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INTRODUCTION. 

S'il fallait en croire les documents pratiques qui nous son_t 
restes de l'activite des organistes, clavicordistes et clave
cinistes neerlandais pendant la periode qui s 'etend jusque 
vers la fin du XVIe siecle, l 'on serait tente de conclure que 
les instniments a clavier ont joue un role extremement 
restreint dans les Pays-Bas, a uno epoque ou, en Italie, en 
Espagne, en Angleterre, en Allemagne et meme en Pologne, 
ces instruments possedaient un repertoire important, dont 
le souvenir nous a ete conserve sous formes de tablatures ou 
autrement. 

En effet, jusqu'a Sweelinck, l'on ne rencontre chez nous 
qu'un nombre extremement restreint de recueils de musique 
instrumentale dont on peut dire, avec quelque certitude, 
qu'ils sont destines au clavier. Encore cette destination 
n 'est-elle que toute indirecte et n 'exclut pas, comme nous 
aurons I' occasion dele voir, la possibilite d 'une execution au 
moyen d 'autres instruments. 

II semble done , a premiere vue, que les Pays-Bas, grands 
initiateurs sur le terrain de la musique vocale, aient ete en 
arriere sur les autres peuples musiciens de l 'Europe en ce qui 
regarde la musique instrumentale, plus particulierement 
celle de clavier. 

Jl serait pourtant dangereux de juger d 'apres ces simples 
apparences, car, si rien ou presque rien ne nous est reste 
du repertoire de clavier neerlandais, il est cependant demon
tre que pendant la seconde moitie du xve siecle et le xvre 
siecle tout entier, il y a eu, dans nos regions, des orga
nistes-clavecinistes de premier ordre, dont plusieurs ont 
fait une brillante carriere a l'etranger. Leurs ceuvres n 'ont 
malheureusement point ete conservees. Aussi bien, en ont
ils ecrit? C'est ce que l 'on ne saurait affirmer d 'une maniere 
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positive. Peut-etre etaient-ils surtout de grands improvi
sateurs dans l'art libre de preluder, dans celui de developper 
des themes sous la forme imHative du n:cercar, et dans celui 
d'interpreter, en les. ornant de . coloratures, des chansons 
ou des motets vocaux ·preexistants? 

Quoiqu'il en soit, il faut considerer comme un fait cer
tain, en presence de la ceJebrite de ces artistes, que leur 
art n'etait point inferieur a celui de leurB contemporains 
italiens, espagnols, anglais, allemands et polonais. 

Si nous somme~ forces de nous mouvoir, en ce qni regarde 
ce point, dan8 le domaine de la pure hyp.othese, il n'en va 
plm~ de meme a partir du moment ou Sweelinck (l 562-1621) 
entre en scene. Legrand organiste hollanda,is nous a laisse, 
en effet., outre des muvreR vocales nombreuse~, un contin
gent respectable de pieces d 'orgue ou de clavier. Comme l'a 
fort bien montre M. Seiffert, il a, dans cet ordre d'idees, 
une importance europeenne. Eleve a l'ecole des Italiens et 
des Anglais, il synthetise, par sa conception de la forme 
musicale et les particularites de sa technique, les conquetes 
rea.lisees par ces deux peuples, en matiere de musique de 
clavier, jusq tlC vers la fin du xvre siecle. Son CBUvre consti
tue done un point culminant dans l'histoire de cette branche 
de rhistoire musicale. Ron influence a ete grande, surteut en 
Allemagne, Oll il eut de nombreux eleves, eta ce t,itre encore, 
ll merite la consideration que M. Seiffert lui a accordee. 

Notre t.~tude sur lcs origines de la musique de clavier en 
pays neerlandais, ne se limite point aux seuls Pays-Bas clu 
sud. Elle englobe egalement les Pays-Bas clu Nord, en vertu 
d e la solidarite esthetiquc qui regna entre ces deux regions 
jusqu'a l'epoque de Sweelinck. 

D'un autre cote, nous arreterons nos investiga,tions, en 
ce qui regarde le temps, ala premiere moitie du xvrre sie
cle, periocle au com·s cte laquelle mournrent Sweelinck et 
quelques autres organistes-clavecinistes importants de sa 
generation, tels que Peter Cornet, Carolus Lnython et 
Samuel 1\tla.reschall. 
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C HAPI'rRE I. 

Role des instruments a clavier dans Ia Vle publique 
et privee pendant Ia periode des origines. 

C'est un fait eta.bli que, du XIVe au XVII0 ·siecle, il 
regna nne grande activite mu icale dans les villes de Bel
gique. Van der Straeten a fait, dans cet ordre d'idees, de 
nombreuses rech~rches, dont il a consigne le resultat dans 
son grand ouvrage,LaMusiqv,e anx Pays- .Ba,.:;(l). C'est dans 
sa notice sur Philippe Van Ranst (Vol. IV, p. 67 et ss .), 
que l'on trouve le ph1s grnnrl nombre do renseignement.s a 
c0 sujet : Jl y passP. en revue l'organisation musicale de nos 
di:fft'rentes villes, et ~ite quantite de mem~strels et instru
ment!stes dont les noms appa.raissent dans les comptes 
communanx de ces centres urbain . 

La musique de clavier n 'intervient guere dans ces nomen
clatures, mais l'on s~1it, par d 1autre:::; sources, que, tout au 
moins a partir de la fin du xvc siecle, elle commenya a 
jouer un role dans la vie privee des princes, des nobles et 
sans doute aussi de~ simples bourgeois. 

Le talent musical etait hereditait·e dans la famille de 
Bonrgogne. La duclwsse Marie, qui regna de 1477 a 1482, 
avait reyu une education musicale des plus soignees. Elle 
avait eu comme professeur, Pierre Buen:~e , lequel 6tait orga
niste de la chapelle dome.:;tique de son mari, Maximilien 

(1) La Musique aux Pays-Bas, par Van d er Straeten, en huit volumes 
parus, le premier en 1867, a Bruxe lles, chez Muquardt, le 2e, le 3e, le 4e, 
le 5e, le 6e et le 7e respectivement en 1872, 1875, 1878, 1880, 1882 et 1885, 
a Bruxelles, chez Van Trigt, le 8c, en 1888, a Bru."Xelles, chez Schott freres. 
Cet ouvrage, d'un maniement difficile, a cause du manque d e methode 
de l' autem·, n'en est pas moins une mine inepuisable de renseignements 
precieux. 
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d'Autriche, grand amateur de musique h1i ausF;i. L~instru· 
ment dont jouait Marie de Bourgogne, so us la direction de 
Ruerse' etai t u 11 clavicoTdion ( 1). 

Marguerite d' Autriche, la tante de Charles-Quint, qui fut 
gouvernante des Pays-Bas pendant le premier tiers du XVIe 
siecle, avait sans doute herite dPs dispositions n1usicales de 
sa. grand-mere, la duchesse Marie : eJle apprit en effet a 
jouer de << plusieurs instruments de mnsique >>, sous la direc
tion de Gommai:re Nepotis ou de Neve, organiste de la 
chapelle domestique de ]a cour (2). Il n'est pas douteux 
que, parmi ces instruments, se trouvait le clavicorde. 

Les enfants de Philippe le Beau et de Jeanne la Folle, 
Charles-Quint et ses soours Ele.onore, Marie et Isabelle, etu
dierent le clavicon7iurn ou rnaniconliurn, avec l'organiste 
Henri Bredemers (3). Charles-Quint eut encore, occasion
nellement, un autre professeur de << manicordium >>, Maitre 
Van de Vivere ou Van Viven. C'etai.t en 1508: le futur empe
reur, qui n'avait alors que huit ans, et qui vivait a Malines, 
dut un jour quitter cette ville pour echapper it une epidemie 
de peste. On l'emmena a Lierre, Oll il re<;ut lP-B l.eyons de Van 
de Vivere. L'instrument, sur lequel il jouait etai.t un << mani
cordium >> sorti des ateliers de Marc Moers (4). 

Un autre document nous r{wele que l'archiduchesse 
Eleonore, soour ainee de Charles-Quint, re<;ut un jour en 
cadeau, un clavicenon, qui avait ete achete en decen1bre ~512; 
a Anvers, chez Hans Van Ceulen (5). En 1516, a l'age de 
dix-huit ans, elle se servait d 'un clavicorde fabrique par 
Antoine Mors (6). L 'on sait, d'autre part, que cette princesse 
avait un reel talent musical : elle cultivait l'art du chant 
et, outre le <r manicordium n, joua.it encore d'autres instru
ments (7). 

(1) Vander Straeten, T. VII, p . 196 et ss, et p. 212. 
(2) Vander Straeten, T. VII, p . 198 et ss. et p. 212. 
(3) Vander Straeten, T. VII, p. 199 et ss. 
(4) Vander Straeteu, T. I, p. 278 et ss., T. VII, p . 200, note 2 et p. 256. 

· (5) Vander Straeten, T. VII, p. 202 et ss. 
(6) Vander Straeten, T. I, p . 278 et ss. 
(7) Vander Straeten, T. VII, p. 286 et s. 
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La mus.ique n'<~tait pas seuh~ment l'objet d'un culte pure
ment prive et individuel ala cour des Pays-Bas. En 1521, le 
prince d'Orange y donna, en l'honneur de Marguerite d' Au
triche, un concert d'orgues, de fifres et de tambourins. Les 
instrument~ utilises dans les concerts de la cour, a cette 
epoqne, etaient, les (( grosses fleutes ll, les rebecs, les hautbois, 
les saquebutes, auxquels s'adjoignaient des trompettes, des 
cornets a bouquin et quatre violes (1). On n 'y voit point 
encore figurer d 'instruments a cordes pourvus de clavier, ce 
qui n'a rien d'etonnant, ces instruments n'etant pas encore 

' aptes, a cette epoque, a figurer utilement dans un ensemble, 
a cause de la faiblesse de leur son. 

Les archives de 1522 nous parlent de deux pet.its prodiges, 
lesquels, amenes d ' Anvers par leur pere, un organiste dont le . 
:i:wm n 'est point cite, jouerent de l'epinette et chanterent au 
palais de Bruxelles pour divertir Marguerite d' Autriche 
pendant son diner (2). En 1526, ce me1ne palais fut le theatre 
d 'un concert intime d'epinette, dont le souvenir a ete con
serve par l'extrait de compte snivant : « A l'organiste de 
Monsieur de Fiennes, la somme· de 7 livres dont Madame 
[Marguerite d ' Autriche] luy fait don, en faveur de ce que 
le second jour de decembre XVe XXVI il est venu jouher 
rl 'ung instrument, dit, espinette, devant elle a son disner )) (2). 

La samr de Charles-Quint, Marie de Hongrie. gouvernante 
des Pays-Bas a partir de 1531. , .avait, comme la plupart des 
membres de sa famille, un gout prononce pour la musiqne (3) 

L'on voit, par ce qui precede, que les instruments a cordes 
pourvus de cla.vier av-raient une part , si pas impo:r.:tante, tout 
au moins digne d'etre remarquee, dans les preoccupations 
des souverains de la fin du xve siecle et de la premiere 
moitie du XVIe. Cette part ne fit que s'accroitre avec les 
annees , surtout a pa,rtir du moment, ou les Pays-Bas devin
rent, avec les Ruckers , un centre de fabrication d 'une repu
tation europeenne, pour cette sorte d 'instruments. Nean-

(l) Vander Straeten, T. IV, p. 188 et s. 
(2) Vander Straeten, T. I, p. 273 et ss. Les deux enfants sont designes 

comme etant (( felz et fille )) de l 'organiste en question. ' 
(3) Pire1me, H istoi1·e de Belgique, T. III, p. 102. 
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moins, au debut du xvrre siecle, le clavecin etait concur
rence par le luth et le theorbe, au point de n'occuper qu'une 
position relativement inferieure vis-a-vis d'eux. Cet etat de 
choses, cornmun aux Pays-Bas du Nord et du Sud, ne tarda 
pas a se modifier avec les annees, en sorte que le luth et le 
theorbefurent bientot detrone' par l'instrulnent a clavier (1). 

A l'epoque de Sweelinck, et pendant la periode qui suivit 
sa mort, la Hollande se trouva, grace a l'action de son grand 
organiste, dans une situation privilegiee, au point de vue de 
l'exercice de la musique de clavier, plus specialement celle 
d'orgue. 11 est certain que Sweelinck a du largement contri- -
buer a faire connaitre a ses compatriotes, les ceuvres des 
maitres italiens et anglais contemporains, dont lui-meme 
:avait subil'empreinte (2). M. Scheurleer donne, dans soninte
ressant ouvrage sur La vie musicale a Amsterdam, au XVJJe 
siecle ( H et M u.zielcleven van A msteTdam 'in de XV~ Je ee1tw), 
de curieux details sur }'institution des concerts d'orgue dont 

(1) Van der Straeten, T. IV, p. 284 et ss. - Voir aussi Scheurleer, 
Het lvluziekleven van Arnsterdarn in de 17e eeuw (Ed. Nijhoff, La Haye;. 
volume extrait d'Arnstet·darn in de 17c eeuw, publication de Van Stockem 
en Zoon, parue de 1901 a 1904). 

M. Korte (Laute und Lautenrnusik bis zur M itte des 1 6. J ah?-hunderts, 
Ed. Breitkopf et Hartel, 1901, p. 10 et s.) E'mumere les avantages qu'avait 
le luth, aU XVfc siecle, Sill' le e lavicorde et le clavecin : SOn mieux equi
libre et d'l.me dun!:e plus prolongee, faculte expressive, caractere plus 
portatif. Il est clair que les perfectiOJUlements dont les instrumentS a 
cordes pourvus de clavier h.u·ent !'objet a partir de 1a fin du xvre siecle, 
contribuerent pour beaucoup a renforcer leur position au detriment du 
luth. 

Malgre cela., ce den'lier et les instruments qui lui sont apparentes, tels 
que le theorbe, jouent ·encore ill'! role fort important dans les Pays-Bas, 
particulierement dans le Nord, pendant \.me grande partie du xvne siecle. 
Voir, a ce sujet, la correspondance musicale de Constantin Huygens, 
publiee par Jonckbloet et Land, en 1882 (Musique et Musiciens auXVJJe 
siecle, Ed. Brill, Leyde ), notamment p. CCLXVIII de la preface. 

M. Scheurleer (op. cit. ) observe qu'a partir de la seconde moitie du 
xvne siecle, le clavier fut, a son tour, insensiblement detrone, dans les 
Pays-Bas du Nord, par les instruments a. archet, specialement la. viole 
de gambe. 

(2) Scheurleer, op., cit. p. 70 et ss. 
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les eglises d'Amsterdam etaient le theatre (l). Jusqu'a 
l'annee 1680, les organistes de cette ville avaient coutume 
de ne jouer de leur instrument qu'avant et apres la predi
cation; ils n 'avaient point a accomplir la besogne subalt.erne 
d'accompagner le chant de la communaute. Ils donnaient 
ainsi de veritables concerts, lesquels etaient encouragc.~s, a 
titre de rejonissance publique ( openbam· vermaakJ., par le 
magistrat communal (2). A partir de que] moment ces con
certs ont-ils ete institues, c'est ce que l'on ne saurait. dire, 
mais il est fort probable, suivant M. Scheurleer, que ce fut 
peu de temps apres la nomination de Sweelinck comme 
organiste de l'Ou.de J(erlc (1580). 

Les documents ne donnent aucune precision concernant le 
repertoire de ces concerts (3). Tout ce que I' on sait, c'est que, 
les psaun1es une fois chantes, l 'organiste improvisait, sur leurs 
themes, des developpements contrapontiques varies ( 4-) (5). 

(1) Voir op. cit., p. 15 et ss. 
(2) A Leiden, le jeu de l'orgue, daus les eglises, est considere comme 

a.yant une action rnoralisatrice. Aiusi, en l 593, Cornelis Schuyt est engage 
comme organiste adjoint de la ville, avec }'obligation de cc jouer sur les 
orgues des eglises aux jours et heures fixes, afin d 'edifier la communaute 
et la detouruer de la frequentation excessive des auberges et des taver
nes >> (op clr- kerkorgels op gezette tijclen en UTen te spelen om de gemeente te 
stichte·n en om haaT van het overmatige bezoek der herbe,-gen en taveernen te 
houden ). Voir Seiffert, article snr Cornel is Schttyt, dans le :P·ijdschrift der 
Ve1·eeniging vooT Noord-Nede1·lands J.11uziekgeschiedeni8, Deel V, p. 246. 
Plus loin (p. 250), M. Seiffert, parlant du role general de l'orgue en Hol
lande, a cette epoque, dit que cet instrument n e servait pas l.miquement a 
des fins Jiturgiques, mais aussi (( pour recreer e t charmer . }a commu
naute » (tot rec1·eatie en verlustinye van de gemeente). 

11 semble que ces concerts d ' orgue aient donne lieu a certains abus, en 
ce sens que l'edification de la commm1aute etait parfois sacri:fiee a sa trop 
grande predilection pour la virtuosite. c·est, du moins, ce qui resulte du 
traite sur l'usage de l'orgue, que publia Constantin Huygens en l 641 et 
dans Iequel cc il s'opposait a ce qu'on s'en servit dans le seul but de char
mer 1es auditeurs par des preludes ou des fioritures, au moment oil les 
fideles quittent le temple; il voulait que !'instrument, qu'il avait en tres 
haute estime, ne servit qu'a la Iouange du Seigneur )) (Oort·espond. music. 
de Huygens, preface, p. XVII). 

(3) Scheurleer, p. 20. 
(4) Scheurleer, p. 18. 
(5) .De Hollande, l'usage des concerts d'orgue avait passe en Allemagne, 
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De l'orgue au clavier proprement dit, il n 'y avait pas loin, 
d'autant plus qu'a . 1\~poque de Sweelinck, la separation 
n;etait pas ericore tout a fait nette entre le repertoire de l'un· 
et celui de l'autre. Aussi le nombre de personnes jouant du 
clavecin a Amsterdam, au xvrre sieclB, etait-il relative
ment eleve. lVI. Scheurleer en fournit la preuve en citant les 
noms d 'une quant.ite d 'amateurs - hommes et femmes -
qui se trouvaient dans ce cas. Cet etat de choses est en 
majeure partie solidaire de ]'existence, dans la grande cite, 
du celebre cercle litteraire et artistique, le Muiderkring , qui 
comptait , parmi ses membres, l'elite des ecrivains, des 
artiRtes et des dilettantes de ]a Hollan de ( 1 ). 

Enfin , il n 'est pas jusqu'au peuple lui-m€~me, qui ne s' inte
ressat ala nlusique de clavier. Des le debut du xvrrc siecle, 
il y avai.t, a Amsterdam, des auberges ou l 'on fai.sait de la 
musique, et, panni les divers instruments dont elles etaient 
pourvues, se trouvaient des clave-cimbels et des clave
cordes (2). 

grace aux eUwes allemands de Sweelinck, et s'etait et endu jusqu'a Copen
hague (v oir le livre de M. Pirro sur Buxtehttde, Ed. Fischbacher, P aris, 
1913, p. 19 et 81). 

(1) Scheurleer, p. 51 et ss. 
(2) Schturleer, p. 20. 



- 11-

CHAPITRE II. 

Instruments a clavier en usage pendant Ia periode 

des origines. 

La communaute de repertoire entre l'orgue et les instru
ments a cordes pourvus de clavier, pendant toute la periode 
des origines, nous amene tout naturellement a nous poser 
quelques questions relativement aux debuts de l 'orgue dans 
les Pays-Bas. Nous nous en tiendrons, dans cet ordre d'idees, 
a des lignes tres generales, etant donne que l'orgue n'inter
vient, dans cette etude, qu'a titre secondaire . 

L 'orgue pneumatique semble avoir ete introduit dans nos 
regions vers 7 57, epoque a laquelle Pepin le Bref reyut de 
l 'empereur de Byzance, Constantin Copronyme VI, un orgue 
qui fut place dans l'eglise St. Corneille, a Compiegne (1). 
En 811 ou 812, Charlemagne fit construire, pour sa Cour 
d 'Aix-la-Chapelle, un orgue copie sur celui de Compiegne. 

Avec le temps, !'instrument nouveau se repandit peu a peu 
dans les Pays-Bas et devint l'objet d'une fabrication locale 
de plus en plus active. D 'apres Gregoir (2), le plus ancien 
constructeur d'orgues beige dont le souvenir se soit conserve, 
serait Van Hollebeke, d'orghelmalcere van Ypere. II aurait 
deploye son activite vers le debut du XIIIc siecle. Cela 
n 'aurait rien d'impossible : malheureusement l 'extrait des 
registres de la confrerie 0. L. V. Ter Rayen, de la commune 
de Bierbeek (pres Louva1n), que Gregoir invoque pour etayer 

(l) Grove, Dictionary of music and musicia,ns, v0 Organ . - Compiegne 
ne se trouve pas dans Jes Pays-Bas, mais cette ville etait englobee dans un 
v aste Etat dont les Pays- Bas faisaient partie . 

(2) Historique de la facture et dell jactettrs d'orgue, etc. Ed. de la Mon
tagne, Anvers 1865. 
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son affirmation, est redige de telle sorte (1), qu'on se demande 
si cet auteur peu sur n'a pas ete dupe d'une mystification ou 
s'il ne , 'est pas grossierement trompe dans sa fa9on de lire 
la date de ces registres (1203 a 1206). 

Van der Straeten a fait des recherches speciales concer
nant la facture des orgue~ dans les diverses villes de Bel
gique (2). Il a pu remonter jusqu'a 1299 pour Bruges, 1394 
pour Anvers, 1439 pour Aerschot, 1446 . pour Louvain et 
1467 pour Termonde. 

D 'apres M. Van Doorslaer, le premier compte communal 
de la ville de Malines Oll il ·oit question d'un orgue, date de 
1330 (3). Il parait en tout cas certain, qu'en ce qui regarde 
la construction et l 'usage des orgues, les Pays-Bas n 'etaient 
point en retard sur les autres pays de l 'Europe. Au XVIe et 
au XVIIe siecle, nous eumes meme des facteurs dont la 
reputation s'etablit a l'etranger : temoins Gilles Brebos, qui, 
vers la fin du XVIe siecle, construisit des orgues en Espagne, 
et son fils J~an, qll.i fut charge de fabriquer, pour le meme 
pays, des orgues, des regales et des clavjcordes (4); temoin 
encore Guillaume Herman, qui erigea de.s orgues magni· 
fiques dans la cathedrale de Come, vers le milieu du XVIIe 
siecle ( 5) ( 6). 

(1) .. « Omrne dieswille dat de ot·yhele dezeT lcet·ke zeeT gecranct wesende 
van de elfste eeu.w (cet c< elfste eeuw )) nous parait particulierement sus
pect). . . . betaelt voor twaelf gTote pypen onune de lage bourdon, welke. boven 
de contt·acte gemaect waer.en. . . . Ite1n voor de swaTte toutsen van de klau
wiere, ooc overweTcke (Ces details techniques et cette orthographe ont 1.me 
physionomie bien anachronique pour le debut du xure siecle). 

(2) 1'. VII, p. 225 et ss. 
(3) Voir Van Doorslaer, J ubes et Maiti·ises de Malines, Ed. Godenne, 

Malines, 1906. Cette brochw:e et w~e autre etude du meme auteur, Notes 
sur les jacteut·s. d'orgues malinois, parue dans les Annales. du XXIIc con
gres de la Federation arcMologique et historique de Belgique (Ed. Goden- . 
ne, Malines 1911), contiennent d'i..nteressants r enseignements biographi
ques et autres. 

(4) Vander Straeten, VII, p. 236 et ss. 
(5) Vander Straeten, VII, p. 61 et ss. 
(6) Ces lignes etaient deja ecrites, lorsque notre attention a ·ete attin~e 

sur les. fact,eurs d'orgues neerlandais qui allerent. s'etablir ~u Angleterre 
au XVe et a.u XVIe siecle. Au XVc siecle :William Barbour, de Bruxelles, 



Les instrument~:; a cordes pourvus de clavier ont commence 
a etre d'un us~ge courant dans les Pays-Bas~ comme, d 'ail
leurs, dans les autres pays de l'Europe occidentale, a partir 
de la seconde moitie du XVe siecle. Mais il semble certain 
qu'ils y etaient conn us avant cette epoq ue. M. Carl Krebs, 
dans l 'importante monographie qu 'il a consacree a ces 
instruments (l)~ est d'avis qu'i.ls sont fort probablement nes 
en Angleterre, et que de la., ils ont passe dans les Pays-Bas(2). 
Selon lui, l ' « isturment semblant d'orguens, qui sona ab 
cordes )) dont i.l est question dans une lettre de Jean rer 

d'Aragon, datee de 1388, ne serait autre qu 'un instrument 
a Cordes pourvu de clavier. Or, ce clavicorde ou clavecin 
primitif, qui excite !'admiration du roi d 'Aragon, et dont il 
brule de se faire expedier un exemplaire en Espagne, devait 
venir des Pays-Bas. L 'art de jouer de cet instrument etait 
exerce par Johan dells Orguens ou Juan de los O'rqanos, que 
le monarque aragonais appelle « un bon ministerr flamench », 

et qu'il desirerait vivement avoir a ::;on service. 
Dans une lettre datee de 1387 , le roi se sert du terme 

exaqu-ierr pour designer !'instrument en question. Ce mot se 
retrouve sous les formes suivanteii chez les ecri.vains du 
xrve et du xve siecle : eschaq·neil, escheqtlrie'r, eschiquierr, 
echiquierrs, esquaqniel (formes fran<;aises ), .scacar-um (forme 
latine), Schachtbrret (forme allemande), exabeva (?) (forme 
espagnole) (3). Il est fort probable que ces differents termes 
--------~----

et L aurence, de Nitncgue; a u xvrc Ri ':.c le. Michel Mercator, de Venloo; 
Louis Theewes, d'An ver s; Paul Vandeveltle, de Louvain, etc . (Voir, dan s 
]'et ude que nous avons con sacreo aux ~M~ttsiciens belges en Anr;letet·re a 
l'epoque de la Renaissance (Bruxelles, Groenveldt, 1913), le paragraphe
r elatif aux facteurs d 'instruments de muRique, p. 98 et ss. ). 

( 1) Carl Krebs, Die besaiteten Klavierinstrumente b·is zum A njany des 17. 
Jahrhunderts, Vierteljahrschrift fltr MuRikwissenschaft, ] 892, H eft I. 

(2) Op. cit. p . 94. 
(3) Voir, Van der Straeten, T. VII, p. I e t ss., Krebs, p. 93 Pt s . et 

Goehlinger, Geschichte des IGavich01·ds (Ed. Birkhauser, B a le, HHl), p. 9 
et s. 

Parmi les in struments de musique cites d an s les JYiinneregel d'Eber
hard Cersne (1404), se trouvent le clavico1·dium, le clavicymbolum et le 
Schachtbret (Die Musi lcinst1·umente der JYiinneregel, par Curt, Sach s, R ec. 
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s'appliq uent_ uniformement a !'instrument que le souverain 
d' Aragon reclamait avec tant d'insistance. Il semble certain, 
<)'autre part, a en juger par !'expression naive (( semblant 
d'ottguens, qui sana ab cottdes », que cet instrument etait, 
vers 1387, une nouveaute pour l'Espagne. En France,- if -
devait etre connu depuis quelque temps deja, puisque le 
trouvere Guillaume de J\!Iachault, mort en 1377, en parle 
dans deux de ses amvres : dans l'une d'elles, il l'appelle 
eschaqneil d' Angldetr·e, ce qui fait conclure M. Krebs a son 
origine anglaise. D'autre part, il est etabli, par une piece 
d'archives, que l'on jouait de l'eschiquier a la cour de 
Philippe le Hardi, due de Bourgogne (de 1363 a 1404) et 
comte deFlandre (1). 

Un extrait de compte de l 'hopital St. Jean, a Bruges, se 
rapportant a l'annee 1404-1405, mentionnerait, d'apres 
M. Van de Casteele (Journal La Plume), !'engagement d'un 
« clavecin de grande dimension >> au Inont-de-piete de cette 
ville (2). Malheureusement, cet extrait a ete analyse d'une 
maniere si peu scientifique par l 'auteur, qu'il est bien diffi
cile d'ajouter foi a son affirmation. Il n 'y aurait cependant 
nulle impossibilite chronologique, a ce que le terme (( clave
cin )) ait ete employe sous sa forme latine (( clavicymbalunl », 

a cette epoque et dans nos regions (3). 
Quoiqu'il en soit, il est etabli, d 'autre part, que le mot 

trim. de laS. I. M., XIV, 4, p.284-). M. Sachs est d 'avis que Schachtb1·et 
ne signifie nullement Schachbrett ( = echiquier), mais est forme au moyen 
du mot Schacht, qui veut dire, en neerlandais ancien et moderne, (( tuyau 
de plume » (Federkiel). L e Schachtbret serait une sorte de damier, 
pourvu de tuyaux de plumes destines a pincer les cordes de !'instrument; 
celui-ci ne serait done autre chose qu'un clavecin primitif, semblable a 
l'echiquier fram; ais, malgre la difference d'etymologie. 

( 1 ) Voir, dans Michel Bren et, M usique et musici~ns de la vieille Fmnce 
(Paris, Alcan. 1911 ), l'etude consacree aux Musiciens de Philippe le 
Ha1·di , p. 9. On ne rencontre qu'une seule fois, dans les comptes relatifs 
aux musiciens de ce prince, la mention d 'un tt m enestrier qui ava.it joue 
de l'eschiquier ». 

(2) Voir Musiciana, par W eckerlin (Ed. Garnier frer es, Paris 1877) 
p. 89. 

(3) Voir Krebs, op cit., p. 105. 
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clavicymbalum (en flamand clavizimbele) n'a commence a 
entrer dans l'usage courant, en Belgique, que vers le milie.u 
du XVI8 siecle. Avant cela, c'etaient les vocables clavicorde, 
clavicordion, cla~cordium, clavicenon, manicordium et mani-

" ~ cordion, qui prevalaient. Con1me nous l'avons deja vu, on 
employait aussi le terme espinette a la cour de Marguerite 
d'Autriche, des 1522 (1). Un compte de 1526 (voir plus 
haut) fait mention d ' « ung instrument, dit espinette )). Cette 
maniere de s'exprimer ne semble-t-elle pas indiquer qu'il 
s'agissait, sinon d 'un instrument nouveau, tout au moins 
d 'une appellation qui n'etait pas encore entr~e dans les 
habitudes? (2) 

I 

Y avait-il dans les Pays-Bas, au debut du XVIe siecle, 
deux types d 'instruments a cordes pourvus de clavier, l'un 
a cordes frappees par une tangente (lamelle) en cuivre, 
l 'autre a cordes pincees par un petit plectre.forme au moyen 
de la partie cornee d 'une plun1e de cor beau? Cela ne semble 
pas devoir faire l'objet d 'un doute. 

A l 'heure actuelle, quand on veut distinguer le premier 
type du second, on lui applique !'appellation specifique de 
<< clavicorde )), tandis que l 'on designe le second par le terme 
<< clavecin '' · On se conforme en cela a une terminologie qui 
semble avoir ete courante au xvrre et au xvrrre siecle. 

En etait-il de meme au commencement du XVIe siecle? 
C'est ce que l'on ne saurait a:ffirmer d'une maniere precise, 
etant donnee la confusion des termes qui regnait a' cette 
epoque dans la designation des instruments de musique. Il 
est neanmoins a presumer que, le type a cor·des frappees 
etant le plus ancien et probablement le plus repandu, c'est 
au terme le plus frequemment employe, a savoir << clavi
corde ,,, que l 'on recourait generalement pour le designer. 

Mais ce qui arrivait egalement, c;'est que l 'on utilisait le 
vocable «clavicembalum'' pour qualifier un clavecin a cordes 

(1) Vander Straeten, T. I, p. 275. 

(2) Pour l 'etymologie du mot (( espinette », voir Krebs, op. cit, p. 107 
et ss. 
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frappees. Van der Straeten ( 1) en cite un exemple caracte
ristique : Dans un manuscrit du debut du XVIe siecle, qui 
appartient ala Bibliotheque de la ville de Gand (2), se trouve 
reproduit un petit clavier a tangentes, du ~ve siecle, auquel 
le scribe a accole le nom de clavecimbalum. - ' 

Sans doute aussi , l'inverse se produisait-il et appelait-on 
(( clavicordes )) des claviers a cordes pincees. 

A Anvers , ou l'industrie des instruments a clavier pourvus 
de cordes, se developpa de bonne heure, le mot<< clavicorde )) 
semble avoir ete seul en usage jusqu'environ 1530. Les pre
miers luthiers qui vinrent s'etablir dans cette ville et~1ient 
inscrits, dans les livres de la bourgeoisie, sous le nom de 
clavicordimake'rS (3). Le terme (( clavecin )) n'apparait a 
Anvers qu'a partir de 1532 : on releve cette annee-la, !'exis
tence, dans la paroisse de Notre-Dan1e, d 'une maison qui 
porte l' enseigne : de Olavizimbele ( 4). N ous n ' oserions inferer 
de cette circonstance, comme le fait M. de Burbure, qu'avant 
cette date, on ne construisait, a Anver ·, que des claviers a 
tangentes. 

En realite, il parait etabli qu'au debut du XVIe siecle, 
on utilisait, dans les Pays-Bas, de petits instruments a 
cordes frappees et d 'autres a cordes pincees : c'etaient des 
claviers minuscules , rectangulaires et sans pieds, que l 'on 
d.eposait sur un autre meuble, et qui comportaient une 
etendue maximum d'un peu plus de trois octaves (5). Les 

(L) T. l., p. 278. 

(2) Ce manuscrit porte ll~ titre su.ivant : De (liver~S is monocoTd'is, tetra
cordis, penthac01·dis, extacord·is, etc . Ex qz,(,ibus cliversa fonnantw· inst?··u
menta mu,sica. Ce n 'est pas. un. manuscrit original, 111ais une co pie. 

(3) Voir L. de Bmbure, Recherches sw· le8 jacteurs de clavecins et les 
luthiers d'Anvers, clepu'i8 le 16° jusqu'au 19° siecle, Ed. Hayez, Bruxelles, 
J 863, p. 7 . 

. ( 4) de Bmbure, op. C'it.,. p . 6. 

(5) Il n 'existe point d'ceuvres d.e -Clavier neerJandaises dll de bLlt du 
xvrc siecle, permettan.t de se• ren.dre compte de l'e tendue necessitee, 
rn.ais on peut conclure ici par voie de comparaison. Etant donnees, d'une 
part, certaines pieces anglaises de l'epoque, ot, d'autre part, les dessins de 
Vi.rdung (Musica yeti.ttschi, 1511) r epresentant un virginal et un clavicorde, 
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premiers avaient plus de touches que de cordes, les seconds 
autant de cordes que de touches. 

Mais, de meme que l'industrie des facteurs d 'orgues, celle 
des facteurs d 'instrunlents a cordes pourvus de clavier 
se developpa rapidement, dans les Pays-Bas, au cours du 
XVIe siecle, jusqu'a atteindre, avec la famille Ruckers, ala 
fin du siecle et pendant la premiere moitie du siecle suivant, 
une renommee europeenne (1). Ces facteurs celebres etaient 
d 'ailleurs loin d 'avoir le monopole de la construction des 
claviers dans notre pays. A cote d 'eux fonctionnaient, parti
culierement a Anvers, un grand nombre d'autres fabricants 
de clavicordes et de clavecins (2). 

Il va sans dire qu'avec le temps, ces instruments croissent 
non seulement en perfection, mais aussi en dimension. Ils 
prennent insensiblement la forme de nos pianos a queue, et 
se voient adjoindre des pieds. Sweelinck a besoin d'un cla
vier d'au moins trois octaves et u'ne sixte majeure (3). Nous 
aurons !'occasion de revenir plus loin sur les particularites 
de ce clavier, lorsque nous etudierons l'reuvre du maitre 
d ' Amsterdam. 

N 'ayant pas a faire ici un historique de !'instrument en 
lui-meme, nous nous abstiendrons d'entrer dans plus de 
details en ce qui regarde son evolution et sa structure. 

Signalons, en terminant ce chapitre, que certains musi
ciens neerlandais s'interessaient aux tentatives des Italiens 
de construire des claviers capables de rendre des intervalles 
plus petits qu'un demi-ton. Ainsi Carolus Luython (vers 

on peut admettre que l 'etendue des claviers en usage dans les Pays-Bas 
etait, a peu de chose pres, celle que nous indiquons ci-dessus. Cf. notre 
ouvrage : Les origines de la musique de clavier en Angleterre, Ed. Groen
veldt, Bruxelles, 1912, appendice, p. 231. 

(1) Sur les Rucker8, voir }'article de E. Closson dans la B iographie 
nationale, publiee par 1' Academie royale des sciences, des lettres et des 
beaux-arts de Belgique, T. XX, col. 381-386 (1908). 

(2) Voir d e Burbure, op. cit. et, dans Goehlinger, op. cit. p. 57 et ss., 
la iste alphabetique des facteurs belges du xvrc et du xvne siecle. 

(3) Voir Seiffert, J. P . Sweelinck und seine direkten deutschen Schuler, 
Viertelj. fiir Musikw. 1891, p. 184. 

2 

• 
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1550-1620) possedait, pendant qu'il etait au service de la 
cour d' Autriche, un clavier fabrique a Vienne et qui comp
tait 77 touches pour l'espace de 4 octaves (1). En Hollande, 
un pretre de Haarlem ecrit, au XVIIe siecle, un traite dans 
lequel il est question d 'un archicymbalum ou volmaekte 
klaeuwie·r (cia vier parfait) pourvu de 18 touches par octave( 2 ). 

De meme que leurs mod.eles italiens du XVIe siecle (archi
cembalo de Vicentino, etc.), ces instruments trahissent la 
preoccupation essentiellement theorique, de retrouver les 
genres chromatique et enharmonique des Grecs. Ils n'ont 
eu, en fait, aucune influence sur la pratique instrumentale. 
Celle-ci tend, au contraire, a evoluer de plus en plus vers 
!'application du temperament egal, qui consacre l'egalite 
mathematique de tous les demi-tons dont la succession 
forme la gamme chromatique. 

(l) Voir A. Koczirz, Zur Geschichte des Luython'schen Klavizimbels, 
Rec. trim. de laS. I. M., XIX, 4, p. 565. 

II y avait, a la cour de Hesse-Cassel, au debut du XVIIe siecle, un 
musicien du nom de Christoph Cornet, qui s'interessait tout particuliere
ment ace genre de claviers a to"llches multiples (voir H.Schutz, par A.Pirro, 
p . 41, Ed. Alcan, Paris 1913). Peut-etre ce Cornet avait-il des liens de 
parente avec les Cornet belges (Severin Cornet, Pierre Cornet) . . 

(2) Voir Scheurleer, op. cit. p. 48, 100 et 108. - M. Scheurleer reproduit 
le dessin de !'octave d'un volmaekte klaeuwier (1639). On ne sait si cet 
instrument est reste a l'etat de projet ou a eM execute. 
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CHAPITRE III 

Artistes du clavier appartenant a Ia periode 
des origines. 

Nous avons eu !'occasion d 'attirer !'attention, plus haut, 
sur le fait que les Pays-Bas ont possede un nombre relative
ment eleve d 'artist.es du cla:vier- organistes, clavicordistes 
et clavecinistes - appartenant a cette periode anterieure 
a Sweelinck, qui se signale par l 'absence pour ainsi dire 
absolue de tout repertoire de clavier. 

Etablir une nomenclature complete de ces artistes serait 
un travail fastidieux, qui, d'ailleurs, n'entrerait guere dans 
le cadre de cette etude, Oll nos preoccupations vont plutot 
ala musique de clavier qu'a ceux qui la cultiverent. Aussi, 
nous contenterons-nous de grouper ici les plus celebres 
parmi ces artistes, ceux dont la renommee a depasse les 
bornes de nos regions, et dont on peut legitimement presu
mer qu'ils jouaient et composaient des ceuvres comparables 
a celles qui ont illustre leurs contemporains italiens, anglais, 
allemands, fraw;ais et polonais. -

La pratique courante de l'epoque etablissait, comme nous 
l'avons deja vu, une confusion a peu pres complete entre le 
repertoire d 'orgue et celui de clavier. C'est pourquoi 
nous citerons, a plusieurs reprises, des organistes dont les 
documents ne nous disent pas expressement qu'ils jouaient 
du clavicorde ou du clavecin. Organistes, telle etait leur 
fonction principale; mais il resulte de la nature meme des 
choses qu'ils devaient cultiver les deux autres instruments 
et enseigner leur techniql).e . 

Nous entrerons dans quelques details pour la periode qui 
precede Sweelinck. En effet, cette periode est mal connue et 
n'a jamais ete etudiee, dans "son ensemble, sous la forme d 'un 
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tout coherent. La majeure partie des documents qui la con
cernent sont dissemines dans 1' ouvrage de Van der Straeten, 
La Musique aux Pays-Bas. II nous a paru qu'il serait inte
ressant de degager de ce fouillis precieux, mais desordonne, 
quelques lignes generales, qui permettront d'entrevoir, avec 
une certaine clarte, quel a ete le role des . grands organistes 
neerlandais pendant la seconde moitie du xve siecle et le 
XVIe siecle tout entier. 

A partir de Sweelinck, 1' on entre dans une peri ode mieux 
connue et que divers travaux, en tete desquels il faut citer 
ceux de M. Seiffert, ont fort bien mise en lumiere. Nous nous 
bornerons done, pour cette epoque plus recente, a quelques 
traits essentiels rela.tifs a la bi.ographie des artistes qui s'y 
rattachent. 

* * * 
D'apres Van der Straeten (1), le plus ancien organiste et 

facteur d'orgues neerlandais dont on ait retrouve la trace en 
Italie serait GEORGE DE GERARD, lequel etait au service du 
due de Milan en 1475. L'auteur de la Musique aux Pays-Bas 
incline a croire que cet artiste etait originaire de Belgique, 
peut-etre de la ville d' Audenaerde, et que son veritable nom 
etait George van Geeraerdsberghe. Nous donnons ces ren
seignements et cette opinion pour memoire, en faisant 
remarquer que le zele parfois un peu maniaque de Vander 
Straeten a « neerlandiser n de force ou-de gre certains artistes 
dont il a retrouve la trace a l' etranger' l' a plus d'une fois 
amene a des deductions erronees (2). 

Un autre maitre neerlandais de la fin du XVe siecle, qui 
s'illustra en Italie et au sujet duquel Vander Straeten donne 

(l) T. VI., p. 25. 
(2) Par exemple, quand il fait, des frottolistes italiens de la fin du 

xve siecle, Capreolus et Michele Pesenti (de Verone), un Degeyter et un 
Dezwaere! Ce sont la, il est vrai, de pures hypotheses, mais il faut avouer 
qu'elles partent d 'un esprit par trop enclin a etendre le role des musiciens 
neerlandais a l'etranger. 
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des renseignements plus stirs, est l'humaniste RoDOLPHE 
AGRICOLA, qui etait organiste en meme temps que savant et 
philosophe (1). On releve sa presence a Ferrare en 1475 et 
1476. Ne aBaffien (2), pres de Groningen, <<Magister Rodul
phum de Frisia )), alias le « Mastro di Frisia )) avait ete 
nomme, le 2 decembre 1475, organiste de la chapelleduduc 
Hercule rer d'Este. L'annee suivante, il pronon<;a, en sa pre
sence, l'eloge de ce prince. Cette harangue nous a ete con
servee. On retrouve encore la trace de Rodolphe Agricola 
en 1479, annee au cours de laquelle il collabora ala construc
tion d'un grand orgue a Groningen. 

Passons au debut du XVIe siecle. Nous rencontrons tout 
d'abord un organiste, HENRI BREDEMERS, BREMERSCH ou 
BREMERS, au sujet duquel Van der Straeten et de Burbure 
ont pu recueillir quelques renseignements importants (3). 
Henry l'organiste, ou Maistre Henri, comme on l'appelle 
parfois, est ne probablement a Namur (4), au cours de la 
seconde moitie du xve siecle. Il re<;ut son education musi
cale a la maitrise de la cathedrale anversoise, qui etait, a 
cette epoque, sous la direction de Jacques Barbireau. En 
1492, il remplace Govart de Neve ou Nepotis, en qualite 
d 'organiste, ala chapelle deJa Vierge, qui faisait partie de la 
cathedrale. En 1501 , il monte en grade et se voit confier le 
poste plus i1nportant d'organiste du grand chceur, en rem
placement de Hagha. 

Par une ordonnance du 1 er fevrier 1500, il est nomme orga
niste de la chapelle de Philippe leBeau, en lieu et place de 
Florent Nepotis, decede. Un document de l'epoque npus 

(1) Vander Straeten, T . VI, p. 123 et 130, T. VII, p. 495. 
(2) Sans doute ]a localite qui porte actuellement le nom de Baflo. 
(3) Voir T. VIL p. 137, 146, 192 et ss.,207 et ss.,212 et ss.,221, 498. -

Voir l'article de de Burbure sur Bredemers dans la B iographie nationale 
belge. - Eitner ( Quellenlexicon, yo Bredemers ), a collige tant bien que 
mal les renseignements epars et plus ou mains contradictoires que l 'on 
trouve dans Van der Straeten et dans de Burbure. 

(4) Vander Straeten pense qu'il a du naitre a Anvers, mais un docu
ment invoque par de Burbure l'appelle Henr1: Van Namen (Henri de Na
mur). Peut-etre aussi ce surnom provient-il de ce que Bredemers obtint 
des prebendes a Namur a partir de 1504. -
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apprend qu'il fit hommage, a son souverain, d'un « grant 
instrument en maniere de manicordion )) destine a donner 
l'intonation, durant les offices chantes journellement devant 
le prince. Nous avons vu plus haut que les enfants de Phi
lippe le Beau : Charles-Quint, Eleonore, Marie et Isabelle, 
re<;urent de Bredemers des le<;ons de clavicorde. 

Ala mort de Philippe leBeau, Henry l'organiste resta au 
service de Charles-Quint. En 1516, on lui adjoignit un autre 
organiste, Flo rent N epotis, homonyme et sans doute parent 
de celui qu'il avait remplace lui-meme lors de son entree au 
service de la Cour des Pays-Bas. Lors du premier depart de 
Charles-Quint pour l'Espagne, en 1517, Bredemers suivit son 
maitre dans ce pays. Une piece datant de cette annee, le 
qualifie de« prevot de Namur et organiste du roi de Castille>>. 
Charles-Quint faisant un voyage en Angleterre, ,en 1520, il 
fut admi~ a l'accompagner. II resulte d'un document que 
Bredemers donria, a ses propres frais, un banquet aux chan
tresde la chapelle de Henri VIII, a Cantorbery. 

Enfin, l 'on sait que Bredemers voyagea en Allemagne, en 
1512 et en 1521. Cette derniere annee fut celle de sa retraite. 
II alia, des lors, habiter une maison dont il etait proprietaire, 
a Lierre. La date de sa mort est inconnue (1 ). 

Les notes biographiques qui precedent, nous ont revele 
I' existence d'une famille d'organistes du nom de DE NEVE ou 
N EPOTIS. Le plus ancien, Govart, est celui qui fut rem place, 
en 1492, par Henry l'organiste, ala chapelle de la Vierge de 
la cathedrale d' Anvers. Il y eut ensuite deux Florent Nepo
tis. Le plus ancien est celui qui est "cite en 1496 comme orga
niste de la chapelle de Philippe leBeau (2) et que rempla<;a 

(1) D ' apres Gregoir (Notice sur Bredemers dans : l'Historique de la 
facture et des facteurs d'orgues etc. p. 261) et Fetis, la Bibliotheque de 
Bruxelles conserverait une messe a 4 voix (super Ave regina crelorurn) 
et un motet (Misit me pater), ce dernier paru en 1529 dans un rem~eil 
imprime par Plantin. Ces indications doivent etre erronnees, car, d'une 
part, Plantin n'a commence a imprimer de la musique qu'entre 1560 et 
1570; d'autrepart,Eitner n'a pas trouve trace de la messe Ave reg.ina crelo
rum, lors de son passage par la bibliotheque royale de Bruxelles, en 1891. 

(2) Vander Straeten, T. VII, p. 305 et ss. 
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Bredemers en 1500, apres sa mort (1). Le second fut adjoint 
a Henry l'organiste, en 1516, et prit sa phwe, apres sa 
retraite (2). Un document de 1522, le qualifie de « varlet de 
chambre n (3). En 1542, la gouvernante des Pays-Bas, Marie 
de Hongrie, cede a son frere, Charles-Quint, son cc feal 
Fleurquin >1, qui n 'est autre que Florent Nepotis. 

Nous avons vu que Bredemers accompagna son maitre 
Charles-Quint en Angleterre, en 1522. Quelques annees 
auparavant, on note la presence, a la Cour d' Angleterre, et 
au service du roi, d'un organiste flamand, BENET DE 0PICIJS 
ou DEOPITIJS. Son nom figure dans les coniptes royaux, du 
1 er mars 1516 jusqu'a avril 1518 ( 4). Or, il est etabli ( 5) que 
ce musicien est le meme que le Benedict, Benedyct ou Ben
dyct, qui etait, en 1515, organiste de la chapelle de la Mere 
de Dieu, a la cathedrale d' Anvers, et prince de la Gilqe de 
St. Luc, dans cette ville. A pres 1518, on perd entierement sa 
trace. M. Barclay Squire conjecture que le nom de Opitiis 
pourrait bien indiquer que Benedict etait origina1re du 
village d'Opitter, dans le Limbourg. L'on a conserve, de ce 
musicien, un motet a quatre voix : Sub suum presidium et 
une longue sequence a quatre voix : Summe laudis 0 
Maria (6). 

L'artiste qui doit maintenant solliciter notre attention, 
RoGER PATRIE ou PATYE (7), flit non oeulement organiste 

(1) L'ordonnance qui nomme Bredemers, parle de «feu Flourkin » 

(Van der Straeten, T. VII, p. 498). . 
(2) Vander Straeten, T. VII, p. 212 et ss. 
(3) Vander Straeten, T. VII, p. 305 et ss. 
(4) Voir Nagel, Annalen der englischen Hojmusik (1509-1649), p. 13 

et s.; Ed. Breitkopf et Hartel, Leipzig, 1894. 
(5) Voir l'interessant article de M. Barclay Squire : « Who was Bene

dictus », dans le Rec. trim. de la S. I. M., XIII, 2, p. 264 et ss. 
(6) L'article cite de M. Barclay Squire contient des renseignements 

precis concernant ces deux compositions. 
Voir aussi, concernant de Opicijs, nos Musiciens belges en Angleterre 

a l' epoque de la Renaissance, p. 56 et ss. 
(7) Il signa.it : Ruger Patye. Van der Straeten, dans la notice qu'il 

consacre ace maitre (T. VII, p . 407 et ss.) reproduit sa signature en fac
simile. 
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a la cour des Pays-Bas, mais encore remplit, aupres de la 
gouvernante Marie de Hongrie, d'importantes fonctions 
administra ti ves. 

Etait-il d 'origine beige? C'est ce que I' on se saurait affirmer 
avec une certitude absolue. En effet, on le rencontre tout 
d'abord en France, ou de 1533 a 1535, il occupe le poste 
d'organiste et de valet de la chambre du roi de France, 
Fran9ois Ier, avec le titre d'officier domestique (1). A la 
meme epoque (1532-1533), uncertain Jean ou Jehan Patye, 
queM. Michel Brenet suppose etre le frere aine, ou tout au 
moins un proche parent de Roger, remplissait les fonctions 
de « petit organiste » ( 1) et de chantre a la cour de France et 
jouissait d'une prebende de chanoine (2). 

De France, Roger Pathie passa en Belgique, ou il entra au 
service de Marie de Hongrie. Voici, d 'apres Vander Strae
ten (3), les etapes de la brillante carriere qu'!l fournit dans 
les Pays-Bas : En 1538, 1539 et 1541, il est cite comme orga
niste de la « royne regente >> (4). Mais il ne tarde pas a cumu
ler, avec celle-la, les fonctions de « varlet de chambre, 
maestro de camara, contr6leur et tresorier general >> .En 1542, 
on le voit intervenir dans un recrutement de chantres pour 
la chapelle flamande de Charles-Quint en Espagne. 

Lorsque Marie de Hongrie suivit son frere Charles-Quint 
en Espagne, lors de son abdication en 1555, elle congedia la 
plus grande partie de son personnel. Parmi les rares officiers 
domestiques qui resterent attaches a sa personne, se trouve 
le « contrerolleur maistre Roger Pathie >> . Apres la mort de 
l'ex-gouvernante des Pays-Bas, il resta au service de Phi
lippe II, qui le nomma, vers 1560, gouverneur du chateau 
royal d ' Aranjuez. Une pension de 600 livres lui fut allouee, 
en 1565, pour ses « bons et leaulx services ». 

(I) Voir La Musique de la chambre et de l'ecurie, sous le regne de Fran
t;ois Jr (1516-1547), par H. Prunieres, dans l'Annee musicale, 1911, p. 215 
et ss. (Ed. Alcan, Paris). 

(2) Voir Deux comptes de la Chapelle-Musique des Rois de France, par 
M. Brenet, dans le Rec. trim. de la S. I. M., VI, I, p. 4 et ss. 

(3) T. I, p. 45 et ss.; T. VII, p. 407 et ss. 
( 4) Marie etait reine de Hongrie. 
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Il est douteux que cette pension lui ait ete necessaire pour 
vivre, car ses diverses fonctions l'avaient certainement enri
chi avant son depart pour l'Espagne. Nous en trouvons la 
preuve dans !'acquisition qu'il fit, en 1553, d'un domaine 
important, l'Outhoff, situe a Lennick-Saint-Martin (1). Cet 
achat avait ete fait en commun par lui et sa femme, Cathe
rine Van Bombergen. S'il n'est pas possible de deduire l'ori
gine neerlandaise de Maitre Roger Pa thie de son mariage 
avec eette dame flamande, on peut cependant admettre que 
cette union et les fonctions importantes qu'il remplit a la 
cour, l'avaient rendu Belge de fait. 

L'on n'a conserve aucune composition de Roger Pathie 
pour orgue ou pour clavier. Mais on a de lui un certain 
nombre d' ceuvres vocales parues dans divers recueils du 
XVIe siecle (2). 

