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I. Introduction 
 
Pour effectuer notre travail d’analyse, le plus simple eût été de travailler avec les éditions 


courantes des œuvres complètes de Victoria : celle de Felipe Pedrell1 ou celle d’Higinio 


Anglés2 ; ou encore de se référer à l’édition des seuls motets par Samuel Rubio3. 


Malheureusement, ces trois éditions se sont révélées, après examen, inadaptées, dans la 


mesure où elles ne restituent pas le texte musical d’une façon pleinement utilisable pour notre 


propos4. C’est la raison pour laquelle nous avons réalisé, en annexe et en complément à notre 


travail, une édition du premier livre de motets. Mais, avant d’y venir, arrêtons-nous quelque 


peu sur ces trois éditions problématiques. 


 


La première édition des œuvres complètes de Victoria a été réalisée par Felipe Pedrell au 


début du XXe siècle. C’est la seule achevée à ce jour. Elle apparaît aujourd’hui comme une 


œuvre de pionnier, ayant grandement favorisé la connaissance de la musique du maître avilais 


et stimulé la recherche. Elle contient tout l’œuvre imprimé et un petit nombre de pièces 


conservées uniquement sous forme manuscrite. 


Une partie de ses défauts et de ses manques sont bien connus : ils ont été décrits par Walter 


Hirschl5, Hans von May6, Eugene Casjen Cramer7 et Robert Stevenson8. 


Hirschl relève quatorze erreurs dans le texte musical, dont aucune, toutefois, ne concerne 


nos motets en particulier9. De plus, il constate que Pedrell transcrit de façon incorrecte les 


« mètres ternaires ». 


May, quant à lui, mentionne trente-trois erreurs. Elles concernent essentiellement les 


hauteurs et les durées. Trois d’entre elles se rapportent à nos pièces10. Il fait également état de 


fautes d’impression. 


Cramer effectue une critique plus exhaustive de cette édition, en développant à la fois des 


 
1 VICTORIA ABULENSIS, Thomae Ludovici, Opera omnia, 8 vol., éd Felipe Pedrell, Leipzig, Breitkopf und 
Härtel, 1902-13. R : Ridgewood (NJ), Gregg Press, 4 vol., 1966. 
2 VICTORIA, Tomás Luis de, Opera omnia, 4 vol., éd. Higinio Anglés, Monumentos de la música española, 25, 
26, 30 et 31, Consejo superior de investigaciones científicas, Delegación de Roma, 1965-1968. 
3 VICTORIA, Tomás Luis de, Motetes, 4 vol., éd. Samuel Rubio, Madrid, Union musical española, 1964. 
4 Une nouvelle édition des œuvres complètes de Victoria, à visée pratique, est en cours de publication. Un seul 
volume est paru à ce jour : VICTORIA, Th. L. de, Opera omnia. Nuova edizione prattica in chiavi moderne, 
Motetti a 5 voci, vol. 2, éd. Maurizio Machella, Padoue, Euganea editoriale communicazioni, 1996. 
5 HIRSCHL, Walter, The Styles of Victoria and Palestrina. A Comparative Study, with Special Reference to 
Dissonance Treatment, Master’s thesis, University of California, 1933, 119p. 
6 MAY, Hans von, Die Kompositionstechnik T. L. de Victorias, Berne, Leipzig, P. Haupt, 1943, 152p. 
7 CRAMER, Eugene Casjen, The Officium Hebdomadae Sanctae of Tomás Luis de Victoria. A Study of Selected 
Aspects and an Edition and Commentary, 2 vol., Ph. D. dissertation, Boston University, 1973, 158p. et 517p. 
8 STEVENSON, Robert M., « Tomás Luis de Victoria (ca. 1548-1611) : Unique Spanish Genius », Inter-
American Music Review, 12/1, 1991, pp. 1-100. 
9 Voir HIRSCHL (1933), op. cit., pp. 104-8. 
10 Voir MAY (1943), op. cit., pp. 151-2. 
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considérations générales et des remarques plus ciblées, sur la partie de l’œuvre de Victoria qui 


le concerne au premier chef, l’Officium Hebdomadae Sanctae. Du point de vue général, il 


constate qu’elle pèche par « […] its considerable inacuracy in the technical aspects of the 


edition such as pitch, rythm, text and text underlay and his omission of even the basic 


musicological tools […] »11. Il n’effectue toutefois aucun recensement systématique. Il relève 


également, entre autres, que Pedrell n’indique ni les systèmes de clefs originaux, ni les 


ligatures, ni les colorations, ni ne présente différemment les fragments de texte d’ores et déjà 


syllabisés par les sources et les syllabisations effectuées par ses soins12. 


Stevenson, lui, plaide en faveur d’une nouvelle édition des œuvres complètes de Victoria, 


incluant les compositions conservées sous forme manuscrite découvertes tout au long du XXe 


siècle. Il mentionne qu’Anglés a entrepris cette tâche dès 1965, mais qu’il n’a pu l’achever, sa 


mort étant survenue prématurément en 197513. 


Pour notre part, il nous faut signaler que cette édition eût tout à fait répondu à nos besoins, 


si elle avait été plus fiable. En effet, Pedrell transcrit les pièces à partir de leur édition 


princeps, et, évidemment, tous les motets de 1572 paraissent pour la première fois. 


Afin d’être complet, il nous faut mentionner d’autres défauts encore non signalés : la 


description des sources est sommaire, les principes éditoriaux ne sont définis nulle part et 


aucune note critique n’existe. La retranscription des signes de mensurations et de proportions 


ne s’appuie pas sur les sources. Enfin, nous avons trouvé quelques erreurs dans la 


retranscription des cunjunctae. 


 


En 1965, Higinio Anglés entreprend une nouvelle édition des œuvres complètes de Victoria, 


dans la collection des Monumentos de la Música española. Quatre volumes seront achevés : 


deux consacrés aux messes et deux aux motets14. Tous les motets nous concernant sont parus 


et Anglés dit considérer pour les motets de 1572 cette première publication comme source 


principale, dans la mesure où Victoria « […] no cambia casi nada de la primera edición de 


1572 […] »15 dans les éditions postérieures. Aussi aurions-nous dû pouvoir utiliser cette 


nouvelle édition. Malheureusement, des défauts sont également apparus après examen. 


La description de la source de 1572 est sommaire, de même que les principes éditoriaux. 


Des notes critiques sont présentes, mais des ambiguïtés et de multiples erreurs existent, les 


ambiguïtés étant dues à un manque de clarté dans la présentation. De plus, les choix 


éditoriaux dont témoignent les notes critiques sont largement incohérents. Ainsi, par exemple, 


 
11 CRAMER (1973), op. cit., vol. 2, p. 41. 
12 Voir CRAMER (1973), op. cit., vol. 2, p. 42. 
13 Voir STEVENSON (1991), op. cit., pp. 93-5. 
14 Voir la note 2. 
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dans deux cas de figures identiques, Anglés peut choisir de suivre les variantes de deux 


sources différentes, sans aucune justification. 


Une partie de l’information manque : nous n’avons aucun moyen de savoir quels sont les 


signes de mensurations et de proportions utilisés par les sources dans le cours des pièces. Sans 


recours aux sources, on ne peut pas savoir que, dans les passages « ternaires », Anglés 


conserve les durées originales (ce qu’il ne fait pas par ailleurs dans les passages « binaires »). 


Les colorations ne sont pas indiquées. La retranscription des cunjunctae contient un certain 


nombre d’erreurs. Le placement du texte ne bénéficie pas de la méticulosité nécessaire : les 


quelques libertés prises par Anglés dans les transcriptions ne sont jamais justifiées dans les 


notes critiques. 


Et, à notre connaissance, il n’existe aucune recension de cette édition permettant de 


corriger le tir. 


 


Egalement dans les années soixante, en 1964 exactement, Samuel Rubio publie une édition 


des motets de Victoria, dont l’intérêt principal réside certainement dans la présence de pièces 


provenant de sources manuscrites non édités jusqu’alors. 


Cette édition se révèle, à notre sens et pour notre propos, également problématique à 


plusieurs égards. Elle ne contient pas les antiennes mariales composées par Victoria. Or, dans 


le livre de 1572, on en trouve quatre. Rubio choisit comme source principale le livre de motet 


de 1603, car, dit-il, « la última voluntad de Victoria respecto a sus motetes se manifiesta en 


1603 y nos parece absurdo ir contra ella »16. Mais, il est malheureusement impossible de 


reconstituer à partir de là les différents aspects de l’édition de 1572, dans la mesure où 


l’outillage critique accompagnant les transcriptions est pour le moins sommaire : on ne trouve 


aucune description des sources et les principes éditoriaux sont lacunaires. 


D’un point de vue général, Cramer juge cette édition excellente17, ce qui, pour le moins, 


nous surprend. En effet, il nous faut constater que, outre ce qui a déjà été signalé, les signes de 


mensurations et de proportions reproduits, s’ils témoignent d’une volonté de mettre en 


 
15 Ed. Anglés, op. cit., vol. 26, p. 30. 
16 Ed. Rubio, op. cit. vol. 1, p.[II]. 
Nous estimons par ailleurs que cette remarque est malvenue pour plusieurs raisons. L’idée d’une pensée 
définitive et ultime pour un polyphoniste du XVIe siècle est anachronique. Elle témoigne d’une idée romantique 
et post-romantique de l’œuvre musicale. Si Victoria, dans ses livres de motets successifs, en republie d’anciens 
en plus des nouveaux, c’est certainement avant tout parce que les livres de motets antérieurs étaient épuisés. 
Nous tenterons de montrer plus bas que, pour les motets réédités, les variantes qu’on trouve ne témoignent pas 
d’une modification de la pensée du compositeur. De plus, à propos de l’édition de 1603, il est probable que 
Victoria n’en soit pas l’instigateur et qu’il n’a exercé aucun contrôle sur elle. Son contenu est identique, à une 
exception près (une suppression), à l’édition de 1583, elle ne comporte aucune dédicace et Victoria était déjà 
rentré en Espagne à ce moment-là. Et depuis lors, le compositeur publie sa musique à Madrid (les éditions de 
1600 et de 1605) depuis son retour. Ainsi, il nous semble que pour toutes ses raisons, le choix de l’édition de 
1603 comme source principale est, indépendamment de notre propos, difficilement justifiable. 
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perspective les différentes éditions d’époque grâce aux notes de bas de page, n’en sont pas 


moins incomplets et pour certains d’entre eux erronés. Sans recourir aux sources, il est 


impossible de savoir que, dans les passages « ternaires » comme dans les passages 


« binaires », les durées sont divisées par deux. Les colorations ne sont pas indiquées. Enfin, 


les variantes indiquées n’offrent aucune exhaustivité et ne permettent en aucun cas de 


reconstituer le texte musical proposé par les éditions des motets antérieures à celle de 1603. 


 


 


Pour établir notre édition, le premier livre de motets lui-même s’est immédiatement imposé 


comme source principale, dans la mesure où il contient l’information pertinente dans son 


intégralité et avec un haut degré de fiabilité : un exemplaire complet et en excellent état en a 


été conservé (voir plus bas) ; les erreurs dans la notation des hauteurs et des durées sont à peu 


près inexistantes, et, lorsqu’elles se présentent, elles sont corrigeables immédiatement ; le 


placement du texte bénéficie également d’un soin tout particulier ; les signes de mensuration 


et de proportion constituent un système cohérent ; et, d’une façon générale, cette édition est 


d’une haute tenue. 


 


Quelques-unes des éditions postérieures d’œuvres de Victoria reprendront tout ou partie de ce 


premier livre de motets. Examinons-les. 


En 1576, Victoria publie un Liber primus qui missas psalmos magnificat ad Virginem Dei 


Matrem salutationes alia que complectitur18. Sur les vingt-sept pièces que contient cette 


publication, sept étaient déjà apparues en 1572. Il s’agit de : Alma Redemptoris à 5, Ave 


Regina Celorum à 5, Regina celi à 5, Salve Regina à 6, Vidi spetiosam à 6, O sacrum 


convivium à 6 et Ave Maria à 8. Ce sont là pour la plupart des œuvres qui s’adaptent au 


caractère marial affirmé de cette édition. C’est probablement ce qui explique leur 


republication. 


Notons qu’ici se manifeste, comme souvent ailleurs, une tendance typique du maître avilais 


à republier des œuvres. Pour notre part, nous y voyons deux raisons. Soit les pièces reprises 


s’inscrivent aisément dans le nouveau projet éditorial, soit, ayant eu un certain succès, elles ne 


sont plus disponibles sur le marché de l’édition. En effet, Victoria a toujours très bien vendu 


et c’est en grande partie par ce biais que sa musique a rapidement acquis une notoriété. 


Par ailleurs, cette édition de 1576 est particulière dans le cadre du paysage éditorial italien 


de l’époque, dans la mesure où Victoria y mélange les genres. Il republiera un livre similaire 


 
17 Voir CRAMER (1973), op. cit., p. 44. 
18 A Venise, chez Gardano. 
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en 1600 à Madrid, après être retourné en Espagne. 


Dans le livre de magnificats de 158119, on retrouve trois des pièces de 1572 : Alma 


Redemptoris à 5, Ave Regina Celorum à 5 et Regina celi à 5. Dans cette édition, Victoria 


complète les magnificats par deux versions de chacune des quatre antiennes mariales, la 


première à 5 voix, la seconde à 8. Et lorsque le compositeur a d’ores et déjà dans son 


escarcelle des pièces répondant à ces critères, il se contente de les réutiliser, qu’elles 


proviennent des éditions de 1572 ou 1576. 


En 1583, Victoria publie à nouveau un livre entièrement consacré au motet : Motecta que 


partim quaternis partim quinis alia senis alia octonis alia duodenis vocibus concinuntur quae 


quidem nunc vero melius excussa et alia quam plurima adiuncta noviter sunt impressa20. Il 


comprend cinquante-trois pièces, dont l’intégralité du premier livre (trente-trois pièces). 


Ainsi, cette publication apparaît comme une réédition augmentée du premier livre. Cette 


pratique, elle aussi, est particulière dans le cadre du paysage éditorial et est une des 


caractéristiques de la production de motets de Victoria. 


Dans l’Officium hebdomadae sanctae de 1585, on retrouve une démarche similaire à celle 


du livre de magnificats de 1581. Victoria reprend deux pièces du livre de 1572 convenant à 


son cycle liturgique : Pueri hebreorum à 4 et Vere languores nostros à 4. 


En 1585 également, Victoria publie un autre livre de motets : Motecta festorum totius anni 


cum communi sanctorum quae partim senis partim quinis partim quaternis alia octonis 


vocibus concinuntur21. Moins fourni que le précédent, il ne contient « que » trente-sept 


pièces, dont dix-sept seulement éditées en 1572 : Quem vidistis Pastores à 6, Surexit Pastor 


bonus à 6, Congratulamini mihi à 6, Benedicta sit Sancta Trinitas à 6, O sacrum convivium à 


6, Tu es Petrus à 6, Vidi speciosam à 6, Ascendens Christus à 5, Dum complerentur à 5, 


Descendit Angelus à 5, Gaude Maria Virgo à 5, Ecce dominus veniet à 5, O quam gloriosum 


est Regnum à 4, Doctor bonus à 4, Magi viderunt stellam à 4, O sacrum convivium à 4 et Ave 


Maria à 8. L’édition est globalement un choix de motets provenant de publications 


antérieures, augmentée de neuf nouvelles pièces. Par ailleurs, aucune antienne mariale n’y 


ure. 


L’année 1589 voit la publication de deux livres de motets, qui se révèlent être des 


rééditions du livre de 1583. La première est parue à Milan22 et elle porte un titre identique à 


celui de son modèle. La seconde nous vient de Dilingen en Allemagne : Cantiones sacrae 


musici suavissimi quatuor quinque sex octo et duodecim vocumnumquam ante hac in 


 
19 Cantica B. Virginis vulgo magnificat quatuor vocibus una cum quatuor antiphonis beata Virginis per annum 
quaequidem partim quinis partim octonis vocibus concinuntur, Rome, Franciscus Zanettus. 
20 A Rome, chez Gardano. 
21 Ibid. 
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Regina à 5 de 1583 ne se trouve pas dans la réédition, 


qui comporte donc une pièce de moins. 


                                                                                                                                                                                    


Germania excussae. Ces deux éditions n’ont probablement pas été publiées grâce à 


l’impulsion et sous la supervision du compositeur. En effet, mis à part l’identité de contenu 


avec le livre de 1583, l’édition de Milan comporte la même dédicace à la Vierge Marie, qui, 


dans le cadre de la réédition est certainement de circonstance, alors que dans l’édition de 


Dilingen, en plus de la même dédicace, l’éditeur, Ioannes Mayer, signe lui-même une seconde 


dédicace. De plus, Victoria était en Espagne à ce moment-là. Et depuis son retour au pays 


natal, le compositeur 


0023 et de 160524). 


La dernière édition qu’il nous faut prendre en compte est également une réédition du livre 


de 1583. Elle a été publiée à Venise en 1603 : Motecta que partim quaternis partim quinis 


alia senis alia octonis alia duodenis vocibus in omnibus solemnitatibus per totum annum 


concinuntur noviter recognita et impressa25. On ne trouve aucune dédicace. Pour cette raison 


et pour celles déjà évoquées dans le paragraphe précédent, on peut raisonnablement penser 


que le compositeur n’est pour rien dans cette édition. Le contenu lui, est strictement identique, 


à une exception près toutefois : le Salve 


 


Ainsi, à notre sens, toutes les rééditions des motets de 1572 apparaissent soit comme un 


nouvel approvisionnement du marché éditorial, sous l’impulsion ou non du compositeur, soit 


comme une réutilisation de pièces dans un cadre éditorial différent. Les pièces elles-mêmes 


sont identiques lorsqu’elles sont rééditées26, à quelques variantes près, variantes qui 


n’affectent aucunement la substance même des œuvres27. Elles concernent essentiellement, 


soit des signes de mensurations et proportions différents, soit des différences dans les 


éléments ornementaux, soit une différence de politique au niveau des cunjunctae ou soit un 


placement du texte légèrement modifié. On sait bien qu’en ce qui concerne l’utilisation des 


signes de mensurations et proportions règne un flou certain à la fin du XVIe siècle. Et pour ce 


qui est des éléments ornementaux, des cunjunctae et du placement du texte, le contexte de 


 
22 Chez Tini. 
23 Missae magnificat motecta psalmi et alia quam plurima quae partim octonis alia nonis alia duodenis vocibus 
concinentur, Ioannes Flandrus. 
24 Officium defunctorum sex vocibus in obitu et obsequiis sacrae Imperatricis nunc primum in lucem aeditum, 
Ioannes Flandrus. 
25 Chez Gardano. 
26 « Es de observar que cuando Victoria publica en libros posteriores una antífona mariana o un motete, cuyo 
texto figura en ediciones anteriores, la música es siempre la misma. », Ed. Anglés (1965), op. cit., vol. 26, p. 15. 
27 Il nous faut toutefois signaler que dans deux cas quelques mesures sont réécrites : il s’agit de la coda de 
Doctor bonus dans l’édition de 1583, et des mes. 86-97 de Cum beatus Ignatius dans l’édition milanaise de 
1589. Voir CASIMIRI, Raffaele, « “Il Vittoria”. Nuovi documenti per una biografia sincera di Tommaso 
Ludovico de Victoria », Note d’Archivio per la storia musicale, 11/2, 1934, pp. 111-97. Robert Stevenson 
propose un résumé de cet article dans Spanish Cathedral Music in the Golden Age, Berkeley, Los Angeles, 
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l’époque n’imposait pas une précision de notation comparable à celles de périodes 


postérieures, en partie dans la mesure où la pratique elle-même impliquait un certain nombre 


de règles implicites (cunjunctae, placement du texte) et o


terprète (cunjunctae, placement du texte et ornementation). 


Aussi, le débat existant dans la littérature sur la nature et les raisons des modifications 


qu’on trouve dans les rééditions des œuvres de Victoria est, à nos yeux, mal formulé. Il ne 


s’agit pas d’un polissage de pièces d’un jeune compositeur espagnol pour l’adapter au goût 


diatonique romain28, ni d’améliorations des œuvres29. Nous ne pouvons que souscrire aux 


propos de Cramer, lorsqu’il affirme que « […] Victoria did not revise 


 


Pour toutes ces raisons, nous considérons les rééditions des motets du livre de 1572 comme 


des sources secondaires et, de ce fait, nous n’en proposons pas une recension complète. Nous 


avons men


p


 


Il n’existe, à ce jour et à notre connaissance, aucune étude générale sur les sources 


manuscrites contenant des œuvres de Victoria. Quelques articles sont consacrés à des 


questions d’attribution de quelques œuvres non publiées du vivant de Victoria31. Par ailleurs, 


la littérature ne mentionne pas l’existence de manuscrits autographes du compositeur. Jusqu’à 


preuve du contraire, il nous faut considérer les manuscrits contenant des motets de 1572 


 
University of California Press, 1961, 523p., pp. 442-5. 
28 « E di fatto, nelle ristampe, quei procedimenti, dirò così, melodico-armonici cui il giovane spagnolo Vittoria 
avea dato libero sfogo nelle sue primizie, furono da lui stesso in parte modificati e resi diatonici “alla foggia 
romana” », CASIMIRI (1934), op. cit., p. 135. 
29 « Es, pues, evidente que esas variantes no acusan deficiencia de formación en el polifonista abulense, como no 
la acusan en Bach en el Beethoven ni en otros grandes compositores, cuyos nombres están en la memoria de 
todos, los innumerables retoques y hasta refundiciones completas introducidas en algunas de sus obras más 
geniales, sino un deseo de superación y de atildamiento, que es ha llevado a trocar por trozos impecables, otros 
que la crítica ha juzgado como mejores unas veces y como peor logrados otras. », RUBIO, Samuel, « Historia de 
la reediciones de los Motetes de T. L. Victoria y significado de las variantes introducidas en éllas », La ciudad 
de dios, 66/162, 1950, pp. 313-51, p. 351. Mis à part sa conclusion citée ci-dessus, cette étude est très belle et 
est, à ce jour et à notre connaissance, la plus complète et précise sur ce sujet. 
30 CRAMER, Eugene Casjen, « Tomás Luis de Victoria’s Second Thoughts. A Reappraisal  », Canadian 
University Music Review, 6, 1985, pp. 256-83, p. 282. 
31 Voir éd. Pedrell, op. cit. ; CASIMIRI (1934), op. cit. ; RUBIO, Samuel, « Una obra inedita y desconocida de 
Tomás Luis de Victoria. El motete O doctor optime… beate Augustine a cuatro voces mixtas », La ciudad de 
dios, 65/161, 1949, pp. 524-9 ; STEVENSON, Robert M., « Mexican Colonial Music Manuscripts Abroad », 
Notes, 29, 1972-3, pp. 203-14 ; FISCHER, Klaus, « Unbekannte Kompositionen Victorias in der Biblioteca 
nazionale in Rom », Archiv für Musikwissenschaft, 32/2, 1975, pp. 124-38 ; CRAMER, Eugene Casjen, Two 
Motets Attributed to Tomás Luis de Victoria in Italian Sources. An Introductory Study in Songs of the Dove and 
the Nightingale. Sacred and Secular Music c. 900 – c. 1600. Melbourne. 1988, éd. Greta Mary Hair et Robyn E. 
Smith, Sidney, Australian Studies in the History, Philosophy and Social Studies of Music, 1994, pp. 213-40 ; 
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polyphonie de cette époque32. Ils entrent ainsi également dans la catégorie des sources 


secondaires. 


 
Ibid., Studies in the Music of Tomás Luis de Victoria, Aldershot, Ashgate, 2001, 320p. 
32 Une liste des manuscrits contenant des œuvres de Victoria par ailleurs publiées se trouve dans CRAMER, 
Eugene Casjen, Tomás Luis de Victoria. A Guide to Research, New York, Londres, Garland, coll. « Garland 
Composer Resource Manuals », 43, 1998, 403p., pp. 47-90. 
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II. Appareil critique 
 
1. Description de la source principale 
 
Victoria publie son premier Livre de motets en 1572, à Venise, chez les fils d’Antonio 


Gardano. L’édition contient trente-trois pièces. 


 


Les cinq exemplaires conservés de cette édition se trouvent à: 


- Avila (Espagne), Monasterio de Santa Ana. 


Exemplaire incomplet d’après Cramer33, non mentionné par le RISM34. 


- Münster (Allemagne), Diözesanbibliothek (Santini-Bibliothek35). 


Exemplaire complet. 


- Valence (Espagne), Archivo du Real Colegio-Seminario del Corpus Christi (Patriarca). 


Exemplaire incomplet. 


- Valence (Espagne), Archivo y Biblioteca de la Catedral. 


Exemplaire incomplet d’après le RISM, Cramer n’a pas pu le localiser lors de son passage en 


1982. 


- Valladolid (Espagne), Archivo Musical de la Catedral. 


Exemplaire incomplet. 


 


Il s’agit d’une édition en six parties séparées comprenant : cantus, tenor, altus, bassus, quintus 


et sextus. 


Leur format varie : 


- cantus et altus : 170 x 230 mm 


- tenor et quintus : 175 x 225 mm 


- bassus et sextus : 165 x 225 mm. 


Ce sont des in-quartos portraits. 


 


Les brochages et les signatures sont reportés dans le tableau I. 


 
33 Voir CRAMER (1998), op. cit., p. 23. 
Une reproduction photographique de l’exemplaire est consultable sur 
http://www.upv.es/coro/victoria/1572/1572.html. 
34 RISM. Einzeldrucke vor 1800, 9, Bâle et al., Bärenreiter, 1981, 542p., pp. 88-9 et RISM. Einzeldrucke vor 
1800. Addenda et corrigenda zu S – Z, 14, Kassel et al., Bärenreiter, 1999, 455p., p. 248. 
35 Il porte la cote Sant Dr. 742. Le contenu et l’histoire de la collection Santini, dont fait partie notre premier 
livre de motets, sont bien connus. Voir LATTES, Sergio, art. « Santini, Fortunato », The New Grove Dictionary 
of Music and Musicians, vol. 22, éd. Stanley Sadie, Londres, Macmillan, 2e éd., 2001, p. 258 et LÜTTEKEN, 
Laurenz, art. « Münster », Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Sachteil 6, éd. Ludwig Finscher, Kassel et 
al., Bärenreiter, Metzler, 2e éd., 1997, pp. 627-33. 
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Tableau I - Brochages et signatures des parties 
 
 
 Brochages36 


 
Signatures 


 
Partie de cantus Livre de 56 pages, 


constitué de 7 cahiers 
de 8 pages. 
Le dernier verso est 
blanc. 
 


[blanc], Aij, B, Bij, 
[…], G, Gij 


Partie de tenor Ibid 
 


H, Hij, […], O, Oij 


Partie d’altus Ibid 
 


P, Pij, […], X, Xij 


Partie de bassus Ibid 
 


Y, Yij, […], EE, EEij 


Partie de quintus Livre de 40 pages, 
constitué de 5 cahiers 
de 8 pages. 
Le dernier recto et les 
deux derniers versos 
sont blancs. 
 


FF, FFij, […], KK, 
KKij 


Partie de sextus Livre de 20 pages, 
constitué de 2 cahiers 
de 8 pages, plus deux 
feuillets doubles. 
Le dernier verso est 
blanc. 
 


LL, LLij, […], NN, 
NNij 


 
 


                                                           
36 Chaque partie de l’exemplaire de Münster porte une couverture double, ajoutée après coup. On trouve d’abord 
une feuille bleu gris, puis, encartée, une feuille blanche, bien évidemment d’un autre papier que les cahiers 
proprement dits. Les parties d’altus, de quintus et de sextus contiennent un feuillet double de plus à la fin. Les 
feuilles de couvertures sont collées aux cahiers proprement dits. 
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A partir des deuxièmes cahiers de chaque livre, on trouve une ligne de signature sur la 


première page de chacun d’entres-eux, en regard des signatures elles-mêmes : « Motecta 


Thomae Ludovici de victoria » (exceptions : signatures B et Z : « Motecta Ludovici de 


victoria »). 


 


L’édition utilise au moins deux sortes de papiers distincts d’épaisseurs différentes. L’examen 


des filigranes corrobore ce constat. De plus, on ne constate aucune évolution dans les parties 


successives, ni une simultanéité d’impression des pièces au travers des parties. 


Ainsi, cette édition n’est pas imprimée sur un papier particulier et homogène, qui aurait été 


spécialement prévu pour elle. 


 


L’organisation des parties de cantus, tenor, altus et bassus est reportée dans le tableau II. 


 


La partie de quintus suit le même principe, comme on peut le voir dans le tableau III. 


 


De même que la partie de sextus (voir tableau IV) 


 


Notons que la présence des « INDEX Cum Octo Vocibus. » dans les parties de quintus et de 


sextus est malheureuse. En effet, l’Ave Maria à 8 voix est entièrement contenu dans les 


parties de cantus, tenor, altus et bassus, et n’apparaît pas du tout dans les deux dernières 


parties. 


 


Dans toutes les parties, la numérotation des pages des tables des matières, le cas échéant, est 


située sur la même ligne que le titre (le premier s’il y en a deux), légèrement décalée vers la 


gauche par rapport aux numéros de pages indiquées par les tables elles-mêmes (voir Fac-


similé n° 5) (exception : parties de cantus et de bassus, « INDEX Cum Quinque Vocibus. » : 


numérotation bien située sur la même ligne que le titre, mais alignée par rapport aux numéros 


de pages indiquées par les tables elles-mêmes (voir Fac-similé n° 4)). 


 


La numérotation des pages de musique proprement dite est, dans toutes les parties, centrée au 


haut des pages (voir Fac-similé n° 6). 
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Tableau II - Organisation des parties de cantus, tenor, altus et bassus 
 
 
Numérotation 
 


Contenu 


Page non numérotée Page de titre 
Page non numérotée Dédicace 
Page non numérotée Table des matières : « INDEX Cum Quatuor 


Vocibus. » 
Pages 1-15 Musique : motets à 4 
Page 16 Table des matières : « INDEX Cum Quinque 


Vocibus. » 
Pages 17-33 Musique : motets à 5 
Page 34 Table des matières : « INDEX Cum Sex 


Vocibus. » et « INDEX Cum Octo Vocibus. » 
Pages 35-52 Musique : motets à 6 et motet à 8 


 
 
 


Tableau III - Organisation de la partie de quintus 
 
 
Numérotation 
 


Contenu 


Page non numérotée Page de titre 
Page non numérotée Dédicace 
Page non numérotée Table des matières : « INDEX Cum Quinque 


Vocibus. » 
Pages 17-33 Musique : motets à 5 
Page 34 Table des matières : « INDEX Cum Sex 


Vocibus. » et « INDEX Cum Octo Vocibus. » 
Pages 35-50 Musique : motets à 6 
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Tableau IV - Organisation de la partie de sextus 
 
 


Numérotation 
 


Contenu 


Page non numérotée Page de titre 
Page non numérotée Dédicace 
Page 34 Table des matières : « INDEX Cum Sex 


Vocibus. » et « INDEX Cum Octo Vocibus. » 
Pages 35-50 Musique : motets à 6 
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Les parties de cantus, tenor, altus et bassus contiennent la même page de titre (voir Fac-


similé n° 1) : 


 


THOMÆ, LUDOVICI DE || VICTORIA • ABULENSIS, || MOTECTA || QUE PARTIM, 


QUATERNIS, || PARTIM, QUINIS, ALIA, SENIS, ALIA, || Octonis Vocibus Concinuntur. || 


[Suivent les armoiries du Cardinal Truchses ; à sa gauche la première syllabe de chaque partie 


vocale, à sa droite la seconde] || Venetijs Apud Filios Antonij Gardani. || [ligne de partage] || 


1572 


 


La page de titre de la partie de quintus est légèrement différente : 


 


THOMÆ, LUDOVICI DE || VICTORIA • ABULENSIS, || MOTECTA || QUE PARTIM 


QUINIS ALIA || SENIS VOCIBUS CONCINUNTUR. || [Ibid à partir des armoiries] 


 


De même que la partie de sextus : 


 


THOMÆ LUDOVICI DE || VICTORIA ABULENSIS, || MOTECTA || QUE SENIS 


VOCIBUS || CONCINUNTUR. || [Ibid à partir des armoiries] 


 


 


Toutes les parties comportent la même dédicace (voir Fac-similé n°2) : 


 


ILLUSTRISSIMO AC REVERENDISSIMO || DEDICATUM37 OTHONI TRUCHSES || 


CARDINALI AUGUSTANO AMPLISSIMO, || PATRONO COLENDISSIMO. 


 


Suit le texte : 


 


EQUIDEM, Cardinalis Amplissime, in Musica arte, quam constat laudatissimam esse, iamdiu 


tuo fretus patrocinio ita versor, ut si voluntati par fuisset ingenium, non me (credo) laboris, 


operæ diligentiæque meæ peniteret. Nunc vero quoniam recte agentem nihil unquàm frustrari 


aut fallere potest, decet me optima spe niti, cui nihil præter Dei Optimi Maximi gloriam, & 


communem hominum utilitatem propositum fuit, fore, ut hoc meum qualecunque studium 


optimo cuique maximè probetur. Interim vero, quasi specimen quoddam, aut pignus meæ in te 


voluntatis pias quasdam Cantiones Musico artificio elaboratas (Motecta vulgo appellant) quas 


 
37 Abrégé « D.D. ». 
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ad bonorum omnium, atque in primis huius scientiæ studiosorum utilitatem ædere placuit, tuo 


nomini consecravi. Neque sanè iniuria . id enim, ut facerem, multa erant quæ suaderent . 


primum quod mei suscepto patrocinio nihil omnino eorum omittis, quæ ad me augendum, 


atque honestandum pertinere videantur. & me, qui tibi semper fidelissimo benevolentiae, & 


observantiæ vinculo fui obstrictus quæ à te officia protecta sunt, & nunc maxime 


proficiscuntur quo animo, hoc est, quàm libenti, quàm grato excipiantur, aliquo item minime 


vulgari officiorum genere, tum ipsi tibi, tum cæteris omnibus testatum relinquere maxime 


decebat. Deinde Musicæ Cantiones, & Cantiones piæ, ad quem obsecro potius mitti par fuit, 


quàm ad eum, qui & cantu præcipuè delectatur, & divinarum rerum studia in toto suæ vitæ 


cursu cunctos opibus, atque honoribus anteposuit ? cui vero meorum laborum primum hunc 


fructum magis, quàm tibi persolvere æquum erat, à quo, ut id possem præstare, acceperam, & 


quicquid est in me huiusce cognitionis, si quid tamen est, aut etiam quodcunque est, 


profectum esse intelligo ? Quare me quidem præter cæteros tantum tibi debere fateor, 


quantum vix homini hominem debere fas sit. In cuius rei testimonium hos meos qualescunque 


labores, ingenijque primitias tuo potissimum inscriptas nomine, in publicam utilitatem ædere 


constitui. Quas si tibi probari cognovero, hoc tuo iudicio contentus aggrediar ad alia & quid 


cæteri de me vel sentiant vel loquantur, non laborabo. In interim quoniam iam hoc tribuisti 


humanitati tuae, ut me in tuam clientelam suscipies, tribue idem constantiæ, ut susceptum 


tuearis, ac ornes. 


 


Suit une formule d’adieu :  


 


Vale. 


 


Et la signature : 


 


Humilimus [sic !] Servus || Thomas Ludovicus de Victoria. 


 


 


En voici une traduction : 


 


Dédié au très illustre et très vénérable Othon Truchses, le très grand Cardinal d’Augsbourg, 


mon patron très honorable. 


 


Pour ma part, très grand Cardinal, depuis longtemps déjà, fort de ton patronage, je pratique 
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l’art musical, à l’évidence le plus estimé, d’une manière telle que, si mon talent était égal à ma 


volonté je ne regretterais pas (je pense) mon labeur, mon ouvrage et mon zèle. Mais en vérité, 


puisque rien ne peut jamais abuser ou tromper celui qui bien agit, il convient que je m’appuie, 


moi qui n’ai aucun autre dessein que la gloire de notre Dieu très bon et très grand et l’intérêt 


commun des hommes, sur le très bon espoir que cette mienne étude, quelle que soit sa valeur, 


soit pleinement approuvée par tous les meilleurs. Mais dans l’intervalle, j’ai consacré à ton 


nom, comme un exemple ou un gage de mon dévouement pour toi, de pieux chants38 élaborés 


grâce à l’art musical (on les appelle communément motets), que j’ai jugé bon de publier dans 


l’intérêt de tous les gens de bien et en premier lieu des gens attachés à cette science. Et 


assurément [je l’ai fait] à bon droit. En effet, bien des raisons m’enjoignaient à le faire. En 


premier lieu le fait que, depuis que tu m’as pris sous ton patronage, tu ne négliges absolument 


rien de ce qui paraît pouvoir me rehausser et m’honorer. Et moi qui t’ai toujours été attaché 


par un très fidèle lien de bienveillance et de déférence, il convenait que, par des marques 


d’obligeance également très peu communes, je démontre d’une part à toi-même, d’autre part à 


tous les autres gens dans quel esprit, c’est-à-dire combien volontiers et combien 


favorablement sont accueillies les marques d’obligeance que tu as protégées et qui prospèrent 


maintenant de la manière la plus remarquable39. Ensuite, au nom du ciel, à qui eût-il été 


convenable que soient envoyées des chants en musique et des pieux chants, si ce n’est à celui 


qui est particulièrement charmé par le chant et qui, dans tout le cours de sa vie, a préféré 


l’étude des réalités divines aux richesses et aux honneurs ?40 Envers qui, en vérité, eût-il été 


juste que je m’acquitte de ce premier fruit de mes labeurs, plutôt qu’envers toi, dont j’avais 


reçu la possibilité de réaliser cela, et dont je sais bien qu’est provenu tout ce que je possède de 


cette connaissance, à supposer que j’en possède quoi que ce soit, ou même quelle qu’elle 


soit ? Aussi, j’avoue assurément que, plus que tous les autres, ce que je te dois dépasse 


presque ce qu’un homme peut devoir à un autre homme. Pour témoigner de ceci j’ai décidé, 


dans l’intérêt public, de publier ces miens travaux, quelle que soit leur valeur, et ces prémisses 


de mon talent, en les ornant de ton nom de préférence à tout autre. Si je sais qu’elles ont ton 


approbation, me contentant de ce tien jugement, j’affronterai les autres et je ne m’inquiéterai 


pas de savoir ce que tous les autres pensent ou disent de moi. Dans l’intervalle, puisque tu as 


déjà donné comme signe de ton humanité41 le fait que tu m’accueilles dans ta clientèle, donne 


de même ce signe de ta constance42, à savoir que, après m’avoir accueilli, tu me protèges et tu 


 
38 Nous choisissons « chants » pour « Cantiones » par défaut, afin d’éviter toute connotation particulière en 
français. 
39 La traduction de cette phrase est approximative : l’original latin comporte des ambiguïtés. 
40 « cunctos » est difficilement compréhensible et doit certainement être corrigé en « cunctis ». 
41 Ou « puisque tu as déjà accordé à ton humanité ». 
42 Ou « accorde de même ceci à ta constance ». 
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m’honores. 


 


Adieu. 


 


Ton très humble serviteur Tomás Luis de Victoria. 


 


 


L’« INDEX Cum Quatuor Vocibus. » est identique dans les parties concernées (voir Fac-


similé n° 3), comme on peut le constater dans le tableau V. 


 


L’« INDEX Cum Quinque Vocibus. » est identique dans les parties concernées43 (voir Fac-


similé n°4), comme le montre le tableau VI. 


 


L’« INDEX Cum Sex Vocibus. » est identique dans toutes les parties44 (voir Fac-similé n°5), 


comme l’atteste le tableau VII. 


 


Rappelons que la présence de l’« INDEX Cum Octo Vocibus. » dans les parties de quintus et 


de sextus est malvenue. 


 


 


Les en-têtes des pages de musique suivent toutes le même schéma : 


- à gauche, on trouve la destination liturgique du motet ; 


- suivie de son nombre de voix ; 


- au centre, comme nous l’avons déjà mentionné, se situe le numéro de page ; 


- à droite, l’appellation de la voix (cantus, tenor, altus, bassus, quintus, cantus secundus, tenor 


secundus, altus secundus ou bassus secundus). 


 


Les appellations cantus, tenor, altus, bassus et quintus sont systématiquement notées en 


majuscules. 


 
43 Dans l’exemplaire de Münster, les index des parties de cantus et de bassus contiennent des ajouts manuscrits. 
Dans la partie de cantus on trouve un point sur la gauche en regard des trois destinations liturgiques débutant par 
« Sabato ». Dans la partie de bassus on trouve des traits simples en regard des numéros de pages 17, 18, 19, 20, 
26, 27, 28, 29 et 31, sur la droite, et des traits doubles en regard des numéros de pages 21, 23 25, également sur 
la droite. 
44 Dans l’exemplaire de Münster, les index des parties de cantus et de bassus contiennent des ajouts manuscrits. 
Dans la partie de cantus on trouve un point sur la gauche en regard des destinations liturgiques « In Festo 
Assumptionis Beatissimae Mariae », « In Festo Corporis Christi », « Sabato in Pentecoste » et « In 
Annuntiatione Beatae Mariae ». Dans la partie de bassus on trouve des traits doubles en regard des numéros de 
pages 39, 41, 43et 45, et entre 44 et 45, sur la droite. 
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Dans les motets en plusieurs parties, la mention de la partie (Secunda pars, Tertia pars et 


Quarta pars) remplace la destination liturgique dès la deuxième partie. 


 


Dans les motets à voix égales (O Regem Caeli et O sacrum convivium à 4) on trouve 


différents libellés pour indiquer le type et le nombre de voix, comme le montre le tableau 


VIII. 


 


Pour O sacrum convivium, on ne trouve qu’un seul libellé par partie vocale, dans la mesure où 


les deux parties du motet tiennent sur une seule page. 


 


On peut prendre connaissance dans le tableau IX des appellations des parties vocales 


proposées par la source, ainsi que leur répartition dans les parties séparées. 


 


 


Pour ce qui est de la musique proprement dite, la source utilise la notation blanche mesurée de 


façon tout à fait habituelle (voir Fac-similé n°6). 


 


 


Pour beaucoup de ses aspects, cette édition est tout à fait conforme à l’usage des fils 


d’Antonio Gardano, tel que décrit par Richard J. Agee dans sa magnifique monographie45 : 


papiers, brochages, fontes, polices de caractères, lettrines, signatures, en-têtes, paginations, 


répartitions des tables des matières et de la musique dans les livres et répartitions des parties 


vocales dans les différentes parties. 


En revanche, on observe quelques particularités tout à fait intéressantes. 


Dans les années 1570, le format in-quarto portrait est encore exceptionnel, les in-quartos 


oblongs dominent largement la production des Gardano. En 1572, notre édition est la seule à 


bénéficier de ce format. En 1571, on n’en trouve également qu’une. Il s’agit de : Costanzo 


Porta, Musica sex canenda vocibus, in nonnulla ex sacris litteris collecta verba, liber primus. 


De même qu’en 1570, celle-ci consacrée à : Francisco Guerrero, Motteta que partim 


quaternis, partim quinis, alia senis, alia octonis concinuntur vocibus. Par ailleurs, il semble 


qu’Antonio Gardano réservait ce format pour des éditions particulièrement importantes, ainsi 


la Musica Nova de Willaert en 1558-9. 


La raison du passage de l’in-quarto oblong à l’in-quarto portrait en Italie à la fin du XVIe 


 
45 Voir AGEE, Richard J., The Gardano Music Printing Firms. 1569-1611, Rochester (N. Y.), Woodbridge, 
University of Rochester Press, coll. « Eastman Studies in Music », 11, 1998, 502p. ; et plus particulièrement les 
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siècle serait à chercher dans une évolution du goût, l’in-quarto portrait paraissant plus 


moderne et exclusif. D’autre part, le nouveau format permet d’imprimer une plus grande 


quantité de musique par page. Dans notre édition, ce paramètre peut avoir joué un rôle, dans 


la mesure où quelquefois les pages, chacune contenant l’intégralité d’un motet ou d’une partie 


d’un motet, sont extrêmement chargées. 


 


Le choix du format est peut-être également à mettre en rapport avec une autre particularité, 


qui révèle la nature de notre édition. Au lieu de l’un des traditionnels écussons de la firme 


Gardano qu’on trouve habituellement sur les pages de titres, figurent ici les armoiries du 


Cardinal Otto Truchsess von Waldburg, le dédicataire de l’édition et le protecteur du jeune 


Victoria à Rome. Ainsi, elle est très probablement placée sous le patronage du cardinal et 


bénéficie de son financement. Agee considère ce type de publication comme une catégorie à 


part dans les publications des Gardano : « […] many of these editions may be considered 


“vanity press” editions of some sort »46. 


 


 


 
pp. 93-128. 
46 AGEE (1998), op. cit., p. 105. 
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Tableau V - Table des matières des motets à 4 
 
 


INDEX Cum Quatuor Vocibus. 
 
In Festo omnium sanctorum O quam gloriosum est Regnum 1
In Festo sancti Andreae Doctor bonus 2
In Conceptione Beatae Mariae Quam pulchri sunt 3
In Festo Sancti Thomae 
Apostoli 


O decus apostolicum 4


In Circumcisione Domini O magnum misterium 5
In Epiphania Domini Magi viderunt stellam 6
In Purificatione beatae Mariae Senex puerum portabat 7
In sanctae Mariae ad nives47 Sancta Maria 8
In Annuntiatione beatae Mariae Ne timeas Maria 9
Dominica in Ramis Palmarum Pueri hebreorum 10
Feria Quinta in Cena Domini Vere languores nostros 11
Feria Sexta in Parasceve O vos omnes 12
Cum paribus vocibus. 
 
In Festo Natalis Domini O Regem Caeli   Prima pars 


Natus est nobis   Secunda pars 
13
14


In Festo Corporis Christi O sacrum convivium 
Prima pars 
Mens impletur gratia 
Secunda pars 


15


16


 


                                                           
47 Dans les parties proprement dites, on lit « In Sanctae Mariae ad Nivem ». 
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Tableau VI - Table des matières des motets à 5 
 
 


INDEX Cum Quinque Vocibus. 
 
In Ascensione domini Ascendens Christus in altum 


Prima pars 
Ascendit Deus   Secunda pars 


17


18
In Festo Pentecostes Dum complerentur   Prima pars 


Dum ergo essent   Secunda pars 
19
20


Sabato in Septuagesima Ave Regina Celorum 
Prima pars 
Gaude gloriosa   Secunda pars 


21


22
Sabato in Resurrectione domini Regina celi   Prima pars 


Resurrexit   Secunda pars 
23
24


Sabato in Adventu Domini Alma Redemptoris   Prima pars 
Tu que genuisti   Secunda pars 


25
26


Dominica in adventu Domini48 Ecce dominus veniet 
Prima pars 
Ecce aparebit dominus 
Secunda pars 


27


28


In Festo Sancti Ignatij Cum Beatus Ignatius 
Prima pars 
Ingnis Crux   Secunda pars 


29


30
In Festo Sancti Ioannis 
Baptistae 


Descendit Angelus Domini 
Prima pars 
Ne timeas   Secunda pars 


31


32
De Beata Virgine Gaude Maria Virgo 33


 


                                                           
48 Dans les parties proprement dites, on lit simplement « In Adventu Domini ». 
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Tableau VII - Table des matières des motets à 6 et à 8 
 
 


INDEX Cum Sex Vocibus. 
 
In Festo Natalis Domini Quem vidistis Pastores 


Prima pars 
Dicite quid nam vidistis 
Secunda pars 


35


36


In planctu Beatissimae Virginis 
Mariae 


Vadam & circuibo civitatem 
Prima pars 
Qualis est dilectus 
Secunda pars 


37


38


In Festo Sancti Petri Tu es Petrus   Prima pars 
Quodcunque ligaveris 
Secunda pars 


39
40


In Festo Assumptionis 
Beatissimae Mariae49 


Vidi spetiosam   Prima pars 
Que est ista   Secunda pars 


41
42


In Festo Sanctissimae 
Trinitatis50 


Benedicta sit Sancta Trinitas 43


In Festo Corporis Christi O sacrum convivium 44
In Festo Resurrectionis 
Domini51 


Surexit Pastor bonus 45


In Festo Nativitatis Beatae 
Mariae 


Congratulamini mihi 46


Sabato in Pentecoste Salve Regina   Prima pars 
At te suspiramus   Secunda pars 
Et Iesum   Tertia pars 
O Clemens O pia   Quarta pars 
 


47
48
49
50


INDEX Cum Octo Vocibus. 
 
In Annuntiatione Beatae 
Mariae52 


Ave Maria. 51


 


                                                           
49 Dans les parties proprement dites, on lit « In Assumptione Beatissimae Virginis Mariae ». 
50 Dans les parties proprement dites, on lit « In Festo Sancte Trinitatis ». 
51 Dans les parties proprement dites, on lit simplement « In Resurrectione Domini ». 
52 Dans les parties proprement dites, on lit simplement « De Beata Virgine ». 
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Tableau VIII - Libellés du type et du nombre de voix des motets à voix égales 
 
 
 Partie de 


cantus 
 


Partie de 
tenor 


Partie 
d’altus 


Partie de 
bassus 


O regem 
caeli 
Prima pars 
 
Secunda 
pars 
 


« Cum 4. 
Voc. 


Paribus » 
 


« 4. voc. » 


« Cum 4. 
Voc. 


Paribus » 
 


« 4. voc. » 


« Cum 4. 
Voc. 


Paribus » 
 


« 4 voc. » 


« Cum 4. 
Voc. 


Paribus » 
 


« 4 voc. » 


O sacrum 
convivium 


« Cum 4. 
Voc. 


paribus » 


« Cum 4. 
Voc. 


paribus » 


« Cum 4. 
Voc. 


paribus » 


« 4. Voc. 
paribus » 
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Tableau IX - Appellation des parties vocales et 
leur répartition dans les parties séparées 


 
 


 Partie de 
cantus 


Partie de 
tenor 


Partie 
d’altus 


Partie de 
bassus 


Partie de 
quintus 


Partie de 
sextus 


 
O quam 
gloriosum est 
Regnum 


Cantus Tenor Altus Bassus   


Doctor bonus Cantus Tenor Altus Bassus   
Quam pulchri 
sunt 


Cantus Tenor Altus Bassus   


O decus 
apostolicum 


Cantus Tenor Altus Bassus   


O magnum 
misterium 


Cantus Tenor Altus Bassus   


Magi viderunt 
stellam 


Cantus Tenor Altus Bassus   


Senex puerum 
portabat 


Cantus Tenor Altus Bassus   


Sancta Maria Cantus Tenor Altus Bassus   
Ne timeas 
Maria 


Cantus Tenor Altus Bassus   


Pueri 
hebreorum 


Cantus Tenor Altus Bassus   


Vere languores 
nostros 


Cantus Tenor Altus Bassus   


O vos omnes Cantus Tenor Altus Bassus   
O Regem Caeli 
 


Cantus Tenor Prima 
pars : 
Cantus 


secundus. 
Secunda 


pars : 
Altus. 


Bassus   


O sacrum 
convivium 


Cantus Cantus 
tertius 


Cantus 
secundus 


Bassus   


Ascendens 
Christus in 
altum 


Cantus Tenor Altus Bassus Cantus 
secundus 


 


Dum 
complerentur 


Cantus Tenor Altus Bassus Cantus 
secundus 


 


Ave Regina 
Celorum 
 


Cantus Tenor Altus Bassus Prima 
pars : 
Altus 


secundus. 
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     Secunda 
pars : 


Quintus. 


 


Regina celi Cantus Tenor Altus Bassus Quintus53  
Alma 
Redemptoris 


Cantus Tenor Altus Bassus Quintus54  


Ecce dominus 
veniet 


Cantus Tenor Altus Bassus Quintus55  


Cum Beatus 
Ignatius 


Cantus Tenor Altus Bassus Cantus 
secundus 


 


Descendit 
Angelus 
Domini 


Cantus Tenor Altus Bassus Cantus 
secundus 


 


Gaude Maria 
Virgo 


Cantus Tenor Altus Bassus Cantus 
secundus 


 


Quem vidistis 
Pastores 


Cantus Tenor Altus Bassus Tenor 
secundus 


Cantus 
secundus


Vadam & 
circuibo 
civitatem 
 


Cantus Tenor Altus Bassus Prima 
pars : 


Quintus. 
Secunda 


pars : 
Tenor 


secundus. 


Cantus 
secundus


Tu es Petrus 
 


Cantus Tenor Altus  Bassus Tenor 
secundus 


Cantus 
secundus


Vidi spetiosam 
 


Cantus Tenor Altus Bassus Tenor 
secundus 


Cantus 
secundus


Benedicta sit 
Sancta Trinitas 


Cantus Tenor Altus Bassus Tenor 
secundus 


Altus 
secundus


O sacrum 
convivium 


Cantus Tenor Altus Bassus Tenor 
secundus 


Altus 
secundus


Surexit Pastor 
bonus 


Cantus Tenor Altus Bassus Tenor 
secundus 


Cantus 
secundus


Congratulamini 
mihi 


Cantus Tenor Altus Bassus Tenor 
secundus 


Cantus 
secundus


Salve Regina 
 


Cantus Tenor Altus Bassus Altus 
secundus 


Cantus 
secundus


Ave Maria 
 


Cantus / 
Cantus 


secundus56 


Tenor / 
Tenor 


secundus57


Altus / 
Altus 


secundus58


Bassus / 
Bassus 


secundus59


  


 


                                                           
53 Il s’agit d’un altus. 
54 Il s’agit d’un tenor. 
55 Il s’agit d’un tenor. 
56 Le cantus est situé sur une page de gauche, et en regard, sur la page de droite, le cantus secundus. 
57 Même disposition que pour les voix de cantus. 
58 Ibid. 
59 Ibid. 
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2. Principes éditoriaux 
 


Pour établir notre édition, nous avons utilisé, pour ce qui est de notre source principale, 


l’exemplaire de Münster60. 


 


D’une façon générale, nous avons suivi une politique de fidélité scrupuleuse à l’égard de 


notre source principale, en respectant les critères de la philologie : nous n’avons rien ajouté, 


ni supprimé ; les options de présentation sont développées dans les paragraphes suivants ; les 


modifications ou corrections de détail sont systématiquement reportées dans les notes 


critiques. 


 


Nous avons numéroté nous-mêmes les pièces de I à XXXIII, en respectant l’ordre de la source 


principale. Les destinations liturgiques reproduisent les variantes des parties elles-mêmes, et 


non celles des tables des matières. 


 


Les durées originales sont respectées, de même que les hauteurs, les « armures », les signes de 


mensurations et de proportions, ainsi que les colorations. Pour des raisons de commodités, 


nous avons opté pour des clés modernes. Les systèmes de clés originaux sont toutefois 


indiqués en en-tête des transcriptions. 


 


Nous sommes évidemment responsable de la présence des barres de mesures, de même que 


leur numérotation. Nous utilisons des liaisons de durée dans les cas où la durée des notes 


dépasse la mesure. Cette pratique, et ceci est bien connu61, était déjà répandue au XVIe siècle 


lors de mises en partition. 


 


Les ligatures sont indiquées par des crochets horizontaux. 


 


Les cunjunctae (altérations) présentes dans la source principale sont reproduites telles quelles. 


Elles concernent uniquement les notes qu’elles précèdent, à l’exception des cas où les notes 


sont immédiatement répétées, avec ou sans ornement et indépendamment des « barres de 


 
60 Voir p. XII. 
61 Voir LOWINSKY, Edward E., « On the Use of Scores by Sixteenth-Century Musicians », Journal of the 
American Musicological Society, 1, 1948, pp. 17-23 et ibid., « Early Scores in Manuscript », Journal of the 
American Musicological Society, 13, 1960, pp. 126-73. Ces deux articles sont reproduits avec quelques 
modifications dans ibid., Music in the Culture of the Renaissance and Other Essays, 2 vol., éd. Bonnie J. 
Blackburn, Chicago, Londres, The University of Chicago Press, 1989, 913p., pp. 797-802 et 803-40. Voir 
également OWENS, Jessie Ann, Composers at Work. The Craft of Musical Composition. 1450-1600, New York, 
Oxford, Oxford University Press, 1997, 345p. 
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mesures ». Comme aucune ambiguïté n’existe, il n’y a notamment aucun chromatisme 


descendant, nous n’avons effectué aucun ajout pour orienter le lecteur moderne. Il en va de 


même des rares situations où des cunjunctae causa necessitas ou causa pulchritudinis 


s’imposent. Nous avons apporté une seule modification par rapport à la source, qui utilise les 


deux signes d et b. Nous les avons conservés tels quels, sauf dans les cas où le d précède une 


note concernée par un b à la clé, cas où nous l’avons remplacé par un h. 


 


Les fusae se rencontrent toujours par paires dans la source principale. Nous les avons 


groupées sous une seule barre de valeur (beaming). 


 


Dans la source principale, les silences sont disposés, lorsque plusieurs se suivent, par ordre 


décroissant des durées. Nous avons normalisé cet ordre d’après l’usage moderne, de même 


que la position des silences dans la portée. 


 


Pour ce qui est du texte, nous avons respecté l’orthographe et la ponctuation proposées par la 


source principale. Dans les cas où elle utilise le signe « ij » pour indiquer des reprises de 


fragments de texte sans en expliciter la syllabation exacte, nous en proposons une en italique. 


Les abréviations utilisées par la source principale pour quelques mots ont été rétablies et ne 


sont pas reportées dans l’appareil critique, dans la mesure où elles sont d’un usage tout à fait 


courant au XVIe siècle et qu’elles n’offrent aucune information musicale pertinente. De même 


que dans certains cas la syllabisation (répartition des lettres) proposée par la source a été 


modifiée : l’usage moderne a été rétabli sans report dans les notes critiques. 


 


Dans les motets-répons, les variantes apparaissant dans les passages similaires sont 


conservées telles quelles, de façon à conserver le plus d’informations possibles dans la 


partition elle-même. 
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3. Notes critiques 
 
Sauf indication contraire, toutes les notes critiques se rapportent à notre source principale. 
 
 
Abréviations : 
 
C : cantus 
A : altus 
T : tenor 
B : bassus 
Q : quintus 
CII : cantus secundus 
AII : altus secundus 
TII : tenor secundus 
BII : bassus secundus 
 
mes. : mesure 
 
 
 
I) O quam gloriosum est Regnum (p.1) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Tenor, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


11-18 C, A et 
B 


Le terme « Christo » n’est pas syllabisé, car abrégé « Xpo » ; 
rétabli sur la base de la pratique courante qui se dégage de la 
source. 


11-17 T Le terme « Christo » n’est pas syllabisé, car abrégé « Xpo » ; 
rétabli sur la base de la pratique courante qui se dégage de la 
source. 


 
 
II) Doctor bonus (p.5) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Tenor, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


52-53 B Le terme « discipulum » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base 
de la pratique courante qui se dégage de la source. 


55-56 T Le terme « discipulum » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base 
de la pratique courante qui se dégage de la source. 


71-73 A Le terme « Christus » n’est pas syllabisé, car abrégé « Xps » ; 
rétabli sur la base de la pratique courante qui se dégage de la 
source. 


74-79 C Le terme « Christus » n’est pas syllabisé, car abrégé « Xps » ; 
rétabli sur la base de la pratique courante qui se dégage de la 
source. 


75-76 T Le terme « Christus » n’est pas syllabisé, car abrégé « Xps » ; 
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rétabli sur la base de la pratique courante qui se dégage de la 
source. 


78-79 T Le terme « Christus » n’est pas syllabisé, car abrégé « Xps » ; 
rétabli sur la base de la pratique courante qui se dégage de la 
source. 


 
 
III) Quam pulchri sunt (p.11) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Tenor, Bassus. 
 
 
IV) O decus apostolicum(p.17) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Tenor, Bassus. 
 
 
V) O magnum misterium (p.22) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Tenor, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


56-57 C Sont colorés uniquement, et de façon erronée, le sib et le sol de la 
mes. 57 ; corrigé sur la base de la pratique courante qui se dégage 
de la source. Dans toutes les rééditions de ce motet (voir notre 
introduction), l’erreur est reproduite. 


 
 
VI) Magi viderunt stellam (p.27) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Tenor, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


56-58 A Les syllabes « -ne- » et « -ra » de « munera » sont situées sous 
les deux mib ; rétabli sur la base de la pratique courante qui se 
dégage de la source. 


67-69 C Le terme « alleluya » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


70-71 B Le terme « alleluya » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


 
 
VII) Senex puerum portabat (p.33) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Tenor, Bassus. 
 
 
VIII) Sancta Maria (p.38) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Tenor, Bassus. 
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IX) Ne timeas Maria (p.44) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Tenor, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


21-22 T Le terme « gratiam » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


 
 
X) Pueri hebreorum (p.49) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Tenor, Bassus. 
 
 
XI) Vere languores nostros (p.53) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Tenor, Bassus. 
 
 
XII) O vos omnes (p.58) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Tenor, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


47 C Réd au lieu de ré ; corrigé sur la base de B et de la pratique 
courante de l’époque. 


56-58 T Le terme « similis » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de 
mes. 21-23. 


63-65 A Le terme « meus » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


 
 
XIII) O Regem Caeli (p.63) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Cantus secundus 
(Prima pars) / Altus (Secunda pars), Tenor, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


30-31 CII Le terme « presepio » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de C 
mes. 90-92. 


32-33 CII Le terme « presepio » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 







 
56-60 C Le texte est prosodié de la façon suivante : 


 


 
 
rétabli sur la base du phrasé et de A mes. 118-121. 


92-94 C Le terme « presepio » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


 
 
XIV) O sacrum convivium (p.72) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Cantus secundus, 
Cantus tertius, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


8-9 C Le terme « Christus » n’est pas syllabisé, car abrégé « Xps » ; 
rétabli sur la base de la pratique courante qui se dégage de la 
source. 


12 CII Le terme « Christus » n’est pas syllabisé, car abrégé « Xps » ; 
rétabli sur la base de la pratique courante qui se dégage de la 
source. 


48 CII Dans toutes les rééditions de ce motet (voir notre introduction) le 
second sol disparaît au profit d’un fa une seconde majeure plus 
bas. Voir le cas similaire de Regina caeli (XVIII) C mes. 6 et 
Alma Redemptoris (XIX) T mes. 45-46. 


 
 
XV) Ascendens Christus in altum (p.77) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Cantus secundus, 
Altus, Tenor, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


15-16 B Le terme « Christus » n’est pas syllabisé, car abrégé « Xps » ; 
rétabli sur la base de la pratique courante qui se dégage de la 
source. 


74-76 C La syllabe « -ti- » de « iubilatione » est collée à la syllabe « -la-
 » ; rétabli sur la base de la pratique courante qui se dégage de la 
source. 


74-75 CII Les syllabes « -ti- » et « -o- » de « iubilatione » sont collées à la 
syllabe « -la- » ; rétabli sur la base de la pratique courante qui se 
dégage de la source. 


78-79 A Les syllabes « -ti- » et « -o- » de « iubilatione » sont collées à la 
syllabe « -la- » ; rétabli sur la base de la pratique courante qui se 
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dégage de la source. 
78-79 T Les syllabes « -ti- » et « -o- » de « iubilatione » sont collées à la 


syllabe « -la- » ; rétabli sur la base de C mes. 74-76 et de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


80-81 C Les syllabes « -ti- » et « -o- » de « iubilatione » sont collées à la 
syllabe « -la- » ; rétabli sur la base de la pratique courante qui se 
dégage de la source. 


80-82 CII Les syllabes « -ti- » et « -o- » de « iubilatione » sont collées à la 
syllabe « -la- » ; rétabli sur la base de C mes. 74-76 et de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


84-85 C Les syllabes « -ti- » et « -o- » de « iubilatione » sont collées à la 
syllabe « -la- » ; rétabli sur la base de la pratique courante qui se 
dégage de la source. 


84-86 A Les syllabes « -ti- » et « -o- » de « iubilatione » sont collées à la 
syllabe « -la- » ; rétabli sur la base de la pratique courante qui se 
dégage de la source. 


84-85 T Les syllabes « -ti- » et « -o- » de « iubilatione » sont collées à la 
syllabe « -la- » ; rétabli sur la base de C mes. 74-76 et de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


86-87 C Les syllabes « -ti- » et « -o- » de « iubilatione » sont collées à la 
syllabe « -la- » ; rétabli sur la base de C mes. 74-76 et de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


86-87 CII Les syllabes « -ti- » et « -o- » de « iubilatione » sont collées à la 
syllabe « -la- » ; rétabli sur la base de la pratique courante qui se 
dégage de la source. 


104-
105 


T Les syllabes « -le- » et « -lu- » de « alleluya » sont collées à la 
syllabe « al- » ; rétabli sur la base de la pratique courante qui se 
dégage de la source. 


 
 
XVI) Dum complerentur (p.87) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Cantus secundus, 
Altus, Tenor, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


27-29 A Le terme « alleluya » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


30-32 T Le terme « alleluya » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


57-59 C Le terme « vehementis » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base 
de T mes. 57-60. 


62-63 B Le terme « vehementis » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base 
de la pratique courante qui se dégage de la source. 


74-75 B Les syllabes « -le- » et « -lu- » de « alleluya » sont collées à la 
syllabe « al- » ; rétabli sur la base de la pratique courante qui se 
dégage de la source. 


116 A Le d est bien situé avant le fa, mais il est disposé sur la portée 
comme s’il concernait un mi. 


138-
139 


B Le terme « vehementis » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base 
de la pratique courante qui se dégage de la source. 
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150 A Le d est bien situé avant le second fa, mais il est disposé sur la 
portée comme s’il concernait un mi. 


150-
151 


B Les syllabe « -le- » et « -lu- » de « alleluya » sont collées à la 
syllabe « al- » ; rétabli sur la base de la pratique courante qui se 
dégage de la source. 


158 A Le d est bien situé avant le second fa, mais il est disposé sur la 
portée comme s’il concernait un mi. 


 
 
XVII) Ave Regina Celorum (p.99) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Altus 
secundus (Prima pars) / Quintus (Secunda pars), Tenor, Bassus. 
 
 
XVIII) Regina celi (p.107) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Quintus, 
Tenor, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


1 C Dans l’exemplaire de Münster, on trouve la mention manuscrite 
« E copiato » au-dessus de la lettrine. 


1 B Dans l’exemplaire de Münster, on trouve la mention manuscrite 
« Copiato » au-dessus de la lettrine. 


6 C Dans toutes les rééditions de ce motet (voir notre introduction) le 
second sol est conservé tel quel. Voir le cas similaire de O 
sacrum convivium à 4 (XXIX) CII mes. 48 et Alma Redemptoris 
(XIX) T mes. 45-46. 


23-25 A « metuisti » au lieu de « meruisti » ; corrigé sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


77-79 A Le terme « alleluya » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source, et non pas sur la 
base du passage similaire de Q mes. 34-36. 


 
 
XIX) Alma Redemptoris (p.114) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Tenor, 
Quintus, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


1 C Dans l’exemplaire de Münster, on trouve la mention manuscrite 
« E copiato » au-dessus de la lettrine. 


1 B Dans l’exemplaire de Münster, on trouve la mention manuscrite 
« Copiato » au-dessus de la lettrine. 


 
 







XX) Ecce dominus veniet (p.123) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Tenor, 
Quintus, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


19-21 C Le signe de reprise de texte « ij » est situé sous le sol de mes. 
20 ; corrigé sur la base des mes. 91-93 et de la pratique courante 
qui se dégage de la source. 


22-23 C Do semibrève au lieu des deux premiers do minimes ; rétabli sur 
la base des mes. 90-91. Do semibrève dans les rééditions de 
1583, 1603 et les deux éditions de 1589 de ce motet (voir notre 
introduction). Deux do minimes dans la réédition de 1585. 


109 Q Les notes la, si et ré sont étonnamment proches dans la source : 
 


 
 


 
 
XXI) Cum Beatus Ignatius (p.132) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Cantus secundus, 
Altus, Tenor, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


1 B Dans l’exemplaire de Münster, on trouve la mention manuscrite 
« Copiato » au-dessus de la lettrine. 


66-67 B « crus » au lieu de « crux » ; corrigé sur la base de la pratique 
courante qui se dégage de la source. 


88 CII Le « i » de « in » est mal imprimé, ce qui empêche son 
identification ; rétabli sur la base de la pratique courante qui se 
dégage de la source. 


 
 
XXII) Descendit Angelus Domini (p.140) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Cantus secundus, 
Altus, Tenor, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


70-71 T Le terme « oratio » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


73-75 T Manque le « a » de « tua » ; rétabli sur la base de la pratique 
courante qui se dégage de la source. 


73-74 B Le terme « oratio » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 
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75-76 A Le terme « oratio » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


75-76 B Le terme « oratio » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


 
 
XXIII) Gaude Maria Virgo (p.148) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Cantus secundus, 
Altus, Tenor, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


 CII En en-tête, on trouve l’indication « Resolutio » entre l’indication 
du nombre de voix et le numéro de page. 


4 C Au-dessus du si on trouve un signum congruentiae. 
7-8 B Le terme « Maria » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 


pratique courante qui se dégage de la source. 
40-43 C La syllabisation proposée par la source pour le terme « alleluya » 


a été conservée, malgré la syllabisation différente dans le passage 
similaire de CII mes. 42-45 (réponse canonique). 


42-45 CII La syllabisation proposée par la source pour le terme « alleluya » 
a été conservée, malgré la syllabisation différente dans le passage 
similaire de C mes. 40-43 (antécédent canonique). 


46-49 C La syllabisation proposée par la source pour le terme « alleluya » 
a été conservée, malgré la syllabisation différente dans le passage 
similaire de CII mes. 48-53 (réponse canonique). 


48 C Le fa naturel proposé par la source a été conservé, malgré le fad 
dans le passage similaire de CII mes. 50 (réponse canonique). 


48-53 CII La syllabisation proposée par la source pour le terme « alleluya » 
a été conservée, malgré la syllabisation différente dans le passage 
similaire de C mes. 46-49 (antécédent canonique). 


49 C Au-dessus du sol on trouve un signum congruentiae. 
50 CII Le fa naturel proposé par la source a été conservé, malgré le fah 


dans le passage similaire de C mes. 48 (antécédent canonique). 
52-53 B Deux fois sol maxime au lieu de une : corrigé sur la base du 


placement du texte et des autres voix. De plus, dans toutes les 
rééditions de ce motet (voir notre introduction) on ne trouve à 
chaque fois qu’un seul sol maxime. 


 
 
XXIV) Quem vidistis Pastores (p.152) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Cantus secundus, 
Altus, Tenor, Tenor secundus, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


10 A Dans toutes les rééditions de ce motet (voir notre introduction) 
on trouve, au lieu du fa semi-minime, un do semi-minime à la 
quarte inférieure. 


27-29 A « natum vidimus » au lieu de « quis aparuit » ; corrigé sur la base 
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du contexte. Dans toutes les rééditions de ce motet (voir notre 
introduction), l’erreur est corrigée (grâce à la répétition marquée 
par le signe « ij »). 


37-38 CII Le « r » de « angelorum » est mal imprimé, ce qui empêche son 
identification ; rétabli sur la base de la pratique courante qui se 
dégage de la source. 


 
 
XXV) Vadam & circuibo civitatem (p.167) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Cantus secundus, 
Altus, Tenor, Quintus (Prima pars) / Tenor secundus (Secunda pars), Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


64-65 Q Le terme « ei » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


66-68 C Le terme « annuncietis » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base 
de la pratique courante qui se dégage de la source. 


103-
104 


C « tuus » au lieu de « meus » ; corrigé sur la base de CII et A. 


161-
163 


CII « palman » au lieu de « palmam » ; corrigé sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


167 CII « frustus » au lieu de « fructus » ; corrigé sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


 
 
XXVI) Tu es Petrus (p.186) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Cantus secundus, 
Altus, Tenor, Tenor secundus, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


25-26 C Le « e » de « inferi » est mal imprimé, ce qui empêche son 
identification ; rétabli sur la base de la pratique courante qui se 
dégage de la source. 


63-64 T La ligature do-sol se laisse deviner grâce à la proximité de 
l’impression des deux notes. 


99-100 T Le terme « celis » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


 
 
XXVII) Vidi spetiosam (p.200) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Cantus secundus, 
Altus, Tenor, Tenor secundus, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


36 TII Le terme « odor » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 







78-79 A « covalium » au lieu de « convalium » ; corrigé sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


119-
120 


B « myre » au lieu de « myrre » ; corrigé sur la base de la pratique 
courante qui se dégage de la source. 


121 B « myre » au lieu de « myrre » ; corrigé sur la base de la pratique 
courante qui se dégage de la source. 


121-
122 


C « myure » au lieu de « myrre » ; corrigé sur la base de la pratique 
courante qui se dégage de la source. 


122-
123 


C « thurris » au lieu de « thuris » ; corrigé sur la base de la pratique 
courante qui se dégage de la source. 


158-
159 


C « covalium » au lieu de « convalium » ; corrigé sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


 
 
XXVIII) Benedicta sit Sancta Trinitas (p.217) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Altus 
secundus, Tenor, Tenor secundus, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


42-44 T « confitebimus » au lieu de « confitebimur » ; corrigé sur la base 
de la pratique courante qui se dégage de la source. 


56-59 A La source propose le texte suivant : 
 


 
 
corrigé sur la base de la pratique courante de l’époque et de TII 
mes. 59-62. 


 
 
XXIX) O sacrum convivium (p.225) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Altus 
secundus, Tenor, Tenor secundus, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


15-16 T Le terme « Christus » n’est pas syllabisé, car abrégé « Xps » ; 
rétabli sur la base de la pratique courante qui se dégage de la 
source. 


 
 
XXX) Surexit Pastor bonus (p.234) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Cantus secundus, 
Altus, Tenor, Tenor secundus, Bassus. 
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Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


1-2 CII « surrexit » au lieu de « surexit » ; corrigé sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


7-8 CII « surrexit » au lieu de « surexit » ; corrigé sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


17-19 B La syllabe « -am » de « suam » est située sous le sol de mes. 18 ; 
rétabli sur la base de la pratique courante qui se dégage de la 
source. 


67-69 A Le terme « alleluya » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


72-73 TII La ligature fa-do se laisse deviner grâce à la proximité de 
l’impression des deux notes. 


 
 
XXXI) Congratulamini mihi (p. 242) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Cantus secundus, 
Altus, Tenor, Tenor secundus, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


59 TII Dans les rééditions de 1583, 1603 et les deux éditions de 1589 de 
ce motet (voir notre introduction), la cunjuncta est disposée de 
façon identique. Dans la réédition de 1585, deux d apparaissent, 
le premier concernant le do semi-minime, le second le premier 
do minime. 


67-68 B « hominum » au lieu de « hominem » ; corrigé sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


 
 
XXXII) Salve Regina (p.250) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Cantus secundus, 
Altus, Altus secundus, Tenor, Bassus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


40 T Le terme « filii » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


44 CII Manque le signe de mensuration au début de la Secunda pars ; 
rétabli sur la base des autres voix. 


44-102 CII La source propose un canon : 
 


 
 


72-3 B « vale » au lieu de « valle » ; corrigé sur la base de la pratique 
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courante qui se dégage de la source. 
92-93 A « illor » au lieu de « illos » ; corrigé sur la base de la pratique 


courante qui se dégage de la source. 
117 C Le terme « ventris » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 


pratique courante qui se dégage de la source. 
117-
118 


A Le terme « ventris » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


119 AII Le terme « ventris » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


153 AII Le h est situé avant le si fusa ; rétabli sur la base de la pratique 
courante qui se dégage de la source. Dans toutes les rééditions de 
ce motet (voir notre introduction), l’ornement de fusae disparaît 
et la cunjuncta concerne le seul si, devenu semibrève. 


162-
164 


B La ligature ré-sol se laisse deviner grâce à la proximité de 
l’impression des deux notes. 


 
 
XXXIII) Ave Maria (p.268) 
 
Répartition des parties dans la transcription, de l’aigu au grave : Cantus, Altus, Tenor, Bassus 
// Cantus secundus, Altus secundus, Tenor secundus, Bassus secundus. 
 
Mes. 
 


Partie Remarques critiques 


1 Toutes La disposition des voix dans notre partition respecte l’usage 
moderne de la musique pour double chœur. 


14-15 B Le terme « tecum » n’est pas syllabisé ; rétabli sur la base de la 
pratique courante qui se dégage de la source. 


79-81 BII La syllabe « -ctis » de « electis » est située sous le sol de mes. 
81, probablement par manque de place sous le ré ; rétabli sur la 
base de la pratique courante qui se dégage de la source. 
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I. Corpus musical de référence – Tableau récapitulatif 
 
Les attributions de pièces conflictuelles ne sont pas signalées, elles reposent sur nos sources. Les éditions modernes mentionnées ne sont pas exhaustives. 
 


Compositeurs 
(classés 


chronologiquement) 
 


Raisons de la présence 
dans le corpus 


 


Publications examinées Editions 
modernes 


Pièces isolées examinées Editions 
modernes 


Lerma, Hernando 
(? – ?) 
 


-2 motets dans 
l’anthologie de Barré 


  -Ave virginum gemma 
Catherina à 4 
-Beata es virgo Maria à 4 
 


- 


Rosselli (Roselli), 
Petrus 
(? – ?) 
 


-1 messe dans 
l’anthologie d’Antico 


  -Missa Baissiez moy à 4 - 


Roy, Bartolomeo 
(? - ?) 
 


-maître de chapelle à 
Saint-Jean de Latran 


  ???  


Thulier, Jacques 
(? – ?) 


-1 motet au répertoire 
de la Cappella Giulia 
 


  -Viri Galilei à 4 - 


Valent, Adrian 
(? – ?) 
 


-2 motets dans 
l’anthologie de Barré 


  -Inclina Domine à 4 
-O sacrum convivium à 4 


- 


Compère, Loyset 
(v. 1445 – 1518) 
 


-2 motets dans le 
mémorandum de Merlo1


  -Ave Maria à 4 Compère 
(1961) 


                                                 
1 Outre la mention de l’Ave Maria à 4, Merlo note « Infra ottava epifania cie un motetto de compere », voir Dean (1998 : 152). 
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Compositeurs 


(classés 
chronologiquement) 


 


Raisons de la présence 
dans le corpus 


 


Publications examinées Editions 
modernes 


Pièces isolées examinées Editions 
modernes 


Pipelare, Matthaeus 
(v. 1450 – v. 1515) 
 


-1 messe dans 
l’anthologie d’Antico 


  -Missa L’homme armé à 4 Pipelare (1967) 


Desprez, Josquin 
(v. 1450/55 – 1521) 
 


-au répertoire de la 
Chapelle Sixtine et de la 
Cappella Giulia 
-0-1 motet dans le 
mémorandum de 
Merlo ?2 
-4 motets au répertoire 
de la Cappella Giulia 
-3 messes dans 
l’anthologie d’Antico 
 


  -Missa Ad fugam à 4 
-Missa De beata virgine à 4 
-Missa Faisant regretz à 4 
-Missus est Gabriel angelus à 
4 
-O virgo virginum à 6 
-Praeter rerum seriem à 6 
-Stabat Mater à 5 


Prez (1995, 
2003, 2006 et 
2007) (Missa de 
beata virgine, 
Missa Faisant 
regretz, Missus 
est Gabriel 
angelus, O 
virgo virginum, 
Praeter rerum 
seriem) 
Josquin (1942 
et 1951) (Missa 
Ad fugam, 
Stabat Mater) 
 


La Rue, Pierre de 
(v. 1452 – 1518) 
 


-2 messes dans 
l’anthologie d’Antico 


  -Missa Ave Maria à 4 
-Missa O salutaris ostia à 4 


La Rue (1989 et 
1992) 


                                                 
2 Il est impossible de déterminer si Merlo fait référence à Missus est Gabriel angelus à 4 de Josquin ou à laquelle des deux pièces homonymes à 5 de Mouton, voir Dean (1998 : 151-3). 
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Compositeurs 


(classés 
chronologiquement) 


 


Raisons de la présence 
dans le corpus 


 


Publications examinées Editions 
modernes 


Pièces isolées examinées Editions 
modernes 


Mouton, Jean 
(avant 1459 – 1522) 
 


-3-4 motets dans le 
mémorandum de 
Merlo ?3 
-2 messes dans 
l’anthologie d’Antico 
 


  -Benedicam Dominum à 6 
-Confitemini Domino à 6 
-Illuminare Hierusalem à 4 
-Missa Alma redemptoris 
Mater à 4 
-Missa Dictes moy toutes voz 
pensees à 4 
-Missus est angelus Gabriel / 
Aune dame j’ay fait veu à 5 
-Missus est Gabriel angelus / 
Vera fides geniti à 5 


Mouton (1967 
et 1968) (les 
messes) 
Mouton (1959) 
(Benedicam 
dominum) 
Sherr (1992) 
(Illuminare 
Hierusalem) 
Lowinsky 
(1968) (Missus 
est angelus 
Gabriel / Aune 
dame j’ay fait 
veu) 
 


Brumel, Antoine 
(v. 1460 – 1512/13 ?) 
 


-3 messes dans 
l’anthologie d’Antico 


  -Missa A l’ombre d’ung 
buissonet à 4 
-Missa de beata Virgine à 4 
-Missa Pro defunctis à 4 
 


Brumel (1970) 


Févin, Antoine de 
(v. 1470 – 1511/12) 
 


-3 messes dans 
l’anthologie d’Antico 


  -Missa Ave Maria à 4 
-Missa De feria à 5 
-Missa Mente tota à 4 
 


Clinkscale 
(1993) 


                                                 
3 Ibid. 
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Compositeurs 


(classés 
chronologiquement) 


 


Raisons de la présence 
dans le corpus 


 


Publications examinées Editions 
modernes 


Pièces isolées examinées Editions 
modernes 


Beausseron (Johannes 
Bonnevin) 
(1475/90 ? – 1542) 
 


-1 motet au répertoire 
de la Cappella Giulia 


  -Regina celi letare à 4 Josephson 
(1982) 


Silva, Andreas de 
(v. 1475 - ?) 
 


-1 motet au répertoire 
de la Cappella Giulia 


  -Illumina oculos meos à 6 Silva (1971) 


Richafort, Jean 
(v. 1480 – après 1547) 
 


-1 motet dans le 
mémorandum de Merlo 


  -Quem dicunt homines à 4 Richafort 
(1999) 


Lhéritier, Jean 
(v. 1480 – après 1551) 
 


-7 motets au répertoire 
de la Cappella Giulia 


  -Ave Domina mea sancta 
Maria mater Dei à 4 
-Ave virgo gloriosa à 4 
-Dum complerentur à 4 
-Hodie salvator mundi natus 
est à 4 
-Salvator mundi salva nos 
omnes à 4 
-Sub tuum presidium à 4 
-Surrexit pastor bonus à 6 
 


Lhéritier (1969) 


Verdelot, Philippe 
(1480/5 – 1530/2 ?) 
 


-3 motets au répertoire 
de la Cappella Giulia 


  -O dulcissime Domine à 5 
-Recordare Domine testamenti 
tui à 5 
-Si bona suscepimus à 5 
 


Verdelot (1973) 
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Compositeurs 


(classés 
chronologiquement) 


 


Raisons de la présence 
dans le corpus 


 


Publications examinées Editions 
modernes 


Pièces isolées examinées Editions 
modernes 


Jacquet de Mantoue 
(1483 – 1559) 
 


-2 motets au répertoire 
de la Cappella Giulia 


  -In die tribulationis meae à 5 
-Repleatur os meum à 5 


Jachet de 
Mantoue (1971) 
(Repleatur os 
meum) 
 


Prioris, Johannes 
(v. 1485 – 1512) 
 


-1 motet dans le 
mémorandum de Merlo 


  -Factum est à 4 Prioris (1985) 


Maistre Jhan 
(v. 1485 – 1538) 
 


-4 motets au répertoire 
de la Cappella Giulia 


  -Ambulans Jesus mare Galilei 
à 5 
-Ave regina caelorum à 5 
-Domine non secundum à 4 
-Hodie in Jordane baptizato 
Domino à 6 
 


Jachet de 
Mantoue (1971) 
(Ave regina 
caelorum) 


Festa, Costanzo 
(v. 1485/90 – 1545) 
 


-au répertoire de la 
Chapelle Sixtine et de la 
Cappella Giulia 
-1 motet dans le 
mémorandum de Merlo4


-5 motets au répertoire 
de la Cappella Giulia 
 


  -Alma redemptoris mater à 4 
-Alma redemptoris mater à 6 
-Ave nobilissima creatura à 5 
-Ave regina caelorum à 6 
-Laetemur omnes et exultemus 
à 6 
-Regina caeli à 55 
-Regina caeli à 6 
 


Festa (1977 et 
1979) 


                                                 
4 Il est impossible de déterminer si Merlo fait référence à l’Alma redemptoris mater à 4 ou à celui 6 du compositeur, voir Dean (1998 : 152). 
5 Il s’agit de celui qu’on trouve dans Festa (1979). 
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Compositeurs 


(classés 
chronologiquement) 


 


Raisons de la présence 
dans le corpus 


 


Publications examinées Editions 
modernes 


Pièces isolées examinées Editions 
modernes 


Sermisy, Claudin de 
(v. 1490 – 1562) 
 


-8 motets au répertoire 
de la Cappella Giulia 


  -Aspice Domine quia facta est 
à 4 
-Aspice Domine de sede sancta 
tua à 4 
-Congregati sunt inimici nostri 
à 4 
-Deus misereatur nostri à 5 
-Domini est terra et plenitudo 
ejus à 4 
-Praeparate corda vestra à 4 
-Si bona suscepimus à 4 
-Tota pulchra es amica mea à 
4 
 


Smijers (1934-
1964) (Deus 
misereatur 
nostri, Domini 
est terra et 
plenitudo ejus, 
Aspice Domine 
de sede sancta, 
Si bona 
suscepimus, 
Tota pulchra es 
amica mea) 


Willaert, Adrian 
(v. 1490 – 1562) 
 


-format de l’édition des 
Gardano de 1558-9 
-au répertoire de la 
Chapelle Sixtine de la 
Cappella Giulia 
-2 motets au répertoire 
de la Cappella Giulia 
 


- Musica nova, Venise, 
Antonio Gardano, 1558-9, 
[RISM W1126]. 
 


