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Abstract
This  paper  attempts  to  come to  grips  with  some of  the  questions  raised by  the  transcription  of
polyphonie music from the XIIth to the XIIIth centuries, and notably its oral possibilities. How will the
paleograph, so dependant upon the written sources, be able to reach some of these oral aspects, and
take account of them in the transcription ? Ultimately, the musicologist will  have to adopt several
epistemological approaches, explore the different possibilities of transcription from the point of view of
the strict respect of the document (diplomatie level) to that of the inductive reasoning which dermines
the hypotheses upon which the intellectual construction is founded, taking into account in the mean
time two types of transcription, the analytical one and the "prescriptive" one used by the musician of
early music.

Résumé
Cet article tente de cerner quelques-unes des questions posées par la transcription de la musique
polyphonique des XIIe-XIIIe s., notamment en raison de la possible oralité de ces chants. Comment,
alors qu'il dépend si profondément des sources musicales écrites, le paléographe pourra-t-il toucher
certains des aspects oraux de cette musique et les prendre en compte dans la transcription. En
définitive, le musicologue devra gérer une pluralité d'attitudes épistémologiques à l'égard des sources
musicales. Du respect strict du document (niveau diplomatique) au raisonnement par induction qui
précise sur quelles hypothèses se fonde la construction intellectuelle, en passant par la transcription
analytique et celle « prescriptive » établie pour le musicien de musique ancienne, le paléographe devra
explorer ces différentes possibilités de transcription.
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RÉSUMÉ 
Cet article tente de cerner quelques-unes des questions posées par la transcription de la musique 
polyphonique des xiie-xme s., notamment en raison de la possible oralité de ces chants. Comment, alors qu'il 
dépend si profondément des sources musicales écrites, le paléographe pourra-t-il toucher certains des 
aspects oraux de cette musique et les prendre en compte dans la transcription. En définitive, le musicologue 
devra gérer une pluralité d'attitudes épistémologiques à l'égard des sources musicales. Du respect strict 
du document (niveau diplomatique) au raisonnement par induction qui précise sur quelles hypothèses 
se fonde la construction intellectuelle, en passant par la transcription analytique et celle « prescriptive » 
établie pour le musicien de musique ancienne, le paléographe devra explorer ces différentes possibilités 
de transcription. 
This paper attempts to come to grips with some of the questions raised by the transcription of polyphonie 
music from the Xllth to the XlIIth centuries, and notably its oral possibilities. How will the paleograph, 
so dépendant upon the written sources, be able to reach some of thèse oral aspects, and take account of 
them in the transcription? Ultimately, the musicologist will hâve to adopt several epistemological 
approaches, explore the différent possibilities of transcription from the point of view of the strict respect 
of the document (diplomatie level) to that of the inductive reasoning which détermines the hypothèses 
upon which the intellectual construction is founded, taking into account in the mean time two types of 
transcription, the analytical one and the "prescriptive" one used by the musician of early music. 

C'est sous les auspices de trois musicologues, Marius Schneider, Paul Collaer et André 
Schœffner, que je voudrais inaugurer ma communication. Ces trois savants ont, chacun à 
des titres divers, abordé indirectement le problème qui fait aujourd'hui mon sujet, à savoir 
le fait d'oralité dans la polyphonie médiévale des xne et xme s. et les modifications que l'étude 
de cet aspect musical devrait, à mon point de vue, entraîner dans le choix des concepts sur 
la forme et les méthodes de recherche propres au paléographe. 
Marius Schneider, en 1934, postule des lois communes au développement et à la structure 
tant des polyphonies d'Asie, d'Océanie et d'Afrique que de celles du moyen âge occidental1. 
Sensiblement à la même époque que les travaux comparatifs de Curt Sachs sur la construction 
mélodique par chaînes de tierces dans les musiques monodiques traditionnelles et médiévales 
(chant grégorien, troubadours...)2, Paul Collaer, en 1960, dans un travail paru dans la revue 
« Acta Musicologica », était amené, pour ce qui concerne la naissance de la polyphonie en 

1. M. Schneider, Geschichte der Mehrstimmigkeit, lre éd. 1934, rééd. Tutzingen, 1969. A partir de l'hétérophonie 
tonale, se distingueraient une mélodie principale et des voix accompagnatrices, donnant des variations de la première. 
De là diverses formes de plurivocalité : « le bourdon, le parallélisme strict des voix, l'alternance, le hoquet, le canon, 
l'imitation libre, l'échange des parties et leur tu il âge sur un ostinato, le déchant », etc. Ainsi, selon M. Schneider, la notion 
de consonance serait-elle dépassée par les particularités organisationnelles, structurales, de la tonalité. 

