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La technique de transcription au luth de Francesco Spinacino

Raymond Meylan

Le préjugé défavorable qui s'attachait au Moyen-Age au cantor comparé au
musicus semble se perpétuer de nos jours dans l'esprit des musicologues à l'égard
des interprètes comparés aux théoriciens. Les problèmes ouverts de la musica

ficta sont le plus souvent abordés à travers les avis des théoriciens de la musique,
celui du rôle de l'improvisation à travers les critiques des compositeurs, partiellement

justifiées, mais formulées au moment du déclin de cet art. C'est ainsi que
Francesco Spinacino, le premier luthiste dont l'œuvre nous soit parvenue, est

jugé en quelques lignes par Benvenuto Disertori1, sans que les caractéristiques
de son style n'aient été mises en évidence, sans que sa méthode de décoration n'aie
été formulée:

«... senso cromatico meno coerente, ma acerbo e di gusto ritardatario in
confronte alla sensibilità più protesa dell'inventore primo, il Des Près» (p. 75,
à propos de Fortuna d'un gran tempo, Liber Primo, n°5 Odhecaton n° 74);
«... modo primitivo di ornamentazione, elementare e pétulante ...» (p. 76);
«... esempio raramente superato di contrappunto senza riguardi ...» (p. 77);
«... tranquilla incuria di dissonanze ed attriti» (p. 77); ces trois dernières
citations à propos des pièces dites «à deux luths»;
«... Parte liutistica délia diminuzione era allora tuttavia immatura e in fase

sperimentale» (p. 78).
Une telle attitude ne facilite pas l'approche des faits musicaux. Avant de juger
un interprète, et surtout un interprète d'il y a bientôt un demi-millénaire, il
convient d'analyser son œuvre en détail, de fixer son apport de transcripteur.
Renoncer a priori à son témoignage, c'est vouloir le séparer de la pratique de son

temps. Ce n'est pas raisonnable si l'on pense aux carrières des grands musiciens,
à ces échanges continuels qui assuraient une certaine universalité de style.
Un luthiste reflète dans une certaine mesure la vie réelle de la musique de son
époque, aussi, jusqu'à ce qu'on aie trouvé des contradicteurs parmi ses pairs, il
convient de le prendre au sérieux. C'est avec cette hypothèse de travail que
j'envisage d'analyser la technique de transcription de Spinacino.

1 Benvenuto Disertori, Le frottole per canto e liuto intabulate da Franciscus Bossinensis, Mi-
lano 1964 (ci-après: Frottole).
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Son œuvre consiste en deux livres de luth:

I. «Intabulatura de Lauto, Libro primo», Petrucci, Venise, le 27 février 1507.

II. «Intabulatura de Lauto, Libro secondo», Petrucci, Venise, le 31 mars 1507.

Un troisième livre, aujourd'hui perdu, lui a été parfois attribué, mais il s'agit
d'une œuvre de Giovanni Maria Alemani, comme en témoigne le Regestrum B

de la Bibliothèque Fernando Colon à Séville2.

Au sujet des luthistes précédant Spinacino dans l'histoire, on n'a que des

indications biographiques, comme pour Pietrobonno de Ferrare3, ou quelques pièces
isolées, comme l'arrangement de la chanson de Binchois Je loue amours par
Conrad Paumann, qui apparaît dans le Buxheimer Orgelbuch (n°17) sous le

titre Jeloymors. M. C. C. b. et pourvue de l'indication In Cytaris vel etiam In
Organis trium notarum.
Spinacino ne nous donne donc pas la plus ancienne musique pour le luth, mais
seulement la première tablature propre à l'instrument. Dans l'ensemble des deux

livres, les 81 pièces se répartissent en 27 compositions de Spinacino: les Recer-

care, et 54 arrangements de pièces instrumentales ou vocales, tirées le plus souvent
des premières publications de Petrucci4.
On peut classer les auteurs représentés dans ce choix par ordre chronologique
approximatif: Vincenet, Caron, Morton (fl475), Urreda (avec une chanson datée
de 1476), Busnois ("f"1492), Hayne, Ockeghem (fl495), Stokem, Ghiselin, Ob-
recht (fl505), Alexander Agricola ("j"1506), Tadinghen, Weerbecke (f après

1509), Isaak ("f"l517), Brumel (f vers 1520), Josquin ("j"l521
Si l'on excepte peut-être Vincenet et Morton, ces auteurs étaient tous contemporains

de Spinacino. Cette collection a donc toutes les chances de présenter un
écho de la pratique musicale d'une certaine génération.

