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Abrégé

Les versets des Psaumes de la Pénitemce de Lassus
folisonnent de répétitions textuelles et cette recherche
tente d'en déterminer le rdle. L'analyse des cent trente-
deux versets démontre que les répétitions textuelles sont a
la base de la structure formelle de 1'oeuvre, laquelle est
régie par des combinaisons arithmétiques. Par ailleurs, une
investigation, bien que moins exhaustive, de la concordance
du texte et de la musique atteste l'influence réciproque de
la forme et des éléments expressifs. Une méthode de calcul
servant & découvrir et a classifier les différentes
combinaisons arithmétiques est aussi présentée et cette
technique peut, éventuellement, étre appliquée a d'autres

ceuvres du répertoire du l6iéme siécle.




Abstract

Texrxtual repetitions abound in verses of the Seven

Penitential Psalms of Lassus and this research attempts vo

discover their function. A total of one hundred and thirty-
two verses were analyzed. The results of this investigation
exhibit numerous mathematical figures underlying the entire
work's structure, and the i1nfluence of repetitions 1s
conspicuous in each figure's organization. Moreover, this
study shows, in a smaller measure, the mutual infiuence
between form and text expression. A detailed method of
calculation is also provided which may eventually be applied

to other works of the repertoire of the sixteenth century.
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Chapitre 1
INTRODUCTION

Le but de cette recherche est de découvrir la raison
des répétitions dans l'organisation textuelle des Psaumes de
structure formelle de chagque verset. Bien que les versets

des Psaumes Pénitentiaux puissent étre assimilés a la forme

du motet, leur dimension et le contenu de leur texte

dépassent la portée des motets ordinaires.

Cette oeuvre a déja fait 1'objet d'investigations et
plusieurs chercheurs reconnaissent 1'indéniable aptitude de
Lassus a faire correspondre étroitement la musique avec
le texte, ma1is rien n'a été dit au sujet de
1'organisation textuelle, ni des formes gqui se dégagent de
ces motets. Cette recherche s'oriente donc principalement
sur l'élément prosodique relatif & la quantité de syllabes
contenues dans chaque verset, sur 1'influence possible des
répétitions sur la forme et sur 1'osmose du texte et de la

musique.

La premiére partie est consacrée au contexte historique
dans lequel furent écrits les Psaumes de la Pénitence, a
l1"investigation des moyens utilisés par Lassus pour obtenir
une forme musicale dans chacun de leurs versets, et a la
correspondance existant entre le texte et la musigque. La
deuxiéme partie est constituée de trois annexes: 1) les

tableaux compilant les résultats de l'organisation




textuelle et musicale, 2) les analyses formelles résumées
des versets n'ayant pas fait 1'ocbjet d'une présentation dans
la premiére partie, et 3) un tableau recapitulatif des

figures dans chacun des Psaumes Pénitentiaux.

Avertissement

Les Psaumes de la Pénitence ont été composés d'apreés
les modes ecclésiastigues , en suivant leur ordre modal,
c'est-a-dire, que le premier Psaume est écrit dans le mode
dorien, le second dans le mode hypodorien et ainsi de suite
jusqu'au septiéme Psaume. Le motet "Laudate ODominum de
caelis", écrit dans le huitiéme mode et complétant ainsi le
cycle, apparait dans le manuscrit et dans 1'édition de 1584
d la suite des Psaumes de la Pénitence. Néanmoins, ce motet
constitue une part détachable, comme le confirme sa parution
dans une collection de neuf motets dont la publication
commenc¢a en 1565.1. En conséquence, le "Laudate Vominum de

caeliAr" ne sera pas examiné, la présente recherche se

limitant aux Psaumes de la Pénitence.




Chapitre 2

CONTEXTE HISTORIQUE

Plusieurs auteurs s'accordent pour dire gque les Psaumes

d la Pénitence de Lassus ont été composés vers 1559-60,

pour 1'usage du Duc RAlbert V de Baviére et en parlant de
cette oeuvre Brown dit: "Lasso’'s settings o4 =the
penttential pasalms, commissioned presumably by Dukhe Albent
to countenbalance the {rivolity o4 his cournt, are among the
best and {amousr motets from the composern'sr finst decade 4in
Mundich” .2. L'époque de l1'accession au trdne d'Albert V
coincide avec la crise théologique grave gqui secouait
l1'Allemagne aprés la mort de Luther, 1'avance du calvinisme
et la renaissance de 1'Eglise catholique elle-méme. Le Duc
de Baviere était vivement intéressé au grand mouvement de
la Contre-Réforme; son combat contre la noblesse luthérienne
était politique autant que religieux.

Der Herzog kampfte dabei zugleich fir die

Starkung seiner furstlichen Stellung gegeniiber

den Landstanden, deren 2um Teil prot.Gesinnung

ihm die Handhabe bot, sowohl der kath.Sache wie

der Steigerung der firstlichen Stellung zu

dienen. Durch die Ausschliesrung der des

Protestantismus verdachtigen Adligen wurde der

Landtag gesprengt und die 1555 reichsrechtlich

allgemein gesicherte Forderung durchgesetzt, dan

nur der Herzog iber die Religion des Landes zu

bestimmen habe. 3

C'est l'application du principe cujus regio, cufus
neligio ( la religion imposée est celle du maitre du pays ).

Fort de ce principe et sous le Conseil de Canisius, Albert V

fonda le <collége des Jésuites & 1Ingolstadt en 1556. Trois




ans plus tard, un autre collége fut fondé a Munich. Par
ailleurs, en 1556 Canisius publiait ses "Catéchismeas",
lesquels exposaient les principes catholiques d'une fagon
claire et cohérente et aidérent a maintenir et a restaurer
la foi catholique en Baviére, Bohéme, Tyroul, Autriche et
Suisse. Néanmoins, ce travail d'évangélisation aurait éte
difficile sans le support des princes restés attachés au
catholicisme et & ce propos Canisius écrivait:

Our duty is to sustain the courage of Duke

Albert, so that he may, with a burning zeal, take

up the defence of religion on every occasion,

neglect no means to have it respected, and not

suffer the commandments of the Church to be

despised....When good examples are set from

above, when religion and virtuous manners are

honoured at the Court, the whole of Society feels

the effect: such examples are never barren, and

persons of all conditions are drawn towards the
good. 4

Or, d'une part, le militantisme du Duc Albert pour la
réforme religieuse de 1'Eglise catholique romaine coincidait

avec la menace qui pesait sur la musique polyphonique de

1'époque et d'autre part, les Psaumes de la Pénitence de

Lassus, d'une écriture sobre et subtile, répondaient a
1'idéal d'une polyphonie épurée, telle que souhaitée par les

Péres du Concile de Trente (1545-1563).

La problématique de la musique religieuse fut soulevée
lors de la XXIIe. session du Concile de Trente (17
septembre 1562); cette Assemblée se prononga entre autres
contre les "abur" de 1'Eglise romaine et souleva le sujet
de la musique "fLascive et progdane” ainsi que celui de la

prononcilation incorrecte du latin,




Church music was dealt with wunder the "Abuses 1in
the Sacrifice of the Mass", in the Session of the
Committee 10 September 1562, in Canon 8. The
Committee's recommandations that music must serve
to uplift the faithful, that its words must be
intelligible, and that secular expression must be
avoided were given binding form in the Decrees
of the 22nd Session, on 17 September 1562.5
Mais bien avant le Concile de Trente, certaines
critiques avaient déja été formulées relativement au

déroulement de la messe et au sujet des "abus'. Outre les
réactions de Jean Calvin, Martin Luther, Erasme, le Concile
de Bile avait déja critiqué les abus courants dans certaines
églises, a propos des messes chantées, ou, par exemple, le
credo n'était pas chanté intégralement et reprochant ainsi
aux officiants de tout dire a voix basse et
inintelligemment.6. Par ailleurs, en 1536, le Synode de
Cologne, dénongait, lors de 1'assemblée épiscopale,

1'exécution d'un chant, "inhawmonieux et Jinsufjfisamment

plewx' .7

D'aucuns ont pensé que le Duc Albert, instruit de
toutes ces critiques, aurait commandé les Psaumes

Pénitentiaux a4 Lassus, dans le but de mener ou d'influencer

le débat au Concile de Trente. A ce propos, Jeremy Noble
mentionne,

We can be quite sure that Lassus's recently
composed settings of the Penitential Psalms
represent, in their combination of dignified
restraint and subtile expressiveness, the ideal of
a purified polyphony that helped Albrecht and his
party to carry the day.8

mais rien n'est moins sr, ce fait ne semblant pas avoir

été vérifie,




Le Duc Albert était un grand protecteur des arts et sa
connaissance de la musique dépassait celle d'un simple

amateur,

A.(Albrecht) war eine naturliebende, musisch
begabte Personlichkeit. Er zog Musik und Jagd und
die Sammlung von Kunstwerken und Buchern
eigentlich der Politik vor. Seine musikalischen
Neigungen fihrten zur Berufung Orlandos di1 Lasso
nach Minchen; die Hofkapelle bluhte auf und die
von A. erworbenen Kunstwerke der Antike und des
14. und 15.Jh.s begriindeten die Bedeutung
Miinchens als Kunststadt.?9

La composition des Psaumes de 1a Pénitence remonte au
début des fonctions du compositeur a la Chapelle Ducale de
Baviére. Le motif exact de la commande de cette oeuvre n'a
toutefois jamais été élucidé, et a ouvert la porte a toutes

sortes de suppositions,

Die Legende hat sich der Bwapsalmen angenommen.
Lansius 1620 behauptet, Charles 1IX. habe seine
nachtlichen Gewissensqualen wegen der blutigen
Bartholomausnacht (1572) nur durch Musik
beruhigen kénnen und habe deshalb noch kurz vor
seinem Tode Lasso nach Paris berufen. Hawkins
1776, der diese Geschichte i{iber Printz 1690 und
Walther 1737 erfdhrt, detailliert noch naher: zur
seelischen Erleichterung des franzodsischen Kontigs
habe Lasso die Bupspsafmen und die Hiob-Lekhtionen
eigens komponiert, eine Legende, die Gerber 1813
und Schilling 1837 noch tradieren.10

Mais, au sujet de ces allégations, M. Schmiedhamer,
savant bibliothécaire de Munich, écrivait en 1830,

Il serait peut-étre bon de réfuter 1'opinion
erronée de plusieurs historiens qui prétendent
qu'Orlando di Lasso avait mis en musique les sept
pAawumes de La pénitence a la demande de
Charles IX, roi de France, en expiation du crime
de la Saint-Barthélemy. Ce fait est évidemment
faux, car: 1) Le premier volume contenant 1la
ccpie de la musique, ainsi que l'explication des
tableaux par Van Quickelberg, était déja achevé
en 1565, et le second en 1570: donzc l'original de



la composition avait di étre termine avant 1565,
et avant qu'on commencgdt la copie magnifique
dont il s'agit. Or, le massacre ou plus de trente
mille huguenots périrent dans une seule nuit,
n'eut lieu gue le 24 aoQit 1572.- 2) Samuel Van
Quickelberg dans 1l 'exorde de sa préface sur
l'explication des tableaux du manuscrit, dit
2xpressément qu'Orlando di Lasso avait regu du
prince Albert V l'ordre de composer cet ouvrage.ll

La description de la copie magnifique dont parle

Schmiedhamer est un témoignage de l'admiration du Duc Albert

pour cet ouvrage,

Ce superbe manuscrit est composé de quatre
volumes in-folic reliés en maroquin avec des
garnitures, des fermoirs et des serrures en
vermeil ciselé et émaillé, dont le poids total
est de 24 livres. Des armoiries, des portraits en
pied et en buste du duc Albert, de Lassus, du
peintre Jean Mielich, qui a exécuté les
miniatures, de Samuel Van Quickelberg, auteur des
descriptions des volumes, de Mathieu Frishammer,
le calligraphe, de Gaspard Lindel, qui a
surveilllé l'exécution de 1'ouvrage entier, de
Georges Seyhkein, orfévre, gqui a fait les
garnitures en argent et en vermeil, de Gaspard
Ritter, relieur, enfin de belles miniatures de la
plus grande dimension et des lettres historiées
en or et en couleur, en font un monument

unique.l?2
Mais, cet hommage éclatant du Duc Albert n'explique pas
la raison qui le poussa &8 en garder jalousement la
propriété. En effet, cette oeuvre fut seulement publiée en
1584, et qui plus est, avec la permission du Duc Guillaume,
fils et successeur du Duc Albert V. Par ailleurs, Samuel

Quickelberg, humaniste et physicien a la Cour de Bavieére,

souligne la haute valeur des Psaumes Pénitentiaux pour la

postérité, et attire notre attention sur la mélodie
"Camentable et placntive" qui traduit si justement le

texte.l3




Cette admiration sans réserve a 1'égard des Psaumes de
la Pénitence, en méme temps que la décision étrange du Duc
Albert de ne pas les faire publier, incite a l'interrogation
et favorise la supposition suivante: le Duc de Baviere, doué
et connaisseur en musique, aurait eu le privileéege de se
faire expliquer la technigque originale utilisée par Lassus

dans cette oceuvre. Emerveillé par tant de subtilaité, le Duc

aurait alors souhaité que cette oeuvre demeure unique en son

genre.



Chapitre 3
ORGANISATION TEXTUELLE ET MUSICALE

Les versets des Psaumes de la Pénitence sont écrits en
prose et ne sont donc pas assujettis, comme dans la poésie,
aux lois d'une mesure et d'un rythme réguliers. De cette
liberté résulte un ensemble de versets de longueur
différente. Toutefois, chaque verset est soumis & une coupe,
indiquée le plus généralement par deux points, mais aussi
parfoilis par une virgule. Ce repos tombe librement en
obéissant au sens du texte, lequel détermine la longueur de

chacune des deux parties du verset.

Du calcul des syllabes des deux parties des versets
(voir tableaux no.l & 7) se dégagent les résultats suivants:
- versets ayant le méme nombre de syllabes dans chacune des

PArties: . it e e e e 13 versets ( 9.85%)

- versets dont la fluctuation entre les deux parties est de:

2 a 10% ... i e e e 44 versets ( 33.33%)
12 A3 20% .. i e e e 48 versets ( 36.36%)
22 3 30% ...t e 18 versets ( 13.64%)
32 @ 40% ... i e e e e 7 versets ( 5.30%)
1 1 verset ( 0.76%)
B0 Lt i e i e e e e e e 1l verset ( 0.76%)

132 versets (100.00%)

En adaptant la musigque aux versets des Psaumes de la
nce, Lassus a largement profité de cette liberté

propre a la prose, en utilisant le texte & sa guise; c'est
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ainsi que l'auteur allonge 1'une ou 1l'autre partie d'un
verset en répétant plusieurs fois certains mots, ou méme une
partie entiére. Des répétitions apparaissent également dans
les deux parties de certains versets. Parfois 1'auteur
obtient une quasi égalité des parties d'un verset, en
concentrant une partie dont le nombre de syllabes est plus
élevé, dans un espace musical égal & celui de 1l'autre
partie; 1'inverse se produit aussi, lorsque Lassus allonge
l1'espace musical d'une partie dont le nombre est plus petit.
Ce n'est donc pas la quantité de syllabes contenues dans un
verset quil détermine sa longueur. Par ailleurs, la dimension
plus petite d'un verset n'est pas nécessairement un facteur

qui incite Lassus a y introduire des répétitions.

En bref, les versets des Psaumes de 1 énitence mis en

musique répondent a la classification suivante (voir
tableaux no.l a 7):
- versets divisés en parties égales: .......... 2 ( 1.52%)

- versets divisés en parties quasi égales:..... 10 ( 7.57%)

2 @ 103 L e e e e 44 ( 33,33%)
12 3 208 .ttt i e it e e 31 ( 23,48%)
22 & 30% i e e e e s e 29 ( 21.97%)
32 @ 40% .. e ettt e e e 13 ( 9.85%)
42 3 50% ... i e e 2 ( 1.52%)
B0 Lt i e e e e e e 1 ( 0.76%)

132 (100.00%)

Les résultats de ce calcul ne peuvent toutefois pas
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étre aussi précis que ceux obtenus du calcul des syllabes,

car les Psaumes Pénitentiaux sont écrits & plusieurs voix et

Lassus ne ferme presque jamais nettement une partie d'un
verset. Par exemple, deux voix peuvent fermer la premiére
partie pendant que d'autres voix y sont encore pour une ou

deux bréves, ou ont déja abordé la deuxiéme partie du verset.

Mais de toute fagon, les résultats de 1'addition des
bréeves contenues dans chacune des parties d'un verset, pris
teis quels, ne sont pas susceptibles d'en déterminer la
forme. Toutefois, l'analyse plus approfondie des Psaumes de
la Pénitence semble confirmer ce penchant gqu'avait Lassus
pour les recherches combinatoires. En effet, la fagon dont
les répétitions textuelles y sont agencées, permet d'émettre
!"hypothése suivante: en répétant plusieurs fors un mot,
plusieurs mots ou méme une partie entiére d'un verset,
Lassus répondait d'abord a 1'attrait de combinaisons
arithmétiques aptes & produire une forme. Celle-ci s'établit
a partir du calcul des durées musicales que couvrent le
texte et ses répétitions, et des rapports numériques obtenus
& l'intérieur du total de ces durées. Cette hypothése
n'élimine toutefois pas la possiblité de 1'utilisation de la

répétition comme renforcement textuel symbolique.

L'utilisation de rapports mathématiques pour découvrir
la structure d'une oeuvre musicale a déja été prouvée
antérieurement. C'est ainsi que Marcus Van Crevel a démontré
la forme secréte de la Messe Sub Tuwm Presidium de Jakobus

Obrecht. Aprés avoir compté le nombre de tactus déterminant
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‘ la longueur du cantus $iunus dans les cing parties de cette
Messe, Van Crevel a découvert une structure numérique et en
parlant de la trouvaille de cet agencement, l'auteur dit,

its beautiful mathematical order and simplicity so
aroused my curiosity that I pursued my structural
investigations. Soon it became apparent that I had

hit upon a hidden cosmos of mathematical relations

and proportions interweaving the outer cyclic
structure of the Masse throughout.l4

Pierre-Paul Lacas est un autre chercheur qui, en

partant du calcul des mesures, a trouvé des formes dans les

Sacrae Cantiones de Lassus. D'aprés ca2t auteur,

Lassus a donc sans nul doute été préoccupé, tout
au long de sa vie de compositeur, par les soucis
formels repérables dans les jeux numériques. Ce
faisant, Lassus ne faisait qu'inscrire ses pas
dans ceux de ses devanciers qui concevaient les
oeuvres d'art a 1'imitation divine créatrice de
l1'univers, 4elon Le nombrne et La mesure.lb

Plus récemment, Christopher Reynolds s'est penché sur
l'application de préceptes mathématiques dans 1'analyse
d'oeuvres musicales et mentionne,

Structural analyses of works without a known
model have turned increasingly to proportional
and mathematical approaches i1n attempts to find a
rational basis for relating the dimensions of one
section to those of another.1l6
et dans son étude sur la <chanson "Plus nulz regretz" de
Josquin, l'auteur applique ce genre d'approche analytique.l7
Mais cette chanson est basée sur un poéme, dont la structure
est soumise aux lois de la rime, alors que les versets des
Psaumes de la Pénitence jouissent de la liberté propre a la

prose. L'articulation générale des Psaumes de la Pénitence

‘ de Lassus est donc d'abord tributaire de 1'arrangement des

répétitions textuelles, dont le nocmbre imposant déncte déja




13

leur importance. Leur répartition se lit comme suit:

- versets avec répétition(s) dans les deux parties:
79 sur 132, soit 59.85%

- versets avec répétition(s) dans une des deux parties:
43 sur 132, soit 32.57%

- versets sans répétition dans les deux parties:
10 sur 132, soit 7.58%

Au total 122 versets (92.42%) contiennent des répétitions.

Mais ce qui est tout & fait remargquable, c'est
l'étonnante subtilité avec laquelle Lassus dispose de ces
répétitions textuelles. Variées musicalement, ces
répétitions sont soumises & un jeu de combinaisons de durées
musicales et sont utilisées pour créer des phrases de
longueur différente. De leur agencement émergent des figures
qui n'ont besoin que de trois lettres (X, Y, Z; plus x, v, 2)
pour leur qualification. De plus, dans chacune des figures
des 132 versets existe une connexité, c'est-a-dire au
minimum une phrase ou partie de phrase de longueur identigque,
dans chacune des deux parties d'un verset; et ces formes ou
figures s'amalgament si bien aux détails expressifs, que
seule une 1nvestigation minutieuse permet de les découvrir.
Les quelques exemples qui vont suivre attesteront cette
prodigieuse subtilité. Mais auparavant, une explication sur
la technique analytique utilisée dans cette étude est

nécessaire.




Chapitre 4

METHODE DE CALCUL DES COMBINAISONS

Dans cette étude, ce n'est pas tant le calcul des
durées qui suscite de 1'intérét, que leur répartition en
combinaisons simples ou complexes selon la disposition des
répétitions. Pour comprendre le mode d'organisation de ces
combinaisons, une méthode de calcul est nécessaire et les

critéres qui la dirigent sont les suivants:

1. Valeur de base: la semi-bréve ()

Les valeurs rythmiques utilisées dans la notation
originale des Psaumes de la Pénitence s'écendent de la
longa (::q) a la fusa ( k ). Bren que l'unité de base soit
la bréve ( i ), l'usage de cette durée comme valeur de base
dans le calcul des combinaisons produirait trop de
fractions. Pour éviter un tel fractionnement et pour
clarifier la présentation des combinaisons, c'est donc la

semi-bréve ( ¢ ) qui a été choisie pour ce travail.