N ous ne pouvons franchir le seuil qui separe la premiere 
1noitie du XVIe siecle, de sa seconde moitie, sans dire quel
ques mots de deux artistes belges dont l'activite se depensa 
en majeure partie a l'etranger et qui occupent une place 
importante dans l'histoire de la musique de clavier: ADRIEN 

WILLAERT, et JACOB Buus. Nous nous abstiendrons de 
donner de :riombreux details a leur sujet, d'une part pour la 
raison que leur vie a ete bien etudiee eta donne lieu a d'excel
lentes notices biographiques que l'on peut trouver un peu 
partout (3), d'autre part, parce que le role qu'ils ont joue 
dans !'evolution de la musique de clavier interesse plutot 
l'Italie que les Pays-Bas, tout au moins pour ce qui regarde 
l'avenir de cette musique. 

(1) Voir Alph. Wauters, Histoire des environs de Bruxelles, T. I., p. 237 
(Ed. Vanderauwera, Bruxelles, 1855). 

(2) Voir Eitner, Bibliographie der JYiusik-SammelweTke des 16. und 
17. Jahrh, Vo Roger Patie. - Les seules parmi ces compositions, qui por
tent son nom tout entier (Roge1· Patie ou Ro. Patie) sont: Oesse mon mil et 
Le doulx baisier, chansons a quatre voix, parues dans un recueil d' Attain
gnant, ·a Paris, en 1534, et En vous voyant jay liberte perdue, chanson a 
4 voix, parue dans un recueil de Moderne, a Lyon, en 1538. 

(3) Voir, entre autres, Seiffert, Geschichte der Klaviermusik (Ed. Breit
kopf et Hartel, Leipzig, 1899), et Riemann, Handbuch deT Musikgeschichte, 
II, I (Ed. Breitk. et Hart., Leipzig 1907). 
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Adrien Willaert est l'un des musiciens les plus illustres 
du XVIe siecle. C'est lui qui enseigna le contrepoint neer
landais aux Venitiens . C'est lui qui leur montra la voie vers 
le chromatisme. C'est lui, enfin, qui systematisa ce style a 
double chceur qui fit la gloire de Venise pendant la seconde 
moitie du XVIe siecle. 

Il serait ne a Roulers, vers 1490 (1) . Tres jeune, il alla a 
Paris, pour etudier le droit, qu'il abandonna bientot pour 
se consacrer ala musique. II eut pour maitre Jean Mouton, 
eleve de Josquin des Pres. En 1516, il passe par Rome; la 
meme annee, et jusqu'a 1526, il est attache comme chanteur 
ala chapelle du roi Louis II de Hongrie. Apres avoir passe 
un temps assez court a Fen·are, il est elu ma1tre de chapelle 
de St. Marc, a Venise, en 1527. II y resta jusqu'a sa mort, le 
7 decembre 1562. ·Deux voyages dans son pays natal, en 
1542 et en 1556, intehompirent cette longue et fructueuse 
carriere . 

. Jacob Buus est ne, probablement a Bruges, vers le debut 
du XVIe siecle. Apres un sejour temporaire en France, il alla 
s'etablir a Venise, ou il fut elu second (2) organiste de la 
basilique St. Marc, en 1541. En 1550, il obtint un conge de 
cinq mois pour retourner dans sa patrie, ou des affaires 
pressantes l'attendaient. Les quatre mois passes, il ne donna 
plus signe de vie. Comme on avait appris qu'il s'etait etabli 
a Vienne, l 'on fit faire des demarches aupres de lui, pour 
qu'il rentrat a son poste. II n'y voulut consentir que si on 
lui accordait une augmentation de traitement. Celle-ci lui 
ayant ete refusee, il resta a Vienne, ou il remplit les fonctions 
d'organiste de la cour jusqu'eh 1564 (3). On ignore s'il 

(1) Le fait de la naissance de Willaert a Roulers n'est etabli par aucun 
document authentique, mais un ecrivain contemporain du ma1tre, J ac
ques de Meyerus, (Res Flandricae, Bruges 1551) dit de lui : Ad1·ianus 
Vuillardus, Rosilaria oriundus (Vander Straeten, T. I, p. 248 et ss.). 

(2) Non pas «premier » comme le dit Seiffert, op. cit. p. 27 (voi\' Oaffi, 
Sto:ia della musica sacra nella gia cap pella ducale di San Marco in Venezia, 
p. 107, Ed. a Venise, 1854 ). 

(3) Son nom n'apparalt sur les listes de la chapelle imperiale qu'a partir 
de 1553, mais il est tres probable qu'il r emplissait deja ces fonctions avant 
cette annee. 



-27-
' 

·' 

-nlourut .cette annee-la, ou s'il quitta Vienne pour aller s'eta
.blir ailleurs. 

Notons que la ville de Bruges possedait une ecole d'orgue 
tres renommee. Vander Straeten (1) pense que Jacob Buus, 
qui semble avoir appartenu a une famille brugeoise, a du 
recevoir son education d:organiste dans cette ecole. 

Apres Willaert et Buus, la liste n'est pas close des orga
nistes qui illustrerent les Pays-Bas a l 'etranger des avant 
1550. On note encore la presence a Ferrare, de 1553 a 1559, 
·d'un maitre organiste du nom de JACQUES BRUMEL (2). Van 
·der Straeten pense qu'il etait peut-etre le fils du grand 
contrapontiste Antoine Brumel, qui lui aussi remplit des 
fonctions musicales a Ferrare (a partir de 1505). Les pieces 
·d'archives de l'epoque l'appellent Dominus Jaches Gallico 
.ou Maestro Jacomo Brumello, ditto Jaches. Le qualificatif 
go.llico n'implique pas necessairement une origine fran9aise, 
·comme le fait tres justement observer Vander Straeten : il 
.etait, en efiet, souvent applique, a l.'etranger, aux Belges 
wallons et meme aux Flamands. 

A cote de Venise et de Ferrare, Rome eut aus8i un orga
niste neerlandais, en la personne de MARC HoUTERMAN, 
.alias Marco Fiamengo. Ne a Bruges en 1537, il devint orga
niste a St. Pierre de Rqme, a l'epoque de Palestrina, et 
inourut, a l'age de quarante ans, en 1577. Sur le monument 
qui fut erige a sa memoire, dans l'eglise de Notre-Dame de 
l' Arne, a Rome, il est qualifie de : M usicorum sui tempo'ris 
facile princeps. Sa renommee etait si grande que le due de 
Baviere fit faire des demarches aupres de lui par Roland de 
Lassus, afin de l 'avoir a son service. Houterman n'accepta 
point ces offres. Sa lettre de refus, qui a ete conservee, est 
:signee : M a reo H 01l.termano fiame' yo, organista di Sto Pietro 
.di Ra (3). 

D'Italie, passons en Espagne, ou nous rencontrons un 
·organiste de marque venu des Pays-Bas avec Marie de Hon-

(1) Voir Vander Straeten, T. VI, p. 271. 
{2) Voir Vander Straeten, T. VI, p. 102. 
{3) Vander Straeten, T. I, p. 147 et ss., T. VI, p. 501, T. VIII, p. 20. 
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grie, quand cette princesse se retira de la vie politique, lors 
de !'abdication de Charles-Quint, en 1555. Cet ~rtiste, 

appele CHRETIEN MARIN, M. Ohristierno et Maestre Ohris
tiaen, eut une vogue extreme au dela des Pyrenees. L 'histo
rien espagnol Mariano Soriano Fuertes le qualifie de celebTe 
clavicordista flamenco Cristiano. On rapporte, d 'autre part, 
que sa fille jouait fort bien du clavicorde (1). 

Un autre organiste beige qui fit sa carriere en Espagne, 
au cours de la seconde moitie du XVIe siecle, est MICHEL DE 
BocK, Du Bocq ou Bocq (2). II resulte des lettres patentes de 
retraite, accordee ace musicien par Philippe II, le 20 decem
bre 1576, qu'il etait au service de la Cour d 'Espagne, comme 
organiste de la chapelle royale, a Madrid, depuis 1546 envi
ron. II avait done ete eleve a ce poste sous Charles-Quint. 
Sa presence est signalee a Bruxelles en 1568. Outre ses fonc
tions d'organiste, il eut egalement a s'occuper d'enrolements 
de chanteurs pour la chapelle royale espagnole. II devait 
etre tres apprecie de ses maitres, car il obtint d'eux de nom
breuses prebendes. Lors de sa mise a la retraite, il se retira 
a Mons. Le dernier document ou il est question de lui, est une 
lettre de Philippe II, daMe du 4 septembre 1593. Van der 
Straeten pense qu'il a du mourir peu de temps apres cette 
date (3). 

Remarquons que Chretien Marin et Michel De Bock pra
tiquaient leur art en Espagne, a l'epoque meme ou Antonio 
de· Cabezon remplissait ses fonctions d' organiste a la cour 
espagnole. Or, l 'on a conserve un grand nombre de composi
tions pour clavier de Cabezon, qui sont les plus remarquables 
que l'on ait ecrites, dans !'Europe entiere, vers le milieu du 
XVIe siecle. On peut juger, d'apres cela, de la situation 
preeminente que devaient occuper nos deux compatriotes 
dans un pays ou l 'art national etait represente par un musi
cien aussi considerable que Cabezon. 

(1) Vander Straeten, T. VII, p. 426. 
(2) Il signait Bocq (Vander Straeten, T. VIII, p. 102). 
(3) Vander Straeten, T. III, p. 150, p. 168, p . 170 et ss.; t. VIII, p. 17 

et ss.; p. 102. 
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D'Espagne, revenons dans les Pays-Bas. Nous y rencon
trons, pendant la seconde moitie du xvre siecle, un .a-rtiste 
bruxellois: Lours BROOMAN, qui occupait, ala Cour, la posi
tion d'organiste principal du due de Parme, gouverneur 
general des Pays-BaR. Il resulte de !'inscription qui se trouve 
sur son tombeau, qu'il etait ne en 1527 et qu'il mourut en 
1597 (1). En 1567 ou 1568, il est appele a expertiser de 
nouvelles argues a la cathedrale d' Anvers, en collaboration 
.avec un autre organiste, Servais Vander Meulen, et avec le 
polyphoniste Gerard Turnhout, qui presidait la commission 
d'expertise. Vander Straeten reproduit un distique de Jean 
Boschius, a la louange de Brooman (In Lodovicum Broo
-rnannum, artium liberalium doctorem, jurisprudentiae can
clidatum, musicesque principem). Brooman etait atteint de 
Decite (2). 

Passons maintenant aux organistes belges qui firent leur 
Darriere en Allemagne, pendant la seconde moitie du xvre 
.siecle et les premiers temps du XVII0 . C'est particulierement 
ala chapelle imperiale de Prague, ou brilla l'illustre Philippe 
de Monte, que leurs services furent apprecies. Van der 
Straeten en donne, dans le tome IV de La M usique aux 
Pays-Bas (3) , une liste que nons reproduisons ci-apres (4) : 

\Vilhelm Formellis (du 1 cr decembre 1564, jusqu'a sa 
sa mort, le 4 janvier 1582). 

\Vilhelm Van Miilen (de 1567 a 1585) (5). 
Paul von Winde (du l er decembre 1570 jusqu'a sa mort, 

fin fevrier 1596). 
· Hans Perger (du 1 er octobre 1573 a 1596). 

(1) Le 8 janvier, d'apres Henne et Wauters, Histoire de la ville de Bruxel 
les, T. III, p. 650. 

(2) Voir Vander Straeten, T. VI, p. 54; T. VIII, p. 23. 
(3) T. IV, p. 102. 
( 4) L'orthogTaphe des noms qui sui vent est celle des documents alle

mands dont Van der Straeten tire ces renseignements. 
(5) D'apn'ls un autre pas;age de Vander Straeten (T. V, p. 106}, Guil 

laume Van Mullen aurait ete chanteur (alto) et organiste ala com· impe
riale, de 1564 (et non 1567) jusqu'a sa mort, le 25 janvier 1598 (et non 
jusqu'a 1585 seulement). 
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Hans Lemmens (du 1 er avril 1594 au 15 septembre 1599)r 
Carll Luython. 
Liberalis Zanchius. 
Comme la chapelle imperiale de Prague et celle de Vienne 

ne faisaient qu'un, il va S&ns dire que ces artistes deployaient 
leur activite, tantot danS~ l'une, tantot dans l'autre de ces, 
villes. 

L'on n'a de renseigneme~ts plus ou moins precis que sur 
une partie de ces organistes, a savoir: Formellis, von Winde 
et Luython. 

GuiLLAUME DE FoRMELLIS etait probablement, d'apres 
Van der Straeten, de famille braban<;onne. Il occupait le 
premier rang a la chapelle de Maximilien II (1). Une sup
plique adressee par Formellis a l'empereur, en janvier 1578,. 
nous renseigne qu'il etait, cette annee-la, depuis vingt-cinq 
ans au service de la famille imperiale, demo depuis 1553 (2). 
Sans doute avait-il deja servi les Habshourg dans les Pays-· 
Bas, avant d'entrer a la chapelle imperiale, en 1564. L'on a 
conserve un certain nombre d' amvres vocales religieuses de 
.ce maitre, dans des recueils publies a Nuremberg en 1564 et 
a Venise en 1568. Eitner en donne !'enumeration, v° For
mellis, dans sa Bibliographie der M usik-Sammelwerlce, etc. 

PAUL DE WINDE ou VoN WINDI, avant de devenir N eben
organist a la chapelle imperiale de Vienne-Ptague, avait 
commence par etre organiste a l'eglise de St. Rombaut a 
Malines. Il passe pour avoir publie plusieurs muvres, dont 

(1) Vander Straeten, T. V, p. 102. 
( 2) Cette supplique, redigee en italien, a ete publiee recemment par· 

M. Koczirz dans le premier Beiheft des Denkmi.iler der Tonkunst in Oster
?'eich, p. 295 (Ed. Breitkopf et Hartel, Leipzig, 1913). On y lit, entre , 
autres, que Formellis avait perdu en Flandre (in Fiandra), a cause desl 
troubles, le peu de biens qu'il avait pu y laisser. Sans doute, Fiandria 
doit ~tre pris ici dans son sens large qui, a cette epoque, englobait une · 
partie des Pays-Bas du Sud plus etendue que_)a Flandre proprement dit. 

D'une autre piece, publiee par M. Koczirz (eod. loco, p. 293), il parait 
resulter que Formellis se maria en 1581. Il re<;ut, en effet, cette annee-la, 
a titre de don octroye par la Cour, une somme de 40 florins, a !'occasion, 
de son mariage. 



- 31 

aucune n'a ete conservee (1). M. Van Doorslaer a fait des 
recherches speciales dans les archives malinoises, concernant 
Van Winde. Il resulte de ses investigations que cet artiste 
entra en fonctions a St. Rombaut en 1563, et y resta jusqu 'en 
mars 1573, d 'ou il resultc que la date de 1570, donnee par 
Van der Straeten pour son entree a la chapelle imperiale, 
serait erronnee (2). Van Winde devait etre un personnage 
important a Prague, puisqu'on l 'y eleva a la dignite de 
vice-recteur d'une association musicale dont le but principal 
etait d 'executer, tous les jeudis, une messe solennelle avec 
le concours de plus de quarante executants. Le premier 
juin 1584, il obtint une prebende de chanoine a Nivelles (3). 

Paul Van Winde, comme d'ailleurs tous les organistes de 
l'epoque, jouait egalement du clavecin. On en trouve la · 
preuve dans le fait que la ville de Malines le chargea, en 
1569-1570, de !'education musicale d 'un enfant trouve prive 
de la vue, et acquit, a cette fin, un clavecin (clavesimble) 
pour ce jeune eleve (4). 

(l) Vander Straeten, T. IV, p. 55; T. V, p . 104 et ss. 
(2) Voir Jubes et maitrises de Malines, par G. Van Doorslaer, p. 74 et ss. 

(Ed. Godenne, Malines, 1906). - M. Koczirz publie des documents nou
veaux concernant Paul Van Winde, dans le premier Beiheft des Denkm. 
der Tonk. in Osterr., p. 302, entre autres, une supplique en italien, datant, 
selon toute vraisemblance, de peu de temps avant juillet 1594 et d'ou 
il resulte que cette annee-la, il etait au service de la cour depuis 24 ans, 
done depuis 1570, conformement aux donnees de Van der Straeten. 
D'autre part, il reclame, dans cette requete, le paiement d 'une somme 
qui lui permettra de faire un voyage en Flandre (Fiandria), oil, dit-il, il 
ne s'est plus trouve depuis 22 ans. Sans doute faut-il admettre que de 
Winde avait ete. nomme ala cour de Vienne des 1570, mais qu' il n'y vin.t 
remplir ses fonctions qu'a partir de 1573, apres avoir entierement liquide 
ses engagements a Malines. Le fait qu'il declare, en 1594, ne s:etre plus 
trouve en Flandre depuis 22 ans, vient a l 'appui de cette hypothese et 
concilie les donnees en apparence contradictoires de Van der Straeten et 
de M. Van Doorslaer. 

(3) M. K cczirz publie,en outre (eod.loc.p. 293),une piece daMe de 1607, 
d 'ou il resulte que Paul Van Winde reyut de ]a Cour, un cadeau de 40 flo
rins, a l'occasion de son mariage, en 1567; et, en 1591, un cadeau analogue 
de 48 fl. 7 1 /2 kr. Il en resulte que, bien que pourvu de la qualite de cha
noine depuis 1584, Van Winde se maria une seconde fois en 1591. 

(4) Voir Van Doorslaer, ()p. cit., p. 74 et 76. 
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CAROLUS LUYTHON est une figure bien connue, et parti
culierement interessante par le fait que l'une de ses ceuvres 
de clavier a ete preservee de la perte. Fils d'un pere valen
ciennois, qui etait recteur d'une ecole a Anvers, il naquit 
dans cette ville, probablement vers 1550. Il semble avoir 
emigre fort jeune en Allemagne, ou il jouit de la faveur de 
Hans Fugger, a Augsburg. Le 15 mai 1576, il est non1me 
Kammermusilcus a la Cour de Maximilien II, a Prague. 
L'empereur etant mort la meme annee, son heritier Rodol
phe II conserva Luython a son service. Le 1 er janvier 1582, 
Luython fut nomme organiste de la cour, en remplacement 
de G. de Formellis, decede (1 ), et sur la recommandation de 
Philippe de Monte. A la mort de ce dernier, Luython le 
rempla<;a (en 1603), comme Komponist der Hoflcapelle. Il fut 
pensionne en 1612. A partir de ce moment, son activite 
productrice s'eteignit subitement. Sa pension ayant cesse ·de 
lui etre payee, par suite de circonstances politiques defavo
rables, il vecut miserablement jusqu'en aout 1620, date de 
sa mort. Son ceuvre vocale (motets et madrigaux) es~ de 
beaucoup plus importante que son ceuvre instr11mentale (2), 

Un dernier musicien beige qui vecut en pays allemand, et 
dont nous avons a nous occuper, est SAMUEL MARESCHALL. 
Ne a Tournai, en mai 1554, il etudia le droit en meme temps 
que la musique et re<;ut le titre de N otarius publictts. En 
1576, il obtint le droit de bourgeoisie a Bale et fut nomme 
organiste de cette ville. Dans la suite, il fut encore appele a 
remplir les fonctions de Musicus a l 'Universite . En avril 
1640, a l'age de quatre-vingt six ans, il accomplissait encore 
les devoirs de ces deux charges. Mareschall est surtout connu 
comme l'auteur d'une version musicale des psaumes de 

(1) La date du 1cr janvier 1582 est en contradiction avec celle du 4 jan
vier 1582, que Van der Straeten (T. IV, p. 102) renseigne comme etant 
celle de la mort d e Formellis. Sans doute ce dernier etait-il mort vers la 
fin de 1581. 

(2) Voir Leon de Burbure, Charles Luython, compositeu1· de musique de 
la cour imperiale. Sa vie et ses ouvrages, Bruxelles, Hayez, 1880. Voir a.ussi 
Seiffert, Gesch. der Klavierm., p. 93 et s. 
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!'eglise reformee. Mais l'on possede egalement de lui, plu
sieurs tablatures d'orgue autographes (1). 
- Nous arrivons enfin a Sweelinck, le grand organiste hol
landais, dont l'ceuvre de clavier a ete en partie conservee, 
et qui est, de toutes les individualites dont nous avons a nous 
occuper, la plus geniale et la plus importante au point de 
vue historique. Sweelinck et son ceuvre ont trouve en 
M. Seiffert un biographe et un commentateur de premier 
ordre, aux travaux duquel nous aurons constamment a nous 
referer. C'est a lui que nous empruntons les notes biogra
phiques qui suivent: 

JAN PIETERSZN SwEELINCK est ne a Amsterdam, entre le 
28 avril et le 16 octobre 1562. Il apprit la Ihusique sous la 
direction de son pere Pieter Sweelinck, organiste de l'Oude 
Kerk, mort en 1573. Muni d'un subside de la ville, le jeune 
Sweelinck se rendit a Venise, probablement en 1578, pour 
etudier la composition aupres de Zarlino. Tout porte a 
croire qu'il eu des relations personnelles, dans la cite des 
doges, avec les grands organistes de la chapelle de St. Marc, 
Andrea Gabrieli et Claudio Merulo. Rentre dans sa patrie en 
1580, il obtint immediatement le poste d'organiste de l'Oude 
Kerk, qu'avait occupe son pere. Il garda ces fonctions 
jusqu'a sa mort, survenue le 16 octobre 1621. 

Sweelinck jouissait d'une grande consideration aupres de 
ses concitoyens, a la fois comme homme et comme artiste. 
Membre du celebre M uiderkring et arne du Collegium musi
cum d' Amsterdam, il etait, en outre, grace a son talent de 
virtuose, I' objet d'une admiration sans bornes de la part des 
dilettantes de la ville . Chaque fois qu'il jouait de l'orgue, un 
grand concours de monde se pressait pour !'entendre. Il 
brillait surtout par une incomparable faculte d'improvi
sation. 
:___ Comme professeur, il avait une grande reputation et une 

(l) Voir Seiffert, Gesch. der Klavierm., p. 92; Karl Nef, Die Musik an 
der U niversiti.it Basel (Tirage a part de la Festschrift zur Feier des 450 ji.ihri
gen Bestehens de·r Universiti.it) . L'Antiquariat Liepmannssohn a offert en 
vente, dans son catalogue 174, sub. no 1248, un feuillet d'album contenant 
un fragment musical et la signature autographe de Mareschall. 

3 
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rare autorite. Ses meilleurs eleves ont ete des Allemands 
S. Scheidt,. de Halle, P. Siefert, de Dantzig, M. Schildt, de 
Hanovre, J. Pratorius et H. Scheidemann, de Ham
bourg. 

En dehors de ses amvres de clavier, Sweelinck a compose 
un grand nombre d' rnuvres vocales profanes et religieuses, 
parmi lesquelles sa version musicale des psaumes de Marot 
et Th. de Beze est la plus connue. 

Pendant que Sweelinck illustrait les Pays-Bas du Nord (1), 
un autre artiste du clavier, plus modeste et moins connu, 
PIERRE CoRNET, dont un certain nombre de compositions 
sont parvenues jusqu'a nous, deployait son activite a 
Bruxelles, en qualite d'organiste de la chapelle royale. Il 
remplit ces fonctions pendant trente trois ans, de 1593 a 
1626. Il est probablement ne vers la meme epoque que 
Sweelinck (1562). Il vivait encore le 30 septembre 1625 et 
est sans doute mort l'annee suivante. Il y a plus d'une raison 
de croire qu'il etait d'origine neerlandaise et qu'il appar
tenait a la meme famille que le polyphoniste Severin 
Cornet. 

Il nous reste, pour terminer ce chapitre, a signaler rapide
ment l 'activite que deployerent, dans les Pays-Bas, trois 
organistes anglais : Peter Philips, John Bull et Richard 
Deering, dont les deux premiers ont exerce, dans nos regions, 
une influence considerable sur l'art du clavier, influence dont 
l'on peut se rendre compte par l'examen de leurs rnuvres, 
dont un grand nombre nous a ete conserve (2). 

La vie de PETER PHILIPS a ete decrite avec precision par 

(l) Il n 'etait pas le seul organiste hollandais de la fin du xvre siecle 
et du debut du xvnc, qui fut en meme temps un compositeur de merite. 
Il faut notamment citer son contemporain, l'organiste Cornelis Schuyt 
(1557-1616), dont un certain nombre de compositions; pour la plupart 
vocales, ant ete conservees. L'on ne connait malheureusement de lui, 
aucune reuvre d 'orgue (voir l'article de M. Seiffert sur Cornelis Schuyt, 
dans le Tijdschr. der Vereen. voor Noord-Ned. Muziekgesch.; Deel V, p. 244 
et ss.). 

(2) Voir ace sujet, notre ouvrage, Les Origines de la musique de clavier 
en Angleterre. 



-35-

M. Barclay Squire, dans la derniere edition du Dictionary 
of m'ltsic and musicians de Grove (1907), v0 Philips. La docu
mentation de cet auteur est en partie basee sur des recherches 
faites par M. Bergmans concernant l 'activite de Philips en 
Belgique (1). 

Philips est ne en Angleterre, de parents catholiques. Il 
serait aile en Italie vers 1595 et aurait reside quelques mois 
a Rome. Il est fort peu probable qu'il se soit encore trouve 
en Angleterre apres 1590, car, des 1591, il fit paraitre a 
Anvers son premier recueil de madrigaux (2). Le titre d 'un 
autre recueil edite dans la meme ville, en 1598, contient, pour 
la premiere fois, !'indication de sa qualite d'organiste des 
archiducs Albert et Isabelle. Le 9 mars 1610, Philips obtint 
un canonicat a Soignies.' A partir de 1611, il remplit les fonc
tions d'organiste a la chapelle royale de Bruxelles. Le 
5 janvier 1621, il echange son canonicat de Soignies -contre 
une prebende de chapelain a Tirlemont (3). Un recueil paru 
en 1623 fait allusion, dans son titre, a un canonicat qu'il 
aurait obtenu a Bethune. En quelle annee Philips est-il 
mort? M. Barclay Squire estime que ce doit etre vers 1633, 
annee ou parut son dernier recueil. Cependant il se pourrait 
que ce recueil et celui qui fut edite en 1630, fussent posthu
mes, car d'apres une note du Dr. John Southcote, publie par 

(1) Paul Bergmans, L 'organiste des archiducs Albert et Isabelle, Peter 
Phi lips, Gand, 1903. 

(2) On n'a aucun renseignement precis sur les annees passees par Philips 
en Angleterre, avant son installation sur le continent. 

M. Arkwright a publie n3cemment, dans le Musical Antiquary (avril 
1913, p. 187 et ss.) le testament de Sebastien w·estcote, aumonier de la 
Cathedrale de St.-Paul a Londres, piece datee du 3 avril 1582, dans la.. 
quelle le de cujus legue 1.me somme a Peter Philippes, rernaining with me. 
M. Arkwright conclut de cette mention que Philips a du debuter comme 
enfant de chreur a St.-Paul et qu'a l'epoque de la mort de Westcote 
(1582), il habitait chez ce dernier, dans l 'aumonerie, a titre d 'eUJVe ou 
d'assistant (Philips avait alors 20 a 30 ans, et avait deja compose -en 
1580 - sa premiere pavane, qui se trouve dans le Fitzwilliam Virginal 
Book). 

(3) Cependant, un recueil publie en Ire edition, l'annee 1628, le qualifie 
encore de chanoine a Soignies. 
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Ia Catholic R ecord Society (vol. I , p. 113), Philips serait mort 
des 1628 (1 ). 

Philips a problablement ete en relations personnelles 
avec Sweelinck. C'etait un musicien hautement apprecie 
par ses contemporains, non seulement sur le continent, 
mais encore dans cette Angleterre oil il n'avait pas vecu 
longtemps, et dont il semble s'etre exile pour des motifs 
religieux. Ses amvres vocales et instrumentales trahissent 
des influences italiennes plutot qu'anglaises. 

JoHN Bu LL, le plus progressif parmi tous les maitres du 
clavier de l'epoque, est ne en 1563, dans le comte de Somer
set. Il eut pour maitre l 'organiste de la cour, William Bli
thenian. Organiste a. Hereford en 1582, bachelier a Oxford 
en 1586, organiste de la cour en 1591, docteur a Cambridge 
en 1592, professeur de musique a Gresham College en 1595 : 
telles sont les etapes de sa carriere dans son pays natal. En 
1601 il entreprit un grand voyage sur le continent; partout, 
dans les Pays-Bas comme en Allemagne et en France, sa 
prodigieuse virtuosite suscita des admirations sans nombre. 
Il resta attache au service de la cour anglaise jusqu'en 1613, 
epoque a laquelle il emigra a Bruxelles, oil on lui confia le 
poste d 'organiste de la cour, qu'il remplit concurrement 
avec Juan Zacharias, P. Cornet, P. Philips et Vine. 
Guami (2). En 1617 il va s'etablir a Anvers, comme organiste 
de la cathedrale. Il mourut dans cette ville, le 12 ou le 
13 mars 1628. La production instrumentale de Bull (musi
que d'orgue et de clavier) est beaucoup plus importante 
que sa production vocale (3). 

(1) Musical Antiquary, juillet 1911, p. 241 (Ed. Oxford University 
Press, Londres). 

(2) Notons, en passant, la presence de cet organiste italien dans les 
Pays-Bas. Les annees d'apprentissage de Sweelinck a Venise, le voyage 
probable de Philips en Ita1ie, celui de Frescobaldi dans les Pays-Bas 
(1607) et le passage de V. Guami par la cour de Bruxelles : tels sont les 
elements principaux desquels on peut induire qu'il y a eu d ' importants 
echanges entre l 'ltalie et les Pays-Bas, en matiere de musique de clavier, 
aux confins du xvre et du xvne siecle. 

(3) Voir Seiffert, Gesch. der Klavierm., p. 86 et s., et Grove, Dictionary, 
V 0 Bull. 
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De RICHARD DEERING ou Dering, nous n'aurons pas 
grand chose a dire, pour le motif qu'aucune des ceuvres de 
clavier qu'il a pu ecrire, ne nous a ete conservee. Bachelier 
d'Oxford, en 1610, il emigra dans les Pays-Bas, ala suite de 
persecutions, et obtint le poste d'organiste au couvent des 
Dames anglaises, a Bruxelles. En 1625, rentre en Angle
terre, il devint organiste de la reine Henriette de France, 
femme de Charles I. II est mort au debut de 1630 (1) (2). 

(1) Voir Grove, Dictionary, derniere edition V0 Dering. The King's 
Musick, par Cart de Lafontaine (Ed. Novello, Londres 1909) contient, 
p. 71, un extrait de compte date du 2 avril 1630, duquel il resulte que 
Giles Tomkins rempla«;a, a cette epoque, Richard Deering, decede, comme 
« Musician for the virginalls with the voices in ordinary>), 

(2) Il est encore un autre organiste anglais, John Bolt, qui, ayant quitte 
l' Angleterre pour des motifs d'ordre religieux, vint s'etablir dans les 
Pays-Bas. Il arriva a St-Omer en 1595 et y fut ordonne pretre en 1605. 
De 1608 a 1611, il exer«;a les fonctions d 'organiste des Benedictines a 
Bruxelles. De 1612 a sa mort, le 3 ao"Clt 1640, il remplit le meme office chez 
les Augustines, a Louvain (Musical Antiquary, juillet 1913, p. 261). 



- 38-

CHAPITRE IV. 

Repertoire de Ia musique de clavier pendant Ia periode 
des origines. 

§ I. - NOTIONS GENERALES SUR LES ORIGINES DE LA 

MUSIQUE INSTRUMENTALE DANS LES PAYS-BAS. 

C'est un fait avere, que pendant la derniere periode du 
moyen-age et les debuts des temps modernes, la musique 
instrumentale joua, dans l'Europe musicale tout entiere, un 
role beaucoup plus important que ne pourrait le faire 
croire !'absence presque complete de tout repertoire ecrit. 
La profusion des representations d'instruments de musique 
par la peinture, la sculpture et la gravure fournit deja par 
elle-meme, une preuve palpable de !'importance relative 
que ces instruments avaient dans la vie artistique d'alors. 
De nombreux documents litteraires viennent confirmer, 
·d'autre part, ce que revelent les documents plastiques. 
Enfin, des pieces d'archives etablissent d'une maniere 
peremptoire, que les allusions des ecrivains et les represen
tations des peintres et des sculpteurs ne reposaient pas 
uniquement sur !'imagination, mais aussi sur des realites, 
dont les traces se retrouvent dans les comptes de l'epoque. 

Les- Pays-Bas n'etaient pas moins bien partages, sous ce 
rapport, que les autres pays de l'Europe. Nons avons deja 
vu,plus haut, d'apres Van der Straeten (1), que, des le 
XIVe siecle, les differentes villes de Belgique avaient a leur 
service des instrumentistes divers, dont le concours perma
nent ou temporaire assurait une vie musicale officielle ala 
cite. Si l'on veut se rendre compte, d'une fac;on precise, de 
ce que pouvait etre cette vie musicale, dans une ville comme 
Malines, par exemple, vers la fin du moyen-age, l'on peut 
consulter utilement l 'excellente monographie qu'a consacre 
a cet objet M. Van Aerde, dans ses Menestrels communaux 

(1) T. IV, p. 67 et ss. 
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et instrumentistes divers etablis ou de passage a Malines, de 
de 1311 a 1790 (1). Des le XIVe et le XVe siecle, on cultive, 
dans la ville de St. Rombaut, la trompette, la flute, les 
schalmeien, la bombarde, les naquaires, 'les douxaines, la 
cornemuse, les vedels (violes), le rebec, le tambour, etc. Au 
XVIe siecle apparaissent le cornet a bouquin (horeke), la 
harpe, les groote violen (grandes violes) les flutes douces 
(doove ou doofne fluyten), etc. M. Van Aerde donne, en outre, 
des indications sur ce qu'etait ou pouvait etre le repertoire 
des artistes qui jouaient de ces instruments, et sur les com
binaisons d'ensemble auxquelles ces derniers pouvaient se 
preter. Malheureusement !'absence de toute musique notee 
ne permet guere d'aller au dela de !'hypothese vague et 
abstraite. Tout ce que l'on sait de precis, se reduit au fait 
tres mince que, des le xve siecle, des instrumentistes execu
taient des interludes (poosen), accompagnaient les chanteurs 
et marquaient le pas de la danse dans les representations 
dramatiques; l'on sait, de plus, qu'au XVIe siecle, l'une des 
danses les plus jouees a Malines etait la moresca ou moris
que (2). 

La danse parait d'ailleurs avoir ete le terrain d'exploita
tion favori des instrumentistes du moyen-age. Les plus 
anciens textes de musique instrumentale qui aient ete con
serves, sont des estampies et des danses royales fran9aises, 
a une voix, datant du debut du XIVe siecle (3). L'estampie 
ou estampida etait, primitivement, une danse chantee du 
midi de la France, l'un des genres cultives avec predilectio.v. 
par les troubadours (4). Elle etait encore en honneur a la 
fin du XIVe siecle, tout au moins sous sa forme purement 

(1) Ed. Godenne, Malines 1911. Voir specialement p. 43 et 66 et ss. 
(2) Voir Van Aerde, op. cit.; p. 51 et ss. 
(3) Voir !'article de Pierre Aubry, Estampies et danses royales, dans le 

Mercure Musical du 15 septembre 1906, p. 169 et ss. 
(4) Elle etait connue et pratiquee dans les Pays·Bas, des les confins 

du xne et du XIIIe siecle, puisque l'ecrivain flamand Boendaele, mort 
vers 1212, parle deja, dans ses Brabantsche yeesten, de certaines stampien, 
qu'il attribue a Lodewijc Van Vaelbeke (voir Van Duyse, Het oude neder
landsche lied, Ed. Nijhoff, LaHaye, 1904, p. 1687). 
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instrumentale, puisque nous voyons Jean r er d 'Aragon, lors 
des demarches qu'il fit, en 1388, pour avoir aupres de lui 
l' organiste flamand J ohan dells Orguens, insister pour qu'il 
apporte avec lui le cahier ou sont notees les estam·pidas et 
les autres morceaux qu'il sait jouer sur l ' exaquier et sur 
l'orgue (las estampidas y las demas obras que el sabe sobre el 
exequier y los organos) (1). L 'on voit par la, qu'en 1388, l 'on 
jouait de la musique de danse sur les instruments a clavier, 

· dans les Pays-Bas. 
Cette tradition se perpetua au xve et au XVIe siecle, et 

il ne serait nullement etonnant que les cinquante-neuf 
basses danses a une voix, contenues dans un manuscrit 
de la bibliotheque royale de Bruxelles, aient ete executees, 
en fait, sur le clavicorde. Ce manuscrit a fait, recem
ment, !'objet d 'une monographie approfondie de la part 
de M. E. Closson (2), qui croit pouvoir le dater approxima
tivement de la premiere moitie du xve siecle, et estime 
qu'avant d'appartenir a Marguerite d'Autriche - qui a 
passe, jnsqu'a present, pour etre son proprietaire origi
naire - il a du faire partie de la bibliothequ~ de sa mere, 
Marie de Bourgogne. Celle-ci, comme nous le savons, jouait 
du clavicorde. Peut-etre ces basses danses constituaient-elles 
une partie de son repertoire de clavier. L'on ne peut mal
heureusement juger que d 'une partie t.ces minime de ces 

(1) Vander Straeten, T. VII, p. 1 et ss. - 11 existe, au British Museum, 
un manuscrit (Add. ms. 29987) que M. Hughes-Hughes (A Catalogue of 
the manuscript music in the British Museum, vol. III, p. 77) date du xve 
ou du xvre siecle, et qui contient une serie de morceaux instrumentaux 
ecrits par d es musiciens italiens anonymes. La majeure partie de ces mor
ceaux ( Ghaetta, Chominciamento, Isabella, T1·e fontane, etc.) serait, d'apres 
M. Hughes-Hughes, comprise sous !'appellation generale de Stanpita, qui 
est, ·a toute evidence, le version italienne d'estampie. M. Johannes Wolf 
r eproduit, p. 434 de son Handbuch der Notationskunde (Ed. Breitkopf et 
Hartel, Leipzig 1913), le premier de ces morceaux, sous le titre d'lstam
pi tta Ghaetta. C' est une piece interessante a la fois par son rythme (en 
notation mod erne 6 j8, puis 4 / 8) et par l'usage qui y est fait de certaines 
alterations chromatiques. M. Wolf la date, avec raison, du XIVe siecle. 

(2) Le martuscrit dit des Basses danses de la Bibliothe,que de Bourgogne, 
introduction et transcription par Ernest Closson (Ed. de la Societe des 
Bibliophiles et Iconophiles de Belgique, 1912). 
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petits morceaux, car la plupart d'entre eux sont transm·its 
en une notation d'apparence schematique dont la clef n'a 
pas ete retrouvee (1). Les cinq d'entre eux (2) qui ont pu 

(l) Ce passage de notre travail etait deja ecrit, lorsqu'a paru, dans 
le Rec. trim de la S. I. M., XIV, 3, p . 349 et ss., un article de M. Hugo 
Riemann (Di~ rythmische Struktur der Basses danses der Bandschrift 9085 
der Brusselv1· Kgl. Bibliothek), dans lequel }'auteur tente d'interpreter 
d'une maniere precise cette notation. Laissant de cote la discussion a 
laquelle cette interpretation peut donner lieu, nous nous contenterons 
d'observer que si les resultats obtenus par M. Riemann semblent plus ou 
moins satisfaisants au point de vue du rythme, il n'en est pas de meme a 
celui de la melodie: la ligne melodique offre, en effet, le plus souvent, des 
intervalles si singuliers et si peu en rapport avec les habitudes du temps, 
que l'on se demande si un instrument solo a jamais pu executer ces danses 
telles quelles. Chose curieuse : ces marches melodiques donnent, p01:tr la 
plupart, !' impression d'excellentes basses continues a realiser! Il ne peut 
naturellement etre question de continuo a l 'epoque ou le ms. a ete redige. 
Mais n 'existait-il pas alors l'une ou l'autre pratique dont le souvenir se 
serait perdu et qui se serait plus ou moins rapprochee, en fait, de la realisa
tion de la basse continue du XVIIe siecle? Si oui, il faudrait admettre que 
les melodies du ms. des basses danses n 'etaient poirit executees seules, 
mais servaient de cantus firmus (peut-etre place a la basse) a une poly
phonie plus ou moins homophonique executee par le luth ou un instru
ment a clavier. Les cas o\1 l 'on rencontre des basses a caractere plus ou 
moins harmonique ne sont pas si rares qu'on pourrait le croire, a l'epoque 
de J osquin des Pres (voir articl~ de M. Schering, Die N otenbeispiele in 
Glarean's Dodekachordon, Rec. trim. de laS. I. M., XIII, 4, p. 569 et ss.), 
et il est probable que l'on en trouverait plus d 'un, en remontantjusqu'a 
la premi ere moitie du xve siecle. 

A l 'essai d 'interpretation rythmique de M. Riemann, M. Closson a 
repondu dans un article paru dans le Rec. trim. de la S. I. M., XIV, 
p. 567. Voir aussi la replique de M. Riemann, dans le Bull. mep_s. de la 
S. I. M., XV, l, p . 8. M. Riemann rapporte, dans cette replique, qu'il a 
mis ces basses danses a 4 parties, et que le resultat obtenu etablit }'exis
tence d 'une parente etroite entre ces pieces et les danses des recueils 
d'Attaignant de 1520-30. Il pense, neanmoins, que ces basses danses 
n'eta.ient, en fait, executees qu'a une seule voix et par un seul instrument, 
probablement une basse de viole. La tentive de M. Riemann est a rap
procher de !'hypothese, en quelque sorte inverse , que nous emettons plus 
haut. 

(2) No 30 (La danse de Ravenstain), no 55 (Roti boully ioyeulx), n° 56 
(Lesperance de Bourbon), n° 58 (La danse de cleves ) et n° 59 (La jranchoise 
nouvelle). 
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etre reduits en notation moderne par M. Closson, grace ace 
que ]es originaux etaient ecrits au moyen de signes mensu
raux, ont un caractere fort moyenageux, qui se revele sur
tout par la subordination du detail rythmique ala tyrannie 
d'une notation qui manque de souplesse. Le rythme genera
teur de la danse, est, certes, nettement marque, mais les 
melismes dont le chants' orne ont, le plus sou vent, un rythme 
contraint et antinaturel. C'est d'ailleurs la une observation 
qui s'applique a une grande partie de la musique mensurale 
anterieure a 1450. Pour expliquer le succes qu'elle a eue 
aupres des dilettantes du temps, l'on est tente d 'admettre 
que, dans la pratique de la lecture musicale, on · devait 
s'ecarter, dans une certaine mesure, de la rigidite resultant 
de !'interpretation mathematique des signes mensuraux. 

Au XVIe siecle, les danses instrumentales sont ala mode 
dans toute l'Europe occidentale. Les imprimeries musicales 
profitent de cette vogue pour en publier des recueils. C'est 
d 'abord Attaignant qui ouvre le feu, a Paris, vers 1530, 
avec un tablature contenant des pavanes, des gaillardes, des 
branles et des basses danses destinees a l' orgue et a l' epi
nette. A Venise, Antonio Gardano publie, des 1551, une 
collection de danses (balli) pour instruments a clavier. La 
meme annee, Susato edite a Anvers, un recueil de basses 
danses, rondes, allemandes, pavanes et gaillardes instru
mentales, sur lequel nous aurons a revenir en detail plus 
loin. Enfin, la tablature d'Ammerbach, datee de 1571, et qui 
contient, parmi d'autres morceaux, un certain nombre de 
danses systematiquement groupees, temoigne de ce que 
l'Allemagne,elle aussi, entend suivre le courant general(1). 

Dans les Pays-Bas, la danse instrumentale a plusieurs voix 

(1) Nous ne citons ici que les recueils de musique de danse qui interes
sent le plus directement la musique de clavier, et, dans chaque pays. 
celui qui ala priorite chronologique. Il ne faut pas oublier, d'autre part, 
que pendant la seconde moitie du X VIe siecle, l 'Espagne et l' Angleterre 
pratiquaient egalement la danse instrumentale. Mais ce genre n'y a point 
donne lieu, comme dans les autres pays, a des recueils d'ensemble impri
mes. Enfin, des avant 1530, on trouve de la musique de danse dans les 
recueils de luth publies par P etrucci, a Venise, a partir de 1507-8. 
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-etait deja cultivee avant que Susato imaginat de la repandre 
par l'imprimerie. Le manuscrit 124 de la bibliotheque de la 
ville de Cambrai, qui date de 154·2, en contient quelques
unes a quatre voix, transcrites par parties separees. D'apres 
.!'analyse que de Coussemaker a faite de ce document (1), 
.l'une d'entre elles - une pavane -est due a l'un des trois 
·« Benedictus >> qui vecurent pendant la premiere moitie du 
XVIe siecle. M. Barclay Squire (2), pense que l'auteur de 
·cette pavane et de 14 autres morceaux vocaux qui lui sont 
-attribues dans le manuscrit de Cambrai, est Benedictus 
Appenzelder, qu'il suppose neerlandais et eleve de Josquin 
des Pres. Ce musicien devint maitre des enfants de chceur de 
ila chapelle de Marie de Hongrie, entre 1531 et 1540. II 
-occupait encore ce poste en 1551. 

Van Maldeghem a publie, dans le TTesoT musical (annee 
1879), sous le nom de Benedictus, les sept autres danses qui 
·figurent dans le meme manuscrit : 5 pavanes, dont les deux 
premieres portent un titre- La Rote et La Fasane -, et 
2 basses danses. D 'apres de Coussemaker, ces danses sont 
.anonymes. Nous ignorons la raison pour laquelle Van Mal
·deghem a cru pouvoir les attribuer a Benedictus. Quoiqu'il 
en soit, il y a tout lieu de croire qu'elles ont pour auteur un 
nlaitre neerlandais, le manuscrit en question etant essen
·tiellement un recueil d'ceuvres composees par des musiciens 
-des Pays-Bas. 

II est vraisemblable que ces danses etaient destinees, en 
·Ordre principal, a etre executees par quatre instruments 
jouant chacun une partie, par exemple un quatuor de 
violes. Mais il est aussi fort possible qu'elles ·aient ete 
jouees sur des clavicordes ou des clavecins. Cela serait, 
dans tous les cas, entierement conforme aux usages de 
l'epoque et, si l 'on met a part les pavanes 3, 4 et 5, ou les 

( l) Notices sur les collections musicales de la Bibliotheq ue de Cam bray 
et des autres villes du departement du Nord, par de Coussemaker, Paris, 
1843. 

(2) Voir son article, deja cite : Who was << Benedictus », dans le Rec. 
trim. de laS. I. M., XIII, 2, p. 264 et ss. 
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intervalles des accords ne sont pas tres favorables au jeu du~ 

clavier ( 1 ), le fait est que quatre de ces sept morceaux,, 
produisent l'effet le plus heureux sur un instrument a cla
vier, lorsqu'on les lit d'apres une reduction ad hoc. A l'epoque 
de Benedictus, !'artiste du clavier dechiffrait, soit directe
ment, en parcourant des yeux les quatre parties separees (2), . 
soit indirectement, au moyen d'une reduction en tablature· 
faite au prealable d'apres ces parties. 

Les pavanes et les basses-danses du manuscrit de · 
Cambray reproduits par Van Maldeghem, ont ce caractere 
de noblesse grave et un peu melancolique que l'on trouve 
dans les danses du meme genre des recueils fran<;ais d' Attai
gnant. Pavanes et basses-danses ont en commun un rythme· 
binaire lent et majestueux et des successions massives
d'harmonies figurees au moyen de quelques notes de passage. 
Les tonalites de ces diverses pieces se rapprochent de notre· 
majeur (3) et de notre mineur ( 4) modernes, et sont sujettes. 
a des modulations d'un effet parfois etrange (5). Malgre ces: 
tendances harmoniques plus ou moins modernisantes, les 
modes d'eglise ont encore leur mot a dire dans ces petites 
pieces et ce qui reste d'eux contribue a leur donner cette 
saveur archa!que qui fait une grande partie de leur attrait (6).. 

* * * 
Par ce qui precede, nous avons constate que, dans les 

Pays-Bas, comme dans les autres pays de l'Europe musicale, 

( 1) Il suffit, toutefois, de de placer une seule voix d'une octave, pour 
eviter cet inconvenient, et ce, sans que la succession des harmonies de ces 
trois pieces en soit troublee. 

(2) Elles etaient generalement disposees comme suit, sur deux pages 
se faisant vis-a-vis : 

superius altus 
bassus tenor 

(3) Fa majeur (La Rote et la Fasane), ut majeur (3e et 4c pavane). 
(4) Re mineur (5c pavane), sol mineur _(les deux basses danses). 
(5) Voir, par exemple, la seconde basse danse. 
(6) M. Korte (Laute und Lautenmusik bis zut· Mitte des 16. JahThum

det·ts, p. 103) fait observer que les danses pour luth de la premiere moitie 
du xvre siecle, sont enc::>re, elles aussi, tout impn3gnees des modes d'eglise. 
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la danse parait avoir ete le point de depart de la musique 
1nstrumen tale. 

D 'un autre cote, il est de plus en plus avere que les instru
ments jouaient, ala fin du moyen-age et pendant la periode 
-de la Renaissance, un role considerable, en tant qu'inter
venant dans !'execution des reuvres vocales. S'il est vrai que 
le chant polyphonique neerlandais a capella a connu une 
periode de splendeur a la fin du xve siecle et pendant une 
grande partie du XVJe, il ne peut plus etre soutenu, aujour
·d 'hui, que sa preponderance ait ete absolue. Nous ne pou
vons entrer ici dans le detail des points de vue nouveaux 
qui ont vu le jour, dans cet ordre d 'idees, et qui ont trouve 
en MM. Hugo Riemann (1) et Arnold Schering (2) en Alle
magne, et en M. Henri Quittard (3), en France, des defen
·seurs bien armes pour les soutenir. Tenons-nous en seule
ment a quelques generalites : M. Riemann et M. Quittard 
ont particulierement insiste sur !'intervention des instru
·ments dans le lied polyphonique profane du XJVe et du 
xve siecle. Ils ont montre qu'ils etaient utilises, tantot 
pour executer des preludes, postludes et ritournelles, tantot 
pour accompagner la ou les voix chantees, a l'unisson ou au 
moyen de contrepoints divers. Les documents de l'epoque 
manquant de toute precision a cet egard, ils ont du proce
·der par presomptions, pour restituer. a ces morceaux leur 
caractere veritable, en vue de !'execution pratique. 

(1) Handbuch der JJ!lusikgeschichte, II, I, chap. XVIII, p . 18 et ss. 
·(Ed. Breitkopf et H artel, Leipzig, 1907); v oir aussi la publication de M. Rie
mann, Hausmusik aus alter Z eit, (3 fascicules, edites par Breit k opf et 
H artel). 

(2) D as kolorierte Orgelmadri gal des Trecento (Rec. t rim. de la S. I. M. 
XIII, I, p. 172); Die niede?"landische Orgelmesse im Z eitalter des JiJsquin 
(Ed. Breitkopf et Hartel, Leipzig, 1912); Die N otenbeispiele in Glarean's 
Dodekachordon (1547), da!!S le R ec. t rim. de la S. I. M., XIII, 4, p. 569; 
Expe1·imentelle JJ!lusikgeschichte, dans le B-ull. mens. de la S. I. M., XIV, 
8, p. 234; voir aussi la publication pratique de M. Schering : E instimmige 
·Ohor- und Sololieder des XVI. Jahrhunderts mit instrumental-Begleitun g 
(2 fascicules, edites par Breitkopf et Hartel). 

(3) Compte-rendu de la publicat ion de M. Riemann, Hattsmusik aus 
-alter Z eit, dans la Revue musicale du 15 fevrier 1907; Chansons du xve 
-siecle, dans la revu~ S. I. M., IV, 10, p. 1043 et ss. 
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M. Riemann et M. Quittard s'etaient bornes ·a appliquer 
ces points de vue inedits ala chanson polyphonique profane. 
M. Schering --:- . dont les theories concernant le lied sont 
d'ailleurs loin de se rencontrer en tout et pour tout avec 
celles de M. Riemann et de M. Quittard (I) - va plus loin, 
et aborde la question de savoir si les instruments n'inter
venaient pas d'une fa90n reguliere et constante, dans la 
musique religieuse du temps. Nous ne retiendrons qu'un 
point essentiel parmi ses deductions : !'importance extreme 
- peut-etre meme excessive - qu'il accorde a l'orgue, en 
tant que prenant part a !'execution d'ceuvres dont le carac
tere exclusivement vocal n'avait, jusqu'ici, souleve aucun 
doute. 

L'etude de M. Schering : Die niederliindische Orgel
messe im Zeitalter des J osquin no us interesse doublement : 
d'abord en ce qu'elle s'occupe de la musique neerlandaise 
de l'epoque que nous etudions, ensuite, en ce qu'elle 
tend a elargir le role de l 'orgue, instrument a clavier. 
La these de M. Schering est celle-ci : dans un grand nom
bre de messes et de motets d{} l'epoque de Josquin, reputes. 
jusqu'a present a capella, certaines voix offrent des succes
sions d 'intervalles d'essence.instrumentale et par consequent 
peu favorables a !'execution vocale. En outre le texte s'y 
applique difficilement, et d'ailleurs, les documents manus
crits ou imprimes de l'epoque s'abstiennent generalement 
de placer les paroles sous chacune des parties separees de la 
polyphonic. Nous passons sous silence les arguments secon
daires de M. Schering, afin de ne pas nous attarder trop 
longtemps sur cet objet qui ne nous touche qu'indirecte
ment (2). 

(1) Nous ne pouvons entrer ici dans l 'examen de ces divergences, et ne
pouvons que renvoyer, a cet egard, aux etudes, r enseignees plus haut, de 
ces trois auteurs. 

(2) M. Leichtentritt discute les arguments de M. Schering, dans un fort 
interessant article paru dans le Bull. mens. de laS. I. M., XIV, 12, p. 359 
(Einige Bemerkungen uber die Verwendung der Instrumente im Zeitalter 
Josquin's ). -Voir la reponse de M. Schering, suivie d 'une courte replique 
de M. Leichtentritt, dans le Bull. mens. de laS. I. M., XV, 1, p. 16 et ss. 

