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Au temps des guerres d’Italie, Paris fait figure de creuset
européen des courants humanistes, comme en témoigne
la présence précoce d’Erasme. Qu'ils soient diplomates
ou professeurs, imprimeurs ou mécenes, Grecs, Italiens,
Flamands, Francais ou Espagnols convergent autour
de la Sorbonne et des colléges parisiens, mais aussi de
la cour. Dans ce contexte international, la capitale du
royaume assume un grand role intellectuel et littéraire
et voit éclore les germes d’une nouvelle culture, grace
a ses élites et a I'apport des nombreux étrangers qui
s'y installent ou y séjournent.

Paris forme ainsi l'unité de lieu dont les chapitres
de ce volume éclairent les diverses facettes : du réle
de I'Université a celui des réseaux d’amitié liant les
différents courants, de I'apport des copistes grecs a
celui des imprimeurs humanistes, de la production
littéraire en latin a celle en francais, du débat autour
de la langue hébraique aux premiers ferments de la
Réforme luthérienne. Autant de témoignages essentiels
pour saisir la richesse des pistes qui se croisent dans
ce carrefour culturel depuis I'automne du Moyen Age
jusqu’a la fondation du Collége de France en 1530.
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CHANTER SANS PARTITION A PARIS VERS 1500:
LES PAROLIERS SANS MUSIQUE

Alice Tacaille
Université Paris-Sorbonne, IRemus (UMR 8223)

Limprimerie de musique polyphonique sur la place parisienne est connue
depuis 1528. Dés le début, Attaingnant livre & un public qu'il ne connait pas
encore bien des partitions a plusieurs voix dans des registres tour a tour sérieux
ou franchement dréles. On sait la place qu'y tiennent les chansons de Clément
Marot, saisies par la musique de différents et ambitieux jeunes musiciens tels
Janequin ou Sermisy. La carriere des deux musiciens est d ailleurs assez différente.
LCun est resté au service des rois de France plus d’'une quarantaine d’années
jusqu’a sa mort en 1562. Lautre évolue de la province a Paris, de bénéfice
en bénéfice? jusqu’a s'installer rue de la Sorbonne, non loin des nouveaux
quartiers d’Attaingnant, inaugurant une vie en partie fondée sur le revenu des
publications. Quelle que soit I'importance de ce changement de paradigme
pour les musiciens, 'attractivité et le rayonnement parisiens méritent d’étre
décrits avant méme les débuts de 'imprimerie musicale, et d’une fagon qui nous
est peut-étre aujourd’hui trop peu familiére: les recueils de paroles a chanter
publiés notamment par Jean Trepperel ou sa veuve?.

I Sagit d’'un ensemble de plaquettes gothiques3 contenant parfois trés peu
de matiére, quatre ou cinq poémes, parfois nettement plus, s'intitulant toutes
« chansons » (« S’ensuyvent plusieurs belles chansons »...). Les plaquettes ou
opuscules de ce type ne disparaissent pas apres I'installation d’Attaingnant,
bien au contraire, et vont constituer une sorte de littérature paralléle a chanter,
deés lors que par ailleurs des partitions sont disponibles sous une forme
compléte. On parlera pour les plaquettes plus volontiers de chansonniers,
mieux, de paroliers, et bien entendu de timbres#. La distinction principale

1 Voir Christelle Cazaux La Musique d la cour de Frangois I, Paris/[Tours], Ecole nationale des
chartes/Centre d’études supérieures de la Renaissance, 2002.

2 Brian)effery, Chanson Verse of Early Renaissance, London, B. Jeffery, 1971, 2 vol. Brian Jeffery

suit globalement les notices établies par Emile Picot pour certaines de ces plaquettes.

Ces plaquettes échappent, pour Uinstant, a 'Universal Short Title Catalogue.

4 Leterme est anachronique, le seul usage est celui d’air ou de chant.
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entre ces textes  chanter et les partitions réside dans I'usage, et donc dans les
cercles de sociabilité touchés par les différents supports. La partition permet
un usage maximal des artifices et complexités de I'écriture musicale : on peut
chanter par exemple les quatre parties, ou les jouer, ou confier une des parties
a la voix et le reste aux instruments. Mais cet usage demeure relativement
« leteré ». Il existe donc des usages moins écrits, dont une part importante de
Peffet réside dans la mémoire collective des participants. C’est encore le cas
de nos jours avec les carnets de chants par exemple, ot 'on ne trouve que
les paroles. C’est également le fondement méme de 'autre grande catégorie
musicale qui voit son heure de gloire dans la seconde moitié du siécle, l'air de
cour et le vaudeville.

Mais la période parisienne visée par mon propos est bien antérieure: si les
chansonniers ou plutét paroliers publiés dans la seconde moitié du siecle sont
mieux connus, ceux qui sont publiés avant que ne se développe la musique
imprimée a Paris, soit avant 1528, tiennent une place particuli¢re au sens o1 la
circulation de musique est tout simplement supportée par ces seules plaquettes,
qui constituent pratiquement « la partition » elle-méme. A y regarder de prés,
I'on y trouve, avant méme que les partitions fussent largement disponibles,
le répertoire chanté de mémoire sous les regnes de Louis XII et Frangois I
Ces chansonniers/paroliers se chantent trés probablement intégralement. Peu
de leurs airs sont saisis immédiatement par 'imprimerie musicale parisienne
débutante; on leur trouve des concordances manuscrites en revanche, mais pas
toujours antérieures aux plaquettes elles-mémes.

Pour prendre connaissance aujourd’hui de ces airs perdus, ou presque,
il faut croiser différents types de sources: les imprimés musicaux dont
les concordances sont mieux établies aujourd’hui qu’il y a soixante ans®,
mais également les manuscrits musicaux, dont le travail simplement
incipitaire est de plus en plus facile d’acces, a la musique pour luth avec
notamment les inventaires des pi¢ces imprimées (Brown?) et ceux des pieces
manuscrites (travaux de Christian Meyer® et RISM). Il faut enfin considérer

les concordances établies par divers chercheurs pour le théatre (Brown

5 Joliment qualifiés de « Paroles de musique » dans le projet sur le xvi© siécle mené par Anne
Madeleine Goulet au Centre de musique baroque de Versailles, d’aprés ’expression de Pierre
Perrin (ca 1620-1675).

6 Grace aux initiatives internationales du Répertoire international des sources musicales
(RISM), du Census Catalogue of Music Manuscripts et plus récemment du portail Digital
Archive of Music Manuscripts (DIAMM).

7 Howard M. Brown, Instrumental Music printed before 1600. A Bibliography, Cambridge
(Mass.), Harvard University Press, 1965.

8 Sources manuscrites en tablature : Luth et théorbe, c. 1500-c. 1800. Catalogue descriptif par
Francois-Pierre Goy, Christian Meyer, Monique Rollin, Baden-Baden, V. Koerner, 1991-1999,
4vol.



encore) et la danse (pas seulement les musiques notées, puisque nous avons
essentiellement la notation de pas et de coupes, mais sur lesquelles nous
pouvons intervenir). La question du théatre est particulierement sensible
puisqu’on peut se demander notamment si de telles plaquettes peuvent
accompagner des représentations théatrales, comme les livrets séparés le font
ensuite pour 'opéra par exemple. Rien de tel n’est ici manifeste, mais les airs
chantés a la farce sont bien représentés — isolément.

Comment peut-on savoir que ces poemes appelés chansons se chantaient
effectivement? Parce qu'au méme moment, les presses parisiennes de
Trepperel, Nyverd, Lotrian, Janot et d’autres publient sous un format voisin, la
plaquette gothique, force textes de noéls, dont ceux attribués a Jean Tisserant,
toujours sans musique notée. Et ces noéls sont presque toujours assortis de
Iindication de la chanson & employer pour les entonner. Ces mémes chansons
se trouvent précisément publiées dans les chansonniers sans musique dont il
va étre question. Si elles ne se chantaient pas, il serait impossible de chanter
ces noéls.

Le terme chanson y acquiert d’ailleurs un sens univoque, distinct de la notion
d’air ou de metre. Lorsqu’il s’agit de Iair, il est indiqué « sur I'air de », «sur le
chant de ». Lorsqu’il s'agit, trés exceptionnellement, du méme meétre, selon les
manuscrits, selon les imprimés, il est indiqué « sur le metre de ». Ou simplement
«sur ». La chanson, dans ce contexte précis, c’est le texte de chanson, tel qu’il
est écrit (imprimé notamment). La chanson et son air circulent en somme
séparément, cela peut aider 2 mieux comprendre que les poétes s’en saisissent
comme d’une catégorie de I'écrit poétique.

En 1971, Brian Jeffery a publié 24 de ces plaquettes, jusqu’en 1543.
Avant 1525, ce sont 4 plaquettes qui contiennent les chansons a succes.
Linventaire mené pour les noéls par Pierre Rézeau comprend 19 manuscrits
et 77 imprimés, pas tous parisiens®. C’est la possibilité de croiser les airs des
noéls avec les chansonniers édités par Jeffery qui permet un regard différent
sur ces corpus™®.