Willaert 
(1957 et 
1966) 


-Magnum haereditatis 
mysterium à 4 
-O salutaris hostia à 6 


Willaert (1950) 
(Magnum 
haereditatis 
mysterium) 
Willaert (1952) 
(O salutaris 
hostia) 
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Compositeurs 


(classés 
chronologiquement) 


 


Raisons de la présence 
dans le corpus 


 


Publications examinées Editions 
modernes 


Pièces isolées examinées Editions 
modernes 


Gombert, Nicolas 
(v. 1495 – v. 1560) 
 


-2 motets au répertoire 
de la Cappella Giulia 


  -Sancta et immaculata à 4 
-Sancta et immaculata à 5 


Gombert (1975) 
(Sancta et 
immaculata à 5) 
Smijers (1934-
1964) (Sancta 
et immaculata à 
4) 
 


Longueval, Antoine de 
(actif entre 1498 et 
1525) 
 


-1 motet au répertoire 
de la Cappella Giulia 


  -Benedicite Deum caeli à 4 Smijers (1934-
1964) 


Jacotin 
(actif durant la première 
moitié du XVIe siècle) 
 


-1 motet au répertoire 
de la Cappella Giulia 


  -Proba me Domine à 4 TL 9 


Espinar, Gerónimo de 
(? – 1558) 
 


-maître de chapelle à 
Avila 


  On ne connaît aucune œuvre 
de lui. 


 


Lusitano, Vicente 
(? – après 1561) 
 


-livre de motets publié à 
Rome 


Liber primus epigrammatum 
que vulgo motetta dicuntur 
cum quinque sex et octo 
vocibus, Rome, Valerium 
Doricum, Aloysium Fratres 
Brixienses, 1555, [RISM 
L3091]. 
 


-   
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Compositeurs 


(classés 
chronologiquement) 


 


Raisons de la présence 
dans le corpus 


 


Publications examinées Editions 
modernes 


Pièces isolées examinées Editions 
modernes 


Ribera, Bernardino de 
(? – 1570 ?) 
 


-maître de chapelle à 
Avila 


  -Ascendens Christus in altum à 
86 
-Beata Mater à 6 
-O quam speciosa à 6 
-Regina celi letare à 5 
-Virgo prudentissima à 5 
 


- 


Morales, Cristóbal de 
(v. 1500 – 1553) 
 


-un motet du 
compositeur sert de 
modèle à une messe 
parodie de Victoria 
-au répertoire de la 
Chapelle Sixtine et de la 
Cappella Giulia 
-1 motet dans le 
mémorandum de Merlo 
-1 motet au répertoire 
de la Cappella Giulia 
 


  -Veni Domine et noli tardare à 
6 
-motets divers 


Morales (1953, 
1959 et 1971) 


Animuccia, Paolo 
(v. 1500 – 1569) 
 


-1 motet dans 
l’anthologie de Barré 


  -Tribularer si nescirem à 4 - 


                                                 
6 Ces pièces sont collectées dans le Libro VI de polifonia de l’Archivo y Biblioteca Capitulares de la Cathédrale de Tolède. 
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Compositeurs 


(classés 
chronologiquement) 


 


Raisons de la présence 
dans le corpus 


 


Publications examinées Editions 
modernes 


Pièces isolées examinées Editions 
modernes 


Berchem, Jacquet de 
(v. 1505 – avant le 
2.3.1567) 
 


-1 motet au répertoire 
de la Cappella Giulia 


  -Surge Petre et indue te à 6 Smijers (1934-
1964) 


Lupi, Johannes 
(v. 1506 – 1539) 
 


-1 motet au répertoire 
de la Cappella Giulia 
-1 motet dans 
l’anthologie de Barré 
 


  -Jerusalem luge à 4 
-Surge propera amica mea à 4 


Richafort 
(1999) 
(Jeresalem 
luge) 
Lupi (1986) 
(Surge propera 
amica mea) 
 


Arcadelt, Jacques 
(1507 ? – 1568) 
 


-1 motet dans le 
mémorandum de Merlo 


  -Corona aurea à 5 Arcadelt (1970) 


Pont, Jacques du 
(v. 1510 – après 1546) 
 


-1 motet au répertoire 
de la Cappella Giulia 


  -Cenantibus illis accepit Iesus 
panem à 4 


Lewis (1993) 


Roussel, François 
(v. 1510 – après 1577) 
 


-maître de chapelle à 
Saint-Jean de Latran 


  -motets divers Roussel (1980) 


Clemens non Papa, 
Jacobus 
(v. 1510/15 – 1555/6) 
 


-1 motet dans 
l’anthologie de Barré 


  -Amici mei et proximi mei à 4 Clemens non 
Papa (1976) 
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Compositeurs 


(classés 
chronologiquement) 


 


Raisons de la présence 
dans le corpus 


 


Publications examinées Editions 
modernes 


Pièces isolées examinées Editions 
modernes 


Rore, Cipriano de 
(1515/16 – 1565) 
 


-3 motets dans 
l’anthologie de Barré 


  -Beati omnes qui timent 
Dominum à 4 
-Caro mea vere est cibus à 4 
-O crux benedicta à 4 
 


Rore (1975) 


Animuccia, Giovanni 
(v. 1520 – v. 1571) 
 


-importance à Rome 
-livre de motets publié à 
Rome 
-compositeur le plus 
important de l’Oratoire 
 


Il primo libro de i motetti a 
cinque voci, Rome, Velerium 
Doricum, Aloysium Fratres 
Brisienses, 1552, [RISM 
A1234]. 
 


- Laudes spirituelles extraites 
de : 
-Il primo libro delle laudi 
composte per consolatione et a 
requisitione di molte persone, 
spirituali, et devote, tanto 
religiosi, quanto secolari. 
Rome, Valerio Dorico, 1563, 
[RISM A1235]. 
-Il secondo libro delle laudi 
dove si contengono motetti, 
salmi, et altre diverse cose 
spirituali vulgari, et latine. 
Rome, Heredi di Antonio 
Blado, 1570, [RISM A1238]. 
 


Schmidt (2003) 
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Compositeurs 


(classés 
chronologiquement) 


 


Raisons de la présence 
dans le corpus 


 


Publications examinées Editions 
modernes 


Pièces isolées examinées Editions 
modernes 


Palestrina, Giovanni 
Pierluigi da 
(1525/6 – 1594) 
 


-importance à Rome 
-un motet du 
compositeur sert de 
modèle à une messe 
parodie de Victoria 
-livres de motets publiés 
à Rome et à Venise 
-2 motets dans 
l’anthologie de Barré 
 


-Motecta festorum totius anni 
cum Communi sanctorum 
quaternis vocibus liber primus, 
Venise, Antonio Gardano, 
1564, [RISM P689]. R : 
Venise, Filios Antonii 
Gardani, 1571, [RISM P690]. 
-Liber primus mottettorum. 
Quae partim quinis, partim 
senis, partim septenis vocibus 
concinantur, Rome, Haeredes 
Valerii, Aloisii Doricorum, 
1569, [RISM P700]. 
-Motettorum quae partim 
quinis, partim senis, partim 
octonis vocibus concinantur, 
liber secundus, Venise, 
Girolamo Scotto, 1572, [RISM 
P705]. 
 


Palestrina 
(1939 [1564], 
1539 [1569] 
et 1940 
[1572]) 


-Nativitas tua Dei genitrix à 4 
-O quam suavis est Domine à 4 


Palestrina 
(1939 [1564]) 
(Nativitas tua 
Dei genitrix) 
Palestrina 
(1891) (O quam 
suavis est 
Domine) 
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Compositeurs 


(classés 
chronologiquement) 


 


Raisons de la présence 
dans le corpus 


 


Publications examinées Editions 
modernes 


Pièces isolées examinées Editions 
modernes 


Guerrero, Francisco 
(1528 – 1599) 
 


-motets du compositeur 
dans le livre de motets 
de 1585 de Victoria 
-lien entre le 
compositeur et Victoria 
-un motet du 
compositeur sert de 
modèle à une messe 
parodie de Victoria 
-format de l’édition des 
Gardano de 1570 
 


Motteta que partim quaternis, 
partim quinis, alia senis, alia 
octonis concinuntur vocibus. 
Venise, Figliuoli di Antonio 
Gardano, 1570, [RISM 
G4871]. 


Guerrero 
(1978, 1987, 
2003 et 
2005) 


  


Porta, Costanzo 
(1528/9 – 1601) 
 


-format de l’édition des 
Gardano de 1571 


-Musica sex canenda vocibus 
liber primus. Venise, Figliuoli 
di Antonio Gardano, 1571, 
[RISM P5178]. 
 


Luisetto 
(1967) 


  


Piéton, Loyset 
(actif entre 1530 et 
1545) 
 


-1 motet dans le 
mémorandum de Merlo 
-1 motet au répertoire 
de la Cappella Giulia 
 


  -Benedicta es celorum regina à 
6 
-O beata infantia à 6 


Willaert (1952) 
(O beata 
infantia) 
Lewis (1993) 
(Benedicta es 
celorum regina) 
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Compositeurs 


(classés 
chronologiquement) 


 


Raisons de la présence 
dans le corpus 


 


Publications examinées Editions 
modernes 


Pièces isolées examinées Editions 
modernes 


Navarro, Juan 
(v. 1530 – 1580) 
 


-maître de chapelle à 
Avila 


  -Ave virgo sanctissima à 4 
-In passione possitus à 6 
-Laboravi in gemitu à 5 
 


Elústiza (1933) 


Kerle, Jacobus de 
(1531 ou 32 – 1591) 
 


-lien avec Victoria par 
le Cardinal Truchsess 
-importance au Concile 
de Trente 
-livre de motets publié à 
Rome 
 


-Mottetti a quatro et a cinque 
voci, Rome, Valerio Dorico, 
1557, [RISM K440]. 
-Preces speciales pro salubri 
generalis Concilii successu, 
Venise, Antonio Gardano, 
1562, [RISM K445]. 
 


Kerle (1926) 
(Preces) 
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Compositeurs 


(classés 
chronologiquement) 


 


Raisons de la présence 
dans le corpus 


 


Publications examinées Editions 
modernes 


Pièces isolées examinées Editions 
modernes 


Lassus, Orlande de 
(1530 ou plus 
probablement 1532 – 
1594) 
 


-présence documentée 
de livres de motets à 
Rome 
-7 motets dans 
l’anthologie de Barré 
 


-Liber decimus quintus 
ecclesiasticarum cantionum 
vulgo moteta vocant quinque 
et sex vocum, Anvers, Susato, 
1560, [RISM L763]. 
-Sacrae cantiones quinque 
vocum, Nuremberg, Johannes 
Montanus, Ulrich Neuber, 
1562, [RISM L768]. 
-Sacrae cantiones quinque et 
sex vocum, liber secundus, 
Venise, Antonio Gardano, 
1566, [RISM L794]. 
-Sacrae cantiones quinque et 
sex vocum, liber tertius, 
Venise, Antonio Gardano, 
1566, [RISM L795]. 
-Sacrae cantiones sex et octo 
vocum, liber quartus, Venise, 
Antonio Gardano, 1569, 
[RISM L825]. 
 


Lasso (1996, 
1997, 1998, 
1999 et 
2002) 


-Alma nemes à 4 
-Audi dulcis amica mea à 4 
-Domine quando veneris à 4 
-Inclina Domine à 4 
-Peccantem me quotidie à 4 
-Quia vidisti me Thoma à 4 
-Scio enim quod redemptor à 4 


Lasso (1999) 


Zoilo, Annibale 
(v. 1537 – 1592) 
 


-maître de chapelle à 
Saint-Jean de Latran 
-1 motet dans 
l’anthologie de Barré 


  -Petite et accipietis à 4 - 
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Compositeurs 


(classés 
chronologiquement) 


 


Raisons de la présence 
dans le corpus 


 


Publications examinées Editions 
modernes 


Pièces isolées examinées Editions 
modernes 


Maillard, Jean 
(actif entre 1538 et 
1570) 
 


-1 motet dans 
l’anthologie de Barré 


  -Domine Jesu Christe pastor 
bone à 4 


Maillard (1987) 


Gero, Ihan 
(actif entre 1540 et 
1555) 
 


-livres de motets publiés 
à Venise 


Motetti a cinque voci, libro 
primo (-secondo), Venise, 
Girolamo Scotto, 1555, [RISM 
G1625]. 
 


-   


Baston, Josquin 
(actif entre 1542 et 
1563) 
 


-1 motet dans 
l’anthologie de Barré 


  -Factum est cor meum à 4 - 


Nanino, Giovanni Maria 
(1543/4 – 1607) 
 


-maître de chapelle à 
Sainte-Marie Majeure 


  -motets divers Nanino (1969) 


Soriano, Francesco 
(1548/49 – 1621) 
 


-motet du compositeur 
dans le livre de motets 
de 1585 de Victoria 
 


  -motets divers Soriano (1980) 
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Compositeurs 


(classés 
chronologiquement) 


 


Raisons de la présence 
dans le corpus 


 


Publications examinées Editions 
modernes 


Pièces isolées examinées Editions 
modernes 


Ed. Barré, Antonio -anthologie de motets 
publiée à Venise, dont 
de compositeurs 
romains 
 


Liber primus Musarum cum 
quatuor vocibus sacrarum 
cantionum que vulgo mottetta 
vocantur ab Orlando di 
Lassus, Cipriano Rore, et aliis 
ecclesiasticis authoribus 
compositarum, et in lucem 
nunc primum editarum, 
Venise, F. Rampazzetto, 1563, 
[RISM 15633]. 
 


- Les pièces des compositeurs 
romains sont mentionnées 
individuellement sous les noms 
des compositeurs. 


 


 







II. Textes des motets et sources 
 
Les textes de référence, présentés en italiques dans les pages qui suivent, sont reproduits tels qu’ils apparaissent chez Victoria. L’orthographe, les 


majuscules et la ponctuation originales ont été conservées7. Les nouveaux paragraphes signalent de nouvelles parties des pièces. Les italiques indiquent 


les reprises de la fin des répons dans les motets-répons. 


Dans les textes tirés des sources, les majuscules en cours de déroulement du texte ont été normalisées en minuscules. 


 


Les antiphonaires et bréviaires suivants ont été consultés : 


-Antiphonarium abbreviatum videlicet dominicale et festivum cum commune Sanctorum secundum Ecclesiam Romanam, Venise, Heredes Luceantonii 
Iunte, 1547. 
Rome, Biblioteca nazionale centrale. 
Abréviation : AR 1547 
 
-Antiphonarium Sacrosanctae Romanae Ecclesiae integrum et completum addita sunt etiam in calce libri officia nova ad usum fratrum minorum, Venise, 
Ioannes Variscus et socii, 1564. 
L’Aquila, Biblioteca provinciale S. Tommasi (sede di Collemaggio). 
AR 1564 
 
-Antiphonarium Sanctorum aliquid proprii habentium cum adiectione eorum que a fratribus minoribus celebrantur, Venise, Iuntae, 1566. 
Rome, Biblioteca vallicelliana. 
AR 1566 
 


                                                 
7 L’orthographe est d’une extrême cohérence au travers des différentes parties de l’édition de 1572, à l’exception du terme « alleluya » qu’on trouve parfois sous la forme « alleluia ». 
Deux exceptions sont à signales : dans Descendit Angelus Domini (XXII) « Elizabeth » apparaît également sous la forme « Elisabeth » et dans Vadam et circuibo civitatem (XXV) 
« annuncietis » sous la forme « annuntietis ». L’emploi des majuscules en cours de motet est quelque peu plus souple. Dans tous les cas, nous avons suivi les variantes des premières 
occurrences des partie de cantus (ou cantus I). 
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-Antiphonarium dominicarum secundum consuetudinem Sanctae Romanae Ecclesiae iuxta ordinem novi breviarii romani accomodatum, Venise, Iuntae, 
1572. 
Rome, Biblioteca nazionale centrale. 
AR 1572a 
 
-Antiphonarium Sanctorum aliquid proprii habentium cum adiectione eorum quae a fratribus minoribus celebrantur cum suis hymnis in cantu notatis 
iuxta ordinem novi breviarii romani accomodatum, Venise, Iuntae, 1572. 
Rome, Biblioteca nazionale centrale. 
AR 1572b 
 
-Breviarium romanum a Paulo III recens promulgatum ex sacra potissimum scriptura et probatis santorum historiis constans, Paris, Iolanda Bonhomme, 
1539. 
Rome, Biblioteca casanatense. 
BR 1539 
 
-Breuiarium romanum de camera nouissime impressum optime castigatum et ita ordinatum vt omnia suis in locis sint posita et praesertim in communi 
Sanctorum omnibus octauis lectiones singulis diebus sunt accomodatae et alia multa quae post inuersam hanc paginam adnotata reperies, Venise, Iuntae, 
1550. 
Rome, Biblioteca nazionale centrale. 
BR 1550 
 
-Breviarium romanum optime recognitum in quo psalmi poenitentiales hymni suis locis comune Sanctorum et nonnullae octavae cum suis psalmis 
responsoria in calce lectionum et alia multa ad maius commudum sacerdotum sunt apposita, Venise, Iuntae, 1564. 
Rome, Biblioteca casanatense. 
BR 1564 
 
-Breviarium romanum, Anvers, Christophorus Plantinus, 1568. 
Rome, Biblioteca vallicelliana. 
BR 1568 
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-Breviarium romanum ex decreto sacrosancti concilii Tridentini restitutum Pii V Pontificis Maximi iussu editum, Rome, Paulus Manutius, 1568. 
R: Breviarium romanum. Editio princeps [1568]. Raccolta immagini fotografiche, Vatican, Libreria editrice vaticana, coll. « Monumenta liturgica 
Concilii Tridentini », [1999], CD-Rom. 
BRT 1568 
 
-Breviarium secundum ordinem ecclesiae abulensis cum calendario nuper impresso ad eiusdem ecclesiae morem usitatum, Salamanque, Andreas de 
Portonariis, 1551. 
Tolède, Archivo y biblioteca capitular de la Catedral 
BA 1551 
 
-Proprium Sanctorum hispanorum qui generaliter in Hispania celebrantur ad formam officii novi redactum apostolica conoscione et authoritate Pii V et 
Gregorii XIII Pontificis Maximi, [appendice à : Breviarium romanum, Anvers, [Christophorus Plantinus], 1568]. 
Rome, Biblioteca vallicelliana. 
PSH 1568 
 
-Missale romanum ex decreto sacrosancti concilii Tridentini restitutum Pii V Pontificis Maximi iussu editum, Rome, Heredes Bartholomaei Faletti, 
Ioannes Variscus et socii, 1570. R : Missale romanum. Editio princeps (1570), éd. Manlio Sodi et Achille Maria Triacca, Vatican, Libreria editrice 
vaticana, coll. « Monumenta liturgica Concilii Tridentini », 2, 1998, 719p. 
MR 1570 
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I) O quam gloriosum 
 
In Festo omnium sanctorum 
[propre des Saints, 1er novembre] 
 
O Quam gloriosum est regnum in quo cum Christo gaudent omnes sancti amicti stolis albis secuntur agnum quocumque ierit. 
 
Toutes nos sources sauf AR 1572a et PSH 1568. 
Antienne de Magnificat des secondes Vêpres. 
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II) Doctor bonus 
 
In Festo sancti Andreae 
[propre des Saints, 30 novembre] 
 
DOctor bonus amicus Dei Andreas ducitur ad crucem aspiciens a longe vidit crucem et dixit Salve Crux suscipe discipulum eius qui pependit in te 
magister meus Christus. 
 
AR 15668, AR 1572b9, BR 1539, BR 1550, BR 1564, BR 1568, BRT 1568. 
Répons de la troisième leçon des Matines. 
Variantes : bonus et amicus AR 1566 AR 1572b BR 1539 BR 1550 BR 1564 BR 1568 BRT 1568 ; aspiciens a longe vidit crucem et dixit] quam a longe 
aspiciens dixit BR 1539 BR 1568 BRT 1568 ; [verset AR 1566 AR 1572b BR 1550 BR 1564 BR 1568 BRT 1568]. 
Reprise : Suscipe. 
 
BA 1551. 
Répons de la cinquième leçon des Matines. 
Variantes : bonus et amicus ; dixit] ait ; [verset]. 
Reprise : Suscipe. 
 
 


                                                 
8 Le texte est proposé sans musique. 
9 Ibid. 
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III) Quam pulchri sunt 
 
In Conceptione Beatae Mariae 
[propre des Saints, 8 décembre] 
 
QUam pulchri sunt gressus tui filia principis collum tuum sicut turris eburnea oculi tui divini et come capitis tui sicut purpura Regis quam pluchra es et 
quam decora carissima alleluya. 
 
AR 1564. 
Offices des frères mineurs, antienne de Magnificat des premières Vêpres. 
 
AR 1566, AR 1572b. 
Antienne de Magnificat des premières Vêpres. 
 
BR 1539. 
Antienne de Magnificat des secondes Vêpres. 
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IV) O decus apostolicum 
 
In Festo Sancti Thomae Apostoli 
[propre des Saints, 21 décembre] 
 
O Decus apostolicum Christe redemptor gentium quem Thomas apostolus tactis cicatricibus Deum cognovit Dominum gregem tuum protege quem 
redemisti sanguine alleluya. 
 
BA 1551. 
Antienne de Magnificat des secondes Vêpres. 
Variantes : redemptor] salvator ; tactis cicatricibus] omet ; Dominum veni gregem ; tuum] omet ; alleluya] omet. 
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V) O magnum misterium 
 
In circumcisione Domini 
[propre du temps, 1er janvier] 
 
O Magnum misterium et admirabile sacramentum ut animalia viderunt dominum natum iacentem in presepio O Beata Virgo cuius viscera meruerunt 
portare dominum Iesum Christum alleluia. 
 
Non identifié. 
 
Cependant : 
AR 1564, AR 1572a, BR 1550, BR 1564, BR 1568, BRT 1568, BA 1551. 
Noël, répons de la quatrième leçon des Matines. 
Variantes : O magnum] omet O BRT 1568 ; viderunt] viderent AR 1564 AR 1572a BR 1550 BR 1564 BR 1568 BRT 1568 BA 1551 ; O Beata] omet O 
AR 1564 AR 1572a BR 1550 BR 1564 BR 1568 BRT 1568 BA 1551 ; Iesum] omet AR 1564 AR 1572a BR 1550 BR 1564 BR 1568 BRT 1568 BA 
1551 ; alleluia] omet AR 1564 AR 1572a BR 1550 BR 1564 BR 1568 BRT 1568 BA 1551 ; [verset AR 1564 AR 1572a BR 1550 BR 1564 BR 1568 
BRT 1568 BA 1551]. 
Reprise: Beata. 
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VI) Magi viderunt stellam 
 
In Epiphania Domini 
[propre du temps, 6 janvier] 
 
MAgi viderunt stellam qui dixerunt ad invicem hoc signum magni Regis est eamus et inquiramus eum et offeramus ei munera aurum thus et myrram 
alleluya. 
 
AR 1564, AR 1572a, BR 1539, BR 1550, BR 1564, BR 1568, BRT 1568, BA 1551. 
Antienne de Magnificat des premières Vêpres. 
Variantes : viderunt] videntes AR 1564, AR 1572a, BR 1539, BR 1550, BR 1564, BR 1568, BRT 1568, BA 1551 ; qui] omet AR 1564, AR 1572a, BR 
1539, BR 1550, BR 1564, BR 1568, BRT 1568, BA 1551 ; eum] omet BR 1550 BR 1568 BRT 1568 ; munera] omet BR 1564 ; alleluya] omet AR 1564 
AR 1572a BR 1564 BA 1551. 
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VII) Senex puerum portabat 
 
In Purificatione beatae Mariae 
[propre des Saints, 2 février] 
 
SEnex puerum portabat puer autem senem regebat quem virgo peperit et post partum virgo permansit ipsum quem genuit adoravit. 
 
AR 1547, AR 1564, AR 1566, AR 1572b, BR 1539, BR 1550, BR 1564, BR 1568, BRT 1568. 
Antiennes de Magnificat des premières Vêpres. 
 
BA 1551. 
Antienne de Laudes. 
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VIII) Sancta Maria 
 
In sancte Mariae ad nives 
[propre des Saints, 5 août] 
 
SAncta Maria succurre miseris Iuva pusilanimes Refove flebiles ora pro populo interveni pro clero intercede pro devoto femineo sexu sentiant omnes 
Tuum iuvamen quicumque celebrant tuam commemorationem. 
 
AR 1547, AR 1564, AR 1566, AR 1572b, BR1550, BR 1564, BR 1568, BRT 1568. 
Antienne de Magnificat des premières Vêpres. 
Variantes : flebiles] debiles AR 1564 AR 1566 AR 1572b BRT 1568 ; sentiant omnes Tuum iuvamen quicumque celebrant tuam commemorationem] 
omet AR 1547 ; commemorationem] sanctam festivitatem AR 1564 AR 156610 BR 1550 BR 1564 BR 1568 BRT 1568. 
 
 


                                                 
10 sanctam festivitatem a été ajouté à la main sur une languette collée. En-dessous, on devine commemorationem. 
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IX) Ne timeas Maria 
 
In Annuntiatione beatae Mariae 
[propre des Saints, 25 mars] 
 
NE timeas Maria invenisti enim gratiam apud dominum ecce concipies in utero et paries filium et vocabitur altissimi filius. 
 
AR 1547. 
Antienne des premières Vêpres. 
Variantes : enim] omet ; in utero] omet ; et vocabitur altissimi filius] omet. 
 
AR 1564, AR 1566, AR 1572b, BR 1539, BR 1550, BR 1568, BRT 1568. 
Antienne de Laudes et des Heures. 
Variantes : enim] omet AR 1564 AR 1566 AR 1572b BR 1539 BR 1550 BR 1568 BRT 1568 ; in utero] omet AR 1564 AR 1566 AR 1572b BR 1539 BR 
1550 BR 1568 BRT 1568 ; et vocabitur altissimi filius] omet AR 1564 AR 1566 AR 1572b BR 1539 BR 1550 BR 1568 BRT 1568 ; filius alleluya AR 
1564 BR 1539. 
 
AR 1566, AR 1572b, BR 1564, BR 1568, BRT 1568, BA 1551. 
Répons de la première leçon des Matines. 
Variantes : [début du répons AR 1566 AR 1572b BR 1564 BR 1568 BRT 1568 BA 1551] ; enim] omet AR 1566 AR 1572b BR 1564 BR 1568 BRT 1568 
BA 1551 ; in utero] omet AR 1566 AR 1572b BR 1564 BR 1568 BRT 1568 BA 1551 ; filium] omet AR 1566 AR 1572b BR 1564 BR 1568 BRT 1568 
BA 1551 ; [verset AR 1566 AR 1572b BR 1564 BR 1568 BRT 1568 BA 1551]. 
Reprise : Ecce concipies. 
 
BA 1551. 
Antienne des Matines. 
Variantes : enim] omet ; et vocabitur altissimi filius] dicit dominus. 
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X) Pueri hebreorum 
 
Dominica in Ramis Palmarum 
[propre du temps] 
 
Pueri hebreorum vestimenta prosternebant in via et clamabant dicentes osanna filio David benedictus qui venit in nomine domini. 
 
AR 1564, AR 1572a, BR 1550, BR 1564, BRT 1568. 
Antienne de Tierce. 
 
BA 1551. 
Antienne de deuxième Vêpres. 
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XI) Vere languores nostros 
 
Feria Quinta in Cena Domini 
[propre du temps] 
 
VEre languores nostros ipse tulit et dolores nostros ipse portavit cuius livore sanati sumus dulce lignum dulces clavos dulcia ferens pondera que sola 
fuisti digna sustinere regem celorum et dominum. 
 
AR 1564, AR 1572a, BR 1550, BR 1564, BR 1568, BRT 1568, BA 1551. 
Répons de la troisième leçon des Matines. 
Texte : 
Répons : […] cuius livore sanati sumus. 
Verset : Vere languores nostros ipse tulit et dolores nostros ipse portavit. 
Reprise : Cuius. 
 
PSH 1568. 
Fête de la Sainte Croix (In festo triumphi sanctae crucis), antienne du premier Nocturne des Matines. 
Texte : Dulce lignum dulces clavos dulce pondus suistinuit quae digna fuit portare praetium huius saeculi. 
 
PSH 1568. 
Fête de la Sainte Croix, antienne de Magnificat des secondes Vêpres. 
Texte : O crux benedicta quae sola fuisti digna portare regem caelorum et dominum. 
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XII) O vos omnes 
 
Feria Sexta in Parasceve 
[propre du temps] 
 
O Vos omnes qui transitis per viam attendite et videte si est dolor similis sicut dolor meus attendite universi populi et videte dolorem meum si est dolor 
similis sicut dolor meus. 
 
AR 1564, AR 1572a, BR 1550, BR 1564, BR 1568, BRT 1568. 
Répons de la neuvième leçon des Matines. 
Texte : 
Répons : […] si est dolor similis sicut dolor meus. 
Verset : O vos omnes qui transitis per viam attendite et videte. 
Reprise : Si est dolor. 
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XIII) O regem celi 
 
In Festo Natalis Domini 
[propre du temps, 25 décembre] 
 
O Regem celi cui talia famulantur obsequia stabulo preponitur qui continent mundum Iacet in presepio et in celis regnat alleluya. 
NAtus est nobis hodie salvator qui est Christus dominus in civitate David Iacet in presepio et in celis regnat alleluya. 
 
BR 1550. 
Dimanche de l’octave de Noël (Dominica infra octavam nativitatis domini) et semaine de l’octave de Noël (Infra octavam nativitatis domini), répons de la 
huitième leçon des Matines. 
Variantes : regnat alleluya] regnat. 
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XIV et XXIX) O sacrum convivium 
 
In Festo Corporis Christi 
[propre du temps] 
 
O Sacrum convivium in quo Christus sumitur recolitur memoria passionis eius Mens impletur gratia et future glorie Nobis pignus datur alleluya11. 
 
AR 1547, AR 1564, AR 1572a, BR 1539, BR 1550, BR 1564, BR 1568, BRT 1568, BA 1551. 
Antienne de Magnificat des secondes Vêpres. 
 
 


                                                 
11 Le texte est reproduit sur la base du motet XXIX. Pour le motet XIV, il faudrait commencer un nouveau paragraphe à « MEns ». 
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XV) Ascendens Christus in altum 
 
In Ascensione domini 
[propre du temps] 
 
AScendens Christus in altum alleluya captivam duxit captivitatem alleluya dedit dona hominibus alleluya. 
AScendit Deus in iubilatione et dominus in voce tube alleluya dedit dona hominibus alleluya. 
 
AR 1564. 
Répons bref de la sixième leçon des Matines. 
Texte : 
Répons : Ascendens Christus in altum alleluya. 
Verset : Captivam duxit captivitatem alleluya. 
 
AR 1572a, BR 1550, BR 1564, BR 1568, BRT 1568. 
Répons de la sixième leçon des Matines. 
Variantes : Christus] omet AR 1572a BR 1550 BR 1564 ; captivitatem alleluya] captivitatem AR 1572a BR 1550 BR 1564 BR 1568 BRT 1568 ; tube 
alleluya] tube AR 1572a BR 1550 BR 1564 BR 1568 BRT 1568. 
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XVI) Dum complerentur 
 
In Festo Pentecostes 
[propre du temps] 
 
DUm complerentur dies pentecostes erant omnes pariter dicentes alleluya et subito factus est sonus de celo alleluya tanquam spiritus vehementis et 
replevit totam domum alleluya. 
DUm ergo essent in unum discipuli congregati propter metum Iudeorum sonus repente de celo Venit super eos alleluya tanquam spiritus vehementis et 
replevit totam domum alleluya. 
 
AR 1564, AR 1572a, BR 1550, BR 1564, BR 1568, BRT 1568, BA 1551. 
Répons de la première leçon des matines. 
Variantes : dicentes] in eodem loco BR 1568 BRT 1568 ; vehementis] vehemens BR 1550 ; vehementis et] vehementis AR 1564 ; in unum discipuli] 
discipuli in unum BA 1551 ; eos alleluya] eos AR 1564 AR 1572a BR 1550 BR 1564 BR 1568 BRT 1568 BA 1551. 
 
 


 40







XX) Ecce dominus veniet 
 
Dominica in adventu Domini (d’après la table des matières de notre édition, dans les parties séparées proprement dites, on lit In Adventu Domini) 
[propre du temps] 
 
ECce dominus veniet et omnes sancti eius cum eo alleluya Et erit in die illa lux magna alleluya. 
ECce aparebit dominus super nubem candidam et cum eo sanctorum millia alleluya Et erit in die illa lux magna alleluya. 
 
AR 1547. 
Premier dimanche de l’Avent, antienne de Vêpres. 
Texte : 
Ecce dominus veniet et omnes sancti eius cum eo et erit in die illa lux magna alleluya. 
 
AR 1564, AR 1572a. 
Premier dimanche de l’Avent, antienne de Laudes et des Heures. 
Texte : 
Ecce dominus veniet et omnes sancti eius cum eo et erit in die illa lux magna alleluya. 
 
BR 1550, BA 1551. 
Deuxième dimanche de l’Avent, répons de la deuxième leçon des Matines. 
Texte : 
Répons : Ecce dominus veniet et omnes sancti eius cum eo et erit in die illa lux magna alleluya […]. 
Variantes : magna alleluya] magna BR 1550. 
 
BR 1550, BA 1551. 
Troisième dimanche de l’Avent, répons de la première leçon des Matines. 
Texte : 
Répons : Ecce aparebit dominus super nubem candidam et cum eo sanctorum millia […]. 
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XXI) Cum beatus Ignatius 
 
In Festo Sancti Ignatij 
[propre des Saints, 1er février] 
 
CUm beatus Ignatius damnatus esset ad bestias et ardore patiendi rugientes audiret leones ait frumentum Christi sum dentibus bestiarum molar ut panis 
mundus inveniar. 
IGnis Crux bestie confractio ossium membrorum divisio et totius corporis contritio et tota tormenta diaboli in me veniant tantum ut Christo fruar. 
 
BR 1568, BRT 1568. 
Sixième leçon des Matines. 
Texte : […] ignis crux bestiae confractio ossium membrorum divisio et totius corporis contritio et tota tormenta diaboli in me veniant tantum christo 
fruar cumque iam damnatus esset ad bestias et ardore patiendi rugientes audiret leones ait frumentum christi sum dentibus bestiarum molar ut panis 
mundus inveniar […]. 
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XXII) Descendit Angelus Domini 
 
In Festo sancti Ioannis Baptistae 
[propre des Saints, 24 juin] 
 
DEscendit Angelus Domini ad Zachariam dicens accipe puerum in senectute tua Et habebit nomen Ioannes Baptista. 
NE timeas quoniam exaudita est oratio tua et Elizabeth uxor tua pariet tibi filium Et habebit nomen Ioannes Baptista. 
 
AR 1566, AR 1572b, BR 1550, BR 1564, BR 1568, BRT 1568. 
Répons de la quatrième leçon des Matines. 
Texte : 
Répons : Descendit angelus domini ad zachariam dicens accipe puerum in senectute tua et habebit nomen ioannes baptista. 
 
BA 1551. 
Répons de la deuxième leçon des Matines. 
Texte : 
Répons : Descendit angelus domini ad zachariam dicens accipe puerum in senectute tua et habebit nomen ioannes baptista. 
Verset : Ne timeas zacharia quoniam exaudita est oratio tua et elizabeth uxor tua pariet tibi filium. 
Reprise : Et habebit. 
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XXIV) Quem vidistis pastores 
 
In Festo Natalis Domini 
[propre du temps, 25 décembre] 
 
QUem vidistis pastores dicite annuntiate nobis quis aparuit natum vidimus et choros angelorum collaudantes dominum alleluya. 
DIcite quid nam vidistis Et annuntiate nobis Christi nativitatem natum vidimus et choros angelorum collaudantes dominum alleluya. 
 
AR 1564, AR 1572a, BR 1550, BR 1564, BR 1568, BRT 1568, BA 1551. 
Répons de la troisième leçon des Matines. 
Variantes : nobis in terris quis AR 1564 AR 1572a BR 1550 BR 1564 BR 1568 BRT 1568 BA 1551 ; et choros] in choro BA 1551 ; collaudantes] 
salvatorem BA 1551 ; dominum alleluya] dominum AR 1564 AR 1572a BR 1550 BR 1564 BR 1568 BRT 1568 BA 1551 ; nobis Christi] Christi AR 
1564 AR 1572a BR 1550 BR 1564 BR 1568 BRT 1568 BA 1551. 
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XXV) Vadam et circuibo civitatem 
 
In Planctu Beatissimae Virginis Mariae 
 
VAdam et circuibo civitatem per vicos et plateas queram quem diligit anima mea quesivi illum et non inveni adiuro vos filie Hierusalem Si inveneritis 
dilectum meum ut annuncietis ei quia amore langueo. 
QUalis est dilectus tuus quia sic adiurasti nos Dilectus meus candidus et rubicundus electus ex millibus talis est dilectus meus et est amicus meus filie 
Hierusalem quo abiit dilectus tuus o pulcherrima mulierum quo declinavit et queremus eum tecum ascendit in palmam et aprehendit fructus eius. 
 
Fête et texte non identifiés. 
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XXVI) Tu es Petrus 
 
In Festo Sancti Petri 
 
TU es Petrus et super hanc petram edificabo Ecclesiam meam et porte inferi non prevalebunt adversus eam et tibi dabo claves regni celorum. 
QUodcumque ligaveris super terram erit ligatum et in celis et quodcumque solveris super terram erit solutum et in celis Et tibi dabo claves Regni 
Celorum. 
 
AR 1566, AR 1572b, BR 1550, BR 1564, BR 1568, BRT 1568. 
Fête des apôtres Pierre et Paul [propre des Saints, 29 juin], répons de la troisième leçon des Matines. 
 
BA 1551. 
Fête des apôtres Pierre et Paul [propre des Saints, 29 juin], répons de la deuxième leçon des Matines. 
Texte : 
Répons : Tu es petrus et super hanc petram edificabo ecclesiam meam et porte inferi non prevalebunt adversus eam et tibi dabo claves regni celorum. 
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XXVII) Vidi spetiosam 
 
In Festo Assumptionis Beatissimae Mariae 
[propre des Saints, 15 août] 
 
VIdi speciosam sicut columbam ascendentem desuper rivos aquarum cuius inestimabilis odor erat nimis in vestimentis eius et sicut dies verni 
circundabant eam flores rosarum et lilia convallium. 
QUe est ista que ascendit per desertum sicut virgula fumi ex aromatibus myrre et thuris et sicut dies verni circundabant eam flores rosarum et lilia 
convallium. 
 
AR 1564, AR 1566, AR 1572b, BR 1550, BR 1564, BR 1568, BRT 1568. 
Répons de la première leçon des Matines. 
 
BA 1551. 
Répons de la première leçon des Matines. 
Texte : 
Répons : Vidi speciosam sicut columbam ascendentem desuper rivos aquarum cuius inestimabilis odor erat nimis in vestimentis eius et sicut dies verni 
circundabant eam flores rosarum et lilia convallium. 
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XXVIII) Benedicta sit Sancta Trinitas 
 
In Festo Sanctissimae Trinitas 
[propre du temps] 
 
BEnedicta sit sancta trinitas atque indivisa unitas confitebimur ei quia fecit nobiscum misericordiam suam alleluya. 
 
MR 1570. 
Introit. 
Variantes : alleluya] omet ; [psaume] 
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XXX) Surexit pastor bonus 
 
In Festo Resurrectionis Domini 
[propre du temps] 
 
SUrexit pastor bonus qui animam suam posuit pro ovibus suis et pro grege suo mori dignatus est alleluya. 
 
AR 1572a12, BR 1550. 
Cinquième jour après Pâques, répons de la première leçon des Matines. 
Variantes : [verset AR 1572a BR 1550]. 
 
BR 1568, BRT 1568. 
Deuxième jour après Pâques, répons de la deuxième leçon des Matines. 
Variantes : [verset BR 1568 BRT 1568]. 
 
BA 1551. 
Sixième jour après Pâques, répons de la première leçon des Matines. 
Variantes : animam suam posuit] posuit animam suam ; [verset]. 
 
 


                                                 
12 Le texte est proposé sans musique. 


 49







XXXI) Congratulamini mihi 
 
In Festo Nativitatis Beatae Mariae 
[propre des Saints, 8 septembre] 
 
COngratulamini mihi omnes qui diligitis Dominum quia cum essem parvula placui altissimo et de meis visceribus genui Deum et hominem alleluya. 
 
Texte non identifié. 
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A toutes fins utiles, nous reproduisons les textes des pièces que nous n’avons pas retenues pour nos analyses. 
 
XVII) Ave Regina Celorum 
 
AVe Regina celorum Ave domina angelorum Salve Radix sancta ex qua mundo lux est orta. 
GAude gloriosa super omnes spetiosa vale valde decora et pro nobis semper Christum exora. 
 
 
XVIII) Regina celi 
 
REgina celi letare alleluya Quia quem meruisti portare alleluya. 
REsurrexit sicut dixit alleluya Ora pro nobis Deum alleluya. 
 
XIX) Alma Redemptoris 
 
ALma Redemptoris mater que per via celi porta manens et stella maris Succurre cadenti surgere qui curat populo. 
TU que genuisti natura mirante tuum sanctum genitorem virgo prius ac posterius Gabrielis ab ore sumens illud ave peccatorum miserere. 
 
 
XXIII) Gaude Maria Virgo 
 
GAude Maria virgo cunctas hereses sola interemisti in universo mundo alleluya. 
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XXXII) Salve Regina 
 
SAlve Regina misericordie Vita dulcedo et spes nostra salve ad te clamamus exules filii Eve. 
[Cantus II : SAlve13] 
[Altus II : Mater misericordie] 
AD te suspiramus gementes et flentes in hac lachrimarum valle Eya ergo advocata nostra illos tuos misericordes oculos ad nos converte. 
[Cantus II : Salve] 
[Aaltus II : Mater misericordie] 
ET Iesum benedictum fructum ventris tui Nobis post hoc exilium ostende. 
O Clemens o pia o dulcis Virgo Maria. 
 
 
XXXIII) Ave Maria 
 
AVe Maria gratia plena Dominus tecum benedicta tu in mulieribus et benedictus fructus ventris tui Iesus sancta Maria Regina Celi dulcis et pia o mater 
Dei ora pro nobis peccatoribus Ut cum electis te videamus. 
 
 


 
13 Les crochets indiquent les textes des cantus firmi. 







III. Textures, figures de rhétorique et déclamation – Tableaux analytiques 
 
1. Repérage métrique et abréviations 
 
Repérage métrique : les chiffres renvoient aux numéros de mesures ; les chiffres en exposant concernent la division des mesures en deux ou trois 
semibrèves à l’intérieur d’une mesure. 
 
 
C : cantus 
A : altus 
T : tenor 
B : bassus 
I : primus 
II : secundus 
 
élé : porte l’élément [x] du sujet 
ss : sous-section 
prop : en proportion 
 
Dans la colonne des textures imitatives, la mention suivante Tsol Bdo1 Cdo2 Ado1 Tdo3 indique par exemple : la voix de tenor porte le sujet en partant 
sur un sol, la voix de basse entre ensuite sur un do à une distance d’une semibrève, la voix de cantus entre à son tour sur un do à une distance de 2 
semibrèves par rapport à la voix de basse, etc… (0.5 correspond donc à une minime). Les parenthèses sont utilisées lors de la reprise d’élément 
subséquent du sujet. 
1e, 2e, 3e, etc… : unisson, seconde, tierce, etc… 
 
b : en brèves 
sb : en semibrèves 
m : en minimes 
sm : en semi-minimes 
 
para : parallèles 
mes : mesure(s) 
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mouv : mouvement 
comb : combiné 
mar : marche en 
ryth : rythmique 
mar harm : marche harmonique 
stat harm : statisme harmonique 
homo : homophonique 
imit : imite(nt). Exemple : T imit C/B : la barre verticale indique une impossibilité à déterminer laquelle des deux voix est imitée. 
décal ryth : en décalage rythmique 
[x] harmonies, [y]=[z] : la sous-section est constituée d’une succession de [x] harmonies, l’harmonie [y] est la même que l’harmonie [z] 
fxb : fauxbourdon 
mod ryth : modèle rythmique 
 
syll : syllabique 
réart cad : cadence réarticulée 
méli : comportent un mélisme 
(cad) : un des mélisme se situe intégralement sur la cadence 
(fin) : un des mélisme se situe sur la dernière syllabe du fragment 
ryth point : rythme minime pointée/semi-minime/[valeur variable] 
 







 
I) O quam gloriosum, page 1 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-3   4    


-mar b 
-chute 5e 
-entrées CAT+B 
-B imit T 


-noëma  -O 
(1 syll) - - 


4-7   4    


-mar b sb m 
-CA 3e para mes 4-5 
-AB 10e para mes 5-7 
- 4 fermezza mes 4 


-noëma -hyperbole 
(A) 


-quam gloriosum 
est 


-quasi syll 
-réart cad -aligné 


7-10 


e
x
o
r
di
u
m 


 


  4    


-mar b sb m 
-entrées C+AB+T 
-C ritorno mes 7-8 
-A rettitudine mes 7-8 


-noëma -hyperbole 
(B) 


-regnum 
(2 syll) -quasi syll -quasi aligné 


9-14  -CTB élé 1 
-AT élé 2 4  


-Tsol Bdo1 Cdo2 Ado1 
Tdo3 
-TB 3e para mes 10-2 
-CA 3e 4e mes 13-4 
-TB 2 ritorno mes 11-2 
-C mouv 1 mes12 
-C ritorno mes 12-3 


  -metalepsis 
-syncopa 


-hyperbole 
(B) 


-hypobole 
(CT) 


-in quo cum 
Christo 


-T mes 12-4 syll 
-CA T mes 9-12 B 


quasi syll 


-partiellement 
aligné 


14-17  -A élé 1 
-TB élé 2 4  


-Bsol CmiAsol1 Tré1 
-AB 10e para mes 15-6 
-entrée paire CA mes 14 


  -metalepsis 
-apocope 


-climax 
(T) -ibid -CT syll 


-AB quasi syll -ibid 


15-19 


 


 -AT élé 1 
-CB élé 2 4  


-Csol Bsol2 AdoTsol1 
-AT 4e 3e para mes 17-8 
-entrée paire AT mes 17 
-T rettitudine mes 18-9 


  -metalepsis  -ibid 
-AB syll 


-C quasi syll 
-T 2 syll méli (fin) 


-ibid 


18-23   -C élé 1 
-ATB élé 2 4    


-C mar b sb 
-ATB mar sb m 
-ATB 3e et 6e et 10e para 
mes 19-21 
-mar harm 
-entrées AB+T+C 
-ATB 10 rettitudine mes 
18-22 


-noëma 
-hypotyposis 
-anaphora 


-climax 
(ATB) 


-hyperbole 
(ATB) 


-anaphora 
(ATB) 


-gaudent 
(2 syll) 


-C syll 
-ATB quasi syll 


-partiellement 
aligné 


 


m
e
di
u
m 
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I) O quam gloriosum, page 2 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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23-25   4    


-mar b sb m 
-CB 10e para paire ryth 
-TB 5e 6e décal ryth mes 
23-4 
-AB 8e 5e mes 23-4 
-entrées CB+T+A 
-T ritorno mes 24-5 


-noëma 
-congeries 


-hyperbole 
(TB) 


-congeries 
(TB) 


-omnes sancti -CB syll 
-AT quasi syll (cad) -quasi aligné 


25-28 


 


  4    


-mar b sb m 
-CB paire ryth 26-8 
-TB 5e 3e décal ryth mes 
25-6 
-TB 5e 6e décal ryth mes 
26-7 
-entrées T+CAB 


-mimesis 
-syncopa 


-congeries 


-hyperbole 
(TB) 


-congeries 
(TB) 


-ibid -CB syll 
-AT quasi syll -ibid 


28-30   3    


-trio grave 
-mar sb m sm 
-TB 3e para mes 28-9 
-AT 3e para mes 29-30 
-AB 5e 8e mes 28-9 


-noëma  -amicti stolis 
albis 


-syll 
-ryth point -aligné 


30-33   3    


-trio aigu 
-mar sb m sm 
-CA 6e 3e mes 30-1 
-T rettitudine mes 31-2 


-mimesis -hyperbole 
(T) -ibid -quasi syll 


-ryth point syll -ibid 


33-36 


 


  4    


-tutti 
-CT 6e 5e mes 34 
-AT 3e 4e mes 34-5 
-paire AB ryth 
-entrées CAB+T 
-T imit C/B 
-C ritorno mes 33-4 


-anadiplosis  -ibid 
-ATB syll 


-C quasi syll (cad) 
-CT ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


35-39   3    


-trio grave 
-TB 3e para mes 36-8 
-AB 5e 6e décal ryth mes 
36-7 
-BA imit T 
-ATB 3 ritorno mes 35-9 


-noëma 
-syncopa 


-hypotyposis 
-congeries 


-hypobole 
(AT) 


-congeries 
(AB) 


-secuntur agnum -quasi syll -partiellement 
aligné 
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I) O quam gloriosum, page 3 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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37-42   3    


-trio aigu 
-CA 3e para mes 39-41 
-CT 5e 6e mes 39-41 
-CAT décal ryth mes 39-
41 
-AT imit C 
-CAT 3 ritorno mes 37-
42 
-C mouv 3 mes 40 
-C mouv 2 mes 41 


-mimesis 
-syncopa 


-pathopoeia 
-hypotyposis 
-congeries 


-palilogia 
(T) 


-hypobole 
(C) 


-congeries 
(CT) 


-ibid -T syll 
-CA quasi syll -pas aligné 


41-47 


  


  4-
3    


-tutti puis trio aigu 
-AT 3e para mes 44-5 
-AB 10e 11e décal ryth 
mes 42-3 
-TB 5e 6e décal ryth mes 
41-3 
-CA 3e 4e mes 45-6 
-AT 4e 3e mes 46 
-TAC imit B 
-CATB 5 ritorno mes 41-
7 
-T rettitudine mes 44-5 


-anadiplosis 
-syncopa 


-hypotyposis 
-congeries 


-palilogia 
(ATB) 


-climax 
(C) 


-hypobole 
(C) 


-congeries 
(CT) (TB) 


-ibid -quasi syll -ibid 


46-50  -C élé 1 
-ATB élé 2 4  


-Bsol CsolTsol2 Aré3 
-entrée paire CT mes 47 
-TB 3 ritorno mes 47-50 


  
-metalepsis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-palilogia 
(B) 


-hypobole 
(T) 


-quocumque ierit -A syll 
-CTB quasi syll 


-partiellement 
aligné 


49-53  -T élé 1 
-CAB élé 2 4  


-Tsol Csol2 AréBré1 
-entrée paire AB mes 51 
-A ritorno mes 51-2 


  
-metalepsis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-climax 
(B) -ibid -CAB syll 


-T quasi syll -ibid 


52-56   4  


-Cré Asol1 Tré1 Bré2 
-CT 6e 5e mes 54-5 
-C ritrono mes 53-5 
-T ritorno mes 54-6 


  -fuga realis 
-syncopa 


-palilogia 
(B) 


-climax 
(CT) 


-ibid 
-B syll 


-CAT quasi syll 
-CTB réart cad 


-pas aligné 


55-59 


fi
ni
s 


 


su
p
pl 


 4  -Aré Bdo1 Tré1 
-B ritorno mes 57   -fuga realis 


-syncopa 


-palilogia 
(T) 


-hyperbole 
(T) 


-ibid 
-AB quasi syll 
-AB réart cad 


-T 2 syll méli (cad) 
-pas aligné 
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II) Doctor bonus, page 1 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-8   2  


-duo aigu 
-mar b sb m 
-Csol Ado4 
-CA 6e 5e mes 4 
-C ritorno mes 3-4 et 5-7 


  -fuga realis -hypobole 
(C) 


-Doctor bonus 
amicus Dei 


Andreas 


-C 2 syll méli 
-A 2 syll méli (cad) -pas aligné 


6-14   4  


-tutti 
-mar b sb m 
-Tsol Bdo4 (Asol 1.5 
Cla1) 
-TB 6e 5e mes 9 et 11-2 
-T ritorno mes 8-9 et 10-
13 
-A ritorno mes 10 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-congeries 


-congeries 
(TB) -ibid -CB quasi syll 


-AT 2 syll méli 
-partiellement 


aligné 


12-21 


e
x
or
di
u
m 


 


  4  


-Ado Csol2 (Ado1) 
CsiBsol2 (Ado2) 
-CB 10e para mes 15-16 
-paire CB ryth mes 15-
21 
-T rettitudine mes 14-5 
-T circoito mes 15 
-B ritorno mes 17-9 


  -apocope 


-palilogia 
(CA) 


-climax 
(B) 


-hyperbole 
(TB) 


-hypobole 
(T) 


-ibid 
-CB quasi syll 
-A 2 syll méli 
-T 3 syll méli 


-partiellement 
aligné 


20-25    4  


-Aré Tré1 Bsol1 Csol1 
-chute 5e mes 21-3 
-A circoito mes 22 
-T rettitudine mes 23 


  -fuga realis 
-hypotyposis 


-hyperbole 
(A) 


-hypobole 
(C) 


-ducitur ad 
crucem -quasi syll -pas aligné 


24-28   2  


-duo grave 
-Tsol B do1 
-TB 5e 6e mes 25-6 
-TB 2 fermezza mes 25-
6 
- TB 2 ritorno mes 26-7 


  -fuga realis -hyperbole 
(TB) 


-aspiciens a 
longe 


-quasi syll 
-ryth point syll -pas aligné 


26-32  -T se poursuit 
ss suivante 4  


-tutti 
-Csol Ado1 Bdo3 Tsol2 
-CAB 3 fermezza mes 
26-9 
-CT 2 ritorno mes 28-9 


  -fuga realis 


-palilogia 
(TB) 


-hyperbole 
(CATB) 


-ibid 
-TB syll 


-CA quasi syll 
-ryth point syll 


-pas aligné 


 


m
e
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u
m  
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II) Doctor bonus, page 2 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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30-34   -T participait à 
ss précédente 4  


-B sol A sol3 Cré2 
-AB 2 fermezza 30-2 
-ATB 4 ritorno mes 31-4 


  -fuga realis 


-climax 
(CAB) 


-hypobole 
(AT) 


-ibid 
-C syll 


-ATB quasi syll 
-CAB ryth point syll 


-pas aligné 


34-40   -C élé 1 
-ATB élé 2 4    


-mar b sb m 
-TB 5e 3e 8e décal ryth 
-mar harm mes 35-6 
-chute 5e mes 37-8 
-entrées T+CB+A 
-BA imit T 
-TB 2 ritorno mes 37-9 


-noëma -hyperbole 
(ATB) 


-vidit crucem et 
dixit -quasi syll -partiellement 


aligné 


40 - -       -aposiopesis     


41-44  -plain-chant 4    


-mar b sb 
-CA 3e 4e mes 41-3 
-entrées CAB+T 
-T mouv 1 mes 42 


-noëma 
-syncopa  -Salve Crux 


-C B mes 41-2 syll 
-AT B mes 42-4 


quasi syll 
-TB mes 43 réart 


cad 


-partiellement 
aligné 


44-49  -plain-chant 4    


-B mar b 
-CA 3e para mes 46-7 
-CB 8e 10e mes 44-5 
-TB 5e 6e mes 45 
-entrées A+CTB 
-A mouv 1 mes 44-5 
-CA 2 ritorno mes 46-7 
-T rettitudine mes 46-7 


-noëma 
-syncopa 


-congeries 


-hypobole 
(CT) 


-congeries (TB)
-ibid -quasi syll 


-A réart cad -ibid 


48-52 


 


 


-plain-chant 
 


-C élé 1 
-A élé 2 


-TB élé 3 


4    


-C mar b 
-TB 3e para mes 48-50 
-entrées TB+C+A 
-TB 2 ritorno mes 49-50


-noëma 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(AB) -ibid -quasi syll 


-ATB réart cad -quasi aligné 


51-54   3    


-trio grave 
-mar m 
-TB 3e para mes 52-4 
-AB 5e 8e mes 52-3 
-mar harm mes52-3 
-TB imit A 


-noëma -hypobole 
(AT) 


-suscipe 
discipulum eius


-T syll 
-A quasi syll (cad) 


-B quasi syll 
-TB ryth point syll 


-partiellement 
aligné 
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II) Doctor bonus, page 3 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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53-59   -C élé 1 
-AT élé 2 3    


-trio aigu 
-AT 3e para mes 55-6 
-CT 5e 6e mes 55-6 
-mar harm mes 55-6 
-A imit T 
-C ritorno mes 54-6 
-T rettitudine mes 57 
-A mouv 1 mes 58 


-mimesis 
-syncopa 


-pathopoeia 
-congeries 


-climax 
(A) 


-hypobole 
(C) 


-congeries 
(CT) 


-ibid -CA quasi syll 
-T 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


58-62 


 


   4    


-T 5e 3e décal ryth mes 
58-9 
-entrées TB+C+A 
-CA imit B 
-C ritorno mes 60-1 
-T rettitudine mes 60-1 


-noëma 


-hyperbole 
(TB) 


-hypobole 
(C) 


-qui pependit in 
te -quasi syll -partiellement 


aligné 


62-76   4  


-AréTsol Csol2 Bré3.5 
(Tré0.5) Cré2 Ala1 
Tsol1 AréBsol3 Csol2 
Tré1 Bré3 Cré2 Ala1 
Tsol1 
-AT entrée paire mes 62 
-AB entrée paire mes 69 
-T mouv 1 mes 66-7 
-A mouv 5 mes 68 
-A rettitudine mes 71 


  
-apocope 


-symblema 
-syncopa 


-palilogia 
(CATB) 
-climax 
(CATB) 


-parrhesia 
(B) 


-magister meus 
Christus 


-C mes 63-72 A mes 
62-6 et 73-6 T mes 


62-5 et 67-70 B mes 
65-71 syll 


-C mes 73-6 A mes 
67-73 T mes 65-7 et 


70-6 B mes 72-6 
quasi syll 


-partiellement 
aligné 


76-79 


fi
ni
s 


 


su
p
pl 


 4  
-AréTsi Bsol1 
-AT entrée paire mes 76 
-A mouv 1 mes 77 


  -fuga realis 


-climax 
(T) 


-hyperbole 
(T) 


-ibid 
-B syll 


-AT quasi syll 
-B ryth point 


-partiellement 
aligné 
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III) Quam pulchri sunt, page 1 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-12   4  


-mar b sb m 
-Cfa AdoTfa4 Bdo8 
Ado2.5 
-AT 3e para mes 4-5 
-AB 10e para mes 10 
-paire AT ryth mes 3-5 
-6 rettitudine mes 3-10 
-T mouv 1 mes 6 
-A mouv 2 mes 8 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-hypotyposis 
 -Quam pulchri 


sunt gressus tui 


-CB quasi syll 
-A mes 3-7 2 syll 


méli (cad) 
-A mes 8-11 T 3 
syll méli (cad) 


-partiellement 
aligné 


9-22 


ex
or
di
u
m 


 


  4  


-mar b sb m 
-Cdo Tdo6 Afa1 Bfa5 
Cfa4 (Tdo3.5 Ado1) 
-AT 3e para paire ryth 
14-5 
-AT 3e para mes 17-8 
-C mouv comb 1 mes 
11-2 
-A rettitudine mes 15 
-T mouv comb 1 mes 
15-6 
-B rettitudine mes 17-8 
-T ritorno mes 18-9 
-C rettitudine mes 19 
-A circoito mes 19 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-hypotyposis 


-palilogia 
(C) 


-climax 
(CATB) 


-hyperbole 
(TB) 


-ibid 


-A mes 19-21 quasi 
syll 


-C A mes 12-9 TB 
2 syll méli 


-ibid 


21-26   4    


-AT 3e 4e mes 22-3 
-entrées paires AT+CB 
-C imit A et B imit T 
-T mouv 1 mes 23-4 


-noëma 
-pathopoeia 


-parrhesia 
(T) -filia principis 


-A syll 
-CTB quasi syll 
-ryth point syll 


-réart cad 


-partiellement 
aligné 


25-29 


 


  3    


-trio aigu 
-AT 3e para mes 25-7 
-C 6e 5e décal ryth 
-entrées AT+C 
-C imit A/T 
-T rettitudine mes 28-9 


-mimesis 
-pathopoeia 
-congeries 


-climax 
(A) 


-hyperbole 
(AT) 


-congeries 
(CT) 


-ibid 


-A syll 
-CT quasi syll 
-ryth point syll 
-CT réart cad 


-ibid 


27-34   4  


-mar b sb m 
-Bfa Asib2 Cfa2 Tsib2 
(Afa4.5) 
-C circoito mes 32 


  -fuga realis 
-syncopa 


-hyperbole 
(TB) -collum tuum 


-T syll 
-C A mes 28-32 B 


quasi syll 
-A mes 32-3 quasi 


syll (cad) 


-pas aligné 


 


m
e
di
u
m 
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III) Quam pulchri sunt, page 2 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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33-39    4  


-mar b sb m 
-Bdo Tdo1.5 Ado1.5 
Cfa2 Bfa3.5 
-CA 3e para mes 36-8 
-T mouv 1 mes 34-5 
-CA 2 ritorno mes 37-8 


  -fuga realis 
-syncopa 


-parembole 
(T) 


-palilogia 
(C) 


-climax 
(AB) 


-hyperbole 
(B) 


-ibid 
-B mes 37-8 syll 


-CAT B mes 33-6 
quasi syll 


-partiellement 
aligné 


38-47    4  


-Tsol Bdo1 Ado1 Bfa6 
-AB 10e para mes 41 
-CT 6e para mes 44 
-TB 3e para mes 41 
-TB 8e 3e mes 39-40 
-AB 5e 10e mes 39-40 
-mar harm mes 38-40 
-chute 5e mes 40-1 
-11ritorno mes 40-46 
-B mouv 2 mes 42 


  -fuga realis -hyperbole 
(ATB) 


-sicut turris 
eburnea 


-CA T mes 38-44 B 
quasi syll 


-T mes 44-7 2 syll 
méli 


-A T mes 43 B réart 
cad 


-partiellement 
aligné 


47-48   3    
-trio grave 
-AT 3e para 
-3 harmonies, 3=1 


-noëma  -oculi tui -syll 
-ryth point -aligné 


48-50  -CTB élé 1 
-A élé 2 4    


-tutti 
-CT 6e 8e 
-TB 5e 3e 
-3 harmonies, 3=1 
-entrées CTB+A 


-mimesis -hyperbole 
(B) -ibid -syll 


-CTB ryth point 
-partiellement 


aligné 


50-53   4    
-TB 3e para mes 50-1 
-CA 3e 4e mes 50-2 
-entrées CTB+A 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hyperbole 
(TB) -divini -quasi syll -ibid 


52-55   4    


-CA 4e 3e mes 53-4 
-AT 4e 3e mes 53-4 
-chute 5e mes 52-4 
-entrées TB+A+C 
-AC imit T 


-noëma 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(B) -oculi tui -syll 


-ryth point -ibid 


54-57 


 


  4    


-TB 3e para 55 
-entrées TB+A+C 
-C imit A 
-T ritorno mes 54-5 


-noëma  -divini -quasi syll -ibid 
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III) Quam pulchri sunt, page 3 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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57-60   4    


-TB 3e para mes 57-8 
-TB 5e 3e mes 57-9 
-entrées TB+A+C 
-C imit B 
-T fermezza mes 57 
-T circoito mes 59 


-noëma -hyperbole 
(TB) 


-et come capitis 
tui 


-CAB syll 
-T quasi syll 
-A ryth point 


-partiellement 
aligné 


59-64 


 


  4    


-AT 3e para mes 61-2 
-TB 3e 5e mes 62 
-entrées A+TB+C 
-BC imit A 
-A circoito mes 61 


-noëma 


-palilogia 
(CB) 


-hyperbole 
(TB) 


-ibid 
-TB syll 


-CA quasi syll 
-T ryth point 


-ibid 


63-67  -A se poursuit 
ss suivante 4  


-Bfa Tdo1 Afa2 Cdo1 
(Bsol1.5) 
-A mouv 1 mes 66 
-B mouv 5 mes 66 


  -fuga realis -hyperbole 
(B) 


-sicut purpura 
Regis 


-CT syll 
-AB quasi syll 
-ryth point syll 


-pas aligné 


66-70 


 


 -A participait à 
ss précédente 3    


-trio aigu 
-fxb mes 68 
-C imit T 
-A circoito mes 67 
-CAT 3 ritorno mes 67-
9 


-noëma 
-fauxbourdon 


-palilogia 
(CT) 


-hyperbole 
(AT) 


-fauxbourdon 
(CAT) 


-ibid -quasi syll 
-CT ryth point syll -ibid 


69-70   2    


-duo grave 
-mar m 
-3e para 
-3 harmonies, 3=1 


-noëma  -quam pulchra 
es -syll -aligné 


70-71   2    


-duo aigu 
-mar m 
-3e para 
-3 harmonies, 3=1 


-mimesis  -ibid -syll -ibid 


71-74   4    


-mar b sb m 
-TB 5e 3e 
-stat harm 
-entrées paires TB+CA 
-C imit T et A imit B 
-CT 2 mouv 1 mes 72-3


-noëma  -et quam decora AB syll 
-CT quasi syll 


-partiellement 
aligné 


73-76   3    


-trio aigu 
-CT 8e 5e 
-A mouv comb 1 + 
circoito mes 73-4 


-noëma -hyperbole 
(AT) -carissima -C syll 


-AT quasi syll 
-partiellement 


aligné 
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III) Quam pulchri sunt, page 4 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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75-77     4    


-tutti 
-TB 5e 8e mes 76-7 
-entrées B+C+AT 
-C ritorno mes 75-6 


-mimesis -climax 
(T) -ibid -AT syll 


-CB quasi syll 
-partiellement 


aligné 


77-82  
-CT élé 1 


-A élé 2, puis 1 
-B élé 2 


3    


-trio CAB, puis CAT, 
puis ATB 
-C mar sb 
-A mar m, puis sb 
-T mar sb 
-B mar m 
-AB 3e para mes 77-8 
-CT 10e para 79-80 
-CB 5e 6e mes 78 
-AT 6e 5e décal ryth 
mes 80-1 
-entrées AB+C+T+B 
-T imit C 
-A ritorno mes 79 


-noëma 
-pathopoeia 
-congeries 


-hyperbole 
(B) 


-congeries 
(AT) 


-alleluya 


-B mes 80-1 syll 
-A B mes 77-9 


quasi syll 
-CT 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


81-85  -CT élé 3 
-AB élé 2 4  


-mar b sb b 
-Cdo Bfa1 Tdo1 Ado1 
-CB 10e para mes 81-2 
-CT 6e para mes 82 
-T imit C et A imit B 
-CT 3 ritorno mes 81-3 


  -metalepsis 
-hypallage 


-climax 
(B) -ibid 


-A quasi syll (cad) 
-B quasi syll 


-CT 2 syll méli 
-pas aligné 


84-87 


fin
is  


su
p
pl 


-AB élé 3 
-T élé 2 4  


-Ado TdoBfa1 
-entrées paire TB mes 
85 
-AB 2 ritorno mes 84-6 


  -metalepsis -hyperbole 
(T) -ibid -TB quasi syll 


-A 2 syll méli 
-partiellement 


aligné 
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IV) O decus apostolicum, page 1 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


Tr
ip


ar
tit


io
n 


Se
ct


io
ns


 


So
us


-s
ec


tio
ns


 


Su
je


ts
 


Vo
ix


 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


A
pp


ar
t h


ar
m


 


A
pp


ar
t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


1-5   4    


-mar b 
-AT 3e 1e mes 2-3 
-entrées T+AB+C 
-AC imit T 
-AT 2 mouv 1 mes 2-3 


-noëma  -O decus -CB syll 
-AT quasi syll 


-partiellement 
aligné 


4-8 


ex
or
di
u
m 


 


  4    


-mar b sb m 
-TB 3e para mes 5-6 
-AB 10e para mes 6-7 
-CA 4e 3e mes 6 
-ATB 3 ritorno mes 4-7 
-T mouv 1 mes 6 


-noëma  -apostolicum 
-CB quasi syll 
-AT 2 syll méli 


-réart cad 
-pas aligné 


8-15   4  


-Bfa Tdo1 Afa1 Cdo1 
Tfa2 Ado1 Bfa1 
-TB 6e para mes 8-9 
-CA 6e para mes 9-10 
-AT 6e para mes 11-2 
-CA 2 ritorno mes 9-12 
-CT 2 rettitudine mes 
11-3 
-A mouv 2 mes 12-3 


  -apocope 
-syncopa 


-palilogia 
(B) 


-climax 
(AT) 


-Christe 
redemptor 
gentium 


-A mes 9-10 syll 
-CTB quasi syll 


-A mes 11-4 2 syll 
méli 


-ryth point syll 


-pas aligné 


13-19 


 


 -CAT élé 1 
-B élé 2 4    


-CA 3e 4e mes 14-5 
-TB 5e 8e mes 15-7 
-mar harm mes 16-7 
-AT imit C 
-C mouv comb 1 + 
circoito mes 15-6 


-noëma 
-syncopa 


-palilogia 
(AT) 


-climax 
(CT) 


-ibid 
-TB syll 


-CA quasi syll 
-CAT ryth point syll


-partiellement 
aligné 


18-24   4  


-TfaBfa Csol2 Ado1 
Tfa3 
-TB 3e para paire ryth 
mes 18-20 
-CA 3e 4e mes 21 
-AT 3e para mes 21-2 
-C 2 ritorno + circoito 
mes 20-2 
-AT 2 ritorno mes 21-3 


  -fuga realis  -quem Thomas 
apostolus 


-quasi syll 
-C T mes 20 B réart 


cad 


-partiellement 
aligné 


22-26 


 


  4  -Bdo Afa1 Csol1 (Tla1) 
-B ritorno mes 24   -fuga realis 


-palilogia 
(CB) 


-climax 
(AT) 


-ibid 
-C syll 


-ATB quasi syll 
-réart cad 


-ibid 


 


m
e
di
u
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IV) O decus apostolicum, page 2 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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26-30    4    


-CA 3e para mes 27-8 
-CB 10e para mes 28-9 
-TB 5e 3e mes 26-7 
-TB 5e 6e mes 28-9 
-TB décal ryth mes 26-
9 
-entrées T+B+CA 
-BCA imit T 
-T 2 ritorno mes 29-30 


-noëma 
-pathopoeia 
-congeries 


-hyperbole 
(TB) 


-congeries 
(TB) 


-tactis 
cicatricibus 


-C syll 
-A quasi syll (cad) 


-B quasi syll 
-T 2 syll méli (cad) 


(fin) 
-réart cad 


-partiellement 
aligné 


30-36   4  


-A mar b sb m 
-Cla Afa0.5 Bré0.5 Tla1 
Bfa5 
-CTB 3 fermezza mes 
30-1 
-C rettitudine mes 31 
-CB  2 mouv 4 mes 31-
2 
-T mouv 4 + rettitudine 
mes 32-3 


  -fuga realis 


-parembole 
(A) 


-climax 
(B) 


-Deum cognovit 
Dominum 


-quasi syll 
-C B mes 35 réart 


cad 
-pas aligné 


35-39 


 


  4  


-CfaTré Bla2 Aré1.5 
-entrée paire CT mes 
35 
-4 fermezza mes 35-7 
-C mouv comb 2 mes 
37-8 


  -fuga realis 
-syncopa 


-climax 
(TB) 


-hyperbole 
(TB) 


-ibid 


-A syll 
-TB quasi syll 
-C 2 syll méli 


-réart cad 


-partiellement 
aligné 


40 - -       -aposiopesis     


40-42   4    


-mar b sb 
-AT 3e para mes 40-2 
-CA 4e 3e 
-entrées ATB+C 
-C imit A/T/B 


-noëma -hyperbole 
(T) -gregem tuum -CB syll 


-AT quasi syll -quasi aligné 


42-45 


 


  
3
-
4 


   


-mar m 
-TB 3e para mes 42-4 
-fxb ascendant mes 43 
-entrées ATB+C 
-C imit B 


-noëma 
-fauxbourdon 


-hyperbole 
(TB) 


-fauxbourdon 
(ATB) 


-protege -quasi syll 
-CTB réart cad -ibid 
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IV) O decus apostolicum, page 3 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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45-53  -CAT élé 1 
-B élé 2 4    


-B mar b 
-stat harm 
-TCACAT imit A 
-CT 3 ritorno mes 46-51


-noëma 
-anaphora 


-palilogia 
(T) 


-climax 
(CA) 


-hypobole 
(C) 


-anaphora 
(CAT) 


-quem 
redemisti 
sanguine 


-C mes 48-52 A 
mes 45-8 B syll 


-C mes 46-8 A mes 
49-52 quasi syll 


-T 2 syll méli (fin) 
-AB réart cad 


-CAT ryth point syll


-partiellement 
aligné 


52-55 


  


 -ibid 4    


-B mar b sb 
-TB 5e 8e mes 53-4 
-ACT imit B 
-C ritorno mes 53-4 


-noëma -palilogia 
(T) -ibid 


-ATB syll 
-C quasi syll (cad) 


-TB réart cad 
-pas aligné 


55-59   4  


-Ado Bfa1 Tdo1 Cfa1 
Bfa2 Ado1 
-AB 3e para mes 55-6 
-TB 3e para mes 57-8 
-AT 2 ritorno mes 55-7 
-C circoito mes 57-8 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-parembole 
(A) 


-palilogia 
(B) 


-alleluya -A quasi syll 
-CTB 2 syll méli -pas aligné 


59-63 


fin
is  


su
p
pl 


 4  


-mar b sb m 
-AréBsib Csib2 
AréBsib1.5 
-AB 3e para paire ryth 
mes 59-62 
-C circoito mes 61-2 


  -fuga realis 
-syncopa 


-climax 
(CAB) -ibid 


-AB mes 61-3 syll 
-AB mes 59-61 


quasi syll 
C 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 
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V) O magnum misterium, page 1 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-9   2  


-duo aigu 
-mar b sb m 
-Cla Aré3 
-5e 10e mes 2-4 
-C ritorno + circoito + 
mouv 2 mes 6-8 


  -fuga realis  


-O magnum 
misterium et 
admirabile 


sacramentum 


-C quasi syll 
-A quasi syll (cad) 


-ryth point syll 
-pas aligné 


8-16   4  


-tutti 
-mar b sb m 
-Tla Cfa#AréBré3 
-CT 6e para mes 10-1 
-CA 3e 4e mes 10-2 
-TB 5e 10e mes 10-1 
-AT 4e 3e mes 13-4 
-mes 10-1 3 harmonies, 
3=1 
-effet homo CAB mes 
10-11 
-T ritorno mes 14-5 


  -apocope 
-pathopoeia 


-hypobole 
(A) -ibid 


-B syll 
-T quasi syll 
-C 3 syll méli 


-A 3 syll méli (cad) 
-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


16-20 


ex
or
di
u
m 


 


 -seconde moitié 
sujet 4    


-CT 6e para mes 16-8 
-AT 4e 3e  mes 16-9 
-TB 3e 5e 16-7 


-noëma 
-syncopa  -et admirabile 


sacramentum 


-A syll 
-C quasi syll (cad) 


-TB quasi syll 
-ryth point syll 


-quasi aligné 


19-21   2    
-duo grave 
-mar m sm 
-3e para 


-noëma 
-pathopoeia  -ut animalia -syll 


-ryth point -aligné 


21-22 


 


  3    


-trio aigu 
-mar m sm 
-CA 3e para 
-CT 5e 3e 


-mimesis 
-pathopoeia  -ibid -syll 


-ryth point -ibid 


22-25   4    -AT 3e 4e mes 22-4 
-4 fermezza mes 23 


-noëma 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(B) 


-viderunt 
dominum 


natum 


-CA syll 
-T quasi syll (cad) 


-B quasi syll 
-ryth point syll 


-quasi aligné 


25-28 


 


  3    
-trio aigu 
-CA 3e 4e 
-3 fermezza mes 25-26


-mimesis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hyperbole 
(AT) -ibid 


-T syll 
-CA quasi syll 
-ryth point syll 


-ibid 


 


m
e
di
u
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V) O magnum misterium, page 2 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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27-36   4  


-Bré AréTsol1 Cré4 
Asol1 Bdo3 Tsol1 
-entrée paire AT mes 
28 
-T ritorno + circoito mes 
30 
-C rettitudine mes 31-2 
-A mouv 1 mes 32 
-T ritorno mes 34 
-B ritorno mes 34-5 


  -apocope 
-pathopoeia 


-parembole 
(A) 


-palilogia 
(TB) 


-iacentem in 
presepio 


-A mes 28-9 T mes 
32-6 quasi syll 


-C T mes 28-32 B 2 
syll méli 


-A mes 30-4 3 syll 
méli 


-B réart cad 


-partiellement 
aligné 


34-39 


 


  4    


-mar b sb m 
-CT 6e para mes36-8 
-CA 3e 4e mes 36-7 
-entrées A+C+TB 
-C imit A 
-A rettitudine mes 36 
-AT 2 ritorno mes 37 


-noëma 
-pathopoeia 


-palilogia 
(A) 


-climax 
(C) 


-hyperbole 
(T) 


-ibid -quasi syll 
-réart cad -quasi aligné 


39 - -       -aposiopesis     


40-41   4    


-mar b sb 
-CT 6e para 
-AT 4e 3e 
-BT 5e 10e 
-stat harm 
-4 fermezza 


-noëma 
-pathopoeia  -O Beata -syll -aligné 


42-44 


 


  4    -CB 10e para mes 42-3
-noëma 


-syncopa 
-pathopoeia 


 -Virgo 
(2 syll) 


-A syll 
-CTB quasi syll -aligné 


44-48    4    


-TB 5e 3e mes 46-7 
-chute 5e mes 44-5 
-entrées CTB+A 
-A imit C 
-AT 2 rettitudine mes 
45-7 
-C circoito mes 46  


-noëma 
-pathopoeia  -cuius viscera 


meruerunt 


-CAB quasi syll 
-T 2 syll méli 


-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


48-50    3    


-trio aigu 
-AT 3e para mes 48 
-CA 3e para mes 48-9 
-C mouv 2 mes 49 


-noëma 
-pathopoeia  -portare 


dominum 


-T syll 
-CA quasi syll 
-C réart cad 


-quasi aligné 
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V) O magnum misterium, page 3 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
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m
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riq
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ct
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A
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m
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ie


 


Ve
rt
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al


ité
 


50-53     4    


-mar b sb m 
-TB 3e 5e mes 51-2 
-entrées B+CA+T 
-CB décal ryth 
-C imit B 
-A ritorno mes 51 


-noëma  -Iesum 
Christum 


-T syll 
-CB quasi syll 


-A 2 syll méli (cad) 


-partiellement 
aligné 


53-57  -prop 3    


-trio aigu 
-mod ryth b + sb 
-CA 3e para 
-CT 10e (ou 3e) 5e 
-CA 2 mouv 1 mes 55-
6 


-noëma 
-pathopoeia 
-hypotyposis 


 -alleluya 
-CA mes 53-5 T syll
-CA mes 55-7 quasi 


syll 
-quasi aligné 


57-61  -ibid 4    


-tutti 
-mod ryth b + sb 
-CT 6e para mes 57-60 
-TB 10e (ou 3e) 5e mes 
57-60 
-AT 3e 4e mes 57-60 
-CT 2 mouv 1 mes 59-
60 


-mimesis 
-hypotyposis 


-climax 
(C) -ibid 


-CT mes 57-9 AB 
syll 


-CT mes 59-61 
quasi syll 


-ibid 


61-63  -ibid 3    -trio grave 
-mod ryth b + sb 


-anadiplosis 
-hypotyposis 


-hypobole 
(AT) -ibid -syll -ibid 


62-67 


 


 -ibid 4    


-tutti 
-modèle ryth b + sb 
-AT 6e para mes 63-4 
-TB 10e (ou3e) 5e mes 
63-6 
-CT 10e 11e mes 64-6 
-entrées C+ATB 
-AB imit C 
-C rettitudine mes 64-5 
-A mouv 1 mes 65 


-anadiplosis 
-hypotyposis 


-palilogia 
(ATB) -ibid 


-C mes 65-7 A mes 
63-5 TB syll 


-A mes 65-7 quasi 
syll 


-C 62-5 2 syll méli 


ibid 


 


fin
is 
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V) O magnum misterium, page 4 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si
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m
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67-71   4  


-mar b sb m 
-AsibBsol Aré1 Cré1 
-entrée paire TB mes 
67 
-TB 3e para mes 67-8 
-AB 10e para mes 68 
-CT 6e para 69-70 
-7 ritorno mes 67-70 
-T mouv comb 1 mes 
68 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(T) 


-hypobole 
(B) 


-ibid -2 syll méli -partiellement 
aligné 


71-74 


  


su
p
pl 


 4  


-mar b sb m 
-AlaTré Bsol1 
-entrée paire AT mes 
70 
-A rettitudine mes 70-1 
-TB 2 ritorno mes 71-2 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-parembole 
(A) 


-climax 
(TB) 


-hyperbole 
(T) 


-ibid -B quasi syll 
-AT 2 syll méli -ibid 
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VI) Magi viderunt stellam, page 1 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


Tr
ip
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O
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A
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t m
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m
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Pr
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1-13   4  


-mar b sb m 
-Csol Tsol4 Aré4 (Cfa 
0.5) Bré3.5 (Tfa0.5 
Ado4) Csol1.5 (Tré1.5) 
-CAT 3 rettitudine mes 
5-10 
-T mouv 1 mes 9 
-T mouv 4 + rettitudine 
mes 11-2 


  -fuga realis 
-syncopa 


-hyperbole 
(T) 


-hypobole 
(CA) 


-Magi viderunt 
stellam 


-C mes1-4 A 
mes 5-8 T mes 
3-6 B mes 7-10 


syll 
-C mes 5-9 A 


mes 9-12 T mes 
7-13 2 syll méli 


-pas aligné 


10-18 


ex
or
di
u
m 


 


  4  


-mar b sb m 
-Bsol Aré4 (Cfa0.5) 
Tré3 (Bré1) 
-T fermezza mes 15 
-C rettitudine mes 14 
-C mouv 1 mes 15-6 
-C ritorno mes 16-7 


  -fuga realis 
-syncopa 


-parembole 
(T) 


-palilogia 
(CA) 


-climax 
(B) 


-hyperbole 
(B) 


-ibid 


-C mes 10-13 A 
B syll 


-T quasi syll 
-C mes 13-8 2 


syll méli 


-partiellement 
aligné 


18-20   4    


-mar b 
-entrées T+CB+A 
-paire CB ryth 
-stat harm 
-fermezza 


-noëma  -qui dixerunt -syll -quasi aligné 


20-26   4    


-TB 3e para mes 21 
-TB 5e 3e mes 20-3 
-C rettitudine mes 21-2 
-B ritorno mes 21 
-C ritorno mes 23 
-C mouv 3 mes 24 


-noëma  -ad invicem 


-T mes 22-3 syll
-CT mes 20-2 B 


quasi syll 
-A quasi syll 


(cad) 
-T réart cad 


-partiellement 
aligné 


23-28   3  


-trio grave 
-Asol Bsol1 Tré1 
-AT 3e para mes 23-6 
-AB 5e 10e mes 24-6 
-TB 8e 3e mes 25-6 
-mar harm mes 24-7 
-ATB 3 mouv 1 mes 24-
5 
-A rettitudine mes 26 


  -fuga realis  
-hoc signum 
magni Regis 


est 


-T quasi syll 
-AB 2 syll méli 


-réart cad 
-pas aligné 


 


m
e
di
u
m 
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VI) Magi viderunt stellam, page 2 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
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A
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Ve
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26-31    4  


-Cré (Tfa1.5 Bfa1 Afa1) 
-CT 10e para mes 27-8 
-C mouv 1 mes 27 
-T rettitudine mes 27-8 


  -fuga realis 
-syncopa  -ibid 


-A syll 
-B quasi syll 


-CT 2 syll méli 
-CTB mes 29-
30 réart cad 


-ibid 


30-35   4  


-mar b sb m 
-AdoTfa Cfa2 Bdo1 
AsolTsol2 
-entrées paire AT mes 
30 et 33 
-AT 3e para mes 31-2 
-CB 10e para mes 32-4 
-ATB 4 mouv 1 mes 31-
3 
-C double mouv 1 mes 
32 


  -fuga realis 
-syncopa 


-climax 
(T) 


-hyperbole 
(TB) 


-eamus 


-C A mes 30-3 
TB quasi syll 
-A mes 33-4 


quasi syll (cad) 
-A mes 33 réart 


cad 


-partiellement 
aligné 


34-38 


 


  4  


-Asol Bsol1 Cré1 Aré1 
-ATB 3 mouv 1 mes 34-
6 
-T mouv 3 mes 36-7 


  -fuga realis 


-parembole 
(C) 


-palilogia 
(A) 


-climax 
(TB) 


-ibid -quasi syll -pas aligné 


37-40   2  


-duo aigu 
-mar m 
-Aré Csol1 
-A ritorno mes 38-40 


  -fuga realis  -et inquiramus 
eum -quasi syll -pas aligné 


40-43   3  


-trio grave 
-Bré AdoTsol1.5 
-entrée paire AT mes 
40 
-AB 5e 8e mes 41 
-B ritorno mes 41-3 


  -apocope -parembole 
(A) -ibid 


-A syll 
-TB quasi syll 
-A ryth point 


-partiellement 
aligné 


42-46 


 


  4  


-tutti 
-mar m 
-CsolAré Bsol2 Tsol2 
-CB 2 ritorno mes 44-6 


  -fuga realis 
-syncopa 


-parembole 
(A) 


-palilogia 
(C) 


-climax 
(B) 


-hyperbole 
(B) 


-ibid -T syll 
-CAB quasi syll -ibid 
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VI) Magi viderunt stellam, page 3 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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A
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ie
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ité
 


46-49  3  


-trio aigu 
-Aré Tré1 Csib1 
-AT 3e para mes 47-8 
-CT 5e 3e mes 48 
-3 fermezza mes 46-7 
-A rettitudine + mouv 1 
mes 47 
-T rettitudine mes 47 


  -fuga realis -hyperbole 
(T) -et offeramus ei


-C syll 
-T quasi syll 
-A 2 syll méli 


(cad) 


-partiellement 
aligné 


49-54 


  


 
4
-
3 


   


-tutti 
-CA 6e para mes 49-50 
-TB 3e para mes 50-1 et 
51-2 
-AT 3e para mes 51 
-CT 6e para mes 52-3 
-AT 4e 3e mes 52-3 
-fxb mes 52-3 
-entrées CAB+T+C 
-T imit B et C imit A 
-B rettitudine + mouv 1 
mes 50 
-T rettitudine mes 50-1 
-CA 2 ritorno mes 51-3 
-T mouv 1 mes 52 
-T mouv s mes 53 


-noëma 
-pathopoeia 


-fauxbourdon 


-palilogia 
(A) 