Afin d'orienter cette analyse vers la définition de la pratique de l'ornementation
improvisée, il convient de faire abstraction de quelques éléments techniques ne
se rapportant qu'au luth: la répétition des notes (pour en animer la durée), qui
provient de la brièveté des sons du luth, et les changements d'octave, qui sont
moins sensibles sur le luth, du fait que les chœurs de cordes se composent, dans

le grave de l'instrument, de deux cordes accordées en octave. A part ces faits,

2 Cf. Howard Mayer Brown, Instrumental Music Printed Before 1600, Cambridge (Mass.)
1965, 14 (ci-après: lnstumental Music).

3 Cf. Robert Eitner, Biographisch-bibliographisches Quellenlexikon, vol. II, Leipzig 1900,
117-118.

4 Cf. Brown, Instrumental Music, 12-14.
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somme toute insignifiants, la transcription peut présenter: le texte polyphonique
intégral, des omissions, des adjonctions, des transformations.
Les adjonctions sont aussi bien harmoniques que mélismatiques. Le remplissage
des accords reflète l'ancienne technique du plectre, dans la mesure où l'on peut
toucher les cordes successivement, sans devoir excepter un chœur de cordes
intermédiaire (Voir Le sovenir, II, 9, mesures 1, 3, 4 etc.). Les adjonctions
mélismatiques se distinguent à leur tour en deux catégories: les diminutions, c'est-à-
dire l'ornementation d'une partie du contrepoint original, distincte du reste de
la polyphonie; les ponts, c'est-à-dire la liaison mélismatique d'une note d'une

partie comme le ténor avec une note d'une autre partie, par exemple le superius.
En principe on peut comparer les diminutions aux gloses des instruments mono-
diques (violes, flûtes, voix) et les ponts à la technique des instruments jouant
l'ensemble du tissu polyphonique (orgue, clavecin).
Du fait des ponts, il est illusoire de chercher une notation continue de la
polyphonie dans une transcription moderne des tablatures de luth. Otto Gombosi a

essayé de le faire5, mais il complique parfois l'image de la musique d'une manière

peu convaincante.
Certaines omissions relèvent de l'idée de l'équivalence des octaves. En effet une
note d'un mélisme peut être omise si elle apparait dans une autre partie, même à

une autre octave. Voici un exemple évident de note ainsi sous-entendue, pris dans

la tablature de Capirola : Allez regretz (Hayne) n°21, p. 62, mesures 8-9 de la
tablature mesure 4 du n° 57 de l'Odhecaton.

Exemple 1

/trocß- tatwia

r r r r

a-
%

m

£ à

I
m É

Les transformations de la polyphonie originale posent un problème précis. Pour
les apprécier, il faudrait savoir exactement à partir de quel document Spinacino
a fait sa transcription. Cette filiation est impossible à établir dans tous les cas.

5 Otto Gombosi, Compositione di meser Vincenzo Capirola, Neuilly-sur-Seine 1955 (ci-après:
Capirola).
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On peut seulement signaler par des divergences l'éloignement probable d'une

source polyphonique d'avec sa transcription pour luth. A titre d'exemple je cite
la pièce Le sovenir (II, 9) dont l'original de Morton est conservé entre autres
dans le Chansonnier de Copenhague6. La transcription pour luth altère la forme-
même en pratiquant des «écrasements» des mesures originales; ainsi la mesure 3

de l'original, comportant trois semibrèves n'en a que deux dans la transcription,
les mesures 9 et 10 cinq au lieu de six. De tels faits ne se produisent jamais dans les

transcriptions que Spinacino a faites de pièces de l'Odhecaton (en exceptant deux

suppressions: Odh. 81, mesure 42, qui répète l'harmonie de la mesure précédente,

et Odh. 85, mesure 36, de silence).
C'est pourquoi je me propose d'analyser la technique de Spinacino sur la base

des 25 pièces adaptées de l'Odhecaton, en postulant que le luthiste s'est servi de

ce document même, ce qui est vraisemblable, étant données les relations étroites
de Spinacino et de Petrucci et le temps relativement court qui sépare la parution
de l'Odhecaton de celle des livres de luth.
En dressant la liste des pièces étudiées, je donne le numéro de l'Odhecaton, celui
du livre de luth, puis celui de la pièce.
Pièces à quatre parties: 14 1,18 / 40 II, 19 / 42 II, 6.