Les questions soulevees par M. Schering ont ete examinees dans une 
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QueUes parties doivent etre chantees, queUes autres 
doivent etre jouees sur l'orgue? Cela depend des cas.l\1:. Sche
ring donne, a ce sujet, des explications detaiUees et y joint 
des exemples demonstratifs. Ainsi, le Kyrie de la messe a 
4 voix, L 'homme arme, de Josquin des Pres (p. 54), debute
rait, selon lui, par un prelude d'orgue a 3 voix, et les chan
teurs, intervenant au bout de six mesures , interpreteraient 
a l'unisson le cantus firmus en longues notes, sur un accom
·pagnement d' orgue a trois voix, en valeurs plus courtes. 
Dans le Gloria, (p. 57), M. Schering admet une combinaison 
du cantus firmus chante a l 'unisson, avec d'autres voix 
chantees, qu'il fait intervenir temporairement et en les 
groupant de maniere assez diverse : le tout est accompagne 
saris interruption par l ' orgue, qui double toutes les parties 
chantees, hormis le cantus firmus (1). 

L 'on voit, par ces exemples, le role capital que joue 
l'orgue dans ces combinaisons (2). Poussant son systeme 
jusqu'a ses extremes limites, M. Schering va jusqu'a pre
tendre que plus d'un parmi les morceaux polyphoniques de 
l'epoque de Josquin doit etre considere comme excluant 
totalement !'execution vocale, et tenu en fait pour une sorte 
de « fantaisie d 'orgue n. Il donne comme exemple de fantaisie 
de ce genre, un Salve Regina du Hollandais Hobrecht (p.81 ), 

publication toute r ecen te, la Geschichte der Messe, I. Teil, de M. Peter 
Wagner (Ed. Breitkopf et Hartel, 1913). L'auteur incline dans le sens de 
M. Schering (voir notamment, p. 80 et ss., 85, 120, 178), tout au mains 
pour ce qui est de la frequence d e l 'emploi de l'orgue dans la messe, ala 
fin du moyen-age et aux debuts d es temps modernes. - Par contre, M. J o
hannes Wolf (Handbuch der Notationskunde, p. 438) considere les theories 
de M. Schering comme manquant d 'une base historique .suffisante. 

M. Schering annonce la publication prochaine d 'un ouvrage dans lequel 
ses idees sur le role de l 'orgue dans la musique du xve et du xvre sie
cles seront developpees sur une base plus large, et appuyees de nouvelles 
preuves. 

(1) Voir, p. 63 et ss., toute une serie d'autres exemples empruntes ala 
meme messe, a une messe d'Hobrecht, etc. 

(2) Notons que M. Schering n'exclut nul.lement !'intervention d 'autres 
instruments (a cordes ou a vent) dans la musique religieuse (messe ou 
motet) (Voir p. 46). 



auquelles historiens de la musique d'il y a dix ans n'auraient 
pas manque d'attribuer le caractere de chant a capella. I1 
base son interpretation sur la nature essentiellement instru- . 
mentale du dessin melodique des diverses voix et sur 
!'appropriation remarquable de !'ensemble a la technique 
de l'orgue. Le fait est que ce marceau, ou l'on observe une 
combinaison de courtes imitations et de contrepoint libre, 
a fort beau caractere et represente veritablement l'ideal du 
motet religieux approprie aux exigences particulieres de 
l'orgue. 
. lei, nous touchons a l'un des problemes les plus attachants 
qui soient, dans l'histoire de la musique de clavier : l'origine 
du ricercar, cette forme si caracteristique dont on trouve les 
premiers exemplaires imprimes dans la musique d'orgue 
editee a Venise entre 1540 et 1550, et qui fut illustree, au 
cours de cette periode primitive, par les Cavazzoni, les 
Willaert et les Buus ( 1). Le ricercar consiste dans le develop
pement, sous forme imitative, d'un certain nombre de themes. 
Son allure grave l'apparente plutot au motet religieux qu'a 
la chanson profane. Aussi, a-t-on pu dire qu'il trouvait son 
origine dans le type le plus habitue! du motet neerlandais de 
la fin du xve siecle et du debut du XVIe, dont la caracte
ristique principale git precisement dans la succession de 
divers episodes imitatifs destines chacun a mettre en relief 
les idees, les images et les sentiments essentiels du texte mis 
en musique (2). 

Or, il semble certain que Cavazzoni, Willaert et Buus 
n'ont nullement ete les inventeurs du ricercar d'orgue modele 
d'apres le motet vocal, mais qu'ils n'ont fait que se confor-

(1) Les luthistes italiens utilisaient le mot ricercar des le debut du 
xvre siecle, mais leurs ricercari n'ont pas encore les caracteristiques for
melles complexes du ricercar d'orgue.- M. Korte (Laute und Lautenniusik 
bis zur Mitte des 16. Jahrh., p. 119 et s.) estime que, pour ce qui est de la 
structure formelle, les ricercari des recueils de luth de Petrucci du debut du 
xvre siecle se differencient a peine des preludes ou preambules contenus 
dans ces memes recueils. Voir exemples pratiques dans Korte, p. 129 et ss. 

(2) Voir, ace sujet, H. Riemann, Handb. der Musikg. II, I, VII. Buch 
(Der Durchimitierende a cappella- V okalstil etc.). 
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mer, dans ceux qu'ils nous ont laisses, a une pratique cou
rante depuis des annees. Cette pratique, Willaert et Buus 
l'avaient sans doute apportee des Pays-Bas. Elle fit fortune 
en Italie, ou elle se developpa au point de donner lieu a un 
genre proprement national pendant la seconde moitie du 
XVIe siecle et une partie du XVIIe (1). L'une des conse
quences de cette vogue fut que l'on baptisa le genre du nom 
italien de ricercar. 

L'hypothese de M. Schering relative a la << fantaisie 
d 'orgue )) vient a l'appui de l'origine neerlandaise du ricercar. 
Car, s'il est etabli qu'une grande partie des morceaux poly
phoniques composes par des maitres neerlandais ala fin du 
xve siecle et au debut du xvre, doivent etre tenus pour des 
morceaux d'orgue plutot que pour des pieces vocales, il en 
resulte que ceux qui, parmi ces morceaux, se rapprochent 
le plus de la structure formelle du futur ricercar, constituent, 
en realite, de veritables ricercari avant la lettre. Le Salve 
regina d'Hobrecht comporte une trop grande part de contre
point libre pour qu'on puisse le considerer comme se trou
vant dans ce cas. C'est pourquoi !'appellation· de << fantaisie 
d 'orgue >> lui convient mieux que celle de ricercar (2). Mais 
M. Schering cite (p . 50) diverses compositions datant des 
.confins du xve et du xvre siecle, et que leur forme permet 
d'assimiler entierement au ricercar. 

L'on sait que, parallellement au ricerc.ar, les artistes 
italiens du clavier ont pratique la canzon ou canzon fran
cese (3). Celle-ci est nee de la chanson vocale du debut du 
xvre siecle, par un processus absolument analogue a celui 

( 1.) L'Espagne eut aussi son ricercar au XVIe siecle; mais il y portait 
le nom de tiento ou de fantasia. 

(2) On peut aussi considerer ce marceau comme un choral figure. Le 
Salve regina gregorien s'y retrouve, en effet, tout entier, paraphrase sous 
une forme tres libre. Cette liberte meme justifie, de son cote, la denomina
tion de « fantaisie >>, adoptee par M. Schering. 

(3) Les premiers exemplaires de canzoni de cette espece se rencontrent 
dans la tablat'l.rre d'orgue de Cavazzoni de 1542. Ils ont effectivement 
pour base des chansons fran9aises de l'epoque (voir Torchi, L'arte musi
cale in Italia, vol. III, p. 21 et ss. ). 

4 
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que l'on observe pour le ricercar. Mais son origine profane 
a eu pour consequence de lui donner une allure plus vive et. 
plus piquante. D'autre part, l'element imitatif n'y a point 
une place aussi stricte que dans le ricercar et l'on y voit 
poindre, par moments, certaines tendances homophoniques. 
M. Schering ( l) a trouve egalement divers exemples de 
canzoni du' xve siecle et du debut du xvre, qui presentent 
toutes les conditions necessaires pour que l'on puisse Iegi
timement supposer qu'elles etaient destinees a l'orgue ou a 
un ensemble d'autres instruments, plutot qu'a des voix 
chantees (2). 

Les hypotheses nouvelles de M. Schering, jointes a quel
ques notions bien connues que nous allons rappeler som
mairement, aboutissent, en fin de compte, a nous faire 
entrevoir quel a pu etre le repertoire de ces organistes neer
landais reputes du premier quart du XVIe siecle, les Brede
mers, les Nepotis, les Benet de Opitiis, etc. 

Ce repertoire comportait, outre les accompagnements en 
contrepoint des ceuvres vocales : 

l 0 des transcriptions figurees de morceaux vocaux reli
gieux . 

2° des transcriptions :figurees de lieds profanes. 

(1) Voir p . 50. 
(2) Ces lignes etaient ecrites depuis longtemps, lorsqu'a paru le r ecueil 

de M. Schering : Alte Meister aus der Fruhzeit des Orgelspiels (n° 3938 de 
l'ed. Breitkopf et Hartel), dans lequel sont reunis uncertain nombre de 
morceaux du xve et du xvre siecle, que l 'on peut considerer, hypothe
tiquement, comme destines a l'orgue. Parmi les douze pieces que comporte 
ce recueil, celles d'lsaak (n° 1 et 11), Hobrecht (n° 2 et 3), Josquin des 
Pres (n° 5) et Antoine Brumel (n° 7), interessent tout particulierement les 
Pays-Bas. La ravissante Ganzone «La Martinella » d 'Isaak (n° ll) s'ap
proprie tout aussi bien au clavicorde ou au clavecin qu'a l'orgue. A sup
poser que les instruments de la seconde moitie du xve siecle aient possede 
un mecanisme permettant d 'attenuer le son - ce qui n 'est point invrai
semblable - il est possible que cette exquise composition ait ete effective
ment executee, avec ses effets d 'echos, sur des clavicordes ou des clave
cins de l'epoque. 

M. Peter Wagner ( Gesch der J.l1esse, I, Teil, p. 178) publie, de son cote, 
un fragment du Kyrie d 'une messe d' Antoine Brumel, lequel debute par 
un prelude d' orgue. 
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3° des preludes ou preambules en style libre, destines a 
donner !'intonation au chceur ou a !'officiant, dans les cere
monies du culte. 

En ce qui regarde ces trois premieres formes, nous savons, 
par les tablatures allemandes, qu'elles etaient couramment 
pratiquees en Allemagne au XVe siecle et au debut du XVIe. 
Il n'y a aucune raison de croire qu'elles ne l 'etaient pas, ala 
meme epoque, dans un pays qui, comme les Pays-Bas, 
n'etait nullement en retard sur l'Allemagne en matiere 
musicale. 

4° des fantaisies contrapontiques en style plus ou moins 
libre, basees sur des motifs religieux ou profanes. (Cf. la 
fantaisie d'orgue d'Hobrecht). 

5° des pieces de caractere religieux, en style strictement 
imitatif, ala maniere du futur ricercar italien. 

6° des pieces de caractere profane modelees sur la chanson 
franco-neerlandaise du temps, sans en etre de pures trans
criptions. 

7° des danses de caractere homophonique. 
Comme les organistes neerlandais de l'epoque de Charles

Quint jeune, etaient egalement des clavicordistes et des 
clavecinistes, il va de soi que ce repertoire etait commun a 
l'orgue et a-ux instruments a cordes pourvus de clavier. Pour 
ce qui est de la pratique de !'execution en public, il £aut s'en 
referer a la distinction proposee par M. Seiffert a propos de 
Conrad Paumann (1), et conclure avec lui que les pieces de 
caractere profane (2°, 6o, 70 et en partie 4°) etaient celles 
que se pretaient le mieux au clavicorde et au clavecin, tandis 
que les autres (1°, 3°, 5°, et en partie 40) trouvaient ·un 
emploi plus justifie sur l'orgue. 

* * * 
Il n'y a nulle trace de musique instrumentale imprimee 

dans les Pays-Bas pendant toute la premiere partie du regne 

(l) Gesch. der Klaviermusik, p. 3. 
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de Charles-Quint (1). Nous avons vu, plus haut, que Susato 
commen<;a a imprimer des danses instrumentales, a Anvers, 
a partir de 1551. Ce n'etait toutefois pas la premiere fois que 
le celebre editeur flamand publiait des recueils ou l'usage 
des instruments etait prevu. Mais il faut observer que, dans 
les editions anterieures de Susato, il n'est jamais question 
des instru:r:p.ents seuls, mais bien d'une alternative entre 
!'execution vocale ou !'execution instrumentale de pieces 
uniformement publiees par parties separees. Ainsi, le pre
mier recueil de ce genre, edite en 1543, porte le titre: Premier 

(1) Voici, d'apres Goovaerts, Histoire et B ,ibliographie de la Typogra
phie musicale dans les Pays-Bas, Ed. Kockx, 1880, quelques notions sur 
les debuts de l'imprimerie de musique dans les Pays-Bas : Le premier 
imprimeur de musique dont on trouve la trace a Anvers, est Symon Cock, 
auquel . on doit l'edition de Een devoot ende profitelyck boecxken, 1539. 
Cock disparait bientot pour faire place a Thielman Susato, qui travaille, 
des 1543, avec deux associes, dont il se debarasse la meme annee. Il 
meurt entre 1561 et 1564. Son fils Jacques Susato lui succede : la mort 
prematuree de ce dernier, en 1564, met fin a l'entreprise. 

Pierre Phah~se le Vieux inaugure son imprimerie musicale a Louvain, 
en 1546_. A partir de 1570, il s'associe avec Jean Bellere,imprimeur -musical 
etabli a Anvers depuis 1555. Il meurt en 1573-74. Son fils, Pierre Phalese 
le Jeune, continue tout d'abord les affaires dans les memes conditions 
d'association que son pere, et devient bientot l'imprimeur le plus im
portant des Pays-Bas. En 1581, il abandonne Louvain pour se fixer 
definitivement a Anvers. Son associe, Jean Bellere, meurt le 15 octobre 
1595. Pierre Phalese continue l 'entreprise a lui-seul et decede le 13 mars 
1629. Ses filles Madeleine et Marie lui succedent. La premiere meurt en 
1652. La seconde prtmd des lors la direction des ateliers typographiques. 
Ceux-ci subsistent jusqu'a 1673. 

En 1554, le compositeur HU:Qert Waelrant s'associe avec Jean de Laet 
et fonde avec lui une imprimerie musicale a Anvers. Dix ans plus tard, 
en 1564, le plus illustre imprimeur d'Anvers, Christophe Plantin, tente 
son premier essai de typographie musicale. 

N ous ne nous occupons point, dans ces notes sommaires, des imprime
ries musicales de second plan. L'ouvrage de Goovaerts, auquel nous nous 
refererons plus d'une fois dans ce qui suit, est assez incomplet et peu 
methodique. Mais il permet de jeter un coup d'ceil d'ensemble sur l'acti
vite des presses musicales des Pays-Bas; d'autre part, ses nomenclatures 
contiennent, a elles seules, quantite de renseignements interessants pour 
la pratique musicale de la seconde moitie du xvre siecle et du debut du 
xvne. 
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livre des chansons a quatre parties au quel sont contenues 
trente et une nouvelles chansons, convenables Tant a la Voix 
comme aux Instrumentz, imprimees en Anvers. Par Tylman 
Susato, etc. 

Dans la suite, et jusque dans les premieres anw3es du 
XVIIe siecle, les editeurs· neerlandais, en tete desquels 
Susato (jusqu'en 1564) et Phalese, publient de nombreuses 
series de recueils de chansons a double fin : vocale ou instru
mentale. On peut dire, d 'une fa9on generale, que cette 
alternative s'applique ala plupart des compositions profanes 
-chansons polyphoniques fran9aises ou flamandes- edi
tees a cette epoque en pays neerlandais. Mais, d 'autre part, 
on rencontre aussi, au cours du dernier tiers du XVIe siecle, 
des exemples de motets ou cantiones sacrae a double fin (1). 

Lorsque la basse continue penetra dans les Pays-Bas, au 
debut du XVIIe siecle (2), la tradition des recueils a double 
fin disparut insensiblement par la force meme des choses. 
A l 'ancienne polyphonie horizontale se substitue, en effet, 
une polyphonie harmonique verticale, dont les successions 
d'accords s'accomodent de moins en moins de la publication 
par parties separees, et exigent de plus en plus imperieuse
ment !'application du systeme de la mise en partition. 

Les formules servant a indiquer !'alternative vocale ou 
instrumentale sont assez diverses. Citons-en quelques-unes 
a titre d'exemples : 

1) Chansons ... convenables tant a la voix com me aussi pro-
pices a jouer de divers instrumens (Susato, 1544). . 

2) Chansons ... convenables et propices a jouer de tous Ins
trumentz (Id. ). 

( 1) L ' alternative vocale ou instrumentale n 'est point un fait uniquement 
propre aux Pays-Bas. M. Pirro, dans son livre sur Buxtehude (Paris, Fisch
bacher, 1913), p. 7, fait remarquer, a propos des cantiones sacrae de Chris
tian Hunnius, organiste a Elseneur (1 630), que « comme beaucoup de 
compositeurs du XVIe siecle et du commencement du XVIIe, Hunnius 
admet que ces pieces ·soient chantees ou jouees sur des instruments. de 
toute espece )). 

(2) Phalese edite, pour la premiere fois dans les Pays-Bas, les Concerti 
ecclesiastici avec basse continue de Viedana, en 1613 (Goovaerts, op. cit. 
p. 311) . 
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3) Chansons... propices a tous I nstrumentz musicaulx 
(Susato 1550). 

4) Liedekens ... zeer lustich om s~ngen en spelen op alle musi
cale Instrumenten (Susato, 1551). 

5) Chansons .. . convenables tant a~tX instruments comme a 
la voix (Phalese 1553). 

6) Chansons et Motetz ... convenables a tous Instrumens 
Musicalz (Phalese, 1571). 

7) Tricinorum sacrorum (recueil de chants sacres a .trois 
voix) ... omnis generis instrumentis musicis, et vivae voci 
accomodatorum (Phalese, 1574). 

8) Cantiones ... tam divinae musices tyronibus quam ejus
dem artis peritioribus magno usui futurae necnon et quibusvis 
Instrumentis accomoda (Phalese, 1590). 

9) Cantiones sacrae ... tam viva voce quam omnis generis 
instrumentis cantatu commodissimae (Phalese, 1 502) ( 1). 

Comme on le voit par les formules 2, 3 et 6, il arrive parfois 
que le point de vue instrumental semble l'emporter sur le 
vocal. Mais il ne faut pas oublier que, dans ces cas, comme 
dans les autres, le point de depart reste une piece vocale : 
chanson ou motet, et qu'il s'agit toujours d'une adaptation 
litterale, qui n'est pas meme un arrangement, et qui laisse 
par consequent subsister, dans son entier, la possibilite de 
!'alternative vocale. 

Il est cependant un cas ou !'alternative et~nt expresse
ment indiquee, il y a lieu d'admettre que I' execution instru
mentale devait avoir le pas sur la vocale. C'est celui du 
recueil edite par Phalese et Bellere a Anvers, en 1583, et qui 
porte le titre curieux de : Chorearum molliorum collectanea, 
omnis jere generis tripudia, complectens : utpote Padoanas: 
Passemezos, alemandas, Galliardas, Branles, atq; id genua 
quaecumque alia, tam vivae voci, quam I nstrumentis M usicis 
accomoda : nunc demum ex varijs Philoharmonicorum libris 
accurate collecta. 

Il est certain que les danses qui forme:rit le contenu de ce 

(1) Ces indications sont extraites de Goovaerts, op. cit., oi1 les recueils 
en question sont groupes annee par annee. 
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recueil, s'accomodaient mieux d'etre jouees par des instru
ments que d'etre chantees. 

Les cas ou les editeurs musicaux rle l'epoque ont publie 
de la musique exclusivement instrumentale sont assez rares. 
En dehors du recueil de danses de Susato, date de 1551, et 
auquel nous avons fait allusion plus haut, l'on ne rencontre 
guere que deux autres collections du meme genre, parues, 
l'une en 1571 chez Phalese et Bellere a Louvain et Anvers 
(Premier livre de danseries, etc .) (1), l'autre en 1573, chez 
Phalese seul, a Louvain (Petit tresor des danses et branles, 
etc.) (2). Dans aucun de ces trois recueils, les instruments a 
utiliser ne sont designes. Mais les expressions << alle musicale 
instrumenten ))' << taus instruments musicalz )) et << taus les 
estrumenz n qui figurent dans le titre, impliquent la plus 
grande latitude dans le choix des instruments et, entre 
autres, la possibilite de se servir du clavier : aussi, aurons
nom~ a revenir en detail, plus loin, sur le contenu de ces 
divers recueils. 

Quant a l'orgue, au clavicorde, au clavecin eta l'epinette, 
il n 'en est jamais question chez les grands editeurs d'Anvers 
et de Louvain. Nous n'avons rencontre qu'un seul recueil, 
datant du debut du XVIIe siecle, ou il y soit fait allusion : 
les Psaumes de David mis en Tablature sur l'instrument des 
Orgues et de l'Espinette, a 2 parties, composes par Henry 
Speuy, organiste a Dordrecht; Dordrecht, 1610 (3). Comme 

( 1) Seiffert, Gesch. der Klavierm. p. 7 4. 
(2) Goovaerts, op. cit., anno 1573. 
(3) Goovaerts, op. cit., anna 1610, p. 307. - D 'apres Eitner (Quellen

lexicon, V 0 Speuy), 1e titre veritable de ce recueil est :De Psalmen Davidis 
gestelt op het tabulatuer van het orghel ende clavercymmel met 2 partyen. Le 
British Museum et la bibliotheque de Glasgow en possedent chacun un 
exemplaire. - A notre connaissance, ce document n' a j amais ete analyse. 
Il doit d 'ailleurs etre d'un interet mediocr~, etant donne le caractere 
elementaire que doit necessairement avoir une reduction a deux voix. 

Parmi les reuvres musicales qui composaient le bibliotheque des princes 
d'Orange, fondee par Frederic-Henri, se trouvait sub n° 3629, Certains 
Pseaumes deDavid, par Hemy Spuy, Organist a Dordrecht, 1621 (voir la 
correspondance de C. Huygens, publiee par J onckbloet et Land, preface, 
p. CCXXV, note 1). Sans doute y a-t-il quelque rapport entre ces psaumes 
et ceux de 1610. 
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on le voit, il s'agit la, derechef, d'une simple adaptation 
d' amvres vocales. 

Il n'est, au xvre siecle et au debut du xvrre, qu'un seul 
instrument dont le repertoire se soit individualise au point 
de donner lieu a des recueils imprimes exclusivement a son 
usage : le luth. La chose est d 'autant plus importante a 
observer, que la musique de luth a eu une action conside
rable sur la formation du repertoire du clavecin et du clavi
corde. C'est l'influence du luth - instrument mal fait pour 
rendre le tissu complexe de la polyphonie, mais admirable
ment approprie au style harmonique - qui a le plus puis
samment contribue a degager ce repertoire de la tutelle de 
la musique vocale et de la musique d'orgue, et a l'engager 
dans la voie d 'une technique independante et mieux en 
rapport avec les_ ressources specifiques de !'instrument. 

La vogue du luth est assez ancienne dans les Pays-Bas. 
Des le XIVe siecle, on y suit la trace de nombreux luthis
tes (1). Au XVe et au XVIe siecle et pendant le regne des 
archiducs Albert et Isabelle, cette vogue ne fit que croitre, 
et, comme nous l 'avons deja. observe, il n'est pas douteux 
que, jusque vers 1625 environ, le luth ait joue un role plus 
important que le clavicorde et le clavecin, dans la vie privee 
des dilettantes du temps. C'est la sans doute ce qui explique 
pourquoi les imprimeries de musique des Pays-Bas, voulant 
faire correspondre l 'offre a ]a demande, ont publie un nombre 
relativement eleve de recueils pour le luth, alors que la 
musique de clavier ne parait avoir ete, de leur part, l 'objet 
d'aucune attention. 

C'est Phalese le vieux qui, des la premiere annee de son 
installation, ouvre le feu, en publiant differents livres de 
luth (testudo), dans lesquels on trouve de la musique de 
Francesco da Milano, de Pietro Paolo da Milano et d'autres 
luthistes celebres du temps (2). 

(1) Surles premiers luthistes en Belgique, voir Vander Straeten, T. II, 
p. 368 et ss. 

(2) Voir Goovaerts, op. cit., p. 192. - N 'ayant pas a faire ici une mono
graphie relative ala musique de luth, nous nous en tiendrons seulement 
a quelques indications generales. 
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Dans la suite, le meme editeur publie encore divers autres 
recueils de luth (1). L 'un des plus importants est l'Hortus 
musarum, qui parut en deux tomes, respectivement en 1552 
et 1553 (2). Le premier contient des fantaisies de divers 
luthistes celebres ou anonymes, et des transcriptions de 
chansons et de motets; le second, des transcriptions pour 
voix seule, avec accompagnement de luth, de chansons et de 
motets polyphoniques. N otons, en passant, le caractere 
progressif de ces dernieres transcriptions : elles presentent, 
environ cinquante ans avant les Nuove Musiche de Caccini 
(1601), tousles caracteres de la monodie accompagnee. Apres 
I' H ortus musarum, citons encore, parmi les publications de 
Phalese, le Luculentum theatrum musicum (1568) , ou se 
trouvent, entre autres, des Fantasiae, Passomezi, Galliardes, 
Bransles, Almandes, etc. du luthiste malinois Sebastien 
Vr~edman (3). En 1573, l'editeur louvaniste imprime un 
recueil dans lequel il y a, notamment, des pieces du celebre 
luthiste fran<;ais, Albert de Ripe (4). En 1575, il publie des 
« Chansons reduitz en tabulature de lut a deux, 3 et 4 parties, 
avecq une brieve et familiere introduction pour entendre et 
apprendre par soy-mesme a jouer dudit lut )) (5) : en d 'autres 
termes, une veritable methode de luth. 

L' annee 1584 voit paraitre, chez Phalese le J eune, un livre 
de luth contenant 195 pieces (carmina, a 4, 5 et 6 voix) et 
danses diverses de maitres neerlandais et italiens, dont quel
ques-unes destinees a etre jouees par un concert de 2, 3 ou 4 

luths. Le tout est mjs en tablature par le luthiste anversois 

(1) Plusieurs sont des reedit ions, ce qui prouve la vogue de ces recueils. 
(2) Vo:ir l'article de M. Quittard : L'Hortus rnusarum, etc., dans le 

Rec. trim. de laS. I. M., VIII, 2, p. 254. 
(3) Goovaerts, op. cit., anno 1568. Tappert (Sang und Klang aus alter 

Zeit, Ed. Liepmannsohn, Berlin 1906), publie, p. 37, un marceau (Ick 
segge adieu) extrait de cette tablature, ainsi qu'une dame (Matachina) 
(p. 39) prise dans une tablature de luth editee par Pha1ese en 1570. -
M. Scheurleer, de la Haye, possede un exempla:ire du Luculentum Thea
trum dans sa bibliotheque (voir catalogue, publie de 1893 a 1910). 

(4) Goovaerts, op. cit., anno 1573. 
5) Goovaerts, op. cit., anna 1575. 
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Emmanuel Adriansen (1). Ce recueil eut un vif succes, car il 
fut reedite en 1592 : en cette meme annee parut un 2e livre 
et, en 1600, un 3e. 

En 1602 se publie a Amsterdam, la premiere edition du 
N ieu Chyterboek genaemt den Garten W egwijser die 't H ert 
verheugt, dont l 'auteur a passe pendant longtemps pour etre 
Sweelinck (2). Ce recueil n'a, malheureusement, pu etre 
retrouve. En 1612, on edite, a Leyden, un livre de luth de 
Joachim van den Hove (3). Enfin, leNederlandsche Gedenck
clanck de Valerius, paru a Haerlem, en 1626, contient, outre 
les chansons populaires qui en constituent le fond, leur reduc
tion en (( tablatuer van de L~tyt en de Cyther n ( 4). 

Comme on le voit par cette derniere indication et par 
1)ntitule de la tablature de 1602, le debut du xvrre siecle 
voit entrer en lice la chitarra (chyter, Cyther), instrument 
apparente au luth. 

* * * 
Les observations purement externes que nous venons de 

faire sur le role de la musique instrumentale dans les Pays
Bas, pendant la deuxieme moitie du XVI 0 siecle et le debut 
du xvrre - observations basees sur les documents que nous 
apporte la typographie musicale - nous amenent a conclure 
que la musique de clavier se1nble avoir occupe une position 
tout a fait subalterne, au cours de cette longue periode. 

S'il faut en croire les apparences, les clavecinistes et clavi
cordistes de l'epoque se seraient contentes d'executer, sur 

(1) Goovaerts, op. cit., anno 1584. -Wasielewski ( Geschichte der Inst?·u
mentalmusik im XVI. Jahrh. Berlin, 1878), publie, p. 23 des annexes 
musicales, une gaillarde extraite de ce recueil. 

(2) Goovaerts, op. cit., anno 1602. - M. Seiffert (Tijdschrift der Ver
eeniging voor Noord-Nederlands Muziekgeschiedenis, deel V, p. 42 et ss.) 
croit que cette tablature pourrait bien se confondre avec le cite1·bouck 
pour lequel Willem de Swert, d 'Arnhem, obtint privilege a la meme 
epoque. 

(3) Voir Goovaerts, op. cit., p. 310. 
(4) Voir Goovaerts, op. cit., anno 1626. Tappert, op. cit., p. 74-75. 

reproduit une Gaillarde belle, extraite de cette tablature. 
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leur instrument, des danses et des chansons ou motets 
vocaux. C'est la fort peu de chose, a vrai dire, et l'on serait 
en droit de penser que la musique de clavier a traverse 
depuis l 'epoque de Bredemers jusqu'a celle de Sweelinck, 
une veritable crise de decadence, ou tout au moins de 
.stagnation. 

Nous pensons cependant qu'il n'a pas du en etre ainsi, 
-et que !'absence de documents pratiques ne doit pas etre 
interpretee dans un sens radicalement defavorable au reper
toire des organistes, clavecinistes et clavicordistes neerlan
dais. Cette absence de documents n~est d'ailleurs point 
-complete, puisque nous possedons des muvres de clavier
fantasie, -ricercari et contrapunti - de Willaert et de Buus. 
Or, tandis que ces deux maitres s'illustraient, le premier a 
Venise, le second a Venise et a Vienne, divers autres orga
nistes des Pays-Bas, dont aucune composition n'a ete con
servee, representaient avec honneur l'art du clavier a 
l'etranger : En Espagne, c'etaient Chretien Marin et Michel 
De Bock, qui rivalisaient avec le grand Antonio de Cabezon. 
A Ferrare, Jacques Brumel; a Rome, Marc Houterman, qui 
faisait retentir des sons de l'orgue l'eglise St. Pierre, la plus 
importante de toute la Chretiente (l). 

II n'est pas croyable que ces maitres du clavier se soient 
contentes de jouer de simples transcriptions colorees 
d'muvres vocales. D'un autre cote, comme l'epoque palestri
nienne, a laquelle ils appartiennent, est precisement celle ou 
le chant a capella se trouve dans sa plus grande periode de 
floraison, tout au moins pour ce qui regarde le repertoire 
d'eglise, le role d'accompagnateurs que ces maitres ont pu 
etre appeles a remplir etait, par le fait meme, reduit au 
n1inimum. II est beaucoup plus admissible, dans ces condi
tions, que leur reputation se soit faite grace a ce qu'ils 
apportaient de reellement individuel. Or, que pouvaient-ils 

(l) Ces musiciens appartiennent a une generation plus recente que 
Willaert et Buus, mais tous quatre ont debute dans la carriere d 'organiste 
a une epoque Oll CeS derniers vivaient encore et etaient encore en fonc
tions. 
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realiser, dans cet ordre d'idees, si ce n'est quelque chose de 
semblable a ce qui a ete preserve de l'rnuvre de Willaert et 
de Buus, a savoir des fantaisies imitatives dans le genre du 
ricercar, ou un ou plusieurs themes faisaient l'objet de deve
loppements divers? Improvisees ou non, ces fantaisies 
devaient constituer a toute evidence le fond le plus impor
tant de leur repertoire. Mais il semble certain qu'a cote de 
cela, ils pratiquaient aussi le preambule ou intonation de· 
forme libre, dont les deux Gabrieli nous ont laisse des. 
exemples si caracteristiques, et qui s'epanouit, pendant les 
vingt ou trente dernieres annees du XVIe siecle, sous la forme 
agrandie de la toccata. Sans doute aussi, melant le profane· 
au sacre, s'essayaient-ils dans le domaine seduisant de la 
canzon francese . En:fin, il n'est pas impossible que des. 
artistes comme Marin et De Bock, qui vivaient en Espagne 
a l'epoque meme ou Cabezon (mort en 1566) y creait la 
variation de chanson profane et de danse, aient eux-memes 
pratiqu~ ce genre nouveau, cultive avec tant de gout et 
d'originalite par leur emule castillan. 

Ces hypotheses, pour fondees qu'elles paraissent etre,. 
n'empechent toutefois pas, que la part des instruments a 
cordes pourvus de cia vier, a pparaisse comme bien mince 
en tant que faisant l'objet d'un repertoire 'speci:fiquement 
approprie aux ressources de ces instruments. Les differentes. 
formes auxquelles nous venons de faire allusion sont- a 
part la variation - essentiellement propres a l'orgue : Ie, 
clavecin et le clavicordeneles adoptent qu'en seconde main, 
comme tributaires de !'instrument d'eglise. 

Mais il ne faut pas perdre de vue que cette communaute 
presque absolue entre le repertoire de l'orgue et celui des. 
instruments a cordes pourvus de clavier est generale a cette 
epoque, sur le continent, et qu'elle le restera jusqu'aux 
con:fins du XVIe et du XVIIe siecle : a ce moment, les 
Anglais, qui furent les premiers a ecrire une musique reelle
ment adaptee au mecanisme_ du clavecin et du clavicorde (1): 

(1) Plus specialernent du virginal, instrument a cordes pincees, done 
plus proche du clavecin que du clavicorde. 
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:importerent leurs innovations dans nos contrees, par l'inter
mediaire de Peter Philips et de John Bull , et. les Pays-Bas 
furent ainsi les premiers a profiter, en majeure partie grace 
au genie de Sweelin<;k, de cette individualisation du reper
toire des instruments a cordes munis de clavier. 

Il serait cependant faux de s'imaginer qu'avant la fin du 
XVIe siecle, il n 'y avait eu, dans les Pays-Bas, aucun symp
t6me avant-coureur de cette individualisation. Il a du se 
passer, en effet, chez nous, ce queM. Seiffert a tres justement 
·observe a propos des coloristes allemands, dont la tablature 
·d 'Ammerbach (1571) offre, pour la premiere fois, un ensem
ble imposant d 'ceuvres (1). Periode de secheresse et de 
.sterilite, si l'on veut, la periode du colorisme n'en marque 
pas moins, en Allemagne, une evolution tres nette vers un 
·concept nouveau, ou l 'accord harmonique tend de plus en 
plus a se substituer aux consonnances plus ou moins for
tuites nees de la rencontre des voix polyphoniques, et ou, 
.sous !'influence de la musique de luth, le tissu complexe 
de la polyphonie subit une sorte de contraction, qui a 
pour effet d'etablir un trait d 'union entre la notion 
.ancienne et la tendance nouvelle (2). Il y a la une double 
·e~ape a considerer : d 'abord celle qui libere la musique de 
·clavier,' y compris l'orgue, des liens de la musique vocale; 
ensuite, celle qui tend a detacher le repertoire du clavicorde 
,et du clavecin de celui de l'orgue. 

Si, d'Allemagne, nous passons dans les Pays-Bas, nous 
n 'aurons pas, pour etayer notre argumentation, d 'elements 
aussi positifs que les tablatures allemandes des trente der
nieres annees du XVIe siecle. Mais il est hors de doute que si 
l'on considere l' ensemble des chanson et des motets a fin 

( 1) Voir Gesch. der Klavie1·m., p. 16 et ss. 
(2) Au debut du XVIe siecle, toutes les compositions pour luth .sont 

ecrites a trois voix. Vers le milieu du siecle (Ochsenkuhn,1558), le nombre 
-de voix va en augmentant jusque 4 et meme 5, en sorte que la difficulte 
·d'individualiser les voix devient de plus en plus grande, et que l'on 
s'eloigne forcement de plus en plus de !'ancien concept polymelodique 
horizontal, pour se rapprocher du concept harmonique vertical (Korte, 
Laute und Lautenmusik, etc., p. 126). 
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vocale ou instrumentale publies par les Susato, les Phalese,. 
etc., pendant la seconde moitie du xvre siecle, on arrive 
a cette conclusion que !'evolution se poursuit, chez nous, 
dans un sens identique a celui que l'on observe en Allemagne. 
Lorsqu'il s'agit de danses - et, comme nous le savons,. 
Susato nous en offre un recueil des 1551 - la question a a 
peine besoin d'etre posee : il est certain, en effet, que jouees 
par un ensemble d 'instruments divers a cordes ou a venty 
ou par un seul instrument a cordes pourvu d'un clavier, ces 
danses doivent, de toute maniere, produire un effet plus. 
favorable que sur l'orgue, instrument qui repugne essen
tiellement ala carrure du rythme. 

Quant a la musique a fin vocale ou instrumentale, il faut 
distinguer. Les recueils de Susato, Phalese, etc. contiennent 
des chansons et des motets dont le style est tan tot plus poly-· 
phonique qu'homophonique, tantot plus homophonique que 
polyphonique. Dans le premier cas, il est clair que !'execu
tion instrumentale s'accomodera mieux d'un ensemble 
d'instruments divers, qued'un instrument comme le clavier,. 
ou l'independance des voix n 'est point sauvegardee, par 
suite de !'unification absolue du timbre et des nuances. 
expressives. Par contre, en cas d'homophonie, !'execution 
au clavier, sera, sans exclure l 'autre, tout aussi favorable· 
que cette derniere. Le motet, generalement lent et grave, 
conviendra plus specialement a l'orgue; la chanson, plus. 
alerte et plus rythmee, trouvera meilleur emploi sur le clavi
corde ou le clavecin. 

C'est un fait avere, que plus on approche de la fin du 
xvre siecle, plus l'homophonie tend a prendre le pas sur· 
l 'ancienne polyphonie, tant dans le domaine vocal qu'instru
mental. C'est la un ph€momene commun a l'Europe musicale 
toute entiere (l) et les Pays-Bas, qui ont cependant ete les. 
plus grands pourvoyeurs de la polyphonie,n' ont point echappe 
ace mouvement general. La musique instrumentale de luth 

(l) En Ita1ie (frottola, villanella, style harmonique des Venitiens); en· 
Espagne (villancico); en Allemagne (style d'ode, choral lutherien); en. 
France, (musique mesuree a l'antique), etc. 
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et de clavier n'a d 'ailleurs pas ete la seule, au xvre siecle, 
a suivre la voie nouvelle. La musique vocale elle-meme a 
eu sa part dans !'evolution. S'il faut adme.ttre que, dans 
certains cas, cette part a pu se manifester sous la forme d 'une 
action plus ou moins independante, on doit cependant 
estimer, d'une fa<;on generale, que c'est en grande partie 
a !'influence duluth et du clavier que la musique vocale doit 
de s'etre ainsi transformee. 

C'est precisement cette tendance a l 'homophonie qui fait 
que, plus on s'approche du XVJie siecle, plus la musique 
a double fin editee dans les Pays-Bas s'accomode d 'une 
execution au clavier. Aussi, lorsque la basse continue pene
trera dans nos regions, au debut du xvrre siecle, les 
organistes, clavecinistes et clavicordistes n 'auront-ils au
cune difficulte a s 'accoutumer a ce nouveau systeme, qui, 
somme toute , n 'etait autre chose qu'une simplification de 
ce qu'ils pratiquaient deja depuis des annees, en adaptant 
des reuvres vocales au clavier. 

Si done la premiere moitie du xvre siecle a ete pour les 
artistes neerlandais du clavier une perjode d 'apprentissage 
dans l'art d'adapter a leur instrument les formes severes de 
la polyphonie vocale, formes dont le ricercar offre le type le 
plus accompli, par contre, la seconde moitie de ce siecle aura 
ete pour eux, une epoque d 'evolution vers l 'homophonie, 
c 'est-a-dire vers un systeme d 'ecriture musicale beaucoup 
plus favorable que la polyphonie au developpement d 'un 
style propre au clavier, et, plus specialement aux instru
ments a corde pourvus de clavier (1). 

Nous arreterons ici cet aper<;u general sur l 'etat de la 

(l) Cela n 'exclut pas la possibilite de ce st yle polyphonique particulier 
a l'orgue, et dont le xvne et le xvnre siecle offrent tant d 'exemples 
transcendants. Notre piano moderne, instrument si m erveilleusem ent 
p erfectionne, s 'accomode d ' ailleurs fort bien aussi de ce style. Mais il ne 
faut pas perdre d e vue qu'il y a une difference tres grande entre cette 
polyphonie . harmonique et la polyphonie vocale du xvre siecle. Quant 
au clavicorde et surtout au clavecin, il n 'y a pas de doute que le style 
harmonique leur conv ienne mieux que le style polyphonique, quel qu'i] 
soit. 
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musique instrumentale dans les Pays-Bas, pendant la periodo 
des origines. En apparence, et s'il faut en juger d 'apres les 
documents pratiques, il semble que l'on doive cloturer ce 
chapitre par un proces-verbal de carence. En realite, cer
tains elements nous permettent de conclure indirectement, 
que cette musique a , au contraire, ete l'objet d'une culture 
intensive dans nos regions. Aussi, n'est-ce pas sans raison 
que M. Hugo Riemann fait cette observation, a premiere 
vue tres paradoxale, que les Pays-Bas ont du etre, pendant 
la periode qui nous occupe, le centre le plus important de 
cette culture en Europe (1). 

§ 2. - DOCUMENTS PRATIQUES DE LA MUSIQUE DE CLAVIER 

PENDANT LA PERIODE DES ORIGINE8. - NOMENCLATURE 

ET ANALYSE. 

M. Seiffert a deja traite d'une fac;on assez detaillee ce qui 
va faire I' objet. de ce paragraphe, dans sa magistrale Histoire 
de la musique de clavier (2), Nous nous baserons done en 
partie sur son travail. Mais, nous plac;ant a un point de vue 
plus special et plus exclusivement local que lui, nous serons 
naturellement amenes a nous etendre davantage et a 
elargir notre horizon, en englobant dans notre sujet, des 
elements qu'il a juge bon de grouper ailleurs. C'est ainsi, par 
exemple, que nous parlerons ici de l 'amvre de Willaert et de 
Buus, queM. Seiffert rattache a l'Italie, et de celle de Mares
chan et de Luython, dont il fait beneficier l' Allemagne. N ous 
procederons en sens inverse pour les Anglais Philips et Bull, 
qu'il solidarise avec les artistes neerlandais, a raison de leur 
long sejour dans les Pays-Bas. Nous renvoyons, au surplus, 
pour l'etude de l'ceuvre de ces deux maitres du clavier, a 
notre ouvrage sur Les origines de la musique de clavier en 
Angleterre, dans lequel elle fait l'objet d 'une etude appro
fondie. 

(1) Handbuch der Musikgeschichte, II, 2, p. 83. 
(2) Geschichte der Klaviermusik, I. Band, chapitre VI, p . 72 et ss. 



-65-

Nous passerons d'abord en revue ce qui concerne la periode 
anterieure a Sweelinck. N ous consacrerons ensuite un frag
ment important de cette etude a l'amvre du grand maitre 
hollandais. En fin, une derniere subdivision s' occupera de 
celle des contemporains de Sweelinck : P. Cornet, Mares
chaD, Luython, etc. 

A. - Periode anterieure a Sweelinck. 

Vander Straeten parle, dans sa l\1usique aux Pays-Bas (1), 
d'une petite methode de clavicorde, de luth et de flute, 
publiee en franc;ais, a Anvers, en 1529, et reeditee dans la 
meme ville, en flamand, en 1568. Ce document aurait eu 
pour nous une importance capitale, si Van der Straeten 
n'avait pas decouvert, apres de multiples tatonnements (2), 
qu'il n'etait autre chose qu'une traduction du passage de la 
Musica Getutscht de Vii-dung (Bale, 1511), dans lequel cet 
auteur parle des trois instruments en question. Virdung 
procede, selon un usage tres commun a cette epoque, par 
voie de dialogue entre deux personnages, Sebastian (Virdung 
lui-meme) et son eleve, Andrea de Silva ou Silvanus. Ces 
deux interlocuteurs ont ete remplaces, dans la version neer
landaise, parDie meesteretDie jonghe. Un second changement 
consiste en ce que l'editeur anversois a remplace par une 
chanson flamande, la melodie allemande mise en tablature 
de clavicorde par Virdung, a titre d'exemple. A part cela, 
il y a coincidence complete entre les deux textes. 

L'absence de caractere local enleve a cette methode une 
grande partie de !'interet qu'elle pourrait avoir a notre 
point de vue, si l'on pouvait prouver qu'elle etait vraiment 
l'image fidele de la pratique de la musique de clavier, dans 
nos regions, vers 1530. Quelle signification faut-il lui attri
buer dans les conditions ou elle se presente a nous? Est-il 

(1) T. I, p. 273 et ss.; T. II, p. 111; T. IV, p. 284 et T. VII, p. 257 et ss. 
- Vander Straeten n'indique malheureusement pas en possession de qui 
ou de quelle bibliotheque se trouvent les exemplaires encore existants 
de cette methode. 

(2) Voir spec. T. VII, p. 257 et ss. · 
5 
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permis de croire qu'elle avait encore une valeur pratique 
quelconque en 1568, c'est-a-dire a une epoque ou la musique 
de clavier avait eu le temps de se developper et de se per
fectionner depuis Virdung? Ne faut-il pas y voir un simple 
hommage rendu a un ouvrage celebre? Ces questions se 
posent d'autant plus naturellement, que, d'apres le temoi
gnage de Vander Straeten, la chanson flamande a 3 voix, 
imprimee a titre d'exemple par le traducteur neerlandais, 
n' offre aucun caractere specifiquement instrumental. Elle 
consiste en une succession d'accords homophoniques, dont 
I' ensemble reproduit « avec une passivite absolue n, la ligne 
des voix chantees, Peut-etre y a-t-il lieu de conclure, 
en presence de ce fait, que pour les dilettantes de l'epoque, 
l'art du clavicorde se bornait a jouer des chansons ou des 
danses fort simples et tres faciles a mettre en tablature. Si 
l'on adopte ce point de vue, il est fort probable que la 
methode de Virdung n'etait point encore surannee en 1568. 
Ajoutons a cela que les livres de danses pour toutes sortes 
d'instruments, publies dans les Pays-Bas a partir de 1551, 
ne semblent etre autre chose, comme nous le verrons plus 
loin, que des recueils pour les amateurs, Il est, en effet, 
impossible de croire que les grands organistes, clavecinistes 
et clavicordistes de l'epoque, aient fait de ces petites pieces 
faciles, le fond de leur repertoire. Cette circonstance ne 
parait-elle pas indiquer que les regles de mise en tablature 
de Virdung, reeditees en 1568, etaient uniquement destinees, 
en fait, aux dilettantes du temps? 

Quoiqu'il en soit, il est certain qu'a cette epoque et depuis 
des annees deja, les professionnels illustres allaient bien 
au dela de ces petits jeux de commen<;ants et s'exer<;aient 
dans le domaine plus complexe du contrepoint imitatif et 
dans celui, plus libre, de !'improvisation virtuosistique. 

Nous n'en voulons pour preuve que 'ce qui nous est reste 
de l'reuvre instrumental de Buus et de Willaert (1). Du 
premier, l'on a conserve les recueils intitules : 

(1) Voir Seiffert, Gesch.der Klavierm., p. 26 et ss.; Kinkeldey, Orgel ttnd 
Klavier in de1· JJ1usik des 16. J ahrhunderts, p. 140 et ss. (Ed. Breitkopf et 
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Ricercari da cantare e sonare d'organo e altri stromenti, 
Lib. I. a 4 voci, Venise, A. Gardano, 1547.- Ce recueil con
tient 10 ricercari (1). 

Un second livre ,portant le meme titre, et publie en 1549, 
chez le meme editeur, contient 8 ricercari (2). Observons 
tout d'abord le fait important que ce titre, qui consacre 
!'alternative vocale ou instrumentale, prevoit expressement 
l'usage de l 'orgue. Remarquons, d'autre part, que les com
positions contenues dans ces deux recueils, sont depourvues 
de texte et imprimees par voix separees. 

Comme le dit fort justement M. Kinkeldey (3), !'execu
tion a l'orgue de ces ricercari n'etait possible que moyennant 
une mise en partition ou en tablature prealable. Or, l'on 
possede precisement une mise en tablature faite par Buus 
lui-meme, de quatre ricercari extraits du recueil de 1549. 
Elle porte pour titre : 

Intabolatura d'Organo di Ricercari diM. Giacques Buus, 
prganista dell' illustrissima Signoria di Venetia in San 
M area. N ovamente stampata con carateri di stagna. Libra 
prima. In Venetia appresso di Antonio Gar dane 154 9 ( 4). 

Quant a Willaert, ses rnuvres instrumentales sont disse
minees dans les recueils suivants : 

1) M usica nova accommodata per cantar et sonar sopra 
organi et altri strumenti, composta per diversi eccellentissimi 
musici, Venise, Al segno del pozzo MDXL (1540). 

D'apres M. Torchi (5), ce recueil contiendrait des compo-

Hartel, Leipzig, 1910); Wasielewski, Geschichte der Instrumentalmusik im 
XVI. Jahr., p . 122 et ss. (Berlin, 1878); Riemann, Handb. der Musikg., 
II, 1, p . 449; Torchi, La musica istrumentale in Italia nei sec. 16, 17, 18, 
p. llO et ss. (Ed. Bocca, Turin 1901). 

(1) La bibliotheque Proske, celle de Miinich et celle du Liceo musicale 
de Bologne, en possedent chacune un exemplaire. 

(2) La bibliotheque Proske en possede un exemplaire. 
(3) Op. cit., p. 141. 
( 4) L e British Museum en posse de un exemplaire. - A fin de ne pas 

encombrer cette etude par des details qui n'ont point "Lm interet suffi
samment direct pour nous, nous nous abstiendrons de toutes precisions 
relatives a la notation en tablature ou autrement. 

(5) La musica istrumentale in Italia nei secoli XVI, XVII et XVIII, et 
Catalogue de la bibliotheque du Licea musicale de.Bologne, vol. IV, p. 37. 
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sitions d' Adriano Willaert, de Gerolamo da Bologna detto 
d 'Urbino, de ·Gerolamo Parabosco et de Giulio Segni. 
Malheureusement, cet auteur n'indique pas dans quelle 
bibliotheque ce recueil a ete conserve et ne donne aucun 
detail precis sur ce qu'il renferme. 

2) Fantasie et Rechercari a 3 voci, accommodate da cantare 
et sonare per ogni instrumento, composte da Giuliano Tibur
tino da Tievoli, musico eccellentiss. Con la gionta eli alcuni 
altri Rechercari et madrigali .a tre voci , composti da le Eccel
lentis8. Adriano Vuiglart, et Cipriano Rare suo discepolo. 
Venise, Scotto, 1549 (1). 

Ce recueil contient (2) 13 morceaux instrumentaux de 
Tiburtino da Tievoli, 10 madrigaux de divers auteurs, dont 
2 de Willaert (S'el veder voi et S'ur le joly jane), et 8 ricer
chate de Willaert. 

3) Fantasie, Recercari, Contrapunti a tre voci eli M.Adria
no e eli altri A utori, appropriati per cantare e sonare d' ogni 
sorted?; stromenti, con due Regina Coeli, l'uno eli M. Adriano 
e l'altro eli M. Cipriano sopra un medesimo canto fermo. 
Nova mente per Ant. Garda no ristampati. In Venetia appresso 
eli A. Gardano. 1559 (3). 

Ce recueil, qui a encore ete reedite en 1593, reproduit Jes 
8 richerchate de Willaert qui se trouvent dans celui de 1549. 
L'editeur y a ajoute un 9e ricercar et un Regina Coeli du 
ineme maitre. 

Le premier de ces trois recueils fait seul allusion a l'orgue, 
tout en permettant !'alternative vocale. Les deux autres, 
publies seulement par parties separees, prevoient egalement 
!'alternative vocale ou instrumentale, mais ne designent 
aucun instrument determine pour !'execution. 

Les ricercari ou fragments de ricercari de Buus et de 
Willaert rendus accessibles par la reduction en notation 
moderne se trouvent dans les ouvrages suivants : 

(1) La bibliotheque du British Museum et celle du L iceo de Bologne en 
possedent chacune un exemplaire. 

(2) D 'apres un article d 'Eitner dans les Monatshefte fur Musikgeschichte. 
1887,p. 114. . 

(3) Il s'en trouve un exemplaire ala bibliotheque de Munich. 
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Wasielewski publie ( Gesch. der I nstrumentalm. im 16. J ahr., 
p. 30 des Beilagen) en partition, sur trois portees, un long 
ricercar a 4 voix de Buus, extrait du recueil de 1547. M. Hugo 
Riemann reproduit le meme morceau, sur deux portees 
seulement, dans sa M usikgeschichte in Beispielen (Ed. See
mann, Leipzig 1912), p. 70 et ss., en l'enrichissant d'une 
quantite de nuances rythmiques, dynamiques, etc. 

Un fragment de ricercar de Buus, emprunte au second 
livre de 1549, est reproduit en partition sur quatre portees 
par R. Schlecht, dans sa Geschichte der Kirchenmusik 
(Ratisbonne, 1871), p. 360. Or, cette composition a ete mise 
en tablature par Buus lui-meme, dans son Intabolatura de 
1549. M. Kinkeldey (Orgel und Klavier, etc., p. 245) a eu 
l'excellente idee de mettre en regard du fragment publie 
par Schlecht, la reduction en notation moderne, sur deux 
portees seulement, de la version en tablature. Il a d'ailleurs 
eu soin de transcrire cette derniere jusqu'au bout, en sorte 
que nous possedons ainsi la physionomie exacte de ce que 
devait etre une execution, par Buus lui-meme, de l'un de ses 
ncercan. 

Quant a Willaert, 'Vi,T asielewski nous offre, dans sa Gesch. 
der Instr., etc., p. 27 des Beilagen, une reduction en notation 
moderne: de l'un de ses ricercari, extrait du recueil de 1549-
59. M. Riemann (Handb. der Musikg. II, I, p. 450) en repro
duit un autre, extrait de la meme collection : ce dernier 
reparait, pourvu de nuances, dans la Musikgeschichte in 
Beispielen du meme auteur, p. 78. 