Les deux chansonniers dont il sera question sont celui conservé a la BnF
au département de la Musique: Sensuyent plusieurs Belles chansons nouvelles.

9 Pierre Rézeau, Les Noéls en France aux x\* et xvi® siécles. Edition et analyse, Strasbourg,
ELIPHI, 2013.

10 Frank Dobbins, recueils 4, 5 et 6 de U'inventaire publié a la suite de son article « Recueils
collectifs de musique et de poésie », dans Jean-Eudes Girot (dir.), Le Poéte et son ceuvre : de
la composition d la publication, Genéve, Droz, 2004, p. 147-172. Le recueil 5 est aujourd’hui
réduit a quelques folios rognés. Voir encore Frank Dobbins, « Poetry born for Music, Recent
Recordings of French Chansons », Early music, 23/3, 1995, p. 517-518.
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Et sont en nombre iiii. xx. et dix., s. d.*, et au département des Manuscrits
dans le fonds Rothschild : Sensuyvent plusieurs belles chansons nouvelles Er
premierement la chanson [1able] Et plusieurs autres qui sont en nombre cinquante
et troys, [Paris], [Trepperel?]*2. En dépit de ce qu'annoncent les titres, il s’agit
de non pas 90 et 53 mais bien de 39 et 36 chansons. Des hypotheses variées ont
été avancées, mais les exemplaires (uniques) qui nous sont parvenus semblent
complets. Contre toute hypothese, aprés examen minutieux, la totalité des
chansons se chantent, 61 exactement aprés retrait des doublons: 39 dans le
recueil /. 9o(a) et 22 dans le /. §3. Sur ces 61 chansons, au moins 36 donnent
les paroles des airs connus également par les noéls, ou exceptionnellement
par d’autres chansons. Certains de ces airs servent en outre pour plusieurs
textes de noéls, ou pour des noéls trés répandus, ce qui ameéne le pourcentage
d’airs repérés dans ces paroliers a largement plus de 50 %. Pour ceux-ci, on a
donc la certitude de leur circulation et de leur réemploi d’un genre a I'autre.
Dans les tables ci-aprées, les chansons dont le titre est en italique ont été
réemployées avec un texte second. Le fond grisé matérialise dans /. 53 les
chansons déja publiées dans /. 90(2), les numéros d’ordre barrés, les pieces
annoncées, mais manquantes.

Recueil /. 9o(a) :

1 Adieu plaisir adieu soulas 21 Fille qui fait nouvel ami

2 Ceest simplement donné congé 22 Damoiselle plaine de grant beaulté

3 Puisqu’elle m'a fermé son huis 23 Belle puisque ne voulez plus

4 Le grant desir daimer me tient 24 Je vois je viens mon coeur sen volle

s Les regretz que jui de mamie 25 A tout jamais d’un vouloir immuable
6 Lamour de moi si est enclose 26 Viai diew damours reconfortez ma dame
7 Mon seul plaisir ma doulce joie 27 Hélas je l'ai aimée

8  En plains et pleurs je prens congé 28 Jai un billard

9 Que mauldit en soit la journée 29 Mon pere a fait faire un chastean

10 Tous loyaulx amoureux 30 1l fait bon aimer Loiseler

11 Faulte dargent 31 Helort villain jaloux

12 Puisque de vous me fault partir 32 Mon mari m'a diffamée

13 Maugré danger 33 Adieu soulas tout plaisir et liesse

14 En ce joli temps gracieulx 34 Or suis je bien au pire

15 Madame mon souverain desir 35 Mon coeur vit en esmoi

6 Trop fait follie vieillard qui si marie 36 Sijaime mon ami

17 Qui veult aimer il faur qu'il soit joieux 37 Et bée je suis marry

18 Une jeunce fillette i l'aage de quinze ans 38  Et Dieu la gard et Dieu la gard

19  Noble coeur d’excellance 39  Je revenois de Saint Gille

20 Depuis qu'une jeune fille 40 Laveille Monsieur Saint Lambert

11 Paris, BnF, département de la Musique, Fonds Coirault, Rés. Um 112, Dobbins recueil n°4,
Jeffery n°9oa, ci-aprés /. 9o(a).
12 Paris, BnF, Fonds Rothschild IV. 9. 69, Dobbins recueil n°6, Jeffery n° 53 désormais J. 53.



Recueil /. 53:

1 Faulte dargent 19 Ma doulce dame sur ma foi

2 Je te remercie Jacquet 20  Mon mari m'a diffamée

3 Mon mari est allé au guect 21 Entretenu m’avés long temps

4 Puisque de vous me fault partir 22 Adieu soulas tout plaisir et liesse

s Adieu mamour jolie 23 Faulces amours Dieu vous maudie
6 Maugré danger 24 Vaten mon cueur ou vous mes yeulx
7 Nous sommes de ['ordre / De saint Babouin 25 Tous oiseaulx grans et menus

8 En cejoli temps gracienlx 26 Helas que vous aige meffait

9  puisque m'avez congié donné 27 Or suis je bien au pire

10 Ma dame mon souverain desir 28  Las Fortune que t'aige fait

11 Vrai dieu d’amours reconfortez ma dame 29  Fortune a tort

12 Helasjai perdu la personne 30 A wvous point veu la Peronnelle

13 Il fait bon aimer Loiselet 31 Hélas je lai aymée

14 Helors villain jalous 32 Et prisonnier jestoie

15 Je nai pas tort si je me plains d’amours 33 Comment passerai je Lion

16 Je suis mal fortunée 34 Sus le pons de liesse

17  En plains et pleurs me fault user ma vie 35 Mon coeur vit en esmoi

18 Viai diew d'amour maudit soit la journée 36 Sijaime mon ami

Au moins 36 airs sont réemployés avec d’autres paroles (italiques), mais on
ne connait pas a ce stade le nombre exact, il s'agit d’'un minimum: en effet les
airs empruntés, dans un noél par exemple, ne sont pas toujours indiqués par
une rubrique ou 2 la table. Parfois, le seul premier vers du noél induit Iair,
sans autre forme de proces. Clest ce qui explique que seuls des regards croisés
permettent d’identifier les sources musicales de ces airs. Si 'on approuve avec
Coirault® sa définition du terme timbre, a savoir que ce terme tardif, dont il
retrace ['histoire, recouvre a la fois I'étiquette et le modele de la chanson, alors
ici, bien avant, nous n’avons parfois ni étiquette, ni modele. Je me limiterai
donc au terme d’« air », qui est le terme moderne (on trouve le plus souvent
«sur le chant » ou «sur... »).

Il y a donc dans ces deux paroliers environ 50 % d’airs en circulation, qui
servent objectivement de support a une versification active. Les autres sont
également chantés, notamment lorsqu’ils sont saisis par 'imprimerie musicale
parisienne, & partir de 1528. Sur ces 36 airs en circulation, qui sont ce que 'on
appelle ensuite des timbres, a ’heure actuelle seuls quelque 4 4 6 n’ont pas
encore trouvé leur concordance musicale exacte, mais c’est probablement une

question de temps.

13 Patrice Coirault, Formation de nos chansons folklorigues, Paris, Editions du Scarabée, 1953,
introduction. Comme beaucoup d’autres, Coirault rappelle la belle citation de Montaigne:
« La poésie populaire et purement naturelle, a des naivetés et graces, par ol elle se compare
a la principale beauté de la poésie parfaitte selon 'art: comme il se void és villanelles de
Gascongne et aux chansons, qu’on nous rapporte des nations qui n’ont cognoissance
d’aucune science, ny mesme d’escriture. La poésie mediocre, qui s’arreste entre deux,
est desdaignée, sans honneur, et sans prix » (Les Essais, |, 54, « Des vaines subtilitez »,
éd. P.Villey et V.-L. Saulnier, Paris, PUF, 1978, t. |, p. 313).
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De ces airs attestés dans la mémoire collective et activement mis et remis en
vers, 16 (soit plus du tiers) sont cités dans I'un ou l'autre des travaux portant
sur le théitre™, et presque tous seraient donc aujourd’hui chantables en
situation — moyennant un travail de fond en édition musicale. On peut adjoindre
a ces 16 chansons de scene, si'on le souhaite, les quelques airs qui ont servi de
support a des noéls particuliers, ceux qui présentent quelques indications de
mise en scene, avec par exemple Hérode et quelques enfants figurants.

La présence de rares poésies savantes au sein de ces ensembles est
particulierement intéressante, puisqu’on voit apparaitre un poé¢me de Jean
Marot, quelques autres épars (Jean Molinet, Claude Chappuys), mais surtout
quelques chansons de Clément Marot, qui trouvent la un cadre spécifique qui
devrait attirer I'attention. Cest en effet une rare occasion de saisir ces chansons
dans leur dimension effectivement chantée, au travers de supports lyriques.