2. Délimitation des portions combinatoires:

Le partage de répétitions textuelles joue un radle
capital dans la formation d'une combinaison et c'est a
pertir d'une compréhension claire de la délimitation des
portions qui la composent, que cette combinaison devient
apparente et irréfutable. Plusieurs éléments contribuent a
1'organisation de ces portions, et la délimitation est régie

par, au minimum, un des éléments suivants:
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1) La ponctuation:

Celle-ci se résume a la coupe ou repos entre les
parties du verset, et aux virgules entre les répétitions. La
virgule a deux roles: celuil de délimiter les portions (ex.l)
ou celuil de séparer des mots cu des répétitions a

1'intérieur d'une portion(ex.2).

Remarque.
La légende suivante servira pour tous les exemples.
B = numéro des bréves (le signe | représente la fin d'une bréve). Cas numéros servent

uniquenment de points de repéres, l'espace obligatoirement restreint des exemples
ne permettant pas de les indiquer tous.

S = longueur des portions calculées en semi-breéves.
CAD = cadences
* = l'agtérisque sera toujours indiquée entre les parties d'un verset, afin d'en

localiser la coupe.

Exemple 1. (VII,7) - 5 voix - " Velociter exaudi me Domine:* defecit spiritus meus.”

Chanté par les 5 voix:’

B : ----- §emmmmm 6-=--- AT EEEE - EEeY!
: _a_ Defecit spiritus meus. " —x—
S . 4 H 4 = 8

Dang ce verset, le style quasi homorythmique ainsi que la ponctuation ont facilité la
découverte des portions de cette combinaison.

"

Exemple 2. (V,3) - 3 voix - 21éme partie: " velociter exaudi me.

Chanté par le Soprano:
4 " velociter exaudi me, . velociter exaudi me, velociter exaudi me
S 5 i 10
Dans la plupart des cas, le rdle de la virgule est
facile a déterminer (ex.l). Dans d'autres cas, le choix

s'impose (ex.2), lequel se fait en fonction de l'équilibre &
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obtenir entre les rapports d'une combinaison. Cependant, a
cet éguilibre entre les rapports s'ajoutent souvent d'autres
critéres fournissant les 1ndices permettant un cho1ix
adégquat, comme cela est expliqué dans la suite de |'exposé

des principes appliqués dans cette recherche.

2) Le style d'écritu.e musicale:

Dans le cas d'un verset dont la texture est
hemorythmigue ou quas:i homorythmigue, toutes les voix ou
presqgue, peuvent avoir la méme combinaison (ex.l). Mais
quand les voix chantent indépendemment les unes des autres,
chacune des voix a sa propre combinaison, et par conséquent
le choix d'une voix devient i1ndispensable. Cette vo1ix,
appel ée ici "prépondérante”", domine les autres par
l'égquilibre de ses rapports arithmétiques, auxquels
s'ajoutent d'autres caractéristiques. Mais en raison de
l'importance de cette voix et des normes & suivre pour le
choix de celle-ci, cet item sera plus longuement discuté un

peu plus loin.

3) La répartition des valeurs de silences:

L'aspect pratique de la semi-bréve dans le calcul des
combinaisons n'élimine pas 1'obligation de se référer a
l1'unité de base (la bréve) pour la répartition des silences.

Leur regroupement s'opére donc comme suit:

a) La ou les breves placées au début d'un verscet font

généralement partie de la premiere portion de la combinaisnon.
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b) Les valeurs de silences égales a une ou plusieurs bréves
(= ) peuvent <constituer une portion de 1'ensemble d’'une
combinaison. Ces portions de silences peuvent soit débuter

un verset (ex.3), ou se trouver au milieu d'une section d'un

verset (ex.4).

Exemple 3. (III,6) - 5 voax - Voix prépondérante: Ténor II.

lére partie du verset: " Miser factus sum, et curvatus sum usque in finem:* "

B R bt et i L an L e Rt L 14--}--
: I X X "Miser factus sum, et curvatus sum, et curvatus sum usque in finem:*

S : 6 ' 13 ' 9 !

Exemple 4. (I1,6) 5 voix - Voix prépondérante: Basse.
216me partie du verset: " lacrymis meis stratum meum rigabo."

B i---------e--- 341 --35)---r-m-m-ne 39} ---4]l|--~-e-ccremmona-. 451-46 -~ cmmccccecann- 501 -
: lacrymis meis, -x— lacrymis meis X X stratum meum rigabo X stratum meum rigabo. "
S : 8 2 8 4 8 2 8

c) Le silence placé & la fin d'un verset appartient a la
derniére portion de la combinaison. L'unique exemple est
celui du septiéme verset du Psaume VII (ex.l), ou Lassus
place un silence (une bréve) & la fin du verset.
L'importance de ce silence, dont le rdle reléve de la forme
et du symbolisme, sera discutée dans les chapitres relatifs

a la structure musicale et a la concordance du texte.

d) Les valeurs de silences inférieures ou égales 3 une semi-
bréve qui précédent un mot (voir ex.5) ou qui le suivent
(ex.5), font toujours partie de la portion de durées a

laquelle appartient ce mot.
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Exemple 5. (II,3) - 5 voix - Voix prépondérante. Alto.
lidre partie du verset: "Quoniam tacui, invetseraverunt ossa me,"

R it O R T EETCP P T [ENIETEEE R L TR 11-12--
: " Quoniam tacui, ! s quoniam tacui, | s inveteraverunt ossa mea, "
S : 8 , ~ . 7 P - 8
- N P
ce s1lence e 7
ferme cette ces deux silences préecédent les mots de leur
portion. portaion.

Dans cet exemple, la semi-bréve ( —® ) compléte la durée de
l1'unité de base (la breve) sur le < i > de "tacu1".
Ensuite, les deux autres silences {minimes) ont le méme role
compl émentaire. Cette répartition rejoint les reéegles de la
notation musicale polyphonigque, telle que décrite par Willi

Apel .18

e) Les valeurs de silences égales a une ou plusieurs breves
introduites entre deux portions peuvent faire partie, soit
de la premiere de ces deux portions, soit de la seconde.
Néanmoins, la présence d'une cadence pouvant agir comme
agent renforgateur de délimitation de portions, les exemples

seront présentés dans 1'exposé de cet item.

4) Les cadences:

Gioseffo Zarlinc définit la cadence comme "a certawn
Admultaneous progression of all the voices in a composdition
acecompanying a repoise 4Ln ithe harmony on the completion o4
a meaningful segment of the text upon which the composdition
Ab based."19. Zarlaino divise les cadences en deuz grandes
catégories: les cadences appelées absolues, propres ou

parfaites font partie d'une catégorie, les autres appelées
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évitées, impropres ou imparfaites font partie de 1'autre

cat égorie.

Dans la cadence parfaite:
- deux voix formant un intervalle de sixte aboutissent a
1 'octave par mouvement conjoint,
- ou deux voix formant une tierce ou une dixiéme:
a) se resserrent en un unisson ou en une octave par
mouvement conjoint
b) atteignent 1'unisson ou l'octave par mouvement conjoint
ascendant par une des voix, et par un saut de quinte

descendante ou de quarte ascendante par 1'autre voix.

D'aprés Zarlino, les cadences terminant sur d'autres
intervalles sont imparfaites.20. Par ailleurs, une cadence
peut étre simple ou diminuée. Dans les cadences simples, les
notes sont consonnantes et les valeurs égales, alors que la
cadence diminuée contient des dissonances et des notes au

rythme varié.

Bernhard Meier adopte une terminologie spéciale pour
décrire la direction du mouvement des voix dans la formation
d'une cadence. C'est ainsi que la voix "cantizans" monte
d'un degré, la voix "tenorizans" descend d'un degré et la
voix "basdizans" monte ou descend par sauts de quarte ou de
quinte.2l., Robert Luoma utilise cette terminologie dans sa
propre classification des cadences.22. Briévement, cette
classification se présente comme suit:

- La cadence parfaite primaire, c'est-ia-dire avec suspension
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- La cadence parfaite secondaire, sans suspension
- La cadence imparfaite primaire, avec suspension
- La cadence imparfaite secondaire, sans suspension
- La cadence phrygienne ou "clausula 4in mc". (Comme dans

la cadence parfaite, la cadence phrygienne procéde de la
si1xXte a l'octave, mais monte d'un ton et c'est la voix
"tenornizans" qui descend d'un demi-ton).
En raison de leur aspect pratique, les signes sulvants,
tirés de la table des cadences de Luoma seront utilisées
dans cette étude:

1) Lettre majuscule - cadence parfaite
Lettre minuscule - cadence imparfaite

2) 1 - cadence primaire
2 -~ cadence secondalre

3) mi - cadence phrygienne (par exemple: A-mi = une cadence
phrygienne sur A).

De plus, la cadence plagale, qui est une progression du
quatriéme degré vers le premier, sera indiquée par IV-I et
une cadence a la dominante, par V.

Putnam Aldrich décrit la cadence comme étant un repos
relatif et ajoute que les cadences '"manh the arnticulations
04 Auccessive Asegments of a musdical composLtion and ane
thenedone o4 Zthe utmost imporntance +n detenmining Lib
overnall Astnuectune. .23 L'examen des cadences dans les
Psaumes de la Pénitence révéle que celles~-ci ne sont pas
réellement des facteurs déterminants de 1'organisataion
structurelle, cette derniére étant régie par des
combinaisons arithmétiques. Néanmoins, la présence d'une
cadence & la fin d'une portion combinatoire agit comme agent

renforcateur de délimitation. Le role de la radence est
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particuliérement significatif lors de la répartition des

valeurs des silences entre deux portions:

fo 13

a) Localisation de la cadence dans l'addition des silences

la premiére des deux portions:

Exemple 6. (IV,17) - 3 voix - Voix prépondérante: Ténor II.

21éme partie du verset: " holocaustis non delectaberis. "
B ---=14-~~--- e B T [ R L L Lt
CAD : Gt

que:* ho----locaustis X~  non delectaberis,-------~--

Dans ce verset, les autres voix (Ténor I et Basse)
chantent pendant le silence de la voix prépondérante
(Ténor II) et font une cadence a la fin de cette portion de
cing semi-bréves. Donc, ce repos cadentiel agit comme agent
renforgateur de la délimitation de la portion de la voix
prépondérante. Le schéma suivant illustre le procédé utilisé
dans |'exemple no.6:

lére portion

Autres voixX.............. Chantent + Cadence

t
)
H
Voix prépondérante..... .. SILENCE i\ Chante
H
:
[}
)

Les versets 1,2 - III,13, 16, 19, 21, 25 - IV,4, 5, 17 -
v,16,26 - VII,1, 9 & 16 répondent a <¢e schéma. Trois
versets échappent cependant a ce procédé, soit les versets
Irr,12 - vIiI,2 & 8. Dans les trois cas, la voix
prépondérante participe a une cadence et un silence la suit,
comme pour renforcer ce "nepos nelati " cadentiel

(ex.7a et b).
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Exemple 7a. (VII.8) - 5 voax - Voix prépondérante: Alto.
" Non avertas faciem tuam a me:* et saimilis ero descendentibus in lacum.™

B HER R ¥ L ek 15-=)-=16-=}~-=-1T7"=-romeccrmmcr e cnr it m e mmaaae e o
CAD . D' :
: " faciem tuam a ma:* o et samilis ero descendentibus,

s 10 \ 10

Exemple 7b.

B t-14===j--=15-==|~~--- 16------ {====-17---=}--~--18----|~-~-19--~ | - -~~~ 20-=-~

Soprano  -----~- al me:----1 et | a_et---s1j--m1-l1s je---ro ,de--scen---
\ i { } H |

Alto (V.P.) a------ | me.----| = fot---~---- is1-m1lis e}----ro--j-----------
i : H ' : H

Ténor I am a |} me: et! si- milis ejro -+ | —x- a4 descen,dentibus, -~
i i ' : : :

Ténor (I me: et} si---mii lis e--ro, | et si--imilig e--}----fo--|-~-~-- de~----
' 1 i H H :

Basse a me: jaet si-}----m--lis ejro A o ! T de--|--scendentl

Dans cet exemple, la premiére partie du verset est
ponctuée par une cadence, mais cette cadence est suivie par
un silence au Soprano et & 1'Alto (voix prépondérante). Les
trois voix inférieures commencent & chanter le début de la
deuxiéme partie du verset et similis eno”" (voir ex.7b)
pendant que les voix supérieures chantent la fin de la
premiére partie (l51éme bréve) et se taisent (l6iéme bréve).
Ce début de deuxiéme partie de verset est alors repris par
le Soprano et 1'Alto, alors que cette fois, ce sont les
Ténor I et Basse qui se talsent (2iéme moitié de la l71éme

bréve et 18iéme bréve), avant de continuer a chanter la

suite du verset "descendentibus in Lacum".

Les deux derniers versets, dont l'addition des silences

5]

se fait a la premiére des deux portions, sont les verset
II1,5 et IV,21. Dans le cas du verset II,5, apres l'entrée de
toutes les voix, le Soprano (voix prépondérante) commence la

deuxiéme portion avec le début du theme (mémez nctecz,,
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lequel est 1interprété comme un nouveau départ; le silence
précédant ce nouveau départ appartient donc logiquement &
la premiére portion. Quant au Psaume 1IV,21, pendant le
silence du Soprano (voix prépondérante), les quatre voix
inférieures répétent Yot Filio"; ensuite, 1la seconde

portion commence par l'entrée presque simultanée des voix

sur "Spiritui sancto".

b) Localisation de la cadence dans l'addition des silences a

la deuxiéme des deux portions:

L'addition des silences a la seconde portion est
justifiée par la présence d'une cadence, formée avec la
participation de la voix prépondérante, et cette cadence
contribue & la fermeture de la premiére des deux portions

(ex.8).

Exemple 8. (II,13) - 5 voax - Voix prépondérante. Ténor II.

21éme partie du verset. " sperantem autem in Domino misericordia circumdabit.”
B B N R e bl b e ettt 16=~mmee- HEREEE L R 18---19--~=-=---
CAD : Dt

." sperantem autem in Domino misericordia circumdabit, + masericordia circumdabit.”
s 13.5 6.5 = 20
B .--20----21--}---22-~=-mccemmm e 28-~

x x " misericordia circumdabit. "

S : 4 + 14 = 18

Le schéma suivant illustre le procédé de l'exemple no.8:

2éme portion

lére portion

Voix prépondérante........ Chante + Cadence

AUtIes VOLX......cvovtvnunns Chantent + Cadence
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Sept autres versets répondent & <c¢e schéma (II,8, 9 & 10 -
Iv,18 & 19 - v,30 - VII,5). Les quatre versets suivants n'y
répondent pas (V,8 - 24 -27 et 29), mais néanmo1lins
l'addition des silences & la seconde portion est clairement

déterminée.

Dans le cas du verset V,8 les silences aux trois voix
supérieures (Soprano: voix prépondérante) sont nettement
d'ordre expressif et appartiennent a la seconde partie, dans
laguelle 1le Ténor II et la Basse chantent "sol itarnius"
sous ces silences, Dans le verset V,27 la délimitation est
clairement indiquée d'une part, par la ponctuation et
d'autre part, par l'impression de bloc résul tant de
l'ensemble des voix qui chantent "Ipad peribunt”, ces mots
constituant la premiére portion de quatre semi-bréves.
Enfin, dans le cas des versets 24 & 29, c'est la ponctuation
et 1'échange des voix lors de la répétition d'une partie de

texte gqui indigquent la délimitation.

Pour terminer, rappelons que la cadence n'est pas
seul ement utilisée comme agent renforgateur de délimitation
de portions. Des cadences sont aussi utilisées 3 des fins
d'expression symboligue, mais cet aspect sera diszcuté
dans le chapitre relatif 4 la concordance du texte et de la

musique.
5) Changement de style ou de la durée des valeurs:

Parfois, la délimitation d'une portion est déterminée

non seulement par une cadence, mais aussi par un changemen®
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de style d'écriture (ex.9):

Exemple 9 (I.5) - 5 voix - Voix prépondérante: Alto.
liére partie du verset. "Quoniam non est in morte qui memor sit tui:*"

B i -l---fremeee- Tummnnnee Bemmmrene 9mmmnn- femommmnenas 11-

]
CAD . D'
quo--niam non est in mor--te qui memor sit tui
6.5 '

173

Ce verset débute dans un style imitatif; aucune

ponctuation ne sépare "quoniam non est in moate" de
"qut memorn A4t tudl,". C'est ici que la cadence prend alors
tout son poids. Toutes les voix aboutissent a cette

cadence établie entre le Sopranc et le Ténor I et les
cing volix repartent ensemble sur "qur" et chantent une
premiére fois, syllabiquement, cette fin de verset. Dans ce
cas-ci, la cadence et le changement de style d'écriture

agissent comme indicateurs de fin de portion.

Un changement de la durée des valeurs est un autre

indice permettant de déceler la f£in d'une portion (ex.l10):

Exemple 10, (V.18) 5 voix - 4 voix sur S.
"R@spexit in orationem humilium.* et non sprevit precem eorum."

B ie-ce-e--- K R R P R et 13}
+ " Respexit in orationem humilium:* et non sprevit precem eorum.”
s . 6 ' 10 H 10
Dans cet exempl e, "Respexit" est exprimé

ma joritairement en bréves, alors que ©pour "in orationem
humiium”, Lassus utilise des semi-bréves et des minimes.
Un autre exemple de ce procédé est celui du verset V,25
ou les deux portions de la deuxiéme partie du verset sont

nettement délimitées par un changement de durées.
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6) La commixture du mode:

Avant de parler de commixture, un bref rappel de la
théorie des modes est nécessaire. Les Psaumes de la
Pénitence ont été composés d'aprés les modes écclésiastiques
en suivant leur ordre modal. Dans son livre Die Tonarten den

klassischen Vokalpolyphonie, Meier.24. démontre la grande

dispersicn d'idées et régles qui caractérise [a théorie
modale de la Renaissance. L'auteur constate gu'en ce qui
concerne le nombre de modes, Tinctoris, Gafurius et Aron
entre autres, reconnaissaient quatre paires de modes

authentiques et plagaux, basés sur quatre finales, c'est-a-

dire:
Authentes Plagaux
Dorien et hypocdorien (finale d )
Phrygien et hypophrygien (finale e )
Lydien et hypolydien (finale £ )
Mixolydien et hypomizolydien (finale g )

Les modes se distinguent les uns des autres par la
division de leur octave en gquinte et en quarte. Dans le
systéme des huit modes, les modes authentes sont divisés
harmoniquement avec la quinte en dessous de la quarte, alors
gque les modes plagaux sont divisés arithmétiquement, la

gquarte se trouvant en dessous de la quinte.

Le mode est un concept essentiellement mélodique et les
caractéristiques inherentes & chacun des modes fagonnent une
mélodie. La structure mélodique dez Psaumes Pénitentiauz est

tributaire du traitement du mode et Meilier mentionne: "in

mehnstimmiger Muarih des 16.Jahrhundents Mixtio wee cuch
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Commixtio 4im Dienst der Wortausddeutung stehen.'".25. La
mixture signifie qu'une mélodie écrite dans un mode authente
déborde sur son mode plagal correspondant et inversément.
Tandis que la commixture fait référence & l'insertion
d'espéces étrangéres au mode dans lequel est écrite une
mélodie, comme le mentionne aussi Putnam Aldrich:

during the fifteenth and sixteenth centuries it

became i1ncreasingly customary for composers to

introduce, in the course of their compositions,

species of 5ths and 4ths other than those

belonging to the principal mode of the piece.26

La commixture était utilisée a4 des fins d'expression
textuelle, mais cet écart aux normes modales sera exemplifié
dans le chapitre relatif 3 la concordance du texte et de la
musique. Néanmoins, le verset no. 5 du Psaume III démontre

bien l'influence de la commigture dans la délimitation des

portions (ex.lla et 1llb).
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Exomple lla. (III,5) -

to

~
-

voix - Voix prépondérante Ténor II.
" putruerunt et corruptae sunt cicatrices meae,* a facie insipirentiae meae.

et L ER

L]

B T R R e hta b e DL D I
CAD : E-m1
:" Putruerunt, et corruptae sunt cicatrices meae,*
s : 5 ' 5 ! 10 :
Mode: 3 ' 7 f 3 i
B T e e e L L E S B S R T L LR et 19}
CAD : A
: a facie insipientiae meae, 1 insipientiae meaeo."
s : 8 H 10 H
Mode: 5 \ 3 H
Exemple 11b.
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Dans ce verset écrit en mode phrygien, une premiere
déviation apparait sur "ot cornwuptae sunt" (mode 7)
Ensuite, Lassus reprend en mode phrygien sur "cicatrices
meae", portion équivalant & dix autres semi-bréves et qua
est ponctuée par une cadence phrygienne sur E. La deuxiéme
partie du verset commence par un autre écart modal, "a
dacie 4insipientiae meae'" étant écrit en mode 5 sur une
distance de 8 semi-bréves; la répétition de cette deuxiéme
partie de verset est alors reprise en mode phrygien jusqu'a
la fin, représentant une autre portion de dix semi-bréves.
L'espace occupé par la commizxture des modes 5 et 7,
correspond & celui des portions de 5 et 8 semi-breves; donc,
la commixture est pergue comme une confirmation de la
délimitation de ces portions, mais n'est pas prépondérante

au niveau de la forme, aspect qui sera discuté au chapitre

de la structure musicale.

7) La monotonie mélodigue:

Une portion peut é&tre constituée par la répétition
d'une méme note, laquelle est souvent la finale ou la
dominante du mode. Cette caractéristique survient dans
quelques versets, comme par exemple dans le Psaume III ou
les derniéres portions des versets 7 et 9 sont faites d'une

pédale de "m{" (finale du mode phrygien), et celle de la

derniére du verset III,11l, formée d'une pédale de dominante.