-climax 
(CT) 


-hyperbole 
(TB) 


-hypobole 
(T) 


-fauxbourdon 
(CAT) 


-ibid 


-C mes 49-51 
syll 


-C mes 51-4 AB 
quasi syll 


-T 2 syll méli 


-ibid 


54-57   4    


-AT 3e 4e mes 54-6 
-CA 3e 4e mes 55-6 
-entrées TB+A+C+C 
-B rettitudine mes 54-5 


-noëma -climax 
(C) -munera 


-CT syll 
-AB quasi syll 
-AB réart cad 


-partiellement 
aligné 


56-66 


 


 


  4  


-mar b sb m 
-Tdo Bsol2 Cré2 Asol1 
Tré1 Cdo(Bdo)2 Asol2 
Bdo3 (Cré2 Ado0.5) 
Tdo0.5 (Bsol2) 
-T rettitudine mes 60-1 
-T mouv 1 mes 61-2 
-C mouv comb 3 mes 
64 


  -fuga realis 
-syncopa 


-palilogia 
(AT) 


-climax 
(CTB) 


-aurum thus et 
myrram 


-C mes 58-63 A 
T mes 56-60 et 


64-6 B syll 
-C mes 63-6 


quasi syll 
-T mes 60-3 3 
syll méli (fin) 


-ibid 


66-67   3    -CB 10e para 
-entreés CB+T -noëma  -alleluya -syll -quasi aligné 


 


fin
is  
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VI) Magi viderunt stellam, page 4 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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67-69   3    
-trio aigu 
-CA 3e para mes 67-8 
-entrées CA+T 


-mimesis -climax 
(C) -ibid 


-T syll 
-C quasi syll 
-A quasi syll 


(cad) 


-ibid 


69-70   3    -CT 10e para 
-entrées B+CT -anadiplosis -climax 


(C) -ibid -syll -ibid 


70-71   3    
-trio grave 
-AT 3e para mes 70-1 
-entrées A+TB 


-anadiplosis  -ibid 
-AB quasi syll 
-T quasi syll 


(cad) 
-ibid 


71-72   3    -CB 10e para 
-entrées C+AB 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CB) -ibid -syll -ibid 


72-74   4    


-tutti 
-CT 6e para mes 72-3 
-AT 3e 4e 
-entrées T+CAB 


-anadiplisis 
-pathopoeia 


-climax 
(TB) 


-parrhesia 
(T) 


-ibid 


-B syll 
-T quasi syll 


-CA quasi syll 
(cad) 


-ibid 


74-75 
su
p
pl 


 4    
-mar m 
-entrées TB+A 
-A imit T 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-climax 
(AT) 


-hyperbole 
(T) 


-ibid -syll -partiellement 
aligné 


75-78 


  


su
p
pl 


 4    
-mar b sb m 
-TB 8e 5e mes 75-6 
-entrées TB+A 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(A) 


-hyperbole 
(T) 


-ibid -AB quasi syll 
-T 3 syll méli 


partielle-ment 
aligné 
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VII) Senex puerum portabat, page 1 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
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1-8   2  
-duo aigu 
-mar b sb m 
-Cmi Ala3 


  -fuga realis 
-syncopa 


-hypobole 
(CA) 


-Senex puerum 
portabat 


-C mes 1-4 syll 
-A quasi syll 


-C mes 4-7 2 syll 
méli 


-ryth point syll 


-pas aligné 


5-10   3  


-mar b sb m 
-Tmi Bla3 (Cla1.5 
Tdo2) 
-C circoito mes 8 
-C ritorno mes 8-10 


  -fuga realis -hypobole 
(CTB) -ibid 


-T mes 5-8 B syll 
-C T mes 8-10 


quasi syll 
-TB ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


8-15 


ex
or
di
u
m 


 


  4  


-tutti 
-Ami (TdoBla3) Cla2 
Bla2 Ami2 
-entrée paire TB mes 
10 
-TB 3e 4e mes 10 
-B ritorno 10-2 
-T mouv 1 mes 10-1 
-T mouv 3 mes 12 
-T ritorno mes 12-3 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-climax 
(CAB) -ibid 


-B mes 12-4 syll 
-CAT B mes 10-2 


quasi syll 
-CAB ryth point syll


-ibid 


14-16   3    -CT 10e para 
-3 harmonies, 3=1 


-noëma 
-pathopoeia  -puer autem -syll -aligné 


16-18 
 


  3    
-CB 10e para 
-AB 5e 6e décal ryth 
mes 16-7 


-mimesis 
-pathopoeia 


-climax 
(C) -ibid -B syll 


-CA quasi syll (cad) -quasi aligné 


17-24   4  


-Tsi Ami(Bmi)1.5 (Cla1) 
Bsol3.5 (Csol0.5 
Tsol1.5) 
-entrée paire AB mes 
18 
-AT 3e para mes 22 
-B ritorno mes 20-1 


  -fuga realis 
-syncopa 


-climax 
(T) 


-parrhesia 
(CT) 


-puer autem 
senem regebat


-C mes 18-20 T 
mes 17-20 syll 


-C mes 20-3 T mes 
21-4 B quasi syll 


-A 2 syll méli 


-pas aligné 


23-26 


 


  4  -(Bdo Ami1 Cla1 Tsol1)   
-hypallage 
-syncopa 


-pathopoeia 


-climax 
(C) -senem regebat -TB syll 


-CA quasi syll -ibid 


26-28   3    -trio aigu 
-fxb mes 27 


-noëma 
-fauxbourdon 


-fauxbourdon 
(CAT) 


-quem virgo 
peperit 


-syll 
-ryth point -aligné 


 


m
e
di
u
m 
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VII) Senex puerum portabat, page 2 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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28-30   3    -trio grave 
-fxb mes 28-9 


-mimesis 
-fauxbourdon 


-climax 
(AT) 


-fauxbourdon 
(ATB) 


-ibid 
-AB syll 


-T quasi syll 
-ryth point syll 


-quasi aligné 


29-31 


 


  3    -CB 10e para mes 30 -anadiplosis -climax 
(C) -ibid 


-AB syll 
-C quasi syll 


-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


30-36   3  


-trio aigu 
-Tla Ami2 Cla1 
-CT 5e 6e mes 34 
-chute 5e mes 31-2 
-AC imit T 
-AT 2 mouv 1 mes 33 
-A ritorno mes 35 


  -fuga realis 
-pathopoeia  -et post partum 


virgo permansit
-C syll 


-AT 2 syll méli -pas aligné 


34-39   4  


-tutti 
-Bmi (Tdo1 Csol1 Ado1 
Tdo2) 
-TB 3e para mes 37-9 
-A rettitudine mes 37 


  -fuga realis 


-hyperbole 
(B) 


-hypobole 
(C) 


-ibid 


-T mes 35-6 syll 
-C quasi syll (fin) 


-A B quasi syll 
-T mes 37-9 quasi 


syll (cad) 


-partiellement 
aligné 


38-45 


 


 


  4  


-mar b sb m 
-Csi Ami1.5 Bla1 Tré1 
(Asol4 Bla2) 
-CA 6e para mes 40-1 
-C mouv2 mes 42 
-C mouv1 mes 42-3 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-climax 
(CB) 


-hypobole 
(ATB) 


-ibid 


-A mes 39-42 T 
mes 40-1 syll 


-C A mes 42-5 T 
mes 42-5 B quasi 


syll 


-ibid 


45-49   4  


-TdoBla Ami2 Cla1 
AmiTdoBla2 
-entrée paire TB mes 
45 
-entrées en trio mes 47 
-TB 3e para mes 45-6 et 
mes 47-9 
-AB 5e 6e mes 47-8 
-effet homo ATB mes 
48-9 
-C rettitudine mes 47-8 
-C ritorno mes 48 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(TB) 


-ipsum quem 
genuit 


-A mes 46-7 syll 
-CTB quasi syll 


-A mes 47-9 quasi 
syll (cad) 
-réart cad 


-partiellement 
aligné 


 


fin
is  
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VII) Senex puerum portabat, page 3 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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50-53   4    


-CT 6e para mes 50-1 
-CA 4e 3e mes 50-1 
-CAT 4 ritorno mes 50-
1 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(CA) -adoravit 


-B quasi syll 
-C 2 syll méli (cad) 


-AT 2 syll méli 
-quasi aligné 


52-57   4  


-AdoTla Bla2 Cla3 
-entrée paire AT mes 
52 
-AT 3e para mes 52-4 
-TB 3e para mes 54-5 
-A mouv 1 mes 53 
-T rettitudine mes 53-4 
-T ritorno mes 54-5 
-C rettitudine mes 56 
-C ritorno mes 56-7 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-climax 
(A) 


-ipsum quem 
genuit 


-A mes 54-6 syll 
-C A mes 52-4 T B 


quasi syll 
-CAB réart cad 


-partiellement 
aligné 


56-60  -C élé 1 
-ATB élé 2 4    


-AB 10e para mes 56-7 
-TB 3e para mes 57-8 
-CB 10e para mes 58-
60 
-AT 3e 4e mes 58-9 
-CB 3e 5e mes 59 
-mar harm mes 56-8 
-entrées AB+T+C 
-ATB 6 rettitudine mes 
56-8 
-AB 2 mouv 5 mes 58-9


-noëma 
-hypotyposis  -adoravit 


-C quasi syll 
-B 2 syll méli 


-AT 3 syll méli 
-ibid 


60-63 


  


su
p
pl 


 4    
-mar b sb m 
-entrées CT+B 
-T mouv 1 mes 61 


-mimesis 
-pathopoeia 


-hypobole 
(B) -ibid 


-B syll 
-C quasi syll 
-T 2 syll méli 


-ibid 


 


 78







 
VIII) Sancta Maria, page 1 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-8   2  


-duo aigu 
-mar b sb m 
-Ala Cmi3 
-C mouv comb 4 mes 6 


  -fuga realis 
-syncopa  -Sancta Maria 


succure miseris -quasi syll -pas aligné 


6-11 


ex
or
di
u
m 


 


  3  


-trio grave 
-mar b sb m 
-Tmi (Ami2.5 B1.5) 
-TB 3e para mes 9-10 


  -metalepsis  -ibid -quasi syll 
-B réart cad 


-partiellement 
aligné 


10-13   3  
-Cla TdoBla2 
-TB 3e para mes 11-2 
-TB paire ryth mes 11-3 


  -fuga realis  -iuva pusilani-
mes -syll -partiellement 


aligné 


12-16 


 


  3  
-Ami Cla1 Bla2 
-CA 3e 4e mes 13-4 
-C mouv 6 mes 14 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(C) 


-climax 
(B) 


-hypobole 
(CA) 


-ibid 
-B syll 


-CA quasi syll 
-réart cad 


-pas aligné 


15-18   4    


-mar b sb 
-CT 6e para mes 17-8 
-TB 10e 5e mes 17-8 
-AT 3e 4e mes 17-8 
-entrées T+CATB 
-C imit T 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-climax 
(T) -refove -syll 


-réart cad -aligné 


18-21   4    
-CT 6e para mes 18-9 
-AT 3e 4e mes 18-9 
-T ritorno mes 18-9 


-noëma  -flebiles -quasi syll 
-T réart cad -quasi aligné 


20-23 


 


  3    


-trio grave 
-TB 3e para mes 20-1 
-entrées TB+A 
-TB 2 ritorno mes 20-1 


-mimesis 
-pathopoeia 


-climax 
(T) -ibid -quasi syll 


-TB réart cad -ibid 


21-23   3    
-mar b sb 
-entrées C+AT 
-C fermezza mes 21-2 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(T) -ora pro populo -syll -partiellement 


aligné 


23-28 


 


  4  


-TréBré ClaAfa1 TlaBla4 
Ado2 
-entrée paires 
TB+CA+TB mes 23-6 
-CA 3e para mes 24-6 
-paire CA ryth mes 24-7 
-6 fermezza mes 23-6 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-pathopoeia 
 -ibid -syll 


-A mes 28 ryth point -ibid 


 


m
e
di
u
m 
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VIII) Sancta Maria, page 2 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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28-34    4  


-mar b sb m 
-ClaTla Ami2 Bré2 Tla1 
CsolAmi1 (TréBré3) 
-entrée paire CA mes 31 
-CT 10e para mes 28-9 
-paire CT ryth mes 28-
30 
-T fermezza mes 28 
-A fermezza mes 31 


  -fuga realis 
-syncopa 


-palilogia 
(C) 


-hypobole 
(T) 


-interveni pro 
clero 


-C mes 28-30 A T 
mes 28-32 B mes 


32-4 syll 
-C mes 31-4 T mes 


32-4 B mes 30-2 
quasi syll 


-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


34 - -       -aposiopesis     


35-36   4    


-mar b sb 
-CT 6e 5e 
-CA 3e 4e 
-chute 5e 


-noëma 
-pathopoeia  -intercede -syll -aligné 


36-39 


 


  4    


-mar b sb m 
-CT 5e 6e mes 37 
-AT 3e 4e 
-entrées T+CAB 
-paire CB ryth 


-noëma 
-syncopa 


-congeries 


-congeries 
(TB) -pro devoto 


-CB syll 
-T quasi syll 
-A 2 syll méli 


-quasi aligné 


39-40   3    
-mar b 
-entrées TB+C 
-3 fermezza 


-noëma 
-pathopoeia  -femineo -syll -quasi aligné 


40-43 


 


 -CT élé 1 
-AB élé 2 4    


-CT mar sb m 
-AB mar b sb 
-CT 6e 5e mes 42 
-entrées A+CB+T 
-T imit C mes 41-2 
-4 fermezza mes 40-1 


-noëma 
-pathopoeia 


-climax 
(CB) -femineo sexu 


-AB syll 
-C quasi syll (cad) 


-T quasi syll 


-partiellement 
aligné 


43-45   4    -mar b m 
-entrées T+CAB -noëma  -sentiant 


(2 syll) 


-CAB syll 
-T quasi syll (cad) 


-réart cad 
-quasi aligné 


45-47 


 


  4    
-mar b sb m 
-CA 6e 5e 
-B rettitudine mes 46-7 


-noëma 
-syncopa 


-hypobole 
(B) 


-omnes 
(2 syll) 


-A syll 
-CTB quasi syll -quasi aligné 
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VIII) Sancta Maria, page 3 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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47-53   4  


-AdoTmi Bla2 Ami1 
ClaTla1 AlaBré2 Cmi1 
-entrée paire AT mes 47 
-entrée paire CT mes 49 
-entrée paire AB mes 50 
-AT 3e para mes 47-8 
-AB 10e para mes 51 
-TB 3e 5e mes 48-50 
-AT 4e 3e mes 49-50 
-AT 5e 6e mes 50-1 
-T ritorno mes 50-1 


  -fuga realis 


-climax 
(CA) 


-hypobole 
(A) 


-tuum iuvamen 


-C mes 49-51 A mes 
47-50 syll 


-C mes 51-3 A mes 
50-2 T B quasi syll 


-partiellement 
aligné 


52-56 


 


  4  
-Bla Ami1 ClaTla1 
-entrée paire CT mes 53 
-A ritorno mes 53-5 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CAB) 
-climax 


(T) -ibid -B syll 


-hypobole 
(CA) 


-CAT quasi syll -ibid 


55-59   3  


-trio grave 
-TsiBmi Ami1 
-entrée paire TB mes 55 
-3e para TB mes 56-7 
-AB 8e 10e mes 57 
-chute 5e mes 55-7 
-3 fermezza mes 55-6 
-TB 2 ritorno mes 56-7 


  -quicumque 
celebrant  -fuga realis -quasi syll 


-TB réart cad 
-partiellement 


aligné 


58-63 


 


 


  4  


-tutti 
-Csi Ami1 Bré1.5 Tla0.5 
-CA 3e 4e mes 59-60 
-CAB 3 fermezza mes 
58-60 
-CA 2 ritorno mes 59-60 
-T ritorno mes 61-2 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(A) 


-hypobole 
(T) 


-ibid 
-B syll 


-CAT quasi syll 
-réart cad 


-ibid 


61-68   2  -Ami Bré 
-B fermezza mes 62   -fuga realis 


-pathopoeia  
-tuam 


commemoratio
nem 


-B syll 
-A quasi syll 


-ryth point syll 
-pas aligné 


63-68  -T se poursuit 
ss suivante 2  -Cla Tla1 


-2 fermezza mes 63-4   -fuga realis 
-pathopoeia  -ibid -quasi syll 


-ryth point -ibid 


 


fin
is  
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VIII) Sancta Maria, page 4 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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66-72  -T participait à 
ss précédente 4  


-Bmi Ala2.5 Cla3 
(Bdo70) 
-TB 3e para mes 67-8 et 
68-9 
-CAB 3 fermezza mes 
66-9 
-T ritorno mes 67 
-T rettitudine mes 68 
-B mouv 1 mes 68 
-A double circoito mes 
69-70 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(C) 


-hypobole 
(T) 


-ibid 


-C B mes 70-2 syll 
-AT B mes 66-70 


quasi syll 
-CAB ryth point syll 


-pas aligné 


71-76 


  


su
p
pl 


 4  


-CB mar b sb m 
-Tla Cla2 Bla1 (Tdo3) 
-CB 2 fermezza mes 72-
3 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(C) 


-climax 
(B) 


-hypobole 
(B) 


-ibid 


-T mes 71-3 B syll 
-C quasi syll 


-T mes 73-6 quasi 
syll (cad) 


-ryth point syll 


-ibid 
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IX) Ne timeas Maria, page 1 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-7   2  


-duo aigu 
-mar b sb m 
-Csol Ado1 
-5e 3e mes 2-3 


  -fuga realis  -Ne timeas 
Maria -quasi syll -pas aligné 


5-10   3  


-trio grave 
-mar b sb m 
-Tsol Bdo1 Ado2.5 
-TB 5e 3e mes 6-7 
-mar harm 


  -apocope -palilogia 
(A) -ibid -A syll 


-TB quasi syll -ibid 


8-15 


ex
or
di
u
m 


 


  4  


-tutti 
-Cdo Aré1 Tdo2 Bdo1 
Csol 1 Ala3 
-TB 3e para mes 12-3 
-TB 5e 3e 11 
-CB 8e 10e 11-2 
-T ritorno mes 12 
-B ritorno mes 12-4 


  -fuga realis 


-palilogia 
(C) 


-climax 
(CATB) 


-hyperbole 
(TB) 


-ibid 


-C mes 8-12 syll 
-C mes 13-5 A B 


quasi syll 
-T 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


14-19   
3
-
4 


 


-trio grave puis tutti 
-Asol TmiBdo0.5 Cmi4 
-entrée paire TB mes 
15 
-fxb mes 15-16 
-AT 3e 4e mes 16-7 
-TB 6e para mes 17-8 
-AB 10e para mes 18 
-ATB 3 fermezza mes 
14-5 
-AT 2 mouv 1 mes 16 
-B mouv 5 mes 16-7 
-TB 2 ritorno mes 17- 


  -fuga realis 
-fauxbourdon 


-hyperbole 
(TB) 


-fauxbourdon 
(ATB) 


-invenisti enim 
gratiam 


-C syll 
-ATB quasi syll 
-ryth point syll 
-B réart cad 


-partiellement 
aligné 


19-22   3  


-trio grave 
-Tsol AmiBdo0.5 
-entrée paire AB mes 
19 
-AB 3e para mes 20 
-3 fermezza mes 19-20 


  -fuga realis 


-palilogia 
(B) 


-climax 
(AT) 


-hyperbole 
(T) 


-ibid 
-A syll 


-TB quasi syll 
-ryth point syll 


-ibid 


 


m
e
di
u
m 
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IX) Ne timeas Maria, page 2 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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20-25    3  


-trio aigu 
-Cdo (Ado3Tsol1) 
-CA 3e para mes 22-3 
-AT 3e para mes 23 
-CA 2 mouv 1 mes 22-3 
-T ritorno mes 22-3 
-C mouv 2 mes 23 


  -fuga realis 
-syncopa 


-climax 
(C) -ibid 


-quasi syll 
-C ryth point syll 


-C réart cad 
-ibid 


24-28   4    


-mar b sb m 
-TB 5e 3e mes 24-5 
-CA 3e 4e mes 25-7 
-TB décal ryth mes 24-
6 
-TC imit B 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hyperbole 
(TB) -apud dominum


-C syll 
-ATB quasi syll 


-réart cad 
-pas aligné 


27-31 


 


  4    


-TB 5e-6e décal ryth 
mes 28-9 
-CA 4e 3e mes 29-31 
-BA imit T 
-T ritorno mes 28-30 


-mimesis 
-syncopa 


-congeries 


-congeries 
(TB) -ibid -quasi syll 


-réart cad 
-partiellement 


aligné 


31-36    4    


-CA 3e para mes 32-3 
-TB 3e para mes 33-4 
-AB 10e para mes 34-5 
-TB 5e 1e mes 32-3 
-AB 8e 3e mes 32-3 
-mar harm mes 32-4 
-entrées T+B+CA+A+B 
-BCA imit T 
-ATB 3 ritorno mes 33-
5 


-noëma 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(TB) -ecce concipies


-CA mes 32-3 syll 
-C mes 34-6 A mes 
33-5 TB quasi syll 
-CA ryth point syll 


-réart cad 


-partiellement 
aligné 


36-39  -C élé 1 
-AT élé2 3    


-trio aigu 
-C mar b 
-AT mar sb m 
-AT 3epara mes 36-8 
-CA 3e 4e mes 36-8 
-A mouv comb 4 mes 
36-7 
-T mouv 1 + ritorno 
mes 36-8 


-noëma 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(T) -in utero -C syll 


-AT quasi syll 
-partiellement 


aligné 
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IX) Ne timeas Maria, page 3 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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38-41  -A élé 1 
-TB élé 2 3    


-trio grave 
-A mar b 
-TB mars b m 
-AT 3e para mes 39-41 
-TB 3e para 39-40 
-T circoito mes 39 
-B mouv 1 + ritorno 
mes 39-40 


-mimesis 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(B) -ibid -A syll 


-TB quasi syll -pas aligné 


40-44 


 


  4    


-tutti 
-TB 5e 3e mes 41-3 
-mar harm 
-entrées C+TB+A 
-BA imit C 
-CA 3 ritorno mes 41-3 


-anadiplosis 
-syncopa  -ibid -quasi syll 


-T réart cad 
-partiellement 


aligné 


44-46   3  


-trio grave 
-TmiBdo Ado1 
-entrée paire TB mes 
44 
-TB 3e para paire ryth 
-AB 6e 5e mes 45 
-TB 2 mouv 2 mes 45 


  -fuga realis 
-congeries 


-congeries 
(AB) -et paries filium


-A syll 
-TB quasi syll 
-ryth point syll 
-TB réart cad 


-partiellement 
aligné 


45-49  -T se poursuit 
ss suivante 3  


-trio aigu 
-Csol AsiTsol 2 
-entrée paire AT mes 
46 
-fxb mes 47-48 
-AT 2 mouv 2 mes 47-8 


  -fuga realis 
-fauxbourdon 


-climax 
(AT) 


-hyperbole 
(T) 


-fauxbourdon 
(CAT) 


-ibid -quasi syll 
-ryth point syll -ibid 


48-51 


 


 -T participait à 
ss précédente 3  


-trio grave 
-Bsol Ado1 
-TB 3e para mes 49-50 
-AB 6e 5e mes 49-50 
-TB 2 mouv 2 mes 49-
50 


  -fuga realis 
-congeries 


-palilogia 
(AB) 


-congeries 
(AB) 


-ibid 


-A syll 
-TB quasi syll 


-AB ryth point syll 
-TB réart cad 


-pas aligné 


51 - -       -aposiopesis     


52-56 


 


   4    


-mar b sb m 
-CT 10e 11e mes 52-5 
-AT 5e 6e mes 52-5 
-TB 5e 6e mes 53-4 


-noëma 
-syncopa 


-congeries 


-congeries 
(TB) -et vocabitur -quasi syll 


-ATB réart cad -quasi aligné 
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IX) Ne timeas Maria, page 4 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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55-61   4  
-Bdo Tdo1 Asol1 Cdo1 
-A 2 ritorno mes 58-60 
-T rettitudine mes 58 


  -fuga realis 
-hypotyposis 


-hypobole 
(A) -altissimi filius -quasi syll -pas aligné 


59-64   4  


-Bré Tré1 Cdo1 Asol2 
Bsol1 
-CT 10e para mes 61-2 
-TB 10e 12e mes 60-1 
-CA 6e 5e mes 61-2 
-AT 5e 3e mes 62 
-AB 3e 1e mes 62 
-AB 6e 5e mes 62-4 
-T ritorno mes 61-2 
-A mouv 3 mes 62-3 


  -fuga realis 
-hypotyposis 


-palilogia 
(TB) 


-climax 
(CAB) 


-hypobole 
(A) 


-ibid 


-C B mes 59-61 syll
-AT B mes 61-4 


quasi syll 
-B ryth point syll 


-pas aligné 


62-67   4  


-Csol Tdo1 AsolBdo3 
-paire AB ryth mes 64-7 
-CT 3e 1e mes 63-4 
-CT 6e 5e mes 65 


  -fuga realis 


-palilogia 
(T) 


-climax 
(CAB) 


-hypobole 
(C) 


-ibid 
-AB syll 


-CT quasi syll 
-CAB réart cad 


-partiellement 
aligné 


67-70 


fin
is  


su
p
pl 


 4  


-mar b sb m 
-Tré Bdo1 Asol1 
-AT 3e para mes 68-70 
-T mouv 1 mes 69 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-hypotyposis 


-palilogia 
(ATB) 


-hyperbole 
(T) 


-ibid 
-A syll 


-TB quasi syll 
-AB réart cad 


-pas aligné 


 


 86







 
X) Pueri hebreorum, page 1 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


r 


Tr
ip


ar
tit


io
n 


Se
ct


io
ns


 


So
us


-s
ec


tio
ns


 


Su
je


ts
 


Vo
ix


 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


A
pp


ar
t h


ar
m


 


A
pp


ar
t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


1-5  -C se poursuit 
ss suivante 2  


-duo aigu 
-mar b sb m 
-Afa Cdo 
-A mouv 1 mes 4 


  -fuga realis  -Pueri 
hebreorum 


-C quasi syll 
-A 2 syll méli (cad) -pas aligné 


4-11  -C participait à 
ss précédente 4  


-tutti 
-mar b sb m 
-Tdo (Ado2.5) Bfa1.5 
Cdo3.5 (Tla0.5) 
-TB 3e para mes 9-10 
-AB 10e 12e mes 6-7 
-CT 6e 5e 8-9 
-CA 2 mouv 1 mes 5-6 
-A mouv 3 mes 6-7 
-TB 2 ritorno mes 9-10 


  -fuga realis 
-syncopa 


-palilogia 
(C) -ibid 


-CA T mes 4-7 
quasi syll 


-T mes 8-11 B 2 
syll méli 


-partiellement 
aligné 


8-17 


ex
or
di
u
m 


 


  4  


-mar b sb m 
-Afa (Cdo) Bdo6 (Tdo1 
Tdo3 CsiAsol3) 
-entrées paires CB mes 
11 et CA mes 14 
-CA 6e para mes 12-3 
-CA 3e para mes 14-5 
-TB 3e para mes 14-5 
-TB 3e 5e mes 12-3 
-CT 3 rettitudine mes 
11-6 
-CATB 4 ritorno mes 
11-6 


  -fuga realis 
-syncopa 


-palilogia 
(C) 


-climax 
(B) 


-hyperbole 
(B) 


-ibid 


-T mes 11-3 syll 
-C mes 14-7 quasi 


syll 
-C mes 11-4 A mes 
8-13 T mes 13-7 B 


2 syll méli 
-A mes 14-7 2 syll 


méli (cad) 


-ibid 


17-20   4    


-CA 3e para paire ryth 
-CT 6e 5e 
-TB 5e 8e paire ryth 
-mar harm mes 18-20 
-4 fermezza mes 17 
-CA 2 ritorno 


-noëma 
-hypotyposis  -vestimenta 


prosternebant -syll -partiellement 
aligné 


20-22   4    


-mar b sb m 
-CA 3e para mes 20-1 
-CA 2 mouv 1 mes 20 
-T ritorno mes 20-1 
-A mouv 2 mes 21 


-noëma -hypobole 
(T) -in via -CAB quasi syll 


-T 2 syll méli (cad) -quasi aligné 


 


m
e
di
u
m 
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X) Pueri hebreorum, page 2 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


r 


Tr
ip


ar
tit
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Se
ct


io
ns


 


So
us


-s
ec


tio
ns


 


Su
je


ts
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ix


 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


A
pp


ar
t h


ar
m


 


A
pp


ar
t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


22-25    3    
-trio aigu 
-entrées AT+C 
-A mouv 1 mes 22-3 


-mimesis  -ibid -quasi syll -partiellement 
aligné 


24-31   4  


-TréBsol Csol3 Ado1 
(Bsol2) Tré1 
-entrée paire TB mes 
24 
-TB 3e para mes 25-6 


  -fuga realis 


-climax 
(T) 


-hyperbole 
(B) 


-et clamabant 
dicentes 


-B mes 27-8 syll 
-CAT B mes 24-7 


quasi syll 
-A mes 27 T mes 


29 réart cad 


-partiellement 
aligné 


29-34 


 


  4  


-Bdo (Ado1) Cré2 Tsol1 
(Bsol2.5 Aré0.5) 
-CT 4e 3e mes 32-3 
-C ritorno mes 33 
-T circoito mes 33 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-climax 
(CB) -ibid 


-A mes 33-4 syll 
-CTB quasi syll 


-A mes 30-3 2 syll 
méli 


-C réart cad mes 
32 


-partiellement 
aligné 


34-35   4    


-CA 6e para 
-CT 10e 11e 
-TB 8e 5e  
-3 harmonies, 3=1 


-noëma  -osanna -syll -aligné 


35-38 


 


 


  4    


-CT 6e 5e mes 37-8 
-entrées CAB+T 
-paire AB ryth 
-T imit C 
-C ritorno mes 36-7 


-mimesis  -osanna filio 
David 


-A quasi syll (cad) 
-TB quasi syll 


-C 2 syll méli (cad)


-partiellement 
aligné 


38-43  -CA élé 1 
-TB élé 2 4    


-CA mar b sb 
-TB mar sb m 
-TB 3e para mes 38-9 
-CA 6e para mes 40-2 
-CB 5e 6e mes 39 
-TB 5e 3e mes 40-1 
-entrées TB+C+A 
-A imit C 
-TB 2 fermezza mes 
38-9 
-CA 2 fermezza mes 
41-2 


-noëma  -benedictus qui 
venit 


-CAT syll 
-B quasi syll 


-TB ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


 


fin
is  
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X) Pueri hebreorum, page 3 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


r 


Tr
ip


ar
tit


io
n 


Se
ct


io
ns


 


So
us


-s
ec


tio
ns


 


Su
je


ts
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ix


 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris
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ue
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O
cc
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en
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C
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ac
té


- 
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s 


A
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ar
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ar
m


 


A
pp


ar
t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


41-46   4  


-Tsol TsolBdo2 Cdo1 
AsolBdo2 
-entrées paires TB mes 
42-3 et AB mes 43 
-CA 3e para mes 44 
-TB 3e para mes 44 
-CT 4e 3e mes 42-3 
-TB 5e 3e mes 43-5 
-TB 3 fermezza mes 
41-2 
-C rettitudine mes 44-5 
-T ritorno mes 43-4 


  -apocope 


-palilogia 
(TB) 


-hyperbole 
(T) 


-in nomine 
domini 


-T mes 41-2 B syll 
-C T mes 42-6 


quasi syll 
-A quasi syll 


(cad) 
-réart cad 


-ibid 


46-51  -CA élé 1 
-TB élé 2 4    


-CA mar b sb 
-TB mar b sb m 
-TB 3e para mes 46-7 
-CA 3e 4e mes 47-51 
-AT 3e 4e mes 49-51 
-TB 5e 6e mes 49-50 
-entrées TB+A+C 
-C imit A 
-B imit T mes 48-9 


-noëma 


-parrhesia 
(A) 


-hyperbole 
(TB) 


-benedictus qui 
venit 


-C syll 
-A quasi syll 


-TB 2 syll méli 
-ibid 


51-52   3    -CT 6e para 
-3 fermezza -noëma  -in nomine -syll -aligné 


52-55   4    


-CT 6e 5e mes 52-4 
-entrées A+CTB+A 
-5 fermezza mes  52-3 
-C ritorno mes 53-4 


-mimesis 


-climax 
(CATB) 


-hyperbole 
(T) 


-in nomine 
domini 


-AB syll 
-CT quasi syll 
-ATB réart cad 


-partiellement 
aligné 


55-59 


  


su
p
pl 


 4    


-mar b sb m 
-B imit T mes 56-7 
-3 fermezza mes 55-6 
-A mouv 1 mes 58 
-T ritorno mes 58 


-anadiplosis 


-palilogia 
(AB) 


-climax 
(T) 


-hyperbole 
(T) 


-ibid 


-B mes 55-6 
-AT B mes 57-9 


quasi syll 
-AB réart cad 


-quasi aligné 
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XI) Vere languores nostros, page 1 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


Tr
ip


ar
tit


io
n 


Se
ct


io
ns


 


So
us


-s
ec
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Su
je


ts
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ix


 


O
cc


ur
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ac
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- 
ris


tiq
ue
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C
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s 


A
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t h
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m


 


A
pp


ar
t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


1-5   4    


-mar b sb m 
-CT 6e para mes 1-3 
-AT 4e 3e mes 1-3 
-TB 3e 5e mes 1-3 
-7 harmonies, 3=1 
-paire CB ryth 


-noëma 
-pathopoeia  -Vere languores 


nostros 


-CB syll 
-A quasi syll (cad) 


-T quasi syll 
-quasi aligné 


5-8 


ex
or
di
u
m 


 


  4    


-mar b sb m 
-TB 3e para mes 5-6 
-entrées CTB+A 
-A imit T/B 


-noëma  -ipse tulit 
-A syll 


-C quasi syll (cad) 
-TB quasi syll 


-partiellement 
aligné 


8-12   4    


-mar b sb m 
-AT 3e 4e mes 8-10 
-entrées A+B+CT 
-CAT 3 fermezza mes 
8-9 
-T rettitudine mes 10 


-noëma 
-pathopoeia  -et dolores 


nostros 
-A syll 


-CTB quasi syll 
-partiellement 


aligné 


11-15 


 


  3    


-trio aigu 
-AT 3e para mes 11-4 
-CT 5e 6e mes 12-3 
-entrées AT+C 
-C fermezza mes 12-3 


-mimesis 
-pathopoeia  -ibid -quasi syll -ibid 


14-19    4  


-mar b sb m 
-Bré Tla1 Cmi1 Asol1 
Tré1 Cré1 
-mar harm mes 15-7 
-CT 2 rettitudine mes 
16-7 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-climax 
(CT) -ipse portavit 


-C mes 15-6 A mes 
15-7 T mes 14-6 B 


syll 
-C mes 16-9 T mes 


16-9 quasi syll 
-A mes 17-9 2 syll 


méli (cad) 


-partiellement 
aligné 


19 - -       -aposiopesis     


20-22   4    


-mar b sb m 
-CT 6e 5e mes 20-1 
-CA 4e 3e 
-CB 8e 10e 
-4 fermezza mes 20 


-noëma -hyperbole 
(B) -cuius livore -C syll 


-ATB quasi syll -aligné 


22-24   4    


-CT 6e 5e mes 22-3 
-AT 3e 4e 
-TB 8e 5e mes 23-4 
-AB paire ryth 
-4 fermezza mes 22 


-noëma 
-pathopoeia  -sanati sumus -quasi syll -aligné 


 


m
e
di
u
m 


 


            


 90







 
XI) Vere languores nostros, page 2 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si
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A
pp
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m
en
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Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


24-26   3    


-CT 10e para paire ryth 
-AT 5e 3e mes 24-5 
-CT 2 fermezza mes 
24-5 


-noëma  -cuius livore -quasi syll -aligné 


26-28 


 


  4    


-CT 6e 5e mes 26-7 
-AT 3e 4e 
-TB 8e 5e mes 27-8 
-AB paire ryth 
-4 fermezza mes 26-7 


-noëma 
-pathopoeia  -sanati sumus -quasi syll -aligné 


29 - -       -aposiopesis     


29-33   4    


-mar b 
-CA 3e para 
-CT 6e 5e 
-TB 5e 8e 


-noëma 
-pathopoeia  -dulce lignum -syll -aligné 


33-35   4    
-mar b sb m 
-CT 6e 5e mes 33-4 
-AT 3e 4e  mes 33-5 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(A) -dulces clavos -CAB syll 


-T quasi syll (cad) -aligné 


35-40 


 


  4    


-mar b sb m 
-AT 3e 4e 
-CA 4e 3e mes 37-40 
-CT 6e 5e mes 37-39 
-TB 5e 6e mes 38-9 
-entreés AT+C+B 
-B imit C 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 
 -dulcia ferens 


pondera 


-CB syll 
-AT 2 syll méli 


-réart cad 


-partiellement 
aligné 


39-49   4  


-mar b sb m 
-Bré Tsol 2 Cré3 Asol2 
Tré4 Bsol0.5 Csi1.5 
Ami2 
-CA 3e 4e mes 44-5 
-AB 8e 5e mes 45-7 
-TB 5e 6e mes 45-6 
-AT 3e 4e mes 47-8 
-TB 3e 5e mes 48 
-T ritorno mes 43-4 


  
-apocope 


-pathopoeia 
-congeries 


-climax 
(TB) 


-hyperbole 
(B) 


-hypobole 
(T) 


-congeries 
(T) 


-que sola fuisti 
digna 


-C mes 46-7 A B 
mes 39-43 syll 


-C mes 42-5 T B 
mes 45-9 quasi syll


-pas aligné 
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XI) Vere languores nostros, page 3 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


Tr
ip


ar
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ct
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ns
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-s
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O
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O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 
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m


 


A
pp
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t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


47-52    3  


-trio aigu 
-mar b sb m 
-Cré Asol1 Tré2 
-CA 5e 6e mes 48-50 
-CT 10e 8e 10e mes 49-
50 
-C mes 51 circoito 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CAT) -ibid -quasi syll -pas aligné 


52-53   4    


-mar sb 
-CT 6e para 
-AT 4e 3e 
-TB 5e 10e 
-4 fermezza 


-noëma 
-pathopoeia  -sustinere -syll -aligné 


54-56   4    -CB 10e para mes 54-5 
-noëma 


-syncopa 
-pathopoeia 


 -regem 
(2 syll) 


-A syll 
-CTB quasi syll -aligné 


56-59 


 


 


  4    


-AT 3e 4e mes 56-8 
-AB 5e 6e mes 57-8 
-entrées AT+B+C 
-C imit A/T 


-noëma 
-pathopoeia 
-hypotyposis 
-congeries 


-hyperbole 
(B) 


-congeries 
(AB) 


-celorum 
-C quasi syll (cad) 


-AB quasi syll 
-T 2 syll méli (cad) 


-partiellement 
aligné 


59-62   3  


-trio grave 
-TmiBla Ala1 
-entrée paire TB mes 
59 
-fxb mes 60 
-3 ritorno mes 59-61 


  
-fuga realis 
-pathopoeia 


-fauxbourdon 


-hypobole 
(AT) 


-fauxbourdon 
(ATB) 


-et dominum -quasi syll 
-B réart cad 


-partiellement 
aligné 


61-65   4  


-tutti 
-Cmi Tla1.5 Bla1 Ala2 
-CB 10e para mes 62-3 
-CT 3e 4e mes 63 
-TB 5e 6e mes 63-4 
-CA 3e 4e mes 64-5 
-CT 2 ritorno mes 62-3 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-climax 
(B) 


-parrhesia 
(A) 


-hypobole 
(C) 


-ibid -quasi syll 
-ATB réart cad -pas aligné 


65-68 


fin
is  


su
p
pl 


 4  


-mar b sb m 
-ClaBré Asol1 
-entrée paire CB mes 
65 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-palilogia 
(A) 


-climax 
(C) 


-ibid -quasi syll 
-CB réart cad 


-partiellement 
aligné 
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XII) O vos omnes, page 1 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
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A
pp
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Pr
os
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Ve
rt


ic
al


ité
 


1-6   4    


-mar b sb m 
-CB 10e para mes 3-6 
-AB 8e 12e mes 2-3 
-AT 3e 4e mes 2-4 
-AB 8e 5e mes 3-5 
-entrées T+A+CB 
-AB paire ryth mes 2-6 
-C imit T et B imit A 
-T mouv 1 mes 3-4 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(A) -O vos omnes -CAB quasi syll 


-T 2 syll méli -quasi aligné 


6-10 


ex
or
di
u
m 


 


  4    


-mar b sb m 
-AB 10e para mes 8-9 
-entrées A+TB+C 
-ATB 3 fermezza mes 
6-7 
-T rettitudine mes 8 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(T) 


-qui transitis 
per viam 


-CB syll 
-A quasi syll 


-T 2 syll méli (cad)


-partiellement 
aligné 


11 - -       -aposiopesis     


11-13   4    


-mar b sb 
-AT 4e 3e 
-TB 5e 3e 
-stat harm 
-entrées ATB+C 
-C imit B 
-4 fermezza 


-noëma  -attendite -syll -partiellement 
aligné 


14-16 


 


  4    


-CT 5e 6e mes 14-5 
-TB 5e 6e mes 14-5 
-AT 3e 4e 
-paire AB ryth 
-T ritorno mes 15 


-noëma 
-pathopoeia 
-congeries 


-congeries 
(TB) -et videte -CB syll 


-AT quasi syll (cad) -quasi aligné 


16 - -       -aposiopesis     


17-21   4    


-mar b sb 
-TB 3e para mes 17-8 
-AT 3e 4e mes 17-9 
-CB 10e 11e mes 18-20
-TB paire ryth 
-entrées TB+A+C 
-A imit T/B et C imit B 


-noëma 
-pathopoeia 
-hypotyposis 


 -si est dolor -syll -partiellement 
aligné 


 


m
e
di
u
m 
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XII) O vos omnes, page 2 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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A
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od
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Ve
rt


ic
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ité
 


20-23   -CAT élé 1 
-B élé 2 4    


-CAT mar sb m 
-B mar b 
-TB 6e 5e mes 21 
-entrées TB+A+C 
-A imit T 
-AT 2 ritorno mes 20-1 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 
-congeries 


-parrhesia 
(T) 


-hypobole 
(CA) 


-congeries 
(TB) 


-similis 
-C quasi syll (cad) 


-ATB quasi syll 
-CAB réart cad 


-ibid 


23-26   3    


-trio aigu 
-mar b sb m 
-AT 3e para mes 25-26
-CT 5e 6e mes 25 
-AT paire ryth 
-entrées AT+C 
-3 fermezza mes 23-5 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(C) 


-sicut dolor 
meus -quasi syll -partiellement 


aligné 


26-30   4    


-tutti 
-mar b sb m 
-CT 6e 5e mes 26-9 
-TB 5e 3e mes 26-8 
-AT 3e 4e mes 27-9 
-TB 5e 6e mes 28-9 
-entrées CTB+A 
-A imit C/T 
-4 fermezza mes 26-8 


-mimesis 
-syncopa 


-pathopoeia 
-congeries 


-climax 
(CA) 


-congeries 
(TB) 


-ibid -C syll 
-ATB quasi syll -ibid 


30-33 


 


  4    


-mar b sb m 
-CT 5e 6e mes 30-2 
-CA 3e 4e 
-TB 5e 6e mes 31-2 
-entrées CAB+T 
-C fermezza mes 30-1 


-anadiplosis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-palilogia 
(C) -ibid -CAB syll 


-T quasi syll -ibid 


33 - -       -aposiopesis     


34-36   4    


-mar b sb m 
-CT 6e 5e mes 35-6 
-paire AT ryth 
-entrées C+AT+B 
-ATB imit C 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hyperbole 
(B) -attendite -syll -partiellement 


aligné 


36-39 


 


  4    


-TB 3e para mes 38 
-CT 5e 6e mes 37-8 
-AB 6e 5e mes 38 
-entrées C+ATB 
-4 fermezza mes 36-7 
-T ritorno mes 37-8 


-noëma 
-pathopoeia 
-congeries 


-congeries 
(AB) -universi populi


-C syll 
-ATB quasi syll 


-ATB ryth point syll
-CTB réart cad 


-quasi aligné 
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XII) O vos omnes, page 3 de 3 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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39 - -       -aposiopesis     


40-43   4    -mar b sb m 
-T mouv 1 mes 41-2 


-noëma 
-pathopoeia  -et videte -A syll 


-CTB quasi syll -quasi aligné 


43-46   3    


-trio grave 
-mar b sb m 
-fxb mes 44-45 
-entrées TB+A 


-noëma 
-pathopoeia 


-fauxbourdon 


-fauxbourdon 
(ATB) 


-dolorem 
meum 


AB syll 
-T quasi syll (cad) -ibid 


45-48   3    


-trio aigu 
-AT 3e 4e  mes 46-8 
-CT 6e 5e mes 46-7 
-paire AT ryth 
-entrées C+AT 


-mimesis 
-congeries 


-climax 
(AT) 


-congeries 
(CT) 


-ibid -AT syll 
-C quasi syll (cad) -ibid 


47-51 


 


  4    


-tutti 
-CT 6e 3e mes 48 
-CT 5e 6e mes 49-50 
-CA 6e 8e mes 48-9 
-AT 3e 4e mes 49-51 
-CB 12e 10e mes 49 
-CT décal ryth 
-mar harm 


-anadiplosis 
-syncopa 


-entrées B+CT+A 
-T imit B 


-pathopoeia 
-congeries 


-congeries 
(CB) -ibid -A syll 


-CTB quasi syll 
-partiellement 


aligné 


51 


 


- -            


52-58 =mes 
17-23             


58-61 =mes 
23-26            


61-65 =mes 
26-30            


65-68 


fin
is  


  4    


-mar b sb m 
-CT 5e 6e 
-CA 3e 4e 
-TB 5e 6e mes 66-7 
-entrées CAB+T 
-C fermezza mes 65-6 


-anadiplosis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-palilogia 
(C) 


-parrhesia 
(A) 


-sicut dolor 
meus 


-C syll 
-ATB quasi syll 


-partiellement 
aligné 
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XIII) O Regem celi, page 1 de 6 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-2   4    -mar b 
-CCII 3e para -noëma  -O 


(1 syll) - - 


3-5   4    


-CT 6e 5e mes 3-4 
-CCII 4e 3e 
-TB 3e 8e 
-4 harmonies, 3=1 
-paire CIIB ryth 
-C fermezza mes 3-4 


-noëma  -regem celi -CCIIB syll 
-T quasi syll (cad) -quasi aligné 


5-8   4    


-mar b sb m 
-CCII 3e para mes 5-7 
-TB 5e 8e mes 6-7 
-paire TB ryth 
-CCII 2 fermezza mes 5 
-CII rettitudine mes 5-7 
-C ritorno mes 6-7 


-noëma 
-pathopoeia  -cui talia 


famulantur 


-TB syll 
-CII quasi syll 


-C 2 syll méli (cad) 
-ryth point syll 


-ibid 


8-10 


ex
or
di
u
m 


 


  4    


-CIIT 6e para mes 8-9 
-CIIT 5e 6e 
-CT 3e 4e 
-CIIT 2 ritorno mes 8-9 


-noëma 
-syncopa  -obsequia 


-CCIIB quasi syll 
-T 2 syll méli (cad) 


-CB réart cad 


-partiellement 
aligné 


10-12   2    
-duo aigu 
-3e para 
-2 fermezza mes 11-2 


-noëma  -stabulo 
preponitur 


-syll 
-ryth point  -aligné 


12-14   3    


-trio grave 
-CIIT 3e para 
-TB 3e 6e mes 12-3 
-TB 3e 1e mes 14 
-3 fermezza mes 13-4 


-mimesis 


-climax 
(CII) 


-hyperbole 
(B) 


-ibid -syll 
-ryth point -ibid 


13-17 


 


  4  


-tutti 
-Cfa Tla(Bfa)2 Ado1 
(Cfa1) 
-entrée paire TB mes 
14 
-TB 3e para mes 14-5 
-CIIT 4e 3e mes 15-6 
-C fermezza mes 14-5 


  -fuga realis -hyperbole 
(C) -ibid 


-C mes 13-5 CII syll 
-C mes 16-8 TB 


quasi syll 
-C ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


 


m
e
di
u
m 
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XIII) O Regem celi, page 2 de 6 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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17-24   
4
-
3 


 


-TsolBdo CIIdo1 Cfa1 
Tfa1 CIIsib1 Bfa2 Cré2 
-entrées paire TB mes 
17 
-CT 8e 6e mes 18-9 
-fxb mes 21-22 
-7 fermezza mes 17-20 
-B 2 ritorno mes 18-9 
-T mouv 1 mes 20 
-CII ritorno mes 20-1 
-CTB 3 ritorno mes 21-
3 


  
-apocope 
-syncopa 


-fauxbourdon 


-climax 
(CIITB) 


-hyperbole 
(B) 


-fauxbourdon 
(CTB) 


-qui continet 
mundum 


-CII mes 17-8 T 
mes 17-8 syll 


-C quasi syll (2 cad) 
-CII mes 19-21 T 


mes 18-24 B quasi 
syll 


-C ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


22-29 


 


  4  


-CIIfa Bfa3 Tfa1 Cdo2 
-CT 6e 5e mes 25-8 
-TB 3e 5e mes 25-6 
-CIIT 3e 4e mes 26-8 
-CCIIB 3 fermezza mes 
22-6 
-CII mouv 1 mes 24 
-B rettitudine mes 24-6 
-T circoito mes 25-6 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-climax 
(CCIIB) 


-parrhesia 
(CII) 


-ibid -quasi syll -pas aligné 


28-31   
4
-
3 


 


-TlaBfa CIIdo2 Cfa1 
(Bré1.5) 
-TB 3e para mes 28-9 
-CB 10e para mes 30-1 
-CIIB 6e 5e mes 30-1 
-paire TB ryth mes 28-
30 


  -fuga realis 
-congeries 


-congeries 
(CIIB) 


-iacet in 
presepio 


-CTB syll 
-CII quasi syll 
-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


31-34   3    
-trio aigu 
-CCII 3e para mes 31-2 
-paire CT ryth 


-noëma  -in presepio 


-CT syll 
-CII quasi syll (fin) 
-CII ryth pont syll 


-C réart cad 


-quasi aligné 


33-36 


 


  
4
-
3 


 


-TfaBré Cla2 CIIré1 
(Bsib1.5) 
-TB 3e para mes 33-4 
-paire TB ryth mes 33-5 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-climax 
(CCIITB) 
-hypobole 


(C) 


-iacet in 
presepio 


-CIITB syll 
-C quasi syll 


-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 
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XIII) O Regem celi, page 3 de 6 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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36-39   4    


-CIIT 3e para mes 36-8 
-CIIB 5e 10e mes 36-7 
-CIIB 5e 3e mes 37-8 
-7 harmonies, 3=1 
-entreés CIITB+C 
-C imit B 


-noëma -hyperbole 
(B) 


-et in celis 
regnat 


-CCII syll 
-TB quasi syll 


-partiellement 
aligné 


39-41 


 


  4    


-CT 3e para 
-CB 5e 10e 
-CIIT 6e 5e 
-5 harmonies, 3 et 5=1, 
4=2 
-entrées CTB+CII 


-mimesis 


-palilogia 
(TB) 


-climax 
(C) 


-ibid -syll 
-CII ryth point -quasi aligné 


41-45  -prop 3    


-modèle ryth b+sb 
-CCII 3e para 
-CIIB 5e 10e mes 41-3 
-9 harmonies, 4=1 
-CCII 2 ritorno mes 42-4 
-B 2 rettitudine mes 42-4 


-noëma 
-hypotyposis 


-hypobole 
(C) -alleluya -CCII syll 


-B quasi syll -quasi aligné 


45-49  -ibid 3    


-modèle ryth b+sb 
-CCII 3e para mes 45-7 
-CT 3e para mes 47-9 
-CT 5e 10e mes 45-7 
-9 harmonies, 4=1 
-C ritorno mes 46-8 
-TB 2 rettitudine mes 46-
8 


-mimesis 
-hypotyposis 


-palilogia 
(B) 


-climax 
(CCII) 


-hypobole 
(T) 


-ibid 


-CCII syll 
-T mes 45-7 B 


quasi syll 
-T mes 47-9 quasi 


syll (cad) 


-ibid 


49-53 


 


 -ibid 4    


-tutti 
-modèle ryth b+sb 
-CT 3e 4e 
-TB 3e 5e 
-CCII 4e 3e 
-9 harmonies, 4=1 
-T ritorno mes 50-2 
-B ritorno mes 50-1 


-anadiplosis 
-hypotyposis 


-palilogia 
(CB) 


-climax 
(CII) 


-ibid 


-C mes 49-51 AT 
syll 


-C mes 51-3 B 
quasi syll 


-ibid 
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XIII) O Regem celi, page 4 de 6 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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53-57   4  


-TlaBfa CfaCIIla2 Tdo2 
CIIfaBré1 Cré1 
-entrées paires TB mes 
53, CCII mes 54 et CIIB 
mes 55 
-TB 3e para mes 53-4 
-CCII 6e para mes 54-5 
-CIIB 10e para mes 55-
6 
-6 mouv 3 mes 53-6 
-C ritorno mes 55 
-T rettitudine mes 55-6 


  -fuga realis 


-climax 
(CIIB) 


-hypobole 
(C) 


-ibid 


-C mes 56-7 quasi 
syll (cad) 


-CII mes 54-5 T B 
quasi syll 


-C mes 54-6 2 syll 
méli 


-CII mes 55-7 2 syll 
méli (cad) 


-partiellement 
aligné 


57-60   3    


-CT 3e para mes 57-9 
-CB 5e para mes 57-9 
-C mouv 3 + mouv 2 mes 
57-8 
-T mouv 3 mes 57-8 


-noëma 
-pathopoeia 


-palilogia 
(T) 


-climax 
(C) 


-ibid -TB quasi syll 
-C 2 syll méli -quasi aligné 


59-62 


 


  4  -CIIdo Bfa1 Cdo1 Tfa1 
-CIIB 3e 4e mes 60   -fuga realis  -ibid 


-C syll 
-CII B quasi syll 


-T quasi syll (cad) 
-pas aligné 


              


63-66   2    


-duo aigu 
-3e para mes 63-65 
-2 rettitudine mes 63-4 
-A mouv 2 mes 64-5 


-noëma  -Natus est 
nobis -quasi syll -aligné 


65-67   4    


-tutti 
-TB 3e 5e mes 66-7 
-paire CT ryth 
-entrées B+CAT 
-C imit B 
-A rettitudine mes 66 


-mimesis  -ibid -CT syll 
-AB quasi syll 


-partiellement 
aligné 


67-68   3    -3 fermezza -noëma  -hodie -syll 
-ryth point -aligné 
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XIII) O Regem celi, page 5 de 6 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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68-72    4    


-tutti 
-mar b sb m 
-CA 3e para mes 69-70 
-CA 3e 4e mes 69-71 
-TB 5e 6e mes 69-70 
-CAB 3 fermezza mes 68-
9 
-CA 2 ritorno mes 69-70 


-mimesis 
-congeries 


-climax 
(CB) 


-congeries 
(TB) 


-hodie salvator 
-CAB quasi syll 


-T 2 syll méli (cad) 
-CAB ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


71-75   4  


-TlaBfa Ado1 Cfa2 
-entrée paire TB mes 
71 
-TB 3e para mes 71-3 
-AB 5e 3e mes 73 
-T mouv comb 1 mes 
73 


  -fuga realis  -qui est christus 
dominus 


-CB syll 
-AT quasi syll 


-partiellement 
aligné 


74-80 


 


  4  


-mar b sb m 
-(Tsib)Bsib Afa1 (Cdo2) 
Tsib2 
-AB 10e para mes 76-7 
-CB 10e para mes 77 
-AT 3e para mes 79 
-T rettitudine + mouv 1 
mes 74-5 
-C rettitudine mes 77 
-B mouv comb 5 mes 
77 
-A ritorno mes 78-80 


  -fuga realis 


-climax 
(AB) 


-hypobole 
(T) 


-ibid -quasi syll 
-AB réart cad -pas aligné 


79-86   4  


-Bdo Cdo2 Asol1 Tfa1 
CdoBfa4 
-entrée paire CB mes 
83 
-AT 6e para mes 82-3 
-CB 10e para mes 83-5 
-CAB 3 ritorno mes 80-
5 
-T rettitudine mes 84-5 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-palilogia 
(C) 


-climax 
(B) 


-in civitate 
david 


-C mes 80-2 syll 
-C mes 83-6 ATB 


quasi syll 


-partiellement 
aligné 
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XIII) O Regem celi, page 6 de 6 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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84-89    4  


-A mar b sb m sm 
-B mar b 
-Ado Tfa2 (Bsib1.5 
Csib0.5) 
-CT 3e para mes 87-8 
-AT 5e 6e mes 87-8 
-CA 3e 4e mes 86-8 


  -fuga realis 


-palilogia 
(T) 


-climax 
(A) 


-parrhesia 
(C) 


-ibid -A syll 
-CTB quasi syll -pas aligné 


88-
102 


 


=mes 
28-41 
(sauf 
éch 
voix) 


            


102-
114 


=mes 
41-53 
(ibid) 


            


114-
118 


=mes 
53-57
(sauf 
éch 
voix) 


           


118-
121 


=mes 
57-60
(ibid) 


           


120-
123   4  -Cdo Bfa1 Ado1 Tfa1 


-CA 4e 3e mes 121-2   -fuga realis  -alleluya -CB quasi syll 
-AT quasi syll (cad) -pas aligné 


122-
125 


fin
is 


 


suppl  4  


-Cdo AréBsib1 
-entrée paire AB mes 
123 
-A mouv 1 mes 124 


  -fuga realis -climax 
(B) -ibid 


-B syll 
-A quasi syll 
-C 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 
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XIV) O Sacrum convivium, page 1 de 5 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


Tr
ip


ar
tit


io
n 


Se
ct


io
ns


 


So
us


-s
ec


tio
ns


 


Su
je


ts
 


Vo
ix


 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


A
pp


ar
t h


ar
m


 


A
pp


ar
t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


1-3   4    


-mar b sb 
-CCII 3e 4e 
-CB 12e 8e 
-3 harmonies, 3=1 


-noëma 
-syncopa  -O 


(1 syll) - - 


4-7 


ex
or
di
u
m 


 


  4    


-mar b sb m 
-CIIIB 3e para mes 5-6 
-CIICIII 4e 3e mes 4-5 
-CIIB 8e 5e  mes 4-5 
CCIIIB 3 fermezza mes 
4 
-C ritorno mes 4-6 
-CIII circoito mes 5 


-noëma -hyperbole 
(C) 


-sacrum 
convivium 


-CCIIIB quasi syll 
-CII quasi syll (cad)


-réart cad 
-quasi aligné 


7-11   3  


-CIIIlaBfa Cdo1 
-entrée paire CIIIB mes 
7 
-CIIIB 3e para mes 7-8 
-CB 3e para mes 9 
-CIIIB 3e 5e mes 8 
-10 harmonies, 5=3 
-C fermezza mes 7-8 
-C ritorno mes 8-9 


  -fuga realis  -in quo christus 
sumitur 


-quasi syll 
-B réart cad 


-partiellement 
aligné 


9-15 


 


  4  


-tutti 
-CIIfa ClaBfa2 CIIdo1 
Tdo1 
-entrée paire CB mes 
10 
-CB 3e para mes 10-1 
-CCIII 3e 4e mes 10-1 
-CCII 2 rettitudine mes 
12-5 
-CII ritorno mes 13 


  -apocope -palilogia 
(B) -ibid 


-CII mes 9-11 syll 
-CCIIIB quasi syll 


-CII mes 11-5 3 syll 
méli (fin) 
-réart cad 


-ibid 


 


m
e
di
u
m 
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XIV) O Sacrum convivium, page 2 de 5 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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14-21   4  


-Cdo Bfa1 CIIIfa1 
CIIfa1 Bsib0.5 Cré0.5 
CIIré1 CIIIsol1 (Cla 3) 
-CIICIII 3e para mes 19-
20 
-CIIB 10e 12e mes 17-8 
-CCII 3e 4e mes 18-21 
-8 fermezza mes 14-8 
-CII ritorno mes 19-20 


  -apocope 
-syncopa 


-climax 
(CIICIIIB) 


-hyperbole 
(CCII) 


-recolitur 
memoria 


-C mes 16-9 CII 
mes 16-7 B syll 


-C mes 19-21 CIII 
mes 17-20 quasi 


syll 
-CIII mes 15-7 
quasi syll (fin) 


-CII mes 17-21 2 
syll méli (cad) 


-CB ryth point syll 
-C réart cad 


-partiellement 
aligné 


20-26 


 


  4  


-Bdo CIIIdo1 Cdo1 
Bfa0.5 CIIdo0.5 
CIIIfa0.5 (Cdo3.5) 
-CB 10e 12e mes 21-3 
-CIIB 12e 10e mes 22-3 
-CIIIB 8e 5e mes 22-3 
-CCII 4e 3e mes 24-6 
-CIICIII 3e 4e mes 24-6 
-stat harm mes 22-3 
-6 fermezza mes 20-3 


  
-apocope 
-syncopa 


-congeries 


-climax 
(CCIICIIIB) 
-hyperbole 


(C) 
-congeries 


(CIIIB) 


-ibid 


-C mes 21-3 CIII 
21-2 B mes 20-1 


syll 
-C mes 24-6 CII B 
mes 22-6 quasi syll


-CIII mes 22-6 2 
syll méli 


-C ryth point syll 
-CCIIB réart cad 


-ibid 


26-29   3    


-trio grave 
-CIICIII 3e para mes 26-
8 
-CIIB 5e 10e mes 26-8 
-8 harmonies, 3=1, 4=2 
-CII mouv 2 mes 27-8 


-noëma -hyperbole 
(CII) -passionis eius -quasi syll -aligné 


29-34 


 


  4    


-tutti 
-CIIB mar b sb 
-entrées CCIIB+CIII 
-paire CIIB ryth 
-CIII imit CI 
-17 harmonies, 5 et 7 et 
9=3, 12 et 14 et 16=10, 
17=2 
-CCIII 2 ritorno mes 31-
2 


-mimesis 


-palilogia 
(CII) 


-climax 
(CIIIB) 


-parrhesia 
(CCIII) 


-hyperbole 
(CII) 


-ibid 
-CIIB syll 


-CCIII 2 syll méli 
 


-partiellement 
aligné 
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XIV) O Sacrum convivium, page 3 de 5 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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35-39   4    


-C mar b sb 
-CIICIIIB mar b sb m 
-entrées CCIIB+CIII 
-CIII imit C/CII/B 
-CCII 3e para mes 35-6 
-CB 5e 10e mes 35-6 
-CCIII 5e 6e mes 35-6 
-CCII 3e 4e mes 35-8 
-CIICIII 4e 3e mes 37-9 
-B ritorno mes 36-9 


-noëma 
-syncopa 


-hyperbole 
(C) 


-Mens impletur 
gratia 


-C syll 
-CIICIIIB quasi syll 
-CIICIIIB réart cad 


-partiellement 
aligné 


39-44 


 


  4    


-mar b sb m 
-CIIIB 3e para mes 41-2
-CIIB 3e 8e mes 39-41 
-CIICIII 6e 5e mes 40-1 
-chute 5e mes 39-42 
-entrées CIICIII+B+C 
-C imit B 
-C circoito mes 42 


-mimesis 
-pathopoeia 


-parrhesia 
(CII) 


-hyperbole 
(CCIII) 


-ibid 
-CCIIIB quasi syll 


-CII 2 syll méli 
-CCIIIB réart cad 


-ibid 


43-47   4  


-Cdo Bfa1 CIIfa1 
CIIIdo1 
-CIIB 1e 3e mes 44 
-4 fermezza mes 43-5 
-CII ritorno mes 45-6 


  -fuga realis  -et future glorie


-CCIIB quasi syll 
-CIII quasi syll (cad)


-ryth point syll 
-B réart cad 


-pas aligné 


46-50 


 


  4  


-Cfa CIIdo1 CIIIfaBfa1 
(Cdo2) 
-entrée paire CIIIB mes 
47 
-CCIII 3e 5e mes 47-8 
-CIICIII 5e 3e mes 47 
-CIIIB 8e 3e mes 47-8 
-CIICIII 6e 3e mes 48-9 
-11 harmonies, 5=3, 
7=4 
-4 fermezza mes 46-7 
-CB 2 rettitudine mes 
47-8 
-CCII 2 ritorno mes 47-
9 


  -fuga realis -climax 
(CCIICIIIB) -ibid 


-quasi syll 
-ryth point syll 


-CCIIIB réart cad 


-partiellement 
aligné 
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XIV) O Sacrum convivium, page 4 de 5 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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50-53   3  


-CIIdo CIIIlaBfa1 
-entrée paire CIIIB mes 
50 
-CIIIB 3e para mes 50-2 
-CIIB 5e 3e mes 50-1 
-CIICIII 3e 4e mes 51 
-9 harmonies, 6=2 


  -fuga realis -parrhesia 
(B) 


-nobis pignus 
datur -quasi syll -partiellement 


aligné 


52-56   4  


-tutti 
-Cdo Bfa2 CIIsol0.5 
CIIIdo0.5 
-CCII 3e para mes 53-4 
-CB 3e 5e mes 54 
-C ritorno mes 53-5 


  -fuga realis 
-syncopa 


-climax 
(CIII) -ibid 


-CIIIB syll 
-CCII quasi syll 
-CII ryth point 


-pas aligné 


55-59 


  


  
3
-
4 


   


-CCII 3e para mes 55-7 
-CIICIII 3e 4e mes 58 
-CIIB 3e 5e mes 58-9 
-entrées CCIIB+CIII+C 
-CIII fermezza mes 57 
-B rettitudine mes 57 


-noëma -climax 
(CCIIB) -ibid 


-C syll 
-CII quasi syll (cad)


-CIIIB quasi syll 
-CIII ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


59-62   4    


-CIICIII 3e para mes 59-
60 
-CB 10e para mes 60-
61 
-entrées CIICIII+CB 
-CII circoito + ritorno 
mes 60-1 
-CIII circoito mes 60 
-CB 2 circoito mes 61 


-noëma -hyperbole 
(CCIII) -alleluya -CIIIB quasi syll 


-CCII 2 syll méli 
-partiellement 


aligné 


61-64  -CIICIII élé 1 
-B élé 2 3    


-trio grave 
-entrées CIICIII+B 
-CIICIII 3e para 
-CII circoito mes 62 
-CIII double circoito + 
mouv 2 mes 62-3 


-mimesis -climax 
(CIICIII) -ibid -quasi syll 


-CIII réart cad -ibid 


 


fin
is  
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XIV) O Sacrum convivium, page 5 de 5 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
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t m
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64-67  -C élé 1 
-CIICIIIB élé 2 4    


-C mar sb 
-CIICIIIB mar m 
-CIIB 3e para mes 64-6 
-CCIII 8e 6e mes 64-6 
-CIIIB 5e 8e mes 64-6 
-mar harm 
-entrées C+CIICIIIB 
-C ritorno mes 64-6 


-noëma 


-climax 
(CIICIIIB) 


-hyperbole 
(CIII) 


-ibid 


-CIICIIIB syll 
-C 2 syll méli 
-CIII ryth point 
-CIIIB réart cad 


-ibid 


66-69   4    


-CCII 3e para mes 67-8 
-CCIII 5e 6e mes 67-8 
-CB 8e 10e mes 67-8 
-entrées CII+CCIII+B 
-CII circoito mes 67 


-noëma 
-syncopa 


-climax 
(CII) 


-hyperbole 
(C) 


-ibid 
-CB syll 


-CIII 2 syll méli 
-[CII non dét] 


-ibid 


69-72 


  


su
p
pl 


 4    


-mar b sb m 
-entrées CCII+B 
-C circoito mes 69 
-CII ritorno mes 70 


-mimesis 
-syncopa 


-climax 
(C) 


-hyperbole 
(CCII) 


-ibid 
-B syll 


-CII quasi syll 
-C 2 syll méli 


-ibid 
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XV) Ascendens Christus in altum, page 1 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
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1-8   4  


-CIsol CIIsol3.5 Tsol3 
(CIré2) Bsol1 
-CICII 3e para mes 3 
-CIIT 10e para mes 4-5 
-TB 3e para mes 6 et 7-8 
-CIT 6e 8e mes 5-6 
-TB 2 ritorno mes 7-8 


  
-fuga realis 
-pathopoeia 
-hypotyposis 


 -Ascendens 
Christus in altum


-CICIIB quasi syll 
-T 2 syll méli -pas aligné 


6-14   5  


-(CIIré) Aré0.5 CIdo1.5 
Tsol2 CIré2 AlaBré2 
-entrée paire AB mes 10 
-AT 3e para mes 12 
-TB 3e para mes 12-3 
-CIIA 3e 4e mes 7-8 
-CIA 6e 11e mes 8-9 
-CIA 6e 5e mes 9-10 
-CIA 4e 3e mes 10-2 
-CIT 6e 5e mes 10-2 
-CIIA 1e 5e mes 10 
-CIB 8e 12e mes 11-2 
-CII mouv 1 mes 7 
-CII mouv 3 mes 8 
-CI ritorno mes 10-2 
-TB 2 ritorno mes 12-3 


  -fuga realis 
-hypotyposis 


-palilogia 
(T) 


-climax 
(CIB) 


-hypobole 
(A) 


-ibid 


-CI mes 7-9 syll 
-CIIB quasi syll 


-CI mes 9-12 AT 2 
syll méli 


-partiellement 
aligné 


12-17 


e
x
o
r
di
u
m 


 


  5  


-CIIla CIré1 Bré3 
AlaTla1 
-entrée paire AT mes 14 
-TB 5e 3e mes 15-6 
-T mouv comb 4 mes 15 


  -fuga realis 
-hypotyposis 


-climax 
(CII) -ibid 


-ATB quasi syll 
-CI quasi syll (cad) 


-CII 2 syll méli 
(cad) 


-ibid 
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XV) Ascendens Christus in altum, page 2 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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So
us
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16-19   4  


-quatuor aigu 
-CIIré CIré1 CIIsibTré1 
CIsibAsib1 Tdo1 
-CICII 3e para mes 17-8 
-CIT 10e para mes 18-9 
-CIIT 8e 10e mes 17-8 
-CICII 3e 5e mes 18-9 
-CIIT 8e 6e mes 18-9 
-AT 5e 3e mes 18-9 
-CICIIT fermezza mes 
16-7 
-CICII 2 mouv 1 mes 17-
8 


  -fuga realis 
-pathopoeia  -alleluya 


-CI mes 16-7 CII 
mes 16-7 T mes 


17-8 syl 
-CI mes 17-9 CII 


mes 17-9 A T mes 
18-9 quasi syll 


-CICIIT ryth point 
syll 


-partiellement 
aligné 


19-20   3    -entrées AB+CI -noëma  -ibid 
-CI syll 


-B quasi syll 
-[A non dét] 


-pas aligné 


20-22   4    


-quatuor aigu 
-CIA 6e 5e mes 21 
-entrées CIIT+CIA 
-CII rettitudine mes 21-2 


-mimesis -hypobole 
(CII) -ibid 


-CIA syll 
-T quasi syll 


-CII 2 syll méli (fin) 


-partiellement 
aligné 


21-23 


 


  4    


-TB 3e para mes 22 
-AT 4e 3e mes 22 
-entrées B+CI+AT 
-B ritorno mes 21-2 


-anadiplosis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(CIA) -ibid 


-A syll 
-CIT quasi syll 
-B 2 syll méli 


-ibid 


22-29   5  


-CIIsol Aré1 Bsol1 Tré2 
CIsol1 (CIIré2 Asol1 
Bsol1.5 Tré0.5) 
-CIIB 10e para mes 23-4 
-CIT 3e para mes 25-6 
-AB 3e para mes 25 
-CICII 3e para mes 26-7 
-CIIA 6e para mes 26-7 
-CIIA 5e 6e décal ryth 
mes 23-4 
-AB 5e 3e mes 25-6 
-CICII 2 rettitudine mes 
22-7 
-CIIATB 4 ritorno mes 
24-6 


  


-fuga realis 
-pathopoeia 
-hypotyposis 
-congeries 


-hypobole 
(A) 


-congeries 
(AB) 


-captivam duxit 
captivitatem 


-CII mes 22-4 A 
mes 26-8 T mes 
27-9 B mes 27-9 


syll 
-CI CII mes 26-8 A 
mes 23-6 T mes 
24-7 B mes 23-6 


quasi syll 


-partiellement 
aligné 


 


m
e
di
u
m 
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XV) Ascendens Christus in altum, page 3 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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28-32   4    


-quatuor aigu 
-CIAT mar b sb m 
-CII mar sb m 
-CICII 6e para mes 29-
30 
-CIIT 5e 3e mes 29-30 
-AT 5e 3e mes 29-31 
-paire AT ryth 
-entrées CI+CIIAT 
-CII imit CI 
-CII rettitudine mes 29-
31 
-CII ritorno mes 31-2 


-noëma -hypobole 
(CII) -captivitatem -CIAT syll 


-CII quasi syll -quasi aligné 


31-38   5  


-tutti 
-mar b sb m 
-CIréTfa#Bré Aré2 
CIIsol2 (Tsol1 Bré2 Aré2 
CIréTré1) 
-entrées trio CITB mes 
31 et duo CIT mes 36 
-CIIB 10e para mes 35-6 
-TB 5e 3e mes 31-2 
-AB 8e 10e mes 32-3 
-CIIA 8e 6e mes 34 
-CIT 4e 3e mes 35 
-CIA 4e 3e mes 36-7 
-CIT 8e 10e mes 36-7 
-effet homo CITB mes 
31-2 
-CICIIA 4 ritorno mes 
32-8 
-CI fermezza mes 36 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-parembole 
(CIT) 


-hypobole 
(CI) 


-captivam duxit 
captivitatem 


-T mes 31-3 
-CI mes 36-8 A T 
mes 33-8 B quasi 


syll 
-CI mes 31-6 CII 2 


syll méli 


-partiellement 
aligné 


37-39 


 


  3    


-CIIB 8e 10e mes 37-8 
-entrées CIIB+CI 
-CII fermezza mes 37-8 
-CII ritorno mes 38-9 


-noëma -hypobole 
(CI) -captivitatem -CI quasi syll (cad) 


-CIIB quasi syll -quasi aligné 


39-40  -CII se poursuit 
ss suivante 4    


-quatuor aigu 
-entrées AT+CICII 
-T ritorno 


-noëma -hypobole 
(A) -alleluya 


-CICII syll 
-A quasi syll (cad) 


-T quasi syll 


-partiellement 
aligné 
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XV) Ascendens Christus in altum, page 4 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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40-41  -CII participait à 
ss précédente 3    -TB 3e para -mimesis  -ibid -TB syll 


-CII quasi syll (cad) -quasi aligné 


41-43  -A se poursuit 
ss suivante 5    


-CIIA 4e 1e mes 42 
-CIIB 10e 8e mes 41-2 
-entrées CI+CIIAB+T 
-CII imit CI et T imit B 


-anadiplosis 
-syncopa 


-climax 
(CIIA) -ibid 


-CICIIT syll 
-B quasi syll 
-[A non dét] 


-partiellement 
aligné 


42-46 


 


 -A participait à 
ss précédente 4    


-AT 3e 4e mes 43-4 
-TB 8e 5e mes 43-4 
-TB 8e 3e mes 44-5 
-entrées CI+TB+T+B 
-CI ritorno mes 42-4 
-T circoito mes 45 


-anadiplosis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(CIB) -ibid 


-T mes 43-4 B syll 
-CI T mes 44-6 


quasi syll 
-[A non dét] 


-ibid 


44-49   4  


-quatuor aigu 
-CIIla Aré1 CIla2.5 
Tré0.5 
-CICII 2 ritorno mes 45-
7 


  -apocope -hypobole 
(CICII) 


-dedit dona 
hominibus 


-AT syll 
-CICII quasi syll -pas aligné 


48-52   5  


-tutti 
-Ala Bré0.5 (Tré1 
CIsibCIIsol1) CIIsib3 
-entrée paire CICII mes 
49 
-AB 10e para mes 50-1 
-CIA 3e 4e mes 49-51 
-CIT 8e 11e mes 49-51 
-TB 3e 5e mes 49 
-CIIA 1e 3e mes 50-1 
-TB 6e 5e mes 50-1 
-CICII 4e 3e mes 51-2 
-A ritorno mes 48-9 
-CII fermezza mes 49 
-A rettitudine mes 42-3 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-climax 
(A) -ibid 


-CI CII mes 49-50 
syll 


-CII mes 50-2 T 
quasi syll 


-B 2 syll méli 
-A 3 syll méli 


-A ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


52-56  -A se poursuit 
ss suivante 4  


-quatuor aigu 
-Tré CIIfa#1 CIré2 Afa#1
-CICII 4e 3e mes 54-5 
-CIA 6e 5e mes 54-5 
-CIT 8e 10e mes 53-5 
-CII rettitudine mes 54-5 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-parrhesia 
(CII) 


-palilogia 
(T) 


-climax 
(CI) 


-hypobole 
(CII) 


-ibid -CI T syll 
-CIIA quasi syll -ibid 
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XV) Ascendens Christus in altum, page 5 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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55-61   -A participait à 
ss précédente 5  


-tutti 
-Bré (CIréCIIfa#1 Tré2) 
-TB 3e para mes 57-8 
-CICII 3e 4e mes 56-8 
-AB 3e 5e mes 56 
-CIA 6e 5e mes 57-8 
-CIIT 8e 6e mes 57-8 
-AB 8e 5e mes 57-8 
-CII rettitudine mes 56-
61 
-CI ritorno mes 57-9 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-climax 
(B) 


-hyperbole 
(B) 


-hypobole 
(CII) 


-ibid -quasi syll 
-CICIIB réart cad -ibid 


59-61   2  
-Tfa Afa1 Tfa1 Tsib1 
-1e 3e mes 59-60 
-4 fermezza 


  -fuga realis 


-palilogia 
(T) 


-climax 
(A) 


-alleluya -syll -pas aligné 


61-65  -CICII élé 1 
-ATB élé 2 5    


-TB 3e para 
-CICII 3e para mes 62-4 
-CICII 6e para mes 64-5 
-CIIA 6e 5e mes 62-5 
-AT 3e 6e mes 62-5 
-AB 5e 8e mes 65 
-mar harm 
-paires TB ryth mes 61-3 
-paire CIB ryth mes 64-5 
-entrées 
CI+TB+A+CII+TB+CI+A
+TB+CII+A+CIB 
-CII imit CI et A imit T/B 
-CICII 2 ritorno 


-noëma 
-pathopoeia 


-climax 
(CICIIATB) 
-hypobole 
(CICIIATB) 


-ibid 


-CICII A mes 63-4 
T mes 61-3 B syll 
-A mes 61-3 quasi 


syll 
-A mes 64-5 T mes 


63-5 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


65-69   5    


-CIIB mar b sb m 
-CIAT mar sb m 
-CIIT 10e 8e mes 65-6 
-AT 6e 8e mes 66-7 
-TB 5e 8e mes 66-8 
-entrées 
CIIATB+CI+T+CI 
-CIT 2 fermezza mes 
65-8 
-AT 2 ritorno mes 66-8 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(B) -ibid 


-CI mes 66-7 CII T 
mes 65-6 syll 


-CI mes 67-9 quasi 
syll (fin) 


-AB quasi syll 
-T mes 66-8 quasi 


syll (cad) 
-CIT ryth point syll 


-ibid 
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XV) Ascendens Christus in altum, page 6 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
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riq
ue
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n 


Se
ct
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So
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O
cc


ur
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O
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C
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A
pp
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m
en
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os
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ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


68-71    5    


-mar b sb m 
-CIIB 12e 10e mes 68-9 
-CIIT 10e 11e mes 69 
-TB 5e 8e mes 69-70 
-CII fermezza mes 68 
-B ritorno mes 68-9 


-mimesis 
-pathopoeia 


-hypobole 
(B) -ibid 


-CII mes 68-9 T syll 
-CII mes 69-71 2 


syll méli 
-[CIB non dét] 


-CIIT ryth point syll 


-ibid 


              


72-73   2    -duo aigu 
-3e para 


-noëma 
-pathopoeia 
-hypotyposis 


 -Ascendit Deus -syll -quasi aligné 


73-76   3    


-trio aigu 
-3 fermezza mes 73-4 
-CI mouv 2 mes 74 
-CI rettitudine mes 75-6 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(A) -in iubilatione 


-A syll 
-CII quasi syll 


-CI 3 syll méli (fin) 
-ibid 


75-78   4    


-quatuor aigu 
-AT 3e para mes 76-7 
-CIIA 6e 8e mes 76 
-CII ritorno mes 76-8 


-noëma 
-pathopoeia  -ascendit Deus 


-CIAT syll 
-CII quasi syll 


-CII ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


77-79   3    
-trio grave 
-3 fermezza mes 77-8 
-T mouv 2 mes 78 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(B) -in iubilatione 


-B syll 
-A quasi syll 
-T 2 syll méli 


-quasi aligné 


79-82   3    


-trio aigu 
-3 fermezza mes 79-80 
-entrées CI+CIIT 
-CII mouv 2 mes 80 
-CII rettitudine mes 81-2 


-mimesis 
-pathopoeia  -ibid 


-T syll 
-CI quasi syll 


-CII 3 syll méli (fin) 
-ibid 


81-84   5    


-tutti 
-TB 3e para mes 82-3 
-CIT 6e 8e mes 82 
-A fermezza mes 81 
-CI ritorno mes 82-3 


-noëma 
-pathopoeia  -ascendit Deus -CIIATB syll 


-CI 2 syll méli 
-partiellement 


aligné 


83-86   4    


-AT 3e 4e mes 84 
-TB 8e 5e mes 84-5 
-entrées CITB+A 
-4 fermezza mes 83-4 
-T mouv 2 mes 84 


-noëma 
-pathopoeia  -in iubilatione 


-B syll 
-CIA quasi syll 
-T 2 syll méli 


-ibid 
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XV) Ascendens Christus in altum, page 7 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si
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m
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n 


Se
ct


io
ns
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us
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Su
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O
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ur
en
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C
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A
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Ve
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85-87    4    
-TB 8e 3e mes 86-7 
-4 fermezza mes 85-6 
-CI mouv 2 mes 86 


-mimesis 
-pathopoeia 


-climax 
(B) 


-hypobole 
(B) 


-ibid 


-TB syll 
-CII quasi syll 
-CI2 syll méli 
-T ryth point 


-quasi aligné 


87-88   3    -paire CIIB ryth 
-entrées A+CIIB 


-noëma 
-pathopoeia  -et dominus 


-syll 
-ryth point 


-CIIB réart cad 


-partiellement 
aligné 


88-91   4    


-quatuor aigu 
-AT 3e 8e mes 88-90 
-chute 5e mes 88-90 
-12 harmonies, 11=7 
-entrées CIAT+CII 
-CIAT 3 fermezza mes 
88-9 


-mimesis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(A) 


-et dominus in 
voce tube 


-CIIT syll 
-CI quasi syll 


-A quasi syll (cad) 
-CIAT ryth point syll 


-ibid 


91-95   4    


-quatuor aigu 
-mar b sb m 
-CICII 3e para mes 92 et 
93 
-CIIA 10e para mes 93 
-CIA 8e 6e mes 92-3 
-CIT 10e 12e mes 92 et 
93 
-CIIT 12e 10e mes 92 et 
93 
-AT 3e 5e mes 92-3 
-CICII 3e 4e mes 93-4 
-AT 3e 1e mes 93 
-stat harm mes 92-3 
-entrées CICIIT+A 
-CI mouv comb 5 mes 
92-3 
-CII ritorno + rettitudine 
mes 92-3 
-A mouv 6 + rettitudine 
mes 93-4 


-noëma 
-pathopoeia 
-hypotyposis 


-hypobole 
(A) -in voce tube -T syll 


-CICIIA quasi syll -ibid 
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XV) Ascendens Christus in altum, page 8 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


Tr
ip


ar
tit


io
n 


Se
ct


io
ns


 


So
us


-s
ec


tio
ns


 


Su
je


ts
 


Vo
ix


 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
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s 


O
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ur
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C
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té
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A
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Pr
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Ve
rt
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94-101    5    


-tutti 
-mar b sb m 
-CICII 3e para mes 99 
-CIIT 10e 8e mes 96-7 et 
99-101 
-CIB 12e 10e mes 97-8 
-CIIA 6e 8e mes 97-8 
-AB 10e 12e mes 97 
-TB 10e 12e mes 97 
-AB 8e 10e mes 98-9 
-TB 5e 8e mes 98-101 
-chute 5e mes 94-9 
-stat harm mes 96-7 
-entrées 
CIB+CIIT+A+CICII+T+A
+CI 
-CICIIAB 4 fermezza 
mes 95-6 
-CII 2 ritorno mes 98-
100 


-noëma 
-pathopoeia 
-hypotyposis 
-anaphora 


-climax 
(CIT) 


-hypobole 
(CICIIATB) 
-anaphora 
(CICIIAT) 


-et dominus in 
voce tube 


-CI mes 94-8 CII 
mes 95-7 A T mes 


95-7 B syll 
-CI mes 99-101 CII 
mes 97-101 T mes 
98-101 quasi syll 


-ryth point syll 
-CIIT réart cad mes 


95 


-ibid 


101-102   3    -CIIB 10e para mes 101 -noëma 
-pathopoeia  -alleluya -syll -aligné 


102-103   4    
-quatuor aigu 
-AT 3e para mes 102 
-CIA 6e 3e mes 102 


-mimesis 
-pathopoeia  -ibid -syll -quasi aligné 


103-104   3    
-trio grave 
-AB 10e para mes 103 
-paire AB ryth 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-climax 
(AB) -ibid -AB syll 


-[T non dét] -aligné 


104-105   4    
-CICII 3e para mes 104 
-paire CICII ryth 
-entrées CICIIB+T 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-climax 
(CII) -ibid 


-CICII syll 
-T quasi syll (cad) 


-B quasi syll 


-partiellement 
aligné 


105-106   4    -entrées CICII+AB -anadiplosis -climax 
(CICIIA) -ibid 


-CIA syll 
-CII quasi syll 
-[B non dét] 


-ibid 


106-107   4    
-quatuor aigu 
-CIIT 10e para mes 106-
7 


-anadiplosis -palilogia 
(CICIIT) -ibid -syll -aligné 


107-108   3    -TB 3e para -anadiplosis  -ibid 
-syll 


-CI ryth point 
-CI réart cad 


-quasi aligné 
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XV) Ascendens Christus in altum, page 9 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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108-110 