Le contexte de publication semble donc le suivant: apres Le Jardin de plaisance
(Paris, Vérard, 1502), la nature de la production de chansons change, a la fois
en termes de support et de public. Les chansonniers polyphoniques du si¢cle
précédent copiés pour des patrons ou représentatifs de cercles de sociabilité de
cour se doublent, pendant une vingtaine d’années probablement, avant et apres
1500, de chansonniers, ou mieux de paroliers par lesquels le texte seul circule,
défaut de pouvoir facilement imprimer la musique elle-méme. Dans ce laps de
temps privilégié, les petits formats, les minces plaquettes, parfois des opuscules
plus importants complétent la mémoire collective en fournissant d’abondance
les strophes qui permettent de chanter les airs connus.

UNE SITUATION NUANCEE : TROIS LIEUX COMMUNS

La situation particuliere de ces paroliers, avant la diffusion plus importante de
musique grice a I'imprimerie parisienne, oblige a revoir certains lieux communs.
Ils sont principalement au nombre de trois: A) le contenu en est largement
répétitif; B) les paroliers ne refletent que le contenu de partitions existantes et
en constitueraient une sorte de sous-produit. ; C) la nature et I'expression des
textes a chanter que 'on y trouve est d’une qualité trés variable, et la meilleure
poésie y voisine avec les rimes en vulgaire les plus ordinaires (et les sujets qui
les accompagnent).

Ces plaquettes se completent en effet dans une certaine mesure I'une l'autre.
Mais les pieces redondantes sont, a ce stade antérieur a I'imprimerie musicale

14 Howard M. Brown, Music in the French secular theater, 1400-1550, Cambridge (Mass.),
Harvard University Press, 1963 ; Le Recueil de Florence. 53 farces imprimées a Paris vers
1515, éd. Jelle Koopmans, Orléans, Paradigme, 2011; Recueil de sermons joyeux, éd. Jelle
Koopmans, Genéve, Droz, 1988.



parisienne, finalement moins nombreuses que les nouveautés. Ce sont
ainsi seulement quatorze pi¢ces qui s'averent communes aux deux ouvrages
principaux avant 1525. Il est ensuite difficile de soutenir qu’elles ne refletent
que le contenu de partitions existantes, a partir desquelles elles seraient copiées
notamment. C’est évidemment le contraire qui est vrai, non seulement parce
que les textes que contiennent ces opuscules y sont toujours plus développés
que dans les manuscrits musicaux les mieux pourvus de paroles, mais encore
parce que la rareté et 'éparpillement de ces sources manuscrites polyphoniques
rend improbable la copie des paroles d’apres une source musicale particuliére.
En revanche, certains manuscrits de chanson polyphonique d’art, étroitement
corrélés a la cour de France, présentent dans leur partie francaise quasi
exclusivement des chansons issues de ces plaquettes (on pense ici notamment au
manuscrit Pepys 1760%, si représentatif de la musique d’Antoine de Févin, ou
encore aux manuscrits qui abritent Ninot le Petit, Bruhier etc.). Mais aucune de
ces plaquettes ne refléte le contenu précis d’une source manuscrite en particulier,
elles sont toutes beaucoup plus variées. On pourrait également penser que la
diffusion des premiéres séries imprimées de Petrucci est étroitement liée a ces
plaquettes, mais rien n’est moins évident*®. En revanche, on observe avec intérét
que Petrucci n’a pas imprimé les paroles dans son tout premier ouvrage, et la
présence de ces paroles sur d’autres supports que sur la partition imprimée, bien
remarquée par les auteurs qui ont travaillé sur la question?, est évidemment
évocatrice d’usages différenciés des deux supports. En réalité on chante
beaucoup en ville et 4 la cour, mais sans partition.

Ces paroliers semblent donc sans corrélation avec des sources singulieres de
musique manuscrite, alanotable exception toutefois des deux grands chansonniers
monodiques du tournant du si¢cle, le manuscrit BnF Fr. 12744, 141 chansons,
représenté par 18 chansons dans les paroliers, et le manuscrit dit de Bayeusx,
BnF Fr. 9346, 100 chansons, représenté ici par 7 chansons, dont 4 communes
avec le précédent, soit 3 chansons « endémiques ». Ces deux chansonniers
monodiques profanes représentent des exceptions dans la musique notée
du début du xvr©siécle, ils sont en réalité entierement isolés, et offrent une
perspective unique sur les formes poétiques chantées a cette période. Il existe
une réelle différence entre les deux chansonniers monodiques, une différence
parfaitement accessible aux musiciens également, car elle est d’ordre stylistique:
le chansonnier de Bayeux posséde un lyrisme trés étonnant, reconnaissable

15 Cambridge, Magdalene College, cote RISM GB-Cmc ms. 1760.

16 Petrucci, Odhecaton, Venise, O. Petrucci, 1501; Canti B, 1502, RISM 1502/2; Canti C, RISM
1504/3.

17 Harmonice Musices Odhecaton A, éd. Helen Hewitt, Cambridge (Mass.), Mediaeval Academy
of America, 1942.
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immédiatement a ses formules ornées souvent proches les unes des autres,
la ot le ms. BnF Fr. 12744 donne des versions dépouillées des mélodies.
La proportion de chansons de nos paroliers issues du ms. BnF Fr. 12744, 18
sur un total de 61, doit susciter I'intérét.

Enfin, la derniére opinion regue, que la nature et I'expression des textes a
chanter que l'on y trouve est d’une qualité tres variable, repose objectivement sur
une norme qui est celle de la poésie d’art, telle qu’elle se constitue en fleuron des
lettres frangaises tout au long du siecle. Ici pourtant, ces paroles a chanter sont
différentes: non seulement leurs sources ne sont pas précisément des recueils
poétiques, puisque s’y mélent la mémoire du chant et la motivation sonore;
mais encore leurs formes strophiques chantées sont, pour certaines, assez
proches de formes lyriques encore décrites dans les arts de seconde rhétorique
du siecle précédent, occasionnant la une prévisible hétérogénéité; enfin, une
partie de ces paroles a chanter y fait une premiére apparition, a la surprise
générale, et en tout premier lieu celle des imprimeurs, du fait de 'impression de
chansons jusque-1a non confiées a I'écrit*®. Ces formes sont peu évoquées dans
les études littéraires et musicologiques, mais le détour par d’autres outils permet
de mieux rendre compte de ces poésies chantées en langue vulgaire, compagnes
de l'univers sonore du jeune Marot et de son pere.

LES FORMES CHANTEES

Il apparait immédiatement  la lecture de ces plaquettes que la poésie qui s’y
trouve est d’'une versification ardue, irréguliere, profondément hétérométrique
et marquée précisément par I'interpolation de refrains d’une qualité et d’une
forme toujours renouvelées (et instables d’ailleurs d’une lecon a l'autre) *.
D’une certaine maniére, c’est exactement le contraire qui se produit lorsqu’on
fréquente la section des chansons de L’Adolescence clémentine: a tres peu de temps
de I3, on constate un apaisement, une régularité, une qualité quasi-constantes,

18 L’examen des mises en page successives montre une adaptation progressive des imprimeurs
et des typographes a ce contenu, pour partie nouveau, notamment par 'abrégement des
refrains. Cet abrégement n’est pourtant pas massif, ni continu, et ce pour d’intéressantes
questions de formule strophique. C’est-a-dire que les imprimeurs n’abrégent pas « de plus
en plus » les refrains des chansons gu’ils publient, mais que cela varie en fonction de la date
d’entrée de la chanson dans le cercle des écrits publiés d’une part mais aussi, et surtout, en
fonction de la forme de chanson dont il s’agit.

19 Sur les questions liées a ’environnement des premiéres chansons de Clément Marot, voir
Jean-Eudes Girot, « La poésie francaise et les premiers recueils de chansons publiés par
Pierre Attaingnant (1528-1534) », dans O. Millet et A. Tacaille (dir), Poésie et musique a la
Renaissance, Paris, PUPS, 2015, p. 27-46. Sur les refrains, voir Olivier Halévy, « Mirelaridon
don don: la poétique des tralalas dans la chanson francgaise entre 1520 et 1550 », ibid.,
p. 91-104. Sur les solécismes musicaux, Olivier Bettens, « Le grand mariage des rimes, sous
le regard de Poésie et Musique », ibid., p. 105-124.



et surtout une absence de variation des rimes d’une strophe a I'autre, une
« mesure a la lyre »*°. La différence d’avec L'/Adolescence clémentine, sur le plan
de I'hétérométrie, de la présence de refrains, de rimes sans cesse renouvelées,
est donc manifeste. C’est bien la tout 'enjeu de ces plaquettes: elles placent en
réalité pour la premiere fois sous les yeux des lecteurs quelque chose de sonore
qui habituellement est transmis de bouche a oreille, des chansons dont, pour
cette raison, 'essence est répétitive au sens le plus précis du terme. Les imprimer,
Cest froisser ou bien les yeux, ou les oreilles. Pour celles-ci, dés lorsqu’il s’agit
de chanter ou de jouer, '’hypermétrie ou 'absence d’une répétition attendue,
que I'écrit rend visible, sont véritablement, selon I'expression d’Olivier Bettens,
des solécismes.

