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Avant-propos

Avant d’entrer dans I’étude elle-méme de I'image que U'Harmonie Universelle
donne des hautbois au XVlIle siccle, il nous semble important de fixer les grands
traits de I’historiographie récente des instruments a vent anciens. L’intérét qui leur
est porté s’est manifesté assez récemment et accompagne depuis une trentaine
d’années en France le renouveau des musiques anciennes et baroques. A plus d’un
siecle d’écart, ce mouvement peut ¢tre rapproché, bien que les modalités et les
acteurs en soient différents, de la mise en valeur des sociétés rurales traditionnelles,
de leurs musiques et de leurs instruments, par les cercles intellectuels gravitant
autour de George Sand dans le Berry.

Au-dela de la simple curiosité anecdotique qui prévalait jusque 1a dans les
milieux musicologiques, ces instruments ont suscité depuis la fin des années 60 des
inventaires techniques aux fins de reproductions instrumentales et une littérature
proprement organologique qui s’est d’abord développée dans le monde germanique
et anglo-saxon (Allemagne, Autriche, Angleterre, U.S.A.). Les premicres
descriptions sont pourtant francaises et émanent de collectionneurs et de
conservateurs de musées de la fin du siecle dernier : Fétis, Constant Pierre, Gustave
Chouquet, Mahillon en Belgique. Indépendamment des analyses organologiques
surtout anglo-américaines actuelles et qui ne concernent que les instruments de la
musique savante, le regard global que je souhaite avoir sur le hautbois m’amene a
explorer le coté dit «traditionnel » de linstrument, aussi bien sur le plan
organologique que bibliographique; a ce niveau, la recherche francaise s’est
beaucoup développée a partir des collections rassemblées au début du siecle par le
baron de Léry, Paul Cesbron ou Fugéne de Bricqueville (ce dernier également
historien et musicien), tous personnages pour qui les instruments présentaient la
méme valeur de témoignage, qu’ils soient vielles, cornemuses, violes ou luths. Le
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contemporains, aidés en cela par la structure du Musée National des Arts et
Traditions Populaires et des initiatives régionales, constitue une base essentielle de
travail.

Le renouveau des musiques anciennes ne se résout pas dans une découverte
de ces musiques pour la plupart déja connues, mais plutét dans une nouvelle
approche qui tente de retrouver la vraie nature de ces musiques en les restituant
avec les voix et les instruments pour lesquels elles ont été pensées ; ce mouvement
a donc suscité des commentaires techniques et des analyses de pratique musicale de
la part de musiciens spécialisés, et a par ailleurs donné un élan considérable aux
recherches proprement musicologiques. Dans le domaine de la pratique musicale et
de linterprétation, la contribution la plus ancienne et la plus importante est celle
d’Arnold Dolmetsch, dont 'ccuvre fondamentale The interpretation of the music of the
seventeenth and eighteenth centuries a été publiée pour la premicre fois en 1915. On
retiendra également les travaux de Robert Donington et surtout de Nikolaus
Harnoncourt, musicien, chef d’orchestre et pionnier de linterprétation sur
instruments anciens, commentateur et analyste perspicace des rapports entre la
musique et instrument.

Par contre, c’est de France et des la fin du XIXe siecle que viennent les
premicres études musicologiques sur le XVIe et le XVIle si¢cles avec les travaux de
Romain Rolland, I.’Opéra en Enrope avant Lully et Scarlattz, puis d’Henri Prunicres sur
le ballet de cour et sur Lully. Grandes études sur les formes musicales et les
musiciens, cette tradition s’ouvre, des le début des années 50, sur une musicologie
plus anthropologique conduite entre autres par Francois Lesure, Norbert Dufourcq
et Marcelle Benoit qui, a travers des études institutionnelles et sociales basées sur le
dépouillement de liasses notariales et d’archives de la Monarchie, nous ont donné a
connaitre un XVIle siecle musical d’une étonnante richesse humaine et artistique.

L’ceuvre de Marin Mersenne, I’Harmonie Universelle, publiée en 16306, et qui
constitue la base de cette étude, est en elle-méme une référence bibliographique, et

présente de plus un répertoire iconographique fondamental pour lhistoire des



instruments au XVlIle siecle. Si U'Harmonie universelle n’a pas suscité directement
d’ouvrage spécifique, la variété des sujets scientifiques abordés par Mersenne a
provoqué de nombreux articles et études critiques dans les domaines
mathématiques (les nombres premiers), physique (optique, cordes vibrantes),
philosophique, métaphysique et enfin dans la théorie musicale dont Mersenne a été
P'un des grands exégetes au XVIle siecle.

I’abondante correspondance de Mersenne avec les plus grands esprits de
son temps (Descartes, Fabri de Peiresc, Fermat, Hobbes, Bredeau, Gassendi,
Titelouze), a été rassemblée dans une monumentale et remarquable édition critique
qui permet de comprendre tout le travail d’enquéte et de collecte d’information
effectué par Mersenne pour la réalisation de son ceuvre. L’intérét spécifique de cette
correspondance est de saisir sur le vif la pensée en marche de ses interlocuteurs. A
cet égard, les interventions de Descartes dans les débats suscités par Mersenne font
de cet ensemble épistolaire un élément essentiel pour la compréhension de la mise
en place d’une pensée moderne au XVIle siecle.

L’organologie et 'histoire du hautbois en tant qu’instrument de la musique
savante restent dominées par la recherche anglo-américaine. Les premicres études
ont été menées en Angleterre dans les années 50 et 60 avec les travaux de Joseph
Marx et Eric Halfpenny, relayées a la fin des années 60 par une vague de
« revivalisme » de la musique de la Renaissance et du Baroque portée par de jeunes
musiciens américains, anglais et d’Europe du Nord. Pour le hautbois, on retiendra
les travaux d’un musicien et chercheur d’Outre-Atlantique, Bruce Haynes, sur le
répertoire, la technique et la pratique de cet instrument au XVIIle siecle. La France
et 'Europe du Sud (Italie, Espagne), a part quelques exceptions remarquables,
restent en dehors de ce mouvement jusqu’au milieu des années 80. Dans le
domaine organologique, il faut cependant signaler le travail remarquable
d’inventaire et de conservation des instruments, ainsi que de promotion de la
musique ancienne, effectué par Genevieve Thibault de Chambure, qui fut

conservatrice du Musée du Conservatoire (futur Musée de la Musique) jusqu’en



1975 et dont la collection personnelle, ajoutée a celle du Conservatoire, fait du
Musée de la Musique a Paris 'un des plus importants au monde.

L’iconographie musicale est un domaine d’exploration énorme. Le XVIle
siecle est particulierement riche et les représentations de hautbois et d’instruments a
anches, nombreuses et variées, viennent heureusement compléter une information

technique rendue fragmentaire par le faible nombre d’instruments conservés.



Introduction

L’instrument de musique exprime a la fois Iindividualit¢ profonde du
musicien et son appartenance a un groupe social. Touché, frotté, embouché,
étreint, serré contre soi, nul objet n’est plus proche d’un individu, nul outil n’est
plus emblématique d’une société, d’une caste, d’'une communauté.

Dans la France du début du XVIle siccle, les instruments de musique, dans
leur diversité, leurs fonctions précises et leurs attributs, attestent, mieux que tout
autre objet, le statut social et économique de ceux qui en jouent et marquent les
cloisonnements d’une société fortement hiérarchisée. Que la fonction soit
protocolaire ou festive, attachée a une manifestation religieuse, civile ou militaire,
Iinstrument de musique souligne et accompagne I'événement, le charge de sens.

Parfaitement adapté a la fonction pour laquelle il a été créé et choisi,
I'instrument de musique ne change pas tant que la société dans laquelle il évolue
reste immuable. Il change et évolue si un autre milieu social Pemprunte et 'adopte,
si, amené dans les bagages du soldat, du musicien ou du commergant, il s’implante
et connait une autre vie en un autre lieu. Il peut aussi mourir, si disparait le milieu
dans lequel il s’est tout d’abord épanoui . Certains instruments ne sortent pas de
leur «niche » régionale et sociale ; d’autres, particulicrement ductiles et souples,
traversent les frontieres et les barricres sociales en s’adaptant : c’est le cas du violon,
c’est aussi le cas du hautbois. Le XVIIe sic¢cle européen a été particulicrement riche
de ces mutations, de ces permanences, de ces disparitions, de ces retours
inattendus, toujours reflets des mouvements et de l'histoire des hommes.

Suivant la définition le plus couramment admise, le hautbois est un
instrument a vent en bois, a anche double, et de son « haut », cC’est-a-dire fort. A la
fois unique et multiple, le hautbois est sous toutes ses formes I'instrument le plus
répandu de la France rurale et citadine du XVIle siecle. Présent partout, au fond de
la campagne comme en ville et a la cour, il est le chalumeau de la cornemuse, mais
aussi toutes les variantes de hautbois longs et courts, repliés en fagots comme le

basson et la doucaine, rassemblés dans une boite comme le cervelat, 2 embouchure
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directe et a grand pavillon comme le grand hautbois, a capsule enfin comme le
hautbois de Poitou et le cromorne, ce dernier qu’il est préférable d’appeler par son
nom ancien de tournebout, afin de ne pas le confondre avec le cromorne frangais,
sorte de grand hautbois baryton a embouchure directe. Dés le XVe siecle, il est
I'instrument principal des professionnels de la musique et des ménétriers. Au début
du XVlIle siecle, enracinement populaire et rural du hautbois est I’équivalent de ce
que sera celui de I'accordéon au XXe siccle et on voit le plus souvent apparaitre le
couple cornemuse-hautbois dans une iconographie qui replace toujours ces deux
instruments dans un contexte social populaire dont ils deviennent en quelque sorte
les emblémes. C’est vers le milieu du XVIle siecle, et a la faveur de
bouleversements politiques et esthétiques qui ouvrent la voie a I'invention d’un
baroque littéraire et musical francais, qu’il pénetre les cercles de la musique savante
a la cour et subit alors des transformations radicales qui le rendent apte a devenir
un des partenaires privilégié de I'orchestre : 'adaptation morphologique et sonore
de linstrument va de pair avec Iévolution de son statut social et de celui du
musicien qui en joue.

Cette période voit des bouleversements profonds dans les domaines
religieux, politiques, culturels et scientifiques. Depuis I'avéenement d’Henri IV en
1589, on assiste a une centralisation accrue des pouvoirs politiques et a2 une montée
en puissance de la monarchie et de labsolutisme royal, ce qui contribue a
déstabiliser a plus ou moins long terme les organisations coutumicres et les
pouvoirs locaux établis de longue date, comme ceux du corporatisme musical.
L’édit de Nantes, en 1598, ramene une relative paix religieuse cependant que Pesprit
ultramontain de la Contre Réforme se fait sentir dans les arts, la musique et la
science. Sur le plan culturel, une véritable révolution des mentalités commence a
s’opérer. Sous l'influence principalement italienne, la société francaise policée
s‘ouvre a des modes de pensée et d’expression différents, a une appréciation
nouvelle de la réalité et de son interprétation artistique. L’intrusion d’une pensée

moderne dans la vie intellectuelle - intrusion a beaucoup d’égards déstabilisatrice,

11



car porteuse d’une dimension individuelle et onirique totalement nouvelle, celle du
baroque - s’exprime tot dans la littérature et la poésie et simultanément dans la
musique, induisant un bouleversement des pratiques musicales, des styles et des
instruments qui verront leur apogée dans la deuxieme moitié du siecle. Le monde
populaire des villes et des campagnes, celui des ménétriers joueurs de violon,
hautbois et cornemuse, n’a que peu de part dans ces changements qui n’affectent
que les hautes spheres de la société, celles de la musique écrite profane et religieuse,
celles des académismes mis en place par le pouvoir.

Plus que tout autre outl, linstrument de musique porte dans sa
morphologie, ses éléments décoratifs et ses caractéristiques acoustiques, la marque
de la société qui I'a congu, de ’homme qui 'a fabriqué et du musicien qui le joue.
Analysé dans le contexte de son époque, comparé avec des formes antérieures et
postérieures, I'instrument permet alors de mieux comprendre le sens profond d’une
évolution esthétique. Dans un panorama instrumental particuliecrement riche a
I’époque qui nous occupe, le hautbois agit comme un marqueur singulier et parfois
inattendu de bouleversements culturels, sociaux et politiques qui agitent la France
du XVlIle siecle. Présent sous les formes nombreuses déja signalées plus haut, dans
les lieux et les milieux sociaux les plus variés, les avatars et les adaptations
techniques du hautbois constituent un modé¢le pour une étude dynamique des
rapports de I'instrument et de la société. Pour parvenir a comprendre la place qu’il
occupe dans cette société ainsi que les adaptations qu’il va subir, reflets d’'un monde
artistique qui change, le pere Marin Mersenne sera notre témoin.

A la charni¢re de deux mondes, celui de P’humanisme encyclopédique de la
Renaissance, toujours vivant , et celui des nouvelles expérimentations scientifiques,
philosophiques et métaphysiques de ’age moderne, on trouve I'insatiable curiosité
d’un homme, le pere Marin Mersenne, religieux Minime, mathématicien, physicien,
musicien, correspondant et ami des plus grands esprits de son temps, Descartes,

Huyghens, Fermat, Gassendi, Pascal... En 1636, il publie I'Harmmonie Universelle,’

1 Marin Mersenne, Harmonie Universelle, 3 vol., fac-similé de I’édition annotée de 1636, éd. C.N.R.S., Paris, 1963.
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grande encyclopédie qui met la musique au centre d’une explication ordonnée de
I'Univers. Le projet de 'Harmonie Universelle, préparé de longue date, est un projet
humaniste dans le sens ou il veut embrasser tous les domaines du savoir humain
pour expliquer I’harmonieuse cohérence des choses. La musique, création de
’homme, explique et donne a entendre ’harmonie céleste et terrestre ; elle est au
centre de tout, comme une image de la puissance divine. La musique s’appuie sur le
nombre que Mersenne, en homme de la Renaissance, explore avec passion. Dans le
méme ordre d’idée, la musique est aussi P'organisation harmonieuse des intervalles
sonores et des consonances, arrangés en un édifice théorique qui tire sa légitimité
de ses références aux auteurs antiques : Pythagore, Ptolémée, Boece, Plutarque.
Mais I’Harmonie Universelle est aussi un projet moderne dans le sens ou la référence a
I’Antique n’oblitere pas le recours a 'expérience individuelle, qui peut méme aller
jusqu’a la remise en question de modeles antiques jusque la indiscutés.

La correspondance que Mersenne a entretenue avec ses amis musiciens,
théoriciens et philosophes, fait ressortir ces deux versants de sa pensée : d’un coté,
I’humaniste de la Renaissance qui tire de la référence a I’Antiquité toute la 1égitimité
de son savoir, de I'autre, ’Thomme moderne qui enquéte, questionne, expérimente.

Le catalogue instrumental de I'Harmonze Universelle se trouve nettement du
coté moderne de sa pensée : l'inventaire se veut complet, les instruments décrits
¢tant toujours placés dans leur contexte d’usage réel du moment. Il présente pour
nous l'intérét inestimable d’un bilan détaillé de I'instrumentarium de la Renaissance,
a la veille de grands bouleversement techniques, d’ailleurs pressentis par Mersenne.
Mais, au-dela de l'intérét documentaire indéniable de ses descriptions pour une
connaissance objective des instruments de son temps, sa méthode méme de
description, les dessins qu’il utilise, les détails qu’il donne ou ceux qu’il omet, son
souci permanent de mettre le lecteur au courant des derniéres innovations
techniques, ses erreurs méme, et jusqu’a ses lacunes, tous ces éléments ont un sens,
pour peu que 'on prenne la peine de les relier entre eux et de les replacer dans le

contexte des mentalités de I’époque ; ils deviennent également révélateurs d’un
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cheminement de pensée parfois fort éloigné de nos structures actuelles de
raisonnement. Si les raisonnements paraissent parfois relever d’un répertoire
scolastique désuet, le projet et les méthodes sont par contre résolument modernes.
Méme s’il se veut un inventaire objectif, le catalogue instrumental de Mersenne
nous réserve toujours des détails savoureux et poétiques: il reste proche de
’homme et nous renseigne sur la manicre dont ses contemporains voyaient,
jugeaient et entendaient linstrument. En comparaison, d’autres descriptions
contemporaines, comme celle de Pierre Trichet, ne légitiment par contre
I'instrument de musique qu’en référence a des modeles antiques, et sont moins
attachées a rendre compte de leur réalité du moment.

Pour mener a bien son projet encyclopédique, Mersenne a élaboré son
modele de théorie musicale a partir des informations qu’il a pu recueillir aupres de
son réseau de correspondants : Claude Bredeau, Jehan Titelouze, Christophe de
Villiers en France, Jean-Jacques Bouchard et Jean-Baptiste Doni en Italie, et surtout
ses deux amis tres proches, Jacques Mauduit, le musicien, et René Descartes, le
philosophe. Ses conceptions musicales sont donc celles qui prévalaient en France a
cette époque et qui restent basées sur le corpus théorique pythagoricien corrigé par
les nouvelles divisions d’intervalles et les nouvelles consonances proposées par les
théoriciens du siecle précédent : Zarlino, Salinas, Glaréan. Sur ce sujet, Mersenne
reste un homme de la Renaissance : il ne formalise pas encore, suivant en cela la
plupart de ses contemporains francais, les simplifications théoriques introduites en
Italie et qui vont ouvrir bientot la voie a la tonalité.

Les instruments a vent et notamment les hautbois tels qu’ils sont décrits dans
I’Harmonie Universelle portent la marque de cette conception du systeme musical qui
n’a pas encore intégré la tonalité ; toute évaluation organologique de ces
instruments doit tenir compte dune répartition des intervalles et dun équilibre
harmonique basés sur la modalité et donc différents de ceux auxquels nous sommes

habitués actuellement. Une typologie de ces hautbois sera établie en fonction de
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leur accord naturel et de leur classification, tant sur le plan morphologique que sur
celui de I'étagement des registres.

Cet éclairage sur les instruments existant dans la premiere moitié du XVIle
siecle et décrits par Mersenne nous permet d’évaluer les bases du renouvellement
instrumental important qui va intervenir dans les années qui suivent la publication
de VHarmonie Universelle. 11 nous permet également de prendre la mesure du
bouleversement durable que représente la mise en place des académismes musicaux
au milieu du siecle, aussi bien sur le plan des nouvelles fonctions assignées aux
musiciens jouant de nouveaux instruments, que sur celui de la marginalisation
progressive des « anciens » instruments qui deviendront peu a peu « traditionnels »

et des ménétriers qui les jouent.
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I - Humanisme et modernité dans I’ Harmonie Universelle

a/ Marin Mersenne et ses amis

Du fond de son couvent des Minimes, derricre la Place Royale, a Paris,
Marin Mersenne est certainement le plus grand « rassembleur » d’idées de son
temps. Ses premiers écrits et ses premiers sujets de préoccupation le mettent tout
de suite au centre d’un mouvement philosophique ou l'on trouve entre autres le
provencal Claude Fabri de Peiresc puis, dés 1623, un jeune condisciple du college
de La Fleche, René Descartes, avec qui il restera en contact épistolaire pendant
toute sa vie. En bon éleve des Jésuites, Mersenne se fait d’abord le défenseur
intransigeant de la foi catholique, mais bien vite les préoccupations philosophiques,
mathématiques, physiques puis musicales prennent le pas sur le combat
théologique ; sa foi cependant, qu’il exprime de maniere tres poétique et qu’il laisse
transparaitre dans de nombreux textes, reste intacte et forte. De son passage au
couvent des Minimes de Nevers ou il enseigne la philosophie pendant quelques
années (1615-1617), il garde 'amitié de Claude Bredeau” avec qui il entretient une
correspondance importante sur des sujets de théorie musicale. Le réseau
d’informateurs qu’il met en place progressivement est impressionnant et se mesure
au volume de sa correspondance’. Dans chaque domaine il se met en contact avec

les meilleurs spécialistes du moment : Peiresc’, Beeckman®, Gassendi’, Roberval’,

2 Claude Bredeau est né a Tannay prés de Clamecy. Conseiller au bailliage de St Pierre le Moustier qui fut longtemps
capitale judiciaire du Nivernais, il devint ensuite (1603) avocat a Nevers ou il fut nommé échevin. Il fit la
connaissance de Marin Mersenne en 1617 et entretint avec lui une correspondance suivie apres le départ de
Mersenne pour Paris. Claude Bredeau avait deux fils, Guillaume et Michel ; Guillaume a souvent servi de secrétaire a
son pere, et nombre de lettres sont écrites de sa main. Correspondance du Pere Marin Mersenne, vol. 1, p. 1 (voir ci-
dessous)

3 Correspondance du Peére Marin Mersenne, publiée par Mme. Paul Tannery. Annotations et commentaires par Cornélis de
Waard avec la collaboration de René Pintard. 17 vol,, 1 vol. d’index ; éd. P.U.F., Paris, achevé d’imprimer en 1933,
édité en 1945 pour le premier volume (1617-1627) ; achevé d’imprimer en 1937, édité en 1945 pour le volume II
(1628-1630) ; vol. III (1631-1633), éd. P.U.F. , Paris, 1946 ; vol. IV (1634), éd. P.U.F., Patris, 1955 ; vol. V (1635), ed.
CN.RS,, Paris, 1959 ; vol. VI (1636-1637), éd. CN.R.S., 1960 ; vol. VII (janvier-juillet 1638), éd. CN.R.S. 1962.