2. Cf. entre autres C. Sachs, The Road to Major, « Musical Quarterly », XXIX, 1943, p. 381-404, et surtout du même 
auteur : Primitive and Médiéval Music: A Parallel, « Journ. of Amer. Musicol. Soc. », XIII, 1960, p. 43-49. 
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Europe, à soutenir pour les xe-xne s. « une coexistence, une correspondance des formes 
polyphoniques traditionnelles, existantes depuis longtemps, et les débuts de notre art savant, 
écrit et contrôlé par des théoriciens »3. Il insiste particulièrement au début de son article sur 
l'idée suivante : « Nous ne pouvons pas continuer à fermer nos oreilles à ce qui est, à ce qui 
existe réellement, sous le prétexte que la discipline historique, basée sur des documents écrits 
n'a pas prise sur cette matière »4. 
André Schaeffner, quant à lui, reviendra un peu plus tard, en 1966, dans la « Revue belge de 
musicologie », sur la comparaison entre polyphonies traditionnelles et polyphonies médiévales, 
à propos de l'étude étymologique du terme polyphonie5. 
Hormis ces essais de comparaison, il faut bien reconnaître que peu de choses a vraiment 
été entrepris sur ce sujet6. Et pour ce qui est de l'interprétation paléographique des 
documents musicaux polyphoniques à la lumière du rapport écrit/oral, tout reste à faire. 
C'est la raison pour laquelle je voudrais revenir au cours de cet exposé sur ce rapport écrit/oral. 
Je poserai d'abord le problème de l'oralité des traditions de musiques polyphoniques du 
moyen âge, ainsi que celui de la perception par le paléographe des faits documentaires. Je 
chercherai ensuite à ébaucher un système méthodologique qui, prenant en compte par 
hypothèse la dimension de l'oral, englobe les indices graphiques d'oralité et les preuves 
externes (c'est-à-dire extérieures aux sources musicales proprement dites), en tentant 
d'articuler plusieurs modes perceptifs du texte polyphonique. Chemin faisant, j'évoquerai 
brièvement certaines questions restées toujours sans véritable réponse aujourd'hui, notamment 
celle des variantes mélodiques et ornementales du motet, question qu'il s'agira de reprendre 
sous l'angle de l'oralité. 

I. — De l'écrit et de l'oral des traditions de musiques polyphoniques. 

Une question d'opinion et d'exégèse. 

Tout compte fait, la question des rapports entre écrit et oral dans les musiques polyphoniques 
médiévales ressort moins d'une certitude prouvée scientifiquement que, d'abord et en premier 
chef, d'une question d'exégèse et d'opinion (au sens platonicien du mot). Je veux dire par là 
que la médiévistique restant naturellement tributaire du positivisme et des seuls documents 
manuscrits légués, on a trop voulu chercher en ces derniers des faits sûrs, incontournables, 
alors qu'il eût fallu se poser la question de leur lecture, de leur interprétation. En quelque 
sorte, comme a pu l'exprimer Paul Zumthor au cours d'une série de leçons prononcées il y a 
trois ans au Collège de France à propos de La poésie et la voix dans la civilisation médiévale, 

3. P. Collaer, Polyphonies de tradition populaire en Europe méditerranéenne, « Acta Musicologica », XXXII, 1960, p. 51-66, phrase citée p. 65. 
4. Jbid., p. 52. 
5. A. Schaeffner, Variations sur deux mots: polyphonie, hétérophonie, « Revue belge de musicologie », XX, 1966, 

notamment p. 43-44. « Limiter la pratique de la polyphonie au ' répertoire occidental ', écrit-il, c'est n'envisager que les 
œuvres jouées dans nos églises, nos concerts ou nos théâtres, toutes postérieures aux xme ou xive s. Dès lors se trouvent 
éliminées les formes usitées auparavant, organum, gymel, déchant ou conduit, que les médiévistes sont les premiers à 
tenir pour polyphoniques, les seules avec lesquelles les ethnologues se permettent d'établir des comparaisons. Elles ont 
pour traits communs de n'être pas fondées nécessairement sur une écriture, sur une notation précise et complète ; une 
part en est improvisée, enfin leur origine échappe à l'histoire. Cet état sauvage ou demi-sauvage de la polyphonie a duré 
en Europe un certain nombre de siècles et subsisté en des milieux ruraux ou sur d'autres continents ». 

6. Il faudrait encore, pour être complet, rappeler le colloque de Wégimont consacré à YArs Nova en 1955, colloque 
durant lequel, si l'on en juge des principaux débats consignés dans les Actes, la question de l'oralité des polyphonies 
médiévales n'avait pas été esquivée, mais au contraire était au centre des discussions [Actes du colloque de Wégimont, II, VArs 
Nova, Paris, 1959). 
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« l'oralité (...) n'est pas interrogée sur sa nature ni son fonctionnement propre... Les recherches 
dans ce domaine n'ont trop souvent consisté qu'en une modernisation du vocabulaire critique, 
étiquetage nouveau d'une matière inchangée, sans restructuration d'ensemble »7. 
Ce problème de nature épistémologique vaut parfaitement pour la polyphonie jusqu'au 
xme s. Il demande que l'on tente une formulation nouvelle des données paléographiques et 
historiques, et que par conséquent les méthodes d'études soient fondées sur des bases 
interprétatives qui s'efforcent d'apprécier, entre autres, la nature du rapport écrit/oral au sujet 
de ce répertoire particulier. 

Transcrire une situation paradoxale mouvante. 

Mais comment définir avec précision ce rapport écrit/oral alors que l'évolution des systèmes 
de notations et les transformations musicales durant les périodes romane et gothique sont 
rapides, et alors qu'il est impossible d'échapper à notre situation paradoxale de lecteur 
moderne du texte musical polyphonique médiéval? Qu'est-ce que cette situation implique 
quant à notre perception des faits? 
Au premier chef, il faut alléguer l'altérité médiévale vis-à-vis de nos modes de représentations 
contemporains de la musique de l'époque. 
Altérité et variété d'abord de la fonction sociale à accorder à la musique, aujourd'hui pour 
l'essentiel pourvue d'une fonction esthétique et expressive, à l'époque probablement partie 
intégrante d'une conception artistique enracinée profondément dans les croyances, les attitudes 
et les comportements des groupes sociaux, et ceci tant pour la polyphonie religieuse que pour 
les premières polyphonies profanes au début du xnie s. 
Altérité encore du mode de production du chant, la notation musicale apparaissant comme 
un filtre déformant en constante évolution alors que des témoignages externes, extérieurs à 
la musique proprement dite — tel le texte sur le poète et musicien Henri de Pise, tiré de la 
Chronique des Frères mineurs et composé par Salimbene de Adam vers la fin du xine s. en 
Italie8 — , laissent clairement entendre combien ce que nous nommons la «composition», 
la création poétique et musicale, était à l'époque la résultante de l'action de multiples agents, 
combien ainsi le phénomène d'intertextualité était fondamental dans la fabrication des 
chants pluri-vocaux. 
Ce texte de Salimbene de Adam, si riche en informations, mérite d'être souligné dans quelques- 
uns de ses aspects. 
Je retiendrai d'abord que Frère Henri de Pise a « fait le texte et le chant » du Christe Deus, 
Christe meus d'après la chanson d'une servante qui se promenait dans la cathédrale de Pise 
en chantant : E s'tu no cure de me \ e no curaro de te9. 
Je retiendrai aussi que Frère Henri n'hésite pas non plus à inventer des mélodies nouvelles 
pour mettre en musique les poèmes de Philippe de Grève, dont le fameux Quisquis cordis 
et oculi10. 
Je retiendrai surtout que le contrepoint de l'une des séquences de notre Frère mineur : Natus 
passus Dominum / resurexit hodie, serait l'œuvre d'un autre religieux, le Frère Viia de la 
ville de Lucques11. 