En travaillant sur les formes de ces chansons, on a pu penser que les arts
poétiques ou les anthologies de la fin du xv* siécle, notamment 'atmosphere
du Jardin et ses catégories, pouvaient guider la lecture. Mais il faut rapidement
changer d’arme: une des pistes les plus intéressantes vient de la persistance de
certaines des chansons du recueil /. 90(a), le plus proche de Paris dans les années
1500, et le premier des deux ici présentés, dans des versions chantées encore de

nos jours par des locuteurs canadiens.

UNE CHANSON POPULAIRE

C’est notamment le cas pour Allons gay gaiement, n° 29 de ce recueil /. 9o(a).
Le grand folkloriste canadien Conrad Laforte, disparu en 2008, a été en
particulier lecteur de partitions musicales du xvi°si¢cle, non, comme il le
souligne bien, pour y chercher une quelconque justification historique a ses
travaux ni méme une filiation ancienne de principe, mais pour de passionnantes
questions de méthode, qu’il expose de fagon convaincante dans un ouvrage
intitulé Survivances médiévales dans la chanson folklorique®'. La structure
strophique des chansons dérivées de la laisse, ici exploitée, représente son apport
majeur a I'analyse des chansons traditionnelles francophones. Lattention
de Laforte a probablement été éveillée par les travaux du folkloriste Patrice
Coirault, ancien possesseur du fonds ol est actuellement conservé le recueil
« Sensuyvent » /. 90(a)*2. Allons gay gayement, attesté dans les paroliers jusqu’en
1535 (exemplaire de Wolfenbiittel), a pour caractéristique de commencer par

20 Jeremercie Jean Vignes de ses conseils sur ce point.

21 Conrad Laforte, Survivances médiévales dans la chanson folklorique. Poétique de la chanson
en laisse, Québec, Presses de ’'Université Laval, 1981.

22 Patrice Coirault consacre un développement de quelques pages a cette chanson précise,
sans faire référence aux plaquettes anciennes (Formation de nos chansons folkloriques,
op. cit.).
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un long refrain placé en téte, et sa premiére strophe, par laquelle il devient
plus connu ensuite, commence par « Mon pere a fait faire un chasteau ». Il a
été plusieurs fois mis en musique polyphonique®3. Les premiers manuscrits
musicaux ot la chanson figure sont datés des années 15 50. Le premier imprimé
musical polyphonique date de 1536, une piece typiquement 2 trois voix signée
Willaert?4. Mais la chanson, qui sert d’air pour deux textes de noéls dont le
premier imprimé remonte a 1520, apparait aux alentours de 1515 dans le
recueil Coirault (/. 90/a]), et semble préexister de longue date. Or elle est encore
relevée dans les collectages faits par Laforte au Canada a la fin des années 1970.

Telle qu’elle est présentée dans les deux sources principales, la structure

strophique est relativement obscure:

nouueiice FrueiiVet, pefly
o Llons aftonie gay

o Eamie mignonne
4 2{ flone affone gap
(B Y Dayement Boue g niop

wlebonier @) don pere a fatt faiveBng cBaflesu
Feneft pas geant mais ifeft beau
¢ affone affone gav gayeméet ma mignonne
Doz et dacgent font e catneauly

Etatfons affoite gay Gaperent, @c,

&t fi a troie Beaufp cfeuaulp )
Etaflone affone gap Bis:
&t fi atvois Beaufy cfeucaulp

Le vop new a point de fi Seauly )
Et affone affons gay 8t

4 Levop new) g point de fi Beauly
Lung eff geds/fantre e mozean

&t affonts affons gay 6is,
Lung eft gric fautre ef moean
aie fe petit eft fepfuc Bean )
Etafione affone gay. Sis;
AL P ate e petit eft fe plue Beau
e feva pout portecioner
Pour ma mignonne ¢ pout iop i
&t atfone afionis gay Bis;
@ &e fera pour porterioner v

ue g mignonne @ pous o
Po gnonne ¢ p y i,

23 Ses concordances musicales: (Willaert) a 3 v., Antico 1536/1, Moderne 1538/18, Le Roy &
Ballard 1553/22, 1560/ W1127, Phalése 1569/11, GB-WA B. VI. 23 n°19 f. 66v°-67, PL-GD
4003 b n°9o f. 83v°-84; (Buus) a 6 v., Gardane 1543/ B5194 ; (Manchicourt) a 6 v., Susato
1545/14; (Le Jeune) a5 v. Le Roy & Ballard 1572/2; (Castro) a 3 Le Roy & Ballard 1575/ C1472.
Base Ricercar « Chansons polyphoniques », dir. A. Ceeurdevey, et portail DIAMM (manuscrits
musicaux) : http://diamm.ac.uk/.

24 Ils’agit d’un effectif relié a la chanson dite rustique, selon I’expression consacrée.


http://diamm.ac.uk/

J. 90(a) n°29: Allons allons gay (partiel)

nouueiice Frueiet, petly

o L fone afforie gayp
@amie mignonne
4274 2 ffone affone gap
RAN, Dayement Soue g oy
slebondee @) ot peve afait faiveBng cBaftean
Feneft pas grant maie ifeft beau
C affone afforis gav gayemnée mamignonne
Boz et dargent font fee carneauly
Etatione affone gay gaperent,ic,

@t fi atroie Sraufp ceuaulp .
Etaffone alfong gap Biss
&t fi atvois Beaufy cfeucaulp

Le vop ney a point d¢ fi Geauf .

¢ aflone affons Hay 8is

A £& vop ney g point de fi Beaulp
Lang eft gels/fautre eft niozean )
&t aflosns affons gay bis,
Lungeft grie fantre eft moean
Daie fe petit eft fepluc Beau )
Ctaffonie affone gay. Bis;
@ Dais e petit eft fe plus Beau
e fera pour porterioner
Pour ma mignonne @ poutiop )
@t affone afionis gay Bis;
@ &Le fera pour porterioner

UL g EGRONNE @ pous 1o
Po dnone @ p Y .,

i% ol

Ehanfone
Bivone iouer fux fe muguet .
Ct affonie affone gay Bis,
Dironsiouer fur femugues
&ty fevons B cGapefret
€ atfons affons Gap Sapement
€t pfevones Brig chapettet
Pout s1sa mignonne ¢ pour tap
Ltaffons afons gap Gapement,
€€ Anftve cBanfon nouuette,
7, Dn tiarp ma diffamee
Dout fainous de mot arsy
: 5y 1Dou fa fongue demauree
By Wed, U Dueiay faicavecques fup
=D moy amp D15 amy S defpit
Bui 1y Ba toufioure batdt  (dems marp
Fen fecay pie que deuant
uguticftope couchze
Ernitee fec 61a6 de o) amp
Feneftoye pas fafchee RN
omme fe fute auiour§Huy
Dmoy amyp & defpit desion mary
QL Fap efte mainte nuictee
LoucSee auecques moy amy
£ue fot) me cuiSoit couchee
L tor) fict auecquee moy matp
Dmonamy - iy ovefpicde moy tigey

(N
>

J.1535, Allons allons gay (Lotrian], Paris), n°182 f. 9225

Les deux paroliers sont en concordance, le premier, antérieur, est plus clair.

Sa forme strophique montre d’abord un refrain dont la principale vertu (outre

le caractére dansant) est de faire alterner deux « décasyllabes » ([s+5]) a rime

féminine et masculine.

Allons allons gay
M’amye ma mignonne
Allons allons gay

Gayement vous et moy

Par suite, et si 'on 6te tous les éléments de refrain, la partie proprement

narrative, celle qui fait avancer I'action, se réduit a des vers de méme taille, des

octosyllabes, « Mon pére a fait faire un chasteau / Il n’est pas grand mais il est

beau / D’or et d’argent sont les carneaulx [...] ».

Mon pere a fait faire ung chasteau

Il n'est pas grant mais il est beau

25 S’ensuyvent plusieurs belles chansons nouvelles Avec plusieurs aultres retirés des anciennes
impressions, comme pourrez veoir d la table en lequel sont les premieres lignes des chansons
et le fueillet la oti se commencent lesdictes chansons. Mil cing cens. xxxv., 1535, Wolfenbiittel,
Herzog-August-Bibliothek, Lm 39713, [J. 1535], recueil Dobbins, art. cit. note 10, n°28.
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D’or et d’argent sont les carneaulx
Et si a trois beaulx chevaulx
Le roy n’en a point de si beaulx

Yy
Lun est gris 'autre est moreau

g

Mais le petit est le plus beau
Se sera pour me porter jouer
Pour ma mignonne et pour moy
G’yrons jouer sur le muguet
Ety ferons ung chappellet

Pour ma mignonne et pour moy

Ce systeme de vers monoassonancés se poursuit tout au long de la chanson,
dont Clest la structure sous-jacente?®. La construction strophique, a partir de
ce principe de «laisse » médiévale, ou série ouverte de vers monoassonancés,
produit une strophe complexe par 'adjonction d’un refrain (qui lui assure une
forme d’alternance féminin/masculin trés repérable). La laisse constitue le
principe et le support narratif, la forme strophique est assurée par les refrains.