8) Partage et compte des répétitions:

La répétition d'un mot cu de plusieurs mots peuven<
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. s'intégrer a une portion de l'ensemble ou bien constituer
une portion de celui-ci1i. Dans l'exemple no.8 décrit
précédemment, la premiére répétition de "musernicordia
clrneumdabit” (6.5 ¢ ) s'additionne & la deuxiéme partie du
verset (13.5 ¢ ), ce qui donne une portion de vingt bréves,
alors gque la deuxiéme répétition de "misenccondia
cirneumdabit” et les silences qui la précédent, constituent
une autre portion de dix-huit bréves. Un tel regroupement
est souvent nécessaire & la formation et & 1'équilibre des
combinaisons de versets, comme cela sera démontré au

chapitre de la structure musicale.

Cette nécessité de regrouper des éléments constitutifs
de portions, est également démontrée dans |'exemple suivant,
ou la répétiticn s'incorpore & 1'intérieur d’'une grande
portion. Dans la deuxiéme partie du verset 11,4 (ex.l1l2) "wn

aerumna mea'" fait partie de la grande portion de 19 semi-

bréves, les virgules n'ayant ici gqu'un rdle séparateur.

Exemple 12. (II.4) 4 voix -~ Voax prépondérante: Basse,

21éme partie du verset: " conversus sum 1n aerumna mea, dum configitur spina
B R D e e R T P T D R 29,
CAD : Bh
.CoNversus sum in aerunna mea, in aerumna mea, dum confiditur spina, + 3 fois " dum configitur spina.”
S : 19 H 20

3. Normes constitutives de la voix prépondérante:

Partant des éléments mentionnés plus haut (la
. ponctuation, la texture, la répartition des silences, les

cadences, etc...), un examen de toutes lez veoiz de chacun
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des versets révele qu'une de ces voix, appelée ici
"prépondérante"”, domine les autres par 1'équilibre des
rapports arithmétiques de sa combinaison. Cet équilibre se
révéle a partir de la connexité existant entre les rapports
des parties de cette combinaison. Néanmoins, rapports et
connexité font partie de la forme, laquelle fait 1'objet du
chapitre suivant. Par conséquent, les exemples no. 13a et
13b démontrent simplement la différence entre une voix

prépondérante et une voix qui ne l'est pas.

Exemple 1l3a. (V,22) - 5 voix - Voix prépondérante : Ténor I.

l1ére partie du verset: " Ut annuntient in Sion nomen Domini.*"

B  i-cmecesmesrcsccmmccceceeaaoooes L ke B-}emmmcecrccnna. 1=10-=f=vee-
: X T " Ut annuntient in Sion, + 1n Saon nomen Domani., + nomen Domini:*

s : 10 6.5 3.5

En comparaison, la c¢ombinaison du Ténor II est la

suivante:
Exenple 13b
B {emermecermccens 3--jrmmme- IR e R DL L i . e L e L L) 10-=~==
:x " Ut annuntient in Sion, ut annuntient in Sion nomen Domani, nomen Domini:*
]

s 6 + 2.5 ) 8 ] 3 '

Le parallélisme des portions du Ténor I incite a
choisir celui-ci comme voix prépondérante. Cependant, dans
le cas ou, apreés avoir appliqué les critéres ci-haut
mentionnés, un équilibre de rapports se dégage dans deux
voix, les caractéristiques suivantes seront appliquées pour

les départager:

- possibilité d'étre la seule voix a chanter le texte au
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complet, comme par exemple dans le Psaume V no. 12 (21éme
partie: "et ego Adlcut foenum arul’) ou seul le Soprano
chante tout le texte, les autres voix s'abstenant de chanter

et ego”.

- participation & des cadences (voir exemples 6 et 8)

- possibilité de commixture dans la mélodie (voir exemple 11)
- présence plus fréquente de notes importantes du mode

(finale - dominante), espéces de quarte, de guinte, comme

par exemple dans le verset V,22, ou dans le verset III,7 ou
le Soprano chante toute la deuxiéme partie sur la dominante.

- présence de madrigalismes comme dans le Psaume III no. 7,

ou le mot "Lumbi" (entrailles) est 1llustré par un
mouvement descendant. (N.B. les madrigalismes surviennent

rarement a une seule voix).

Instruit de la méthode de calcul, le lecteur pourra
maintenant saisir, & travers les dquelques analyses
suivantes, l'étonnante habileté avec laquelle Lassus
manipule les répétitions verbales pour obtenir des

combinaisons aux figures variées.



Chapitre 5
STRUCTURE MUSICALE

Généralement écrit a quatre ou cing voix, le motet des
polyphonistes de la Renaissance est conditionné par un texte
latin et ce texte détermine la structure musicale de
l1'ceuvre. Bien que les versets des Psaumes de la Pénitence
pulssent étre assimilés & la forme du motet, leur dimension

et le contenu de leur texte dépassent la portée des motets

ordinaires.

La structure des versets des Psaumes Pénitentiaux est

d'abord tributaire de combinaisons arithmétiques, lesquelles
sont solidaires des éléments expressifs du texte. Cependant,
afin de ne pas alourdir la présentation des analyses
suivantes, les détails relatifs au sens du texte feront

l1'objet d'un autre chapitre.

Structurer une oeuvre, c¢'est agencer plusieurs parties
de cette ceuvre en vue de constituer un tout. Par leur
nature méme, les problémes de structure sont des problémes
techniques. Les analyses ci-aprés démontreront a quel point
Lassus maitrise 1'agencement des portions arithmétiques de
l1'une ou 1'autre combinaison, en vue de former un tout

cohérent.
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1) Les figures simples

Remarque: Pour éviter toute confusion avec les formes
musicales traditionnelles (A-B-A / A-B-C etc...), les
lettres X-Y-Z seront utilisées dans la présentation des
figures. Toute combinaison ou figure commencera toujours
par la lettre X, quelle que soit la longueur des sections
des lettres Y ou Z.

Dans les figures simples, 1'addition des éléments
constitutifs des portions suffit a4 déterminer la forme de la
combinaison, et l'utilisation remarquablement économique des
trois lettres X - Y - 2 suffit a4 leur qualification. Un

exemple (parfois deux) illustrera chacune des figures

simples gqui se résument comme suit:

X - X ( 7 versets)
X -X-X (1 verset )
X -X-Y ( 9 versets)
X ~-Y-X (15 versets)
X-~-Y-¥Y ( 5 versets)
X - X-Y-12 ( 1 verset )
X -Y-2 -% ( 2 versets)

La plus simple est la figure X - X (voir ex.l, p. 15),
quli se dégage du septiéme verset du Psaume VII. Dans ce
verset, la répétition intégrale de la premiére partie du
verset el le silence (une bréve) placé a4 la fin de la
seconde, concourent a 1'équilibre de cette forme aux

rapports égaux: X (8 ¢) - X (8 ¢).

Figure X - X - X

Exemple 14. (V,22) 5 voix - Voix prépondérante: Ténor I.
" Ut annuntient in Sion nomen Domini:* et laudem ejus 1n Jerusalem.

"

e et D B it e e [ e R 15-~}
: X " Ut annuntient in Sion in Sion nomen Domini, nowen Domini:* et laudem ejus in Jerusalem.”
s : 10 H 10 10
X X b 4




35

Figure X - X - Y

Exemple 15. (II,4) 4 voix - Voix prépondérante: Basse.
" Quoniam die ac nocte gravata est super me manus tua:¥
conversus sum in aerumna mea, dum configitur spina.”

B o~ mmemm e oo e eeaan e 8!---9/10--
:" Quoniam die ac nocte gravata est super me manus tua.......:*¥
S 19
X
------------------------------------------------------------------ 19)--~memecmmccmcmccr e e e ccan e == 20
: conversus sum 1n aerumna mea, in aerumna mea, dum configitur spina, + 3 fois " dum configitur spina."
19 20
X Y

Figure X - Y - X

Exemple 16. (IV,16) 5 voix - Voix prépondérante: Ténor I.
" Domine, labia mea aperies:* et os meum annuntiabit laudem tuam."

B f-mememmmemmmmeecmmceceoeaes f==frm=Tmmm)mmmmmmmmmemceeoeomeeaoo oo 13--!
CAD . ¢t
" Domine, labia mea aperies:* et os meum annuntiabit laudem tuam. "
> : 11 4 1l
X Y X

Exemple 17a. (I,6) 5 voix - Voix prépondérante: Basse.
" Laboravi in gemitu meo, lavabo per singulas noctes lectum meum:*
lacrymis meis stratum meum rigabo."

B i----r-oeme-- -~ === 121---15)~m=ceumanna 20} ---

. @I " Laboravi, laboravi in gemitu meo I LTI in gemitu meo,
s . 2 6 6 10 6 10 = 40
B i-=--- 22} -==-- Py R R e L 30} -------

: lavabo, lavabo, lavabo per singulas noctes lectum meum:*
S : 4 4 12 = 20
B .e-~ovoemmene- 34}--35~--mmmenn- 39)~==4l|--mermmmnmnme e 45)-46|--~----==ceccamaa 501 -

lacrymis meis, -x= lacrymis meis X I stratum meum ragabo I stratum meum rigabo. "

...........................
.............................................

......................................................................

Cette remarquable combinaison, dont la troisiéme

section est en forme de palindrome, correspond aussi1 a
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la figure X-Y-X, et & l'instar de 1'exemple précédent,
démontre déja la connexité existant entre les rapports des
deux parties d'un verset. Cette connexité, c'est-a-dire au
minimum une portion identique dans chacune des deux parties,

se retrouve dans les 132 versets.

Figure X - ¥ - Y

Exemple 18, (V,18) 5 voix - 4 voix sur 5.
" Respexit 1n orationem humilium:* et non sprevit precem eorum

”n

B i---=menm- I R L L L PP B--)-mmmmmrmemm e 131
: " Respexit in orationem humilium:* ot non sprevait precem eorum. "
S . 6 H 10 10
X Y Y

Figure X - Y - 2 - Y

Exemple 19. (IIX.4) 5 voix - Voix prépondérante. Alto.
" Quoniam 1niquitates meae supergressae sunt caput meum:*
et sicut onus grave gravatae sunt super me."

B i-e-meeomeomeeao R D R el 12----4
CAD: ¢!
" Quoniam, quoniam, quoniam iniquitates meae, iniquitates meae,
s 8 9.5 6
X LN 15,5 .......¢
Y
[ e it L LT L P 19---- - e 22-==|===n==
i1mquitates meae supergressae sunt caput meum. superdressae sunt caput meum:*
S 14 7
....................... /3 S
Z
R L Rt L 30~}
. et sicut onus grave gravatae sunt super me."
s 15.5
Y

Cette figure permet de rappeler que le regroupement de
portions est indispensable 4 la formation d'une combinaison

cohérente. Ainsi, dans la premiére portion, une virgule
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sépare les mots '"quoniam'", mailis ceux-ci sont chantés sur
la méme note, ce qui permet de les regrouper sous la lettre
"X". Par ailleurs, dans cette combinaison, la connexite
est établie par les portions "Y" (15.5 & ); une de ces
portions couvre toute la deuxiéme partie du verset et est
indivisible, ce fait incitant & regrouper les portions de
9.5 et de 6 semi-bréves que forment les mots "quondiam
incquitates meae", et "inigquitates meac", dans la
premiére partie du verset. Quant & la porticn "Z" de 21
semi-bréves, sa division n'apporterait aucun rapport
susceptible d'ajouter une dimension & l'équilibre de cette
figure. Néanmoins, plusreurs combinaisons présenteront cette
possibilité, comme cela sera démontré ultérieurement. Enfin,
la derniére figure simple (X-X-Y-Z) se trouve uniquement
dans le Psaume VI, lequel sera discuté dans un chapitre
séparé. Cette derniére figure sera donc présentée a ce

moment la.

2) Figures simples avec rapports doubles

Remarque: Dans ces figures, la durée d'une section
totalisant lg double de celle d'une autre section est
représentée par la méme lettre précédée du chiffre 2. Leur
classification est la suivante:

2X - X - Y (2 versets)
2¥ - Y - X (4 versets)
X - Y - 2% (2 versets)
X - Y -2y (3 versets)

Dans les figures avec rapports doubles, la connexité
entre les deux parties d’'un verset z'établit & partir de la

portion simple et de la portion double d'une méme lettre,
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Figure 2X - X - Y

Exemple 20. (IV,2) 5 voix - Voix prépondérante: Ténor I.
" Et gecundum multitudinem miserationum tuarum:* dele iniquitatem meam."

B . ---sc--ecssereos e eccscoem s A R R AL L LR 12----- R bbby 15-}
:" Et secundum multitudinem miserationem tuarum:* dele iniquitatem, iniquitatem meam."
s : 16 ; 8 i 6
2X X Y

Figure 2X - Y - X

Exemple 21. (VII,3) 3 voix - Ténor I et Basse.
" Quia persecutus est 1nimicus animam meam:* humiliavit in terra vitam meam."

B . mememcmmemoscecen e m e s c e e e R e e L L L L e el 14-}----~---- 18-]
." Quia persecutus est inimicus animam meam:* humiliavit in terra vitam meam, vitam meam."
] 16 ' 12 H 8
2X Y X

Figure X - ¥ - 2X

Exemple 22. (III.24) - 5 voix - Voix prépondérante. Tenor I.
" Gloria Patri, et Filio, et Spiritui Sancto."

B i-memmeemm s FEEEEEEEE B} = mmmmmmmmmmmmem e e meaae 13--!
." Gloria Patri, et Filio, et Spiritui Sancto, et Spiritui Sancto.”
S - 7 H 5 H 14
X Y 2X

Figure X - Y - 2Y

Exemple 23. (VII,14) - 5 voix - Voix prépondérante: Ténor I.
" Et perdes omnes qui tribulant animam meam.* quoniam ego servus tuus sum."”

B R LR L L K L EL R LR L PR R L L L L L D L kbl 15-}
CAD c‘ G’-

" Et perdes omnes qui traibulant animam meam:* quoniam ego, quoniam ego servus tuus sum.”
S : 6 : 8 H 16

X Y 2Y
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3) Figures avec sous-rapports directs

Remargque: Dans ces figures, les sous-rapports seront
représentés par les lettres minuscules "x - "

y - 2", ce
moyen permettant d'éviter 1'ajout d'autres lettres gqui ne

feraient qu'alourdir la présentation des figures.

Les figures propices aux sous-rapports directs sont:

X - X ( 5 versets)
X -Y (24 versets)
X - Z (12 versets)

Figure X (x + y) - X (y + x)

Exemple 24. (I,3) - 3 voix - Voix prépondérante: Ténor.
" Et anima mea turbata est valde:* sed tu Domine usquequo? "

—feememem e 12« -mmmmmmmmcmm e 15)-=mmmmmmmmm e 24,
:" Et anaima mea turbata est valde, turbata est valde;* sed tu Domine usquequo, + 2 répétitions.
S : 17 : 7 ! 7 H 17
: X Y : : Y x
24 24
X X

Figure X (x + y) - Y (y + 2)

Exemple 25. (IV,13) - 5 voix - Voix prépondérante: Ténor II.
" Redde mihi laetitiam salutaris tui:* et sparitu princiapali confirma me. "

B i---emeommeccommcenea- R R L el Bl e a e mee e 13-} -mmmmme- 18}
CAD : j\ F?
:" Redde mihi laetitiam, laetitiam salutaras tui.* et spiritu principali confirma me.”
s 8 H 9 H 9 H 10
: Y : . Y z
17 : : 19
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Figure X (x + x) - Y (y + x + z)

Exemple 26. (IV,17) - 3 voix - voix prépondérante Ténor II.
"Quoniam s1 voluisses sacrificium, dedissem utique:* holocaustis non delectaberis.”

E-mx

13.5 H 13.5
X X
27

---------------------------------------------- Tmmmm e f e eeecaeaaa]2en ) 2213 o

." Quoniam si1 voluisses sacrificium, dedissem utique, S1 voluicses sacrificium dedissem utique.*

Gl aY

15 116} ===l T m e e e 22-~|=-==23--=--~ l-mm=24-=}-25]

-holocaustis I non delectaberis, non delectaberis, non delectaberis, non delectaberis, non delectaberis.”

H 13.5 H 4
x
23

5
z

Cette figure démontre clairement que la dénomination et
la quantité de lettres composant les sous-rapports, varient
en fonction du découpage de la combinaison. Par ailleurs,
dans la premiére partie du verset, l'agencement des portions
est fait en fonction de la ponctuation, mais la cadence suit

le sens du texte.

Figure X (x + y) - 2 (z + x)

Remarque: Dans les figures X -~ Z avec sous-rapports
directs, le chiffre de la lettre Z est toujours différent
de la lettre X, mais dans les sous-rapports la 1lettre "y"
n'apparait pas.

Exemple 27. (IV,10) - 5 voix - Voix prépondérante: Ténor 1.
" Averte faciem tuam a peccatis meis:* et omnes iniquitates meas dele.”

S

R L R e e L P L 9memjmmm meeeee I R e L 21-1--2
" Averte faciem tuam a peccatis meis, a pec‘atis meis:* et omnes iniquitates meas dele. del

18 H 6 ) 18 I

3-1
e."

X Y H . X Z

o4 .o 22

X 4
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‘ 4) Figqures avec sous-rapports doubles

Remargue: Dans ces figures, les sous-rapports doubles seront
représentés par les lettres "2x - 2y".

Les figures ayant des sous-rapports doubles sont les
figures:
X - Y (15 versets)
X Z ( 1 verset )

Figure X (x + 2y + %) - ¥ (2x + y + 2Xx).

Exemple 28. (I,12) - 6 voix - Voix prépondérante. Ténor II.
" Sicut erat in praincapio, et nunc, et semper, et in saecula saeculorum. Amen.

B iee===--- R e i bbb b Qe-m | mmmmmme e e 13-1--
CAD : a'
:" Sicut erat 1in pPrincipio, in Principio, 1n Principio, et nunc, at semper,
S : 7 H 12 H 7
: X 2y X
26
X
B jmmmemeemesessceocacccsscsaonnen- 20~mj=mmmmmmeao- PR e L 30--3
. et an saecula ox= saeculorum. Amen, saeculorum. Amen, saeculorum. Amen, saeculorum. Amen."
S : 14 H 6 H 14
2% 7 2%
34
Y

L'équilibre des rapports obtenus dans cette figure
démontre que les exceptions confirment la régle. Dans la
premiére partie du verset, aucune ponctuation ne sépare
"sleut enat’™ de "din princdpio"”, cependant le style
d'écriture aide & trouver la délimitation des portions. En
effet, deux sauts de quarte soulignent "alcut erat", alors

. gue "4in princdipio” est exprimé principalement en notes

répétées. Dans la deuxiéme partie, Lassus suit le sens du
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texte, alors que la ponctuation ne s'y conforme pas.

Figure X (2x + y) - 2 (x + z)
Cette figure est celle du cingquiéme verset du Psaume VI

et sera donc présentée ultérieurement dans le chapitre

réservé a ce Psaume.
5) Fiqures simples indirectes

Remargue: Les rapports indirects sont illustrés par les
11)

lettres majuscules X - ¥ - 2 suivies d'un "i" minuscule.

Dans les figures avec rapport(s) indirect(s), la
connexité s'établit entre le rapport d'une lettre suivie

d'un "i" et celui de la méme lettre sans "i" (ex: Xi - X).

Les figures simples indirectes sant:

X - Xi - Y (3 versets)
Xi - Y - X (2 versets)
X - Xi - 2 (1 verset )
¥ - Xi-Y =~ 2 (1 verset )
Xi - Y -~ Xi - X (1 verset )
2X - Xi -~ 2X (1 verset )

Figure X - Xi - Y

Exemple 29. (V,19) - 2 voix - Voix prépondérante Ténor II.

Scraibantur haec in generatione altera:* et populus qui creabitur laudabit Domanum,"

i et et L L L P L EELEE LT 10--=}=--=
;" Scribantur haec in generatione altera, in generatione altera:*
20 '
X
------------------------------------- I e b DL L LR L L D el I LR D
et populus qui creabitur laudabit Dominum, laudabit Dominum, laudabit Dominum, laudabit Dominum.”
11 H 10 ! 9
. Y .
e ey 4 P
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. Figures Xi - Y - X
Exemple 30. (IV,15) -~ Les 4 voix -
"Libera me de sanguinibus, Deus, Deus salutis meae:* et exsultabit lingua mea justitiam tuam "
B ieeeememeecosccccocoacena L el 9--jommmn- D e Rl LR R R 19-}
CAD V-1 G V-1
:" Libera me de sanguinibus, Deus, Deus salutis meae * et exsultabit lingua mea justitiam tuam "
s : 10 H 8 H 5 : 15
X
. 15
X1
Figure X - Xi - Z
Exemple 31. (II,15) - 5 voix - Voix prépondérante Ténor II.
"Gloria Patry. et Filio, et Spiratui Sanctc.”
B i--eewemmesmcceccacceoe- SR P e 10------ e et 13}
CAD . Bb (évitée) Gl
" Gloria Patri, et Filio, et Spiritui Sancto, et Spirituil Sancto, et Spiritur Sancto "
S . 11 ! 4.5 ) 4 H 6 5
X : Z
............ e 11
X1

Figure ¥ ~¥Xi - Y - Z

Exemple 32. (V,2) - 2 voix - Voix prépondérante: Ténor II.
" Non avertas faciem tuam a me:* in quacumque die tribulor, inclina ad me aurem tuam

) B e R DL LD R J==-t=-=-
CAD . F'
:" Non avertas faciem tuam a me:*
S . 14.5 :
b4
B imeemecececccccanaea-- R e e EEEE LR E L 17-}---
in quacumque die tribulor, in quacumque die traibulor., inclina ad me aurem tuam.
s 5.5 H 6 H 9 1
Y
.......................... 14.5 ..... RN
X1
I R e e D ettt 25~
‘ ¢ anclina ad me, inclina ad me aurem tuam."
s 15 H

Z



45

Figure Xi - Y - Xi - X

Exemple 33. (III,6) - 5 voix - Voix prépondérante. Ténor II.
" Miser factus sum, et curvatus sum usque in finem:* tota die contristatus ingrediebar."”