7. P. Zumthor, La poésie et la voix dans la civilisation médiévale, Paris, 1984, p. 10. 
8. Cronica fratris Salimbene de Adam, éd. Holder-Egger (« M. G. H., Scriptores », XXXII), p. 181 et ss. Voir 

encore D. Norberg, Manuel pratique de latin médiéval, Paris, 1968, p. 194-199. 
9. Cronica fratris Salimbene de Adam, op. cit., p. 181, lignes 25-30. 

10. Ibid., ligne 47. 
11. Ibid., lignes 58-60. 
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Filtre déformant en constante évolution ai-je souligné au sujet de l'écriture musicale, si bien 
qu'il est nécessaire, comme avait pu le mentionner expressément Armand Machabey dans 
son cours sur les notations non modales des xne et xme s., que chaque témoin soit étudié 
pour lui-même12 et que soit redéfinie à chaque fois (et par hypothèse), la relation de la musique 
au document censé la représenter dans l'espace à deux dimensions de la page. 
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=^ Ex. 1. — Codex Calixtinus, fol. 185 v. Magister Albetrius, archiepiscopus bituricensis. 

D'une manière générale, l'évolution de la notation de la musique polyphonique du xne et 
du xme s., depuis l'écriture neumatique du Codex Calixtinus [ex. 1 et 2] jusqu'aux notations 
mesurées du Codex Las Huelgas et du ms. H. 196 de l'École de Médecine de Montpellier 
[ex. 5], en passant par les notations non modales telles que celles du ms. Pluteus 29, 1 de 
Florence [ex. 3 et 7], atteste combien la relation écrit/oral présente pour chaque témoignage 
musical une consistance différente. 
Ces exemples suscitent au sujet de l'écriture une question : à quel moment exactement la 
notation devient-elle véritablement « prescriptive » pour le chanteur? Si, dans la Scientia 
Artis Musicae d'Elia Salomon13 datée de la seconde moitié du xme s., on trouve une illustration 
où les chantres paraissent improviser Yorganum sans le secours du livre, en revanche le texte 
de Salimbene de Adam, sensiblement de la même période, bien qu'il soit équivoque, n'invite- 

12. A. Machabey, Notations non modales des XIIe et XIIIe s. (Du pseudo-Calixlinus au ms. fr. 25408) [cours de 
Sorbonne], Paris, 1957, p. 106. 

13. J. Dyer, A Thirteenth-Century Choirmaster : The « Scientia Artis Musicae »of Elias Salomon, «Musical Quarterly», 
LXVI, 1980, p. 83-111 et notamment p. 88. 
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Ex. 2. — Codex Calixlinus, fol. 188 r. Idem Ata (Magister Ato, episcopus treccusis). 

t-il pas malgré tout à comprendre le terme notare à partir d'un usage de l'écriture plus 
moderne14? 
Ainsi, face à la variété des notations musicales et par conséquent l'hétérogénéité de la relation 
écrit/son, n'y aurait-il pas une certaine duperie à vouloir lire ces textes musicaux de façon 
trop univoque, avec nos concepts et nos habitudes d'hommes contemporains? Et pourtant 
comment faire autrement? Voilà le paradoxe. 

Les ambiguïtés de la transcription moderne. 

Somme toute, la relation de l'historien de la musique au document est susceptible de s'énoncer 
en termes de théorie de la communication15. Que demande-t-on à une transcription? Lui 
demande-t-on d'exprimer exactement la réalité sonore du moyen âge? Ne lui demande-t-on 
pas aussi d'exposer ce que nous voulons entendre, ou tout du moins ce qu'il nous est possible 

14. Op. cit., ligne 38. 
15. P. Watzlawick, La réalité de la réalité, Paris, 1978, p. 137-138. 
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Ex. 3. — Florence, Plut. 29, 1, fol. 351 r-v. Conductus De malitia temporum modernorum. 
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d'entendre? Ici le paléographe et son objet musical se trouvent en situation d' 
intercommunication : le texte exhumé a quelque chose à dire, mais nous le comprenons avec le raisonnement, 
le langage, les modes de pensées musicaux du xxe s., façonnés par l'écriture, la lecture ôursive 
et la réflexion scientifique. 
Dans ces conditions, j'aimerais épingler quelques-uns des problèmes d'adaptation : document 
passé/écriture moderne, ces compromis, ces ambiguïtés inévitables qui par ricochets 
produisent, à mon avis, des effets pervers sur l'appréciation des faits. 
Ces compromis jouent d'abord sur les conventions graphiques choisies par le transcripteur. 
Ces conventions s'éloignent le plus souvent des convenances d'écriture de la source musicale 
médiévale, si bien que, au-delà de certaines limites, le code nouveau génère ses propres 
problèmes sémiographiques. 
Par exemple, le système de la réduction des valeurs temporelles qui consiste pour les notations 
modales à traduire la brève ■ par une noire ou une croche, la semi-brève ^par une croche ou 
une double croche, peut entraîner une transformation notable de l'aspect graphique de la 
transcription et produire des iempi très différents. Voyez, ainsi, les différences de valeurs entre 
deux transcriptions du conduit du Codex de Las Huelgas : (Da) Castitatis thalamum [ex. 4 
et 5], l'une commise par Higinio Angles16, l'autre par Gordon A. Anderson17. 