On peut se rendre un compte plus complet de la musique 
d'orgue· qui se jouait a Venise a l'epoque de Buus et de Wil
laert, en lisant ·Ies compositions extraites par M. Torchi de 
la tablature de Gerolamo Cavazzoni (Hieronimo de Marcan
tonio da Bologna, detto d'U rhino), parue a V enise en 1542 ( 1). 
Ces pieces, qui sont des ricercari (2), des canzoni, des himni 

(1) Sur Cavazzoni et les amvres qui nous ont ete conservees de ce 
maitre, voir Torchi, La Musica istrumentale in ltalia .... p. llO, et Cata
logue de la bibliotheque du Liceo musicale de Bologne, vol. IV, p. 37. 

(2) L'un d'eux est reproduit, avec des nuances, par M. Riemann, dans 
sa Musikg. in Beisp., p. 64. 
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(sortes de chorals figures) et des magnificat, sont reprodtiits 
en notation moderne, dans l'Arte musicale in Italia, vol. III, 
p. I et ss. (Ed. Ricordi). L'auteur, chantre a St. Marc, devait 
etre un ami intime de Willaert, qui le nomme parmi ses 
executeurs testamentaires, dans ses testaments de 1552, 
1558 et 1559 (1). Il est hors de doute qu'entre la musique 
d'orgue de Cavazzoni, d'une part, et celle de Willaert et 
Buus, d'autre part, il y avait beaucoup de points communs. 
Le fait que cette musique nous a ete conservee sous forme 
de tablature et non par parties separees, est de nature a nous 
donner une idee plus exacte de ce que pouvait etre !'execu
tion reelle sur l 'orgue. Enfin, !'existence, dans ce recueil, de 
canzoni et de chorals figures, nous permet de supposer que 
Buus et Willaert ne s'en tenaient pas uniquement aux 
fantasie et ricercari que nous connaissons,· mais avaient, 
eux aussi, des canzoni (2), des himni et des magnificat dans 
leur repertoire d' orgue. 

( 1) Voir Caffi, Stot·ia della musica sacra nella gia capella ducale di S. 
Marco in Venezia, (Venise, 1854), vol. I. p. 99. - Voir la traduction de 
ces testaments, dans Ecrits de musiciens, par J . G. Prod'homme, p. 31 
et ss. (Ed. du Mercure de France, Paris, 1912).- On trouvera, en outre, 
quelques details sur Giov.Cavazzoni et ses ceuvres d'orgue, dans Torchi, 
La Musica istrumentale in Italia, etc., pp. 113 et ss. 

(2) Parmi les Oanzoni d'orgue d e G. Cavazonni, se trouve la Oanzon 
sopra i le bel e bon (Torchi, Arte mus. in I tal., III, p. 21 ), qu'il est interes
sant de comparer avec la version vocale de cette meme chanson (Il est bel 
et bon, de Passereau) publiee par M. Expert, dans ses MaUres musiciens 
de la Renaissance franr;aise, et extraite de l'un. des recueils d ' Attaignant. 
Que Cavazonni ait connu ou non cette version, peu importe : ce qu'il faut 
retenir, c'est qu'il s'est servi du theme principal (peut-etre une melodie 
populaire?) pour en faire, au moyen du procede imitatif, une ceuvre 
beaucoup mieux appropriee a l'orgue ou au clavier, que la chanson de 
Passereau. Cet exemple semble demontrer que, des cette epoque, la musi
que d'orgue ou de clavier ecrite dans le style imitatif, etait plus degagee 
du style vocal qu'on ne le croit g{meralement. M. Riemann (Handb. der 
Musikg. II, I, p. 462) signale que l., 2e canzon d e Cavazzoni (Oanzon sopra 
Falt d'argens) publiee par M. Torchi (Artemus. in It., III, p. 24), corres
pond a l'une des << 33 chansons musicales » publiees par Attaignant en 
1529. ll y aurait encore la une interessante comparaison a faire entre la 
version vocale et la version pour clavier. 



-71-

Nous avons d'aille'urs la preuve de ce fait, dans les contra
punti qui se trouvent dans le recueil de 1559 cite plus haut. 
Ces contrapunti consistent, d'apres M. Seiffert ( Gesch. der 
Klav., p. 32) en veritables chorarls figures, dans lesquels une 
melodie religieuse, utilisee comme cantus firmus, est entouree 
de deux voix de contrepoint, qui s'imitent librement entre 
elles. Les himni et les magnificat de Cavazzoni reproduits 
par M. Torchi, sont generalement ecrits a 4 voix (1) au lieu 
de 3. La melodie religieuse ne parait etre employee qu'excep
tionnellement comme cantus firmus d'un bout a l'autre du 
marceau (2). Dans la majeure partie des cas, elle est frac
tionnee en courts episodes- generalement deux- qui sont 
traites sous forme imitative, dans le mode dU: ricercar. Les 
magnificat comportent une succession de courts morceaux, 
intitules respectivement Magnificat, Quia respexit, Deposuit, 
Gloria patri (3). Dans chacune de ces pieces, le theme du 
Magnificat ( 4) est trai te en deux £ragmen ts successifs, dans 
le style imitatif du ricercar. On dirait une succession de 
variations contrapontiques sur un theme donne (5). Dans le 
Gloria patri du Magnificat primi toni (6), le theme subit 
une transformation rythmique : de la mesure binaire a 
4 temps, il passe a la mesure ternaire, a la maniere d'une 
gaillarde qui suit sa pavane; de · plus, la conclusion est ecrite 
en style libre de toccate . 

• (1) Ala fin des morceaux, certains accords offrent le plus souvent des 
voix surajoutees. C'est la un indice tout particulier d'appropriation au 
clavier. 

(2) Voir l'Hymnus << Lucis creator optime n, Torchi, p. 31. 
(3) Ces titres correspondent- aux divisions principales du texte du 

Magnificat. 
(4) Il y a, dans la liturgie catholique, differents themes du 2Vlagnifwat. 

Les deux Magnifwat de Cavazzoni, que reproduit M. Torchi (p. 35 et p. 
40 ), utilisent chacun. des themes differents. N ous avons pu no us rendre 
un compte exact de la structure du second, en comparant le theme qui y 
est traite, avec son original gregorien, que l 'on peut trouver, par ex., dans 
!'Epi tome e Graduali (Edition Schwann T., Dusseldorf 1908), p. 177. 

(5) Of. les fugues de Pachelbel Sur le Magnificat, ecrites ala fin du 
XVIIe siecle (voir p. 84 et ss. des Alte Meister des Klavierspiels de M. 
Niemann, Ed. Peters, no 3173). 

(6) Torchi, p. 39. 
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Comme on le voit, il s'agit la d'un art assez perfectionne 
au point de vue de la forme. D'autre part, si influence qu'il 
soit par la musique vocale du temps, il trahit d'incontesta
bles preoccupations instrumentales. Ces hymnes et ces 
magnificat ont, en effet, un caractere tres organistique, et ne 
donnent point !'impression de transcriptions litterales 
d' ceuvres vocales. Ils ont, au surplus, une reelle valeur 
esthetique, grace a la maniere dont chaque theme est 
traite selon son sentiment propre. 

Si nous avons tant insiste sur les himni et les magnificat 
d'orgue de Cavazzoni, c'est - repetons-le - parce qu'ils 
sont de nature a nous donner une idee de ce que pouvaient 
etre certains aspects ignores, faute de documents, de l'acti
vite organistique des Neerlandais Willaert et Buus. Vivant 
a la meme epoque que l'organiste italien, et dans la meme 
ville, ces maitres illustres, dont l'un s'etait specialise dans 
l'etude de l'orgue (1), ont, sans aucun doute, pratique un 
art organistique en tout et pour tout comparable a celui de 
leur contemporain moins celebre. . 

Il nous faut maintenant parler des ricercari de Buus et de 
Willaert (2). Comme nous l'avons deja dit anterieurement, 
le ricercar comporte le developpement, sous forme imitative, 
d'un nombre variable de courts motifs : il en resulte une 
succession d'episodes non point independants les uns des 
autres, mais le plus sou vent rattaches entre eux par de breves 
transitions en contrepoint plus ou moins libre. 

Le nombre de themes traites n 'est soumis a aucune regle. 
On observe assez souvent une parente entre quelques uns des 
themes qui sont developpes au cours d'un ricercar. Ces 
themes ne sont nullement invariables quanta la forme : ils 

(l) Willaert etait, aux yeux de ses contemporains venitiens, l'une des 
plus grandes gloires de son temps. II est m eme considemb comme le fonda
teur de l 'ecole v{mitienne. Maitre de chapelle a St-Marc, il ne s'est sans 
doute occupe qu'accessoirement de l 'orgue. Buus, au contraire, etait un 
organiste « qualifie >>. Cavazzoni etait chantre a St-Marc : sans doute 
etait-il, en outre, organiste a l'une des autres eglises de Venise. 

(2) Voir Seiffert, Gesch. der Klavierm., p. 32 et ss. 
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sont sujets a diverses fragmentations; ils subissent des modi
fications de rythme, ou bien encore des allongements ou des 
diminutions de valeur totales ou partielles, etc. Il existe un 
type de ricercar auquel M. Seiffert croit pouvoir reserver la 
qualification de fantasia! que l'on rencontre dans l'intitule 
de l'un des recueils ou se trouvent des pieces de Willaert : 
c'est le ricercar qui ne comporte qu'un seul theme, ou qui 
tend, de toute autre maniere, vers !'unite. 

Buus est precisement l'auteur d'un ricercar a un seul 
theme (1), dont !'etude est interessante, pour se rendre 
compte de la structure de ce genre de morceau. L' amvre est 
de dimensions importantes. L'unique theme y revient envi
ron 85 fois, soit dans son entierete, soit fragmentairement. 
Trois fois, il appara'Lt en valeurs allongees. Tantot il est 
traite en strette, tantot sans strette. Pour ainsi dire aucune 
place n'est laissee aux episodes de transition en contrepoint 
libre. 

Ce ricercar est, dans son ensemble, d'une grande :mono
tonie et fait !'impression d'une etude de contrepoint 
i.mitatif, plutot que d'un morceau destine a plaire par la 
variete et la gradation. Les procedes de modulation de la 
fugue, dont le ricercar a un seul theme peut etre considere 
comme l'ancetre, manquent ici, et l'uniformite du mode 
mixolydien qui regne d'un bout a !'autre de cette composi
tion, n'est pas suffisamment compensee par les alterations 
passageres et les dessins rythmiques que l'on rencontre en 
chemin. Au surplus, !'influence vocale semble restee tres 
grande et se manifeste par de continuels croisements de 
voix, qui rendent !'execution difficile, tout en perdant le 
benefice de leur effet propre. L'on est tente de croire, a pre
miere vue, qu'en realite, ce rice1·car convient mieux aux 
altri stromenti, dont il est question dans le titre du recueil (2), 
qu'a l'orgue ou aux instruments a clavier en general. 

Mais il ne faut cependant pas trop se hater de conclure 

(l) Wasielewski, Beil., p. 30; Riemann, Musikg. in Beisp., p. 70. 
(2) Par exemple les archets. 
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dans ce sens. En effet, nous savons que !'execution des 
ricercari a l'orgue etait soumise a une mise en tablature 
prealable. l\1. Kinkeldey a , comme nous l'avons vu plus haut, 
attire !'attention sur le fait que Buus a reduit lui-meme en 
tablature d'orgue, quatre de ses ricercari publies en 1549 
par parties separees; d'autre part, il a montre, par la juxtapo
sition des deux versions (1), que celle d 'orgue differait assez 
fortement de celle qui resulte de la simple mise en partition 
des voix separees. -

La difference la plus apparente que l'on observe a la 
lecture, consiste en ce q~e la tablature offre une foule de 
coloratures, dont les voix separees sont exemptes. Il n'y a a 
cela rien qui doive etonner. L'on sait, en effet, que le jeu 
colore etait d 'un usage courant dans la musique instrumen
tale du XVIe siecle. Il en etait d'ailleurs de meme pour la 
musique vocale. Il resulte de la qu'une reduction litterale 
des parties separees, pour le clavier, ne donne pas une image 
exacte de ce qu'etait !'execution reelle. Cela ne veut point 
dire que celle-ci fut necessairement embellie par !'intrusion 
de la colorature. Il en est d 'autant moins ainsi que ces 
melismes surajoutes n 'etaient, le plus souvent, nullement 
commandes par des necessites instrumentales. Les compa-

-raisons que nous avons eu I' occasion de faire entre la version 
coloree et la version non coloree de diverses amvres d'orgue, 
nous ont generalement convaincu que ces fioritures sont en 
majeure partie affaire de mode, d 'usage et de virtuosite, et 
que, loin d'ajouter un element d 'interet esthetique aux pieces 
auxquelles elles ·s'appliquent, elles tendent plutot a en res
treindre l'effet expressif (2). L'on sait, d 'ailleurs, qu'au 
XVIe siecle, comme a d 'autres epoques, l'abus de la colora-

( l) Voir Kinkeldey, op. cit . . p. 245. 
(2) M. Korte (Laute und Lautenmu8ik, etc., p. 92 et 93) abonde da:o.sle m eme 

sens, lorsqu'il dit qu'il y a une grande part de convention dans l 'ornemen
tation, au moyen de coloratures, d es pieces de luth du xvre siecle. Il 
s'etonne a bon droit de ce que l'on ait pu s'extasier, a cette epoque, devant 
ces fioritures qui dissimulaient completement la marche des voix, dans les 
transcriptiqns pour luth, des morceaux vocaux. 
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ture, tant vocale qu'instrumentale, etait un mal contre lequel 
les musiciens de gout.s'effor9aient a l'envi de reagir (1). 

Si nous examinons, ace point de vue, le ricercar de Buus, 
nous n'aurons pas de peine a nous persuader que les pas
·sages les plus depourvus de melismes sont, dans la version 
-en tablature, ceux qui sonnent le plus naturellement et le 
plus agreablement. Ces coloratures ont, le plus souvent, 
quelque chose de contraint et de cliche. Elles donnent l'irn
pression d'appliques superficielles, qui ont pour effet de 
-briser la noble simplicite de la ligne melodique et la pleni
tude sonore des harmonies (2). Ce serait aller trop loin que 
·de soutenir qu'elles ont un caractere anti-organistique. Tout 
.au plus pourrait-on dire, qu'en ce qui regarde le clavicorde 
•et le clavecin, elles sont de nature a pallier, par moments, 
l'inconvenient qui resulte de !'inaptitude relative de ces 
instruments a soutenir le son. 

En realite, la grande divergence entre les deux versions 
·du ricercar de Buus ne consiste pas tant dans !'adaptation 

( 1) Cette question des ornements est en realite tres vaste. Elle se pose 
-continuellement quand il s'agit de musique ancienne. L'un des domaines 
·ou elle donne lieu aux discussions les plus interessantes, est celui du chant 
gregorien. Voir, a ce sujet, l'interessant travail de A. Dechevrens : Des 
-ornements du chant gregorien, dans le Rec. trim. de la S. I. M., XIV, 
3, spec. pp. 279 et 345. « Les ornements, dit cet auteur, ne sont, il est vrai, 
que l 'accessoire du chant. Toutefois aucune musique n'en est totalement 
·depourvue; ils y prennent seulement des formes assez diverses, selon le 
gout et les habitudes des chanteurs. En tel lieu, a telle epoque, on en use 
avec profusion; ailleurs, au contraire, ou dans tout autre temps, on les 
-dedaigne et on les rejette plus ou moins .... 11 n'en est pas moins vrai que, 
les ornements de la voix ayant dans le chant gregorien primitif une part 
considerable, ce serait tout a la fois mal le connaitre et le juger de fa9on 
tres imparfaite, incorrecte meme, que de le depouiller de cet accessoire 
important, sans lequel les anciens ne concevaient ni ne goutaient les 
melodies sacrees.... )) 

(2) 11 est interessant, ace point de vue, de lire les ricercari de Cavazzoni 
(voir Torchi, Arte music. in Ital., III, p. I et ss.), dont la version en tabla
ture - la seule qui existe - est, en principe, l 'image precise de ce que 
devait etre !'execution reelle. Les coloratures y sont plutot rares : aussi 
l 'effet obtenu est-il de beaucoup superieur a celui du ricercar colore de 
Buus. 
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. des coloratures, que dans les procedes employes pour reduire· 
a un tissu harmonique homogene, les passages ou l'indepen
dance des voix produit des croisements dont l'effet est 
aneanti par le timbre unifie de !'instrument. Un exemple est 
indispensable pour que l'on puisse se faire une idee de ces 
procedes. Voici les mesures 25 et 26 de la version non coloree,. 
mise en partition : 

Si l'on place ces quatre voix sur deux portees seulement,. 
on obtient ce qui suit : 

~g==7""1-====~===I=========.,_.:::;=.=l 
~ =-~======G~f==-.G=l=-:J=-=1=-t=a==l _____ ,__ -t--~-P ... -~•-•-----1 

-~- I ·p· I I f -~-·I • J ·p· I 
.t:). :~: I .d. I I -~- I I 

E~========p~=I==G9===Z2===~==~ 
E~==~=====~·-= ============~ --r------ ---------i 

L'on voit, par cette reduction, a quel resultat informe on 
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.aboutit, au point de vue de I' execution au clavier. Observons 
ma.intenant ce que donne la mise en tablatur~ par Buus : 

~~ o= . =-=~ =:j ::i=:j - -----61- - - --·- -@- -~~ -•-,-61-pj- ~·-·--r-•-·-~----1 
~ I I I I _,~I 1, I I I 

I. I I I 1 I 
·5· ·61- .-1 ·19 • .II.-@· -1 I 

~
~----~-c:;;,j!-l-61----z::i!--c:.../.--l 
~==~--== =~= ==========--==-~ -~~-~-t:-t-- -------===l 
--r-~--~-- ----------i 

Et, pour pouvoir mieux comparer encore, reprenons cette 
version, en lui enlevant ses coloratures : 

~
E~==-o-===;;=====t=======::J-==::j-=1 t ==-=======~...= ~19-+t~-19=~-@==l 

-,G--,19-r-~- -;F--+ti-r-r--l 

( 
.J. 19· d -J· .J. -~- J I 

~~=====-~== ==~==~-=-Q==-~~ -c:2- ~:=-~- ------==l 
-==~- -==t:== ==============~ 

Nous avons la une suite de notes dont !'execution au 
•clavier est tres favorable et l 'effet excellent. Pourtant, 
:Si l'on excepte le ~i de la basse, a la fin de la premiere 
mesure, rien n'est modifie ala succession des notes dont se 
compose ce passage. Seulement, les croise.ments de voix ont 
disparu : l'independance polyphonique a fait place a une . 
sorte d'homophonie, ou l' on reconnait, a peu de chose pres, 
la substance harmonique latente du tissu contrapontique 
primiti£. Aucun exemple ne montre mieux ]'influence que 
les instruments a clavier ont du avoir, au xvre siecle, dans 
!'elaboration du style harmonique. Quant aux legeres colo
ratures que Buus a placees la, elles ne font guere que donner 
!'illusion theorique d'un mouvement un peu plus accentue : 
elles n'ont, en fait, aucune importance reelle. 

Si l'on imagine une mise en tablature appliquee de la 
meme maniere au premier ricercar de Buus que nons avons 
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analyse, l ' on arrive a cette conclusion qu'il y a parfaitement. 
moyen de le rendre organistique en tournant la difficulte 
des croisements de voix, comme l'organiste flamand l'a fait. 
pour son second ricercar. Celui-ci offre une structure assez. 
differente dupremier. Il est aussi long, mais mains mono
tone, parce qu 'au lieu de ne traiter qu'un seul theme, il en 
developpe trois. Cependant, une preoccupation d'unite se 
remarque dans le fait qu'apres avoir expose en long et en 
large les deux premiers (1), Buns fait du developpement du 
troisieme l'objet d'un episode central, apres lequel il reprend 
successivement, pour conclure, le premier et le deuxieme. 
Le premier est, cette fois, traite a trois temps, au lieu de 
deux, ce qui produit un heureux effet de contraste rythmi
que. Scolastique quand meme, ce ricercar est cependant 
moins aride que l'autre. Il s'y trouve plus de variete, et, par 
moments- par exemple ala fin de l'episode a trois temps 
une certaine gradation dans !'expression, _qui vient a J 'en-
contre de la secheresse generale. -

Les deux ricercari de Willaert qu'il nous a ete possible 
d'etudier, grace a des reeditions modernes, unt un caractere
assez different de ceux de Buus. Ecrits a trois voix, avec de 
frequents passages ou l'une des trois voix est inoccupee, ils. 
sont plus courts et d 'une tournure generale beaucoup plus 
elegante. L 'on sait que Willaert est, parmi les contrapon
tistes du xvre siecle, l 'un des plus experts dans l'art d'ecrire 
une polyphonie claire, transparente et aerienne. Ses eleves. 
ne tarissent pas d'eloges a ce sujet. II est, dans cet ord:re 
d'idees, un grand classique. C'est lui qui apprit aux V eni
tiens les raffinements les plus merveilleux de l'art neerlan
dais . Et, tandis que, d 'une part, il apparait comme l'abou-
tissement logique de !'evolution qui se poursuit dans la 
polyphonie, depuis G. Dufay, en passant par Okeghem et 
Josquin, il est, d'autre part, grace a ses recherches theori-

( 1) Parfois deformes au point de faire croire qu'il s' agit de nouveaux 
themes. Remarquons, d 'un aut re cote, que l'analyse de ce morceau est 
rendue particulierement difficile par le fait que la mise en tablature erri
brouille ]es differentes voix et leurs imitations. 
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ques dans le domaine du chromatisme, l'un des precurseurs 
les plus remarquables de l'ere harmonique. Ses compositions 
vocales seduisent plus par ! 'admirable perfection de leur 
forme que par leur force d 'expression. Rien n'est plus 
harmonieux, plus noble et plus suave que ses motets et ses 
madrigaux. Mais la sereine atmosphere de reve qui les 
entoure, n 'a pas cette chaleur et cette passion geniales que 
l 'on trouve, par exemple, dans les madrigaux et les Vergini 
de son successeur a la chapelle de St. Marc, le Flamand 
Cipriano di Rore. 

Le plus court des deux ricercari de Willaert ( l) developpe 
assez librement quatre ou cinq themes ou fragments de 
themes. A certains moments, l'un des then1es forme contre
point avec un fragment renverse d'un autre theme. 

Le second ricercar (2) comporte environ 22 themes ou 
fragments de themes, dont plusieurs apparentes entre eux. 
Ce grand nombre de motifs, applique a une composition 
qui n'est pas fort longue, a pour consequence que le develop
pement proprement dit n 'y occupe pas une place importante 
et que l ' on se trouve plutot en presence d 'une succession 
de courts episodes imitatifs etroitement lies entre eux. Un 
autre element de variete resulte de ce que les deux premiers 
tiers du ricercar sont en mesure binaire, et le derniers tiers ~ 

en mesure ternaire. 
Ces deux ricercari n'offrent aucune colorature. Il est vrai 

que nous n'en connaissons que la version par voix separees. 
Cependant, tels quels, ils se suffisent amplement a eux
memes : y ajouter des melismes ne ferait que compromettre 
leur bel equilibre. Une simple mise en partition suffit 
d'ailleurs pour que leur caractere organistique apparaisse en 
pleine lumiere. Les rares croisements de voix que l 'on y ren
contre, ne parviennent pas ale leur enlever. L'on peut dire, 
somme toute, que ces deux pieces offrent I' image d'une fusion 
parfaite entre le style vocal et le style instrumental, et 

(1) Voir Wasielewski, op. cit., p. 27 des Beilagen. 
(2) Voir Riemann, Handb. der Musikg., II, I, p. 450; Musikg. in Beisp., 

p. 78. 
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qu'elles justifient admirablement !'expression da cantare et 
.sonare, que l'on trouve dans le titre du recueil qui les con
tient. L'ecriture a 3 voix est, bien entendu, de nature a 
faciliter cette fusion. Qu'on les chante ou qu'on les joue sur 
l'orgue ou le clavier, ces deux ricercari doivent necessaire
ment produire un effet de clarte et d'ai~ance. Ils donnent 
aussi !'impression d'un gout raffi.ne et d'un sens de la mesure 
qui contraste vivement avec l'exces du developpement dont 
les deux ricercari de Buus nous ont laisse le souvenir. 

Nous ne poursuivrons pas ici l'etude de ce qu~est devenu 
le ricercar en Italie, apres Buus et Willaert. Nous ne revien
drons, le cas echeant, sur cet objet, que lorsque nous analyse
rons l'reuvre de Sweelinck, dont le contact avec les orga
nistes d'Italie a eu pour effet de lui faire adopter certaines 
formes musicales cultivees par ces derniers (1). 

* * * 
D'Italie, tournons de nouveau nos regards vers les Pays

Bas. Comme nous l'avons deja observe plus haut, l 'on ne 

. ( 1) Ces lignes etaient ecrites, lorsque notre attentlion a ete attiree sur 
certaines pieces d'Orlande de Lassus, qui pourraient bien ne pas etre 
etrangeres ala musique de clavier, et qui peuvent etre considerees comme 
des sortes de ricercari. Ces pieces, au nombre de 12, out paru pour la pre
miere fois dansunrecueil publie a Miinich, en 1577. Reimprimees a Paris, 
en 1578, elles portent, dans ce second recueil, le titre de Fantasiae. Dans 
un troisieme recueil, edite a. Venise, en 1589, elles sont qualifiees de ricer.
cari. 

Elles ont enfin ete reeditees dans le Magnum Opus de 1604, comme 
Oantiones duarum vocum. Elles sont reproduites en notation moderne dans 
le tome rer des CEuvres completes d'Orlande, p. 8 et ss. (Ed. Breitkopf et 
Hartel, Leipzig, 1894). (Voir aussi la preface de F. X. Haberl, p. X et 
XXI). 

Ces morceaux sont tous a deux voix. Leur ecriture est a base canonique 
et offre des particularites, telles que broderies, sequences, hoketus, decom
position d'accords et dessins rythmiques, qui se rattachent directement 
au style instrumental. La ne (no 23 du Jer vol. des CEuvres complete-s ) est 
une tres curieuse fantaisie imitative sur l'un des themes du magnificat 
gregorien. On y observe un mode de developpement par diminution pro
gressive du theme, qui est d'une singuliere audace pour l'epoque. 
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trouve, pendant toute la seconde moitie du xvre siecle, pas 
un seul recueil imprime, sortant des presses neerlandaises, ou 
il soit fait expressement mention de l 'orgue ou du clavier 
comme instrument d'execution. Ou bien ces recueils parlent 
de « tous instrument~;~ musicaux »sans designation speciale, 
ou bien ils prevoient !'alternative vocale ou instrumentale, 
sans entrer dans le detail au sujct de la maniere dont elle 
pouvait se realiser. 

Il est hors de doute que, parmi les instruments vises, se 
trouvaient l'orgue et le clavier. Comme, d'autre part, ces 
recueils n'etaient publies que par voix separees, il etait 
indispensable que l'executant a l'orgue, au clavecin ou au 
clavicorde, m1t a sa disposition une reduction en tablature. 
Il est assez singulier qu'il ne soit reste aucune trace manus
crite de ce genre de reduction. La chose peut pourtant 
s'expliquer par le fait qu'il n'y avait la qu'un simple travail 
mecanique, le plus souvent fragmentaire, et toujours lie 
aux necessites du moment. Il n 'y a done pas lieu de trop 
s'etonner de ce que ces documents de nature toute privee, 
aient disparu. 

Comme M. Seiffert le fait tres justement observer (1), la 
1nise en tablature avait pour corollaire oblige l'ajoute de 
coloratures variees. L'on peut se rendre compte de ce que 
devaient etre ces coloratures, par une comparaison que fait 
M. Reinhard Oppel dans l'une de ses etudes (2), entre la 
danse c' est une dure departie, publiee en tablature de clavier 
par Attaignant, en ·1530, et sa version par voix separees, 
editee en 1551, par Susato. M. Oppel juxtapose les deux 
versions: la seconde s'abstient de tout melisme; la premiere, 
qui donne la physionomie exacte de ce que devait etre 
!'execution au clavier, s'orne de coloratures dont le caractere 
plus ou moins cliche se concilie a vee une certaine grace 
'elegante, d'ailleurs commune a toutes les pieces des tabla-

(1) Gesch. der Klavierm., p. 74. 
(2) Einige Feststellungen zu den franzosischen Tanzen des 16. Jahrhun

derts, par Reinhard Oppel; Bull. mens. de laS. I. M., XII, 8-9, p. 213. 

6 
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tures d'Attaignant (1). Il n'y a pas de raison de croire que 
les artistes du clavier de 1551 procedaient autrement lors
qu'ils reduisaient en tablature les danses du recueil de 
Susato. Celles-ci y gagnaient-elle beaucoup? nous ne le 
croyons guere et nous tenterons d'en apporter la preuve plus 
loin. 

M. Seiffert ( Gesch. der Klavierm., p. 73 et 74) a dresse une 
liste comportant un certain nombre de recueils de musique 
purement instrumentale ou a alternative voca~e-instrumen
tale, publies dans les Pays-Bas entre 1551 et 1571, recueils 
qu'il estime a bon droit devoir interesser le clavier. Cette 
liste, qui comporte six numeros, n'a qu'une portee purement 
exemplative, car, pour qu'elle fut complete, elle devrait 
comprendre les inno.mbrables recueils prevoyant !'alter
native vocale ou instrumentale, edites en pays neerlandais 
de 1543 jusqu'a 1600 et meme au-dela. Nous n'entrepren
drons point de faire cet inventaire, car cela nous menerait 
trop loin, sans aucune utilite pour l'objet qui nous occupe. 
Nous nous contenterons, dans cet ordre d'idees, de choisir 
deux de ces recueils - l'un de musique profane, l'autre de 
m usique religieuse - que des reeditions modernes ont 
rendues facilement accessibles, et par l'analyse desquels 
nous nous ferons une idee de ce que pouvait etre I' alternative 
instrumentale, en tant qu'appliquee au clavier. 

Les recueils de musique purement instrumentale, publies 
dans les Pays-Bas, pendant la seconde moitie du XVIe 
siecle, sont les suivants : 

I) H et derde musyckboexken begrepen int ghetal van onser 
neder duytscher spraken, daer inne begrepen sijn alderhande . 
danserije, te wetens Basse dansen, Ronden, Allemaingien, 
Pavanen ende meer andere, mits oeck vyfthien nieuwe gaillar
den, zeer lustich enden bequaem om. spelen op alle musicale 

(l) Observons que le version simple de Susato ne repond point en tout 
et pour tout a ce que devait etre le version simple dont Attaigant s'est 
servi. Susato a, d'autre part, transforme le rythme binaire d' Attaignant 
en rythme ternaire. Ces divergences n'enlevent rien a la valeur de la 
comparaison. 
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Instrumenten, Ghecomponeert ende naer dinstrumenten ghestelt 
duer Tielman Susato, Int jaer ons heere, 1551. Ghedruckt 
Tantwerpen by Tielman Susato wonende voer die nieuwe 
waghe In den cromhorn (1). 

2) Liber primus leviorum carminum, omnis jere generis 
tripudia complectens, Padovanas nimirum, Passomezo, Alle
mandas, gaillardas, Branles et similia, omnibus instrumentis 
musicis apprime convenientia .. . Premier livre de danseries, 
contenant plusieurs Pavanes, Passomezo, Almandes, gail
liardes, Branles, etc. Le tout convenable sur taus Instruments 
Musicalz, nouvellement amasse hors de plusieurs livres. 
Lovanii, apud Petrum Phalesium Bibliopol. Jurat. Antver
piae apud Joannem Bellerum 1571 (2). 

3) Petit tresor des danses et branles a quatre et cinq parties 
des meilleurs autheurs propres a jouer sur taus les estrumenz. 
A Louvain, chez Pierre Phalese, 1573 (3) . 

L 'on peut joindre a ces trois recueils, un quatrieme, dont 
nous avons deja. eu !'occasion de parler plus haut, et dans 
lequel !'alternative vocale, prevue dans le titre, devait, en 
fait, ceder le pas a l'instrumentale, a raison du genre meme 
des pieces (danses) qu'il contient : 

4) Chorearum molliorum collectanea, omnis jere generis 
tripudia complectens : utpote Padoanas, Passemezos, Aleman
das, galliardas, Branles, atq; id genus quaecumque alia, tam 
vivae voci quam I nstrumentis M usicis accomoda : nunc 
demum ex varijs Philoharmonicorum accurate collecta. -
Recueil de Danseries, contenant presqtte. toutes sortes de danses, 
comme Pavanes, Passemezes, Allemandes, Gaillardes, Branles 
et plusieurs autres, accomodees aussi bien a la voix comme a 
taus I nstrumens M usicaux, nouvellement amasse d' aucuns 
s<;avans maistres musiciens, et autres amateurs de toute sorte 

( l) La bibliotheque de Berlin en possede un exemplaire complet (Seif
fert, p. 73). 

(2) II s'en trouve un exemplaire complet a Heilbronn (Seiffert p. 74). 
(3) Goovaerts, op. cit., anno 1573. - Nous ignorons s'il existe encore 

aujourd'hui un exemplaire de ce recueil. 
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d'Harmonie. En Anvers, chez Pierre Phalese au Lion rouge 
et chez Bellere a l' Aigle d'Or. 1583 (l ). 

On trouve dans !'article de M. Oppel, Einige Feststel
lungen zu den franzosischen Tiinzen des 16. Jahrhunderts, 
quelques details sur les deux premiers recueils, et, entre 
autres, l'index detaille de chacun d'eux. Celui de Susato 
contient un peu plus de 60 danses, celui de Phalese, un peu 
plus de 100. L'auteur fait tres justement observer que la 
grande majorite de ces danses est d'origine franc;aise, et il 
semble bien que ces recueils aient ete faits sur le modele de 
ceux publies a Paris par Attaignant, vers 1530. Comme nous 
l'avons vu plus haut, M. Oppel cite meme une danse (O'est 
une dure departie) commune a un recueil d' Attaigriant de 
1530 et a celui de Susato d~ 1551. Aussi, faut-il considerer 
!'expression : Ghecomponeert ende naer dinstrumeten ghe.stelt, 
employee par l'editeur anversois dans le titre de son livre 
de danseries, comme synonyme de (( mis a quatre parties 
et arrange pour les instruments ». Susato composait lui
meme, comme nous aurons !'occasion de le voir plus loin; 
mais ici, il apparait comme simple adaptateur de motifs 
connus, plutot que comme createur. Ces motifs- tant ceux 
du recueil de Phalese que ceux de Susato - viennent en 
majeure partie de France (2), mais il en est aussi dont la 
provenance neerlandaise est nettement etablie par leur titre: 
tels, Den Hoboecken dans et la pavane Ghequest bin ich du 
recueil de Susato (3), l'Almande d'Anvers et le Passomezo 

(1) Goovaerts, op. cit., anno 1583, p. 260. - M. Dorsan van Reysschoot 
a bien voulu nous signaler que la Bibliotheque de Berlin possede un exem
plaire de ce recueil. 

(2) Le titre de la plupart des danses est deja, a lui seul, suffisamment 
demonstratif a cet egard. Mais M. Oppel etablit, en outre, d'une fayon 
evidente, la provenance franyaise reelle de plusieurs d 'entre elles. 

(3) Den Hoboecken dans se retrouve, sous le titre Den Hoboken dans, 
dans le recueil de Phalese de 1571. - M. Oppel commet une bevue amu
sante lorsqu'il dit, a propos de cette piece, qu'elle est probablement 1e 
plus ancien document de musique americaine qui soit parvenu en Europe. 
En pensant a Hoboken (New-Jersey), localite qui se trouve le long du 
fleuve Hudson, en face de New-York, il perd de vue qu'il y a, aux envi-
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d'Anvers du recueil de Phalese. Plusieurs sen1blent d'origine 
italienne ( 1). 

Les recueils de 1551 (Susato) et de 1571 (Phalese) ont fait 
l'objet de reeditions modernes partielles. Eitner a publie~ 
dans les Monatshefte fur Musikgeschichte (1875, p. 89 et ss. 
des Beilagen), seize danses extraites du recueil de Susato 
de 1551 (2). La Vereeniging voor Noord-Nederlands Muziek
geschiedenis a respectivement consacre ses Uitgaven XXV 
et XXVII (3), a un choix de 16 danses extraites du recueil 
de Susato et de 14 empruntees a celui de Phalese. Ces publi
cations sont excellemment prefacees par M. Scheurleer et les 
pieces qu'elles contiennent ont subi, de la part de M. Julius 
Rontgen, un arrangement pour piano a quatre mains, dont 
nous serons amenes a apprecier plus loin la valeur. Enfin 
M. Oppel (4) reproduit en partition, sur quatre portees, le 
morceau du recueil de Susato intitule : Reprise c' est une 
dure (5). 

Les seize danses publiees par Eitner nous donnent la 
physionomie exacte de !'original reduit en partition. Les 
voix occupent exactement la hauteur qu'elles ont dans les 
parties separees. Les croisements, d'ailleurs rares, qu'elles 

rons d'Anvers, un village bien plus ancien, qui porte le meme nom, et 
dont, tres vraisemblablement, la danse en question est originaire. Ghe
quest ben ic van binnen est une vieille chanson populaire flamande bien 
connue (voir Het oude Nederlandsche Lied, par Van Duyse, p. 541 et ss. 
et 2731 (Ed. Nyhoff, LaHaye, 1903 a 1908): 

(l) Pavane La Dona (Susato), Gaillarde de Tra~itore, Gailla1·de Burate, 
Pavane Ferrareze, Passomezzo d'Italye (Phalese). 

( 2) V air aussi I a courte note, p. 191. - La premiere est mise en parti
tion sur quatre portees, et reduite pour clavier sur deux portees. Les 15 
autres sont uniquement reduites pour clavier. 

(3) Ed. Breitkopf et Hartel, L eipzig, 1902 et 1905. 
(4) Art. cite, p. 217. 
(5) En tenant compte du double emploi qui existe entre un certain 

nombre de pieces (7) publiees pa.r Eitner et par la Vereeniging, les reedi
tions modernes nous offrent, au total, 26 pieces du recueil de Susato. 
Pour celui de Phalese, nous n'en avons que 14 en tout (Uitgave XXVII). 
l\1. Oppel reproduit, en outre (p. 221), deux themes de gaillardes particu- -
lierement interessants, extraits de ce recueil. 
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font entre elles (1), y sont strictement observ~s. Nulle colo
rature n'y est ajoutee. On peut, si l'on veut, reduire de la 
meme maniere, sur deux portees, la Reprise c' est une dure, 
reproduite par M. Oppel (2). 
' Quel e:ffet produisent ces reductions brutes sur le clavier1 
La reponse a cette question varie suivant les cas. Cependant, 
une observation generale s'impose des l'abord: a savoir que, 
dans toutes ces pieces, domine une sorte de lourdeur mas
sive, provenant de ce que les voix sont tres rapprochees les 
unes des autres, et de ce que leurs harmonies serrees s'accu
mulent de preference dans le grave de !'instrument. A sup
poser qu'elles aient ete executees telles queUes, au XVIe 
siecle, elles eussent exige un clavier s'etendant entre ces 
deux notes extremes : 

~- . ;-Gl 
-G-

(3) 

Mais l 'emploi de ces deux notes etant absolument excep
tionnel, il a lieu de considerer comme limites extremes 
moyennes, les notes suivantes, que l'on rencontre tres fre
quemment: 

Il n'y a aucune impossibilite materielle ace que les danses 
du recueil de Susato aient ete executees, dans une reduction 
semblable a celle d'Eitner, sur les claviers de l'epoque. 

(l) Exemples dans Eitner : Ronde, p. 92, Pavane ~~ille ducas, p. 94, 
Passe e medio, p. 97, premiere Gaillarde, p. 98. 

(2) On y observe des croisements. L 'un d'eux (mesure qui precede 
l'avant-derniere mesure) a pour but d 'eviter des octaves paralleles : celles
ci sonnent d'une faQon tres apparente au clavier par suite de !'unification 
du timbre. 

(3) Le do du grave ne se rencontre que dans la Pavane La Bataille 
(Eitner, p. 96). A l'aigu, le fa de la ligne superieure de la clef de sol ne se 
trouve que dans la premiere gaillarde de lap. 99 d 'Eitner. 
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Il yen avait, en e:ffet, parmi eux, qui presentaient l'etendue 
exigee par les limi tes extremes indiq uees ci -dessus ( 1). 

Comme on le voit, l'aigu du clavier n'est guere exploite. 
Tout se concentre dans le grave et le medium, De la, 
cette lourdeur uniformement ceremonieuse, qu'accentue le 
timbre mat de notre piano moderne, mais qui devait evidem
ment sonner avec une moindre opacite sur un clavecin au 
timbre mordant et metallique. 

Les danses qui produisent le meilleur e:ffet au clavier 
sont celles qui reunissent les conditions suivantes : rythme 
tres net, harmonie homophonique peu ramassee et peu 
figuree. A ce point de vue, une piece comme la Salterelle 
(Eitner, p. 92) est parfaite et n'a besoin ni d'arrangement, 
ni de coloratures pour realiser l'ideal de la petite piece de 
clavier. Il en est de meme de la Pavane La Bataille (Eitner, 
p. 96), qui comporte au surplus, des e:ffets instrumentaux 
descriptifs particulierement favorables au clavier, tels 
qu'echos et repetitions de notes. 

Par contre, une piece comme la premiere Gaillarde (Eitner, 
p.98), ou les harmonies sont non seulement trop serrees dans 
le sens de la hauteur, mais encore dans celui de la largeur, 
par suite d'un parallelisme trop constant entre la figuration 
respective des quatre voix, une piece comme celle-la, disons
nou.s, est intolerable de gaucherie, et ne serait acceptable 
que dans un arrangement qui, sans rien changer a sa sub
stance melodique, harmonique et contrapontique, mettrait 
un peu d'air entre les di:fferentes parties et allegerait leur 
marche. La Gaillarde mille ducas (p. 99) se trouve a peu pres 
dans le meme cas (2). 

Entre ces types extremes, dont les uns s'approprient si 
heureusement au clavier, et dont les autres s'en accomodent 

(l) Voir, sur ce point, dans notre ouvrage : Les Origines de la Musique 
de clavier en Angleterre, les notes que nous avons consacrees a l 'etendue 
du clavier (p. 231.). 

(2) Signalons encore, comme passage typique, la cade:p.ce melismatique 
entierement harmonisee de la se mesure de 1' Allemainge reproduite par 
Eitner, p. 93. L'effet produit est d'une epaisseur presque grotesque. 
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beaucoup moins bien, il y a des types intermediaires dont les 
uns penchent dans un sens, les autres dans le sens oppose. 
Le mouvement propre aux di:fferentes danses joue ici un role 
qui a son importance. Une ronde ou une gaillarde d'allure 
vive (l) supportent moins bien les harmonies graves et com
passees qu'une noble pa~ane ou une calme · allemande .(2). 

On a dit (3) que !'influence vocale etait considerable dans 
l'agen_cement des parties separees du recueil de Susato. Cela 
est exact, et les quelques exemples de croisements que nous 
avons observes viennent a l'appui de cette affirmation. 
Toutefois, il ne faut pas perdre de vue - et M. Scheurleer 
ne manque pas d'attirer I' attention sur ce fait (3)- que le 
style vocal de Susato n'est plus le style contrapontique pur 
des anciens maitres neerlandais, mais bien un style homo
phonique, dans lequelles successions harn1oniques ne sont 
plus le produit accidentel de la rencontre des voix, mais bien 
le resultat d'un systeme nouveau, dans lequella. voix supe
rieure, d 'une part, et la basse, d'autre part, jouent le role 
capital. Que l'on examine attentivement les pieces du 
recueil de Susato, et l 'on sera frappe par le caractere relati
vement moderne qu'y presentent les marches de la basse. 
Par contre, les imitations y sont tres rares (4). 

Si fortement influencees que soient ces danses par le 
style vocal, elles empruntent neanmoins a ce dernier un 
mode d'ecriture nlieux approprie aux instruments a cordes 
pourvus de clavier, que ne l'etait l'ancienne polyphonie. II 
est presque impossible de ne pas croire- et nous avons deja 
fait allusion precedemment a ce fait - que la musique 
vocale, ait, en evoluant vers l'homophonie, subi elle-meme 
!'action de la musique instrumentale. Les pieces de Susato 

( l) Voir les quatre rondes dans Eitner, p. 89 et ss, et les quatre gaillar
des, p. 98 et s. 

(2) Voir les deux allemandes dans Eitner, p. 93 et s. et les deux pavanes, 
p. 94 et s. Voir aussi, p. 97, le Passe et media, danse lente, assimilable a la 
pavane. 

(3) Voir Scheurleer, preface de l'Uitgave XXV de la Vereeniging voor 
Noord-Ned . Muziekg. 

( 4) Voir I a premiere ronde de I a p . 91, dans Eitner. 
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seraient en quelque sorte un point de jonction entre ces 
deux influences reciproques. 

Nous avons dit, plus haut, que les artistes du clavier du 
xvre siecle devaient se servir de reductions en tablature 
pour pouvoir executer ces danses, et qu'a cette occasion, ils 
introduisaient, dans celles-ci, des coloratures diverses, sui
vant la mode de l'epoque. Dans quelle mesure ces ornemerits 
intervenaient-ils? On ne peut repondre a cette question que 
par voie d'hypothese. II semble rationnel que, plus une 
danse etait lente, mieux elle ouvrait le champ ala colorature. 
Ainsi, la pavane et !'allemande etaient plus aptes a s'orner 
de nombreux melismes que la .gaillarde, la ronde ou la sal
tarelle, dont le tempo rapide s'opposait ace qu'elles s'encom
brassent de fioritures. Les Anglais de la seconde moitie du 
xvre siecle offrent d 'ailleurs, dans leurs variations de 
danses, des exemples typiques de cette difference et nous 
apportent par la une preuve indirecte de ce que nous con
jecturons : ainsi leurs pavanes sont toujours beaucoup plus 
ornees que les gaillardes qui les suivent et qui sont souvent 
baties sur les memes motifs (1). 

nest a presumer que certaines danses tres vives, comme 
la Salterelle dont nous avons parle plus haut (Eitner p. 92), 
n'admettaient que des coloratures insignifiantes. Nous 
pensons d'ailleurs, d'une fa9on generale, que les danses de 
Susato ne se pretent guere a un jeu de melismes tres fourni. 
La plupart d'entre elles se suffisent trop bien a elles-memes 
pour qu'il en soit autrement. D'autre part, il ne semble pas 
qu'elles aient donne lieu, dans la pratique, a un grand 
deploiement de virtuosite, car, comme nous l'avons deja 
suggere precedemment, elles paraissent avoir ete recueillies 
beaucoup plus en vue des dilettantes que des virtuoses 
professionnels. Enfin, il est des cas ou Susato lui-meme a 
couche par ecrit les coloratures qu'il desirait voir appliquer 
a certains passages de ses danses. Ces cas sont, il est vrai, 
assez rares, et se bornent a orner legerement la cadence 

( 1) Voir notre ouvrage sur L es Origines de la musique de clavier en 
Angleterre. p. 159 et ss. 



-90-

finale, lors de la reprise de l'un des episodes dont se compose 
la danse (1). II y ala, en meme temps, un embryon de varia
tion, dont nous retrouverons des exemples plus developpes 
dans les pieces du recueil de Phalese, de 1571. Ces coloratures 
expressement prevues ne devaient cependant pas empecher 
les executants habiles d'introduire, en outre, de nouvelles 
broderies, qui temoignaient de leur virtuosite. lei encore, les 
virginalistes anglais nous donnent de precieuses indications 
dans les variations a la seconde puissance qu'ils faisaient 
subir a un theme deja varie une premiere fois t2). Les 
constructions complexes qu'ils ont erigees suivant cette 
methode, aux confins du xvre et du xvrre siecle, nous 
permettent de nous rendre compte de ce qui pouvait se 
realiser, dans cet ordre d'idees, sur le continent, environ 
cinquante ans plus tot: mais il vade soi que ces realisations 
etaient tres rudimentaires et de proportions tres menues. 

Avant d'etudier, au point de vue de la structure formelle , 
du detail technique et de la portee esthetique, celles des 
danses des recueils de Susato et de Phalese qui sont deve
nues accessibles par des reeditions modernes, il convient que 
nous examinions de quelle maniere M. Rontgen les a arran
gees, et si cet arrangement est de nature a en sauvegarder 
l'authenticite. 

M. Scheurleer affirme, dans la preface de l'Uitgave XXV, 
queM. Rontgen n'a rien modifie a I' original eta ecarte toute 
velleite de modernisation, au point de vue de l'harmonie. 
Les comparaisons que certaines pieces communes ala publi
cation d'Eitner et a celle de MM. Scheurleer et Rontgen 
permettent de faire entre !'original et !'arrangement, appor
tent la preuve qu'il en est bien ainsi. Pour ainsi dire nulle 
part, la melodie et la base harmonique n 'ont ete changees. 
Les quelques petites divergences que l'on observe entre les 

(1) Voir Eitner, 2e Ronde, p. 91, et sa Salterelle, p. 92, Den tweeden 
Allemainge, p. 93, Den V. Allemainge, p. 94. 

(2) Voir notre ouvrage sur Les Origines de la musique de clavier en An
gleterre, p . 161. - Cette « variation de variation >> est ce que l 'on appel
lera un (( double )) au xvne et au xvnre siecle. 
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·deux versions sont insignifiantes (1). Les alterations sont 
conformes aux usages de l'epoque. Il resulte done des condi
tions dans lesquelles !'arrangement de M. Rontgen a ete 
·effectue, que la substance melodico-harmonique des pieces 
en question a ete entierement preservee. On en peut dire 
.autant des jeux de contrepoint qui occupent l 'espace com
pris entre le superius et la basse. 

Les changements les plus considerables apportes par 
l'adaptateur ont precisement consiste a reagir contre ce que 
nous avons reconnu et,re le defaut essentiel des transcrip
tions brutes : le caractere trop lourd et trop ramasse des 
harmonies. M. Rontgen s'est efforce de mettre de l'air dans 
·Cette opacite, en ecartant autant que possible les partieR les 
unes des autres. Dans cette vue, il a largement profite de 
J'etendue que lui offrait le piano moderne. C'est ainsi q u'il 
.atteint souvent, dans l'aigu, la note suivante : 

Dans le bas, il va jusque : 

-e-
8"' bassa ..... 

(Pavane La Bataille, 
p. 18-19 de l'Uitgave 
XXV.) 

·c'est-a-dire une octave plus bas que l 'original. 
Dans ses adaptations des pieces de Phalese, il atteint la 

(1) Un Ieger melisme a ete ajoute ala basse de la Salterelle, quatrieme 
mesure avant la fin (Eitner p. 92, Scheur1eer, p. 6); l 'effet facheux d'un 
·croisement a ete supprime dans l'anacrouse par laquelle debute le 2e episo
·de la Ronde, p. 92 d'Eitner, p. 13 de Scheurleer (5e mesure du 2e epi
sode); Id. dans la Ronde, p. 91 (supra) d'Eitner, p. 15 de Scheurleer (5e me
sure du 2e episode ); de plus, M. Rontgen a fait subir de petits changements 
rythmiques et harmoniques ala basse de cette ronde: il y a aussi quelques 
modifications insignifiantes dans la pavane La Bataille (Eitner p. 96 
.Scheurleer, p. 18-19). 
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meme note dans le grave ( Gaillarde J'aij du mal tant tant,, -
de l'Uitgave XXVII, p. 21 a 23), tandis que dans l'aigu, il 
depasse d'une tierce majeure (fa dieze) le re ci-dessus 
(Almande p. 17). 

Afin d'eviter une harmonie trop dispersee, M. Rontgen 
redouble souvent les parties et retrouve ainsi, indirectement, 
cette plenitude harmonique que ~'original presente sous une· 
forme trop lourde et trop gauche. 

Si, au fait que l'adaptateur depasse de beaucoup les 
limites du clavecin et du clavicorde du XVIe siecle quant. 
a son etendue vers l'aigu et le grave, on joint cette circon
stance qu'il s'abstient d'ajouter la moindre colorature a . 
!'original, on sera forcement enclin a penser que la version 
qu'il nous propose est loin d'offrir l'aspect que devaient. 
avoir les reductions en tablature du temps. Nous ne conteste
rons pas qu'il y a, dans cette supposition, une grande part. 
de verite. Cependant, d'un autre cote, on ne peut nier 
qu'ainsi presentees, les danses de Susato et de Phalese ont 
une physionomie extremement vivante et originale, et 

, qu'elles laissent une forte impression d'authenticite. Cela 
peut s'expliquer, jusqu'a un certain point, par le fait que 
les notations incompletes par elles-memes, comme celles de· 
ces vieux recueils, peuvent etre considerees comme des. 
sortes d'esquisses, qui laissent le champ libre a une realisa
tion de detail, variable suivant les individus et, les circon
stances. Des musiciens du XVIe siecle, ressuscitant devant 
un piano moderne, auraient sans doute realise les parties. 
separees de Susato et de Phalese, a peu pres exactement 
comme M. Rontgen. L'essentiel, c'est que le resultat soit 
beau et evoque en pleine clart{~ !'atmosphere particuliere de· 
l'epoque (1). 

(1) C'est la raison pour laquelle nous admirons sans reserve la fa<;m.v 
dont M. Hugo Riemann fait revivre, dans certains cas, la musique an
cienne. Sans jamais moderniser, il interprete les vieilles notations abre
gees ou incompletes, de maniere qu'i la realisation, elles donnent le maxi
mum de beaute et de vie. Of. par exemple, les resultats extraordinaires: 
qu'il obtient en interpretant ainsi les ceuvres des premiers monodistes 
italiens (Handb. der Musikg, II, 2, spec. le § 74). 
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N ous nc no us arreterons guf>re a. la description purement 
·externe des recueils de Susato et de Phalese, non plus qu'a 
l'etude theorique des diverses formes de danse qui y sont 
Tepresentees. Nous renvoyons le lecteur, pour l'examen de 
•Ces questions, a !'article deja cite de M. Oppel, aux prefaces 
qu 'a fait M. Scheurleer pour les Uitgaven XXV et XXVII 
de la V ereeniging voor N oord-Ned. M uziekges·ch., et a notre 
ouvrage sur Les Origines de la musique de clavier en Angle
terre (1). De meme, nous ne nous occuperons qu'accidentelle
ment de la provenance, ainsi que des tenants et aboutissants 
des themes de danses que nous rencontrerons en cours de 
Toute (2) . 