4 Nicolas Claude Fabri de Peiresc, astronome provencal, né a Belgentier en 1580, mort en 1637.

5> Isaac Beeckman, physicien hollandais (1588-1637). 11 tint un journal scientifique de 1604 a 1634. Mersenne
s’inspire directement de Beeckman pour I’énoncé de sa loi sur les cordes vibrantes et les consonances. Par contre, sa
théorie corpusculaire du son s’attire les sarcasmes de Descartes.
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Huyghens®, Descartes pour la physique et ’astronomie (il a bien écrit 2 Vincenzo
Galilei, mais celui-ci n’a pas daigné lui répondre), Fermat’ pour les mathématiques,

Hobbes'”, Descartes'! et Pascal'?

pour la philosophie.

Pour la musique, il semble bien que le grand initiateur musical de Mersenne
ait été Jacques Mauduit"’, qui se situe dans la lignée de I’école de Jean-Antoine de
Baif'* puis d’Eustache du Caurroy”. Une profonde amitié I'a lié a cet homme,
confirmée par les mots qu’il lui consacre au moment de sa mort en 1627 : « je vous
offre donc ces concerts muets, qui vous sont bien deug; et qui vous demandent une attention anssi
favorable que celle que je vous ay veu prester anux accords artificiensement arrangez, par I"Amphion
de nostre siecle, feu Monsienr Mauduict, qui rendoient une harmonie si semblable aux: menrs de
son compositenr que ¢'estoit la doucenr mesme. »'°

L’importance de la correspondance consacrée a la musique, le nombre et la

qualité des informations que 'on y trouve, sont révélateurs du réle que Mersenne a

trés tot assigné a la musique comme fondement et image de I'harmonieuse

¢ Pierre Gassend, dit Gassendi, (1592-1655). Prévot du chapitre de Digne, il enseigna les mathématiques au College
de France. Astronome et physicien, il s’opposa a Descartes.

7 Gilles Personne de Roberval, né a Roberval en 1602, mort a Paris en 1675. Il mit au point la « méthodes des
indivisibles » pour calculer la quadrature de diverses courbes et inventa la balance a plateaux.

8 Christiaan Huygens, né a la Haye en 1629, mort en 1695. Astronome, mathématicien et physicien, il fut appelé a
Paris par Colbert, et y resta jusqu’en 1685. Auteur du premier exposé sur le calcul des probabilités.

9 Pierre de Fermat (1601-1665). Mathématicien de génie, il inventa, avec Pascal, le calcul des probabilités.

10 Thomas Hobbes (1588-1679). Philosophe anglais, il rencontre Galilée en Italie et Marin Mersenne en France ou il
séjourne de 1640 a 1651.

11 René Descartes. La Haye (Touraine) 1596, Stockholm 1650. Plus jeune de 8 ans que Marin Mersenne, Descartes
entre en 1606 dans la classe inférieure de grammaire du college des Jésuites de La Fleche, o Mersenne est déja
depuis 1604, a la création de cette célébre institution. La véritable rencontre avec Descartes et 'amitié entre les deux
hommes date de 1623.

12 Blaise Pascal (1623-1662). C’est son pere Etienne qui amene Blaise Pascal encore adolescent aux réunions de
savants du Pere Mersenne et c’est a lui que Mersenne dédie le livre des orgues dans I’Harmonie Universelle : « jespere que
les rares excpériences que vous rencontrerez. dans ce livre, vous convieront a en rechercher les raisons, car elles méritent I'étude des meillenrs
esprits... ». Harmonie Universelle, t. 111, livre sixiesme des Orgues, 1 novembre 1635, p. 309-310.

13 Jacques Mauduit (1557-1627). Compositeur et luthiste, il a d’abord collaboré avec Jean-Antoine de Baif avant
d’animer une « Académie de Poésie et de Musique ». Il participe a la composition de ballets de cour sous les régnes
d’Henri IV et Louis XIII.

14 Jean-Antoine de Baif. Né a Venise en 1532, mort a Paris en 1589. Fils du diplomate et grand helléniste Lazare de
Baif, Jean-Antoine de Baif fut condisciple de Du Bellay et de Ronsard dans les débuts de La Pléiade. Il adapte les
dramaturges Grecs et écrit de la poésie érudite. Il fonde, avec 'appui de Charles IX, une académie de musique et de
poésie.

15 Eustache Du Caurroy (1549-1609). Maitre de chapelle de la cour, Henti IV créa pour lui la charge de surintendant
de la musique. Eustache Du Caurroy jouissait d’une grande réputation et Mersenne le tenait en haute estime : il
publie dans I’'Harmonie Universelle un Pie Jesu de Du Caurroy et dit de ui : « Du Caurroy emporte le prix pour la grande
harmonie de sa composition et de son riche contrepoint ... tous les compositeurs de France le tiennent pour leur maitre ». (Cité par
Madeleine Garros, Histoire de la Musigue, t. 1, « La musique religieuse en France de 1600 a 1750 », éd. Gallimard, Paris,
1960, p. 1592.

16 Op.cit., lettre n° 76 de Mersenne a Antoine Coutel, sept. 1627, 1, p.573.
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ordonnance de 'Univers. Il parle de théorie musicale, des modes des anciens Grecs
et de la disposition des consonances avec Claude Bredeau, son ami de Nevers,
Jehan Titelouze'’, organiste et maitre de chapelle 2 Rouen, Descartes encore,
Christophe de Villiers'®. Conscient du role majeur joué par I'Italie dans le domaine
musical, il 2 2 Rome deux correspondants proches du fastueux cardinal-méceéne
Antonio Barberini'’ et de son frére Francesco : Jean-Jacques Bouchard® et Jean-
Baptiste Doni*'. Grice a eux, Mersenne peut rendre compte dans /’Harmonie
Universelle des nouveaux instruments a cordes italiens, de leur accord particulier, et
des nouvelles techniques d’accompagnement instrumental basées sur le systeme de
la basse continue: « Ledit Jules | il veut parler de Giulio Caccini®, dit Giulio
Romano, chanteur et compositeur de renom)| joignoit son citharron |chitarrone] a la
voix afin de faire une basse perpétuelle comme ils font encore maintenant en Italie, on ils ont quasi
toujours un petit orgue ou un théorbe dans les récits qu’ils font sur le théitre [...]»”

Pour les nombreux exemples musicaux qui rythment /"Harmonie Universelle,

Mersenne reste fidele a un musicien de grand talent, Jehan Henry (1560-1635) dit

17 Jehan Titelouze (1563-1633). Nommé en 1585 organiste de I’église St jean de Rouen, puis organiste de la
cathédrale en 1588. Ami de Jacques Mauduit, c’est celui-ci qui le met en rapport avec Mersenne. Il publie en 1616 des
“Hymmes de I'Eglise pour toucher sur lorgue avec les fugues et recherches sur lenr plain-chant”. Correspondance du Pére Marin
Mersenne, t. 1, p. 72.

18 Christophe de Villiers (1595-v. 1670). Etudie la philosophie a Paris, mais on le retrouve comme médecin a Sens en
1628. Pierre Michon (dit aussi Bourdelot), fils de ’érudit Jean Bourdelot, mit Christophe de Villiers et Mersenne en
relation. Celui-ci lui écrivit pour la premicre fois afin de lui demander sa méthode abrégée pour « chanter et toucher
la viole et autres instruments ». Fondateur d’une lignée de médecins installés a Sens. Correspondance du Pere Marin
Mersenne, t. 111, p. 482.

19" Antonio Barberini (1607-1671). Membre d’une grande famille de mécenes romains liés a la papauté. Cardinal et
neveu du pape Urbain VIIL. Il a exercé un important mécénat pour la musique profane et 'Opéra. Antonio Barberini
« fournit » a Mazarin et a la cour de France de nombreux musiciens italiens. C’est sous son patronage que ’Orfeo de
Rossi est représenté a Paris en mars 1647. (Argia Bertini, article « Barberini », New Grove Dictionary, Macmillan
publishers, Londres, 1980).

20 Jean-Jacques Bouchard (Paris 1606-Rome 1641). Fils de Jean Bouchard, sectétaire du roi. Ami de Luillier et de
Pierre Michon, qui lui fit probablement connaitre Mersenne. Il partit pour I’Italie en 1630. I fit la connaissance de
Claude Fabri de Peiresc qui lui donna des lettres d’introduction pour les cardinaux Antonio et Francesco Barberini. Il
entra au service de Francesco Barberini en 1634 comme sectétaire. « J.J. Bouchard Parisien qui étoit pour lors a Romze,
Holstenius, chanoine dn 1V atican, et plusienrs antres savants d’Italie et de France, devoient étre de la partie. ». Sa correspondance
avec Mersenne nous indique qu’il fit 'intermédiaire entre les savants patisiens et Vincenzo Galilei. Correspondance du
Pere Marin Mersenne, t. IV, p.3.

2l Giovanni-Battista Doni (Florence 1595-Florence 1647). 11 fit des études de droit 2 Bourges de 1613 2 1618 et
revint en France en 1621 a la suite du légat du pape ; c’est a ce moment qu’il rencontra Mersenne avec qui il
correspond de maniére suivie. Correspondance du Pére Marin Mersenne, t.1, p. 107.

22 Giulio Caccini dit Giulio Romano (1545-1618). Compositeut, chanteur et luthiste, représentant majeur, apres
Bardi et Cavalieri, de la Nuove Musiche. Maitre de chapelle a la cour des Medicis a Florence en remplacement de
Cavalieri, il affirme les regles d’un nouveau style de composition dans la préface de son Euridice (1600) et dans son
livre de madrigaux, Le nuove musiche.. (H. Wiley Hitchcock, article « Caccini », New Grove Dictionary,Macmillan
publishers, London 1980).
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« le Sieur Henry le Jeune », qui a composé et arrangé la plupart des pieces musicales
contenues dans le livre. Issus d’une vieille famille d’instrumentistes parisiens des
XVIe et XVIle siécles, Jehan Henry et son frére Michel® sont les parfaits
représentants de ces violonistes professionnels parisiens solidement attachés a leur
confrérie ménétricre, et qui surent en meéme temps pénétrer les institutions
musicales de la cour. Comme la plupart de ses collegues, Jehan Henry était a la fois
violoniste et hautboiste ; on trouve son nom dans plusieurs contrats d’association
de musiciens et il cumule les charges de violon de la chambre sous Henry IV, puis
de hautbois de la Petite Ecurie. Il est maitre-juré de la corporation des ménétriers
de 1613 a 1615, et 'un des vingt-quatre violons en 1619. Mersenne le considérait
comme un remarquable violoniste, et c’est lui qui est incontestablement a l'origine
des informations précises données sur les techniques de jeu des vingt-quatre
violons dans les chapitres du livre quatricme consacré a cet instrument; il est
'auteur également de cette magnifique fantaisie a cinq parties pour les violons, une
des plus importante picce musicale composée par Jehan Henry dans I’Harmonie
Universelle”.

Sur tous les sujets qui intéressent Mersenne, les traces d’une double forme de
raisonnement apparaissent : celles d’une compilation exhaustive, encyclopédique,
toujours légitimée par la référence a ’Antiquité grecque ou latine, et celles d’une
méthode expérimentale « moderne » s’appuyant sur des références mathématiques
et physiques. Ces deux aspects de sa pensée, celui de ’humanisme de la Renaissance
et celui de la modernité de I'expérience individuelle se concrétisent dans 1'Harmonie
Universelle. A cet égard, la correspondance de Mersenne, qui permet d’apprécier le
travail d’élaboration de cette ceuvre, se présente comme un véritable laboratoire
d’idées ou toutes les questions, toutes les expériences et toutes les confrontations se

trouvent rassemblées. La période durant laquelle cette correspondance s’est

23 Marin Mersenne, Harmonie Universelle, « livre sixiesme de ’art de bien chanter », livre premier, t. II, seconde partie.
24 Bernard Bardet, article « Henry », Dictionnaire de la musique en France aux XV 1le et X1 1lIe siécles, sous la direction de
Marcelle Benoit, éd. Fayard, Paris, 1992, p. 341 et 342.

%5 Harmonie Universelle, t. 111, livre quatriesme, proposition IV. «lLa Fantaisie a 5 parties composée par le Sieur Henry
le Jeune » se trouve p. 186 a 189 avec un bel exemple de diminution de la partie de dessus.
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développée (de 1615 environ jusqu’a sa mort en 1648), I'importance et la qualité de
ses interlocuteurs, I'extraordinaire variété des themes philosophiques, scientifiques
et artistiques abordés, font de cet ensemble épistolaire 'un des témoignages

majeurs de I’émergence de la pensée moderne au XVIle siecle.

b/ L’humanisme

Dans sa dimension encyclopédiste et universaliste, le projet méme de
1'Harmonie Universelle est humaniste. Mersenne y pensait depuis les années 1625 et
avait déja ébauché les grands traits d’un ouvrage encyclopédique consacré aux
mathématiques et a la musique intitulé Traité de I'Harmonie Universelle, en deux
volumes, et signé d’'un pseudonyme vite abandonné par la suite, ke Szeunr de Sermes.
Dans une dédicace du livre second, « O#n /'harmonie de toutes les parties du Monde est
expliquée tant en général qu'en particulier », adressée en septembre 1627 a Antoine
Coutel, Mersenne expose sa conception d’un monde réglé par des lois harmoniques
dont la musique est Pexpression ultime et nécessaire : « Or vous trouverez en ce livre les
mesnies disconrs et les mesmes notions que je vous ay oiiy doctement expliquer. Que les consonances
Se trouvent dans toutes les parties de cet univers et que non senlement le son des instrumens, la
conduite de la voix on le meslange des uns et des autres font la Musigue, mais aussi que l'on doit
appeler du mesme nom tout ce qui est de bon et de bien ordonné en toute sorte de choses. Que ponr
cette raison elle est plustost necessaire qu'ntile pour rendre la vie de ’homme tollerable. Car si la
Philosophie a esté recene comme celle qui tient quelgn’empire sur la vie et qui appaise les
monvements et les troubles de esprit comme un magistrat les seditions d’une populace, la musigue
doit étre beancoup plus estimee, laquelle sans empire ny menace, mais par une douce persuasion
Jait les mesmes effets et conduit doucement au chemin le meillenr. 5

Les consonances musicales — disposition harmoniecuse des sons —
représentent I'image méme du monde et de 'ordonnance de la nature: « [...]ls
consonances se tronvent dans toutes les parties de cet univers |...| mais aussi que l'on doit appeler

du mesme nom tont ce qui est de bon et de bien ordonné en toute sorte de chose. » Nous sommes

26 Correspondance du Pére Marin Mersenne, lettre n° 76 de Mersenne a Antoine Coutel , sept. 1627, t. I, p.576.
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proches du «mécanisme» cartésien, a la différence cependant que Mersenne en
posant les consonances comme base de sa théorie musicale et universaliste tente d’y
incorporer une explication rationnelle du beau dont son ami Descartes lui
soulignera les dangers. A Mersenne, toujours préoccupé par une définition du
«beaux» et par la recherche des raisons objectives qui font qu’une chose ou une
musique peuvent étre universellement qualifiées de «bellesy, Descartes répond :
« Pour vostre question, scavoir si on peut establir la raison du beau, c’est tout de mesme que ce
que vous demandie anparavant pourquoy un son est plus agréable que lantre, sinon que le mot
de beau semble plus particulierement se rapporter an sens de la veué. Mais generalement ny le
beau ny l'agreable, ne signifie rien qu'un rapport de nostre jugement a l'objet ; et pource que les
Jugemens des hommes sont si differens, on ne peut dire que le bean, ny l'agreable, ayent ancune
mesure déterminéer”

L’humanisme du projet de V'Harmonie Universelle ressort également de la
référence a PAntique. L’attitude humaniste vis-a-vis de ’'Antiquité réside dans une
dynamique de recherche archéologique et de reconstitution qui est a 'opposé de
Pattitude scolastique refermée sur une reproduction passive et non reliée au réel des
schémas et des theses de PAntiquité. On retrouve cet humanisme dynamique dans
la maniere dont Mersenne, dans sa théorie musicale, interprete le corpus théorique
de Pythagore, Ptolémée et Bocce. Il reprend notamment la fameuse expérience
ptoléméenne du monocorde et, dans une démarche d’investigation archéologique
revendiquée, en propose une reconstitution qui puisse servir aux facteurs et aux
musiciens : « L'on void aussi la maniere de le construire sur la fin de la quatriesme proposition,
on 'ay expliqué la regle harmonique de Ptolomiée ; neantmoins i’en mets encore icy une figure
particuliere, afin de m’accommoder tellement a la Pratique et a l'usage, qu’il n'y ait nul Factenr
dinstrumens on musicien, qui ne le comprenne aussi bien gue moy, & qui ne puisse restablir la
Musigue par son moyen, encore qu’elle fust toute perdué & effacée de la memoire des hommes.™
Dans Desprit de Mersenne, ce monocorde doit méme pouvoir servir de base

d’accord pour les instruments a cordes et a vent: « [...|ce Monochorde dont ['usage

27 Ibid. Jettre n° 153 de Descartes 2 Mersenne, 18 mars 1630, t. IT, p. 417.
28 Harmonie Universelle, livre premier, proposition XVII, p. 32.
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consiste a trouver les lieux: o il fant poser & arrester le chevalet sonz la chorde AB on CD ponr
ouyr telle consonance & dissonance, ou tel intervalle gue 'on voudra, afin de les transporter apres
sur toutes sortes d’instrumens, tant a chordes gu’a vent, & de considérer les nombres, les lignes et
les raisons qui expliquent ou constituent tous les degreg harmoniques, & qui sont signes ou causes
dn plaisir que 'on en recoit»” Réhabilitation et réutilisation d’un concept expérimental
antique, la démarche se veut pratique et au service d’un plaisir musical bien actuel.
Le modcle antique est également revendiqué dans I’évaluation par Mersenne
des modes musicaux et de leur ethos propre, c’est-a-dire des sentiments et des
passions que leur écoute inspire. On sent la d’ailleurs que Mersenne a de la peine a
se dégager d’un certain nombre d’a priori scolastiques sur 'Antiquité, balayés
magistralement par Descartes. Le volume de la correspondance échangée sur ce
sujet avec Claude Bredeau, Jean Titelouze et Descartes, donne la mesure de
I'importance attribuée par Mersenne a ce probleme, ainsi d’ailleurs que de sa
naiveté. Frappé, comme nombre de ses contemporains, par les récits des Anciens
attribuant aux modes un pouvoir extraordinaire de régulation ou d’excitation des
passions humaines®, Mersenne voudrait en vérifier la réalité, d’autant que la
musique d’aujourd’hui ne semble pas posséder ce pouvoir: il demande donc a
Claude Bredeau et a Jean Titelouze de composer des hymnes « a /a fagon des anciens »
en suivant les regles des modes grecs ; 'un comme l'autre déclinent poliment I'offre
et esquivent la difficulté en invoquant leurs ennuis de santé ou leur défaut de
connaissance vraie des modes antiques. Méme si on leur attribue toujours des noms
antiques (dorien, phrygien, lydien, ionien) « [...] ny les huict Modes de I'Eglise, ny les
douge des musiciens de ce temps |actuell, n'estoient cenx desquels se servoient les Antiensy’’,
précise Claude Bredeau. Dans une lettre un peu postérieure, il commence a douter
de la validité des appréciations des anciens sur les modes ; il note que Possidonius,
rapporté par Galien, aurait dit « gue les modes phrygiens incitoient [les hommes| 4

Lhyvrongnerie et a fureur, et le dorien la faisoit incontinent cesser, et les remettoit dans leur bon

2 Loc. cit.

30 Lorigine de ces récits se trouve dans Platon ainsi que dans le De Musica de Boece, et sont également rapportés par
Pontus de Tyard dans le So/itaire Second, téimpt. Librairie Droz, Geneve, 1980.

