e tcmbeau en musique

" Mg sera-t-il permis «v 'zurdihui dfouviir un tombeau

devant la cour, e% des yeux si délicats ne seront-ils point
offeneé par un objet si fundbre 7 "(1).

Cette phrase céldbre de Bossuet nous introduit au coeur
méme du sujet dont il sera guestion ici : le tombeau en
musigue.

Forme musicale trés priséde au Grand Sidcle, le Tombeau
est & présent peu connu. Quelgues musicologues se saont ndan-
moins penchés sur la question. Au début du sidcle, Michel
Brenet donnait les grandes caractéristiques de cette forme(2).
Ce n'est cependant que dans les années cinguante que [lonigue
Rollin étudiait en détail certains de ces tombeaux (3),
tandis que Charles Van den Borren en rechaerchait les origines
vocales (4).

Mon but sera ici de définir les origines instrumenta-
les du tombeau, sans pour autant mégliger l'apport consi=-
dérable de la musique vocale,de la Renaisszncs carolingienne
au Maniérisme. Il sera aussi de définir une forme typiquement
baroque de ce genre et d'en retracer l'histoire jusqu'au
sortir de son contexte idéologique.

Tombeau est un-mot au champ sémantique +trds vaste.
il stagit tout d'shord d'un monument funéraire, a caracteéers
artistique ou non, destinéd & maintenir présant dans la mé-
moire des vivants ls - souvenir de ceux gui ne sont plus de ce
monde. Tgmbeau s'anplique également & des recueils de pidces
en vers ou en prose, composées a la mémoire dfun personnage
remarquable par des admirateurs ou des amis. Ce m@me mot
désigne encore une forme musicale instrumentale particulidre-
ment florissante au XVIIe si&dcle, écrite en hommage & cer-
tains artistes célébres défunts ou & la mémoire de figures
marquantes de l'histoire. ’

L'hommage en musique est chose trds ancienne, bien anté-

rieure au tombeau instrumental. Trds t8t, des mélodies consaw=
crent la mémoire de pers nnages dignes d'8tre remémorés.
Un manuecrit de Limoges {Biblio.Mat. Lat.1154) contient des
mélodies des plusisurs "plaintes®™ ¢ le trds céldbre planctus
sur la mort de Charlemagne, sur celle du duc Eric de Frioul,
ainsi que sur celle de Hughes de Saint Quentin (&)

Ces lamentations, tout comme les planhs des troubadouts,
expriment la tristesse individuelle ou collective, hahituelle-
ment de fagon stylisée (6). Soulignons que le planctus n'est
pas un chant du rituel fundbre et qu'il peut &tre sensible-
ment postérieur & la date du décds du personnage concernd.(6)

Un des planhs les plus céliébrss est celui signé par
Gaucelm Faidit et dédié & Richard Coeur-de-lion, "Fortz
chausa es que tot lo major dan® (1199). Si le textes est tout
a fait explicite, sa structure, tant poétique gque musicale,
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s'intégre bien dans lfensemble du répertoirs lyrique des
troubadours. Notons que certains nlanctus profanes peuvent
8tre influencés par le chant grégorien, tel celuil consacré
% Guillaume ls Conguérant (7),.ou encore la collection des
plactus espagnols transmis par ls manuscrit de Las Huelgas,
compild entre 1319 et 1333. (8) i

Cl'est aux XIVe et XVe sidcles gue le planctus monodique
sara déf nitivement remplacé par des pisces polyphonigues.
La chanson polyphonigue an langue profane prend la reldve,
donnant souvent un ton moins grave, plus détaché a la com=
plainte, comms dans 1l'Epitaphe de 1'Amant vert. Le texte
de Jean Lemaire de Belges mis en musique par un auteur anoe
nyme est tout & fait dans le style de 12 chanson en vogue
3 la cour de Marguerite d'Autriche (Bruxelles, -Bibliothague

foyale, -is.228, f° 26y=27).