=mes 
41-43
(sauf 
éch 
voix) 


           


109-113 


 


=mes 
42-46
(ibid) 


           


111-128 


 


=mes 
44-61 
(sauf 
éch 
voix) 


            


126-138 
fi
ni
s 


=mes 
59-71 
(ibid) 
(sauf 
cun 
CII 


mes 
71) 
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XVI) Dum complerentur, page 1 de 10 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
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m
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ue
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A
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1-9   3  


-trio aigu 
-mar b sb m 
-CIré Asol3 CIIré1 
(CI2.5 Asol3 CIIré1) 
-CICII 3e 6e mes 5 
-CIIA 5e 6e mes 3-4 
-CI mouv comb 1 mes 5-
6 
-A ritorno mes 7 


  -fuga realis 
-pathopoeia  


-Dum 
complerentur 


dies pentecostes


-CII syll 
-CIA quasi syll -pas aligné 


8-16   5  


-tutti 
-mar b sb m 
-Tré CIIdo2 Bsol1 CIré1 
Aré1.5 (Tré1 CIIsol1 
Bsol2 CIré1) 
-CIIT 6e para mes 12-3 
-CIIB 10e para mes 13 
-CIIT 8e 6e mes 9-10 
-CIIB 10e 8e mes 9-11 
-CIIA 8e 6e mes 11-2 
-T mouv comb 1 mes 
12-3 
-B rettitudine mes 13-4 
-CI mouv 1 mes 15 


  
-apocope 
-syncopa 


-pathopoeia 


-parembole 
(CIIA) 


-hypobole 
(CIIA) 


-ibid 


-A syll 
-CI quasi syll (cad) 


-TB quasi syll 
-CII 3 syll méli 


-partiellement 
aligné 


15-22 


e
x
o
r
di
u
m 


 


  5  


-mar b sb m 
-CIIsibAsol CIré2 
(Tsol2.5 Asol2 Bsol2 
CIré1) 
-CIIA 3e para mes 15-7 
et 19-20 
-AB 10e para mes 20 
-CICII 4e 3e mes 16-7 
-CIA 3e 6e mes 20-1 
-CII mouv comb 1 mes 
19-20 
-B rettitudine mes 20-1 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CIA) 


-climax 
(CII) 


-ibid 
-T syll 


-CICIIB quasi syll 
-A 2 syll méli 


-ibid 
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XVI) Dum complerentur, page 2 de 10 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
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22-26    5    


-mar b sb m 
-CICII 4e 3e mes 22-4 
-CIA 3e 4e mes 22-5 
-TB 8e 5e mes 22-6 
-CIT 6e 8e mes 23-6 
-CIIT 10e 11e mes 23-5 
-CIIA 6e 8e mes 24-5 
-chute 5e mes 22-5 
-paire CIIB ryth 
-entrées T+CICIIAB 
-5 fermezza mes 24 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(B) 


-erant omnes 
pariter dicentes 


-CIIATB syll 
-CI quasi syll (cad) 


-ryth point syll 
-quasi aligné 


26-27   2    


-duo grave 
-mar m 
-3e para 
-4 harmonies, 4=1 


-noëma  -alleluya -syll -aligné 


27-29   3    


-trio aigu 
-mar m 
-CICII 3e para mes 27-8 
-CIIA 8e 5e mes 27-8 
-A rettitudine mes 28-9 


-mimesis -hypobole 
(A) -ibid -CICII syll 


-A quasi syll (fin) -ibid 


28-30   3    
-trio aigu 
-entrées CICII+A 
-CII ritorno 


-anadiplosis -hypobole 
(CIA) -ibid 


-A syll 
-[CICII non dét] 


-A ryth point 
-A réart cad 


- 


29-30   2    
-duo grave 
-mar m 
-8e 5e 


-anadiplosis 


-palilogia 
(T) 


-hypobole 
(B) 


-ibid -syll -aligné 


30-32   3    
-CIT 8e 5e mes 30-1 
-entrées CII+CIT 
-T rettitudine mes 31-2 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-climax 
(CI) 


-hypobole 
(CII) 


-ibid 
-CI syll 


-CII quasi syll 
-T quasi syll (fin) 


-partiellement 
aligné 


31-33   3    -entrées CICII+T 
-CI ritorno -anadiplosis -hypobole 


(CII) -ibid 


-T syll 
-[CICII non dét] 


-T ryth point 
-T réart cad 


- 


32-33   2    -mar m 
-8e 5e -anadiplosis 


-palilogia 
(B) 


-hypobole 
(AB) 


-ibid -syll -aligné 


 


m
e
di
u
m 
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XVI) Dum complerentur, page 3 de 10 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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33-36    5    


-CIT 10e 11e mes 33-4 
-CIIB 12e 8e mes 34 
-TB 5e 8e mes 34-5 
-entrées CI+CIIAT+B 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(B) -ibid 


-AB syll 
-CIT quasi syll 


-CII quasi syll (cad) 


-partiellement 
aligné 


35-36   3    -3 fermezza mes 36 -noëma  -et subito -syll -aligné 


36-37   3    -trio aigu 
-3 fermezza mes 37 -mimesis -climax 


(CI) -ibid -syll -ibid 


37-38   4    -4 fermezza mes 38 -anadiplosis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CI) 


-climax 
(CIIAB) 


-ibid -syll -ibid 


38-40   5    


-mar b 
-stat harm 
-trio CIAB ryth 
-entrées T+CIAB+CII 
-5 fermezza 


-noëma 
-pathopoeia  -factus est -syll -partiellement 


aligné 


40-45 


 


  5    


-CIIB mar b 
-T mar b sb m 
-CIA mar sb m 
-TB 8e 5e mes 40-3 
-CIA 3e para mes 44 
-CIT 8e 12e mes 44-5 
-paire AB ryth 
-entrées CICIITB+A 
-A imit CI 
-CIA 2 ritorno mes 41-3 
-CI circoito mes 43-4 


-noëma 
-pathopoeia 
-anaphora 


-palilogia 
(CIA) 


-hypobole 
(CIB) 


-anaphora 
(CIA) 


-sonus de celo 


-CII T mes 40-3 B 
syll 


-CI A mes 41 T 
mes 43-5 quasi syll 
-A mes 42-5 3 syll 


méli (cad) 


-ibid 


45-46  


-T élé 1 
-CIB élé 2 


 
-T se poursuit 


ss suivante 


3    
-mar m 
-paire CIB ryth 
-T circoito mes 46 


-noëma -parrhesia 
(CI) -alleluya -CIB syll 


-T quasi syll 
-partiellement 


aligné 


46-48  


-T participait à 
ss précédente 
et se poursuit 
ss suivante 


3    
-trio grave 
-AB 3e para mes 47 
-AT 3e 5e mes 46-7 


-mimesis 
-syncopa 


-hyperbole 
(T) 


-hypobole 
(A) 


-ibid -quasi syll -ibid 
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XVI) Dum complerentur, page 4 de 10 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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47-49  


-CICII élé 1 
-A élé 2 


 
-T participait à 
ss précédente 


4    


-quatuor aigu 
-entrées CI+CIIA 
-CII imit CI 
-CICII 2 circoito mes 47-
8 
-T ritorno mes 48 


-anadiplosis 
-pathopoeia  -ibid 


-A syll 
-CIIT quasi syll 


-[CI non dét] 
-ibid 


49-52  -CICIIB élé 1 
-AT élé 2 5  


-tutti 
-TréBré CIIsolAsol1 
Tfa1 CIré1 
-entrées paires TB et 
CIIA mes 49 
-CIIB 10e para mes 50 
-TB 3e para mes 50-1 
-CIIT 8e 12e mes 50 
-AT 8e 3e mes 50-1 
-B double circoito mes 
49-50 
-CICII  circoito mes 50-1 


  -metalepsis 
-pathopoeia 


-climax 
(CICII) 


-hypobole 
(T) 


-ibid 


-AT mes 49-50 syll 
-CI T mes 50-1 


quasi syll 
-[CIIB non dét] 


-T réart cad 


-ibid 


51-54  -AT élé 1 
-CIIB élé 2 4  


-CIIréAré Tsol1 Bré1 
-entrée paire CIIA mes 
51 
-AT 3e para mes 52 
-TB 3e para mes 52-3 
-AT 2 circoito mes 52 
-T ritorno mes 54 


  -metalepsis 
-syncopa 


-climax 
(T) 


-hypobole 
(CII) 


-ibid 
-B syll 


-CII quasi syll 
-[AT non dét] 


-pas aligné 


53-56 


 


  5    


-tutti 
-mar b sb m 
-CIA 4e 3e mes 55 
-AT 5e 6e mes 55-6 
-entrées CI+B+CII+AT 
-CII imit CI 
-CICII 2 circoito mes 53-
4 
-B ritorno mes 54 


-noëma 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CICII) -ibid 


-T syll 
-A quasi syll (cad) 
-[CICIIB non dét] 


-T réart cad 


-partiellement 
aligné 


56-60   4    


-quatuor aigu 
-mar b sb m 
-CIA 3e para mes 56-9 
-CICII 3e 4e mes 56-9 
-AT 3e 1e mes 57-8 
-4 fermezza mes 56-7 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 
 


-tanquam 
spiritus 


vehementis 


-CICIIA quasi syll 
-T 2 syll méli 


-ryth point syll 
-quasi aligné 
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XVI) Dum complerentur, page 5 de 10 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
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ct
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A
pp
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m
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Ve
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ic
al
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60-64   5    


-tutti 
-CIA 6e para mes 61-2 
-AB 10e para mes 62-3 
-CICII 3e 6e mes 61-2 
-CICII 3e 4e mes 62-3 
-CIIA 3e 1e mes 61-2 
-TB 8e 5e mes 60-2 
-5 fermezza mes 60-1 
-A ritorno mes 61-3 


-mimesis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(CIIATB) -ibid 


-CI syll 
-CIIAB quasi syll 


-T quasi syll (cad) 
-ryth point syll 


-ibid 


64-65 


 


  3    -AB 6e 3e mes 64 -noëma 
-syncopa  -vehementis 


-CI syll 
-A quasi syll (cad) 


-B quasi syll 


-partiellement 
aligné 


65-70   5    


-CICII 3e 4e mes 65-8 
-CIA 3e 4e mes 65-8 
-TB 5e 8e mes 65-6 
-CIB 8e 12e mes 66-7 
-TB 5e 1e décal ryth mes 
66-7 
-CIIT 8e 6e mes 67-8 
-AB 5e 8e mes 67-9 
-TB 5e 8e décal ryth mes 
67 
-TB 5e 3e décal ryth mes 
67-8 
-chute 5e mes 65-7 
-entrées CII+CIATB 


-noëma 
-pathopoeia  -et replevit totam 


domum 


-CIIAB syll 
-CIT quasi syll 


(cad) 


-partiellement 
aligné 


70-76 


 


  5    


-CICII 4e 3e mes 70-2 
-CIA 6e 5e mes 70-2 
-TB 5e 8e décal ryth mes 
70-1 
-TB 5e 1e décal ryth mes 
71-2 
-CIIT 8e 6e mes 72-3 
-AB 5e 8e mes 72-3 
-TB 5e 8e décal ryth mes 
72 
-TB 5e 3e décal ryth mes 
72-3 
-chute 5e mes 70-2 
-entrées A+CII+B+CIT 


-mimesis 
-pathopoeia 


-climax 
(CIITB) 


-hypobole 
(AB) 


-ibid 


-CICIIB syll 
-T quasi syll (cad) 
-A 2 syll méli (cad) 


-CII ryth point 


-ibid 
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XVI) Dum complerentur, page 6 de 10 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si
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A
pp
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m
en
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Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


74-78   4    


-CIIT 3e para mes 75-6 
-CIT 10e para mes 76 
-CIIB 10e para mes 76-7 
-CIT 8e 3e mes 75 
-CIIB 10e 12e mes 75 
-TB 3e 1e mes 76 
-chute 5e mes 74-6 
-entrées 
CII+CIB+T+B+CI 
-CITB imit CII 
-CICIITB 8 ritorno mes 
74-7 
-CI circoito mes 75 


-noëma -hypobole 
(CII) -alleluya 


-CIT B mes 74-5 
quasi syll 


-CII 3 syll méli 
-[CI mes 76-8 B 


mes 75-7 non dét] 
-B mes 74-5 ryth 


point syll 


-partiellement 
aligné 


76-80  -CII se poursuit 
ss suivante 5    


-TB 3e para mes 77-8 
-CIIA 10e para mes 78 
-AB 10e para mes 78 
-CIIA 6e para mes 79 
-AB 8e 10e mes 77-8 
-CIIT 8e 6e mes 78 et 79 
-CIIT 8e 11e mes 78-9 
-AT 3e 1e mes 79 
-chute 5e mes77-80 
-paire CIB ryth mes 78-9
-entrées A+TB+CII+CIB 
-CIITB imit A 
-CIIATB 9 ritorno 


-mimesis 


-climax 
(B) 


-hypobole 
(AB) 


-ibid 


-CI B mes 78-9 syll 
-B mes 77-8 quasi 


syll 
-A 3 syll méli 


-[CIIT non dét] 


-ibid 


79-83  -CII participait à 
ss précédente 5    


-mar b sb m 
-CIIB 10e para mes 80 
-AT 6e para mes 80 
-CIA 3e para mes 81 
-CIB 12e 10e mes 80-1 
-CIIT 6e 4e mes 80 
-AB 10e 8e mes 80-2 
-CIT 10e 12e mes 81-2 
-CIIA 6e 8e mes 81-2 
-entrées B+AT+CI 
-CIAT imit B 
-6 ritorno mes 80-3 
-CIIA 2 rettitudine mes 
80-2 


-anadiplosis 


-palilogia 
(T) 


-hypobole 
(AB) 


-ibid 
-B quasi syll 
-T 2 syll méli 


-[CICIIA non dét] 
-ibid 
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XVI) Dum complerentur, page 7 de 10 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
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t m
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82-86  
su
p
pl


 5    


-mar b sb m 
-CIT 10e para mes 84 
-CICII 3e 5e mes 84 
-CIB 12e 10e mes 83-4 
-CIIT 8e 10e mes 84-5 
-TB 8e 10e mes 84-5 
-stat harm mes 84-5 
-entrées CII+CITB 
-CI imit CII 
-CICIIT 5 ritorno mes 
82-5 
-T circoito mes 83 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CI) 


-hypobole 
(B) 


-ibid 


-CI 2 syll méli 
-CII 3 syll méli 


(cad) 
-B syll 


-[T non dét] 


-ibid 


              


87-89   2    -duo aigu -noëma 
-pathopoeia  -Dum ergo 


essent -syll -quasi aligné 


88-90   2    -duo grave -mimesis  -ibid -syll -ibid 


89-91   3    -trio aigu 
-CI imit A -anadiplosis  -ibid -syll -partiellement 


aligné 


91-92 


 


  2    -duo grave -anadiplosis -palilogia 
(TB) -ibid -syll -aligné 


91-97    5    


-tutti 
-mar b sb m 
-CICII 4e 3e mes 92-7 
-CIA 3e 4e mes 92-7 
-TB 8e 5e mes 92-7 
-CIIT 8e 10e mes 95-7 
-chute 5e mes 92-5 
-entrées A+CII+CI+TB 
-A ritorno mes 91-2 
-5 fermezza mes 94-5 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 
-hypotyposis 


-hypobole 
(B) 


-in unum 
discipuli 


congregati 


-CIIB syll 
-CIT quasi syll 


-A 3 syll méli (cad) 
-ryth point syll 


-quasi aligné 


97-101   3    


-CIT 3e para mes 97-9 
-CICII 3e 4e mes 97-9 
-9 harmonies, 3=1 
-paire CIIT ryth 
-T ritorno mes 98-100 
-CI rettitudine mes 99-
100 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(CI) 


-propter metum 
Iudeorum 


-CIIT syll 
-CI 2 syll méli 


-CIIT ryth point 


-partiellement 
aligné 
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XVI) Dum complerentur, page 8 de 10 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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A
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100-103   3    


-trio grave 
-TB 3e para mes 100-1 
-AT 3e 4e mes 100-1 
-9 harmonies, 3=1 
-paire AB ryth 
-B ritorno mes 101-2 


-mimesis 
-pathopoeia 


-climax 
(T) 


-hypobole 
(ATB) 


-ibid 
-AB syll 


-T quasi syll (cad) 
-ryth point syll 


-quasi aligné 


101-106 


 


  4    


-CIIB 10e para mes 102-
4 
-CICII 6e 5e mes 102-3 
-CIA 5e 4e mes 102-4 
-AB 5e 6e mes 104 
-11 harmonies, 3=1 
-entrées CII+CIAB 
-CII ritorno mes 103-5 
-B rettitudine mes 104 


-anadiplosis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-climax 
(B) 


-hypobole 
(CICIIA) 


-ibid 


-CIAB quasi syll 
-CII 3 syll méli 


(cad) 
-CIB ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


105-111   5    


-mar b sb m 
-CICII 3e para mes 108-
9 
-TB 3e para mes 108 
-CIIA 8e 12e mes 106-7 
-AB 8e 5e mes 107-9 
-CIA 3e 4e mes 108-9 
-CIT 8e 6e mes 108-9 
-CIB 10e 8e mes 108-9 
-CIIT 8e 10e mes 108-9 
-AT 3e 6e mes 108 
-entrées 
A+T+CI+CII+B+CICIIA+
CIT 
-CICIITB imit A 
-6 circoito mes 106-8 
-CICIIT 4 fermezza mes 
108-10 
-A mouv 1 mes 108-9 
-CICII 3 ritorno mes 109-
11 


-noëma 
-anaphora 


-climax 
(CI) 


-hypobole 
(CICIIA) 


-anaphora 
(CICII) 


-sonus repente 
de celo 


-T mes 109-11 syll 
-CICIIAB quasi syll 
-T mes 105-9 2 syll 


méli 


-partiellement 
aligné 
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XVI) Dum complerentur, page 9 de 10 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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110-113    5    


-CIIT 3e 4e mes 111-2 
-entrées CII+B++AT+CI 
-CII circoito mes 110 
-T rettitudine mes 111 
-T ritorno mes 112 


-noëma 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(T) -de celo 


-AB syll 
-CI quasi syll (cad) 


-CII quasi syll 
-T 2 syll méli (cad) 


-ibid 


113-115   4    


-quatuor aigu 
-CICII 3e para mes 114 
-CIIA 5e 6e mes 113-5 
-AT 5e 6e mes 113-4 
-CIA 4e 3e mes 114-5 
-AT 5e 8e mes 114 
-CI ritorno mes 113-5 


-noëma 
-pathopoeia  -venit super eos


-CICII syll 
-T quasi syll 


-A 2 syll méli (cad) 
-quasi aligné 


115-119   5    


-tutti 
-CICII 4e 3e mes 116-7 
-CIIT 5e 6e mes 116 
-CIIB 10e 12e mes 116-7 
-AB 10e 8e mes 115-7 
-TB 5e 6e mes 115-6 
-paire AB ryth 


-mimesis 
-pathopoeia 


-climax 
(CII) -ibid 


-ATB syll 
-CI quasi syll (cad) 


-CII 2 syll méli 
(cad) 


-CI ryth point syll 


-ibid 


117-121 


 


  5    


-mar b sb m 
-CICII 3e para mes 119-
20 
-CIA 3e para mes 120 
-CIB 12e 8e mes 118 
-CIIB 10e 12e mes 119-
21 
-entrées CI+AB+T+CII 
-B imit CI 
-A ritorno mes 118-9 
-CI rettitudine mes 119-
21 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(B) -ibid 


-CIITB syll 
-CI quasi syll 
-A 2 syll méli 


-CIIA ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


121-132 


=mes 
45-56 
(sauf 
éch 
voix) 


            


132-141 
=mes 
56-65 
(ibid) 
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XVI) Dum complerentur, page 10 de 10 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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141-152  
=mes 
65-76 
(ibid) 


            


150-162 
fi
ni
s 


=mes 
74-86             
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XVII) Ave Regina celorum, page 1 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-10  -plain-chant 5  


-AIdo Tfa1 Bsib5 Cfa3 
AIIsib1 (Tfa0.5 AIla3) 
-TB 3e para mes 6-7 
-AIB 10e para mes 8-9 
-AIB 10e 8e mes 4-5 
-AIB 10e 12e mes 5-6 
-CT 5e 6e mes 6-7 
-CB 10e 8e mes 6-7 
-TB 5e 6e mes 6 
-CAI 6e 3e mes 7-8 
-CT 8e 10e mes 7-8 
-AITB 3 ritorno mes 7-9 


  -fuga realis  -Ave Regina 
celorum 


-AI mes 7-9 T mes 
6-10 quasi syll 


-C AI mes 1-6 AII T 
mes 1-5 2 syll méli 


-B 3 syll méli 


-pas aligné 


9-14 


e
x
o
r
di
u
m 


 


  5    


-CIA 3e para mes 10-1 
-CAI 6e para mes 9-10 
-AIB 3e para mes 10-1 
-CB 10e 8e mes 10 
-AI ritorno mes 9-11 
-CB 2 rettitudine mes 9-
12 


-noëma  -celorum 
-CAITB quasi syll 


-AII 2 syll méli 
(cad) 


-partiellement 
aligné 


13-16  


-plain-chant 
 


-C élé 1 
-AIT élé 2 


3    


-trio aigu 
-C mar b sb 
-AIT mar sb m 
-AIT 3e para mes 13-5 
-CAI 4e 3e mes 14-5 
-entrées AIT+C 
-AI mouv 3 mes 13 
-T circoito mes 13 


-noëma  -Ave 
(2 syll) 


-C quasi syll (fin) 
-AIT quasi syll 


-partiellement 
aligné 


 


m
e
di
u
m 
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XVII) Ave Regina celorum, page 2 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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16-19  -plain-chant 5    


-tutti 
-mar b sb m 
-CAI 6e para mes 18 
-AIAII 6e 8e mes 17-8 
-CAII 3e 1e mes 18 
-CT 6e 4e mes 18 
-CB 10e 8e mes 18 
-AIAII 6e 4e mes 18 
-AIT 3e 1e mes 18 
-AIB 3e 5e mes 18 
-entrées B+AIT+CAII 
-B imit C 
-CAIT 3 rettitudine mes 
16-9 


-mimesis -hyperbole 
(B) 


-Ave domina 
angelorum 


-AI mes 16-7 AII 
syll 


-C AI mes 17-8 T 
quasi syll 


-B 2 syll méli 


-ibid 


18-21 


 


 -plain-chant 4    


-quatuor grave 
-TB 3e 5e mes 20-1 
-AIITB 3 ritorno mes 18-
21 
-AII rettitudine mes 19-
20 


-noëma -hyperbole 
(B) -angelorum 


-AIB quasi syll 
-T quasi syll (cad) 


-AII 2 syll méli 
-ibid 


22-24   5    


-mar b sb 
-quatuor CAIITB ryth 
mes 22-3 
-entrées CAIITB+AI+B 


-noëma  -Salve 
(2 syll) 


-CAIIT B mes 22-3 
syll 


-AI quasi syll (cad) 
-B mes 23-4 quasi 


syll 


-quasi aligné 


23-27  


-plain-chant 
 


-CT élé 1 
-AIAII élé 2 


4  


-quatuor aigu 
-Tdo AIIdo0.5 Cdo1.5 
AIdo0.5 AII2 
-CT 10e para mes 24-7 
-CAII 6e 5e mes 25-6 
-AIIT 2 ritorno mes 23-6 
-AII rettitudine mes 23-5 


  -metalepsis -hyperbole 
(AII) -Radix sancta 


-AII mes 23-5 T 
quasi syll 


-AII mes 25-7 quasi 
syll (cadI) 


-CAI 2 syll méli 
(cad) 


-partiellement 
aligné 
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XVII) Ave Regina celorum, page 3 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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27-33   -plain-chant 5    


-tutti 
-AIIB 10e para mes 27 
-AIT 6e para mes 28 
-CAII 3e para mes 29-30 
-AIB 8e 5e mes 27-8 
-TB 8e 5e mes 27-8 
-CT 10e 8e mes 28-30 
-AIAII 4e 3e mes 28-9 
-AIT 6e 3e mes 28-9 
-AIIT 3e 1e mes 28-9 
-TB 10e 8e mes 28-9 
-TB 8e 5e mes 29-39 
-AIIT 3e 4e mes 30-1 
-TB 5e 3e mes 30-1 
-entrées AIAII+TB+C+T 
-C imit B 
-CTB 4 ritorno mes 27-
33 
-AI mouv 5 + rettitudine 
mes 27-8 
-T mouv comb 1 mes 28


-noëma 
-syncopa 


-hyperbole 
(AI) 


-Salve Radix 
sancta 


-C T mes 32-3 
quasi syll 


-AI 2 syll méli (cad)
-T mes 27-32 B 2 


syll méli 
-AII 3 syll méli 


-ibid 


32-36  


-plain-chant 
 


-CAIAIIT élé 1 
-B élé 2 


5  


-B mar b sb 
-CAIAIIT mar sb m 
-Bfa AIIdo0.5 AIdo1 
Cfa2 Tdo0.5 
-AIIB 6e 8e mes 33 
-AII ritorno mes 33-5 


  -metalepsis 
-pathopoeia  -ex qua mundo -C quasi syll (cad) 


-AIAIITB quasi syll -pas aligné 


35-39  


-plain-chant 
 


-CAIAIIT élé 1 
-B élé 2 


5  


-B mar b sb 
-CAIAIIT mar sb m 
-AIfa AIIdo1 Bdo1.5 
Cfa1.5 
-CT 8e 10e mes 37-8 
-CB 10e 12e mes 37-8 
-TB 5e 3e mes 37-8 
-AII ritorno mes 37 
-T mouv 1 mes 37 


  -matalepsis 


-palilogia 
(CAII) 


-climax 
(AI) 


-hyperbole 
(B) 


-ibid -CAIITB quasi syll 
-AI quasi syll (cad) -ibid 
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XVII) Ave Regina celorum, page 4 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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38-43  -plain-chant 5  


-Csib AIfaTla2 AIIfaBfa1 
-entrées paires AIT mes 
39 et AIIB mes 40 
-AIB 3e para mes 40 
-AIIB 3e para mes 41-2 
-AIAII 3e 4e mes 40-1 
-CAII 2 ritorno mes 39-
41 
-AI rettitudine mes 39-41


  -fuga realis  -lux est orta -CAIIT quasi syll 
-AIB 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


41-48 


 


 -plain-chant 5  


-(Cfa AIdo1) Tfa2 Bdo1  
(AIIdo1 Csol1 Tfa1 
AIdo1 AIIsol1) 
-AIIT 6e para mes 45 
-CAI 3e para mes 42-3 
-AIAII 3e 4e mes 43-4 
-AIT 3e 4e mes 43 
-AIB 3e 6e mes 43-4 
-AIIB 8e 10e mes 44-5 
-CT 8e 10e mes 45-8 
-AIIB 8e 12e mes 45-8 
-TB 8e 10e mes 45-6 
-T ritorno mes 43-4 


  -fuga realis 
-syncopa 


-palilogia 
(AI) 


-climax 
(C) 


-hyperbole 
(AII) 


-ex qua mundo 
lux est orta 


-AII mes 45-8 syll 
-T mes 42-4 quasi 


syll 
-C AI mes 41-4 AII 
mes 43-5 T mes 
44-8 B 2 syll méli 


-AI mes 45-8 2 syll 
méli (cad) 


-ibid 


              


49-57  


-plain-chant 
 


-CAIAII élé 1 
-TB élé 2 


 
-T se poursuit 


ss suivante 


5    


-TB mar b sb m 
-CAIAII mar sb m 
-TB 3e para mes 55-6 
-AIIB 10e para mes 56 
-TB 8e 5e mes 49-53 
-AIIB 10e 8e mes 53-5 
-CAII 4e 3e mes 54-5 
-stat harm mes 49-52 
-entrées 
AIAII+CTB+AI+C+AII+AI
+C+AI 
-CAII imit AI 
-CAIITB 4 ritorno mes 
52-7 


-noëma -palilogia 
(CAI) -Gaude gloriosa


-AI mes 51-3 AII 
mes 49-50 syll 


-C mes 49-50 AI 
mes 49-51 et 55-7 


B quasi syll 
-C mes 50-3 AII 


mes 51-5 T 2 syll 
méli 


-C mes 53-6 2 syll 
méli (cad) 


-partiellement 
aligné 
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XVII) Ave Regina celorum, page 5 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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56-60   -T participait à 
ss précédente 5    


-entrées CAII+B+AI 
-AII mouv1 + mouv 5 
mes 57-8 
-AI mouv 1 mes 59 


-noëma  -gloriosa 


-C syll 
-AIAIIT quasi syll 
-B quasi syll (cad) 


-B réart cad 


ibid 


59-64   3    


-trio aigu 
-AIIT 3e para mes 59-61 
-CAII 3e para mes 61-3 
-CAII 3e 6e mes 59-60 
-CAII 3e 4e mes 60-1 
-AIIT 3e 6e mes 62-3 
-17 harmonies, 8=2 
-CAII 2 mouv 1 mes 62 
-C mouv 2 mes 63 


-noëma 
-syncopa 


-hyperbole 
(AIIT) 


-super omnes 
spetiosa 


-T 2 syll méli 
-C 3 syll méli 
-AII 4 syll méli 


-partiellement 
aligné 


64-69   3    


-trio grave 
-TB 3e para mes 64-5 et 
66-7 
-AIT 3e para mes 66-8 
-AIT 3e 6e mes 64-5 
-AIT 3e 4e mes 65 
-15 harmonies 6=1, 9=1, 
10=3 
-entrées AI+TB 
-T ritorno mes 66-7 
-AI mouv 2 mes 67 
-AI cricoito mes 68 


-mimesis 
-syncopa 


-climax 
(T) -ibid 


-BT 2 syll méli 
-AI 3 syll méli 
-AI réart cad 


-ibid 


67-73 


 


  5    


-tutti 
-CT 6e para mes 70-1 
-AIIT 8e 6e mes 69 
-AIIT 8e 5e mes 69-70 
-AIB 8e 5e mes 70-1 
-AIIB 12e 10e mes 70-1 
-TB 10e 12e mes 70 
-CAI 8e 6e mes 71 
-CB 10e 12 mes 71-2 
-TB 5e 3e mes 71-2 
-chute 5e mes 69-70 
-AII imit C 
-CAIIT 6 ritorno mes 68-
71 
-AI circoito mes 70 


-anadiplosis 
-syncopa 


-hyperbole 
(CAIIT) -ibid 


-B quasi syll 
-AIT 2 syll méli 
-AII 3 syll méli 
-C 4 syll méli 


-ibid 
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XVII) Ave Regina celorum, page 6 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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73-75  -CTB élé 1 
-AI élé 2 4    


-AI mar b sb 
-CTB mar sb m 
-CB 10e para mes 73-4 
-CAI 6e 5e mes 73-4 
-paire CB ryth mes 73-4 
-entrées AI+CB+T 
-T imit B 


-noëma  -vale -AI syll 
-CTB quasi syll 


-partiellement 
aligné 


75-76 


 


 -CB élé 1 
-AII élé 2 3    


-AII mar b sb 
-CB mar sb m 
-CB 10e para mes 75-6 
-CAII 6e 5e mes 75-6 
-paire CB ryth 
-entrées AII+CB 


-mimesis 
-syncopa 


-palilogia 
(CB) -ibid -AII syll 


-CB quasi syll -ibid 


76-79  -plain-chant 3    


-trio aigu 
-CAII 10e para mes 77 
-AIAII 3e para mes 76-7 
-CAII imit AI 
-CAII 2 ritorno mes 76-8 
-AI circoito mes 77 


-noëma  -valde decora 
-C quasi syll (cad) 


-AII quasi syll 
-AI 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


79-81 


 


  4    


-quatuor grave 
-AIT 3e para mes 79-80 
-AIIB 10e para mes 79-
80 
-AIIT 5e 6e mes 80-1 
-paire AIIB ryth 
-entrées T+AIIB+AI 
-AI imit T 
-AIT 2 ritorno 
-B rettitudine mes 79-80 


-mimesis 


-climax 
(AI) 


-parrhesia 
(AI) 


-ibid -AI syll 
-AIITB quasi syll -ibid 


81-82  -plain-chant 3    -trio aigu 
-entrées C+AIT -noëma  -et pro nobis -CT quasi syll 


-AI 2 syll méli (cad) -quasi aligné 


82-84   4    


-CAII 6e para mes 83 
-TB 5e 3e mes 83-4 
-entrées B+AIIT+C 
-C ritorno mes 83-4 


-mimesis 
-pathopoeia  -ibid 


-CAII quasi syll 
(cad) 


-TB quasi syll 
-ibid 
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XVII) Ave Regina celorum, page 7 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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84-86    -plain-chant 4    


-quatuor aigu 
-AIIT 3e para mes 84-5 
-CAI 3e 4e mes 84-5 
-CAII 6e 8e mes 84-5 
-paire AIIT ryth 
-entrées CAI+AIIT 
-paire AIIT imit CAI 
-AI ritorno mes 85-6 


-anadiplosis 


-palilogia 
(C) 


-hyperbole 
(AI) 


-ibid 
-AIIT quasi syll 
-C 2 syll méli 


-AI 2 syll méli (cad)


-partiellement 
aligné 


86-92   5    


-CAI 6e para mes 89-90 
-AIIB 3e para mes 90 
-AIAII 3e 4e mes 86-9 
-AIIT 6e 8e mes 86-9 
-TB 5e 8e mes 86-9 
-CAI 6e 8e mes 87-9 
-AIB 5e 3e mes 89-90 
-AIIB 5e 3e mes 89-91 
-chute 5e mes 86-9 
-entrées AIAIITB+C 
-AI fermezza mes 88 
-CB 2 rettitudine mes 
89-90 
-AI mouv comb 1 mes 
89-90 
-AII ritorno mes 89-90 


-noëma 
-pathopoeia 


-climax 
(AI) 


-hyperbole 
(AII) 


-semper 
Christum exora 


-AI mes 86-8 T B 
mes 86-8 syll 


-C AI mes 88-91 
AII B mes 88-92 


quasi syll 
-AI ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


91-96   4    


-quatuor aigu 
-CAI 6e para mes 91-3 
-AIT 3e para mes 93-4 
-CAII 3e 4e mes 91-4 
-AIIT 8e 5e mes 91-4 
-AIIT 5e 3e mes 93-4 
-9 harmonies, 3=1, 4=2 
-paire CAII ryth 
-AIT 2 mouv 1 mes 93-4 
-T ritorno mes 94-5 


-mimesis -hyperbole 
(AIIT) -ibid -CAII syll 


-AIT quasi syll -quasi aligné 


 


fi
ni
s 
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XVII) Ave Regina celorum, page 8 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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94-102   5    


-tutti 
-AIIT 3e para mes 98-9 
-CT 6e para mes 100 
-CAII 5e 6e mes 95-6 
-AIAII 6e 3e mes 96-9 
-CT 10e 8e mes 97-9 
-AIB 12e 10e mes 97-100
-AIIB 5e 8e mes 97-100 
-mar harm mes 97-100 
-entrées 
CB+AII+T+AI+B+T 
-C circoito mes 96 
-T fermezza mes 96 
-TB 2 rettitudine mes 99-
101 


-anadiplosis 


-climax 
(AI) 


-hyperbole 
(C) 


-ibid 


-AI T mes 96-7 B 
mes 94-7 syll 


-CAII T mes 97-101 
B mes 97-102 


quasi syll 
-T ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


100-104 


  


su
p
pl 


 5    


-AIB 10e 8e mes 102-3 
-AI imit AII 
-AIAII 2 fermezza mes 
100-1 


-anadiplosis 
-syncopa 


-palilogia 
(AII) -ibid -quasi syll 


-AIAII quasi syll -ibid 
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XVIII) Regina celi, page 1 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-4  


-plain-chant 
 


-C élé 1 
-AIIT élé 2 


3    


-trio aigu 
-C mar b sb 
-AIIT mar b sb m 
-AIIT 3e para mes 1-2 
-CAII 4e 3e mes 1-3 
-CT 5e 8e mes 2-3 
-10 harmonies, 6=1, 7=2


-noëma  -Regina celi 
letare 


-C syll 
-T 2 syll méli 


-AII 3 syll méli 
(cad) 


-partiellement 
aligné 


4-9  -AI élé 1 
-TB élé 2 5    


-tutti 
-AI mar b sb 
-CAIITB mar sb m 
-TB 3e para mes 4-5 
-CAII 6e para mes 5-6 
-AIIB 3e para mes 6 
-AIB 5e 6e mes 4-5 
-AIB 5e 8e mes 5-6 
-CAI 8e 6e mes 6 
-AIIT 1e 3e mes 6-7 
-TB 3e 1e mes 6 
-entrées AIB+T+C+AII 
-CAII ritorno mes 6-7 


-mimesis 
-hypotyposis 


-hyperbole 
(B) -ibid 


-AIAII quasi syll 
-C 2 syll méli (cad) 


-T 2 syll méli 
-B 3 syll méli 


-ibid 


7-12 


e
x
o
r
di
u
m 


 


  5    


-CAII 10e para mes 10-1 
-AIB 10e para mes 10 
-CAII 8e 5e mes 9-10 
-CAI 3e 6e mes 10 
-CAI 3e 8e mes 10-1 
-AIIB 3e 1e mes 10-1 
-TB 3e 5e mes 11-2 
-stat harm mes 8-9 
-entrées 
AII+T+C+AII+AIB+C+T+
AI 
-CAIAIITB imit AII 
-CAIAIIT 5 mouv 1 mes 
8-10 
-AIAII 2 circoito mes 9-
11 
-AII rettitudine mes 10-1 
-B mouv comb 3 mes 
10-1 


-noëma 
-hypotyposis 
-anaphora 


-palilogia 
(C) 


-anaphora 
(CAIAII) 


-letare 


-CAIAII T mes 8-10 
B quasi syll 


-T mes 10-2 2 syll 
méli 


-ibid 
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XVIII) Regina celi, page 2 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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12-14  


-C élé 1 
-AIT élé 2 


 
-AI se poursuit 


ss suivante 


3    


-trio aigu 
-entrées C+AIT 
-C circoito + mouv 2 
mes 12-3 


-noëma -hyperbole 
(T) -alleluya 


-T syll 
-C quasi syll 


-AI quasi syll (cad) 


-partiellement 
aligné 


13-15  


-AI élé 1 
-AIIB élé 2 


 
-AI participait à 
ss précédente 


3    -AI mouv 2 mes 14 -mimesis -hyperbole 
(B) -ibid 


-B syll 
-AI quasi syll 


-AII quasi syll (cad)
-ibid 


14-18  -CT élé 1 
-AIB élé 2 4    


-CT 10e para mes 15 
-TB 3e 8e mes 15-6 
-entrées CT+AIB 
-C circoito + mouv 2 
mes 15 
-T circoito mes 15 


-anadiplosis -climax 
(CAI) -ibid 


-B syll 
-AIT quasi syll 
-C 2 syll méli 


-ibid 


16-21 


 


 -CAIAII élé 1 
-B élé 2 4    


-B mar b sb 
-CAIAII mar sb m 
-CAII 3e para mes 18 
-AIB 12e 10e mes 17-9 
-chute 5e mes 16-8 
-C imit AII 
-CAII 2 circoito mes 16-7
-CAII 2 rettitudine mes 
17-9 
-AIAII 2 ritorno mes 17-8


-anadiplosis 


-palilogia 
(C) 


-hyperbole 
(AII) 


-hypobole 
(C) 


-ibid -B syll 
-CAIAII 2 syll méli -ibid 


19-25  -CAII élé 1 
-TB élé 2 4  


-mar b sb m 
-Tfa Bdo2 AIIré1 Cla2 
-5e 3e mes 20-3 
-CT 6e 8e mes 21-3 
-AIIT 3e 4e mes 21-2 
-AIIC 2 fermezza mes 
20-2 
-AII ritorno mes 22-3 


  -metalepsis 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(CTB) 


-Quia quem 
meruisti -quasi syll -pas aligné 


 


m
e
di
u
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XVIII) Regina celi, page 3 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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22-26   3  


-trio grave 
-AIré TfaBfa2 
-entrée paire TB mes 23 
-AIB 8e 5e mes 24 
-AIT 2 fermezza mes 
22-4 
-AI ritorno mes 23-5 


  -fuga realis -hypobole 
(AI) -ibid 


-B syll 
-AI quasi syll 


-T quasi syll (fin) 
-AI ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


25-28 


 


  4  
-AII do Cdo1 Bfa1 AIfa1 
-CAI 3e 4e mes 26-7 
-4 fermezza mes 25-7 


  -fuga realis 
-syncopa 


-hyperbole 
(B) -ibid -AIB syll 


-CAII quasi syll -pas aligné 


28-31   5    


-mar b sb 
-CAI 3e 6e mes 29 
-CT 10e 8e mes 29-31 
-AIAII 4e 1e mes 29-30 
-trio CAIIB ryth 
-entrées T+AI+CAB+AI 
-T mouv comb 4 mes 29


-noëma  -portare 


-C AI mes 28-9 AII 
B syll 


-AI mes 29-31 
quasi syll (cad) 


-T quasi syll 


-partiellement 
aligné 


31-34 


 


  3    


-trio aigu 
-AIIT 3e para mes 31-2 
-AIIT 5e 3e mes 31-3 
-paire AIIT ryth 
-C ritorno mes 31-2 


-noëma  -ibid -quasi syll -quasi aligné 


32-37   4  


-mar b sb m 
-AIsib Bfa1 CfaAIIsib3 
-entrée paire CAII mes 
34 
-AIIB 3e para mes 34-5 
-AIIB 3e 5e mes 33-4 
-AIIB 5e 4e mes 35-6 
-AI mouv comb 4 + 
mouv 1 mes 33-4 
-B mouv 1 mes 34 
-C mouv 1 mes 35 


  -fuga realis  -alleluya -AII syll 
-CAIB quasi syll 


-partiellement 
aligné 
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XVIII) Regina celi, page 4 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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35-42   5  


-Tsib AIIfa 2 AIsolBdo1 
Cfa2 AIIdo1 Tfa2 
-entrée paire AIB mes 
37 
-AIB 3e para mes 38 
-AIIB 10e para mes 39 
-AIB 5e 3e mes 37-8 
-AIIT 3e 4e mes 37-9 
-AIIB 8e 10e mes 37-8 
-AIIB 8e 5e mes 38-9 
-TB 5e 3e mes 38-9 
-CAII 5e 6e mes 39 
-AIT 8e 6e mes 39-40 
-AIIB 8e 6e mes 39 
-AIITB 5 mouv 1 mes 
36-40 
-T ritorno mes 37-9 
-AI mouv 1 + rettitudine 
+ circoito mes 38-9 


  -fuga realis 


-palilogia 
(C) 


-climax 
(TB) 


-hyperbole 
(AIT) 


-hypobole 
(AI) 


-ibid 


-CAI AII mes 36-8 
T mes 35-9 B quasi 


syll 
-T mes 39-42 quasi 


syll (cad) 
-[AII mes 38-40 


non dét] 


-ibid 


41-44 


 


  5    


-mar b sb m 
-CAII 3e para mes 42-3 
-AIIB 10e para mes 42 
-CAI 3e 6e mes 41-2 
-AII double mouv 1 mes 
42 
-B mouv 1 mes 42 
-T fermezza mes 42-3 


-noëma -climax 
(B) -ibid 


-T syll 
-CAIAIIB quasi syll 


-T ryth point 
-ibid 


              


45-49  -plain-chant 4  


-quatuor grave 
-Tfa AIsib1 AIIsib2 Bsib2
-AIT 3e para mes 47-8 
-AIT 3e 5e mes 46-7 
-AIIB 8e 5e mes 49-9 


  -apocope  -Resurrexit sicut 
dixit 


-AIAIIB syll 
-T quasi syll 


-AIT ryth point syll 
-pas aligné 
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XVIII) Regina celi, page 5 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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48-55  -plain-chant 5  


-tutti 
-Cfa AIfa0.5 Bfa1.5 
Tsib1 AIIfa3 Bfa0.5 
Tdo1 AIdo1 
-AIIB 3e para mes 52 
-CAII 8e 6e mes 52-3 
-AIIT 3e 1e mes 52-3 
-TB 5e 3e mes 52-3 
-AIITB 3 ritorno mes 52-
5 
-T rettitudine mes 53-4 


  -fuga realis 
-syncopa 


-climax 
(AIITB) 


-hyperbole 
(T) 


-ibid 


-AI mes 52-4 T 
mes 50-1 B mes 
49-51 et 54-5 syll 
-C quasi syll (cad) 


-AI mes 48-52 AII B 
mes 51-3 quasi syll
-T mes 52-5 2 syll 


méli 


-partiellement 
aligné 


54-58 


 


  4    


-quatuor aigu 
-CAI 3e para mes 55-6 
-AIT 3e para mes 56-7 
-CT 10e 8e mes 56-7 
-AIIT 5e 3e mes 56 
-AI ritorno mes 56-7 


-noëma  -sicut dixit 


-CAII quasi syll 
(cad) 


-T quasi syll 
-AI 2 syll méli 


-pas aligné 


57-61  -CAI élé 1 
-TB élé 2 4  


-TlaBfa Cfa1 AIdo1 
-TB 3e para mes 57-9 
-CAI 4e 3e mes 59-60 
-CB 10e 11e mes 59 
-paire TB ryth 
-Ai ritorno mes 59-60 


  -metalepsis -hyperbole 
(TB) -alleluya 


-T mes 59-61 syll 
-T mes 57-9 B 


quasi syll 
-C 2 syll méli 


-AI 2 syll méli (cad)


-partiellement 
aligné 


59-63  -CAIIT élé 1 
-B élé 2 4  


-AIIdo Bdo1 Csol2 Tfa1 
-AIIB 10e para mes 61 
-AIIB 10e 8e mes 60-1 
-AII rettitudine mes 59-
61 
-AII ritorno mes 61-3 


  -metalepsis 
-syncopa 


-climax 
(CB) 


-hyperbole 
(AII) 


-ibid 
-C quasi syll (cad) 


-TB quasi syll 
-AII 2 syll méli 


-pas aligné 


62-67   5  


-AIsib Bfa1 Tsib0.5 
AIIfa0.5 Cfa1 AIfa2 
-AIAII 3e para mes 65 
-CAII 6e para mes 66-7 
-AIB 10e 12e mes 63-4 
-CAII 6e 8e mes 64-5 
-AIAII 5e 6e mes 64-5 
-AIT 8e 10e mes 65-6 
-AII rettitudine mes 63-5 
-AIAIIT 3 ritorno mes 63-
6 


  -fuga realis -climax 
(AIIB) -ibid 


-AI mes 62-4 syll 
-C AI mes 65-7 B 


quasi syll 
-AIIT 2 syll méli 


-ibid 
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XVIII) Regina celi, page 6 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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67-69    2    -duo aigu -noëma  -ibid -AI syll 
-C quasi syll (cad) -ibid 


67-72  -plain-chant 4  


-quatuor grave 
-Bdo Tsol2 AIIdo1 AIdo2 
-TB 3e para mes 68-71 
-AIIT 3e 4e decal ryth 
mes 69-70 
-AIIT 6e 8e mes 70-1 
-AIIB 2 rettitudine mes 
67-70 
-B ritorno mes 70-2 


  -fuga realis 
-congeries 


-congeries 
(AIIB) 


-Ora pro nobis 
Deum 


-AIAII syll 
-T 3 syll méli (cad) 


-B 3 syll méli 


-partiellement 
aligné 


70-77 


 
 


 -plain-chant 5  


-tutti 
-Cdo AIIsol2.5 AIdoBfa1 
Tdo1.5 
-entrée paire AIB mes 
72 
-CAII 6e para mes 72-3 
-AIT 3e para mes 74-5 
-AIB 5e 3e mes 72-3 
-AIIB 10e 8e mes 72-3 
-AIB 5e 8e mes 73-4 
-TB 8e 5e mes 73-4 
-C rettitudine mes 71-3 
-C ritorno mes 73-5 


  -fuga realis 


-palilogia 
(AI) 


-climax 
(AII) 


-hyperbole 
(CAII) 


-ibid 
-AIIB syll 


-AIT quasi syll 
-C 3 syll méli 


-ibid 


75-80 


=mes 
32-37 
(sauf 
éch 
voix) 


           


78-85 
=mes 
35-42 
(ibid) 


           


 


fi
ni
s 


 


            


 139







 
XVIII) Regina celi, page 7 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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84-87   5    


-CAI 3e para mes 85-6 
-AIB 10e para mes 85- 
-CAII 3e 6e mes 84-5 
-CT 8e 10e mes 85-6 
-AIIT 4e 5e mes 85-7 
-TB 5e 8e mes 85-7 
-entrées CAIAIIB+T 
-T imit B 
-AI double mouv 1 mes 
85 
-B mouv 1 mes 85 


-noëma -climax 
(B) -alleluya 


-T syll 
-CAIIB quasi syll 


-[AI non dét] 


-partiellement 
aligné 


87-90 


  


suppl  5    
-CAII 10e 11e mes 88 
-C rettitudine mes 87-8 
-B ritorno mes 87-8 


-noëma 
-syncopa 


-hyperbole 
(C) -ibid 


-B quasi syll 
-C 2 syll méli 
-[AII non dét] 


-pas aligné 
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XIX) Alma Redemptoris, page 1 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-5  -plain-chant 4  


-quatuor aigu 
-mar b sb m 
-CA 3e para mes 1-2 
-CTI 10e para mes 2-3 
-CA 3e 1e mes 2-3 
-CTII 6e 8e mes 2-3 
-ATI 8e 10e décal ryth 
mes 2-3 
-ATII 3e 6e mes 2-3 
-ATI 5e 3e mes 3-4 
-A rettitudine mes 1-2 
-TII circoito mes 3 


  -fuga realis -hyperbole 
(TII) 


-Alma 
(2 syll) -quasi syll -pas aligné 


4-9  -plain-chant 3    


-CB 10e para mes 5-6 
-CTI 5e 6e décal ryth 
mes 5-6 
-CB 5e 10e mes 5-7 
-entrées B+CTI 


-noëma 
-congeries 


-congeries 
(TIB) 


-Redemptoris 
mater 


-C syll 
-TI quasi syll 
-B 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


7-13 


e
x
o
r
di
u
m 


 


  5  


-mar b sb m 
-TIIdo Asol1 CdoTIsol1 
TIIdo3 Bfa1 
-entrée paire CTI mes 8 
-CA 3e para mes 9-12 
-ATII 10e para mes 11 
-CTI 5e 3e mes 9-10 
-TIB 8e 12e mes 10-2 
-CTI 5e 6e mes 11-2 
-TB 8e 5e mes 11-3 
-A mouv comb 1 mes 9-
11 
-TII circoito mes 11 


  -apocope 
-syncopa 


-climax 
(TIB) 


-hypobole 
(B) 


-ibid 


-TI mes 8-10 TII 
mes 7-9 B syll 


-TI mes 10-3 quasi 
syll (cad) 


-TII mes 10-3 quasi 
syll 


-CA 2 syll méli 


-ibid 
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XIX) Alma Redemptoris, page 2 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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13-17  -plain-chant 3  


-trio aigu 
-CdoTIIla Afa0.5 
-entrée paire CTII mes 
13 
-CTII 10e para mes 13-5 
-CA 3e para mes 15 
-ATII 6e 5e mes 13-5 
-ATII 6e 8e mes 15 
-ATII 3e 5e mes 16-7 
-CA 2 ritorno mes 15-6 
-C circoito mes 16 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-congeries 


-hypobole 
(C) 


-congeries 
(ATII) 


-que per via celi -quasi syll 
-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


17-22 


 


  3-
4  


-TIdo Bfa0.5 Cla0.5 
Afa2.5 
-CB 10e para mes 17-9 
-TIB 3e para mes 19 
-TIB 5e 6e mes 17-9 
-ATI 1e 3e mes 19 
-TI mouv comb 6 18-20 
-B mouv 1 mes 19 


  
-fuga realis 
-pathopoeia 
-congeries 


-palilogia 
(A) 


-climax 
(C) 


-hyperbole 
(B) 


-congeries 
(TIB) 


-ibid -quasi syll 
-ryth point syll -ibid 


20-24   5  


-TIIdo TIdo1 CdoBla2 
Afa2 
-entrée paire CB mes 21 
-CB 10e para mes 21-3 


  -fuga realis 
-syncopa 


-parembole 
(TII) 


-hyperbole 
(B) 


-porta manens 


-TII syll 
-AB quasi syll 


-CTI 2 syll méli 
(cad) 


-partiellement 
aligné 


23-28   5  


-TImiTIIdo AmiBdo3 
Cdo2 
-entrées paires TITII 
mes 23 et AB mes 24 
-TITII 3e para mes 23-5 
-AB 10e para mes24-6 
-TITII 3 ritorno mes 24-6 
-TII mouv 1 mes 24 


  -fuga realis 


-palilogia 
(C) 


-climax 
(ATIB) 


-hyperbole 
(TITII) 


-ibid -2 syll méli -ibid 


 


m
e
di
u
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 142







 
XIX) Alma Redemptoris, page 3 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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27-30    5  


-TIdoTIImi ClaBfa2 Afa2 
-entrées paires TITII 
mes 27 et CB mes 28 
-TITII 3e para mes 27-8 
-CB 10e para mes 28-30 
-ATII 6e para mes 29-30 
-TITII 3e para mes 29 
-CTII 8e 10e mes 29 
-TIIB 3e 1e mes 29 
-TITII 2 ritorno mes 28-9 


  -fuga realis 


-parrhesia 
(TI) 


-palilogia 
(ATI) 


-climax 
(CTIIB) 


-hyperbole 
(TII) 


-ibid -A quasi syll 
-CTITIIB 2 syll méli -ibid 


31-34  


-C élé 1 
-ATII élé 2 


 
-TII se poursuit 


ss suivante 


3    


-trio aigu 
-C mar b sb 
-ATII mar sb m 
-ATI 3e para mes 31-3 
-CTI 5e 6e mes 31-3 
-8 harmonies, 3=1, 6=1, 
5=2 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 
 -et stella maris -C syll 


-ATII quasi syll 
-partiellement 


aligné 


32-37  -TII participait à 
ss précédente 5  


-tutti 
-ATIB mar b sb 
-CTII mar sb m 
-Bdo TIsol2 Ado1 
Csol2.5 
-C fermezza mes 35 


  -fuga realis 


-parembole 
(C) 


-hyperbole 
(TI) 


-ibid -CTIB syll 
-ATII quasi syll -ibid 


36-41 


 


 -plain-chant 5  
-mar b sb 
-Bfa TIIdo1 TIdo1 Cfa1 
Ado2 


  -fuga realis 


-palilogia 
(A) 


-climax 
(CTIB) 


-ibid -syll -pas aligné 


39-44  -plain-chant 5  


-TIIsol Bdo0.5 Cmi0.5 
TIfa1 TIImi1 Ala1 Bla2 
-CTI 10e para mes 41-2 
-TITII 6e para mes 41-2 
-CTI 2 ritorno mes 41-2 


  -apocope 
-syncopa 


-parembole 
(TIIB) 


-Succurre 
cadenti 


-TITIIB syll 
-CA quasi syll 


-partiellement 
aligné 
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XIX) Alma Redemptoris, page 4 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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42-47   -plain-chant 5  


-Cdo TIdoTIIfa2 Aré1 
AsolBdo2 (TIIdo1) 
-entrées paires TITII 
mes 43 et AB mes 45 
-TITII 3e para mes 44-5 
-AB 10e para mes 45-7 
-CTI 8e 6e mes 43-4 
-C rettitudine mes 44-5 
-TI ritorno mes 45-6 


  -apocope 
-syncopa 


-climax 
(CATIIB) -ibid 


-A TII mes 43-5 B 
syll 


-CTI TII mes 45-7 
quasi syll 


-ibid 


46-50    5  


-Cdo Cmi2 Ado0.5 
TIlaBfa0.5 Ami1.5 
TIIdoBla0.5 Asol1.5 
TIImiBdo0.5 TIdo0.5 
-CA 10e 11e mes 47 
-ATI 3e 4e mes 47-8 
-AB 5e 6e mes 47-8 
-ATII 3e 4e mes 48-50 
-paires TIB mes 47-8 et 
TIIB mes 48-9 et 49-50 
ryth 
-AB rettitudine mes 47-
50 


  


-fuga realis 
-pathopoeia 
-hypotyposis 
-congeries 


-climax 
(CATIIB) 


-congeries 
(AB) 


-surgere 
-syll 


-ryth point 
-ATITIIB réart cad 


-partiellement 
aligné 


50-53   3    


-trio aigu 
-mar b sb m 
-CA 3e para mes 50-3 
-ATII 3e para mes 51-2 
-ATII 3e 1e mes 51 
-entrées C+ATII 
-TII rettitudine mes 50 
-CA 2 circoito mes 51 
-C mouv 2 mes 52 


-noëma 
-syncopa  -qui curat populo -quasi syll 


-C réart cad 
-partiellement 


aligné 


52-56 


 


  5    


-tutti 
-TITII 3e para mes 53-4 
-CA 5e 4e mes 53-5 
-AB 8e 12e mes 53-5 
-TIB 8e 10e mes 53-4 
-ATI 5e 6e mes 54-6 
-TIB 8e 3e mes 54-5 
-TITII imit B 
-TIB 2 ritorno mes 53-4 


-mimesis 
-syncopa 


-hypobole 
(B) -ibid 


-C syll 
-ATIB quasi syll 


-TII 2 syll méli (cad)
-réart cad 


-ibid 
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XIX) Alma Redemptoris, page 5 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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57-60   2  


-duo aigu 
-mar b sb m 
-Cdo Afa1 
-C circoito + mouv 2 
mes 58-9 


  -fuga realis -parrhesia 
(C) -Tu que genuisti -quasi syll -pas aligné 


59-64   2  


-duo grave 
-mar b sb m 
-TIdo Bfa1 
-TI circoito + mouv 2 
mes 61 


  -fuga realis -parrhesia 
(TI) -ibid -quasi syll -ibid 


62-67 


 


  4  


-quatuor aigu 
-CTII mar b sb m 
-ATI mar sb m 
-TIIdo CfaAfa1 TIdo1 
(Asol0.5 TIfa1) 
-entrée paire CA mes 63 
-CA 3e para mes 64 
-ATII 6e para mes 64 
-TITII 3e para mes 64-5 
-CTI 6e 3e mes 64-5 
-ATI 3e 1e mes 64-6 
-CA 4e 3e mes 65-6 
-ATII 5e 10e mes 65 
-C ritorno mes 63-4 
-ATITII 3 circoito mes 64 


  -fuga realis 
-syncopa 


-climax 
(C) -ibid 


-A mes 63 TI mes 
63 syll 


-C TI mes 64-6 TII 
quasi syll 


-A mes 63-6 2 syll 
méli 


-partiellement 
aligné 


66-71  -plain-chant 5    


-mar b sb m 
-ATII 6e para mes 68 
-ATII 6e 4e mes 66-7 
-TIIB 5e 3e décal ryth 
mes 66-7 
-CTI 8e 6e mes 67-8 
-ATI 3e 4e mes 67-8 
-TIB 10e 12e mes 67-8 
-TIIB 8e 5e mes 68-9 
-entrées B+CA+TII+TI 
-CATITII imit B 
-CATII 4 ritorno mes 67-
9 


-noëma -hypobole 
(B) -natura mirante 


-TI B syll 
-ATII quasi syll 


-C 2 syll méli (fin) 


-partiellement 
aligné 


 


 


 


            


 145







 
XIX) Alma Redemptoris, page 6 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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69-74    4    


-quatuor aigu 
-mar b sb m 
-ATI 5e 3e mes 70-1 
-CA 3e 6e mes 71-3 
-CTII 10e 11e mes 71-2 
-CTI 5e 4e mes 72-3 
-ATI 4e 1e mes 72 
-ATII 8e 5e mes 72 
-ATII imit TI et TI imit C 
-TII ritorno mes 71-2 


-mimesis 
-syncopa 


-congeries 


-palilogia 
(TII) 


-climax 
(ATI) 


-hyperbole 
(TI) 


-congeries 
(TITII) 


-ibid 
-A mes 70-2 syll 
-C A mes 72-4 
TITII quasi syll 


-ibid 


74-82   -CA élé 1 
-CTITIIB élé 2 5  


-CA mar b sb m 
-TITIIB mar sb m 
-Bfa Cla0.5 Afa1.5 
TIIdo0.5 TIdo2.5 Cdo2 
(Bsol2 TIIsol0.5 Ala2.5) 
-CB 10e para mes 74 
-TIIB 3e para mes 75-6 
-AB 10e para mes 79-80 
-TITII 6e para mes 79-80 
-CA 4e 3e mes 75-6 
-CB 8e 5e 75-6 
-AB 5e 6e mes 75 
-TITII 5e 3e mes 76-7 
-CTI 5e 3e mes 78 
-TIB 8e 10e mes 78-9 
-CTI 8e 10e mes 79 
-ATI 6e 8e mes 79 
-ATI 8e 10e mes 79-80 
-TIB 3e 1e mes 79-80 
-chute 5e mes 78-9 
-TITII 3 ritorno mes 78-
81 


  -metalepsis 
-syncopa 


-hyperbole 
(TITII) 


-hypobole 
(TI) 


-tuum sanctum 
genitorem 


-C mes 74-6 B mes 
74-6 syll 


-C mes 77-82 TITII 
B mes 78-82 quasi 


syll 
-A mes 79-82 quasi 


syll (cad) 
-A mes 75-9 2 syll 


méli (cad) 
-T mes 77 réart cad


-partiellement 
aligné 


82-85    5    


-mar b sb m 
-CA 3e 4e 
-TIB 5e 3e décal ryth 
mes 82-3 
-TIB 8e 10e mes 84-5 
-entrées TI+CATIIB 
-B imit TI 


-noëma 


-parrhesia 
(TI) 


-hypobole 
(B) 


-virgo prius -CATIIB syll 
-TI quasi syll 


-partiellement 
aligné 
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XIX) Alma Redemptoris, page 7 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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85-88  -plain-chant 3-
4    


-CB 10e para mes 87 
-CA 3e 4e mes 85-7 
-CTI 6e 5e mes 86-7 
-CA 3e 6e mes 87 
-fxb mes 86 
-entrées CATI+B 
-B imit A 


-noëma 
-pathopoeia 


-fauxbourdon 


-fauxbourdon 
(CATI) -ac posterius 


-AB quasi syll 
-CTI 2 syll méli 
-CB réart cad 


-partiellement 
aligné 


88-92 


 


  3-
5    


-TITII 3e para mes 89 
-CTII 6e para mes 90 
-TIIB 3e 1e mes 89-90 
-CTI 8e 10e mes 90 
-TITII 3e 5e mes 90 
-fxb mes 88-9 
-entrées TII+TIB+CA 
-C imit B 
-TITII 4 ritorno mes 89-
92 


-mimesis 


-palilogia 
(B) 


-climax 
(CTI) 


-hypobole 
(A) 


-ibid 


-C quasi syll 
-A quasi syll (cad) 


-TIB 2 syll méli 
-TII 3 syll méli (fin) 
-CATIIB réart cad 


-ibid 


91-96   5  


-TIdo Bfa1 TIIré1 Asol1 
Cdo1 
-AB 10e para mes 93-4 
-TITII 3e para mes 93-4 
-TIB 6e 3e mes 92-4 
-TIIB 5e 8e mes 93-4 
-CA 3e 6e mes 94-5 
-CTI 10e 11e mes 94-5 
-CTII 6e 8e mes 94-5 
-ATII 3e 1e mes 94 
-AB 10e 8e mes 94-5 
-mar harm mes 92-4 
-ATII 2 ritorno mes 94-5 


  -fuga realis 
-pathopoeia  -Gabrielis abore -C syll 


-ATITIIB quasi syll 
-partiellement 


aligné 


95-99 


 


  4    


-CA 4e 3e mes 96-7 
-CTI 6e 5e mes 96-7 
-AB 5e 8e mes 96-7 
-B imit TI 
-CA 2 fermezza mes 96-
7 


-noëma 


-climax 
(ATIB) 


-hyperbole 
(TIB) 


-ibid 
-CAB syll 


-TI quasi syll 
-CA ryth point 


-ibid 
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XIX) Alma Redemptoris, page 8 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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98-101  -TII élé 1 
-TIB élé 2 3    


-trio grave 
-TII mar b 
-TIB mar sb m 
-TIB 3e para mes 98-9 
-TITII 3e 4e mes 99-100 
-7 harmonies, 4=2 
-paire TIB ryth 
-entrées TII+TIB 


-noëma 


-hyperbole 
(B) 


-hypobole 
(B) 


-sumens illud 
ave -quasi syll -partiellement 


aligné 


100-104  -C élé 1 
-ATI élé 2 3    


-trio aigu 
-C mar b 
-ATI mar sb m 
-ATI 3e para mes 100-1 
-CA 3e 4e mes 101-2 
-11 harmonies, 5=3 
-TI ritorno mes 101-3 


-mimesis 
-syncopa 


-climax 
(TI) 


-hypobole 
(A) 


-ibid -CTI quasi syll 
-A 2 syll méli -pas aligné 


102-106  -CTII élé 1 
-B élé 2 5    


-tutti 
-C mar b 
-TIIB mar b sb m 
-ATI mar sb m 
-TIIB 3e para mes 104 
-CTI 5e 6e mes 105-6 
-CTII 8e 10e mes 104-6 
-C imit TII et A imit B 
-TII ritorno mes 104 


-anadiplosis  -ibid 


-C syll 
-ATI quasi syll 


(cad) 
-TII quasi syll 


-B 2 syll méli (cad) 
-AB réart cad 


-partiellement 
aligné 


106-109 


  


 -CTIB élé 1 
-ATII élé 2 5    


-CB mar b 
-TI mar b sb m 
-ATII mar sb m 
-ATI 8e 6e mes 107-8 
-TIB 8e 5e mes 107-9 
-TIIB 5e 8e mes 107-8 
-ATII 6e 5e mes 108 
-entrées CAB+TII+TI 
-TII imit A 
-A ritorno mes 107-8 


-noëma 
-anaphora 


-hypobole 
(B) 


-anaphora 
(ATII) 


-ave 
(2 syll) 


-CB syll 
-ATITII quasi syll -ibid 


109-111   4    -paire AB ryth -noëma 
-syncopa  -peccatorum -CAB syll 


-T quasi syll (cad) -quasi aligné 


 


fi
ni
s 
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XIX) Alma Redemptoris, page 9 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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111-115   5  


-(TIIfaBré Ala1 Cré1) 
TIla(TIIla)1 
-entrées paires TIIB mes 
111 et TITII mes 112 
-AB 6e para mes 111-2 
-TIIB 3e para mes 111 
-CA 6e para mes 112-3 
-CATII 3 ritorno mes 
111-5 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-hypotyposis 


-climax 
(TII) 


-hyperbole 
(TIIB) 


-peccatorum 
miserere 


-B syll 
-CATII quasi syll 


-TI quasi syll (cad) 


-partiellement 
aligné 


114-119   5    


-mar b sb m 
-ATI 6e para mes 116-7 
-AB 10e para mes 117-8 
-AB 10e 8e mes 115-7 
-TIIB 8e 12e décal ryth 
mes 115 
-TIIB 8e 5e décal ryth 
mes 115-6 
-CA 3e 6e mes 116-7 
-CTI 8e 11e mes 116-7 
-ATII 1e 3e mes 116 
-TIB 5e 8e mes 116 
-CA 3e 5e mes 117 
-CTI 8e 10e mes 117 
-TITII 3e 4e mes 117-8 
-TIIB 3e 5e mes 117-8 
-chute 5e mes 115-7 
-CA imit B 
-TII ritorno mes 116-7 
-A circoito mes 117 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hyperbole 
(TII) -ibid 


-C syll 
-ATIIB quasi syll 


-TI 2 syll méli 
-ibid 


118-122 


  


su
p
pl 


 5  


-mar b sb m 
-Cdo TIdo1 Bfa1 
-CTI 10e 11e mes 120 
-CTIB 3 ritorno mes 
118-20 


  -fuga realis -hypobole 
(B) -miserere 


-B quasi syll 
-C 2 syll méli (cad) 


-TI 2 syll méli 
-ibid 
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XX) Ecce dominus veniet, page 1 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-6   5  


-mar b sb 
-TIdo Cdo1 Bfa1 
AfaTIdo1 TIIfa1 Cfa1 
Bsib1 AsibTIréTIIfa1 
-entrée paire ATI mes 2 
et entrée trio ATITII mes 
4 
-CA 3e 10e mes 2-5 
-CB 12e 10e mes 2-3 et 
4-5 
-ATI 4e 3e mes 2-3 
-AB 8e 10e mes 2-3 
-ATII 1e 3e mes 3-4 
-AB 8e 3e mes 3-4 
-paire ATI ryth mes 4-5 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-climax 
(CATIB) 


-hyperbole 
(TII) 


-Ecce 
(2 syll) 


-CA TI mes 1-2 et 
4-5 TII mes 3-4 B 


syll 
-TI mes 2-3 TII mes 


4-6 quasi syll 


-partiellement 
aligné 


5-9 


e
x
o
r
di
u
m 


 


  5    


-mar b sb m 
-AB 10e para mes 7-8 
-CA 4e 3e mes 6-7 
-ATI 5e 6e mes 6-7 
-ATII 3e 6e mes 7 
-TIIB 8e 5e mes 7 
-entrées A+TIB+CTII 
-C imit A et TII imit B 
-5 fermezza mes 5-7 
-TII rettitudine mes 7 


-noëma -hyperbole 
(T) -dominus veniet 


-CTI syll 
-ATIIB quasi syll 


-TIIB ryth point syll 
-CTIB réart cad 


-ibid 


9-13   3    


-trio aigu 
-CA 3e para mes 12-3 
-ATII 3e para mes 9-10 
et 11-2 
-CA 3e 4e mes 9-11 
-CA 3e 6e mes 11-2 
-ATII 3e 6e mes 12-3 
-14 harmonies, 4=2, 
6=1, 12=9 
-CA 2 fermezza mes 9-
10 
-C mouv 2 mes 12 


-noëma 
-syncopa  -et omnes sancti 


eius cum eo 
-2 syll méli 


-ryth point syll -quasi aligné 


 


m
e
di
u
m 
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XX) Ecce dominus veniet, page 2 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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13-17    5    


-tutti 
-mar b sb m 
-AB 10e para mes 13-4 
et 15-7 
-CA 3e 4e mes 13-6 
-CTI 8e 10e mes 13-6 
-TITII 4e 5e mes 13-5 
-TIB 5e 8e mes 14-5 
-10 harmonies, 3=1, 5=1 
-paire CTI ryth 
-5 fermezza mes 13-4 
-TII rettitudine mes 15-6 


-mimesis 


-palilogia 
(CA) 


-hyperbole 
(T) 


-hypobole 
(B) 


-ibid 
-CTI syll 


-ATIIB quasi syll 
-ryth point syll 


-ibid 


17-18   3    


-mar m 
-TITII 3e para 
-ATII 3e 4e 
-4 harmonies, 3=1 
-A fermezza 


-noëma 
-pathopoeia  -alleluya -syll -aligné 


18-19   3    


-mar m 
-CB 10e para 
-CTI 6e 5e 
-4 harmonies, 3=1 
-TI fermezza 


-mimesis -hypobole 
(B) -ibid -syll -aligné 


19-21   4    
-TIIB 3e para mes 19-20 
-entrées TII+AB+C 
-TII ritorno mes 19-20 


-noëma -hypobole 
(C) -ibid -B syll 


-[CATII non dét] - 


21-22   3    


-TIB 3e para 
-CTI 3e 4e 
-4 harmonies, 3=1 
-C fermezza 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-climax 
(B) -ibid -CB syll 


-TI quasi syll 
-partiellement 


aligné 


22-23   3    


-mar m 
-ATII 3e para 
-CA 3e 4e 
-4 harmonies, 3=1 
-C fermezza 


-mimesis -climax 
(C) -ibid -syll -aligné 


23-27 


 


  4    


-TIIB 3e para mes 24 
-CA 4e 3e mes 24-5 
-CTI 6e 3e mes 24 
-TI circoito mes 24 
-TI ritorno mes 26-7 


-noëma 


-palilogia 
(A) 


-hyperbole 
(B) 


-ibid 


-TI mes 25-7 quasi 
syll 


-[CA TI mes 23-5 B 
non dét] 


- 
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XX) Ecce dominus veniet, page 3 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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25-30   4  


-TIIdo ClaBfa2 Afa2 
(TIIsib2) 
-CB 10e para mes 27-8 
-CA 3e para mes 28-9 
-CA 3e 6e mes 27-8 
-CB 10e 12e mes 27 
-TIIB 5e 8e mes 26-7 
-C fermezza mes 27 


  -fuga realis  -Et erit in die illa -TIIB syll 
-CA quasi syll 


-partiellement 
aligné 


28-34 


 


  5  


-TIfa TIImiBdo2 Ado1 
Cdo1 (AsolTIIdo3) 
-entrée paire ATII mes 
32 
-ATII 6e 8e mes 30 
-TIIB 3e 5e mes 30-2 
-TIB 3e 5e mes 31-2 
-CA 4e 3e mes 32-4 
-CTI 6e 5e mes 32-4 
-ATII 8e 10e mes 32-3 
-paire TIIB ryth mes 29-
32 


  -fuga realis 
-syncopa 


-parrhesia 
(A) 


-climax 
(CATIIB) 


-hyperbole 
(TITIIB) 


-ibid 


-CA TII mes 29-32 
B syll 


-TI TII mes 32-4 
quasi syll 


-ibid 


34-37    5    


-mar b 
-CA 3e para mes 34-6 
-CTI 8e 10e mes 34-6 
-CTII 5e 6e mes 34-6 
-TIB 5e 8e mes 34-6 
-3 harmonies, 3=1 


-noëma -hypobole 
(B) -lux magna syll -aligné 


36-39   4    


-TIB 3e para mes 37 
-AB 8e 6e mes 37 
-entrées ATIB+C 
-C imit TI 


-noëma -hyperbole 
(B) -alleluya 


-B syll 
-CTI quasi syll 


(cad) 
-A quasi syll 


-partiellement 
aligné 


37-41   4  


-quatuor grave 
-TIIdo TIsolBdo2 Ado1 
TIIsol1 Bfa0.5 
-entrée paire TIB mes 
38 
-TI ritorno mes 40 


  -fuga realis 


-parembole 
(AB) 


-climax 
(TITIIB) 


-hyperbole 
(TII) 


-ibid 


-AB syll 
-TITII quasi syll 


(cad) 
-B ryth point 


-ibid 


40-43   4  


-Cdo Asol2 TIlaBfa1 
-entrée paire TIB mes 
41 
-TIB 3e para mes 41-2 


  -fuga realis -climax 
(CATI) -ibid -ATI syll 


-[CB non dét] -pas aligné 
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XX) Ecce dominus veniet, page 4 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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42-44   3  


-TIIfa Afa0.5 TIsib1 
-ATII 5e 4e mes 43 
-ATII 3e 4e mes 44 
-TITII 6e 5e mes 43-4 
-A ritorno mes 43-4 


  -fuga realis 


-climax 
(TITII) 


-hypobole 
(A) 


-ibid 
-TI quasi syll 
-A 2 syll méli 
-[TII non dét] 


-ibid 


43-47   5  


-Cdo Bdo1 AlaTIIfa1 
TIsol1 Ado1 
-entrée paire ATII mes 
44 
-CTII 10e 8e mes 45 
-ATII 4e 3e mes 45-6 
-AB 8e 5e mes 45-6 
-TIIB 5e 3e mes 45-6 
-TII ritorno mes 45-6 


  -fuga realis 


-parembole 
(CA) 


-palilogia 
(TI) 


-climax 
(ATIIB) 


-ibid 


-A mes 44-5 syll 
-A mes 45-7 quasi 


syll (cad) 
-TIIB quasi syll 
-C 2 syll méli 
-[TI non dét] 


-A ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


46-51 


 


  5  


-mar b sb m 
-Csol Bfa1 TIfa1 Cla1 
-CTI 6e 5e mes 48-9 
-TIB 8e 10e mes 48-50 
-CB 3 ritorno mes 47-50 
-TI mouv 1 mes 49 


  -fuga realis 


-palilogia 
(TI) 


-climax 
(CB) 


-hypobole 
(B) 


-ibid 


-C mes 48-51 TIB 
quasi syll 


-[C mes 46-8 non 
dét] 


-pas aligné 


              


52-54   4  


-quatuor aigu 
-Cdo TIIfa Afa0.5 
CréTIsib0.5 TIIsol1 
Asol0.5 TIdo0.5 
-CTII 3e 8e mes 52-3 
-ATII 1e 3e mes 52-3 
-CA 6e 8e décal ryth mes 
53 
-ATI 5e 3e décal ryth 
mes 53 
-ATI 5e 8e décal ryth 
mes 53-4 
-TITII 3e 8e mes 53-4 
-paire CTI ryth mes 53 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-climax 
(CATITII) 


-hyperbole 
(TII) 


-Ecce 
(2 syll) -syll -partiellement 


aligné 
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XX) Ecce dominus veniet, page 5 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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54-56   3  


-trio aigu 
-Cdo AlaTIIfa1 
-entrée paire ATII mes 
54 
-ATII 3e para mes 54-5 
-CA 3e 1e mes 54-5 
-CA 3e 4e mes 55 
-3 fermezza mes 54-5 
-C mouv 2 mes 55 


  -fuga realis  -aparebit 
dominus 


-TII syll 
-CA quasi syll 
-ryth point syll 
-C réart cad 


-ibid 


56-58   5  


-tutti 
-TIdo Bfa0.5 CréTIIfa1 
Tiré0.5 AsolBsol0.5 
TIIsol1 
-TIB 5e 3e decal ryth 
mes 56-7 
-TIB 5e 8e decal ryth 
mes 57 
-TIB 5e 1e decal ryth 
mes 57-8 
-paires CTII mes 57 et 
AB mes 57-8 ryth 
- 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-climax 
(TITIIB) 


-hyperbole 
(T) 


-Ecce 
(2 syll) -syll -ibid 


58-62 


 


  5    


-CA 3e para mes 59-60 
-CA 3e 1e mes 58-9 
-CB 12e 10e mes 58-9 
-TIIB 5e 8e mes 58-61 
-entrées C+TI+AB+TII 
-CAB 3 fermezza mes 
58-9 


-noëma -hypobole 
(B) 


-aparebit 
dominus 


-TIIB syll 
-CA quasi syl 


-TI quasi syll (cad)l 
-CATIB ryth point 


syll 
-ATITIIB réart cad 


-ibid 


61-67  -A se poursuit 
ss suivante 4  


-mar b sb m 
-Cfa TIfa0.5 Bfa1 Ado1 
-CTI 10e para mes 62 
-TIB 3e para mes 62 
-ATI 3e para mes 63-4 
-AB 3e para mes 63 
-ATI 3e 4e mes 64 
-AB 5e 6e mes 64 
-4 rettitudine mes 61-6 
-A ritorno mes 64-5 


  


-fuga realis 
-symblema 


-hypotyposis 
-congeries 


-parrhesia 
(C) 


-hyperbole 
(TIB) 


-congeries 
(AB) 


-super nubem 
candidam 


-ATIB quasi syll 
-C 2 syll méli (cad) 


-CTIB réart cad 


-partiellement 
aligné 
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XX) Ecce dominus veniet, page 6 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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65-70  -A participait à 
ss précédente 4  


-quatuor grave 
-mar b sb m 
-TIIdo Bdo0.5 TIsol2 
-ATII 3e para mes 66 
-TIIB 10e para mes 66 
-AB 10e para mes 67-8 
-ATII 3e 6e mes 67-8 
-TITII 4e 3e mes 67-8 
-TIB 3e 5e mes 68-9 
-4 rettitudine mes 65-70 
-TII mouv 1 mes 67-8 


  
-fuga realis 
-symblema 


-hypotyposis 


-parrhesia 
(TI) 


-climax 
(TIB) 


-hyperbole 
(TII) 


-ibid -quasi syll 
-TITIIB réart cad -pas aligné 


69-74 


 


  4  


-quatuor aigu 
-CTII mar b sb m 
-ATI mar sb m 
-Cla Afa1 TIfa0.5 
TIIdo0.5 Cfa3 
-ATI 10e para mes 70-1 
-TITII 3e para mes 71-2 
-CA 3e 4e mes 70 
-CTI 11e 12e mes 70 
-ATII 3e 4e mes 71-2 
-CTII 1e 3e mes 72 
-TITII 3e 5e mes 72 
-CATI 3 rettitudine mes 
70-3 
-A ritorno mes 71-2 


  


-apocope 
-symblema 


-hypotyposis 
-congeries 


-palilogia 
(TITII) 
-climax 


(CA) 
-hyperbole 


(T) 
-congeries 


(ATI) 


-ibid 


-C syll 
-ATITII quasi syll 
-CA ryth point syll 


-réart cad 


-ibid 


74-77   4    


-mar b sb m 
-CB 10e para mes 74-6 
-TIIB 5e 6e mes 75-6 
-CII imit B 


-noëma 
-congeries 


-congeries 
(TIIB) -et cum eo -CAB syll 


-TII quasi syll 
-partiellement 


aligné 


76-80   5  


-TIdoTIImi Bfa1.5 Cla0.5 
Afa2 TIIdo1 
-CB 10e para mes 77-9 
-TITII 3e para mes 76-8 
-paire TITII ryth mes 76-
8 
-TITII 2 ritorno mes 77 


  -fuga realis 


-parrhesia 
(TI) 


-climax 
(TII) 


-hyperbole 
(TII) 


-sanctorum millia


-A syll 
-CTI TII mes 76-8 


B quasi syll 
-TII mes 78-80 
quasi syll (cad) 


B réart cad 


-ibid 
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XX) Ecce dominus veniet, page 7 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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80-83   4    


-TI mar b sb 
-CAB mar sb m 
-TIB 3e para 
-AB 5e 6e mes 81-2 
-C imit B 


-noëma 
-congeries 


-hyperbole 
(B) 


-congeries 
(AB) 


-et cum eo -CTIB syll 
-A quasi syll -ibid 


82-85 


 


  5    


-ATI 3e para mes 82-3 
-AB 10e para mes 83-4 
-ATII 6e para mes 84-5 
-TITII 4e 6e mes 83 
-entrées ATI+B+CTII 
-C imit A/TI 
-ATITII 4 ritorno mes 83-
4 


-noëma 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(TI) -sanctorum millia


-CB syll 
-ATI quasi syll 


-TII quasi syll (cad) 
-réart cad 


-ibid 


85-86   3    


-mar m 
-TITII 3e para mes 85 
-ATI 3e 4e 
-4 harmonies, 3=1 
-A fermezza mes 85 


-noëma 
-pathopoeia  -alleluya -syll -aligné 


86-87   3    


-mar m 
-TIIB 3e para mes 86 
-CTII 10e 11e 
-4 harmonies, 3=1 
-C fermezza mes 86 
-C ritorno mes 87 


-mimesis 


-climax 
(TII) 


-hypobole 
(B) 


-ibid -TB syll 
-C quasi syll (fin) -ibid 


86-89   4    -TIB 3e para mes 87-8 
-TI ritorno mes 86-7 -noëma -hypobole 


(C) -ibid -CB syll 
-[ATI non dét] 


-partiellement 
aligné 


88-90   3    


-TIIB 3e para 
-CTII 3e 4e 
-4 harmonies, 3=1 
-C fermezza 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-climax 
(CB) -ibid -CB syll 


-TII 2 syll méli 
-partiellement 


aligné 


90-91   3    


-mar m 
-ATI 3e para 
-CA 3e 4e 
-4 harmonies, 3=1 
-C fermezza 


-mimesis 


-palilogia 
(C) 


-climax 
(TI) 


-ibid -syll -aligné 


90-94 


 


=mes 
23-27
(ibid) 


           


 


 


             


 156







 
XX) Ecce dominus veniet, page 8 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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92-101 


=mes 
25-34 
(sauf 
éch 
voix) 


            


102-104 


 


=mes 
34-37 
(ibid) 


            


104-118 
fi
ni
s 


=mes 
36-51 
(ibid) 


            


 


 157







 
XXI) Cum beatus Ignatius, page 1 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
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1-10   4  


-quatuor aigu 
-CIA mar b sb m 
-CIIT mar sb m 
-Aré CIla3 (CIImi3.5 
Ala1 CImi3 Tré1 
CIIdo#3) 
-CIIA 3e para mes 5-7 
-CIA 3e 5e mes 2-3 
-CIIA 5e 3e mes 4-5 
-CICII 3e 4e mes 5 
-CIA 5e 8e mes 5 
-CICII 3e 1e mes 6 
-CIIA 5e 6e mes 8-10 
-CIT 10e 12e mes 8 
-CIIT 10e 8e mes 8 
-CII fermezza mes 4 


  
-metalepsis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(CII) 


-Cum beatus 
Ignatius 


damnatus esset 
ad bestias 


-T syll 
-CI CII mes 8-10 A 


quasi syll 
-CII mes 4-7 2 syll 


méli 
-CI mes 10 réart 


cad 


-partiellement 
aligné 


9-18 


e
x
o
r
di
u
m 


 


  5  


-tutti 
-B mar b sb m 
-CICIIAT mar sb m 
-Bla Tmi0.5 CIIla2 (Ala1 
CImi2 Bla1 Tré1 CIImi2 
TdoBla1 CIréAla1) 
-entrée paire CIA mes 
15 
-CIIB 8e 10e mes 11-2 
-TB 3e 6e mes 11 
-CIB 12e 10e mes 12-4 
-CIIA 3e 1e mes 12 
-CICII 3e 4e mes 13 
-TB 5e 8e mes 15-6 
-CIA 5e 6e mes 16-7 
-paire TB ryth mes 14-8 
-T circoito mes 11 
-CIA 2 fermezza mes 
12-5 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-pathopoeia 
 -ibid 


-A mes 15-8 B mes 
9-14 syll 


-CI mes 12-5 CII A 
mes 11-4 T B mes 


14-8 quasi syll 
-CI mes 15-7 quasi 


syll (cad) 
-CIB ryth point syll 
-CII mes 17 A mes 
13-4 et 17 T mes 
17 B mes 17 réart 


cad 


-ibid 
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XXI) Cum beatus Ignatius, page 2 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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17-21  -A se poursuit 
ss suivante 4    