31 0Op. cit, lettre n° 73 de Claude Bredeau a Mersenne, 5 aott 1627, t. I, p. 552.
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sens, ce que nous ne voyons pas qu'aucun des modes qu’on met aujourd huy en avant puisse
faire.»”” Ou bien la musique des anciens Grecs avait réellement un pouvoir sur les
sens, que les modes actuels, méme si on leur attribue les noms des modes anciens,
n’ont plus, ou bien alors Possidonius et les anciens Grecs, selon Bredeau, sont des
fieffés menteurs ! Le ver est dans le fruit, et Mersenne commence a douter de la
validité intégrale de ses modeles. Il s’en ouvre a Jean-Baptiste Doni, 2 Rome, qui
s’en tient prudemment a une stricte orthodoxie de la référence a I’Antiquité :
« L'ancienne musique des Grecs...me semble avoir esté en toute excellence », lui répond-il.
Mais c’est Descartes qui, sur ce sujet comme sur d’autres, vient encore au secours
de son ami enfermé dans les détours de la scolastique et replace le probleme dans
sa vraie dimension anthropologique : « Pour la Musigne des Anciens, je croy qu’elle a en
quelque chose de plus puissant que la nostre, non pas pource qu’ily estoint plus scavans, mais
pource qu'ils estoint moins : d'on vient que cens qui avoient un grand naturel pour la musiqgue,
n'estant pas assujettis dans les reigles de nostre diatonique, faisoint plus par la seule force de
Limagination que ne penvent faire ceus qui ont corrompu cete force par la connoissance de la
theorie. De plus, les oreilles des auditeurs n’estant pas accoustumées a une musique si réglee,
comme les nostres, estoint beanconp plus aysées a surprendre .»”’ Cest plus tard, a la fin de la
rédaction de 1'Harmonie Universelle, dans une lettre a Claude Fabri de Peiresc, que
Mersenne s’affranchit enfin de la référence passive au modele antique : « Je #'espere
Dplus rien maintenant de la musique des Grees ni des Orientaux|...]. Je croy que nous les
surpassons tous en ceste matiérey™*

Ce débat épistolaire est tres représentatif des conflits d’idées de plus en plus
fréquents qui agitaient le monde intellectuel ; Penjeu essentiel en était I’évaluation
de la validité de 'héritage antique comme base et comme référence de la science, de
la philosophie et des arts. Le corpus philosophique et scientifique de I'antiquité,
considéré dans sa perfection inaltérable, est ce qui doit servir a I’évaluation du

présent. Cet héritage, radicalement contesté par Descartes, constitue encore au

32 Op. dit, lettre n° 77 de Claude Bredeau 2 Mersenne, 4 octobre 1627, t. I, p. 581.
3 Op. dit, lettre n° 145 de Descartes 2 Mersenne, 18 décembre 1629, t. 11, p. 351.
3 Op. cit, lettre n° 324 de Mersenne a Peiresc, 20 mars 1634, t. IV, p. 82.
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début du XVlIle si¢cle une base de réflexion pour de nombreux intellectuels, dont
Mersenne. Mais depuis longtemps déja Iédifice se 1ézarde et Mersenne exprime ses
doutes, d’autant plus que sa curiosité et son souci de «/usage practigue» le mettent

constamment en porte-a-faux par rapport a son bagage scolastique.

c/La modernité

La modernité de U'Harmonie Universelle réside d’abord dans la description
raisonnée des instruments de musique d’un usage courant a son époque. Mersenne
développe une méthode d’investigation qui combine 'enquéte sur le terrain (quand
cela est possible) avec des informations puisées aupres des meilleurs spécialistes.
On trouve ensuite cette modernité dans le soin scrupuleux que Mersenne a porté a
la réalisation des planches gravées qui reproduisent toujours des instruments réels
et, chaque fois que cela est possible, les instruments les plus récents. L'inventaire
instrumental enfin se veut un outil de référence technique pour les musiciens et les
facteurs : accord spécifique et mesures précises sont toujours donnés pour que
I'instrument puisse étre comptis et reproduit dans les meilleures conditions.

Pour apprécier la nouveauté de la méthode mersennienne, comparons ses
descriptions avec celles d'un ouvrage a peu pres contemporain, le Traité des
Instruments de musigue de Pierre Trichet, dont le manuscrit date des années 1640, de
peu postérieur a la publication de I"Harmonie Universelle”. 11 convient tout de suite de
préciser que Pierre Trichet, avocat au parlement de Bordeaux, n’a pas les
prétentions encyclopédiques et scientifiques de Mersenne : C’est un « honnéte
homme » du XVlIle siecle, a la solide formation humaniste, amateur éclairé,
collectionneur d’instruments de musiques et d’objets de curiosité. Dés sa préface il
se réfere a Mersenne dont il précise qu’il a attendu la publication de 1'Harmonie
Universelle pour progresser dans son ouvrage : « Mais ce qu'a fait Marin Mersene, tres
scavant religienx de ['ordre des Minimes, surpasse de beancoup tout ce gu’on a escrit par ci-devant

sur ce subjet |...| auquel je scai bon gré de m’avoir prévenn en la publication de ses livres, puisque

% Trichet (Pierre), Traité des instruments de musique,( vers 1640). Manuscrit déposé a la Bibliotheque Ste Genevieve,
Paris, cote ms.1070. Réimpression avec introduction et notes par Frangois Lesure, éd. Minkoff, Geneve, 1978.
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Je différois trop de produire le mien au jonr. » Avec Michael Praetorius, auteur du Syntagma

musicun’”’ en 1618, grande encyclopédie musicale germanique, et Othmar Luscinius
(Musurgia, seu praxis musicae, 1536)°’, Marin Mersenne fait partie des seuls auteurs
contemporains invoqués par Trichet, I'essentiel de ses références bibliographiques
et de sa documentation étant constitué par des clercs médiévaux comme Bernon,”
les auteurs antiques et les récits mythologiques.

Pour Trichet, la légitimation premic¢re d’un instrument de musique, la
condition méme de son existence actuelle, est d’avoir une origine antique ou d’étre
cit¢é par un auteur de lantiquité; d’ou, sur chaque instrument, lexercice
d’étymologie auquel il se livre et qui ne justifie la filiation instrumentale que par la
sémantique et non par la morphologie. Lorsqu’un équivalent antique a I'instrument
décrit n’existe pas, Pierre Trichet n’hésite pas a se lancer dans des approximations
tendancieuses dont la description du tournebout (krumhorn ou cromorne) nous
donne un bel exemple : «le tornebout on tournebout est un instrument de musique qui
ressent quelquechose de I'’Antiquité, mais qui n'a point tant de vogue en France gu’en Allemagne
et en Angleterre, oi on est plus duit qu’aillenrs tant a le construire qu’a le manier.»”” Sa forme
étant proche de celle d’une crosse d’éveque, «c'est pourguoi le nom latin lituns lui convient
Jort bien et encore mieu le nom francois.»* Affublé d’un nom latin, il lui faut maintenant
une origine antique : «Nous trouvons que les anciens romains avoint jadis deux sortes de
« litues », l'augural et le militaire. Mais a présent on en peut faire de trois sortes en y adjoustant le
tornebout qui est fort approchant de leur forme en ce qu’il est crochu et qu’il sert pour exprimer
divers sons, comme le litue militaire, mais d'une maniére toute différente ... Au tornebout on

remargue cette différence d’avoir plusienrs trous et de n'estre pas de cuivre comme antres’" La

36 Michael Praetotius, Syntagma Musicum, 3 vol., Wolfenbuttel, 1619, rééd. fac-similé Birenreiter, Kassel, 1980.

37 Le Musurgia sen praxis musicae I’Othmar Luscinius, Strasbourg, 1536, réédité en 1542, n’est autre que I’adaptation
latine de la Musiva Getutscht de Sebastian Virdung (voir note n°41), paru en 1511. Pour la flite a bec, Pierre Trichet a
d’ailleurs simplement repris le dessin paru dans la Musica Getutscht et la Musurgia. .. plus d’un siecle plus tot, et sans le
réactualiser.

3 Bernon, Berno Augiensis ou Bernardus de Reichenau, mort en 1048. Copiste et compositeur de musique
liturgique, abbé de Reichenau, auteur d’ un « antiphonaire » avec un prologue. Lawrence Gushee, article « Berno of
Reichenau », New Grove Dictionary of Music and musicians, Macmillan Publishers, Londres, 1980.

% Pierre Trichet, Op. cit., p. 111.

40 Loc. cit. Le lituus était le baton cérémoniel recourbé des augures dans ’ancienne Rome, devenu la crosse des
évéques. Par assimilation de forme, le /ituns a désigné également une trompette courbe.

- Op. it p. 112
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différence est malgré tout de taille mais cela ne géne pas Trichet et ne I'empéche
nullement de continuer a trouver des analogies et des parentés toutes plus
improbables les unes que les autres (notamment avec le cor des Alpes, qu’il appelle
«trompette alpinoise » ), avant de nous asséner finalement : «I/ résulte donc de tout ce que
Jay dict gu’il vaut mienx attribuer le nom de ituasy an tonrnebout gue non pas au cléron on a
la trompette bastarde, parce qu'il a plus de conformité avec le ditaas» des anciens que tout ce que
l'on nous veut faire passer soubs son nom»" Le tour est joué, et aprés cet exercice de
haute voltige étymologique et justificative, on peut maintenant expliquer en quoi
consiste réellement le tournebout. S’il associe avec raison I'instrument a la famille
des hautbois, la capsule qui couvre 'anche ne semble étre pour lui quun étui de
protection et non un élément du systeme d’embouchure : «...] # faut des anches a
chascun une, laquelle on met dans la bouche lorsqu’on veut sonner, et apres que l'on a faict on
convre l'anche d’une boéte qui s'unit avec le tornebout pour empescher que l'anche ne se gaste pas.’
Pour le reste, il s’en remet a Mersenne et a la gravure de deux tournebouts qui
figure en page 290 du livre Cinqui¢me (fig.1). Chez Mersenne justement, un court
paragraphe sur le tournebout est intercalé au milieu d’une longue étude de la
musette ; sans aucun recours bibliographique ou documentaire, il se borne a
décrire la gravure qui est jointe et repérée par des lettres. La description, succincte
et précise, est suivie d’une phrase sur I'usage de I'instrument : « Ces Tornebouts se font
en Angleterre, & se peuvent rapporter a la Musette ou anx hautbois, car ils ont des anches & des
boéttes, comme les Chalumeanx ordinaires de nos musettes, qui penvent aussi estre de differentes
grandeurs pour servir aux concerts de quatre, cing ou plusieurs parties. Mais les sons de ces
Tornebouts ne sont pas si agreables que cenx: de nos chalumeans: ordinaires.»”

La différence de traitement du méme instrument par les deux auteurs est ici
frappante: a Dlarsenal bibliographique et documentaire de I'un, puisant
laborieusement sa justification dans un répertoire de I’Antiquité romaine, répond

Pefficacité de lautre, uniquement déterminé par une information qui se veut

2 Op. at, p. 112.
B 0p. at, p. 112.
4 Harmonie Universelle, livre cinquieéme, p. 290.
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290 Liure Cinquiefme
donton faicdes Concerts cntiersd quatie,cing
& fix parrics, afin quel'on confidere {aforme,
quin'empefche pas quon ne leperce ,comme
les autres Chalumeaux ; quoy que l'on croye
A quil fe peree eltanc
toutdroit, & qu'onle
loye apres par le
goutcn forme d'arc,
Le plus grand Tour-
nebout fe faic paroi-
ftre auce fa boétte
deffus , comme il eft
lors qu'en l'embou.
che en A pour en
iotier , & le moindre
faic voir fon anche D
entée {ur le haut du
tuyau ; le perit bout
que l'on met dansla
bouche cft marqué
d'A, &lalongueurde
la bo#tte de B C, La
languette du grand
paroift poncuéeenB. Les partiesde la Baffe & dela Taille, quifontde qua-
treou cing pi:dsdclong, ontvneoudeux clefs pour boucher les dernjers
trous,, parce queles doigrsn'y peuuentatteindre,

Fig. 1. Marin Mcrsenne, Harmonie Universelle. livre V', proposition XX VI

Deux tournebouts. Instruments a perce cyhndrque étroite, les  longueurs
acoustiques et la répartition par registres des tourncbouts sont différentes de celles
des hautbois a perce conique. Mersenne, sans donner plus de précisions, distingue
au moins quatre instruments{« parties ») de longueurs et donc de registres différents.

67
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objective, bien que le Pére Mersenne finisse par avouer qu’il préfére le son des
musettes a celui des tournebouts.

Pierre Trichet reconnait honnétement la supériorité de 'information détenue
par Mersenne et s’en remet a lui ou le copie ingénument pour de nombreux détails
techniques. Son attitude littéraire reste dans ’ensemble marquée par une méthode
scolastique désucte qui privilégie la force du verbe au détriment de la référence a

objet.

IT Théorie musicale et instruments
a/ Consonances et rapports mathématiques

«|...] les consonances se tromvent dans toutes les parties de cet univers|...]» dit
Mersenne a Antoine Coutel dans la lettre-dédicace du Traité de I'Harmonie Universelle
déja citée. C’est sur la sensation agréable ou désagréable a I'oreille — consonante ou
dissonante — de la superposition de deux sons que se fonde I’édifice de la théorie
musicale depuis le Moyen Age. Précisons tout de suite que ce concept ne met en
présence que deux sons superposés ; la notion est donc diaphonique et non encore
harmonique. Méme si cette phrase de Mersenne assighe aux consonances une
réalité qui s’identifie avec celle des différentes parties de 'Univers, il rejette la vieille
identification cosmologique et géométrique pronée par Kepler® : « Clest pourguay ie
m2'estonne comme Kepler a osé apporter la comparaison des figures avec les Consonances, pour en
tirer la raison de lenr nombre et de lenr bontés" Dans la conception mécaniste de
Mersenne, le mouvement et le son sont intrinseques a l'ordre admirable de
I’'Univers et les consonances naturelles participent de cet ordre finalisé. On percoit
tout de suite que cette construction théorique appuyée sur des rapports
mathématiques érige en loi fondamentale une appréciation qualitative de la
concordance et de la discordance de deux sons; et si la scolastique avalise et

complete méme une loi légitimée par son antiquité, un penseur moderne comme

4 Charrak (André), Musigue et philosophie a l'dge classique, PUF, Paris, 1998.
4 Harmonie Universelle, t. 11, « Traité des Consonances, des dissonances, des genres, des modes et de la composition, »
livre I, proposition XXXIII, p. 86.
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Descartes s’interroge de plus en plus sur le probléeme posé par la rationalisation
mathématique d’un concept esthétique. Mersenne, de son coté, pris par sa passion
du nombre, voudrait dégager une loi mathématique permettant de quantifier
«lagréable » d’'une consonance. De la méme mani¢re que Descartes était déja
intervenu pour montrer a son ami I'inanité d’une quantification du beau, de méme
il explique a nouveau la nécessaire séparation que 'on doit faire, dans 'appréciation
de deux valeurs, entre quantité universelle et jugement esthétique personnel ; il y a,
dans ces quelques lignes adressées a Mersenne, toute la force d’une pensée
moderne et libérée : «[...] ce gui fait que la douziesme est plus simple que la quinte. Je dis
Dplus simple, non pas plus agréable ; car il fant remarguer que tout ce calcul sert senlement pour
montrer quelles consonances sont les plus simples ou si vous voulez les plus douces et parfaites,
mais non pas pour cela les plus agréables ; et si vous liseg bien ma lettre, vous ne tronverez point
que J'aye dit que cela fist une consonance plus agréable que 'autre, car a ce compte, 'unisson serait
le plus agréable de tous. Mais pour déterminer ce qui est plus agréable, il faut supposer la capacité
de l'anditenr, laguelle change comme le goust, selon les personnes ; ainsi les uns aimeront mieux
entendre nne senle voix, les autres un concert]...]»" Mersenne ne retiendra qu’une partie
de la lecon et traduira ainsi cette recommandation dans 1’'Harmonie Universelle : « Si
Lon ne sait pas la vraie raison des consonances et pourgnoi elles plaisent, on sait la vraie
proportion que les sons doivent avoir pour étre agréables»*®

Les deux consonances fondamentales et considérées comme parfaites sont
I'octave de rapport 1/2 et la quinte de rapport 2/3 auxquelles s’ajoutent au XVle
siecle, apres les réévaluations de ’héritage pythagoricien et ptoléméen par Zarlino®
et Salinas™, la tierce majeure de rapport 4/5 et, dans une moindre mesure, la sixte
de rapport 3/5. Ces rapports d’intervalles ont été établis a partir des divisions du

monocorde de Ptolémée’ reconstruit et amélioré par Mersenne ; celui-ci permet

47 Correspondance du Pere Marin Mersenne, lettre n° 147 de Descartes a Mersenne, mi-janvier 1630, p. 371.

48 Harmonie Universelle, « Traité des Consonances... »

4 Cf. note n® 55.

50 Salinas (Francisco), organiste et théoricien espagnol (1513-1590), auteur du De musica libri septens, Salamanque,
1577.

51 Claude Ptolémée (83-161), mathématicien grec, géographe, astronome et musicien. Auteur du Mathematiké syntaxis,
traduit en Arabe sous le nom d’A/zagest. Son ouvrage de théorie musicale en 3 volumes, I’Harmonika, détaille le
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d’assigner une longueur réelle a une hauteur de son et par la méme de donner un
fondement physique a des rapports mathématiques abstraits désignant les
intervalles musicaux. Les proportions et les rapports qui définissent les
consonances se trouvent vérifiés par les expérimentations physiques sur le
monocorde, dont les vibrations sont analysées sous forme géométrique et
mathématique par Mersenne, Beeckmann, avec qui il correspond, et Galilée. Les
résultats de ces expérimentations sont heureusement conformes non seulement aux
rapports mathématiques des consonances, mais aussi aux théories des Anciens (ce
qui apparemment soulage la conscience de Mersenne): « 57 [on considere les
tremblements des cordes, la plus grande doit étre signifiée par le moindre nombre, puisqu’elle
tremble moins vite, & consequemment la raison de ['octave sera sous-double lorsque ['on
commencera par la grosse corde guoique ['on puisse toujours retenir la raison double pour une plus
grande facilité, & pour s'accommoder a l'nsage ordinaire, & aux positions des Anciens *>»
Cette conformité du nombre et de I'expérience revét d’autant plus de pertinence
aux yeux de Mersenne et de ses collegues qu’elle coincide en outre avec leurs
conceptions de la formation du son. Pour Mersenne, le son est constitué de
battements, ce que Galilée traduit par des coups ou des percussions qui se transmettent
jusqua loreille sous forme d’ondes, ou de corpuscules selon Beeckmann™. Pour
ces savants dont aucun n’a encore intégré la notion de périodicité du phénomene
acoustique, la coincidence des coups, ou battements, avec les rapports
mathématiques d’intervalles est une aubaine que Mersenne traduit a sa manicre :
«Lon peut dire la mesme chose des battemens qui font lunisson, & les autres Consonances : par
excemple, I'Octave n'est autre chose que deux battements dair comparez a un battement d'air
[Cest-a-dire le rapport 2/1] ; de sorte gue 'on peut dire que denxc oiseanx qui volent, dont

Lun bat lair deux fois plus viste que l'autre, font ['‘Octave, car encore que l'on oye pas ces

principe du monocorde, appelé systeme parfait : systéma teleion. Lukas Richter, article « Ptolemy, Claudius », New Grove
Dictionary of Music and Musicians, Macmillan Publishers, Londres, 1980.