Pièces à quatre parties avec utilisation partielle de X'Altus chez Spinacino: 2

11,2/4 1,19/9 11,17.
Pièces à quatre parties avec X'Altus laissé de côté chez Spinacino: 8 1, 11 /
20 1,9.
Pièces à trois parties: 43 11,27 / 44 1,13 / 47 11,26 / 48 11,16 / 49

11,28 / 54 1,17 / 56 11,23 / 60 1,21 / 62 11,25 / 63 11,13 / 74

1,5 / 76 1,2 / 78 1,14 / 81 =11,7 / 83 1,20 / 85 11,21 / 86 11,10.
J'ai laissé de côté les versions de Jay pris amours (1,12 et 11,18) qui n'ont de

relation qu'avec le superius du n° 21 de l'Odhecaton.

La méthode d'analyse que j'ai appliquée d'une manière conséquente à ces 25

transcriptions est la mise en évidence des diminutions élémentaires. J'ai établi
sur fiches un catalogue des mouvements élémentaires originaux et de leurs
diminutions. Pour les comparer il était nécessaire d'abandonner la notation musicale

et de chercher une notation des intervalles successifs indépendante de leur position
dans l'échelle des sons. La notation de la tablature convient à cet exercice et
suggère la symbolisation chiffrée chromatique pourvue d'un signe négatif pour
les mouvements descendants. Nous aurons:

6 Cf. Knud Jeppesen, Der Kopenhagener Chansonnier, Leipzig 1927, 37.
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1 seconde mineure ascendante

-3 tierce mineure descendante
5 quarte juste ascendante

-7 quinte juste descendante

x septième mineure ascendante

x septième majeure ascendante

-x octave descendante

Cette définition d'une mélodie par la suite de ses intervalles successifs correspond
aux opérations arithmétiques, addition et soustraction, qu'on devrait faire pour
trouver, sur une seule corde de luth, les chiffres successifs de la tablature. Elle
nécessite aussi une notation annexe du rythme.

Exemple 2

Intervalles originaux

Diminutions

-3

z A -1 2 S -Z Z -4 A -3 5" -1 -1 -2 1

j j i j JTj]

Les diminutions ne concernent pas toujours des mouvements élémentaires, comme
dans cet exemple. Elles se superposent souvent à des mouvements complexes qui
sont déjà dans l'original des ornementations. Les diminutions se classent donc en

simples et composées. L'organisation de ce matériel peut se faire par intervalles
élémentaires croissants, et pour chaque intervalle en allant du simple au composé.
Revenant à la notation musicale, cela donne une série de tables auxquelles on

peut ajouter une table des levées initiales et des cadences.

87



A îvmimtir*i cZmctA -»«-?<

LUvUiun

4 n—-—i

fn

fP=F

t»wt».C6e -»»éCr^ow« oie e<V «rXgX—.«.Bo

—P «

/Ml
i *

—MM—-B-H—

v rr

« a f r £

fflffr-r

i=t±JJ°

(y uiiJ 1

1 Ml'J I ^77T~—JTT F:?TT

#

(f) «'*1*0

llllil-y i l

rrTr°—

rm

rj V-

-4—!!

£

r— ~Tn—^ * V" —

irfrTr P f .— =t=l~ïi f »L- -—

i M H-Tft

=4=^

P \

=t±±üt^=d

t—T— 1 1 =3=lï=M=

——ih-=

i-r-T ^ 4 1

i-d—

1 \

a

Tttn

—ç—

-i

> 1 c ^ 4ÖÖ "— I

£—L... i

ta
fP

»

n^n 1

trM

i 'fbr

i±M= *-#-

-«wMarrn—

1 +*r ft

# f+ À-C

» r
hfTH

•i c

1

7 4—-— -=FT=

J-J=

=to *. '— — « "tSé * HfaB—

88



y ]'^iT^ J

it—' i
1 I«TTt

il

y n " t'*# yi^ J'H"!

SetawcU iv

1
p r

ivntuAe aM*/nela/svte

r rf p— -TiTÎ p

-$r—i~f—rr—

H-^4-—

- » f. «

r ^ r

• • * p

4i£±+—

14-1 J a
ly ir—

i ffr,f.