-quatuor aigu 
-CIIA 3e para mes 19-20 
-CIIA 3e 4e mes 18-9 
-AT 8e 5e mes 18-9 
-CICII 4e 3e mes 19-20 
-AT 3e 1e mes 19-20 
-entrées CI+CIIT+A 
-CII rettitudine mes 19-
20 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(T) 


-et ardore 
patiendi 


-CI syll 
-CIIT quasi syll 


-A quasi syll (cad) 
-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


21-24 


 


 -A participait à 
ss suivante 4    


-CIA 6e para mes 21-3 
-CICII 4e 3e mes 21-2 
-AB 10e 8e mes 21 
-CIIB 8e 12e mes 22 
-9 harmonies, 7=4 
-entrées CIIB+CI 
-CII ritorno mes 21-2 
-A mouv 2 mes 22 


-mimesis 
-syncopa  -ibid 


-CII syll 
-CIAB quasi syll 


-CIIB ryth point syll
-ibid 


23-26   4    


-AB 10e para mes 24-5 
-AT 3e 4e mes 24-5 
-paire AB ryth 
-entrées T+CI+AB 
-B imit T 
-ATB 3 rettitudine mes 
23-5 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(B) -rugientes 


-CI syll 
-ATB quasi syll 
-CI ryth point 


-partiellement 
aligné 


 


m
e
di
u
m 
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XXI) Cum beatus Ignatius, page 3 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


Tr
ip


ar
tit


io
n 


Se
ct


io
ns


 


So
us


-s
ec


tio
ns


 


Su
je


ts
 


Vo
ix


 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


A
pp


ar
t h


ar
m


 


A
pp


ar
t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


25-28    5    


-mar b sb 
-CICII 3e para mes 25-7 
-CIIT 6e para mes 27 
-CIB 8e 10e mes 26-7 
-CIIA 6e 4e mes 26 
-CIIA 6e 5e mes 26-7 
-CIIB 10e 8e mes 26 
-CIIB 10e 12e mes 26-7 
-AB 5e 8e mes 26-8 
-paires AB ryth 
-entrées 
CICII+ATB+AB+CI 
-CICII 2 rettitudine mes 
25-6 
-CICIIT 3 ritorno mes 
26-7 
-CIAB 5 fermezza mes 
26-8 


-mimesis 


-climax 
(ATB) 


-hyperbole 
(B) 


-hypobole 
(CI) 


-ibid 


-CI mes 27-8 AB 
syll 


-T quasi syll 
-CI mes 25-7 CII 2 


syll méli 
-CIAB ryth point 


-ibid 


28-31    5    


-mar b sb m 
-CIA 6e para mes 28-9 
-CIIT 8e 6e mes 28-31 
-AT 5e 6e mes 28-9 
-TB 8e 5e mes 28-31 
-trio CIAB ryth 
-8 harmonies, 5=3, 6=2 
-entrées CII+T+CIAB 
-CI imit CII 


-noëma -hypobole 
(B) -audiret leones -CIATB syll 


-CII quasi syll (cad)
-partiellement 


aligné 


31 - -       -aposiopesis     


32-34   5    -mar b -noëma -hypobole 
(B) 


ait 
(2 syll) -syll -aligné 


33-37 
 


  5    


-mar b sb m 
-AB 10e para mes 34-5 
-entrées B+CIIA+T+CI 
-CIA imit B 
-AB 2 ritorno mes 33-6 


-noëma 
-symblema 


-parrhesia 
(CIB) 


-hypobole 
(CII) 


-ibid 
-CII mes 36 syll 
-CI CII mes 34-5 
ATB quasi syll 


-partiellement 
aligné 


37-38   2    
-duo aigu 
-6e para 
-A ritorno 


-noëma -hypobole 
(A) 


-frumentum 
Christi sum 


-syll 
-ryth point -aligné 


38-39   2    -6e para 
-T ritorno -mimesis  -ibid -syll 


-ryth point -ibid 
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XXI) Cum beatus Ignatius, page 4 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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39-40   2    
-duo aigu 
-6e para 
-A ritorno 


-anadiplosis 


-palilogia 
(CIIA) 


-hypobole 
(A) 


-ibid -syll 
-ryth point -aligné 


40-43   3    


-trio grave 
-TB 5e 3e mes 40-1 
-AT 3e 4e mes 40-1 
-AB 8e 10e mes 41 
-9 harmonies, 7=4 
-entrées TB+A 
-T mouv comb 6 mes 
40-1 
-T rettitudine mes 42 


-anadiplosis  -ibid 


-A syll 
-B quasi syll 


-T 2 syll méli (fin) 
-AB ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


42-44   2    


-duo aigu 
-6e para mes 42-3 
-A ritorno mes 42-3 
-A rettitudine mes 43-4 


-anadiplosis 


-palilogia 
(CIA) 


-hypobole 
(A) 


-ibid 
-CI syll 


-A quasi syll (fin) 
-ryth point syll 


-aligné 


43-44 


 


  3    -CIIT 6e para 
-T ritorno -anadiplosis -palilogia 


(CIIT) -ibid -syll 
-ryth point -aligné 


44-46   5    


-CIA 3e 4e 
-CIIA 6e 5e mes 44-5 
-CIT 6e 8e mes 45-6 
-CIIT 10e 11e mes 45-6 
-TB 5e 8e mes 45-6 
-chute 5e 
-entrées CI+A+CII+TB 
-5 fermezza mes 45 


-noëma 
-pathopoeia 
-hypotyposis 


-hypobole 
(B) 


-dentibus 
bestiarum 


-syll 
-ATB ryth point 


-partiellement 
aligné 
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XXI) Cum beatus Ignatius, page 5 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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46-50    5    


-B mar b 
-CICIIAT mar sb m 
-CICII 3e para mes 46-7 
-CIA 6e 4e mes 46-7 
-CIA 6e 5e mes 47-9 
-CIIT 6e 5e mes 47-8 
-AB 8e 10e mes 47-9 
-TB 10e 8e mes 47-8 
-TB 8e 5e mes 48-9 
-entrées 
CIA+CIIT+B+A+CI+CII+
CI+T 
-CICII imit CI 
CICIIT 3 ritorno mes 46-
9 
-A mouv 7 + mouv 1 
mes 47-8 
-T mouv 7 + mouv 1 
mes 47 


-noëma 
-pathopoeia 
-anaphora 


-palilogia 
(CI) 


-climax 
(CICII) 


-hypobole 
(CIIA) 


-anaphora 
(CICII) 


-molar 
(2 syll) 


-CICIIA T mes 46-8 
B quasi syll 


-T mes 49-50 quasi 
syll (cad) 


-ibid 


50-51   3    


-trio aigu 
-CIIA 3e para mes 50 
-CICII 3e 4e 
-CI fermezza mes 50 


-noëma 
-pathopoeia  -ut panis 


mundus -syll -aligné 


51-54   4    


-quatuor aigu 
-CICII 3e 5e mes 52-3 
-CIT 8e 10e mes 52 
-CIIT 5e 6e mes 52-3 
-entrées T+CICIIA 
-CII ritorno mes 52 


-mimesis 
-syncopa 


-pathopoeia 
-congeries 


-hypobole 
(CIIA) 


-congeries 
(CIIT) 


-ut panis 
mundus inveniar


-T syll 
-CICIIA quasi syll 


-partiellement 
aligné 


54-55   3    


-CIB 10e para mes 54 
-CICII 6e 5e 
-entrées B+CICII 
-CII fermezza mes 54 


-noëma 
-pathopoeia  -ut panis 


mundus -syll -ibid 


55-59   4    


-quatuor grave 
-AT 5e 6e mes 55 
-CIIA 6e 3e mes 56 
-AB 6e 5e mes 56 
-AB 3e 4e mes 57-8 
-entrées AT+CIIB 


-mimesis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hyperbole 
(B) 


-hypobole 
(T) 


-ut panis 
mundus inveniar


-T syll 
-CIIAB quasi syll 


-T ryth point 
-CIIA réart cad 


-ibid 
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XXI) Cum beatus Ignatius, page 6 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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57-63    5    


-tutti 
-mar b sb m 
-CIB 10e para mes 59 
-CICII 3e 4e mes 59-61 
-CIIT 10e 8e mes 59-60 
-CIT 8e 10e mes 61-2 
-11 harmonies, 7=5, 
11=5, 10=6 
-entrées CI+T+CICIIB+A
-CII imit CI 
-CICIIA 3 fermezza mes 
57-9 
-T mouv 1 mes 59 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CICIIAB) -ibid 


-CI mes 57-9 AB 
syll 


-CI mes 59-63 CIIT 
quasi syll 


-CIIATB réart cad 


-ibid 


              


64-67   5    


-mar b sb 
-CIIT 6e para 
-CIIA 4e 3e 
-TB 3e 5e 
-entrées ATB+CII+CI 
-CII imit T 


-noëma 
-syncopa  -Ignis crux -syll -partiellement 


aligné 


67-69   5    


-mar b 
-stat harm 
-entrées CIIAB+T+C 
-5 fermezza 


-noëma 
-pathopoeia  -bestie 


(2 syll) -syll -ibid 


69-72 


 


  5    


-CICII 1e 3e mes 70-1 
-CIA 6e 4e mes 70 
-AT 3e 1e mes 70 
-AB 5e 6e mes 70-1 
-AT 5e 8e mes 71 
-entrées 
CIIT+AB+CI+CII 
-CI imit T 
-T ritorno mes 70 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 
 -confractio 


ossium 


-CICIITB quasi syll 
-A syll 


-CIIATB réart cad 
-ibid 


72-75   4    


-quatuor aigu 
-mar b sb m 
-CIIA 6e para 
-CICII 3e 4e 
-CIT 8e 5e mes 72-3 
-CIIA 2 rettitudine mes 
72-4 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(T) 


-membrorum 
divisio 


-syll 
-réart cad -aligné 
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XXI) Cum beatus Ignatius, page 7 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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75-77    4    
-mar b sb m 
-CICII 3e para 
-CIA 3e 4e 


-mimesis 
-pathopoeia  -ibid -syll 


-réart cad -ibid 


77-80   5    


-CIA 3e 4e mes 78-9 
-TB 5e 8e décal ryth mes 
78 et 79 
-TB 5e 1e décal ryth mes 
78-9 
-TB 5e 3e décal ryth mes 
79-80 
-chute 5e mes 78-9 
-paire AB ryth 
-entrées T+CIAB+CII 
-B imit T 
-CIIAB 3 fermezza mes 
79-80 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(TB) 


-et totius 
corporis 


-syll 
-ryth point 


-partiellement 
aligné 


79-84 


 


  5    


-AB mar b 
-CICIIT mar sb m 
-CIT 6e para mes 80-1 
-CICII 3e 4e mes 80 
-CIIT 4e 3e mes 80 
-CICII 1e 3e mes 81-2 
-CIA 5e 6e mes 81-2 
-CIT 8e 10e mes 81-2 
-CIIA 5e 6e mes 81 
-CIIA 4e 3e mes 81-2 
-CIIT 8e 10e mes 81 
-CIIT 8e 6e mes 81-3 
-AT 5e 6e mes 81 
-TB 4e 3e mes 81 
-AT 4e 3e mes 82-3 
-TB 5e 6e mes 82 
-entrées CI+CIIT+B+A 
-T ritorno mes 80-1 


-noëma 
-pathopoeia 


-parrhesia 
(CICIIT) -contritio 


-A syll 
-CICIITB quasi syll 
-CIATB réart cad 


-ibid 


83-86   4    


-quatuor grave 
-mar b sb m 
-CIIA 3e para 
-AT 3e 4e 
-TB 8e 5e 


-noëma  -et tota tormenta -syll -aligné 


 


 


 


            


 164







 
XXI) Cum beatus Ignatius, page 8 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
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86-88   4    
-quatuor grave 
-TB 5e 6e mes 86-7 
-entrées ATB+CII 


-noëma 
-syncopa 


-congeries 


-congeries 
(TB) -diaboli 


-CIITB quasi syll 
-A 2 syll méli 


-réart cad 
-quasi aligné 


88-91   4    


-quatuor grave 
-CIIAB mar b sb m 
-T mar sb m 
-CIIA 3e 4e 
-AT 3e 4e mes 88-90 
-TB 5e 6e mes 89 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(CII) -in me veniant 


-CIIAB syll 
-T quasi syll 
-réart cad 


-ibid 


91-93   4    


-quatuor aigu 
-mar b sb m 
-CICII 4e 3e 
-CIIA 3e 4e 
-AT 3e 5e 
-5 harmonies, 5=3 


-noëma 
-auxesis  -et tota tormenta -syll -aligné 


93-96   4    


-quatuor aigu 
-CICII 3e 1e mes 94 
-CIIT 5e 6e mes 94 
-entrées CIIAT+CI 
-CI imit CII 


-noëma 
-syncopa 
-auxesis 


-congeries 


-congeries 
(CIIT) -diaboli 


-CI quasi syll (cad) 
-CIIT quasi syll 


-A 2 syll méli (cad) 
-réart cad 


-quasi aligné 


96-98 


 


  4    


-quatuor aigu 
-CICII 3e para mes 96-7 
-CIIA 3e 4e mes 96 
-paire CIT ryth 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 
-congeries 


-congeries 
(AT) -in me veniant 


-CIB syll 
-CIIA quasi syll 


-réart cad 
-ibid 


98-100 


 


   5    -mar b -noëma 
-pathopoeia  -tantum 


(2 syll) -syll -aligné 


99-100   3    -mar m sm 
-CIT 10e 8e 


-noëma 
-pathopoeia  -ut Christo fruar -syll -aligné 


100-102   4    
-quatuor grave 
-CIIA 5e 6e mes 100-1 
-CIIT 10e 11e mes 100-1 


-noëma  -ibid -CIIAB syll 
-T quasi syll (cad) -quasi aligné 


101-105   4    
-CICII 4e 3e mes 102-3 
-CIIA 3e 4e mes 102-3 
-entrées CI+CIIAB 


-mimesis 
-pathopoeia 


-climax 
(CIIB) 


-hyperbole 
(B) 


-ibid -CICIIB syll 
-A quasi syll (cad) -ibid 


103-104   3    -mar m sm 
-CIIT 10e 8e 


-noëma 
-pathopoeia  -ibid -syll -aligné 


104-107   4    -CIT 10e 11e mes 104-5 
-entrées CITB+A 


-noëma 
-pathopoeia 
-congeries 


-congeries 
(CIB) -ibid -A syll 


-CITB quasi syll 
-partiellement 


aligné 


 


fi
ni
s 
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XXI) Cum beatus Ignatius, page 9 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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106-109   
su
p
pl 


 5    


-CIIB 10e 8e mes 107-8 
-AB 10e 8e mes 107-9 
-8 harmonies, 7=4 
-entrées CII+AB 
-CII ritorno mes 107-8 


-mimesis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(CII) -ibid -B syll 


-CIIA quasi syll -ibid 
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XXII) Descendit Angelus Domini, page 1 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
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1-6   2  


-duo aigu 
-CIA mar b sb m 
-CImi Ala1 
-6e para mes 4-5 
-5e 3e mes 3-4 
-2 fermezza mes 3-4 
-CI double circoito + 
mouv 2 mes 4-5 
-A double circoito mes 
4-5 


  -fuga realis 
-hypotyposis  -Descendit 


Angelus Domini -quasi syll -pas aligné 


5-11 


e
x
o
r
di
u
m 


 


  5  


-tutti 
-CICIITB mar b sb m 
-A mar sb m 
-CIImi Tmi1 Bla1 
CIlaAmi1 (Asol4.5) 
-entrée paire CIA mes 7 
-AT 3e para mes 9-10 
-TB 6e para mes 9-10 
-CIIT 8e 6e mes 6-7 
-CIIB 10e 8e mes 6-7 
-CICII 3e 6e mes 7-8 
-CIIT 8e 10e mes 7 
-AB 8e 12e mes 7-8 
-CIT 8e 10e mes 8-9 
-TB 5e 3e mes 8-9 
-AB 8e 10e mes 9-10 
-5 fermezza mes 7-9 
-T double circoito + 
mouv 2 mes 9-10 
-B circoito mes 9 


  -fuga realis 
-hypotyposis 


-climax 
(CI) 


-hypobole 
(CI) 


-ibid 


-CICII syll 
-ATB quasi syll 


-CICIIA ryth point 
syll 


-T réart cad 


-partiellement 
aligné 


10-13   3    


-trio aigu 
-CICII 3e para mes 11-2 
-CIA 5e 6e mes 11 
-CI fermezza mes 11 
-CII ritorno mes 12-3 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(CII) 


-ad Zachariam 
dicens 


-CIA syll 
-CII quasi syll 


-CII ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


13-16   4    


-CIT 6e para mes 14 
-AT 3e para mes 14-5 
-TB 5e 6e mes 13-4 
-T fermezza mes 13-4 


-mimesis 
-pathopoeia 


-hypobole 
(CIA) -ibid 


-AB syll 
-CIT quasi syll 


-CI ryth point syll 
-ibid 


 


m
e
di
u
m 
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XXII) Descendit Angelus Domini, page 2 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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15-18    5    


-CIA 5e 6e mes 16-7 
-CIT 8e 10e mes 16-7 
-AT 5e 6e mes 17 
-AB 8e 12e mes 16-8 
-entrées CII+CIB+AT 
-CIA 2 fermezza mes 
16-7 
-CII rettitudine mes 16-7 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CICIIB) -ibid 


-ATB syll 
-CI quasi syll (cad) 


-CII quasi syll 
-CIIA ryth point syll


-ibid 


18-23   4    


-quatuor aigu 
-mar b sb m 
-CIT 10e 8e mes 19-20 
-CIIA 3e 4e mes 19-20 
-CIIT 8e 5e mes 19-20 
-CICII 3e 5e mes 20-1 
-CIT 10e 12e mes 20-1 
-AT 3e 5e mes 21 
-chute 5e mes 19-21 
-paire CIT ryth mes 18-9
-entrées 
CICIIT+A+CII+CIAT 
-A imit CII 
-CIIA 3 fermezza mes 
18-20 
-CII ritorno mes 20-1 
-A mouv comb 1 mes 
20-1 


-noëma 
-pathopoeia 


-climax 
(CIIAT) 


-hypobole 
(A) 


-accipe puerum 


-CI mes 18-9 CII 
mes 18-9 A mes 19 


T mes 18-9 syll 
-CI mes 20-2 CII 
mes 19-22 A mes 
20-2 T mes 20-3 


quasi syll 
-ryth point syll 


-CIAT réart cad 


-partiellement 
aligné 


22-25   4  


-mar b sb m 
-CIIdoBla AmiTdo2 
-entrées paires CIIB 
mes 22 et AT mes 23 
-CIIB 10e para mes 22-3 
-AT 3e para mes 23-4 
-TB 3e 1e mes23-4 
-CIIA 10e 11e mes 24 
-CIIA 2 rettitudine mes 
23-5 
-B ritorno mes 23-4 


  -fuga realis -hypobole 
(A) -in senectute tua -CIIB quasi syll 


-AT quasi syll (cad) -ibid 
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XXII) Descendit Angelus Domini, page 3 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


Tr
ip


ar
tit


io
n 


Se
ct


io
ns


 


So
us


-s
ec


tio
ns


 


Su
je


ts
 


Vo
ix


 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


A
pp


ar
t h


ar
m


 


A
pp


ar
t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


25-28   4    


-CIIT 10e para mes 26-7 
-CICII 3e 6e mes 26 
-CIA 6e 5e mes 26-7 
-AT 5e 8e mes 26-7 
-entrées CI+CIIA+T 
-CIIAT imit CI 
-CI ritorno mes 26-7 


-noëma 
-pathopoeia  -ibid 


-T syll 
-CICIIA quasi syll 
-CIA ryth point syll 


-ibid 


28-32   5    


-CICII 3e 6e mes 29-30 
-CIA 3e 4e mes 28-30 
-AT 4e 5e mes 28-30 
-TB 5e 8e mes 28-32 
-chute 5e mes 28-30 
-trio CIITB ryth mes 28-9
-entrées 
CICIITB+A+CI+T+CIIB+
A 
-A imit T 
-CIT 2 fermezza mes 
28-9 


-noëma 
-pathopoeia 


-climax 
(CICIIAB) 
-hypobole 


(CITB) 


-accipe puerum 


-CI mes 28 CII mes 
28-9 A T mes 28-9 


B syll 
-CII mes 29-31 T 
mes 29-32 quasi 


syll 
-CI mes 29-32 2 
syll méli (cad) 


-CICIITB ryth point 
syll 


-ibid 


32-34   4    


-quatuor aigu 
-CIIA 3e 4e mes 32 
-CIIT 10e 8e mes 32-4 
-paire CIIT ryth 
-CI ritorno mes 32-3 


-noëma 
-pathopoeia  -in senectute tua


-CIIT syll 
-CIA quasi syll 


(cad) 
-CI ryth point syll 


-quasi aligné 


33-35 


 


  2    -3e para mes 34-5 -noëma  -ibid 
-B syll 


-A quasi syll 
-B ryth point 


-pas aligné 


34-39   4  


-quatuor aigu 
-CIImi Tla1 CImi1 Ala1 
CIImi1 Tla1 (CImi1 Ala1) 
-CICII 4e 3e mes 35-9 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CIIT) 


-hypobole 
(A) 


-Et habebit 
nomen 


-A mes 36-8 T syll 
-CI mes 35-7 CII 


quasi syll 
-CI mes 37-9 A 


mes 38-9 quasi syll 
(cad) 


-pas aligné 


39 -       -aposiopesis     


40-41   5    -mar b sb 
-3 harmonies, 3=1 


-noëma 
-pathopoeia  -Ioannes -syll -aligné 
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XXII) Descendit Angelus Domini, page 4 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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41-44   4    


-TB 3e para mes 42 
-CIB 10e 8e mes 41-2 
-CIT 8e 10e mes 42 
-6 harmonies, 6=1 
-paire TB ryth 


-noëma  -Baptista -quasi syll -quasi aligné 


43-48   4    


-quatuor aigu 
-CII mar b sb m 
-CIAT mar sb m 
-CIIA 3e 5e mes 44-5 
-AT 3e 8e mes 44-5 
-chute 5e mes 43-5 
-CI imit A 


-noëma 
-pathopoeia  -Ioannes 


Baptista 


-CII mes 43-5 T 
mes 43-5 syll 


-CI CII mes 45-8 A 
T mes 45-7 quasi 


syll 


-partiellement 
aligné 


46-51   4    


-TB 3e 1e mes 49 
-AB 8e 10e mes 50 
-TB 5e 8e mes 50-1 
-CITB imit A 
-A fermezza mes 48-9 


-noëma 
-syncopa  -Et habebit 


nomen 


-A mes 48-50 B syll
-A mes 46-8 T 


quasi syll 
-CI 2 syll méli 


-pas aligné 


50-53   4    


-quatuor aigu 
-CIIA 3e para mes 52 
-CICII 3e 4e mes 51-3 
-CIA 6e 5e mes 52-3 
-CIIT 5e 8e mes 52-3 
-AT 3e 8e mes 52 
-11 harmonies, 8=6 
-A mouv 1 mes 51 


-noëma -hypobole 
(A) 


-Ioannes 
Baptista 


-CI syll 
-CIIT quasi syll 
-A 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


53-56   5    


-tutti 
-CIIB 10e para mes 53-4 
-CICII 3e para mes 54-5 
-CIA 6e 5e mes 54-5 
-CIIT 8e 11e mes 54-5 
-AB 10e 8e mes 54-5 
-CIT 10e 11e mes 55 
-TB 3e 5e mes 55-6 
-entrées CIIB+T+CIA 
-CI imit CII 
-B rettitudine mes 54 


-mimesis 
-pathopoeia 


-climax 
(CIIT) 


-hypobole 
(A) 


-ibid 


-CII syll 
-A quasi syll (cad) 


-TB quasi syll 
-CI 2 syll méli (cad)


-ibid 


56-60 


 


suppl  5    


-mar b sb m 
-CICII 3e 4e mes 57 
-CIIT 8e 10e mes 58-60 
-entrées CII+CIB+T 


-anadiplosis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-palilogia 
(CII) 


-climax 
(T) 


-ibid 
-TB syll 


-CI quasi syll 
-CII 2 syll méli 


-ibid 
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XXII) Descendit Angelus Domini, page 5 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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61-66   5    


-mar b sb m 
-CIIB 10e 12e mes 62-3 
-AT 3e 5e mes 62-3 
-AB 10e 12e mes 62-3 
-CICII 1e 3e mes 63-4 
-CIIA 1e 3e mes 63 et 65 
-CIA 1e 3e mes 64-5 
-CIIT 4e 6e mes 64-5 
-CIIB 8e 10e mes 64-5 
-stat harm 62-4 
-paire AB ryth mes 64-5 
-entrées 
T+B+A+CII+CI+T+AB+C
II 
-B imit T et CICII imit A 
et CIIAB imit T 
-TB 3 fermezza mes 61-
5 


-noëma 


-palilogia 
(CIIA) 


-climax 
(B) 


-Ne timeas -syll -partiellement 
aligné 


65-70 


 


  5    


-mar b sb m 
-TB 3e para mes 69-70 
-CICII 3e 6e mes 67-8 
-CIA 4e 1e mes 67-8 
-CIT 8e 5e mes 67-8 
-CICII 3e 4e mes 68-70 
-CIT 8e 6e mes 68 
-stat harm mes 66-7 
-paire TB ryth mes 66-7 
-entrées 
CI+TB+A+CII+CI+AB+C
IIT 
-CIATB 7 fermezza mes 
65-8 
-CI mouv comb 4 mes 
68-9 
-AT 2 ritorno mes 68-70 


-noëma 


-palilogia 
(CI) 


-climax 
(CIIAB) 


-hypobole 
(CIATB) 


-quoniam 
exaudita est 


-CI mes 65-6 CII 
mes 66-7 A mes 


66-7 T mes 66-7 B 
syll 


-CI mes 67-70 CII 
mes 67-70 A mes 


67-70 T mes 67-70 
quasi syll 


-CIATB ryth point 
syll 


-réart cad 


-ibid 
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XXII) Descendit Angelus Domini, page 6 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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O
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ar
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A
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m
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Ve
rt


ic
al
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70-73  -A se poursuit 
ss suivante 4    


-quatuor aigu 
-CIT 10e para mes 71 
-CIA 3e 4e mes 70-1 
-CICII 3e 5e mes 71-2 
-CIT 8e 10e mes 71-2 
-CIIT 10e 12e mes 71 
-CIIT 5e 6e mes 72 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 
-congeries 


-hypobole 
(CIIA) 


-congeries 
(CIIT) 


-oratio tua 
-CICIIA quasi syll 


-T 2 syll méli 
-CI ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


73-75  -A participait à 
ss précédente 3    -trio grave 


-AB 10e 12e mes 73-4 -mimesis  -ibid -quasi syll -pas aligné 


74-77 


 


  4    


-CIIB 10e para mes 75-6 
-CIA 6e 5e mes 75-6 
-CIIA 3e 4e mes 75 
-CIIB 8e 10e mes 75-6 
-entrées CI+CIIAB 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(A) 


-hyperbole 
(B) 


-ibid 
-CICIIB quasi syll 


-A 2 syll méli 
-CII ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


76-82    4    


-quatuor aigu 
-AT 3e para mes 79-80 
-CICII 4e 3e mes 77-9 
-CIIA 3e 4e mes décal 
ryth 78-81 
-CICII 1e 3e mes 79-80 
-AT 3e 1e mes 80 
-AT 3e 5e mes 80-1 
-chute 5e mes 77-9 
-16 harmonies, 13=7, 
14=6 
-CICIIA imit T 
-CII rettitudine mes 77-9 
-CII ritorno mes 79-80 


-noëma 
-pathopoeia 
-congeries 


-congeries 
(CIIT) 


-et Elizabeth 
uxor tua 


-A syll 
-CICIIT quasi syll -pas aligné 


81-85   3  


-mar b sb m 
-CIIdoBla Tmi1 
-entrée paire CIIB mes 
81 
-CIIB 10e para mes 81-3 
-CIIB 10e 8e mes 83-4 
-TB 5e 3e mes 83 
-3 fermezza mes 81-2 
-CII ritorno mes 83 


  -fuga realis -hypobole 
(CII) -pariet tibi filium 


-quasi syll 
-ryth point syll 
-TB réart cad 


-partiellement 
aligné 
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XXII) Descendit Angelus Domini, page 7 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
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m
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ct
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A
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Pr
os
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Ve
rt


ic
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ité
 


83-88   5  


-mar b sb m 
-Ala CIsol2 CIIfaBré2 
Tla1 
-entrée paire CIIB mes 
85 
-CIIB 10e para mes 85-6 
-CICII 3e 6e mes 85-6 
-CIB 8e 5e mes 85-6 
-CIIA 8e 10e mes 85-6 
-CIIA 8e 6e mes 86 
-AT 3e 1e mes 86-7 
-TB 3e 1e mes 86-7 
-5 fermezza mes 83-6 


  -fuga realis -climax 
(CIITB) -ibid 


-CITB syll 
-CIIA quasi syll 
-ryth point syll 
-B réart cad 


-ibid 


87-91 


  


  5  


-CIré Ala2 Tmi1 
CIIdoBla1 
-entrée paire CIIB mes 
88 
-CIIB 10e para mes 88-
90 
-CIT 6e 5e mes 88-9 
-5 fermezza mes 86-8 


  -fuga realis 


-palilogia 
(CIIATB) 
-climax 


(CI) 
-hypobole 


(CIIA) 


-ibid 


-AB syll 
-CICIIT quasi syll 


-ryth point syll 
-B réart cad 


-ibid 


90-95   4  


-quatuor aigu 
-Ala CImi1 Tla1 CIImi1 
Ala1 CImi1 Tla1 (CIImi1 
Ala1) 
-CICII 4e 3e mes 91-5 
-CIA 6e 5e mes 90-1 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CIAT) 


-hypobole 
(A) 


-Et habebit 
nomen 


-A mes 90-4 T syll 
-CI CII mes 91-3 


quasi syll 
-CII mes 93-5 A 


mes 94-5 quasi syll 
(cad) 


-pas aligné 


95 =mes 
39            


96-97 


=mes 
40-41
(sauf 
éch 
voix) 


           


97-100 
=mes 
41-44
(ibid) 


           


99-104 
=mes 
43-48
(ibid) 


           


 


fi
ni
s 
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XXII) Descendit Angelus Domini, page 8 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
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A
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ag


m
en
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Pr
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Ve
rt


ic
al
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102-107 
=mes 
46-51
(ibid) 


           


106-109 
=mes 
50-53
(ibid) 


           


109-112   5    


-tutti 
-CIB 10e para mes 109-
10 
-CICII 3e para mes 110-
1 
-CIT 8e 11e mes 110-1 
-CIIA 6e 5e mes 110-1 
-AB 10e 8e mes 110-1 
-CIIT 10e 11e mes 111 
-TB 3e 5e mes 111-2 
-entrées CIB+T+CIIA 
-CII imit CI 
-B rettitudine mes 110-1 


-mimesis 
-pathopoeia 


-climax 
(CIT) 


-hypobole 
(A) 


-Ioannes 
Baptista 


-CI syll 
-A quasi syll (cad) 


-TB quasi syll 
-CII 2 syll méli 


(cad) 


-partiellement 
aligné 


112-114 


  


suppl  5    
-mar b sb 
-CIA 6e  3e mes 113-4 
-6 harmonies, 6=2 


-anadiplosis 
-pathopoeia  -ibid 


-B syll 
-CI quasi syll (cad) 


-A quasi syll 
-pas aligné 
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XXIII) Gaude Maria Virgo, page 1 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
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m
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riq
ue
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ct
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So
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ec
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O
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C
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té
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ris


tiq
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tiq
ue
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A
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m
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ie


 


Ve
rt


ic
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ité
 


1-4  


-CI élé 1 
-AT élé 2 


 
-T se poursuit 


ss suivante 


3    


-trio aigu 
-CI mar b 
-AT mar b sb m 
-AT 3e para mes 2-3 
-CIA 3e 4e mes 2-4 
-10 harmonies, 4=2 
-T imit A 
-A circoito mes 2 


-noëma 
-pathopoeia 
-hypotyposis 


-fuga 
imaginaria 


(tout le motet) 


-parrhesia 
(A) 


-hyperbole 
(T) 


-fuga 
imaginaria 


(CICII) 
(tout le motet) 


-Gaude 
(2 syll) -quasi syll -pas aligné 


4-7  


-CII élé 1 
-ATB élé 2 


 
-T participait à 
ss précédente 


4    


-CII mar b 
-ATB mar sb m 
-AB 10e para mes 4-5 
-TB 3e para mes 4 
-entrées CIIB+A 
-ATB 3 ritorno mes 4-5 


-mimesis 
-hypotyposis  -ibid -quasi syll -partiellement 


aligné 


6-9   4  


-CIsolTsol Bsol2 Ami1 
-entrée paire CIT mes 6 
-CIB 10e para mes 7-8 
-CIT 8e 6e mes 7-8 
-AT 3e 4e mes 7-8 
-TB 3e 5e mes 7-8 
-T rettitudine mes 7 


  -fuga realis 
-syncopa 


-hyperbole 
(B) -Maria virgo 


-A syll 
-TB quasi syll 
-CI 2 syll méli 


-ibid 


8-11  -A se poursuit 
ss suivante 4  


-CIIsol Tsol2 AmiBdo1 
-entrée paire AB mes 9 
-CIIT 10e para mes 9-10 
-TB 10e para mes 9-10 
-AT 5e 8e mes 9-10 


  -fuga realis 
-syncopa 


-palilogia 
(AT) 


-climax 
(B) 


-hypobole 
(T) 


-ibid 
-B syll 


-AT quasi syll 
-CII 2 syll méli 


-ibid 


10-13  -A participait à 
ss précédente 3  


-trio aigu 
-CIsol Tdo3 
-CIA 6e para mes 11 
-AT 3e para mes 11-2 


  -fuga realis 
-syncopa 


-palilogia 
(CI) 


-climax 
(T) 


-ibid 
-T syll 


-A quasi syll 
-CI 2 syll méli 


-pas aligné 


12-15 


e
x
o
r
di
u
m 


 


  4  


-CIIsol AréBsol2 Tsol1 
-entrée paire AB mes 13 
-CIIA 6e para mes 13-4 
-AB 5e 8e mes 13-4 
-TB 3e 5e mes 13-4 
-T rettitudine mes 13-5 


  -fuga realis 
-syncopa 


-palilogia 
(CII) 


-climax 
(A) 


-hyperbole 
(B) 


-ibid 
-A quasi syll (cad) 


-TB quasi syll 
-CII 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 
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XXIII) Gaude Maria Virgo, page 2 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
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Ve
rt


ic
al
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14-17   2  -CIla Aré1.5 
-6e 5e mes 15-7   -fuga realis  -cunctas 


hereses -syll -pas aligné 


15-20   4    


-TB 3e para mes 17 
-AB 10e 12e mes 17-8 
-CIIA 5e 6e mes 18-9 
-TB 5e 3e mes 16 et 17-8
-TB 5e 8e mes 16-7 
-B imit T 
-TB 2 ritorno mes 16-7 


-noëma 
-pathopoeia 


-palilogia 
(A) -ibid -CII syll 


-ATB quasi syll -ibid 


18-21   3    


-TB 5e 1e mes 19 
-TB 5e 8e mes 19-20 
-TB 5e 3e mes 20 
-chute 5e mes 19-20 
-B imit T 


-mimesis 


-palilogia 
(CI) 


-climax 
(TB) 


-ibid 
-syll 


-TB ryth point 
-CIB réart cad 


-ibid 


20-23 


 


  4    


-TB 3e para mes 21-3 
-CIIA 5e 6e mes 22-3 
-AB 8e 10e mes 21-2 
-AB 8e 5e mes 22-3 
-entrées CIIA+T+B 


-anadiplosis 


-palilogia 
(CII) 


-climax 
(TB) 


-hyperbole 
(B) 


-ibid 
-CII syll 


-ATB quasi syll 
-ATB réart cad 


-partiellement 
aligné 


23-26   3    


-trio aigu 
-CIA 6e 5e mes 24 
-AT 8e 5e mes 23-4 
-AT 5e 3e mes 24-5 
-entrées CI+AT 
-A imit CI 
-CIA 2 ritorno mes 23-5 


-noëma 


-hyperbole 
(CI) 


-hypobole 
(T) 


-sola interemisti 
-AT syll 


-CI quasi syll 
-CIA ryth point 


-partiellement 
aligné 


25-28  -T se poursuit 
ss suivante 4    


-CIIA 3e 4e mes 26-8 
-AT 8e 5e mes 26 
-entrées CII+B+AT 
-T imit B 
-CII ritorno mes 25-7 


-mimesis 


-palilogia 
(AT) 


-hyperbole 
(CIIB) 


-ibid 


-AT syll 
-CII quasi syll 


-B quasi syll (cad) 
-CIIA ryth point syll


-ibid 


27-30  -T participait à 
ss précédente 3    -CIT 10e para mes 28-9 


-CIT 2 ritorno mes 28-9 -anadiplosis 


-palilogia 
(CI) 


-hyperbole 
(CI) 


-ibid 
-CI syll 


-TB quasi syll 
-CIB ryth point syll 


-ibid 


 


m
e
di
u
m 
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XXIII) Gaude Maria Virgo, page 3 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
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29-31    3    


-CIIA 10e para mes 30-1 
-CIIA 10e 8e mes 29-30 
-CIIB 12e 10e mes 30-1 
-A circoito mes 29 
-CII ritorno mes 30-1 


-anadiplosis 


-palilogia 
(CII) 


-hyperbole 
(CII) 


-hypobole 
(A) 


-ibid 
-CIIB syll 


-A 3 syll méli (cad) 
-CII ryth point 


-ibid 


31-34   4  


-Tré CIsol0.5 Aré0.5 
Bsol1.5 
-CIB 10e para mes 32-3 
-AT 3e para mes 31-2 
-CIA 3e 1e mes 32-3 
-CIT 6e 5e mes 32 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-pathopoeia 
 -in universo 


mundo 
-TB syll 


-CIA quasi syll 
-partiellement 


aligné 


33-36   3  
-CIIsol Tla1.5 Bsol1 
-CIIB 10e para mes 34-5 
-CIIT 6e 5e mes 34-5 


  -fuga realis 
-syncopa 


-palilogia 
(B) -ibid -B syll 


-CIIT quasi syll -pas aligné 


35-41 


 


 


  5  


-Ala CIla2 Tsol1 Bdo1 
CIIla2 
-TB 3e para mes 39 
-CICII 3e 4e mes 38-9 
-CIA 3e 6e mes 37-8 
-CIB 10e 12e mes 37-8 
-AT 3e 4e mes 37-8 
-CIA 3e 4e mes 38-9 
-CIT 6e 8e mes 38 et 39 
-mar harm mes 38-9 
-AB 3 rettitudine mes 
35-9 
-A mouv 1 mes 36-7 
-A mouv 4 mes 37 
-T mouv 6 + mouv 5 
mes 38-9 


  -fuga realis 


-climax 
(A) 


-hyperbole 
(T) 


-ibid 


-CICII syll 
-AT quasi syll 
-B 2 syll méli 


-CICII ryth point 


-partiellement 
aligné 


40-43   3  


-trio aigu 
-CIla AréTsol1 
-entrée paire AT mes 41 
-CIT 5e 3e mes 42 
-AT 3e para mes 41-2 
-3 circoito mes 41 


  -fuga realis -hyperbole 
(T) -alleluya -CIT quasi syll 


-A 2 syll méli (cad) 
-partiellement 


aligné 


 


fi
ni
s 
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XXIII) Gaude Maria Virgo, page 4 de 4 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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A
pp


ar
t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
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al


ité
 


42-45   3  


-CIIla CIréBsol1 
-CIB 10e para mes 43-4 
-CIIB 5e 3e mes 44 
-3 circoito mes 43 


  -fuga realis -climax 
(CI) -ibid 


-B quasi syll 
-CII 2 syll méli 


(cad) 
-[CI non dét] 


-pas aligné 


44-47   4    


-CIIB 10e para mes 45-6 
-CIIA 3e 5e mes 46 
-AB 8e 6e mes 46 
-TB 5e 3e mes 46 
-entrées T+CIIA+B 
-CII imit T 
-CIIT 2 circoito mes 45 


-noëma -climax 
(CIIT) -ibid -[non dét] - 


46-49   3    
-trio aigu 
-T imit CI 
-CIT 2 circoito mes 47 


-mimesis 


-palilogia 
(CI) 


-climax 
(T) 


-ibid -AT quasi syll 
-CI 2 syll méli (cad)


-partiellement 
aligné 


48-51   4    
-TB 5e 8e mes 49-51 
-entrées CII+AB+T 
-CII circoito mes 49 


-anadiplosis -palilogia 
(CII) -ibid -ATB syll 


-CII quasi syll -ibid 


50-53 


  


su
p
pl 


 5    


-CIA 10e 6e mes 51-2 
-AB 10e 8e mes 51-2 
-entrées CI+AB 
-CI circoito mes 51 
-A ritorno mes 51 


-anadiplosis 


-palilogia 
(CI) 


-hyperbole 
(CI) 


-ibid 
-B syll 


-A quasi syll 
-CI 2 syll méli (cad)


-ibid 
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XXIV) Quem vidistis pastores, page 1 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
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t m
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1-11   3  


-trio aigu 
-mar b sb m 
-Ciré CIIréAsol3 
(CIla)Aré11.5 
-entrées paires CIIA 
mes 2 et CIA mes 8 
-CICII 3e para mes 6 
-CIIA 5e 3e mes 2-4 
-CICII 3e 4e mes 3-5 
-CIIA 8e 5e mes 6-7 
-CICII 3 ritorno mes 4-8 
-A rettitudine mes 6 


  -fuga realis 
-pathopoeia  -Quem vidistis 


pastores dicite 


-A mes 8-11 syll 
-CI mes 8-10 quasi 


syll 
-CI mes 1-7 2 syll 


méli 
-A mes 2-8 2 syll 


méli (fin) 
-CII 3 syll méli 


-A ryth point syll 
-CICII réart cad 


-partiellement 
aligné 


7-15   3  


-trio grave 
-mar b sb m 
-Tiré TIIréBsol3 
(Bré10.5) 
-entrée paire TIIB mes 9 
-TITII 3e para mes 11-2 
-TIIB 5e 3e mes 9-10 
-TITII 3e 4e mes 10-11 
-TIIB 8e 5e mes 13 
-TITII 2 ritorno mes 11-3 
-B rettitudine mes 12-3 


  -fuga realis 
-pathopoeia  -ibid 


-B mes 14-5 syll 
-B mes 9-14 quasi 


syll 
-TI 2 syll méli 


-TII 3 syll méli (cad) 
-réart cad 


-ibid 


13-17 


e
x
o
r
di
u
m 


 


  6    


-tutti 
-mar b sb 
-CIITI 8e 5e mes 15-6 
-2 paires CICII ryth mes 
15-6 
-paire TIIB ryth mes 15-
7 
-chute 5e mes 14-7 
-entrées 
A+CI+CIIB+ATI+CICII+
ATITII+CICII+TI 
-CICIIATI 6 fermezza 


-noëma 
-pathopoeia 


-palilogia 
(A) 


-climax 
(CICIIAB) 
-hypobole 


(B) 


-dicite 


-syll 
-CICIIATI ryth point 


syll 
-réart cad 


-ibid 


17-19   3    


-trio aigu 
-fxb mes 17-8 
-paire CIA ryth 
-entrées CII+CIA 


-noëma 
-pathopoeia 


-fauxbourdon 


-hypobole 
(CI) 


-fauxbourdon 
(CICIIA) 


-annuntiate 
nobis 


-CIA syll 
-CII quasi syll (cad) 


-ryth point syll 
-quasi aligné 


 


m
e
di
u
m 
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XXIV) Quem vidistis pastores, page 2 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


Tr
ip


ar
tit


io
n 


Se
ct


io
ns


 


So
us


-s
ec


tio
ns


 


Su
je


ts
 


Vo
ix


 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


A
pp


ar
t h


ar
m


 


A
pp


ar
t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
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18-21    3    


-trio grave 
-TIIB 3e para mes 19-20 
-TIB 6e 5e mes 19-20 
-paire TIIB ryth 
-entrées TI+TIIB 
-TI ritorno mes 18-20 


-mimesis 
-syncopa 


-congeries 


-hypobole 
(TII) 


-congeries 
(TIB) 


-ibid 
-TIIB syll 


-TI quasi syll 
-TIIB ryth point 


-partiellement 
aligné 


21-23   4    


-quatuor aigu 
-CIITII 10e para mes 21-
2 
-CIA 4e 3e mes 21-2 
-CITII 8e 10e mes 21-2 


-noëma  -quis aparuit 
-CIITII syll 


-CI quasi syll (fin) 
-A quasi syll 


-quasi aligné 


23-25   4    


-quatuor grave 
-AB 10e para mes 23-4 
-TITII 4e 3e mes 23-4 
-TIIB 8e 10e mes 23-4 


-mimesis 
-pathopoeia  -ibid -ATIIB syll 


-TI quasi syll -ibid 


24-29 


 


  6    


-tutti 
-mar b sb m 
-CICII 3e para mes 27-8 
-CIITII 8e 6e mes 25-6 
-5e 8e mes 25-9 
-CIA 6e 8e mes 26-7 
-chute 5e mes 24-6 
-trio ATIB ryth mes 27-9 
-entrées 
CI+CII+TII+B+ATI+CICII
+ATIB 
-CICII 2 ritorno mes 26-8 
-A fermezza mes 27-9 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-climax 
(CIITII) 


-hypobole 
(TIB) 


-ibid 


-CI mes 24-6 CII 
mes 25-6 ATITII B 


mes 27-9 syll 
-CI mes 26-9 CII 
mes 26-9 B mes 
25-7 quasi syll 


-CICIIA 
-CIIATIB réart cad 


-partiellement 
aligné 


29-31   4    -CITII 6e para 
-CIA 4e 3e 


-noëma 
-pathopoeia  -natum vidimus -syll -aligné 


31-35   4    


-quatuor aigu 
-CICII 3e para mes 31-3 
-CICII 3e 4e mes 31-4 
-CIIA 4e 3e mes 31-3 
-ATII 5e 8e mes 31-3 
-13 harmonies, 3=1 
-paire CIITI ryth 
-CICIIA 3 fermezza mes 
31-3 


-noëma 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(TI) 


-natum vidimus 
et choros 


angelorum 


-CIITI syll 
-CIA quasi syll 


(cad) 
-ryth point syll 


-quasi aligné 
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XXIV) Quem vidistis pastores, page 3 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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34-36   3    
-trio grave 
-TIIB 3e para mes 35 
-TI fermezza mes 35 


-noëma 
-pathopoeia  -et choros 


angelorum 


-B syll 
-TITII quasi syll 


(cad) 
-ryth point syll 


-aligné 


36-38   3    


-trio aigu 
-CICII 3e para mes 36-7 
-paire CIA ryth 
-CI fermezza mes 36 


-mimesis  -ibid -CIA syll 
-CII quasi syll (cad) ibid 


37-40 


 


  6    


-tutti 
-TIIB 5e 3e mes 37-8 
-CICII 3e 4e mes 38-9 
-TIB 5e 8e mes 38-9 
-CII TI 2 fermezza mes 
38-9 
-TII rettitudine mes 38-9 


-anadiplosis 


-hyperbole 
(CI) 


-hypobole 
(B) 


-ibid 


-CIIATI syll 
-CI quasi syll (cad) 


-TIIB quasi syll 
-CIIATITIIB ryth 


point syll 


-partiellement 
aligné 


41-44  -prop 4    


-quatuor aigu 
-mod ryth b + sb 
-CIA 3e para mes 41-3 
-CICII 3e 4e 
-ATII 8e 3e mes 41-2 
-7 harmonies, 3=1 
-CII fermezza mes 41-2 


-noëma 
-hypotyposis 


-hypobole 
(TII) 


-collaudantes 
dominum -syll -quasi aligné 


44-47  -ibid 4    


-quatuor grave 
-mod ryth b + sb 
-TITII 3e para mes 44-6 
-ATII 3e 4e mes 44-6 
-TIB 8e 3e mes 44-5 
-8 harmonies, 4=2 
-paire ATII ryth 
-entrées TIB+ATII 
-A fermezza mes 44-5 


-mimesis 
-hypotyposis 


-hypobole 
(B) -ibid -syll -ibid 


47-50  -ibid 4    


-quatuor aigu 
-mod ryth b + sb 
-CICII 3e 4e  
-CIIA 4e 3e 
-ATI 3e 8e mes 47-8 
-paire CICII ryth 
-entrées CICII+ATI 


-anadiplosis 
-pathopoeia 
-hypotyposis 


 -ibid -syll -ibid 


 


 


 


            


 181







 
XXIV) Quem vidistis pastores, page 4 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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51-54   -ibid 6    


-tutti 
-mod ryth b + sb 
-CICII 3e 4e mes 51-2 
-CIIA 4e 3e mes 51-2 
-TIB 8e 12e 
-TIIB 5e 8e 
-mar harm 
-ATII 2 fermezza mes 
51-2 


-anadiplosis 
-pathopoeia 
-hypotyposis 


-palilogia 
(A) 


-hypobole 
(B) 


-ibid -syll -ibid 


54-55   2    -duo grave -noëma  -alleluya -syll -quasi aligné 


54-57  -CIA élé 1 
-TI élé 2 3    


-trio aigu 
-CIA 3e para mes 55 
-ATI 3e para mes 55-6 
-CI circoito + rettitudine 
+ mouv 2 mes 55-6 
- A circoito mes 55 


-mimesis -hyperbole 
(TI) -ibid 


-TI syll 
-CI quasi syll 


-A 2 syll méli (cad) 
-CI réart cad 


-pas aligné 


56-58   2    
-duo grave 
-3e para mes 57 
-2 circoito mes 57 


-anadiplosis -hyperbole 
(B) -ibid -[non dét] - 


57-59  -CICII élé 1 
-A élé 2 3    


-trio aigu 
-CICII 3e para mes 57-8 
-CIIA 5e para mes 58-9 
-CI circoito mes 58 
-CII double circoito + 
mouv 2 mes 57-8 


-anadiplosis -climax 
(CI) -ibid 


-CII quasi syll 
-[CIA non dét] 
-CII réart cad 


- 


59-61   3    


-trio grave 
-TIB 3e para mes 59-60 
-entrées TIB+TII 
-TIB 2 circoito mes 59 
-TII ritorno 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(B) -ibid -TIIB quasi syll 


-[TI non dét] -pas aligné 


60-64   4    


-quatuor aigu 
-CICII 3e para mes 61-2 
-CITI 5e para mes 61-2 
-entrées CIIA+CI+TI 
-CIIA ritorno mes 60-3 
-CI double circoito + 
mouv 2 mes 61-2 
-CII circoito mes 61 


-anadiplosis 


-climax 
(CI) 


-hypobole 
(CII) 


-ibid 


-TI A mes 63-4 syll 
-A mes 60-1 quasi 


syll 
-CI 2 syll méli (cad) 


-[CII non dét] 
-A réart cad 


-ibid 
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XXIV) Quem vidistis pastores, page 5 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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62-67   3    


-trio grave 
-TITII 3e para mes 63-4 
-TIB 5e para mes 64-5 
-entrées TIIB+TI 
-TI double circoito + 
mouv 2 
-TII circoito mes 64 
TIIB 2 ritorno mes 63-
65-6 


-anadiplosis 


-climax 
(TI) 


-hypobole 
(TII) 


-ibid 
-B mes 64-5 syll 


-[TITII B mes 62-4 
non dét] 


- 


64-69   5    


-mar b sb m 
-CICII 3e para mes 66 
-CITI 10e para mes 66-7 
-CIITI 10e para mes 66 
-entrées 
CI+A+B+CICIITI+CI+B 
-CICIIATI 4 circoito mes 
65-7 
-CI rettitudine mes 66-7 
-TI mouv comb 1 mes 
66-7 
-CIIA 3 ritorno mes 66-8 


-anadiplosis 


-palilogia 
(CICII) 
-climax 
(ATI) 


-hypobole 
(B) 


-ibid 


-CI mes 64-5 B 
mes 65-7 syll 


-B mes 67-9 quasi 
syll (cad) 


-CI mes 65-7 
CIIATI 2 syll méli 
-[CI mes 67-9 non 


dét] 
-CI ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


68-71 


 


  6    


-tutti 
-mar b sb m 
-CIITII 10e para mes 69 
-CIITII 2 ritorno mes 68-
70 
-A circoito mes 69 


-anadiplosis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-climax 
(A) 


-hypobole 
(CIITII) 


-ibid 
-B syll 


-TII 2 syll méli 
-[CIIA non dét] 


-pas aligné 


              


72-75   3  


-trio grave 
-mar b sb m 
-Tiré Bsol1 TIIré 
-fxb mes 73-4 
-3 ritorno 


  -fuga realis 
-fauxbourdon 


-fauxbourdon 
(TITIIB) 


-Dicite quid nam 
vidistis 


-TIIB syll 
-TI quasi syll 
-TII ryth point 


-partiellement 
aligné 


75-78   3  


-trio aigu 
-mar b sb m 
-CIré Asol1 CIIré1 
-fxb mes 76-7 
-3 ritorno 


  -fuga realis 
-fauxbourdon 


-fauxbourdon 
(CICIIA) -ibid 


-CIIA syll 
-CI quasi syll 
-CII ryth point 


-ibid 
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XXIV) Quem vidistis pastores, page 6 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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78-81   3  


-trio grave 
-mar b sb m 
-TIIré Bsol1 TIré1 
-fxb mes 79-80 
-3 ritorno 


  -fuga realis 
-fauxbourdon 


-palilogia 
(B) 


-fauxbourdon 
(TITIIB) 


-ibid 
-TIB syll 


-TII quasi syll 
-TI ryth point 


-ibid 


80-83   3  


-trio aigu 
-CIIré CIréAsol1.5 
-paire CIA ryth 
-fxb mes 81-2 
-3 ritorno 


  -fuga realis 
-fauxbourdon 


-palilogia 
(A) 


-fauxbourdon 
(CICIIA) 


-ibid 
-CIA syll 


-CII quasi syll 
-CIA ryth point 


-ibid 


82-89 


 


  6    


-tutti 
-CITII 12e 11e mes 83-4 
-CIITI 6e 5e mes 83-4 
-ATII 8e 6e mes 84-5 
-TITII 4e 5e mes 84-5 
-TIIB 8e 5e mes 83-5 
-paire AB ryth mes 83 
-trio CITITII ryth mes83-
4 
-chute 5e mes 83-5 
-entrées 
TI+AB+CITITII+CII+AB+
CI+CIITITII 
-CIIATIIB 5 fermezza 
mes 83-5 


-noëma 
-pathopoeia 


-climax 
(CIIATITIIB) 
-hypobole 


(B) 


-ibid 


-CI mes 83-4 CIIA 
TI mes 82-4 TII 
mes 83-4 B syll 


-CI mes 84-7 quasi 
syll (cad) 


-TI mes 84-8 quasi 
syll (fin) 


-TII mes 84-9 3 syll 
méli 


-ryth point syll 
-réart cad 


-ibid 


87-93   3  


-trio aigu 
-mar b sb m 
-CIIsol Asol1 CIré1 
-CIIA 3e para 88-9 
-CIA 3e para mes 89-90 
-CIA 3e 6e mes 90 
-CIIA 5e 3e mes 90 
-3 rettitudine mes 87-90 
-CICII 2 ritorno mes 90-
1 


  
-fuga realis 
-symblema 
-pathopoeia 


-parrhesia 
(CII) 


-Et annuntiate 
nobis -quasi syll -partiellement 


aligné 
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XXIV) Quem vidistis pastores, page 7 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


Tr
ip


ar
tit


io
n 


Se
ct


io
ns


 


So
us


-s
ec


tio
ns


 


Su
je


ts
 


Vo
ix


 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


A
pp


ar
t h


ar
m


 


A
pp


ar
t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


92-98   3  


-trio grave 
-mar b sb m 
-TIsol Bsol1 TIIré1 
-TIB 3e para 93 
-TIIB 3e para mes 93-4 
-TIIB 3e 6e mes 94-5 
-TIB 5e 3e mes 94-5 
-3 rettitudine mes 92-5 
-TITII 3 ritorno mes 95-8 


  
-fuga realis 
-symblema 
-pathopoeia 


-parrhesia 
(TI) -ibid 


-TI mes 92-5 syll 
-TI mes 95-8 TIIB 


quasi syll 
-ibid 


96-102 


 


 -CIATII élé 1 
-CIITI élé 2 5  


-quintet aigu 
-Aré CIréCIIsol1 TIIré3 
(CIré)TIsol2 
-entrées paires CICII 
mes 96 et CITI mes 99 
-CICII 3e para mes 99-
100 
-CICII 3 ritorno mes 96-
101 
-CIITI 2 rettitudine mes 
96-100 
-ATII fermezza mes 96-
8 


  
-metalepsis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-palilogia 
(CIITI) 


-parrhesia 
(CI) 


-hyperbole 
(TI) 


-hypobole 
(TII) 


-ibid 


-TII syll 
-CICIITI quasi syll 
-A quasi syll (cad) 
-CIATITII ryth point 


syll 


-ibid 


101-108    6    


-mar b sb 
-TITII 5e 4e mes 103-7 
-TIIB 12e 8e mes 103-7 
-CICII 3e4e mes 104-5 
-CIA 4e 3e mes 104-5 
-CIITII 8e 10e mes 104-5 
-chute 5e mes 101-4 
-mar harm mes 104-7 
-paire AB ryth mes 101-
2 
-paire CIITII ryth mes 
102-3 
-entrées 
AB+CIITII+TI+CIAB+TI+
CI+CIII 
-CICIIATITII 5 fermezza 
mes 104-6 
-A mouv 1 mes 105 


-noëma 
-pathopoeia 


-climax 
(TII) 


-hypobole 
(B) 


-Christi 
nativitatem 


-CICII A mes 101-2 
TITII B mes 101-2 


syll 
-A mes 103-7 B 
mes 103-7 quasi 


syll 
-CICII ryth point 


-partiellement 
aligné 
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XXIV) Quem vidistis pastores, page 8 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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108-109   4    
-CIITI 6e para 
-CIIA 4e 3e 
-entrées TIB+CIIA 


-noëma 
-pathopoeia  -natum vidimus -syll -quasi aligné 


110-114 


=mes 
31-35
(sauf 
éch 
voix) 


           


113-115 
=mes 
34-36
(ibid) 


           


114-116 
=mes 
36-38
(ibid) 


           


116-119 


 


=mes 
37-40
(ibid) 


           


120-133 


 


=mes 
41-54 
(sauf 
éch 
voix) 


            


133-150 
fi
ni
s 


=mes 
54-71 
(ibid) 
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XXV) Vadam et circuibo civitatem, page 1 de 14 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


Tr
ip


ar
tit


io
n 


Se
ct


io
ns


 


So
us


-s
ec


tio
ns


 


Su
je


ts
 


Vo
ix


 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


A
pp


ar
t h


ar
m


 


A
pp


ar
t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


1-9   3  


-trio aigu 
-mar b sb m 
-CIsol Asol1 CIIré1 
-CIA 10e para mes 2 
-CIIA 3e para mes 2-3 
-CICII 3e 4e mes 6 
-CIIA 8e 3e mes 3-4 
-CIIA 5e 3e mes 5-7 
-mar harm mes 3-4 
-3 rettitudine mes 1-3 


  
-fuga realis 
-symblema 


-hypotyposis 


-parrhesia 
(CICII) 


-Vadam et 
circuibo 
civitatem 


-A 2 syll méli 
-CICII 3 syll méli -pas aligné 


7-14   3  


-trio grave 
-mar b sb m 
-TIsol Bsol1 TIIré 
-TIB 10e para mes 8-9 
-TIIB 3e para mes 9 
-TITII 3e 4e mes 12-3 
-TIIB 8e 3e mes 10-1 
-TIIB 5e 3e mes 12-3 


  
-fuga realis 
-symblema 


-hypotyposis 


-parrhesia 
(TITII) -ibid -TII quasi syll 


-TIB 3 syll méli -ibid 


12-19 


e
x
o
r
di
u
m 


 


  6    


-tutti 
-mar b sb m 
-ATII 3e para mes 16 
-CIA 6e 5e mes 14-5 
-ATI 4e 3e mes 14-5 
-TITII 4e 5e mes 14-5 
-TIB 8e 12e mes 14-6 
-CIITI 8e 10e mes 15-6 
-CIITI 8e 6e mes 16-7 
-chute 5e 14-5 
-entrées 
CI+CII+ATI+B+T+B 
-A imit CII 
-TII fermezza mes 15 
-CICII 2 ritorno mes 15-6
-TI mouv 1 mes 15 
-ATII 2 rettitudine mes 
16 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(B) 


-et circuibo 
civitatem 


-B syll 
-CIITITII quasi syll 


-CI 2 syll méli 
-A 2 syll méli (cad) 
-TIIB ryth point syll


-partiellement 
aligné 
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XXV) Vadam et circuibo civitatem, page 2 de 14 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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18-23  -CIA élé 1 
-CIITII élé 2 4    


-quatuor aigu 
-ATII 3e 8e mes 19-20 
-ATII 5e 6e mes 21 
-chute 5e mes 18-20 
-CII imit TII et CI imit A 
-CIIA 2 ritorno mes 20 


-noëma 
-pathopoeia  -per vicos et 


plateas 


-CI quasi syll (cad) 
-ATII quasi syll 
-CII 2 syll méli 


-pas aligné 


22-26 


 


 -TI élé 1 
-AB élé 2 4    


-quatuor grave 
-TIIB 3e 4e mes 23-5 
-A imit B 


-mimesis  -ibid 
-A syll 


-TIB quasi syll 
-TII 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


24-30   3  


-trio aigu 
-CIIla Ciré1 Aré2 
-CICII 3e para mes 27-8 
-CIIA 3e para mes 28 
-CICII 4e 3e mes 26-7 
-CIIA 6e 5e mes 26-7 
-CIIA 3e 4e mes 27-9 
-7 fermezza mes 24-7 
-CI mouv 2 + ritorno 
mes 27-9 
-CII mouv 2 mes 27-8 
-A ritorno mes 27-9 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(CII) 


-queram quem 
diligit anima mea


-A syll 
-CICII quasi syll 
-ryth point syll 


-pas aligné 


29-34   3  


-trio grave 
-TIla TIIré0.5 Bré2 
-TITII 4e 3e mes 30-1 
-TIIB 6e 5e mes 30-1 
-TIB 3e 4e mes 32 
-TIIB 5e 6e mes 32 
-7 fermezza mes 29-32 
-B ritorno mes 31-34 
-TI mouv 2 mes 32 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(TI) -ibid 


-B syll 
-TITII quasi syll 
-ryth point syll 


-ibid 
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 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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32-38    3  


-trio aigu 
-mar b sb m 
-CIfa CIIréAsol3 
-entrée paire CIIA mes 
34 
-CIIA 3e para mes 35-6 
-CICII 3e para mes 36-7 
-CICII 3e 4e mes 35-6 
-CIIA 4e 3e mes 37-8 
-5 fermezza mes 34-5 
-CI mouv 2 mes 37 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-congeries 


-hypobole 
(CII) 


-congeries 
(CIA) 


-ibid -quasi syll 
-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


37-40    6    


-CICII 3e 4e mes 38-9 
-ATII 5e 8e mes 38 
-TIB 3e 8e mes 38-9 
-TIIB 5e 8e mes 38-9 
-chute 5e mes 37-9 
-entrées 
B+TI+CIIATII+CI 
-CICIIA imit TI et TII imit 
B 
-CI fermezza mes 38-9 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(TII) -quesivi illum -CICIITII syll 


-ATIB quasi syll 
-partiellement 


aligné 


40-41   3    
-mar m 
-CICII 3e para 
-TII rettitudine 


-noëma  -et non inveni 
-CII syll 


-CI quasi syll (cad) 
-TII quasi syll 


-quasi aligné 


41-43   3    


-trio grave 
-mar m 
-ATI 3e para mes 41-2 
-entrées A+TIB 
-A ritorno 
-B rettitudine 


-mimesis  -ibid 
-A syll 


-TI quasi syll (cad) 
-B quasi syll 


-ibid 
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XXV) Vadam et circuibo civitatem, page 4 de 14 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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42-46    6    


-tutti 
-mar b sb 
-ATI 3e 4e mes 43-4 
-TIIB 8e 5e mes 43-5 
-TIB 8e 12e mes 45 
-chute 5e mes 43-4 
-entrées CI+ATIIB+CIITI 
-CIIATITII imit CI 
-TITII 2 fermezza mes 
43-4 
-CI mouv 1 mes 44 
-CIITI 2 ritorno mes 44-7


-anadiplosis -hypobole 
(TIIB) -ibid 


-B syll 
-CICIIATITII quasi 


syll 


-partiellement 
aligné 


46-52    4    


-quatuor aigu 
-CICII 3e para mes 46-9 
-CITII 3e para mes 50 
-CIA 3e 4e mes 46-8 
-ATII 8e 5e mes 46-9 
-ATII 3e 5e mes 50 
-14 harmonies, 5=3 
-11 fermezza mes 46-9 
-CI ritorno mes 49-50 


-noëma 
-syncopa 
-auxesis 


-pathopoeia 


-climax 
(CICIIATII) 


-adiuro vos filie 
Hierusalem 


-CI mes 46-7 CII 
mes 46-7 A mes 


46-7 TII mes 46-7 
syll 


-CI mes 47-51 CII 
mes 47-52 TII mes 


47-51 quasi syll 
-A mes 47-51 3 syll 


méli (cad) 
-ryth point syll 


-CITII réart cad 


-quasi syll 


51-54   4    


-quatuor grave 
-ATI 6e 5e mes 52-3 
-ATII 4e 3e mes 52-3 
-AB 8e 5e mes 52-3 
-TIIB 5e 10e mes 53 
-TIIB 5e 1e mes 53-4 
-chute 5e mes 51-2 
-entrées TIB+TII+A 
-A imit TI/B 
-7 fermezza mes 51-3 
-TI ritorno mes 54 


-noëma 
-pathopoeia  -Si inveneritis 


dilectum meum 


-ATIIB syll 
-TI quasi syll 


-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 
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 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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53-59   3    


-trio aigu 
-CICII 3e para mes 53-5 
-CICII 3e para mes 55-6 
-CIA 3e 4e mes 54-5 
-CIA 5e 3e mes 55 
-CICII 3e 4e mes 56-7 
-entrées CICII+A 
-A imit CI/CII 
-6 fermezza mes 53-5 


-mimesis 
-pathopoeia 


-climax 
(A) -ibid -quasi syll 


-ryth point syll -ibid 


57-63 


 


  6    


-tutti 
-mar b sb m 
-CIIA 3e para mes 60 
-AB 10e para mes 60-1 
-AB 10e 8e mes 59-60 
-TIIB 1e 5e mes 60 
-stat harm mes 59-60 
-entrées 
TI+TII+B+CI+A+CII+CI 
-CITIIB imit TI 
-CITITIIB 7 fermezza 
mes 57-60 
-CII circoito mes 60 
-A mouv 1 mes 60 
-TII rettitudine mes 60 


-anadiplosis 
-pleonasmus 


-climax 
(CIB) 


-hypobole 
(TII) 


-ibid 


-CIB quasi syll 
(cad) 


-CII 2 syll méli 
(cad) 


-TITII 2 syll méli 
-CITITIIB ryth point 


syll 


-ibid 


63-67   4  


-quatuor aigu 
-AfaTIIré CIIla1 CIré1 
-entrée paire ATII mes 
63 
-ATII 3e para mes 63-4 
-CIIA 3e 4e mes 63-5 
-CIA 3e 1e mes 64 
-4 fermezza mes 63-4 
-CIITII 2 rettitudine mes 
65 


  -fuga realis -hypobole 
(CI) -ut annuncietis ei


-CI syll 
-CII quasi syll 


-A quasi syll (cad) 
-TII quasi syll (fin) 


-ryth point syll 
-CI réart cad mes 


64 


-partiellement 
aligné 
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XXV) Vadam et circuibo civitatem, page 6 de 14 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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65-70   5  


-TIsol AréBsol3 CIsib0.5 
Tré2.5 
-entrée paire AB mes66 
-CIB 10e para mes 66-7 
-fxb mes 68-9 
-5 fermezza mes 65-8 
-TI rettitudine mes 66-7 
-TII ritorno mes 68-9 


  -fuga realis 
-fauxbourdon 


-palilogia 
(TII) 


-climax 
(CIA) 


-hyperbole 
(B) 


-hypobole 
(CI) 


-fauxbourdon 
(CITIIB) 


-ibid 


-A syll 
-TIB quasi syll 


-TII quasi syll (cad)
-CI 2 syll méli 


-ATITIIB ryth point 
syll 


-ibid 


69-73   4  


-quatuor aigu 
-TIsol CIré1.5 Aré0.5 
CIIla1 
-CIA 3e para mes 71 
-CICII 3e 4e mes 71 
-CIIATI 3 fermezza mes 
69-71 
-CIA mouv 1 mes 70-1 


  -fuga realis 


-parembole 
(CI) 


-palilogia 
(CIIATI) 


-hypobole 
(CI) 


-ibid 


-CICIITI syll 
-A quasi syll 


-CIIATI ryth point 
syll 


-ibid 


71-76 


 


  3    


-trio grave 
-fxb mes 73 
-TIB imit TII 
-3 fermezza mes 71-2 
-4 ritorno mes 73-6 


-noëma 
-fauxbourdon 


-climax 
(TITIIB) 


-hypobole 
(TII) 


-fauxbourdon 
(TITIIB) 


-ibid -quasi syll 
-TIIB ryth point syll -ibid 


73-76   2  -duo aigu 
-CIsol CIIsol3   -fuga realis  -quia amore 


langueo 


-CI quasi syll 
-CII syll 


-CII ryth point 
-pas aligné 


76-79   4    


-quatuor aigu 
-CITII 6e para mes 76-7 
-CIA 4e 3e mes 76-7 
-fxb mes 77-8 
-entrées ATITII+CI 
-TII ritorno mes 77-9 


-noëma 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CI) 


-hyperbole 
(TII) 


-hypobole 
(TI) 


-ibid 
-TI syll 


-CIATII quasi syll 
-ATII réart cad 


-partiellement 
aligné 


78-82   4    


-CIITI 6e para mes 79 
-CICII 4e 3e mes 79 
-entrées TIB+CICII 
-TI ritorno mes 80-1 
-CII circoito mes 81 


-mimesis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CII) -ibid 


-CIB syll 
-CIITI quasi syll 


-CICII ryth point syll
-CITIB réart cad 


-ibid 
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 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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81-84   3    


-trio grave 
-TIIB 3e para mes 81-3 
-fxb mes 82-3 
-entrées TIIB+A 
3 ritorno mes 82-4 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-fauxbourdon 


-hypobole 
(ATII) 


-fauxbourdon 
(TITIIB) 


-ibid 
-quasi syll 


-TIIB ryth point syll 
-B réart cad 


-ibid 


82-91 


 
su
p
pl
? 


 6    


-tutti 
-mar b sb m 
-CICII 3e para mes 89 
-CICII 3e 4e mes 84-5 
-CIIA 3e 4e mes 84-5 
-CIA 5e 6e mes 86-7 
-CITI 8e 5e mes 86-8 
-ATI 3e 4e mes 86-7 
-TITII 4e 5e mes 86-7 
-TIIB 5e 8e mes 86-7 
-TIIB 5e 3e mes 87-8 
-chute 5e mes 86-8 
-entrées 
CI+TI+CII+A+CITIIB+CII
TI 
-entrée trio CITIB mes 
85 
-entrée paire CIITI mes 
86 
-CICIIA imit CI 
-TI ritorno mes 84-5 
-TI fermezza mes 86-7 
-CI double ritorno mes 
88-9 
-CII ritorno mes 88-9 
-TI mouv 1 mes 88-9 
-TI ritorno mes 89-90 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CICII) 


-hypobole 
(B) 


-ibid 


-CII mes 84-6 TII 
syll 


-CIATIB quasi syll 
-CII mes 86-91 2 


syll méli (cad) 
-CII ryth point syll 
-CIATIB réart cad 


-ibid 
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 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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92-98   4  


-quatuor grave 
-TIsol TIIré2 Bsol1.5 
Aré2 Tiré2 Bsol1 
(TIIré1.5) 
-TIIB 3e para mes 95 
-TIB 3e para mes 97-8 
-TIIB 3e 6e mes 94-5 
-ATI 4e 3e mes 95-6 
-ATI 3e 4e mes 97 
-AB 1e 3e mes 97 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(B) 


-climax 
(TI) 


-hypobole 
(A) 


-Qualis est 
dilectus tuus 


-TI mes 92-4 TII 
mes 97-8 B syll 
-TI mes 95-8 TII 


mes 93-6 quasi syll 
(cad) 


-A 2 syll méli (cad) 


-pas aligné 


98-101 


 


  4    


-quatuor grave 
-TITII 3e para mes 98-
100 
-ATI 6e 5e mes 98-100 
-TIIB 5e 3e mes 98-99 
-A fermezza mes 98-9 
-TI ritorno mes 100 


-noëma 
-pathopoeia  -quia sic 


adiurasti nos 


-AB syll 
-TITII quasi syll 


(cad) 
-ryth point syll 


-réart cad 


-quasi aligné 


101-104   3    


-trio aigu 
-mar b sb m 
-CIIA 3e para mes 101-3 
-CICII 3e 4e 
-CIIA 3e 8e mes 103-4 
-5 harmonies, 5=3 


-noëma 
-pathopoeia  -Dilectus meus -syll -aligné 


104-109 


 


  3    


-trio aigu 
-CICII 3e 4e mes 107 
-CIA 5e 3e mes 105-7 
-10 harmonies, 7=3 
-3 fermezza mes 104-5 
-CII ritorno mes 105-6 


-noëma 
-syncopa  -candidus et 


rubicundus 


-CI syll 
-A 2 syll méli 


-CII 3 syll méli 
(cad) 


-ryth point syll 


-quasi aligné 


107-111   3  


-trio grave 
-TIlaBré TIIsol1 
-entrée paire TIB mes 
107 
-TIB 3e para mes 107-
110 
-TIB 2 ritorno mes 109-
111 


  -fuga realis 
-syncopa 


-hypobole 
(TI) 


-electus ex 
millibus -quasi syll -partiellement 


aligné 


109-111   2  
-duo aigu 
-CIla Asol1 
-8e 6e mes 110-1 


  -fuga realis 
-pathopoeia  -ibid 


-A syll 
-CI quasi syll 
-A ryth point 


-pas aligné 
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 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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111-115    4    


-CIIB 10e para mes 112-
3 
-TIB 5e 3e mes 112-3 
-ATI 3e 4e mes 112-5 
-CIIA 3e 1e mes 113 
-CIITI 5e 6e mes 113-5 


-noëma 
-pathopoeia 


-palilogia 
(B) -ibid 


-A syll 
-CIITIB quasi syll 


-réart cad 


-partiellement 
aligné 


115-116   6    


-mar b sb 
-stat harm 
-entrées CI+CIITITIIB+A 
-quatuor CIITITIIB ryth 
-6 fermezza 


-noëma  -talis est -syll -quasi aligné 


116-120 


 


  6    


-mar b sb 
-CIA 6e 3e mes 117-20 
-CIIA 3e 5e mes 117-8 
-TIB 8e 12e mes 117 
-TIB 8e 5e décal ryth 
mes 117-8 
-TIIB 5e 8e mes 117-8 
-chute 5e mes 117-8 
-entrées CI+CIIATITIIB 
-TI fermezza mes 117 
-CI circoito mes 118 
-CITI 2 ritorno mes 119 


-mimesis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(TI) 


-hypobole 
(B) 


-talis est dilectus 
meus 


-ATIIB syll 
-CICIITI quasi syll 
-CIIATITIIB ryth 


point syll 


-partiellement 
aligné 


120-122   4    


-quatuor aigu 
-mar b sb m 
-CICII 3e para 
-CIIA 3e 4e 
-ATII 8e 5e 
-7 harmonies, 5=3, 6=2, 
7=1 


-noëma 
-pathopoeia  -et est amicus 


meus -syll -aligné 


123-126 


 


  4    


-quatuor aigu 
-CICII 3e 4e mes 123-5 
-CIA 6e 5e mes 123-4 
-ATII 3e 5e mes 124 
-entrées CICIIATII+A 
-4 fermezza mes 123 
-CII ritorno mes 124-5 


-noëma 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(TII) -filie Hierusalem


-A mes 123-4 syll 
-CI A mes 125-6 
quasi syll (cad) 
-CIITII quasi syll 
-ryth point syll 


-réart cad 


-partiellement 
aligné 


125-128   5    -5 fermezza mes 126-8 -noëma  -quo abiit -syll 
-ryth point 


-partiellement 
aligné 


 


 


 
            


 195







 
XXV) Vadam et circuibo civitatem, page 10 de 14 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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127-130   4    
-CICII 3e 4e 
-CIITI 3e 4e mes 128-9 
-4 fermezza mes 127-8 


-mimesis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(B) 


-climax 
(CIITI) 


-hyperbole 
(B) 


-quo abiit 
dilectus tuus 


-CICII syll 
-TIB quasi syll 


(cad) 
-ryth point syll 


-quasi aligné 


128-131 


 


  4    


-quatuor aigu 
-CICII 4e 3e mes 129-30 
-CIA 3e 4e 129-30 
-CII fermezza mes 129-
30 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-climax 
(TII) -ibid 


-CICIITII syll 
-A quasi syll (cad) 


-TII ryth point 


-partiellement 
aligné 


131-136   6    


-mar b sb m 
-CIA 6e para mes 133 
-CITII 10e 8e mes 131-3 
-ATI 8e 6e mes 131-3 
-AB 12e 8e mes 131-2 
-TIIB 8e 5e mes 131-3 
-CIIA 4e 3e mes 133-4 
-ATII 3e 5e mes 133-4 
-AB 10e 12e mes 133 
-CIATITIIB 5 fermezza 
mes 132 
-CICII 2 ritorno mes 132-
4 


-noëma 
-pleonasmus 


-hypobole 
(TII) 


-o pulcherrima 
mulierum 


-CIATIB quasi syll 
-CIITII 2 syll méli 


-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 
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 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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135-141    6    


-CICII 3e para mes 137-
8 
-TIB 3e para mes 139 
-TIB 5e 1e décal ryth 
mes 135-6 
-CIA 4e 3e mes 136-8 
-CIIA 6e 5e mes 136-8 
-TIB 5e 8e décal ryth 
mes 136-7 
-CITII 8e 6e mes 137 
-AB 8e 12e mes 137-8 
-TIB 5e 1e décal ryth 
mes 137 
-TIB 5e 8e décal ryth 
mes 137-8 
-TIIB 5e 8e mes 137-8 
-CICII 3e 4e mes 138-9 
-AB 8e 10e mes 138.9 
-TIB 5e 3e décal ryth 
mes 138 
-TIB 5e 8e décal ryth 
mes 138-9  
-chute 5e mes 137-8 
-A fermezza mes 137 
-CITI 2 ritorno mes 138-
9 


-mimesis 
-pathopoeia 


-patlilogia 
(CII) 


-hypobole 
(TIB) 


-ibid 


-CIIA syll 
-CITIB quasi syll 


-TII 3 syll méli (cad)
-CICIIATIB ryth 


point syll 
-ATIIB réart cad 


-ibid 


140-144   4  


-quatuor aigu 
-Tiré CIIré0.5 Ciré1 Aré1
-CIITI 10e para mes 141 
-CICII 3e para mes 141-
3 
-CICIITI 3 ritorno mes 
140-3 


  
-apocope 


-symblema 
-hypotyposis 


-hypobole 
(CII) -quo declinavit 


-A syll 
-CICIITI quasi syll 
-TI ryth point syll 


-pas aligné 
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XXV) Vadam et circuibo civitatem, page 12 de 14 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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142-146   6  


-tutti 
-TIIsol TIla2.5 Bré0.5 
Aré1 CIIré1 Ciré1 
-TITII 3e para mes 143-4 
-TIB 3e para mes 144 
-AB 10e para mes 144-5 
-CIIA 10e para mes 145 
-CICII 3e para mes 145-
6 
-6 fermezza mes 143-6 


  
-fuga realis 
-symblema 


-hypotyposis 


-palilogia 
(CICII) 
-climax 


(TI) 


-ibid -quasi syll 
-TII ryth point syll -ibid 


145-148 


 


  3  


-trio grave 
-Tiré Bsol1 TIIré1 
-TIB 3e para mes 146-7 
-fxb mes 147 
-3 fermezza 


  


-fuga realis 
-symblema 


-hypotyposis 
-fauxbourdon 


-palilogia 
(TI) 


-climax 
(B) 


-hypobole 
(TI) 


-fauxbourdon 
(TITIIB) 


-ibid -quasi syll -ibid 


147-152   4    


-quatuor aigu 
-CIITI 6e para mes 150 
-CITI 10e para mes 150-
1 
-CIA 3e 4e mes 148-150 
-CICII 4e 3e mes 149-50 
-CII rettitudine mes 150 
-A mouv 1 mes 150 


-noëma 
-syncopa  -et queremus 


eum tecum 


-CITI syll 
-CII quasi syll 


-A 2 syll méli (cad) 


-partiellement 
aligné 
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XXV) Vadam et circuibo civitatem, page 13 de 14 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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151-157    6    


-tutti 
-mar b sb m 
-CICII 3e para mes 154-
5 
-CITI 8e 5e mes 152-4 
-TITII 4e 5e mes 152-3 
-TIIB 5e 8e mes 152-3 
-ATI 3e 4e mes 153-4 
-TIB 8e 12e mes 153-4 
-CIIA 6e 8e mes 154 
-TIB 8e 5e mes 154-5 
-TIIB 5e 3e décal ryth 
mes 154 
-chute 5e mes 151-4 
-entrées 
CIITIIB+CITI+TII+AB+CI
CII+TI 
-CICIIATITIIB imit TII/B 
-CIATITIIB 8 fermezza 
mes 151-3 


-mimesis 
-pathopoeia 


-parrhesia 
(TII) 


-climax 
(CICIITITIIB) 


-hypobole 
(TIIB) 


-ibid 


-CI mes 152-3 CII 
mes 151-3 A TI 


mes 152-3 TII mes 
151-2 B syll 


-CI mes 153-7 TI 
mes 153-6 TII mes 


152-7 quasi syll 
-CII mes 153-7 2 


syll méli 
-ryth point syll 


-TII mes 151-2 B 
mes 151-2 CI mes 


152 TI mes 152 
réart cad 


-ibid 


157-160   3  


-trio grave 
TIré TIIréBsol1 
-paire TIIB ryth 
-TIIB 3e para mes 158-9 
-TIB 5e 6e mes 158-9 
-TI rettitudine mes 157-9 


  


-fuga realis 
-pathopoeia 
-hypotyposis 
-congeries 


-hyperbole 
(TI) 


-congeries 
(TIB) 


-ascendit in 
palmam -quasi syll -partiellement 


aligné 


159-163 


 


 


  3  


-trio aigu 
-CIré CIIré2 Asol0.5 
-CIIA 3e para mes 161-2 
-CIA 5e 6e mes 161-2 
-CI circoito + rettitudine 
mes 160-2 


  


-fuga realis 
-syncopa 


-pathopoeia 
-hypotyposis 
-congeries 


-hyperbole 
(CI) 


-congeries 
(CIA) 


-ibid -CIIA quasi syll 
-CI 2 syll méli -pas aligné 


163-166   4    


-CIITI 6e para mes 163-5
-CIITII 3e 4e mes 163-5 
-TIIB 8e 5e mes 163-4 
-11 harmonies, 5=3, 
6=2, 7=1, 11=1 


-noëma 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(TIIB) 


-et aprehendit 
fructus eius 


-CII syll 
-TITIIB quasi syll 


-ryth point syll 
-aligné 


 


fi
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XXV) Vadam et circuibo civitatem, page 14 de 14 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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166-169   4    


-quatuor aigu 
-CICII 3e para mes 166-
8 
-ATII 3e para mes 168-9 
-CIA 3e 4e mes 166-8 
-ATII 8e 5e mes 166-8 
-12 harmonies, 5=3, 
6=2, 7=1, 8=2 
-CIIA 2 ritorno mes 168-
9 


-mimesis 
-symblema 
-pathopoeia 


-climax 
(CII) 


-hypobole 
(CII) 


-ibid 
-CI syll 


-CIIATII quasi syll 
-ryth point syll 


-ibid 


169-175   6    


-tutti 
-mar b sb m 
-CICII 3e para mes 169-
71 
-CITI 8e 10e mes 169-71 
-CIIA 3e 4e mes 169-71 
-TIB 5e 1e mes 169-70 
-TIB 8e 12e mes 170-1 
-TIIB 8e 5e mes 171-4 
-mar harm mes 170-3 
-entrées CICIIATIB+TII 
-TII imit A 
-CI mouv 5 mes 171 
-CII mouv 1 mes 171-2 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CIIAB) 
-climax 


(CI) 
-hypobole 


(TIB) 


-ibid 
-ATIB syll 


-TII quasi syll 
-CICII 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


173-177 


  


su
p
pl 


 6    


-mar b sb m 
-ATI 3e para mes 175 
-CIATI 3 ritorno mes 
174-5 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(TI) -fructus eius -B syll 


-CIATI 2 syll méli -pas aligné 
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XXVI) Tu es Petrus, page 1 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-6   3  


-trio aigu 
-mar b sb m 
-CIsol CIIsolAdo3 
-paire CIIA ryth 
-CIIA 5e 3e 
-CICII 4e 3e mes 3-4 


  -fuga realis 
-congeries 


-hypobole 
(A) 


-congeries 
(CICIIA) 


-Tu es Petrus -CIIA syll 
-CI quasi syll 


-partiellement 
aligné 


4-9 


e
x
o
r
di
u
m 


 


  5  


-mar b sb m 
-TIsol CIIsol2.5 
TIIsolBdo0.5 Asol1 
-paire TIIB ryth 
-TIIB 5e 3e 
-TITII 4e 3e mes 6-7 
-AB 8e 5e mes 7-8 


  -fuga realis 


-parembole 
(CIIA) 


-hypobole 
(B) 


-ibid -CIIATIIB syll 
-TI quasi syll -ibid 


8-11   4    


-quatuor aigu 
-CIA 3e para mes 10 
-CICII 3e 4e mes 8-10 
-CIIA 3e 4e mes 8-10 
-ATII 8e 5e mes 8-9 
-ATII 8e 10e mes 9-10 
-entrées CI+CIIATII 
-CIA 2 ritorno mes 9-11 


-noëma 
-pathopoeia  -et super hanc 


petram 
-CIITII syll 


-CIA quasi syll -quasi aligné 


11-15 


 