52 Harmonie Universelle, « Traité des Consonances, des dissonances, des genres, des modes et de la composition », livre
I, propostion XVII, corollaire, p. 61.

53 Bailhache (Patrice), «Cordes vibrantes et consonances chez Beeckmann, Mersenne et Galiléew, Sciences et techniques
en perspectives, n°23, 1993, p. 73-91. Descartes considérait cette théotie corpusculaire de Beeckmann comme ridicule.
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battemens, ils font neantmoins des sons qui peuvent étre oifis par des oreilles plus subtiles que les
nostres»™

N’oublions pas enfin l'objet essentiel de la Musique pour notre religieux
Minime qui est la louange de Dieu. Les premicres et les plus douces consonances
sont en fait a 'image de Dieu ('Unisson) et de la Sainte Trinité : « & si [on contemple
Lordre des raisons qui sont dans les idees divines, c'est a dire si 'on considere comment Dien
connoist les raisons, l'on ne tronvera pas qu'il considere la raison double devant la sesquioctave
[Cest-a-dire le rapport 9/8 qui est celui du ton majeut|, ny gu'il ait vouln que 'une
precedast lautre : car Dien n'a rien dans sa nature qui ['oblige de considérer plutost I'nune que
Lantre ; si ce n'est que l'on die que le Pere et le Fils sont en raison double du sainct Esprit
[rapport 1/2, qui est celui de 'Octave], puis que I'on peut comparer la premicre et la
seconde personne d la troisiesme pour tromver la raison double dans la divinité, & ponr pronver
que ['Octave est la plus simple et la plus douce consonance de la Musique, si I'on excepte I'Unisson
qui représente en quelque maniere la nature divine, dantant que c’est d'elle dont il fant tirer la
raison pourquoy les trois personnes sont une mesme chose avec l'essence de Dien, sans laguelle elles
serotent entierement distinctes, & n’auroient nulle unité ; comme les intervalles de la Musique ne
S’unirotent nullement , et demeureroient toujonrs distincts, s'ils ne participoient aux influences que
'Unisson envoye a toutes les Consonances, & mesme aux Dissonances, comme le Soleil envoye les

siennes sur tous les co;py.»)r 7

b/ Zatrlino et Pythagore

Nous avons vu que la science musicale de Mersenne et son amour des
nombres, méme enrichis d’apports théoriques et pratiques nouveaux, sont ceux
d’un homme de la Renaissance. Son systeme harmonique de référence reste celui de
Pythagore, corrigé par le systeme dit du « diatonique synton » de Ptolémée, remis

en lumiére et explicité par Fogliani, puis par Zarlino au XVle siécle”. Au systéme

> Harmonie Universelle, t. 11, « Traité des Consonances... », livrel, p. 6

55 Harmonie Universelle, t. 11, « Traité des Consonances... », livre I, proposition VIII, corollaire I, p. 38.

5 Gioseffo Zatlino, Istitutioni harmoniche, 1558. Nous nous référerons essentiellement a ’étude remarquable d’Olivier
Bettens, parue en 1999 sur le site web : http://virga.org : Intonation juste a la Renaissance : idéal ou utopie ? Esquisse d'un
modele fondé sur la théorie de Zarlino.
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de génération par quintes qui ne donne qu’une seule valeur au demi-ton, /ma,
s’ajoute le systeme de génération des intervalles par tierces qui introduit le demi-ton
majeur mi-fa, un peu plus grand que le /Zma de Pythagore, et par conséquent les
notions de tierces majeures et mineures. La distance qui sépare le demi-ton majeur
de I'ancien /ima de Pythagore devenu demi-ton mineur est le « comma syntonique ».
La construction de Iéchelle harmonique de base (qu’il est difficile d’appeler une
gamme pour ne pas la confondre avec la gamme diatonique de ’harmonie tonale)
se fera en fonction d’un étagement idéal et symétrique de deux tierces séparées par
un demi-ton, soit ’hexacorde wt-ré-mii-fa-sol-la. Cette échelle de six sons, que 'on
peut décaler avec les mémes noms de notes du haut en bas de I’échelle musicale,
permet d’éviter le triton et ’énoncé de la note s/ par l'utilisation d’un systeme de
solmisation intitulé «wutatio, muance, et que Tinctoris® définit ainsi : «/a muance est
le passage |du nom| d'un son a un autre» A. Machabey, dans son introduction au
lexique de Tinctoris, Pexplique plus en détail : «le probleme des muances consiste a faire
entrer tantot le si naturel, tantot le si bémol |...] dans des échelles qui ne contiennent pas le triton.
On_y parvenait]...], en limitant la gamme a six notes, comportant an centre |...), le demi-ton
unigue.»’* 1’ hexacorde de base, qui part de la premiére note de ’échelle musicale, le
sol grave noté par la lettre grecque I, est solmisé, c’est-a-dire chanté en utilisant la
série des six syllabes qui commencent les vers de ’hymne a saint Jean due a Gui
d’Arezzo : ut-ré-mi-fa-sol-la. Ces six syllabes n’ont au début pour seule fonction que
de faciliter la mémorisation d’une mélodie. Solmiser, verbe formé par I'agrégat des
deux syllabes sol et mi, est synonyme de chanter. Il s’agit donc d’un systeme
mnémotechnique destiné aux chanteurs et complété, lorsque la mélodie sortait de
I’hexacorde d’origine pour entrer dans un autre hexacorde, par le systeme de la
muance. Beaucoup plus que des hauteurs de notes, ces syllabes, dans leur
succession chantée, désignaient donc des intervalles. La premiere série syllabique -

ré-mi-fa-sol-la correspond aux premieres notes de la musique : [ -A4-B-C-D-E :

57 Johannis Tinctotis, Terminorum Musicae Diffinitorium, v. 1475. Lexique de musique, Richard Massé éditeur, Paris
1951, avec introduction et commentaire de A. Machabey.
8 Op. ¢t p. XVI de l'introduction.
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Ut 6 mi'z fa sol la...... hexacorde par bécarre
Le demi-ton étant entre B et C, le B majuscule (carré) donne I’état de 'hexacorde

qui est dit dur ou par bécarre.
L’hexacorde qui part de C, toujours solmisé #t-ré-mi-fa-sol-la, et qui ne comporte

pas la note B, sera dit par nature et correspondra aux notes C-D-E-F-G-a :
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Ut ré mi'2fa sol la....... hexacorde par nature
Cet hexacorde naturel est le seul dont les syllabes correspondront, dans le

futur, avec les notes actuelles de la musique.
L’hexacorde qui part de F et comportant donc un s bémol (solmisé mi-fa ou

Bfa) sera dit par bémol. Il correspondra aux notes F-G-a-b-c-d ”’:

———— T Y
1 —
7 1 T t A7 i !
i e ©
F G aZb ¢ d
Ut 76 mi 2 fa  sol la...... hexacorde par bémol

La succession de ces trois hexacordes se répete ainsi sur toute ’étendue des
notes de la musique, les vingt notes de la Main Guidonienne®, complétées de leurs
extensions dans le grave et dans laigu. Ces trois états de 'hexacorde ne génerent
qu’une seule note mobile, le sz, dont 'altération ne doit pas étre confondue avec
I'utilisation du chromatisme auquel on pouvait avoir recours lorsque 'on sortait
(cas le plus fréquent) de Pambitus de ’hexacorde (musica ficta). Dans ce systeme
marqué par une conception mélodique qui n’a pas encore intégré la modulation et

la tonalité, la gamme de huit sons est une entité modale dont «’aspect» dépend de

% Pour repérer la hauteur des notes nommées par des lettres dans 'ambitus de la main guidonienne, 'octave grave a
des Majuscules (A4 B C' D ...), a laquelle succede des lettres minuscules (@ b ¢ d ...), puis des minuscules redoublées
(aabbecdd ...).

0 T.a Main Guidonienne, ou main harmonique, ainsi nommée par référence a Gui d’Arezzo, est un outil pédagogique
et mnémotechnique permettant aux chanteurs d’opérer les muances nécessaires en passant d’un hexacorde a un
autre.
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la place variable des deux demi-tons dans chaque tétracorde, elle-méme
commandée par la note de départ de 'octave (finale), ce que Jean Titelouze, dans
une lettre de 1622 adressée a Mersenne, résume ainsi : «Quand pour entendre comme les
modes sont divers en [estendue de 8 chordes |les huit modes-tons ecclésiastiques], voyez
Zarlin ou Glarean quand il3 parlent des modes. I n’y a rien de sy aisé a comprendre, cela
provenant de la colocation diverse du demyton.»”'

Le septicme degré n’est pas encore la note sensible annonciatrice du ton,
mais dans certains modes une note abaissée d’un demi-ton qui permet d’éviter le
triton et se trouve donc a un ton de 'octave.

Les huit modes ecclésiastiques grégoriens basés sur le tétracorde ré-mi-fa-sol
(quatre authentes et quatre plagaux) sont complétés au milieu du XVle siecle par les
douze modes de Zarlino basés sur I’hexacorde do-ré-mi-fa-sol-la et comportant six
modes authentes et six modes plagaux.

Dans l'usage musical pratique au début du XVlIle siecle, les modes zarliniens
ont tendance a se réduire a cinq modes influencés par Iintroduction de la note
variable s7 bécarre ou si bémol, commandée par la solmisation hexacordale :

-fa authente (lydien) avec un sz bémol :

-so/ authente (myxolydien) :

-so/ authente avec un si bémol :

-7¢ authente (dorien) :

-mi authente (phrygien) :

La plupart des instruments a vent, et particulicrement les hautbois, auront
tendance a étre accordés en fonction des gammes modales les plus couramment
employées.

Un modele, issu des modes de so/ et de do (ionien), va préfigurer, avec son 7°
degré mobile, la gamme diatonique majeure ; un autre modele, issu du mode de 5o/
avec §i bémol et comportant les 6° et 7° degrés mobiles, introduira la gamme

mineute.

v Correspondance du Pére Marin Mersenne, vol. 1 (1617-1627), lettre n® 13 de Jean Titelouze a Mersenne, 9 aott 1622, p.
114-115.
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c/Bases de Paccord des instruments a vent et systémes de génération
d’intervalles

Les précisions théoriques que nous venons de donner sont indispensables
pour comprendre les explications de Mersenne sur laccord et 'ambitus des
instruments a vent ; il s’agit d’un systeme de références théoriques commun a tous
les musiciens et a tous les facteurs d’instruments au début du XVlle siécle ; les
instruments a vent, leur accord et leur pratique a cette époque ne peuvent donc que
refléter ces conceptions. Il serait illusoire et vain de vouloir comprendre et
expliquer I'accord d’une cornemuse ou d’un hautbois au début du XVlIle siccle en
fonction de notre conception moderne de la gamme, du tempérament et de la
tonalité. Ne cherchons donc pas, dans I'échelle sonore d’'une cornemuse ou d’un
hautbois ancien, les équilibres d’intervalles de notre gamme diatonique, mais plutot
ceux d’'une gamme modale parmi celles qui étaient les plus couramment employées
a I’époque. L’échelle sonore naturelle de 'instrument étant dans 'un des trois états
de Phexacorde défini plus haut (par nature, par bécarre ou par bémol), seuls un ou
deux degrés de cette échelle, correspondant aux notes 57 et fz essentiellement, sont
modifiés pour accéder a un autre état. Nous ne sommes donc pas dans le systeme
de la modulation tonale qui implique un décalage en bloc vers le haut ou vers le bas
de l'ensemble de I’échelle sonore, mais dans un systtme ou l'on peut utiliser
I'instrument dans deux ou trois « états » différents d’une gamme modale de base.
On comprendra donc que le systeme de génération d’intervalles que les musiciens
et les facteurs ont appliqué au début du XVlIle siecle n’a que peu a voir avec la
succession d’intervalles propres a la gamme diatonique.

L’application plus ou moins consciente de schémas de pensée liés a
I’harmonie tonale a souvent conduit a transférer sur une gamme diatonique majeure
de huit sons les rapports d’intervalles qui ont servi a construire ’hexacorde. Cette
gamme diatonique était inconnue au début du XVlIle siecle, ou bien n’était pas
comprise comme support d’une harmonie tonale lorsqu’elle se rencontrait sous

Paspect d’'une gamme en mode ionien. C’est ce type d’amalgame qu’a effectué au
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siecle dernier le physicien Hermann Von Helmoltz* en produisant une « gamme
naturelle », en réalité une gamme diatonique majeure, sur laquelle se trouvent
plaqués des rapports d’intervalles inspirés de Zarlino. Comme le précise Olivier
Bettens : «Clest cette gamme qui, reprise a linfini dans des dizaines d’ouvrages théoriques plus
ou moins récents, sous des noms divers comme « gamme de Zarlino », «gamme naturelle» on
«gamme des physiciensy, a fondé un certain nombre de jugements définitifs tant sur l'intonation
Juste que sur Zarlino lui-méme. Que faut-il en penser 2 Avant tont qu’il s'agit d’un anachronisme
grossier : quoique puisse laisser penser l'examen superficiel d'une figure apparaissant dans son
traité, Zarlino n'a pu en ancune maniere «retrouver la gamme naturelley, pour la sinmple et bonne
raison que la notion de gamme et celle, corollaire, de tonalité, n’existaient pas a la Renaissancer”
La caractéristique essentielle de cette gamme qui se veut «naturelle», par opposition
a la gamme tempérée des pianos, est de générer des intervalles irréguliers (secondes
et quintes de hauteur variable a 'intérieur de la méme gamme) qui se résolvent dans
Iintroduction artificielle d’un second 7 prenant en quelque sorte en charge «le
comma baladeur » qui empéchait de restituer dans leurs rapports naturels la quinte
ré-la et la tierce mineure 7é-fa. Cette gamme diatonique, présentant un « degré
optionnel » (qui rassemble la totalit¢é du comma), ne peut pas fonctionner comme
un tempérament (qui au contraire répartit le comma sur Pensemble des quintes) et
n’a bien sur jamais existé dans l'esprit des musiciens et des théoriciens de la
Renaissance.

Si Pon revient a Zarlino, son systtme de génération d’intervalles est
caractérisé par son souci de cohérence entre les intervalles et des rapports
arithmétiques simples :

16/15 pour le demi-ton central de I’hexacorde,

10/9 pour le ton mineut,

9/8 pour le ton majeur,

6/5 pour la tierce mineure,

5/4 pour la tierce majeure,

92 Helmholtz (Hermann von), Théorie physiologique de la musique, éd. Masson, Paris, 1868, rééd. Gabay, Paris, 1990.
0 QOlivier Bettens, op. ¢it., p. 3.
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4/3 pour la quarte.

Le premier ensemble proposé par Zarlino est constitué par un tétracorde
diatonique repris du systeme de Ptolémée et formé par un demi-ton de 16/15
surmonté d’un ton majeur de 9/8 et d’un ton mineur de 10/9. Zatlino applique
ensuite ce systeme de génération d’intervalles a ’hexacorde de la main guidonienne
en adjoignant deux degrés d’un ton en bas du tétracorde de Ptolémée. Olivier

Bettens, en prolongeant la réflexion de Zarlino, aboutit a un hexacorde

«syntonique» de construction symétrique autour d’un demi-ton central :

HEXACORDE |

Les rapports arithmétiques et les fréquences en cents” des intervalles de cet

-Ton mineur 10/9

-Ton majeur 9/8  [FTETRACORDE DIATONIQUE DE PTOLEMEE

-1/2 ton 16/15
-Ton majeur 9/8

-Ton mineur 10/9

hexacorde se trouvent dans le tableau ci-dessous :

Intervalle Fréquence | Degrés Rapports Fréquences
en cents de a partir de en cents a partir
Pintervalle Porigine de Porigine
LA 5/4 884,36
Ton mineur 10/9 182
SOL 3/2 701,96
Ton majeur 9/8 204
FA 4/3 498,04
Demi-ton 16/15 112
MI 5/4 386,31
Ton majeur 9/8 204
RFE 10/9 182,40
Ton mineur 10/9 182
ur 1 0

Hexacorde syntonique
d’apres Olivier Bettens

%4 Le « cent » correspond a un centieme de demi-ton tempéré, calculé sur une base logarithmique.



L’extension de cette échelle vers l'aigu peut se faire en ajoutant un
hexacorde « dur », par bécarre, a partir du 50/, ou un hexacorde mol, par bémol, a
partir du fz. Dans les deux cas, une seule note change de hauteur, le s, bécarre ou
bémol. Dans le cas de la combinaison d’un hexacorde par nature et d’un hexacorde
par bécarre, ou dun hexacorde de départ par bécarre, le fz qui encadre cet
hexacorde devient également mobile, naturel ou di¢se. Les hexacordes qui se
relaient ainsi sur I’étendue d’un instrument a vent donnent a ’échelle naturelle de
celui-ci (C’est-a-dire a I’émission des tons naturels) un aspect modal qui dépend
beaucoup de sa note fondamentale et du placement du demi-ton, ce que nous

allons détailler dans le chapitre suivant.

III - Les hautbois dans le livre V de 1’Harmonie Universelle
a/ Echelles naturelles

Nous entendons par échelle naturelle d’un instrument a vent Pémission des
notes obtenues par 'ouverture successive de six ou sept trous latéraux, en allant de
Porifice vers 'embouchure, a partir d’une note obtenue avec tous les trous bouchés
(note fondamentale) jusqu’a une note obtenue avec tous les trous ouverts. Cet
enchainement de tons qui vont du grave a 'aigu au moyen de doigtés simples
permet donc I'émission de la gamme naturelle de linstrument, et le doigté qui
consiste a laisser toujours ouverts les trous inférieurs au dernier trou ouvert est un
doigté naturel. Pour un méme doigté naturel, on pourra donc rencontrer des
instruments dont I’échelle naturelle se situe dans des modes différents®.

La note fondamentale d’un instrument a vent est celle qui commande
I’échelle naturelle de cet instrument. Elle pourra donc correspondre a la note de
départ de ’hexacorde ou a la finale de la gamme modale si celle-ci ne correspond
pas avec la note de départ de ’hexacorde. Sur les flhtes, hautbois et cornets, la note

fondamentale correspond le plus souvent au doigté avec six trous bouchés. Sur
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certains chalumeaux de cornemuse, la note fondamentale peut étre obtenue avec
sept trous bouchés comme dans I'exemple de la cornemuse des bergers donné plus
loin. La note six trous bouchés reste néanmoins la regle générale sur les hautbois,
du fait d’un intervalle variable (au ton ou au demi-ton suivant les instruments) entre
la premicre note sept trous bouchés et la note six trous bouchés. D’apres les
exemples donnés par Mersenne, il semble bien que la note six trous bouchés serve
de point de départ aux échelles naturelles des instruments. Un bon exemple nous
est fourni par la « Chanson a trois parties du quatriesme Mode, ponr les hautbhois de Poicton,
composée par le Sienr Henry le leune “» (fig.2). Chaque « partie », ou instrument est
précisée par une note «fout fermé» et une note «fout ouvert». Ainsi le dessus de
hautbois joue «D /la #¢ sol [ré] tout fermé, C sol ut |do] tout onvert». 11 ne s’agit pas la de
I’étendue complete de linstrument, mais de la septieme majeure obtenue par le
débouchage successif des trous a partir de six trous bouchés ; en effet, on ne peut
arriver 2 un do a vide dans une tablature par doigtés naturels qu’en partant d’un 74
avec six trous bouchés. «D /a ré sol tout fermé» veut donc bien dire que le ton de
référence du dessus de hautbois de Poitou est un 7¢ obtenu par le bouchage de six
trous, et il en est de méme pour les autres instruments de la méme famille.
L’exemple de la taille est encore plus patlant : «G 7¢ sol tout fermé sans la clef, ' ut fa
tout omvert.» Sur la taille de hautbois de Poitou, la clef, protégée par un barillet,
permet de fermer le septicme trou ; sans action sur la clef, seuls six trous sont
bouchés. La dernicre note, obtenue avec sept trous bouchés, peut alors étre une
note mobile, au ton ou au demi-ton de la note six trous bouchés. La mobilité de
cette derni¢re note dépend de l'ouverture plus ou moins grande des trous du
pavillon ; Mersenne le précise dans le chapitre sur 'accord des grands hautbois®’ :

«Neantmoins si l'on veut boucher ces derniers trous, on fera descendre cet instrument plus bas.»