Lilr r LLU 1 iwi r * i é***r

m T Il

*y UJB

]fr~r—fr—

LTIU/I'

Il • r r r

=HSP=. y T i lî M <

f—«-?—

f J

Il Cri c>"

m rm,i

y T i i

f - -

il t m r i i

y Î J ^

t g - M

- i

-1» * f r"Ctio

' r

—^—o~'— O -F-ï-

Ulir »

1

^ f »I»*1 y f H ' 1 LU 1 U

-SeojwA«. vkî

| T f

/neuM Ae»ctvi

f

dla/nfce

*} T î

f r o
I

u

ir ji? f '* >r ' .ft oy 1 1 f 'f IJf LL4fc— 'r tfttf

89



1 tt f!Tü

£îrf—

—1 H-H+^—i

=ÏW= bÉ^EEE

Lü-i f—

I r np - f *f* n

^ i >1

I n ~

'M r i r ii

1 M

-1LÎ—Ss^-f 9 1 "T

—*—* f

liuff II

£ ». r '' f o —

H-U

»

=k±^ uu mj°

£ » T W f « a qi

4iï

—fk > *f
(gp 1—Ulf — ml tiu -i ty i

1 — ^ïiSÎS!S—
1

SeuvUt HMjj«

A—3—J lf~

nat aAcf\eLawiite

$—J—4 II-

l l -_.J 11 -fT

t=TTTTi 7 }~3

-^—f-

—fr —<sr 1 —pw-\—

1=rz

-i-è-à i • e

1 n-t—

=di

-j-T

b^= a i iCr

-I—r-rr-M f""h

- '-4b-«

m*

-d

77j fFffl
e®&— fllffh—ifmïïjjj#i«l u —aij Ö lüi| là 3j

90



4—^—

f=
ff*=«

::J_i

i n

——(j> n - \P~P

- 1 1 1 1J 1

^ 1

$- o

IT®?

"4"
7TT1 Fl f fTr

W

* * é O

Ttn.f >.r

LI[J O

rrr.. =i
^ O " 1=1 j— y^j -»iw

Ii, 1*,,
tickets-•vßLa^wÄ-e,

r*n i

V=±=-J

-j =Œ-

0

i w j— rr I M— j < =—i—

t=mr

a

i IW 1 m.* i

'ijlg

1u f J 7 b# '

d l=ttü

H

-e

ftan

el

-—1

* A* * <

=JTT-

3)

i

u*=

--)— 1 ir

Ltüt

-t—f-

-d

f j I

J,—t"-t~

Y-&

—1 _ nri

ïl

-i—

-~ct—

=#=

\ $ » * of—

(y—A—J--J

S-l
V-& imij

=#=

i^=

i T q

—

-*-,-l±d



iü=^
i I

i:^'io i
1 >"
1 ^

-=PF^ -irTRT

34—

fr ,J-

t=
ILiAÜ}tiö—

1 nfTl

^ 6 II ^

kd

H

i i f r r

—1—1-»-*U±+

^TT

tti-ö

fr ^

£—1Yrini 1 a rfr jJJb]ij; o i y ' 1

0

f rfîîrff—1

T-CÄ/IXC -ivul.

f 1

XCUA.C t4Cfc*l

hH-p ï

cAawutc,

Qf l \ a- -H
fr

] a

-*-=4

i »V5

# p#

—TT" P -f "7 ÇT-— L,»fpfr M
JL 1 u, p -

4- C4

HTO n • '4

im v

mP —tTT^'T

flür -V

yw fe>» o rm,.

iV§9

m,,

timi

h. i»
* p U# f -fr ^ Ii i\Wè* — ffljl

92



rnj^—n {—r- —^ f f f f 1

I 1 T p—

f—

tt±±t±M

Tf
=il 1

1

'

irf#

==f—~—

.»Il f

i- %ÙU «

1 terSr

r1 1 —> M 1=

"T-C«nxi wiù

£=PT=1
VI CM*«. AMCM\ «L«/*%Are

" 179 J 1-

fr- r J

J

-t£H—

f # 11
_E f.. 1 —*=t=

^

_L_L ^

f Ly j > L, tu f ir

• # 0

• f*L«-le

Sf

1 "C r *fcj— =±ti=

» 1

-L IJJj c

l# f t^5
y

*- n 1

i y i y±

=f=T

=yib!=

1 r f ->F=1f j J

£ » L, ' 1 k« P a j

i y

j ufl _

=*=^ mj

.il
-4if^

y r v—'-JHft

* »-£

J

93



"Txcn.CA A&vJc*.