Toutefois, la déploration est un g2nre musical plus
important. Réunissant la réaction humaine et religieuse,
elle hérite de la fonction *¢. __anctgs’traditionnel de la
fin du Moyen-Age, mais en lui donnant ls structure du motet.
Habitusllement dédié & la mémoire des souverains ou écrite

“par un compositeur pour un confr2re illustre, la déplora-
tion est plus émotive et plus spiritualisde que-le. planctus,
comme par exemple la Déploration sur la mort de Binchois
(1460) de Johannes Ockeghem et la bgéploration sur la mort
d'Ockeghem(1495) de Josquin Des prez. (9). La premibre est
Bilingue, sslon le style du motet ancien, finissant par
une n- trnse de la dernbdre portie de la ségusnce Dies
Iras, tandis que la deuxi®me n'utilise le plain~-chant qu!
avoc ls cantus firmus du Requiem aeternam qui s'intdégre
dans le podgme de Jean flolinet (10).

" La déploration se répand trds vite. £n Allemagne, Gaspard
Othmayer écrit un chant en latin & quatre voix in funere =
Gulielmi Breitengasser et Andreas Schuwarz compose l'épitaphe
de 5ixt Dietrich. Les deux derniers tiers du XVIe siacle
foisonnent de nidces de ce genre dues en majorité a des
mattres des Pays-Bas comme Nicolas Payen, Clemens non Papa,
Jacob Vaet, etc.

Fn ce m8me XUle sidecle anparaissent en Angleterre des
pidces .instrumentales dont ls but est dtévoquer la mort
d'un personnage. 1l n'est pas étorinant gue les compositeurs
gnglais s'attachent & un tel sujet. En effet, en plagant
la mort sur la scéne, le théAtre élizabétain introduit de
facon plus directe qu'aucun autre 2a 1'angoisse de la mort.
LYattention portée & l'instant meme de la mort améne a
hypertrophier 1la scéne du dernier passage (11). Toute cette
littérature entratne les compositeurs 2 écrire des pidces
vocales mélancoliques; lss plus grands renrésentants de ce
genre sont Douwland, Ward et Wilbye (12).

Cette mélancolis va influencer également la musigue
instrumentale. De nombrouses pidces pour le luth, le clavier
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ou la viols vont agrdmenter le rénertcire. Afried Dowland
piblie en 1505 ses Lachrimg ou Sent larras, figurdes par

sept pavanes passinnnies. Urlando Gibbons comnose des pava=-
nes et gaillardes dans la m8ms opntigue {13). Son langags,

gui est celui de 1'él4gie et de la passion douloureuse, est
caractérisé par l'emnloi d'une gamme mineurs flexible, c'ast-
‘a~dire avec une ambiguité au niveau des IIls, VIe et VIle
degrés.Ceci facilité 1'usage du chromatisme gui, joint & 1°
emnloi des notes lides, engendre des dissonnances résultant

4 la fois du contrspoint et des agrégats harmonigues (fausses
relations, quintes altérées, nombreuses santiZmes).

~En cette époque charnidre naissait également en Angle=~
terre une forme treés particuliére préfi urgnt ls tombsau
frangais en bien des points 3 the Dumg (14

Ltorigine du mot pose déja problams. On le rattache actu-
ellsment au tchigue Uumka qui signifie lamentation. Plus
vraisemhlable serait l'origine hollandaise Domp, signifiant
au sens figuré brouillard du nord ou encore un gtat d*abat-
tement. Le mot anglais Dump ou Domp apparalt pour la premiers
_fois au début du XVUle sikcle dans les sources littéraires,

I1 signifie un accds de dénression mélancolique (6tre ¥in
the dump® signifie &tre abattu). Da=s dcrivains dlizabéthains
‘suggirant que le dump musical nartsge le m8me caractdre
sérisux. Ainsi, dans son Traitemcnt de la mélancolie (Londras,
1586), le physicien Timothy Bright prescrit de la musique
enjoude pour un haomme mélancolique et proscrit ce qul est
solennel et calms comme le Dump. :