Le recueil de Susato contient des Basse-Danssen, des 
Ronden, des Allemaigne et des Pavanen, et, annexees a ces 
quatre genres, d'autres sortes de danses, qui en dependent 
thematiquement ou autrement, ou qui sont trop peu nom
breuses pour donner lieu a une rubrique separee (3). Ainsi, 
·On trouve, sous la rubrique Pavanen, toute une serie de 
gaillardes. Dans la pratique de la danse, la pavane etait 
·ordinairement suivie d'une gaillarde. Celle-ci n 'etait souvent 
autre chose qu'une transformation rythmique de la pavane: 
le theme a quatre temps de cette derniere reparaissait dans 
la gaillarde, mais en mesure ternaire. Le livre de danseries 
·de Susato en o:ffre des exemples : ainsi, le theme de la 
Pavane mille ducas (4) se retrouve tout entier dans la Gail
tarde mille ducas (5). On le reconnait aussi dans la Ronde 
mille ducas en vostre bource (6), ou il ne donne lieu a aucune 
transformation rythmique, la ronde etant a quatre temps 
·comme la pavane; mais une figuration un peu di:fferente lui 
confere une allure plus animee; en outre, il est transpose a 
la quarte superieure, et le troisieme episode dont il se com-

(l) Chap. V, p. 157 a 201. 
(2) M. Scheurleer donne, ace sujet, diverses indications dans ses prMa-

faces. 
(3) Voir Oppel, art, cite, p. 219. 
(4) Eitner, p. 94. 
(5) Eitner, p. 99. 
·{6) Scheurleer, p. 10-11. 
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pose, est remplace par une phrase melodique qui lui est 
entierement, etrangere. 

On trouve des rapports thematiques semblables entre la 
68 ronde a quatre temps (1) et la Salterelle a trois temps (2). 
La . rubrique Pavanen comprend un Passe et media (Pass a
mezzo) (3), sorte de danse qui n'est qu'une variete de la 
pavane. Parmi les Basse Danssen a trois temps, on rencontre 
une Moun"sque en mesure binaire (4), qui semble n'avoir 
d'autre raison de se trouver la, que le desir de ne pas creer 
une rubrique a part pour elle seule. De meme pour le Fagot 
a trois temps (5), Den Hoboecken dans a trois temps (6), et 
la Dans de Hercule8 oft maticine a quatre temps (7), que 
l'editeur a melees aux Ronden. Signalons enfin, parmi ces 
dernieres, la presence de quatre Branles. 

Dans le recueil de Phalese, les danses sont groupees par 
ordre alphabetique (8). On y · trouve des Almandes, des 
Bransles, des Gaillardes, des Pavanes, des Passomezi, une 
ronde et une volte. En outre, une Fantasia qui n'a rien d'une 
danse (9), et quelques autres morceaux : Les Bouffons, De. 
Post, Dans d'Hercules, Den Hoboken dans, Fagot, dont les. 
quatre derniers sont empruntes au recueil de Susato de 
1551 (10). Les basses danses, passees de mode en 1571, ont 
entierement disparu. Par contre, les branles, rares dans le 
livre de Susato, sont devenus si nombreux dans celui de 

(1) Eitner, p. 91, Scheurleer, p. 8-9. 
(2) Eitner, p. 92, Scheurleer, p. 6-7. 
(3) Eitner, p. 97. 
(4) Scheurleer, p. 8-9. - La Moresque traditionnelle est en mesure ter-. 

naire, mais on en trouve cependant des exemples en mesure binaire dans: 
la musique du XVIe siecle et du debut du XVIIe (voir The King's Morisco, . 
dans !'edition moderne du Fitzwilliam Virginal Book, vol II, p. 373,. 
Ed. Breitkopf et Hartel, 1899). 

(5) Scheurleer, p. 8-9. 
(6) Scheurleer, p. 12-13. 
(7) Eitner, p. 93. 
(8) Oppel, art. cite, p. 220. 
(9) Scheurleer, p. 6-7. 
(10) Voir Oppel, article cite, p. 220. D'apres les renseignements de cet 

auteur, outre ces quatre pieces, il yen a encore 7 autres qui sont communes
au recueil de Susato et a celui de Phalese. 
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Phalese, qu'ils en occupent pres de la moitie a eux seuls. On 
observe aussi, dans le recueil de 1571, des rapports thema
tiques entre certaines danses ( Pavane et gaillarde La 
Garde (1); Pavane et Gaillarde j'aij du mal tant tant (2); 
Passomezzo d'Italie, suivi de sa gaillarde) (3). 

La structure formelle des differentes danses contenues 
dans les recueils de Susato et de Phalese est extremt ment 
simple. D'une fa<;on generale, ces pieces comportent deux 
ou trois episodes (A,B, ouA,B, C) fort courts, quisont, tantot 
de longueur egale, tantot de longueur inegale. Ces episodes 
donnent le plus souvent lieu a des reprises, soit textuelles, 
soit plus ou rpoins variees. A l 'interieur de chaque episode, 
on observe des modalites de detail differentes suivant les cas. 

Les danses les plus anciennes sont les basses danses, que 
l 'on ne rencontre, comme on vient de le voir, que dans le 
recueil de 1551. Elles sont ecrites a trois temps. Des trois 
exemplaires que les reeditions modernes nous ont permis 
d 'analyser, celle que publie M. Oppel (O'est une dure, p. 217) 
comporte un episode A assez court, et un episode B plus 
long, lequel se divise lui-meme en deux sous-epidoses a et b : 
ce dernier debute de la meme fa<;on que a et fait croire tout 
d 'abord a une simple reprise; mais, apres une mesure, 
melodie et harmonie se modifient, et b se conclut sur un 
accord de sol majeur, tandis que a se termine sur un accord 
d'ut majeur. Nous -rencontrerons souvent, dans la suite, 
des « fausses reprises )) de ce genre, mais, dans la plupart des 
cas, !'illusion d 'une reprise dure plus longtemps que dans la 
basse danse O'est une dure, et ce n'est qu'a !'approche de la 
conclusion que l'harmonie s'inflechit de maniere a aboutir 
a une conclusion tonale differente. Observons en passant 
!'importance historique de ce genre de modulation, dont le 
caractere progressif est patent. 

Les deux autres basses danses portent le sous-titre de 
Bergerette. La premiere (4) comporte deux episodes A et B 

(1) Scheur1eer, p. 10-11. 
(2) Scheur1eer, p. 18-19 et 20-21. 
(3) Sch., p. 14-15 et 16-17. 
(4) Sch., Uitg. XXV, p. 2-3. 
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d'egale longueur, divises chacun en deux sous-episodes a et b, 
dont le second a le caractere d 'une fausse reprise a conclu
sion tonale differente. Les sous-episodes a et b deB ont ceci 
de particulier, que leurs cadences finales respectives con
sacrent !'opposition du mineur et du majeur (a : re n1ineur, 
b: ut majeur) :encore un pas de plus accompli dans la direc
tion de l 'harmonie moderne. Apres B, a lieu une reprise 
textuelle de A. 

La deuxieme Bergerette ( Les grands douleurs) ( l) est plus 
complexe. A pres un episode A, soumis a une reprise textuelle, 
elle se complete par un episode B, dont le plan peut se sche
ma tiser ainsi : 

) l
l; cadence en re mineur. 

B a 2; entierement different del; cadence enlamineur. 
b ~ l = l de a. , 

1 2; entierement different de 2 de a; cadence en re mineur. 

Ces deux Bergerettes ont une fraicheur et une elegance 
na'ives qui leur donne un attrait tout particulier. 

Apres les basses danses, viennent les Rondes a quatre 
temps, nombreuses encore dans le livre de Susato, mais 
presque exilees de celui de Phalese. Du point de vue formel, 
elles offrent peu d'interet. Leur plan est, tantot AB (2), 
tantot ABC (3). Dans l 'une d 'elles (4L le schema AB pre
sente une modalite digne de remarque : !'episode A donne 
lieu a une reprise avec conclusion dans le meme ton, mais 
un melisme formant coda vient allonger cette reprise a con
currence d'une mesure, et apporte ainsi a l 'episode A un 
element rudimentaire de variation. II resulte aussi de cette 
adjonction, de petites modifications ·dans le detail harmo
nique. C'est cette meme ronde qui est suivie, comme nous 

(1) Sch., id., p. 4-5. 
(2) Ronde (Eitner, no 1 de lap. 91; Sch. n° XI, p. 14-15); Ronde (Eitner, 

no 2 de lap. 91; Sch., p. 6-7); Ronde (Sch., p. 12-13). 
(3) Ronde Pourquoy (Eitner, p. 89; Sch. n° XIII, p. 14-15); Ronde Mille 

ducas (Sch., p. 10-11). . 
(4) Eitner, no2 de lap. 91; Sch., p. 6-7. 
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l'avons deja vu, d 'une Salterelle (1) batie sur des motifs 
identiques. La conclusion de la reprise de I' episode A subit 
aussi, dans cette (( post-danse n, de legeres variations melo
diques et harmoniques, mais sans que la longueur de !'epi
sode en soit modifiee. 

Cette ronde, suivie de Saltarelle, a un caractere charmant 
de bonhomie fruste, mais elle n 'a point l'allure populaire 
et enjouee de celle qui la precede dans !'edition d'Eitner 
(p. 91; voit aussi Sch., no XI, p. 14-15), allure que la marche 
en canon du superius et du tenor de !'episode A accentue 
avec une joyeuse cranerie. 

Les pavanes et les gaillardes reeditees des recueils de 
1551 et de 1571, sont tantot solidaires les unes des autres, 
tantot isolees. Dans la premiere categorie, Susato nous 
offre la pavane-gaillarde Mille ducas (2), dont le plan est 
ABC (3). A se divise en deux sous-episodes a et b a conclu
sion differente (a : accord de la n1ajeur faisant fonction de 
dominante de re mineur; b : re mineur). 

Les exemples de pavanes-gaillardes extraites du recueil 
de Phalese sont plus interessants au point de vue du detail 
formel. La pavane-gaillarde La Garde ( 4) et la pavane
gaillarde j'ay du mal tant tant (5) sont toutes deux construi
tes sur le schema ABC. Chacun de ces episodes (a part A de 
la gaillarde j' ay du mal) donne lieu a une reprise variee : 
A' B' C'. Le tableau suivant montre le mecanisme de la 
variation: 

Pavane La Garde : 

A' (la basse de A reapparait 
figuree). 

(1) Eitner, p. 92; Sch., p. 6-7. 
(2) Eitner, p. 94 et 99. 

Gaillarde La Garde : 

A' (la basse de A est en par
tie modifiee, le superius 
est figure). 

(3) C'est le plan le plus habitue! des pavanes et des gaillardes de l'epo
que (Voir notre ouvrage sur Les origines de la musique de clavier en Angle

. terre, p. 168 et ss. ). 
(4) Scheurleer, Uitg. XXVII, p. 10-11. 
(5) Id., p. 18-19 et 20-21. 

1 
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B' (la basse de B est en par
tie modifiee). 

C' (la basse de C est presque 
entierement modifiee ). 

Pa vane j' ay du mal : 

A' (la basse de A est modi
flee). 

B' (la basse de B est modi
fiee ). 

C' (la basse de C est modi
fiee ). 

B' (la basse de B est forte
ment modifiee, le superius 
.est figure). 

C' (la basse de C n' est pres
que pas modifiee, le supe
rius est figure). 

Gaillarde j'ay du mal : 

B' (la basse de B est modi
flee, le superius est figure). 

C' (la basse de C est modi
fiee, le superius est figure). 

Remarquons avec une attention toute speciale le fait que 
la basse se modifie dans les reprises variees. Observons 
aussi qu'elle ne subit point ces changements dans le but 
d'aboutir a des conclusions tonales differentes, comme c'est 
le cas lorsqu'un episode A se divise en deux sous-episodes. 
a et b. lei, point de « fausses reprises )) , mais des reprises. 
reelles, ou la melodie superieure, qu'elle soit figuree ou non,. 
se conserve intacte. et conclut sur un meme accord. II .y a,. 
derechef, une nouvelle etape vers la conception harmonique. 
Phalese en arrive, en effet, a cette idee, entierement etran
gere a la polyphonie, d'harmoniser une melodie de deux 
manieres diverses, en modifiant sa basse. C'est la aussi la 
reconnaissance implicite de la predominance absolue du 
superius sur les autres voix, qui va aboutir, a la fin du 
XVIe siecle, a la pratique courante de la monodie accom-
pagnee. . 

La pa vane La Garde a bien le caractere de melancolie 
aristocratique propre a cette danse lente et ceremonieuse. 
La transformation rythmique du theme s'effectue avec un 
art parfait dans la gaillarde, dont le caractere vif et delure 
contraste vigoureusement avec l'allure majestueuse de la. 
pavane. Meme contraste entre la pavane et la gaillarde 
J' aij du mal tant tant . 

Les pavanes isolees que l 'on trouve dans les publications 
d'Eitner et de M. Scheurleer, sont au nombre de quatre. La. 
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pavane de Susato Si par souffrir (1) est un type accompli 
du genre. De meme que la pavane Mille regretz (2), elle se 
compose de trois episodes ABC, sans reprises variees. 

Dans la pavane Lesquercardc (3), chacun des episodesA,B 
et C, est divise en sous episodes a et b a conclusion tonale 
differente. Cette piece n 'a point !'atmosphere habituelle des 
pavanes : la tristesse du mineur y fait place a la serenite 
joyeuse du majeur; de frequentes sequences avivent encore 
cette allegresse, en lui donnant une allure quasi-populaire. 

La pavane La Bataille de Susato (4) merite une place 
a part. Le rythme a quatre temps de la pavane n'est ici 
qu'un pretexte. En realite, cette pretendue danse est une 
piece descriptive analogue aux innombrables « batailles >> 

en musique que l 'on rencontre dans la litterature du XVIe 
siecle (5). Elle se compose de quatre episodes, A, B, C, D, 
dont les deux premiers ont le caractere d'une marche de 
parade: les quintes vides par lesquelles debute A, rappellent 
lessons naturels des cuivres primitifs. L'episode C comporte 
de petites fanfares repetees en echo. D fait intervenir, parmi 
d'autres fanfares, le roult~ment du tambour, que rend la. 
repetition rapide d'une seule et meme note, procede dont 
useront couramment, plus tard, les virginalistes anglais (6). 

Les gaillardes isolees des recueils de 1551 et de 1571 (7) 
n'offrent, en dehors de la Gaillarde d'Ecosse du livre de 

(1) Eitner, p. 95; Scheurleer, p. 14-15. 
(2) Scheurleer, p. 18-19. 
(3) Scheurleer, Uitgave XXVII, p. 8-9. - M. Scheurleer conjecture 

que le mot Lesquercarde vient peut-etre du mot esquer (remuer, secouer), 
a moins qu'il ne soit une corruption de Oascarda, genre de danse dont 
Fabritio Caroso donne plusieurs exemples dans son Ballarino(Venise1581). 
La Oascarda est une. danse a trois temps, a rythme pointe comme celui de 
la moresca ou de la gigue. Il n'y a aucune communaute thematique entre 
la pavane L esquercade et les cascarde du Ballarino (Cf. edition moderne 
de M. Chilesotti, vol. I de la Biblioteca di rarita musicali, Milan, Ricordi). 

(4) Eitner, p. 96; Scheurleer, p. 18-19. 
(5) Voir dans Musique et musiciens de la vieille France, par Michel < 

Brenet(Paris,Alcan,1911),l'Essai surlesorigines de la musique descriptive. 
(6) Voir notre ouvrage sur les Origines de la musique de clavier en Angle

terre, p. 54 et ss. 
(7) Voir Eitner, p. 98 et 99; Scheurleer, Uitg . XXV, p. 16-17, n°8 14 et 

15; Uitg. XXVII, p. 18-19 et 24-25. 
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Phalese (1), aucun interet particulier au point de vue formel. 
Leur plan est generalement A, B, C. Dans un seul cas (2), 
il est AB. Ce meme plan est repris dans la Gaillarde d'Ecosse, 
mais avec des variations A' et B'. Les variations com portent 
un simple changement dans la marche de la basse. Telle 
qu'elle est presentee par M. Rontgen, cette gaillarde plait 
par sa vivacite et le caractere decide de sa carrure. Les 
sequences de l'episode BB' font un joli effet de gradation. 

Les versions originales des gaillardes de Susato (Eitner, 
p. 98 et 99) sont lourdes et trop chargees, etant donne le 
mouvement rapide de cette sorte de danse. Pour pouvoir 
s'adapter au clavier, elles devaient certainement subir 
d'assez fortes modifications dans la reduction en tablature. 

Remarquons encore les elegantes sequences a l'italienne 
que l'on trouve dans la gaillarde La Brune, du recueil de 
Phalese ( 3). 

Il convient de rattacher le Passarnezzo a la pavane et 
a la gaillarde. Nous en trouvons, dans Eitner (p. 97), un 
exemple (Passe et rnedio) emprunte a Susato. Il se compose 
de deux parties, dont la premiere n' offre qu'un seul episode 
A, divise en deux sous-episodes a et b, a conclusion tonale 
divergente. La seconde partie: intitulee Reprinse la pingne, 
se reduit a deux episodes A et B. 

Le Passornezzo d' Italie du livre de Phalese ( 4) a une 
structure a peu pres analogue : 

Jre partie: 

2e partie : ( reprinse ~ A 
l' istesso tempo) ( B 

(reprise de a avec de legeres 
modifications dans la ligne 
melodique, basse differente 
et conclusion en sol majeur 
au lieu de re majeur). 

(1) Scheurleer, Uitg. XXVII, p. 24-25. 
(2) Seconde gaillarde de lap. 98, dans Eitner. 
(3) Scheurleer, Uitg. XXVII, p. 18-19. Cf. la courante du Fitzwilliam 

Virginal Book dont nous reproduisons le debut, p. 188 de notre ouvrage 
sur les Origines de la musique de clavier en A nglete1-re. 

(4) Scheurleer, p. 14-15. 
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La premiere partie est ensuite reduite de quatre temps a 
trois et devient une « gaillarde », dans laquelle A comporte 
deux sous-epidodes a et b, dont le second offre les memes 
particularites que b du Passomezzo. Le debut de A a up_e 
certaine analogie avec le theme de la Passamezzo Pavana 
de Byrd, qui se trouve dans le Fitzwilliam Virginal Book (1). 

Ce Passomezzo d' Italie sui vi de sa gaillarde, presente, 
comme on le voit, un certain raffinement dans la forme. Ce 
raffinement se retrouve aussi dans la qualite des themes et 
l'agencement des voix. 

Les allemandes que l'on rencontre dans les reeditions des 
lecueils de 1551 et 1571, ne nons apprennent rien de neuf au 
point de vue de la structure. La plupart comportent seule
ment deux episodes A et B, sans reprise variee, et, dans un 
seul cas, des sons-episodes a et b a conclusion tonale diffe-

. rente (2). Une allemande de Susato (3) comprend, outre A 
et B, un troisieme episode C, dont la reprise C' se fait 
moyennant une tres Iegere variation ala conclusion. Deux 
de ces allemandes interessent par leur provenance : l' Alle
maigne de Susato que publie M. Scheurleer, p. 10-11 (Uit
gave XXV), et qui n'est qu'une adaptation de la celebre 
pavane fran<;aise Belle qu-i tiens ma vie (4); l'almande Smede
lijn de Phalese (5), qui emprunte son theme a une vieille 
chanson d'origine probablement allemande (6). 

En dehors des basses-danses, des rondes, des pavanes
gaillardes, des passomezzi et des allemandes, les livres de 
danseries de 1551 et.1571 renferment encore diverses danses, 
dont les originaux ou les reeditions modernes n'offrent 
d'ailJeurs qu'un nombre assez limite. S.i les branles occupent 

(1) Edition moderne, vol. I. p. 203. 
(2) Voir Eitner, p. 93 (Den tweeden Allemainge). 
(3) Voir Eitner, p. 94 (Den V Allemainge). 
(4) Voir ce:te pavane dans Boehme, Gesch.des Tanzes in Deutschland 

(Ed. Breitkopf et Hartel, 1886), II, p. 58; elle est extraite de l'Orcheso
graphie de Thoinot-Arbeau (1588). Byrd s'est servi du meme theme dans 
une courante que l'on rencontre dans le F itzwilliam Virginal Book (IIevol., 
p. 305, de l'edition moderne). 

(5) Scheurleer, Uitg. XXVII, p. 12-13. 
(6) Voir Van Duyse, Het oude nederlandsche lied, p. 1766 et ss. 
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une place considerable dans le recueil de Phalese, par contre, 
l'Uitgave XXVII n'en reproduit que deux, un Branle gay 
a trois temps (p. 12-13) et un Branle de Bourgongne a quatre 
temps (p. 22-23) (1). Leur forme n'a rien de particulierement 
interessant, a part le fait que le second episode. (B) dont se 
compose le Branle de Bourgongne est plus long que le pre
mier et assez irregulier de structure. Les contretemps du 
Branle gay tranchent sur le rythme tres naturel de la plupart 
des danses des deux recueils. Le Branle de Bourgongne a 
une charmante allure populaire. 

La V olte pour jouer a la fin de toutes les gaillardes de ce 
ton, qui conclut le livre de Phalese (2), ale schema suivant : 
AA', BB', CC', coda. Les variations A'B'C' comportent, 
outre une modification de la base harmonique, des broderies 
diverses appliquees ala melodie. Cette volte n'·a point tout 
a fait le caractere habituel de cette danse plus ou moins 
mouvementee, qui n'est autre chose qu'une variete de la 
gaillarde. C'est sans doute sa fonction conclusive qui a eu 
pour: effet de lui donner l'allure majestueuse et triomphale 
par laquelle elle se distingue des voltes ordinaires. 

La Mourisque de Susato (3) plait par son rythme franc et 
populaire. Les trois morceaux suivants, communs aux 
recueils de 1551 et de 1571, n'offrent qu'un interet secon
daire au point de vue de la forme : Danse de Hercules ofte 
Maticine (Eitner, p. 93) (4), Fagot (Scheurl. Uit. XXV, 
p. 8-9) etDen HoboekenDans (Scheurl. Uitg . XXV, p. 12-13). 
Ce dernier, ou l'on rencontre de bons exemples de fausses 
reprises, seduit par sa couleur de Iegende. 

En fin, il est, dans le recueil de Phalese, une piece de carac-

( 1) Il y a des varietes de branles a trois et a quatre temps. Voir de 
nombreux examples dans Le Tresor d'Orphee de Francisque (1600), tabla
ture de luth transcrite pour piano en 1906; par M. Quittard (Ed. Fortin, 
Paris), p. 38 et ss. 

(2) Scheurl., Uitg. XXVII, p. 26-27. 

(3) Sch~url. Uitg. XXV, p. 89, - Plan : A)~ B ~ ~ 
(4) Le theme de cette danse presente une certaine analogie avec le 

premier episode de la Danse des Bouffons ou M atthachins de 1' Orcheso
graphie de Thoinot-Arbeau (voir Boehme, op. cit., II, p. 58). 
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tere tout a fait exceptionnel, que l'on a rangee tres arbitrai
rement parmi les danses . une fantasia contrapontique, oil 
fleurit, sous un aspect fragmentaire, !'imitation en canon, 
le plus souvent a l'unisson, une fois seulement ala quinte (1). 
Composition instrumentale extremement delicate, et assure- . 
ment l'une des plus jolies de l'epoque. On n'y trouve point 
la scolastique parfois aride du ricerca·r, et !'artifice du canon 
s'y concilie de la fa<;on la plus heureuse avec une homopho
nie relative et une Stimmung tendre, ingenue et spontanee. 

S'il est possible de conclure d'apres ce que les editions 
partielles d'Eitner et de Scheurleer-Rontgen nous font con
na!tre des recueils de t551 et de 1571, il semble que, dans 
l'intervalle de vingt ans qui separe la publication de ces 
deux livres de danseries, certains progres aient ete accomplis 
dans la maniere de traiter les pieces instrumentales au 
point de vue de la structure formelle. Les analyses aux
quelles nous nous sommes livre, nous ont appris, notamment, 
que la moyenne des pieces du recueil de Phalese renferme 
des elements de variation plus dcveloppes que la moyenne 
des danses du livre de Susato (2). D'un autre cote, une 
observation dumeme ordre parait devoir s'imposer en ce qui 
regarde le merite esthetique : ace point de vue egalement, 
Phalese l'emporte sur Susato. 

II ne faut, bien entendu, point s'exagerer la valeur de 
ces. petites danses, et ne pas perdre de vue qu'elles n'inte
ressent que tres indirectement le clavier. Les rudiments de 
figuration et de variation qu'elles o:ffrent n'ont~ , specifique
ment, rien a voir avec la technique du clavier, et l'on ne 
pourrait conclnre d'une fa<;on tout h fait nette, au regard de 
cet instrument, que si l'on possedait une mise en tablature 
de ces pieces, datant de l'epoque meme oil elles furent 
publiees. En attendant, on ne peut que constater que, dans 
leur version originale, elles sont fort peu de chose, en com-

(l) Scheurl., Uitg. XXVII, p. 6-7. 
(2) Remarquons que cette constatation peut etre faite <;l'une maniere 

tres categorique, malgre le petit nombre de pieces de Phalese que la publi
cation de Scheurleer-Rontgen a mis au jour. 
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paraison des pieces de clavier ecrites precisement entre 1551 
et 1571 par les Espagnols (Cabezon) et les Anglais (1) . Mais 
il n'est pas impossible que l'art de la variation et de la 
figuration instrumentales cultivee par ces nations etrangeres, 
aient penetre en Belgique et ait ete_ cause du progres qui 
s'est manifeste de 1551 a 1571, et dont on retrouve ]a trace 
dans les perfectionnements de forme et de detail du recueil 
de Phalese (2). 

* * * 
Nous sommes encore loin d'avoir epuise ce qui regarde 

la musique de clavier dans les Pa.ys-Bas, avant Sweelinck. 

( 1) Voir notre ou vrage sur Les Origines de la musique de clavie1· en 
Angleterre, spec . p. 105 et 127. 

(2) Grace a l'extreme obligeance de M. Dorsan van Reyschoot, qui a 
mis en partition les voix separees du -recueil Ohorearum molliorum ... edite 
par Phalese et Bellere en 1583, eta bien voulu nous permettre d'examiner 
a loisir son tra~ail, nous avons pu nous rendre compte du contenu de 
cette interessante collection de « danseries ». 

En fait, elle prend pour modele le P1·emier livre de danseries de 1571, et 
reproduit une partie notable des pieces qu'il renferme. L e nombre de 
danses du recueil de 1583 s'eleve egalement a un pe'u plus de 100, et ce 
sont aussi les branles qui y sont le plus largement representes. Pour le 
surplus, cette publication offre une physionomie tres proche de celle de 
157J. L es danses italiennes y sont cependant plus nombreuses et quelques 
unes ont d es titres particulierement suggestifs, tels que : Oaro Ortolano, 
Ballo Milanese, La Parma, L 'arboscello ballo Furlano, Putta nf?ra ballo 
furlano . En outre, on y rencontre une Ungaresca et une danse intitulee 
Schirazula M arazula, qui ont egalement eM accueillies dans la tablature 
allemande de .Jacob Paix, editee l'a meme annee (1583). 

Au point de vue de l'interet que peut offrir le recueil Ohorea1·um etc., 
pour le clavier, il ne semble pas qu'il y ait d'autres observations a faire, 
que celles q·ui nous ont ete suggerees par les livres de danseries de 1551 
et de 1571. L'Almande de Don Frederico offre, par exception, deux trilles 
expressement marques, dans ses cadences; mais c'est la une particularite 
egalenient propre a la musique de luth. n en est de meme des tres nom
breuses coloraturas clichees et monotones que l'on rencontre dans L 'ar
boscello ballo Fu1'lano. 

L'on peut observer, dans quelques passamezzi et saltarelli, une forme 
de variation tres libre, qui consiste dans des reprises successives (secondo, 
terzo modo,• etc. ), ou le plan ha.rmonique de la premiere exposition est 
conserve dans ses grandes lignes, mais ou les voix subissent, individuelle
ment, des changements qui modifient en grande partie la physionomie 
melodique de !'ensemble. 
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II no us reste a examiner dans quelle .mesure et de queUe 
maniere l'on pouvait adapter au clavier l'enorme litterature 
a alternative vocale ou instrumentale sortie des presses 
neerlandaises pendant la seconde moitie du xvre siecle. 

Comme nous l'avons dit plus haut, nous nous bornerons, 
pour simplifier cette etude, a prendre deux de ces recueils 
a double fin -- l'un de musique profane, l 'autre de musique 
religieuse -- afin de nous rendre compte du parti que l'on 
pouvaili en tirer au point de vue de la musique de clavier. 

Nous avons choisi comme exemples deux publications 
citees par M. Seiffert dans sa Geschichte der Klaviermusik 
(p. 73 et 74), et qui sont devenues facilement accessibles, 
grace a des reeditions modernes. La premiere est intitulee : 

H et ierste musyclc boexken mit vier party en daer inne 
begrepen zyn XXVIII niettwe amoreuse liedekens in onser 
neder duytscher talen, Gecomponeert by diversche componisten, 
zeer lustich om sing en en spelen op alle musicale I nstru
menten Ghedruckt Tantwerpen by Tielman Susato, wonende 
voer die nieuwe waghe In den Orromhorn. 1551. 

Ce recueil a ete reedite en 1908, par Fl. Van Duyse, a 
!'initiative de la Vereeniging voor Noord-Nederlands Muziek
geschiedenis (Uitgave XXIX). 

L'autre publication dont nous aurons a nous occuper. 
porte pour titre : 

Psalmen David, Vyfftich, mit vier partyen, seer suet ende 
lustich om singen ende speelen op verscheiden instrumenten, 
gecomponeert by M. Cornelius Buschop, ende nu erstmaell ter 
eeren Godts, ende ter liefden allen M usikers ende Speelluyden 
in druck gestelt. Gedruckt tho Dusseldorf/ int jaer nae onsers 
Heren geboert, Duysent vyffhondert ende acht en se8tich (1568). 

Ce n'est la qu'une seconde edition. L'edition primitive, 
dont aucun exemplaire n'a pu etre retrouve, date de 1562. 

Les 50 psaumes de Buschop ont ete republies, en parti
tion, par M. Seiffert, en 1899, dans l'Uitgave XXII de la 
V ereeniging voor N oord-N ederlands M uziekgeschiedenis. 

Malgre son titre, l'ierste musyck boexken de Susato ne 
renferme pas uniquement des chansons d'amour (amoreuse 
liedekens). II contient aussi de fort curieuses chansons de 
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gildes et divers chants profanes, d'un caractere humoris
tique ou descriptif, qui se rattachent a la vie populaire de 
l'epoque et dans lesquels on retrouve l'esprit de ces petits 
maitres de la peinture du xvrre siecle, qui ont saisi sur le 
vi£ le pittoresque savoureux des scenes de cabaret et dont 
Adr~en Brouwer est le representant le plus typique. Nous ne 
pouvons, sous peine de nous eloigner plus qu'il ne convient 
de notre sujet, entrer dans !'analyse psychologique et 
esthetique de ces interessantes pieces. La plupart sont ano
nymes. Celles qui ne le sont pas sont de Susato lui-meme, de 
Jerome Vinders, de Carolus Souliaert (ou Swillaert), de 
Lupus Hellinc, de Gheerhart, de J osquin Baston et d' Antoine 
Barbe. On trouvera, pour le surplus, des renseignements 
complementaires au sujet de ces chansons, dans la preface 
de Van Duyse a l'Uitgave XXIX. 

Si nous nous cantonnons uniquement dans le domaine que 
nous nous sommes propose d'explorer, nous observerons : 

1° que l'ierste musyckboexken n'a ete publie que par parties 
separees. 

2° que les textes s'appliquent sans difficulte a chacune des 
quatre voix. 

II resulte de cette double constatation, non seu'ement 
que !'execution vocale a capella est possible, mais encore 
qu'elle peut etre consideree comme etant la destination 
principale des chansons contenues dans le recueil, II est 
meme des cas (n° 15 : Het clopten een vrouken voer een 
taverne (anonyme), n° 19: Lecker beetgen en cleyn bier gingen 
uyt om aventuere, de Josquin Baston), ou elle apparait en 
quelque sorte comme indispensable : ce sont ceux ou, pour 
des raisons de variete ou de pittoresque, la voix superieure 
ne chante qu'une partie du texte, l'autre partie etant 
simultanement confiee aux trois autres voix ou a deux 
d'entre elles (1 ). 

(1) On pourrait cependant imaginer une execution partiellement instru
mentale, dans laquelle les chanteurs s'arrangeraient de maniere a ne 
point laisser de lacune dans le t exte, et ou les instrumentistes prendraient 
pour eux ce qui reste de libre. Ainsi, dans le n° 15, le texte peut etre 
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Dans tous les autres cas, de multiples combinaisons 
vocales-instrumentales pourront etre mises en jeu. Ainsi, 
l'une des voix - de preference le superius, qui forme la 
.si houette melodique - sera chantee, et les autres incom
beront aux instruments. Ou bien deux parties seront chan
tees et les deux autres executees par des instruments. L'on 
peut aussi imaginer des combinaisons dans lesquelles cer
taines voix chantees seront doublees, en tout ou en partie, 
par des instruments. 

Quels seront ces instruments, appeles a jouer un role 
quasi individuel ~ Ce seront, en premiere ligne, des instru
ments strictement unisoniques, comme les instruments a 
vent - trombones, cornet a bouquin, flutes, hautbois, 
bassons - et, en second lieu, des instruments qui, tout en 
·etant capables de produire des accords, pratiquent le plus 
-ordinairement le jeu unisonique : tels les instruments a 
.archet. On pourra, bien entendu, realiser des melanges entre 
ces derniers et les instruments a vent. Rien ne sera plus 
facile a organiser qu'un execution vocale-instrumentale de 
cette espece. Les chanteurs et les instrumentistes n'auront 
~qu'a lire leur partie dans les petits livres qui contiennent les 
diverses parties separees. II faudra tenir compte, en ce qui 
regarde les instruments, de l'etendue dont ils disposent. La 
chose sera d'autant plus facile, qu'au xvre siecle, les instru
ments a vent eta archet etaient groupes par families com 
portant divers types qui correspondaient, quanta l 'etendue, 
.aux divisions principales de la voix humaine (1). 

Les memes observations s'imposent si, a !'execution 
vocale-instrumentale, on substitue une execution entiere
ment instrumentale, n'utilisant que des instruments unisoni
ques ou quasi-unisoniques. II est fort probable que, dans la 

chante integralement par les deux premieres voix ( superius et alto); les 
deux autres voix seraient alors jouees par des instruments. Dans le n° 19; 
la premiere et la troisieme voix ( superius et tenor) chanteraient le texte. 
I' alto et la basse seraient executes par des instruments. 

( l) Exemple : flute dechant, flute alto, flute tenor, flute basse. 
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pratique, c'etait la le cas le plus frequent, en dehors de 
!'execution a capella (1). 

Mais, du moment que l'on veut faire intervenir un instru
ment essentiellement accordique - luth, orgue ou clavecin. 
- soit pour accompagner le chant, soit pour executer a lui,. 
seulla substance musicale tout entiere des chansons, le point 
du vue change du tout au tout. Des lors, les parties separees. 
ne suffisent plus. Il faut, pour arriver a une execution de 
cette espece, user d'un moyen nouveau qui semble a voir ete,. 
dans la tres grande majorite des cas, la reduction en tabla- . 
ture (2). 

Ce n'est done que tres indirectement qu'un recueil comme· 
l'ierste musyckboexken de Susato interesse le clavier. Pour
taut, il n 'est pas douteux que les pieces qu'il renferme aient. 
servi de base a des executions sur le clavicorde ou le clave
cin. L 'on sait, en effet, que les transcriptions colorees de. 
chansons profanes constituaient une partie importante du 
repertoire des artistes du clavier, pendant la seconde moitie. 
du XVIe siecle. 

Or, la plupart des chansons du recueil de 1551 se pretent 
en general assez aisement ace genre de transcription. Dans. 
la mise en partition sur deux portees musicales, que nous. 
enavons effectuee en vue d'une execution au clavier et qui 

( 1) M. Schneider signale, dans la preface (p. X) de sa reedition du Tratado· 
de glosas, etc., de Diego Ortiz (Ed. Liepmannssohn, Betlin 1913), que le 
premier recueil de musique vocale adap:tee aux instruments, ou la nature
de ces d~rniers est determinee d'une fac;on plus ou moins precise, est le 
suivant : Gomberti Excellentissimi, et inventione in hac arte facile prin
pis ..... musica quatuor vocum (vulgo motecta nuncupatur), lyris maioribus, 
ac tibiis imparibus accommodata, Venise, Gardano (1539?), 1541. - On 
voit, d'apres ce titre, qu'il s'agit d'instruments a cordes et a vent. 

(2) La mise en partition n'etait pas encore entree dans les usages du 
temps. P eut-etre .certains musiciens se tiraient-ils d'a:ffaire en juxtaposant 
les parties separees sur deux pages se faisant vis-a-vis : 

superius alto 
basse - tenor 

comme dans les livres de chceur de l 'epoque, et en lisant ! 'ensemble grace 
a ce rapprochement r elatif des voix. Les Espagn.ols usaient couramment
de ce systeme, vers le milieu du xvre siecle. 
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rem place, de nos jours, la reduction en tablature, il y a bien 
·des passages qui sont susceptibles d'execution au clavier 
:sans devoir subir la moindre modification. Le style de ces 
passages est vocal, en principe, mais comme il n'a rien 
d'anti-instrumental au point de vue special du clavier, il 
est apte a passer sans difficulte d 'un domaine dans l'autre. 
Il est, par contre, des endroits ou les caracteristiques pure
ment vocales sont tellement accusees, que la transcription 
litterale aboutit a quelque chose d'informe ou d'inutilement 
"Complexe : dans ce cas, il est indispensable de faire subir 
.a !'original un arrangement, qui, loin de changer quoi que 
·ce soit a sa substance, en facilite ou en simplifie I' expression 
au clavier. 

En principe, toutes les chansons de l'ierste musyckboexken 
:sont adapta.Jbles au clavier, moyennant des modifications 
dont !'importance varie suivant les cas. Uncertain nombre 
de ces pieces ne necessitent que de tres petits ch3tngements 
pour s'y approprier entierement. C'est ce qui se pro
duit, d'une part, pour les chansons ou la polyphonie imita
tive n'est trop serree ni dans le sens de la hauteur, (voix plus 
ou moins distantes les unes des autres), ni dans le sens de la 
longueur (strettes peu rapprochees); d'autre part, pour 
-celles ou domine l'homophonie (successions d'accords). Le 
premier cas se rencontre principalement dans les chansons 
d'amour de caractere tendre ou melancolique, qui sont assez 
nombreuses dans le recueil, et dont le mouvement plus ou 
moins lent permet une adaptation particulierement favo
rable a l'orgue et au clavicorde. Le second cas comprend les 
chansons joyeuses et humoristiques, dont l'orgue s'accom
mode assez mal, a l'encontre du clavicorde et du clavecin. 
D'une maniere generale, aucune de ces chansons n'est 
entierement polyphonique ou entierement homophonique. 
Elles o:ffrent, pour la plupart, un style de transition, ou 
polyphonie et homophonie se combinent de maniere fort 
diverse. Un element qui intervient souvent dans ces pieces, 
-c'est le groupement des voix deux par deux, de telle 
maniere que le second groupe engage, avec le premier, une 
sorte de dialogue en forme d'echo. Il y a la, en petit, 
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quelque chose d'analogue au style a double chreur des 
Venitiens (1). Ce procede, plus homophonique que poly
phonique, s'approprie particulierement bien au clavier. 

L'on peut citer, comme type de chanson triste s'adaptant 
parfaitement au clavier (orgue, _clavecin ou clavicorde),. 
le no 26 de l'ierste musyck boecken: Niet dan druck en lyden, 
piece polyphonique anonyme fort simple, dans laquelle un 
amoureux exprime avec une sincerite na'ive et profonde, sa. 
douleur de se voir delaisser par sa maitresse. 

La chanson : H et clopten een vrouken voer een taverne - ou 
l'auteur anonyme peint, avec une grande fermete de traits 
et une verve tres savoureuse, une femme a la poursuite de 
son mari qui s'eternise a boire eta jouer dans les cabarets
est un excellent exemple de piece en majeure partie homo
phonique, dont la transcription litterale pour clavier n'a. 
pour ainsi dire besoin d'aucun changement pour produire un 
effet entierement satisfaisant. Chose curieuse : l'homophonie 
progressiste de cette chanson n'exclut nullement certains 
details de caractere absolument archa'ique, comme d'assez 
frequentes quintes vides et certaine formule de cadence 
propre au xve siecle (2). 

(1) On ne peut soutenir que cette faQon de grouper les voix deux par· 
deux soit d'importation venitienne. Des l'epoque de Josquin des Pres, 
ce genre de groupement etait couramment pratique dans les Pays-Bas. 
La musique de clavier espagnole du milieu du XVIe siecle en offre aussi 
de tres frequents exemples. 

Au debut du xvre siecle, en Allemagne, Arnold Schlick le Vieux vante 
deja, dans son Spiegel der Orgelmacher und Organisten (1511), la maniere· 
contrastante de jouer, suivant laquelle l'organiste execute un passage a 
deux voix sur le pedalier de l'orgue, pour le reprendre ensuite, textuelle
ment, sur le clavier manuel (voir la reedition moderne du Spiegel, dans les
Monatsh. fur Musikg., I (1869), p. 90). 

Des effets analogues se rencontrent assez frequemment dans la musique 
de luth de la premiere moitie du XVIe siecle (Exemples dans les annexes 
musicales de l'ouvrage de M. Korte, Laute und Lautenmusik, etc.). 

(2) Voir 20e mesure avant la fin, au superius. Dans son premier livre 
demadrigaux,imprime aFerrare en1550, unan avant l'ierste musyckboexken 
Cipriano di Rore termine un madrigal ecrit sur la 5e «Sestina» de Petrar-· 
que, par cette meme cadence. Comme le texte est a cet endroit : che non. 
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Comme exemple de style dialogue, citons le n° 2 (Dese 
coxkens en aerdighe moxkens; anonyme), le n° 6 (Die gild is 
by der doot; anonyme) et le n° 8 (Myn boel heet my cleker 
bille; anonyme). 

Si heureusement que s'adapterit au clavier certaines chan
sons du recueil de 1551, il ne faut cependant pas perdre de 
vue que la version instrumentale perd, dans maint passage, 
une partie des qualites de la version vocale. Ni l'orgue nile 
clavier ne sont aptes a rendre certains accents rythmiques 
commandes par le texte. Tout au plus peut-on admettre que 
le clavicorde, qui se rapproche du piano moderne, au point 
de vue des possibilites expressives, etait capable de rendre 
ce genre de nuances. 

D'un autre cote, la declamation syllabique rapide qui 
caracte1-ise la plupart des chansons gaies, perd non seulement 
toute sa force au clavier, mais encore s'y traduit par une 
monotonie et une platitude dont on se lasse vite, surtout 
lorsque la ligne melodique est constituee par la repetition 
plus ou moins vive d'une seule et meme note. 

Somme toute, on pourrait comparer la reduction pour 
clavier de ces pieces vocales, a celle des partitions d'orchestre 
de notre epoque. Selon les cas, cette reduction se fait avec 
plus ou moins de facilite. Une symphonie de Schumann est 
tres aisee a reduire, parce que le maitre de Zwickau pensait 
« pianistiquement ». Une composition d'orchestre de Berlioz 
necessite de bien plus grands efforts, et il a fallu toutle genie 
de << transcripteur >> d'un Liszt, pour que la Symphonie fan
tastique produisit quelque effet au piano. 

Il n'est guere, dans l'ierste musyck boexken, qu'une seule 
piece dont la transcription litterale pour le clavier soit 
totalement defavorable : c'est le n° 4 (N ooit meerder last; 
anonyme), qui est ecrit dans le style imitatif, pour trois 

cangiasse1· a tempo, il y ala une allusion spirituelle au caractere archai:que 
de cette cadence. Ces jeux de mots musico-litteraires ou << madrigalismes » 

sont tres frequents a cette epoque (voir le madrigal de Rore dans le Vier
teljahrsch. fur Musikw., 1892, IV, p. 490). 
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tenors et une basse. Le fait que les quatre voix se trouvent, 
a peu de chose pres, au meme niveau, a ·pour consequence des 
croisements continuels, qui annihilent completement les 
effets vocaux et produisent une intolerable confusion. 

Dans un cas con1me celili-la - notons qu'il se presente 
parfois dans certains passages isoles des autres chansons de 
l'ierste musyckboexken- il faut, afin d'arriver a une adapta
tion qui soit acceptable, proceder a des transformations qui 
equivalent presque a une « recomposition ». Et ici, nous 
touchons au domaine du ricercar issu du motet vocal. Le 
ricercar de clavier, en tant que forme indepefi4].ante, est ne 
de !'habitude de transcrire des motets pour l'orgue. Lorsque 
les transcriptions litMrales etaient peu favorables a !'instru
ment, on modifiait !'original au moyen d'arrangements qui 
n'enlevaient rien d'essentiel a sa substance. C'est ainsi, par 
exemple, que Cabezon a ecrit un admirable tiento (ricercar) 
sur le Cum sancto spiritu de la messe de beata V irgine de 
Josquin des Pres (1). 

Le debut du n° 4 de l'ierste m'usyck boexken : 

Tenor 

Tenor F:tlt=~--=--___,=I:::::::j::::j=..,-;~_J=I-...., - -,-f::::j= Em- __ ____._ - -1---l- ·- -"""'------~--- - -
-- ---->::;J- -~.------- ------>::;J- -~-

Tenor 

Basse 

(1) Voir l'Hispanim Schola musica sacra de M. Pedrell, vol. VII, p. 9. 
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donne ce qui suit, a la transcription litterale : 

; . ~_J i I I 4.·' I I ' 

~~:""'!: .::;:;9~=~~.=~;;=·=~~::;;:,.tSit::~~~=-::::l·-·~.-~'=t~~-= ~-t9-F-~l5il- ·- --~19+-F-•--- -F'-- ---~f-,sr·~-l!iil- -·- ----= •:r-t:=: =t;;::-t~t:::==-~-- =+=t,;;:q:::;..._t== ::;:.::~= 

· L'execution de ce fragment sur le clavier, est d 'un effet 
ahsolument chaotique. Pour arriver a une version accep
table, il faut elargir le tissu contrapontique, en depla<;ant 
certaines voix d ' une et meme de deux octaves : 

Il reste encore un croisement dans la troisieme mesure 
(portee inferieure), mais il n 'a rien de choquant et ne pour
rait etre evite, sans danger de s 'exposer a des obstacles qui 
tiennent a la nature et a la pratique memes de !'instrument 
{doigte, etendue, etc.). Cette sorte de croisement n'est 
d'ailleurs nullement contraire a ce qui se rencontre couram
ment dans la musique de clavier de l'epoque. 