B Jmeemo= R R e Sttt 9-----=-c-reesoccsccccommmmemm o 14--}--
. T T T "Miser factus sum, et curvatus sum, et curvatus sum usque in finem:*
S 6 H 13 H 9 :
Y .
................ 15 .
X1
B B e ettt R i it il il 25| e=mmmmmmmenne 29~
CAD . A
: tota die contrastatus, tota die contristatus ingrediebar, ingrediebar, ingrediebar.”
S . 8.5 H 15 H 6.5 '
. x .
.......................... . T
X1

Figure 2X - Xi - 2Xi

Exemple 34. (IV.11) - 5 voix - Voix prépondérante Ténor II.
" Cor mundum crea in me, Deus:* et spiritum rectum 1nnova in visceribus mels.

"

B i----mmeecmmemm e R R bt LR R L bt 12-1---
:" Cor mundum crea an me, Deus, cor mundum crea in me, Deus.*
S : 24
X
B i--------mommmem 16~}------=---ccemmmmmo 2l === e mmmn e 23} =---mmmmmmmmcemnen e 30-)
et spiritum rectum innova in visceribus meis, in visceribus meis, in visceribus meis."
S : 8 H 10.5 H 4 H 13.5
A 12 ... P : :
D, T 24 i e




. 6) Figures avec sous-rapports indirects

Les figures avec sous-rapports indirects sont:

X - X (3 versets)
X¥-Y (2 versets)
X - 2 (5 versets)

Figure X (x + y) - X (yi + xi)

Exemple 35. (II,1) - 5 voix - Voix prépondérante. Soprano.
" Beati quorum remissae sunt iniquitates:* et quorum tecta sunt peccata."”

B R b L et N b e R R EELEEL LR R L LR 14- 1 --15---}
CAD : G'
:" Beat1l quorum remissae sunt 1niquitates, remissae sunt i1niquitates:*
3 16 14
X b
30
X
B {mec=mcrocnaao D R e L L LR Ly 2l)=--emmmmecem e e e 261 -~
CAD :
: et quorun tecta, et quorum tecta sunt peccata, et quorum tecta sunt peccata.
S 4 9.5 10
......... 14
Y1
£ TN 16 .....
X1
: 30
X

46
----------- 30!
Gl
sunt peccata."
6.5
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Figure X (xi +y) ~ Y (z + y)

Exemple 36. (III,3) - 5 voix - Voix prépondérante: Basse,
" Non est sanitas in carne mea a facie irae tuae:* non est pax ossibus meis a facie peccatorum meorum.’

B . rmemereemecceceeene—na D e AR L L LLIE RS P L ] 14-}------"----n- 174 =~--
CAD - c' c!
:"Non est sanitas 1n carne mea, Ain carne mea.in carne mea xra facie irae tuae. 1a facie irae tuae:*
s 11 H 17 ' 6.5 i
. ¥ .
.................. D S P
X1
: 4.5 ___
X
B tmemmmmemmmmmmmeeoooaone 22 e e e -
CAD : p¥
:non est pax ossibus meis a facae, a facie, a facie, a facie peccatorum meorum.*
s 10.5 ' 17 :
z Y
: 21.5
Y
Dans ce verset, les portions "y" (17 ¢ ) sont

divisibles, mais 1'ajout de sous-rapports alourdirait la
présentation de cette combinaison et de plus, le
regroupement des éléments est justifiable. Dans la premiére

partie du verset, cette portion centrale "y est
construite avec la fin de la précédente (11 ® ) et avec
la totalité de la derniére (6.5 ¢), soit:

"Non est sanitas in carne mea, s 1n Carne mea.1ln carne mear a facie irae tuae, ra facie irae tuae:*
11 HE . ! 6.5 H

Dans la deuxiéme partie, le mot "a facie" est
constitué d'un petit motif de trois notes répétées et saut
de quarte, motif qui est répété deux autres fois, a des

hauteurs différentes, ce qui justifie leur regroupement:
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" non est pax ossibus meis a facie, s a facie, ara facie, 1 a facie peccatorum meorum."

10.5 :

Figure X (xi + y) -2 (xi + 2z)

Exemple 37. (III,9) - 5 voix - Voix prépondérante: Soprano.

.

........

" Domine, ante te omne desiderium meum:* ot gemitus meus & te non ost absconditus."

Dans la deuxiéme portion de cette combinaison, la coupe
entre "et gemitus meus" (8.5 ¢) et "at te non est
absconditusr" (7.5 ¢) est justifiée par 1'aboutissement des
quatre voix supérieures sur "meus" (la Basse restant
silencieuse) et par le départ des voix en bloc sur "at te".
Par ailleurs, la ligne mélodigque de cette deuxiéme partie de
verset peut se diviser en trois, c'est-a-dire: la premiére
portion couvre | 'étendue d'une quarte ascendante (mi-la), la
deuxiéme chante uniquement sur deux notes (la-sol) et la
troisiéme portion retourne au point de départ, en couvrant

l'espace d'une tierce descendante (sol-mi).

A'

B  f--meeemmccsecmc—cccoccnaneo- L e e e T 12} -memmemmee e
GI
:" Domine, ante te omne desiderium meum, Domane, ante te omne desiderium meum, omne desiderium meum.*
9.5 1 14.5 H 9
Y
et e e R £: 1 e et e et
X1
_— 33 _
X
-------------- Py A R L L EEEE RN (i B
: et gemitus meus, et gemitus meus at te non est absconditus.”
11 H 8.5 ' 7.5 '
. z \
Ciee . ieete 18.5 ........:
®x1
P 27
4




7) Figures avec sous-rapports indirects et doubles

Les

figures
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propices a ce genre de sous-rapports sont

X - Y et sont au nombre de quatre.

Figure X (x + y) - Y (2y + xi)

Exemple 38 (II,11) - 5 voix - Voix prépondérante: Alto.
" Nolite fieri sicut equus et mulus,* in quibus non est intellectus.”

arithmétiques trouvées dans les 132 versets

suit:

1)
2)
3)
4)
5)
6)

7)

Figures
Figures
Figures
Figures
Figures
Figures

Figures

simples.. ... it

...(40

simples avec rapports doubles...(l1

avec sous-rapports directs..

avec sous-rapports doubles..

simples indirectes..

avec sous-rapports indirects

avec sous-rapports

et doubles....

indirects

... (41
...(16
(09
(11

(4

B T T T T e T T T T T T ST TS s m NS S 6 ------- : ------------------- [t
:" Nolite fieri sicut equus et mulus. nolite fieri sicut equus et mulus, sicut equus et mulus,*
5 : 13.5 H 3 4
X Y
H 16.5 H
X
B lmemssesecococonann l1loc-j-mmeccmmmcracccacanccaeea l4--}em-cmcccccraccccrcecnacrcenocnaan 18--}
CAD : Bb
in quibus non est intellectus, in quibus non est intellectus, in quabus non est intellectus.”
s 7 : 6 : 6.5 !
: 2Y H
.................................... eeverinennaads 13,5 Lol
: X1
H 19.5 H
Y
En résumé, la répartition des combinaisons

se lit comme

versets)
versets)
versets)
versets)
versets)

versets)

versets)




Chapitre 6

LE PSAUME VI

Le Psaume VI est le plus petit de tous, et se

différencie des autres Psaumes Pénitentiaux par le fait que

ses dix versets sont commandés par un cantus firmus, basé
sur le sixiéme Psaume grégorien. L'utilisation d'un cantus
firmus servant de base architecturale a une oeuvre musicale,
remonte au début de la polyphonie, mais son utilisation
comme moyen unificateur de messes au l5ieéme siécle lui
accorde une importance renouvelée.27. Par ailleurs, a
l1'épogque de la Renaissance, Josquin des Prés (v.1450-1521)
continue de composer des messes sur cantus firmus avec le
soucl d'assurer davantage la liaison entre le texte et la
musique. En composant le Psaume VI sur cantus firmus, Lassus

suivait, en gquelque sorte, 1l'exemple de ses prédécesseurs.

Dans le Psaume VI, comme dans toute autre oeuvre écrite
sur cantus firmus, les voix sont tributaires de ce cantus
firmus,

Sein Einflup auf die andern Stimmen und damit
auf den Formverlauf zeigt z.B. darin, dasp er mit
andern Stimmen einen Kanon bildet ( in der Quint
oder Gegenbewegung). Oder er unterstutzt als
Ba/>stimme mit seinem reichen Tonwiederholungen
und den daraus sich ergebenden Wiederholungen
derselben Akkorde die symbolische Andeutung des
Wortes " sustinuit " (im 5. Vers).28

L'influence contraignante de ce cantus firmus, dont la
mélodie consiste essentiellement en la répétition d'une méme

note, se reflete dans le choix des harmonies et des cadences
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qui s'en trouvent nécessairement limitées, comme le précise

Peter Bergquist,

His ingenuity 1n working within such a severe

restriction is indeniable as 1s the resulting

lack of melody and harmonic variety. Even a few

rests 1nserted 1nto the cantus firmus, as 1n

verse [10], do not allow the others voices much

opportunity to escape the straightjacket of the

relterated note.29

Indubitablement moins libre dans ce '"De Profundis"
que dans les six autres Psaumes, Lassus réussit cependant a
y introduire des combinaisons arithmétiques, confirmant, si
besoin était, son incontestable maitrise technigue. A ce
propos, l'exemple du deuxiéme verset de ce sixiéme Psaume,
est tout a fait probant. Dans ce verset ou le cantus firmus,
chanté par 1'Alto, est 1mité en canon direct par le Ténor I,
le Soprano est voix prépondérante. Pour obtenir les rapports
désirés, Lassus répéte le mot "intendentes' (lequel
appartient a la premiére partie du verset), en 1'enchainant
sans ponctuation a "in vocem deprecationis". De ce fait,
Lassus obtient deux rapports 1dentiques de 9.5 et assure la
connexité entre les deux parties du verset. Ce verset répond
a la figure simple X - X - Y - 2Z:

Exemple 39. (VI.2) - 5 voiax - Voix prépondérante: Soprano.
" Fiant aures tuae intendentes:* in vocem deprecationis meae."

B ---seecemcmemeeane L R AR e e e L L L L L LR e} mmmmne
."Fiant aures tuae intendentes.* intendentes 1in vocem deprecaticnis,
s 95 ! 9.5 '
X X
I R 13-~ s=cmecmencccaean 17-14
. an vocem deprecationis, deprecationis meae."
s 7 ' 8 H

Y Z
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Lassus wutilise le méme procédé dans le verset no.8,
(ex.40) ou le cantus firmus est placé au Soprano. Seule,
cette voix 1ndique de fagon cocnvaincante la fin de 1la
premiére partie du verset , les autres voix étant enchainées
a la deuxiéme partie et ce, malgré une cadence sur " F "
entre le Ténor II et la Basse a3 la fin du mot "Isracde",
Dans ce verset, la Basse est voix prépondérante et A
présent, pour obtenir les rapports désirés, Lassus fait
l'inverse de 1'exemple précédent, c'est-a-dire gue cette
fois les mots "ex omnibus" appartenant a la deuxiéme
partie du verset sont enchainés a la premiére partie. Le
silence suivant "ex omnibus" dans la premiére portion
(14 §) 1'emporte donc sur la ponctuation. Comme la premiére
portion est indivisible, le regroupement des deux autres
portions en une seule de 14 semi-breves est justifié et
ce verset répond maintenant & la figure simple X - X :

Exemple 40. (VI.8) - 4 voix - Voix prépondérante Basse
" Et 1pse redimet Israel.* ex omnibus iniquitatibus ejus

L I e il Jrmmmlmmmemmemm 9------ R R e R L L 14~
CAD : F! F!
:" Et 1pse redimet Israel ex omnibus _o 1niquitatibus, ex omnibus iniquitatibus ejus."
s 14 H 4 H 10 '
L B S

Dans 1'exemple suivant, le cantus firmus est au Soprano
et le Ténor II, voix prépondérante, répond a la figure

simple X -X.
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Figure simple X - X

Exemple 41 (VI,7) - 3 voix - Voix prépondérante: Ténor II.
" Quia apud Dominum masericordia:* et copiosa apud eum redemptio. "

- I b el R R b L L L L LD R Tl bt 16}
" Quia apud Dominum misericordia.* et copiosa, et copiosa, apud eum redemptio.”
5 16 ' 16 i
X X

Le verset VI,l répond a la figure simple avec rapport
double (2X - ¥ - X). Le cantus firmus est placé au Ténor I

et le Ténor II est voix prépondérante.

Exemple 42. (VI,l) - 6 voix - Voix prépondérante. Ténor II.
" De profundis clamavi ad te Domine:* Domine exaudi vocem meanm.

I e R ettt 6=} mmmmmmmmmm e 10-f=-mmmeemm oo 13-
." De profundis clamavi ad te Domine:* Domine exaudi vocem meam, exaudi vocem meam."”
s 12 | 8 ] 6 ]
2X Y X

Le verset VI,6 répond a la figure avec sous-rapports
directs X (x + y) - ¥ (y + z). Le cantus firmus est chanté
par le Ténor II et la Basse est voix prépondérante.

Exemple 43. (VI.6) - 5 voix - Voix prépondérante: Basse.
" A custodia matutina usque ad noctem:* speret Israel in Domino."

I L L LR LR L P R L L L bl {====9-n--- t=--
:" A custodia matutina wusque ad noctem, usgue ad noctem:*
s . 10 i 7 '
X Y
17 :
X
B lececmccemcemicncnanan- 12} m=m~emcmcmmecrmcneeaae 16}
: speret Israel in Domino, speret Israel in Domino.”
s 7 ! 8 i
b4 z
15
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Dans le verset suivant (VI,3) le cantus firmus est
chanté par 1'Alto et le Ténor I. La voix prépondérante est
le Ténor 11, dont la combinaison se rapporte a la figure

X(x + y) - 2(x + 2).

Exemplo 44. (VI.3) - 5 voax - Voix prépondérante. Ténor II.
" S1 iniquitates observaveris Domine:* Domine, quis sustinebat? "

B e et EL Db S Rt S-l-mmmmm e 8-j---=-=-
CAD : F!
:" S1 1niquitates observaveris, observaveris Domine.*
S : 11 H 6.5 :
X b4
17.5 :
X
B i-ereemmememccm e e - 14-)-m-mcmmrmrm e 17-1
CAD . ! V-1
. Domine, quis sustinebit, Domine, quis sustineblit, quis sustinebit?"
S . 11 H 5.5
X z
16.5

L'exemple suivant est une autre figure avec rapports
directs. Le cantus firmus est confié au Ténor I et 1'Alto

est voix prépondérante,

Figure X (x + y) - 2 (z + y).

Exemple 45. (VI,9) - 5 voix - Voix prépondérante : Alto.
" Gloria Patri. et Filio, et Spiritui 3ancto. "

B e atabe bl L LR LR L L L R Q- mmmm 12-)-=-==--=rm-m o e 17-3
CAD : F' -1
." Gloraa Patri, et Filio, Gloria Patri, et Filioc, et Spiritui Sancto, et Spiritui Sancto.”
s : 10 ' 9 H 6 H 9 '
g Y z 7
19 : 15 :

X Z
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Dans 1'exemple suivant, le cantus firmus est placé a la

Basse et 1'Alto est voix prépondérante, ce verset répondant

d la figure Figure X (2x - y) - Z (x - 2z2)

Exemple 46. (VI,5) 5 voix - Voix prépondérante: Alto.
" Sustinuit anima mea i1n verho ejus:* speravit anima mea in Domino."

B i--seemmmmemcmenooae §f-mmmm~ AR e R L N 14}
CAD : a' ol
:" Sustinuit anima mea 1in verbo ejus:* speravit anima mea, anima mea in Domino.”
s 10 H 5.5 ! 5 H 7.5 H
2x b4 X z
: 15.5 ¢ 12,5
X 4

Dans le quatriéme verset (ex.47), écrit & trois voix,
le Ténor chante le cantus firmus, et 1'Alto est voix
prépondérante. Dans la premiére partie du verset, la
ponctuation indique clairement la délimitation des portions;
mais dans la seconde, celle-ci est moins apparente. Sur
"Legem tuam", Lassus utilise le style mélismatigque et
couvre deux fois l'ambitus du mode lydien (cantwus mofl.is)30.
en mouvement descendant; la finale est alors reprise sur
le mot "auwstinudl", lequel couvre 1'"étendue de
l'hexacorde de F (mof4is) en mouvement ascendant. La
délimitation des portions se trouve juste entre les
répétitions de 1la finale f (l12iéme bréve) et cette coupe
établie a des fins combinatoires n'est cependant pas
arbitraire; les mélismes soulignant "fegem ituam”™ font
place a une écriture syllabique sur "austinui", et les
rythmes pointés de cette portion la distinguent de 1la

précédente,
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Figure X (x - y) - Y (2y - z):
Exemple 47. (VI,4) - 3 voix - Voix prepondérante: Alto
" Quaad apud te propitiatio est.* ¢t propter legem tuam sustinui te Domine."™
B eemmessemsesmeeooes el e R e e 11)~-~=--- 12--mmmm e lo}
CAD . F%
." Quiad arud te propitiatio, propitiatio est-* ot propter legem tuam sustinul te Domine."
s . 7.5 ! 5 : 10 ' 9 5 :
X Y 2Y z
12.5 : : 19.5
X Y

Pour conclure le Psaume VI, Lassus y introduit méme une
figure avec sous-rapports indirects. Dans le dixiéme verset,
(ex.48) Lassus confie le cantus firmus au Ténor I, alors
gue le Soprano I commence par une anticipation de ce cantus

firmus & l'octave. L'alto est voirx prépondérante.

Figure X (x - y) - Y (yi - 2)

Exemple 48. (VI.10) - 6 voix - Voix prépondérante: Alto.
" Sicut erat 1in principio, et nunc, et semper, et in saecula saeculcrum. Amen.”

B ie-ecsemscccccccccnan- 4 e e e e 12)--~
Cad : F!
:" Sicut erat, sicut erat, sicut erat in principio, et nunc, et semper,
S : 8 H 16 5 ]
7
24.5
X
B :i---- 13}----14----- R R et L L 18} ~=--mmmmmmmee o - 21-fmemmmm s 25~
CAD p!
: et 1n saecula, et in saecula sasculorum. Amen, saeculorum. Amen, saeculorum Amen "
s : 3 : 9 H 13.5 H
z
...................................... 16.5 ... ...,
y1
25.5 ______:
Y
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L'analyse des dixz versets du Psaume VI a permis de
démontrer la dextérité avec laquelle Lassus réussit a y
introduire des combinaisons arithmétiques et ce, malgré
l1'"influence contraignante du cantus firmus. La maitrise
technigue du compositeur se révéle particuliérement dans les
deuziéme et huitiéme versets, ou le compositeur utilise le
texte a la maniére de la mixture musicale, c'est-a-dire en
faisant déborder le texte d'une des deux parties sur

l'autre, afin d'obtenir les rapports désirés.




Chapitre 7

CONCORDANCE DU TEXTE ET DE LA MUSIQUE

L'une des caractéristiques les plus remarquables de
l1'oeuvre consiste en l'ingéniosité de Lassus a faire
concorder le texte et la musique. Pour Van den Borren, la
célébrité de cette oeuvre se justifie par son exceptionnel
mérite, 1'auteur ajoutant: "IL est menvedilleux qu'ayant a
trnaiten un Asufet aelativement monotone, Orlande 4so0it resté
jusqu’'auw bout, a La hauteurn de sa tdche."3l. Le texte des
Psaumes de la Pénitence, ol le psalmiste exprime tour a tour
la crainte du pécheur en méme temps que 1'espoir en la bonté
divine, pivote principalement autour de ces deux sentiments:
le désespoir et 1'espoir. Néanmoins, compte tenu du prestige
de cette oeuvre, "if eat done nécessairne d’'obrenvern 4Les

détails, pourn neconnalire ce que cache d'abord cette

monotonie de grandewn."32

A 1'époque de la Renaissance, plusieurs moyens
pouvaient &tre employés pour illustrer une quantité d'idées.
A ce propos, Meier note que ces moyens ne semblent pas avoir
fait 1'objet d'une classification systématique par les
théoriciens de cette époque,

Suchen wir einen Uberblick der in der Musik des
16.Jahrunderts gangigen Wortausdeutungen zu
gewinnen, so missen wir als Erstes freilich
konstatieren, dap ein vollstanding ausgefihrter
Katalog dieser Wortausdeutungen von den Autoren
jener Zeit nirgends gegeben wird.33

et l'auteur, aprés avoir fait une 1investigation sur la

concordance du texte et de la musique dans plusieurs oeuvres
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de la Renaissance, tente de décrire les principales fagons
d'exprimer les mots et ce, indépendemment d'une déviation du
mode ou de cadences étrangéres susceptibles d'avoir cette
méme fonction. Meier insiste toutefois sur le fait que,
"Malernel" oder "Vor-Augen-Stellen" in Tonen
kann freilich immer nur wuneigentlicher,
gleichnishafter Art sein. Der Musiker mupa also,
will er ein Wort ausdeuten, zwischen dem Gehalt
des Wortes einerselts und musikalisch
"Machbarem" andererseits Jgewisse Analogien
ausfindig machen. 34
C'est ainsi que, par exemple, une série de petites
valeurs de notes <correspond a la notion de vitesse ou de
rapidité, de nombreuses notes répétées peuvent suggérer
1'idée de la multiplication ou gque des mélismes traduisent
1'1dée de 1'abondance. Une des correspondances spatiales est
le passage des voix dans le registre aigu pour exprimer
l1'image du ciel et la descente vers le registre grave pour
celle de la terre; un autre symbole est celui du cercle

musical ou "eirculatio"(ligne nmusicale en forme de courbe

sinueuse), suggérant 1'idée du cadre environnant.35

Par ailleurs, Meier explore également les cadences
établies sur des degrés étrangers au mode principal et
observe que <ces écarts, par rapport & la cadence normale et
aux formules mélodiques, peuvent servir a exprimer les
notions de péchés, d'injustice, d'erreurs, de néant, etc...