Lorganisation particuli¢re de cette strophe, qui semble plus compliquée
a mettre en page en 1535 (Lotrian?) que pour I'atelier du premier recueil
[Trepperel], peut étre lue ainsi: pour chaque strophe, deux vers de laisse sont
pourvus d’un refrain, la strophe suivante reprend le deuxieme vers et lui adjoint
le troisi¢éme avant de se conclure par le refrain (soit: v. 1, 2, R; v. 2, 3, R, etc.):

Mon pere a fait faire un chasteau
Il W’est pas grand mail il est beau
[R] (bis)

Il W’est pas grand mais il est beau

D’or et d’argent sont les carneaux

R (bis)

Clest un syst¢tme d’« enjambement » commun dans les formes strophiques
dérivées de la laisse. De nos jours, une chanson comme Ala claire fontaine
fonctionne encore ainsi. Il manque de ce fait au recueil /. 90 un couplet, celui qui
fait la liaison entre la strophe composée des vers 1 et 2, et celle composée des vers
3 et 4: Cest la seconde strophe, ci-dessus restituée, qui a été omise. Cette omission
génére au fil des années une dégradation de la forme dans I'esprit des imprimeurs,
eten 1535 la confusion est forte, comme on peut le voir au début de la chanson.

26 On note pourtant un changement aux cing derniers vers, peut-étre ajouts tardifs. Voir
C. Laforte, Survivances médiévales dans la chanson folklorique, op.cit., p. 43 et suivantes
sur la notion de « greffe », qui recouvre ce type d’évolution de la laisse.



Surle plan des rimes, on lira: 10 (5+5) Y+ 9*3*8 AA A refrain final?. Il subsiste
de nombreuses ambigiiités: que bisser ? Dans la chanson issue des paroliers,
Cest le seul vers « refrain » qui porte la marque du « bis ». Chez Willaert, dans
la version mise en musique, un « bis » musical est mis en valeur, mais en fin de
piece, et il comprend le dernier vers: v. 1, (1), 2, R, 2, 3, 5, R, (5, R). Willaert
ne compose d’ailleurs pas sur tous les vers de la chanson (il manque le vers 4, et

tous les autres), mais il utilise son air?2.

LES TEXTES SECONDS

Les textes seconds, ces textes qui sont composé d’aprés un cadre métrique
donné par lair, éclairent généralement la lecture de ces anciennes formes
lyriques. Ils en donnent une vision nécessairement plus « moderne »: les
chansons de noél imprimées sont de récentes créations littéraires, du début
du siecle, et non d’anciennes chansons de tradition orale. C’est vers ces textes
seconds que nous pouvons nous tourner pour éclaircir la question des refrains
et des répétitions.

Il existe deux noéls distincts sur ce méme air®. Ils proposent deux lectures
étonnantes de la forme de Allons allons gai / Mon pére avait fait un chasteau.

Resjouissons-nous, Chantilly IV D 120, f. A3-A43°

Resjouissons nous gayement & la feste

Resjouissons nous gaiement a nouel

Au matin quant je suis levé

Nouvelles on me apporte

Que le filz de Dieu estoit né bis

En Bethleem la cité Resjouissons nous
Une vierge la enfanté bis

Sans que nul mal nait enduré Resjouissons nous |...]

27 Les rimes du refrain sont figurées par x, y ; les rimes invariantes des couplets, par a, b, c, et
les rimes variables, génériques, par f, M (et le cas échéant g, h, N, O...).

28 Sil'on s’intéresse seulement a la strophe telle que promue par le recueil J. 1535, elle semble
faite plutot de deux systémes enchainés, soit trois vers de laisse (v. 1, 2, R, 2, 3, R). Il faut
qu’il y ait donc une différence entre cette nouvelle strophe et deux éléments simplement
additionnés. Ceci peut advenir si le premier refrain est, par exemple, raccourci ou différent,
ce dont les imprimés ne peuvent nous rendre compte. On aurait alors: vers 1, 2, refrain bref,
2, 3, refrain complet. Soit: 8AA[refrain : partie 10x](A)Alz0xY].

29 P.Rézeau, Les Noéls en France..., op. cit.,n° 764 et 653.

30 /bid., n°764; également Rothschild 2981, Arsenal 8°B. L. 10650 Rés. (1). 21 couplets.
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Ce noél est traité en hepta/octosyllabes monorimes, en 21 couplets délimités
de deux en deux vers. On retrouve nettement les deux vers-refrains placés
en téte et isolés de la narration (qui incombe aux couplets, ici introduits
par « Au matin... »). Ces deux vers présentent une césure possible, comme
dans la chanson d’origine, en [5+5]. Les éléments du couplet sont presque
isométriques, le plus souvent octosyllabes, et monoassonancés en —é. Laspect
le plus troublant réside dans le nombre de vers par strophe compleéte, ainsi que
la place des refrains et répétitions.

On se souvient que dans cette chanson épineuse, il y avait a la fois deux vers
par strophe, parfois trois, et seulement un vers nouveau, sur le modele 1, 2, r
(bis), 2, 3, R (bis), le premier étant le dernier de la strophe précédente. Ici, pour
le noél, pas d’explications simples:: le premier bloc de 6 vers, apres les deux vers
du refrain, se présente comme suit: 1, 2, 3 (bis), 4, R, 5 (bis), 6, R, etles vers des
couplets suivants sont proposés en distiques. Ce sont apparemment ici les vers
qui sont bissés et non le refrain, au contraire du parolier. Les deux premiers vers
I et 2 posent probléme: ils ne semblent pas utiles & la forme strophique, tout
comme ils figuraient dans une sorte d’errance précisément au début des deux
paroliers. En réalité, pour ce noél, on peut avoir 'impression que le versificateur
du noél (cz 1525) a pu composer visuellement d’apres le parolier /. 1535, qui,
on I'a vu, peine & mettre en place le déroulement strophique et commence
justement avec une « strophe » étrangement longue. Il en va bien autrement
pour le second noél.

Or chantons Noél pour I’honneur de Marie / Qui porta le filz du salut eternel, 1 seul noél

connu, Noéls de Lucas Le Moigne, 1520, f. mg v° - n13*

Sa forme strophique se résume a (R): 11xY +7*4*8A(A)A 11xY, ot x et V'
sont les rimes du refrain (mais non le refrain lui-méme, c’est-a-dire que le texte
du noél recouvre le refrain comme s'il était partie constitutive du « couplet »).
La structure de strophe ancienne 2 refrain final, fonctionnant avec des vers
monoassonancés, au nombre de deux ou trois par strophe, dont le dernier est
repris au début de la strophe suivante au moment de 'enchainement, se voit
substituer une simple strophe « hétérométrique », dont seul I'aspect des rimes
des vers 3 et 4 vient rappeler les rimes du refrain. La place musicale du refrain,
vers endécasyllabes 3 et 4 de la strophe, apres 8A(A)A, est comme « recouverte »
par un texte variable, qui fait partie désormais de la strophe. Le distique initial
sert de refrain autonome. Il n’y a plus d’enjambement d’un vers d’une strophe

31 P. Rézeau, Les Noéls en France..., op. cit., n° 653. Cf. Noéls de Lucas le Moigne, curé de
Saint-Georges du Puy la Garde en Poitou, éd. [baron] Jérdme Pichon, Paris, Société des
bibliophiles francois, 1860, p. 121, reprint Slatkine 1971; 7 quatrains.



sur la suivante. Ce noél a I'air plus ancien (le recueil est actuellement daté de
ca 1520), il est en tous cas porteur d’un fonctionnement strophique apaisé,
régulier, avec simplement quatre vers différents par strophe, deux rimant avec
le refrain. Voici le texte de ce noél:

Or chantons Noel pour 'honneur de Marie

Qui porta le filz du salut eternel

Pour le peché originel (bis)

, .
Jesus C’est fait homme mortel
Qui nous a remis 2 eternelle vie

Et nous a gardé de grant tourment cruel.

A la Vierge dist Gabriel : (bis)
Pour ceuvre supernaturel 1o
Le Dieu eternel prent en toy chair unye >

Et si concepvras le fruit celestiel.

Doux messaiger spirituel (bis)
Comment est ton messaige tel ?
Jamais ne cogneu homme ne n’eu envie

Vierge demourrai s'il plaist au roy du ciel.

En la clere nuyt de Nouel (bis)
Nasquit du ventre virginel
Sans corruption douleur ne maladie

Nostre redempteur & vray Emanuel.

Un estoille qui reluisoit (bis)
Trois roys d’Orient conduisoit:
Droit en Bethleem celle cité jolie

Vindrent adourer le grant roy supernel.

Les pastoureaux le vindrent veoir; (bis)
Lange leur avoit faict scavoir.
Ils vindrent chantant une grant melodie

Et la jouerent ung mistere nouvel.
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Qu’il nous doint a tous la bource bien garnie

En fin de nos jours monter lassus au ciel.

On demeure attentif au titre que porte ce noél: « Dicté sus le chant Allons allons
gay gayement ma mignonne », ou le substantif Dicté3?, exceptionnel, renvoie sans
doute a une forme d’écart par rapport au modele de I'air, notamment sur le
plan formel. Les deux derniéres strophes composent une bien séduisante mise
en abyme.