- Les plus anciens exenmples de Dump musical sont les trois
inclus dans le manuscrit Riyal Appendix 58 , - qui date de .l'épo-
que de Henri VIII st de ses successeurs immédiats. Du total
de 15 Dumps conservés, le plus céladbre, /ly Lady Cary's,
fournit 1'exempls type (15) Il stagit d'Une série de varia= . ..
tions continues sur des harmoniss de tonique 2t de deminante,
formant une sorte ds basse ohstinde. Sur lss quinze, deux
seulement ont un2 structurs différente. Il existe grosso
modo guatre schémas dn base. Le nlus ancien et le plus sim-
ple consiste dans la succession suivants ¢ :

- T TDD 2-TTDD/TDDT 3-DTDT
4= T T DT 5- D T DT

Ramarquans caependant que ceci indique la présence de -
deux modéles, selon que la série cammence sur la tonigue (T)
ou sur la dominante (D).

2~ Lg tombeau instrumental

Le tombeau fait son anparitiom dans la littérature musi-
cale vers 1630. Cette forme naft dans un contexte idéologiqus
favorable & son éclosion. Elle sst la traduction d'une cer-
taine attitude face & la mort ainsi que d'une conception
esthétique particulisre, toutes deux typigues du barogue. -




C'est au XVIe sidcle gue les compositsurs reprsnnent le
terme tombeau. Ce mot s'appliquait alors & tout recueil de
pidces fumebres et laudatives en l'honneur d'un mort plus ou
moins illustre. Nombreux & cette énoque, les tombesaux litté-
raires disparaissent presque caompldtement & partir de 1609,
Beaucoup sont mixtes, contenmant & la fois du frangais et du
latin, mais aussi du grec, de 1l'italien, de l'espagnol, vairs
de 1'héhreux. Au point de vue littéraire, ces recueils sont
de valeur trés inédgale; les pidces dont ils se composent
varisnt en qualité; leur témoignage historique est sujet a
cautidn, le genre exigeant gue les élogss et les regrets
versent dans l'hyperbole (16).

La grands ligne de convergence des esthétiques musicalss
du XVIle sigdcle, c'est 1l'affirmation gue la musique est un
langages que la musinue constitue une suite de significations
gui renvoisnt & des dvdénements précis gue l'on veut évoguer.
Toutefois, une difficulté surgit avec les pidces instrumentales.
Pour maints esthéticiens, ce ne sont gque des exercices gréce
‘auXguels les compositeurs approfondissent leut techniqus.

En fait, la musique instrumentale est insérée dans des limites
trés étroites. On y trouve une vérité de convenance qui, tout
a la fols, différe de l'imitation immédiate, et qui pourtant
contient une signification incontestable, directement tradui-
sible en mots. D'autres autsurs e considéreront comme &igni-
fiantes que les pidces portant u* titre évocatsur (17)

Dire qu'en France au XVIIe si&cle Poussin st la tragédie
classique dominent ne signifie point la domination de la pul-
sion de mort dans un univers de contr8le et d'harmonie. La
~mort s'est seulement faite plus discréte, moins ostensible que
dans le théftre élizabdthain, mais elle fournii toujours la
trame et l'aboutissement du récit.

, La mort joue également un rfle considérable dans les
milieux littéraires et philosophiques que les compositeurs du
début du XVIIg sidcle ont dd fréguenter. Une morale stofqus
va se dégager de ces diverses tendances. flarbeuf dépeint une
mort paisible; Pierre Mathieu, dans Les Tablettes de la vie
et de la mort, aboutit: lui aussi & une conclusion stolcienne.
Ainsi n'hésite-t—-il pas & dorire

La vie est une table ol, pour jouer ensembls,

On voit gquatre joueurs : le Temps tient le haut bout
Et dit 3"Passe". L'Amour fait ds son reste st trembleg
L*Homme fait bonne mine, et la Mort tire tout.

Avec Drelincourt et ses Chemins funsbres, l'homme du
baroque se prépare calement & gquitter le monde terrestre (18).