% Ecochard (Marc), « Fingering » (« Doigté »), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Macmillan Publishers
Ltd, Londres, éd. 2000.

6 Harmonie Universelle, livre V, proposition XXXIV, p. 307.

7 Harmonie Universelle, livre V, proposition XXXI, p. 295.

39



des Inftrumens avent. 307
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L’échelle naturelle d’un instrument a vent (cornet, hautbois ou flate) dont la note
fondamentale est do pourra se construire a partir d’un hexacorde par nature ##-ré-

mi-fa-sol-la, ’octave donnant une gamme en mode de do authente (ionien).

MODE IONIEN

ol
Ql
(

HEXACORDE PAR NATURE

Une autre échelle naturelle est celle commandée par une fondamentale 5o/ souvent
obtenue par le bouchage de six trous d’accord, dont ’hexacorde de départ est par
bécarre, 'octave donnant une gamme modale de so/ authente, mais qui se trouve
modifiée par I'adjonction d’un fz# mobile a la sortie de ’hexacorde par bécarre.
Telle quelle, cette échelle naturelle ressemble alors a s’y méprendre a une gamme
diatonique de sol majeur avec une note sensible qui ne dit pas encore son nom.
Dans cette configuration, on constate d’ailleurs sur de nombreux instruments
(cornemuses et hautbois) un intervalle d’un demi-ton entre la note 7 trous bouchés

et le 5o/ de départ de ’hexacorde.

MODE DE SOL AUTHENTE

; - £
i} =Y O  caad
e
] T

HEXACORDE PAR BECARRE

Aussi bien la gamme ionienne citée plus haut que I'exemple ci-dessus
montrent bien que les systemes de génération d’intervalles peuvent aboutir a
I’établissement d’une gamme diatonique majeure, mais il s’agit d’objets isolés, sans
lien avec un nouveau systeme que 'on ne fait a I’époque que pressentir. L’essence
méme du systeme tonal, qui réside dans la transposition globale de I’échelle, n’existe
pas encore.

Un dernier exemple est celui de la gamme naturelle de nombreux hautbois

dont la note fondamentale six trous bouchés est un so/ et qui génere, a partir du fz
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obtenu avec sept trous bouchés, un hexacorde par bémol et une gamme modale de
sol avec un sz bémol et, a la sortie de ’hexacorde, un 77 qui devient mobile et peut se

transformer en 7 bémol.

MODE DE SOL AVEC ST b

i

T
|
0]
7o
T

2

HEXACORDE PAR BEMOL

On a la, bien entendu, les prémisses d’'une gamme diatonique mineure qui
ouvait, sur certains instruments, prendre I'aspect d’un mode de 77 la note de
bl bl ol

départ six trous bouchés étant un 7%.

MODE DE MI AUTHENTE
] -

& = | - = [P ®] =

i 1 I f : I { b o (@] © I 1
5 o g g [
uva _oj_b_g_ [©) { b ¥
e

HEXACORDE PAR BEMOL

On chercherait par contre vainement, dans ce dernier exemple, une
génération d’intervalles correspondant a I’équilibre propre d’une gamme diatonique
mineure. Ces échelles naturelles sont caractéristiques des instruments de type
hautbois, a tel point que Mersenne n’estime pas nécessaire de dessiner des
tablatures dans les chapitres de 1'Harmonie Universelle destinés a ces instruments,
celles-ci se déduisant de Penchalnement « des notes de la musigue ». Seule la musette a
droit a une tablature de « son estendiie ». Pour la cornemuse, qu’il appelle « /a cornemmuse
des bergers », 1l explique ainsi son échelle naturelle : « Le premier G [sol] marque le ton du
gros bourdon, le second celui dn petit, et le troisieme cenxc du chalumean, que l'on fait l'un apres
Lantre en ouvrant ses trous insqu’an dernier A mi la ré, qu’il fait a vuide, c’est a dire estant tout
ouvert, car ['on peut dire que les instrumens a vent sonnent a vuide, lorsqu’on n’en touche point les
trons »** Cela signifie que la note fondamentale du chalumeau de cette cornemuse

est un so/ obtenu en bouchant les sept trous latéraux et que le débouchage successif
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des trous nous donne une échelle naturelle en mode de so/ authente a partir de

I’hexacorde par bécarre sol-la-si-do-ré-mii :

G A m ¢ D E F G A

sol la si do 16 mi fa sol la

-
i 'i I = J ! 'I_'

Gros bourdon /Petit bourdon / Chalumeau

On retrouve, dans cet accord du chalumeau de la cornemuse, un demi-ton
entre le sixicme et le septicme degré ce qui, a cette époque, est courant sur les
instruments de ce type (cornemuses, musettes, hautbois) et qui disparaitra sur les
instruments accordés en fonction d’une échelle diatonique, ou le demi-ton en
doigté naturel se trouvera entre le septicme et le huitiecme degré.

Mersenne indique ensuite qu’ « I/ est aysé de marquer cette estendjie par bémol en
mettent le demi-ton entre A mi la vé et Bfa, au lien du ton qui est entre Awmi et bécarre mi. »

G A Ba C D E F G A
sol la  sib do ¥ wi fa sol la

"y } ! @
—— p— T 4_'l—|._l.—f_
_L-,F = 1 :r = ! 1 I { |
v 1

[
|
o 1 ——

Gros bourdon/ Petit bourdon/ chalumeau

Iéchelle naturelle par bémol se fait toujours en mode de so/ avec sib. Cette échelle
par bémol est purement artificielle et ne correspond pas a une réalité de doigté mais
permet a Mersenne de rééquilibrer, par un changement d’hexacorde, les valeurs
numériques de ses intervalles (fig.3); celles-ci, obtenues a partir des rapports
prédéfinis des intervalles, permettent de donner une image précise de la position

relative des notes dans I’échelle naturelle, et donc de I’équilibre général de celle-ci.

8 Harmonie Universelle, livee V, proposition XXVII, p. 286.
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Deux tables harmoniques de la « chalemie » ou cornemuse des bergers
des intervalles de Téchelle naturelle du chalumeau. Les valeurs num
chosie pour la note du gros bourdon, soit 300 pour la premiére
Chaque intervalle a un rapport arithmétique fixe de :

2 pour Poctave, 9/10 pour le ton mineur, 8/9 pour le ton majeur et 15/16 pour le demi ton
majeur, Pour tomber sur des valeurs divisibles sans virgules, la premiére octave entre
petit bourdon est calculée de maniére A tomber sur un chiffre pair. Les vale
chaque note dépendent alors de Ja valeur de la note précédente multiplié
Pmtervalle corcespondant : A mi laré =80 x 9 =7

286 Liure Cinquiefmc

Tble El armonigue deefen- Il}gzggsgrzn commengant par telle lettre que

dé dela Chalemie par Le premier G marqueleron du grosbourdon,

s lefecond celuy du petic, &e troifiefme ceux du

23| Amilare 36 | Chalumeau, que l'on fait I'vn apresPautre en

tonmineur ouurant fes trous iufques au dernier A mil4 re,

21| Grefolve 40 | quilfaicd vuide, c'eft Adireeftant rour ounerr,

ton maieur carF'on peut dire quelesinftrumens 3 vent fon-

21 Fvefa 45 nenta veide, lors qu'en n'en touche point les

demiton maieur trous, comme l'on dic quelonfonnelachorde}

20| E mila 48 | vuidequand on netouche pointle manche, en-

ton maieur corequelesinftrumens a vent faffencleurs fons

19| Dlarefol 54 | plusaigus,&leschordesleurs fons plus graues;

ton minecur d'autant quelles saccourciffent parle moyende

18 | Clolvtfa 6o | leurstouches, commeles Fluftes parl'ouuertare
demiton maieur deleurs trous. .

17| & mi 64| Ueltayfédemarquercette cftendue par bmol

tonmaicur enmettantlcdemiton entre A milare & B fa,au

16| Amilare 72 | liendu ton quieftentre A mi & i mi: mais i} fauc

toh mineur quant & quant metire le nombre 663 auccle B

15 | Grefolve 8o | fasaulieude 64, {i Ion veufaire la Tierce mi-

O&aue neureiufte depuisle G e fol ou 805 & il yauoit

2 | Grefol 180| vntonmaieurde ce Grefold Ami,commeil ar-

Od&aue riveroitfile G re eftoit marquéde 81, il faudroit

1 | Grefolve 300] marquer le B fiade 671, & par confequent les

deux premiers G de 162 &324. Mais(i les Ber-
gersaymencmicux vier denombres fans fraction, quicontiénent l'cftenduc
deleur Cornemufetantparp mol que pargauarre, ils doiuent vier de cetre
aurretable quicommence par C folve fa.

Table de leftendui precedente » Bk Bl
s A ey Ersiil ferencontre quelque Berger quiaytloreille

D larefol 108 aflez bonne pour apperceuoir que la Ticrcemineu-
ton mineur ren'eft pasiuftede Grefol 1 B fa, il peutfairele G ou
Clolvefa 120 | leBmobile,afin d’abaifferle G d'vn comma, dont la
;cr:i‘m“m'“c”r r2g | diteTierceeftdiminuée,oude hauffer le B d'vn coms
demiton moyen ma pour lamefimeraifon. A quoyicremedieen plu-
Bfa 135 | fieurs manieres dans le lure des Orgues, d'oit ['on
iﬁm_ﬁlﬂﬂ maieur peut prendretout ce qui fe peuticy defirer,

il M4 Jleltdoncayféde conclure quelesnotes de Ja Mu-
Crolol ur 160 | fique {ufblent pour la tablature de cetinftrum ent,
ton maieur pour lequel on peut aufli vier de celle qui ferc d la
Fvifa 180 | Mafette, done ic parleray apres, ou de celle du Fla-
dcm‘xton maieur geo”ct.

fo;?;ticur P Quantaux rcmarqucsqucl’on(Ecur faire {ur cerin-
Dlare fol 216 ﬂrument,eIIcsapparricnnétqua 1toutesaux anches,
ton mineur quifontdes fonsdifferens felon les differentes onuer-
Clolytfa 42| turesquon leur donne, parexempleFanche du Cha-
gf_z?}“c s lumeau defeend plus bas d'vne Tierce s ou d'vne
Oftauce Quarte, quand enl'ouure dauantage. Et quand on
Clolytfa 960

Fig. 3. Marin Mersenne, Harmonse Universelle, livee V, proposition XXVII.
, qui donnent la tépartition
ériques dépendent de celle
table et 960 pour la deuxiéme.

10

urs numériques de
¢ par le rapport de

69
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b/ Tablatures et systémes de doigtés

Pour la plupart des instruments a vent qu’il décrit, Mersenne donne donc
deux ou trois tablatures de doigté, ou une étendue de I'instrument « par les notes de la
musigue ». Mersenne réserve en fait les tablatures de doigté aux flates a bec,
flageolets et flates traversicres, instruments sur lesquels 'enchainement des doigtés
ne se fait pas d’une manicre aussi simple et «naturelle» que sur les hautbois.
Prenons 'exemple de deux tablatures que Mersenne présente dans son chapitre sur
la flite traversiere® (fig.4) : «Quant a lestendiie et a la tablature de cette Fluste, qui pent
servir pour le fifre, qui lui est entierement semblable, ie 'ay mise par des cercles blancs et
noirs|...|, qui monstrent que tous les trous estant bouchez elle fait la plus basse note, a scavoir
LUT de G 1é sol ut et le RE qui suit en debonchant le sixiesme trou|...]. » En rapport avec
le systeme de désignation syllabique précédemment décrit, et afin d’éviter tout
contresens sur linterprétation des tablatures d’instruments a vent, il convient
d’interpréter les noms de notes fournis par Mersenne en fonction du systeme
hexacordal et non en fonction d’une désignation unique de hauteur, dont d’ailleurs
la syllabe ne va pas tarder a prendre le sens. I’UT ef /e REE dont patle Mersenne ne
désignent pas les notes do et r¢ actuelles, mais deux syllabes de I’hexacorde par
bécarre qui part sur la note G #¢ so/ ut, soit dans notre solfege actuel les notes so/ et
la. La note la plus basse de cette flate, les six trous étant bouchés, sera un so/ et sa
gamme naturelle, émise en débouchant les trous les uns apres les autres, sera dans
le mode de so/ authente, I’état de ’hexacorde de départ se faisant par bécarre. Si
cette premicre tablature fait ressortir 'usage préférentiel de doigtés ou de
« tons » naturels sur deux octaves, des doigtés harmoniques” interviennent
cependant pour les notes les plus aigués ; 'ordonnance de I'enchainement naturel
des doigtés est encore plus perturbé dans la «Seconde tablature de la Fluste d’Allemandy
ou des doigtés harmoniques se rencontrent des le /z de la seconde octave, ce qui

fait dire a Mersenne « gue quelgues uns font de certains tons en bouchant on en debouchant

% Harmonie Universelle, livre V, proposition IX : « Expliquer la figure, ’estendtie, & la tablature de la fluste
d’Allemand, & du fifre », p. 241 a 244.

70 Les doigtés harmoniques consistent, pour faciliter ’émission des notes aigués, a masquer les harmoniques graves
du son en bouchant des trous dans le bas du tuyau sonore.
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242 Liare Cinquielme

R Equi fuiten debouchantle fixiefmetrou, &ainfidesautresiulquesaurs,
fon, quife fait en ouurantleulementle troificfme trou,, car elle a vne Dix-
nevfiefine d'eftendug, commel'on void par lesnotesde la Mufique,

Tablature ¢7 Eftendué de la F lnfte & Allemand.
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Si cerre Flufte fuiuoit]a precedente dans fes mouuemens, il ne feroit pas
neceffaire de fermertousfes trous excepté le premier, pour faire O &aue,
car tous festrous eftant ounerts monteroient 2 ladite O &taue,, quoy qu'il foit
difficilede donnerla vrayeraifon decette difference, & des autres quiferen-
contrent entre cette tablature & les precedentes,

Neantmeins les Philofophes qui envoudrontrechercher les caufes, doi-
uentlestirer dela fabrique de cetinflrument, & delamaniercdontonl'em-
bouche pourpouffcrlcvcm, & de toutes les autres circonftances, le aifle
aufli quelques autres remarques que Yon peut faire fur cette tablature, par
exemple, que quelques-vnsfont de certainstons en bouchantou en debou-
chant d’autrestrous queceux quifontmarquez, commel'on void dans cetre
autretablature qui fuit : & quil eft beaucoup plus difficile de faire parler cec-

Seconde Tablature de la Flafle d Allemand.
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teFlulte queles autres quis'embouchent en haut, car tous peunent vlerde
-~ 5\ . r *

celle-cy, & peu fcaucnt fonner decelle-13, 4 caufe de la difhculeé que l'on

wouuci difpoferles levres commeil faut fur le premier'trou,qut fervde lumie-

Fig. 4. Marin Mersenne, Harmonie Universelle, livee V, proposttion [X.
Deux tablatures de flltes traversieres (« flusies d’Allemand »).
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d'antres trous que ceux qui sont marque, comme ['on void dans cette autre tablature qui suit»
(tig.4).

Par opposition aux doigtés naturels, les doigtés de fourche, ou de demi-trou,
servent a ’émission des demi-tons, ou « fezntes », qui ne sont pas contenus dans
I’échelle naturelle de I'instrument. I.’usage conjoint de doigtés naturels et de doigtés
de fourche constitue la base des systemes de doigté utilisés en Europe sur les
instruments a vent en bois jusqu’a 'adoption du systeme Boehm et des systemes de
clétage associés. Sur les instruments de type hautbois dont la perce conique favorise
Iémission d’harmoniques d’ordre pair (octaves), les doigtés naturels de l'octave
grave sont plus faciles a reproduire tels quels a octave supérieure que sur des flates
a bec ou des flates traversicres ou le recours a des doigtés harmoniques dans I'aigu
est parfois nécessaire. I.'usage préférentiel de certains doigtés par rapport a d’autres
dépend non seulement de I'instrument et de la technique instrumentale, mais aussi
du répertoire et de la société dans lesquels le musicien et instrument interviennent.
Par leurs caractéristiques acoustiques et leurs domaines d’usage presque
exclusivement «savants », les flates a bec ont déterminé chez les instrumentistes le
développement de systemes de doigté qui font alterner doigtés naturels, fourches,
demi-trous et doigtés harmoniques permettant 'acces a des genres et a des modes
variables. Si les premiéres tablatures de Virdung (1511)"" montrent encore une fliite
a bec a la tessiture limitée et ou 'usage des doigtés de fourche est exceptionnel, ce
n’est déja plus le cas de la tablature de Philibert Jambe de Fer en 1556 qui
multiplie les raffinements de doigté, ni de celle de Mersenne” (fig.5) plus d’un siécle
plus tard ; 'instrument a évolué, a gagné en tessiture, la perception et 'appréciation

des intervalles a peut-étre aussi changé.

"' Meyer (Christian), Sebastian Virdung, Musica getutscht, les instruments et la pratique musicale en Allemagne au début du X1 Te
siecle, éd. du CNL.R.S., Paris, 1980.

72 Jambe de Fer (Philibert), Epitome musical, Lyon 1556, rééd. Annales musicologiques VI (1958-1963), avec une
préface de Francois Lesure, pp. 341-386.

73 Harmonie Universelle, livre V, proposition VIII, p.238.
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238 Liure Cinquiefme
dela Bafle : car la Haute-contre neft pas differente
dela Taille, dauranc que l'eftendué de I'vnefuffic
pour faire les deux parties, comme il arriue 2 plu-
fieurs aurres inftramensi vene & 4 chordes.

Or ces Fluftesfont le petiticu, comme celles qui
{uiurontapresfont le grand ieu, mais elles fepeu-
ent toutes accorder enflemble ; comme foneles
gmnds_&ics petitsieux des Orgues. _

Quanti leur cftendut & leur wablature qui fuit
tant par bmol quepar i guarre  clle n'eft pas plus dif-
ficile que celle du Flageollet, car chaque perite li-
gne perpendiculaire, qui tombe fur les lignes de
Mufique, monftre lestrons qu'il faucboucher pour
faire les fonsreprefentez par lesnotes quifontvis 3
vis:&leszero ouleslettreso ﬁgniﬁcm:qlc:;trous de-
bouchez, & quandils font pochez ou noirs, illes
fautboucher, Ie donneray feulement va ou deux
exemples pour faire entendre cette pratique, dont
lepremierfertpour PV T, ou pour leREdeGrefol
ve, que l'on fait en bouchant lesquatre premiess ¥
trous & lc fepriefme, & en ouurant les autres, Er
pourfairele F A qui cft plus haue d'voe Quaree, l'on
bouche feulement le premier, Je troiftefme & le
{eptielme: comme pourfairc[eS O L quifuit,l'on
bouchefeulement letroificlmede le feprielme trou. |

Tablature dela Flufteanenftrous.
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Fig. 5. Marin Mersenne, Harmonie Universelle, livre V, proposition VILL
Dessin et tablature de la flite a bec ou tlite a 9 trous.