j> 1
T

"> 7 —

1 k*f
P—t-4-*—

Iff^f

~TT'~ö—1
OP i »i f

1 ==^—

9

rfB!^ö—

;,r
-v-r^t-a

9 *• ^Fh

hétI

=Ê=

--ff? TTTITTTp
gp et— **^-'-- IL ff * " 1 "

| I J, 1 ' »- a -J

Ftl

-rrT

^=J

a 1

Ig ä- — ^ J ' ° ^ ï£j JJ

Tieate v-v<w oLe^Ci£/v

—fH—

idLoL/vJre

i J
$> f J —

1~~Trn^—

—*-*-*

rmj

1 Ff-^ 1

1 -y-

3

FFSf

^=d
"r—I

(y —

[, ,tr, J—

JitF

-#=

l y -f——at

rm —

t=éA

FßT

1*0

T~1 1

I $ r

t—i—

•''Û 1

- f-—

*1-®—s

|p T r tllr o

ttt I 11JJO H «f--—*-&—

«

94



Quosvte sU/wwwjuÉe o^cr/nda/nAre

|>j r l

t
rtn

§
QUAAATC jts-i

L •

p

Ire 4jtcem<iU«jte

1 Irr P 1 -^T —ry*srn
1 «> r ±=i

l R^Îp

-T» 1

1 fjffp
* Pi—

—1 n

-LiTrij J»^ t

y r

hf.
qr j ' i=i

nur\y=\^j pH

i - M J n

y

Ftr*

* ' 1

^ et

à n t

e- 1
j -<liPr

1 "1 r i is, —§—a \

£, rpfi niTü"— -'"Pb
9 =1 i ^°r *1IfLLlf" 1

QuuAAJte ju;>te dU>»

— f [ -i

eeviJUAvte

95



9 f i J

f

BiEEfe

flTlj 11

$ r fJ—

P- J^=-

riird a

T" 1

§> 1 : -

f ffj |

ty±-o 1— ,é»id 1

r ^—1—

y

—

jbi=^

F]j

Ulr01

f f lJI 1

u^d
f Afff PfU 1 1 f.

—•*».,

a i —i
(y ' *» à

t^rn-^F

i q r

£

*»d

~iKÏ—

r ,Lr

• ' 'Mi

«

§ NfclJ

&~r—F^l— f » 'r J

—^ r

V « ' r »

0—

-» 1—

LIEP^=

(Ç—f

IL p tir J

y\ jj *—

- fb^ff»! J

s—i

PjM

i, ç> un 1

"W [JJfd -1 w—a—ë—-^£Ë£â=à

1

^>-+—^-al—

f ». n -

iL^-à -I

1

<y i — i

Fffft

ifclJO 1

^ 1

9—i #° 1

g
P. ^

LLLf LLf ° H-

-.—*pm »

o — :É—sÜBf° Il

»i*.

<ç—"—^*-0 1

-r 1 M,,/

-«-e 1

•-> ff, 1

Ë,J ;ii Ö MiÛf»

<>:i
,•

!B

"

S3"*

«=><£3"*

rM [m

F®#

LLM°H

96



QuUsntt. yvstt, atet>nJLos*ke.

4—f p rtfl-p -fSFf— 1

fc t O rrTil ?—I(§—é f-

4 o—

i •

—t

^ Ü —

|TP©

i*"* y—

i rAfT^

-1

-i—

-U±*-X—fl

Tltî o H

-o— i *"—=J -i

Giu^nJcs, yj^>

4—p

rt ole»c£^ulaAvJ

-f-r-t— _

A

f ~f—f~T -r-F p « i ~f-LLf~1
%-Hr d—

4——-t—

-k-»"

—t

IXLrd -T^ia-e 1 1 J d

9 ulH
4—©

Ulj*-è

_p-- >fW »

«y ©

tr-ffn —

-JJJ V'o

p © in

© 1 1 M

FfWf

U^f ©—

Trte
(j ' JJ»i ° «- ty i i "'o =zdr-Jimr° ii

SXxite 'wx^y-i cunt a.

1 „ —I

-»cc^vflLa-W."«

-j =< =t=fr

5wte rnwnuat «

=1

tAc«/vioLwOre.