Cette vision sto¥gue est fondamentale pour la compréhension
et la signifiication des tombeaux en musiigue. Ceux-ci s'effor-
cent de nous rappeler un pers~nnage céldbre ou un musicien
de grand talent. Suivant les situations, le compositeur écri-
ra une oeuvre solennells, une oeuvre intime ou encore imitera
le style de l'artiste qu'il édvoque.
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Le premier tombeau instrume,*al .-t éorit en 1639 3 la
mémoire du luthiste Mézsngeau nar “nnem nd Gautier, son disci-
ple. Il va ds soi gu'il s'agit d'u. =z osuv:r? destinée au luth.
Par ailleurs, cet instrument so or8hait trds bien a la trans-
cription dfssuvres vaocales malyyi nives #4=rt l& répertoire
comnortait un grand nombre de lemcmta-ions el dg déplorations.
De surcroit, au début du XVIIe sidcle, l'augmentatinn du nom=
bre de cordes dans le grave avalh amplifié la sonoritéd de.
1'instrument et rendu encore plus apte & traduire des senti-
ments sombras (19).

Cantrairement & ses confradres anglais, lo cowpositeur
frangais ne dispose pas, en ccs années 1630, d'une forme
type pour évoguer la mort. Dés lors, 1l puise dans le réper-
toire une forme capable d'exprimer un sentiment abstrait,
et i1 choisit 1'allemande. Cette forme sfétait déja orientée
vers une certaine autonomie gréce aux luthistes du XVle sig-
cle. Jean-Baptiste Bésard par exemple bAtit des allemandes
sur des schémas métricues et harmonigues rigides, av=c quel-
ques brusques oppositions de registres qui apportent de
1'imprévu (20) g

Ltallemande n'a pas la méme structurs dans tous les
tombeaux: slle n'est pas non plus la seule forme utilisée.
Jacquaes Gz2llot dédies & la duchesse d*0Orléans un tombeau en
forme de courantes le Tgmbeau de Raguette de Denys Gautier
est une navane & trois sections. Marin flarais , dans le
Tombeau de Sainte-Colombe, s'éloigne des formes tr=ditionnel
ies de la musique de danse et élabore un plan libres

Sur ces formes, les luthistes, guitaristes, clavecinis-
tes ot joueurs de violes vont élaborer-un langags élégiaque
particulidrement remarquable et tres individualisé, malgré
une indéniable influence du lyrisme italien. Ce dsrnier se
ressent au niveau du chromatisme dans les accords, de la
recherche des dissonances, du récitatif exnressif et du ryth-
me comme moyen d'expression. Cette influence ntaffecte cepenw
dant pas 1'esprit polyphonique et contrapunctigue de cette
musiqus.

On ne peut pas dire gque le mode minsur soit exclusive=
ment usité. En effet, quelgues tombeaux parmi les plus réus-
sis, sant en majeur. Le Tombeau de Blanc—Rocher de Denys
Gautier est écrit dans ce mode. D% toute fagon, la notion
de mode est assez ambigué dans ces oeuvres. C'est par ail=-
leurs cette ambiguité tant modale gue tonale quil permet de
créer une atmosphdre de trouble et de pénétrer dans le monde
du crépusculaire. Ce procédé n'est pas le seul mis en osuvre
par les compositeurs pour troubler l'auditeur. Ainsi n'hési=
tent-ils pas & inventer une mélodie décousue, au rythme pres-
gue toujours brisé, coupé de soupirs et beusculé par des
syncopes.

Au point de vue harmonique, les mouvements de quartes
et de quintes diminudes descendant sur la sensible abondent
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et provoquent une grands tension. Cette dernidrs peut égale—~
ment 8tre rendue par des frottements de sescondes qui ne sont

autres gu'un artifice obtenu &
(retard de l'unisson).

Hormis ces particularités
écrivent dans le style typique
peuvent mettre l'interprédte sen
tions sur la partition, comme
discrétion" ou "se joue trés
Johann-Jakob Froberger qui ira

1'aide des doubles cordes

d'écriture, les compositeurs
de 1'énoque. Cependant, ils
condition gr8ce & des indica=~
"Sg joue trés lentement, avec
lentement sans mesura". CTest
le plus loin en illdstrant

sa partition de dessins évocatsurs.