  5    


-CIITI 10e para mes 11-2
-ATII 5e 6e mes 12-4 
-TIB 8e 10e mes 12-3 
-entrées TIB+CII+TII+A 
-paire TIB ryth 
-TII imit TI 
-TI rettitudine mes 11-3 


-mimesis 
-pathopoeia 


-hypobole 
(B) -ibid -A syll 


-CIITITIIB quasi syll 
-partiellement 


aligné 


14-17   5    


-mar b sb 
-CIIA 6e 8e mes 15 
-entrées CII+CI+ATIB 
-paire TIB ryth 
-CICIIAB 4 fermezza 
mes 14-5 
-A mouv 1 mes 16 


-noëma -hypobole -edificabo 
-CITIB syll 


-CII quasi syll 
-A quasi syll (cad) 


-partiellement 
aligné 


 


m
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u
m 
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XXVI) Tu es Petrus, page 2 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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16-21    6    


-CICII 3e para mes 18-9 
-CIIB 8e 10e mes 16-8 
-CITI 10e 11e mes 17-8 
-CIIA 8e 6e mes 17-8 
-TITII 5e 4e mes 17-8 
-CIA 6e 5e mes 18-9 
-AB 12e 8e mes 18-9 
-TIB 8e 5e mes 18-9 
-TIIB 5e 1e décal ryth 
mes 18 
-CICII 3e 4e mes 19-21 
-CIA 6e 8e mes 19 
-ATII 8e 6e mes 19 
-entrées CICIITIIB+TI 
-trio CITIIB ryth mes 16-
8 
-paires ATI ryth mes 17-
8 
-CICIITIB 4 fermezza 
mes 16-8 
-CI mouv 1 mes 18 


-mimesis 
-syncopa 


-climax 
(CICIIB) 


-hypobole 
(B) 


-edificabo 
Ecclesiam 


meam 


-TITII syll 
-CIAB quasi syll 
-CII 3 syll méli 


-A ryth point syll 


-ibid 


21-24   5    


-TIIB 3e para mes 22-3 
-ATI 3e 4e mes 21-3 
-CIIA 5e 6e mes 22-3 
-TITII 3e 5e mes 22-3 
-TIB 6e 5e mes 22-3 
-AB 10e 8e mes 23 
-entrées ATIB+TII 
-TII imit TI 
-TI ritorno mes 22-3 


-noëma 
-syncopa 


-hypobole 
(TIIB) -et porte inferi 


-CII syll 
-ATITIIB quasi syll 


-CII ryth point 
-CIIATIIB réart cad 


-partiellement 
aligné 


23-26 


 


  4    


-quatuor aigu 
-CICII 3e para mes 24-5 
-ATI 3e para mes 24-5 
-CIITI 8e 10e mes 24 
-CIA 8e 6e mes 24-5 
-entrées CI+CIITI+A 


-mimesis -hypobole 
(CIIA) -ibid 


-CIA syll 
-CIITI quasi syll 


-A ryth point 
-CIATI réart cad 


-ibid 
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XXVI) Tu es Petrus, page 3 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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26-28   5    


-AB 10e para mes 26-7 
-CIA 6e 8e mes 26-7 
-CITII 10e 11e mes 26-7 
-ATI 6e 8e mes 26-7 
-entrées CIATIIB+TI 


-noëma -hypobole 
(TIB) -non prevalebunt


-CIATI syll 
-TIIB quasi syll 
-TI ryth point 


-partiellement 
aligné 


27-30   6    


-CITI 10e para mes 28-9 
-CIA 3e para mes 29 
-AB 8e 5e mes 28-9 
-TIB 3e 1e mes 28-9 
-TIIB 3e 5e mes 28-9 
-ATI 8e 5e mes 29-30 
-entrées 
CII+CITITIIB+CII 
-CICIITI imit CII 
-CII circoito mes 28 
-A mouv comb 3 mes 
28-9 
-CI rettitudine + mouv 1 
mes 30 
-CII mouv 1 mes 30 


-mimesis 


-climax 
(CII) 


-hypobole 
(AB) 


-ibid 
-TIIB syll 


-CICIIATI quasi syll 
-TIIB ryth point 


-ibid 


29-32 


 


  4    


-TIIB 3e para 
-TIB 6e 5e mes 30-1 
-paire TIIB ryth 
-entrées TIIB+TI+CI 
-TITIIB 3 ritorno mes 30-
1 


-anadiplosis 
-congeries 


-climax 
(B) 


-hypobole 
(TIIB) 


-congeries 
(TIB) 


-ibid -CI syll 
-TITIIB quasi syll -ibid 


32-34   4    


-quatuor aigu 
-CICII 3e 4e mes 32-3 
-CIITI 8e 5e mes 32-3 
-paire CITI ryth 
-CI fermezza mes 32 


-noëma -hyperbole 
(TI) -adversus eam 


-CITI syll 
-CII quasi syll 
-A 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


33-34   2    -duo grave -mimesis -hyperbole 
(B) -ibid -TII quasi syll (cad) 


-B syll -ibid 
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XXVI) Tu es Petrus, page 4 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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34-37    6    


-tutti 
-ATI 4e 5e mes 34-5 
-CIITI 10e 11e mes 35-6 
-CIITII 8e 6e mes 35-6 
-TITII 5e 4e mes 35-6 
-TIB 5e 8e mes 35-7 
-entrées 
CITI+CIIA+TIIB+CI 
-ATI 2 fermezza mes 34-
5 
-A rettitudine mes 35-6 


-anadiplosis 


-hyperbole 
(TII) 


-hypobole 
(B) 


-ibid -CITIIB syll 
-CIIATI quasi syll -ibid 


37-39   3    


-trio grave 
-TIB 3e para mes 37-8 
-ATI 3e 4e  
-5 harmonies, 3=1, 5=1 
-A fermezza mes 37-8 


-noëma  -et tibi dabo -syll -aligné 


39-41   3    


-mar b sb m 
-CITII 3e para mes 39-40
-CICII 3e 6e mes 39 
-CIITII 5e 6e mes39-40 
-CII ritorno mes 40-1 


-mimesis -hyperbole 
(TII) -ibid -CITII syll 


-CII quasi syll (cad) -aligné 


41-43   4    


-TIB 3e para mes 41-2 
-ATI 3e 4e mes 41-2 
-AB 5e 6e mes 41- 
-paire TIB ryth 


-anadiplosis 


-climax 
(TI) 


-hyperbole 
(TIB) 


-ibid -CIITIB syll 
-A quasi syll 


-partiellement 
aligné 


43-48   4    


-quatuor aigu 
-CICII 3e para mes 43-6 
-CIA 3e 4e mes 43-6 
-ATII 8e 5e mes 43-5 
-8 harmonies, 3=1 
-entrées TII+CICIIA 


-noëma -hyperbole 
(TII) 


-claves regni 
celorum 


-CI 2 syll méli (cad) 
-CIIATII quasi syll -ibid 
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XXVI) Tu es Petrus, page 5 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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46-50   4    


-CITI 6e para mes 47-8 
-CIB 10e para mes 48-9 
-TIB 3e para mes 49 
-TIB 5e 3e mes 46-8 
-CIB 8e 5e mes 47 
-CIB 8e 10e mes 47-8 
-CITI 6e 3e mes 48 
-entrées TIB+CI+A 
-CIB 2 rettitudine mes 
48-9 


-mimesis -hyperbole 
(B) -ibid -quasi syll 


-CI ryth point syll -quasi aligné 


50-51   3    


-trio aigu 
-CIA 3e para mes 50 
-CICII 3e 4e 
-5 harmonies, 3=1, 5=1 
-A rettitudine mes 51 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(A) -et tibi dabo -CICII syll 


-A quasi syll (cad) -ibid 


51-53   3    


-trio grave 
-TIIB 3e para mes 51-2 
-TITII 3e 4e 
-5 harmonies, 3=1, 5=1 
-B rettitudine mes 52 


-mimesis 
-pathopoeia 


-hypobole 
(B) -ibid -TITII syll 


-B quasi syll (cad) -aligné 


53-57   4    


-quatuor aigu 
-CIITII 10e para mes 55 
-CICII 3e para mes 53-4 
-CIIA 3e 4e mes 53-4 
-ATII 8e 5e mes 53-4 
-10 harmonies, 3=1, 4=2
-CITII 2 rettitudine mes 
55 


-noëma -hypobole 
(TII) 


-claves regni 
celorum -quasi syll -quasi aligné 
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XXVI) Tu es Petrus, page 6 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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56-62   6    


-tutti 
-mar b sb m 
-CICII 3e para mes 57-8 
-CITI 6e para mes 58-9 
-ATI 6e para mes 59 
-TITII 3e para mes 59 
-TIIB 10e para mes 59 
-CIITII 10e para mes 60 
-TITII 4e 3e mes 56-8 
-TIB 5e 3e mes 56-7 
-TIB 5e 8e mes 57-8 
-CIA 3e 4e mes 57-8 
-CITII 6e 3e mes 57-8 
-AB 8e 12e mes 57-9 
-CITII 6e 8e mes 58 
-TIB 3e 10e mes 58-60 
-CIA 6e 5e mes 59 
-TIB 10e 12e mes 60 
-mar harm mes 58-60 
-entrées 
TIB+TII+CICII+A+CICII+
TII 
-ATITII 5 rettitudine mes 
58-60 
-CIITII 3 ritorno mes 61 


-mimesis 


-palilogia 
(A) 


-climax 
(CICIITII) 


-hyperbole 
(TITII) 


-hypobole 
(AB) 


-ibid 


-CI CII mes 57-9 
syll 


-CII mes 59-62 B 
quasi syll 


-TII mes 60-2 quasi 
syll (cad) 


-A 2 syll méli 
-TI 3 syll méli 


-TII mes 56-60 3 
syll méli (fin) 
-CI ryth point 


-partiellement 
aligné 


61-65 


 


su
p
pl


 6    


-mar b sb 
-CITI 10e para mes 62-3 
-CIITI 3e para mes 62-3 
-CIITII 10e para mes 63 
-TIIB 8e 10e mes 63 
-stat harm mes 63-4 
-entrées TI+CI+CIITII 
-CICIITITII 7 ritorno mes 
61-3 
-TII circoito mes 62 


-noëma -hypobole 
(B) -celorum 


-B syll 
-CICIITITII 2 syll 


méli 
-ibid 
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XXVI) Tu es Petrus, page 7 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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66-72   3  


-trio grave 
-TIIsol TIsolBdo1 
-entrée paire TIB mes 
66 
-TIB 3e para mes 67-9 
-TIIB 3e para mes 69-70 
-TIIB 5e 6e mes 67-9 
-TITII 3e 4e mes 69-72 
-3 rettitudine mes 66-9 
-TIIB 2 ritorno mes 68-
72 
-TII mouv 1 mes 70 


  
-fuga realis 
-pathopoeia 
-congeries 


-hypobole 
(B) 


-congeries 
(TIIB) 


-Quodcumque 
ligaveris super 


terram 


-TI quasi syll 
-TIIB 2 syll méli 
-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


71-77 


 


  3  


-trio aigu 
-CIIsol CIsolAdo1 
-entrée paire CIA mes 
72 
-CIA 3e para mes 72-4 
-CIIA 3e para mes 74-6 
-CIIA 5e 6e mes 72-4 
-CICII 3e 4e mes 75-7 
-3 rettitudine mes 72-4 
-CIIA 2 ritorno mes 74-5 
-CII mouv 1 mes 75-6 


  
-fuga realis 
-pathopoeia 
-congeries 


-hypobole 
(A) 


-congeries 
(CIIA) 


-ibid 
-CI quasi syll 


-CIIA 2 syll méli 
-ryth point syll 


-ibid 


77-81   4    


-quatuor grave 
-ATI 4e 3e mes 77-9 
-ATII 6e 5e mes 77-9 
-TIIB 5e 3e mes 77-9 
-chute 5e mes 77-8 
-entrées TI+ATIIB 
-TI ritorno mes 77-80 
-TII rettitudine mes 79 


-noëma -hyperbole 
(TI) 


-erit ligatum et in 
celis 


-TIB syll 
-A quasi syll 


-TII 2 syll méli (cad) 
-quasi aligné 
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XXVI) Tu es Petrus, page 8 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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81-85    4    


-quatuor aigu 
-CITI 10e para mes 83-4 
-CICII 3e 4e mes 81-2 
-CIIA 5e 6e mes 81-2 
-CIA 6e 5e mes 84 
-chute 5e mes 81-3 
-entrées CII+CIATI 
-CI rettitudine + circoito 
mes 83 
-TI rettitudine mes 83 
-A circoito mes 84 


-mimesis 
-pathopoeia 


-climax 
(A) 


-hyperbole 
(TI) 


-hypobole 
(TI) 


-ibid -CI quasi syll 
-CIIATI 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


85-87   3    


-trio grave 
-TITII 3e 4e mes 85-6 
-TIB 3e 5e mes 86-7 
-TI rettitudine 


-noëma -hyperbole 
(TII) -et quodcumque -quasi syll -partiellement 


aligné 


86-88 


 


  3    


-trio aigu 
-CICII 3e 4e mes 87-8 
-CIIA 3e 5e mes 87-8 
-paire CIIA ryth 
-entrées CI+CIIA 
-CII imit CI 
-CI mouv 1 mes 87 


-mimesis  -ibid -CI 2 syll méli 
-CIIA quasi syll -ibid 


88-91    6    


-CICII 3e 4e mes 88-91 
-CIA 6e 8e mes 89-91 
-CITII 10e 11e mes 89-91
-CIITI 3e 4e mes 89-90 
-CIITII 6e 8e 
-CIIB 5e 8e 
-chute 5e mes 88-90 
-7 harmonies, 6=3 
-paires CIITII et ATI ryth 
-entrées CICIITIIB+ATI 
-6 fermezza mes 88-9 


-noëma 
-syncopa 


-hypobole 
(TIB) 


-solveris super 
terram 


-CIIATITIIB syll 
-CI quasi syll 
-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


91-93   3    -trio grave 
-TITII 3e para -noëma -hypobole 


(B) -erit solutum -syll -aligné 


93-95 
 


  3    
-trio aigu 
-CICII 3e para mes 93-4 
-CI ritorno mes 94-5 


-mimesis -hypobole 
(A) -ibid -CIIA syll 


-CI quasi syll (fin) -ibid 
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XXVI) Tu es Petrus, page 9 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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94-97  -CIITITII élé 1 
-AB élé 2 5    


-entrées TIB+CIA+TII 
-paire CIIA imit TIB 
-TII imit TI 


-noëma -hyperbole 
(B) -et in celis -CIIATITII syll 


-B quasi syll (cad) 
-partiellement 


aligné 


96-100  -CIA élé 1 
-CIITITII élé 2 5    


-quintet aigu 
-CICII 3e para mes 98 
-CIIA 3e para mes 98 
-ATI 4e 3e mes 97-8 
-A imit CI et CIITII imit TI
-CICII 2 ritorno mes 97-9


-mimesis 


-parrhesia 
(CI) 


-hyperbole 
(TI) 


-hypobole 
(A) 


-ibid -TITII syll 
-CICIIA quasi syll -ibid 


99-103 


  


  6    


-tutti 
-CIA 3e para mes 101-2 
-CICII 4e 3e mes 101-2 
-CITI 5e 6e mes 101-2 
-CITII 8e 10e mes 101-2 
-TIIB 5e 8e mes 101-2 
-12 harmonies, 11=8 
-entrées 
TIB+TII+CII+CIA+TIB 
-CIIA imit TII 


-anadiplosis 


-palilogia 
(A) 


-climax 
(CIITII) 


-hypobole 
(B) 


-ibid 


-CII TI mes 101-3 B 
mes 101-3 syll 


-CI quasi syll (cad) 
-A TI mes 99-100 


TII quasi syll 
-B mes 99-101 2 


syll méli (cad) 


-ibid 


103-130 
fi
ni
s 


=mes 
37-65 
(sauf 
éch 
voix) 
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XXVII) Vidi spetiosam, page 1 de 11 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-5  -CI élé 1 
-CICIIA élé 2 3    


-trio aigu 
-mar b sb m 
-CIIA 3e para mes 1-3 
-CICII 3e 4e mes 1-2 
-CIIA 3e 5e mes 3-5 
-CIIA ritorno mes 2-3 
-CI rettitudine mes 3 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(A) -Vidi speciosam -CI 2 syll méli (cad) 


-CIIA 2 syll méli -quasi aligné 


5-9 


e
x
o
r
di
u
m 


 


 -TI élé 1 
-TITIIB élé 2 3    


-trio grave 
-mar b sb m 
-TIIB 3e para mes 5-7 
-TITII 3e 4e mes 5-6 
-TIIB 3e 5e mes 7-9 
-TIIB ritorno mes 6-7 
-TI rettitudine mes 7 


-mimesis 
-pathopoeia 


-hypobole 
(B) -ibid -TI 2 syll méli (cad) 


-TIIB 2 syll méli -ibid 


9-13  -CI se poursuit 
ss suivante 4    


-quatuor aigu 
-CICII 3e para mes 9-10 
-CITI 10e para mes 11 
-CIA 3e 4e mes 9-10 
-ATI 8e 5e mes 9-10 
-chute 5e mes 10-1 
-10 harmonies, 3=1, 4=2
-entrées CII+CIATI 
-4 fermezza mes 9-10 
-CITI 2 rettitudine mes 
11-2 
-CII mouv 5 mes 11 


-noëma 
-hypotyposis 


-hypobole 
(TI) 


-sicut columbam 
ascendentem -quasi syll -partiellement 


aligné 


12-16  -CI participait à 
ss précédente 4    


-TIIB 3e para mes 13-4 
-CIITII 6e 5e mes 13 
-TIIB 3e 8e mes 13 
-CICII 3e 6e mes 14 
-entrées TIIB+CII 
-CII imit B 
-CIITIIB 3 fermezza mes 
12-3 
-CI mouv 5 mes 14 
-TIIB 2 rettitudine mes 
14-5 


-mimesis 
-hypotyposis 


-climax 
(CII) 


-hyperbole 
(B) 


-hypobole 
(B) 


-ibid 
-CICII quasi syll 
-TIIB 2 syll méli 


(cad) 
-ibid 


 


m
e
di
u
m 
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XXVII) Vidi spetiosam, page 2 de 11 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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15-21    6    


-mar b sb m 
-CIITII 10e 8e mes 16-7 
-TIIB 8e 5e mes 16-8 
-CIA 3e para mes 17-8 
-CITII 10e 8e mes 17-8 
-entrées 
A+CIITI+CI+TIIB+A+TI+
TII 
-6 fermezza mes 15-7 
-TI rettitudine mes 16-7 
-CIA mouv 1 mes 18-9 
-CIITIIB 3 ritorno mes 
18-20 


-anadiplosis 


-palilogia 
(CII) 


-climax 
(CITIB) 


-hypobole 
(B) 


-ibid 


-A mes 15-6 B syll 
-CICII quasi syll 


-TII quasi syll (cad) 
-A mes 17-21 TI 2 


syll méli (cad) 


-ibid 


21-25   3    


-trio grave 
-ATI 3e para mes 21-2 
-ATI 3e 4e mes 22-4 
-TIB 3e 8e mes 21-2 
-10 harmonies, 3=1 
-3 fermezza mes 21 
-B 2 rettitudine mes 22-4


-noëma 
-syncopa 


-hypobole 
(AB) 


-desuper rivos 
aquarum 


-ATI quasi syll 
-B 2 syll méli (cad) 


-ryth point syll 
-aligné 


24-27   3    


-CICII 3e para 
-CIITII 3e 8e mes 24-6 
-8 harmonies, 3=1 
-3 fermezza mes 24-5 
-TII 2 rettitudine mes 25-
7 


-mimesis -hypobole 
(CI) -ibid 


-CICII quasi syll 
-TII 2 syll méli (cad) 


-ryth point syll 
-ibid 
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XXVII) Vidi spetiosam, page 3 de 11 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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t m
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27-32    6    


-tutti 
-mar b sb 
-CICII 3e para mes 27-
30 
-CIITI 6e para mes 29 
-TITII 3e para mes 30 
-CIA 3e 4e mes 27-30 
-CITII 6e 8e mes 27-9 
-TIIB 5e 8e mes 27-9 
-CIITII 8e 10e mes 30 
-CIITII 8e 6e mes 30-1 
-TIIB 10e 8e mes 30 
-paire AB ryth 
-entrées TI+CICIIATIIB 
-6 fermezza 
-CICITI 3 rettitudine mes 
28-30 
-TI mouv comb 3 mes 
29-30 
-TII mouv comb 6 mes 
30 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-climax 
(CICIITITIIB) 
-hyperbole 


(TI) 
-hypobole 


(B) 


-ibid 


-AB syll 
-CICIITII quasi syll 


-TI 2 syll méli 
-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


32-38   4    


-quatuor aigu 
-ATII 3e para mes 36-7 
-CICII 3e 4e 
-CIA 3e 4e mes 32-4 
-CIA 3e 1e mes 36-8 
-ATII 3e 5e mes 32-5 
-15 harmonies, 6=3, 
8=2, 12=2 
-entrées CICIITII+A 
-ATII mouv 1 mes 36 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 
 


-cuius 
inestimabilis 


odor erat 


-CII syll 
-CI quasi syll 
-TII 2 syll méli 


-A 3 syll méli (cad) 
-CIIATII réart cad 


-quasi aligné 


38-41   4    


-quatuor grave 
-ATII 6e para mes 38-40 
-ATI 4e 3e 
-TIIB 3e 5e 
-9 harmonies, 5=3 
-entréesB+TI+ATII 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-climax 
(A) 


-cuius 
inestimabilis 


-A syll 
-TITIIB quasi syll 
-ATIIB réart cad 


-ibid 
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XXVII) Vidi spetiosam, page 4 de 11 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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41-44    6    


-tutti 
-TIIB 3e para mes 43 
-CIIA 3e 4e mes 42-3 
-ATI 4e 5e mes 42-3 
-TIB 5e 8e nes 42-3 
-TIIB 5e 1e décal ryth 
mes 42 
-TIIB 5e 8e décal ryth 
mes 42-3 
-chute 5e mes 42-3 
-entrées CII+TII+CIATIB 
-TII ritorno mes 42-3 


-noëma 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(TI) -odor erat -CIATI syll 


-CIITIIB quasi syll 
-partiellement 


aligné 


44-50    6    


-mar b sb m 
-CIIA 3e para mes 47-8 
-CITII 11e 10e mes 44-6 
-TIIB 5e 8e mes 44-6 
-CIA 3e 6e mes 45-6 
-CITI 8e 6e mes 45-6 
-CIITI 5e 8e mes 45-7 
-CICII 4e 3e mes 46-9 
-CIIA 5e 3e mes 46-7 
-CIITII 8e 10e mes 46-8 
-AB 8e 10e mes 47 
-TITII 3e 1e mes 47 
-chute 5e mes 44-7 
-entrées CICIIATIIB+TI 
-CICIIB 3 fermezza mes 
46-7 


-noëma 
-syncopa 


-hypobole 
(B) 


-nimis in 
vestimentis eius


-CICIITIB syll 
-ATII quasi syll 
-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


49-52   5    


-quintet aigu 
-TITII 3e para mes 50-1 
-CICII 4e 3e mes 50-1 
-entrées TII+ATI+CII+CI 
-CICIIATI imit TII 
-CIIATITII 4 fermezza 
mes 49-50 
-TII ritorno mes 50 
-CI rettitudine mes 51-2 


-noëma  -et sicut dies 
verni 


-CICIIATI syll 
-TII quasi syll 
-A ryth point 


-partiellement 
aligné 
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XXVII) Vidi spetiosam, page 5 de 11 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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52-55   4    


-TIB 3e para mes53-4 
-CIIA 4e 3e mes 53-4 
-paire TIB ryth 
-entrées TIB+A+CII 
-ATIB 3 fermezza mes 
52-3 
-CII rettitudine mes 53-4 


-mimesis -climax 
(ATI) -ibid -syll -ibid 


54-62   
5-
4-
3 


 


-AsiTIIsol CIré1 TIsol1 
CIIré1 TIIsol1 CIré1 
-ATII 3e para mes 54-5 
-CICII 3e para mes 60-2 
-CITI 3e para mes 56 et 
58 
-CIA 4e 3e mes 55-6 
-CITII 6e 5e mes 55, 57 
et 59 
-CICII 4e 3e mes 56-60 
-paire ATII ryth 
-CICII 2 ritorno mes 60-
1 


  -apocope 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CITII) 


-hypobole 
(CII) 


-circundabant 
eam flores 
rosarum 


-A TII mes 54-6 syll 
-CI mes 55-7 TII 


mes 60-2 quasi syll 
-TI quasi syll (cad) 
-TII mes 56-60 2 


syll méli (cad) 
-CI mes 57-62 CII 3 


syll méli 


-ibid 


61-65   5    


-CIIB 10e para mes 63-4 
-CIIA 4e 3e mes 63-4 
-CIITI 10e 11e mes 63-4 
-CIIB 8e 5e mes 62-3 
-chute 5e mes 62-4 
-entrées TI+TIIB+A+CII 
-CIIATIIB imit TI 
-5 fermezza mes 61-3 
-TIB 2 ritorno mes 62-5 


-noëma -hypobole 
(TIB) 


-et sicut dies 
verni 


-CIIA syll 
-TIIB quasi syll 
-TI 2 syll méli 


-ibid 
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XXVII) Vidi spetiosam, page 6 de 11 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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65-72    
5-
4-
3 


 


-CIImiBdo Asol1 TIIdo1 
TIsol1 Bdo1 Asol1 
(CIIré4) 
-entrée paire CIIB mes 
65 
-ATII 3e para mes 66-7 
et 68-9 
-ATI 3e para mes 70-2 
-CIIA 5e 6e mes 65-6 
-AB 6e 5e mes 65-6, 67-
8 et 69-70 
-ATI 4e 3e mes 66-70 
-CIIA 5e 4e mes 69-70 
-ATI 2 ritorno mes 71-2 


  -apocope 
-pathopoeia 


-palilogia 
(AB) 


-hypobole 
(ATIIB) 


-circundabant 
eam flores 
rosarum 


-B mes 65-7 syll 
-A mes 65-7 B mes 


71-2 quasi syll 
-TII quasi syll (cad) 


-CII 2 syll méli 
-B mes 67-71 2 syll 


méli (cad) 
-A mes 67-72 TI 3 


syll méli (cad) 
-CII ryth point syll 


-ibid 


72-76   4    


-quatuor aigu 
-mar b sb m 
-CIA 6e para mes 72-4 
-ATII 3e para mes 75 
-CICII 3e 4e mes 72-4 
-ATII 5e 3e mes 72-4 
-8 fermezza mes 72-4 
-A mouv comb 6 mes 75
-TII mouv 1 mes 75 


-noëma 
-auxesis 


-pathopoeia 


-climax 
(CICIIATII) 
-hyperbole 


(TII) 


-et lilia 
convalium 


-CI CII mes 72-3 A 
mes 72-3 TII mes 


72-3 syll 
-CII mes 73-6 A 


mes 73-6 TII mes 
73-6 quasi syll 
-ryth point syll 


-quasi aligné 


75-76   3    -trio grave 
-3 fermezza -noëma  -et lilia -syll -aligné 
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XXVII) Vidi spetiosam, page 7 de 11 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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77-82   6    


-tutti 
-CIIA 6e para mes 77-8 
-CITII 6e para mes 78-9 
-CICII 3e para mes 79-
80 
-TIIB 3e para mes 79 
-AB 10e para mes 80 
-CICII 3e 4e mes 77-8 
-AB 12e 10e mes 77-8 
-AB 10e 8e mes 78-9 
-TIIB 5e 8e mes 78 
-ATI 6e 5e mes 79-80 
-TITII 3e 6e mes 79 
-ATII 8e 10e mes 79 
-chute 5e mes 78-80 
-entrées 
CICIIATITIIB+B+A+TII 
-CICIIATIB 5 fermezza 
mes 77-8 
-CICIIATIIB 7 ritorno 
mes 78-81 
-CIIA 2 rettitudine mes 
78-80 


-mimesis 
-pathopoeia 


-climax 
(B) 


-hyperbole 
(TI) 


-hypobole 
(TIIB) 


-et lilia 
convalium 


-CII A mes 77-9 
TITIIB quasi syll 


-CI 2 syll méli 
-A mes 80-2 2 syll 


méli (cad) 
-ryth point syll 


-ATITIIB réart cad 


-partiellement 
aligné 


81-85 


 


su
p
pl


 6    


-mar b sb m 
-CICII 3e para mes 82-4 
-CIITI 6e 8e mes 82-4 
-TIB 5e 8e mes 82-5 
-CITI 10e 8e mes 84 
-CIITI 8e 10e mes 84 
-entrées CICII+CICIITIB 
-6 fermezza mes 81-3 
-CII mouv 1 mes 84 


-anadiplosis 


-climax 
(CICIITIB) 
-hypobole 


(B) 


-ibid 


-CI mes 81-2 CII 
mes 81-2 TIB syll 
-CI mes 82-5 CII 


mes 82-5 quasi syll 
-CICIITIB ryth point 


syll 


-aligné 


              


86-88  -TI élé 1 
-TIIB élé 2 3    


-trio grave 
-TI mar b sb  
-TIIB mar sb m 
-TIIB 3e para mes 86-7 
-TIB 6e 5e mes 86-7 
-TIIB 2 mouv 2 mes 86-7


-noëma  -Que est ista -TI syll 
-TIIB 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 
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XXVII) Vidi spetiosam, page 8 de 11 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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88-90   -CII élé 1 
-CIA élé 2 3    


-trio aigu 
-CII mar b sb 
-CIA mar sb m 
-CIA 3e para mes 88-9 
-CIIA 6e 5e mes 88-9 
-CIA 2 mouv 2 mes 88-9


-mimesis  -ibid -CII syll 
CIA 2 syll méli -ibid 


90-94   3    


-trio grave 
-TIB 3e para mes 90-2 
-TIIB 5e 6e mes 90-2 
-entrées TIB+TII 
-TITII 2 rettitudine mes 
90-3 
-TII ritorno mes 92 


-noëma 
-pathopoeia 
-hypotyposis 


 -que ascendit 
per desertum 


-TIB quasi syll 
-TII 2 syll méli 
-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


93-97   3    


-trio aigu 
-CIIA 3e para mes 94-5 
-CIA 5e 6e mes 94-5 
-entrées CI+CIIA 
-CICII 2 rettitudine mes 
93-6 
-CI ritorno mes 95-6 


-mimesis 
-pathopoeia 
-hypotyposis 


 -ibid 
-CIIA quasi syll 
-CI 2 syll méli 
-ryth point syll 


-ibid 


 


 


 


            


 217







 
XXVII) Vidi spetiosam, page 9 de 11 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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t m
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97-103    6    


-tutti 
-mar b sb m 
-TITII 3e para mes 97-8 
-CIB 10e para mes 98-9 
-TIIB 10e 12e mes 98 
-CIA 10e para mes 99 
-CIIA 6e para mes 99 
-AB 10e para mes 101-2 
-CICII 3e 5e mes 99 
-CIIA 6e 8e mes 99-100 
-CIITI 8e 6e mes 99-101 
-AB 10e 12e 99- 
-CIIA 6e 3e mes 100-1 
-CIITII 11e 10e mes 100-
1 
-ATII 8e 6e mes 100-1 
-TIB 8e 10e mes 100-1 
-entrées 
TI+TII+B+CI+A+CII+TI 
-CICIIATIB imit TII 
8 fermezza mes 97-101 


-anadiplosis 
-symblema 


-hypotyposis 


-palilogia 
(TII) 


-climax 
(CI) 


-hyperbole 
(TITII) 


-hypobole 
(ATIB) 


-ibid 


-CI TI mes 97-101 
quasi syll 


-CIITII 2 syll méli 
-TI mes 101-3 2 
syll méli (cad) 
-B 3 syll méli 
-A 4 syll méli 


-CITITIIB ryth point 
syll 


-ibid 


103-105  -CI se poursuit 
ss suivante 3  


-CImiBdo TIIsol1 
-entrée paire CIB 
-CIB 10e para mes 103-
5 
-TIIB 8e 5e mes 104-5 
-3 fermezza mes 103-4 
-CI mouv comb 3 mes 
104-5 
-B mouv 1 mes 104 


  -fuga realis -hyperbole 
(TII) 


-sicut virgula 
fumi 


-TII syll 
-CIB quasi syll 
-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


104-108  -CI participait à 
ss précédente 5  


-quintet aigu 
-CIImiAdo TIsol1 TIIré1 
-entrée paire CIIA 
-CIIA 3e para mes 104-5 
-TITII 3e 1e mes 106 
-TITII 3e 5e mes 106-7 
-CIIATITII 4 fermezza 
mes 104-6 
-ATI 2 mouv 1 mes 106-
7 


  -fuga realis -climax 
(TII) -ibid 


-CII syll 
-CIATITII quasi syll 
-CIIATITII ryth point 


syll 


-ibid 
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XXVII) Vidi spetiosam, page 10 de 11 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


Tr
ip


ar
tit


io
n 


Se
ct


io
ns


 


So
us


-s
ec


tio
ns


 


Su
je


ts
 


Vo
ix


 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


A
pp


ar
t h


ar
m


 


A
pp


ar
t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


106-111   4  


-quatuor aigu 
-CIIdo CIré2 Asol1 Tiré1 
-CIIA 6e para mes 110 
-CIA 3e 1e mes 108-9 
-ATI 3e 1e mes 109 
-ATI 3e 5e mes 109-10 
-CIITI 8e 10e mes 110 
-4 fermezza mes 106-9 
-CI mouv comb 3 mes 
109-10 
-A mouv 1 mes 109-10 
-CI ritorno mes 109-10 


  -fuga realis -climax 
(CICIIATI) -ibid -quasi syll 


-ryth point syll -pas aligné 


110-113 


 


  4  


-quatuor grave 
-TIIré (Aré)TIsolBsol1 
-entrée trio ATIB mes 
111 
-TITII 6e para mes 112 
-TIIB 3e 1e mes 111-2 
-TIB 8e 10e mes 112-3 
-TIIB 3e 5e mes 112-3 
-TITIIB 3 fermezza mes 
110-1 
-A mouv comb 3 mes 
111-2 
-A ritorno mes 112-3 
-TII mouv 1 mes 112-3 


  -fuga realis 


-palilogia 
(TITII) 
-climax 


(B) 
-hyperbole 


(TI) 
-hypobole 


(AB) 


-ibid 
-quasi syll 


-TITIIB ryth point 
syll 


-partiellement 
aligné 


113-118   4    


-quatuor aigu 
-ATI 3e para mes 114 
-CITI 3e para mes 115-6 
-entrées CII+CI+ATI 
-A ritorno mes 114 


-noëma -hyperbole 
(TI) 


-ex aromatibus 
myrre et thuris 


-TI syll 
-CICII quasi syll 


-A 3 syll méli (cad) 
-TI ryth point  


-partiellement 
aligné 


117-119   4    


-trio CITIB ryth 
-entrées TII+CITIB 
-CITI 2 fermezza mes 
118 


-noëma -hypobole 
(B) -ex aromatibus 


-CITIB syll 
-TII quasi syll 
-ryth point syll 
-CIB réart cad 


-ibid 
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XXVII) Vidi spetiosam, page 11 de 11 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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119-124    6    


-tutti 
-ATI 6e para mes 120 
-CIITII 3e para mes 121 
-CITII 8e 10e mes 119-21
-TIIB 5e 8e mes 119-20 
-TIB 3e 5e mes 120-3 
-CITII 8e 6e mes 121-2 
-CIITI 8e 6e mes 121 
-AB 10e 8e mes 121-2 
-entrées 
CICIIA+TITIIB+CII+CI+T
IB 
-TI rettitudine mes 120 
-CII mouv 1 mes 120-1 
-A ritorno mes 120-1 


-noëma 
-syncopa 


-hyperbole 
(TITII) -myrre et thuris 


-CI TI mes 121-3 B 
syll 


-CII TI mes 119-
121 TII quasi syll 


-A 3 syll méli 
-CI ryth point 


-ibid 


123-147 


 


=mes 
49-72 
(sauf 
éch 
voix) 


            


147-160 
fi
ni
s 


=mes 
72-85 
(ibid) 
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XXVIII) Benedicta sit Sancta Trinitas, page 1 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-9   3  


-trio aigu 
-mar b sb m 
-AIdoTIfa Cfa1 
-entrée paire AITI mes 1 
-AITI 3e para mes 4-5 
-CAI 4e 3e mes 1-6 
-CTI 8e 5e mes 1-3 
-CTI 5e 10e mes 5-7 
-CAI 3e 5e mes 6 


  -fuga realis 
-pathopoeia  -Benedicta sit 


sancta Trinitas 


-C syll 
-AITI quasi syll 
-AI réart cad 


-partiellement 
aligné 


7-13   3  


-trio grave 
-mar b sb m 
-TIIsolBdo AIIdo1 
-entrée paire TIIB mes 7 
-TIIB 3e para mes 10-1 
-AIITII 4e 3e mes 7-12 
-AIIB 8e 5e mes 7-9 
-AIIB 5e 10e mes 11-3 
-AIITII 3e 5e mes 12 


  -fuga realis  -ibid 


-AII syll 
-B quasi syll 


-TII 2 syll méli (cad)
-AIIB réart cad 


-ibid 


13-20  -C se poursuit 
ss suivante 4    


-quatuor aigu 
-CAI 3e para mes 14-5 
-AIITI 3e para mes 16-7 
-CAII 6e 5e mes 13-5 
-AIITI 5e 8e mes 14-6 
-CAII 4e 6e mes 16-7 
-entrées AI+C+AIITI 
-AI rettitudine mes 16-7 
-AII ritorno mes 16-7 
-C mouv 1 mes 17 


-noëma -palilogia 
(CAI) -ibid 


-TI syll 
-AIAII quasi syll 


-C 2 syll méli 
-AIITI réart cad 


-ibid 


17-21 


e
x
o
r
di
u
m 


 


 -C participait à 
ss précédente 5    


-mar b sb m 
-CTI 10e para mes 17-8 
-TIB 10e para mes 18 
-AIITI 11e 8e mes 18-9 
-AIITI 8e 5e mes 19-20 
-AIITII 8e 11e mes 19-20 
-entrées TII+TIB+AII 
-B imit TII 
-CTII 2 ritorno mes 17-9 
-TIIB 2 rettitudine mes 
17-8 


-noëma 
-syncopa  -sancta Trinitas 


-CTII quasi syll 
-AII 2 syll méli 


(cad) 
-TIB 2 syll méli 


-CTITIIB réart cad 


-ibid 
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XXVIII) Benedicta sit Sancta Trinitas, page 2 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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21-26   3    


-CAI 3e para mes 21-5 
-AITII 3e 8e mes 21-2 
-11 harmonies, 3=1, 
10=1, 11=2 
-3 fermezza 
-C mouv comb 1 mes 23
-AI circoito mes 23 
-TII ritorno mes 23 
-C mouv 2 mes 23-4 


-noëma -hyperbole 
(AITII) 


-atque indivisa 
unitas 


-quasi syll 
-ryth point syll 
-C réart cad 


-aligné 


25-30   3    


-trio grave 
-AIITI 3e para mes 25-8 
-TIB 3e 8e mes 25-6 
-10 harmonies, 3=1 
-3 fermezza 
-AII rettitudine + mouv 2 
mes 27 
-TI circoito mes 27 


-mimesis -hyperbole 
(B) -ibid 


-quasi syll 
-ryth point syll 
-AII réart cad 


-ibid 


28-33 


 


  5    


-CAI 3e para mes 28-31 
-TIIB 3e para mes 30-1 
-CIIB 10e para mes 31 
-TITII 5e 1e mes 28-9 
-CTI 10e 8e mes 30-1 
-CTII 8e 10e mes 30-3 
-CIITI 8e 6e mes 30-1 
-TIB 5e 1e mes 30-1 
-TITII 5e 4e mes 30 
-CTI 8e 11e mes 31-3 
-paire TIB ryth 
-TII+CAITIB 
-CAITIB 4 fermezza mes 
29-30 
-AITIIB 3 ritorno mes29-
33 


-anadiplosis 


-palilogia 
(CAI) 


-climax 
(B) 


-ibid 
-quasi syll 


-ryth point syll 
-réart cad 


-partiellement 
aligné 


 


m
e
di
u
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XXVIII) Benedicta sit Sancta Trinitas, page 3 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


Tr
ip


ar
tit


io
n 


Se
ct


io
ns


 


So
us


-s
ec


tio
ns


 


Su
je


ts
 


Vo
ix


 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


A
pp


ar
t h


ar
m


 


A
pp


ar
t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


32-38   4  


-quatuor aigu 
-AIIdo TIfa1 Cfa1 Airé1 
-CAII 3e para mes 34-5 
-AIITI 8e 3e mes 33-5 
-CAI 3e 6e mes 34 et 35-
6 
-CAI 3e 1e mes 34-5 
-CAII 5e 8e mes 35-6 
-AIITI 3e 1e mes 35 
-CAII 5e 6e mes 36 
-mar harm mes 32-5 
-AIITI 2 ritorno mes 34-5 


  -fuga realis -hyperbole 
(AIAII) -Confitebimur ei -quasi syll 


-AI ryth point syll 
-partiellement 


aligné 


36-42   4  


-quatuor grave 
-TIIsol TIsolBdo1 AIdo1 
-entrée paire TIB mes 
37 
-AITII 3e para mes 38-9 
-TITII 3e para mes 39 
-TIIB 3e para mes 39 
-TITII 1e 4e mes 37 et38 
-TITII 1e 3e mes 37-8 
-TIB 5e 8e mes 37-8 
-AITI 3e 6e mes 38 
-AITI 3e 1e mes 38-9 
-AIB 5e 10e mes 38-9 
-AITII 8e 10e mes 39-40 
-AIB 10e 12e mes 39-40 
-TIIB 3e 1e mes 39 
-TIIB 3e 5e mes 40 
-mar harm mes 37-9 
-5 ritorno mes 38-41 
-TII rettitudine mes 42 


  -fuga realis 
-syncopa 


-climax 
(AITI) 


-hyperbole 
(AITITIIB) 


-ibid 
-AITIB quasi syll 


-TII 2 syll méli (fin) 
-TI ryth point syll 


-ibid 
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XXVIII) Benedicta sit Sancta Trinitas, page 4 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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41-47    6  


-tutti 
-AIIdo ClaAIdoBfa1 TI1 
TII0.5 
-entrée trio CAIB mes 
42 
-AIITII 6e para mes 43-4 
-AIAII 3e para mes 44 
-AIITII 3e para mes 44-5 
-AIIB 10e para mes 44 
-CAII 6e 3e mes 42-3 
-AIAII 1e 4e mes 42 et 43 
-AIAII 1e 3e mes 42-3 
-AITI 8e 3e mes 42-4 
-TIB 8e 5e mes 42-3 
-AITII 6e 3e mes 43 
-AITII 6e 8e mes 43-4 
-AIITI 6e 3e mes 43 
-AIITI 6e 8e mes 43-4 
-TIB 8e 10e mes 43 
-mar harm mes 42-4 
-AIAIITIIB 5 ritorno mes 
43-6 
-B rettitudine mes 44-5 


  -fuga realis 


-palilogia 
(AIAIITI) 
-climax 
(TIIB) 


-hyperbole 
(CAIAII) 


-ibid 


-CTI syll 
-AIAIITIIB quasi syll
-AITITII ryth point 


syll 


-ibid 
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XXVIII) Benedicta sit Sancta Trinitas, page 5 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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46-56    6  


-mar b sb m 
-TIdo ClaBfa1 TIIdo1 
AIITI2 Cdo1 AIfaBré2 
(AIIdo)TIIfa2 CsibTIré1 
Bfa2 AIIdo1 AITII2 
(Bfa2) 
-CB 10e para mes 46-8 
et 52-3 
-TIITI 6e para mes 48-9 
-CIIB 10e para mes 49-
51 
-CTI 6e para mes 51-2 
-TIIB 3e para mes 54-5 
-CTI 8e 10e mes 47 
-CTI 8e 6e mes 47-8 
-TIB 3e 5e mes 47-9 
-CTI mes 49-50 
-CAII 8e 5e mes 50-1 
-CTI 3e 4e mes 50-1 
-CAII 3e 1e mes 52 
-TIIB 1e 3e mes 52 
-CAI 3e 4e mes 53-4 
-CTII 8e 6e mes 53 
-CIIB 10e 8e mes 53-4 
-TIIB 3e 5e mes 53-4 
-16 fermezza mes 46-54 
-TI circoito mes 50 


  -fuga realis 


-palilogia 
(AIB) 


-climax 
(CAIITITIIB) 
-hyperbole 


(TI) 


-quia fecit 
nobiscum 


-AII mes 48-52 TI 
mes 46-8 et 51-3 B 


mes 49-52 syll 
-C mes 46-51 AI 
AII mes 52-6 TI 
mes 48-51 TII B 
mes 46-9 et 52-6 


quasi syll 
-C mes 51-4 2 syll 


méli 
-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


56-59   4    


-quatuor aigu 
-CAII 6e 5e mes 56-7 
-AITI 5e 3e mes 57-8 
-AITI 5e 8e mes 58 
-CAI 2 fermezza mes 
56-7 
-AII rettitudine mes 57-8 


-noëma 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(AII) 


-misericordiam 
suam 


-CTI quasi syll 
(cad) 


-AIAII quasi syll 
-C ryth point syll 


-partiellement 
aligné 
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XXVIII) Benedicta sit Sancta Trinitas, page 6 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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59-62   4    


-quatuor grave 
-AIITI 6e 5e mes 59-60 
-AIITII 4e 3e mes 59-60 
-TITII 3e 4e mes 59-60 
-TIIB 5e 3e mes 60-1 
-TIIB 5e 8e mes 61 
-AII fermezza mes 59-60
-TI rettitudine mes 60-1 


-mimesis 
-pathopoeia  -ibid 


-AIIB quasi syll 
(cad) 


-TITII quasi syll 
-AII ryth point syll 


-ibid 


62-67 


  


  6    


-tutti 
-CICII 4e 3e mes 62-4 
-AIAII 3e 4e mes 63-5 
-AIITI 5e 8e mes 63-4 
-AIIB 12e 10e mes 63-4 
-TITII 1e 3e mes 63-4 
-TIIB 5e 1e mes 63 
-TIIB 5e 8e décal ryth 
mes 63-4 
-TITII 1e 4e mes 64 
-TIIB 5e 3e décal ryth 
mes 64 
-TIIB 5e 8e décal ryth 
mes 64-5 
-AIIB 8e 12e mes 65-7 
-entrées 
AI+CTII+B+AIITI 
-CAITI 6 fermezza mes 
62-4 
-TII 2 ritorno mes 64-7 


-anadiplosis 
-syncopa 


-hyperbole 
(AI) -ibid 


-AIITI syll 
-TIIB quasi syll 
-CAI 2 syll méli 
-AIITB ryth point 


syll 


-ibid 
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XXVIII) Benedicta sit Sancta Trinitas, page 7 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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67-74  
-CAIAIITIB élé 


1 
-AITITII élé 2 


6    


-AITI 3e para mes 68 
-AIIB 10e para mes 68 et 
71 
-AIAII 3e para mes 69-70 
et 70-1 
-AIB 10e para mes 69 et 
70 
-CAII 10e para mes 70 
-CTI 10e para mes 71 
-TITII 3e para mes 71 et 
72-3 
-TIIB 3e para mes 72 
-AIIB 10e 12e mes 68 
-TIB 3e 4e mes 68 
-TIB 8e 10e mes 68 
-CAI 8e 10e mes 70-1 
-AITII 8e 6e mes 70-1 
-AIIB 10e 12e mes 70-1 
-CAI 3e 6e mes 71-2 
-CAII 8e 10e mes 71 
-AIITII 3e 4e mes 71-2 
-AIITI 6e 3e mes 71 
-AIIB 8e 5e mes 71-2 
-TIIB 5e 8e mes 71 
-AIAII 6e 5e mes 72 
-TIB 10e 12e mes 72 
-CTII 8e 10e mes 73 
-entrées 
TI+B+AIITII+AI+C+AII+B
+AITI+CTII+AI+AIITI+TII
+B 
-CAIAIITIB imit TI 
-18 ritorno mes 67-73 
-AII mouv 1 mes 72 
-TI rettitudine mes 73-4 


-noëma 


-palilogia 
(TIB) 


-hyperbole 
(C) 


-alleluya 


-AI mes 71-2 TII 
mes 67-70 C mes 


72-4 syll 
-AII mes 67-9 TI 


mes 70-2 TII mes 
70-4 quasi syll 


-C AI mes 68-71 
AII mes 69-74 TI 


67-9 et 72-4 B mes 
67-72 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


73-77 


fi
ni
s 


 


su
p
pl 


 6    


-mar b sb m 
-TIIB 3e para mes 75 
-CAI 8e 5e mes 74 
-AITII 6e 5e mes 75-6 
-AITII 6e 8e mes 76 
-C rettitudine mes 74-5 
-TIIB 4 ritorno mes 74-6 


-mimesis 


-palilogia 
(TIIB) 


-hyperbole 
(C) 


-ibid 


-C AI mes 73-5 B 
quasi syll 


-AI mes 75-7 TI 2 
syll méli 


-ibid 
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XXIX) O sacrum convivium, page 1 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-7   3  


-trio aigu 
-mar b sb m 
-AIdo ClaAIIfa2 
-entrée paire CAII mes 2 
-CAI 3e para mes 2-5 
-AIAII 3e para mes 4-5 
-CAII 10e 5e mes 2-4 
-7 harmonies, 3=1 
-AIAII 2 mouv 1 mes 4-5 


  -fuga realis  -O sacrum 
convivium 


-quasi syll 
-réart cad 


-partiellement 
aligné 


5-11 


e
x
o
r
di
u
m 


 


  4  


-quatuor grave 
-mar b sb m 
-TIdo TIIlaBfa2 AIIsol2.5 
-TITII 3e para mes 6-9 
-TIB 3e para mes 9 
-TIB 8e 3e mes 6-9 
-AIITI 6e 5e mes 8-9 
-AIITII 4e 3e mes 8-11 
-AIIB 8e 5e mes 9-10 
-9 harmonies, 8=4, 9=5 
-AII fermezza mes 9 
-TIB 2 mouv 1 mes 9 


  -fuga realis -parembole 
(AII) -ibid 


-AII syll 
-TITIIB quasi syll 
-TITIIB réart cad 


-ibid 


11-15   4    


-mar b sb m 
-CAI 3e para mes 11-2 
-CAI 6e para mes 12-3 
-TIIB 3e para mes 13 
-CB 10e 12e mes 11-2 
-TIIB 5e 8e mes 11-2 
-entrées CAIB+TII 
-4 fermezza mes 11-2 
-AI circoito mes 12-3 
-TII ritorno mes 12-3 


-noëma  -in quo Christus 
sumitur 


-quasi syll 
-TII ryth point syll 


-TII réart cad 


-partiellement 
aligné 


 


m
e
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u
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XXIX) O sacrum convivium, page 2 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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14-18    4    


-mar b sb m 
-AITII 3e para mes 16-7 
-AIITI 3e para mes 16 
-AITI 3e 4e mes 15-6 
-AITII 5e 8e mes 15-6 
-AIAII 3e 1e mes 16 
-entrées TI+AIITII+AI 
-4 fermezza mes 14-6 
-AITI 2 ritorno mes 15-7 
-AII circoito mes 16 


-mimesis  -ibid 


-AIAIITII quasi syll 
-TI 2 syll méli 


-AI ryth point syll 
-AIAIITII ryth point 


syll 


-ibid 


17-22   6    


-mar b sb 
-AITII 8e 5e décal ryth 
mes 19-20 
-AIIB 10e 12e mes 19-20 
-TIB 8e 5e mes 19-20 
-CAI 8e 6e mes 20 
-CTI 10e 8e mes 20 
-CAI 8e 11e mes 20-1 
-CTI 10e 11e mes 20-1 
-CTII 8e 11e mes 20-1 
-AIITI 8e 6e mes 20-1 
-AIITII 3e 1e mes 20-1 
-TIB 5e 3e mes 20-1 
-TIIB 8e 5e mes 20-2 
-CTII 8e 10e mes 21-2 
-AIB 8e 12e mes 21-2 
-AIITI 8e 11e mes 21-2 
-entrées 
CTIIB+AI+CAIITIB+AI+T
I 
-9 fermezza mes 17-9 
-TITII 2 ritorno mes 20-1


-noëma 


-climax 
(CAIB) 


-hyperbole 
(TII) 


-recolitur 
memoria 


-C mes 17-8 AIAII 
TI mes 18-9 B syll 
-C mes 18-22 TII 


quasi syll 
-TI mes 19-22 2 
syll méli (cad) 


-TI ryth point syll 
-CAI réart cad 


-partiellement 
aligné 


22-26  -C élé 1 
-AIAII élé 2 3    


-trio aigu 
-AIAII 3e para mes 24-5 
-CAI 3e 4e mes 24-6 
-AIAII 3e 5e mes 25-6 
-11 harmonies, 5=3 
-3 fermezza mes 22-3 


-mimesis 


-palilogia 
(C) 


-climax 
(AIAII) 


-hyperbole 
(AI) 


-ibid 


-AI mes 22-3 AII 
mes 22-3 syll 
-C quasi syll 


-AI mes 23-6 AII 
mes 23-6 2 syll 


méli 
-AII réart cad 


-ibid 
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XXIX) O sacrum convivium, page 3 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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26-30    6    


-tutti 
-CAI 6e para mes 26-8 
-CAII 3e 4e mes 26-8 
-CTI 10e 11e mes 26-8 
-CTII 6e 8e mes 27-8 
-TIB 8e 5e mes 26-9 
-quatuor CAITIB ryth 
-entrées TII+CAIAIITIB 
-6 fermezza mes 26-7 
-TII rettitudine mes 28-9 


-anadiplosis 


-palilogia 
(AI) 


-climax 
(CTIIB) 


-ibid 


-CAITI TII mes 26-
7 B syll 


-AII quasi syll (cad)
-TII mes 27-30 


quasi syll 
-CAIAIITIB réart 


cad 


-ibid 


30-34   3  


-trio aigu 
-Cfa AIréAIIsib1 
-paire AIAII ryth 
-AIAII 3e para 
-CAII 5e 6e mes 30-3 
-9 harmonies, 8=2 


  
-fuga realis 
-pathopoeia 
-congeries 


-congeries 
(CAII) -passionis eius -AIAII syll 


-C quasi syll 
-partiellement 


aligné 


34-38   3  


-trio grave 
-TIfa TIIréBsib1 
-paire TIIB ryth 
-TIIB 3e para mes 34-7 
-TIB 5e 6e mes 34-7 
-9 harmonies, 8=2 


  
-fuga realis 
-pathopoeia 
-congeries 


-congeries 
(TIB) -ibid -TIIB syll 


-TI quasi syll -ibid 


38-41 


 


  4    


-quatuor aigu 
-mar b sb m 
-AIITI 3e para mes 39 
-CAI 3e 4e 
-AII mouv 1 mes 39 


-noëma 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(AITI) -ibid 


-CAI syll 
-TI quasi syll 


-AII 2 syll méli 
(cad) 


-quasi aligné 
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XXIX) O sacrum convivium, page 4 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


Tr
ip


ar
tit


io
n 


Se
ct


io
ns


 


So
us


-s
ec


tio
ns


 


Su
je


ts
 


Vo
ix


 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


A
pp


ar
t h


ar
m


 


A
pp


ar
t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


40-45   6    


-CTII 8e 10e mes 41 
-AIITII 5e 6e mes 42-3 
-TITII 4e 3e mes 42-3 
-TIIB 3e 8e mes 42-3 
-CAI 6e para mes 43-4 
-CTII 11e 10e mes 43-4 
-TIIB 5e 8e mes 43-4 
-CAII 4e 3e mes 44 
-entrées 
TII+TIB+CAI+AII 
-AIB imit TII 
-AII fermezza mes 42-4 
-CAITIB 4 ritorno mes 
43-5 


-noëma -hyperbole 
(CTI) 


-mens impletur 
gratia 


-AII TI mes 41-3 
syll 


-CAITIIB quasi syll 
-TI mes 44-5 quasi 


syll (cad) 
-AIAIITI réart cad 


-partiellement 
aligné 


44-48 


 


  6    


-mar b sb 
-CAI 3e 4e 
-AIAII 3e 4e mes 45-7 
-TIB 5e 3e mes 45-7 
-TIIB 5e 8e mes 46-8 
-TIB 5e 8e mes 47 
-chute 5e mes 45-8 
-entrées TII+C+AIAIITIB 
-TIB imit TII et AIAII imit 
C 
-CAIAIIB 4 fermezza 
mes 45-7 
-TI ritorno mes 47-8 


-mimesis -climax 
(CAIITII) -ibid 


-CAIAIITIIB syll 
-TI quasi syll 


-CAITIB réart cad 
-ibid 


49-52  -C élé 1 
-AITI élé 2 3    


-trio aigu 
-AITI 3e para mes 49 et 
50 
-CAI 3e para mes 50-2 
-CAI 3e 4e mes 49 
-CAI 3e 6e mes 49-50 
-AITI 3e 6e mes 50-1 
-AI circoito mes 50 
-TI rettitudine mes 50 
-C mouv 2 mes 50-1 


-noëma 
-syncopa 


-hyperbole 
(AITI) -et future glorie 


-quasi syll 
-AITI ryth point syll 


-C réart cad 


-partiellement 
aligné 
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XXIX) O sacrum convivium, page 5 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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52-55  -AII élé 1 
-TIIB élé 2 3    


-trio grave 
-TIIB 3e para mes 52 et 
53 
-AIITII 3e para mes 53-5 
-AIITII 3e 4e mes 52 
-AIITII 3e 6e mes 52-3 
-TIIB 3e 6e mes 53-4 
-TII circoito mes 53 
-B rettitudine mes 53 
-AII mouv 2 mes 53-4 


-mimesis 
-syncopa 


-hyperbole 
(TIIB) -ibid 


-quasi syll 
-TIIB ryth point syll 


-AII réart cad 
-ibid 


55-58 


 


 -C élé 1 
-AITI élé 2 3    


-trio aigu 
-AITI 3e para mes 55 et 
56 
-CAI 3e para mes 56-8 
-CAI 3e 4e mes 55 
-CAI 3e 6e mes 55-6 
-AITI 3e 6e mes 56-7 
-AI circoito mes 56 
-TI rettitudine mes 56 
-C mouv 2 mes 56-7 


-anadiplosis 
-syncopa 


-hyperbole 
(AITI) -ibid 


-quasi syll 
-AITI ryth point syll 


-C réart cad 
-ibid 


57-61   4    


-mar b sb m 
-CTII 6e 8e mes 58 
-CTII 6e 5e mes 58-9 
-CB 10e 12e mes 58-9 
-AIITII 4e 3e mes 58-9 
-TIIB 5e 3e mes 58 
-10 harmonies, 6=4, 9=4
-AIIB imit TII 
-C fermezza mes 58-9 


-noëma -hyperbole 
(TIIB) 


-nobis pignus 
datur 


-CAIIB syll 
-TII quasi syll 


-partiellement 
aligné 
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XXIX) O sacrum convivium, page 6 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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60-65   6  


-mar b sb m 
-TIdo TIIfa1 AIfa0.5 
Csol2.5 Bdo0.5 TIImi0.5 
AIIdo0.5 
-AITI 3e para mes 62 
-TITII 5e 3e mes 60-1 
-AITI 4e 3e mes 61 
-AITII 8e 10e mes 61 
-CTI 6e 5e mes 62-3 
-CTII 10e 8e mes 62-3 
-CB 12e 10e mes 62-3 
-AITII 10e 8e mes 62-4 
-CAI 3e 4e mes 63 
-AIIB 8e 10e mes 63 
-TIIB 3e 5e mes 62-4 
-AI ritorno mes 63 


  -fuga realis 
-syncopa 


-climax 
(AIITIIB) 


-hyperbole 
(AITI) 


-ibid 


-AII TII mes 60-2 
syll 


-CAITI TII mes 62-
5 B quasi syll 


-ibid 


64-68 


  


  4    


-quatuor aigu 
-CAI 6e 8e mes 65 
-CAI 6e 5e mes 65-6 
-CTI 10e 12e mes 65-6 
-AIAII 4e 3e mes 65-6 
-entrées AI+C+TI+AII 
-C fermezza mes 65-6 


-mimesis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CAII) 


-climax 
(AITI) 


-ibid -AII syll 
-CAITI quasi syll -ibid 


68-69   4    


-quatuor grave 
-AIIB 10e para mes 68-9 
-paire AIIB ryth 
-entrées AIIB+TII+TI 
-AIIB 2 ritorno mes 68-9 


-noëma  -alleluya -TITII syll 
-AIIB quasi syll 


-partiellement 
aligné 


69-72   3    


-trio aigu 
-CAI 3e para mes 69-70 
-CTII 5e 3e mes 70 
-entrées CAI+TII 
-CAI 2 ritorno 


-mimesis  -ibid -CTII quasi syll 
-AI 2 syll méli -ibid 


 


fi
ni
s 
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XXIX) O sacrum convivium, page 7 de 7 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
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Ve
rt


ic
al


ité
 


70-75   6    


-tutti 
-AIITI 3e para mes 71-2 
-TIIB 3e para mes 73 
-AIIB 5e 10e mes 71-2 
-AIIB 5e 3e mes 72-3 
-TIB 1e 3e mes 73 
-entrées 
TIB+AII+TIIB+C+AITI+A
II 
-CAIAII imit AII 
-TI rettitudine mes 72 
-TII ritorno mes 72-3 


-anadiplosis -palilogia 
(AII) -ibid 


-AII mes 74-5 TI 
mes 73-4 syll 
-CAI quasi syll 


(cad) 
-AII mes 71-3 TIIB 


quasi syll 
-TI mes 70-2 2 syll 


méli 


-ibid 


74-76   3    


-trio grave 
-TIIB 10e para 
-6 harmonies, 5=2 
-TII mouv 2 mes 75 


-anadiplosis 


-climax 
(TII) 


-hyperbole 
(TII) 


-ibid -quasi syll -aligné 


75-79   6    


-tutti 
-mar b 
-TITII 3e para mes 77 
-AITII 3e 5e mes 76-7 
-CTII 10e 12e mes 77 
-AIITII 5e 3e mes 77 
-TIIB 8e 10e mes 77 
-entrées 
AII+C+AI+CTITII+B+AI 
-CAI imit C 
-AI ritorno mes 76-7 
-TI 2 rettitudine mes 76-
8 


-anadiplosis -climax 
(CAI) -ibid 


-C mes 75-6 B syll 
-C mes 76-8 AI 
mes 76-7AIITII 


quasi syll 
-AI mes 77-8 quasi 


syll (cad) 
-TI 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


78-82 


  


su
p
pl 


 6    


-CTI 6e para mes 79-80 
-TIB 3e para mes 80 
-CAII 8e 10e mes 80-1 
-entrées CAII+TI+B+C 
-B imit AII 
-6 ritorno mes 79-81 


-anadiplosis 


-palilogia 
(C) 


-hyperbole 
(C) 


-ibid 


-C mes 78-80 AIIB 
quasi syll 


-C mes 80-2 TI 2 
syll méli 


-ibid 
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XXX) Surexit Pastor bonus, page 1 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
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A
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ie
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1-5   3  


-trio aigu 
-CIfa CIIfa1 Afa1 
-CICII 3e para mes 3 
-CIA 3e para mes 3-4 
-CIIA 5e 8e mes 3-4 
-3 ritorno mes 2-4 
-CII mouv 2 mes 4 


  -fuga realis 
-hypothyposis  -Surexit pastor 


bonus 
-A quasi syll 


-CICII 2 syll méli -pas aligné 


4-9   3  


-trio grave 
-TIdo TIIfa1.5 Bfa0.5 
-TITII 3e para mes 6-7 
-TIB 3e para mes 7 
-TIB 5e 8e mes 7 
-3 ritorno mes 6-7 
-TII mouv 2 mes 7 


  -fuga realis 
-hypotyposis  -ibid -B quasi syll 


-TITII 2 syll méli -ibid 


7-13 


e
x
o
r
di
u
m 


 


  6  


-tutti 
-mar b sb m 
-CIIfa CIsol1 Ado0.5 
TIfa0.5 Bfa1 TIIsol1 
-CIIA 3e para mes 10 
-ATI 6e para mes 10 
-CIA 3e 5e mes 9 
-TITII 5e 8e décal ryth 
mes 9-10 
-TIIB 5e 12e mes 9-10 
-CIIA 3e 5e mes 10-1 
-CIITI 10e 8e mes 10 
-CIITII 8e 6e mes 10-1 
-ATII 4e 6e mes 10-1 
-ATII 4e 5e mes 10-2 
-AB 8e 12e mes 10-2 
-CIIATI 3 ritorno mes 9-
11 
-TI rettitudine mes 11-2 


  -fuga realis 
-syncopa 


-palilogia 
(CICIIA) -ibid 


-TIIB syll 
-A quasi syll 


-CICII 2 syll méli 
-TI 2 syll méli (cad)


-partiellement 
aligné 
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XXX) Surexit Pastor bonus, page 2 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
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m
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riq
ue


 


Tr
ip
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us
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je


ts
 


Vo
ix
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A
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m
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Pr
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od
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Ve
rt
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12-17   4  


-quatuor aigu 
-AdoTIIfa CIfa2 CIIfa2 
-entrée paire ATII mes 
12 
-ATII 3e para mes 13-6 
-CIA 3e 8e mes 13-4 
-CIA 3e 6e mes 14-5 
-CIITII 5e 8e mes 14-5 
-CIA 3e 4e mes 15 
-ATII 2 rettitudine mes 
14 


  -fuga realis 
-congeries 


-hyperbole 
(TII) 


-congeries 
(CITII) 


-qui animam 
suam 


-CII syll 
-CIATII quasi syll 


-partiellement 
aligné 


16-19 


 


  4  


-TIsolBdo CIfaCIIdo2 
-entrée paire TIB mes 
16 
-TIB 3e para mes 16-8 
-CICII 4e 3e 
-CIIB 5e 8e mes 18 
-TIB 3e 5e mes 18 
-paire CICII ryth 
-TIB 2 rettitudine mes 
17-8 


  -fuga realis -hyperbole 
(TIB) -ibid -CICII syll 


-TIB quasi syll -ibid 


18-20  -CITII élé 1 
-CIIA élé 2 4    


-quatuor aigu 
-CIIA 3e para mes 19-20 
-paire CIIA ryth 
-entrées TII+CIIA+CI 
-CI imit TII 


-noëma 
-pathopoeia  -posuit -CITII syll 


-CIIA quasi syll 
-partiellement 


aligné 


20-22  -ATI élé 1 
-TIIB élé 2 4    


-quatuor grave 
-TIIB 3e para mes 20-1 
-paire TIIB ryth 
-entrées TI+TIIB+A 
-A imit TI 


-mimesis  -ibid -AIITI syll 
-TIIB quasi syll -ibid 


21-24 


 


 -CIATIB élé 1 
-CICII élé 2 6    


-tutti 
-entrées 
CI+CIITI+TIIB+A+CI 
-ATIB imit CI 
-CI imit CII 


-anadiplosis 


-palilogia 
(A) 


-climax 
(CICIITI) 


-ibid 


-CI mes 21-2 ATIB 
syll 


-CI mes 23-4 quasi 
syll (cad) 


-CIITII quasi syll 
-CIIAB réart cad 


-ibid 


 


m
e
di
u
m 
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XXX) Surexit Pastor bonus, page 3 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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A
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Ve
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24-28   5  


-CIIsolTIdo CIsolBdo2 
TIIdo2 
-entrées paires CIITI 
mes 24 et CIB mes 25 
-CIITI 10e para mes 24-5
-CIB 10e para mes 25-6 
-CITII 10e para mes 27 
-CICII 1e 3e mes 25-6 
-TIB 3e 4e mes 25-6 
-TIIB 3e 4e mes 26-7 
-CII rettitudine mes 25-6 


  -fuga realis 
-syncopa  -pro ovibus suis 


-TITIIB syll 
-CI quasi syll (cad) 


-CII quasi syll 


-partiellement 
aligné 


27-31   4  


-quatuor aigu 
-AsolTIdo CIdoCIIsol2 
-entrée paire ATI mes 
27 
-ATI 3e para mes 27-9 
-CITI 5e 3e mes 29 
-CIITI 8e 6e mes 29 
-paire CICII ryth 
-ATI 2 rettitudine mes 
28-9 
-A mouv 5 mes 30 


  -fuga realis -palilogia 
(CIITI) -ibid -CICII syll 


-ATI quasi syll -ibid 


29-35   6  


-tutti 
-TIImiBla CIdoTIla2 
AdoBfa2 CIIfa2 
-entrées paires TIIB mes 
29, CITI mes 30 et AB 
mes 31 
-CITI 3e para mes 30-2 
-AB 10e para mes 32-3 
-TIB 3e para mes 30-1 
-CITII 6e 8e mes 30-1 
-CITII 6e 5e mes 31-2 
-TITII 4e 3e mes 31-2 
-TIIB 3e 8e mes 31-2 
-CIA 2 rettitudine mes 
32-4 
-TI ritorno mes 32 
-TII mouv 1 mes 31 


  -fuga realis 
-syncopa 


-palilogia 
(TII) 


-climax 
(CICIIATIB) 
-hypobole 


(CI) 


-ibid -CIIB syll 
-CIATITII quasi syll -ibid 
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XXX) Surexit Pastor bonus, page 4 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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Ve
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33-36    4  


-TIdoTIIfa CIsolBdo1 
-entrée paire TITII mes 
33 
-CIB 10e para mes 34-6 
-TIIB 3e 1e mes 34-5 
-paire CIB ryth 
-TII rettitudine mes 34-5 


  -fuga realis -palilogia 
(CIB) -ibid 


-CIB syll 
-TITII quasi syll 


-TITII ryth point syll
-ibid 


36-39   3    


-trio aigu 
-fxb mes 36-7 
-entrées CII+CIA 
-CI circoito mes 37 


-noëma 
-fauxbourdon 


-fauxbourdon 
(CICIIA) 


-et pro grege 
suo -quasi syll -partiellement 


aligné 


38-41   4    


-fxb mes 39 
-entrées TI+TIIB+CI 
-CI imit B 
-TI ritorno mes 40-1 
-TII rettitudine mes 40-1 


-mimesis 
-syncopa 


-fauxbourdon 


-climax 
(CI) 


-hyperbole 
(TIB) 


-fauxbourdon 
(TITIIB) 


-ibid -CITII syll 
-TIB quasi syll -ibid 


41-44   3    


-trio aigu 
-CICII 3e para mes 41-2 
-CICII 3e 4e mes 42-3 
-entrées CIIA+CI 
-CI mouv 1 mes 42-3 
-A rettitudine mes 42-3 
-CI ritorno mes 43-4 


-anadiplosis -palilogia 
(CII) -ibid -CII syll 


-CIA quasi syll -ibid 


43-47 


 


  5    


-CIIA 6e para mes 44-5 
-TIIB 3e para mes 44-5 
-CIITI 10e 8e mes 44-5 
-ATI 3e 5e mes 44-5 
-ATII 3e 1e mes 44 
-AB 8e 5e mes 44-5 
-CIIA 6e 10e mes 45-6 
-fxb mes 43-4 
-entrées TITIIB+A+CII 
-A imit B 
-TIIB 2 ritorno mes 44-6 


-anadiplosis 
-fauxbourdon 


-palilogia 
(A) 


-climax 
(TITIIB) 


-fauxbourdon 
(TITIIB) 


-ibid -CII syll 
-ATITIIB quasi syll -ibid 
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XXX) Surexit Pastor bonus, page 5 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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t m
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46-52   3    


-mar b sb m 
-CICII 3e para mes 46-9 
et 49-51 
-CIITII 5e para mes 50-1 
-CIITII 8e 10e mes 46-8 
et 49 
-CIITII 8e 3e mes 48-9 
-CIITII 5e 3e mes 49-50 
-13 harmonies, 3=1 
-CITII 2 mouv 1 mes 48-
9 
-CII mouv comb 3 mes 
48-9 
-CICII 2 ritorno mes 49-
50 
-CII mouv 2 mes 50 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(CI) 


-mori dignatus 
est 


-quasi syll 
-CII réart cad -quasi aligné 


51-56   4    


-mar b sb m 
-ATI 3e para mes 51-3 
-TIB 8e 10e mes 51-3 
-paire TIB ryth 
-entrées ATIB+CI 
-A ritorno mes 52-4 


-mimesis 
-syncopa 


-hyperbole 
(TI) -ibid -quasi syll 


-CITIB réart cad 
-partiellement 


aligné 
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XXX) Surexit Pastor bonus, page 6 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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t m
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55-63     6    


-mar b sb m 
-CICII 3e para mes 58-
61 
-CIITII 8e 5e mes 56-7 
-ATI 6e 8e mes 56-8 
-ATII 3e 4e mes 56-8 
-TITII 4e 5e mes 56-60 
-TIB 5e 8e mes 56-9 
-TIIB 8e 12e mes 58-9 
-CIA 6e 8e mes 59 
-CIA 6e 5e mes 59-61 
-CITII 10e 12e mes 59 
-TIB 5e 1e mes 59-60 
-TIIB 8e 5e mes 59-60 
-CITI 10e 8e mes 60-1 
-CIITI 8e 6e mes 60-2 
-entrées 
CII+ATIB+CITII+ATIB+C
II+TII 
-ATITII imit TII et CI imit 
A 
-CICIITI 3 rettitudine 
mes 58-60 
-TII 2 ritorno mes 59-61 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CIA) 


-climax 
(CIITII) 


-hypobole 
(CICIITII) 


-ibid 


-A TI mes 56-7 TII 
mes 55-6 B syll 


-CI CII mes 58-62 
TI mes 58-62 TII 
mes 57-60 quasi 


syll 
-CII mes 54-7 quasi 


syll (cad) 
-TII mes 60-3 2 syll 


méli 
-CII mes 56 et 61 
ATIIB réart cad 


-ibid 
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XXX) Surexit Pastor bonus, page 7 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


Tr
ip


ar
tit


io
n 


Se
ct


io
ns


 


So
us


-s
ec


tio
ns


 


Su
je


ts
 


Vo
ix


 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


A
pp


ar
t h


ar
m


 


A
pp


ar
t m


él
 


Fr
ag


m
en


t 


Pr
os


od
ie


 


Ve
rt


ic
al


ité
 


62-68  
-CICIIATITIIB 


élé 1 
-CIIA élé 2 


6  


-CIsol Ado0.5 CIIfa1 
TIdo1 Afa1 TIIdo1 
Bfa0.5 TIré0.5 CIsol1 
CIIdo0.5 Bsol1.5 
-CIA 6e 3e mes 63 
-CITI 5e 6e mes 63-4 
-CIIA 3e 5e mes 63 
-CIITI 3e 4e mes 63-4 
-ATI 3e 5e mes 64 
-ATII 3e 4e mes 64-5 
-ATI 5e 8e mes 65-6 
-ATII 3e 1e mes 65-6 
-AB 5e 6e mes 65-6 
-TITII 8e 3e mes 65-6 
-TIIB 6e 3e mes 65-6 
-CITII 4e 6e mes 66 
-CIB 8e 5e mes 66-7 
-A ritorno mes 65-6 
-TII circoito mes 66 


  
-metalepsis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-palilogia 
(CI) 


-climax 
(B) 


-hyperbole 
(TITIIB) 


-hypobole 
(CII) 


-alleluya 


-CII mes 66-7 TI 
mes 65-6 B mes 


65-6 syll 
-CI mes 62-4 CII 


mes 63-5 A TI mes 
63-5 TII B mes 66-


8 quasi syll 
-CI mes 65-7 2 syll 


méli 


-partiellement 
aligné 


 


fi
ni
s 
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XXX) Surexit Pastor bonus, page 8 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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67-73  
-CICIIATITIIB 


élé 1 
-ATI élé 2 


6  


-CIIréAsol CImiTIdo1 
TIIsol1 CIImiAdo1 
CIsol1 Bdo0.5 TIImi0.5 
CIIsol1.5 
AdoTImiTIIsol0.5 CIsol2 
Bfa1 
-entrées paires CIIA 
mes 67 et 69 et CITI 
mes 68 
-entrée trio ATITII mes 
71 
-CIA 6e para mes 70-1 
-TIIB 3e para mes 70 
-CIITI 10e para mes 71 
-CIA 5e 8e mes 68 
-CITII 5e 6e mes 68-9 
-CIIA 6e 3e mes 68 
-ATI 3e 5e mes 68 
-CIA 6e 5e mes 69-70 
-ATII 3e 5e mes 69 
-TITII 3e 1e mes 69-70 
-ATII 6e 3e mes 70-1 
-CITII 11e 8e mes 71 
-TIB 3e 6e mes 71 
-ATI 3e 1e mes 72 
-TI ritorno mes 69-70 


  -metalepsis 
-syncopa 


-palilogia 
(CI) 


-climax 
(CICIIATITIIB) 


-hypobole 
(A) 


-ibid 


-CI mes 68-9 et 
mes 72-3 CII A 


mes 71-3 TII mes 
70-1 B mes 72-3 


syll 
-A mes 67-71 TI 


mes 68-70 TII mes 
68-70 quasi syll 


-TII mes 71-3 quasi 
syll (cad) 


-TI mes 71-3 B 
mes 70-2 2 syll 


méli 
-TII ryth point syll 


-ibid 


73-75   4    -paire TIB ryth 
-entreés CII+A+TIB -noëma -palilogia 


(CIITI) -ibid 
-ATIB syll 


-CII 2 syll méli 
(cad) 


-ibid 


74-77 


  


su
p
pl 


 6    -CITII 10e para mes 76 
-TII mouv 1 -mimesis -palilogia -AB syll 


-CITII quasi syll -ibid -ibid (A) 
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XXXI) Congratulamini mihi, page 1 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-9 


e
x
o
r
di
u
m 


   6    


-mar b sb 
-CIIB 10e para mes 7 
-CITI 8e 5e mes 1-4 
-TIIB 8e 5e mes 2-3 
-ATII 1e 3e mes 3-4 
-TITII 1e 4e mes 3-4 
-TITII 1e 3e mes 4 
-CITI 10e 11e mes 5-6 
-ATII 4e 3e mes 5-7 
-TIB 5e 3e mes 5-6 
-AB 8e 5e mes 6-7 
-TIIB 5e 3e mes 6-7 
-CIIA 4e 3e mes 7-9 
-CIITI 8e 6e mes 7 
-CIITII 6e 8e mes 7-9 
-AB 8e 10e mes 7 
-TIB 3e 5e mes 7 
-chute 5e mes 1-5 
-stat harm mes 3-4 
-paires ATI ryth mes 3-4 
et CIIB mes 4-5 
-entrées 
TI+A+CI+B+CII+TII+ATI
+CI+CIIB+ATI+CI+CII+T
I+TII 
-22 fermezza mes 1-5 
-CIA 2 mouv 1 mes 6 
-TIIB 2 ritorno mes 6-7 
-mouv comb 6 mes 7 


-noëma 


-climax 
(CICIIATIB) 
-hyperbole 


(TII) 


-Congratulamini 
mihi 


-CI mes 1-3 CII 
mes 2-3 A mes 1-2 


TI TII mes 7-9 B 
mes 2-3 syll 


-CI mes 3-9 CII 
mes 4-9 A mes 3-9 


B mes 4-9 quasi 
syll 


-TII mes 2-7 2 syll 
méli 


-ryth point syll 


-partiellement 
aligné 
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XXXI) Congratulamini mihi, page 2 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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9-13   3    


-trio aigu 
-CITI 3e para mes 10-2 
-CIITI 10e para mes 10 
-CITI 3e 8e mes 9-10 
-CITI 3e 5e mes 10-1 
-CICII 3e 1e mes 11 
-CICII 3e 4e mes 11-2 
-10 harmonies, 7=1, 9=1
-3 fermezza mes 9 
-CI mouv comb 4 mes 
10-1 
-TI mouv comb 3 mes 
10-1 
-TI rettitudine mes 12-3 


-noëma 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(TI) 


-qui diligitis 
Dominum 


-CICII quasi syll 
-TI 2 syll méli (fin) 


-ryth point syll 
-aligné 


12-17   3    


-trio grave 
-AB 10e para mes 13 
-TIIB 3e para mes 14-5 
-AB 5e 1e mes 12-3 
-ATII 3e 1e mes 14-5 
-12 harmonies, 3=1, 7=1
-entrées A+TIIB 
-B imit A 
-3 fermezza mes 12-3 
-TII mouv comb 1 mes 
14 
-B mouv comb 3 mes 14


-mimesis 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(B) -ibid -quasi syll 


-ryth point syll 
-partiellement 


aligné 


 


m
e
di
u
m 


 


            


 244







 
XXXI) Congratulamini mihi, page 3 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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O
cc


ur
en


ce
 


C
ar


ac
té


- 
ris


tiq
ue


s 


A
pp


ar
t h


ar
m


 


A
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t m
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m
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15-21    6    


-tutti 
-CIIB 10e para mes 18 
-CIIA 3e 4e mes 17 
-CIITI 8e 6e mes 17-8 
-AB 8e 12e mes 17 
-TIB 5e 8e mes 17 
-CIA 6e para mes 18-9 
-CICII 3e 5e mes 18-9 
-CIIA 8e 10e mes 18-9 
-AB 10e 12e mes 18-9 
-CICII 3e 4e mes 19 
-CIA 6e 8e mes 19 
-ATI 5e 8e mes 19 
-AB 8e 12e mes 19-20 
-7 fermezza mes 16-9 
-CI circoito mes 17 
-CICIITIIB 5 rettitudine 
mes 18-20 
-CII ritorno mes 18-20 


-anadiplosis 


-palilogia 
(A) 


-climax 
(CICIITITIIB) 


-ibid 


-TI mes 18-21 syll 
-CICIIA TI mes 15-


8 B quasi syll 
-ryth point syll 


-CICIITIB réart cad


-ibid 


21-27   6  


-TIIdo CIIlaBfa1 TIdo1 
CIlaAfa2 TIIdo1 
-entrées paires CIB mes 
21 et CIA mes 23 
-CIIB 10e para mes 21-3 
-CIITII 8e 10e mes 22 
-CIITII 8e 6e mes 22-3 
-TIB 8e 5e mes 22-3 
-TIIB 3e 1e mes 22 
-TIIB 3e 5e mes 22-3 
-CICII 3e 4e mes 23-4 
-CIIA 5e 6e mes 23-4 
-CIITI 6e 3e mes 23 
-CIA 3e 1e mes 24 
-CITII 5e 3e mes 24 
-7 fermezza mes 21-4 
-CICII 2 rettitudine mes 
23-5 
-CII mouv 4 mes 23-4 
-CII ritorno mes 24-5 
-A mouv 3 mes 25 


  -fuga realis 


-palilogia 
(TII) 


-hyperbole 
(CITITII) 


-qui cum essem 
parvula 


-TI TII mes 21-3 
syll 


-CICIIA TII mes 23-
6 B quasi syll 


-TITII ryth point syll
-A réart cad 


-partiellement 
aligné 
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XXXI) Congratulamini mihi, page 4 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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al
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26-31   4  


-Bdo TIsol1 CIsib1 
TIIré1 
-TITII 3e para mes 28-30 
-CIB 8e 10e mes 28-9 
-TIB 3e 1e mes 28 
-TIB 3e 6e mes 28-9 
-4 fermezza mes 26-8 
-B rettitudine mes 27-8 
-TII ritorno mes 28-9 


  -fuga realis 
-syncopa 


-climax 
(CITITIIB) 
-hyperbole 


(TII) 


-ibid -quasi syll 
-CITIIB réart cad -ibid 


29-35 


 


  4  


-quatuor aigu 
-CIIdo Ado1 CIdo1 TIfa2 
-CICII 3e para mes 32-3 
-CIIA 3e para mes 33 
-CIITI 10e 8e mes 31-2 
-CIA 6e 5e mes 32-3 
-CITI 10e 12e mes 32 
-CICIIA 3 fermezza mes 
29-31 
-CII mouv1 + ritorno 
mes 31-2 
-CIIA 2 ritorno mes 32-3 


  -fuga realis 
-pathopoeia 


-climax 
(CICIIA) -ibid 


-TI syll 
-CICIIA quasi syll 


-réart cad 
-pas aligné 


34-36   6    


-mar b 
-stat harm 
-paire CIIB ryth 
-entrées 
TII+CIIB+CITI+A 
-6 fermezza 


-noëma  -placui -CICIIATIIB syll 
-TI quasi syll (fin) 


-partiellement 
aligné 


36-38 


 


  6    


-mar b 
-quatuor CIATIB ryth 
-entrées TII+CIATIB+CII 
-ATII 2 fermezza 


-mimesis 


-climax 
(CICIIATITIIB) 


-hyperbole 
(CI) 


-ibid 
-syll 


-CICIIATIB réart 
cad 


-quasi aligné 


38-40   4    


-TITII 3e para mes 38-9 
-paire TITII ryth 
-entrées CIITITII+CI 
-CI imit TII 
-CII ritorno mes 38-9 


-noëma 
-symblema 


-hypotyposis 


-hyperbole 
(TI) -altissimo 


-CI syll 
-CIITITII quasi syll 
-CITITII réart cad 


-quasi aligné 
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XXXI) Congratulamini mihi, page 5 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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40-43   4    


-AB 3e para mes 40-1 
-paire AB ryth 
-entrées CIAB+CII+CII 
-CII imit B 
-CI ritorno mes 40-1 
-CI circoito mes 42 


-mimesis 
-symblema  -ibid 


-CII mes 40-2 syll 
-CIAB quasi syll 


-CII mes 42-3 quasi 
syll (cad) 


-CI CII mes 41 AB 
réart cad 


-ibid 


42-48 


 


  6  


-mar b sb 
-TIIfa Bdo1 Ado0.5 TIfa1 
CIla1 CIIla0.5 
-TIIB 3e para mes 43-4 
-ATII 6e para mes 44-5 
-AB 10e para mes 44 
-CIITII 11e 12e mes 44-5 
-ATII 6e 8e mes 43-4 
-TIIB 3e 5e mes 44-5 
-AB 8e 5e mes 45 
-CIIATIIB 4 ritorno mes 
mes 44-5 
-TII rettitudine mes 45-6 


  
-fuga realis 
-symblema 


-hypotyposis 


-palilogia 
(CII) 


-climax 
(CIATITIIB) 
-parrhesia 


(TITII) 
-hyperbole 


(CI) 