Voici, en synthése, les formules strophiques apparentes33:

Willaert R 1(1) 2 R, 2 3 s R (5 (R
1536/1

(vers
en -eau)

Joo(@); R 1 2 R 3 R 4 RBR 4 5 RM® 56R6 789 8910 1011

J. 1535 7RM® R®R) RM®R) RM®) 11
9R([R)

Noelt R 1 233 4 R s 6 R 7(7) 38 R

ey s)

Noél2 R 1,(1) 2, 3,4, R, 5,(5) 6, 78, R 9(9) 10 11712, R
Rimes Y

Comparaison des structures des trois textes sur l'air
Allons allons gay /Mon pére a faict faire ung chasteau

La premiere ligne est celle de la version polyphonique, qui n’a plus de
vocation strophique au-dela du 5¢ vers de laisse. La deuxiéme ligne résume
Iapport des paroliers: la laisse est monoassonancée, cette assonance n’est pas
celle du refrain (ni x ni Y). Cenjambement d’un vers sur la strophe suivante
est bien visible, sauf au début, et le refrain est bissé. Les groupements de vers,
ici transcrits a raison des pieds de mouche de /. 1535, semblent fort irréguliers,
mais montrent une tendance au groupement par trois vers, pour une strophe
idéale 12 R 2 3 R(R).

Les deux noéls reposent en réalité sur une méme autre lecture de la formule
strophique idéale : un vers de laisse bissé, un second vers. Ils divergent ensuite :
le premier suggere le refrain immédiat (aux assonances Y bien proches de —¢),
peut-étre bissé, le second ne fait d’abord, aux vers 3 et 4, que mimer le metre et
les rimes du refrain. La présence nette des deux vers du refrain, placés en téte,
implique qu’il y aura refrain intercalaire, a ajouter au noél 2. On peut donc
étre certain que 'enjambement 1-2, 2-3, 3-4 qui caractérisait cette chanson
est perdu pour les noéls. La répétition de vers dans les noéls atteint désormais

32 Je suppose ici qu’il s’agit du substantif, dictier, notamment parce que les titres de chanson,
lorsqu’ily en a, commencent par un substantif.

33 Tous les vers du couplet, monorimes. R est constitué de deux rimes, x et Y, parfois rappelées
ici. La parenthése signale le « bis ».



le premier vers de la strophe, sans enjamber, en sorte qu'on entend trois vers
octosyllabes, 1-1-2, avant le refrain bissé. Cest ce qui reste, semble-t-il, d’une
forme strophique de la chanson qui utilisait probablement plus de deux vers
octosyllabes par strophe, au moins dans I'esprit des typographes de l'atelier, s'ils
s'en souvenaient encore34.

Voila ce que I'expérience de Conrad Laforte, qui met simplement mais
utilement 'accent sur le partage entre vers de laisse et éléments de refrain,
peut apporter pour comprendre une chanson qui semble appartenir a un
domaine sinon populaire du moins oral, et sur lequel les outils des folkloristes

se révelent puissants.

AUTRES EXEMPLES DE FORMULES STROPHIQUES FONDEES SUR DES LAISSES

C Chanfoyynouuelle. I

Oﬁ)a nt teftope petite garfe

ZLacqueBedty mov cotilfors

£5en alfope garSer fee Sacfes

Zu Berd butffory/mon cottllor
Sifonnetbutffonet/facGSediny md cotitlonet.
€ Benallope garder fes Bacles
ZLacqueBediyn moycotiflon

Auec ces gatfone de Hiffage

Au Berd buiffor mon cotiflon

Safonnet buiffanet/CacGBeSty md cotiflonet.

@Auccces garfone de Bilfage

ZLzcqueBeSin moncotifloty

D501 amyp mpa trouuade

Au Ser8 buiffon/mos cotiflon

Sifonnet buiffanet/facg8edin/md cotifionet.
€9Bonampmpa trovade

ZLacquededin mon cotiflon

3tma painfeet (t membraffe

Hu Berd butfforymon cotiffon

Sifonnet butffonet/facisedin md cotiltGnet.
CJtma prnfeet f membraffe

~Iacqueedty moy cotillon

Sus (Gerbrtte na gettade
Au Fer8 6utffon moncotilfon

Sifonnet butffonet, fucgdedés 3 cotliGnet.

CSua (Gerbette ma gettade
ZacqueBedin moycotiflon
B ofte mony pucelfage
AuBerd butffon moy cotilloy

Sifonnet butffanet/facidedty ma cori(Fnee.

CWaofte mon pucellage
ZacqueSedin/mon cotiffory
£t mamere mp regate

Hu Serd butffon mor cottfon

Adfonnet butffgnet/facidedty md coeifionzt.

€&t ina mere my regarde

Zacquededtny mor cotiffory

Wien ca Biey mauluatfe garfe

Hu Berd 6uéffory/ nory cottilon

Siifonnet Butffonet/faciSestn md cotilionet.

CDfen ca Sien mavlvet’e garfe

ZaqueBedin mon cotifion

Du as tu mye oy pucelloge

Ao Ferd butijoy mon cotillon

Bifonnet Butffonce GacqSeoty md cotfiignes,
[ ¢

34 Le second noél peut d’ailleurs étre envisagé comme une « sorte de » virelai dont le nécessaire
contraste entre les piedi (v. 1-2 hors refrain) et la volta (v. 3, 4 se chantant sur l’air du refrain,

précisément) s’exprimerait par le changement de métre (a défaut d’étre matérialisé par

un changement de rime). Le retour du refrain constituerait alors la ripresa. Il n’est guére
nécessaire de trancher, ces formes se situent a une intersection méthodologique.
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& Duae tumps tor) pucellage

ZacqueBedin mor cotiflon

e fay mpe deffus fu table

HAu BexS buiffonmony cotillon .

Adfonnet Butffonet/ laciBediy md cotilidnet.
€ (Je fapmpe deffue fa table

ZLaqueSedin moneotilfon

Zecfat pamife fapatte

A Feed Bubffory/ moy cotiflon

Safonnet buiffonet/facgbediy md cotiflonet.
& Le cGatyamife fapatce

Zacqued8ty mon cotiffon

#C6at au cfat de par e diable

Au Ferd butffon mon cotillon

Sifonnet buffnet/lacSediy md cotiflanet.
@ LChataucGatde pac fe diable
ZLacqueSeBisy/moy cotiflon

HAues Bous menge le fromage

Au FerS butffon moy cotiflon

Sdfonnet Sutffonet/faciBedinmd corflfanet.
@ Aues Sous menge no fromage
ZacqueSein moncotillon

Duantiefioge petitegarfege.  Cinte.

—

€ Lhanfoy nouuelle.

; mﬂbﬂre cGambBettete e fteue dematiy

Efle againe fory fac dozge
£t feny Ba au molfy/Benes
enes SenesBenes y foutes
shous Bo ferds moulBre/ anofie meufnfer.
@ E(le apeine fonfacdozge/g fen Ba aumolin
ZLe premter quelle rencontre
Rencontea le meufnier/Benes
enes Benes Bente3 ptoutes
Joue Toue ferds tnoulBze anofice meufnier.
@ Le pmrtere §ile récdtee/renctra le men[nfer
1 dieu Sous gard menfniee
9Py Boules engrenet/Tenes
$enes Gene; Genesy loutes
Joue Boue ferds moulSze a nofice meufnler.
€ &t dfeu Sous gard meufnier
29y BoulSyies engrence
Duy pat ma fop fille

+ {Ceft mot peopze mefitet/Senes

Penes Benes Benesptoutes
#20%Boue ferons moulSze a nofice meufnder.
@ Dup par mafop fiile i

R T i S oo i

J. Nourry n®20: Quant j’estoye petite garse (f. e Il v°) ; Nostre chamberiere (f. e 111 v°)

Ces deux chansons font partie d’un recueil légérement antérieur 2 1535 3.
Dans ces deux cas, Nourry ne renonce pas a publier tout au long un refrain
pourtant verbeux et invariant. La structure de strophe est bien claire, on note
'usage de deux vers de « laisse » (partie narrative) par strophe, et 'enjambement
du vers 2 sur la strophe 2, ot il est alors combiné avec le vers 3 (et le refrain):

Quand j’estoye petite garce

Lacquededin mon cotillon
M’en alloye garder les vaches

Au verd buisson mon cotillon

Sansonnet Buissonet/ Lacquededin mon cotillonet.

La strophe suivante est composée d’un seul vers nouveau : « avec ces garcons de
village », ainsi:

M’en alloye garder les vaches
Lacquededin mon cotillon

Avec ces garsons de village

35 S’ensuyvent plusieurs belles chansons nouvelles : nouvellement imprimées, lesquelles sont
fort plaisantes. Et les noms d’icelles trouverez en la table qui est a la fin du present livre. Avec
aulcunes de Clement Marot, de nouveau adjoustées. On les vend a Lyon, en la maison de
feu Claude Nourry, dit le Prince, pres nostre Dame de Confort, Lyon, Claude Nourry, [1533 ou

1534], Wolfenbiittel, Herzog-August-Bibliothek, A: 562 Quod. (5), [ /.Nourry]; recueil Dobbins,
art. cit. note 10, n °24.