3~ Quelgues tombeaux caractéristigues ,

aux XVEI .et XVIIIe sidcles.

I1 ne nous est pas possible de retracer ici 1l'histoirse
détaillée des tombeaux, ni les événements qui ont suscite
leur création. Nous avons dit gue cette forme naft en 1639
gsous la plume d'Ennemond Gautier. Elle connait d'emblés un
grand succis auprds des luthistes. Denys Gautier en écrit
cing, Jacques Gallot quatre, Charles fllouton trois, dont un
intitulé le Tombeau de Goao. Comme les autres luthistas,
Mouton comnose un tombeau dédié a un perscnnage fictif.
Jacques Gallot dvait édcrit vers 1673 un Tombeau . des Muses;,
Denys Gautier une pidce intitulée-Artémise ou 1'0raison -
funébre 'dédide & la reine d'Alicarnasse en Larie. Lle.gui
est tres intéressant dans le Tombeauw de Gogo, c'est.un re-
tour au début du XVIe sidcle. En effet, Gogo serait le nom
d'un perroquet, animal qui avait inspiré 1'auteur de 1
Epitaphe de 1'Amant vert, qui n'atait .autre gue le perrogust
de Targuerite d'Autriche gqu'on disailt avoir été amoureux de
sa maftresse. C'est encore Johann-Jakob Froherger gui ira le
plus loin dsns la fiction en écrivant une Méditation faite
sur ma mort future, connue aussi sous le titre de Dolgrosa
pianto fatta sonra la morte di Signoris Giovanni G acomo
frubergsr. B

Avec Gallo-t st Mouton, la musique de luth a atteint
ses sommets. Un guitariste prendra en guelque sorte la relé-
ve, Robert de Visés. Il a composé cing tombeaux au style
trds complexe avec une grande richesse harmonique (21§.

Paralldlement & 1z génération des grands luthistes
naissait en France une écols de clavecin. Evidemment, ces
clavecinistes reprennent le répertoire et l'écriture du luth
(22). Comme le tombeau est une des pidces majeures de ce
rénertoire, c'est tout naturellement gue d'Anglebert en
dcrit un 3 la mémoire du pdre de 1l'Ecole frangaise de clave-
cin, Jacques Chamoion de Chambonniéres (1689) et que Louis
Counerin dédie un tombeau & Blanc~Rocher. '

Les joueurs de viole s'emparent sux—aussi du tombsau.
Marin Marais, avec beaucoup d'originalité; inclut des




tombeaux dans les différents livres de-Pidcss de viodes
qu'il dédie & son fils Marais le cadet, sux compositeurs
Méliton et Lully ainsi gu'asu célshre jOUELr de viole Sainte=
Colomba.

Le compositeur allemand Johann-3akob Froberger gue rious
venons de rencontrer nplus haut est particulisrement influencé
par le style du tombeau. Dans son Tombeau sur la mort de
Monsicur Blancheroche, il emploie les technigues mises au
point par les luthistes et lss clavecinistes frangais. Cette
piéce est fondamentale, car elle servira de modéle & la com=-
position de deux lamenti 3 le Lamerto sopra la dolorosa per-
dita cdella Real Msta di Ferdinando IV, Re de Romani et la
Tamenin®ion faite sur la mort tres douloureuse de Sa ilajesté

TMnériale rerdinand 1s troisiéme, et se_joue lentement avec
discrétion, AN, 1557, {23). Ces deux oeuvres sont a l'orwglne
‘de tolie une sarie de lamentations écrites par des composi-
teurs zllemands et autrich’ens tels que Schmelzer, David
Funck, Heirrich Bibsr et surtout Johann Kuhnau.

Toutes ces osuvres nous conduisent au début du XVIIle. 7
siscle. Les tomheaux des grands luthistes nous avaient en-
trafinés du domaine du réel dans le monde de 1=z fiction.