-ibid 


-CI syll 
-CIIATITIIB quasi 


syll 
-CIIATITIIB réart 


cad 


-partiellement 
aligné 


46-52   3  


-trio grave 
-TIIlaBfa TIdo2 TIfa7 
-TIIB 3e para mes 46-50 
-TIB 6e 8e mes 48 
-TITII 3e 1e mes 48-9 
-TITII 5e 8e mes 51-2 
-fxb mes 49-50 
-TI mouv 2 mes 49 
-TIIB 2 ritorno mes 49-
51 
-TITII 2 rettitudine mes 
50-1 


  -apocope 
-fauxbourdon 


-parrhesia 
(B) 


-fauxbourdon 
(TITIIB) 


-et de meis 
visceribus 


-TIB quasi syll 
-TII 2 syll méli (fin) 


-TIB réart cad 


-partiellement 
aligné 
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XXXI) Congratulamini mihi, page 6 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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51-56    3-
4  


-trio puis quatuor aigu 
-CIIlaAfa CIdo2 TIdo5 
-CIIA 3e para mes 51-4 
-CIA 6e 8e mes 52-3 
-CICII 3e 1e mes 53 
-ATI 3e 5e mes 54-6 
-fxb mes 54 
-CI mouv 2 mes 54 
-CIIATI 3 ritorno mes 
53-5 


  -fuga realis 
-fauxbourdon 


-parrhesia 
(A) 


-hyperbole 
(TI) 


-fauxbourdon 
(CICIIA) 


-ibid -quasi syll 
-réart cad -ibid 


56-60   4    


-CIIA 3e para mes 56-7 
-CIITII 6e para mes 57-8 
-CIITII 6e 5e mes 56-6 
-TIIB 5e 8e mes 56-7 
-TIIB 3e 5e mes 58 
-TII fermezza mes 56 


-noëma 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(TIIB) 


-genui Deum et 
hominem 


-quasi syll 
-ryth point syll 
-TIIB réart cad 


-quasi aligné 


59-63   4    


-quatuor aigu 
-CIIA 3e para mes 61-2 
-ATI 8e 5e mes 60-1 
-CIA 6e 5e mes 60-2 
-CICII 3e 4e mes 61-3 
-CITI 8e 12e mes 61-2 
-CITI 8e 3e mes 62 
-13 harmonies, 10=8 
-entrées CI+CIITI+A 
-CICIIA 3 fermezza mes 
59-60 
-CI mouv 1 mes 61 


-mimesis 
-pathopoeia 


-climax 
(CIIA) 


-hyperbole 
(TI) 


-ibid 
-quasi syll 


-ryth point syll 
-A réart cad 


-partiellement 
aligné 
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XXXI) Congratulamini mihi, page 7 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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62-68     6    


-tutti 
-mar b sb m 
-CIITII 6e 5e mes 63-4 
-TIIB 8e 3e mes 62-4 
-CICII 3e 1e mes 65 
-CIA 5e 6e mes 64-5 
-TIIB 8e 5e mes 64-8 
-CIA 5e 3e mes 65-6 
-CITI 8e 5e mes 65-7 
-CITII 12e 8e mes 65-6 
-CIIA 3e 6e mes 65-6 
-chute 5e mes 62-6 
-trio CIITIIB ryth mes 65-
8 
-entrées 
TIIB+TI+CII+CI+ATI+CII
TIIB 
-CICII imit TI et AB imit 
B 
-10 fermezza mes 62-5 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-palilogia 
(CIITI) 
-climax 


(CICIIATITIIB) 


-ibid 


-CIITI TII mes 65-8 
B syll 


-CI TII mes 62-5 
quasi syll 


-A quasi syll (cad) 
-ryth point syll 


-CIIATITIIB réart 
cad 


-ibid 


68-71  -CICII élé 1 
-TITIIB élé 2 6    


-CIB 10e para mes 68-9 
-CITII 3e 6e mes 68-9 
-TIIB 8e 5e mes 68-9 
-CIITII 8e 6e mes 69-70 
-ATII 3e 5e mes 69-70 
-paire TIIB ryth 
-entrées CITIIB+TI+CIIA 
-TITII imit TII et CII imit 
CI 
-CICII 2 circoito mes 68-
9 


-noëma 
-syncopa 


-climax 
(TII) 


-hyperbole 
(TII) 


-alleluya 
-ATITIIB syll 


-CICII quasi syll 
-A ryth point 


-partiellement 
aligné 


70-72   4    


-quatuor grave 
-entrées TIB+A+TII 
-A imit TI 
-TI circoito mes 70 
-B ritorno mes 70-1 
-A circoito + ritorno mes 
71-2 


-mimesis -hyperbole 
(B) -ibid 


-TII syll 
-B quasi syll 


-ATI 2 syll méli 
(cad) 


-ibid 


 


fi
ni
s 
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XXXI) Congratulamini mihi, page 8 de 8 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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71-74  -CICII élé 1 
-A élé 2 3    


-trio aigu 
-CICII 3e para mes 71-3 
-CIA 5e 8e mes 72-3 
-entrées CICII+A 
-CI circoito + mouv 2 
mes 72 
-CII circoito mes 72 


-anadiplosis -climax 
(CICII) -ibid -A syll 


-CICII 2 syll méli -ibid 


73-75   3    


-trio grave 
-entrées TIIB+TI 
-TI imit TII 
-TITII 2 circoito mes 73-
4 
-B ritorno mes 73-4 


-anadiplosis -climax 
(TIB) -ibid -TIB quasi syll 


-TII 2 syll méli (cad) -ibid 


74-77  -CIIA élé 1 
-TII élé 2 4    


-CIIA 3e para mes 75 
-TIIB 5e 3e mes 75-6 
-CIITII 6e 10e mes 75 
-entrées A+CIITII+B 
-CII imit A 
-CIIA 2 circoito mes 74-5


-anadiplosis 
-syncopa 


-climax 
(CIIA) -ibid -CIITIIB quasi syll 


-A 2 syll méli -ibid 


76-79 


  


su
p
pl 


 6    


-mar b sb m 
-CITI 6e 8e mes 77-8 
-TIB 5e 8e mes 77 
-entrées CITI+B+A 
-CI circoito mes 77 
-TI rettitudine mes 76-8 


-anadiplosis 
-syncopa 


-palilogia 
(CI) 


-hyperbole 
(CI) 


-ibid 
-AB syll 


-TI quasi syll 
-CI 2 syll méli 


-ibid 
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XXXII) Salve Regina, page 1 de 13 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-8  


-1° pars CII 
plain-chant 


 
-plain-chant 


3  


-trio aigu 
-Tré AIsol1 CIré2 (Tré2 
CIré2.5) 
-AIT 3e para mes 3-4 
-CIT 10e para mes 4-5 
-CIAI 5e 3e mes 5 
-T ritorno mes 3-5 
-AI circoito mes 4 
-AI rettitudine mes 6-7 


  
-fuga realis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(AI) -Salve Regina 


-T 2 syll méli 
-CI 3 syll méli (cad)
-AI 4 syll méli (fin) 


-partiellement 
aligné 


6-11  -CII élé 1 
-TB élé 2 5    


-CII mar b 
-CIATB mar sb m 
-TB 3e para mes 7-8 
-AIB 10e para mes 8-10 
-CIIT 8e 10e mes 8 
-CIIB 8e 3e mes 7-9 
-entrées B+CIIT+AI+CI 
-B rettitudine + ritorno 
mes 6-9 


-noëma 
-pathopoeia 


-parrhesia 
(B) 


-hypobole 
(B) 


-Salve 
-[CII Salve] 


(2 syll) 
-quasi syll -pas aligné 


10-15 


e
x
o
r
di
u
m 


 


 -plain-chant 5    


-AII mar b sb m 
-CIAITB mar sb m 
-TB 3e para décal ryth 
mes 11-2 
-AIIB 10e para mes 12-3 
-AIB 5e 8e mes 11 
-AIAII 4e 3e mes 13-4 
-TB 5e 8e mes 13-4 
-entrées 
AIAII+T+B+CI+AI+T 
-B imit T et AI imit CI 
-AIB 2 ritorno mes 11-4 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(AIAIIB) 


-Regina 
-[AII Mater 


misericordie] 


-AII syll 
-CIAIT quasi syll 


-B 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


14-19  -CII élé 1 
-CIAITB élé 2 5  


-CII mar b 
-CIAITB mar sb m 
-CIIré CIla0.5 Bsol1 
Tdo1 Airé2 
-CICII 5e 6e mes 14-6 
-CIT 3e 4e mes 15-6 
-CIB 8e 5e mes 15-6 
-AIT 3e 5e mes 16-7 


  -metalepsis -parrhesia 
(AI) 


-misericordie 
-[CII Salve] 


-B syll 
-CICIIT quasi syll 


-AI quasi syll (cad) 
-B ryth point 


-CIAIT réart cad 


-pas aligné 


 


m
e
di
u
m 
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18-22    5    


-AIAIIB mar b sb m 
-CIT mar sb m 
-AIAII 3e para mes 20-1 
-CIAI 6e 5e mes 19-20 
-CIAII 3e 4e mes 19-21 
-CIT 10e 8e mes 19-20 
-CIT 8e 10e mes 20-1 
-AIB 8e 10e mes 20-1 
-entrées AII+B+CI+AI+T 
-T imit CI 
-T rettitudine mes 20 
-AI ritorno mes 21-2 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(AITB) 


-misericordie 
-[AII Mater 


misericordie] 


-CIAII syll 
-AI quasi syll (fin) 


-TB quasi syll 
-AIAIIB réart cad 


-partiellement 
aligné 


20-26  -CII élé 1 
-CIAITB élé 2 5  


-CII mar b 
-CIAITB mar sb m 
-CIIré CIdoAIla3.5 
TfaBré 2 
-entrée paire CIAI mes 
22 
-CIAI 3e para mes 22-3 
-TB 3e para mes 23-4 
-CICII 3e 4e mes 22-3 
-CIT 6e 8e mes 23-4 
-CIIT 3e 4e mes 23-4 
-paire TB ryth 
-CI circoito mes 23 


  
-metalepsis 
-syncopa 


-pathopoeia 
 -Vita dulcedo 


-[CII Salve] 
-AITB syll 


-CICII quasi syll 
-partiellement 


aligné 


24-27 


 


  2    
-3e para mes 25 
-5e 6e mes 26 
-7 harmonies, 4=2 


-noëma 
-pathopoeia 


-climax 
(AIT) -Vita dulcedo -quasi syll -quasi aligné 


25-31   
-CII élé 1 
-AII élé 2 


-CIAITB élé 3 
6    


-CII mar b 
-AIIB mar b sb m 
-CIAIT mar sb m 
-CIAI 6e para mes 29 
-CIIT 10e para mes 27-8 
-AIT 3e 5e mes 27-9 
-CIIB 10e 12e mes 28-30 
-AIIT 5e 3e mes 28-9 
-T imit B 
-CIB 2 ritorno mes 28-31


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(CIAIAIIB) 


-et spes nostra 
salve 


-[CII Salve] 
-[AII Mater 


misericordie] 


-AII syll 
-CICII quasi syll 


-AI quasi syll (cad) 
-T 2 syll méli (cad) 


-B 2 syll méli 
-AIIT réart cad 


-pas aligné 
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 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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30-35   
-CII élé 1 
-AII élé 2 


-CIAITB élé 3 
6    


-CII mar b 
-AII mar b sb m 
-CIAIB mar sb m 
-AIB 3e para mes 33 
-AIIB 10e para mes 33-5 
-AIB 5e 1e mes 31-2 
-TB 3e 8e mes 31-2 
-CIIT 8e 10e mes 32-3 
-CIIB 12e 10e mes 32-3 
-CICII 1e 3e mes 33-4 
-CIIT 8e 12e mes 33 
-AIIT 3e 1e mes 33-4 
-chute 5e mes 31-2 
-CI imit AI et B imit T 
-AITB 3 ritorno mes 32-5


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(AITB) 


-ad te clamamus
-[CII Salve] 
-[AII Mater 


misericordie] 


-CI mes 31-2 AI 
mes 30-2 AII syll 
-CI mes 33-5 T 


mes 33-5 quasi syll 
(cad) 


-CII AI mes 32-5 T 
mes 31-3 B quasi 


syll 
-CIT ryth point syll 


-AII réart cad 


-partiellement 
aligné 


35-40  -CII élé 1 
-CIAITB 5    


-CII mar b 
-CIAITB mar sb m 
-TB 3e para mes 36-7 
-CIT 6e 4e mes 36-7 
-AIT 3e 4e mes 35-6 
-AIT 3e 1e mes 36-7 
-entrées CIAITB+CII 
-CIAITB 4 fermezza mes 
35 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(CIAIB) 


-exules filii Eve 
-[CII Salve] 


-AIB syll 
-CIIT quasi syll 
-CI 2 syll méli 


-CIAITB ryth point 
syll 


-partiellement 
aligné 


37-43 


 


  6    


-AIIT 4e 3e mes 39-40 
-AIIB 8e 10e mes 39-41 
-TB 5e 8e mes 39-42 
-CIAII 8e 6e mes 40-1 
-entrées 
AII+AI+TB+CIAI+CII 
-B ritorno mes 40 


-mimesis 
-pathopoeia 


-hypobole 
(AIIB) 


-exules filii Eve 
-CII Salve 
-[AII Mater 


misericordie] 


-CICIIAII syll 
-AI quasi syll (cad) 


-T quasi syll 
-B 2 syll méli 


-B ryth point syll 


-ibid 


              


44-53  


-2° pars CII 
plain-chant 


 
-plain-chant 


4  


-mar b sb m 
-CIsol AIré3 Tsol5 Bré3 
-CIAI 3e para mes 47-8 
-AIT 5e 3e mes 48-9 
-4 ritorno mes 46-53 
-CI circoito mes 47 
-AI rettitudine mes 50 


  -fuga realis 
-syncopa 


-parrhesia 
(B) 


-hypobole 
(B) 


-Ad te 
suspiramus 


-CI 2 syll méli 
-AITB 3 syll méli 


-partiellement 
aligné 
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 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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52-58    5    


-AIB 10e para mes 53 
-CIAI 5e 6e mes 54-5 
-AIB 5e 8e mes 54-5 
-CIAI 5e 8e mes 55-6 
-CI imit T 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(CIAIAII) 


-Ad te 
suspiramus 
-[AII Mater 


misericordie] 


-CI mes 52-4 AI 
mes 52-4 AIIB syll 


-CI mes 54-7 T 
quasi syll 


-AI mes 54-8 2 syll 
méli 


-AII réart cad 


-ibid 


56-62  -CII élé 1 
-CIAITB élé 2 5    


-CII mar b 
-AITB mar b sb m 
-CI mar sb m 
-TB 3e para mes 60-1 
-TB 5e 3e mes 57-9 
-AIT 3e 4e mes 58-60 
-CIT8e 6e mes 60-1 
-AIT 3e 1e mes 60 
-mar harm mes 57-60 
-paire TB ryth 
-entrées CII+TB+CI+AI 
-AI imit CI 
-T rettitudine mes 57-61 


-noëma  
-gementes et 


flentes 
-[CII Salve] 


-CIIAITB quasi syll 
-CI 2 syll méli (cad)


-partiellement 
aligné 


61-66 


 


 
-CII élé 1 
-AII élé 2 


-CIAITB élé 3 
6    


-CII mar b 
-AII mar b sb m 
-CIAITB mar sb m 
-TB 3e para mes 62-3 
-AIIB 10e para mes 63-5 
-CIAII mes 62-3 
-CIIB 12e 10e mes 62-3 
-CIIT 8e 10e mes 63 
-CIAII 8e 6e mes 64-5 
-CI rettitudine mes 62-3 
-B ritorno mes 63-5 
-CI mouv 8 + ritorno 
mes 65-6 


-mimesis -hypobole 
(B) 


-gementes et 
flentes 


-[CII Salve] 
-[AII Mater 


misericordie] 


-AII syll 
-CICIIAITB quasi 


syll 
-ibid 
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 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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65-71  
-CII élé 1 
-AII élé 2 


-CIAITB élé 3 
6    


-CII mar b 
-AIIT mar b sb m 
-CIAIB mar sb m 
-AIAII 4e 8e mes 66-7 
-AIB 5e 1e mes 66-7 
-AIIB 8e 5e mes 66-7 
-AIB 5e 8e mes 67-8 
-CICII 3e 4e mes 68-9 
-TB 8e 5e mes 68-9 
-B imit AI et CI imit T 
-T fermezza mes 66-7 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(AIB) 


-in hac 
lachrimarum 


valle 
-[CII Salve] 
-[AII Mater 


misericordie] 


-CIAIIB syll 
-CIIAIT quasi syll 
-CIT ryth point syll 


-AII réart cad 


-pas aligné 


69-74 


 


  4    


-TB 5e 3e mes 70-1 
-CIAI 5e 6e mes 71-2 
-CIT 11e 10e mes 71-2 
-TB 5e 1e mes 71 
-TB 5e 8e mes 71 
-entrées AI+B+CIT 
-AIB 2 fermezza mes 
69-70 
-CI mouv 1 + fermezza 
mes 70-1 


-mimesis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(AITB) 


-in hac 
lachrimarum 


valle 


-CIAIT quasi syll 
-B quasi syll (cad) 
-CI ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


72-77   
-CII élé 1 
-AII élé 2 


-CIAI élé 3 
4    


-quatuor aigu 
-CII mar b 
-CIAIAII mar b sb m 
-CIAI 3e para mes 73-4 
-CIAII 3e para mes 74-5 
-CIAI 2 ritorno mes 73-5 


-noëma 
-syncopa 


-hypobole 
(AIAII) 


-Eya ergo 
-[CII Salve] 
-[AII Mater 


misericordie] 


-AII syll 
-CICII quasi syll 
-AI 2 syll méli 
-AII réart cad 


-partiellement 
aligné 


76-82    4    


-CIB 10e para mes 79-80
-TB 3e 1e mes 77 
-CIAI 6e 5e mes 78-9 
-CIAI 6e 8e mes 79 
-entrées TB+CIAI 
-paire CIAI imit TB 
-T circoito mes 77 
-4 ritorno mes 78-80 


-noëma -hypobole 
(AIT) -advocata nostra -quasi syll -patiellement 


aligné 
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 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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80-85  
-CII élé 1 
-AII élé 2 


-CIAITB élé 3 
6    


-CII mar b 
-CIAII mar b sb m 
-AITB mar sb m 
-AIB 10e para mes 84 
-CIAII 6e 5e mes 83-4 
-AIIT 6e 5e mes 83-4 
-entrées 
CII+AII+CI+AI+TB 
-AIT imit CI 
-CI double mouv 1 mes 
82 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(B) 


-illos tuos 
-[CII Salve] 
-[AII Mater 


misericordie] 


-AII syll 
-CICIIAITB quasi 


syll 
-AII réart cad 


-partiellement 
aligné 


85-89  -CII élé 1 
-CIAITB élé 2 5    


-CII mar b 
-AIT mar b sb m 
-CIB mar sb m 
-CIAI 4e 3e mes 85-8 
-AIB 12e 10e mes 85-6 
-TB 8e 5e mes 85-6 
-CIIT 8e 10e mes 86-7 
-TB 8e 10e mes 86 
-entrées CIAITB+CII 
-CIAIB 3 fermezza mes 
85 


-noëma -hypobole 
(B) 


-misericordes 
oculos 


-[CII Salve] 


-AITB syll 
-CI quasi syll (cad) 


-CII quasi syll 
-CIAITB réart cad 


-ibid 


88-93   4  


-CI mar b sb m 
-AITB mar sb m 
-CIfa Tsib1 AIsib1Bsib1 
(Tsib4) 
-AIB 10e para mes 89-90
-CIAI 8e 6e mes 89-90 
-AI ritorno mes 90 
-T mouv comb 7 mes 
92-3 


  -fuga realis -hypobole 
(CIAIB) -ad nos converte


-B syll 
-CIAIT quasi syll 


-B ryth point 
-ibid 


90-95  
-CII élé 1 
-AII élé 2 


-CIAIB élé 3 
5    


-CII mar b 
-AII mar b sb m 
-CIAIB mar sb m 
-CIAI 8e 4e mes 92-3 
-AIB 8e 5e mes 92-3 
-CIIAI 10e 6e mes 93 
-AIAII 5e 1e mes 93 
-entrées AII+CICII+AI+B
-B imit AI 


-noëma 
-syncopa  


-illos tuos 
-[CII Salve] 
-[AII Mater 


misericordie] 


-CIAIAIIB syll 
-CII quasi syll 
-AII réart cad 


-pas aligné 
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94-97   3    


-trio aigu 
-CIAI 6e para mes 95 
-CIT 8e 5e mes 94-5 
-AIT 3e 5e mes 95 
-9 harmonies, 5=3 
-entrées T+CIAI 
-CIAI 2 fermezza mes 
94 
-CI mouv 2 mes 95 


-noëma -hyperbole 
(T) 


-misericordes 
oculos 


-T syll 
-CIAI quasi syll 
-CIAI réart cad 


-quasi aligné 


96-100   4    


-CIAI 4e 5e mes 97 
-AIT 5e 3e mes 99 
-entrées 
B+T+CIAI+T+CI 
-T imit B 
-AI ritorno mes 98-9 


-noëma -hypobole 
(AI) -ad nos converte


-CI mes 97-9 T 
mes 96-8 syll 


-CI mes 99-100 
quasi syll (cad) 


-AI T mes 98-100 B 
quasi syll 


-CI mes 99 réart 
cad 


-partiellement 
aligné 


98-102 


 


 
-CII élé 1 
-AII élé 2 


-CIAIB élé 3 
6    


-CII mar b 
-AIIT mar b sb m 
-CIAIB mar sb m 
-AIIT 6e para mes 100-1 
-CIAII 6e 5e mes 100-1 
-TB 3e 5e mes 100-1 
-entrées 
CII+AII+AITB+CI+AI 


-mimesis 


-climax 
(T) 


-hypobole 
(AIAIIB) 


-ad nos converte
-[CII Salve] 
-[AII Mater 


misericordie] 


-CIAIIT syll 
-CIIB quasi syll 


-AI quasi syll (cad) 
-AII réart cad 


-ibid 


              


103-106  


-3° pars 
quatuor aigu 


 
-plain-chant 


 
-CI élé 1 
-AII élé 2 


2  


-mar b sb m 
-AIsol CIré1 
-3e 1e mes 104-5 
-AI rettitudine mes 104-5


  -metalepsis 
-syncopa  -Et Iesum -quasi syll -pas aligné 
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105-109  


-plain-chant 
 


-CII élé 1 
-AIAII élé 2 


-CI élé 3 


4  


-mar b sb m 
-AIIsol CIIré1 CIsol0.5 
AIré1 
-CIAII 3e para mes 107 
-AIAII 3e para mes 107 
-CICII 4e 3e mes 106-7 
-CIIAII 3e 1e mes 107-8 
-AIAII 3e 1e mes 107 
-CI ritorno mes 106-7 
-CIAIAII 3 rettitudine 
mes 106-8 


  -metalepsis 
-syncopa  -ibid 


-CIIAIAII quasi syll 
-CI 2 syll méli (fin) 


-AI réart cad 
-ibid 


108-111 


 


 


-plain-chant 
 


-CI élé 1 
-AIAII élé 2 
-CII élé 3 


4    


-CI mar b sb 
-CIIAIAII mar sb m 
-AIAII 3e para mes 110-1
-CICII 4e 3e mes 108-9 
-entrées CI+CIIAI+AII 
-CII ritorno mes 108-9 
-AII rettitudine mes 109-
10 


-noëma 
-syncopa 


-palilogia 
(CIAI) -ibid 


-CIAI quasi syll 
-CII 2 syll méli 
-AII 2 syll méli 


(cad) 


-partiellement 
aligné 


111-113  -AII se poursuit 
ss suivante 2    -3e para mes 111-2 


-AII circoito mes 112 
-noëma 


-pathopoeia  -benedictum -AII 2 syll méli 
-CII 3 syll méli 


-partiellement 
aligné 


112-114 
 


 


-plain-chant 
 


-AII participait à 
ss suivante 


4    


-CIAII 3e 4e mes 113-4 
-entrées AI+CICII 
-CI imit AI 
-AII mouv 1 mes 113 


-mimesis -hypobole 
(CIIAI) -ibid 


-CII syll 
-CIAII quasi syll 
-AI 2 syll méli 


-ibid 


114-119  -CI élé 1 
-CIIAIAI élé 2 


3-
4    


-CI mar sb 
-CIIAIAII mar sb m 
-CIIAI 3e para mes 115 
-CICII 3e 4e mes 115-6 
-CIAI 6e 8e mes 115-6 
-entrées CII+CIAI+AII 
-AII ritorno mes 116-8 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(CIIAIAII) 


-fructum 
(2 syll) -quasi syll -partiellement 


aligné 


117-121   4  


-CIla CIIsolAIsol1 AII3 
-AIAII 3e para mes 119-
20 
-CIAII 3e para mes 120 
-CIAI 6e 8e mes 119 
-CI ritorno mes 119-20 


  
-hypallage 
-syncopa 


-pathopoeia 
 -ventris tui 


-CII syll 
-CI quasi syll 


-AI 2 syll méli (cad)
-AII 2 syll méli 


-ibid 
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120-126    4  


-CIIré AIsol1 CIré1 
AIIsol1 CIIré1 AIsol1 
CIré1 AIIsol1 CIIré1 
(AIsol1) 
-CIIAI 3e para mes 121 
et 123 
-CIAII 3e para mes 122 
et 124 
-CICII 4e 3e mes 121-6 


  -fuga realis 


-palilogia 
(CICIIAIAII) 
-hypobole 


(AIAII) 


-ibid 


-CII mes 124-6 syll
-CI CII mes 120-4 
AI mes 120-4 AII 


quasi syll 
-AI mes 124-6 
quasi syll (cad) 


-pas aligné 


126-129   4    


-mar b sb m 
-CIIAI 10e para mes 126-
8 
-CIIAII 6e 3e mes 126-8 


-noëma -hypobole 
(CIAI) -Nobis post hoc 


-CII syll 
-CIAI quasi syll 
-AII 2 syll méli 


(cad) 


-quasi aligné 


129-130   3    
-mar m 
-CICII 3e para 
-4 harmonies, 4=1 


-noëma -hypobole 
(AI) -exilium -syll -aligné 


130-132   4    


-CIIAI 3e para mes 130-1
-entrées CICII+AI+AII 
-CIIAI 2 ritorno mes 130-
2 


-noëma  -ostende 
-AII syll 


-CIIAI quasi syll 
-CI 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


132-134   4    


-CIAII 10e para mes 133-
4 
-CICII 4e 3e mes 133-4 
-CIAI 5e 3e mes 133-4 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(AI) 


-Nobis post hoc 
exilium -syll -aligné 


134-138   4    


-AIAII 3e 1e mes 135 
-CICII 4e 3e mes 135-7 
-CIAII 5e 3e mes 135-6 
-CIIAII 8e 10e mes 136-7 
-8 harmonies, 5=2 
-entrées AIAII+CI+CII 


-noëma 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(AII) -ostende -CICIIAII quasi syll 


-AI 2 syll méli (cad)
-partiellement 


aligné 
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XXXII) Salve Regina, page 10 de 13 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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137-144    4  


-mar b sb m 
-CIla AIIsol1 CIIsol1 
AIré1 CIré2 AIlaAIIré2 
CIré1 AIréAIIla2 CIré1 
-entrées paires AIAII 
mes 141 et 142 
-CIAII 3e para mes 138-
9 
-AIAII 3e para mes 141 
et 142-3 
-CICII 3 ritorno mes 
137-43 


  -fuga realis 


-palilogia 
(CIAIAII) 
-climax 


(CICIIAIAII) 
-hypobole 


(AII) 


-ibid 
-CI mes 142-4 syll 


-CI mes 137-42 
CIIAIAII quasi syll 


-ibid 


              


145-150  -plain-chant 3  


-trio aigu 
-CIré CIIla1 AIré2 
-CICII 3e 4e mes 147 
-CIIAI 5e 3e mes 146-8 
-CIIAI 5e 6e mes 148 
-CII rettitudine mes 145-
9 


  


-fuga realis 
-syncopa 


-pathopoeia 
-congeries 


-congeries 
(CIAI) -O Clemens -2 syll méli -pas aligné 


148-153  -plain-chant 3  


-trio grave 
-AIIré Tla1 Bré2 
-AIIT 3e 4e mes 150-1 
-TB 5e 3e mes 150-2 
-T rettitudine mes 149-
52 


  
-fuga realis 
-pathopoeia 
-congeries 


-hypobole 
(AII) 


-congeries 
(AIIB) 


-ibid -B quasi syll 
-AIIT 2 syll méli -ibid 
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XXXII) Salve Regina, page 11 de 13 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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150-157    6    


-tutti 
-CICIIAIAIIT mar sb m 
-B mar sb 
-CICII 3e 4e mes 152-3 
-CIIAI 5e 6e mes 152-3 
-CIAII 6e 8e mes 153-4 
-CIT 10e 11e mes 153-4 
-CIIAII 8e 5e mes 153-6 
-AIAII 3e 4e mes 153-4 
-AIIT 5e 4e mes 153-6 
-TB 8e 5e mes 153-6 
-chute 5e mes 153-4 
-entrées 
CI+CII+AI+CI+AIIB+T+C
II 
-CIAI imit CII 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(CIB) -ibid 


-CII mes 154-7 AII 
syll 


-CI mes 150-1 
quasi syll (cad) 


-CI mes 152-6 CII 
mes 151-4 AITB 


quasi syll 


-partiellement 
aligné 


156-160   5  


-mar b sb m 
-TréBsib CIréAIIsib2 
CIIsol2 
-entrées paires TB mes 
156 et CIAII mes 157 
-TB 3e para mes 156-8 
-AIIT 8e 10e mes 157-8 
-TB 2 ritorno mes 156-9 


  -fuga realis 
-symblema 


-parrhesia 
(AII) -o pia 


-CICII quasi syll 
(cad) 


-AIITB quasi syll 


-partiellement 
aligné 


160-164 


 


 


  4  


-quatuor aigu 
-mar b sb m 
-AIsib AIIsib1 CIIré1 
CIsol2 
-AIAII 3e para mes 161-2
-AI ritorno mes 160-2 


  -fuga realis 


-palilogia 
(AII) 


-climax 
(CICII) 


-parrhesia 
(AI) 


-ibid 
-CICII quasi syll 


(cad) 
-AIAII quasi syll 


-pas aligné 


162-165   4    


-quatuor grave 
-B mar b sb 
-AIAIIT mar sb m 
-AIB 8e 10e mes 163-5 
-TB 3e 5e mes 163-4 
-AIAII 3e 6e mes 164 
-AIIT 4e3e mes 164 
-entrées TB+AII+AI 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(AIIB) -o dulcis -AIAII quasi syll 


-TB 2 syll méli 
-partiellement 


aligné 


 


fi
ni
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XXXII) Salve Regina, page 12 de 13 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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165-168   3    


-trio aigu 
-CICII 3e para mes 165-
7 
-CICII 3e 4e mes 167-8 
-CIAII 5e 3e mes 166 
-CII rettitudine mes 167 


-noëma -hypobole 
(CIIAII) -Virgo Maria 


-AII syll 
-CICII quasi syll 


(cad) 
-ibid 


167-169   3    
-trio grave 
-TB 5e 3e mes 168-9 
-T mouv 1 mes 168 


-mimesis 
-pathopoeia  -ibid 


-B syll 
-AI quasi syll (cad) 


-T quasi syll 
-ibid 


168-171   4    


-quatuor aigu 
-mar b sb m 
-CICII 4e 3e mes 169-71 
-CIAII 5e 8e mes 169-70 
-CIIAI 6e 5e mes 169-71 
-entrées AII+CIAI+CII 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(AII) -o dulcis 


-CII syll 
-CIAI quasi syll 
-AII 2 syll méli 


-ibid 


171-172   3    


-trio grave 
-AIIT 6e para mes 171 
-TB 5e 3e mes 171 
-paire TB ryth 
-T ritorno 


-noëma -hypobole 
(B) -Virgo Maria -TB syll 


-AII quasi syll (cad) -quasi aligné 


171-174   4    


-quatuor aigu 
-CIAI 3e para mes 172-3 
-CICII 3e 4e mes 172-4 
-CIIAI 5e 6e mes 172-4 
-entrées CII+CI+AIT 
-CI imit CII 
-CII rettitudine mes 172-
3 


-mimesis 
-pathopoeia  -ibid -T syll 


-CICIIAI quasi syll 
-partiellement 


aligné 
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XXXII) Salve Regina, page 13 de 13 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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174-177   6    


-tutti 
-CICIIB mar b 
-AII mar b sb m 
-AIT mar sb m 
-CIAI 10e 8e mes 175-7 
-CIAII 5e 3e mes 175-6 
-CIT 10e 8e mes 175-6 
-CIIT 8e 10e mes 175-7 
-AIB 3e 5e mes 175-6 
-TB 3e 5e mes 175-6 
-stat harm 
-paire CICII ryth 
-entrées 
AIIB+T+CICII+AI 
-AI imit T 
-AIT 2 rettitudine mes 
174-5 
-AII mouv 1 mes 175-6 
-T ritorno mes 175-6 


-noëma -hypobole 
(AIB) -o dulcis -CICIIB syll 


-AIAIIT quasi syll -ibid 


177-179   4    


-quatuor grave 
-AIT 6e para mes 177-8 
-AIAII 4e 3e 
TB 5e 3e mes 178 
-trio AIITB ryth 
-T ritorno mes 179 


-noëma -hypobole 
(B) -Virgo Maria -AIITB syll 


-AI quasi syll (cad) -quasi aligné 


178-181 


  


su
p
pl 


 6    


-tutti 
-CIAII 10e 8e mes 179-
80 
-CIIAI 8e 10e mes 179-
80 
-AIIB 8e 3e mes 179-80 
-7 harmonies, 6=3 
-AIIB paire ryth 
-entrées CII+CI+AIIB 
-CI fermezza mes 178-9 
-CII rettitudine mes 178-
80 


-mimesis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-hypobole 
(AIIB) -ibid -AIIB syll 


-CICII quasi syll 
-partiellement 


aligné 
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XXXIII) Ave Maria, page 1 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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1-5  -plain-chant 4    


-mar b sb m 
-TIBI 8e 5e mes 1-3 
-CITI 6e 5e mes 2-3 
-CI rettitudine mes 3-4 


-noëma  -Ave Maria 
-TIBI syll 


-CI quasi syll 
-AI quasi syll (cad) 


-quasi aligné 


5-9 


e
x
o
r
di
u
m 


 


 -plain-chant 4    


-mar b sb m 
-TIIBII 8e 5e mes 5-7 
-CIITII 6e 5e mes 6-7 
-CII rettitudine mes 7-8 


-anaploke  -ibid 
-TIIBII syll 


-CII quasi syll 
-AII quasi syl (cad)


-ibid 


8-11   4    


-CITI 6e para mes 9-10 
-CIAI 4e 3e mes 9-10 
-entrées AI+TIBI+CI 
-AI fermezza mes 8-9 
-TI ritorno mes 9-11 


-noëma  -gratia plena -quasi syll -partiellement 
aligné 


10-13 


 


  4    


-CIITII 6e para mes 11-2 
-CIIAII 4e 3e mes 11-2 
-entrées AII+TIIBII+CII 
-AII fermezza mes 10-1 


-anaploke  -ibid -quasi syll -ibid 


12-16    8    


-CICII 4e 3e mes 13-6 
-CIAI 6e 5e mes 13-5 
-CIAII 8e 10e mes 13-5 
-CITI 8e 10e mes 13-5 
-AICII 3e 4e mes 13-5 
-AITI 8e 6e mes 13-4 
-BICII 10e 8e mes 13-4 
-TIIBII 5e 1e mes 13-4 
-AITII 8e 10e mes 14-5 
-TIIBII 5e 8e mes 14 
-BIBII 1e 3e mes 14-5 
-chute 5e mes 13-5 
-entrées 
CI+TI+AIBI+TII+CIIAIIBII
-AICII imit CI et TIIBII 
imit TI et AII imit BI 
-BI ritorno mes 13-5 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(TIIBIBII) -Dominus tecum


-CICIIAI syll 
-AIITITIIBIBII quasi 


syll 


-partiellement 
aligné 


16-18   4    


-CIAI 6e 5e mes 16-7 
-CIAI 6e 8e mes 17 
-AIBI 8e 5e mes 17-8 
-entrées AITIBI+CI 
-AI fermezza mes 16-7 


-noëma 
-syncopa 


-congeries 


-congeries 
(CIBI) -benedicta tu 


-AI syll 
-CITIBI quasi syll 
-TI ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


 


m
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XXXIII) Ave Maria, page 2 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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18-20    4    


-CIIAII 6e 5e mes 18-9 
-CIIAII 6e 8e mes 19 
-AIIBII 8e 5e mes 19-20 
-entrées BII+CIIAIITII 


-syncopa 
-anaploke 
-congeries 


-congeries 
(CIIBII) -ibid -AIITII syll 


-CIIBII quasi syll -ibid 


20-22   4    


-quatuor aigu 
-CICII 3e para mes 20-2 
-CITI 8e 10e mes 20-1 
-CIIAI 6e 5e mes 20-2 
-entrées TI+CICIIAI 
-AI fermezza mes 20-1 


-noëma 
-syncopa  -in mulieribus 


-CIIAITI syll 
-CI quasi syll 
-AI réart cad 


-quasi aligné 


22-24   4    


-CIITII 8e 10e mes 22-3 
-TIIBI 3e 1e mes 22-3 
-AIIBI 8e 10e mes 23-4 
-TIIBI 5e 8e mes 23-4 
-entrées TIIBI+CIIAII 


-mimesis 
-syncopa 


-climax 
(CII) -ibid 


-AII syll 
-CIITIIBI quasi syll 


-AII ryth point 
-BI réart cad 


-partiellement 
aligné 


24-26 


 


  4    


-CITI 8e 10e mes 24-5 
-TIBII 3e 1e mes 24-5 
-AIBII 8e 10e mes 25-6 
-TIBII 5e 8e mes 25-6 
-entrées TIBII+CIAI 


-anadiplosis 
-syncopa 


-palilogia 
(CI) -ibid 


-AI syll 
-CIBII quasi syll 
-TI 2 syll méli 
-AI ryth point 


-TIBII réart cad 


-ibid 
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XXXIII) Ave Maria, page 3 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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26-32    8    


-AIITII 3e para mes 26-7 
-AIIBII 3e para mes 30 
-AITII 6e para mes 31 
-CIIBI 10e 12e mes 27-8 
-CIIAI 8e 11e mes28-9 
-TIBII 3e 5e mes 28-9 
-CIAI 8e 6e mes 29 
-CITI 8e 11e mes 29-30 
-AITI 4e 3e mes 29 
-TIIBI 3e 5e mes 29-30 
-CIITI 8e 6e mes 30 
-trio CIIAIIBI ryth mes 
26-8 
-paires TIBII ryth mes 
27-9 et TIIBI mes 28-30 
et AIIBII mes 29-31 et 
AITII mes 30-2 
-entrées 
TII+CIIAIIBI+CI+TIBII+C
IIAI+TIIBI+CITI+AIIBII+C
II+AITII 
-CICII imit CI et TI imit 
AI et AIITII imit TI et 
BIBII imit BI 


-noëma 


-palilogia 
(CICIIBIBII) 


-climax 
(TII) 


-hypobole 
(AII) 


-et benedictus 


-CICIIAIAIITI TII 
mes 28-32 B syll 


-TII mes 26-7 quasi 
syll 


-partiellement 
aligné 


31-34   6-
4    


-CIIAII 3e para mes 32-3 
-CIBI 8e 10e mes 32-3 
-CIAII 5e 6e mes 33-4 
-entrées CII+CIAIIBI 
-CII ritorno mes 32-3 


-noëma 
-syncopa 


-hyperbole 
(BI) 


-fructus ventris 
tui 


-CIBIBII syll 
-CIITI quasi syll 


-AII quasi syll (cad)
-CII ryth point syll 


-partiellement 
aligné 


33-36   4    


-quatuor grave 
-AIBII 10e para mes 34-5
-TITII 4e 3e mes 34-5 
-TIIBII 8e 10e mes 34-5 
-AITI 5e 6e mes 35-6 
-entrées TII+AITIBII 


-mimesis  -ibid -AITIIBII syll 
-TI quasi syll (cad) -ibid 
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XXXIII) Ave Maria, page 4de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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35-40    8    


-tutti 
-AIBII 6e para mes 37 
-CIAI 8e 6e mes 36-8 
-CIAII 3e 6e mes 36-7 
-CIIAII 5e 3e mes 36-7 
-CIIBII 12e 8e mes 36 
-AIITI 8e 6e mes 36-7 
-AIITII 8e 6e mes 36 
-TIIBI 5e 3e mes 36-7 
-TIIBII 1e 3e mes 36-7 
-BIBII 5e 1e mes 36-7 
-CIAII 4e 6e mes 37-8 
-CIIAI 8e 10e mes 37-9 
-CIITII 8e 5e mes 37 
-AIITI 8e 10e mes 37 
-TIIBI 8e 5e mes 37-8 
-TIIBII 5e 8e mes 37 
-TIIBII 1e 5e mes 38-9 
-chute 5e mes 36-8 
-entrées 
CI+BI+CIIAII+TIIBII+AI+
TI 
-AII imit CI et BII imit BI 
-AITIIBII 4 ritorno mes 
36-9 
-AII fermezza mes 37-8 
-TII rettitudine mes 38-9 


-anadiplosis 
-pathopoeia 


-climax 
(AI) 


-hypobole 
(AITITIIBI) 


-ibid 


-AIITIBI syll 
-CIIBII quasi syll 
-CITII 2 syll méli 


-AI 2 syll méli (cad)


-ibid 


39-41    8    


-mar b sb m 
-AITI 3e para mes 39-40 
-CIITI 10e para mes 40-1
-AITII 5e 6e mes 39-40 
-entrées 
TI+AITITII+BI+CII+CIAII
BII 
-CII imit AI/TI 
-AI ritorno mes 39-40 
-TI double ritorno mes 
39-41 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(BII) 


-Iesus 
(2 syll) 


-CIAII TI mes 39 
BIBII syll 


-CIIAI TI mes 39-41 
TII quasi syll 


-partiellement 
aligné 


41-43   4    -CIIAII 3e para 
-CIITII 6e 5e 


-noëma 
-pathopoeia  -sancta Maria -syll -aligné 
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XXXIII) Ave Maria, page 5 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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43-44    4    -CIAI 3e para 
-CITI 6e 5e 


-pathopoeia 
-anaploke  -ibid -syll -ibid 


44-47   4    


-CIITII 6e para mes 44-5 
-CIIAII 3e 4e mes 44-6 
-TIIBII 5e 3e mes 44-5 
-CIITII 6e 5e mes 45-6 
-AIITII 3e 4e mes 45-7 
-8 harmonies, 6=3 
-CII mouv 1 mes 45-6 
-BII rettitudine mes 45-6 


-noëma 
-pathopoeia  -Regina Celi -AII syll 


-CIITIIBII quasi syll - quasi aligné 


47-49   4    


-CITI 6e para mes 47-8 
-CIAI 3e 4e mes 47-8 
-TIBI 5e 3e mes 47 
-CITI 6e 5e mes 48 
-AITI 3e 4e mes 48-9 
-8 harmonies, 6=3 
-CI mouv 1 mes 48 
-BI rettitudine mes 48 


-pathopoeia 
-anaploke  -ibid -AI syll 


-CITIBI quasi syll -ibid 


49-52 


 


  4    


-quatuor aigu 
-CICII 3e para mes 49-
50 
-CIAII 5e 6e mes 49-51 
-CIIAII 5e 6e mes 50-2 
-AIITII 8e 5e mes 49-50 
-AIITII 5e 6e mes 50-1 
-paire CIITII ryth 
-CII rettitudine mes 49-
51 


-mimesis 
-syncopa 


-pathopoeia 


-palilogia 
(CIIAII) 
-climax 


(CI) 


-ibid -AII syll 
-CICIITII quasi syll -aligné 


52-53   4    


-CIITI 10e para 
-CIIAI 6e 5e mes 52 
-TIBII 8e 3e mes 
-trio AITIBII ryth 
-entrées AITIBII+CII 
-AI fermezza mes 52 


-noëma  -dulcis et pia -AITIBII syll 
-CII quasi syll (cad) -quasi aligné 


53-55 


 


  4    


-CITII 10e para mes 53-4
-CIAII 6e 5e mes 53-4 
-TIIBI 8e 3e mes 53-4 
-paire AIITII ryth 
-entrées BI+CIAIITII 
-AII fermezza mes 53-4 


-mimesis 
-pathopoeia  -ibid -AIITIIBI 


-CI quasi syll (cad) -ibid 
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XXXIII) Ave Maria, page 6 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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55-56   4    


-CIIBII 10e para 
-CIIAI 3e 5e mes 55 
-CIITI 6e 8e 
-6 harmonies, 3=1, 5=2, 
6=1 
-trio CIITIBII ryth 


-noëma 
-pathopoeia  -o mater Dei -CIITIBII syll 


-AI quasi syll (cad) -aligné 


56-58 


 


  4    


-CIBI 10e para 
-CIAII 3e 5e mes 56-7 
-CITII 6e 8e 
-6 harmonies, 3=1, 5=2, 
6=1 
-trio CITIIBI ryth 


-mimesis 
-pathopoeia  -ibid -CITIIBI syll 


-AII quasi syll (cad) -ibid 


59-63  -prop 4    


-mod ryth b + sb 
-CIITI 10e para mes 59-
61 
-CIIAI 6e 5e 
-AITI 5e 6e mes 59-62 
-TIBII 8e 3e mes 59-61 
-trio CIIAIBII ryth 
-4 fermezza mes 59-60 


-noëma 
-pathopoeia 
-hypotyposis 


 -ora pro nobis 
peccatoribus -syll -quasi aligné 


63-67  -ibid 4    


-mod ryth b + sb 
-CITII 10e para mes 63-5
-CIAII 6e 5e 
-AIITII 5e 6e mes 63-7 
-TIIBI 8e 3e mes 63-5 
-trio CIAIIBI ryth 
-4 fermezza mes 63-4 


-mimesis 
-pathopoeia 
-hypotyposis 


 -ibid -syll -ibid 
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XXXIII) Ave Maria, page 7 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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68-72    -ibid 8    


-mod ryth b + sb 
-AIITI 6e para mes 69-71
-CICII 3e 4e mes 68-9 
-CIAI 8e 5e mes 68-70 
-CIAII 5e 6e mes 68-9 
-CITI 10e 8e mes 68-70 
-AITII 5e 4e 
-AIITII 8e 6e mes 68-71 
-TIBI 6e 8e mes 68-9 
-TIIBII 8e 12e mes 68-9 
-AITI 3e 4e mes 69-71 
-TIIBII 8e 5e mes 69-71 
-CIAII 3e 6e mes 70-1 
-CITI 8e 11e mes 70-1 
-TIBI 3e 5e mes 70 
-9 harmonies, 3=1 
-sextuor CICIIAITITIIBII 
ryth 
-9 fermezza mes 68-71 


-anadiposis 
-pathopoeia 
-hypotyposis 


-palilogia 
(CIIBII) 


-hypobole 
(BII) 


-ibid 
-CICIIAIAIITITIIBII 


syll 
-BI quasi syll 


-ibid 


72-74   4    


-CITI 10e para mes 72-3 
-AIIBI 10e para mes 72-4
-CIAII 6e 5e mes 72 
-CIAII 6e 3e mes 72-3 
-TIBI 3e 6e mes 72-3 
-paire AIIBI ryth 


-noëma  -Ut cum electis -quasi syll -aligné 


74-76   4    


-CIITII 10e para mes 74-
5 
-AIBII 10e para mes 74-6
-CIIAI 6e 5e mes 74 
-CIIAI 6e 3e mes 74-5 
-TIIBII 3e 6e mes 74-5 
-AI fermezza mes 74 


-mimesis  -ibid -quasi syll -quasi aligné 


76-77   4    


-CIAII 3e para 
-CITI 6e 5e 
-TIBI 5e 8e 
-entrées AII+CITIBI 
-TI ritorno mes 76-7 


-noëma 
-pathopoeia  -te videamus 


-AIITIBI syll 
-CI quasi syll (cad) 


-TI ryth point 
-ibid 


 


fi
ni
s 
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XXXIII) Ave Maria, page 8 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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77-79   4    


-CIIAI 3e para mes 78 
-CIITII mes 78 
-TIIBII 5e 8e mes 78 
-paire AIBII ryth 
-entrées CII+AITIIBII 


-mimesis 
-pathopoeia  -ibid 


-AITIIBII syll 
-CII quasi syll (cad)


-TII ryth point 
-ibid 


78-82   8    


-CICII 4e 3e mes 79-81 
-CIAI 8e 10e mes 79-81 
-CIAII 6e 5e mes 79-81 
-CITII 8e 10e mes 79-81 
-CIIBII 10e 8e mes 79-80 
-TIBI 5e 8e mes 79 et 80 
-TIBI 5e 1e mes 79-80 
-AIITI 8e 10e mes 80-1 
-TIIBI 12e 10e mes 80-1 
-BIBII 8e 10e mes 80-1 
-chute 5e mes 79-81 
-entrées 
CI+TI+BI+AIIBII+CIIAI+
TII 
-CIIAII imit CI et AI imit 
BII et BI imit TI 
-BII ritorno mes 80-1 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(TIBIBII) -Ut cum electis -CICIIAIITII syll 


-AITIBIBII quasi syll
-partiellement 


aligné 


82-84   4    


-CIITII 6e 5e mes 82-3 
-AITII 3e 1e mes 82-3 
-TIIBII 8e 10e mes 82-3 
-TII ritorno 


-noëma 
-pathopoeia  -te videamus -AI syll 


-CIITIIBII quasi syll -quasi aligné 
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XXXIII) Ave Maria, page 9 de 9 
 
 Découpage   Tex imit Tex homo Figures Texte – déclamation 
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83-90   8    


-mar b sb m 
-CIAII 5e 6e mes 83-8 
-CICII 3e 4e 84-90 
-CIAI 8e 10e mes 84-90 
-CIIBI 8e 10e mes 84-5 
-AIBII 8e 12e mes 84-8 
-TIBII 5e 3e mes 84-5 
-CIITII 8e 10e mes 85-6 
-CIIBI 10e 12e mes 85 
-AITI 1e 4e mes 85 
-TIBI 3e 1e mes 86-7 
-BIBII 5e 8e mes 86-7 
-TIIBII 3e 5e mes 87 
-BIBII 5e 3e mes 87-8 
-CIAII 5e 8e mes 88 
-chute 5e mes 84-5 
-paire CIIBII ryth 
-entrées 
CI+AIITI+BI+CIIBII+AI+
TII+TI 
-AII imit CI 
-TIBI 2 ritorno mes 84-7 
-BI mouv comb 7 mes 
85-6 
-TI mouv 1 mes 88 


-noëma 
-pathopoeia 


-hypobole 
(TIBII) 


-Ut cum electis 
te videamus 


-CICIIAIBII syll 
-TITII quasi syll 
-AII 2 syll méli 


(cad) 
-BI 2 syll méli 


-partiellement 
aligné 


90-92 


  


su
p
pl 


 8    


-mar b sb m 
-CIIAI 6e para mes  
-CICII 1e 3e mes 90-1 
-TIBI 8e 1e mes 90-1 
-TIBI 8e 5e mes 91-2 
-TIBII 5e 6e mes 91 
-TIBII 5e 8e mes 91-2 
-entrées CIIAITIBII+CIBI
-CIIAITI 3 ritorno mes 
90-2 


-noëma 
-pathopoeia 


-hyperbole 
(CICII) -te videamus 


-BIBII syll 
-CICIIAI quasi syll 


-TI 2 syll méli 
-ibid 


 







2. Sections, textures et répétitions des unités textuelles - Tableau récapitulatif 
 
Légende et abréviations : 
 
 : texture imitative 
 : texture homophonique 
 : juxtaposition des deux types 


 
 
R : section avec répétition(s) d’une unité textuelle sur plusieurs sous-sections. 
(R) : ibid., sauf une unité textuelle exposée une seule fois, qui soit se confond avec une sous-section, soit apparaît à l’intérieur. 
RR : système complexe de répétitions, qui comporte une ou des reprise(s) de sous-sections antérieures. 
A : unité textuelle « alleluya » 
- : pause générale 
[blanc] : sépare les parties 
[] : sections reprises dans les motets-répons et dans O vos omnes (XII) 
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Motets à 4 : 
 
I)  R  R R R R 
 
II) R  R  - R R  R 
 
III) R R R  RR R R (R) AR
 
IV)  R R  R -  R AR
 
V) R R R R -     AR AR
 
VI) R (R) R R R  AR
 
VII) R R R R R RR
 
VIII) R R (R) R  -  (R)  R R R 
 
IX) R R R  R R -  R 
 
X) R (R) R (R) RR 
 
XI)  R  - RR -  R  R 
 
XII)  -  -  R -  - (R) - [ R ]
 
XIII)  R R RR R AR AR  (R) R R [RR R AR AR]
 
XIV)  R R R  R R R AR
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Motets à 5 : 
 
XV) R AR RR AR R AR  RR RR [AR1 R AR]
 
XVI) R  AR (R) AR R R AR  R  R (R) R [AR R R AR]
 
XVII) (R) (R) R RR  (R) R R R R R 
 
XVIII) R AR R R AR  R AR R [AR]2


 
XIX) (R) R R R R  R  R R   R R R R 
 
XX)  R AR R  AR  RR R RR [AR3 R  AR] 
 
XXI) R R R  - R R  RR   R  RR  R 
 
XXII) R R RR RR   R  R [RR]4


 
XXIII) R R R R AR 
 


                                                 
1 La reprise s’effectue en cours de section. 
2 Les deux dernières sous-sections sont nouvelles. 
3 La section est reprise tel quel à quelques détails près. 
4 La première sous-section diffère légèrement à cause du tuilage ; les deux dernières sont nouvelles. 
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Motets à 6 et à 8 : 
 
XXIV) R R R R R AR  R R  [R R AR] 
 
XXV) R R R  R  R R R    R (R)  R R R R R R 
 
XXVI) R R (R) R R R RR  R R R  R R [RR]
 
XXVII) R R R R  RR R  R R R R [RR R] 
 
XXVIII) R R R  R AR
 
XXIX) R R R R R R R AR
 
XXX) R R R R R R AR
 
XXXI)  R R R R R R AR
 
XXXII) R R R   R  R R R   RR  R R (R) RR  R R RR
 
 
XXXIII) R R  R R  R  R R R R R RR
 
 
 







IV. Les cadences – Tableaux analytiques 
 
1. Repérage métrique et abréviations 
 
Repérage métrique : les chiffres renvoient aux numéros de mesures ; les chiffres en exposant concernent la division des mesures en deux ou trois 
semibrèves. 
 
 
éch : échange 
prop : proportion 
mes : mesure 
suppl : supplementum 
v : voix 
 
db cad : double cadence 
syst cad : système de cadence 
 
5e-6e-8e : cadence de quinte-sixte-octave 
cad cons : cadence toute consonante 
Z3e-5e : cadence de tierce-quinte proposée par Zarlino 
ZC-B : cadence composée d’une cadence mélodique de cantus et d’une cadence mélodique de bassus proposée par Zarlino 
 
db : double 
sp : simple 
 
 
1ère poss Dr : première possibilité d’harmonisation de cadence semi-parfaite proposée par Dressler 
1ère poss Dr bis : variante de la première possibilité d’harmonisation de cadence semi-parfaite proposée par Dressler 
2e poss Dr : deuxième possibilité d’harmonisation de cadence semi-parfaite proposée par Dressler 
3e poss Dr : troisième possibilité d’harmonisation de cadence semi-parfaite proposée par Dressler 
4e poss Dr : harmonisation de cadence semi-parfaite avec cadence mélodique de cantus à la voix d’altus proposée par Dressler 
C : cantus 
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A : altus 
T : tenor 
B : bassus 
I : primus 
II : secundus 
[aut phra] : une autre phrase 
cad non typ : cadence mélodique non typée dans les traités 
cod : avec codetta 
év : qui évite 
harm non typ : dans les cadences semi-parfaites, harmonisation non typée par Dressler 
maj : majeure 
min : mineure 
mini : minime 
orn : ornée 
[phra en cours] : phrase en cours 
réart : réarticulée 
saut sur [intervalle] : qui se résoud sur [intervalle] par rapport à la finale 
sb point : qui s’appuie sur une semibrève pointée 
sil : par un silence 
sur [intervalle] : qui se résoud sur [intervalle] par rapport à la note cadentielle 
sur [intervalle] conj : qui se résoud sur [intervalle] par un mouvement conjoint, par rapport à la note cadentielle 
sync pré : avec syncope pré-cadentielle 
ten : tenue 
tient [note] : en tenant la pénultième sur la résolution 
diss 4e : qui provoque une dissonance de quarte 
(entre parenthèse) : 
- soit cadence mélodique seconde, lorsque la parenthèse est utilisée dans la description des cadences mélodiques 
- soit indication de position par rapport à l’octave modale, pratiquement ne sont indiquées que les positions modales à l’octave (+8e), la neuvième (+9e) et 
la dixième (+10e) 
 
+6eM : sixte majeure supérieure 
+6em : sixte mineure supérieure 
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+5e : quinte juste supérieure 
+4e : quarte juste supérieure 
+3eM : tierce majeure supérieure 
+3em : tierce mineure supérieure 
+2eM : seconde majeure supérieure 
 







 
I) O quam gloriosum, page 1 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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71  do                 3e poss Dr 
réart 


3e poss Dr 
réart 


C orn réart 
(+8e) T réart +5e 


+3eM 4v 


91  sol                C cod [phra en 
cours] diss 4e 


[phra en 
cours] T cod (+8e) +5e 


+4e - 


92  do 
db cad 


               A C év si-mi cod T (+8e) B +5e 


+3eM 3v 


122  do     Z3e-5e            [phra en 
cours]  


[phra en 
cours] diss 4e  sol-fa-sol mi-ré-do +5e 


+4e 2v 


142  do                 T sur 3eM C sync pré B év tient sol [aut phra] +5e 


+3eM 2v 


162  sol                [aut phra] diss 
4e 


harm non typ 
cod C sb point cod T +5e 


+4e 1v 


171  do                [phra en 
cours] C (+8e) T év ré-sol A saut sur 3eM B év [aut phra] +5e 


+3eM 2v 


182  sol 


syst 
cad 


(162 171 
db cad)


               C min A min saut sur 
3eM T mini cod B min +3eM 4v 


201  -     cad 
cons            [aut phra] fa-mi [phra en 


cours] ré-la 
mi 
do 
la 


2v 


222  -     cad 
cons            la-sol  mi év [aut 


phra] 
[phra en 
cours] la-mi sol 


mi 2v 


231  -     cad 
cons            [aut phra] sol-do si-la [aut phra] 


do 
la 
fa 


2v 


252  sol                 4e poss Dr C orn (+8e) 4e poss Dr orn T (+8e) +5e 


+3eM 4v 


281  do                 A T sur 3eM C sync pré 
(+8e) B +5e 


+3eM 4v 


301 cad à 3v sol     cad 
cons            - mi-ré do-si do-sol +5e 


+3eM 3v 


331 cad à 3v sol                 T sur 3eM C (+8e) B - +3eM 3v 


351  ré                [phra en 
cours] diss 4e C cod [phra en 


cours] T cod +5e 


+4e - 


352  sol 
db cad 


               C A saut sur 3eM T B +3eM 4v 


391  sol                 [phra en 
cours] C sync pré 4e poss Dr T +5e 


+3eM 3v 


421  do                 T év ré-mi-fa C év si-la sync 
pré B év [aut phra] [aut phra] 


ré 
la 
fa 


- 
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I) O quam gloriosum, page 2 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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442  sol                 [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] C T +5e 


+3eM 1v 


471  do                 T C év si-la-sol 
cod sync pré B év sil [aut phra] 


do 
sol 
mi 


1v 


502  sol                C sync pré T év la-ré [aut phra] T 
sur 3eM B +5e 


+3eM 3v 


522  sol                A mini év [aut 
phra] T mini C min cod B min év ré-mi


si 
sol 
mi 


1v 


531  ré    5e-6e-
8e            


[phra en 
cours] “C” 


mini 


cad non typ 
min év [aut 


phra] diss 4e 


cad non typ 
min réart T min +5e 


+4e 2v 


532  sol                [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] C réart 


(+8e) 
T év [aut phra] B év sil 


sol 
ré 
si 


 


561 cad avant 
suppl sol                C maj orn 


réart sync pré 
A maj év sil 


puis [aut phra] T min réart B maj réart +3eM 3v 


582


-
591 


 sol 


syst 
cad 


   cad 
cons            ten mi-ré réart do-si diss 4e 


orn sync pré do-sol réart 
+5e 
+4e-
3eM 


2-
3v 
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II) Doctor bonus, page 1 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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81  do                 T sur 3eM C cod B év sil [aut phra] +3e 1v 


132  sol                 1ère poss Dr [aut phra] C orn cod 
sync pré T +5e 


+3eM 2v 


181  do                 [aut phra] T év sil C (+8e) [aut phra] 
do 
la 
fa 


1v 


211  sol                 C maj orn A maj év sil 
[aut phra] T min B maj +5e 3v 


242  do                 3e poss Dr 3e poss Dr 
orn cod C (+8e) T +5e 


+4e 3v 


281  do                 [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 


C orn cod 
(+8e) T +5e 


+3eM 1v 


301  sol    5e-
6e-8e            


[phra en 
cours] “C” 


mini 


[phra en 
cours] diss 


4e 


[phra en 
cours] T min (+8e) +5e 


+4e 1v 


302  do                [phra en 
cours] C cod 


[phra en 
cours] T sur 
3e M réart 


(+8e) 


B év [aut 
phra] 


+6eM 
+3eM - 


312  sol                C T év sil [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 


si 
sol 
mi 


1v 


342  sol 


syst 
cad 


(301 302 
db cad)


               4e poss Dr C 4e poss Dr T +5e 


+3eM 4v 


401  sol                 3e poss Dr 3e poss Dr C orn T +5e 


+3eM 4v 


441  ré                 1ère poss 
bis Dr 


1ère poss 
bis Dr 


C orn réart 
(+9e ) T réart +5e 


+3eM 4v 


462  do                [aut phra] T sur 3eM 
réart 


C sync pré 
(+8e) B cod +5e 


+3eM 2v 


472  -    cad 
cons            mi-ré [phra en 


cours] 


[phra en 
cours] diss 


4e 
do-ré 


la 
sol 
ré 


2v 


481  sol 


syst 
cad 


(472 481 
db cad)


               A év sil T sur 3eM 
réart cod C B év sil +3eM 2v 


512  do                 3e poss Dr 
cod 


3e poss 
réart 


C orn réart 
(+8e) T réart +5e 


+3eM 3v 


542  sol                 [aut phra] C 4e poss Dr T +5e 


+3eM 3v 
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II) Doctor bonus, page 2 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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582  do                 T év sil C év si-la-si B év [aut 
phra] [aut phra] 


ré 
si 


sol 
- 


621


-
622 


 sol                 C 4e poss Dr 4e poss Dr 
diss 4e orn T (+8e) 


+5e 


+4e-
3eM 


3-
4v 


651 cad à 3v sol    5e-
6e-8e            


[phra en 
cours] diss 


4e 


[phra en 
cours] “C” 
mini (+8e) 


T min - +4e 1v 


671  do 


syst 
cad 


               [aut phra] T év sil C év si-la-si 
cod (+8e) 


[phra en 
cours] 


mi 
si 


sol 
- 


681  ré    5e-
6e-8e            


[phra en 
cours] diss 


4e 


[phra en 
cours] “C” 


mini 


cad non typ 
év [aut 
phra] 


T min +5e 
+4e 1v 


692  do 


syst 
cad 


               T év sil B év [aut 
phra] 


[phra en 
cours] C év 
si-la (+8e) 


[aut phra] do 
la - 


712  sol    5e-
6e-8            


[phra en 
cours] diss 


4e 


[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] “C” 
mini cod 


T min +6eM 
+4e 1v 


722  sol                T C év fa-mi 
(+8e) 


[phra en 
cours] [aut phra] 


sol 
mi 
ré 
mi 


1v 


732  do 


syst 
cad 


               [aut phra] T év sil C év si-la-si 
sync pré 


[phra en 
cours] 


ré 
do 
sol 


- 


762 cad avant 
suppl sol                C maj orn A maj saut 


sur 3eM T min B maj +3eM 4v 


791


-
792 


 sol 


syst 
cad 


   cad 
cons            ten mi-ré do-si diss 


4e orn do-sol 
+5e 


+4e-
3eM 


2-
3v 
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III) Quam pulchri sunt, page 1 de 3 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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51 cad à 3v la                [phra en 
cours] C 4e poss Dr T - +3em 2v 


81  fa 


syst 
cad 


               T év tient 
sol 


C év sil orn 
(+8e) 


[phra en 
cours] [aut phra] 


sol 
mi 
do 


- 


92  fa                 [aut phra] T réart C sync pré B év sil +5e 


+3eM 


1v 
« sunt » 
1v « -i » 


112 cad à 3v do                 4e poss Dr C - T +3eM 
1v 


« sunt » 
2v « -i » 


151  la                 C T 4e poss Dr [aut phra] 
do 
la 
fa 


1v « -i » 
2v 


« sunt » 


171  fa                 [aut phra] C év mi-ré 
(+8e) 


[phra en 
cours] diss 


4e 
T +6eM 


+4e 1v 


191  fa                T sur 3em T B év [aut 
phra] 


[phra en 
cours] C 


(+8e) 


+5e 


+3eM 


1v 
« sunt » 
1v « -i » 


212  fa 


syst 
cad 


               T min sur 
3eM 


C maj orn 
(+8e) A maj év sil B maj +3eM 3v 


252  sib                 3e poss Dr 
réart 


3e poss Dr 
réart C réart T réart +5e 


+3eM 4v 


282  sib                 C orn réart A év sil [aut 
phra] 


T orn év do-
ré tient ré [aut phra] 


ré 
sib 
sol 


1v 


312  fa     5e-6e-
8e            


[phra en 
cours] diss 


4e 


“C” cod 
(+8e) 


[phra en 
cours] T +5e 


+4e 1v 


341  fa                 T C orn év sil 
(+8e) 


B év sil puis 
[aut phra] [aut phra] 


la 
fa 
ré 


1v 


362  do                 [aut phra] 
[phra en 


cours] diss 
4e 


C orn cod 
(+8e) T +5e 


+4e 1v 


382  do                 T sur 3eM C [aut phra] B +5e 


+3eM 3v 


441  fa                 [phra en 
cours] 


2e poss Dr 
réart C orn réart T réart +5e 


+3eM 3v 
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III) Quam pulchri sunt, page 2 de 3 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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461  -    cad 
cons            ré-do réart [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] sib-do réart


sol 
mi 
do 


2v 


471  fa 


db cad 


               A év tient 
do 


T orn sur 
3eM C orn B év sil +5e 


+3eM 3v 


482 cad à 3v fa     cad 
cons            - ré-do sib-la sib-fa +5e 


+3eM 3v 


501  fa     Z3e-5e            cad  non 
typ 


[Phra en 
cours] do-sib-do fa-sol-fa +5e 


+3eM 3v 


522  ré                 A saut sur 
3eM T C orn sb 


(+9e) B +5e 


+3eM 4v 


541  -     cad 
cons            [aut phra] [phra en 


cours] si-do sol-do 
sol 
mi 
do 


2v 


561  do    5e-6e-
8e            “C” cod 


(+8e) 


[phra en 
cours] diss 


4e 


[phra en 
cours] T +5e 


+4e 1v 


571  fa 


db cad 


               A saut sur 
3eM 


C orn sb 
(+8e) T B év sil +3eM 3v 


602 cad à 3v -     cad 
cons            sol-la [phra en 


cours] do-fa - la 
fa 2v 


631  fa                 [phra en 
cours] C cod (+8e) 4e poss Dr +5e 


+3eM T (+8e) 2v 


652  -     cad 
cons           [aut phra] [phra en 


cours] la-sol fa-do 
sol 
mi 
do 


2v  
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671  -     cad 
cons            la-sol 


[phra en 
cours] diss 


4e 
[aut phra] fa-do 


sol 
fa 
do 


2v 


692 cad à 3v fa                 C 4e poss Dr T - +5e 3v 
702 cad à 3v fa                 - A év sil T sur 3eM C (+8e) +3eM 2v 


712  fa                 T sur 3eM C (+8e) [aut phra] [aut phra] +5e 


+3eM 2v 


732  -     cad 
cons            [phra en 


cours] fa-mi la-sol fa-do 
sol 
mi 
do 


3v 


761  fa                 T év [aut 
phra] C (+8e) B [aut phra] 


la 
fa 
ré 


2v 


772  fa                 C A év sil T sur 3eM B +3eM 3v 







 
III) Quam pulchri sunt, page 3 de 3 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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812  -     cad 
cons            [aut phra] [phra en 


cours] sol-la do-fa 
do 
la 
fa 


2v 


841  do                
[phra en 


cours] diss 
4e 


C [phra en 
cours] T +5e 


+4e 2v 


851 cad avant 
suppl fa                C orn sync 


pré 
A év sil puis 


[aut phra] T B év sil +5e 2v 


871 
- 


872 
 fa 


syst 
cad 


(841 851 
db cad)


   cad 
cons            ten ré-do sib-la diss 


4e orn sib-fa 
+5e 
+4e-
3eM 


2-3v 
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IV) O decus apostolicum, page 1 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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41  do                [aut phra] 
[phra en 


cours] diss 
4e 


C orn cod 
(+8e) T +5e 


+4e 1v 


51  fa 


db cad 


               T sur 3em C orn (+8e) 
A év do-sol 


puis [aut 
phra] 


B év [aut 
phra] 


+5e 
+3eM 2v 


81  fa                 3e poss Dr 
réart 


3e poss Dr 
réart C orn réart T réart +5e 


+3eM 4v 


131  do     db           C (+8e) 


4e poss Dr 
év [aut 


phra] diss 
4e  


[phra en 
cours] T 


la 
fa 
do 


1v « -
um » 
1v « -
ptor » 


141  do                [aut phra] T réart C cod (+8e) B év sol-fa-
mi cod 


do 
sol 
mi 


1v 


142 cad à 3v - 


syst 
cad 


   cad 
cons            [phra en 


cours] - la-sol fa-do 
sol 
mi 
do 


2v 


181  fa                 C A év tient 
do T sur 3eM B +5e 


+3eM 3v 


202  do     Z3e-5e            [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] fa-sol réart ré-do réart +5e 


+4e 2v 


231  -     cad 
cons            sol-la mi-fa [phra en 


cours] [aut phra] 
do 
la 
fa 


2v 


241  fa                [aut phra] [phra en 
cours] T 


[phra en 
cours] C 


(+8e) 


+5e 
+3eM 1v 


251  do     db           
[phra en 
cours] C 


réart (+8e) 


[phra en 
cours] diss 


4e 


[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] T orn


+6eM 
+4e - 


261  fa 


syst 
cad 


(251 261 
db cad)


               A saut sur 
3eM réart 


C orn réart 
(+8e) T réart B réart +5e 


+3eM 4v 


301  ré                 4e poss Dr 
réart C orn réart 


4e poss Dr 
orn réart 


cod 
T réart +5e 


+3eM 4v 


342  -     cad 
cons            la-sol [phra en 


cours] fa-sol [phra en 
cours] 


do 
sol 
mi 


2v 


361  la                 [aut phra] C [aut phra] T réart +6em 
+3e 2v 
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IV) O decus apostolicum, page 2 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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392  do                 1ère poss Dr 
réart 


1ère poss 
bis Dr réart 


C orn réart 
(+8e) T réart +5e 


+3eM 4v 


422  fa     cad 
cons            sib-la fa-fa ré-do sib-fa +5e 


+3eM 4v 


451  fa                 4e poss Dr 
réart C  4e poss Dr 


réart T réart +5e 
+3eM 4v 


521  fa                 A év tient do T sur 3eM 
orn réart  


C orn réart 
cod B réart +5e 


+3eM 3v 


552  fa                 C orn A év sil puis 
[aut phra] 


T sur 3eM 
réart B réart +5e 


+3eM 3v 


572  fa                [phra en 
cours] C orn T év sol-do [phra en 


cours] B +5e 
+3eM 2v 


592 cad avant 
suppl fa                C sync pré A saut sur 


3eM T B +3eM 4v 


611  -    cad 
cons            [aut phra] 


diss 4e ré-do ten sib-fa 
do 
sib 
fa 


2v 


631 
- 


632 
 fa 


syst 
cad 


   cad 
cons            sib-la diss 4e 


orn sync pré ré-do ten sib-fa 
+5e 
+4e-
3eM 


2-3v 
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V) O magnum misterium, page 1 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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52 cad à 2v ré     5e-
6e-8e            “C” mini cod 


(+8e) T min réart - - - 1v 


92 cad à 3v ré                 T C orn [aut phra] - - 2v 


131  ré    5e-
6e-8e            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] 


“C” mini cod 
(+8e) T min 


sib 
sol 
ré 


1v 


132   


db cad 


               
[phra en 


cours] C min 
sync pré 


T mini A min réart B min év sil +5e 


1v « -
um » 
1v « -
le » 


162  sol                 A réart C sync pré T sur 3em B +5e 
+3em 


1v « -
le » 


3v « -
tum » 


192  sol                 C sync pré A T B +5e 4v 


211 cad à 2v -     cad 
cons            - - la-sib fa#-sol sib 


sol 2v 


222 cad à 3v sol     cad 
cons            la-sib fa#-sol la-sol - +3em 3v 


241  fa     5e-
6e-8e            cad non typ 


min réart “C” mini cad non typ 
min réart T réart +5e 


+3eM 4v 


251  ré                 A saut sur 
3eM T C (+8e) B +3eM 4v 


262 cad à 3v do     5e-
6e-8e            “C” mini cad non typ 


min réart T réart - +5e 3v 


281  sol                 T sur 3em 
cod C sync pré B év sil [aut phra] +3em 1v 


361  sol                 [aut phra] [phra en 
cours] C T réart +3em 2v 


391  sol                 C orn réart A sur 3eM 
réart T réart B réart +3eM 4v 


412  sol     cad 
cons            fa#-sol ré-ré la-sib ré-sol +5e 


+3em 4v 


441  la                 C orn sync 
pré A T B +5e 4v 


452  do     cad 
cons            sol-sol réart [phra en 


cours] si-do réart sol-do réart +5e 
+3em 3v 


481  sib                 T A saut sur 
3eM C B +3eM 4v 
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V) O magnum misterium, page 2 de 2 
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502  ré                 T réart C B év tient la [aut phra] +5eM 2v 


522  ré    5e-
6e-8e            [phra en 


cours] “C” mini cod [phra en 
cours] T cod +5e 


+4e - 


531  sol 
db cad 


               C sync pré A T B +5e 4v 


551 cad sous 
prop, à 3v do     cad 


cons            fa#-sol ré-mi ré-do - +5e 
+3eM 3v 


571 cad sous 
prop, à 3v sol                 T sur 3em C (+8e) B - +3em 3v 


591 cad sous 
prop do     cad 


cons            ré-mi la-do fa-sol ré-do +5e 
+3eM 4v 


611 cad sous 
prop sol                 C A T B +5e 4v 


631 cad sous 
prop sol                 [aut phra] C 4e poss Dr T +5e 


+3em 3v 


651 cad sous 
prop do     cad 


cons            sib-do ré-mi fa-sol ré-do +5e 
+3eM 4v 


671 cad sous 
prop sol                 A C (+8e) T B +5e 4v 


711 cad avant 
suppl sol                C orn A év sil puis 


[aut phra] 
T orn év 


[aut phra] B +5e 
+3em 2v 


732


- 
741 


 sol 


syst 
cad 


   cad 
cons            ten mb-ré do-si diss 


4e orn do-sol 
+5e 
+4e-
3eM 


2-3v 
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VI) Magi viderunt stellam, page 1 de 2 
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102  -     cad 
cons            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] sol-la mi-ré 


la 
fa 
ré 


2v 


181  sol                 C orn A év sil T orn B +5e 3v 


201  ré     cad 
cons            sib-la sol-fa ré-ré sol-ré +5e 


+3em 4v 


221  ré    5e-6e-
8e            “C” mini 


(+8e) 


[phra en 
cours] diss 


4e 


cad non 
typée min 


réart 


T min orn 
cod 


+5e 
+4e 2v 


231  sol 


db cad 


               A év sil puis 
[aut phra] 


C év sil orn 
(+8e) 


T év [aut 
phra] B réart +5e 


+3em 1v 


272  fa     cad 
cons            [aut phra] fa-fa réart sib-do réart sib-fa réart +5e 


+3eM 3v 


301  fa    5e-6e-
8e            


[phra en 
cours] diss 


4e  
“C” mini cad non typ 


min réart T min cod +5e 
+4e 2v 


311  sib 


db cad 


               C orn réart 
sync pré 


A év sil puis 
[aut phra] 


T év sil puis 
[aut phra] B réart +3eM 2v 


341  sol                 
[phra en 


cours] diss 
4e 


C réart 
(+8e) [aut phra] T (+8e) +6em 


+4e 2v 


351  -     cad 
cons            sib-la [phra en 


cours] sol-la [aut phra] 
la 
fa 
ré 


2v 


362  ré               si 
do# 


si 
mib 4e poss Dr C [phra en 


cours] T +6em 
+3em 3v 


402 cad à 3v sol                 C T - [aut phra] sol 
mi 2v 


432  sol                 [aut phra] [aut phra] C T +5e 
+3em 2v 


462  sol                 C sync pré [aut phra] T B +5e 3v 
491 cad à 3v sol                 T C orn (+8e) B - - 3v 


522  sol                
[phra en 


cours] diss 
4e 


[phra en 
cours] C 


(+8e) 


[phra en 
cours] T (+8e) +6em 


+4e 1v 


541 cad à 3v sol 


syst 
cad 


               C 4e poss Dr 
orn T - +5e 3v 


562  -     cad 
cons            cad non typ 


év mib-ré réart [aut phra] do-sol réart
ré 
do 
sol 


2v 







 
VI) Magi viderunt stellam, page 2 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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661  sol                 C sync pré A T B +5e 4v 


672 cad à 3v ré     5e-6e-
8e           si 


mib
cad non typ 


mini  - do-ré min 
réart 


fa-mi-ré 
mini +3em 3v 


691  ré                 T C B év sil [aut phra] ré 
sib 2v 


701 cad à 3v ré     cad 
cons            sib-la - sol-fa do-ré +5e 


+3em 3v 


712  sol                 [aut phra] T C B +3em 3v 


722 cad à 3v ré     5e-6e-
8e           si 


mib
cad non typ 


mini 
do-ré min 


réart - fa-mi-ré 
réart +3eM 3v 


741 cad avant 
suppl sol                C A sur 3eM 


conj cod T B +3eM 3v 


751  -    cad 
cons            ten [aut phra] do-sib do-sol 


ré 
sib 
sol 


2v 


772 
- 


781 
 sol 


syst 
cad 


   cad 
cons            ten mib-ré do-si diss 


4e orn do-sol 
+5e 
+4e-
3eM 


2-
3v 
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VII) Senex puerum portabat, page 1 de 3 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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32 cad à 2v sol    5e-6e-
8e            “C” mini cod [phra en 


cours] T - - - - 


62 cad à 3v ré                
C maj orn év 


sol#-mi-fa 
cod 


T min év si-
do#-ré cod [aut phra] - fa-ré - 


81  sol    5e-6e-
8e            [aut phra] cad non typ “C” mini cod [phra en 


cours] T +3eM 1v 


101  - 


syst 
cad 


   cad 
cons            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] sol-la do-la 


mi 
do 
la 


2v 


121  la     Z3e-5e            [phra en 
cours] mi-ré-mi [phra en 


cours] do-si-la +5e 
+4e 2v 


141  la                T cod A év tient 
mi cod C cod B év mi-fa 


cod 


mi 
la 
fa 


- 


142  mi 


db cad 


               4e poss Dr C 4e poss Dr T +5e 
+3eM 4v 


161  mi     cad 
cons            do-si mi év sil la-sol# la-mi +5e 


+3eM 3v 


172 
- 


181 
 mi     5e-6e-


8e            
cad non typ 
min diss 4e 


orn 
“C” mini [aut phra] T min 


+5e 


+4e-
3em 


2-3v 


192  ré    5e-6e-
8edb            “C” mini cod cad non typ 


min cod 


cad non typ 
min év si-


sol-la 
T min cod +5e 


+3em - 


201  do 


syst 
cad 


   5e-6e-
8e            cad non typ cad non typ “C” mini cod T min +5e 


+3eM 


2v « -
bat » 
1v « -
tem »


222  mi     5e-6e-
8e            [phra en 


cours] “C” mini cod [phra en 
cours] T min 


do 
sol# 
mi 


1v 


241  la                 T orn év sil A év sil puis 
[aut phra] C orn B év [aut 


phra] 


ré 
la 
fa 


1v 


251  ré    5e-6e-
8e db            


[phra en 
cours] “C” 


mini 


[phra en 
cours] diss 


4e 
[aut phra] T min cod 


réart 
+5e 
+4e - 


261 
- 


262 
 mi 


db cad 


               cad non typ 
diss 4e orn T min cad non typ 


min C maj 
+5e 


+4e-
3eM 


3-4v 
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VII) Senex puerum portabat, page 2 de 3 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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281 cad à 3v mi                 C 4e poss Dr T - +5e 3v 


292  mi                [aut phra] C 
[phra en 


cours] diss 
4e 


T +5e 
+4e 2v 


301  la                [aut phra] T 
sur 3em 


A év [aut 
phra] C B év sil +5e 


+3em 1v 


311  mi    5e-6e-
8e            


[phra en 
cours] diss 


4e 


ré-mi  min 
réart [aut phra] sol-fa-mi 


mini cod 
+5e 
+4e 1v 


312  la 


syst 
cad 


               C A év sil [aut phra] T 
sur 3eM B réart +3eM 2v 


351  la                T orn C orn cod 
(+8e) 


B év mi-do-
ré-mi-la [aut phra] la 


fa 2v 


361  do                [aut phra] T sur 3eM C cod réart B +5e 
+3eM 


1v « -
sit » 


1v « -
tum »


362  sol 


syst 
cad 


               C cod [aut phra] T [aut phra] +5e 
+4e 1v 


382 
– 


391 
 mi                [aut phra] C 


4e poss Dr 
diss 4e orn 


cod 
T 


+5e 


+4e-
3eM 


2v 


392  la 


db cad 


               [aut phra] T 
sur 3eM 


A év sil puis 
[aut phra] 


C sb point 
orn B év sil +5e 


+3eM 1v 


451  la                 C sync pré A T B +5e 4v 


471  mi    Z3e-5e            [aut phra] 
diss 4e 


[phra en 
cours] si-la-si réart sol-fa-mi 


réart 
+5e 
+4e 2v 


472  la                [aut phra] C 
réart 


A év mi-si-
do (T sur 


3em) 
T év sil B év sil la 


do 1v 


492  mi 


syst 
cad 


               4e poss Dr 
réart C 4e poss Dr 


réart T réart +5e 
+3eM 4v 


521  mi                C 
[phra en 


cours] diss 
4e 


[phra en 
cours] T cod +5e 


+4e 1v 


522  la 


db cad 


               A év tient mi C sync pré T sur 3em B +5e 
+3em 3v 


552  mi db cad                [aut phra] 
diss 4e C cod réart 


4e poss Dr 
év la-si-do 


cod 
T réart 


do 
la 
mi 


1v 
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VII) Senex puerum portabat, page 3 de 3 
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Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


R
em


ar
qu


es
 


gé
né


ra
le


s 


H
au


te
ur


 


Sy
st


èm
e 


de
 


ca
de


nc
es


 / 
R


em
ar


qu
es


 


pa
rf


ai
te


 


Se
m


i-p
ar


fa
ite


 


im
pa


rf
ai


te
 


[a
ut


re
] /


 
R


em
ar


qu
es


 


d’
oc


ta
ve


 


d’
un


is
so


n 


m
aj


eu
re


 


m
in


eu
re


 


m
in


im
e 


si
m


pl
e 


di
m


in
ué


e 


él
ar


gi
e 


re
ss


er
ré


e 


du
re


 


m
ol


le
 


de
 c


an
tu


s,
 


ca
de


nc
e 


de
 


d’
al


tu
s,


 
ca


de
nc


e 
de


 


de
 te


no
r, 


ca
de


nc
e 


de
 


de
 b


as
su


s,
 


ca
de


nc
e 


de
 


H
ar


m
on


is
at


io
n 


Te
xt


e 


561  la                 [aut phra] C 
min réart 


A min saut 
sur 3em 


réart 
T mini B min év sil +3em 2v 


602 cad avant 
suppl mi                4e poss Dr C sync pré 4e poss Dr T +5e  


+3eM 4v 


631  mi 


syst 
cad 


   cad 
cons            la-sol# ten do-si la-mi +5e  


+3eM 3v 
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VIII) Sancta Maria, page 1 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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71 cad à 3v la                 C orn cod T év sil [aut phra] - - - 


102  mi                [aut phra] 
diss 4e C [phra en 


cours] T réart +6em 
+4e 2v 


111  la 
db cad 


               [aut phra] C 
min 


Amin  év 
tient mi T mini B min év sil +5e 1v 


131  mi                [aut phra] 
diss 4e [aut phra] C 4e poss Dr 


cod T cod +5e 
+4e - 


132  la                [aut phra] C [phra en 
cours] T B +3em 2v 


161  mi 


syst 
cad 


(131 132 
db cad)


               C orn réart 4e poss Dr 
réart 


[aut phra] 
diss 4e T réart +5e 


+4e 3v 


181  mi     cad 
cons            la-sol# orn mi-mi orn do-si orn la-mi orn   


201  la                 C orn A orn év 
tient mi T orn réart B orn év sil +5e 2v 


221  mi                 [aut phra] C T réart B réart mi 
la 3v 


232  ré     cad 
cons            do#-ré réart mi-fa la-ré la év sil +3em 


1v « -
lo » 


2v « -
ra » 