-rrrrfTT 1

1 f '» a LliT o
I

97



0«Uravc dvmwoncc MCMtLtAœ.

B Le.u-é.eA .vvu.txa.Ce*

f\ f i » ri m »• kr a Ç5^—f,Ufr

/ rf,fr -
cjtüj v

F# 'i ">

jfjxf ' f-—Ml 1 1 -NK-:Ï ^

«%=4

C GxrLvwc**

l -1 J .-1=1 —s
ri m a a F' a f m m O VF a F» 3

/L .>• it »r # p

ni
F - ,r- F # p

f UttM l

r :i \ë§ m 3

Tt Uffll J

9 T Uffll =j

I 1 rl J cl H

n Hitfl h ÜEffll

• ' f F a F P» X £
T T*

1 ff ftff ,M ^

uii un r j LLLfcmtf^

9 LllJUfltfl=j

98



4—h-—

t- _—

r rJtii

n rm

[£/"

vy H ' ' IW =» Llj4 =*

W=±k

fr-k

Ij-I (Xj

=N=
#=J

—f—
T t î ^ f f

Zu ol W ^=f
=E f

-T-©

£u fL

f-r—

'f L. ft»

Ti

rf fP

—i—

=£=----'L.ftf

ii p -

—i—H-ua

W —Lj 1

=-i—-

Zte S

u- r w s if-

o —â

J=

-'Itrrd

s£= 1

i oy Cf •

Zu g fKifl.«.

o ]

fft.lO p p *.fr

ffltf

rt.i»0

1 1 KUH

Linn u-—-Li fflf ' —I—J-

1
0

fez>Tfrrpt U— 1 Î 5^ ^UOJU,

fy tf 'Ülmfi

#=1
FftfHE^EE

qr

JTLLteJ :

[•'"

f-.
-* -i—J

II



Présentée sous cette forme, la technique de Spinacino apparaît résumée et pourtant

précise. Elle se laisse comparer aux méthodes d'ornementation déjà connues,
comme la Fontegara de Ganassi (1535)7, le Tratado de Glosas d'Ortiz (1553)8
ou la Breve et facile maniera de Conforto (1593)9.
La critique qu'on pourrait faire à cette synthèse, c'est qu'elle dégage la diminution

de son contexte polyphonique, je ne dis pas harmonique, car on a de
nombreux exemples de diminutions qui, dans le détail, ne se préoccupent pas de

l'harmonie au sens où nous l'entendons aujourd'hui.
Par exemple, la règle absolue pour les levées initiales, c'est qu'elles arrivent sur
la note faite (res facta) par un mouvement final de demi-ton ascendant, quelle

que soit la position de cette note de superius dans la polyphonie; quinte ou octave,
c'est-à-dire quelle que soit sa fonction tonale au sens moderne. Ce fait doit être

rapproché de la troisième proposition des Regulas super tactus10 : semper
semitonus est tangendus ante pausam d vel g (pausa est ici pris dans le sens des

notes finales d'une période).
Ces formules devaient avoir un caractère universel, puisqu'on en trouve des

exemples dans presque tous les documents éparpillés de musique instrumentale
à la fin du Moyen-Age. Sous la forme la plus simple: un mouvement ascendant
de deux secondes, elles apparaissent dans les danses monodiques du ms. GB-Lbm
2998711, dans le Codex Faenza12 et dans différentes tablatures allemandes13. Leur
principe est décrit par Domenichino da Piacenza, dans un traité sur la danse14.

Dans le Buxheimer Orgelbuch, elles sont en général de quatre notes, mais comme
elles introduisent des notes de superius, elles sont notées en musique, par opposition

aux tenor et aux contratenor qui sont notés en tablature. De ce fait on ne
connait pas leur définition chromatique. Chez Capirola16, vers 1517, elles sont

7 Edition moderne par Hildemarie Peter, Sylvestro Ganassi, La Fontegara. Schule des kunstvollen

Flötenspiels und Lehrbuch des Diminuierens, Berlin-Lichterfelde 1956.
8 Edition moderne par Max Schneider, Diego Ortiz, Tratado de glosas sobre clausulas y

otros generös de puntos en la musica de violones, Kassel [1936].
9 Edition fac-similé par Johannes Wolf, Giovanni Luca Conforto, Breve et facile maniera

d'essercitarsi a far passaggi, Berlin 1922.
10 Theodor Göllner, „Eine Spielanweisung für Tasteninstrumente aus dem 15. Jahrhundert",

Essay in Musicology, A Birthday Offering for Willi Apel, Bloomington 1968, 75ss.