Prenons encore un exemple du meme genre. Voici le debut 
du no 13 (In drucke moet ick sterven; anonyme) : 

Tenor 

Basse 

~-~b=IJ1= .J f -•=- t=J 
1fi=~=-====--===l=======f=== 

~~~~f::f!i=- • t • :t-· 
:IJ~~m=--""-~=~~~~~~l~ 

ltl§~~=m=--~J~~~"k 
8 
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La transcription litterale donne ces croisements : 

. I I ....----... 

~~- --n------~=a---~n....L..,:::::::_~-,..,-. ._-:- -t--f.o'.!..~-·- - .!..---.-~- -s...t'-'--fll!-
. ---r---r---f-- -(9--t:r-i-r-19- --r-r-

__ ·P====~----~_!= +~=-~-== ::=::==:= 

qui pourrol).t etre ecartes sans difficulte, si l'on hausse la 
basse d'une octave, le tenor restant a sa place pour les 
necessites de l'harmonie : 

On pourrait multiplier les exemples a l'infini. Ces arran
gements doivent naturellement tenir compte de diverses 
particularites relatives a la technique de la composition, 
ainsi qu'aux limites imposees par la construction de !'instru
ment et les regles de !'execution : 

II ne faut pas troubler par des renversements intempestifs 
I' ordonnance harmonique du morceau: ainsi, dans l'exemple 
que nous venons de donner, nous avons hausse la basse d'une 
octave et non le tenor, pour eviter, a la fin de la deuxieme 
mesure, une quart·e vide qui eut ete d'un fort mauvais 
effet. 

II ne faut pas, en elargissant le tissu contrapontique, 
depasser l'etendue ordinaire du clavier de l'epoque. Si l'on 
est amene a transposer, afin de mieux se conformer aux 
bornes de cette etendue, il convient de ne pas le faire dans 
un ton trop eloigne; car le temperament egal n'eta1t pas 
encore en usage a:u xvre siecle et il en resultait que les 
transpositions de ce genre sonnaient faux. 

Enfin, il ne faut pas perdre de vue le doigte de l'epoque, 
qui n'utilisait qu'a titre exceptionnel le pouce et le petit 
doigt. 

S'il s'agit, non plus d'adapter en « recomposant », mais 
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simplement de mieux approprier au clavier certains pas
sages dont la transcription litterale offre un caractere trop 
exclusivement vocal, le travail a effectuer est moins com
plexe et entre dans le cadre habitue! de la reduction en 
tablature. 

Un exemple fera de suite comprendre la portee de ce que 
nous venons de dire. Le n° 16 de l'ierste musyck boexken 
(N ieuwe almanack ende pronosticatie, de Lupus Hellinc) est 
tres homophonique et, si l'on niet a part une certaine mono
tonie resultant de l'emploi frequent des quintes vides et de 
l'usage de la declamation syllabique sur une meme note 
constamment repetee, cette piece s'accommode fort bien 
du clavier. Un passage, cependant (mesure 21 a 24) , donne 
lieu, dans la transcription litterale, a une serie de croise
ments qui en rend la lecture assez difficile : 

Superius 

Altus 

Tenor 

Basse 

Transcription litterale : 
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Reduction pour le qlavier (1) : 

La lecture de cette reduction est extremement aisee, car 
elle supprime toutes les particularites qui, dans la trans
cription litterale, traduisent la marche polyphonique des 
voix de !'original. Pourtant, pas une note n'a ete changee 
ou meme deplacee. Si la marche des voix, inexecutable au 
clavier, apparait desormais voilee, d'une autre cote, la 
substance harmonique du passage transcrit a ete scrupu
leusement respectee. Seule, l'ecriture s'est modifiee, en 
s'appropriant aux necessites de !'instrument. Une conse
quence accidentelle de cette mise en tablature se voit au 
debut .de la deuxieme mesure, oi1 des quintes parallelles 
(fa, sol- do, re) se produisent, par suite de la suppression 

· d'un croisement. C'est la, comme l'a observe M. Seiffert (2), 
un fait tres frequent dans les tablatures du xvre siecle, et 
resultant de la nature meme des chases. 

On voit clairement, par un exemple comme celui que nous 
venons de donner, !'influence qu'ont du avoir et qu'ont eue 
effectivement les instruments accordiques sans clavier, 
comme le luth, et avec clavier, comme l'orgue, le clavecin et 
le clavicorde, dans la formation du concept ~armonique, en 
tant qu'oppost~ a !'ancien concept polyphonique. A force de 
prendre !'habitude de reduire la polyphonie a des successions 
d'accords plus ou moins figures, on a fini par l 'entrainer 

(1) Cette reduction · presuppose, bien entendu, une mise en tablature 
hypothetique, au moyen de chiffres ou de lettres, suivant l'usage de l 'epo
que. Si les croisements et autres finesses vocales ne peuvent etre rendues 
aisement dans notre notation moderne sur deux portees, a fortiori en 
etait-il ainsi po~ les reductions en tablature du xvre siecle. 

(2) Gesch. der Klaviermusik, p. 23. 
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dans un domaine nouveau, ou son horizontalite primitive . 
a peu a peu cede le pas ala verticalite, et ou l'independance 
originaire des voix a succombe devant le principe de l'in
terdependance des accords successifs. 

Nous n'avons pas envisage la question des coloratures, 
a propos de la reduction en tablature des chansons de 
l'ierste musyck boexken. Il est certain, neanmoins, que dans 
la pratique, !'execution au clavier impliquait, selon l'usage 
du temps, l'ajoute de coloratures plus ou moins nombreuses 
selon les cas. Ainsi, dans le dernier exemple que nous avons 
reproduit, il n'est pas douteux que la fausse cadence de la 
premiere mesure comportait un melisme de ce genre: 

En these generale, les morceaux destines a etre chantes 
ou joues dans un mouvement lent se pretaient mieux a 
!'application de coloratures que les pieces en style vi£. II n'y 
gagnaient rien, la plupart du temps, au point de vue de la 
valeur csthetique; mais il semble cependant que l'usage 
renforce de ces petites figures n'ait pas ete sans utilite au 

· point de vue de l 'apprentissage du style proprement instru
mental. A ce titre; elles ont leur place marquee dans l'histoire 
de la musique de clavier, quels que soient les abus et les 
deformations auxquels elles ont pu donner lieu. 

II nous faut main tenant examiner les 50 Psalmen Davids 
de Cornelius Buschop ' ou Boscoop, au point de vue de la 
musique de clavier, de la meme maniere que nons l'avons 
fait pour l'Ierste Musyck boexken de Susato. Cette analyse 
nous permettra de juger, en connaissance de cause, de 
!'interet que pouvait avoir la musique religieuse de l'epoque 
au regard d u cia vier. 
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La prem1ere edition des « Psaumes » de Buschop date, 
comme nous l'avons vu, de 1562. L'auteur remplit les fonc
tions d'organiste a l'Oude Kerk d'Amsterdam, pendant une 
partie de !'interim (1573 a 1580) qui separe la mort du pere 
de Jan Pietersz. Sweelinck de la nomination de ce dernier 
ace poste (1). L'on n'a conserve de lui aucune piece d'orgue 
originale, mais il est certain que parmi les « verscheiden 
instrumenten >> (divers instruments) sur lesquels ses Psaumes 
pouvaient se jouer, d'apres le titre du recueil, il faut ranger 
l'orgue en toute premiere ligne, du moins pour la plus grande 
partie de ces pieces. 

Avant d 'aborder l'examen de cette question, il convient, 
tout d 'abord, que nous donnions quelques indications d'ordre 

·plus general sur ce livre de « Psaumes >>. Ce recueil appartient 
ala nombreuse serie des psaumes en musique qui virent le 
jour pendant la seconde moitie du xvre siecle, dans tous 
les pays touches par la Reforme : Pays-Bas, France, Alle~ 
magne, .Angleterre, etc. Ces << psautiers >> ont ceci d'interes
sant pour nous qu'ils pretendent instaurer une musique 
religieuse de caractere populaire. Or, une polyphonie trop 
compliquee comme l'etait ·generalement celle de la premiere 
moitie du XVIe siecle, etait tout, sauf populaire. La simpli
cite necessaire ne pouvait etre atteinte que moyennant le 
sacrifice de la virtuosite contrapontique et le ralliement a un 
systeme de composition · plus accessible a la masse. Le 
systeme choisi fut celui de l 'homophonie, qui comp.ortait 
une predominance de la voix superieure et de la basse. Par 
le fait meme, l' on ecartait, d'une part, les raffinements 
rythmiques de l'ancienne polyphonie, et, d'autre part, on 
etait naturellement amene a se rapprocher de la conception 
tonale moderne, plus simple que celle des modes d'eglise, 
qui avait regne jusqu'alors. 

(1) Voir Seiffert, Gesch. der Klavierm., p. 75. - Voir, specialement, sur 
les << Psaumes », la preface de la reedition de M. Seiffert et un petit article 
de la Tijdschrift der Vereeniging voor Noord-Nederlands Muziekgeschiede
nis, Deel V, p. 261. - L'interim de Boscoop fut de tres courte duree, 
puisque, appele a remplacer le pere de Sweelinck, enterre le 8 juin 1573, 
il mourut lui-meme avant le 9 octobre de la meme annee, date a laquelle 
eurent lieu ses funerailles. 
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Les Souterliedekens de Clemens non papa, edites par 
Susato en 4livres, en 1556 et 1557, sont, dans les Pays-Bas, 
]a premiere manifestation de cette tendance populaire. 
L'auteur y a adapte le texte des psaumes a des chansons 
flamandes qu'il a stylisees et traitees a trois voix. Les modes 
majeur et mineur dominent. Le plan ABA rappelle celui 
d'un grand nombre de volksliederen. De fait, cette sorte de 
psaumes ((met partyen )) (a plusieurs voix) etait tres gofrte 
par le peuple, a l'epoque du grand mouvement religieux qui 
secoua les Pays-Bas sous Charles-Quint et Philippe II. 
L'historien contemporain, Marcus van Vaernewijck decrit 
l'enthousiasme avec lequel les Gantois chantaient ces 
« psalmzanghen n reformes dans les rues de leur ville (1). 

En France, Goudimel, qui avait publie au cours des annees 
1551 et suivantes, ses celebres psaumes, ecrits dans un style 
contrapontique raffine, en fait paraitre, en 1564-65; une 
version simplifiee, ou l'on peryoit fortement !'influence 
des Souterliedekens de Clemens non papa. C'est a la meme 
epoque (en 1565) que s'editent les psaumes calvinistes de 
Marot et de Beze, mis en musique par Loys Bourgeois et 
Guill. Franc. 

Des tendances analogues s'observent en Allemagne, ou 
Lossius, des 1553, et Lobwasser, en 1573, pratiquent une 
homophonie relative dans la composition des psaume~ 

reformes. 
N otons· que cette homophonie se realise, alors meme que 

la melodie principale ou cantus firmus n'est pas confiee ala 
voix superieure, ce qui est de beaucoup le cas le plus fre
quent (2). Car, tandis que dans la polyphonie complexe du 
xve siecle et de la premiere moitie du xvre siecle, le cantus 
firmus constitue le plus souvent une sorte de tronc autour 
duquel viennent se greffer ou s'entrelacer les autres voix, 

(l) Preface par Van Duyse, ala reedition de l'Ierste musyck boexken, 
P· 5. 

(2) Ce n'est gw3re qu'a partir de 1586 (50 geistliche Lieder und Psalmen 
d'Osiander) que l'idee de placer le cantus firmus ala voix superieure, est 
appliquee sans exception. 
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a la fa<;on de rameaux, dans les psaumes populaires de ]a 
seconde moitie du xvre siecle, ces autres voix occupent 
vis-a-vis du cantus firmus, une position a ce point parallele, 
qu'il ne peut plus etre question de rameaux, mais bien 
d'autres troncs unis par un lien de solidarite au tronc pri
mitif. En d'autres termes, le cantus firmus perd une grande 
partie de son individualite, noye qu'il est parmi d'autres 
voix qui n'offrent aucun contraste melodique avec lui. Il se 
reduit ainsi a n'etre plus qu'un simple element du bloc 
harmonique que forme !'ensemble des voix. Seule une oppo
sition de couleur serait de nature a le faire ressortir sur les 
autres parties : pour obtenir ce resultat, il faudrait le faire 
chanter en confiant l'execut:on des autres voix a des instru
ments (1). A defaut de cela, il est clair, qu'en vertu meme du 
parallelisme des parties et de la solidarite harmonique 
qu'elles offrent entre elles, ce sera la voix superieure qui 
aura la preponderance: elle donnera a l'ceuvre son empreinte 
melodique, tandis que la voix la plus basse regira son carac
tere harmoniq ue. 

Les psaumes de Buschop ont, sans nul doute, ete influen
ces par les Souterliedekens. Ils offrent tous les traits de cette 
homophonie harmonique que nous venons de decrire. Les 
imitations n'en sont point absentes, mais elles sont en 
general fort courtes et ne se presentent jamais sous un aspect 
canonique ou meme simplement systematique. Elles consti
tuent, par le fait meme, un element accessoire, dont !'inter
vention est purement episodique et accidentelle; aussi la 
masse en contrepoint note contre note que forme chaque 
psaume, s'en trouve-t-elle a peine troublee dans son essence. 
Il en est d'autant plus ainsi que l'independance rythmique 
des differentes voix, qui caracterise la polyphonie de la 

(1) Comme M. Arnold Schering le propose dans ses Einstimmige Ohor
und Sololieder des XVI. Jahrhunderts mit instrumental-Begleitung (nos 2335 
et 2336 de la Part. Bibl. de Breitkopf et Hartel, 1912). Notons cepen
dant que ces pieces appartiennent a une periode anterieure a celle que 
nous etudions et que le cantus firmus y contraste d'une fa<;on beaucoup 
plus accentuee avec les autres voix, que dans la litterature de psaumes de 
la seconde moitie du XVIe siecle. 
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periode anterieure, a quasi disparu au profit de ce paralle
lisme rythmique sans lequel l'homophonie ne pourrait se 
concevoir. Si les imitations sont deja subordonnees a ce 
principe de dependance, il en est ainsi a fortiori des autres 
accidents melodiques, tels que notes de passage et melismes 
divers : ces accidents se limitent d'ailleurs a peu de chose, 
comme il convient dans des pieces de style populaire; mais 
ils n'en jouent pas moins un role, en ce qu'ils dissimulent, 
par lci:mr presence, les simples successions d'accords aux
quelles ces pieces peuvent, en definitive, se reduire. 

Les psaumes de Buschop sont a quatre voix. Ils n'ont ete 
publies que par parties separees. La partie qualifiee de tenor 
est-elle ou non un cantus firmus1 C'est ce dont nous n'avons 
pu nous rendre compte personnellement par !'etude de la 
reedition moderne de M. Seiffert. Aussi bien, la chose 
importe peu au point de vue ou no us nous pla<;ons. Elle nous 
interesse d'autant moins, que si jamais cantus firmus fut 
peu individualise, c'est bien celui-la. Les voix autres que le 
tenor, offrent, en effet, au regard de ce dernier, une equiva
lence absolue, a raison meme du parallelisme homopho
nique auquel elles sont soumises; de ce fait, nul contraste 
ne peut exister ni n'existe effectivement entre cette voix et 
les trois au tres. 

L'une des consequences les plus importantes de I 'adoption 
du systeme homophonique dans la litterature de psaumes 
de la seconde moitie du XVIe siecle, consiste dans les mani
festations du sens harmonique auxquelles il donne lieu. 
Le majeur et le mineur modernes font la une apparition 
de plus en plus nette. Les psaumes de Buschop sont, a · 
cet egard, fort interessants a etudier. Certes, ils sont loin 
d'offrir une independance absolue vis-a-vis des modes 
d'eglise. Theoriquement, ces derniers sont encore tout puis
sants, et !'auteur, en adoptant telles ou telles tonalites, 
les rattachait, sans nul doute, aux modes anciens. Prati
quement aussi, il y a, dans la fa<;on dont Buschop traite 
ces tonalites, plus d'un element qui rappelle les vieux tons 
ecclesiastiq ues. Toutefois, on remarque une tendance de 
plus en plus accentuee a adopter les quatre modes supple-
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.mentaires (9° a 12°) dont Glareanus (Dodekachordon, 1547) 
avait proclame !'existence, et qui correspondent, en fait, 
au majeur et au mineur. Sur les cinquante psaumes de Bus
chop, nous en avons releve quinze qui sont ecrits en majeur 
et trente-cinq qui le sont en mineur. Parmi ceux de la pre
miere categorie, trois sont en ut majeur, et huit en fa majeur; 
les cadences finales se font, non point sur l'accord de 
dominante, mais bien sur celui de sous-dominante (cadence 
plagale). Dans deux cas (n°s 40 et 41); l'on a affaire au ton 
de si bemol majeur, avec cette particularite que l'accord 
final est un accord suspensif de fa majeur, dominante. Meme 
particularite dans deux autres cas (n°8 49 et 50), ou le ton 
etant ut majeur, le psaume se termine sur un accord sus
pensif de sol majeur. Ces conclusions suspensives se retrou
vent plus abondamment encore dans les pieces ecrites en 
mineur. Les cas le plus frequent-- il se reproduit vingt deux 
fois -- est celui d 'un accord final suspensif de sol majeur, qui 
doit etre considere, d 'apres le contexte, comme dominante 
du ton d'ut mineur. Dans cinq psaumes, l'on est en re 
mineur, mais la cadence finale laisse en suspens sur un accord 
de la majeur, dominante. Un accord final de mi majeur, 
faisant fonction de dominante de la mineur, se rencontre 
dans deux cas (nos 23 et 30). Dans un seul cas (n° 2), on 
observe une conclusion suspensive sur re majeur, dominante 
de sol mineur. Enfin, l'espece la plus rare-·· elle se presente 
a deux reprises seulement - est celle ou un accord de 
tonique majeur sert de conclusion au mineur base sur la 
meme tonique (n° 3 : aCCOrd de re majeur terminant Une 
piece en re mineur; n° 42 : accord de sol majeur concluant 
une piece en sol mineur). Dans ces derniers cas, la cadence 
se fait, par exception, sur la dominante. 

L'on voit, par ce qui precede, que si le majeur et le mineur 
se reconnaissent parfaitement dans les psaumes de Buschop, 
leurs modalites les plus ordinaires different quelque peu 
de ce qu'elles seront, plus tard, dans la pratique journaliere 
de l'harmonie classique. Les cadences sur l'accord de sous
dominante et les conclusion~ suspensives sur !'accord de 
dominante, l'emportent de beaucoup sur la cadence realisee 
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au moyen de l'accord de dominante. Il y ala une manifesta
tion evidente de la subordination relative des modes majeur 
et mineur, aux vieux tons d'eglise, modifies par la pratique 
de la musica ficta. 

On pourrait, en etudiant en detailles psaumes de Buschop 
au point . de vue harmonique, y decouvrir un melange 
curieux de traits archa'iques (1) et d'elements progres-:
sistes (2). Mais, comme ce n 'est point la notre tache prin
cipale, nous nous abstiendrons de nous y arreter. Il nous 
aura suffi d'indiquer, d'une fa<;on generale, le caractere 
homophonique-harmonique de ces pieces, caractere parti
culierement important au point de vue de la musique de 
clavier. 

Les psaumes de Buschop ne sont point une reuvre de 
premier ordre. Correctement ecrits, solidement charpentes, 
et d'une carrure massive et majestueuse, ils pechent, dans 
!'ensemble, par une certaine raideur calviniste, qui n'est 
pas sans lasser ala longue. Parfois tres melodieux, et d'un 
coloris harmonique agreable, ils manquent de feu interieur, 
et n'offrent, somme toute, qu'une transposition musicale 
assez peu vivante de !'esprit biblique. L'elan des psaumes 
joyeux y est com prime par hi pro bite un peu bourgeoise d'un 
temperament calme et rassis. La douleur du psalmiste s'y 
fait grise et sans force, en son allure de dignite froide et 
compassee. II n'est pas etonnant, dans ces conditions, que 
les etats d'ame moyens, comme la priere et la meditation, 
y trouvent une expression plus adequate que l'allegresse ou 
le desespoir, sentiments extremes, qui veulent une exte ... 
riorisation moins sage et plus passionnee (3). 

(l) Par ex. n° 3: le si bemol du re mineur en est souvent absent, ce qui 
rapproche le mode de l'ancien darien d'eglise. 

(2) Par ex. n° 5 : la cadence finale (ut majeur) se fait sur un accord de 
sous-dominante renverse a la quarte et sixte, lequel est immediatement 
precede d'un accord de 7e de dominante de passage. Ces sortes d'accords, 
d'un caractere tres modernisant, sont rares pour l'epoque. 

(3) Pres de cent ans plus tard, Jacques de Gouy determine fort bien, 
dans la preface de ses psaumes de 1650 (Airs a quatre parties, edites a 
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Au point de vue du rythme, les psaumes de Buschop SQnt 
d'une grande monotonic. Le binaire y regne en nai'tr.e. Seul, 
parmi les 50 psaumes, le n° 47, o:ffre un passage en mesure 
ternaire (p. 172) qui forme contraste avec le restant du 
morceau. II faut encore citer le n° 17, dont le rythme ternaire 
compose tranche vivement sur le C barre de tousles autres 
numeros (1). 

Quoiqu'il en soit, le recueil de Buschop n'en est pas moins, 
avec tous ses defauts, une manifestation fort interessante 
et nullement inferieure, de la tendance a creer une musique 
religieuse populaire. Nous allons voir maintenant de quelle 
maniere et dans quelle mesure il interesse le clavier. 

D'une fa9on generale, l'homophonie des psaumes de. 
Buschop constitue un element essentiellement favorable a 
!'execution au clavier. Cette homophonic n'exclut toutefois 
pas les croisements de voix. II est des cas ou ces croisements 

Paris, par Robert Ballard), les diverses caracteristiques expressives qui 
doivent dominer dans la musique des psaumes: 

<< •••• afin » dit-il, << que chacun trouve selon sa disposition des Pseaumes 
qui auro:rit des chants proportionnez a son humeur; je me suis estudie 
particulierement a exprimer les sentiments du Prophete, qui sont tantost 
tristes, tantost serieux, et tantost gays, selon les sentimens qui predomi
nent dans ce grand homme ». 

Suivent quelques precieuses indications relatives a !'expression qui doit 
intervenir dans l 'execution : 

<< •••• Le Maistre, avant que de faire chanter les Pseaumes, do it au mains 
lire une fois les paroles du premier couplet, et remarquer les passions, et 
les mouvemens qui s'y rencontrent, afin d'alentir la mesure quand ce 
seront des passions tristes, et la haster lors qu'elles sont gayes, ou lors 
qu'elles sont precipitees ..... >> 

<< Quand il n'y a point de passion, la mesure doit estre un peu grave, 
puisque le sujet est tel de sa nature ..... >> 

<< •••• Pour bien exprimer les passions, on doit tantost adoucir la voix, 
et tantost la fortifier; l'adoucir aux passions tristes, et la fortifier aux 
paroles ou il y a quelque vehemence .... >> (Voir Prod'homme, Ecrits de 
Musiciens, p. 171 et ss; Ed. Mercure de France, Paris, 1912). 

(1) L'un des motifs de ce psaume (v. dernier systeme, p. 59), ressemble 
singulierement· HU deuxieme motif de la Celebre chanson du Siege de 
Berg-op-Zoom (voir .Van Duyse, Het oude Nederlandsche Lied, p. 1787 
et ss.) . . 
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sont si · nombreux, que l'orgue, le clavecin ou le clav corde 
deviennent, par le fait meme, des interpretes fort impar
faits. Ce sont ceux ou les deux ou le trois voix superieures 
sont des soprani ou des mezzi-soprani, dont la tessiture 
respective est a peu de chose pres la meme (1). II est evident 
que l'impossibilite d'individua]iser les parties au clavier est, 
ici, un obstacle important, et qu'une execution au moyen 
d'instruments a archet ou a vent, sera mieux a sa place. On 
peut aussi concevoir une combinaison de voix et d'instru
ments, avec ou sans redoublement des unes par les autres. 

II est cependant a remarquer que, grace au principe homo
phonique qui regit les psaumes de Buschop, ces croisements 
sont, au clavier, d'un effet beaucoup moins defavorable que 
ceux de l'ancienne polyphonic imitative. Comme nous 
l'avons vu, !'adaptation de cette derniere au clavier, neces
site, dans ce cas, une veritable recomposition .pour ne pas 
donner I' image de la pire confusion. II n' en est point de meme 
dans l'espece qui nous occupe : car, bien que possedant une 
individualite propre, les voix qui se croisent ont, dans les 
psaumes de Buschop, une fonction harmonique dont !'impor
tance s'egale a leur role melodique La fusion qui s'opere 
entre elles au clavier aboutit a marquer d'une fa<;on bien 
nette la succession des accords, et la silhouette melodique 
nee de cette fusion acquiert, par la-meme, une individualite 
composite, entierement differente, par son caractere positif, 
de l'individualite negative et destructrice, qui derive de 
Ja fusion des voix croisees de la polyphonie proprement dite. 
La situation est, a peu de chose pres, la meme queJorsqu'il 
s'agit de reduire pour le clavier, des ceuvres en style concer
tant du xvrre ou du xvrrre siecle: par exemple, une sonate 
pour deux violons, . avec basse continue, dans Iaquelle la 
partie respective de ces instrumenw est sujette a de cont
nuels croisements. La reduction perdra evidemment le 
benefice du phrase individuel des archets; elle ne sera plus 
qu'un echo, mais elle ne sera pourtant point une de :figuration. 

Nous avons envisage la, le cas plus d~favorable. II se 

{1) Cf. n°8 8, 9, 18, 19, 22, 29, 32, 33, 34, 39, 40, 41, 47 et 48. 
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presente dans un peu plus du quart des pieces du recueil de 
. Buschop. Toutes les autres se pretent sans la moindre peine 
a !'execution au clavier. Les croisements y sont, en effet, 
ou bien nuls, ou bien insignifiants. Tantot ils affectent a la 
fois la basse et le superius (29 cas), tantot la basse seulement 
(5 cas) (L), tantot le superius seulement (2 cas) (2). Les 
petits croisements auxquels le superius donne lieu, alterent 
a peine la silhouette melodique de !'ensemble. Quant a ceux 
que subit la basse, ils offrent cette particularite de ne porter 
aucune atteinte essentielle a la marche har:rilonique ge:p.e
rale, la voix qui descend en dessous de la basse faisant 
momentanement fonction de soutien harmonique en lieu et 
place de cette derniere. Voici un exemple emprunte au no 1 : 

Superius 

Contrat€mor 

Timor 

Bas sus 

(1) NOB 4, 7, 12, 25 ~t 44. 
(2) ~os 3 et 10. - Notons, en outre, que parmi les cas ou les 2 ou 3 voix 

superieures se croisent a raison de ce qu'elles sont a peu pres au meme 
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Reduction en tablature, avec suppression des croisements: 

I I _J I I i I I I 

(E~~~l ~~ ~-• I s ~ ~-~§ 
)E~-~-I _________ l _______ --i 

(~C§±~t~~ _c~r~ ~~1:~ 
La ou la basse s'interrompt, .pendant l'espace d'une 

blanche, au milieu de la premiere mesure, le tenor, qui 
descend en dessous d'elle jusqu'au milieu de la mesure 
suivante, prend pour son compte le role de soutien harmo
nique; en sorte que l'on observe, dans ces deux mesures, la 
succession harmonique suivante, appartenant au ton de 
re mineur: 

accord de dominante, retarde par la tonique re; 
accord de tonique relie par des notes de passage a !'accord 

suivant, qui est son 2e renversement (accord de quarte et 
sixte); 

accord de dominante (sans ut dieze = dorien d'eglise); 
accord de tonique, etc. 

Le re de la basse qui intervient sur le dernier temps de 
premiere mesure produit un effet vocal inrendable au clavier. 
On peut le supprimer sans grand inconvenient; cependant, 
si l 'on desire bene:ticier de la dissonance qu'il forme avec les 
notes de passage du superius et du tenor, on peut en faire 
une ronde et le faire resonner, en consequence, des le milieu 
de la mesure, en meme temps que le re du tenor (1). 

niveau, il en est plusieurs ou la basse n'offre aucun croisement avec 
lesdites voix (n°8 33, 47 et 48). Le mot basse est pris ici, non point dans le 
sens materiel de « voix de basse », mais dans celui de voix la plus basse ou, 
si l'on veut, de« basse ou base harmonique ». Lorsque les voix superieures 
sont des soprani ou des mezzi-soprani qui se croisent entre eux, cette basse 
occupe generalement le « niveau vocal» d'un tenor ou d'un alto. 

(l) Le n° 21 des psaumes de Buschop est celui ou la basse offre le plus 
grand nombre de croisements. 11 serait done particulierement interessant 
de le reduire en tablature, afin d'observer si la fusion de la basse avec le 
tenor cree un bon S\)Utien harmonique. 
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· Les cas ou les deux voix extremes ne subissent aucune 
esp~Ce de CrOiSement, Se reduisent a deUX. (n° 5 et 46). 
Superius et basse y forment une sorte de cadre melodique 
et harmonique a l'interieur duquel regne l'homophonie la 
plus parfaite. L'ensemble apparaitrait en. tout et pour tout 
semblable a un choral harmonise a quatre voix, si certaines 
voix ne s'interrompaient de temps en temps eta tou.r de role, 
pour laisser chanter les autres voix. La basse, elle aussi, est 
sujette a ces interru,ptions, en sorte qu'elle ne constitue 
point encore la basse continue par quoi se caracterisera, 
quarante ans plus tard, le style nouveau de la monodie 
accompagnee. Mais si cette continuite n'est point encore 
realisee par la basse seule, elle l ' est, comme dans les cas de 
croisement, par la combinaison de la basse et des autres 
voix. Prenons, par exemple, ce passage du n° 5: 

Superius 

Contra tenor 

Tenor ~it £:£fE:J:~:~~:~:r:j=~~~~::J:~ ~ - -~ ~:;~~ #&!1-~- - .;sJ-19- --o- t'9 · -~- -~-- - .(::;;-:--('9- - ~-

Bass us \ E:tit~=m:=~ - ..=.F~;=~=~tE~~:a:F ~- £-~~E;~::p:i= 
E_#&_~~===--=E==~=E===t.z:l-==E==-.~t=E:= 

Reduction en tablature : 

~~----'-~-~-fJ.-~-..-l~ --I --...,-t-~~s'·J- a'- ~·-- --m--G!---61- ~--· ... ·-51-~cSI-_,---l- ......~.,...._ ·::::~-[ !.._..,...._. -~-F=r-- -61·-+gG!- ..--· B'- _.....,-51- !:J!.t;.i_ - - __ t:,.,l! •~- 15! 
- -6!-51- e- t::-e- ,19- --~-- t'9-·--._i- t:·~t'9-~-~- t'9= - - 0 - -- -19-. -p- e-"Lo"'=" ___ c..t._ · ~19P--r _ 

I I I ·!9 I I I ~ 
I I ' 

-- --- ~=~:.~--~~e. - -~-- -~:~ :~: 
~~~m~a _- ~c=c:~=~t::F--a [a -- ~cct::§=~~= 

Ce passage est en 'Ut majeur. La basse, soutien harmonique 
de l'accord de sol (dominante d'ut), se ta.it au milieu de la 
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premiere mesure. Le tenor la remplace aussit.ot comme base 
harmonique et donne lieu a la succession des accords sui
vants : sous-dominante sans la quinte, dominante, tonique. 
La basse reprend ici son role, jusque et y compris le deuxieme 
temps de la quat.rieme mesure, oi.l elle forme avec les trois 
autres voix un unisson de tonique. Elle s'interrompt de 
nouveau et, pendant le restant de la mesure, c'est le contra
tenor qui prend sa place, en tant que soutien harmonique : 
accord de tonique sans quinte, unisson de sous-dominante, 
tels sont les elenwnts que nous rencontrons a cet endroit. 
Au debut de la mesure suivante, le tenor reprend le role 
devolu a la basse (accord de tonique sans quinte) et, sur le 
deuxieme temps, la basse proprement dite intervient a 
nouveau (accord de tonique). 

Si l'on analyse ce passage au point de vue harmonique, 
on £era cette constatation digne de remarque, qu'il est 
uniquement base sur les accords de tonique, de dominante 
et de sous-domina.nte du ton d'ut majeur (I). 11 y a la un 
temoignage extremement caracteristique du developpement 
inconscient du sens harnwnique. Ce passage, que nous avons 
pris au hasard, n'est d'ailleurs nullement isole. On peut en 
trouver encore bien d'autres oil le sentiment de l'hn.rmonie 
se manifeste par des marches tout aussi nettes (2). Obser
vons cependant, que, dans bien des cas, la (( realisation )) de 
la base, si l' on peut dire, ne s' effectue pas sans donner lieu 
a quelques archa'ismes derivant soi~ de la vision, toujours 
presente a l 'esprit, des vieux modes d 'eglise, soit des libertes 
que permettait le vieux style vocal : cadences plagales, 
quintes vides, frequence des accords sans quint.es, etc., tout 
cela se rencontre a profusion et forme obstacle a la correc
tion classique et a la plenitude de l'harmonie. 

On observe parfois aussi, dans le recueil du maitre hollan
dais, des passages ecrits dans ce style dialogue dont. nous 

(l) Seuls les accords de sous-dominante et de dominante y sont sujets 
.8. leur premier renversement. 

(2) Les nos 5, 6 et 7, tous trois en ut majeur, sont particulierement inte
ressants a ce point de vue. 

9 
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avons trouve maint exemple dans 1' I erste M usyclc boexken( 1 ). 
IIs ont un caractere homophonique-harmonique tres marque 
et sont par consequent tout a fait favorables au clavier. 

II semble indiscutable que des pieces aussi faciles a 
reduire en tablature que le sont la plupart de ces psaumes, 
aient, effectivement, servi de base, de leur tenlps, a des 
executions au clavier. Buschop etait lui-meme organiste. 
En jouant ses psaumeR sur l'orgue, il ne faisait qu'obeir a un 
usage courant a son epoque, usage qui se prolongea jusque 
bien avant dans le XVIIe siec.le (2). 

II va de soi que la mise en tablature comportait, par le 
fait meme de l'egalisation des voix, la suppression des 
raffinements de detail que !'execution purement vocale 
pouvait presenter. Aussi bien, le style homophonique des 
psaumes reduisait ces elements specifiques a fort peu de 
chose, en telle maniere que leur elimination constituait un 
travail fort aise a accomplir. 

Restent les ornements, sans lesquels on ne pent concevoir 
!'interpretation au clavier d'une reuvre vocale du XVIe 
siecle. Les pieces homophoniq nes et en moyenne assez lentes 
d'allure du recueil de Buschop, s'y pretent assurement 
mieux que les chansons del' Ierste Musyclc boexken, bien qu'en 
general, elles se suffisent a elles-memes et produisent, sans 
aucune coloratu-re, un effet entierement satisfaisant. 

Comme il s'agit d'reuvres a destination religieuse, c'est 
l'orgue qui, parmi les instruments a clavier, est le mieux 
qualifie pour traduire les psaumes de Buschop. Cependant, 
le clavicorde et le clavecin leur conviennent aussi, surtout 
la oil domine le sentiment de la louange et_ de l'allegresse (3). 

(1) Voir, entre autres, les nos 5 et 7. 
(2) Voir Buxtehude, par A. Pirro (Paris, Fischbacher, 1913), p. 9 (in 

fine) et note 4. II s'agit de !'habitude qui s'etait conservee en Danemark, 
de jouer des « motets n sur l'orgue. Au XVIIe siecle, la pratique s'etait 
fortement modifiee, a raison de !'intervention du continuo; mais le prin
cipe reste le meme, puisqu'il s'agit toujours de ! 'interpretation, a l'orgue, 
d'une muvre primitivement vocale. 

(3) Exemples: n° 5 (il est question dans le texte, duson des harpes et 
des cordes), n° 7, etc. 
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L'analyse exemplative que nous avons faite de l'lerste 
Musyck boexken et des 50 Psaumes de Buschop, au point de 
vue de la musique de clavier, nous dispense d'examiner les 
innombrables recueils religieux et profanes a alternative 
vocale ou instrumentale qui virent. le jour dans les Pays
Bas, pendant la seconde moitic du XVIe siecle. I./etude que 
nous pourrions faire de ces documents ne nous apporterait 
sans doute aucun element nouveau, du moins en ce qui 
concerne les traits generaux de la pratique du clavier a 
l'epoque envisagee. Nous pouvons done passer directement 
a l' c:euvre de Sweelinck, qui va no us ouvrir des perspectives 

; nouvelles et nons montrer la musique de clavier des Pays
Bas arrivee soudain a un eclat que rien de ce que nous avons 
etudie jusqu'a present ne pouvait faire prevoir. J] est avere 
que le maitre d' Amsterdam a synthetise, dans son ceuvre de 
clavier, les tendances de l'Europe occidentale tout entiere-, 
particulierement de l'I talie et de l' Angleterre ( 1). II est 
cependant difficile de croire qu'il doit tout a l'etranger et 
rien a son· pays. L'avenir demontrera peut-etre !'existence, 
dans les Pays-Bas, de certaines traditions nationales, aux
quelles Sweelinck s'est rattache et qui ont ]argement influe 
sur la formation et le developpement de son genie. En atten
dant, l'on sc trouve, a ce point de vue, en presence d'une 
lacune, qui n'est pas suffisamment compensee par les arran
gements hypothetiques d'reuvres vocales, auxquels nous 
avons consacre les pages qui precedent. Seule, la reputation 
acquise a l'etranger par un nombre relativement grand 
d'organistes neerlandais de.la seconde moitie du XVIe siecle, 
et, d'autre part, la simple possibilite d'une apparition 
comme celle de Sweelinck, nous sont un sur garant qu'il y a 
eu, dans les Pays-Bas, avant les premieres annees du XVIIe 
siecle, plus et mieux que cette pratique de manouvrier, ou 
la personnalite inventive n'a rien a voir et qui se reduit, 
somme toute, a des exigences d'ingeniosite, de gout, et de 
virtuosite. 

(1) Of. Seiffert, Gesch. der Klavierm., p. 81 et 82. 
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B. Sweelinck. 

Nous abordons ici le chapitre le plus important de ces 
etudes sur les debuts de la musique de clavier dans les Pays
Bas. Non point par son caractere de nouveaute, car, comme 
nous allons le voir a !'instant, Sweelinck a deja ete admira
blement etudie par M. Seiffert, et une grande partie de ce 
que nous aurons a dire a son sujet s'appuiera sur les divers 
travaux que le savant professeur de Berlin a consacres au 
maitre d' Amsterdam. Mais, pour la premiere fois, Sweelinck 
nous permet de prendre contact avec une musique de clavier 
qui n'est pas purement conjecturale, comme celle dont 
nous sommes occupes juqu'a present. Et, fait plus remar
quable encore, ce qu'il nous a laisse, dans ~et ordre d'idees, 
constitue un ensemble imposant, non seulement par le 
nombre, mais aussi par !'interet historique et la valeur 
esthetique. 

Les etudes qui ont ete consacrees au maitre hollandais 
avant queM. Seiffert entreprit de mettre son importance en 
lumiere, sont peu nombreuses et d'un interet assez secon
daire (1). Celles de M. Seiffert sont: 

(1) En voici l'{mumeration, par ordre de date, et sans garantie qu'elle 
soit complete : 

1 o Ueber die acht, respektive zwolf Tonarten und uber den Gebrauch der 
Versetzungszeichen im XVI. und XVII. Jahrhunderte, nach Joh. Peter 
Sweelinck, par Rob. Eitner; Monatsh. fur Musikg., III (1871), p. 133. -
Il s' agit d'extraits d'un traite de composition ecrit par Sweelinck et au 
sujet duquel des travaux uiterieurs fournissent, comme nous le verrons 
plus loin, certaines precisions. L'article d'Eitner r eproduit une serie 
d'exemples a 4 voix que Sweelinck donne pour caracteriser !'ethos des 
differents modes : le superius y est toujours tres melodique, et plusieurs 
debuts rappellent des themes mis en reuvre par les virginalistes anglais 
dans leurs variations; l'un des exemp1es du 6e mode commence comme 
la mel odie John come kisse me now (Fitzwilliam Virginal Book, varia
tions de Byrd); le debut de l'un des exemples du 7e mode ressemble a celui 
de Fortune (Fitzwilliam V. B., variations de Byr_d), theme que Sweelinck 
a d'ailleurs traite lui-meme en forme de variations. 

2° Hassler und Sweelinck, par Rob. Eitner; Monatsh. fur Musikg., IV 
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I) J. P. Sweelinck und seine direkten deutschen Schuler; 
Vierteljahrschrift fiir Musikwiss., 1891, p. 145 et ss. (1 ). 

2) Introduction au volume I (Werken voor orgel of clavier) 
des reuvres completes de Sweelinck, editees par la V ereeni
ging voor NooTd-Ned. M ·uziekg.; Ed. Breitkopf et Haertel, 
Leipzig, 1894 (2). 

3) Geschichte der Klaviermusiek, I. Band; Ed. Rreitkopf 
et Haertel, Leipzig, 1899; p. 7 5 et ss. 

(1872), p. 41 et ss. - Eitner montre, dans cette courte etude, comment 
le maitre allemand et le maitre hollandais, ayant res:u une education 
musicale analogue a Venise, ont, dans leurs reuvres respectives, de curieu
ses rencontres thematiques. 

3° Levensschets van Jan Pietersz. Sweelinck, par F. H. L. Tiedeman
Deel VI der Uitgaven van de Vereeniging voor Noor_d-Nederlands Muziek; 
gesch iedenis. 

4° Geschichte des Orgelspiels, par Ritter; Ed. Breitkopf et Hartel, Leipzig 
1884. - L'auteur donne (p. 55) quelques renseignements fort incomplets 
sur la vie et l'reuvre de Sweelinck. 

5° Jan Pietersz. Sweelinck en andere organisten der XVJc eeuw, par 
Ch. M. Dozy; 1885. 

(I) On trouvera, dans cette importante dissertation, les precisions an
noncees dans la note precedente, concernant les Oompositions-Regeln de 
Sweelinck. Voir aussi, sur le meme objet, l'etude de M. H. Gehrmann : 
Johann Gottfried Walther als Theoretiker; Viertelj. fur Musikw. 1891, 
p. 483 et ss., et, dans la meme publication, 1891, p. 679 et ss., la notice 
complementaire de M. Seiffert; enfin, une etude plus recente de ce dernier 
dans le Rec. trim. de laS. I. M., II, p. 80. - En resume, ces <I R egles de 
composition », dont Ham bourg possede deux copies et Berlin une, emprun
tent leur matiere a Zarlino, mais avec une ordonnance nouvelle, quelques 
amplifications personnelles et des exemples pratiques, dont une partie est 
de Sweelinck lui-meme et de John Bull. 

(2) Les CEuvres completes de Sweelinck, reeditees sous la direction de 
M. Seiffert, comportent 10 volumes, dont voici le contenu: D eel I: Werken 
voor orgel of klavier. - Dee! II : Het eerste Boek der Psalmen. - Deel III : 
Het tweede Boek der Psalmen. - Deel IV : Het derde Boek der Psalmen 
- Deel V : Het vierde Boek der Psalmen. - Deel VI : De « Cantiones 
sacrae )), - Deel VII :De<< Chansons )) , - Deel VIII :De<< Rimes fran
s:oises et italiennes )), - Deel IX : Verschillende Gelegenheids-Compo
sitien. - Deel X: De<< Compositions-Regeln >l . A l 'occasion de la parution 
du premier volume, M. Seiffert a ecrit un interessant article (Zu Band I 
der Werke Jan P ietersz. Sweelinck's ) , dans le Deel V du T ijdschrift de la 
Vereeniging voor N. N. M. G., p. 7. 
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Ces travaux approfondis, dans lesquels la vieet l'amvre de 
Sweelinck sont etudiees sous toutes leurs faces, nous dispen
seront d'aborder ici diverses questions, qui y sont traitees 
d'une fac;on definitive ou qui ne nous interesseht que trop 
indirectement pour que nous fassions autre chose que les 
effieurer. C'est ainsi que nous ne nous occuperoris pas, par 
exemple, de l'activite de Sweelinck comme theoricien et 
comme professeur, ni de l'ecole d'organist.es allemands qu'il 
forma par son enseignement ( l ). No us ne no us attarderons 
pas non plus sur la question des sources de l'ceuvre de clavier 
du maitre hollandais, cet.te question ayant ete examin~e avec . 
u~ soin minutieux et une rare sagacite par M. Seiffert, dans 
sa preface au 1 er volume des << CEuvres completes » (2). Nous 
laisserons egalement de cote les problemes qui se rattachent 
a la notation des pieces de clavier de Sweelinck, si ce n'est 
pour faire remarquer, avec 1\f. Seiffert, la parente de cette 
notation avec celle des virginalistes angla.is (3), et tirer de 
cette observation les consequences q u'elle implique au point 
de vue de !'influence que ces derniers ont pu avoir sur le 
maitre. Nous passerons sous silence ce qui regarde les 
rapports speciaux de l'ceuvre de clavier de Sweelinck avec 
l'orgue, en tant qu'instrument different du clavicorde et du 
clavecin par son mecanisme exterieur (dualite des claviers, 
pedalier) (4.). 

Notre travail se bornera, en resume, a prendre l'ceuvre de 
clavier de Sweelinck, telle qu'elle nous est offert.e, dans 
sa totalite, par le pre1nier volume des rE'uvres completes, et 
a !'analyser, en nous effor<;ant de montrer queUe a ete sa 

(1) Voir Seiffert, Viertelj. 1891, p. 186 et ss. Ces organistes sont: Samuel 
Scheidt (Halle ), Me~chior Schildt (Hanovre ), H einrich Scheidemann 
(Hambourg), Jakob Pratorius (Hambourg) et Paul Siefert (Dantzig). 

(2) Voir, en outre, !'indication de trois sources complem entaires, dans 
. un article de M. Seiffert, paru en 1895, dans le Deel V du T i jdschri ft der 

Vereen. v. N. N. M. G. (Sweelinckiana, p. 40). 
(3) Voir Viertelj. 1891, p. 146 et ss., et preface du vol. I des CEuvres 

completes, p. VI et ss. 
(4) Voir Viertelj. 1891, p. 176 et s., et preface du val. I des CEuvres 

Completes, p. XVI. 
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place dans !'evolution de la musiquede clavier. Cette analyse, 
qui s'attachera surtout a l'examen des formes musicales et 
du mat0-riel figuratif, s'appuiera en partie sur les observa
tions de M. Seiffert. N ous aurons aussi plus d'une fois 
I' occasion de marquer les rapports qui existent entre l'amvre 
de clavier de Sweelinck et celle des virginalistes anglais, ce 
qui nous amenera a renvoyer frequemment le lecteur a notre 
ouvrage sur Les Origines de la Mu,siqtte de clavier en Angle
terre. 

L'existence du premier volume des fEtwres completes, ou 
ont ete reunies toutes les pieces de clavier de Sweelinck qui 
ont pu etre retrouvees, nous dispensera de citer les autres 
reedi~ions modernes - d'ailleurs peu nombreuses - qui 
ont ete faites de quelques unes de ces pieces. 

Ce volume contient en tout 36 numeros, dont trois sont de 
simples fragments (l) et un, une Fantazia de I'Anglais John 
Bull sur une fugue perdue de Sweelinck (2). On connait, en 
outre, le titre de ll morceaux dont on n'a pas retrouve la 
trace jusqu'a present : l toccate, 9 chorals figures et l serie 
de variations profanes (3). M. Seiffert signale encore !'exis
tence de deux pieces qui n'ont pu prendre place dans !'edi
tion moderne ,parce que ceux qui les ont en leur possession 
refusent de les mettre a sa disposition (4). 

Les 35 pieces de Sweelinck publiees par la Vereeniging 
vom· Noord-Ned. Muziekg. comportent 8 Fantasien (n° l 
a 8), 5 Fantasien op de manier van een echo (n° 9 a 13), 
ll tOCCateS (nO 41 a 24 ), 2 Chora]s figures (n° 25 a 26), 
6 SerieS COmpleteS de VariatiOnS profaneS (n° 27 a 32); 

(1) N° 33, Capriccio; n° 35, Von der Fortuna .... ; n° 36, Paduana Hispa-· 
nia. - N. B. Nous designerons desormais laplace qu'occupent les pieces 
de clavier de Sweel~ck, dans le vol. I des <Euvres Completes, par le numero 
qui leur a ete assigne. 

(2) N° 34. - N ous avons fait une analyse de ce morceau dans notre 
ouvrage : Les Origines de la musique de clavier en Angleterre, p. 114. 

(3) Preface du vol. I des <Euvres Completes, p. XXVIII. 
(4) Preface du vol. I des <Euvres Completes, p. VI. - Depuis la paru

tion de ce volume (1894}, la situation ne s'est pas modifiee (communique 
par M. Seiffert, a qui nous adressons, a cette occasion, nos plus vifs remer
ciements). 
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2 SerieS incompleteS de Variation~ profaneS (n° 35 a 36) ; 
1 fragment intitule Capriccio (n° 33). 

M. Seiffert a clairement montre quelle pouvait etre 
la part respective de l'orgue et des autres instruments a 
clavier dans !'execution de ces pieces (1). D'apres lui, les 
chorals figur&s reviennent exclusivement a l' orgue, par le 
fait meme d~ leur destination exterieure; la fantasie· et la 
toccate conviennent a titre egal a l'orgue et aux instruments 
a cordes pourvus de clavier; quant aux variations de danse 
ou de lied, c'est a ces derniers qu'elles s'adaptent le mieux. 
On voit par la, qu'a l'epoque de Sweelinck, les frontiert . 
entre le repertoire de l'orgue et celui du clavicorde et du 
clavecin, n'etaient pas encore determinees d'une fac;on 
absolument nette, malgre tout ce que les virginalistes 
anglais - dont Sweelinck a fortement subi l'empreinte -
avaient fait pour individualiser le repertoire propre a l{{ur 
instrument. 

Nous allons analyser maintenant les compositions de 
clavier de Sweelinck au point de vue de la forme musicale. 
Nous examinerons, en meme temps, queUes sont les figures 
specifiquement instrumentales que le maitre a appliquees 
a chacune de ces formes, prises isolement. 

l o Chorals figures. 

Les deux exemplaires de chorals figures de Sweelinck qui 
nous ont ete conserves (n° 25, Da pacem, domine, in diebus 
nostris et n° 26, Psalm 140) appartiennent a l'espece que 
nous avons appelee choral-variation, dans notre etude sur 
les Origines de la musiqtte de clavier en Angleterre (2). Dans 
cette sorte de composition, « le musicien choisit, disions
nous, un theme religieux, et le traite en reprises successives, 
dans lesquelles il est chaque fois pourvu d'une figuration 
nouvelle )), Les trois exemplaires que nous avons rencont:.:.es 
et analyses sont de John Bull, qui vecut dans les Pays-Bas 

(l) Gesch. der Klavierm., p. 76. 
(2) Voir p. 107 et ss. de cet ouvrage. 
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a _partir de 1613 et dont les rapports directs ou indirects 
avec Sweelinck ne font gnerc de doute (I). Sweelinck s'est-il 
inspire de Bull, ou !'inverse est-il vrai? C'est ce que I' on ne 
saurait affirmer d'une fa<;on tout a fait precise, etant. donne 
que le maitre anglais semble etre le seul, parmi ses compa
triotes, a avoir pratique le chora.l-\'ariation au debut . du 
XVII 0 siecle. Cependant, comme cette espece de choral ne 
fait qu'adapter a une melodie religieuse certains procedes 
de la variation profane, laquelle etait en usage en Angle
terre depuis nombre d'annees, il est probable que le role 
d'initiateur revient a Bull plutot qu'a Sweelinck. 

Les deux chorals-variation du maitre d'Amsterdam n'ont 
point le caractere harmonieux et charmant du choral
variation de Bull sur la melodie flamande Laet ons met 
herten reyne, mais bien plutot !'allure seche et scolastique de 
son Salvator mundi et de son Miserere (2). Mais- et ici l'on 
voit apparaitre pour la premiere fois la faculte de synthese 
qui domine toute l'amvre de Sweelinck --- ces deux pieces 
reunissent en elles les elements fornlels que l'on observe 
dans le Salvator mundi et le M iserere pris separement. Dans 
le Salvator mundi, Bull traite le theme au superius en trois 
variations, dont la premiere est a deux voix, la seconde a 
trois voix, et la troisieme a quatre voix. Dans le M iserere, 
il y a trois variations, ecrites toutes les trois a trois voix, 
mais la melodie, traitee au superius dans les deux premieres, 
passe au tenor dans la troisieme. 

Le Da pacem (3) et le Psalm 1-10 ( 4) de Sweelinck offrent 
chacun la double caracterjstique de !'augmentation pro-

(1) Voir Seiffert, Viertelj. fiir Musikw., 1891, p. 153. 
(2) Voir op. cit., p. 108. 
(3) Le them e est une m elodie gregorienne appartenant ala categorie 

des antiphonies (Seiffert, preface du vol. I des (Euvres Completes, p. XXV). 
(4) Le them e est emprunte au psautier franc;ais (Seiffert, preface du 

vol. I des (Euvres Completes, p. XXV; M. Seiffert donne encore d ' autres 
renseignements interessants concernant les avatars de cette m elodie ). -
Le Psalm 140 est l'une des quatre compositions de Sweelinck qui se trou
vent dans le Fitzwilliam Virginal Book. 
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gressive du nombre de voix et du deplacement du cantu8 
firmus de variation a variation. 

Plan du Da pacem : 

18 variation. - 2 voix; theme au superius. 
2e variation.- 3 voix; theme au tenor. 
3e variation. ·-- 4 voix; theme a l 'alto (transpose a la 

quinte). 
48 variation. --- 4 voix; theme a la basse. 
Plan du Psalm 140: 
18 variation. -- 2 voix; theme au superius. 
28 variation. - 2, voix; theme au superius. 
38 variation. - 3 voix; theme au superius. 
48 variation.- 3 voix; t.heme a l'alto. 
58 variation. - 3 voix; theme a l'alto. 

Comme on le voit, il s'agit de ce genre de variation de 
caractere plutot archa'ique, dont on rencontre maint exemple 
chez les virginalistes anglais et o-l1 le theme ou cantus firmus 
passe, de variation a variation, a une autre voix (1). La 
transposition de la melodie a la quinte, que l'on observe 
dans la 38 variation du Da pacem est exceptionnelle dans ce 
genre de variation : on la rencontre cependant dans un 

(1) Voir Les Orig. de la musique de clavier en Angl., p. 129 et ss. et 
p. 133 et ss. - Ce caractere archa'iqu8 n'est point absolu, car le choral 
d'orgue allemand du xvne et du xvnre sililCle offre une infinite d'exem
ples ou le cantus firmus est successivement traite a diverses voix; mais 
dans ce cas, l'on a affaire a une polyphonie d'un nouveau genre, basee 
sur les ressources de plus en plus nombreuses que l'on avait progressive
ment reconnues a l'orgue, en tant qu'instrument polyphonique. Le reper
toire. d'orgue evolue, grace a l 'usage de cette polyphonie, dans un sens de 
plus en plus oppose a celui des instruments a cordes munis de clavier. A 
l'epoque de Sweelinck, cette divergence n'etait pas encore tres accentuee : 
le maitre d'Amsterdam semble ne s'etre servi du jeu alternatif des deux 
claviers et surtout du pedalier, qu'a titre assez exceptionnel (voir preface 
de M. Seiffert au vol. I des (Euvres Completes, p. XVI et s. ). En Angleterre, 
pays ou est nee la variation polyphonique, l'orgue n'avait meme pas de 
pedalier a cette epoque, et les orgues a deux claviers commencerent seu
lement a faire leur apparition dans les premieres annees du XVII e siecle 
(voir nos Origines, p. 12 et note 3 de la meme page). 

I 
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ground profane de I' Anglais Farnaby, qui doit dater a peu 
pres de la me me epoq ue ( l). 

Si le traitement du cantns firmus a d 'autres voix que le 
le superius semble plutot regarder vers le- passe que vers 
l 'avenir, il n'en est point de meme du materiel figuratif dont 
Sweelinck s'est servi comme element de variation. lei, l'on 
voit apparal'tre !'arsenal complet des figures anglaises (2), 
utilise systematiquement et avec le desir visible de faire 
beneficier !'instrument de ces innovations si favorables au 
jeu du clavier. A cote de quelques rares figures pouva:rit se 
rattacher au passe (courtes imitations, petits contrepoints 
detaches ou hoketus), on observe une profusion de figures de 
caractere ·progressif, soit melod?:ques (sequences, repetition 
rapide d'une seule et meme note), soit rythmiques (petits 
dessins rythmiques proprement dits·, contrepoints en triolets 
ou en sextolets, contrepoints figuratifs , contrepoints syme
triques) (3), soit harmonique.s (contrepoints en tierces ou en 
sixtes, brisures d'accord : celles-ei se rapprochent fortement, 
dans le Psalm 140, de la basse Alberti du XVIIIe siecle). 

On voit par la combien Sweelinck est preoccupe, sinon de 
creer du nouveau, du moins d 'appliquer avec zele les inven
tions de ses contemporains anglais. Dire que ces deux chorals 
figures offrent plus et mieux qu'une experience interes
sante, serait aller un peu loin. Secheresse, virtuosite aride et, 
somme toute, laideur, c'est la toute !'impression qu'ils 
peuvent produire a !'execution. On ne peut done y voir 
autre chose qu'un exercice d'ecole, utile a la fois pour 
!'artiste executant qui y trouve matiere a assouplir ses 
doigts, et pour l'apprenti-compositeur, qui peut y glaner 

(l) Voir nos Origines, p. 139. 
(2) Nous ne pouvons r evenir en detail sur !'expose systematique de ces 

divers modes de figuration specifiquem ent instrumentaux, imagines par 
les Anglais. Nous renvoyons done a nos Origines, etc. , p. 36 et ss. Cet 
expose s 'impose d 'autant moins ici, que Sweelinck n 'a, en realite, rien 
a joute a ce que ses predecesseurs anglais avaient inven te, dans cet ordre 
d'idees. 

(3) Par ex., l 'une des voix de contrepoint marche par croches reguW~ 

res; ! 'autre, simultanement, par doubles croches r egulieres. 
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maintes formules instrumentales inedites et susceptibles 
d'applications moins systematiques et plus spontanees. 

20 Fanta.isies. 

II faut faire, parmi les (( fantaisies n de Sweelinck, une 
premiere grande division : a savoir, grouper d'un cote les 
fantasien proprement dites; de l'autre, les fantasii/n op de 
manier ran een echo. 

a) Fantasii/n proprement dites. 

Les fantasie·n sont, dans l'ceuvre du maitre hollandais, 
des ~~pieces de resistance ·), .dans lesquelles ii semble avoir 
voulu montrer tout ce dont il etait capable dans l 'art de la 
composition, en tant qu'expressif de la faculte d'ordonner, 
de combiner et. d'agencer des materiaux en un tout harmo
nieux et equilibre. 

Les 8 Fantasien de Sweelinck offrent tout d 'abord un 
type normal, represente par cinq exemplaires (n° 1, 2, 3, 4, 
6), dans lesquels la pr~occupation decreer une forme musi
cale largement developpee, apparait avec le plus de relief, 
Les Fantasien appartenant a ce type se divisent chacune en 
trois parties d'egale importance, dans lesquel1es un seul et 
meme theme est traitP. suivant des modalites differentes: 

La premiere part.ie traite le theme dans le style imitatif 
du ricercar. On y observe parfois (n° 2 et 4) une sorte de 
contre-sujet qui, a certains moments, est developpe pour son 
propre compte et donne ainsi l'illusion passagere d'un 
second then1e, moins important que le ~heme principal. 

Dans la deuxieme partie, le theme est trai te en augmen
tation. Par exception, cet episode est plus court que ]es 
deux autres, da11s la fantaisie n° 1. Dans le n.O 2, le theme 
est, en outre, sujet a une double augmentation. En fait de 
particularite a noter, les n° 3 et 4 presentent, dans leur 
deuxieme partie, un element de variation et de gradation 
provenant de ce que le theme y est successivement traite 
a 2, a 3 et a 4 voix. 
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La troisieme et derniere partie accentue l'effet de grada
tion par la diminution, simple et double du theme, avec, dans 
deux cas (n° 2 et 4) un retour fugitif a la valeur normale. 
Le n° 4 reprend, dans sa partie conclusive, le traitement 
successif du theme a. 2, 3 et 4 voix, que nous avons deja 
observe dans sa .deuxieme partie. 

Enfin! dans 3 cas sur cinq (n° 1 a 3), la piece se termine 
par une coda en style de toccate. Cette coda est fort courte 
dans les n° 1 et 2, ou elle n'est guere qu'un prolongement 
orne de la cadence finale, et plus longue dans le n° 3. 

La premiere fantaisie du type normal est intitulee Fan-
. ta8ia chromatica, appellation qui provient de ce que le theme 
y apparait sous les especes du tetracorde chromatique 
descendant : re, do dieze,rlo naturel, si, .-.:i bemol, la! ou de l'une 
ou l'autre de ses transpositions. A part !'exposition et la 
partie finale, qui est fort anim~e et dans laquelle on observe 
d'interessantes strettes du theme en diminution, cette 
amvre est d'une allure generale assez seche et scolastique. 
La ou le theme est traite en augmentation, on a beaucoup 
plus !'impression d'une musiqu~ pour la vue que pour l'ou'ie. 
Ceci est, d!ailleurs, une observation d'ordre general, qui vaut, 
non seulement. pour les fantaisies de Sweelinck, mais aussi 
pour maints ricercari italiens du XVIe siecle, Oll le principe 
de !'augmentation est applique (1). 

La fantaisie n° 2 ne nous apporte pas plus de satisfaction 
que la precedente, au point de vue de l'effet d'ensemble, qui 
est morne et aride. Les elements de variete que l'on y ren
contre et qui consistent surtout en figurations diverses, 
telles que hoketus, triolets, etc., n'arrivent point a rompre 
cette secheresse, car l'on aper'toit trop qu'ils ont cte places 
la expressement, par pure reflexion et en dehors de toute 
inspiration spontanee. Certains passages ecrits en forme de 
dialogue entre les voix groupees deux par deux, denotent 
]'influence du style a double chmur. 