L’usage et lacoustique des hautbois sont tout autres et induisent des
comportements musicaux et des systemes de doigté différents. La conicité du tuyau
sonore facilite d’abord, comme nous I'avons vu, l'usage de doigtés naturels sur
I’étendue utile de l'instrument. Les hautbois a anches découvertes autorisent par
ailleurs un contréle de I'intonation permettant de s’affranchir de doigtés spécifiques
qui n’ont plus le réle crucial qu’ils ont sur les flGtes a bec. Instruments de
professionnels, les hautbois et cornemuses des ménétriers étaient enfin strictement
adaptés aux répertoires d’usage pour lesquels ils avaient été congus ; le joueur de
cornemuse ou de hautbois ne sortait donc pratiquement jamais du mode dans
lequel l'instrument avait été accordé, ce qui limitait le recours a des doigtés autres
que ceux de 'enchainement naturel des notes. Un autre usage, qui mériterait une
investigation plus poussée, était celui de la transposition, ou du décalage de doigté
en changeant le degré de la fondamentale ou de la finale du mode, et qui aboutissait

forcément a 'enchainement de plusieurs doigtés de fourche.

¢/ Quels hautbois ?

Les propositions XXVI a XXXIV du cinquieme Livre de 1'Harmmonie
Universelle sont consacrées aux instruments a anches doubles : cornemuse ou chalemie
(propositions XXVI et XXVII, p. 282 a 287), cromorne ou fournebont, musette,
sourdeline ou sampogna (propositions XX VIII, XXIX et XXX, p. 287 a 294), grands
hautbois (propositions XXXI et XXXIII, p. 295 a 297 et 302 a 305), bassons,
tagots, courtauts et cervelats (proposition XXXII, p. 298 a 301), musette et
hautbois de Poitou (proposition XXXIV, p. 305 a 308).

L’emploi du pluriel dans le titre veut ici rendre compte de la multiplicité
instrumentale que le terme de hautbois recouvre en France au XVIle siecle. Un
examen rapide des hautbois décrits dans 1'Hammonie Universelle nous donnera un
apercu de la diversité instrumentale que le terme de hautbois recouvre et des

physionomies diverses d’un instrument profondément enraciné dans la réalité

sociale de la France du XVlIle si¢cle. Tous les instruments cités plus haut sont, a
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des degrés divers, des hautbois, c’est-a-dire qu’ils posseédent tous un tuyau
mélodique en majorité conique percé de trous latéraux et dont la colonne d’air est
mise en vibration par une anche double, généralement en roseau. Les considérables
différences morphologiques que l'on constate entre eux, indépendamment des
différences de taille, viennent aussi des systemes d’insufflation qui font intervenir
soit des sacs a air (cornemuse, musette, sourdeline), soit des capsules qui enferment
'anche (cromorne, hautbois de Poitou), soit le contrdle direct de I'anche par les
levres de I'instrumentiste (grand hautbois, basson, fagot, courtaut et cervelat). Les
instruments a sac d’air, qui se divisent eux-mémes en instruments a soufflet
(musette de cour, sourdeline), et instruments a porte-vent embouché (cornemuse,
musette de Poitou), permettent la présence de tuyaux de tailles différentes
(bourdons) en plus du chalumeau, ou hautbois. Dans les instruments a capsule
(tournebout et hautbois de Poitou), c’est le champ de pression provoqué par l'air de
Iinstrumentiste insufflé dans la boite qui met 'anche en vibration, alors que le
grand hautbois et les bassons sont les seuls instruments prévus pour étre joués avec
P'anche directement controlée par les levres de Pinstrumentiste. Si la grande variété
de systemes d’insufflation induit d’importantes différences morphologiques, du
moins peut-on constater que le tuyau mélodique présente, aux différences de
registre pres, toujours les mémes caractéristiques, celles dun hautbois a anche
double et a tuyau conique percé de sept ou huit trous d’accord. Il n’y a d’ailleurs
aucune différence de nature entre le chalumeau de la cornemuse et un hautbois ;
retiré du sac, ce chalumeau peut étre joué comme un hautbois, avec 'anche
directement controlée par les levres. Mersenne le précise lui-méme : « or /'on iodie de
ce chalumeau en denx fagons, a scavoir en soufflant simplement par le trou A [du porte-vent],
ou par lanche, lorsque l'on tire le chalumean hors de la peau, et en parlant, cest a dire en
remuant la langue comme si ['on parloit en mesme temps que ['on pousse le vent en bouchant ladite
anche, comme ie diroy  plus amplement au traité de la musette : ce qui rend le son de cet

instrument beaucoup plus agréable, plus ésveillé et plus vigourenx.»™ Si le chalumeau de la

"4 Harmonie Universelle, livre V, proposition XXVII, p. 285.
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cornemuse peut se jouer comme un hautbois, c’est qu’il est un hautbois ! Il en est

de méme de la musette « [...|car tous les chalumeanx de la musette se doivent sonner a

couvert, et |mais| ont beaucoup plus de grice et de vigueur étant embonchez, que quand ils

tiennent d la pean, parce que 'on articule lenrs sons par le moyen de la langue, comme i'ay
remarqué en parlant des antres instruments ; ce qui ne pent se faire avec le vent du soufflet, on de
la pean.»” Quant A la famille des cornemuses et hautbois de Poitou, elle rassemble

en un seul instrument les trois modes d’embouchure ; le dessin de la p. 306 (fig. 6)

nous montre la silhouette caractéristique du hautbois de Poitou, avec son barillet,

ou fontanelle, et son pavillon court, soit coiffé de la capsule, soit emboité dans la
peau. C’est le méme instrument que 'on peut jouer alternativement en cornemuse,
en hautbois a anche découverte et en hautbois de Poitou avec 'anche recouverte
d’une capsule.

Compte tenu de la variabilité des modes de jeu que nous venons d’esquisset,
une premicre classification par mode d’embouchure peut étre proposée :

- Instruments a sac d’air et a porte-vent embouché (ou tuyau d’insufflation) :
cornemuse a deux bourdons, dite chalemie, ou encore cornenmuse des bergers par
Mersenne, cornemuse ou musette a un bourdon, dite aussi musette de Poitou, car
faisant partie de la famille des hautbois de Poitou.

- Instruments a sac d’air et a soufflet : musette de cour, sourdeline (musette
italienne dont Mersenne donne la description tout en précisant qu’il ne s’agit pas
d’un instrument joué en France).

- Instruments a capsules : cromorne, hautbois de Poitou.

- Instruments a embouchure directe : grand hautbois, basson, courtaut et cervelat
« de musique ».

Méme si, au début du XVlIle siecle, 'ensemble de ces insttuments ne connait
pas de barriere sociale et sont joués aussi bien a la cour qu’au fond de la campagne,

certains instruments ont déja une connotation sociale qui n’a pas échappé a

Mersenne et que 'on peut déceler dans ses commentaires ; c’est ainsi qu’il associe

5 Op. cit., proposition XXVII, p. 289.
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306 LiureCin quicﬁnc

remarquer les particularitez deces Haut-bois, & voir enquoy ils{ont diffe-
rentsde ceux quci’ay cxpliqucz dans Ja 30, Propofition. La !ongucurdc la
Bafle cft depuisfon commencement Aiulquesafapare B: & pouren fonner
Ionemboétre 'anche , & le cuiuretIdans'emboucheure delaBafle A :mais
on couure cetteanche dela boéie D quelonvoir feparécen H, de forte que
le cuiuret, lanche &la boétre, quel'on embouche parle bout D, fone la fi-
gure AED. Le premier trou qui fai¢ le fon le plusgrauceftbouché par la
palette G delaclef G E, Jaquelle on baiffe dumefme doigt dont on bouche
le fecand trou: le troifiefmetroucltderriere, ¢'eft pourquoyil et marqué en
blanc:il n'eft pas neceflaire d'expliquerles autres trous, puisqu'ils paroiffent
tres-bien, & quiln’y a nulle diflicultéalesboucher.

LaTailleK M eftlafeconde partie, dontl'anche P eft couuertedela bote-
te K L, quel'onvoid feparéeen Q : or ces huit trous fontdifpolez comme

Fig. 6. Marin Messenne, Harmonie Universelle, livee V, proposition XXXIV.

Famille des cornemuse et hautbois de Poitou. Instruments du petit jeu, dont le
dessus;{peut étre jou¢ alternativement a embouchure directe, avec une capsule ou

A
/:’\Jg )rl | FQJ{] 4

avec le sac.

el N~
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immédiatement la cornemuse au monde rural et a celui des bergers : «|...] 7 viens a
Lexcplication de la cornemuse des bergers, que quelques uns appellent Chalenie, & dont ils usent
dans lenrs danses, a lenrs nopces, & en plusienrs autres recreations”.» (fig. 7), 2 quoi il ajoute
poétiquement : « Maizs puisque les bergers ne manquent pas de raison ny d'esprit, et qu’il s’en
rencontre d assez. capables pour comprendre les raisons des intervalles dont ils usent en sonnant de
lenr cornemuse, de lenr flageollet, et des autres instrumens qui leurs sont familiers, ie mets icy la
table harmonigue de cette estendue, afin de les soulager, car ils méritent que l'on travaille pour eux,
puisqu’ils ont en 'honneur d'estre les premiers advertis de la Nativité du fils de Dien par la
Musigue des Anges»”

Hautbois et musette de Poitou, bien qu’ils forment un corps de musique de
la Grande Ecurie, n’en ont pas moins également une claire vocation populaire et
rurale.

Quant a la musette, que Mersenne n’appelle pas encore la « musette de
cour », elle est bien le seul instrument de ce type a n’étre joué que dans les cercles
aristocratiques et a la cour; elle n’est plus depuis longtemps linstrument des
bergers, mais un instrument royal : « Lorsque l'on a ony la Musette entre les mains de cenx
qui en sonnent en perfection, comme fait le Sieur des Tonches, I'un des Haut-bois du Roy, il faut
adyoiier qu’elle ne cede point aux autres instruments, & qu’il y a un singulier plaisir a
Ventendre]...].»" A Pépoque de Mersenne, la petite musette a soufflet rurale (a-t-elle
d’ailleurs réellement existé sous cette forme ?) a déja conquis les hautes spheres de
la société ; elle est la premicre dans la grande famille des hautbois, dont un apparent
changement de statut social s’accompagne d’une adaptation de la forme. II semble
bien dailleurs quune forme premicére de linstrument, ou l'on reconnait déja
’élément caractéristique de la boite a bourdons, se rencontre sous 'aspect d’une

musette a tuyau d’insufflation et non a soufflet ; un bel exemple de cet instrument

nous est donné dans le tableau du Ba/ a la cour d’ Henri III (1581, fig. 14, p. 80) de

76 Op. cit., proposition XX VI, p. 283.
77 Op. ¢it., proposition XXVII, p. 285.
8 Op. cit., proposition XXVIIIL, p. 287.
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cinquante ans antérieur aux planches de 1'Hammonie Universelle, et que nous

des Inftrumens avent. 283
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Propofition: Pautre eft faice d'va morceaude rofcau,'quic&auﬁi touted'vne
picce, commela precedente, & eft marquée parxiu; & latroifiefme eft fai-
tede deux picces de rofeaun, qui font quafi aufli deliées quvne fueille depa-
pier, & quifonctellementiointes chlemble, quelles fclailfent qu'vnepe-
tite fente par ot paflelevent, comme Yon void i celle quieft marquéc par
+e&, Maisieparleray plusamplementdeces anchesdansletraicé des Orgues,
celt pourquoy ie viens a Pexplication de la Cornemufc des Bergers, que
quelques-vns appellent Chalemie, & dontils vlent dans leurs danfes, dleurs
Ropces , & en plufieurs autres recreations, Ot clleeft compoféede pluﬁcurs
pattiesque I'on peutrapporter 4 deux principales, & {gauoir i la peau (que
Y'on prend ordinairement des moutons, & que I'on enfle comme v balon
parle moyen du porte-vent ABC, lequeleft encéfurladite peau) & auxtrois
ChalumeauxEFG,HK,& PO L,que I'on appcllclc Bourdon , parce quil
nefaitconfiours qu'vn mefmeton s ce quiarrive femblablement au tuyau H

, queYon nemme le peris bourdon Mais il faur remarquer que la_particdu

Fig_ 7. Marin Mersenne, Harmonie Universelle, livee V, proposition XX VI
La chalemie ou cornemuse des bergers.
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analyserons plus loin. Apres avoir fait des dessins détaillés et précis de la
musette”’(fig.8), Mersenne y revient un peu plus loin en nous offrant le dessin
d’une musette richement décorée (tig.9) : « Or de veux encore icy mettre une autre figure de
la Musette, laguelle est beanconp mienx faite que la précédente|...]»*

Venons-en maintenant a linstrument éponyme de cette nébuleuse
instrumentale, le hautbois, seul a étre nommé ainsi par Mersenne, qui en parle dans
un chapitre intitulé : « Expliguer la fignre, lestendiie, la tablature, l'accord & ['usage des
grands Haut-bois » *' (fig.10).

«ll faut remarquer qu’il y a denx sortes de Haut-bois qui sont en usage en France, a
scavoir ceux de Poiton, dont ie donneray la figure dans la trente-deuxiéme Proposition, & cenx
que l'on appelle simplement Haut-bois, dont la figure est quasi semblable aux grandes Flustes
douces, on d’Angleterre|...].»” Sa caractéristique essentielle est d’étre un instrument a
anche exclusivement découverte, c’est-a-dire directement controlée par les levres. 11
constitue en France la seule famille d’instruments a anche double qui ne se joue
qu’a anche découverte ; il correspond au « weight » anglais et au « schalmey » des pays
germaniques. 1l se différencie du hautbois de Poitou par le grand développement de
son pavillon. Joué partout en France depuis le XVe siecle, il est, au début du XVIle
siccle, Iinstrument emblématique des ménétriers concurremment avec le violon.”
Plus que la cornemuse, il est un instrument de la ville et de musicien professionnel.

Le terme de hautbois désigne donc un instrument précis, mais aussi un
concept a I'acception tres large qui recouvre, en fonction de leur utilisation, tous les
instruments dont nous avons parlé plus haut; métamorphose organologique et
transformation sémantique vont de pair. La classification par type d’embouchure de
tous ces instruments est bousculée en fait par les pratiques musicales. Si elle est
organologiquement fonctionnelle, car induisant chaque fois des formes

caractéristiques, nous savons qu’elle est beaucoup moins pertinente sur le plan des

7 Op. cit., proposition XXVIII, p. 288, 289.
80 Op. ¢it., proposition XXVIII, p. 290.

81 Op. cit., proposition XXXI, p. 295.

82 Loc. cit.

8 Chatles-Dominique (Luc), Les ménétriers francass sons ' Ancien Régime, éd. Klincksieck, Patis, 1994.
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pratiques instrumentales. En particulier, elle ne peut rendre compte des registres

différents qui existent a I'intérieur de chaque famille instrumentale.

288 Liure Cinquiefme

3 & 7 trou, Lesautrestrous, 4 fcauocirle 4,5, 6,8,9,T0&11, fontfurlede-
tantdu Chalumeau, Maisles deux quifont visd vis presde 6 & de g, ne font
contez que pourvn [eul, parce quilsy font pour Erui: tant aux droiticrs
qu'auxgauchers, Or ce Chalumeau {e brife au point C, iufques auquelil
sembotrte dedansla peau, Sonancheeft marquée par B, & elt cachéedans
faboerre A, afin de n'eftre point offen{ée par la peau,oupar d'autres acci-
dents, I'ay fait paroiftre cerreanche en fuppolant que faboctte eft de verre,
afinquel'onvoye{a pofition : maisles petits filets ou cordons entortillez au
basderoutes lesanches, feruent pour les affermir dans les trous,danslefquels
on lesemboctte, carapres quon lesa motiillez, ils fecollent tellemenr dans
le[dits trous , quele vencne fe perd nullement; & lors qu'ils fone fi fees qulils
ne bouchent & ne rempliffent pas les trous comme devant, il faut feulement

Fig. 8. Marin Mersenne, Hamronie Universelle, livre V, proposition XXV I11.
Différents éléments et étendue de la musette 4 soufflet (musette de cour).
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lumeaux ordinaires, Oricveux encoreicy metcre vneautre figuredela Mu-
fetee, laquelle eft beau-
coup mieux faire quela
gz precedente @ dont le
d¢ Chalumeau F G H fair
| voir le derriere dutuy-
Zau D E,quifaic paroiltre
fon deuant. G F mon-
ftrece qui cft caché en
D A: OPmonftrela
boette qui faic iofier
tous les Bourdons , &
quileurfaic changerde
ton: QR faitvoirles 4
anchesdes quatre bourdons,quifont cachéesdansla peauau bourdelaboet-
te O Pdontelles font partie: & les petitstrous dansle plan Q monftrent les
canaux delaboette parotlevent fe communique. I L eft le porte-vent du

Fig. 9. Marin Mersenne, Harmonie Universelle, livre V, proposition XX VIII.
Autre figure de la musette de cour.
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des Inftrumens A vene, 295

PROPOSITION XxXI,

Expliguerlafigare  Leftendué , Ls tablature, laccord ¢ Pyfage des grands Hane-bois,
ILFautrcmarqucr quil y a deux fortes de Haut-bois qui font en vlageen
France, i fgauoir ceux de Poitou, dontic donneray la figure danslatren-
te-deuxicfme Propofition , &ceux quel'on appelle fimplement Haut bois,
dontla figurceft quafi femblable aux grandes Fluftes douces, ou d’Angle-
terre, queiay expliquéesdansla8. Propofition. Or ces inftrumensont des
ariches , comme lon void dans
lafigureduDeflusBCD, quia
anche A B,que l'on embouche
par A pour %irc fonner cette
partie. Lés hui premiersnoms
bres font voir ladifpofition des
huittrous,qui fo bouchent pour
8 fairel'etenduc
desfons;carles
neuf & les dix
feruent feule-
ment pourdd-
ner de l'air aux
fons , & pour
accourcir e
Deflus, dont]a
pate defcend
en s'cﬂargifsit
depuislencufs
ielmetrou,qui
eftdouble, co-
me ledixicfme,
car ils en ont
chacun vnvis3
vis , commie il
arriuca la Tail-
le, & ilaHau-
te-corre, Nedt-
moins {i l'on
veut boucher
ces  derniers
trous, on fera
defcendre cet
inftrumée plus

L)
<l

£
=, SN
S

Fig. 10. Marin Mersenne, Harmonie universelle, livre V, proposition XXXI.

Dessus et taille de grand hautbois
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d/« Jeux » de hautbois

A la classification par mode d’embouchure, qui fait intervenir la morphologie
instrumentale, se superpose en fait une classification plus verticale et harmonique,
basée sur les longueurs et les registres des instruments: chaque grande famille
d’instruments peut ainsi étre divisée en deux jeux, basés sur la longueur théorique
de la basse de chaque jeu, 4 ou 8 pieds. Pour Mersenne, la classification
instrumentale par groupement de registres fournit le cadre incontournable de ses
descriptions ; cette division est explicite dans le chapitre sur les flates a bec qu’il
appelle « flustes d’Angleterre *» : «Or ces flustes font le petit ien, comme celles qui suivront apres
font le grand ien, mais elles se peuvent toutes accorder ensemble, comme font les grands et les petits
zenx: des Orgues.» 11 précise un peu plus loin Iarticulation des deux jeux : «les grandes
Sflustes qui suivent ont été envoyées d’Angleterre a lun de nos Rois. Mais i'ay fait graver deux
zeux differens dans cette planche, a scavoir le petit ien composé des trois flustes AB, (EF) et CD
[...]- La basse de ce petit ieu AB sert de dessus an grand ien, qui commence on ['autre finity
®(fig.11).