ca- sti-ta - tis tha. la - tno . • . 
Ex. 4. — Codex Las Huelgas, fol. 131 r. Début du conduit (Da) Castitatis thalamum. Transcription Angles, 145, p. 306. 

PIS 
* Ca 

10 

(Ca)- sti-ta- tis tha- la- mnm, 
Ex. 5. — Transcription Anderson, 73, p. 105. 

16. H. Angles, El codex musical de Las Huelgas, Barcelone, 1931, vol. II, p. 306, n° 145. 
17. G. A. Anderson, The Las Huelgas Manuscript («Corpus Musicae Mensurabilis », 79), Stuttgart, 1982, vol. II, 

p. 105, n° 73. 
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De même, la disposition des barres de mesure pour les musiques rythmiquement modales, 
qui modifie sensiblement la présentation de la transcription, est d'une grande incidence sur 
la place de l'accent. Comme les manuscrits médiévaux sont dépourvus totalement de ces 
barres, sur quels critères faut-il se fonder pour leur assigner dans la transcription un lieu? 
Sont-elles même toujours nécessaires? 

Mais les compromis du paléographe peuvent dépendre parfois encore plus directement de son 
opinion concernant le rapport écrit/oral. 

Les accidents sous-entendus procèdent, on le sait, en partie de l'usage et des conventions 
orales à l'époque. Souvent omis, mais parfois notés de façon épisodique, ils diffèrent suivant 
les copistes. Certes, Jean de Garlande dans son Ars Cantus Discantus16 stipule les principales 
règles que tout musicien formé à la polyphonie religieuse devait connaître. Entre autres, 
pour éviter le triton direct et indirect, la tierce mineure en montant, la tierce majeure en 
descendant, le si b était de rigueur. Est-ce à dire pour cela que ce type de règle était toujours 
observé dans la pratique musicale, et ceci uniformément d'une région à l'autre de l'Europe 
occidentale? On peut en douter, notamment pour le répertoire de conduits et de motets 
profanes. Bref, on peut s'interroger : les théoriciens cherchent-ils à imposer leur propres vues, 
ou bien sont-ils à la remorque des pratiques musicales de leur temps? En tout cas répondre à 
cette question, n'est-ce pas là encore une affaire d'opinion pour une large part reliée à 
l'épaisseur (ou non) que l'on accorde au phénomène de l'oralité? 

La solmisation est encore un exemple de problème où la façon de raisonner au moyen de nos 
habitudes musicales entre en jeu. La plupart du temps nous gardons le réflexe de lire do, ré, mi, 
fa, sol, la, si. Les chantres médiévaux dès le plus jeune âge étaient formés à associer de mémoire 
ou à partir de la main guidonienne Gamma à ut, A à ré, B à mi, C à fa et ut, D à sol et ré, E à 
la et mi, etc., ce qui les aidait efficacement pour repérer le demi-ton caractéristique des trois 
hexacordes, de même que les mutations. 

Le rythme dans la musique polyphonique de Y Ars Anliqua, par la multitude de points de vue 
antagonistes qu'il suscite19, relève aussi des effets pervers liés à l'opinion que l'on a du rapport 
écrit/oral et donc de l'interprétation des sources. 

J'arrête là cette revue des ambiguïtés ou des compromis paléographiques nés de l'inter- 
communication dans la transcription entre passé et présent. On pourrait sans difficulté 
allonger cette liste. Ceci me conduit maintenant à m'engager sur la voie d'une systématique 
de la transcription musicale qui tente d'échapper à la seule et unique référence aux archives 
écrites. 

18. Éd. de Coussemaker, Script., t. III, p. 73. 19. Voir entre autres la polémique de ces dernières années entre Hans Tischler (A Propos Meter and Rythm in the 
Ars Anliqua, « Journal of Music Theory », XXVI, 1982, p. 313-329) et Léo Treitler (Regarding « A Propos Meter and 
Rylhm in the Ars Anliqua », « Journal of Music Theory », XXVII, 1983, p. 215-222). Voir aussi D. Pesce, The Signi fiance 
of Text in Thirteenth Century Latin Motets, « Acta Musicologica », LVIII, 1, 1986, surtout p. 101-105. 
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II. — L'oralité incluse dans la méthodologie de la transcription. 

De la difficulté à traquer les traces supposées orales. 