Die Verwendung von Kadenzen, die dem Modus eines
Werkes fremd sind, bildet - dies ist nicht zuviel
gesagt - eines der wichtigsten und am haufigsten
gebrauchten Mittel musikalischer Wortausdeutung

schlechthin. 36

Les moyens ci-haut mentionnés ont été largement
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utilisés par Lassus dans les Psaumes Pénitentiaux, et un des

exemples de 1'union de la forme et du symbolisme, se trouve
dans le verset V,12 (ex.49a et b). Dans ce verset écrit a
cing voix, ou le Soprano est voix prépondérante, en raison
du fait que cette voix est la seule a chanter le texte au
complet, la description compléte du rdle des autres voix
dans la forme aidera & mieux saisir la fonction du Soprano.
Exenmple 49a (V.12) - 5 voix - Voix prépondérante: Soprano.

" Dies me1 sicut umbra declinaverunt:* et ego sicut foenum arui,"”
* Mes jouns sont comme L'ombre qui décline, et moi comme L'herbe séche.”

B i-ce---e-e- K §--nnoen
Sop. :" Dies me1r sicut umbra declinaverunt:*

Alto :" Dies me1 sicut umbra declinaverunt,

T‘nlI . " "

Tén.II: " "

Basse " -

B i L fmmmen (AR R EEE R R RS [ EEE T Y PETS § B 12!
Sop. : - 4 ot ego, a T . ot e90 sicut foenum arui."

Alto : sicut umbra declinaverunt:* sicut foenum arui, ¥ sicut foenum aruir.”
Tén.I : " "
Tén.II: " "
Basse :

La combinaison du Soprano (voix prépondérante) répond a la

figure X (xi + y) - X (y + x) et se présente comme suit:

B :e-scccem-- 3-j-m--- S=}-=-mn- 6-4------ T-1------ 8-} -==-=--- 12-}
s : 6 4 2 2 2 8
Y : : x
: : g
e 8 L., teeieveaas .4 L :
X1 ' Y '
—12__! 12 1}
X X

Le chevauchement du Soprano qui chante seul "et ego"
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contribue a4 1'équilibre de la forme, en méme temps que
d'exprimer l'idée de 1'individualité. De plus, les valeurs
qui soulignent '"Dies" et "adcut umbra declinavernunt" en
illustrent bien le sens: des bréves sur "pDies", et des
minimes et semi-minimes en mouvement descendant sur "sdicut
umbna declinaverunt". Dans la seconde partie du verset, le
manque de variété ou l'absence d'ornement gque suggeére la
sécheresse au sens figuré, est symbolisé par la répétition
musicale exacte (sauf la derniére note) de "aicut §oenum
arudi" a 1'Alto et & la Basse; par ailleurs, la ligne
mélodique du Soprano s'inspire de celle du Ténor II (8i1éme
et 9iéme breéeves) et ce dernier s'inspire cette fois de celle

du Ténor 1I.

Dans son étude sur les moyens utilisés par les
compositeurs de la Renaissance pour exprimer les mots, Meier
mentionne les répétitions et les résume en trois catégories.
La rApétition
- sert a imiter le son des trompettes ou des cloches,

- sert comme "terntium comparnationis" entre le texte et la

musique, ou

- illustre une idée,

et en parlant de la troisiéme catégorie (utilisée par Lassus

dans 1l'exemple précédent) l'auteur dit,
Den dritten Bereich wortausdeutenden Gebrauches
von Redicten erschliemst deren -wie wir sahen,
schpn von mittelalterlichen Theoretikern
erwahnter- Mangel an <diversitas>; die Redicten
bedeuten hier also eine bewupt und gewollt
eintonige und dadurch <schlechte> Melodiebildung.

Demgeman erscheinen sie, in solchem Sinne
eingefihrt, zZu Begriffen von affektmapig




63

<negativem> Charakter: so etwa zu den Worten
<miser>, <misereri>, <misericordia>, <infirmus>,
<pauper>, <iniustitia>, <vanus>, <stultus>, und

ahnlichen. 37
Un exemple de répétition correspondant a la deuxiéme
catégorie se trouve dans le verset IV,9 (ex.50) dont la

combinaison est X - Xi - Y.

Exemple 50. (IV,9) - 2 voix - Voix prépondérante: Ténor.
"Auditur meo dabis gaudium et laetitiam:* et exsultabunt ossa humiliata."
"Fais4-moi entendrne une parole de soie et de bonheunr et Les 04 que tu as baises 4e nésouinont.”

B e e 9-1---
CAD : A
:ar" Auditui meo dabis gaudaum et laetatiam:*
S : 18.5
X
B em-eeccenee- 11-1--12-)nemnnne- 14---}-occnmnen 17==)-mmmnaccnee- 22-}
CAD : E-m
ot exsultabunt, et exsultabunt ossa humiliata, ossa humiliata."
S 4.5 4 H 7 H 10
....... 8.5 ......: Y '
' 18.5 !
X1

Dans la pr~miére partie du verset, le mouvement rapide
des mélismes aux deux voix traduit 1'idée de vie qui émane
de toute joie. Dans la seconde partie du verset, une
premiére portion de huit semi-bréves et demi est obtenue par
1'addition de la répétition de "exsultabunt" 3a la premiére
émission de ce mot, et cela en dépit de l'absence de
ponctuation aprés cette répétition. Cette addition est due
au fait que la répétition de "exsultabunt" est associée
au symbolisme de ce mot, lequel signifie éprouver une joie
vive; or, dans une conversation, par exemple, la joie se

manifeste souvent par la répétition de certains détails et,
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généralement, la joie a la faculté d'étre contagieuse.
Lassus répéte trois fois le mot "exsultabunt" en 1'espace
de huit semi-bréves et demi, en partageant ces répétitions
entre le Ténor et la Basse; et fait intéressant, le Ténor le
répéte sur les mémes notes (sauf la derniére) et la Basse a
peine un ton plus bas (sauf la derniére note), imprimant
cette idée de répétition de certains détails mentionnés plus
haut. D'un tout autre <caractére, "044a humiliata" couvre
juste le double du mot précédent, soit dix-sept semi-bréves;
la premiére fois, en une longue descente de semi-breves
soutenant les mélismes de la Basse; la deuxieéeme fois, Lassus
inverse les réles, les semi-bréves étant a la Basse et les
mélismes au Ténor. Cette descente de la Basse jusqu'au "E"
grave renforce la suggestion d'une profonde humiliation et
le rythme régulier de semi-bréves, celle de la fatigue. De
plus, les suspensions déplacant 1'accent rythmique a la

Basse, peuvent étre associées a l'idée de souffrance.

Le premier verset du Psaume II (ex.35) est une
illustration de 1l'équilibre parfait entre la musique et le
sens du texte. En effet, la premiére partie du verset
contient quatorze syllabes, alors que la seconde n'en a que
neuf, mais leur essence textuelle en est exactement la méme:
"Beati quorum remissae sunt iniquitates:* et quorum tecta
sunt peccata". (Hewreux ceux dont LeAs aniquités sont
nemistes, et dont Les péchés sont parndonnés). Cette analogie
est tout d'abord soulignée par la somme totale de trente

semi-bréves dans chacune des deux parties. Quant a
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1'agencememt des portions, un simple coup d'oeil révéle une
double connexité (2 x 16 ¢ et 2 x 149 ), et les détails au
niveau de 1l'écriture sont remarquables (ex.35a); ainsi, les
portions x (16 ¢ ) et xi (16 ¢ ) contiennent toutes deux des
mélismes sur "iniquitates" (B. 7 - 8) et sur "peccata"
(B.21 - 22 et 28 - 30) alors que les portions y (14 ¢) et
yi (14 ¢) sont caractérisées par des syncopes. Par ailleurs,
en soulignant les mots ‘'dniquitates” et "peccata" par
des mélismes, Lassus en suggére la quantité et en appuyant
ces mémes mots par des cadences étrangéres au mode, 1l'auteur
évoque leur nature qui est contraire au bien (9iéme breéve:
cadence phrygienne de A sur "iniquitates" et a la l1l7iéme
bréve: cadence de F sur "peccata"™). Enfin, la forme
indirecte renforce, dans ce cas-ci, l'idée de 1'absence de

droiture.

Le septiéme verset du Psaume VII (ex.51), correspond a
la figure simple X - X.
Exemple 51. (VII,7) - 5 voix. 4 voix = méme combinaison.

" velociter exaudi me Domine;* defecit spiritus meus.'
” Hatez-vous de m’exaucer, Seigneur, car mon ame est dédaittante.”

B i1===---- leve--- j==—--=- 2===~=- jommmon—- 3==--- e 4----~ HEE
"Velociter exaudi me Domine, velociter exaudi me Domine:*
S 4 : 4 :
P T
X
B :=<=8el~emccc-cformc]oce=T-"~|-=-8--~]
: 2 defecit spiritus meus." x
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Dans ce verset, la premiére portion s'étend sur quatre
semi-bréves et la répétition textuelle intégrale, deuxiéme
portion de la premiére partie, occupe le méme espace. Dans
la seconde partie du verset, le silence (une bréve) ajouté a
la fin, représente les septiéme et huitiéme semi-bréves
nécessaires a l'équilibre de la forme et sa fonction
symbolique est évidente; ce silence refléte 1'idée de 1la
défaillance, alors que les minimes et semi-minimes qui
accompagnent la premiére partie, expriment 1'urgence de 1la
demande. En outre, la connexité existant au niveau des

rapports égaux entre les parties, est également présente sur

le plan mélodigque. Par exemple, les notes e -f$§ ~-g - a
composant la ligne mélodique de la répétition de "velociter
exaud+ me, Domine" a 1'Alto, se retrouvent dans sa deuxiéme
partie; les notes du Ténor II (3iéme et 4iéme bréves) sont
les mémes que celles qui composent la mélodie de la deuxiéme
partie du Ténor I, et les deux parties de la Basse

contiennent plusieurs notes et intervalles identiques.

Les dessins madrigalesques (petites valeurs rapides)
pour dépeindre la notion de hdte, sont également utilisés
dans le Psaume I, verset no.l0, dont la figure avec sous-

rapports directs est la suivante:
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Figure X (x + y) - 2 (x + 2)

Exemple 52. (I.10) - 5 voix - Voix prépondérante: Ténor II.

" Erubescant et conturbentur vehementer omnes inimici mei:*
convertantur et erubescant valde velociter ".

* Que tous mes ennemis rnougissent et soient conéondus;

Qu’ilts nougissent et 4e hatent de duin Loin de moi .
B ieesemseccccmcmrsmei et e B} m e 8--~i---
CAD : F D¥
:" Erubescant et conturbentur vehementer omnes inimici mei:*
s 11 : 6 |
x Y
17 :
X
B (---ececccccccccemerccoecomcccnacona- 14--|--=-eemmmmemecmcem e e 19¢
CAD : A c* D'
:convertantur erubescant valde velociter, valde velociter, + 3 autres répétitions.”
S : 11 ' 10
X z
21
4

Tout d'abord dans le premier sous-rapport (x), toutes
les voix chantent, excepté le Soprano, qui symbolise peut-

étre le pénitent qui n'a pas & rougir. La portion y",
chantée par les cing voix est écrite en style homorythmique
et dégage une impression d'unité, de force et de quantité
(tous mes ennemis). Dans la seconde partie du verset, le
concept de la hdte dans la fuite est magnifiquement imagé
par les courts motifs au rythme rapide, entrant
successivement en imitation a toutes les voix et ce, jusqu’a
la fin du verset. Par ailleurs, dans le texte de ce verset,
le mot "erubescant” est utilisé deux fois et aussi bien
dans la premiére partie du verset que dans la seconde, ce

verbe fait partie de la portion "x" quil établit la

connexité.
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La connexité est non seulement un élément-clé de la
structure d'un verset, mais ce gqui est tout a fait
prodigieux, c'est d'avoir réussi a lui donner une
signification substantielle par rapport au texte. Ceci est a
nouveau vérifiable dans le onziéme verset du Psaume II,
écrit dans le mode hypodorien et dont le texte est le

suivant,

" Nolite fieri sicut equus et mulus,* quibus non est antellectus.”
* Ne 40i4 point comme Le cheval et Le mutetl, animaux 4ans naison.”

Dans la premiére partie, pour illustrer le manque de
raison du mulet, Lassus adopte un théme mélodiquement
disjoint et rythmiquement maladroit. Dans la seconde partie,
la portion établissant la connexité est i1ndirecte, ce
croisement imageant ici le besoin qu'ont les étres peu
brillants de tout compliquer. Par ailleurs, la cadence de

"Bb" au lieu de celle de "G" renforce encore 1'idée de

la bétise des animaux.

Un autre exemple intéressant démontrant 1'union du
texte et de la musique est le huitiéme verset du Psaume IV

dont la figure est X (x + y) - Y (y + z + 2):
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Exemple 53. (IV,8) - 5 voix - Voix prérondérante: Alto.
" Asporges ame hyssopo, et mundabor:* lavabis me, et super nivem dealbabor."
* Aspengez-moi avec L'hyiope, et se sexal purn:

Lavez-moi et je semadi plus blanc que La neige”.

B iem--ee-- 2-1----- 4-1-------- 6-f-m=nmn== 8-~}--
CAD : c? G'
:"Asperges me, Domine, hyssopo et mundabor:*
s 9 H 6.5 :
X b4
: 15.5 :
X
B tescemccccccmncona 1}----- R L L TR R 16w=|=mmmmmmmmmnma e eas 21-}
CAD : ct
i lavabis me, lavabis me, et super nivem dealbabor, et super nivem dealbabor."
s : 6.5 ! 10 H 10 :
Y z z
i 26.5
Y

Dans le premier sous-rapport (x), le rythme lent et
régulier au Soprano rappelle la solennité du geste
(aspergene) dans le rite, alors que les mélismes chantés par
1'Alto (voix prépondérante) et le Ténor I, évoquent
1'espérance dans la demande. Une cadence de "C" souligne
Asperges, et pour lui donner tout son poids, Lassus ajoute
a ce texte Domine. La deuxiéme portion (y) ou toutes les
voix chantent, est ponctuée par une cadence de "G",
établie entre le Soprano, le Ténor I et la Basse. La seconde
partie du verset débute par une autre portion de six semi-
bréves et demi, ponctuée également par une cadence (C)
formée par 1'Alto et la Basse; fait & souligner, cette autre
portion (y) établissant la connexité entre les parties du
verset, est construite sur la plupart des notes et
intervalles de la portion "y" précédente: "hyssopo" (fa-

mi - fa - sol - la), "fLavabis me" (mi-fa-sol-la) et "et
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mundabor" (ré-sol-sol-mi1) et répétition de "Lavabis" (ré-
do-sol-fa). Ensuite, l1'Alto chante "super nivem" en semi-
bréves, exprimant l'idée de la supériorité d'une chose

immacul ée.

Pour que la musique "prenne vie devant les yeux",
dans le sixiéme verset du Psaume V, Lassus utilise une ligne
mélodique quasi adhésive,

Exemple 54. (V,6) - 5 voix - Voix prépondérante: Alto.

" A voce gemitus mel,* adhaesit os meum carni meae.'

» A fonce de gémin, ma pean 4’est collie & mes os.”

B te-mmmommeemm-coon- 5)-mmmmmmmme y R T DL e L e 13---1
CAD : IV-I
:" A voce gemitus mer adhaesit os meum, adhaesit os meum carni meae."
s 10.5 H 5 ! 10.5 !
X Y X

Dans ce verset, la ligne mélodique presque entiérement
conjointe de 1'Alto dépeint l'adhérence de la peau aux os,
et cette soudure est si bien illustrée par les notes
répétées liant les mots les uns aux autres:

medt adhaesit o4 mewm, adhaesit o4 meum carni meae
F F D D F# F# G G Frmemmm—————— !

Par cette technique et par le déplacement de la ponctuation
entre les deux parties, les portions collent les unes aux

autres, et les lignes mélodiques des trois portions ( a

peine étendues a une tierce pour les "2X" et & une quarte
pour la portion "Y") s'unissent 4 la forme pour dépeindre

subtilement le concept de 1'adhérence.

Dans le deuxiéme verset du Psaume IV (voir exemple 20),

dont le texte est le suivant:
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" Bt secundum multitudinem miserationum tuarum:* dele iniquitatem meam."
» Bt sudvant La mulitiplicite de ta compassdion, edbace mes iniquitéis.”

Lassus util_se la répétition d'une méme note pour dépeindre
l1'idée de la multiplicité. Le Ténor I, gqui est 1ci volx
prépondérante, répéte la note "scl" sur '"multitudinem”,
pour dépeindre la grandeur de la compassion divine (31éme et
4iéme bréves). Dans la deuxiéme partie du verset, la
technique d'échange de notes entre les wvoix sur "defe"
(9iéme & lliéme breéve) produit une impression d'effacement;
cette impression est renforgée par les silences qui
précédent et suivent ce mot, lequel exprimé en bréves,
suggére a son tour la quantité d'iniquités & effacer. La
voizx prépondérante en répétant "iniquitatem", unique
répétition relevée dans ce verset, concourt a renforcer le
symbolisme de la forme qui, par sa premiére portion (2X)
par rapport a la suivante (X), traduit la grandeur de la

bonté divine & 1'égard de nos fautes.

Faisant suite au vingtiéme verset du Psaume V, dans
lequel Lassus utilise le registre aligu pour imager le
concept du ciel et la descente vers le grave pour celui de
la terre, le verset 21 est un autre reflet de 1'union du

texte et de la forme. La figure de ce verset est 2X - Y - X.
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Exemple 55. (V.21) - 5 voix - Voix prépondérante: Ténor I.
" Ut audiret gemitus compeditorum:* ut solveret filios interemptorum.
* Poun entendne Les gemissements des captids, poun déelivnen Les 4ilas

de ceux qui ont ete mie & mont.”

B P e kbt 8-1i--
CAD : F!
:" Ut audiret, ut audiret gemitus compeditorum:*
s 16 H
2X
B iemmememmmmemmeocaooeen 1lmm=lmmmmmm e ees 15!
CAD : c'
: ¥ 5 ut solveret, ut solveret 4 filios interemptorum.”
s 6 ' 8 H
Y X
Dans la premiére partie, l'homorythmie sur "gemitus"

lur imprime un effet de force et de quantité, alors que les
entrées successives de "Ut audiret" qui le préceédent,
dégagent 1'idée de gémissements ininterrompus qui arrivent
successivement aux oreilles du Seigneur. Dans la seconde
partie du verset, la portion "y" est entourée par des
silences symbolisant 1'abolition des attaches propres a 1la
captivité et le retour a la .iberté. La troisiéme portion de
huit semi-breéves est reliée a la premiére d'une part, par
les caractéristiques mélodiques précédemment décrites dans
le verset VII,7 (retour de notes et intervalles identiques
appartenant a la premiére portion) et d'autre part, par le
sens méme du texte: dans la premiere portion le mot
"ecaptigs", et dans la troisiéme le mot "§iLs", décrivent
ceux qui gémissent. Cette connexité entre la premiére et la
troisiéme portion fait ressortir la deuxiéme qui, par sa
petite dimension, symbolise la promptitude avec laguelle

Dieu pourrait délivrer les captifs.
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Un autre exemple de 1'union de la forme et du
symbolisme se trouve dans 1l'exemple suivant, dont la figure
est X (x +y + x) - Y (y + 2y).

Exemple 56. (II1,14) - 5 voix - Voix prépondérante: Soprano.
" Ego autem tanquam surdus non audiebam:* et sicut mutus non aperiens os suum "

” Madis mod, sfe suie comme un sournd qui n'entend nien., et comme un muetl qui ne peat
owvnin La bouche.”

B :-=----- 2---}-memmme- L bl A D DR L L R e e L e R 14}
:" Ego autem tanguam surdus non audiebam:* et sicut mutus T . non aperiens os suum.”
4 ! 5 ' 4 ' 5 1 10 !
x Y X Y 2y
13 : : 15
X Y

Dans la premiére partie du verset, le Soprano et l'Alto
chantent "Ego autem”" et '"non audiebam": entre ces deux
portions de quatre semi-bréves chacune, les c¢ing voix
chantent "tanquam asurdus" (5 ¢ ) et cette '"masse sonore"
suggére le handicap du sourd face au volume sonore. Dans la
seconde partie du verset, "mutus" est suivi par un silence
a toutes les voix, renforgant ainsi 1'idée du mutisme, cet
autre handicap couvrant aussi cing semi-breves. Par

ailleurs, l'effet résultant de cet handicap "non aperntiens

04 Auum”, consiste en une portion double (10 ¢).

Un autre verset dont la combinaison contient des
rapports doubles au symbolisme évident, est le dixiéme du

Psaume II, dont la figure est X (x + 2y + y) - Y (2y + z).
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Exemple 57. (II.10) - 2 voix - Voix prépondérante: Basse.
" Intellectum tibi dabo. et instruam te in via hac qua gradieris:* firmabo super te oculos meos.”
" Je 4°'instrurinad et L'apprendrai fLa noute & suivne; §'arneteral mes negands sun Lod.”