Nous voyons ici, clairement signifiée et expliquée, la classification de base de
toutes les familles d’instruments a vent a ’époque de la Renaissance et au début du
XVlle siecle. Chaque jeu comprend donc en principe trois instruments de registres
différents : dessus, taille et basse et se définit par la longueur théorique de
I'instrument le plus grave, soit 4 pieds (environ 1,30 m) pour le petit jeu et 8 pieds
(environ 2,60 m) pour le grand jeu. Chaque jeu se suffit a lui-méme du point de vue
harmonique et 'on peut jouer ensemble les trois instruments d’un méme jeu, mais
'usage le plus fréquent veut que 'on combine en un seul ensemble petit et grand
jeu. On peut remarquer tout de suite que le registre de haute-contre, qui se
distingue du dessus et de la taille, n’est pas représenté nominalement par un
instrument dans la famille instrumentale, ce que Mersenne explique de la manicre

suivante : « Le Dessus est a la Neufiesme, et la Taille avec la haute-contre est a la quinte de la

8 Op. ait., proposition VII, p. 238.
8 Op. at., proposition VII, 239.

59



basse : car la hante-contre n’est pas différente de la Taille, d’antant que ['étendue de I'nne suffit

. . . . < . . N N 86
pour faire les denx: parties, comme il arrive a plusienrs autres instruments a vent et a chordes.»

Latablature monfire clairement com-
bien il fauc boucher ou deboucher de
trous pour faire touslesautrestons, & l'e-
ftendui de cetinftrument, qui ¢t d’'voe:
Quinziefine,comme celle du Flageoller,
encore que quelquesvns neluy donnenc
quyne Treziefmed'eftendué. Maisil fauc
remarquer que l'on peut fonner vnair,
ouvnechanfon furlaFlufte douce, &en
mefmetempschanter lechancde [a Baf
fey (ans toutesfois articuler les voix, car
% le ventquifortdela bouche en chantant
cft capable de faire fonner la Flufte, de
forte qu'vn feul homme peut faire vn
Duo.

Lesgrandes Fluftes quifuiuenc oncefté
enuoyéesd’Angleterreil'vn de nos Rois.
Maistay faic grauer deux ieux differents
dans cetee planche, d fgauoir le petit ieu
compofé des trois Fluftes A B, & CD,
dontlestampons &le lieu par ot entrele
vent {e voyent aux figures K & G , &
font cachez fouz les boétres A & C. La
Baflede ce petitieu A B fert de Deflus au
grand icu,qui commence ou Pautre finit.
Iln’eft pas neceflaire de marquer ou d’ex-
pliquar les trous, parcequilsfonricy re-
prelentez aunaturel,dontlesblancs font
derricere,

Orles plus grandesontdes boéttes,afin
d’enfermer les clefs, fans lefquellesonne
peuc fermer les trous , i raifon que les
doigrs delamainne peuuentauoir vae fi
grandeeftendué: c'elt pourquoy la Baflc
ABala cleff, laquelle on prefle avecle
petit doigt pour ouurir le trou qui eft
fouzlaboktce visavis deg. Mais la Bafle
dugrandieu L N atrois boérres,i fgauoir
laplusgrande Y Z, & lesdeux autres &, c.

Quancalagrande, icl’ofte & latranf-
porte en O Q, afin que l'on confidere
tous fesrefforesa defcouucrr , & que nos
Fa&teurs en puiflent faire de femblables,
P Q_moaftrene la dilpofition des deux
clefs qui paroiffent au haut de la boétce
YZ, & {elon quele petitdoigt preflela
premiere ou la feconde, le trou S ou T
s'ouurent pour faire leurs fons, V & X

Fig. 11. Marin Mersenne, Harmonie Unzverselle, livre V, proposition VIII.
Petit et grand jeu des flGtes a bec. « Les grandes flustes gui suivent ont ésté envoyées
d’Angleterre a Lun de nos Rois, »

77

Lorsqu’il parle des hautbois, Mersenne sous-entend la division en
groupement de registres des le titre et les premicres phrases de la proposition
XXXITI que nous avons citée plus haut : «[...] Susage des grands Haut-bois» se réfere a
I'usage des hautbois du grand jeu «[...| ou simplement haut-bois, dont la figure est quasi
semblable anx grandes flustes douces on d’Angleterre. » Ceux-ci sont donc bien, comme les
grandes flates douces, des instruments du grand jeu et comprennent trois registres :

dessus, taille et basse (basse de hautbois et basson) (fig.12).

86 Op. cit., proposition VII, p. 237 et 238.
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Fig. 12. Marin Mersenne, Harmonie Unzverselle, livre V, proposition XXXII.
Flautbois a anches découvertes :
h1 : courtaut du petit jeu
h2 : cervelat
En bas a droite, détail d’une anche de dessus
ou de taille de grand hautbois

H1 : dessus de grand hautbois
H2 : taille

H3 : basse

H4 : basson
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D’un autre c6té, la famille du hautbois et de la musette de Poitou est reliée
au petit jeu avec également trois registres. Cette division en groupement de registres
reste toujours opératoire au début du XVIle siecle. Un ensemble homogene de
hautbois peut étre constitué¢ uniquement d’instruments du petit ou du grand jeu,
comme Mersenne en donne I'exemple avec une chanson a trois parties pour les
hautbois de Poitou, mais la pratique la plus courante semble bien étre la réunion
des deux jeux qui permet de couvrir un ambitus plus important (plus de quatre
octaves) et donne une plus grande richesse harmonique et de timbre ; Mersenne en
donne pour exemple une pavane a six parties d’Henri le Jeune (fig.13).

Le petit jeu est donc bien celui des cornemuses, des musettes et des hautbois
de Poitou. Tous ces instruments sont prévus pour étre sonnés « d couvert », avec un
sac ou une capsule, mais nous avons vu avec Mersenne qu’ils sont « beaucoup plus
esveillés et vigourenx » quand ils sont joués a embouchure directe. Les dessus, qui sont
les plus fréquemment utilisés, ont un son clair, aigu et dont la premicre note six
trous bouchés se situe le plus souvent au niveau du 74, pour une tessiture qui
dépasse rarement octave « a convert », mais qui peut aller jusqu’a la quinzieme (deux
octaves) lorsque linstrument est joué a embouchure directe. En réalité, les petits
hautbois en 7¢ suraigus ne montent pas, méme a embouchure directe, au-dela du
contre-fa ou du contre —sol. Selon la terminologie encore en usage au début du XVIle
siecle, ce sont des instruments «hauts », autrement dit dont le son est a la fois fort
et aigu. Lorsqu’il s’agit de cornemuses et de hautbois dérivés du type des hautbois
de Poitou, le pavillon est court et fortement évasé, la clé double est recouverte d’un
barillet percé de trous. Le bourdon unique de la cornemuse ou musette de Poitou
est muni d’une coulisse qui permet de « baisser on hausser d'un ton »(fig. 9).

La cornemuse a deux bourdons, dite aussi cornemuse des bergers ou
chalemie par Mersenne, semble étre un instrument plus important dont le
chalumeau, plus long, possede une tessiture qui commence plus bas, au so/ ou au fz ,
et s’étend sur une douzieme. Dans I’échelle des registres, sa tessiture I'assimile donc

a une taille du petit jeu (fig.7).
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Fig. 13. Marin Mersenne, Harmonie Unverselle, livee V, proposition XXXIII.

Pavane 4 six parties de Jehan Henry, dit Henry le Jeune. On remarquera que leffectif de cette
pavane fait intervenir une sacqueboute pour la partie de basse taille, conformément a Pusage des
bandes de hautbois a Pépoque. Les notes «ont ouvert » de la premiere taille et de la basse sont

erronées.
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Le grand jeu est, comme son nom l'indique, celui des grands hautbois, « oz
simplement hautbois », c’est-a-dire de tous les instruments a embouchure directe et
congus comme tels. Ils sont représentés — dessus, taille, basse de hautbois et
basson— sur la planche de la page 302 (tig.12). De registre plus grave que le dessus
du petit jeu, le dessus de grand hautbois a un tuyau sonore et surtout un pavillon
plus long. Le grand développement du pavillon constitue méme, avec 'embouchure
directe, la caractéristique morphologique essentielle qui différencie le grand
hautbois des hautbois du petit jeu. L’intervalle traditionnel donné par Mersenne
entre les registres étant d’une quinte, le registre du dessus de grand hautbois sera le
méme que celui de 1a taille du petit jeu, c’est-a-dire en so/ avec les six trous bouchés,
la taille de grand hautbois étant en do et le basson en so/, une octave plus bas que le

dessus :

Premiere note 7 trous bouchés et note fondamentale six trous bouchés des hautbois du grand jeu

La basse de hautbois et le basson se situent d’ailleurs a la méme hauteur six
trous bouchés que les basses du petit jeu -— basse de hautbois de Poitou, courtaut
dont un équivalent possible pourrait étre la dulciane, cervelat — mais le grand
développement de leur pavillon permet une extension (on peut méme parler d’un
« ravalement ») de la tessiture vers le grave, du so/au do .

Si on remarque que la tessiture (Mersenne patle de « /estendué ») des
instruments a sac et a capsule est relativement restreinte - une octave et une tierce
ou une quarte, soit la onzieme ou douzieme — Mersenne annonce tout de suite une
tessiture de deux octaves pour le grand hautbois : «Quant a l'estendué des haunt-bois,
chaque partie, par exemple le dessus, fait la quingiesme : car apres que l'on a fait autant de tons

naturels qu’il y a de trous, lon en recommence encore d antres, qui sont plus forcez & plus aigus,
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en redoublant le vent |...].»"” Cette extension de la tessiture vers I'aigu semble bien étre
une possibilité exclusive des hautbois a embouchure directe, le contréle de 'anche
par les levres permettant cette extension. Pourtant Mersenne, parlant de la tessiture
des hautbois de Poitou, instruments a sac et a capsule, n’hésite pas a affirmer que
« Lestendué de chacun de ces Hant-bois est semblable a celle des grands haut-bois, ¢’est pourquoi ie
ne m’y arreste pas.»*® Cette formulation allusive est en contradiction avec la nature
méme de la famille des hautbois de Poitou, mais s’explique cependant si 'on se
référe a un usage de l'instrument avec I'anche directement controlée par les levres,
ce qui alors, sur le plan de la pratique instrumentale, ne différencie plus le hautbois
de Poitou du grand hautbois. Bel exemple de la ductilité et de la souplesse d’usage

du hautbois de Poitou, aux avatars multiples.

IV Au-dela de PHarmonie Universelle

a/filiations et pratiques

La cornemuse des bergers et la musette de Poitou décrites par Mersenne
sont-elles des archétypes instrumentaux que I'on retrouve avec de faibles variantes
morphologiques dans toutes les régions de France, ou bien représentent-elles un
type particulier d’instrument, spécifique a une région (le Poitou pour la musette
éponyme ) ou a un groupe social (les bergers ) ?

Eric Montbel” reconnait une filiation de la cornemuse des bergers dans les
« musettes » du Berry, Bourbonnais, Nivernais, Auvergne, Morvan et Bresse, c’est-
a-dire dans toute la partie Nord du Massif Central. De méme, une descendance
manifeste de la musette de Poitou peut se retrouver dans les chabrettes du
Limousin et du Périgord. Toutes ces régions dessinent en fait une large zone
centrale et occidentale de la France, avec une nette prédominance pour les pays
situés au Sud de la Loire. Qu’en est-il alors de la filiation des instruments a sac du

grand Sud-Ouest, de la Bretagne ou du Nord de la France ? Sont-ils a rattacher a

87 Op. ait., proposition XXXI, p. 297.
88 Op. ait., proposition XXXI, p. 307.
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une tradition radicalement différente, pyrénéenne et hispanique d’un coté, celtique
et germanique de lautre ? L’exemple de la cornemuse landaise (la « boha» ou
« bouhaoussac »), instrument unique dont on chercherait en vain une équivalence
quelconque avec un hautbois ou une cornemuse en Europe Occidentale, est 1a pour
nous montrer les chemins totalement inattendus que peuvent prendre parfois les
recherches de filiation instrumentale. L’instrument le plus proche de la boha serait
en fait une cornemuse slovaque qui rassemble aussi dans un méme morceau de bois
le tuyau mélodique et un bourdon avec un trou d’accord.”

Quelles que soient les filiations qu’on leur attribue, les instruments du
catalogue de Mersenne trouvent des parentés de formes incontestables dans les
instruments de la partie septentrionale du pays d’Oc, soit le Massif Central et ses
marges au sens large. Tous ces instruments étaient attachés au monde rural et en
formaient une des expressions identitaire les plus fortes.

Claude Girard, facteur de hautbois et de cornemuses, constate de son coté
qu'aucune des grandes cornemuses anciennes n’a une origine limousine, bien que
leurs éléments décoratifs et leur nature les rapproche incontestablement des
chabrettes.”' 1l voit dans la filiation de ces instruments une origine sociale plutot
qu'une imprégnation géographique de proche en proche a lintérieur de la méme
catégorie sociale. Dans cette vision, ’archétype mersennien de la musette de Poitou
serait un instrument de facture sophistiquée et professionnelle, utilisé par des
ménétriers au contact de la noblesse et de la bourgeoisie et dont les éléments
décoratifs ainsi que certains éléments organologiques ont pu étre copiés et réutilisés
ultérieurement dans le monde rural. Et il est de fait que les quelques rares
cornemuses du XVIle si¢cle qui subsistent dans des musées (Brest, Montlugon, La
Haye, Paris) présentent justement une richesse décorative qui les rattache plutot a

des instruments de cour et de maisons princicres.

8 Montbel (Eric), Les chabretas parmi les autres cornemuses d’Europe occidentale, Souffler, ¢’est joner ; chabretaires et
cornemuses d miroirs en Limonsin, éd. FAMDT, St-Jouin-de-Milly, 1999, p. 13-19.

N La cornemuse landaise bier. . .anjonrd huz, Catalogue de 'exposition 1980 de ’'Ecomusée de la Grande Lande, Sabres,
oct. 1980. Voir aussi Mabru (Lothaire), « La cornemuse landaise », Actes du Symposinm International sur la cornenuse, 1.a
Haye, 1988, éd. Stichting Volksmuziek Nederland, Utrecht, 1989.

91 Entretien avec Claude Girard : « Gamme harmonique », Souffler, ¢’est jouer. . .op. cit., p. 67-70.

66



Ce sont bien cependant des musettes de Poitou avec des hautbois a
tontanelle, clé double et pavillon rapporté. Ce type d’instrument a pu étre utilisé par
I'ensemble des hautbois et musettes de Poitou de la cour: c’est ce corps de
musiciens qui est représenté avec ses instruments sur le tableau intitulé Ba/ a /a cour
d’Henri 111, peint en 1581 (fig.14 et 15). Le hautbois joué par 'un des musiciens est
clairement un grand hautbois, reconnaissable au grand développement de son
pavillon et a la présence d’une lanterne ou barillet recouvrant la clé. Les autres
instruments joués posent d’ailleurs un probleme d’identification puisque les deux
cornemuses visibles présentent chacune une boite a bourdons qui a les mémes
caractéristiques que les barillets a layettes des musettes de cour mais un systeme
d’insufflation 2 bouche et non a soufflet. Le méme instrument que les deux
musettes du bal royal se retrouve dans 'ambiance on ne peut plus populaire de la
place de Greve a Paris, sur une gravure de Lagniet datant des années 1650, quelque
soixante-dix ans apres les musettes de la cour d’Henri II1, et cette fois-ci entre les
mains de « Margot la Musette ». Ce document important, intitulé Lappolon de la Greve
(tig.16), atteste de lutilisation pendant longtemps d’une forme de musette a tuyau
d’insufflation, boite a bourdons et sac décoré, qui semble bien, par le contexte dans
lequel elle se trouve représentée dans liconographie, étre réservée a un usage
populaire et ménétrier. L’adjonction d’un soufflet ne serait-elle pas justement
I’élément caractéristique qui signerait une destination aristocratique de I'instrument,
celui décrit par Mersenne, la musette du ménétrier gardant ses autres attributs
organologiques, tuyau d’insufflation et boite a bourdons ? On remarquera d’ailleurs
que les éléments décoratifs d’un instrument, s’ils fournissent un indice d’une
utilisation en milieu aristocratique, ne constituent pas des preuves suffisantes : les
décorations nettement visibles du sac de la musette de Margot sont la pour le
montrer. Les musettes et le grand hautbois des musiciens de la cour d’Henri III,
comme linstrument de «Margot Ja musette » beaucoup plus tard, sont des

instruments de ménétriers, de cour et de ville, qui ont pu étre fabriqués dans ces
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centres importants de facture qu’étaient a I’époque les villages de La Couture-

Boussey, dans le diocése d’Evreux, ou de Croutelle, prés de Poitiers.”

Fig. 14. Bal a la cour d’Henrt 111, 1581, tableau anonyme, Musée du Louvre.

30

92 Claude Girard, communication orale.
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Fig. 15. Bal a la cour d’Henri III, détail montrant le groupe des musiciens. Au
premier plan, talle de grand hautbois. Entre les deux joueurs de musette, on
distingue un instrumentiste dont la position des mains indique qu’il doit jouer du
cornet 4 bouquin.
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Fig. 16. « L'Apalion de la Gréve », gravure de Lagniet, & 1650, B.N., cabinet des

Estampes.
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A Tautre bout de Péchelle sociale, ce sont un hautbois du petit jeu dont
P'anche est nettement visible et une petite cornemuse a un bourdon, instruments
véritablement emblématiques de la condition des paysans qui les jouent, que 'on
discerne précisément dans la tapisserie Herminie chez les paysans (fig.17) qui fait partie
de la tenture de Tancrede et Clorinde d’apres un carton de Michel Ier Corneille
(1601-1664).”> Ni le hautbois, ni la cornemuse, tous deux du petit jeu, ne semblent
cependant ressortir d'un mod¢le mersennien ; ce sont des instruments frustes et
simples, a I'image des paysans qui les tiennent, manifestement terrorisés par
Parrivée inopinée d’Herminie, grande guerricre aristocratique au regard farouche et
dominateur. Le hautbois tenu par un enfant qui se cache derri¢re un arbre est court,
en une picce, sans barillet et avec un pavillon peu développé: ce n’est ni un
hautbois de Poitou ni un grand hautbois, mais peut-étre simplement le chalumeau
d’une cornemuse utilisé « en hautbois ». De la cornemuse, on ne distingue que le
porte-vent (tuyau d’insufflation), le sac, et le chalumeau constitué d’un hautbois qui
présente les mémes caractéristiques que I'instrument tenu par Penfant.

Que ce soit a la cour ou au fond de la campagne, ces deux exemples
iconographiques attestent que l'association d’une cornemuse et d’un hautbois a
embouchure directe semble une pratique instrumentale généralisée a des couches
sociales tres dissemblables. On retrouve donc le méme type d’association
instrumentale dans deux milieux sociaux radicalement opposés ; dans les deux cas,
un hautbois est associé a une cornemuse, et méme si la musette du musicien de
cour semble tres éloignée de la cornemuse du paysan, I'impression d’'une grande
homogénéité de la pratique et des choix instrumentaux subsiste, du moins jusqu’a
la fin de la premiere moitié du XVlIle siecle.

Le grand hautbois que 'on distingue dans le tableau du Ba/ a la cour d’ Henr:
IIT est bien, comme nous I'avons vu plus haut, I'instrument principal, avec le violon,
du ménétrier qui joue indifféremment de I'un comme de l'autre. Sa voix haute et

claire, sa tessiture importante et son indéniable souplesse d’utilisation lui conferent

9 Tenture de Tancrede et Clorinde, Atelier du faubourg St-Germain, Chiteau de Chateaudun (Eure-et-Loir).
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un role de premier plan aussi bien dans les cérémonies protocolaires, militaires et
festives de la haute société, que dans les réjouissances publiques des citadins et des
ruraux. Son embouchure directe demande néanmoins un apprentissage qui en
limite I'usage aux ménétriers professionnels ; de ce point de vue, les cornemuses,
plus faciles a mettre en ceuvre, sont plus volontiers jouées dans les milieux non
spécialisés. Le grand hautbois et sa famille (dessus, taille, basse de hautbois et
basson) se signalent a cette époque par une remarquable unité morphologique en
Europe ; leur silhouette caractéristique, avec le pavillon allongé et fortement évasé,
se reconnait aisément dans les descriptions et I'iconographie des XVIe et XVIle
siecles. A part quelques différences d’accord, Michael Praetorius™ et Marin
Mersenne décrivent le méme instrument : c’est le sehalmey des pays germaniques, le
grand hautbois francais, le weight anglais, le #ple espagnol.