Le transcripteur se trouve donc de façon constante en présence d'une forme figée, fixée sur 
la page à deux dimensions et nécessairement réductrice, alors que, à des degrés divers en 
raison de l'évolution probable aux xne-xnie s. du rapport oral/écrit, la musique fonctionnait 
tel un corps en mouvement. Comment dans ces conditions traquer le fait d'oralité dans sa 
fluidité, sa fugacité aussi, à l'aide des seules sources écrites, elles qui effacent par ignorance 
ou difficulté conceptuelle du copiste, ou bien encore par surcroît de précision, toutes traces 
d'oral20? Sur ce terrain, les paléographes étudiant la polyphonie médiévale ont le plus souvent 
occulté la problématique. A vrai dire, le transcripteur est bien obligé de partir de l'immobile, 
afin de reconstruire au moyen de schèmes écrits, statiques, le mouvement sonore. En quelque 
sorte le phénomène vocal est conçu en termes d'espace graphique ce qui incline à confondre 
la sensation subjective temporelle, musicale et l'évaluation précise de la durée des sons. 
L'exemple déjà cité des barres de mesure, rarement indicatrices du rythme réel, et notamment 
de la pulsation, dans les musiques non modales qui ne répondent pas à une quantification 
temporelle totalement métrique et quantifiable, montre le malentendu : sous prétexte de 
mesure commune, de repères pratiques pour le musicien, on mélange les phénomènes différents, 
le rythme et la mesure, en mésestimant la transposition qui a été effectuée. 

Les divers niveaux possibles de la transcription. 

Les travaux de Charles Seeger concernant l'aspect « prescriptif » ou descriptif des 
transcriptions des musiques traditionnelles nous donnent peut-être un point de départ afin de traquer 
des traces d'oralité et de les mettre en évidence dans la transcription21. Si nous partons de 
l'idée qu'il n'y a pas un texte définitif et clos sur lui-même comme les variantes souvent 
significatives dans divers manuscrits pour une même pièce, notamment dans le motet profane 
à ses débuts [ex. 7], nous permettent de le penser, alors ne faut-il pas assouplir à un certain 
niveau de la transcription la référence à la « lettre » du document original? A mon sens, pour 
avancer dans cette direction de recherche, il convient de mettre clairement en évidence les 
différentes échelles d'observation possibles et l'usage que l'on peut en faire, comme l'a tenté 
Simha Arom à propos de la transcription des musiques orales22. 

Le respect de la « lettre » ou niveau diplomatique. 

Cette première perspective de la transcription vise à rassembler les informations les plus 
objectives et les plus complètes possibles. Dans l'idéal, c'est l'édition en fac-similé qui 
répondrait le mieux à l'exigence de fidélité. Pourtant ce niveau présente un inconvénient. Il ne 
permet pas toujours de séparer nettement les éléments pertinents d'un système musical de 
ceux qui ne le sont pas. Ainsi, les manuscrits anciens n'avaient pas de mise en partition 
uniforme et stricte, l'ordre graphique n'étant jamais d'une source à l'autre homogène. Si bien 

20. Rappelons les mots de Jacques Chaillby à propos de la transcription graphique des musiques orales (en 
l'occurrence les musiques polyphoniques corses) : « Faut-il l'avouer ? Je n'ai encore rencontré, hormis quelques cas très simples 
(et je n'en excepte pas mes propres essais), à peu près aucune notation de ce genre qui, vérifiée après coup, ait pu se 
révéler à cent pour cent exacte, et surtout ait permis à la seule lecture de se faire une audition intérieure conforme à ce 
que révélera l'enregistrement si on l'écoute ensuite, sans en connaître au préalable la teneur ou tout au moins le style 
spécifique » (La messe polyphonique du village de Rusio, * Rev. de musicol. », LXVIII, 1982, p. 166). 

21. Ch. Seeger, Prescriptive and Descriptive Music Writing, * Musical Quarterly », XLIV, 2, 1958, p. 184-195. 
22. S. Arom, Nouvelles perspectives dans la description des musiques de tradition orale, « Rev. de musicol. », LXVIII, 

1982, p. 198-212, voir surtout p. 205-207. 
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que, même à ce niveau, le transcripteur intervient déjà dans la façon d'ordonner les 
informations sûres et incontestables fournies par les sources musicales. 
Parmi les présupposés formels les moins contestables sur lesquels le paléographe peut se fonder, 
on peut citer les structures métrico-strophiques, et ce, quand bien même les copistes ne les 
matérialisent pas toujours graphiquement. Le cadre poétique dans ce cas commandera la 
disposition mélodique de la transcription : 
. en ordonnée les sigles v. 1, v. 2, v. 3... pour les vers; 
. en abscisse les chiffres arabes 1, 2, 3... désignent les positions syllabiques [ex. 3 et 6]. 

Il est toutefois utile de remarquer que dans un genre comme le motet, la polymétrie est telle 
qu'il est assez difficile de présenter de façon synoptique pour toutes les voix les 
chevauchements de vers. Au surplus, on entre déjà là dans l'analyse. 
Par ailleurs, il peut s'avérer fructueux de réaliser un système de double transcription [ex. 1] 
qui fournisse d'une part le code graphique du manuscrit — ici les neumes sur portée du 
Codex Calixtinus — et au-dessus sa « correspondance » dans notre écriture traditionnelle. 
En effet, les progrès en musique ancienne sont tels aujourd'hui qu'il est possible de proposer 
des transcriptions qui, conservant certaines des données sémiographiques anciennes, 
demandent plus de souplesse de lecture23. 

L'ÉTUDE DES PROCESSUS MUSICAUX OU NIVEAU ANALYTIQUE. 