B ~-eeemeeesemmmes LI et e S aiaiadabob 12} ===-rmrommmcece-- 15} -=--
CAD: A-ma p!
."Intellectum tibyr dabo, et instruam te, et instruam te 1n via hac qua gradieris, hac qua gradieris:*
s 11.5 : 13 ' 6.5 !
x 2y Y
' 31 H
X
B immecmmmmmeroeseeeeoeem—ceeeees oo 22-)~mwmmmmeer e 274
CAD : G
: firmabo, firmabo super te oculos meos, oculos meos, oculos meos.”
s 13 H 10 !
2y z
' 23 '
Y

Dans ce verset, la corrélation entre les verbes "je
' instuwdinal", "Je t'apprendral', "jlarnéternal mes
rnegards" (c'est-a-dire, je te conseillerai), ne passe pas
i1napergue. Mais ce qui frappe davantage, c'est la maitrise
avec laquelle Lassus symbolise cette corrélation. Une
premiére connexité s'établit entre les portions‘"zy",
lesquelles contiennent les verbes "apprendral' et
"arréitenai" (conselllerai). Une deuxiéme connexité existe
entre la premiére partie des portions "oy" et la
répétition partielle de celle-ci, soit "y". Enfin, un
troisiéme lien se trouve entre le sous-rapport "x" (11.5)

"

contenant "je t'instwinai" et la grande portion "Y"

(23) qui représente le double de cette portion "x'.

Pour illustrer les concepts de l'instruction et de

l'apprentissage dans la premiére partie, Lassus utilise
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l'imitation entre les voix (l'instruction commence par
l1'imitation) et la répétition (petits motifs sur "instruam
te'"), laquelle est indispensable a tout apprentissage; et
comme un temps d'arrét est indispensable pour assimiler tout
enseignement, Lassus symbolise cet arrét par un silence
précédant la répétition de "et instrwwam te" aux deux voix.
Quant a "fa nroute @ Auivre'", celle-ci est représentée par
les lignes mélodiques aux degrés conjoints sur les débuts de
"hac gradienis". Dans la deuxiéme partie du verset, Lassus
utilise le méme principe de répétitions coupées par des
silences, pour représenter "j'aarndtenai mes negands";
toutefois, la traduction littérale est "j'anrréternadi meas

" et, petit détail intéressant, Lassus finit "oculos

youx
meo4" par deux semi-bréves sur '"meos4'", symbolisant ainsi

le chiffre propre a 1'organe de la vue.

Dans le chapitre relatif a la méthode de calcul des
combinaisons, le découpage du cinquiéme verset du Psaume III
(ex. 1lla et b) fait référence & la commixture du mode. Ce

verset répond & la figure X (x + x) - Y (y + x).




Exemple 58. (III,5) - 2 voix - Voix prépondérante: Ténor.
"Putruerunt et corruptae sunt cacatrices meae:* a facie insipientiae meae."
"Mes plaies se sont envenimées et ulcénécs, en punition de mes éganements.”

B LR R e S AL EEEE LR LD 1==6===c=mce- 10--}---
CAD : E-m
:" Putruerunt et corruptae sunt cicatrices meae,*
S : 5 5 H 10 :
: 10 X
X '
: 20 H
X
B R R e L D 14-}----mmmemmmee e 19}
CAD : AY
: a facie insipientiae meae, insipientiae meae"
s 8 : 10 H
Y X
! 18 :
Y
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Mais si 1'influence de la commixture dans la

délimitation des portions est évidente, son utilisation a

des fins expressives 1'est tout autant, et au sujet de ce

verset Meier dit,

Initium, Mediatio (Kadenz auf e, Takt 10) und
Schlup des Duos sind gemap der Norm des 3. Modus
komponiert. Dazwischen aber deutet Lasso die
Textworte "et cornwuptae sunt" und "a gacie
insipientiae meae" durch Commixtionen aus...Zwar

rasch vorubergehend, dennoch unverkennbar

wird

also, um die "Venrdenbnis" and "Unwissenhelt"
Zzu schildern, erst der 7., dann der 5. Modus

statt der eigentlichen Tonart eingefuhrt. 38

Par ailleurs, 1l'écriture mélismatique utilisée pour exprimer

"elcatrnices meae" et "inasipientiae meae"

l'ampleur des égarements et leur conséquence.

souligne

Un autre exemple d'écart aux normes modales utilisé a

des fins d'expression textuelle, se trouve dans le troisiéme

verset du Psaume VI (ex.59a et b) écrit en mode Hypolydien.
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Le Ténor Il est voix prépondérante et sa combinaison se

rapporte a la figure X (x + y) - Z (X + z).

Exemple 59a. (VI,3) - 5 voax - Voix prépondérante: Ténor II.
" S1 iniquitates observaveris Domine:* Domine, quis sustinebit? "
¥ 8i vous tenez, Selgneurn, un compile exact de nos iniquitées,

Qui subedistena, Seilgneun?”

B {evmmececncrcncecccanan R R L 8-}------
CAD : F'
:" S1 1niquitates observaveris, observaveris Domine:*
s : 11 H 6.5 :
b Y
17.5 !
X
- I R L e A D L LD bt 14-)-emmmmmm e 17-)
CAD : £! -1
: Domine, quis sustinebit, Domine, quis sustinebit, quis sustinebit? "
s : 11 ' 5.5

X z
i 6.5 .}

Dans ce verset, le cantus firmus est chanté en canon
par 1'ARlto et le Ténor I. Le Ténor imite ce cantus firmus a
la quarte inférieure, lequel est renversé a8 l1'Alto. Ce
renversement est déja un premier symbole, car ce gqui est
renversé n'est pas dans un état normal et cette image
métaphorique se rattache au mot "“inwquitates” (pécheés,
soit contraire au bien). Cette idée de péchés est aussi
soulignée par l'utilisation d'une commixture dorienne. Une
premiere espéce de quinte descendante et montante est
chantée par le Ténor II sur la fin de "iniquatates
cbservavenis" (3iéme et 4iéme bréves). Cette méme espeéece
de quinte montante étant chantée aussi par la Basse (31éme
bréve). Ensuite, la Basse chante "observaveris" sur né-

§da", alors que le Soprano le chante sur "€a-4a'", ces deux
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intervalles réunis formant & nouveau la premiére espéce de
quinte dorienne. Avant la fin de cette premiére partie de
verset, la Basse chante encore une gquinte dorienne
transposée (D-G-D) et la premiére espéce de quarte dorienne
est chantée par le Ténor II (6iéme et 7iéme bréves). Cette
premiére espéce de quarte descendante se retrouve un peu
plus loin sur "Domine" au Ténor II (Bréves 8 et 9: C - G

soit Aocd-né).

Dans la seconde partie du verset, le Soprano chante
"sustinebit?" construit sur la premiére espéce de quinte
dorienne en mouvement descendant et montant, cette montée
rappelant 1l'inflexion du langage dans 1l'interrogation
(lliéme et 12iéme bréves), pendant que la Basse finit de
chanter "Domine" sur une autre quinte dorienne transposée
(G-D). L'insertion dorienne prend fin avec la premiére
espéce de dquarte transposée (C - G - C - 40l-né-404)
descendante et montante a 1'Alto sur Tquias sustinebit?"
(l4iéme et 1l5iéme bréves). Mais Lassus insiste sur
l'importance de ce mot, en le soulignant par une deuxiéme
espéce de quarte, phrygienne cette fois-ci: au Ténor II =
mi-mi-s0l-La-s0L-4a-mi, et & 1'Alto = mi-4a-+0l-La-404,
pendant qu'une pédale de F est soutenue par le Soprano et le
Ténor I (breves:15-16-17). De plus, la cadence plagale

placée 3 la fin du verset correspond a la question posée.

Dans ce verset, Lassus réussit a dépeindre
symboliquement la fragilité de 1'étre humain face a la

tentation, en dékalangant le mode hypolydien par l'usage des
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commixtures. Enfin, au niveau de la forme, la connexité
entre les parties est établie par les portions "x". Ces
portions balancent parfaitement 1'idée de 1l'action
conditionnelle (S4{ indiquitates observavernis) ainsi que celle
de 1l'interrogation (qudis Austenebit?); cet équilibre
signifie peut-étre qu'aucun ne subsisterait, si le Seigneur

faisait le compte exact des iniquités de chacun.

idéalement, tous les versets devraient faire 1'objet
d'une telle investigation qui, en dépit de son caractére
assez subjectif, prouverait cette concordance du texte et de
la musique; mais, en raison des contraintes de temps et
d'espace 1mposées a une thése de maitrise, la présente
recherche doit malheureusement se limiter &4 ces gquelgques
exemples. Ces analyses représentent néanmoins un élogquent

échantillon de 1'immense génie de Roland de Lassus.




Chapitre 8
CONCLUSION

L'objectif de cette thése était de découvrir le motif
des répétitions dans l'organisation textuelle des Psaumes de

la Pénitence de Lassus, et de vérifier leur conséquence sur
la forme de leurs versets. Un examen, axé sur le calcul des
syllabes et des bréves résultant de 1'adaptation musicale
des versets, a fait l'objet de la premiére approche et les
résultats, pris tels quels, ont prouvé qu'aucune forme
n'émergeait de ceux-ci. Néanmoins, cette premiere
investigation a révélé que les répétitions textuelles
étaient a la base de l'articulation générale des Psaumes de

la Pénitence et qu'une méthode était nécessaire pour

découvrir leur arrangement.

Cette méthode de calcul a été élaborée dans le but de
trouver et de classer les combinaisons arithmétiques pouvant
produire des formes. Cette méthode, utilisée dans les 132

versets des Psaumes Pénitentiaux, a permis de découvrir

toutes sortes de figures arithmétiques déterminant les
formes des versets. Chacune des figures a d'abord été
exemplifiée dans le chapitre de la '"Structure musicale",
et les analyses résumées des autres versets (classées dans
l1'annexe II) ont démontré la validité de 1'application des
principes discutés dans la méthode de calcul; ces principes
étant méme applicables dans le Psaume VI et ce, en dépit du

fait que les versets de ce Psaume sont commandés par un
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cantus firmus. Mais toutes ces combinaisons arithmétigques
régissant la structure de 1'oeuvre se fondent dans celle-ci
et une réelle concordance émerge du texte, de la musigue, et
des formes, comme cela a été démontré dans le chapitre

traitant de la "Concordance du texte et de la musique'”.

Cette recherche n'est certes pas exhaustive, mais son
but a été atteint, lequel était de décéler le rdle des
répétitions textuelles dans les Psaumes de la Pénitence, en
vérifiant dans quelle mesure ces derniéres pouvaient en
influencer la forme. B ce propos, la découverte de
l'ensemble des figures arithmétiques atteste cette influence
et confirme 1'attrait éprouvé par Lassus pour les recherches
combinatoires. Par ailleurs, le tableau récapitulatif des

figures trouvées dans chacun des Psaumes Pénitentiaux (voir

annexe II1), démontre en un coup d'oeil la variété dans
l'enchainement des combinaisons, variété qui permet de
conclure que Lassus était davantage intéressé par la forme
individuelle des versets, plutdt gque par une structure
globale (autre que modale) pour chacun des Psaumes. Cet
agencement élimine toute rigidité ou monotonie et d'ores et
déja, cet assemblage de diverses combinaisons de durées
musicales en un tout que constituent les Psaumes de la

Pénitence de Lassus, peut &tre considéré comme une

exceptionnelle et merveilleuse mosaique musicale.

Mais ce chef-d'oeuvre n'a pas fini de faire couler de
l'encre, car si les devanciers et contemporains de Lassus

furent zéduits par les jeux numériques, aucun ne szemble les
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avoir manipulés avec autant de subtilité, Lassus passant,
avec un égal bonheur, de la simplicité & la plus étonnante
complexité. Dés lors, une des directions possibles pour une
recherche ultérieure pourrait étre celle de vérifier si la
technique utilisée dans ce travail est applicable dans

d'autres oeuvres du répertoire du l6iéme siécle.




ANNEXE I




Tableau no.l

¥ coupe
r = avec répétition(s)

Ko. du
verset

10

11

12

85
Bréves

Hombre  Ratiad
I {0
17 (1) 63
15.5 (x) 57
1L (r) 43
12 (1) 50
12 {r) 50
s - (1
M () o
14.9 {r) 66
1.5 (1) 34
30 (r) &0
20 (r) 40
Foo- 33
12 {r) &7
12 (r) 50
12 {r) 50
9 - 45
11 () 55
3.5 - 45
10.5 {r) 55
1.5 43
4.5 - 37
13 (f) 4
17 () 57

Syllabes
¥ombre Ratio%
Domine, ne in furore tuo arquas me, ... v .vvvviriiririnierinnns, 14 54
neque in ira tua corripias me..vvvvvivvvsvvner i eriirenes 12 46
Miserere mei Domine, quaniam infirmus sumi*.............coovvinss 18 47
sana me Domine, quoniam conturbata sunt 05sa Me@.........viienns 13 53
Et anima mea turbata est valdei®......oovivriiiiiiii i, 12 80
sed tu Domine USQUEQUO 7uiitiusisiuiiiiiiin e 40
Canvertere Domine, ef eripe animam meam:t.......ooovviviiivrenss 1§ 53
salvum me fac propter misericordiam tuam........oovvvvivvviinnens 14 §7
Quoniam non est in morte qui memor sit tur:*.......... ... 14 50
in inferno autem quis confitebitur t1bi?.......ocoovvvviniiinies, 14 50
Laboravi in gemitu meo, lavabe per sinqulas noctes lectum meum:*. 23 66
lacrymis meis stratum meum tigabo.....vvvvvinvriviiiiieivniiiinns 12 34
Turbatus est a furore aculus meusit. . ivivin i, 13 {6
inveteravi inter omnes INIMICOS MEOS..uvvtivsveriireriensrrireens 15 54
Discedite a me omnes qui operamini iniquitatem:*................. 19 54
quoniam exaudivit Dominus vocem fletusmel.......ovvii i, 16 46
Braudivit Dominus deprecationem meam,®,....o.ovviviviiniviriiines 15 54
Dominus orationem meam SUSCRPIL..vvv'vviversnesrriierirvniiniirs 13 46
Erubescant et conturbentur vehementer ommes inimici mei:%........ N 58
convertantur et erubescant valde velociter...vvvivisrivvnnvriinn. 15 42
Gloria Patri, et Filio,.cvvvivviroveviiiiiri i i, 5§
eb Spiritul Sameto.. s ey iviiii i e 1 44
Sicut erat in principio, et nunc, et semper,®.................... 14 56
et in saecula SaeCUlorUm, AMEM..vv v errrnrerniriirrrrreieeriiin.s 11 44




10

11

12

Tableau no.2

PSAUME 1T (31)

86

Bréves
¥ombre  Ratio%
1.5 (r) 45
5 (r}) 95
13 () 57
10 (r) 43
I1.S {r} 46
13.5 {r) 54
- 31
0 ({r) 69
16.25{(cr) 63
9.75(r) 37
15.75¢( {9
16.25(r) 51
9.5 - 50
9.5 (r) 50
11.5 (¢) 40
17.5 {r} 60
17 63
10 | 37
15.5 {r) §7
.5 (r) 43
8.25(x 46
9.75(r) 54
10.75{r) 54
9.25(r) 4§

Syllabes
Nombre Ratio%
Jeati quorum remissae sunt imiquitatesi®...........ccooviiiiinis, 14 61
et quorum tecta sunt peecata............oiievrniet. e 39
Beatus vir cui non imputavit Deminus peccatum,*.................. 17 63
nec est in spiritu efus dodus. . vvr v 10 37
Quoniam tacui, inveteraverunt assa mea,t............coovniiiniin. 16 §7
dum clamarem tota die........... Cerr e e e e e 33
Quoniam die ac nocte qravata est super me manus tuait............ 19 53
conversus sum in aerumna mea, dum configitur spina............... 17 47
Delictum meum cognitum tibi fecii®. ... vvuvivvn v eininnin, 12 50
et injustitiam meam non abscondi,.......ooviiviiiiiiiiinniiiiiis 12 50
Dizi: Confitebor adversum me injustitiam meam Domina:t........... 20 56
et tu remisisti impietatem peccati mel.......evvvvviiiivenriniins 16 44
Pro hac orzbit ad te omnis sanctus,t...... Crrreeeein Creeerieres 11 58
in tempore opportuno........ e e e 8 42
Verumtamen in diluvio aquarum multarum,*®........coiivvvvvvnninn, 15 63
ad eum non apPrOZIMAbURL. . v vvirii e e 37
T es refugium meum a tribulatione, quae circumdedit me:t........ 21 54
etsultatio mea, erue me a circundantibus me................. v 18 46
Intellectun tibi dabo, et instruam te in via hac qua qradieris:*, 22 §7
firmabo super te oculus meos................. e b 11 33
Nolite Eieri sicut equus et mulus,*.....ivverviiiiiiinioinn 13 59
in quibus non est intellectus.................... e {1
In camo et fraeno mazillas eorum constringe,®.................... 15 85
qui non approximant ad te...... e Ve 35




14

15

16

Multa flagella peccatoris:t,. .. vvevrviiiiivnviiinrevinniiriee,

speranten autem in Domino misericordia circumdabit,.............. 19
Laetamini in Domino, et exsultate justiit.................. Creee 15
et gloriamini omnes recti corde....... i e r ey 1
Gloria Patri, et Pilio,..vvvvivvennnn, e et

et Spiritul Samcto............ e e i e 1
Sicut erat in principio, et nunc, et semper,®..........vvvviiines Y

et in saecula saeculorum. Amen......... e e e 11

32
68

56
44

56
44

36
44

9.25(r)
18.75(x)

12.25(1)
10,75(t)
5.5 -
7.5 (t)

17 (1)
16 (1)

87

33
67

33
47

42
58

52
48



Yo, du
yerset

10

1l

12

Tableau no.3

PSAVKE IIT (no.37)

88

Bréves

Nombre  Ratich
12.25{r) 1)
5.75(r) kY
17 (r) 63
10 (r) 31
17 (r) 55
4 ()} 45
22.25(r) 1
7.75(r) 16
- $3
$ (r) @7
M () 48
5 {r) 5
145 (¢) 69
6.5 (r) 3l
y - 50
9 (r) 50
16,5 {¢) 95
13.54{r) 45
19.75(r) 55
16.25(r) 45
8.5 (¢) §1
1.5 - {1
§.5(r) N
25.5 {r) 80

Syllabes
Nombce Ratiod

Domine, ne in furore tuo arguas me,t......... e e 14 54
neque in ira tua corripias me....voviivernviiiiiiinasen, e 12 4§
Quoniam sagittae tuae infizae sunt mihi:®.......covvviiiininnen, 14 54
et confirmasti super me manum tuam........... e 12 46
Non est sanitas in carne mea a facie irae tuae!®................. 18 {9
non est pax ossibus meis a facie peccatorum meorum........vvvvn, 19 51
Quoniam iniquitates meae supergressae sunt caput meum:*......... 19 58
et sicut onus grave gravatae sunt super me.....oeiiiiiiiiiiiiian, 14 {2
Putruerunt et corruptae sunt cicatrices meae,®..........ovvvin. 15 56
a facie insipientiae meae....v.vvvvirvrvrvvneiienir i 12 44
Miser factus sum, et curvatus sum usque in Eimems®......iiiviin, 15 54
tota die contristatus ingrediebar........... e 13 46
Quoniam lumbi nei impleti sunt illusionibus:t..... e e 17 !
et non est samitas in carne mea............... Cevveerseas R b 3
Afflictus sum, et humiliatus sum nimis:*........... e 13 52
rugiebam a gemitu cordis mei.......... e e e 12 {8
Domine, ante te omne desiderium meum:*............... et 15 52
et gemitus meus a te nom est absconditus................. Cvio 14 {8
Cor meun conturhatum est in me, dereliquit me virtus mea:*....... 19 53
et lumen oculorum meorum, et ipsum non est mecum........ Cereisaa 17 47
Amici mei, et proximi mei *........ e e v e 8 4
adversum me appropinquaverunt et steterunt............oov viiiis 14 56
Et qui juxta me erant, de longe steterunt:*...................... i1 {6
et vin faciebant qui quaerebant animam meam..............oovviinn 1% 54