Et c'est tout naturellement gue des compositeurs d'opéras
vont l'inclure dans leurs osuvres. Dans Paines et nlaisirs
de 1l'ampur (1672), Cambert intitule une scine Tombeau de
Cllmenea—TouteF01sy il se distingue des pi&ces instrumen-
tales citées ci-dessus, avec lesquelles il n'a plus gudre
gue le titre en comun.

Sgus 1'influence de ce style théftral et d'une concep-
tion de la mort ol le cérémonial joue un rdle de olus en
plus grand, Frangois Coumerin intitule Apothéose des pidces
qui auralent pu porter le nom de tombeau, comme le Concert
instrumental sous le titre d'Anothéose, comnosé & la mém-ire
immortelle de l'incomparable ¥. de Luily (1725). Dans 1la
Préface de ce concert, le comnositeur s'explicue sur ses
intentions: "et de ma part, c'est plustot un hommage que je
prétends rendre & sa !T4moire, qu'un panégyrique harmonigue,
que j'aye prétendu faire".

Cette osuvre marque la mort du tombeau.

B 3
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A la fin du XVIIIe siacle, guelquss compositeurs respren=—
dront le titre de tombsauy, mais c=2s oeuvres n'ont plus le poids
expressif gu'avaient celles du sidcle précédent. C'est qus
l'attitude face & la mort a changé. Le Siécle des Lumiéres
pr8ne une maftrise de la mort gui n'a plus rien & voir avec
1tattitude stoIgue des penseurs du Grand Sizcle.

Tout aussi vaine est l'attitude des compositeurs qui,
au déhut du XXe sidcle, ont composé des tombeaux.




Au fil du temps, beaucoup de pidces musicales ont voulu
exprimer un hommage ou la peine ressentie par des artistes.
Toutes ces pidces ont été le reflet plus ou moins fidéle
d'une manire de penser, de considérer la mort. Dds lors, il
n'est pas surprenant gue les meilleures osuvres de ce genre

soient celles qui refldtent un aspect d'une période particu=-
lidrement riche et contrastée : le Baroqus.

Philipne VENDRIX.
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3~ The King's Musick aus der Zeit Henry VIII. Ricercare-

Fnsemble fir alte Musik de Zirich.E.1I {(coll.Reflexe).1C 063~
30 119. 1974 (The Duke of Sommersettes Domns)

4— La Rhétorique des Dieux, de Denis Gaultier, par Hopkinson
Smith. Astrée AS 6.1976 (Tombeau da fonsieur de 1'Znglos)

5- Franzisische Cembalo musik, par Colin Tilney.EI (coll.
Reflexe). 1C 065-30 945, 1978 (Tombeau de llonsieur de Blanc-

rocher, de Lnuis Couperin).

6~ Apothédose de Lully, de Frangois Couperin, par la Capell
Academica Wien. Archiv Produktion 2533 067. 1970, '
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Un nouveau livre de . Jean~Pisrre FELIX

.

Ce n'est pas la premi2re fois que nous avons le plaisir
de signaler & nos membras les travaux de (1.FELIX. Son IVs
volume de fl4langes d'organologic le montra toujours aussi
minutieux, précis et prodigioussment furnteur.

Les pages 20-55; ol il trace uns vuc d'ensembls de 1l'art
des organiers lidégeois du 18e sidcle interpellent dirsctement
les membres de 1» SLgM. Mais ils découvrirant aussi des événe-
ments gqui se passent & Huy et & Namur, & Bruxelles et dans
le pays flamand. Les nombreuses illustrations sont un plaisir
pour les yeux en m8me temps gue des documents précieux. Las
spécialistes trouvaront emple mntidre & réflexion dans l=z
doscrigpion - reposant sur des données slraos - des nombrsux
instruments évogqués ici, t-ndis que 1n curiosité de 1l'am~teur
d'histoire ser» satisfrits par 1~ voriété et souvent ls pitto-
rasque des sujots trnités deons ces intéressnnts anrticles.

J.Q.