A ce niveau, je serais volontiers tenté d'élargir à l'étude des processus musicaux la tâche 
dévolue au paléographe. Par processus j'entends à la fois la composition musicale au sens 
formel strict, et aussi le procès musical, le déroulement sonore envisagé dans son 
mouvement. Ainsi, au sujet du motet à deux voix du Codex de Las Huelgas : 0 plangat nostri prelati 
[ex. 6], les chantres, pour réaliser vocalement cette pièce, s'appuyaient principalement sur 
trois principes constructifs. A partir d'un ténor à quatre éléments (a, b, c et d) en valeurs 
longues, le cantus latin superpose une mélodie qui suit sur l'unité-vers la formule de Yoda 
continua (A B G D E F...) et disposant d'un rythme V 111 immuable. Dans ces conditions, il 
est relativement facile, connaissant le matériau mélodique et le texte poétique de mémoire, 
d'interpréter cette pièce sans le recours de la lecture. 
Tout compte fait, c'est au niveau analytique de la transcription que le paléographe doit 
s'attendre à mettre en évidence quelques traces de la nature orale des chants polyphoniques. 
Ainsi, l'étude des variantes de manuscrit à manuscrit pour une même pièce n'est pas sans 
donner quelques indications sur le mode de fonctionnement de ces chants au moyen âge. 
Regardons un motet français : Hui main au doz mois de mai [ex. 7 et 7 bis], uniquement à 
deux voix et préservé dans quatre mss : N, Mo, R et Wf*. 
Quatre principaux types de variantes s'y rencontrent. 
1. Les variantes textuelles. Elles sont dans ce motet assez peu significatives, soit qu'il s'agisse 
de différences de nature orthographique, soit qu'il s'agisse de variantes de nature rythmo- 
sémantique comme au vers 2 : Mo propose desouz le solau levant, et W2 devant le solau luisant. 
2. Les variantes rythmiques sont en partie explicables par l'imprécision de certains des témoins 
manuscrits. En effet, si le copiste de Mo note la mélodie du double en premier mode rythmique, 

23. On peut citer la souplesse de lecture demandée aujourd'hui en musique contemporaine par certains compositeurs 
qui n'hésitent pas à forger un nouveau code graphique pour chaque œuvre nouvelle. 

24. Sigle N : Paris, B.N., fr. 12615, fol. 185 v. Sigle Mo : Montpellier, École de Médecine, H. 196, fol. 234 v. Sigle i? : 
Paris, B.N., fr. 844, fol. 206 v. Sigle W, : Wolfenbùttel, Helmst 1086, fol. 234 v-235 v. 
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Ex. 6. — Codex Las Huelgas, fol. 128 v. Motet O Plangat nostri prelati. 

les autres leçons sont rythmiquement assez indistinctes. Tout au plus pourra-t-on admettre 
pour le ms. i? une transcription en mode de longues. 
3. Les variantes ornementales mélodiques. Elles affectent la partie de double de façon assez 
superficielle. Pourtant si elles ne modifient pas réellement l'allure générale de la mélodie, 
elles sont à prendre en compte comme phénomène d'ornementation local. La transcription 
doit à mon sens les faire apparaître car elles peuvent, dans une perspective appliquée 
d'interprétation, être utiles pour le chanteur. 
4. Les variantes du ténor. Concernant le timbre grégorien Haec Dies qui sert à la confection du 
ténor du motet, l'adaptation de la mélodie religieuse dans la pièce profane présente des 
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Ex. 7. — Le motet Hui main au doz mois de mai et ses variantes manuscrites. 
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Ex. 7 bis. 

variantes remarquables par leurs différences [ex. 7 bis]. Bien qu'une partie de celles-ci soit 
imputable encore à l'imprécision des copistes de N, R et W2, il semble cependant que pour les 
expliquer, il faille invoquer aussi le processus de composition du motet. 

Quoi qu'il en soit, face à ces divers types de variantes, plusieurs questions surgissent. 
Tout d'abord, pourquoi ces variantes? Sont-elles dues nécessairement à l'oralité du chant, 
aux processus vocaux? Au contraire, ne faut-il pas penser que les « erreurs » ou parfois la trop 
grande rigueur des copistes seraient en cause ? Sans statistiques précises concernant ces 
variantes et sans outil comparatif efficace avec les phénomènes de variations que l'on observe 
dans certaines traditions musicales orales, il est difficile aujourd'hui d'avancer vraiment 
dans cette direction d'étude. L'enquête reste à entreprendre. 
Par ailleurs, comment exploiter de façon graphique dans la transcription ces données? 
Yvonne Rokseth, au sujet du répertoire polyphonique du manuscrit de Montpellier, avait 
voulu noter sur la même portée les variantes d'ornementation et les différents accidents tirés 
des divers manuscrits25. J'y vois un désavantage assez net, me semble-t-il : le manque de 
lisibilité des différences entre témoins. 
Mais alors, comment procéder, à ce stade de la transcription? En soi l'existence de plusieurs 
manuscrits pose un problème de choix. Faut-il partir d'un manuscrit de base et aligner les 
autres et leur différence à partir de cette référence? En ce cas quel manuscrit choisir? Ainsi, 
pour le motet Hui main au doz mois de mai [ex. 7 et 7 bis], ai-je pris la leçon de Montpellier 
comme base de la comparaison, en raison de sa plus grande régularité. Un autre choix aurait 
pu être fait, notamment sur le critère statistique. Faut-il même donner toujours toutes les 
variantes, l'édition critique apparaissant toutefois, en ce qui concerne la matière musicale, 
comme une construction idéale sortie souvent des spéculations du transcripteur? 