11 Cf. Jan Ten Bokum, De Dansen van Het Trecento, Utrecht 1967, 44-46.
12 En particulier dans la deuxième pièce (Gloria); cf. l'édition fac-similé par Armen Carape-

tyan, An Early Fifteenth-Century Italian Source of Keyboard Music, American Institute of
Musicology, 1961, 12-15.

13 Cf. par exemple Willi Apel, Keyboard Music of the Fourteenth & Fifteenth Centuries, American

Institute of Musicology, 1963, 11, 14, 15, 21, 24, 29 et 44.
14 Cf. Raymond Meylan, L'énigme de la musique des basses danses du quinzième siècle, Berne

et Stuttgart 1968, 90.
15 Cf. note 5.
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beaucoup plus rares (dans 9 pièces sur 42), tandis que chez Spinacino 19 pièces

sur 25 en sont pourvues. Comme 25 ans plus tard, à Venise même, Ganassi16 n'en

parle même pas, on peut en déduire que, vers 1507, cette pratique était déjà
archaïsante.
Une question ouverte est de savoir si l'usage de ces formules était traditionnel au

point de les définir chromatiquement. Autrement dit, doit-on adopter le principe

d'altération de Spinacino aux levées du Buxheimer Orgelbuch?

Exemple 4

Damadame
(Buxheimer
Orgelbuch no. 3)

L'usage que Spinacino fait des diminutions, des ponts et des transformations
n'est pas uniforme. On peut classer ses transcriptions selon une hiérarchie
technique:

1) le tenor et le contratenor sont simplement mis en tablature, comme le feront
bientôt Bossinensis17 et Neusidler18. C'est la technique pour le luth inférieur
des six pièces dites «à deux luths», sur lesquelles je reviendrai: 1,8,9,10,11,
12; II, 29.

2) la polyphonie est transcrite dans sa totalité, sans ornementations: I, 14; II,
13,19.

3) la polyphonie est ornée par places et tour à tour dans chaque partie, c'est le

cas le plus fréquent: par exemple 1,18.
4) la transcription résume la polyphonie en accords qu'elle complète comme pour

le jeu au plectre; l'ornementation isole une partie. Exemple: II, 9.

5) la polyphonie est ornée d'une manière continue, avec des diminutions, des

ponts et quelques passages monophoniques. Exemple: II, 7.

6) une ligne mélodique continue, ne touchant les notes faites du superius que

par moments, se promène à travers tout le tissu polyphonique original. C'est
la technique du luth supérieur des pièces dites «à deux luths», très voisine de

celle des Recercare.
'{•

Les six pièces dites «à deux luths» représentent un problème qui semble ne pas
avoir été compris jusqu'à maintenant. D'une manière générale chaque page des

16 Cf. note 7.

17 Cf. note 1.

18 Cf. la version de La mora d'Isaac, éd. par Johannes Wolf, Heinrich Isaac, Weltliche Werke,
DTÖ XIV, 1, Wien 1907, 152 (no. 17b).
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livres de Spinacino présente quatre lignes de tablature. Pour les six pièces en

question, les deux parties sont placées l'une au-dessous de l'autre, case pour case

(pour ne pas dire mesure pour mesure), la seconde toujours précédée de
l'indication Tenor et dispensée du signe initial de mesure. L'accord des luths est

identique. Ces pièces ont jusqu'ici été considérées comme des duos instrumentaux, et
leur notation comme une sorte de partition. Comme tels, ces arrangements sont
musicalement insupportables. Je ne parle pas seulement des dissonances sans

intérêt, qui font chercher longtemps leur cause dans une erreur fondamentale de

lecture, (par exemple I, 8 mesures 2 et 3): mais aussi de ces parallèlismes fortuits,

même bien sonnants, qui laissent voir des doubles emplois (par exemple I, 12,

mesures 5 et 6). On ne peut pas concevoir qu'une telle «musique» provienne du
même musicien que toutes les autres adaptations des livres de Spinacino, spécialement

en considérant, dans les transcriptions pour une seul luth, les transformations

et les adjonctions harmonisantes que Spinacino apporte parfois à l'original
polyphonique et qu'on peut toutes comprendre comme une recherche de sonorité
harmonieuse:

II, 19 Odh. 40, mesure 6

ibid., mesure 32

ibid., mesure 43

1,14 Odh. 79, mesure 36

I, 5 Odh. 74, mesures 1 à 5

la pour éviter sol contre fa,
do pour éviter sol contre fa,
la pour éviter sol contre fa,
si pour éviter sol contre fa dièse,

harmonisation arbitraire.