Au verd buisson mon cotillon

Sansonnet Buissonet! Lacquededin mon cotilloner.

Ce refrain est raccourci la premiére fois et long en fin de strophe. Sur le plan
du metre, son rdle est de pourvoir a 'alternance masculine/féminine car le
systéme sous-jacent est composé exclusivement de féminines, dans le cadre d’un
vers court sans possibilité de césure contrastante (masculine) & ’hémistiche.

En revanche, ce principe d’alternance masculine/féminine est traité

différemment dans la chanson qui la suit:

Nostre chamberiere se lieve de matin
Elle a pris son sac d’orge

et sen va au molin / venez

Venez venez venez y routes

Nous vous ferons moudre / & nostre meusnier

Elle a pris son sac d’orge et s'en va au molin
Le premier qu'elle rencontre

Rencontra le meusnier / venez

Venez venez venez y toutes

Nous vous ferons moudre / & nostre meusnier|[.../...]

On constate facilement 'enchainement des vers 1 et 2, puis 2 et 33°.
Ce qui varie ici, c’est la nature méme de ce vers de « laisse » : de plus grande
longueur, il présente une césure contrastante, c’est-a-dire féminine alors que
I’assonance en fin de vers est masculine (chamberiere / matin; orge/ molin;
rencontre / meusnier). On observe également que le vers refrain obéit au méme
principe (moudre / meusnier). La présence d’un « venez » isolé en fin de ligne 3,
que les typographes ont précieusement conservé au fil des rééditions avec une
barre oblique de séparation, correspond, mais ce n'est qu'une hypothése, avec
un type particulier de refrain-signal en milieu de strophe, dans les chansons
traditionnelles: le role précis du « ohé ohé » dans la chanson « Il était un petit
navire », en somme?. Le refrain-signal, dans une chanson traditionnelle, est
destiné & introduire une section (le refrain complet, ici) que 'on va soit reprendre
en cheeur, soit danser différemment. Le métre littéraire est sérieusement
malmené, mais pas la structure profonde, héritée de la transmission orale au
moins partielle, qui demeure d’une grande régularité dans ses principes.

36 Lareconstitution envers longs est un autre principe de lecture et ’analyse issu de C. Laforte,
Survivances médiévales dans la chanson folklorique, op. cit., p. 12-14. Pour les discussions
sur la césure, p. 32 5q.

37 Ibid., p.615q.
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La difficulté de changement de grille de lecture, qui est la notre, devait étre
la méme au moment oty, saisis par 'envie et la nécessité, les typographes ont
tenté d’imprimer des chansons qui se chantaient bel et bien mais dont aucun
modele de mise en page n’existait pourtant. C’est d’'une certaine maniére la
présence méme de la dimension sonore (ici chantée) qui les empéche, au début
de lhistoire parisienne de ces paroliers, dans les deux premiéres décennies
du siecle, de normer la notation de paroles chantées dont ils ont encore I'air
en téte. Attaingnant imprimera une version polyphonique de cette chanson en
1534 etle premier noél connu est celui de Pierre Sergent sur ce méme timbre3®:

La belle chamberiere

Du hault roy souverain

A repondu a 'ange

Du filz dieu primerain Noél.
Je suis la paoure ancelle
Vierge enfant pucelle

Soit soir ou matin [...], [7 strophes]

Ces strophes sont ici a deux « rimes » seulement (deux assonances) : les vers 2,
4 et 7 en —in, les autres, féminines variables d’une strophe sur 'autre. On peut
résumer le schéma strophique a 7abab®aab, mais bien mieux 7fxfx°tfx dés lors
quon prend conscience de I'invariance de la rime « b », qui provient d’un ancien
refrain, donc notée « x » ici3. On peut dire que la présence simultanée de rimes
variables et invariables dans la strophe est la conséquence du refrain musical
que le versificateur connaissait (une rime également en —in: « moulin »), mais
sans doute pourrait-on élargir cette remarque a de nombreuses structures
strophiques de méme nature (des textes seconds), de trompeuses « ballades »
sil en est, alors que l'air-modéle est une chanson strophique fondée sur une
laisse de vers monoassonancés et des refrains.

Lorsque ce type de strophe est saisi par 'imprimerie musicale (en musique
polyphonique), elle n’en peut donner qu'une esquisse, et il est bien difficile
d’imaginer, sans nos paroliers, quelle était la structure du texte préexistant. Les
difficultés sont plus importantes dans le cas des chansons a refrains. Lorsque
se présente un refrain placé en téte, un tant soit peu développé, C’est le cas par
exemple aujourd’hui de Auprés de ma blonde, hier de 1/ est bel et bon commeére, ou
dans nos paroliers, de Allons gay / Mon pére a fait faire un chastean, on se trouve

38 Les grans Noélz nouveaulx composez nouvellement en plusieurs langaiges sur le chant
de plusieurs belles chansons nouvelles dont les noms ensuyuent; Et premiérement, Paris,
Sergent, Pierre [ca 1530] (HAB), Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, M : Lm Sammelbd.
54 (1), f. 125.

39 Lesigne ° est mis pour l'insertion « Noel ».



rapidement face 2 un schéma de rimes que par distraction I'on peut présenter
par exemple ainsi: abab (refrain), puis cc (ou cded), puis abab, puis cded..., et
se trouver rapproché bon gré mal gré d’une catégorie flottante qualifiée parfois
de «virelai », ce qui n’éclaire ni le véritable virelai, encore chanté en ce début
de siecle?®, ni les formes musicales de la lyrique vernaculaire, alors vivaces, et
encore pratiquées a 'identique aujourd’hui. Que les chansons soient en outre
encore connues au Xx° siécle ne peut manquer de nous charmer, mais ce n’est
qu'un indice d’'un phénomene plus profond, trés méconnu, qui est celui d’un
répertoire nouveau et pour partie issu de la tradition orale, dans nos paroliers
du début du siecle. Il reste & dire comment le jeune Marot a pu percevoir cette
richesse formelle, et si elle a pu l'inspirer, lui dont les premiéres chansons sont
situées & quelques pages de la dans les mémes paroliers.

Il apparait donc que les principes métriques de nombre de ces chansons,
qui ne sont pas ceux du métre littéraire, sont stricts, quoique d’une tout autre
nature, puisqu opérant sur un metre aujourd hui difficile a retrouver, qui était
celui des nombreuses interactions des vers de laisse avec les vers de refrain, dans

la performance orale.

DEUX EXEMPLES

Voyons a présent quelques applications pratiques de cette philologie
particuli¢re qui s'exerce dans plusieurs domaines, pour tenter de faire revivre
concretement les airs les plus appréciés sur la place parisienne au début du siecle.

Une des rares chansons en laisse issues du xv* siecle et notées dans nos deux
recueils est Avons / N'avous point veu la Peronnelle®. Lair est présent sous
forme de « distiques » dans le manuscrit BnF Fr. 12744, ol le copiste maitrise
parfaitement la situation musicale respective de la laisse et des refrains. Mais sa
fortune musicale est assez irréguliére, on en trouve par exemple de fort tardifs
exemples sous forme d’airs de cour. La chanson est citée dans plusieurs farces,
elle est dansée, jouée a la guitare, mentionnée par Du Fail et Rabelais et présente
dans nos deux recueils. Dans /. 53, seul un petit « bis » erratique montre que
le souvenir de la forme chantée complexe est présent au moins aux oreilles des

40 Sur le type de L’'amour de moy, BnF Fr. 12744 n°27 f. 20.

41 BnF Fr. 12744 n° 39, version monodique ; N’avous [= N’avez-vous] point veu la peronnelle
(Caignet) a 4 v., Le Roy & Ballard, 1597/ C33. Farces Calbain ; Savetier respond ; Vendeur de
livres ; Basse danse : S’ensuyvent plusieurs basses danses[Moderne, 1535], n° 25 ; Marguerite
de Navarre, Chansons spirituelles, éd. Georges Dottin. Genéve/Paris, Droz/Minard, 1971,
n°34, p. 89. Cité par Rabelais, dans Euvres complétes, éd. Mireille Huchon, Paris, Gallimard,
coll. « Bibliothéque de la Pléiade », 1994, chapitres du manuscrit BnF Fr. 2156 absents du
Cinquiesme Livre, « Comment furent les dames lanternes servies a soupper », p. 903-910,
dans la liste de danses en provenance partielle du Disciple de Pantagruel, voir notes p. 1608
et 1693-1697.
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compagnons de l'atelier. Il a donc été aisé d’en choisir une version, ici la plus
ancienne probablement, issue du ms. BnF Fr. 12744, et dy associer la poésie
spirituelle de Marguerite de Navarre:

1. 27v

H— ———T———— .
i } =TT T T ]
o t o ) B ™ B B ; I —
; =i o — —— ] | ; i
D) L " g Co <
A - vez point veu la mal - heu -
Ne la cher chez  poinct en la
3 Ou n'a ny hom me, ny
o) I I I L I "
7 1 —t | " e 1 + T !
a t = t } } — | t I ]
% T T 2 s & & & — # o ] |
I I 1 P = j
v E
-reu - se Que tous en - nuis vien -  nent cher -
plai ne De pro - pre dé - lec - ta - - i - -
6 fem me, Qui veul le ce lieu ha - - hi - -
hH
2 T f— ]
yc— ¥ ; B S S E— E— — T T ]
fes—t £ } g+ I I —
Dt & t—= ™ e i | i —
) v & 4 =
-cher Qui de nul bien n'est dé - sio-
-on E - I s'en va sur Ia mon -
-ter; Mais el - - - le fuit tout ce quelle
° ¢
5 [#]
2 T p——— T |
- T T T o ) e ™ e e e e et I T t t H
T ; o= P i 1 : 1 H
= 2 L L4 L4 -3 T
-reu - se, Et ne veult de joye ap - pro - cher?
-tai - gne De tout - te ti - bu - la - 6 - on
ay - me, Pour  en ce liew sainct hé - i - ter

Ms. Fr. 12744, n°39 transcription Patrice Nicolas. Marguerite de Navarre, « Avez point veu la
melheureuse », Les Derniéres Poésies de Marguerite de Navarre, Abel Lefranc, 1896, p. 313

Si l'on souhaite entrer un peu dans le détail musical, on remarque que ce
type d’écriture en quatrains s’adapte bien aux airs de danse dont la coupe
est volontiers, comme ici, A B A’ A, soit quatre phrases bien distinctes, d'un
part, et d’autre part isométriques, cette fois sans aucune structure de refrain
compliquée. Une nette suspension, de nature non conclusive, se fait entendre
ala fin de la phrase 2 (qui correspond au vers 2), de nature peut-étre a inspirer
ou a soutenir d’'une maniére particuli¢re 'inspiration poétique. Seules quelques
strophes de la chanson spirituelle de Marguerite de Navarre ont été ici placées,
mais cela permet d’apprécier la mise en place sonore de la poésie.

Je terminerai par un exemple de ce qu’il est possible d’envisager pour,
peut-étre, essayer d’approcher plus prés de la réalité sonore a la cour comme a
la ville au début du xvr° siécle. Le n° 13 du recueil Coirault /. 90(2) présente un
curieux texte, que 'on peut lire comme plutdt spirituel, mais dont toutes les
allusions ne sont pas limpides (ou innocentes).

Maugré danger
Pompera Magdelaigne
Vueilent ou nom

Ces envieux maulditz
Le chasteau Magdalon

Clest un droit paradis



[A6v°]

Si bon soulas

Napartient a villaine

De mon amy

Je suis en dueil et paine
Mon cueur chagrin
Endurer je ne puis
Arriere mes soucis
Tristesse et ses apis

En amour suis

Trop ardante et soudaine

Ung noble cueur

Qui en amours prent peine
Et qui jouyst

Maulgré ses ennemys

De dueil et de courroux
Doit estre dehors mis
Danger n'y a

Puis que soulas les maine

De mon plaisir je suis seure et certaine
1

J’ay biens assez

En ung logis exquis

Et si est mon gent corps

De maintes gens requis

Parquoy me dis

Sur toutes souveraine

De mes deulx yeulx
Feray faire fontaine

Et de mon chief

Je prens tout mon deduyt
Feray coupper

Se ne voy mon amy
Parquoy je meurs

D’une mort tressoudaine

finis
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Cette chanson rare est en réalité assez connue pour avoir non seulement été
chantée mais également transformée en noél; le texte se trouve dans une rare
plaquette gothique de la BnF#2. De forme réguliére comme la précédente, elle
est également dansée, et nous en avons conservé simplement les pas#3, communs
a trois autres chansons dont la trés célebre En lombre d’ung buissonnet:

€L ® aufgre dangier,
&y fomBredung Buifforsct
Ladoulenr quéan cueus me Bleffe,

£a fledtie,
REFOMeb oMb O
t6JoffcB

S’ensuyvent plusieurs basses danses [Moderne, 1535], f° Biii v°

I était tout simplement extraordinaire de n’en avoir aucune trace musicale.
Cela souligne la hiérarchie effective qui se fait, dans les publics, entre musique
instrumentale (ici, de danse, non notée) et musique d’art (pour la poésie
relevée). Les deux textes distincts sont compatibles. Or, grice a un incipit
difficilement lisible, retranscrit parfois comme « Magie dangier », qui échappait
aux regards, il a été possible de trouver la piece sans paroles, issue du ms. 462 de
Saint-Gall#4. Ce chansonnier suisse est relativement mieux connu que d’autres.
Son possesseur, Johannes Heer, correspondait avec Zwingli, possiblement aussi
avec le théoricien suisse Glaréan, et il avait copié ou fait copier dans un manuscrit
d’usage relativement quotidien un mélange de piéces latines, allemandes
(suisses) et francaises, ces derniéres en tout petit nombre. Le manuscrit est assez
précisément daté de son retour de Paris, ol il aurait séjourné vers 15 10. Voici le

début de la version a trois voix :

o) | ™ I
ANA74
o ! —
Mau-gré | dan - ger pom - pe-ra Mag-da - le -
0 I ™ .y, | N
a5
T = s
%J\,, = S E—— R <— — d— —E———— < |
b
O el .Ip. I.lpl.l' 1= I 1 !i !I
%II T H—1e O | )
& | L) | I = == — | | I N 1 11
t T I = =T i =

42 Les Noelz nouvellement faictz et composez en I’honneur de la nativité de Jesuscrist et de sa
tresdigne mere, [Lyon, Nourry, ca 1525], « 1515 »,[Gallica: 1510], Paris BnF Rés. Ye 1210.

43 R =Révérence, b= branle, s = simple, d = double.

44 Saint-Gall, Stifstbibliothek ms. 462, n°54, en ligne.



Une des difficultés est de choisir une des voix potentiellement plus proche de
lair fredonné, donc plutdt 'une des plus simples — ou cohérentes — sur le plan
de Iécriture musicale. Ici, le choix s’est porté sur la deuxieme voix, une place
assez fréquente pour des arrangements de mélodies existantes. Ladaptation des
paroles de la chanson, puis du noél, n’a soulevé aucune difficulté, et 'on peut
constater I'élégance de cette belle (et unique) version de Maugré danger. Enfin, la
mesure des pas de danse notés, consignés par Jacques Moderne convient a cette
chanson, a condition de la chanter au moins deux fois“. Voici cette version:

o) I ™ [
b A n T ) I - T T T 1 1 T T T T T T r T ]
27— ¥ 1 — |
A1) P & 1T oo gl e o > = i r X3 2 ] l I
T T i}
% T T
Des mains d'en - felr Par la {)i-tie‘, di - vi, - - ne
Di-sons no - el A cel-le qui a-mei - ne
no - ble___ fleur Dlel - le qui est tant di - gne
$ No-el no - el No - el a gran-dea-lall) - - ne
y) [ —— . ; ey
v3 T T T s e e ™ i —T — T 1
:@ N 1 1 1 1) 1 1 1 o 1 1 11 Ll 4 - o 1) ) o 1
T 1 T I —— I i —— T 1 r 1
.8) [ 4 L4 L4 * S — | I I
Som -mes os - tez Maul - gré noz_ en - ne -
E - ma - mu - el e tant on__ a pro -
La fleur de lys s - cent de__ pa - ra -
2 Chan - tons mno - el Sans es - tre_ point sur -
0 b
P’ A T T T T . T 1 1 T ]
1 v 2 = = = = = 177 y 2 - 1= - 1 ) 1 1 1
:@ T r. T 1 T T 1 11 P 1 T 1 8 r A =i I ¢ X 1
z T {1 T T T i —  — T 1
.2 T T T T
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St Gallen, Stifstbibliothek ms. 462, n° 54. Edition A. Tacaille
Texte : Les Noelz nouvellement faictz et composez en I'honmeur
de la nativité de Jesuscrist et de sa tresdigne mere
Paris, BnF, Rés. Ye 1210, f* b2v°-b3

St Gallen, Stifstbibliothek ms. 462, n°54. Edition A. Tacaille.
Texte: Les Noelz nouvellement faictz et composez en I’honneur de la nativité
de Jesuscrist et de sa tresdigne mere, Paris, BnF, Rés. Ye 1210, f° b2v°-b3

On voit ainsi précisément comment la versification « quotidienne » prend
place, au début du siecle, dans un espace sonore envahi de chansons mémorisées
par différents cercles d’auditeurs, de condition sociale variée probablement.
Les plaquettes de textes a chanter, chansons ou noéls, qui sortent alors des
ateliers parisiens constituent un précieux jalon pour comprendre le contexte
de la recomposition incessante des poésies sur ces mémes airs, surtout lorsque,
comme cest le cas pour les noéls ou les premiers psaumes, les lettrés qui s’y
adonnent s'adressent 4 un nouveau public qu’ils espérent large, mais savent

non-musicien.

45 Mes remerciements vont ici a Anne Delafosse, qui a bien voulu en faire I’expérience et la
vérification.
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