Nous avons entrevu plus haut les problémes de filiation posés par ’héritage
de la cornemuse des bergers (« la chalemie » de Mersenne ) et la musette de Poitou
dans Pespace francais ; ces instruments du catalogue de Mersenne, auxquels il faut
ajouter les hautbois du grand et du petit jeu, mais aussi les flageolets , flates a trois
trous, serpents etc...sont restés en usage sans grand changements de formes ni de
caractéristiques jusque dans la deuxieme moitié du XIXe siecle, et parfois méme
jusqu’a la guerre de 1914, mais dans une situation de repli progressif sur le plan
social comme géographique, les instruments se retrouvant confinés dans des zones
reculées avant de disparaitre et d’étre remplacés, ce qui fut le cas de la majorité des
pays de 'Europe du Notd, et de la France.

La filiation du grand hautbois, quant a elle, a connu deux voies différentes :
I'une fut celle de 'adaptation technique de I'instrument, a partir du milieu du XVIle
siecle, aux nouvelles exigences de la musique savante et académique a laquelle, seul
de sa famille, il a su se plier ; autre concerne la pérennité (on pourrait méme dire la
« fossilisation ») de la forme et de la pratique instrumentale dans le grand Sud-

Ouest francais et particulicrement en Catalogne. C’est dans cette dernicre région

9 Praetorius (Michael), Syntagma Musicum, t. 11 De Organographia, Wolfenbiittel, 1619, éd. fac-similé Birenreiter,
Kassel, 1980.
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que les traditions de jeu et de facture du grand hautbois se sont conservées avec le
plus de fidélité et de constance. La « cobla » catalane, qui n’est autre que la « couble »
du Sud-Ouest, est un magnifique ensemble d’instruments a vent ou les grands
hautbois ( prime, ou tible, et tenora) jouent un role prépondérant et qui reproduit
avec le méme équilibre les anciennes associations ménétrieres. Dans sa composition
de la fin du XIXe siccle, une «cobla» catalane comprend un flabiol-tambori
souvent remplacé par un cornet a piston, deux #bles (dessus de grand hautbois),
deux fenoras (tailles de grand hautbois), un tuba ou un trombone a piston et une
contrebasse a cordes.” Lorsquen 1615, Louis Molinier, musicien de Carcassonne,
réunit une association de ménétriers, cette « couble » comprenait un cornet a
bouquin, un dessus de grand hautbois, une haute-contre et une taille de hautbois
(en fait, deux tailles), une sacqueboute et un serpent.” A prés de trois cents ans
d’écart, équilibre entre les bois et les cuivres reste strictement identique.

Une telle permanence de la pratique musicale ne peut pas ne pas se traduire
par des équivalences organologiques. C’est ainsi que Claude Girard a pu faire le
rapprochement entre les silhouettes et les caractéristiques acoustiques d’une
« tarota », ou ftible, fabriquée dans les années 1850 par Valentin Toron, facteur de
Perpignan, et celles du dessus de grand hautbois de Mersenne : les ressemblances
morphologiques et les équivalences de dimensions sont impressionnantes et se
traduisent par un accord et un diapason qui ne peuvent que reproduire ceux de
Iinstrument décrit par Mersenne. La tarota de Toron comme le dessus de grand
hautbois reconstitué par Claude Girard sonnent en sol six trous bouchés a un
diapason traditionnellement appelé le la ancien, soit la” = 404 Hz. Cette tarota
tabriquée au milieu du XIXe siecle n’est autre en fait que la perpétuation du dessus
de grand hautbois de Mersenne ; elle a évolué des la fin du XIXe siecle en un
hautbois a clés dont on a monté le diapason mais qui garde les mémes

caractéristiques d’accord et de doigté. De la méme maniere, 'équivalent catalan de

% Frances (Enric), Andreu Toron i la tenora, 1815-1886, éd. de I'Institution de Musique Populaire de 'Europe
Méditerranéenne, Collioure, 1986.

% Bonnet (Jean-Louis), Bougignac, Monlinié et les Musiciens en Pays d’Aude ausxe XV Te et X1/ 1le siécles, éd. Société de
Musicologie du Languedoc, Béziers, 1988, p. 15.
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la taille de grand hautbois s’est transformé, sous les doigts du facteur Andreu
Toron, en ce magnifique instrument qu’est la tenora, grand hautbois a pavillon

métallique et en do six trous bouchés, comme son ancétre.”’

— — — — — = —

Fig, 17. « Herminze ches les paysans », tenture de Tancréde et Clorinde, 2° moitié du
XVlle siecle, d’aprés Michel 1% Corneille (1601-1664), Chateau de Chateaudun.

«
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97 Frances (Entic), gp. cit.
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b/Hautbois et société

Le hautbois sous toutes ses formes — cornemuse, musette, hautbois de
Poitou, grand hautbois — est par excellence l'instrument de la France rurale et
populaire au début du XVlIle siecle. Témoin remarquable d’une société et de ses
mouvements profonds, il a agi comme un véritable « marqueur », aussi bien de
I'immobilisme de certaines sociétés rurales que des bouleversements d’autres
secteurs, quiil répercute dans sa morphologie et son adaptation a de nouvelles
fonctions. Il est avec le violon, et ce depuis le milieu du XVlIe siccle, I'instrument-
roi des ménestrandises et des associations de musiciens dont les réseaux
traditionnels commencent, dans le premier tiers du XVIle siccle, a étre
profondément perturbés par la montée en puissance de la monarchie et de
Pabsolutisme royal”™.
Si, dans la plupart des régions, les pratiques musicales et les instruments associés au
monde rural et a ses rites agraires et religieux restent immuables, et ce pour
longtemps encore, il n’en est pas de méme dans les villes et dans 'environnement
immédiat du pouvoir royal. Des la période de Francois ler, le corps de musique
attaché a la royauté est investi par les structures ménétricres, et les musiciens y
amenent les instruments et particulicrement les instruments a vent qu’ils jouent
partout ailleurs ; pas de différence donc au début entre les instruments joués a la
cour et ceux d’une «couble» d’une petite ville du sud de la France; tres vite
cependant une différenciation s’opere et un air nouveau se fait sentir, amené par
une vague d’immigration de musiciens italiens, violonistes et danseurs, qui
pénetrent les institutions musicales de la cour au milieu du XVlIe si¢cle. Tout sépare
alors le violoniste milanais du ménétrier francais titulaire d’une charge de hautbois
et musette de Poitou : I'instrument bien sur, mais surtout le style et la technique
musicale. Le violon cependant établit rapidement sa suprématie et le musicien
trancais ne tarde pas a I'associer étroitement au hautbois, a tel point que les deux

instruments deviennent emblématiques de la profession, et que le ménétrier joueur

% Sur les rapports souvent conflictuels du corporatisme musical et de la Monarchie, on pourra se reporter a
Pouvrage de Luc Charles-Dominique, Les ménétriers frangais sous I'’Ancien Régime, éd. Klincksieck, Paris, 1994.
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de violon se dit le plus souvent « maitre violon et hautbois ». Les contrats
d’association de musiciens font état de cette association instrumentale et donnent,
par la méme occasion, une image de 'ensemble de base qui parcourait les villes et
les campagnes, et dont le groupe des « violons, hautbois, sacqueboutes et cornets »
a la cour était un reflet grossi. Associés étroitement chez une méme personne ou
dans un méme groupe, il n’y a pas d’évidence cependant que violons et hautbois
alent jamais joué ensemble dans un premier temps, mais toujours alternativement.
Ce n’est quapres des adaptations techniques importantes intervenues a la cour, que
le grand hautbois pourra s’accorder aux violons dans un ensemble qui deviendra
I'orchestre.

Venu d’Italie par entremise royale et aristocratique”, le violon se répand dans
toutes les couches de la population francaise et finit par se trouver sur le méme
pied, comme instrument de la danse, que la musette et le hautbois des « bergers ».
Issu de la France rurale et populaire des ménétriers et des bandes de musiciens, le
grand hautbois pénetre vers le milieu du siecle, au prix de transformations
importantes, le monde de la musique savante, avant de se répandre, sous cette
forme nouvelle, dans le reste de 'Europe ; parcours inverse, en quelque sorte, de
celui du violon, mais méme adaptabilité sociale.

De fort a doux, de «haut» a «bas», le grand hautbois est 'un des rares
instrument de cette époque qui ait subi une transformation organologique radicale
et qui conquiert de ce fait une nouvelle légitimité dans des milieux d’ou sa rudesse
sonore antérieure 'avait exclu. En 1636, chez Marin Mersenne, les hautbois ont
encore «|...] ke son le plus fort & le plus violent de tous les instruments, si l'on excepte la
trompettes. « Hauts » instruments selon I'ancienne terminologie, les hautbois sont
propres « pour les Nopces, pour les Festes de village & pour les autres résiouyssances

publiguesy, mais, signe des temps, pour les ballets de cour on leur préfere les violons,

9 Cest en 1554 que le maréchal de Brissac, gouverneur du Piedmont, envoie a Catherine de Médicis la fameuse
bande de violons de Baldassare Beljogioso (Balthazar de Beaujoyeulx).
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quand méme moins tonitruants - «encore que ['on se serve maintenant des Violons en lenr
place’®» - dit Mersenne en aparté.

La résonance sociale du vieux dualisme sonore des siecles antérieurs fonctionne
encore au XVIle siccle, mais dans des termes inversés par rapport a ce qu’ils étaient
auparavant ; si le « haut» reste protocolaire et festif, il a perdu sa connotation
aristocratique exclusive ; le « bas» grave et doux, par contre, celui de la basse
continue, de la musique nouvelle et des instruments a cordes venus d’Angleterre et
d’Italie, conquiert la bourgeoisie des villes et les hautes classes de la société. Cette
dialectique sonore, qui structure tous les comportements sociaux vis-a-vis de la
musique a cette époque, a remarquablement été mise en lumicre par Luc Charles-

Dominique dans une thése récente."”

I remarque que des changements
fondamentaux dans la perception du « haut » et du « bas » sonore ont commencé a
s’opérer des le XVle siccle, mais s’accentue au XVIle siccle. La musique « haute »,
officielle et protocolaire, servie traditionnellement par des ménétriers souffleurs de
« hauts » instruments (hautbois, trompettes, sacqueboutes) cesse progressivement
de jouer son role de marqueur social et politique au profit d’une nouvelle esthétique
musicale «basse» de divertissement, qui devient, avec le support de Iécrit,
Papanage exclusif des élites bourgeoises et aristocratiques. Luc Charles-Dominique
montre que c’est cette musique « basse » de divertissement, congue par opposition
aux musiques fonctionnelles « hautes », qui va contribuer a creuser des le XVIIe
siecle le fossé entre musique savante et musique populaire. Iorganologie et la
morphologie instrumentale, jusque la remarquablement homogenes, vont devenir,
avec les apports étrangers et les adaptations techniques qui s’operent au milieu du
XVlle siecle, un facteur notable de différenciation sociale. I.a mutation sonore du
hautbois au milieu du siécle sera aussi une mutation sociale ; le « haut » instrtument
populaire, au son aigu et percant, va se transformer en un « bas» instrument

aristocratique.

100 Harmonie Universelle, livre V, proposition XXXIII, p. 303.
101 Charles-Dominique (Luc), Musigues de Dien, Musiques du Diable ; anthropologie de ['esthétique musicale frangaise, du Moyen-
Age a I’Age Barogue, thése de doctorat, E.H.E.S.S., Paris, 2000.
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Si la ductilité et la souplesse du hautbois lui ont permis de traverser les
barrieres sociales en s’adaptant pour devenir un partenaire obligé du nouvel
orchestre et un instrument de la musique savante, peut-on imaginer un parcours en
retour, une espece de « contamination » inverse de l'instrument resté traditionnel
par linstrument transformé ? Une telle perméabilité a di se produire, mais son
champ d’action reste difficile a déterminer, les sources étant muettes sur ce « choc
en retour » et les instruments qui subsistent n’ayant pas encore suffisamment fait
I'objet d’é¢tudes comparatives. En d’autres termes, les ménétriers des villes de
province ont-ils continué, dans la deuxiéme moitié du XVIle siccle, a jouer 'ancien
grand hautbois et le hautbois de Poitou, ou bien ont-ils progressivement adopté, a
partir des années 1660 une nouvelle forme de I'instrument mise au point a la cour ?
Si la réutilisation d’éléments décoratifs par I'instrument populaire semble ne pas
faire de doute et peut se discerner dans de nombreux cas — matériel décoratif des
chabrettes limousines, copie par le facteur Béchonnet sur ses musettes des
marqueteries en indentation des musettes et hautbois de cour — ce mouvement
d’imprégnation est plus difficile a2 déterminer au niveau d’instruments comme les
grands hautbois dont nous avons vu plus haut que la filiation dans sa forme
ancienne (morphologie et accord) ne se suit que dans certains lieux précis,
Iinstrument ayant apparemment disparu ailleurs. La marginalisation sociale et
géographique des « anciens instruments », suivant le terme utilisé par le musicien de
cour Michel de Ta Barre au début du XVIlle siécle'”, est évidente a partir du
milieu du XVIIe siccle. Le commentaire de Michel de La Barre ne laisse d’ailleurs
aucun doute sur cette mise a I’écart et sur le mépris affiché par les musiciens de
cour et de ville envers les anciens instruments : « De ces terms la, on laissa la musette aux
bergers, les violons, les flutes donces, les théorbes et les violes prirent lenr place ...le Roy [Louis
XIV] lenr avoit dit...qu'il soubaitoit fort que les six musettes fuessent métamorphosés en flutes

traversieres, qu’amoins elles seroient utiles, au lien que les musettes n'estoient propre gqu'a faire

102 Ta Barre (Michel de), « Mémoire sur les musettes et hautbois, lettre adressée 2 Monsieur de Villiers, a ’'Hotel de la
Monnoye a Paris », recueilli par Benoit (Marcelle), Musiques de conr, Chapelle, Chanbre, Ecurie, 1661-1733, éd. A. et ].
Picard, Paris, 1971.
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dansser les paisanes.» Que de chemin parcouru depuis ’époque d’Henri 111, quand les
musettes faisaient danser toute la cour! Dans le méme document, a propos de
Lully, de Ia Barre apporte dailleurs un témoignage décisif sur la transformation du
hautbois en un instrument de cour et de musique savante : «On peut dire gue on devroit
Lapeller l'apollon de la France, mats son elevation fit la chute totalle de tous les entiens istrumens,
a lexception du haubois, grace aux Filidor et Hautteterre, lesquels ont tant gaté de bois et
soutenus de la musique, gu’ils sont enfin parvenus a le rendre propre pour les concerts.»

Ce nouveau hautbois est-il resté confiné a la cour et a l'orchestre de
I’Académie Royale, ou bien s’est-il répandu, sous cette forme ou sous une autre,
parmi les ménétriers des autres villes du royaume ? Quels hautbois les musiciens de
la couble des Capitouls de Toulouse ont-ils joués a Bayonne et a St-Jean-de-Luz
lors des cérémonies du mariage de Louis XIV en mai 1660 ' ? Cette question reste
pour linstant sans réponse. Une étude comparative plus approfondie des
instruments subsistants, de l'iconographie et des textes pourra peut-étre nous
fournir des éléments.

Il apparait en fait, d’'une manicre générale, que la partition de plus en plus
nette dans la deuxi¢me moitié du XVlIle si¢cle entre instruments populaires et
instruments savants a le plus souvent suivi la ligne de partage entre petit et grand
jeu. Cette division en groupements de registres recouvre assez précisément pour les
instruments a vent de type hautbois et flate a bec le vieux dualisme qualitatif des
« hauts » et des « bas » instruments. Tous « les anciens instruments » marginalisés et
relégués se trouvent étre des «hauts» instruments, sonores et aigus, et des
instruments du petit jeu : cornemuses, hautbois et musettes de Poitou, flageolets,
flates-tambour a trois trous. Tous les nouveaux instruments mis a la mode dans les
milieux citadins et aristocratiques sont des « bas » instruments de son doux et grave,
et des instruments du grand jeu: la flate a bec alto devient un dessus utilisé en
soliste, le grand hautbois adoucit sa voix et abaisse son registre ; c’est le basson,

basse du grand jeu, qui se développe dans le nouvel orchestre et non le courtaut ou

105 Robert (Jean), « Joueurs de hautbois toulousains a Bayonne en 1660 », dans Recherches sur la Musigue Frangaise
classigue, XI17, éd. A. et ]. Picard, Paris, 1974, p. 297.
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la dulciane, basse du petit jeu. Et que dire alors des instruments a cordes, théorbes
dont les cordes graves s’allongent démesurément, clavecins a grand « ravalement »,
basses de viole dont on augmente la tessiture vers le grave par I'ajout d’une
septicme corde ? La ligne de partage entre petit et grand jeu, entre hauts et bas
instruments, devient une ligne de fracture instrumentale en méme temps qu’une
barriere culturelle et sociale. De ces mouvements qui traversent les communautés
musicales, il ressort une séparation de plus en plus nette, et qui n’ira qu’en
s’accentuant, entre le monde des instruments de la musique populaire qui garde
Iinstrumentarium « haut » et le petit jeu de la Renaissance, et celui de la musique
savante de cour et de ville qui adopte des instruments nouveaux «bas» ou
«abaissés » du grand jeu, et un nouveau style musical. D’une pratique presque
« démocratique », qui voyait les mémes instruments et souvent les mémes musiques
jouées a la cour et dans une féte de village, on passe progressivement a une
séparation beaucoup plus nette des genres, avec, d’un coté, une pratique élitiste de
la musique par la bourgeoisie et I'aristocratie des villes et de la cour et de lautre, la
pratique plus fonctionnelle des ménétriers, dont une frange importante, a la fin du
siecle, tend a se marginaliser par un phénomeéne d’exclusion qui se combine avec
Iédification de nouvelles barrieres sociales. Les pratiques musicales — instruments

et styles - vont traduire et refléter ces cloisonnements.

80



Conclusion

L’Harmonze Universelle, de Marin Mersenne, constitue une base de départ, non
seulement pour une étude exhaustive des instruments a vent au XVIle si¢cle, mais
aussi pour une meilleure compréhension des différents courants de pensée qui ont
traversé cette période. Apres lenthousiasme de la découverte humaniste de
IAntiquité et de 'universalisme de la pensée humaine vient le temps du doute et de
la confrontation avec la réalité de I'expérience : C’est ce temps qui apparait dans la
Correspondance de Marin Mersenne, ou se trouvent convoquées par le religieux
Minime toutes les tétes pensantes de ce XVlle siecle foisonnant et ou apparaissent,
dans leurs interrogations comme dans leurs affirmations, tous les éléments qui
concourent a 'apparition d’une pensée moderne.

L’Harmonie Universelle donne du hautbois I'image une et multiple d’un
instrument souple, transformable, adaptable, d’'une grande variété de formes et de
systeme d’embouchure, profondément enraciné dans la réalité sociale de ’époque.
Instrument populaire, mais aussi instrument de professionnels au contact des
grands, le hautbois, par sa large diffusion et sa souplesse d’adaptation, constitue un
marqueur efficace des bouleversements socio-économiques et musicaux qui se
manifestent dans la deuxieme moitié du XVlIle siecle.

L’histoire de Iévolution de I'instrument au XVIle siecle que nous voudrions
faire ne peut en fait se détacher des multiples mutations et bouleversements qui ont

agité cette période.

Tonne, 10 juin 2001
Marc Ecochard
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