( l) Voir, par ex. : le ricercar del prima tuono, d' A. Gabrieli, reproduit 
dans Wasielewski, Gesch. der Instrumentalmus. im XVI. Jahr., Berlin, 
1878, p. 43 des Annexes musicales. 
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La troisieme fantaisie du type normal est une vaste com
position oi1 le don contrapontique de Sweelinck s'etale avec 
magnificence et montre qu'aucun probleme polyphonique 
n'etait insoluble pour lui. Le theme y est, d'un bout a l'autre 
traite dans sa position norn1ale ou renversee, avec de mul
tiples combinaisons et entrelacements. Jl est Surprenant que, 
malgre la difficulte a vaincre~ cette fantaieie ne soit pas plus 
seche qu'elle n 'est. Certes, maints endroits ont plus d'attrait 
pour la vue et l'esprit que pour l'oreille, mais il n'est pas en 
moins vrai que !'ensemble en impose par la puissance et la 
continuite logique de !'inspiration. Le theme, qui est l'un des 
motifs favoris du XVIe et du XVIIe siecle (l), a d 'ailleurs 
des qualites plastiques remarquables ~ qui justifient le choix 
que Sweelinck en a fait (~). 

Dans la fantaisie n° 4, la maitre hollandais ne s'est point 
departi completement de !'esprit scolastique. On y voit 
cependant se manifester une preoccupation d'elegance, de 
variete et de gradation qui fait que, malgre sa longueur, ce 
morceau peut etre ecoute tout entier sans lassitude. II n'est 
pas impossible qu'il soit de date plus recente que les trois 
fantaisies precedentes, etant donne le caractere particu
lierement moderne de ses modes de figuration et de develop
pement. Outre de nombreuses figures d 'origine anglaise, on 
y observe de curieuses sequences melodiques (mes. 234 et ss., 
280 et ss.) qui consistent dans des reprises successives du 
theme par la meme voix, sur d'autres degres de l'echelle 
musicale. On y trouve aussi des passages a double chreur. 
Le theme o:ffre, a sa conclusion, une descente chromatique 
d'une tierce mineure. 

La derniere fantaisie du type ordinaire (n° 6), est fort 
longue et d'une allure assez pedante, sauf dans sa premiere 

(1) M. Seiffert donne, a ce suj et, d 'interessantes precisions dans le 
Viertelf. fur Musikw., 1891, p . 160 et ss. et dans la Gesch. der Klav., p. 80. 
- Nous avons. p our notre part, r encontre ce motif dans les motets 
Venite ad;me omnes, Narrate (renverse) et Viderunt (renverse), d'Orlande 
de Lassus (Voir (Jj]uvres Completes, vol. VII, pp. 52, 133 et 144). 

(2) Cette fantaisie est l'une des qU:atre c-ompositions de Sweelinck qui 
ont ete recueillies dans le F itzwi lliam Virginal Book. 
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partie, qui constitue une exposition fort belle et tres simple 
du theme. Ce dernier conclut, a !'inverse de celui du n° 4, 
par une tierce mineure chromatique ascendante. Certains 
dessins de contrepoint utilisent egalement des marches 
chromatiques (voir notamment les tetracordes chromatiques, 
mes. 212 et 225, dans la troisieme partie de la fantaisie). On 
remarque enfin, a certains endroits, des effets de double 
chceur. 

Lcs trois fantaisies proprement dites de Sweelinck qui 
n'entrent pas dans le cadre du type normal, ont chacune une 
physionomie particuliere qu'il convient d'examiner separe
ment. Le n° 5, intitule Fantasia Super : Ut, Re, Mi, Fa, Sol, 
La, est l'une des quatre compositions du maitre qui ont ete 
accueillies dans le, Pitzwilliam Virginal Book, par le redac
teur mysterieux du celebre manuscrit de Cambridge. Datee 
de 1612, elle y fait excellente figure a cote des morceaux de 
V\Tilliam Byrd et de John Bull qui traitent le meme sujet. 
Ce sujet, c'est l'hexacorde de solmisation dans sa position 
ascendante, immediatement suivi de son renversement (Ut, 
re, mi, fa, sol, la-la, sol, fa, rni, re, ut). Le plan est le suivant : 

I. - Court prelude base sur un motif qui servira plus loin 
de contre-sujet a l'hexacorde. 

II. - (mes. 6 et ss.). - Traitement de l'hexacorde en 
valeurs longues. 

III. - (mes. 137 et ss.). ·-- Traitement de l'hexacorde en 
diminution. 

IV.- (mes. 183 et ss.).- Traitement de l'hexacorde en 
double diminution (successivement a 2, 3 et 4 voix). 

V. - (mes. 213 et ss.). - Traitement de l'hexacorde en 
quadruple diminution, avec deformations rythmiques et 
strettes. 

L'hexacorde qui donne le ton au morceau est celui de fa 
majeur (que nous solfions aujourd'hui: fa, sol, la, si (bemol), 
do, Te), mais il apparait aussi, a diverses reprises, transpose 
en ut. Cette fantaisie, ayant une fin purement scolastique, 
n'a rien qui puisse seduire dans son ensemble, en dehors de 
!'atmosphere douce et calme du ton de fa dont elle est impre:
gnee. Mais elle offre de charmants details de figuration, qui 
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mont.rent a quel point le maitre s'etait laisse seduire par l'art 
multiple et plein d'imprevu des virginalistes anglais. 

Une comparaison de l' Ut, re, mi, fa, sol, la de Swoelinck 
avec ceux de Byrd et de Bull qui se tr,ouvent dans le Fitz
william V1:rginal Book (1), etablit que l'organiste d'Amster
dam s'est plutot rapproche du premier de ces deux mattres 
que du second. Sa« fantaisie >> a, en effet, peu de chose a voir 
avec celles de Bull, dont l'une est une etude de virtuosite 
digitale et !'autre une etude de modulation. Elle ressemble 
beaucoup plus a I' Ut, re, mi, fa,sol, la de Byrd, avec cette 
difference que l'hexacorde y est sujet a un traitement contra
pontique qui rappelle le ricercar italien, tandis que, dans la 
piece de Byrd, il a uniquement le caractere d'un cantus 
firmus orne de voix de contrepoint. On voit encore se mani
fester ici !'esprit de synthese de Sweelinck, par le trait 
d'union qu'il cree entre l'art imitatif des Italiens et l'art 
figura tif des Anglais. 

La fantaisie n° 7 ne pratique ni !'augmentation ni la dimi
nution, sauf dans un seul cas (mes. 57), ou le theme diminue 
sert de contrepoint a l'une de ses entrees en valeurs normales. 
La moitie de cette composition est ecrite a deux voix et la 
seconde moitie a trois voix, a part quelques mesures finales 
ou intervient une quatrieme voix. Les exigences de la 
scolastiq ue s 'y concilien t a vee une certaine elegance de forme. 
L'ensemble a une physionomie relativement moderne, qui 
fait, par moments, penser a J. S. Bach (2). 

( 1) Voir l' analyse detaillee de ces morceaux dans nos Origines de la 
musique de clavier en Angleterre, p. 202 et ss. 

(2) Il nous arrivera plus d'une fois, dans la suite, d'evoquer la tech· 
nique de Bach a propos de tels ou tels passage des amvres de Sweelinck. 
Il va de soi qu'il ne faut voir en cela, qu'un moyen commode de qualifier 
certains aspects de la technique du developpement chez Sweelinck. En 
verite, il y a entre le mait:t:e d'Amsterdam et celui d'Eisenach, une foule 
d'artistes intermediaires qui ont profite directement des experiences de 
Sweelinck et chez qui l'on peut observer les memes particularites. Ce que 
nous voulons surtout montrer, c'est que l'organiste d'Amsterdam -
auquel il faut d 'ailleurs joindre certains virginalistes anglais - a eM l'un 
des initiateurs principaux de ce style proprement instrumental qui trouve 
son epanouissement le plus complet dans l 'ceuvre de clav~er de J. S. Bach. 
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Dans la fantaisie no 8, qui est plus courte que les autre!3, 
le theme, sorte de motif de carillon, est traite en ~aleurs 
normales jusqu'aux mesures conclusives, ou il subit, ex 
abrupto, une quadruple et meme une octuple diminution, qui 
lui enleve en partie sa 'valeur thematique et en fait en quel
·que sorte un instrument de figuration. On observe aussi, 
dans cette fantaisie, un veritable contre-sujet, qui es~ 

utilise pendant pres des deux tiers du morceau et qui repond 
.aux exigences du contrepoint double. Tres scolastique, ce 
morceau n'est susceptible d'interesser que passagerement. 
Signalons particulierement les mesures 57, 58 et 59, ou les 
·COntrepoints a la fois sequentiels, imitatifs et rythmiques 
qui accompagnent le theme, ont une allure vive et pitto
resque, et les mesures finales, ou la diminution du theme, 
poussee a ses extremes limites, s'epanouit en un developpe
ment figuratif tres neuf et tres hardi (sorte de strette non 
imitative). 

L'on peut rattacher au concept « fantaisie », le Capriccio 
.J. P. que M. Seiffert publie sub n° 33, dans le premier 
-volume des (Euvres completes. Il presente, en effet, les appa
rences d'un fragment d'une fantaisie de grandes dimen
sions (I). Le theme est le tetracorde chromatique, presente 
dans sa position descendante et ascendante (par renverse
ment). Il est traite en valeurs normales et en diminution, 
.avec, parfois, de Iegeres variantes rythmiques, · et le plus 
souvent sans strettes. Son etendue se reduit par moments 
jusqu'a n'etre plus que d'une tierce, mais atteint, ailleurs, 
par allongement, la septieme et !'octave chromatique 
,(roes. 64 et ss., · a la basse). Ce qui frappe le plus dans ce 
_remarquable fragment, c'est le sens du developpement, qui 
Jait prevoir J. S. Bach, p1us d'un siecle avant sa v:enue. _ 
. Avant d'examiner quels sont les raP.p_Qr:t.~ _qu_e)'gp,_ pe~p 

·etablir entre les fantaisies proprement dites de Sweelinck 
._et les ,formes plus ou moins analogues cultiv~es a la meme 
-8poque dans les autres pays de !'Europe musicale, il est 
jndispensable de signaler dans quelle mesure le mai~re y a 

(1) Voir Seiffert, preface du voi. I des (Euvres Completes, p. XXVII. 

10 
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utilise ces modes de figuration qui proviennent, pour la 
·plupart, des Anglais, et dont le debut du XVIIe siecle s'est 
montrP. si prodigue. 

On ne s'etonnera point d'y rencontrer rarement les 
courtes imitations figuratives. Outre que la fantaisie, etant 
deja imitative de sa nature, se prete assez mal a cette imita
tion a la seconde puissance, on sait que cette forme de 
figuration etait. deja plus ou moins tombee en decadence a 
l'epoque ou Sweelinck etait [\ !'apogee de sa gloire (1). On 
lui preferait la sequence : aussi, celle-ci se rencontre-t-elle 
a profusion dans la plupart des fantaisies que nous avons 
analysees. En fait de figures melodiques, la repetition . 
rapide d'une seule et meme note y occupe une place plutot 
secondaire (2). Quant aux figures rythmiques, elles y sont 
regulierement utilisees, avec une preponderance des dessins 
rythmiques proprement dits et des contrepoints en triolets 
ou en sextolets, et un emploi moins frequent des contre
temps figuratifs et des contrepoints symetriques. Les jolis 
jeux harmoniques des contrepoints en tierces ou en sixtes 
n'y abondent point, mais les brisures d'intervalles ou d'ac
cords, qui temoignent de tendances essentiellement evolu
tives, s'y montrent sans cesse, parfois sous des aspects tre_s 
proches de la ba.sse Alberti (nos 4 et 7). Enfin, la preoccupa
tion d'une ecriture specifiquement instrumentale se mani
feste par l'usage de ces larges saut.s d'intervalles, soit a la 
main gauche, soit a la main droite, dont les virginalistes 
anglais nous ont laisse des exemph~s si audacieux (3).. La 
hardiesse de Sweelinck n'est point aussi grande que la leur, 
puisque l'ecart le plus temeraire qu'il se permet dans ses 
fantaisies proprement dites ne depasse pas une octave et une 
sixte (n° 7, mes. 31, ala main droite) (4), mais il est pourtant 

(1) Voir nos Origines, p. 47. 
(2) On en trouve de tres caracteristiques dans le n° 4. Ailleurs,la repe

tition de notes a plutOt un caractere de melodie principale que de figu
ration. 

(3) Voir nos Origines, p. 93 et s. 
(4) Les Anglais vorit jusqu'a atteindre deux octaves et une septieme 

majeure. 
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a noter que cette maniere d'ecrire se rencontre, en moyenne, 
plus souvent chez lui que chez les Anglais. 

Si les chorals figures du maitre d 'Amsterdam trouvent 
leurs analogues dans des compositions anglaises de la meme 
epoque, il n 'en va pas de meme de ses fantasien. Celles-ci 
sont des creations propres a Sweelinck, et dont !'equivalent 
ne peut se trouver ni en ltalie, ni en Angleterre (1). Ce n'est 
pas a dire que le grand organiste hollandais ait innove de 
toutes pieces, sans rien emprunter a ses predecesseurs oua ses 
contemporains. Bien au contraire : et encore une fois, nous 

' sommes amenesiciil constater qu'il a fait amvre de synthese, 
en combinant des elements empruntes, d'une part, a l'Italie, 
et, d'autre part, a l'Angleterre. Eleve direct des Venitiens, 
il a adopte !'architecture grandiose et elegante de leurs 
ricercari. Voisin des Anglais et influence par eux, grace a 
diverses circonstances sur lesquelles nous aurons !'occasion 
de revenir en detail plus loin, il s'est assimile toutes les 
particularites de leur style instrumental et les a appliquees 
aux vastes constructions dont l'idee premiere lui etait venue 
d'Italie. 

Les virginalistes anglais n'ont guere pratique le style 
imitatif strict du ricercar italien, qui repugnait a ce desir 
d'epanouissement et a cette force d'expansion, dont leur 
reperto!re offre une si vivante image. Les seuls exemples de
polyphonie severe qu'ils nom; aient laisses, sont une Fantasia 
de Peter Philips et la Fantasia op de fuga van M. Jan 
Pieterss de Bull (2). Or, la premiere - dont la conception 
est d'ailleurs assez differente de celle du ricercar - emane 
d'un musicien qui vint s'etablir assez jeune sur le continent 
et qui semble, au surplus, avoir subi fortement l'empreinte 

( l) N ous ne parlons pas des autres pays de !'Europe - Espagne, Alle·; 
magne et France - ou, au debut ·du XVIIe siecle, aucune forme n'existe 
qui puisse se comparer en quoi que ce soit a la « fantaisie >> de Sweelinck 
(La fantasia espagnole du XVIe siecle est un modeste ricercar; seuls, 
certains tientos curieusement figures de Cabezon pourraient etre mis 
en parallele, comme elements precurseurs, avec la grande forme creee par 
Sweelinck). 

(2) Voir l 'analyse de ces deux morceaux dans nos Origines, p. 113 et s.-
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de l'Italie. La seconde- un vrai ricercar- a ete ecrite par 
Bull d'apres Rweelinck (1), a l'epoque m1 il habitait les Pays
Bas, et ou des influences continentales etaient venues modi
fier son apport britannique. 

Toutes les autres fantaisies anglaises que nous avons pu 
analyser (2) sont des pseudo-ricercari, dans lesquels appa
rait le souci de se degager le plus rapidement possible des 
liens du contrepoint strict, pour s'enfoncer dans une foret 
de developpements sequentiels et de figurations animees ou 
la virtuosite et !'imagination ont beau jeu. Le plus souvent, 
.cette sorte de fantaisie met en muvre, non point un, mais 
plusieurs themes ou fragments de themes, et le traitement 
que subissent ces motifs a plutot le caractere d'une impro1 

visation que d'un travail d'application et de reflexion. Il en 
resulte d~s flo raisons sou vent charmantes et pleines de grace, 
mais aussi ce manque d'ordonnance et d'equilibre qui est le 
defaut general de la litterature virginaHstique. 

Or, Sweelinck offre precisement, dans ses fantaisies, le 
contraire de ces qualites et de ces faiblesses. Rien n 'est plus 
solidement etabli que ces grandes compositions; rien ne 
denote une conscience plus nette du but a atteindre; rien 
n'offre plus entiere satisfaction ala logique eta la reflexion. 
Le principe de l'unite thematique y est applique avec la 
plus grande rigueur. Celui du developpement s'y manifeste 
sous les aspects les plus varies, mais toujours avec une 
preoccupation dominante d'equilibre et de symetrie. La 
source de cette tendance a !'architecture musicale est, a 
toute evidence, italienne. Il faut la chercher dans le ricercar 
d'orgue, tel qu'il etait cultive a Venise, a l'epoque ou Swee
linck y prit contact avec les Gabrieli. C'est la qu'il apprit 
l'art de presenter un motif sous ]es formes les plus diverses, 
~n valeurs normales, en augmentation et en diminution, 
dans sa position directe <?t dans sa position renversee (3). 

(1) Le 15 decembre 1621, deux mois apres la mort de Sweelinck. 
(2) Voir nos Origines, p. 116 et 'ss. 
(3) II ne faut pas perdre de vue ·que les organistes venitiens etaient, 

en cela, les heritiers directs de leurs maitres, le~ contrapontistes neer
landais. 
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C'est la qu'il s'initia au secret de l 'entrelacer d'elegants 
contrepoints, vetement a la fois riche et sobre, qui l'o:vne 
sans jamais porter atteinte ala beaute de ses ligne.s. 

Mais si le plan general des grandes fantaisies de-Sweelinck 
s'inspire du 'ricercar italien, il n'en est point de meme de 1a 
realisation du detail. lei, l' Angleterre entre ·en jeu, et le 
maitre lui emprunte ce dont il a besoin - pour · fain~ de ces
compositions autre chose qu'un simple decalque d'une forme 
etrangere. Conscient de ce qu'un ·ricercar plus ou moins· 
developpe a de trop monotone, malgre les colorature~ impro,..:' 
visees que l'on·y ajoute; il imagine que l'on peut, sans nuire· 
ala severite du style, enrichir les developpements du theme. 
unique, en variant a l'infini les contrepoints qui l'entourent. 
C'est dans cette pensee qu'il modifie suceessivement le 
nombre des voix de contrepoint et" qu'il s'efforce de renou
veler leur substance en leur donnant un tour plus harmo
nique que polyphonique. C'est dans ce but qu'il'a -rec'ours ·au 
formidable attirail figuratif des virginalistes et q u 'il !"utilise, 
lorsqu'il a epuise les ressources du contrepoint a l'ancienne 
maniere: · · · ,. 

La forme de l;:t fantaisie ainsi creee par Sweelinck, ne-peut 
manquer.- de surprendre par ce queUe apporte de neuf, ;et 
d'emerveiller parses puissantes qualites d'equilibre. ILsuffit_ 
~e comparer l'une de ces compositions au·'\: grands ricercari 
de Buus que nous avons analyses plus haut, pour se reriqrej 
compte . des enormes progres realises en l' espace d'un demi 
siede. Pour-la premiere fois, en effet, le maitre hollandais 
nous offre de longues pieces instrumentales dans lesquelles 
on apergoit le souci d'un plan bien coordonne, de propor
tions ingenieusement calculees, et d'une variete habilement· 
graduee. 

Malheureusement, ce qui est la qualite principale des 
fantaisies de Sweelinck en est, en un certain sens, le defaut ' : 
la volorite et la reflexion qui ont amene le maitre a creer ces 
belles architectures musicales, lui ont enleve une partie de · 
sa spontancite et de sa sensibilite : de la, l'ennui et la lassi-
tude qu'elles provoquent, en depit de leur haute valeur 
historique et des larges perspectives qu'elleE;- ouvrent stir' 
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l'avenir. D'un autre cote, il ne pent etre nie que la person
nalite esthetique du maitre se ressent dans quelques mesure 
de cette faculte pedagogique qui en a fait un chef d'ecole. 
Sweelinck ale ton doctoral de certains hommes de la Renais
sance ... : il pontifie . avec conviction, il preche consciemment 
d'exemple; il vent creer des modeles qui soient en quelque 
sorte academiques. A cet egard, ses grandes fantaisies sont 
des documents tres typiqnes, en regard desquels il est inte
ressant de mettre les dedicaces en fran~ais de ses livres de 
psaumes : graves, cercmonieux et fleuris, ces morceaux de 
rhetorique peignent a merveille le genie hautain et profes
soral de eel ui qui les a ecri ts (I). 

b) Fantasien op de manier van een echo. 

Les fantaisies de Sweelinck « a la maniere d'un echo n· 

sont au nombre de cinq (n° 9 a I3). Elles ne sont pas toutes 
construites suivant un plan identique. Les n°8 9, II et I2 
offrent trois grandes divisions, dont voici le schema : 

I.- Longue introduction en style imitatif. 
II. - -- Episode plus particulierement reserve aux jeux 

d'echo. 

III. - Episode de caractere plus fantaisiste, ou des imita
tions alternent avec des echos, des passages homophoniques, 
et des passages en style de toccate a l'italienne ou en style 
sequentiel a l'anglaise . 

. Le n° 13 n'offre que deux grandes divisions; le n° 10 ne se 
compose que d'un.e senle partie. 

Examinons d'un peu plus pres chacune de ces fantaisies. 
:Pa~s le n° 3, la partie introductive comporte de longues 
iplitations quasi canoniques de divers motifs, et de petits 
intermedes episodiques bases sur de courtes imitations ou 
des sequences .. A partir de la mesure 90, commencent les 

(1) Ces dedicaces sont reproduites, p. 102 et ss.,des Ecrits de mutJiciens 
de M. J. G. Prod'homme, Ed. du Mercure de France, Paris, .1912. 
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echos. ·sweelinck les indique, de la maniere suivante, au 
moyen d'alternances de forte et de piano: 

f p_ f ., I ,fJ I 

F#=--• f .... +J..!1..! ff:~"1-:593=F=-'::f-l~~:~= E~::~t -+-;..-e=:=-- _ :_ ;.;t=I==Q:•--=E:!:-=r-!---~-= 
t..t 

1.. .a. ---...... 5I -::: -----.._; -~ 

~-~~-~-5'--~-19----- -~-----t- - ---~---- 't-~----- - -G----- --"""""'=====~ ---------- ----- ------- ------------ ------- ------------
Comme on le voit, cette sorte d'echo n'est nullement 

d'essence harmonique, mais melodique. Elle n'a rien a voir 
avec le dialogue des voix deux par deux, que l'on rencontre 
si souvent dans la musique du xvre siecle, et ou les deux 
voix les plus basses repetent, comme en echo, le meme dessin 
harmonico-melodique qu'ont expose, un instant auparavant, 
les deux voix les plus hautes. Il semble, jusqu'a preuve du 
contraire, que cet effet nouveau doive son invention a Swee
linck.Les fantasien op de manier van een echo sont,enfait, Ja 
partiela plus originale,Ja plus personnelledel' amvredumaitre. 

Les petites figures en f.p. se developpent, dans la seconde 
partie de la fantaisie n° 9, suivant des procedes figuratifs 
qui evoquent deja plus ou moins la technique de J. S. Bach. 
Ce developpement melodico-figuratif se fait en majeure 
partie sur un fond harmonique constitue par de longs 
accords soutenus : maniere d'ecrire qui prend sa source dans 
la toccate italienne. 

La troisieme partie de la fantaisie (mes. 158) debute par 
des imitations canoniques qui font rapidement place a des 
figures de virtuosite d'aspect sequentiel, ou emergent, par 
moments (mes. 189 et ss.), des echos non expressement_ 
indiques par les lettres f et p, mais implicites. Ces figures se 
prgfilent au superius sur un fond harmonique : certaines 
d'entre elles ont un aspect singulierement moderne (1). 

(1) Voir mesures 205 et ss. - Cette figure animee, que l'on retrouve 
dans diverses autres reuvres de Sweelinck (toccate n° 15, toccate n° 24), 
se rapproche fort de celle qui fait le fond de !'Impromptu op. 90, n° 4, de 
Schubert. 
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·La fantaisie n° 9 laisse !'impression d'une grande richesse 
et brille par mainte beaute de detail. On y trouve des coins 
pittoresques - imitations d'instruments en cuivre (mes. no 
et ss., 175 e~ s.) ou de 'clo~h~-~ (mes~_ 13~ ~t .~s., JI!.es._185)
qui . rappelleht les plus 'irtgenieuses trointailles des virgina
listes anglais. L'ensemble de l'am~e est cependant tr.op 
systematiqu~ pour .. qu'ofi ·puisse eprouver a s.on audition le 
sentiment g'e ~~-~P-erfection. 
~- - Dans.,-la farftaisie n° 11, l'introduetion,-ecrite en style 
de r.icercar plus ou moins libre, comporte deux motifs et un 
contre-sujet. La deuxieme partie offre les memes caracteres 
generaux que dans la fantaisie precedente. A remarquer, 
comme particularite du fond harmonique, l 'usage, a la 
basse, du tetracorde chromatique ascendant (mes. 43) et 
descendant (mes. 46). De courtes imitations viennent, par 
moments, se combiner avec l'effet d'echo (mes. 51 et ss.r. 
La troisieme partie est ecrite tout entiere dans une forn1e 
:ijbre. On y observe des passages oh des successions d 'accords 
homophones se dessinent sur une basse figuree : c'est la une 
variante du style de toccate, que l'on rencontre assez fre
quemment chez les Anglais. Certaines figures doivent etre 
interpretees comme des (( echos )) implicites. 

Cette fantaisie, plus courte que le n° 9, est fort bien 
equilibree; les elements de variete qui y sont mis en rnuvre, 
interviennent d'une maniere plus naturelle que d'ordinaire, 
en" sorte que le cote scolastique disparait pour laisser place 
a, une spontaneite tres raffinee. 

Dans la fantaisie n° 12, les trois grandes divisions _ne sont 
pas aussi bien marquees que dans les n"8 !) et ll. La premiere 
d'ent.re elles debute comme un ricercar oil ent.reraient en jeU: 
plusieurs petits motifs; elle se pou.rsuit (mes. 38 a 62) par un 
canon ent:re les deux voix: superieures, avec contrepoints 
libres aux deux voix inferieures, et se conclut par une courte 
serie de petites figures imitatives et sequentielles. A partir 
de la mes. 73, commence la seconde partiE;;-·q:u.r o-ffre -des 
echos melodiques expressement marques et des echos har
monico-melodiques (double chrnur) implicites. La troisieme,. 
qui s'isole d'ailleurs assez malaisement de la de~xieme,; 
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coristitue un long finale, oil le style de toccate regne en 
maitre, et contriLue,-par l'exces de sa virtuosite, a amoindrir 
l'effet des deux premieres qui, prises isolement, sont d'un 
charme tres reel. 

Le meme reproche peut etre fait a la fantaisie n° 13, qui, 
sans les figures par trop systematiques de sa partie conclu
sive, serait une muvre pleine de grace, et impregnee de cette· 
douce atmosphere pascale que cree le ton d'·ut majeur. Sa 
premiere partie ressemble a celle de la fantaisie precedente, 
dont elle emprunte notamment les procedes canoniques: si 
caracteristiques de ce genre de fantaisie et si particuliers 
a Sweelinck. La seconde partie (mes. 100 et ss.) est consacree 
a des echos melodiques sur fond harmonique et se termine 
par un episode ecrit a la maniere d'une toccate, ou l'on 
observe quelques echos im!)licites. 

Reste la fantaisie n° 10, qui ne comporte qu'une seule 
partie, et Oll les fragments en echos debutent tres rapide
ment, apres trois entrees de fugue. Ces echos sont tous 
marques au moyen des lettres f et p; ils ne s'interrompent . 
pour ainsi dire point, d 'un bout a l 'autre du morceau, et se· 
silhouettent invariablement au superius, sur fond har
monique. Dans tontes les autres fantaisies de Sweelinck, 
l'echo s'appliquait a de tres courtes figures m~lodiques. lei, 
il en est en partie de meme, n1ais, dans de nombreux pas
sages, ces petits fragments font place ·a, des vocalises figura
tives a longue portee, qui donnent lieu a des repetitions 
integrales en forme d'echo. Cette fantaisie a un caractere 
beaucoup plus italien qu'anglais. A part les effets d'echo, 
elle se rattache nettement ala maniere des Gabrieli, parses 
figurations elegantes et ses cadences a. la. venitienne. Malgre 
ses qualites d'equilibre, elle est, dans son ensemble, trop· 
scola.stique pour plaire sans restriction. · 

Les formes de figuration utilisees dans les fantas-ien op de 
manier van een echo ne donnent pas lieu a de nombreuses 
remarques. Encore une fois, . ori voit ici !'influence angla.ise . 
s'e sup.erposer au fond personnel de Sweelinck et au fond 
italien. A fin de ne pas no us perdre dam:; le detail, nous atti- . 
rerons seulement !'attention sur les figures le.s plus caracte-
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ristiques qu'offrent ces cinq compositions. La repetition 
rapide d'une seule et meme note se rencontre dans le n° 12. 
La brisure d'intervalles ou d'accords apparait dans toutes, 
sauf la derniere. Elle n'y affecte point de formes particu
lierement interessantes, si l'on excepte la qninte decom
posee (no 9 et 11) chere a 'Villiam Byrd (1). Enfin, les nos 9 
et 12 oifrent des exemples de sauts brusques de la main 
droite et de la main gauche; le plus grand ecart que l'on 
observe, est d'une octave et une septien1e majeure (n° 12, 
mes. 166, main gauche). 

30 Toccates. 

L'edition moderne des reuvres de clavier de Sweelinck 
comprend 11 toccates (nos 14 a 24). La toccate italienne, dont 
est issue celle du maitre hollandais, n'est autre chose qu'une 
amplification du prelude, preambule ou intonation, commun 
a toutes les nations musicales de l'Europe, et dont le but 
essentiel etait de donner le ton aux chanteurs eta !'officiant, 
it. l'eglise. L'Italie offre deux types differents de toccate: l'un, 
plus ancien, consiste simplement en successions d'accords 
figures au moyen de dessins varies, qui s'animent. gradue1le
ment du debut ala fin du morceau; l'autre, d'invention plus 
recente, differe du premier en ce qu'il comporte un ou plu
sieurs episodes fugues (2). 

Sweelinck a culti ve le premier type dans 8 cas sur 11; 
le second, dans les 3 cas restants (n°8 14, 15 et 1o). Ces 
derniers n'offrent point, en ce qui concerne l'originalite de la 
forme, un interet aussi grand que certaines toccates italien
nes anterieures en date. On n'y observe qu'un seul intermede 
fugue, qui, a part une infime exception, apparait entiere-

( 1) Voir nos Origines, p. 80 et s. 
(2) Le vol. III de l'Arte musicale in Italia de M. Torchi offre de nom

breux exemples des deux types. Pour le premier type, Vl}ir par· ex., p. 77, 
l1;1 toccata d' A. · Gabrieli, extraite du Transilvano. Pour le deuxieme type, 
voir les 4 toccates de Merulo, p. 91 et ss. La premiere et la deuxieme 
n'ont qu'un seul intermede fugue, la troisieme en a deux, la quatrieme 
trois. 
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ment isole au centre de la composition et la divise en trois 
parties dont l'etendue est variable selon les cas. 

Certaines toccates de Claudio Merulo, publiees aux con
fine; du XVIe et du XVIIe siecle, comprennent plusie~s de 
ces episodes, lesquels sont relies par d'ingenieux artifices ace 
qui les preced~ et a. ce qui les suit : il y a la une recherche 
de complexite organique, que l'on ne retrouve nullement 
dans les toccates de Sweelinck. Celles-ci ne manifestent 
done, en ce qui regarde leur plan, aucun progres notable sur 
ce que le maitre avait pu apprendre dans sa jeunesse,par la 
frequentation des grands organistes de Venise. Elles n'inno
vent en realite que sur le terrain de la figuration : ici, Swee
linck se montre derechef le disciple des Angl~is et fait preuve 
d'originalite, enadaptant a une forme italienne des elements 
de detail empruntes aux ma!tres du virginal. 

Les toccates sans intermedes fugues du grand organiste 
hollandais sont, en general, fort simples, et n'offrent guere 
de divisions bien apparentes. Le de·but presente ordinaire
ment une ebauche d'imitation sur fond harmonique; suit une 
transition d'essence plus ou moins sequentielle, apres quoi 
se developpe la toccate proprement dite, selon le mode 
venitien. 

Le n° 17 ressemble fort a la; moyenne des toccates du 
Transilvano de Diruta, public a Venise en 1597 et 1609 ( 1 ). 
On y remarque aussi quelques elements anglais et, par 
moments, un travail de developpement qui fait prevoir l'art 
de J. S. Bach (mes. 54 et ss. ). Signalons·, en outre, ala conclu
sion, une a udacieuse figure en escalier qui deroule son 
arabesque sur une pedale de tonique, en produisant des 
dissonnances passageres. 

Dans le n° 18, l'on a affaire a un beau type de toccate ala 
yenitiennc, sans trop de virtuosite. Le court prelude imitatif, 
suivi d'une transition sequentielle (mes. I 9 a 31) vers la 
toccate proprement dite, fait plus ou moins penser a une 
fancy anglaise en miniature. 

(1) Voir Seiffert, Gesch. der Klaviermusik. p. 44, et !'analyse detaillee 
~u Transilvano, par C. Krebs, dans le Viertelj. fur Musikw. 1892, p. 307 
etas. 
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La toccate 'suivante (n° 19) a egalement une physionomie 
toute italienne, malgre quelques elements de figuration a 
l'anglaise. La fusion des influences britannique et italienne 
est pius apparente da~s le n° 20, dont le plan rappclle celui 
du n° 18, et oilla secheresse de la virtuosite trouve une com
pensation dans la douceur du ton de sol majeur qui est celui 
du morceau. Le n° 21' (meme plan) n'a rien qui doive attirer 
patticulierement l'attention, en dehors de son atmosphere ~ 
anglo-venitienne. ·Le n° 22 est une charm:ante composition, , 
phis anglaise q~1'italienne, fort· courte et sans exces de virtuo~ 
sita: le debut se signale par une gracieuse figure sequentielle 
qui, un peli plus loin; donne lieu a renversement. 

Dans le n° 23, ou !'influence anglaise l'emporte aussi sur 
l'italienne, il y a un.'e introduction dans laquelle on observe 
]a repetition thematiqu£'dti~ motif d'entree, a trois degres de 
l'echelle musicale. Cette tendance a developper se retrouve 
plus loin, dans la partie · purement figurative ' du morceau. 
Le n° 24 ' est d'allure assez scolastique, · mais le travail de 
figuration y est particulierement· interessant, en ce qu'il 
confine plus ou moins a la variation : les ·figures y sont,' en 
effet~ groupees d'une maniere quasi systematique, grace ·a· 
laquelle l'amvre se divise en petits compartiments, ' oli 
ihte:tviennent successivemerit differents modes de figura
tion : sequences, sixtes, contrepoints symettiques, petites 
figures rythmiques, triolets, brisures d'accords, etc. 

Les trois grandes toccates avec intermedes fugues (n° 14-
a 16) sont, au meme titre qu'un grand nombre de toccates 
italiennes du Transilvano, assez seches dans leur partie 
purement virtuosistique, mais d'un travail plus expressif,. 
dans leurs episodes imitatifs. 

Le n° 14 debute par trois entrees fuguees sur fond harmo
nique, auxquelles succede un travail serre de petits motifs; 
plus ou moins analogue ace que l'on peut observer dans les 
preludes et les toccates d'orgue de Bach. Vient ehsuite, sans 
transition, l 'intermede fugue, dans lequel on observe de fort 
interessantes mutations et modulations. ·eet episode se-·suude
~ la partie finale de la toccate, au moyen d'un passage Otl le 
theme; traite au superius, est soutenu par des accords ho:gw:-; 
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phoniq ues sur basse figuree. Le finale se caracterise par une 
figuration toutc italienne. 

L'introduction du n° 15 (1) entre de plain-pied dans le 
style de la toccate proprement dite, mais avec cette parti
cularite que les figures y donnent lieu, par renversement, a 
une sorte de travail thematique. L'intermede fugue qui suit 
est completement isole. Le reste du morceau est beaucoup 
plus long que les deux premieres parties : la figuration y 
affecte des formes de developpement (mes. 54 et ss., 97 et ss.) 
qui suggerent la maniere de J. S. Bach. L 'ensemble de ce~te 
composition rebute par quelque chose de trop systematique, 
mais a neanmoins des aspects evolutifs_fort interessants, qui 
se trahissent surtout par I' usage de figurations a l' anglaise 
et, dans toute la derniere page, par un sens exceptionnel du 
developpement par gradation. 

La toccate n° 16 prelude par une serie d'imitations, parmi 
lesquelles se trouve un court canon sur fond harmonique, 
confie aux voix superieures. A partir de la mesure 22, com
mence la toccate proprement dite, qu'interrompt bientot 
(mes. 44) un episode fugue entierement independant. Ce 
dernier termine, elle se poursuit jusqu'a la fin, dans un style 
italo-anglais ou regne une virtuosite un peu excessive. 

Resumons en peu de mots ce que l'on observe dans les 
toccates de Sweelinck, au point de vue des modes de figura
tion qui y sont mis en ceuvre. Le hoket?.ts archa'ique et les 
courtes imitations ne s'y rencontrent guere : le genre s'y 
prete d'ailleurs peu. Les sequences n'y sont point rares, ce 
·qui n'a rien d 'etonnant, etant donne qu'elles sont l'une des 
figures les plus propres au developpement melodique orne
mental de l'homophonie (voir surtout les n°8 17, 18, 22, 23 
et 24). Le n° 24 offre des repetitions de notes a l'anglaise. 
C'est dans cette meme toccate et dans celle-la seule, que l'on 
trouve des contrepoint,s en triolets et des figurations syme
triques. Les contretemps figuratifs sont pen abondants; nous 
n'en avons guere releve que dans le n° 15. Les contrepoints 

(1) Leredacteur du Fitzwilliam Virginal Book a recueilli cette t ? ccate, 
sous le titre de « Praeludium toccata ». 
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de virtuosite en tierces ou en sixtes sont, par contre, tres 
frequents (voir les ni)S 15, 18 a 20 et 22 a 24). Les figures les 
plus remarquables et les plus neuves que l'on trouve dans 
les toccates de Sweelinck sont les brisures d'intervalles et 
d'accords (voir nos 15 a 17 et 19 a 24) : elles s'y presentent 
sous des aspects varies dont le plus interessant est celui qui 
evoque la basse Alberti (n° 1 U); elles donnent . parfois lieu a 
un travail de developpement analogue a celui que l'on peut 
observer dans certaines ceuvres de John Bull (voir nos 15, 16, 
21, 22 et 24) (1). Les larges sauts d'intervalles a la main 
droite ou a la main gauche abondent, mais ne depassent 
jamais une octave et une quinte (voir n°8 14, 18, 20 a 23). 
Une atmosphere figurative tres italienne caracterise le no 14 
tout entier et se retrouve, partiellement, dans la plupart des 
autres toccates. 

4° Variations de chansons et de danses. 

Les nos 27 a 32 et 35 a 3G (fragments) du volume I er des 
r.Euvres completes, constituent tout ce que l'on a pu retrouver 
de Sweelinck en fait de variations de lieds et de danses. lei, 
nous sommes entierement sur le terrain de la musique de 
clavicorde et de clavecin, a !'exclusion de l'orgue. Cette 
partie de l'ceuvre du maitre nous interesse done tout parti
culierement, et nous serons naturellement amenes a nous 
etendre davantage sur ce qui la concernc. 

Les reuvres de Sweelinck que nons avons analysees jusqu'a 
present nous l'ont montre, a part l'infime exception de ses 
deux chorals figures, subissant la double influence de l'Italie 
et de l' Angleterre. Les variations de chansons et de danses, 
ne doivent, par contre, rien au premier de ces deux pays, et 
tout au second. Comment le contact a-t-il pu s'etablir entre 
les virginalistes anglais et Sweelinck, au point que l'organiste 
d' Amsterdam se soit trouve en mesure de s'assimiler aussi 

(l) Faisons remarquer ici, comme nous l 'avons fait dans nos Origines 
(note de lap. 86), que l 'on rencontre deja des exemples de brisure d 'ac
cords daris la toccate italienne d e la •fin du xvre siecle et du debut" du 
XVIIe. Mais, tout en n'etant pas tres rares, ces cas sont loin d'egaler en 
importance ceux qu'offrent les toccates de Sweelinck. 
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completement qu'il l'a fait, les procedes de variation des 
artistes d'Outren1er? C'est ce que nous allons tenterd'etablir. 

Si l'on se place a un point de vue tout a fait general, on 
observera, avec M. Scheurleer (1), qu'a l'epoque de Swee
linck, la musique anglaise etait fort bien connue en Hollande, 
Des la seconde moitie du XVl r siecle, un grand nombre de 
n1usiciens angla.is avaient, emigre dans les Pays-Bas, en 
grande partie a raison des persecutions religieuses qu'ils 
avaient a subir dans leur patrie. Une importante colonie 
ang]ajse ava.it fini par ~e former a Amsterdam. Entre 1590 
et 1620, des troupes d'acteurs anglais vinrent frequemment 
donner des representations en Hollande. Qimnt a !'invasion 
de la musique anglaiRe, elle se produisit avec une telle inten
site, qu'il n'est pour ainsi dire pas un recueil musical paru 
a cette epoque dans les Pays-Bas du Nord, qui n'en porte la 
trace. Parmi ces recueils, le plus fecond en enseignements, 
a cet egard, est le Lttytboek de Thysius, repertoire d'un 
luthiste hollandais vers les premieres annees du XVIIe 
siecle. Ce volumineux manuscrit a fait, en 1891, I' objet d'une 
analyse detaillee, de la part du Dr. J. P. N. Land (2) . On 
y decouvre un tres grand nombre de melodies et de danses 
anglaises, dont plus d'une se rencontrent egalement dans le 
Fitzwilliam Virginal Book (3) (4). 

(l) Het Muziekleven van Amsterdam in de XVJJe eeuw, p. 8 et ss. 
(2) Ed. Frederik Miiller, Amsterdam. 
(3) Voir Tweede ajdeeling (Engelsche zangwijzen) p. 69 et ss. et, a 

partir de la ·p. 251, les Danswijzen. - Land insiste aussi, p. 7l et ss., sur 
!'influence de la musique anglaise en Hollande, au debut du XVIIe siecle. 
- Dans nos Origines, nous avons note les cas oil des themes du F itzw. 
V. B. se retrouvent dans le Luytboek de Thysius. 

Parmi les recueils imprimes qui furent edites dans les Pays-Bas au 
debut du xvne siecle, et ou se retrouvent les traces de }'influence a~glaise, 
l'un des plus probants est le Secret des Muses, dont l'auteur, le luthiste 
fran<;ais Nicolas Vallet, etait etabli a Amsterdam. Le Secret des Muses 
parut dans cet ville, en deux livres (1615 et 1616). On rencontre, entre 
autres, dans le livre I : Brande Y rlandt; Ganchon angloise; Gaillarde 
Angloise; Gaillarde Essex; Mal Simmes; dans le livre II : L'escossoise; 
Fortune angloise; Malsimmes (voir l'article de M. Scheurleer. sur Le Secret 
des Muses, dans la Tijdschr. der Vereen. voor Noord. Ned. Muziek"g., Deel V, 
p. 13 et ss.). 

(4) Le Luytboek de Thysius contient aussi quelques renseignements 
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Si, quittant le point de vue general, pour se rattacher plus 
~troitement a celui de la musique de clavier, I' on s'efforce de 
trouver des elements plus precis, on s'aperc;oit sans peine 
que, sur ce terrain egalement, la Hollande a ete en rapports 
~troits a vee l' Angleterre. Le Fitztoilliam V irg~~nal Book -
dans lequel quatre compositions de Sweelinck ont ete 
recueillies - a ete manifestement, redige par ou pour quel
qu'un qui etait en relations intimes avec les musiciens 
anglais emigres dans les Pays-Bas (1). Les principaux, 
parmi ces _ CJ_erniers, etaient, comme nous le savons deja, 
Peter Philips, que le continent avait accueilli probablement 
des 1591, et John Bull, qui vecut en Belgique a partir de 
161~1. Sweelinck a-t-il connu le premier personnellement? 
Cela n'est point invraisemblable; mais ce qui est certain, 
e'est qu'il s'est interesse a son ceuvre de clavier, puisqu'il 
a pris pour sujet de l'une de ses series de variations, une 
pavane de Philips dont !'original se trouve dans le Fitzwil
liam Virginal Book. Quant a Bull, il semble bien- et nous 
repetons ici ce que nous avons deja dit plus haut, en nous 
appuyant sur l'autorite de l\i. Seiffert - que le maitre hol
landais ait eu des relations personnelles avec lui. En 1621, 
John Bull a compose, comme now;; l'avons_vu, une fantaisie 
sur une fugue de Sweelinck. D'autre part, le traite de com
position qu'a ecrit l'organiste d'Amstg.rdam-et-qui nons a 
ete transmis par ses eleves allemands (2), contient divers 

interessal\ts concernant Sweelinck. Voir not.amment, p. 38, Den lustelijken 
Mey que, d'apres le temoignage d 'un contemporain, le maitre varia un 
jour d'au moins vingt-cinq fa~ons differentes sur son << clave-cymbel » 

(ce theme a ete egalement traite par Bull, en 1622, en des variations qui 
nous ont ete conservee_s dans le ms. 23623 duBritish Museum). Voir aussi, 
p. 169 a 184, les psaumes reduits pour luth, dont plusieurs sont des arran
gements des psaumes de Sweelinck : M. Seiffert ( Sweelinck' s Ohyterboek
.ein historischer Irrthum?; Tijdschrift der Vereen. voor N. N. M. G., Deel V, 
p. 42) pense qu'ils po.urraient bien etre extraits du Ohyterboek de 1602, 
traditionnellement attribue a Sweelinck, mais plus probablement du au 
~uthiste Willem de Swert (voir ,plus haut, p. 58), qui aurait fait lui-meme 
les arrangements en question. ' 

(1) Voir nos Origines; .p. 21. 
(2) Voir la note 1 p. 132, et la note 1, p. 133. 
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exemph~s empruntes a l'amvre du celebre virginaliste 
anglais. Enfin, son amvre de clavier tout entiere est telle
ment penetree de la technique nouvelle inauguree par Bull, 
qu'il est difficile de croire, qu'H n'ait pas eu !'occasion d'en
tendre ce virtuose fameux et rl'entrer ainsi en rapports 
personnels avec lui ( 1 ). 

De tout ce que nous venons d'exposer, il resulte qu'il n'y 
a point lieu de s'etonner de ce que, bien que n'ayant jamais 
mis le pied en Angleterre, Sweelinck ait ete fortement 
impressionne par les innovations des virginalistes anglais et 
se soit empresse de les utiliser a son profit (2). -

Avant d'analyser les variations du maitre hollandais, il 
nous faut rappeler a grands traits les differentes manieres 
dont les Anglais traitaient cette forme musicale. Nous avons 
donne, a ce sujet, des explications detaillees dans nos 
Origines de la musique de clavier en Angleterre (p. 129 et ss.). 
Resumons-les rapidement : 

Les virginalistes ont cultive : 

1° La variation polyphonique. -- Le theme passe a une 
autre voix, de variation a variation, et s'entoure chaque fois 
de contrepoints nouveaux. 

2° La variation meJodique. - Le theme occupe le superius 
dans toutes les variations. n est sujet a broderies ou non. 

(1) Signalons que l'un des manuscrits virginalistiques les plus impor
tants du British Museum (N° 23623) est de provenance neerlandaise. Date 
de 1628, il ne contient, sauf une seule exception, que des compositions de 
John Bull. 

M. Jules Ecorcheville, de Paris, possede un manuscrit de musique en 
majeurepartievirginalistique, date de 1625, et ayant appartenu a Vincen
tius De la Faille. Ce petit recueil parait a voir ete redige dans les Pays-Bas, 
par deux ou trois dilettantes qui appreciaient toute la saveur de l'art des 
virginalistes anglais. 

(2) Signalons encore, dans l 'ordre d 'idees des relations musicales entre 
l' Angleterre et les Pays.Bas, le fait que l' Add. ms. 29485 du British Museum. 
qui contient des arrangements pour virginal de pieces de Byrd, de Bas
sana et de musiciens anonymes, a eu, comme premier possesseur, en 1599, 
une dame du nom de Susanne van Soldt, fort probablement une Hollan
daise, qui etait en relations avec la Cour anglaise (Seiffert, Gesch. der 
Klavierm. p. 84 ). 

11 
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Les autres voix sont entierement libres et forment entre elles 
des entrelacs qui changent de variation a variation. 

30 La variation harmonique. - - Le t.heme occupe invaria
blement la basse et sert d'appui a un echafaudage de contre
points qui se modifie de variation a variation. 

4° La variation melodico-harmonique. - Le theme reste 
d'un bout a l'autre au superius. Il est pourvu d'une basse 
harmonique permanente. La variation s'obtient a la fois 
par des changements dans les parties interieures, et par 
!'application de broderies au superius et a la basse. Ces 
broderies affectent alternativement l'une ou l'autre de ces 
deux voix extremes. 

A part le dernier, ces divers types de variation se presen
tent rarement sous un aspect schematique absolu. Le plus 
souvent, une fusion s'opere, oi1 l'on reconnait a la fois les 
caracteristiques de deux ou trois d'entre eux. 

Chez Sweelinck, on ne rencontre pas un seul cas de varia
tion purement harmonique. Quant aux trois autres types 
(1, 2 et 4), ils apparaissent rarement dans tout.e leur purete, 
comme nous allons le voir· par les analyses qui suivent: 

La variation polyphonique est representee par 8oll es .sein 
(nO 32), dont la melodie a ete egalement traitee en forme de 
variations par Samuel Scheidt, eleve de Sweelinck. Cette 
melodie comporte deux episodes, A et B, qui donnent lieu, 
dans chacune des huit variations, 3J des sons-variations A' 
et B'. I./ensemble de la composition consiste done a varier 
huit fois le bloc AA' et BB'. Le tout est suivi d'une courte 
coda de style libre, dans laquelle on per9oit des echos de la 
partie finale du theme. 

La basse change de variation a variation. Dans G varia
tions sur 8, la n1elodie est au superius, ou elle parait, soit 
dans toute sa simplicite, 1:<oit ornee de bro.deries. Dans la 
5e variation, clle passe a la basse et dans la se, au tenor. 
Comme on le voit., I' element polyphonique est assez restreint, 
et l'on se trouve, en fait, en presence d'une combinaison du 
type polyphonique avec le type purement melodique. Dans 
la 6e variation, le rythme du theme se modifie : de binaire, 
il devient ternaire. Il y a la un fait analogue a ces transfor-
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mations rythmiques d 'un theme de danse (pavane su1v1e 
de sa gaillarde), .dont. na1tra plus tard la « suite>> de clavier. 

Les formes de figuration que l'on observe dans 8oll es sein 
n 'ont point., dans leur ensemble~ un aspect particulierement 
progressif. L'imitation canonigue qui occupe la fin de la 
premiere variation a plutot un caractere archa'ique (1). 
Notons, parmi ·les autres figures : des hoketi; de courtes 
imitations (a remarquer, la marche chromatique des frag
ments imites, au debut~ de la 5C Variation); des sequenCeS 
(voir specialement la figure sequentielle, au commencement 
de la. 4e variation : c'est, en majeur, le prototype du trait 

' tragique qui accompagne le grand recitatif de Leonore, dans 
Fidelia); des petits dessins rythmiques, des contrepoints 
syn1etriques; des contrepoints figuratifs; des tierces et des 
sixtes; enfin, quelques formes de brisures d'accords et 
d'intervalles. 

Les variations Soll e8 8ein ne sont pas parmi les meilleures 
de Sweelinck. Elles sont assez uniformes au point de vue 
melodique et harmonique et pechent par une virtuosite un 
peu formelle. Seul, le charme du detail compense, par 
moments, la secheresse monotone de l' ensemble. 

La variation purement melodique est fort rare chez les 
Anglais. Chez Sweelinck, c'est elle qui predomine, avec, il 
est vrai, certains elements heterogenes qui nous seront 
reveles par l' analyse. Cette predilection pour un genre de 
variation ou le principe de la base harmonique n'est point 
encore consacre d'un fa9on systematique, parait due en 
partie au fait que le maitre hollandais n 'a point encore perdu 
le gout de la tradition contrapontique duX VI0 siecle; d'autre 
part, on peut admettre aussi qu'il a pris pour model~ prin
cipal, les grandes variations W alsingham de Bull, -synthese 
magnifique de l'art figuratif des virginalistes, et exemple 

( l) Sweelinck aimait beaucoup les canons et !'usage qu'il en a fait dans 
certaines de ses reuvres de clavier a une allure assez personnelle . Rappe-
16ns que Byrd a ecrit une pavane (Pavana, Canon, Two parts 'in one). 
dans 1aquelle il s'est servi, d'un bout a !'autre du morceau, du canon 
figuratif (voir nos Origines, p. 178). 
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particulierement remarquable de la. varia.tion melodique, 
telle qu'elle etait pratiquee par les Anglais (I). 

Les variations M ein junge.s Leben hat ein End' (n° 27 du 
vol. l ·des (]luvres Completes) sont, d'un bout a l'autre, 
purement melodiques. Le theme ne ceRse pas un instant 
d'occuper le superius, ou il apparait, tant6t dans toute sa 
simplicite, tantot. orne de broderies dont le degre de coni
plexite differe de variation a variation. La sixieme et der
niere variation le ramene, a peu de chose pres, sous sa forme 
primitive, selon un procede que l' on reneont.re sou vent chez 
les Anglais, notamment dans le W alsingharn de Bull. La 
basse change a chaque nouvelle variation : comme il arrive 
parfois aussi chez les virginalistes 1 on y observe~accidentelle
ment, certains points d'appui communs, dont !'ensemble 
n'offre toutefois pas les conditions d'une marche harmonique 
identique. Les figures sont nombreuses et diverses, et 
n'obeissent jamais it un parti-pris de virtuosite : on y ren
contre de courtes imitations, des repetitions de notes, des 
dessins rythmiques de tout genre (triolets et sextolets, 
contretemps, etc.), de gracieuses guirlandes de tierces et de 
sixtes, et de tres typiques brisures d'intervalles ou d'accords, 
qui denotent !'influence directe de Bull (voir specialement, 
variation 5, mes. 85 et s. et mes. 99 et ss., une basse du genre 
Alberti) (2). 