25. Y. Rokseth, Polyphonies du XIIIe s. Le manuscrit H 196 de la Faculté de Médecine de Montpellier, Paris, 1939, 
4 vol. 
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En fin de compte, tout choix dépendrait de la nature des variantes. Si celles-ci restent 
relativement pauvres, alors partir d'un manuscrit de référence peut se justifier. En revanche 
lorsque les variantes sont nombreuses, et que le système musical dont elles témoignent apparaît 
plutôt souple et « ouvert », alors il est nécessaire de les hiérarchiser, ne serait-ce que pour 
essayer de les interpréter ensuite26. 
L'étude des variantes strophiques d'une même pièce peut aussi révéler quelques traces de 
processus oraux, qui ne sont pas alors sans avoir une incidence sur la transcription. Dans le 
trope de Benedicamus à deux voix : Ad superni régis decus... attribué à l'archevêque Albert de 
Bourges et conservé dans le Codex Calixtinus [ex. 1], les versets alternent deux par deux et 
évoluent en contrepoint par mouvements contraires presque parfaits. Sur chaque finale 
(nous sommes en ré plagal) les deux voix effectuent une vocalise, un pneuma (au sens 
traditionnel du mot : l'utilisation du reste du souffle). On y observe d'infimes variantes 
ornementales (notées par des accolades) que l'on pourrait peut-être attribuer, par leur élasticité, à 
la verve mélismatique des chantres, élasticité qu'il faudrait pouvoir prendre en compte dans 
la transcription « prescriptive ». 
L'un des aspects caractéristiques de la musique polyphonique aux xne et xme s., comme 
d'ailleurs de la monodie à la même époque, se rapporte à l'intertextualité musicale, c'est-à- 
dire la référence dans une pièce donnée à un texte mélodique connu que l'on cite de façon 
plus ou moins exacte. Cette technique participe aussi dans une certaine mesure du 
fonctionnement oral de la musique. Et, à côté du témoignage déjà évoqué de Salimbene de Adam, 
témoignage externe à la musique proprement dite, les exemples musicaux dans la polyphonie 
sont nombreux. Certains ont d'ailleurs été étudiés de façon circonstanciée par Friedrich 
Gennrich, notamment le procédé de contrafactum dans le conduit27. Je rappellerai simplement 
en guise d'illustration, le motet mentionné plus haut [ex. 7 bis] dont le ténor emprunte la 
mélodie du graduel Haec dies, mais diversement commenté selon les leçons manuscrites. 

L'ÉTAGE INTERPRÉTATIF, ENTRE « TROUVER » ET « CRÉER ». 

La résolution sonore du document, l'interprétation musicale, correspond en partie à la notion 
d'écriture « prescriptive » avancée par Charles Seeger. Ce niveau de la transcription a souvent 
été privilégié par les paléographes. Je soulignerai à son propos principalement trois points 
de méthode : 
— Tout d'abord, le traitement en « performance » des documents est à mon sens fondamental 
pour appréhender un tant soit peu l'oralité. Il est de même susceptible de faire apparaître 
des détails qui échapperaient à l'audition intérieure du musicologue, notamment les éléments 
qui, de nature dynamique ou agogique, sont en général gommés dans les manuscrits. 
— Par ailleurs, les progrès, aussi bien en musique ancienne qu'en musicologie fondamentale, 
ne doivent pas cacher les limites et les pièges d'une attitude « musique ancienne » trop stricte. 
Les techniques, la vocalité, la sensibilité et l'esthétique modernes déterminent, et même sans 
doute surdéterminent, toute interprétation, si bien qu'un essai de « reduplication » étant 
illusoire, l'interprète se donnera alors uniquement pour tâche d'élaborer des modèles sonores 
du passé cohérents. 
— Dans une perspective expérimentale, perspective suivant laquelle le musicien et le 
musicologue manipulent des modèles sonores du moyen âge à configurations variables, j'irais jusqu'à 
admettre que l'on puisse réaliser des mises en partitions nouvelles de ces musiques au moyen 

26. S'agit-il de variantes de composition orale ? De remaniements écrits ? D'erreurs de copistes ?, etc. 
27. Fr. Gennrich, Internationale mittelalterliche Melodien, « Zeitschr. fiir Musikwissensch. », XI, 1929, p. 66. 
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Ex. 8. — Feria VI. in Parasceve. Ad Matutinum. 
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de deux attitudes apparemment antagonistes : l'attitude documentaliste (le trouver) du 
paléographe et celle créatrice (le créer) du musicien28. Ces mises en partitions nouvelles 
pourraient être considérées comme des remaniements modernes à la manière médiévale, en quelque 
sorte des « faux plus vrais que le vrai ». Ainsi en est-il de cette Lamentation de Jérémie traitée 
en organum à deux voix [ex. 8] dont on pourra entendre la réalisation vocale soutenue à 
Yorganistrum29. C'est évidemment dans ce cadre fîctionnel, où le point de vue de l'oral vient 
contrarier celui de l'écrit et vice versa, que la fameuse question du rythme dans la polyphonie 
de YArs Antiqua devrait être abordée. 

La confrontation des différents niveaux de transcription. 

Dans mon propos, j'ai différencié le plus possible les échelles d'observation afin de mieux faire 
apparaître la fonction de chacune. Toutefois la convergence de certains éléments d'une échelle 
de transcription avec ceux d'une autre peut aider à la séparation entre les faits de nature 
orale et les faits de nature écrite. Il s'agirait d'élaborer par cercles concentriques entourant 
l'objet à transcrire et à interpréter, une herméneutique. Ces cercles concentriques permettraient 
peut-être de classer les indices d'oralité, d'évaluer leur probabilité, en tenant compte de 
différents facteurs : date, lieu, genre, éléments internes à la musique, éléments externes ou 
anecdotiques, iconographie, interprétation musicale, etc. Toute la question se résumerait 
alors à chercher le degré d'articulation de l'indice par rapport au centre du cercle (le document 
écrit) et en allant vers ceux plus excentrés, plus ouverts et de nature plus spéculative. 

Conclusion. 