Lorsque Spinacino, ne se contentant plus de transcrire et d'orner, intervient
comme critique et prend des libertés vis-à-vis du texte original, c'est dans le sens

d'un musicien qui commence à concevoir l'harmonie. Ses Recercare, qui sont des

compositions libres, montrent à quel point son imagination repose sur des

éléments harmoniques simplifiés. Le dernier Recercare du premier livre (1,38) est

une pièce assez développée (326 mesures) comportant des sections monophoniques,
des sections polyphoniques avec beaucoup de suites de dixièmes (mesures 13 à
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23) et des cadences stéréotypées. Ce qui est particulier à cette pièce, c'est l'éventail

des tonalités qu'elle touche, et justement le fait qu'on puisse parler de tonalités
au sens moderne: de do majeur (cadences aux mesures 12, 160 et 310), de mi
bémol majeur (mesure 55) et même de fa dièse mineur (cadence à la dominante
à la mesure 123, c'est-à-dire accord majeur sur do dièse). C'est pourquoi je
cherche à donner un autre sens à ces six pièces dites «à deux luths». Je propose
de considérer chacune des deux parties comme une pièce pour soi: les pièces du
luth supérieur comme des élaborations très libres, ornant l'ensemble du tissu
polyphonique original, préfigurant les diminutions pour viola bastarda d'Orazio
Bassani19 et de Vicenzo Bonizzi20; celles du luth inférieur comme des ténors et con-
traténors mis en partition et destinés à accompagner le superius chanté, selon la
technique du chant au luth dont les livres de Bossinensis sont les exemples bien
connus21, mais non les premiers en date si l'on considère le manuscrit vénitien

anonyme de la collection G. Thibault22.

La conscience harmonique de Spinacino, telle qu'on peut l'observer dans ses

Recercare, ne permet pas de le considérer comme un compositeur audacieux, un
inventeur de rudesses qui auraient fait les délices d'un Béla Bartok23. Lorsque,
dans ses transcriptions de pièces de l'Odhecaton, Spinacino écrit des successions

surprenantes, je ne pense pas non plus qu'il s'agisse d'inhabiletés; je vois là plutôt

le témoignage fidèle d'une pratique des altérations à laquelle nos habitudes

plus récentes nous empêchent de croire. Mais cet aspect de la contribution de

Spinacino ne peut être traité dans ces pages. Je me propose d'y revenir dans un
prochain article. Ce que je tiens à dire encore ici, c'est que les transcriptions
modernes de pièces de Spinacino, dont nous disposons chez Schering24, Davison
& Apel25, Gombosi26 et Disertori27 comprennent beaucoup d'erreurs de lecture

19 Ernest T. Ferand, Die Improvisation in Beispielen aus neun ]ahrhunderten abendländischer
Musik, Köln 1956, 63ss. (Das Musikwerk).

20 Ernest T. Ferand, op. cit., 38ss.

21 Cf. note 1.

22 Geneviève Thibault, „Un manuscrit italien pour luth des premières années du XVIe siècle",
Le luth et sa musique, Paris 1958, 43-76.

23 Cf. Benvenuto Disertori, Frottole, 77.
24 Cf. Geschichte der Musik in Beispielen, Leipzig 1931, 62.
25 Cf. Historical Anthology of Music, Cambridge (Mass.) 1946, 101.

26 Cf. Capirola, pag. Lis.
27 Cf. Frottole, en particulier pag. 180-183 pour Fortuna per te crudele (1,21) avec 17 fautes

pour la tablature et 30 pour la partition de l'original; et encore pag. 232-237 pour Mater
patris et filia (II, 25) avec 21 fautes pour la tablature et 20 pour la partition.
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ou d'impression et que, de ce fait, un jugement défavorable risque de se former
contre Spinacino. Il convient de contrôler ces publications avant de conclure,

car notre luthiste nous ouvre peut-être une porte sur la réalité chromatique et
décorative de la pratique musicale dans la seconde moitié du quinzième siècle.
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