Ces variations sont d'une perfection formelle admirable, 
grace aux belles proportions de !'ensemble et a l'art avec 
lequel les figures sont distribuees. La douce melancolie du 
theme est mise en relief de la fayon la plus expressive, et 
tels passages ont cette apre suavite qui distingue Monte
verdi, le grand contempora.in de Sweelinck. 

(1) Voir nos Origines, p. 140, et les nombreux renvois indiques au vo 
Walsingham (de Bull), dans l'index des noms propres cites. - L'anterio
rite de W alsingham par rapport aux variations de Sweelinck ne peut 
s'etablir materiellement, mais le role evident d'initiateur qu'a rempli 

,..John Bull en cette matiere, est une forte presomption en faveur de cette 
priorite. 

(2) Voir aussi, ala fin de la var. I, une quinte decomposee ala Byrd. -
Dans la 3e var.,il y a un saut brusque .d'une. dizieme ala main gauche. 
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Le n° 30 (lch fuhr 'nl,ich uber Rhein) appart.ient en prin
cipe ala variation purement melodique, mais on y remarque 
cependant quelques elements polyphoniques. La melodie se 
divise en deux episodes, A et B, lesquels donnent lieu, des 
la premiere variation, a des sous-variations A' et B', de fa<;on 
a former le schema : AA' BB'. Les 5 variations qui suivent 
adoptent le meme plan. Dans la troisieme variation, qui est 
entierement ecritc a deux voix, A' et B' passent a la voix 
inferieure; dans la 6e, A' occupe l'alto, otl il apparait plus ou 
moins figure. Le tout se termirte par nne coda libre, dont les 
dernieres mesures sont binaires, pour faire contraste avec 
le restant du morceau, soumis au rythme terna.ire. Place 
au superius - a part les exceptions fragmentaires que 
nous avons signalees - le theme est sujet, dans certaines 
variations, a des broderies qui vont presque jusqu'a le 
defigurer. Quant ala basse, elle se modifie sans cesse, ce qui 
produit une curieuse i.nstabilite harmonique et un charmant 
effet d'archa!sme. La figuration ne presente que passagere
ment des elements nouveaux : on remarque, dans cet ordre 
d'idees (4e et 5e variation), des sequences, des repetitions de 
notes et des brisures d'accords, le tout avec echos. D'autre 
part, les figures d 'un caractere moins progressif y sont 
utilisees de ia fa<;on la plus ingenieuse, en telle maniere que 
cette serie de variations apparait comme un compromis fort 
heureux entre le passe et l'avenir. Les variations 5 et 6 sont 
d'un tour particulierement delicat et raffine. Le traitement 
du theme a deux voix seulement, dans la troisieme variation, 
fait penser a l'exquis virginaliste Giles Farnaby (1). On 
observe, a la troisieme mesure de cette variation (main 
gauche), un saut d'intervalle de deux octaves, le plus large 
que l'on rencontre dans toute l'amvre de clavier de Swee
linck. 

Les variations Est-ce-mars (nO 31), ecrites sur un theme 
celebre, au sujet duquel nous avons donne quelques details 
dans nos Origines de la M usique de cla-vier en -A ngleterre 

(1) Voir ses variations Up tails all, dans le Fitzwilliam Virginal Book, 
et !'analyse que nous en avons faite dans nos Origines, p. 142 et s. 
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(p. 199) a propos de variations du Fitzwilliam Virginal Book 
(The New Sa-hoo) composees sur la meme melodie, -- ces 
variations, disons-nous, appartiennent au type melodique 
pur, mais avec intervention fugitive d'un element polypho
nique. Au nombre de 7, elles comportent le meme plan que 
les variations precedentes, soit : AA' BB'. Dans la 7e et 
derniere variation, la melodie est traitee au tenor, de la 
maniere suivante : dans A, complt~tement a decouvert; dans 
A', esquisse d'abord par le superius, puis repris par le tenor; 
dans B, soumis a figuration; dans B', non figure. La basse se 
modifie de variation a variation, ce qui n'empeche pas 
I' ensemble de degager une impression .tres nette d'ut majeur : 
la raison en est dans le fait que la melodie a, par elle-meme, 
un caractere essentiellement tonal. 

La figuration offre une combinaison d 'elements archa1ques 
et modernes. A cote d'imitations quasi canoniques (var. 1 
et 2), on observe, entre autres, des repetitions de notes a la 
Bull et des decompositions d 'accords dans la maniere de la 
basse Albert-i (1). Un saut brusque d~une octave et une quinte 
(main droite) se produit a la mesure 55. 

La 6e variation transforme le rythme binaire du theme 
en rythme ternaire, conformement a ce que nous avons 
observe dans les variat-ions Soll es sein. 

Est-ce mars est interessant, mais inegal. Le caractere· de 
la melodie est bien mis en relief par les developpements 
figuratifs parfois tres hardis qui lui sont appliq-ues. N'etait 
certain abus de la virtuosite, ces variations Reraient panni 
les plus attachantes de Sweelinck. 

Les fragments Von der Fortuna werd'ich getrieben (n° 35) 
se rattachent aussi a la variation melodique, mais avec un 
certain penchant a adopter le type melodico-harmonique 
a basse permanente. Le theme, qui est d'origine anglaise, 
a ete egalement traite en forme de variations, par William 
Byrd (2) et par Samuel Scheidt (3). La pi~ce de Byrd est un 

(1) On y rencontre aussi la quinte decomposee a: la Byrd. 
(2) Voir nos Origines, p. 147 et ss. 
(3) Tabulatura nova, 1624; voir preface du vol. I des <Euvres Completes 

de Sweelinck, p. XXVII. 
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modele tres typique de la variation melodico-harmonique. 
Si Sweelinck l'a connue, ce qui est probable, il semble 
qu'il ait voulu s'en ecarter plus ou mains deliberement, afin 
de ne pas tomber dans i 'orniere de son predecesseur. Le plan 
fondamental des trois variations du maitre hollandais est 
AA' BB' . Les figures n'offrent aucune interet special, en 
dehors de quelques brisures d 'accord. Ces fragments sont 
d'un style tres raffine. 

On peut en dire autant des deux variations de Sweelinck 
sur le theme de la Pavane espagnole (Pad1tana hispania) 
(l re ct 3° variations du n° 36) (1 ). Ce sont aussi des variations 
purement melodiques, mais sans aucune tendance vers le 
type melodico-harmonique. On y observe, parmi d'autres 
figures et manieres d 'ecrire, quelques brisures d'accord (dont 
une quinte decomposee a la Byrd) et un saut brusque d'une 
octave et une quinte (main gauche). -

n nous reste a examiner les deux series de variations 
dans lesquelles Sweelinck s'est rallie au systeme melodico
harmonique. La premiere, Unter der Linden grune (n° 28), 
n'obeit pas d 'une fayon absolue a ce systeme. Si, dans 
les quatre variations dont elle se compose, superius et 
basse forment, en general, le cadre a l'interienr duquel se 
produit. le travail de variation, les imitations par lesquelles 
debute la 2e variation viennent contredire la rigueur du 
principe. En maints endroit.sJ le theme et la base harmonique 
sont alternativement sujets a des broderies, comme dans le 
type usuel de Ia· variation melodico-harmonique anglaise. 
Ces broderies sont parfois tres accentuees, mais ne vont 
jamais jusqu'a defigurer completement la melodie (2). Dans 
la 4. e et derniere variation, elles sont reduites au minimum, 
an point de donner a la conclusion du morceau une allure 
presque aussi simple que celle de la premiere variation. 

( 1) Les variations 2 et 4 sont de Scheidt : leur accouplement avec les 
variations de Sweelinck est le fait du copiste (preface du vol. I des CEuvres 
Completes, p. XXVII.). Le meme theme a ete traite en variations par 
Cabezon et par Bull (voir nos Origines, p. 151 et s.). 

(2) Sur les origines, les tenants et les aboutissants de cette melodie, 
voir Seiffert, preface du vol. I des CEuvres Completes, p. XXVI. 
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Au point de vue figuratif, Unter der Linden grune est 
plein d'interet, par la richesse du detail. A cote des oourtes 
imitations, des sequences, des dessins rythmiques, des 
contrepoints en triolets et des guirlandes de tierces et de 
sixtes, on y rencontre des notes repetees accompagnees 
chacune d'accords harmoniques (mes. 63 et 65) et des 
forn1es tres diverses de brisures d'intervalles et d'accords 
(voir les ~< battements n de lames. 120, les basses Alberti des 
mes. 127 et 128) les decompositions d 'accords par mouve
ment contraire simultane des mes. 129 et ss.) (1). Ces der
niers elements de figuration marquent. clairement combien 
I' influence de John Bull sur Sweelinck a etc grande et 
decisive. Un saut d'octave et une quinte, ala main gauche; 
s'observe ala mes. 96. 

Cette serie de variationR compte parmi les plus belles du 
maitre hollandais. La figuration y a. de rares qualites d'audace 
et est en meme temps tres organique. L'ensemble en acquiert 
une grande force d'equilibre et de cohesion. Maints details 
sont d'une grace exquise, comme, par exemple, le debut de la 
4e variation, d'oh s'exhale une poesie toute monteverdienne. 

Dans un genre plus grave et plus melancolique, la Pavana 
Philippi (n°29) est aussi un chef-d'ceuvre de perfection et de 
noblesse expressive. Comme nous avom:; deja eu I' occasion de 
le faire remarquer, ce morceau prend pour base une pavane 
variee de Philips datant de 1580 et renseignee dans le Fitz
william Virginal Book comme la premiere qui ait ete ecrite 
par ·ce maitre (2) . Les variations de Philips s'echafaudent 
sur le schema ordinaire des pavanes variees des virginalistes, 
so it AA' BB' CC'. Sweelinck reprend le memc plan, mais le 
fait suivre d'une seconde serie de variations A" A'" B".B"' 
C" C"', suivant un principe dont on trouve aussi !'applica
tion chez les Anglais (3). H n'a guere cherche a modifier la 
melodie, ni meme la basse de la pavane, et, chose plus 

(1) Signalons aussi des quintes decomposees ala Byrd. 
(2) Voir nos Origines, p. 166. 
(3) Voir dans nos Origines, p. 161 et s., des exemples de ces << doubles» 

ou variations a la seconde puissance. 
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curieuse, il a ete jusqu'a adopter parfois la figuration meme 
de Philips, en lui faisant subir quelques modifications d'un 
tour personnel. Serrant de si pres son modele, le maitre 
d' Amsterdam a forcement ete amene a lui emprunter le 
procede melodico-harmonique qui le caracterise. Tantot, 
ni le superius ni la basse ne sont figures, tantot ils sont 
sujets a des broderies, qui les affectent a tour de role, et 
dont la complexite n 'est jamais assez grande pour defigurer 
le melos primitif. 

La figuration de la Pavana Philippi offre, comme 1' on 
peut s'y attendre, assez peu d 'elements nouveaux. Elle 
reprend la plupart de ceux que l'on observe dans son proto
type, entre autres (dans C et C', C" etC"'), ces hoketi qui 
marquent le rythme d'une fa<;on si originale dans les epi
sodes C etC' de la piece de Philips. Les brisures d 'intervalles 
et d'accords a la basse de C" (mes. 138 et ss.) manifestent 
seules une tendance progressive, dont l'origine doit sans 
doute etre cherchee dans !'influence de John Bull. 

Les variations de chansons et de danses n 'apparaissent 
pas, dans la totalite de l'amvre de clavier de Sweelinck, 
com1ne !'apport le plus original du maitre. Mais elles en sont 
peut-etre I' element le plus parfait au point de vue des quali
tes d'equilibre et de seduction. Cela se comprend aisement : 
livre ala recherche de grandes formes nouvelles comme ses 
fan~asii!n, Sweelinck n'a pas su trouver du premier coup la 
convenance ideale des proportions, ni operer une fusion 
parfaite entre !'ensemble et le detail. D'un autre cote, le 
genie de synthese qu'il a deploye dans ces creations, loin 
de s'etendre jusqu'au domaine de la sensibilite, semble s'etre 
trop confine dans 1' ordre intellectuel et. pedagogiq ue. De la, 
une certaine secheresse, qui enleve tout charme veritable a 
cette partie de son amvre de clavier. Quoiqu'il en soit, la 
portee theorique de ces vastes compositions n 'en est nulle
nlent attenuee et ce qu'elles contiennent en puissance n 'a 
point passe inaper<;u. Les eleves et les snccesseurs du maitre 
ont largement fait leur profit des horizons nouveaux qu'elles 
leur ont ouvert, et ont su, avec le temps, assouplir et rendre 
plus harmonieuses, les formes qu'elles ont inaugurces. 
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Par contre, dans le genre «variation))' Sweelinck n'a 
guero ete amene a innover. n a simplement emprunte, toute 
faite, une forme dans laquelle les virginalistes avaient deja 
realise de veritables modeles. Peut-etre l'a-t·il encore perfec
tionnee, en la simplifiant et en la debarrassant de toute vaine 
virtuosite. Elle y a perdu en fraicheur et en fantaisie, ce 
qu'eHe a gagne en dassicisn1e. Le cote imprevu et 1'apre 
saveur d'inedit des Anglais s'y sont mues en une preoccupa
tion d'ecriture correcte, qui a aussi sa valeur, mais oi1 la 
spontaneite et la joie puerile de creer n'ont plus aussi beau 
jeu. Les audaces inconscientes des virginaliste~, leurs fautes 
d'orthographe et de grammaire, leur ip.souciance des regles 
strictes du contrepoint, tout cela a fait place a cette disci
pline d'ecole dont la froideur est Ri souvent la ran<;on, mais 
qui se traduit le plus souvent chez Sweelinck.- comme au 
XIXe siecle chez Brahms --- par un melange finement nuance 
de reflexion et de sensibilite. 

Les atteintes portees par les virginalistes d'Angleterre aux 
principes de l'harnwnie sont fort nombreuseR. Pour prendre 
un exemple precis, les fansses relations abondent chez eux 
et produisent, par leur freq uence, des effets de coloris tout 
speciaux ( 1 ). Chez Sweelinck, la fausse relation a pour ainsi 
dire entierement disparu. La oi1 l'on croit ]a trouver, on a 
affaire, en realite, a des accidents qui ne peuvent etre assi
miles a la fausse relation proprement dite. En effet, ou bien 
!'alteration a lieu apres une respiration (court point d'orgue), . 
ou bien elle affecte une simple note de passage (2) : dans ces 
deux cas, l'aprete qui rcsulterait d'une fausse relation dans 
le sens strict de !'expression, est singulierement attenue, et 
il ne subsiste plus qu'une nuance harmonique delicate et 
subtile, dont. l'oreille, loin de s'offenser, ne pent qu'apprecier 
la finesse et le charme. 

La conception de la tonalite est, chez les Anglais, tout 

( 1) Voir nos Origines, p. 72. 
(2) Nos observations n'ont porte que sur les variations de lied et de 

danse de Sweelinck. 
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em.pirique ( 1) ~ Certaines de leurs pieces - en particulier 
celles dont le caractere populaire est' le plus accentue, s'iden
tifient entierement avec le majeur ou le mineur. La plupart 
des autres occupent une position intermediaire entre les 
deux modes modernes et les anciens modes d'eglise. Mais, 
a part des cas tres exceptionnels (2), aucune preoccupation 
theorique ne semble les guider. Aussi, nombre de leurs 
oouvres offrent-elles, au point de vue ,harmonique, des sur
prises de tout genre, qui contribuent, pour une large part, 
a accroitre l'interet qui s'y attache. Chez Sweelinck, l' on a, 
au contraire, !'impression d'une individualite essentiellement 
consciente de la necessite d'un plan tonal, et decidee a ne 
transgresser qu'avec la plus grande prudence les regles qui 
gouvernent l'emploi des modes d'eglise modifies par l'usage 
seculaire de la musica ficta. Le majeur et le n1ineur se ren
contrent souvent chez lui dans un etat de purete presque 
absolu; mais, a.. cette epoque, ces denominations n'ont point 
encore cours, et le fait du majeur et du mineur se rattache, 
theoriquement, au concept des modes supplementaires que 
Glareanus avait incorpores, vers le milieu du XVJe siecle, 
dans le tableau des modes d'eglise. Etant donne cette large 
propension a la tonalite, on ne peut considerer Sweelinck 
comme un reactionnaire vis-a-vis des virginalistcs. Il est, 
sur le terrain de l'harmonie, tout aussi avance qu'eux; mais 
etant plus system~tique, il a moins de hardiesse, et son art 
en parait plus sage et plus rassis. 

On peut juger, dans une certaine mesure, de l'etat d 'avan
cement de la technique harmonique du maitre d' Amsterdam 
par les alterations chromatiques dont il fait usage dans son 
amvre de clavier. ll emploie couramment la fa dieze, le do 
dieze, le sol dieze, le si bemol e3t le mi bemol. Le re dieze est 
extremement rare : on ne le rencontre que dans la Fantasia 
chromatica (n° 1) et dans les variations Unter der Linden 
grune (n° 28). Les virginalistes vont plus loin, dans cette 

(1) Voir nos Origines, p. 69 et ss . . 
(2) Par exemple, l 'un des deux Ut, re, mi, fa, sol, lade Bull (voir nos 

Origines, p. 204 et ss. ). 
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direction, en ce qu'ils utilisent le la bemol et. le la dieze (l ). 
Les particularites qu'offrent les pieces de Sweelinck au 

point de vue des alterations, nous amenent a examiner de 
quel clavier le maitre se servait. A en juger d'apres les notes 
extremes que l'on rencontre couramment dans ses compo
sitions, l'etendue de son instrument devait et.re la suivante : 

~ - ~~~~ 
-61· 

Cette etendue est inferieure d'une tierce mineure, dans le 
grave et l'aigu, a celle de certains virginals de la meme 
epoque (2). 

Le clavier de Sweelinck avait-il ou non !'octave courte (3)? 
La rep.onsb a cctte question est double, pour Je motif q u'il 
est, dans I' muvr,e du maitre, deR pieces qui presupposent 
!'octave courte, et d'autres qui semblent l'exclure. Ainsi, les 
variations Soll es sein (n° 32), et la Pavana Philipp·i (no 29) 
offrent plusieurs passages inexecutables sur un clavier non 
pourvu de la courte octave. D'un autre cote, il est diverses 
compositions de Sweelinck (Fantaisie n° 3, Toccat.e no 16 et 
Capriccio n° 33) qui comportent le fa dieze dont la touche 
est devolue au renature! immediatement inferieur, dans le 
clavier a courte octave. Le sol dieze (mi nature! de la courte 
octave) ne se rencontre qu'une seule fois, ala fin du Capric-

( 1) N ous met tons a part l ' Ut, re, mi, fa, sol, la de Bull (voir nos Origines, 
p. 204 et ss. ), dans lequel on rencontre, en outre, re be mol, sol be mol et do 
bemol, mais qui est absolument exceptionnel, et pour !'execution duquel; 
il fallait probablement un clavier a temperament egal. Le Capriccio de 
Sweelinck (n° 33) offre, au point de vue de la question du temper~ment, 
un passage interessant a etudier. La gamme chromatique complete qui 
occupe la basse, de -la mes. 64 a la mes. 70, est ecrite de fac;on a eviter 
toutes notes chromatiques rarement employees et pouvant donner lieu 
a des modulations difficilement executables, dans le systeme du tempera
ment inegal en usage a l 'epoque de Sweelinck : la, si bemol, si naturel 
do, do dieze, re, mi bemol, mi naturel, fa, fa dieze, sol, sol dieze, la. 

(2) Voir nos Origines, p. 232. 
(3) Voir, ace sujet, nos Origines, p. 233. 



- 173-

cio n° 33. Peut-etre serait fonde a admettre, en presence de 
la rarete relative de ces deux notes, qu'elles n~excluaient pas 
necessairement !'existence de !'octave courte. S'il en est 
ainsi, elles devaient etre jouees au moyen de deux petites 
touches supplementaires inserees a cote des touches noires 
qui faisaient sonner le r~ et le rm:. Semblable dispositiJ ne 
serait pas en contradiction avec ce qui se pratiquait, a cette 
epoq ue de complications empiriques ( l ). 

C. - Les contemporains de Sweelinck. · 

Les contemporains de Sweelinck ne retiendront pas notre 
attention pendant aussi longtemps que le maitre d' Amster
dam. D'une part, leur importance historique est moindre. 
D'autre part, ou bien l'on n'a conserve que fort peu de chose 
de leurs reuvres, ou bien, dans le cas contraire, le manque 
de reeditions modernes a rendu difficilement accessible ce 

I 

qui a etc preserve de ]a perte. 
Le premier contemporain de Sweelinck dont nous aurons a 

nous occuper est ce Samuell\iareschall (1554- apres avril 
1640) q~li, tournaisien de na,issance, fit une brillante carriere 
musicale a Bale (2). La Bibliotheque de l'Universite de cette 
ville conserve, parmi ses manuscrits, trois tablatures auto
graphes de ce maitre : Ms. F. IX. 47 (8 septembre 1638); 
Ms. F. IX. 50 (22 aout 1639); Ms. F. IX. 49 (12 janvier 1640). 

Etant donnees les dates que portent ces tablatures, on 
serait tent.e de croire que I' art de Mareschall appartient, dans 
l'ordre evolutif, a un stade plus avance que l'rnuvre de 
Sweelinck. 11 n'en est rien, et c'est plut6t le contraire qui est 
vrai. Comme le dit M. Seiffert, cet art appartient encore tout 

(l) Nous n'insisterons pas ici sur les signes d' << agrements \' que 
l 'on rencontre dans l'reuvre de clavier de Sweelinck. D'apres !'edition 

moderne de M. Seiffert, ils se reduisent a la figure suivante : 'J=-, pour 

Ia. signification de laquelle nous renvoyons a nos Origines de la musique 
de clavier en Angleterre, p. 91 et ss. - Les agrements semblent avoir 
j oue un r6le assez secondaire dans 1 'reuvre du maitre. 

(2) Seiffert, Gesch. der Klaviermusik .. p. 92 et s. 
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entier a la periode des coloristes allemands (1571 a 1617 
environ) : « Le vieillard (Mareschall avait 84 ans a l'epoque 
ou il redigea sa premiere tablature} ne s'est point ecarte de 
l'orniere qu'il avait suivie dans sa jeunesse et dans sa 
maturite )), I./on a done affaire a l'un de ces musiciens atta
ches ala tradition, au point d'en perdre entierementlanotion ' 
du progres. 

Ces tablatures contiennent des morceaux vocaux colores 
(psaumes et chansons profanes) et des pieces figurees. Les 
premiers sont traites selon les formules coloristiques habi
tuelles, sans aucune tentative de se rallier au principe de la 
variation ou a celui du developpement thematique. Un seul 
element y trahit l'origine non allemande de l'auteur, a savoir 
la maniere libre dont il traite la polyphonie au point de vue 
du nombre de voix :de meme que les Anglais, il reduit ou 
augmente ce nombre selon les besoins de la technique du 
clavier ( 1 ). 

Les morceaux fugues de Mareschall sont groupes d'apres 
le mode dans lequel ils sont ecrits, ala maniere des Intona
tioni de Giov. Gabrieli (2). On y observe les douze toni du 
XVIe siecle, transposes ou non. • 

A pres ce musicien traditionniste, il faut citer un organiste 
dont la personnalite est totalement inconnue, mais dont on 
possede un morceau intitule « Echo ))' qui se trouve dans le 
Ms. 888 de la bibliotheque de l'Universit.e de Liege (1617)(3). 
Son nom - Gherardus Sckronx ou Scronx - semble 
denoter une origine neerlandaise. Son «Echo)) est une 
reuvre de valeur, ou !'influence de Sweelinck se fait nette
ment sentir. M. V. Dwelshauvers estime, avec raison, qu'il 

(1) Observons cependA.nt que ce procede n'etait pas totalement 
inconnu des musiciens allemands avant Mareschall. Des la .seconde moitie 
du xve siecle, le Buxheimer Orgelbuch (reedite par Eitner, en 1888, comme 
annexe __ aux Monatshefte fur Musikgesch.) offre de nombreux exemples de 
voix sm.ajoutees pour les b esoins de la plenitude harmonique instru
mentaJe. 

(2) Voir ces Intonationi dans Torchi, L ' Arte musicale in Italia, vol. III, 
p. 131 et ss. 

(3) Ritter, Gesch. des Orgelspiels; p. 48 et s. 
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faut peut-etre voir en Scronx un Hollandais, eleve du maitre 
d'Amsterdam (1). 

Peter Cornet (mort vers 1626) est un musicien d'impor
tance, dont un certain nombre d'ceuvres ont ete conser
vees (2). Le M8. 191 fol. de·la Bibliotheque royale de Berlin 
contient de lui: 1 choral figure, 5 fantaisies, 1 toccate et 
deux courantes. Ce manuscrit, dans lequel on trouve aussi 
des compositions de Sweelinck (3), a ete redige par deux 
personnes differentes. La deuxieme est un eleve de Cornet, 
dont le copie date d'environ 1625, et qui a complete le 
manuscrit par un index ou il cjte Pietro Cornet comme etant 
son maitre (mio maestro) (4). A l'une des deux courantes, il 
a ajoute cette remarque : «Mandatami de luy a di 6 9vembre 
1624 n. M. Seiffert a fait, dans sa' Geschichte der Klavier
musik (5), une analyse sommaire de ces diverses pieces, 'dont, 
jusqu'a present (6), deux seulement ont ete rendues acces
sibles par une reedition moderne : la Fantasia 8vi toni, et 
deux versets du choral figure Salve Regina, que l'on peut 
trouver dans le Geschichte des Orgelspiels de Ritter (7). 
M. Seiffert emettait le vceu, en 1899, que tout au moins les 
cinq fantaisies de Cornet fussent reeditees, a raison du grand 
interet qu'elles presentent (8). Ce vceu va etre exauce tres 

(1) Notice biographique inseree dans le programme de !'audition 
musicale organisee a Liege, en 1909, lors du congres de la Federation 
archeologique et historique de Belgique. - L' << Echo » de Scronx fut 
execute a cette audition, par M. Louis Lavoye, sur l'orgue de l'eglise 
St-Denis. 

(2) Seiffert, Gesch. der Klavierm., p. 89 et s., et Ritter, Gesch. des Orgelsp,. 
p. 51 et s. 

(3) Ce manuscrit est enregistre ala Bibliotheque royale de Berlin sous 
le n° 1008 (in folio) et porte le titre suivant: Eine Sammlung von Oompo
sitionen fur Cembalo oder Organa von Frescobaldi, J eannetton, Philippi, 
Sweling, Bruno u. anderen. 

(4) Voir Seiffert, J. P. Sweelinck und seine direkten deutschen Schuler 
Viertelj. fur Musikw., 1891, p. 155, note 2. 

(5) P. 89 et s. 
(6) Fevrier 1914. 
(7) ne partie, p. 60 et 63. 
(8) Gesch. der Klavierm., p. 89, note 4, in fine. 
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prochainement, par la publication, non seulement de ces 
cinq morceaux, mais encore de toutes les pieces de· clavier 
du maitre, dans les Archives des maitres de l'Orgue de feu 
Alexandre Guilmant (XJVe annee, 4e livraison; Ed. A. 
Durand et fils, a Paris; B. Schott's Sohne, a Mayence et a 
Leipzig). Grace a I' extreme obligeance de M. Andre Pirro (l ), 
qui est, comme on sait, le tres savant « prefacier >> des 
Archives, nous avons pu obtenir communication des epreuves 
de ces pieces de Cornet. 

L'analyse que nous avons faite de ces ceuvres, nous a 
convaincu que l'organiste de la chapelle royale de Bruxelles 
est un musicien de premier ordre qui, s'il n'a pas l'envergure 
de .Sweelinck et son importance theorique, n'en est pas 
moins un maitre remarquable, par sa maniere d'ecrire pour 
le clavier, et peut-etre, de tous ceux de l'epoque, celui qui, 
sur le continent, a le mieux compris queUes etaient les res
sources de son instrument. 

Les cinq fanta.isies de Cornet sont, en fait, des ricercari 
a un ou plusieurs themes, completement sortis de la gangue 
du motet, et liberes de toute influence vocale. Une orne
mentat.ion de caractere puren1ent instrumental y entoure 
les themes. Ceux-ci sont sujets a des developpements qui 
confinent parfois au« travail thematique », par leur tendance 
a la gradation. L'usage de contre-sujets, que l'on observe 
a diverses reprises, marque un pas de plus dans le sens de la 
fugue classique. Il en est de meme des mutations, qui ne 
sont points rares. Comme chez Sweelinck, les themes sont 
parfois traites en augmentation ou en diminution, mais d'une 
maniere beaucoup moins scolastique et plus spontanee. 
Enfin, les episodes en contrepoint libre sont plus frequents· 
que dans le ricercar italien traditionnel, et contribuent, par 
l'imprevu de leurs developpements, a enlever aux fantaisies 
de Cornet, ce caractere un peu laborieux qui distingue la 
majeure pa.rtie· des pieces contemporaines appartenant ace 
genre. 

( l) N ous no us faisons un devoir de lui adresser ici nos remerciements les 
plus cordiaux. 
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Dans la Fanta8ia 8 Toni dal8£g. P ·iet-ro Cornet Jlfandatmni 
aJl·i 3° 7tembre 1625, que _publie Ritter, on n 'observe qu'un 
seul thC.me, qui est developpe sans str~tte d 'un bout it 
l'autre du marceau, avec d'assez nombreuses interruptions ~ 

celles-ci sont fort courtes, sauf une seule, oil le style libre de 
la toccate se donne carrif>re, mais avec une allure plus calme 
et moins fantaisiste que dans le type le plus habitue! de cett~ 
forme musicale; encore faut -il observer que des echos du 
theme se discernent sous la figuration de cet episode. Le sens 
de la modulation se trahit par le traitement fugitif du theme 
dans le mode mineur (Ritter, p. 61, systP.me l et, 2), alors qn'il 
est, originairement, expose en majeur (1 ). Un autre Plement 
de progres se rencontre dans 1' emploi constant d 'nn contre
sujet (lre exposition a l'alto, dans le deuxieme mesure). Le 
debut de ce dernier donne lieu (a partir du milieu de lap. 61 ), 
a un veritable travail de developpement thematique, 
d'autant plus interessant, que le traitement en mineur 
y alterne avec le traitement en majeur. L 'ceuvre est, dans 
son ensemble, fortement charpentec, bien proportionnee et 
tres homogene. Le retour definitif du theme, apres l'inter
ruption plus ou moins longue que nous avons signalee, se 
fait de la maniere le plus ingenieuse et produit un fort bel 
effet. La figuration denote partiellement, !'influence des. 
Anglais ( 2). 

La Fantasia de 5° Tuono di mro P ietro Cornet Organista 
della sma Infanta sopra ut, re, mi,fa, sol, la est, comme son 
titre l'indique, un ricercar dont l 'unique theme consiste dans 

(1) On peut d'ailleurs trouver des exemples analogues chez Sweelinck. 
Ainsi, dans la 4e Fantasia (fEuvres Completes, vol. I, p. 18), le theme, 
originairement en ·mineur, est traite en majeur daps le finale (mes. 280, 
et ss.). · · 

(2) Sequences, contrepoints en tierces, figures rythmiques : en somme, 
aucune des· figures les plus caracteristiques des virgin!'tlistes. Il y a lieu de· 
remarquer, dans les deux avant-dernieres mesures, une double appoggia
ture plus ou moins semblable a celle que l'on rencontre si frequemm ent . 
chez Giles Farnaby (voir nos Origines, p. 120); ma.is l 'appcggiature de
Farnaby est plus hardie en ce qu'elle produit une dissonnance plus 
~;tccentuee que l'accord de quarte et sixte de Cornet (! 'accord de quarte 
et sixte etait considere, a cette epoque, comme une dissonn ance).· 

•12 
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le gamme de solmisati~n. c~ morceau n'est' maJheureusement 
pas complet; il y manque les deux tiers, d'apres !'inscription 
ajoutee a h suite du fragment qui nons est parvenu. Le 
theme est traite cc aller et retour >>, tantot en ut, tantot en 
sol; en valeurs normales, en augmentation et en diminu
tion; avec ou sans strettes. Il subit egalement de frequentes 
modifications rythmiques, et se detache parfois en diminu- . 
tion, sur sa propre image traitee en valeurs longue3. Pour 
autant que l'on puisse juger d'apres ce fragment incom
plet, cette fantaisie se rapproche tout a fait de celle de 
Sweelinck sur le m~me sujet, mais elle a un caractere plus 
vivant et moins scolastique. La figuration, ou l'on observe 
surtout des contrepoints en tierces, des contretemps et des 
sequences, offre plus de points de contact avec I' Angleterre 
qu'avec l'Italie. 

Dans les trois autres fantaisies de Cornet, il y a pluralite 
de themes, ce qui contribue a leur donner un assez grand 
developpement (l). La Fantasia del Primo Tono de maestro 
Pietro Cornet comporte trois themes, dont le premier est le 
plus important : apres avoir cede laplace aux deux autres, 
ll revient, en effet, a la fin du morceau, accentuant ainsi le 
caractere unitaire de ce dernier. Tout au long de cette fan
taisie, on observe des elements qui participent, tantot de 
!'ancien ricercar, tantot de la fugue classique : traitement 
en augmentation on en diminution, strettes, mutations, etc. 
Les passages en imitation et les epidoses de caractere libre 
tendent les uns et les autres a des effets de gradation. Le 
petit motif suivant : 

~@J ~ ~ ~ ~:::I 
----·-•-±-~-. .,.,. 

que l'on voit apparaitre freql.lemment, dans toute la seconde 
partie du niorceau, el). divers tons, majeurs ou mineurs, 
parfois au superi1ts, mais le pins souvent a la basse, a plus 

(1) Elles occuperont chacune environ 10 pages, dans les Archives dea 
MaUres de l'Orgue. 
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·ou moins le caractcre d'un ostinato et rappelle textuellement 
.celui que l'on rencontre dans l'une des variation~ de la 
Passamezzo Pavana de Philips, du Fitzwilliam Virginal 
Book (1). N'oublions pas que Philips et Cornet ont travaille 
·cote a cote, pendant des annees, a la Cour des Pays-Bas. 
Ce petit dessin constitue une excellente base de developpe
ment harmoniqueJ et Cornet ne se fait pas faute d 'en user 
dans ce sens. 

La fantaisie du premier ton de Cornet est un fort beau 
morceau, qui brille par sa spontaneite, son elegance, et une 
·certaine chaleur d'expression, d'ailleurs commune a tout 
-ce que l'on connait du maitre. Par moments, les etiets de 
gradation ) .. atteignent une grandeur qui n'est pas sans 
.evoquer Frescobaldi. Les episodes en contrepoint libre sont 
traites avec un cha.rme exquis et forment , avec le travail des 
themes, un contraste des plus reposants. Les audaces har
·moniques ne sont pas rares, bien qu'on ne puisse les consi
·derer comme exceptionnelles pour l'epoque. Le travail de 
figuration e8t plutot. organique que purement formel. Bien 
·qu'on y per9oive dans une certaine mesure !'influence 
.anglaise, il s' \-' rencontre neanmoins une part assez ,impor
.tante d'italianisme. 

La Fantasia 3 Toni di M. Petro Cornet comporte le deve
Joppement de quatre themes. Guilmant observe que le 
premier d'entre eux est compose de deux fragments emprun
·tes a des madrigaux de Palestrina. Le second fragment est 
l'un de ces motifs favoris que l'on retrouve dans diverses 
:autres compositions de l'epoque, ayant pour auteurs 
.H. L. Hassler, Christian Erbach et Samuel Scheidt. Le 
premier . fragment est utilise, a diverses reprises, sous sa 
·forme renversee, comme contrepoint du second. Pour le 
surplus, cette fantaisie rappelle en grande partie la prece
-dente, dans le traitement du detail. II faut toutefois excepter 
le retour du theme initial, a la fin rlu morceau, retour qui 
ne se produit pas ici. D'autre part: le troisieme theme subit 
un developpement partiellement homophonique, sur basse 

(1) Voir nos Ori gines de la Musique de clavier en Angleterre, p. 177 et s. 

12* 
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figuree. Le quatrieme theme est traite non seulement en 
imitation, mais aussi en sequences, une seule et meme voix 
le reprenant successivement a des degres divers de l'echelle 
musicale. Tout le finale de la fantaisie, base sur · ce motif, 
qui apparait d'abord en valeurs normales, pour s'elargir 
ensuite en forme d'augmentation, offre un exemple de gra
dation qui montre, sous un jour tres favorable, l'art du 
developpement pratique par Cornet.. 

On peut rapprocher, dans une certaine mesure, cette fan
taisie, de celle Ol1 Sweelinck traite, d'un bout a l'autre, un 
sujet avec son renversement (1). l\fais dans l'oouvre de Cor
net, le cote scolastique a completement disparu, et, en outre, 
le probleme contrapontique que le maitre s'est propose de 
resoudre n'interesse que le debut de la piece. 11 faut admirer, 
dans celle-d, la beaub~ et le charme dn travail de contre
point, particulierement dans les episodes de caractere libre. 
La figuration est assez italienne d'esprit et d'allure, mais 
avec de fortes influences anglaises (contrepoints en tierces 
et en sixtes, sequences, etc.). 

La .Fantasia del 2 Tuono d·i M. Pietro Cornet ne s'ecarte 
guere de la precedente, au point de vue de la structure 
generale. Elle comporte aussi quatre themes qui presentent, 
tout au moins pa,rtiellement, un certain degre de parcute 
entre eux. Le premier P-t le deuxiAme sont pourvus de contre
sujets. Le contre-sujet du premier a une certaine ressem
blance, dans sa partie finale, avec le sujet lui-meme, et est 
parfois traite pour son propre compte, c'est-a-dire sans 
}'intervention de ce dernier. Memes particularites que dans 
les deux autres fantaisies a plusieurs themes, en ce qui 
concerne le traitement en valeurs normales, augmentation 

(l) Fantasia n° 3 (r.Euvres Completes, vol. I, p. 12). - ll y a meme 
une certaine communaute thematique entre la « fantaisie » de Cornet et 
celle de Sweelmck, en ce que les quatre notes par lesquelles el1es debu
tent toutes deux, offrent une succession d'intervalles absolument iden
tique, celle-llt meme que l'on trouve dans le madrigal de Palestrina : 
Oosi le chiome (voir le passage deja cite de Seiffert, Geschichte der Kla
viermusik, p. 80). 
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ou diminution, les episodes en- contrepoint lib-re et !'orne
mentation. L'reuvre est, dans son ensemble, interessante au 
meme titre que les deux precedentes. Le developpement en 
forme de gradation y occupe une place importante, et la 
virtuosite s'y concilie excellemment avec !'expression et 
l'harmonie de la forme. La figuration a une physionomie 
partiellement italienne et partiellement anglaise. On y ren
contre, entre autres, des guirlandess de tierces et de sixtes, 
et des sequences comme il s'en trouve si frequemment dans 
la fancy britannique. L'atmosphere generale de la piece fait 
quelque peu penser a Gibbons, dont le temperament cha
leureux et porte a synthetiser sous un forme nette et frap
pante, s'apparente d'ailleurs plus 9U moins a celui de Cornet. 

La Toccada del 3. Tono di Pietro Cornet n'a point d'inter
mede fugue; ,mais la figuration qui orne le fond harmonique, 
est sujette, non seulement a de frequentes sequences, mais 
encore a de veritables imitations, de voix a voix. ll y a, dans 
ce mo.rceau, qui, au point de vue de la nouveaute de la 
forme, 'n'offre rien de bien particulier, des qualites de soli
dite, de vigueur, d'elegance et de fougue, qui lui donnent 
une assiette et une rondeur dont on trouve pen d ' exemples 
chez les maitres contemporains. On y observe, d'autre part, 
une grande plenitude harmonique. Celle-ci se fait. jour 
jusque dans le long passage a deux voix oil le superius se 
detache, so us forme de figuration animee en doubles croches, 
sur une basse en blanches et en noires : la raison doit en etre 
cherchee dans ]a marche extremement favorable de cette 
derniere, qui constitue un soutien harmonique de premier 
ordre. 

Le Salve di Maestro Petro Cornet, dont Ritter reproduit 
les versets Salve Regina et 0 clemens, se compose, en fait, 
de cinq petites pieces portant les titres suivants : Salve, 
Ad te clamamus, Eia ergo, 0 clemens et Pro fine. Dans la 
premiere (Salve), le theme gregorien est traite comme dans un 
ricercar, mais avec des contrepoints figuratifs d'un rythme 
.plus anime que dans le ricercar traditionnel; il se perd bien tot 
dans la trame polyphonique et ne fait plus que des reappa
ritions fugitives et partielles, a partir de la sec on de moitie· du 
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morceau (1). Le traitement du second verset (Ad te clama
mus) ressemble, en partie, a celui du premier. Le theme y est 
egalement sujet a des developpements imitatifs. Les contre
points figuratifs sont tres fournis et l'on y observe de petits 
dessins rythmiques fort caracteristiques, qui rappellent la 
facture anglaise. II y a plusieurs episodes libres, dont une 
coda finale, en style de toccate. Le verset Eia ergo comporte 
un theme et son cont.re-sujet, lesquels se retrouvent d 'un 
bout a l'autre du morceau, mais toutefois sans regularite 
absolue : ainsi, il arrive, par moments, que le contre-sujet 
soit developpe pour son propre compte, independamment 
du sujet. Les cont.repoints d'accompagnement ont un 
charme de douceur qui n'est pas sans rappeler certains 
aspects de l'oouvre de clavier de Peter Philips. Dans le verset 
0 clemens, Cornet prend un quatrieme episode de la melodie 
gregorienne et le traite en notes longues, au superius d 'abord, 
au tenor ensuite, en l'accompagnant de contrepoints tres 
fleuris. II y a la une application du principe de la variation 
polyphonique. La piece finale (Pro fine) reprend le theme 
du Salve (premier morceau), auquel elle adjoint son renver
sement comme contre-sujet, et en fait la base d'une fan
taisie assez libre, ou domine une figuration de toccate, qui 
fait appel ala virtuosite de l'executant. 

L'ensemble du Salve Regina est fort agreable a entendre. 
On n 'y aperc;oit point encore cette preoccupation, que I' on 
trouve chez J. S. Bach et quelques uns de ses precurseurs, 
de conformer !'expression musicale de chaque verset ala 
Stimmung du texte litteraire. Mais il y a beaucoup de charme 
et d'ingeniosite dans le traitement des themes et surtout 
dans la figuration qui leur est appliquee. II n'y aurait rien 
d'etonnant a ce que Cornet ait contribue personnellement 
a modifier la maniere de John Bull et a lui faire adopter 
cette simplicite suave que l'on trouve dans le choral Laat 
ons met herten reyne, ecrit par le maitre anglais pendant son 

(1) L'avant-derniere mesure offre un exemple de cette appoggiature a 
l'anglaise, que nous avons signalee dans une note anterieure, relative ala · 
Fantasia 8 Toni (voir p. 177, note 2). 
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seJour dans les Pays-Bas (1). II y a, en effet, entre cette 
reuvre et le Salve de Cornet, une communaute d'atmosphere 
fort apparente, en depit des differences dans le detail tech
nique. 

Le Salve Regina de Cornet convient beaucoup mieux a 
l'orgue qu'au clavier, tandis que les fantaisies et la toccate 
s'approprient egalement bien aux deux instruments. Par 
contre, les deux courantes sont du do maine exclusif de ' la 
musique de clavecin ou de clavicorde. La premiere est une 
compo'sition de longue haleine,dont les dimensions depassent 
de beaucoup celles de toutes les courantes du Fitzwilliam 
Virginal Book (2). Le plan de cette serie de variations est 
AA' BB'. Ce schema est repris quatre fois de suite- y com
pris la premiere exposition -avec, chaque fois, un traite
ment different. Le principe de variation .applique dans 
l'espece, est celui de la val'iation melodico-harmonique, avec 
figuration partagee entre la basse et le s-uperius, ce dernier 
etant, en general, plus fleuri que la basse. Les formes de 
figuration utilisees sont d'cssence plus anglaise qu'italienne 
et consistent surtout en broderies et en decompositions 
d'accords. Elles vont s'animant du debut a la fin, en une 
belle progression. L'ensemble de l'reuvre est d'une parfaite 
seduction. Un parfum d'italianisme y affieure par moments, 
comme d'ailleurs dans nombre de courantes anglaises. 
L'episode B'" est particulierement exquis, grace a de ravis
sants jeux de t.ierces,a la main droite.DansB"""',lafigura
tion, tres animee, offre une heureuse combinaison d'italia
nisme et d' anglicism e. 

La deuxieme courante est beaucoup plus courte, et se 
borne au plan AA' BB', non developpe par des variations 
subsequentes. Elle se reclame egalement du systeme de la 
variation mel<i>dico-harmonique, avec figuration partagee 
entre le superius et la basse. Simple et gracieuse, elle n'offre 
aucune particularite digne de remarque, en dehors de ses 

(1) Voir, sur ce marceau, nos Origines de la musique de clavier en Angle
terre, p. 108. 

(2) Voir nos Origines de la musique de clavier en Angleterre, p. 186 et ss. 
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trilles avec resolution melodique expressement indiquee, 
comme on en rencontre dans les courantes de Gibbons et de 
Crofurd reproduites par Mme Farrenc dans le Tresor des 
Pianistes ( l). 

I./analyse technique et esthetique a laquelle nous avons 
soumis les rouvres de clavier de Peter Cornet, montre que 
I' on a affaire a un maitre dont le role n'est nullement negli
geable dans l'histoire de la musique de clavier des Pays-Bas. 
M. Seiffert attire !'attention sur les ressen1blances qui 
existent entre l'art de Peter Cornet et .celui de Claudio 
Merulo et va jusqu'a suggerer que le maitre beige pourrait 
bien a voir ete l'eleve personnel du grand organiste italien (2). 
N ous ne pouvons no us rallier d'une fa9on absolue a cette 
maniere de voir. En effet, la musique de clavier de Cornet 
a une allure generale beaucoup plus moderne que celle de 
Merulo, et s'inspire trop, dans le detail, de la technique des 
virginalistes anglais, -pour que l 'on puisse etablir entre elle 
et celle du maitre de Correggio, une filiation aussi directe. 
Nous sommes plutot porte a croire, que Cornet n'a subi 
!'influence italienne que par l'intermediaire d'autres artistes 
qui avaient · etudie en Italie. Ainsi Sweelinck a du a voir 
une certaine action sur lui, mais peut-etre plus encore son 
collegue a la Cour de Bruxelles~ Peter Philips, dont tant 
d'rouvres portent une empreinte nettement italienne. 
D'autre part, Philips et surtout John Bull, l'ont sans nul 
doute initie a la technique de la variation anglaise. II est 
resulte, de cette double influence, eta la favem· d'une puis
sante personnalite musicale, une fusiDn remarquable des 
elements qui caracterissent la musique de clavier d'outreiner 
et celle d'outremonts. Non point une simple juxtaposition, 
comme le laisse entendre M. Seiffert, lorsqu'il oppose, dans 
cet ordre d'idees, Sweelinck a Cornet (3). Cette « juxtaposi
tion >> _ serait. au contraire, plutot le fait du maitre hollan
dais; car, si ce dernier realise~ dans l'ordre intellectuel, une 

(1) Voir nos Origines de la musique de clavier en Angleterre, p. 189. 
(2) Geschichte der Klaviermusik, p. 89. 
(3) Gesch. der Klavierm., p. 89 et s. 
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merveilleuse synthese des deux tendances, il lui arrive trop 
souvent, d'autre part, de laisser percer avec trop de relief le 
cote theorique et scolastique de cette rencontre d'influences. 
Tandis que chez Cornet," la synthese s'opere avec plus de 
spontaneite, et laisse plus de place au pur instinct de 
!'artiste. C'est pourquoi les « fantaisies >> du maitre beige ne 
nous !assent point, a la longue, comme la plupart de celles 
de Sweelinck, et nous seduisent, au eontraire, par une 
chaleur d'inspiration qui contraste avec la secheresse et le 
pedantisme dont les grandes compositions du mait-re 
d' Amsterdam sont dans nne certaine mesnre entachees. 

Le dernier mnsicien dont nous avons a nons occuper, est 
Carolus Luython (vers 1550-1620) qui fit, comme nous le 
savons, sa carriere a Prague eta Vienne, en qualite de com
positeur de la chapelle des empereurs allemands (1). La 
seule reuvre de clavier qui nous reste de lui, et dont l'au
thenticite ne soit pas contestee, est la Fuga suavissima, qui 
a paru dans la tablature de Woltz (Bale, 1617) (2). Ritt~r 
la reproduit dans sa Geschichte des Orgelspiels (IJe pa-rtie, 
p. 55). 

Le terme fuga ne doit pas etre pris ici dans le sens que 
nous lui donnons aujourd'hui. Au debut du XVIIe siecle, il 
s'applique, d'une fa90n generale, a tousles morceaux ecrits 
dans un style imitatif plus ou moins strict. M. Seiffert dit, 
de la .fuga suavissirna, qu'elle n'est autre chose qu'un ricercar 
a plusieurs themes. Nous pensons qu'on pourrait plus legi
timement l'assimiler a une suite de trois ricercari a un seul 
theme. Elle se compose, en effet~ de trois parties de longueur 
a peu pres egale, completement isolees les uns des autres, 
et n'ayant entre elles d'autre lien que la tonalite. 

Si cette interessante composition est encore loin de repre-

(1) Ritter, Gesch. des Orgelspiels, p. 50 et s.; Seiffert, Gesch. der Kla-
vierm., p. 93 et s. · 

(2) Le Ms. 191 de la Bibliotheque royale de Berlin contient une autre 
piece qui y est attribuee a Luython. Cette composition, qui se retrouve 
dans le Ms.1982 de la bibliotheque de l 'Universite de ;padoue, y a pour nom 
d'auteur Jakob Hassler, attribution qui, d'apres M. Seiffert, parait plus 
vraisemblable. 
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senter a nos yeux une fugue dans le sens classique du mot, 
elle n'en o:ffre pas moins une serie de particularitcs qui 
marquent un acheminement t.res net vers cette forme. Ecrite 
avant 1617, la fuga suavissima surprend a la fois par le 
caractere moderne de son plan harmonique et la nouveaute 
avec laquelle les contre-sujets y sont utilises. Nous n'avons 
pas rencontre, dans toute la litterature du clavier ante
rieure a cette date, une seule ceuvre dans laquelle ces 
indices de progres s'exteriorisent avec autant de nettete (1). 

La premiere partie comporte un sujet assez court, dont 
la suite ou coda fait fonction de contre-sujet, au debut du 
morceau. A partir de la premiere mesure du 3e systeme 
(edition Ritter}, on voit paraitre un nouveau contre-sujet, 
tres caracteristique, qui persiste jusqu'a la fin de la premiere 
partie et qui forme un vi£ contraste avec le sujet. Ce dernier 
n' offre point de strettes. Il est traite en valeurs normales 
et en diminution simple et double. Il donne lieu a un em
bryon de travail thematique dans le 4e et le 5e systeme de 
lap. 56. 

Au point de vue tonal, le theme est expose en sol. La 
reponse est a la sous-dominante ut. Pendant pres d'une 
page, le dialogue se poursuit entre le sujet et la reponse, sans 
que l'on observe d'autres tons que ceux de sol et d'ut. 
A partir de l'avant-derniere mesure du dernier systeme de 
la p. 55, le sujet est traite en re majeur. Apres deux rentres 
dans ce ton, une reponse intervient, en la majeur. Re majeur 
et la majeur occupent l'espace de deux systemes et demi, 
apres quoi une rentree e~ sol (lre mesure du 3e systeme, 
p. 56) ramene les tonalites primitives de sol et d'ut. La 
conclusion de la premiere partie se fait sur un accord de 
sol majeur. 

La deuxieme partie est plus courte que les deux autres et 
oppose a leur caractere viril, le charme d'une gracilite toute 
feminine. Elle traite, comme elles, un seul theme, dont la suite 

(1) Nous mettons a part les compositions inspirees par une pensee 
theorique ou pedagogique, comme l 'etude de modulation ut, re, mi, fa, sol, 
la, de Bull. 
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ou coda peut etre consideree, a la rigueur, comme une sorte 
de contre-sujet. Seulement cette fonction lui convient assez 
mal, pour la raison que ce fragment melodique ressemble 
trop au ·sujct lui-meme. La necessite de son intervention se 
fait d'ailleurs beaucoup moins sentir que dans la premiere 
partie. Car les nombreuses strettes ... auxquelles le sujet est 
soumis, offrent par elles-memes un element suffisant d'ani
mation et de variete. Le plan tonal de ce second ricercar 
presente une symetrie quasi absolue avec celui du premier. 

Dans le troisieme, la seconde partie du sujet (coda) con
traste remarquablement avec la premiere et forme un contre
sujet ideal : aussi Luython s'en sert-il a cette fin jusqu'a la 
conclusion du morceau. Ill'utilise aussi d'une maniere inde
pendante, une fois meme comme base de travail thematique 
(voir les sequences du 2e systeme, p. 59). On peut considerer 
comme un second contre-sujet, le theme qui debute a la 
basse, dans le 5e systeme, mes. 2 de la p. 58, et qui reappa
rait plusieurs fois, dans la suite, a la meme voix. Le theme 
n'offre qu'une seule strette, a !'entree de la premiere reponse. 
Au point de vue des tonalites, cette troisieme partie offre 
les memes particularites que les deux premieres. La conclu
sion en sol majeur, intervenant par voie de cadence plagale 
a moyen d'un accord de sous-dominante, n'a toutefois pas 
la franchise que l'on observe a la fin du premier et du 
deuxieme ricercar, oi.1 la cadence se fait sur la dominante. 

La fuga suavissima a des qualites de charme, d'elegance 
et de Iegerete qui temoignent brillamment du talent de son 
auteur. I/art modulatoire, caracteristique de l'harmonie 
moderne, s'y deploie avec une rare aisance. On pressent, a 
entendre cette amvre, que les modes d'eglise commencent 
a s'effacer dans la penombre et qu'une ere nouvelle s'ouvre, 
ou ils ne seront bientot plus qu'un souvenir eloigne, un fan
tome mysterieux et fuyant, dont la fin du xvrre siecle, le 
xvrrre to-qt entier et une partie du xrxe ne gouteront plus 
la poe.sie subtile et le doux parfum d'au-dela. 
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