13

4

15

16

17

18

19

20

1

2

23

|

25

Et qui inquirebant mala mihi, locuti sunt vanitates:*.,.......... 18
et dolos tota die meditabantur.....oovvviiviiirvvirviiiorninins 12
Ego autem tanquam surdus non audiebami®. ... viviniiiiiiiiiiiiiinn 13
et sicut mutus non aperiens 05 SUUML....vvvrerrinvvrroiiineeires, 13
Et factus sum sicut homo nom audiems:®........vvveviiiiiirinnnii, 12
et non habens in ore suo redarqutiones......coivivveriiiniiriines 15
Quaniam in te, Domine, SPEravii®........vviverivrririiniieiiiins 1
tu exaudies me, Domine, DeUS MOUS..urvveuvrvivvrvvrereirnrnrernnn 13
Quia dizi: Nequando supergaudeant mihi inimici mei:®............. 20
et dum commaventur pedes mei, super me magna locuti sunt......... 19
Quoniam ego in flagella paratus sumit...........ovvvees e 13
et dolor meus in conspecty MeG SEMPEL. .o vvvvvvvsrririrerireiiies 13
Quoniam iniquitatem meam annuntiaboit........ovvviviiiiririierines 15
et cogitabo pro peecato Me0. .. vvuvviiv v enniiiieii iy 11
Ininici autem mei vivunt, et confirmati sunt super me:t........., 19
et multiplicati sunt qui oderunt me inique..........oovveerrerns, 15
Qui retribuunt mafa pro bonis, detrahebant mibit®................ 18
quoniam sequebar bonitatem..........ocvviiiiiiiiiiiii 10
Ne derelinquas me, Domine, Deus meuSit....vvivsvvnvernirirnernnes 13
ne diSCeSSELIS @ ME.uisvevririviirt e cinr e rinr e 7
Intende in adjutorium meum:t....,., e e Ceeees v 11
Domine, Deus salutis meae....... Ve e 9
Gloria Patri, et FLli0,. . vvvvsevirviineerniiinsrrssrrriinrernens §
et Spiritui Sancte........ e e e e o1
Sicut erat in principie, et nunc, et semper,t........oeovvinrures 14

et in saecula saeculorum. MMeN........vvvnvirvninnerncees A

§0
{0

50
50

4
5%

46
54

3
4

50
i0

58
1

56
4

52
3

§5
35

55
45

56
4

56
i

10.75{r)
12,25(r)
6.5 -
1.5 -
7 -
" -

{r)
8 (r)
11 (r)
15 (r)
9 -
10 ()
10 f(r)
()
125 (1)
9.5 (1)
8 -
4 (r)
11.5 (x)
8.5 (r)
§ {r)
11 (r)
5.5 (r)
1.5 {r)
12 (r)
14 (1)

89

1
33

{6
54

50
5
50

i1
9

47
53

{2
bt

§6
i
84
58
3
3

2
58

{6



90
Tableau no.4
PSAUME IV {n0.50)
No. du Syllabes Bréves
verset Nombre Ratio% Nombre  Raticed
1 Hisarere mei, DeUS, ... vueeiriiiiirr e iiriiiiiins it ) kR § - {3
secundum magnam misericordiam Euam.......veiveiriiiiiiiiirinnes 13 62 T {r) o
2 £t secundum multitudinem miserationum tuarum,*.............. 0000, 13 §7 8 - 53
dele iniquitatem meam........covvvvvuvnns s e 9 33 T (r) &
3 Amplius lava me ab iniquitate mea:*...... e 14 58 1.5 (r) %0
et a peccato meo munda me.........o.vuss s e e 10 42 1.5 {r) %0
¢ Quoniam iniquitatem meam ego cOgnOSCOIY. i vitiiiiiiiiiieniiiin, 15 56 11 (] &
et peccatum meum contra me est semper....... e 12 44 15 r) &5
5 1Tibi soli peccavi, et malum coram te fecii®,.......vvvivivvnien, 15 42 § - 1
ut justificeris in sermonibus tuis, et vincas cum judicaris...... 20 58 15 () %%
§ Bece enim in iniquitatibus conceptus sumit.......... e 1§ 54 §.5 - {1
et in peccatis concepit me mater mea................ . 13 46 9.5 - 83
7 Bcce enim veritatem dilexistist........ e 12 6 1 - ¥
incerta et occulta sapientiae tuae manifestasti mihi............. 2 64 15 () &
8 Asperges me, Domine, hyssapo, et mundabor:t,....... T 14 52 § - 3
lavabis me, et super nivem dealbabor......, e e e 13 48 13 (e} 82
9 Juditui meo dabis gaudium et laetitiam:®.......c.vvvvvivviiiinn, 16 57 4.5 - {5
et exsultabunt ossa humiliata,............... e e e 12 43 12,5 {xr) $3
10 Averte faciem tuam 2 peccatis meis:*........ e 14 54 11.5 (¢} 56
et omnes iniquitates meas dele.......... e 12 46 {r} <0
11 Cor mundum crea in me, Deus:*....... e e 9 36 12 (r) 40
ot spiritum rectum innova in viseeribus meis.........evvvvrirvin, 16 64 18 {r) #
12 e projicias me a facie LUt . v uurvenvnrivinnvnnerriiiiiin e, 12 {3 8.5 (r) 3§
et spiritum sanctum tuum ne aurefas @ Me....vvvv i ierieion 14 54 16,5 (r) 45



13

i

15

18

17

19

A

i

2

Redde miht laetitiam salutaris tur:st.,. oooiviiiiiniiiniiinnne, 14
et spiritu principali confirma me....vvvvivevriiiinivresniiiiiiess 12
Docebe 1niques vias EUaSIt, . i L uiiiiiiii e I
et impii ad te convertentur,.,.....ooviiiiiii i 10
Libera me de sanquinibus, Deus, Deus salutis meae:*.............. 18
et exultabit {ingua mea justifiam buam..........coovineniviiinnes 15
Domine, labiz mea aperiesit. .. v\viiiivivievnvirenrerons Cerrrens 12
et as meum annuntiabit laudem tuam.....coivnvviviiiiiiiviiniiians 13
Quonian si voluisses sacrificium, dedissem utique:*.............. 19
holacaustis non delectaberis,......vviviiivivvivinininns e 10
Sacrificinm Deo spiritus contribulatus:®.............ooiiinie 15
cor contritum et humiliatum, Deus, non despicies, .........vovves 11
Benigne fac, Domine, in bona voluntate tua Siom:*.........vvvvss 18
ut aedificentur murl Jerusalem....ovvviiiirevreriiiniorveiiinies 12

Tunc acceptabis sacrificium justitiae, oblationes, et holocausta;* 2

tunc imponent super altare tuum vitUlos....ev vivrver voviiiains 14
Gloria Pabrl, b L0, . uuuviuvnvervrrinrnnesnonresrnrinsenrnoinnes y
et Spiritui Samcto...cvvviviiivies e e 1
Sicut erat in principio, et nunc, et semper,*...........vvvveven. et

et in saecula SaecuiorUm. AMEM. v v iviirvrvrirrroininrens Cerrens 11

54
46

50
i

55
45

48
66
3

47
53

60
63
3

56
44

56
44

——
e
—— e

46
54

k¥
6l

§1
3

42
§8

52
48

{2
58

62
57
X

57
L

46
L
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Tablean 20,5

PSAGKE ¥V {no.101)

Ko. du Syllabes Bréves
verset Hombre Ratic%  Nambre Ratiod
1 Domine exaudi cratiomem meam:®.........vviiiiiinnenss e 12 55 § - §
et clamor meus ad te veRiat.....oiiiv e iiiirier i eiaen 10 {5 10 {82
2 Non avertas Faciem tuam a mei®. . vvvi i 11 18 1.5 - 30
in quacumque die tribuler, inclina ad me aurem tuam.............. 18 §2 s{r) N
3 In quacunque die 10v0CaTEEO L&, . v 12 60 §.25(r) W2
velociter exaudi me........ e e e e g i 1.75(r) 48
4 Quia defecerunt sicut fumus dies mei:®,......vvvviviiiinicennnn 14 50 g - 47
et ossa mea sicut cremium armerunt. ... viiiiiirr i 14 50 y - 53
5 Percussus sum ut Ecenum, et aruil cor meum*................evin 14 50 1.15 - 43
quia oblitus sum comedere Pamem MEUM. . . .vvvrereervverrrinrss veree b 50 10,25(r) %7
B Bovoce gemitus Mel®. . i it e 8 4 §.15 - k¥
adhaesit 05 MEUM CALNL MEEE. v uvvvvrvnnvnrirninraneorsrrnsenoes .o 10 56 §.25(r) 63
1 sinilis factus sum pellicana solitudimisit,....vvvviiiiniviniin 15 50 1.5 () 95
factus sum sicut nycticoraz in domicilio.....ovvvvvvriiiinvnenin 15 50 8.5 {r; 45
8 vigilavi. X i e e e e 0 ¢ (e} 3
et factus sum sicut passer solitarius in tecto ...........ovii, 16 80 9 {r) 69
§  Teta die egprobrabant mihi inimict mei:t........vviiiiiiieviinnn 16 55 o (r) 55
et qui laudabant me, adversum me jurabant.............ccviveuinn. 13 45 10 (r) 45
10 Quia cinerem tanquam panem manducabam,®..........ovviiiiiiiiiinns 13 52 8.5 () 1
et poculum meum cum fletu miscebam.............os. e Lo 12 1 13,5 {x) 61
11 A facie irae et indignationis tuaes*...........ceovviviiineninns 15 i 1.5 () M
quia elevans allisisti me..... e e e e e e 10 10 6.5 (r) 46
12 Dies mei sicut umbra declinaverunt:®.. ......ocovviiiiviveinann. 13 57 £15(e) 40
et ego sicut foenum arul....ovvviiviineriiiriiii e 10 43 1.05(r) 60
13 Tuautem, Domine, in aebernum permanes:®.......ceovevreversiverns 13 1 5,79 - LY
et memoriale tuum in generationem et generatiomem................ 22 63 12.25{r) 68
14 Tu, exsurgens misereberis Siom:i®,.vvvvvviiiiiniiiiiiiiieinnn 1l {1 9.5 - 14
quia tempus miserendi ejus, quiz venit tempus............ovvuver. 16 53 155 {r) 82



15

1%

17

18

19

20

13

22

23

2

25

26

27

28

29

30

31

guoniam placuerunt servis tuis lapides ejusi*e.....oiviniiiinn 16
¢t terrae ejus miSerebURbUL...iviviin i 10
£t timebunt gentes aomen tuum Domine,®......coiiviviiiiiiiiiin 13
et ownes reqes terrae gloriam buam......oiiie i 12
Quia aedificavit Dominus Sion:*........ooivvivreiiiiiiiananinin 12
et videbitur in gloria sua..vvviiiernvuvinn e s 11
Respexit in arationmem humiliumi?.........coiciviviiniiiiinn 13
et non Sprevit PreCcem BOTUM. ..uvvvrerseveivninensnireiisssinncins 4
Seribantur haec in generatiome altera:®......oovvvvvins R
gt populus qui creabitur iaudabit Dominumi.......oovvivienviiins 1%
Quia prosperit de excelse samcta su0i®....iiiiiciiiiiiiii i, 13
Dominus de caelo in terram aspezit:,........ e e Y
Ot audiret gemitus compeditorum:*........ccviiviviiiiiiiin 12
ut solveret Eilios interemplortli,. v vvviviivirernrriiiirneniines 12
Ot annuntient in Sion nomen Domindi*......coiiiiii i oo 13
et laudem ejus in Jerusalem.....covniviiiiiiiiiniiiiiiiiniion 10
In conveniendo popules in wnum®. i vvsiiiiiiiiiine. v eren oo 12
et reges ut serviant DomimO. ...\ vvviinveuiiiiiiie i 10
Respendit el in via virtutis suae;*....... S, 13
Paucitatem dierum meorum nuatia nibi...... e e e v 15
Ne revoces me in dimidio dierum meorum:i®....ovivevriiiiienerionns 16
in generationem et generationem amni tui........... e o 18
Inttio tu Domine terram Fundastii®........oovivvviiiiinenreneines 13
ot opera manuum tuarum sunt caell.....ovviieviiriiiiiiieen i 13
Ipsi peribunt, tu autem permames:®............ovvvviiiiniiniinnns 11
et omnes sicut vestimentum veterascent..............ooovviiiiins 13
Bt sicut opertorium mutabis eos, et mutabuntur:*........ovvvvin. , 18
tu autem idem ipse es, et anni tui non deficient................. 18
fFilii servorum tuorum habitabunt:®,.....oiivinnts, e 13
et semen eorum in saeculum dirigetur....... e e 14
Gloria Patri, et Pilio % v erivieriiin i ciiiininen v, 9
et Spiritul Saneto..cveivvvviiiiiiiiiinii e e 1
Sicut erat in prineipio, et nunc, et semper,®....c.ivivvieiiini, 14

et [n saecula saeculorum, AMER... i vveevrvrviirireverviieenionne 1

62
38

§
48

52
48

59
4l

48
LY/

52
48

50
50

57
43

5§
45

46
5

47
3

50
30

16
54

30
50

48
2

56
i

36
{4

11,25(r)
§.75(r)

3 {r)
10 (r)
11.25(r)
1.15(r)

8 -
§ -

10.25(r)
14.75(z)

14,25(r)
11.75(r)

7 -
$  (r)

1.5 -
15.5 (x)

93

56
44

47
53

59
i1

62
48

i1
41
53

53
i1

65
35

37
55
45

44
56

33
5
4

S
{5
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Tableau no. 6
PSADME VI {ne.129)
Ne. du Syilabes Bréves

verset Nombre Ratio% Nombre  Ratiod
1 De profundis clamavi ad te Domime:®......ovviiviiiivininninn vrnes 12 55 12 - 46
Domine exzudl VOCEM MEAM. v\vusvrvnrersrsonsnsnorirrronnnsrnssonns 10 45 T {r) 54

1 riant aures tuae intendentest. ... it s 10 43 §.25(r) W
in vocem deprecationis meae......vvevvivrririiiiiiirinionn Cirene 11 52 10.75(r) 63

3 8i iniquitates abservaveris Demine:*........covviiiiiiviniiiiiins 14 84 9 (t) 53
Domine, quis sustimebit?.............. e e 8 36 8 (r) 47

§ Quia apud te propitiatio esti®. . v iiiiiiviriniiiii i 12 4 6.25(t) 39
et propter legem tuam sustinui te Domine.......oovvvvvvviiniiins, 15 56 9.75{(r) 61

5 Sustinuit anima mea in verbo ejuUSI¥ . ivvververr i e riiiiiiins 14 54 1.75(r) 54
speravit anima mea in Domine......... b s e 1 4% 8.25(r) 46

§ A custodia matutina usque ad noctem,*.....ooiiviiiiinin, e 14 61 §,25{r) 59
speret Tsrael 10 DOMINO. . vvvvvvvvnvviiniienreneorinienorainnnsons 9 39 6.75(r) 42

T qQuia apud Dominum misericordiai®.........cvvenes e e 13 50 8 - 50
et copiosa apud eum redemptio.....ovvviiiirnriinns et e erireries 13 50 8 [(r) 50

§ Bt ipse redimet Israel®. .. iviiivviiiiiiiiiii e, § 43 5.§ - 39
ex omnibus iniquitatibus eJUs..uvviiiviiiiiii i 12 57 8.5 {r} 6l

9 Gloria Patrl, eb PLIig, ..vvivivnvniiiiiiiii i 9 56 9.5 {r) 56
et Spiritui Samcte........ Lt e e e e e e 1 44 7.5 {r) 44

10 Sicut erat in prineipio, et nunc, eb semper,®........oiiiiiiins 14 56 13 () 82
et in saecula SaeCUlorUmM. AMED. . v vvvrvirrerrieriiiinernnerriiires 11 44 12 {r) 48
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Tableau na.7
PSAUME VII (142
No. du Syllabes Bréves

verset Nombre Ratics Norbre  Ratio%

1 Domine exaudi orationem meam: auribus percipe ebsecrationem meam.
10 veritate BUaik. e erir i e e 2 66 7.5 {r) 36
exaudl me 1n tua justitia,.cooviiiiiiiiii i 11 i 35 - 84
2 Et non intres in judicium cum serve tue Domime:®.........evvviss .1 {7 8.5 {r) 39
quia non justificabitur in conspectu tuo omnis viveas...... v 19 53 13.5 {r) 6l
3 Quia persecutus est inimicus animam meam:®.........vv viviinniens 16 57 g - 4
humiliavit in terra vitam meam........oevvvvviivieasias e 12 43 10 {t) 56
4 Collocavit me in obscuris sicut mortuos saeculi,®................ 17 {2 8 - 40

et anziatus est super me spiritus meus, in me turbatum est cor...
T e e e e e ea e e e 23 58 12 {r} A0

5 Hemor fui dierum antiquorum, meditatus sum in omnibus operibus...
1411 - e e e e 26 35 11,5 - 52
et in factis manuum tuarum meditabat............ e 14 65 10.5 (x) 48
§ Expandi manus meas ad tei®. ...t e 9 37 500~ 29
anima mea sicut terra sime aqua tibl..ivvvevviiiiiriiriiiiiniiins 15 §3 1y 1
T Velociter exaudi me Dominei®. ... ovviirininivrireneririnirenee 11 58 4 (r}) 50
defecit spiritus meus.,.......oovvvinu Creenras e e 8 {2 i - 50
8 Non avertas faciem tuam a me (%, . vvivuvivuniinnis e e 1 44 14,5 {r) 56
et similis ero descendentibus in lacuum.......covvvvvivrvivinrnen 14 56 11,5 (r) 4
$  Buditam fac mihi mane misericordiam tuami®..........eviriininiens 16 T 10.5 (r) 38
quia in te SPeravi,...vvvvvevviivriieririins e 7 30 175 {r) 82
10 Notam fac mihi viam in qua ambulem:®,.. . ovvvviivsvrnvriiiinnnans 12 50 14.5 {r) 63
quia ad te levavi animam meam....... e e veer 12 50 8.5 (r) W
11 Eripe me de inimicis meis, Domine, ad te confugi:®......... B {9 13,5 (r) 50
dace me facere voluntatem tuam, quia Deus meus es Eu............. Pl 51 13.5 {r) 90
12 Spiritus tuus bonus deducet me in terram rectam:%....... Cecerere 16 42 T - 39

propter nomen tuum, Domine, vivificabis me in aequitate tua...... 22 58 11 {z) 6l
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14

15

1%

Bduces de tribulatione animam meam:®......ovvvviriiviereeriiiniis
et in misericordia tua disperdes omnes inimicos meas.............
Et perdes omnes, qui tribulant animam meam:*.............ooives.
qUOniam ega SPLVUS LUS SUMi.svvssvuvaririviserviimnieensorierins
6loria Patri, et mlio,
et Spiritui Sancte

------------------------------------------

-----------------------------------------------

....................

sicut erat in principio, et nunc, et semper,*
et in saecula saeculorum. Amen

-----------------------------------
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56
44

30
30

43
57

48
52

61
39




ANNEXE I1I



1l) FIGURES SIMPLES

Rappel:

V.P. = voix prépondérante.

B = numéro des bréves ( le signe | représente la
d'une bréve).

S = longueur des portions calculées en semi-bréves.

Figures X - X

111,15 ~ 5 voax - 4 voix sur 5 = méme combinaison.

B i--mremmmmae— Tlmrmmm e 14~}
S 14 14
X X
w,1 - 5 voix - V.P.: Soprano.
B irermrmnee= L 13-}
s 13 H 13
X X
1v,3 - 5 voix - V.P.: Basgse.
B immmmomemomeem- B-l-mmmmmmmmeaos 16~
s 16 16
X X
v,20 - $ voix - V.P.: Soprano.
B i{ommmememecane= L e L L T 16~}
S 16 16
X X

fin




Figures X - X - Y

111,12 - 5 voix - V.P.: Ténor I.

B t-=-memnaon L 13-l o e e 32-
S : 13 ! 13 H 38
X X Y
Iv,12 - 3 voix -~ V.P.: Ténor.
B im-m--emmmmeaeaes S T 18-} -=--mmnmmaans 26-}
S 18 H 18 H 16
X X Y

IV.14 - 5 voix - V.P.: Ténor II.

V.10 - 5 voix - V.P.: Soprano,

V.13 - 5 voix - V.P.: Ténor I.

VII,2 - 5 voix - V.P.: Ténor I.




Vil,9 - 5 voix - V.P.: Basse

B i--=-mme-escaeeson 10---mmmm e 20-}-mmmommmenm e 28-
s : 20 20 16
X X Y
VII,12 - 4 voix - V.P.: Ténor I.
B t---mmm-mman- R R 14-}----- 18-}
S 14 14 8
X X
Figures X - Y - X
1.5 - 5 voix - V.P.: Alto.
B i~smmccecmcenan 8- --mnee 13=)mcremecm s 22~
s 17.5 H 9 ! 17.5 '
X Y X
11,13 - 5 voix - V.P.: Ténor II.
B i---reeceeseoaneo- Q- mmmmm e 19-]-mmmmmmmore oo 28~
s 18 20 18
X Y X

111,16 - 5 voix - V.P.: Soprano.

II1,22 -~ 5 voix - V.P.: Soprano.

111,23 - 5 voax - V.P.: Ténor I.

99
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. IV.19 - 5 voix - V.P.: Soprano.

v.8 - § voix - V.P.: Soprano.

V.23 - 5 voix - V.P.: Soprano.

V,26 - 5 voix - V.P,: Basse.

B te-eeecomonanas R 1§-f=mmmmmmmnaaae 23-{
S : 16 14 16

V.30 - 5 voix - V.P.: Basse.

VII,1 - 5 voix - V.P.: Basse.

S 12 18 12

ViI.4 - 5 voix - V.P.: Soprano.
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Figures X -Y -Y

11,9 - 5 voix - V.P.: Soprano.

II1,7 - 5 voix - V.P.: Soprano.

R B-)-emmmcme- 14-}-=mmmmmmaen 21-}
S 16 H 13 H 13 '
X Y Y
v.l - § voix -~ V.P.: Ténor II.
B i=-==m-an L 10-§-------- 16-!
S : 10 ' 11 H 11 H
X Y Y
VII.8 - S voix - V.P.: Alto.
B tom-m=-nan- 6-§==omommemmmanann 16-1-cmmmommcannenne 26-1
s 12 20 20
X Y Y

I1I,1 - 5 voix - V.P.: Ténor I.




2) FIGURES SIMPLES AVEC RAPPORTS DOUBLES

Figure 2X - X - Y

1,11 - 5 voix - V.P.: Basse.

YPTRSURNN S PR FRRS 12-
S : 10 | 5 | 9 |
2X X Y

Figures 2X - Y - X

V,11 - 5 voix - V.,P,: Ténor 1.

B i-memmmmeen 6=} mmmmnnn 11-}---14-!
s 12 10 6
2 Y X

Figure X - ¥ - 2X

VII,6 =~ Duo ~ V.P.: Alto.