J'avais débuté mon exposé sous la houlette de Marius Schneider, Paul Collaer et André 
Schaeffner. Tous les trois ont postulé pour nos premières polyphonies occidentales, par la 
comparaison avec les formes plurivocales traditionnelles, une musique en partie de nature 
orale. Cette perspective d'étude pourrait, à mon sens, être fructueuse pour le paléographe 
aux prises avec les documents musicaux polyphoniques des xiie-xnie s. Elle devrait le mener 
à redéfinir ses concepts formels, ses méthodes de recherche et même peut-être faire éclater, 
au moins pour les premiers siècles de la polyphonie d'Occident, la notion de paléographie au 
sens strict. 
Pour me résumer, je dirai que si le paléographe veut toucher au plus près la « vérité » musicale 
médiévale, certains des aspects oraux des chants sur lesquels, paradoxalement, il se penche 
en homme d'écriture, dépendant exclusivement de sources écrites, il devra pour cela gérer 
une pluralité d'attitudes exégétiques. Du respect pointilleux de la source musicale (quasiment 
une opération photographique), à l'attitude par raisonnement inductif qui souligne clairement 
sur quelle hypothèse se fonde la construction intellectuelle, en passant par le niveau analytique 
où l'on s'efforce de reconnaître de façon pragmatique des régularités formelles, sans oublier 
l'interprétation musicale proprement dite, en définitive le paléographe ne peut se retrancher 
derrière l'opération de transcription conçue comme simple traduction au moyen de l'écriture 

28. G. Le Vot, Histoire * ouverte » et * espaces transit ionnels ». A propos de la pratique et de l'étude du chant médiéval et 
du folklore musical, dans De la recherche à la création, « Actes du Colloque de Clermont-Ferrand sur les musiques 
traditionnelles », Clermont-Ferrand, 1986, surtout p. 22-24. 

29. Cf. le disque Lamentations grégoriennes et plaintes cléricales, IXe-XIIIe s., dir. G. Le Vot, Studio SM 30 1451, 
1986, face A, plage 6. 
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musicale moderne de la source ancienne. De l'imprécision rythmique d'une partie des témoins 
musicaux de YArs Aniiqua, à l'intertextualité mélodique si complexe des organa, des conduits 
et des motets, de l'enracinement de la musique dans le cadre poétique des textes latins et 
français, à la « mouvance » mélodique (qui implique une certaine hétérogénéité de la musique et 
empêche de préciser vraiment si l'agent de cette « mouvance » est uniquement le copiste ou 
bien peut-être aussi le chantre dans sa performance vocale), tout conduit l'historien à 
s'échapper de sa base d'archives en s'ef forçant de faire converger, puis de comparer, les différents 
niveaux de lecture, ces voies multiples de la transcription. Ainsi, s'interrogera-t-on sur les 
processus de réalisation musicale, les diverses formes polyphoniques dans leur nature sonore 
au moyen âge. Vécue de l'intérieur, dans la forée du geste vocal, la forme musicale se voit 
trahie par l'écrit médiéval et le lecteur d'aujourd'hui qui transcrit et analyse de l'extérieur, 
hors du chant. 
Pour clore ces quelques réflexions méthodologiques, je voudrais rappeler un dialogue rapporté 
par Platon, un dialogue entre Phèdre et Socrate qui n'est pas sans soulever d'une part la 
question de l'opinion, et de l'autre celle de la fonction à accorder à l'écriture et à la mémoire. 
Ces questions me semblent au cœur de l'activité du paléographe dans sa perception des textes 
musicaux polyphoniques des xiie-xme s. 

Voici ce dialogue pour nous si précieux : 

Socrate 
Je puis te rapporter une tradition des anciens : les anciens connaissent la vérité. Si nous pouvions la 
trouver par nous-mêmes, est-ce que nous nous préoccuperions encore des opinions des hommes ? 

Phèdre 
Plaisante question ! Mais rapporte ta tradition. 

Socrate 
J'ai donc ouï dire qu'il y avait près de Naucratis en Egypte un des anciens dieux de ce pays à qui 
les Égyptiens ont dédié l'oiseau qu'ils appellent ibis ; ce démon porte le nom de Theuth ; c'est lui 
qui inventa la numération et le calcul, la géométrie et l'astronomie, le trictrac et les dés et enfin 
l'écriture. Thamous régnait alors sur toute la contrée, dans la grande ville de la haute Egypte que 
les Grecs nomment Thèbes l'égyptienne, comme ils appellent Ammon le dieu-roi Thamous. Theuth 
vint trouver le roi ; il lui montra les arts qu'il avait inventés et lui dit qu'il fallait les répandre parmi 
les Égyptiens. Le roi demanda à quel usage chacun pouvait servir ; le dieu le lui expliqua et selon 
qu'il lui paraissait avoir tort ou raison, le roi le blâmait ou le louait. On dit que Thamous fit à Theuth 
beaucoup d'observations pour ou contre chaque art. Il serait trop long de les relever. Mais quand on 
en vint à l'écriture : « L'enseignement de l'écriture, ô roi, dit Theuth, accroîtra la science et la 
mémoire des Égyptiens ; car j'ai trouvé là le remède de l'oubli et de l'ignorance. » Le roi répondit : 
« Ingénieux Theuth, tel est capable de créer les arts, tel autre de juger dans quelle mesure ils porteront 
tort ou profit à ceux qui doivent les mettre en usage : c'est ainsi que toi, père de l'écriture, tu lui 
attribues bénévolement une efficacité contraire à celle dont elle est capable ; car elle produira l'oubli 
dans les âmes en leur faisant négliger la mémoire : confiants dans l'écriture, c'est du dehors, par des 
caractères étrangers, et non plus du dedans, du fond d'eux-mêmes qu'ils chercheront à susciter 
leurs souvenirs ; tu as trouvé le moyen, non pas de retenir, mais de renouveler le souvenir, et ce que 
tu vas procurer à tes disciples, c'est la présomption qu'ils ont la science, non la science elle-même ; 
car, quand ils auront beaucoup lu sans apprendre, ils se croiront très savants, et ils ne seront le plus 
souvent que des ignorants de commerce incommode, parce qu'ils se croiront savants sans l'être. » 
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