Figures X - Y - 2Y

IV,20 - % voix - V.P.: Basse.

B tmmmmmnue BelewmeBrlemmccnenas 15~}
s 105 1| 6,5 | 13 i
X Y 2Y
Iv,21 - 5 voix - V.P,: Soprano.
B ivr===a- R R 8- -mmmna 15-|
s 9 H 7 H 14 !
X Y 2Y

102



3) FIGURES AVEC SOUS-RAPPORTS DIRECTS

Figure X (x + y) - X (x + y)

11.7 - 5 voix - 4 voix sur 5 = mdme combinaison
B :------ 4-}-==mun-- 9-j=-n=m- 14-1--~=--- 19-1
s 9 ! 10 - i 10 :
x b4 x Y
- 19 ___ : 19
X X
111,8 - 4 voix - V.B.: Basse.
B :--=--- 4=} - 9-{----- 13-j--==--- 18-}
S : 8 10 ] 10
b'g Y
18 __: — 18 __
X X
Iv.4 - 5§ voix - V.P.: Soprano.
B i----=~ 4|~ e e ae 13-}----- 17-}~m----
S : 8 18 8



X -Y
Figure X (x + x) - Y (x +y)

v,5 - 5 voix - V.P.: Soprano,

V.16 - 5 voax - V.P.: Soprano.

B t--—--- 4-mmmmm e 9-lmmmnaen 14)-mmmmnn 19~}
s 8 10 10 10
X b4 Y Y
-8 ¢ 20
X Y

VII,5 - 5 voix - V.P.: Bassge.

B i=ememm—ene- 6-)---mm---- 12-)--=emmm-- 18-} -=~-- 22-}
s 12 12 12 8
'S X x Y
—_— 24 ___ o 20
X Y

Figures X (x +y) - Y (y + y)

1,7 - 5 voix -~ V.P.: Bassge.

B :3/2 4/4
B i=l-}~=nmmmu-n 5= 16} emmmmmnn- 12-}==mmommmm 18-}
s H 12 | 12 ' 12 {
X Y Y Y
- 17 e 24
X Y

III,13 - 5 voix - V.P.: Ténor II.

104




105

Figures X (x + y) - Y (y + z)

1,1 - § voix - V.P.: Soprano,
B 1=-2=)esomecoccannn 10-)---mommmmnnee 19-f-mommmmm e 27-1
S$:4 | 17 : 17 i 16 d
X b4 Y z
— 2 : 33 :
X Y

11,5 - 5 voix -~ V.P.: Soprano.

B t--emommmeaaa YRIRLELEL L L L Pl 15-)ceommvncmanan 23-}--26-}
S : 14 16 16 6
X Y b4 4
: 30 22
X Y

11,6 -~ 3 voix - V.P.: Ténor.

B t------ §mfmmmmmmm e e 27-fmm 32-1
S : 8 | 23 | 23 H 10 H
X Y Y z
: 31 : 33
X Y

Iv,18 =~ 5 voix - V.P.: Ténor II.

R T I TR 10-{-=ememmn- 16-} - mmememremmae 25-1
S : ] 12 12 18
X Y b4 z
—_ 20 : 30
X Y

1.8 - Duo - V.P.: Ténor.

B temmmm-n- L 12-}=mmmun 17} mmmmmmmann e 24-)
s: 1 ! 13.5 ! 0 ! 135 |
x Y z e
. 24.5 __: — 23.5 _:




II1.18 - 5 voax - V,P.: Ténor I.

R B B-j-=nmnmmnn 14--=mmmon 19-|
] 70 100 0w
X Y 2 Y

17 __ 2l

v.9 - Duo - V.P.: Soprano.

B t-=cues L 12~ =14 |-eemmcmnecann 22~}
S } 15 P50 15 H
Y z Y
24 __ L 20___
X Y
v,28 - 5 voix -~ V,P.: Alto.
Bi--mm-m- 5-} -~~~ 9-i----- 13-|==mme=- 18-}
s 10.5 | g | 7.5 ! 9 H
b3 Y z b4
— 19.5 __: _ 16.5 _
X Y

VII,15 - 5 voax - V.P.: Ténor II.

B i--==3-|--=-§-}-----10-}---13-

S : 7V 551 8 1 5.5
X Y z Y

~ 12.5.: :. 13,5

X Y

Figure X (x + y) - ¥ (x + 2 +y)

11,8 - 5 voix - V.P.: Ténor I.

I e L L LS T 12-}-==15-}-r=cc-= 20ejmmmea- 29-4
S5: 6 18 6 10 18
Y X Z b4
e 24 : i 34 :
X Y
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Figure X (x + ¥y} - Y (x + y + Xx)
IV,5 =~ 5 voix - V.P.: Ténor II.
B i-mmemmas R B R 13~}===16~}====-=-= 21-
S : 10 6 10 6 10
x 4 x Y x
16 __: : —26 __
X Y
Figure X (x + y) - Y (y + y + 2)
V,14 - 3 voix - V.P.: Basse.
B i------ R 9-}-ammnnn 14-}-==-=- 19-}====nnen- 25-1
S 8 10 10 10 12
X by Y Y z
18 __ : T 32
X Y
X -2
Figures X (x + y) - 2 (x + z)
III,10 - 3 voix - V.P.: Ténor.
e R LT 10-}mecmmmeree e 20~} =mmmmmmm oo 30-}---~-=~=- 36~}
S : 20 19 H 20 H 13 '
X 4 x z
39 H 33
X 4

IXI,20 - 4 voix - V.P.: Soprano.

B t-eeeccgm} G 124 mmeeme 17-}-=mm-- 22~}
[ 9 ' 16 H 9 ! 10 !
x b4 X z
25 . — 19
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111,25 - 6 voix - V.P.: Soprano.

Figures X (x + y) - 2 (z + x)

I,4 - 4 voix - V.P.: Basse.

B te===nna- LR e LR LT EEE L LT 17=}w==nna- 22-}
s 10 [ 18 10
x Y z X
16 ____: 28
X 4
v,4 - 4 voix - 4 voix = méme combinaison.
IR e e et M EL LTS VI EEEE PR 17-}
S : 10 6 a 10
X Y z X
16 __: 18
X 4
V.24 - 5 yoix - V.P.: Soprano.
B tmmemonenns - ommmeemmnan 14=f-mmmmmmmm 20-{----=n--- 26~}
S 12 H 16.5 {11.58 H 12 H
X Y z b
28.5 : : 23.5
X z

v,25 - 5 voix - V.P,: Soprano.

B i--2-|--emmecaelommmnac]3-tun16m)
s:55! 85 | 12,5 |55

x Y z x
14 _: 18 _:
X H



. V,31 -6 voix - V.P.: Ténor I.
B tecemememconcmnann 10-{---13-}-==ommmmmomeman 22- = mmmmmmme 32-)
S : 20 ) H 17 ! 20
X Y z X
27 ¢ 37
X 3

VII,.13 - 5 voix - V.P.: Alto.

B f--acem-mmnns 7-1==10-1----14-]=mcmcnones 21-
S 14 6 8 14
x Y 4 X
—_20 —_—22




4) FIGURES AVEC SOUS-RAPPORTS DOUBLES

X -Y
I.9 - 4 voix - V.P.: Ténor II.
B i====3-]==bc]emcaB{-10=} "=~ 14-] cmmnnn- 20--1
S: 6 HE 7 14 )V 1 ! 12 H
X Y z Y z 2x
.17 : 23
X b 4
II,14 - 5 voix - V.P.: Soprano.
B = 3/2 4/4
B tensmcmccnmcnonaa N e R b L L] 17-|=monmenca 23~}
s 18.5 HE ) i 6 } 9.5 ! 12 :
X b Y z 2y
: o, 12 — 21.5 ___
—_— 30,5 _____ Y
X
II,16 - 6 voix - V.P.: Soprano II.
B irescmenerionneaaa 10-|-mrmnemnena 17-)~memmen 22-|==m=- 26=|rmmmmceoana 33-
S 20 14 10 8 14
2% b4 X z Y
34 : : 32 :
X Y
I11Y,21 - 5 voix - V.P.: Soprano.
- B - M ELEET: LY EEES B O EREEE TR 17--wmemm- 22-)
s : 10 6 6 12 10
X Y b4 2y X
16 : 28
X Y
IV.7 - 5 voix - V.P.: Basse.
B t=2-}-+-=5ejc-mnBelcccus]2ulecu]f-)nu18-) - mam 22-1
S : 4 6 6 8 6 6 8
X b4 Y 2x b4 Y 2%
te . 16 H ! 1. 28 !

X Y
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‘ Iv,22 - 6 voix - V.P.: Soprano I.
B i---~-- 4ofomecmcmenn 11l-)-mememaaeae 18-} —mmmmmmce s 26-1
S 8 14 14 16
b4 Y Y 2x
—_—22 i 30 :
X Y
V.27 - 5 voix - V.P.: Alto.
B 1--2-}-cmecawccfetaceonnl2-)anu]5m]
S: 4 12 8 6
x 2y 2x Y
e 16 __: - 14 _:
X Y
V.29 - 5 voix - V.P.: Basse.
B i-=--=cena- 6-§==-- 10-§--=13-)=mmmmmnmamaen 21-
S: 12 8 6 16
2x Y X 2y
o 20 e 22
X Y
VII,L16 - 6 voix - V.P.: Soprano I.
I Todommmmommmmane 15- ==~ 19-4==mmmmemecnnn 27~} === 31-
S : 14 16 16
x 2y b4 2y
: 38 ___: . : 24 .
X Y
Y -X
Remarque: Ces versets n'ont de spécial que l'inversion des
lettres " X et Y " et ce, en raison du fait que
leur deuxrieme grande portion ne contient que
des " X "

III,11 - 5 voix - V.P.: Ténor 1.

B i--2-)-==-5-tc-uuB-locmcc-n13-!-w-16~}
s: 5 16 | & 10 !5
X Y Y 2%
: 17 ' Ve
Y
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Soprano.

- 3 voix -~ V.P.:

v,3

Y S PEY: EY RELS D EYEEE LR T-o

2%

— 15 _|

2y

— 17

: Basse.

- 5 voix - V.P.

V.15

R e ely TICCSEREES LT AR Y SY RSP N

12
2%

10

12
2%

18 __:

; 22 :



Iv.6

S

X - X - Y
- 4 voix ~ 3 voix = abme cowbinaison.
B i--cecceeecfeleem=Quacn] 2} mmun- 16-}
13 - T T - B 8 '
X : Y :
13
Xi
Xi - Y - X
VII,10 - 5 voix - V.P.: Alto.
B :---evue-- R Rt 11-}---14-}cemmcecccnceaa- 23
S 10.5 H 13 ' 6 H 16.5
: Y : X
i 16.5

5) FIGURES SIMPLES INDIRECTES

-1
]
t
]
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6) FIGURES AVEC SOUS-RAPPORTS INDIRECTS

I.

Ténor

- 5 voix - V.P.:

11,2

B B RCETEEY LY EEPTIS  EY PEESP TR LRSS T SEPPRR £ B

b 23 i

[N

t15....
X3

- 23 _

VII,1ll - 5 voax - V.P.: Alto.

R PR STREEEPYSTPEES § Y BY N PR EEPERPES [ ST PEREEERRERSY L By

12.5

1 3.5

12.5

11

27

145 L0

- 5 voix -~ V.P.: Ténor I.

1,2

R CAIRRCETECEEEES EER EEH RS U PR SR REREE ey 3 B

B

14

12

~ d
—~ X
[ Y J—
PO
~ o
~ X

23 i

—_ 31

- 5 voix - V.P.: Alto.

II.3

R ket BT EEEEN EEEEES U ST DRSS & SYPRREEY S BYPTRRRY Lo

B

15

H S J

..15....

X1

—_ 27

N —e e
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Ténor II.

- 5 voix - V.P.:

11,12

tom==cehnmmemnngalo10-1--"13-} ~15-} === =-20-!

.. 14

:. 14 ...

X1

18.5_

X1

]
4

1.21.5_]

I11,19 - 5 voix - V.P.: Alto.

ECEETE STPEU ST EREPEESS [ EYPRESEEEEERREIS . B EERRET RS 798

12

16

z:.A
© N
N
x--
e
© o
- X

- 20 _}

- 5 voix - V.P.: Ténor I,

v,?

B i---—=-==f=}-m=so==1l-fmno-15-|--o--19-1-21-]

..13
X1

N == w-

19 _}
Z
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7) FIGURES AVEC SOUS-RAPPORTS INDIRECTS ET DOUBLES

- 5 yoix - V.P.: Alto.

I11.2

- ALY SYEEES SIERES D UL LRt € EEELE VRS EEEE S EHEEELEEer YA

—_ 20 __}

PO

120,
X1

34

Py

Ténor.

III,17 - 3 voax - V.P,:

temm=3-eemmmooogelomooo12-femm oo 16118 | mnnnn 23] oo oo 27

.5 i4.5] 9.5 HE - T

8

18

12 L.
2x

— 30

B el e o

v.llll_
¥ >
o~

XIlll_

Ténor II.

- 5 voix -~ V.P.:

V.17

et SEEREPY: SEEES DRI PEEESS - S PERCES -2

B

7

10.5

15.5 _i

017 L.
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10,
1.
12,

13.
14,

13,
16.

17.
18.
19,
20.
21,

2.
23,
U,
25,
26.
2.
28,
2.
30.
3L

— O U e G

[

II

X(xty)-T(ytz) | B{aty)-R{yitsi)
o K(xity)-K{xty)

K(xity)-
Izt11)

K(xty)-K(ytx)

(xty)-I(z¢1)

£-1-f

I-1-X

X(xtg)-t(yty)

K(xty)-t(sty)

${xtyte)-
t(yte+2z)

T(xty)-(z+z)

28-X-1

L{xtlyte)-
Y(2xyt21)

|
|
|
|
!
|
|
'
{
i
!
|
|
[
i
i
[
1
1
t
1
|
!
|
1
i
|
i
!
t
t
|
1
1
|
1
|
i
!
|
|
|
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|
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'
|
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|
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!
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1
!
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1
|
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'
I
1
i

flxty)-

I-x-y

Hxty)-
i(xty)-
K(xty) -

f(ety)-

i-1-1

I(1tri)
i(yt1)
1)1t1)
X(xtg)

T{xtity)

{x42yty)-

X(xty)-

$(zity)

1-1-x
f(xtly)

f-fi-1
(2xty)

1{2y+1)
Y(xit2y)

-7{1t2i)

-Y{1ty)

-¥(xtzty)

[}
|
1
1
]
i
]
|
!
i
I
i
|
!
}
|
)
i
|
i
|
¥
t
1
f
i
1
i
|
i
I
|
!
f
i
i
}
i
|
[}
!
!
t
1
|
|
1
i
1
i
I
1
!
1
!
1
!
1
1
1
t
i
]
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t
i
1
t
1
|
|
1
1
|
!
1
t
i
I
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Anneze III

TABLEAU RECAPITULATIF DES FIGURES

I1I

i-1-1-Y
Iritytxite)-

1{2741)
K(xity)-t(zty)
£-1-1-Y
X{xtr)-1(gt1)
Xi-1-¥i-x
f-t-1

H(aty)-X(xty)
X(xity)-Z{xitz)

X(xty)-2(xtz)

1(xtyty)-
X{2xt5)
X-1-1

K(xty)-1(541)
${atytn)-

X(xty)-1(yit2s)

(aty)-1{aty)

X(xity)-E(xt1)

X(xty)-2(xt1)

X(xty)-
T{yt2yix)

1-1-%

X-t-§

1-1-2%

K(xty)-2(xte)

v

| X-%
| 2X-X-1

i
]
[}
|
3
i f-X |
| X(xty)-K{xty) |
D R(xty)-(xtytr)]
! g-Xi-y !
| R(xtyty)- |
I Y(2xtytyt2x)|
P A(zty)-Y(ytate)
' 1-Xi-v
]

[}

| B{zty)-1{ztx)
1

]

D X-Xi-2

I
|
! x-5-1

+y)-1(142)

| %(xty)-1(rte)

! x-1-X

£-1-21

£-1-21
${x+y)-1(5+2x)

]
I
H
1
i
]
I
1
1
§
]
1
!
1
]
I
!
]
!
!
1
|
]
]
|
'
| M{xtz)-1(ytatz)]
]
I
I
1
[}
I
!
]
i
I
!
1
1
1
|
I
1
1
[}
I
]
]
]
t
i

I-1-1
{-%i-1-2

T(xt2y+y)-E(x+2x)
I(2ty)-2{ztx)
f(xtz)-T(xty)
I-1-X
f(xty)-2(1its)

1-1-X
Hxty)-1(2ty)

1-3-1
2%-1-%
X(xity)-X(ytz)

£-3-1
R(25ty)-T(y2yte)

{xty)-1(yty)

Y(2xity)-¥(z+2)
I-1-1

1-%i-1

1-X

2%-1-X

-1-%

X-1-%
I(xty)-I{zt1)
f(xty)-2(zt1)
£-1-X
f(x+2y)-1(2rty)
I(xty)-1({aty)
K(2xty) -1(xt2y)
1-1-%
f{x-y)-2(2t1)

!
]
]
]
]
!
1
t
[}
[}
[}
i
1
i
t
1
[}
}
|
1
]
[}
1
1
1
|
1
]
1
[}
]
|
T{2xty)-X(xt2x) |
!
I
H
{
1
1
]
]
[}
i
!
H
i
|
]
i
!
f
]
1
[}
[}
]
1
1
[}
i
[}
]
i
t
1
]
[}
}
]

>q g O b g

(xty)-2(xt1)
(x14y)-¥(2741)
(2x+y)-2(2t1)
(rty)-¥(y+s)

X(xty)-1{yits)

!
¥
f
|
1
I
!
t
|
|
i
|
t
l
i
I
1
i
i
f
|
|
|
]
!
1
!
i
|
i
|
I
|
|
1
!
t
t
f
|
I
i
]
t
|
|
]
!
i
!
I
|
i
{
|
]
|
!
1
1
¢
|
|
|
|
1
1
!
{
{
1
|
|
!
{
{
i
[
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VIl

%-1-%
f£-X-1
2X-1-%

X-1-1
T(xtx)-1(xty)
I-1-2%

£-%

X-1-1
£-X-Y

114741
X{zity)-K(ytz)
X-%-Y

K(xty)-I{ztx)
£-1-21

X(zty)-1(zty)
X(z242yty)-
I(2yty)
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12.Fétis, op. cité. p. 215.
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(The Hague: Martinus Nijhoff, 1940) p. 300, et par W. Boetticher,
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que dans C. Palisca, "A clarification of Musica Reservata in
Jean Taisnier's Astrologdiae 1559", Acta Musicologica XXXI
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tional Planning in the Renaissance: Josquin's PLus nulz
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XL (1987) p. 53-54,

17.Reynolds, op. cité. p. 53-8l.

18.Pour plus d'informations concernant ces régles, voir
The Notation of Polyphonic Music 900-1600, revised fifth edi-
tion with commentary (1953), Part II, The Notation of Ensemble
Music: White Mensural Notation, Chapter II Mensuration,
p. 96-125.

19.Gioseffo Zarlino, The Art of Counterpoint. Part III
of Le istitutione harmoniche, Venice, (1558). Trans. by Guy
A. Marco and Claude V. Palisca. New Haven (1968) Chapter 53,
p. 141.

20.Zarlino, op. cité. <chapitre 53, p. 142-143.

21.Bernhard Meier, Die Tonarten der Klassischen Vokalpo-
lyphonie. Nach den Quellen. Utrecht (1974) Kapitel 4,
Erster Teil.

22.Robert G. Luoma, Music, Mode and Words in Orlando di
Lasso's Last Works. Lewinston (1989) Part 1, Chapter 3 and
Part 2, p. 93-94.

23.Putnam Aldrich, "An Approach to the analysis of Renais-
sance Music', in Music Review, no. 30 (1969) p. 7.

24.Meier, op. cité. Chapitre 2, premiére partie,
25.Meier, op. cité. p. 275.
26.A1drich, op. cité. p. 6.

27.Voir "Vestiges of the Isorythmic Tradition in Mass and
Motet, c.a. 1450-1475" by Thomas Brothers, in Journal of the
American Musicological Society. Vol. XLIV (1991), no.l
p. 1-56. et "Antoine Busnoys and the L'Homme anmé Tradition"
by Richard Taruskin, in Journal of the American Musicological
Scciety. Vol., XXXIX (1986) no.2 p. 255-293.

28.Lucie Balmer, Orlando di Lassos Motetten. Eine stil-
geschichtliche Studie, Nendeln/Liechtenstein (1978) p. 196.

29.Bergquist, op. cité. p. =xi.

30.Le mode lydien avec Bb est appelé Lydien cantus mold-
€£{s, alors que le lydien avec B naturel se nomme cantus durws.
Dans le mode lydien cantus mollis, le Bb est nécessaire pour
éviter la quarte augmentée (d.iabolus in musica) entre F et B,
ou la quinte diminuée entre ces deux mémes notes. Cette méme
régle s'applique a ]l'hexacorde de F mollis.
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31.Charles van den Borren, 0Orlando de Lassus, Paris.
(1930) p. 111-112.

32.André Pirro, Histoire de la Musique. Paris (1940)
p. 347.

33.Meier, op. cité. p. 226,
34 .Meier, op. cité. p. 224.
35.Pour plus d'informations concernant cette figure

rhétorique, voir Circulatio-Tradition., Mania Lactans, and
Josquin as Musical Orator. by Warren Kirkendale, Acta Musj-

cologica 56 (1984), 69-92,
36.Meier, op. cité. p. 234,
37 .Meier, op. cité. p. 230.

38 .Meier, op. cité. p. 292.
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