252  -     cad 
cons            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] si-la sol-ré 


la 
sol 
ré 


2v 


261  -     cad 
cons            fa-mi ré-do# la év sil ré év sil mi 


do# 2v 


281 cad à 3v -     cad 
cons            - [phra en 


cours] fa-mi ré-la 
mi 
do 
la 


2v 


301 cad à 3v -     cad 
cons            si-la [phra en 


cours] sol-la - 
la 
fa 
ré 


2v 


322  -     cad 
cons            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] si-la sol-ré 


la 
fa 
ré 


2v 


341  la                 C sync pré A saut sur 
3eM T B +3eM 4v 


362  do     cad 
cons            sol-sol ré-mi si-do sol-do +5e 


+3eM 4v 
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VIII) Sancta Maria, page 2 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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391  do                 A T sur 3eM C sync pré B +5e 
+3eM 4v 


402       cad 
cons            sol#-la [aut phra] si-la mi-la +5e 3v 


432  la                 C orn A T orn B +5e 4v 


451  la                 T év si-do#-
ré 


A év mi-fa# 
réart C orn réart B év mi-ré 


réart 


la 
fa# 
ré 


4v 


472  la                 T A év sil C sync pré B - 3v 


502  ré    5e-6e-
8e            cad non typ 


mini cod 
cad non typ 


min 


[phra en 
cours] “C” 


mini 
T min +5e 


+3em 2v 


521  la 


syst 
cad 


               T mini sur 
3em cod A mini orn C min orn 


cod B mini +5e 
+3em 2v 


551 
- 


552 
 mi                 C 4e poss Dr 


orn diss 4e 4e poss Dr T 
+5e 
+4e-
3eM 


3-4v 


591  la                 [aut phra] T év sil puis 
[aut phra] C orn réart B réat +5e 


+3em 2v 


612  la                 
C maj orn 
réart sync 


pré 


A maj saut 
sur 3eM 


réart 
T min réart B maj réart +3em 4v 


642  -     cad 
cons            [phra en 


cours] fa-mi [aut phra] ré-la 
mi 
do 
la 


2v 


672  la                C maj orn A maj év sil 
[phra en 
cours] T 


min év si-do 
[aut phra] 


do 
la 
fa 


1v 


701  do 


syst 
cad 


   Z3e-5e            [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] sol-fa-sol mi-ré-do +5e 


+3eM 2v 


712 cad avant 
suppl mi                4e poss Dr C [aut phra] T cod réart +5e 


+3eM 2v 


752 
- 


761 
 mi 


syst 
cad 


   cad 
cons            do-si ten la-sol# diss 


4e orn la-mi 
+5e 
+4e-
3eM 


2-3v 
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IX) Ne timeas Maria, page 1 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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52  do                 C cod T sur 3eM [aut phra] [aut phra] +5e 
+3eM 1v 


92  do                 [aut phra] 
diss 4e [aut phra] C T +5e 


+4e 2v 


141  sol                [aut phra] C cod sync 
pré 


[phra en 
cours] T cod +5e 


+4e - 


142  do 
db cad 


               C A saut sur 
3eM T B +3eM 4v 


191  do                 1ère poss Dr 
réart 2e poss Dr C T réart +3em 4v 


221  -     cad 
cons            [phra en 


cours] ré-do sol-fa-mi [phra en 
cours] 


mi 
do 
la 


2v 


242  do                 T sur 3eM 
réart C (+8e) B év sil [aut phra] +3eM 2v 


272  sol                 A saut sur 
3eM réart T réart 


C orn réart 
sync pré 


(+8e) 
B réart +3eM 4v 


311  do                 A réart T sur 3eM 
réart 


C orn réart 
sync pré B réart +5e 


+3eM 4v 


332  -     cad 
cons            si-do réart sol-mi réart [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] 


sol 
mi 
do 


2v 


352 
- 


361 
 do                 1ère poss Dr 


réart diss 4e 
2e poss Dr 
év fa-ré-sol C sync pré T réart 


+5e 
+4e-
3eM 


3-
4v 


382 cad à 3v do     cad 
cons            ré-mi si-do sol-do - +3eM 3v 


411  sol     cad 
cons            [aut phra] la-si fa#-sol ré-sol +5e 


+3eM 3v 


431  la    5e-
6e-8e            [phra en 


cours] 


[phra en 
cours] “C” 


mini 


[phra en 
cours] T min cod +6em 


+5e - 


432  -    cad 
cons            


[phra en 
cours] diss 


4e 
fa#-sol [phra en 


cours] la-sol 
ré 
do 
sol 


2v 


441  do 


syst 
cad 


(432 441 
db cad)


               C sync pré A év tient 
sol T réart B év sil +5e 2v 


462  sol                 [aut phra] C 4e poss Dr T réart +5e 
+3eM 3v 
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IX) Ne timeas Maria, page 2 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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491  mi                C sync pré 4e poss Dr 
év la-si-do 


[phra en 
cours] T év 


fa-sol 
[aut phra] 


sol 
mi 
do 


2v 


511 cad à 3v sol 


syst 
cad 


               - C 4e poss Dr 
réart T réart +5e 3v 


551  do                 T sur 3eM 
cod A réart C sync pré B réart +5e 


+3eM 3v 


581  do                [phra en 
cours] T mini 


[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] C 


min 
B mini +5e 


+3eM 1v 


592  sol 


syst 
cad 


               T mini sur 
3eM 


[phra en 
cours] C min (+8e) [aut phra] +5e 


+3eM 2v 


611  do                 [aut phra] C [phra en 
cours] T réart +3eM 2v 


642  do                [phra en 
cours] C min 


[phra en 
cours] T 
mini sur 


3eM 


B mini +5e 
+3eM 2v 


661  sol                [phra en 
cours] C cod 4e poss Dr T cod +5e 


+4e - 


671 cad avant 
suppl do                C orn réart A réart saut 


sur 3e M 
T év sil puis 
[aut phra] B réart +5e 


+3eM 3v 


701 
- 


702 
 do 


syst 
cad 


(661 671 
db cad)


   cad 
cons            ten la-sol réart fa-mi diss 


4e orn fa-do réart 
+5e 
+4e-
3eM 


2-
3v 
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X) Pueri hebreorum, page 1 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


R
em


ar
qu


es
 


gé
né


ra
le


s 


H
au


te
ur


 


Sy
st


èm
e 


de
 


ca
de


nc
es


 / 
R


em
ar


qu
es


 


pa
rf


ai
te


 


Se
m


i-p
ar


fa
ite


 


im
pa


rf
ai


te
 


[a
ut


re
] /


 
R


em
ar


qu
es


 


d’
oc


ta
ve


 


d’
un


is
so


n 


m
aj


eu
re


 


m
in


eu
re


 


m
in


im
e 


si
m


pl
e 


di
m


in
ué


e 


él
ar


gi
e 


re
ss


er
ré


e 


du
re


 


m
ol


le
 


de
 c


an
tu


s,
 


ca
de


nc
e 


de
 


d’
al


tu
s,


 
ca


de
nc


e 
de


 


de
 te


no
r, 


ca
de


nc
e 


de
 


de
 b


as
su


s,
 


ca
de


nc
e 


de
 


H
ar


m
on


is
at


io
n 


Te
xt


e 


42 cad à 3v fa                [phra en 
cours] T 


C sb point 
év mi-ré-mi 


cod 
[aut phra] - mi 


do - 


72  - 


syst 
cad 


   cad 
cons            fa-mi [phra en 


cours] ré-mi [phra en 
cours] 


sol 
mi 
do 


2v 


111  do                 2e poss Dr [phra en 
cours] C orn cod T +5e 


+3eM 2v 


142 cad à 3v sol                 T - 
[phra en 
cours] C 


(+8e) 


[phra en 
cours] 


sol 
mi 1v 


161  sol    5e-6e-
8e            “C” mini cod 


(+8e) 


[phra en 
cours] diss 


4e 


[phra en 
cours] T +6eM 


+4e 1v 


171  do 


db cad 


               A maj saut 
sur 3eM 


C maj sb 
point orn 


(+8e) 
T min B maj +3em 3v 


201  -     cad 
cons            sol év tient 


sol 
mi év tient 


mi si-do mi-do 
sol 
mi 
do 


2v 


221  do                 3e poss Dr 3e poss Dr C T +5e 
+3eM 4v 


241 cad à 3v sol                 1ère poss Dr C T - +3eM 3v 


271  -     cad 
cons            


[phra en 
cours] diss 


4e 


[phra en 
cours] do-ré la-sol 


ré 
do 
sol 


2v 


281  sol                
[phra en 


cours] T sur 
3eM orn 


[phra en 
cours] C sb 
point réart 


[aut phra] B +5e 
+3eM 1v 


292 cad à 3v sol 


syst 
cad 


               T év la-si-do 
cod B év ré-mi 


[phra en 
cours] C sb 
point réart 


(+8e) 


- 
do 
sol 
mi 


1v 


331  sol                 


[phra en 
cours] C sb 
point réart 


(+8e) 


T [phra en 
cours] 


B év [aut 
phra] +5e 1v 


342  do                 C A saut sur 
3eM T B +3eM 4v 
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X) Pueri hebreorum, page 2 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


R
em


ar
qu


es
 


gé
né


ra
le


s 


H
au


te
ur


 


Sy
st


èm
e 


de
 


ca
de


nc
es


 / 
R


em
ar


qu
es


 


pa
rf


ai
te


 


Se
m


i-p
ar


fa
ite


 


im
pa


rf
ai


te
 


[a
ut


re
] /


 
R


em
ar


qu
es


 


d’
oc


ta
ve


 


d’
un


is
so


n 


m
aj


eu
re


 


m
in


eu
re


 


m
in


im
e 


si
m


pl
e 


di
m


in
ué


e 


él
ar


gi
e 


re
ss


er
ré


e 


du
re


 


m
ol


le
 


de
 c


an
tu


s,
 


ca
de


nc
e 


de
 


d’
al


tu
s,


 
ca


de
nc


e 
de


 


de
 te


no
r, 


ca
de


nc
e 


de
 


de
 b


as
su


s,
 


ca
de


nc
e 


de
 


H
ar


m
on


is
at


io
n 


Te
xt


e 


352  do     cad 
cons            fa-mi la-sol do-do fa-do +5e 


+3eM 4v 


381  sol                
[phra en 


cours] diss 
4e 


C cod [phra en 
cours] T cod +5e 


+4e - 


382  do 


db cad 


               C A T B +5e 4v 


451  sol    5e-6e-
8e            “C” mini cod 


(+8e) 


[phra en 
cours] diss 


4e 


[phra en 
cours] T cod +5e 


+4e - 


461  do 


db cad 


               A saut sur 
3eM réart 


C orn réart 
(+8e) T réart B réart +3em 4v 


482  sol                 [aut phra] [phra en 
cours] C orn (+8e) T +5e 


+3eM 2v 


512  sol                 A saut sur 
3eM T C orn sync 


pré (+8e) B +3em 4v 


522  do     cad 
cons            si-do réart [aut phra] ré-mi réart sol-do réart +5e 


+3eM 3v 


552 cad avant 
suppl do                C orn A réart saut 


sur 3e M T orn réart B réart +3eM 4v 


591 
- 


592 
 do 


syst 
cad 


   cad 
cons            ten la-sol réart fa-mi diss 


4e db orn fa-do réart 
+5e 
+4e-
3eM 


2-3v
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XI) Vere languores nostros, page 1 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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21  la     cad 
cons            ré-do# la-la fa-mi ré-la +5e 


+3eM 4v 


51  la                 4e poss Dr C orn 4e poss Dr T +5e 
+3eM 4v 


71  la                
[phra en 


cours] diss 
4e 


C cod [phra en 
cours] T cod +6em 


+4e - 


81  ré 


db cad 


               C maj sb 
point orn 


A maj saut 
sur 3eM T min B maj +3eM 4v 


112 cad à 3v la                 1ère poss Dr - C (+8e) T +3eM 3v 


142  mi                 C 
4e poss Dr 
év la-si-do 


cod 
T [aut phra] mi 


do 2v 


191  la                 4e poss Dr C orn sync 
pré 4e poss Dr T +5e 


+3eM 4v 


221  la                 A saut sur 
3eM T C (+8e) B +3eM 4v 


241  ré                 C A saut sur 
3eM T B +3eM 4v 


262 cad à 3v la                 1ère poss Dr C T - +3eM 3v 


282  ré                 C A saut sur 
3eM T B +3eM 4v 


322  ré     cad 
cons            sib-la sol-fa ré-ré sol-ré +5e 


+3em 4v 


351  fa     5e-6e-
8e            cad non typ 


min 
cad non typ 


min “C” mini T min +5e 
+3eM 4v 


392  ré                 A réart T réart C sync pré B réart +3eM 4v 
521 cad à 3v la                 T C sync pré B - - 3v 


532  ré     cad 
cons            do#-ré la-la mi-fa la-ré +5e 


+3em 4v 


561  mi                 C sync pré A T B mi 
la 4v 


581  mi    5e-6e-
8e            “C” mini cod [phra en 


cours] 


[phra en 
cours] diss 


4e 
T min cod +5e 


+4e - 


591  la 


db cad 


               A saut sur 
3eM T C sb point 


orn (+8e) B +3eM 4v 


612  ré     Z3e-5e            [aut phra] [phra en 
cours] 


la-sol-la 
sync mi-ré réart +5e 


+3em 2v 
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XI) Vere languores nostros, page 2 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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622  ré                [phra en 
cours] C T [phra en 


cours] [aut phra] 
fa 
ré 
sib 


1v 


652 cad avant 
suppl ré                A évite sil T réart sur 


3eM 
C orn réart 
sync pré B réart +3eM 3v 


672 
- 


681 
 ré 


syst 
cad 


   cad 
cons            sib-la réart 


sol-fa# diss 
4e orn sync 


pré 
ten sol-ré réart 


+5e 


+4e-
3eM 


2-
3v 


 


 303







 
XII) O vos omnes, page 1 de 1 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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52  fa                 1ère poss Dr 1ère poss 
bis Dr C orn T +5e 


+3eM 4v 


101  ré                 3e poss Dr 3e poss Dr C orn T +5e 
+3eM 4v 


161  la                 4e poss Dr C orn 4e poss Dr 
orn T +5e 


+3eM 4v 


191  la     Z3e-
5e            [aut phra] [phra en 


cours] mi-ré-mi do-sib-la +5e 
+4e 2v 


231 
- 


232 
 la                 C orn réart 4e poss Dr 


réart 
4e poss Dr 
diss 4e orn T réart 


+5e 
+4e-
3eM 


3-
4v 


262 cad à 3v la                 C 4e poss Dr T - +5e 3v 
301  fa                 A év sil T sur 3eM C sync pré B +3eM 3v 
322 


- 
331 


 la     cad 
cons            sib-la sol-mi ré-do# diss 


4e orn sol-la 
+5e 
+4e-
3eM 


3-
4v 


391  la                 4e poss Dr 
réart C 4e poss Dr 


réart T réart +5e 
+3eM 4v 


431  fa                 3e poss Dr 3e poss Dr C T +5e 
+3eM 4v 


452 
– 


461 
 la                 [aut phra] C 4e poss Dr 


diss 4e orn T 
+5e 
+4e-
3eM 


2-
3v 


481  mi                 C 4e poss Dr 
év la-la T [aut phra] mi 


la 3v 


511  ré                 C A saut sur 
3eM T B +3eM 4v 


52 
– 


66 
cf mes 17-31                        


682 à 4v ré                 A év tient la T sur 3eM C orn B +5e 
+3eM 3v 
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    Cadence Cad Cadence Cad Ca. Voix   
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51  fa               A saut sur 
3eM T C orn B +3eM 4v 


81  do               C cod 4eposs Dr 4e poss Dr T +5e 
+3eM 3v 


102  fa               T sur 3eM 
réart A év sil C sync pré B réart +3eM 3v 


122 cad à 2v -     cad 
cons          sib-la sol-fa - - la 


fa 2v 


142  ré     cad 
cons          [phra en 


cours] sib-la sol-fa sol-ré +5e 
+3em 3v 


161  do              
[phra en 


cours] diss 
4e 


[phra en 
cours] C 


min 


[phra en 
cours] T mini +5e 


+4e 1v 


171  do 


syst 
cad 


   cad 
cons          ré-mi si-do sol-do - +3eM 3v 


201  fa      db         C cod (+8e) [aut phra] [phra en 
cours] T orn +5e 


+3eM 1v 


212  do              [aut phra] T orn 
[phra en 
cours] C 


(+8e) 


[phra en 
cours 


fa 
do 
la 


1v 


232  do              C orn [aut phra] 
[phra en 


cours] diss 
4e 


T +5e 
+4e 2v 


241  fa 


syst 
cad 


(232 241 
db cad)


             A év tient do 
[phra en 


cours] T sur 
3eM 


C B év sil +5e 
+3eM 1v 


281  fa               A T sur 3eM C sync pré B +5e 
+3eM 4v 


301  do    Z3e-5e          [aut phra] 
diss 4e 


[phra en 
cours] sol-fa-sol mi-ré-do +5e 


+4e 2v 


302  fa              [aut phra] C 
(+8e) 


[phra en 
cours] T év sil B év [aut 


phra] 


sib 
fa 
ré 


- 


312 cad à 3v la 


syst 
cad 


             1ère poss Dr 
mini C min orn - T mini +3eM 3v 


331 cad à 3v ré               T réart C sync pré B - - 3v 


351  la syst 
cad    Z3e-5e          [phra en 


cours] 
[aut phra] 


4e diss mi-ré-mi do-sib-la +5e 
+4e 2v 
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XIII) O Regem celi, page 2 de 4 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Ca. Voix   


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


R
em


ar
qu


es
 


gé
né


ra
le


s 


H
au


te
ur


 


Sy
st


èm
e 


de
 


ca
de


nc
es


 / 
R


em
ar


qu
es


 


pa
rf


ai
te


 


Se
m


i-p
ar


fa
ite


 


im
pa


rf
ai


te
 


[a
ut


re
] /


 
R


em
ar


qu
es


 


d’
oc


ta
ve


 


d’
un


is
so


n 


m
aj


eu
re


 


m
in


eu
re


 


m
in


im
e 


si
m


pl
e 


di
m


in
ué


e 


du
re


 


m
ol


le
 


de
 c


an
tu


s,
 


ca
de


nc
e 


de
 


de
 c


an
tu


s 
II/


 
al


tu
s,


 c
ad


en
ce


 
de


 


de
 te


no
r, 


ca
de


nc
e 


de
 


de
 b


as
su


s,
 


ca
de


nc
e 


de
 


H
ar


m
on


is
at


io
n 


Te
xt


e 


352  ré              [phra en 
cours] [aut phra] C T év sil B év [aut 


phra] 


sol 
ré 
sib 


- 


362 cad à 3v fa 


 


             C min T mini - B mini +3eM 3v 


382  fa    5e-6e-
8e          “C” mini cod 


(+8e) cad non typ 
[phra en 


cours] diss 
4e 


T min cod 
(+8e) 


+5e 
+4e 1v 


391  sib 


db cad 


             A saut sur 
3eM T év sil C B +3eM 3v 


411  fa     cad 
cons          ré-do fa-fa sib-la sib-fa +5e 


+3eM 4v 


431 cad sous 
prop, à 3v fa     cad 


cons          sib-la ré-do - mi-fa +5e 
+3eM  


451 cad sous 
prop, à 3v fa               C T sur 3eM - B +3eM 3v 


471 cad sous 
prop, à 3v fa     cad 


cons          ré-do sib-la mi-fa - +5e 
+3eM 3v 


491 cad sous 
prop, à 3v fa               T sur 3eM - C B +3eM 3v 


511 cad sous prop fa     cad 
cons          ré-do fa-fa sib-la mi-fa +5e 


+3eM 4v 


531 cad sous prop fa               T sur 3eM A C B +5e 
+3eM 4v 


571  do              C cod 
[phra en 


cours] diss 
4e 


[phra en 
cours] T cod +5e 


+4e - 


572  fa 


db cad 


             A saut sur 
3eM C (+8e) T B +3eM 4v 


592  fa              T sur 3eM 
orn cod [aut phra] C cod B +5e 


+3eM 1v 


601  do              4e poss Dr 
mini 


[aut phra] C 
min T mini [aut phra] +5e 


+4e 2v 


602  fa              T év [aut 
phra] 


[phra en 
cours] B év sil [aut phra] C 


(+8e) 
+5e 


+3eM - 


611  do              C min cod [phra en 
cours] 


[aut phra] 
diss 4e T mini cod +5e 


+4e - 


612  fa 


syst 
cad 


             A tient do T sur 3eM 
cod C cod B cod +5e 


+3eM - 
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XIII) O Regem celi, page 3 de 4 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Ca. Voix   
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621 
- 


622 
 do     cad 


cons          do-do la-sol fa-mi diss 
4e orn fa-do 


+5e 


+4e-
3eM 


3-4v


                       


661 cad à 3v la               - T C sync pré [aut phra] la 
fa 2v 


672  do               4e poss Dr C 4e poss Dr T +5e 
+3eM 4v 


702  do    5e-6e-
8e          “C” mini cod [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] T min cod +5e 


+3eM - 


712  fa 
db cad 


             A T orn C orn B +5e 
+3eM 4v 


742  sib     5e-6e-
8e          [phra en 


cours] 
cad non typ 


min cod “C” mini T min év sil
ré 
sib 
sol 


1v 


782  -     cad 
cons          si-do 


[phra en 
cours] diss 


4e 


[phra en 
cours] ré-do 


sol 
fa 
do 


2v 


801 cad à 3v la               - T réart C [aut phra] la 
fa 2v 


831  fa              A év sil 
[phra en 
cours] C 


(+8e) 


[phra en 
cours] T sur 


3eM 
B +3eM 1v 


842  do              
[phra en 


cours] diss 
4e 


C [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] T 


+5e 
+4e 1v 


861  do 


syst 
cad 


             C cod 
[phra en 


cours] diss 
4e 


4e poss Dr 
év [aut 
phra] 


T +5e 
+4e 1v 


882  fa               T sur 3eM A év tient 
do C orn B +5e 


+3eM 3v 


89 
- 


1212 


cf mes 29-602 


(sauf éch voix)                     


1231 cad avant 
suppl fa 


syst 
cad 
dès 
mes 
120              T év sil puis 


[aut phra] 


A év do-sib-
la-sol-la (T 
sur 3eM) 


C orn B +5e 
+3eM 3v 
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    Cadence Cad Cadence Cad Ca. Voix   
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1251 
- 


1252 
      cad 


cons          sib-la diss 4e 
orn ré-do ten sib-fa 


+5e 


+4e-
3eM 


2-3v


 
 
La distribution ad aequales rend la distinction élargie/resserrée caduque. 
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XIV) O Sacrum convivium, page 1 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Voix   
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61  do              [phra en cours] C cod (+8e) [phra en 
cours] diss 4e T cod +5e 


+4e - 


71  fa 
db cad 


             T sur 3eM réart A réart C sb point orn 
réart B réart +5e 


+3eM 4v 


82 cad à 3v do     cad 
cons          [phra en cours] - la-sol fa-do +5e 2v 


101  do              [phra en cours] [aut phra] diss 
4e 


C sync pré 
(+8e) T réart +5e 


+4e 2v 


102  fa 
db cad 


             T sur 3eM C cod A év tient do B év sil +5e 
+3eM 1v 


141  do              C orn réart 
(+8e) 


[phra en 
cours] diss 4e 


[phra en 
cours] T réart +5e 


+4e 2v 


151  fa 
db cad 


             A év sil puis 
[aut phra] 


C orn réart 
cod 


T sur 3eM 
réart B év sil +5e 


+3eM 2v 


211  fa               T év tient sol 
cod C év mi-ré-mi B év sil [aut phra] 


sol 
mi 
do 


1v 


261  fa               A réart T sur 3eM 
réart C B réart +5e 


+3eM 4v 


272 cad à 3v fa     cad 
cons          - ré-do sib-la sib-fa +5e 


+3eM 3v 


291 cad à 3v la               - T C sync pré B la 
fa 3v 


341  fa               T sur 3eM A C B +5e 
+3eM 4v 


                       


362  fa     cad 
cons          ré-do sib-la fa-fa cod réart sib-fa +5e 


+3eM 3v 


391  la               4e poss Dr 
réart C orn réart 


harm non typ 
év fa-mi-ré-mi 


réart 
T réart +5e 


+3eM 4v 


431  fa               3e poss Dr 
réart C 4e poss Dr 


réart T réart +5e 
+3eM 4v 


462  do               [aut phra] diss 
4e 1ère poss Dr C cod (+8e) T réart +5e 


+4e 2v 


492  do              [phra en cours] C min (+8e) [phra en 
cours] diss 4e 


[phra en 
cours] T mini 


+5e 
+4e 1v 


502  fa 
db cad 


             T sur 3eM réart A év sil puis 
[aut phra] C orn réart B réart +5e 


+3eM 3v 
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XIV) O Sacrum convivium, page 2 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Voix   
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531  fa              [aut phra] T év sil C cod B +3eM 1v 


532 cad à 3v do    5e-
6e-8e          [phra en cours] 


“C” (+8e) - T 
cad non typ év 
[aut phra] diss 


4e 


+5e 
+4e 1v 


551  do    5e-
6e-8e          [phra en cours] 


diss 4e 
[phra en 
cours] 


“C” mini cod 
(+8e) T min +5e 


+4e 1v 


552  fa 


syst 
cad 


             C réart sync 
pré T sur 3eM A B év sil +5e 


+3eM 3v 


581  fa              T év [aut phra] 


[phra en 
cours] C sb 


point év mi-ré-
mi 


[aut phra] [phra en 
cours] 


sol 
mi 
do 


- 


591  do    5e-
6e-8e          “C” mini cod 


(+8e) 
[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] diss 4e T min cod +5e 


+4e - 


592  fa 


syst 
cad 


(591 592 
db cad)


             A T sur 3eM C sync pré B +5e 
+3eM 4v 


622  -     cad 
cons          sol-do [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] sol-fa 


do 
la 
fa 


2v 


641  fa               [aut phra] C T sur 3eM 
réart B +5e 


+3eM 3v 


651  do     cad 
cons          [phra en cours] sol-mi sib-do mib-do 


la 
mi 
do 


3v 


661  sib     cad 
cons          [phra en cours] mi-do sol-la do-la 


fa 
do 
la 


3v 


671  fa    5e-
6e-8e          cad non typ [phra en 


cours] “C” 
cad non typ 


réart T réart +5e 
+3eM 3v 


692 cad avant 
suppl fa              [aut phra] T év [aut phra] C sync pré B +5e 


+3eM 2v 


712 
- 


721 
 fa 


syst 
cad 


   cad 
cons          sib-la diss 4e 


orn sync pré ré-do ten sib-fa 
+5e 


+4e-
3eM 


2-
3v 


 
 
La distribution ad aequales rend la distinction élargie/resserrée caduque. 
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XV) Ascendens Christus in altum, page 1 de 5 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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82  sol     5e-6e-8e 


db            “C” mini cod 
(+8e) 


[phra en 
cours] cad non typ cad non typ T min +5e 


+3em 


2v « -
tum » 
1v « -
stus » 


101 cad à 4v sol                 [aut phra] T orn cod C cod sync 
pré B - +5e 


+3em 1v 


102  -     cad 
cons            [phra en 


cours] la-sol-la la-ré [phra en 
cours] - 


la 
fa 
ré 


2v 


121 cad à 4v ré                A év tient la - 
[phra en 


cours] T sur 
3em 


[phra en 
cours] C 
sync pré 


B +5e 
+3em 1v 


132  ré 


syst 
cad 


               [aut phra] 1ère poss 
bis Dr C sync pré 4e poss Dr T +5e 


+3em 


3v « -
tum » 
1v « -
stus » 


151  ré                 T év mi-fa-
sol cod C sync pré [aut phra] [aut phra] [aut phra] 


ré 
sib 
sol 


1v 


171  sol                 [aut phra] T C (+8e) B [aut phra] +5e 
+3em 3v 


191  ré                
[phra en 


cours] diss 
4e 


C 4e poss Dr T cod - +5e 
+4e 1v 


192  sol 


db cad 


               C (+8e) A év sil T év [aut 
phra] B [aut phra] +5e 


+3em 2v 


202  sol     ZC-B            cad non typ [aut phra] C [aut phra] B +5e 
+3em 3v 


212  sol                 T sur 3em C cod A B [aut phra] +5e 
+3em 4v 


232  sol                 C sync pré [aut phra] T év [aut 
phra] A év ré-sol B év sil +5e 


+3eM 2v 


261 cad à 4v sol     Z3e-5e            [aut phra] - ré-do-ré [phra en 
cours] 


sib-la-sol 
orn 


+5e 
+3eM 2v 


291  -     cad 
cons            [aut phra] ré év sil la év sil fa#-sol ré-do 


sol 
mi 
do 


2v 


311 cad à 4v ré     Z3e-5e            cad non typ [phra en 
cours] la-sol-la fa-mib-ré - +5e 


+3eM 3v 
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XV) Ascendens Christus in altum, page 2 de 5 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


R
em


ar
qu


es
 


gé
né


ra
le


s 


H
au


te
ur


 


Sy
st


èm
e 


de
 


ca
de


nc
es


 / 
R


em
ar


qu
es


 


pa
rf


ai
te


 


Se
m


i-p
ar


fa
ite


 


im
pa


rf
ai


te
 


[a
ut


re
] /


 
R


em
ar


qu
es


 


d’
oc


ta
ve


 


d’
un


is
so


n 


m
aj


eu
re


 


m
in


eu
re


 


m
in


im
e 


si
m


pl
e 


di
m


in
ué


e 


él
ar


gi
e 


re
ss


er
ré


e 


du
re


 


m
ol


le
 


de
 c


an
tu


s 
I, 


ca
de


nc
e 


de
 


de
 c


an
tu


s 
II,


 
ca


de
nc


e 
de


 


d’
al


tu
s,


 
ca


de
nc


e 
de


 


de
 te


no
r, 


ca
de


nc
e 


de
 


de
 b


as
su


s,
 


ca
de


nc
e 


de
 


H
ar


m
on


is
at


io
n 


Te
xt


e 


331 cad à 4v -     cad 
cons            [phra en 


cours] - [phra en 
cours] ré-ré fa#-sol 


ré 
sib 
sol 


2v 


352 cad à 4v ré                A sur 3em 
conj cod 


C cod sync 
pré - T B év la-sib 


cod 


fa 
ré 
sib 


1v 


362  sol 


syst 
cad 


               A év [aut 
phra] T [phra en 


cours] [aut phra] C +5e 
+3em 


1v « -
xit » 


1v « -
tem » 


381  sol                 T orn [aut phra] C B [aut phra] +5e 3v 


392  sol                 C T orn [aut phra] [aut phra] B +5e 
+3em 3v 


402  sol     Z3e-5e            cad non typ 
cod [aut phra] ré-do#-ré 


orn sib-la-sol [aut phra] 


mi 
ré 
sib 
sol 


2v 


412 cad à 4v ré      db           [aut phra] C min sync 
pré - 4e poss Dr 


mini T mini +5e 
+3em 3v 


431  -     cad 
cons            [phra en 


cours] 
ré év tient 


ré 


[phra en 
cours] diss 


4e 
sol-la sol-ré 


sib 
la 
sol 
ré 


2v 


441 cad à 5v ré    cad 
cons            


[phra en 
cours] diss 


4e 
- mib-ré do-la do-ré +5e 


+4e 3v 


451  sol 


db cad 


               C orn sync 
pré [aut phra] A év sil puis 


[aut phra] 
T év [aut 


phra] 
B év [aut 


phra] 
+5e 


+3em 1v 


461  ré    cad 
cons            [aut phra] 


[phra en 
cours] diss 


4e 
mib-ré do-la do-ré +5e 


+4e 


2v « -
ya » 


1v « -
na » 


471  sol 


db cad 


               [aut phra] C orn A év sil T év [aut 
phra] B év sil 


sib 
sol 
mib 


1v 


481 cad à 5v ré 


syst 
cad 


(481 491 
db cad)


   5e-6e-8e            
[phra en 


cours] diss 
4e 


“C” mini [aut phra] T mini - +5e 
+4e 


1v « -
bus » 
1v « -
na » 
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XV) Ascendens Christus in altum, page 3 de 5 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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491  sol                C sb point 
orn A év sil [aut phra] T 


év la-sib 
B év [aut 


phra] [aut phra] 
sib 
sol 
mib 


1v 


501  ré 


 


   5e-6e-8e 


db            “C” mini cad non typ 
mini 


cad non typ 
min 


cad non typ 
mini T min +5e 


+3eM 


3v « -
bus » 
2v « -
na » 


531  sol                 A év sil T év [aut 
phra] 


[phra en 
cours] C 


orn év fa#-
sol-la-sib-


do sync pré 


[aut phra] B év sil 
do 
sol 
mib 


- 


552 cad à 4v ré    cad 
cons            mib-ré sib-la [phra en 


cours] do-ré - +5e 
+4e 


2v « -
bus » 
1v « -
na » 


562  sol 


db cad 


               A év sil puis 
[aut phra] 


T év [aut 
phra] 


[phra en 
cours] C 


orn év fa#-
sol-la  sync 


pré 


B év sil [aut phra] 


sib 
la 
sol 
mib 


- 


571 cad à  4v ré    5e-6e-8e            
[phra en 


cours] “C” 
mini 


[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] - T min +5e 


+4e 1v 


592  sib 


syst 
cad 


               C orn réart 
sync pré 


T sur 3eM 
réart A év sil T év sil puis 


[aut phra] B réart +5e 
+3eM 3v 


622  do     cad 
cons            ré-do [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] ré-mi sib-do +5e 


+3eM 3v 


632  la     cad 
cons            [phra en 


cours] ré-do [aut phra] sib-do sol-la +5e 
+3em 3v 


642  -     cad 
cons            sol-fa [phra en 


cours] [aut phra] [phra en 
cours] mib-fa 


do 
la 
fa 


2v 


652  ré     cad 
cons            mib-ré sol-fa do-la sol év sil do-ré +5e 


+3em 4v 


672  ré 


syst 
cad 


(672 682 


db cad)


   cad 
cons            do-la mib-ré 


[phra en 
cours] diss 


4e 


do év [aut 
phra] do-ré +5e 


+4e 3v 
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XV) Ascendens Christus in altum, page 4 de 5 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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682 cad avant 
suppl sol                


T év [aut 
phra] (A 


saut sur 3eM 
cod) 


A év sil puis 
[aut phra] C orn 


A év ré-do-
sib-la-sol 
orn (T) 


B év sil +5e 
+3eM 3v 


701 


- 
702 


 sol 


 


   cad 
cons            do-ré do-sib diss 


4e orn ten mib-ré do-sol 
+5e 
+4e-
3eM 


3-4v 


                          


732 cad à 2v -     cad 
cons            ré-sol fa#-sol - - - sol 2v 


752 cad à 3v sol                 T cod C (+8e) B - - - 3v 


772 cad à 4v sol     cad 
cons            ré-ré réart 


cod la-sol orn fa#-sol ré-sol - +5e 3v 


792 cad à 4v sol                 [aut phra] - C T B +5e 3v 
812 cad à 4v sol                 C (+8e) T cod [aut phra] B - +5e 3v 


832 cad à 4v sol     cad 
cons            la-sol réart ré-ré réart 


cod - fa#-sol ré-sol +5e 3v 


852 cad à 4v ré                 C - A sur 3eM 
conj cod T B +3eM 3v 


872  sol                 T C (+8e) [aut phra] A B +5e 
+3em 4v 


882  -     cad 
cons            [aut phra] fa#-sol réart la év [aut 


phra] [aut phra] ré-sol réart 
ré 
si 


sol 
2v 


912 cad à 4v sib                 T sur 3eM A C B - +5e 
+3eM 4v 


942 cad à 4v ré    cad 
cons            do-la mib-ré [phra en 


cours] do-ré - +5e 
+4e 3v 


951  sol 
db cad 


               T év [aut 
phra] A év sil C B év sil [aut phra] +3eM 1v 


961  do     cad 
cons            si év [aut 


phra] ré-mi réart [aut phra] ré-do réart sol év [aut 
phra] 


+5e 
+3eM 2v 


1011  sib                 C orn T sur 3eM A T B +5e 
+3eM 5v 


1021 cad à 3v sol     cad 
cons            la-sib fa#-sol - - ré-sol +3em 3v 


1031 cad à 4v sol     cad 
cons            ré-ré la-ré fa#-sol ré-sol - +5e 4v 
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XV) Ascendens Christus in altum, page 5 de 5 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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1041 cad à 3v sol     cad 
cons            - - la-ré la-sib cod fa#-sol +5e 


+3em 2v 


1051 cad à 4v -    cad 
cons            fa#-sol ré-sol - [aut phra] [phra en 


cours] 


ré 
sol 
mi 


2v 


1052 cad à 4v ré                1ère poss Dr 
év [aut phra] 


1ère poss Dr 
év [aut 
phra] 


- C orn T +5e 
+3em 2v 


1061 cad à 4v do    5e-6e-8e 


sp db            “C” mini cad non typ 
cod [aut phra] T mini év sil T mini év 


[aut phra] 
+5e 


+3eM 1v 


1062 cad à 4v ré 


syst 
cad 


   cad 
cons            do év sil mi-ré la-ré - la-sib cod +3eM 2v 


1072 cad à 4v sol     5e-6e-8e            cad non typ 
mini “C” mini T min réart cad non typ 


mini - +3em 4v 


1082 cad à 4v ré      db         si 
do# 


si 
mib C min réart [aut phra] - 4e poss Dr 


mini T mini +5e 
+3em 3v 


109 
- 


fin 


cf mes 42-71 
(sauf éch voix 


et tierce 
picarde cad 
mes 138) 
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XVI) Dum complerentur, page 1 de 4 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


R
em


ar
qu


es
 


gé
né


ra
le


s 


H
au


te
ur


 


Sy
st


èm
e 


de
 


ca
de


nc
es


 / 
R


em
ar


qu
es


 


pa
rf


ai
te


 


Se
m


i-p
ar


fa
ite


 


im
pa


rf
ai


te
 


[a
ut


re
] /


 
R


em
ar


qu
es


 


d’
oc


ta
ve


 


d’
un


is
so


n 


m
aj


eu
re


 


m
in


eu
re


 


m
in


im
e 


si
m


pl
e 


di
m


in
ué


e 


él
ar


gi
e 


re
ss


er
ré


e 


du
re


 


m
ol


le
 


de
 c


an
tu


s 
I, 


ca
de


nc
e 


de
 


de
 c


an
tu


s 
II,


 
ca


de
nc


e 
de


 


d’
al


tu
s,


 
ca


de
nc


e 
de


 


de
 te


no
r, 


ca
de


nc
e 


de
 


de
 b


as
su


s,
 


ca
de


nc
e 


de
 


H
ar


m
on


is
at


io
n 


Te
xt


e 


51 cad à 3v ré                 [aut phra] 
C 


2e poss 
Dr cod T - - +3em 1v 


71 cad à 3v ré                T [aut phra] 
C 


[phra en 
cours] - - ré 


sib 1v 


91 cad à 4v sol 


syst 
cad                A év sil T év [aut 


phra] C orn [aut phra] - sol 
do 1v 


121  ré                2e poss 
Dr cod 


[aut phra] 
diss 4e 


4e poss 
Dr cod 


[aut phra] 
C T 


+5e 
+4e 


+3em 
1v 


141 cad à 4v ré                [aut phra] 
C 


[phra en 
cours] - T [phra en 


cours] 


fa 
ré 
sib 


1v 


151 cad à 4v sol 


syst 
cad 


               T sur 3em 
orn cod C - A év tient 


ré 
B év ré-


ré-sol (B)
+5e 


+3em 2v 


181 cad à 4v ré              si 
do# 


si 
mib 


[aut phra] 
C 


4e poss 
Dr T [aut phra] 


diss 4e - +5e 
+4e 2v 


182 cad à 4v sol                [phra en 
cours] 


T év [aut 
phra] B év sil [aut phra] 


C (+8e) - +5e 
+3em - 


192 cad à 4v sol                A év la-ré [phra en 
cours] 


[aut phra] 
C B  +5e 


+3eM 


1v « -
tur] 


1v « -
stes » 


221  sol 


syst 
cad 


               T A saut 
sur 3eM C [aut phra] B +5e 


+3eM 4v 


232  do     cad 
cons            si-do ré-mi sol-sol ré-do sol-do +5e 


+3eM 5v 


262  sib                 C sb point 
orn 


T sur 
3eM A T B +5e 


+3eM 5v 


272 cad à 2v -     cad 
cons            - - - do-ré la-sib ré 


sib 2v 


282 cad à 3v sib     5e-
6e-8e            “C” cad non 


typ T cod - - +3eM 3v 


301  sol                 C T B réart [aut phra] [aut phra]
sib 
sol 
mib 


3v 


302  -     cad 
cons            - [aut phra] 


diss 4e - do-la do-ré 
la 
sol 
ré 


2v 


312 cad à 3v sib     5e-
6e-8e            cad non 


typ “C” - T cod - +3eM 3v 
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XVI) Dum complerentur, page 2 de 4 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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331  sol                 T C [aut phra] B réart [aut phra]
sib 
sol 
mib 


3v 


332  -     cad 
cons            [aut phra] 


diss 4e - do-la - do-ré 
la 
sol 
ré 


2v 


341  sol     db           [aut phra] 
C (+8e) [aut phra] T év [aut 


phra] [aut phra] B év [aut 
phra] 


+5e 
+3eM - 


351  ré    cad 
cons            mib-ré 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


do-la [phra en 
cours] 


do-ré 
réart 


+5e 
+4e 3v 


361  sol 


syst 
cad 


(351361 
db cad)


               
A év sil 


puis [aut 
phra] 


C orn 
(+8e) 


T év [aut 
phra] A 


B év sil 
puis [aut 


phra] 


+5e 
+3em 2v 


422  ré    cad 
cons            sol-fa# mib-ré [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] do-ré +5e 


+3eM 3v 


432  sol 


syst 
cad 


               T A év [aut 
phra] C A saut 


sur 3eM 
B év [aut 


phra] 
+5e 


+3eM 


2v « -
lo » 


1v « -
nus » 


452  sib                 T sur 3eM A C orn 
sync pré T B +5e 


+3eM 5v 


462 cad à 3v -     cad 
cons            sib-la - - [phra en 


cours] do-ré 
la 
fa 
ré 


2v 


481 cad à 4v sol                [aut phra] - 1ère poss 
Dr 


[phra en 
cours] C 
sync pré 


(+8e) 


T +5e 
+3em 2v 


491 cad à 4v ré 


syst 
cad 


               C [aut phra] 4e poss 
Dr T orn - +5e 


+3eM 3v 


512  ré      db           [aut phra] C 4e poss 
Dr év sil 


4e poss 
Dr réart T orn +5e 


+3eM 3v 


541 cad à 4v sol                [aut phra] - C sync 
pré 


4e poss 
Dr cod 


T év [aut 
phra] 


+5e 
+3eM 2v 


551  ré     db           C [aut phra] [aut phra] 
4e poss 
Dr év 


[aut phra] 
T orn cod +5e 


+3eM 1v 


561  sol 


syst 
cad 


(551 561 
db cad)


               A év sil C (+8e) T A réart B +3eM 4v 
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XVI) Dum complerentur, page 3 de 4 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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601 cad à 4v sol                 T év sil A saut 
sur 3eM C B - +3em 3v 


632  sib                 1ère poss 
Dr 


1ère poss 
bis Dr 


2e poss 
Dr C cod T +5e 


+3eM 4v 


652 cad à 4v sol                 T [aut phra] C - B +5e 3v 


692  sol                [phra en 
cours] A T év sil C orn 


cod (+8e) B +5e 
+3em 2v 


701  ré 


syst 
cad 


   cad 
cons            sib-la ré év sil [aut phra] sol-ré sol év sil +5e 


+4e 2v 


742  ré                T 
A év sil 
puis [aut 


phra] 


[phra en 
cours] 


C orn 
cod B +5e 


+3eM 2v 


751  - 


db cad 


   cad 
cons            [aut phra] [phra en 


cours] la-sol  ré-sol [aut phra]
ré 
sib 
sol 


2v 


771  -     cad 
cons            [aut phra] [phra en 


cours] [aut phra] do-ré mi-ré 
la 
fa 
ré 


2v 


792  sib     cad 
cons            do-sib [phra en 


cours] sol-fa [phra en 
cours] fa-sib +5e 


+3eM 3v 


831 cad avant 
suppl sol                A év ré-


la-sib  (T) [aut phra] C T orn B év sil +5e 
+3em 3v 


852 
- 


861 
 sol 


syst 
cad 


   cad 
cons            mi[b]-ré do-si orn 


diss 4e ten do-ré do-sol 
+5e 
+4e-
3eM 


3-4v 


                          


882 cad à 3v -     cad 
cons            sib-la - sol-fa# [aut phra] - 


la 
fa# 
ré 


2v 


901 cad à 4v -     cad 
cons            - [aut phra] [aut phra] sib-la sol-ré 


la 
fa 
ré 


2v 


911 cad à 3v ré     5e-
6e-8e            “C” mini 


cod 
4e poss 


Dr T min - - +3eM 2v 


922  -     cad 
cons            [aut phra] [aut phra] 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


sib-la sol-ré 
la 
sol 
ré 


2v 


941  do     cad 
cons            si-do ré-mi sol-sol ré-do sol-do +5e 


+3eM 5v 
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XVI) Dum complerentur, page 4 de 4 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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 c
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tu
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de
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 c
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tu
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nc
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al


tu
s,


 
ca


de
nc


e 
de


 


de
 te


no
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ca
de


nc
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de
 


de
 b


as
su


s,
 


ca
de


nc
e 


de
 


H
ar


m
on


is
at


io
n 


Te
xt


e 


972  sol                 T A saut 
sur 3eM C orn A B +5e 


+3eM 5v 


1001 cad à 3v sib     5e-
6e-8e            “C” mini 


cod 
cad non 
typ min - T min - +3eM 2v 


1022 cad à 4v sib     5e-
6e-8e            - [phra en 


cours] 
cad non 
typ min 


“C” mini 
cod T min +3eM 2v 


1052 cad à 4v sol                 T sur 3eM C snc 
pré [aut phra] - B év ré-


ré-sol (B)
+5e 


+3eM 3v 


1072  -     cad 
cons            do-ré [phra en 


cours] [aut phra] ré-sol [aut phra]
ré 
sib 
sol 


2v 


1102  do                 
4e poss 


Dr év [aut 
phra] 


2e poss 
Dr év 


[aut phra] 
C orn [aut phra] T +5e 


+3eM 2v 


1131  ré                 C orn T év sil A saut 
sur 3eM 


A év la-
sol-fa-mi-


ré (T) 
B +3eM 4v 


1152 cad à 4v sol                 T év sil A saut 
sur 3eM C B - +3eM 3v 


1172  ré    
5e-


6e-8e 


db 
           “C” mini 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


cad non 
typ min 


cad non 
typ min 


cod 
T min +5e 


+4e 3v 


1181  sol                A év [aut 
phra] 


[phra en 
cours] C 


(+8e) 


T év [aut 
phra] 


A év tient 
ré 


B év [aut 
phra] 


+5e 
+3eM - 


1192  sol                
[phra en 
cours] C 


(+8e) 


A év [aut 
phra] 


[phra en 
cours] T 


orn 
[aut phra] [phra en 


cours] 
+5e 


+3em - 


1212  sib 


syst 
cad 


(1172  
1181 db 


cad) 


               A T sur 
3eM 


C orn 
sync pré T B +5e 


+3eM 5v 


122 
- 


fin 
cf mes 46-86 


(sauf éch voix)                         
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XVII) Ave Regina celorum, page 1 de 4 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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as
su


s,
 


ca
de


nc
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de
 


H
ar


m
on


is
at


io
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Te
xt
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72 cad à 4v fa                A év [aut 
phra] - T 


[phra en 
cours] C 
év mi-la 


B év do-
ré 


la 
fa 
ré 


1v 


91  fa 


syst 
cad 


               2e poss 
Dr 


1ère poss 
Dr orn 


1ère poss 
Dr cod 


C orn 
cod T +5e 


+3eM 


1v « -
na » 


2v « -
rum » 


112  do    
5e-6e-


8e 


db 
           “C” mini 


cod (+8e) 
[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


[phra en 
cours] T cod +5e 


+4e 5v 


122  fa 


db cad 


               A saut sur 
3eM A 


C sb 
point orn 


(+8e) 
T B +5e 


+3eM 5v 


161 cad à 4v do                 T C sync 
pré - B év sol-


la [aut phra] +5e 
+3eM 2v 


172  do                1ère poss 
Dr cod 


1ère poss 
Dr év sil 


2e poss 
Dr év 


[aut phra] 
diss 4e 


C cod 
(+8e) T +5e 


+4e - 


181  fa 


db cad 


               T sur 3eM [aut phra] C (+8e) A év tient 
do 


B év [aut 
phra] 


+5e 
+3eM 2v 


192 cad à 3v do                C cod 
(+8e) - 


[phra en 
cours] T 


orn 
- B év sol-


la 
do 
la 1v 


212 cad à 4v do 


syst 
cad 


               - 4e poss 
Dr C orn 4e poss 


Dr T +5e 
+3eM 4v 


231 
- 


232 
 do     cad 


cons            la-sol fa-mi orn 
diss 4e do-do fa-sol fa-do +5e 


+4e 4-5v 


242 cad à 4v fa    
5e-6e-


8e 


db 
           [aut phra] - 


[phra en 
cours] 


“C” mini 
(+8e) 


[phra en 
cours] T orn +5e 


+3eM 1v 


271 cad à 4v fa 


syst 
cad 


               
4e poss 
Dr orn 


cod 


C orn 
(+8e) 


4e poss 
Dr T - +5e 


+3eM 3v 


321  fa                 T sur 3eM C orn 
(+8e) A T B +5e 


+3eM 5v 


352  do      db           
[phra en 
cours] C 


(+8e) 
[aut phra] 4e poss 


Dr év sil 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


T +5e 
+4e - 
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XVII) Ave Regina celorum, page 2 de 4 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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de
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362  do                
4e poss 
Dr év fa-
sol-la cod 


C cod [aut phra] T [aut phra] +6eM 
+4e  1v 


371  fa 


db cad 


               T mini év 
sil 


A min év 
do-fa 


[phra en 
cours] C 
min (+8e) 


B min év 
[aut phra] [aut phra]


sib 
fa 
ré 


1v 


392 cad à 4v fa                 
2e poss 


Dr év [aut 
phra] 


- C orn 
(+8e) 


4e poss 
Dr T +5e 


+3eM 3v 


422 cad à 4v fa     Z3e-5e            
[phra en 
cours] 
diss 4e 


[aut phra] do-sib-do - la-sol-fa +5e 
+4e 2v 


451  do    
5e-6e-


8e 


db 
           


[phra en 
cours] “C” 
mini (+8e) 


cad non 
typ év sil 


[phra en 
cours] [aut phra] T min +5e 


+3eM 1v 


452  sol    
5e-6e-


8e 


db 
           [phra en 


cours] [aut phra] “C” (+9e) [phra en 
cours] 


[aut phra] 
T 


+5e 
+3em 1v 


472  fa 


syst 
cad 


               T sur 3eM 
C sb 


point orn 
(+8e) 


A T B +5e 
+3eM 5v 


                          


552 cad à 4v fa                C - A saut 
sur 3eM 


[phra en 
cours] T 
év sol-la 


B év do-
ré 


la 
fa 
ré 


2v 


572  fa                [aut phra] 


1ère poss 
Dr év 


sib-sol-
do 


[aut phra] 
[phra en 
cours] C 


orn 
T +5e 


+3eM 2v 


591  fa 


syst 
cad 


               T év sil [aut phra] 


A év do-
sib-la-


sol-fa orn 
(T) 


B év do-
do 


C orn 
réart cod


+5e 
+3eM 2v 


612 cad à 3v fa     cad 
cons            sol-la - mi-do do-fa - +5e 


+3eM 3v 


641 cad à 4v fa                 T [aut phra] C sync 
pré (+8e) B - +5e 


+3eM 3v 


661 cad à 3v sib     cad 
cons            - do-ré - la-fa fa-sib +5e 


+3eM 3v 
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XVII) Ave Regina celorum, page 3 de 4 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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681 cad à 4v fa                 [aut phra] T réart 
cod - C B +5e 


+3eM 2v 


722 cad à 4v do    5e-6e-
8e            


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- “C” mini 
cod 


[phra en 
cours] B +5e 


+4e - 


731  fa 


db cad 


               C sync 
pré [aut phra] A saut 


sur 3eM T B +5e 
+3eM 4v 


742 do     cad 
cons        cad à 4v     la-sol do-do - [aut phra] fa-do +5e 


+4e 3v 


762 cad à 4v -     cad 
cons            la-sol [aut phra] do év 


tient do - fa-do 
sol 
fa 
do 


2v 


791 cad à 4v fa                 T orn C orn 
(+8e) B orn [aut phra] - +5e 


+3eM 3v 


811  fa                 [aut phra] T A C B +5e 
+3eM 4v 


822 cad à 4v fa     5e-6e-
8e            cad non 


typ 
“C” mini 


(+8e) - T min [aut phra]
la 
fa 
ré 


3v 


841 cad à 4v ré                 harm non 
typ - C 4e poss 


Dr T +5e 
+3eM 4v 


861 cad à 4v la                 C harm non 
typ 


4e poss 
Dr T - +5e 


+3eM 4v 


872  sol     cad 
cons            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] fa#-sol la-sol ré-sol +5e 


+3eM 3v 


881  -     cad 
cons            si-do ré-do sol év 


[aut phra] 
sol év 


tient sol 
sol év 


[aut phra]


sol 
mi 
do 


2v 


911 cad à 4v do     db           C cod 
(+8e) 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


[phra en 
cours] - T cod +5e 


+4e - 


912 cad à 4v fa 


db cad 


               A saut sur 
3eM C (+8e) T - B +5e 


+3eM 4v 


931 cad à 4v fa     cad 
cons            sib-la ré-do fa-fa sib-fa - +5e 


+3eM 4v 


952  fa syst 
cad                A év [aut 


phra] 
C orn 


cod (+8e) 


T év sil 
puis [aut 


phra] 
(+9e) 


[phra en 
cours] [ait phra] +5e 


+3eM - 
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XVII) Ave Regina celorum, page 4 de 4 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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 c
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961  do     cad 
cons            la-sol fa-mi [phra en 


cours] fa-sol fa-do +5e 
+3eM 


2v « -
stum » 
2v « -
ra » 


1001  -     cad 
cons            [phra en 


cours] ré-do fa-fa [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 


do 
la 
fa 


2v 


1012 cad avant 
suppl fa                C sync 


pré [aut phra] [aut phra] T B +5e 
+3eM 3v 


1032 
- 


1041 
 fa 


syst 
cad 


   cad 
cons            ten ré-do sib-la orn 


diss 4e ten sib-fa 
+5e 
+4e-
3eM 


2-3v 
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XVIII) Regina celi, page 1 de 4 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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 c
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d’
al


tu
s 


II,
 


ca
de


nc
e 


de
 


de
 te


no
r, 


ca
de


nc
e 


de
 


de
 b


as
su


s,
 


ca
de


nc
e 


de
 


H
ar


m
on


is
at


io
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xt
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31 cad à 3v fa     cad 
cons            sol-fa - mi-do do-fa - +5e 


2v « -
li » 


1v « -
na » 


42  fa                 T sur 3eM [aut phra] C sync 
pré (+8e) T [aut phra] +5e 


+3eM 


2v « -
re » 


1v « -
li » 


61  do                [aut phra] 
C (+8e) T [aut phra] A orn B +5e 


+3eM 


2v « -
li » 


1v « -
na » 


72  do     db           C cod 
(+8e) 


[phra en 
cours] 


4e poss 
Dr év sil 


[phra en 
cours] T cod +5e 


+3eM - 


81  fa 


syst 
cad 


(72 81 
db cad)


   cad 
cons            do-do mi-fa [aut phra] sol-fa do-fa +5e 


+3eM 


3v « -
re » 


1v « -
li » 


121  do                4e poss 
Dr év sil 


[phra en 
cours] C cod [phra en 


cours] T cod +5e 
+3eM - 


122  fa 
db cad 


   cad 
cons            [aut phra] mi-fa do-la sol-fa do-fa +3eM 4v 


141  fa                T év sol-
do 


[phra en 
cours] C 


(+8e) 
[aut phra] B év sil [aut phra] +5e 


+3eM 1v 


151  do 


syst 
cad 


               [aut phra] T C cod [aut phra] B év sil +3eM 1v 


162  do                 T év sil C cod [aut phra] A év tient 
sol 


B év [sut 
phra] 


+5e 
+3eM - 


202 cad à 4v fa                 T év tient 
sol 


C orn év 
sil - [aut phra] [aut phra] ré 


sol - 


241  sib                T sur 3eM 
cod 


[phra en 
cours] C [aut phra] B év [aut 


phra] 
+5e 


+3eM 1v 


252  fa 


syst 
cad 


               A év sil C [aut phra] T sur 
3eM cod B +5e 


+3eM 3v 


281 cad à 4v -     cad 
cons            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] sib-do - sol-fa 


do 
la 
fa 


2v 


282  -     cad 
cons            la-sol fa-mi do év 


tient do [aut phra] fa év sil 
sol 
mi 
do 


2v 
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XVIII) Regina celi, page 2 de 4 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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xt
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311  fa                 T sur 3eM C orn 
(+8e) A T B +5e 


+3eM 5v 


331 cad à 4v fa                 C cod [aut phra] 
diss 4e 


4e poss 
Dr T - +5e 


+4e 2v 


352 cad à 4v -     cad 
cons            [phra en 


cours] do-sib do-ré - [phra en 
cours] 


ré 
sib 
sol 


2v 


362 cad à 4v fa     5e-6e-
8e            


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- “C” mini 
(+8e) 


[phra en 
cours] T min +5e 


+4e 2v 


402  do    
5e-6e-


8e 
db 


           “C” mini 
cod (+8e) 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


cad non 
typ mini 


[phra en 
cours] T min +5e 


+4e 2v 


411 cad à 3v - 


syst 
cad 


   cad 
cons            do-fa mi-ré - [phra en 


cours] - 
fa 
ré 
sib 


2v 


432 
- 


441 
 do     cad 


cons            la-sol do-do fa-mi orn 
diss 4e fa-sol do-fa 


+5e 


+4e-
3eM 


4-5v 


                          


482  fa                 [aut phra] T A év [aut 
phra] C B év do-


ré cod 


la 
fa 
ré 


2v 


492 cad à 4v fa                
[phra en 
cours] T 
sur 3eM 


[aut phra] 
C (+8e) A - B év [aut 


phra] 
+5e 


+3eM 1v 


511 cad à 4v sol                [phra en 
cours] C 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- [phra en 
cours] T +5e 


+4e 1v 


512  do                [phra en 
cours] 


C sync 
pré [aut phra] T (+8e) B év sil 


do 
la 
fa 


2v 


522  fa                T A év sil [phra en 
cours] [aut phra] [aut phra] 


C (+8e) 
+5e 


+3eM 1v 


532  do 


syst 
cad 


(511 512 
db cad)
(532 541 
db cad)


               4e poss 
Dr év sil C cod 


4e poss 
Dr év 


[aut phra] 
diss 4e 


[phra en 
cours] T +5e 


+4e 1v 
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541 cad à 4v fa                 - A év do-
fa 


[aut phra] 
C év mi-


ré 


[phra en 
cours] T 
év sol-la-


sib 


B év [aut 
phra] 


+5e 
+3eM 1v 


551 cad à 4v fa                [aut phra] 
C - T [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] 


do 
fa 
ré 


1v 


552  do 


syst 
cad 


               [phra en 
cours] 


[aut phra] 
diss 4e 


1ère poss 
Dr év sil C (+8e) T +6eM 


+4e 2v 


572 cad à 4v fa                 1ère poss 
Dr 


1ère poss 
Dr 


C cod 
(+8e) T - +5e 


+3eM 3v 


592 cad à 4v fa     Z3e-5e            
[phra en 
cours] 
diss 4e 


[aut phra] - do-sib-do la-sol-fa +5e 
+4e 2v 


611 cad à 4v do                 - C [phra en 
cours] T [aut phra] 


diss 4e 
+6eM 
+4e 2v 


621 cad à 4v do    
5e-6e-


8e 
db 


           “C” mini 
(+8e) - 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


[aut phra] T min +5e 
+4e 1v 


622 cad à 4v fa                A év do-fa - 
C év mi-
ré cod 
(+8e) 


T év sol-
la-sib 
cod 


B év sil 
fa 
ré 
sib 


1v 


631 cad à 4v - 


syst 
cad 


(621 622 
db cad)


   cad 
cons            fa év tient 


fa 
[aut phra 
diss 4e] ré-do sib-fa - 


do 
sib 
fa 


2v 


651 cad à 4v fa                [aut phra] 
diss 4e - [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] C T +6eM 


+4e 1v 


662 cad à 4v  do    5e-6e-
8e            


[phra en 
cours] 
diss 4e 


“C” mini 
cod 


[phra en 
cours] T min - +6eM 


+4e 1v 


672  fa 


syst 
cad 


(662 672 
db cad)


               C maj orn 
sync pré 


A maj 
saut sur 


3eM 
T min B maj év 


sil [aut phra] +3eM 3v 


682  do                 
[aut phra] 
T év ré-


mi-fa 
C cod [aut phra] [aut phra] [phra en 


cours] 


fa 
do 
la 


- 


702  do     5e-6e-
8e            [aut phra] [phra en 


cours] 
“C” mini 


cod 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


[phra en 
cours] T 


min 


+5e 
+4e - 


721  fa                 [phra en 
cours] 


1ère poss 
Dr [aut phra] C T +5e 


+3eM 3v 
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742  -     cad 
cons            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] fa-fa [phra en 


cours] fa-sib 
fa 
ré 
sib 


2v 


761 cad à 4v fa                 C cod 4e poss 
Dr 


[aut phra] 
diss 4e T - +5e 


+4e 2v 


77 
- 


85 


cf mes 34-42 
(sauf éch 


voix) 
                        


872 cad avant 
suppl fa                


T év sil 
puis [aut 


phra] 


C sb 
point orn 


(+8e) 
A T B +5e 


+3eM 4v 


892 
– 


901 
 fa 


syst 
cad 


   cad 
cons            sib-laorn 


diss 4e ten ré-do ten sib-fa 
+5e 
+4e-
3eM 


2-3v 
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42 cad à 4v do                C 4e poss 
Dr T 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- +5e 
+4e 3v 


52  fa 


db cad 


               
A év sil 
puis [aut 


phra] 
T év sil 


B év sil 
puis [aut 


phra] 


C orn 
sync pré 


(+8e) 
[aut phra] +5e 


+3eM 1v 


82  do                 A év sil [aut phra] C 
[phra en 
cours] T 
sur 3eM 


B cod +5e 
+3eM 1v 


131  fa                 A év sil T sur 
3eM C (+8e) A B +5e 


+3eM 4v 


172  fa                 T sur 3eM C sync 
pré [aut phra] B év sil [aut phra] +5e 


+3eM 2v 


201 cad à 4v -    cad 
cons            si-do  cod [phra en 


cours] 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- ré-do cod
sol 
fa 
do 


- 


202  fa 


db cad 


               A 


[phra en 
cours] T 
sur 3eM 


réart 


C (+8e) [aut phra] B +5e 
+3eM 3v 


212 cad à 3v fa     5e-6e-
8e            - 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


“C” mini 
cod (+8e) T min - +4e 1v 


222 cad à 4v fa    5e-6e-
8e            


[phra en 
cours] “C” 
mini (+8e) 


T A év sil - B év do-
ré cod 


fa 
ré 1v 


241 cad à 4v - 


syst 
cad 


   cad 
cons            ré-do sib-la [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] - 


do 
la 
fa 


2v 


271 cad à 4v do                 
[phra en 


cours] diss 
4e 


1ère poss 
Dr év fa-


ré-sol 
- C T +5e 


+4e 3v 


302  fa                 
4e poss Dr 
év sib-sol-


do 


4e poss 
Dr C (+8e) harm non 


typ T +5e 
+3eM 5v 


341  do                T [aut phra] [aut phra] [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] C 


(+8e) 


+5e 
+3eM 1v 


351 cad à 4v sol 


syst 
cad 


               - [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] C 


(+9e) 


4e poss 
Dr cod T +5e 


+3eM 1v 
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352  do                [aut phra] 
[phra en 
cours] C 


(+8e) 


[phra en 
cours] T B év sil +5e 


+3eM 1v 


372  fa                [aut phra] T [aut phra] [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] C +3eM 1v 


382  do                [phra en 
cours] [aut phra] [phra en 


cours] C 
4e poss 
Dr cod T +5e 


+3eM 1v 


391  fa     db           [aut phra] 
C (+8e9 [aut phra] [phra en 


cours] T B év sil +5e 
+3eM 1v 


401  do 


 


               T sur 3eM 
[phra en 
cours] C 


(+8e) 


B év tient 
sol [aut phra] [aut phra] +5e 


+3eM 1v 


441  sol     5e-6e-
8e            [phra en 


cours] 
fa-sol 
min [aut phra] [aut phra] sib-la-sol 


mini cod 
+5e 


+3em 1v 


452  fa      db           C év sil 
(+8e) 


T év [aut 
phra] 


[phra en 
cours] T [aut phra] +5e 


+3eM 1v 


471  do                 
2e poss Dr 


év [aut 
phra] 


4e poss 
Dr C 4e poss 


Dr T +5e 
+3eM 4v 


481 cad à 4v -    cad 
cons            fa év sil ré év 


tient ré la-si réart - fa-sol 
réart 


ré 
si  


sol 
2v 


491 cad à 3v -     cad 
cons            - fa év 


tient fa - do-ré 
réart 


la-sib 
réart 


fa 
ré 
sib 


2v 


501  fa     cad 
cons            [aut phra] sol-la 


réart [aut phra] mi-fa 
réart 


do-fa 
réart 


+5e 
+3eM 3v 


531  fa                 T sur 3eM 
réart 


C sync 
pré [aut phra] B év sil [aut phra] +5e 


+3eM 2v 


561  fa                 A réart T sur 
3eM réart A réart 


C orn 
réart 
(+8e) 


B réart +5e 
+3eM 5v 


                          


601 cad à 4v fa                 T sur 3eM C [aut phra] - [aut phra] +5e 
+3eM 2v 


622 cad à 3v fa                 - - T sur 
3eM [aut phra] C cod +5e 


+3eM 1v 


661  fa                 A saut sur 
3eM T C cod 


(+8e) 
B év do-


do [aut phra] +5e 
+3eM 3v 
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701  fa                 T sur 3eM 
orn cod C orn [aut phra] 


A év do-
la-sol 


puis [aut 
phra] (T) 


B +5e 
+3eM 3v 


741  fa                 A év sil T sur 
3eM 


C sync 
pré cod 


(+8e) 


B év do-
do [aut phra] +5e 


+3eM 2v 


762  fa                A [phra en 
cours] T [aut phra] 


[phra en 
cours] C 


(+8e ) 
b +5e 


+3eM 2v 


781 cad à 4v fa                [aut phra] [phra en 
cours] T 


[phra en 
cours] C 


(+8e) 
B - +5e 


+3eM 1v 


791  do                
[phra en 
cours] T 
sur 3eM 


C cod 
(+8e) 


[phra en 
cours] [aut phra] [aut phra] +5e 


+3eM - 


812  do 


syst 
cad 


               1ère poss 
Dr 


1ère poss 
Dr év fa-


ré-sol 


1ère poss 
Dr C orn T +5e 


+3eM 5v 


852  fa     cad 
cons            ré-do sib-la sib-do fa-fa sib-fa +5e 


+3eM 5v 


872 cad à 4v do                [phra en 
cours] C 


[phra en 
cours] T réart - [phra en 


cours] 


mi 
do 
la 


1v 


882 cad à 4v fa 


syst 
cad 


               T sur 3eM 
réart C - [aut phra] B réart +5e 


+3eM 3v 


912  fa                 4e poss Dr 
réart 


C orn 
réart 


4e poss 
Dr év sil 


4e poss 
Dr réart 


cod 
T réart +5e 


+3eM 4v 


961  fa                 A C orn 


[aut phra] 
T sur 
3eM 


(+10e) 


A év do-
fa 


B év [aut 
phra] 


+5e 
+3eM 3v 


981  fa                 
A év do-


sol-do cod 
(T) 


T sur 
3eM C (+8e) [aut phra] B +5e 


+3eM 3v 


1001 cad à 4v sib     cad 
cons            [aut phra] - la-sib do-ré fa-sib +5e 


+3eM 2v 
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1041  sib                [aut phra] A B év sil 
[phra en 
cours] T 
sur 3eM 


[phra en 
cours] C 
orn réart


+5e 
+3eM 1v 


1052  fa                [phra en 
cours] 


[aut phra] 
diss 4e 


C orn 
cod (+8e) 


4e poss 
Dr év 


sib-sol-
do orn 


cod 


T +5e 
+4e 1v 


1062  sib 


syst 
cad 


(1052 
1062 db 


cad) 


               [phra en 
cours] 


C orn 
réart cod A T B év [aut 


phra] 
+5e 


+3eM 2v 


1092  fa                 A év sil C orn A T orn B év sil +5e 3v 


1111 cad à 4v ré                 A T sur 
3em - C B +5e 


+3em 4v 


1122 cad à 4v -     cad 
cons            [aut phra] 


diss 4e 
[phra en 
cours] - sol-la sib-la 


fa 
ré 
la 


 


1141 cad à 4v fa                T sur 3eM - B 


[phra en 
cours] C 
év mi-ré 


(+8e) 


[aut phra]
ré 
la 
fa 


1v « -
re » 


1v « -
rum » 


1152  ré 


syst 
cad 


               [aut phra] T sur 
3eM C B év [aut 


phra] B +5e 
+3eM 


1v « -
rum » 
1v « -
re » 


1182  do                3e poss Dr 
[phra en 
cours] 
diss 4e 


C cod [phra en 
cours] T cod +5e 


+4e 1v 


1191 cad avant 
suppl fa                T év [aut 


phra] 
C orn 


sync pré 
A saut 


sur 3eM T B +5e 
+3eM 4v 


1212 
- 


1221 
  


syst 
cad 


(1182 
1191) 


   cad 
cons            sib-la orn 


diss 4e ten ré-do ten sib-fa 
+5e 
+4e-
3eM 


2-3v 
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52  -     cad 
cons            ré év tient 


ré sib-sol ré-si [phra en 
cours] 


sol év 
tient sol 


ré 
si 


sol 
2v 


91  fa                 A sur 3em 
réart T év sil A réart C (+8e) B réart +5e 


+3eM 4v 


111 cad à 3v fa     cad 
cons            ré-do sib-la - sib-fa - +5e 


+3eM 3v 


132 cad à 3v fa                 T sur 3eM C sync 
pré - B - +3eM 3v 


152  fa     cad 
cons            ré-do sib-la sib-do fa-fa sib-fa +5e 


+3eM 5v 


172  do                 3e poss 
Dr 


1ère poss 
Dr 


1ère poss 
Dr C orn T +5e 


+3eM 5v 


182 cad à 3v fa     cad 
cons            - sol-la do-fa mi-fa - +3eM 3v 


192 cad à 4v sib     5e-
6e-8e            “C” mini - T min sur 


3eM réart [aut phra] cad non 
typ 


+5e 
+3eM 3v 


211 cad à 4v fa                 C 


4e poss 
Dr év 


sib-sol-la 
cod 


- 4e poss 
Dr T +5e 


+3eM 3v 


222 cad à 3v fa     cad 
cons            sol-la - mi-fa - do-fa +3eM 3v 


232 cad à 4v -     cad 
cons            [phra en 


cours] la-sib [aut phra] fa-sib - 
fa 
ré 
sib 


2v 


252  fa                 A T sur 
3eM C (+8e) [aut phra] B +5e 


+3eM 4v 


292 cad à 4v -     cad 
cons            do-do [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] fa-do - 


sol 
mi 
do 


2v 


321 cad à 4v -    cad 
cons            [phra en 


cours] - 
[phra en 
cours] 
diss 4e 


fa-sol ré-do 
sol 
fa 
do 


2v 


322  fa                [phra en 
cours] [aut phra] 


[phra en 
cours] C 
sync pré 
orn (+8e) 


T év [aut 
phra] 
(+8e) 


B év sil 
fa 
ré 
sib 


- 


341 cad à 4v fa 


syst 
cad 


(321 322 
db cad)


               A év tient 
do 


T sur 
3eM 


C sync 
pré (+8e) B - +5e 


+3eM 3v 
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362  fa     cad 
cons            ré-do sib-la sib-do fa-fa sib-fa +5e 


+3eM 5v 


381  fa                
[phra en 
cours] T 
év sol-do 


[phra en 
cours] 


C cod 
(+8e) [aut phra] B év sil 


do 
la 
fa 
ré 


- 


382 cad à 4v do                C min [phra en 
cours] T mini 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- +5e 
+4e 2v 


391  fa                A év tient 
do 


T év sol-
do 


B év [aut 
phra] 


C cod 
(+8e) [aut phra] +5e 


+3eM 1v 


392  -    cad 
cons            do év sil do év 


[aut phra] 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


fa-sol la-sol 
ré 
do 
sol 


2v 


401 cad à 4v do                - T év ré-
mi-fa 


[phra en 
cours] C 


A év [aut 
phra] 


B év [aut 
phra] 


do 
la 
fa 


1v 


411  do                
[phra en 
cours] 
diss 4e 


1ère poss 
Dr év sil 


[phra en 
cours] C cod T +5e 


+4e 1v 


412  fa     db           
[phra en 
cours] C 


(+8e) 
[aut phra] T A B év sil +5e 


+3eM 2v 


431  sib                T [aut phra] T év sil [aut phra] C cod 
ré 
sib 
sol 


1v 


441  sib 


syst 
cad 


(382 391 
db cad)
(411 412 
db cad)


               [aut phra] [phra en 
cours] [aut phra] C cod B év sil +5e 


+3eM - 


462  do                4e poss 
Dr év sil 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


C cod [phra en 
cours] T +5e 


+4e 1v 


471 cad avant 
suppl fa                [aut phra] C A T B év sil +5e 


+3eM 3v 


502 


- 
511 


 fa 


syst 
cad 


(462471 
db cad)


   cad 
cons            sib-la orn 


diss 4e ten ré-do ten sib-fa 
+5e 
+4e-
3eM 


2-
3v 


                          


562  fa                 T sur 3eM 
réart C [aut phra] B év sil [aut phra] +5e 


+3eM 2v 


 
 333







 
XX) Ecce dominus veniet, page 3 de 4 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad. Cad Voix   


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


R
em


ar
qu


es
 


gé
né


ra
le


s 


H
au


te
ur


 


Sy
st


èm
e 


de
 


ca
de


nc
es


 / 
R


em
ar


qu
es


 


pa
rf


ai
te


 


Se
m


i-p
ar


fa
ite


 


im
pa


rf
ai


te
 


[a
ut


re
] /


 
R


em
ar


qu
es


 


d’
oc


ta
ve


 


d’
un


is
so


n 


m
aj


eu
re


 


m
in


eu
re


 


m
in


im
e 


si
m


pl
e 


di
m


in
ué


e 


él
ar


gi
e 


re
ss


er
ré


e 


du
re


 


m
ol


le
 


de
 c


an
tu


s,
 


ca
de


nc
e 


de
 


d’
al


tu
s,


 
ca


de
nc


e 
de


 


de
 te


no
r I


, 
ca


de
nc


e 
de


 


de
 te


no
r I


I, 
ca


de
nc


e 
de


 


de
 b


as
su


s,
 


ca
de


nc
e 


de
 


H
ar


m
on


is
at


io
n 


Te
xt


e 


611  fa                 A maj év 
sil 


T min sur 
3eM réart 


C maj sb 
point orn 


réart 
(+8e) 


A maj 
réart 


B maj 
réart 


+5e 
+3eM 4v 


652 cad à 4v do                C sb point 
orn réart 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


4e poss 
Dr réart - T réart 


(+8e) 
+5e 
+4e 3v 


662  fa                A év tient 
do 


C év mi-
fa-sol orn 


T év sil 
(+8e) [aut phra] B év [aut 


phra] 


sol 
mi 
do 


- 


691 cad à 4v la    5e-
6e-8e            - “C” mini [phra en 


cours] 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


T min 
cod 


+5e 
+4e 1v 


701  ré 


syst 
cad 


(652 662 
db cad)
(691 701 
db cad)


               [aut phra] 
A év sil 
puis [aut 


phra] 


T sur 
3em réart 


C sync 
pré orn 


réart 
B réart +5e 


+3em 3v 


731 cad à 4v do    5e-
6e-8e            “C” mini 


cod 
[phra en 
cours] 


T min 
réart 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- +5e 
+4e 1v 


741  fa 


db cad 


               A réart T sur 
3eM réart 


A év tient 
do 


C sync 
pré orn 


réart 
(+8e) 


[aut phra] +5e 
+3eM 3v 


761 cad à 4v la     cad 
cons            ré-do [aut phra] - ré-mi sib-la +5e 


+3em 3v 


781 cad à 4v -     cad 
cons            [phra en 


cours] - la-ré do-fa [phra en 
cours] 


fa 
ré 
sib 


2v 


792 cad à 4v -    cad 
cons            sol-do 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- [phra en 
cours] sol-fa 


do 
sib 
fa 


2v 


811  fa 


syst 
cad 


               A év sil 
T év sil 


puis [aut 
phra] 


[aut phra] 


C sb 
point év 
sil orn 
(+8e) 


[aut phra]
sol 
mi 
do 


- 


821 cad à 4v do     cad 
cons            [aut phra] fa-sol fa-mi - ré-do +5e 


+3eM 3v 


851  do                 4e poss 
Dr réart 


2e poss 
Dr réart 


C orn 
réart 


4e poss 
Dr réart T réart +5e 


+3eM 5v 


861 cad à 3v fa     cad 
cons            - sol-la mi-fa do-fa - +3eM 3v 
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871 cad à 4v sib     cad 
cons            do-ré cod - [aut phra] la-sib fa-sib +5e 


+3eM 3v 


88 
- 


fin 


cf mes 20-51 
(sauf éch voix)                         
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61 cad à 3v -     cad 
cons            mi év sil do-si la-sol - - si 


sol 2v 


81 cad à 4v la                 A saut sur 
3eM T év sil C B - +3eM 


2v « -
set » 
1v « -
as » 


91 cad à 4v ré                 
[phra en 
cours] T 


év tient mi 


[phra en 
cours] T 
sur 3em 


A év tient 
la C - 


+5e 
+3em 
+2eM 


1v 


102  ré                 
C sync 
pré orn 


réart 
T év sil B év tient 


la [aut phra] [aut phra] +5e 
+3em 1v 


132  mi     5e-
6e-8e            [phra en 


cours] “C” mini T min [aut phra] [phra en 
cours] 


mi 
do 
la 


1v « -
us » 


1v « -
set » 


142  la                 T év [aut 
phra] [aut phra] C réart B B év sil +5e 


+3em 


1v « -
as » 


1v « -
set » 


161  ré                
[phra en 
cours] C 


orn 


T év [aut 
phra] [aut phra] T B +5e 


+3em 2v 


162  ré                
[phra en 
cours] T 
sur 3em 


[phra en 
cours] T 
év tient 


mi 


A [phra en 
cours] C 


[phra en 
cours] 


+5e 
+3em 
+2eM 


1v 


181  ré 


syst 
cad 


               
T év sil 


puis [aut 
phra] 


C sync 
pré orn 


réart 


A sur 
3eM réart T réart B réart +5e 


+3eM 4v 


211  do                A év sol-
ré 


T év [aut 
phra] 


[phra en 
cours] C 
év si-la-si 


B év sol-
sol [aut phra]


ré 
si 


sol 
2v 


232  mi                C sync 
pré 


A év tient 
la T [aut phra] 


diss 4e B 
mi 
ré 
la 


3v 


241  ré                T év [aut 
phra] A T év sil [aut phra] 


C B év sil +5e 
+3em 1v 


251  ré 


syst 
cad 


    db           T év sil A év sil [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 


[aut phra] 
C 


+5e 
+3em - 
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261  -     cad 
cons            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] do-si mi év sil la-mi 


si 
sol 
mi 


2v 


281  sol     cad 
cons            sol év [aut 


phra] do-si orn sol-sol 
réart mi-ré orn do-sol 


réart 
+5e 


+3eM 4v 


311  do                 T sur 3eM C sync 
pré orn A T B +5e 


+3eM 5v 


331  do     cad 
cons            fa-mi do-do la-sol do-do fa-do +5e 


+3eM 5v 


372  ré                 C sb point 
orn 


T év sil 
puis [aut 


phra] 


A év sil 
puis [aut 


phra] 
T B +5e 


+3em 3v 


382 cad à 4v ré                 [aut phra] C T [aut phra] - +5e 
+3em 2v 


392 cad à 4v  ré                 C [aut phra] [aut phra] T - +5e 
+3em 2v 


402 cad à 4v ré                 - C T [aut phra] [aut phra]
fa 
ré 
sib 


2v 


422 cad à 4v ré                 [aut phra] - T év [aut 
phra] C cod B +5e 


+3em 2v 


432  ré                C [aut phra] T cod [aut phra] [aut phra] +5e 
+3em 2v 


442  ré 


syst 
cad                [aut phra] C A év [aut 


phra] T B +5e 
+3eM 3v 


501  la                 T min sur 
3eM 


C maj 
orn 


A maj év 
sil 


A maj év 
mi-ré-do-
si-la orn 


(T) 


B maj +3eM 4v 


512 cad à 4v mi     cad 
cons            fa-mi ré-si ré-mi [aut phra] - +5e 


+3eM 3v 


532 cad à 4v mi                C sync 
pré 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


[phra en 
cours] T réart - +6em 


+4e 2v 


541  la 


db cad 


               A min év 
sil 


C min 
sync pré T mini B min év 


tient mi [aut phra] +5e 2v 


552  -     cad 
cons            ré év ré-la 


puis sil fa-mi [aut phra] [aut phra] ré-la 
mi 


do# 
la 


2v 
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562 cad à 4v -     cad 
cons            - [phra en 


cours] sib-la sol-la 
[phra en 
cours] 
diss 4e 


fa 
ré 
la 


2v 


572 cad à 4v la    5e-
6e-8e            - 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


“C” mini 
cod 


T min 
réart 


[phra en 
cours] 


+6em 
+4e 1v 


582  ré 


db cad 


               [aut phra] 
C maj 


sync pré 
orn réart 


A maj 
réart 


A maj év 
sil 


T min év 
mi-la-ré 
(B) (+8e) 


+5e 
+3em 3v 


611  la     cad 
cons            ré-do# fa-mi la-la ré-mi ré-la +5e 


+3eM 5v 


622 
- 


631 
 la     cad 


cons            
ré-do# 


orn diss 
4e 


fa-mi 
réart la-la réart ré-mi 


réart 
ré-la 
réart 


+5e 
+4e-
3eM 


4-5v 


                          


662  do     cad 
cons            [aut phra] do-mi sol-do mi-sol do év 


tient do 
+5e 


+3eM 3v 


721 
- 


722 
 la     cad 


cons            
ré-do# 


orn diss 
4e 


fa-mi 
réart la-la réart ré-mi 


réart ré-la 
+5e 
+4e-
3eM 


4-5v 


751 cad à 4v ré     cad 
cons            ré-ré réart sol-fa orn sib-la orn sol-ré orn - +5e 


+3em 4v 


772 cad à 4v la     cad 
cons            ré-do# 


orn fa-mi orn la-la réart - ré-la orn +5e 
+3eM 4v 


832  ré                 C orn réat T év sil 
A saut 


sur 3eM 
réart 


T réart B réart +3eM 4v 


861 cad à 4v fa     cad 
cons            - ré-do sib-la fa-fa sib-fa +5e 


+3eM 4v 


872 cad à 4v do    5e-
6e-8e            - “C” mini 


cod 
[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


T min 
cod 


+5e 
+4e - 


882 cad à 4v fa 


db cad 


               - 
A saut 


sur 3eM 
réart 


T réart 
C sync 
pré orn 


réart 
B réart +3eM 4v 


911 cad à 4v ré                 - 
A saut 


sur 3eM 
réart 


T réart 
C sync 
pré orn 


réart 
B réart +3eM 4v 


932 cad à 4v do     cad 
cons            fa-mi do-do la-sol fa-do - +5e 


+3eM 4v 
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XXI) Cum beatus Ignatius, page 4 de 4 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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de
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xt
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951 cad à 4v sol    5e-
6e-8e            “C” mini 


cod 
[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


T min 
cod - +5e 


+4e - 


961 cad à 4v do 


db cad 


               A saut sur 
3eM réart T réart 


C sb 
point orn 


réart 
B réart - +3eM 4v 


981 cad à 4v la                 A réart T sur 
3eM réart C B réart - +5e 


+3eM 4v 


992  la     cad 
cons            fa-mi ré-do# la-la ré-mi ré-la +5e 


+3eM 5v 


1002 cad à 4v la     cad 
cons            fa-mi ré-do# la év sil ré-la - +5e 


+3eM 3v 


1021  ré                 [aut phra] T A C B +5e 
+3em 4v 


1032 cad à 4v la                 A saut sur 
3eM T C - B +3eM 4v 


1042 cad à 4v la     cad 
cons            ré-do# fa-mi [phra en 


cours] ré-la - +5e 
+3eM 3v 


1062 cad à 4v la    5e-
6e-8e            


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- “C” mini 
cod 


[phra en 
cours] T min +5e 


+4e - 


1071 cad avant 
suppl ré                C sync 


pré [aut phra] A T B +5e 
+3em 4v 


1091 
- 


1092 
 ré 


syst 
cad 


(1062 
1071 db 


cad) 
   cad 


cons            ten sib-la 
sol-fa# 
orn diss 


4e 
ten sol-ré 


+5e 
+4e-
3eM 


2-3v 
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XXII) Descendit Angelus Domini, page 1 de 3 
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62  la                 T orn év 
sil [aut phra] C orn [aut phra] [aut phra] +5e 


+3em 1v 


111  la                 [aut phra] [aut phra] A év sil T réart C +5e 
+3em 2v 


132 cad à 4v la                 T év [aut 
phra] 


C sync 
pré 


B év tient 
mi - [aut phra] +5e 


+3em 1v 


152 cad à 4v mi    5e-6e-
8e            


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- “C” mini 
cod 


[phra en 
cours] T min +6em 


+4e 1v 


161  la 


db cad 


               C min 
sync pré [aut phra] A min T mini B min év 


sil 
+5e 


+3em 3v 


181 


- 
182 


 la     cad 
cons            


ré-do# 
orn diss 


4e 
fa-mi la-la réart 


cod 
ré-mi 


réart cod ré-la 
+5e 


+4e-
3eM 


2-5v 


222 cad à 4v mi                 
C sync 
pré orn 


réart 
A év sil T réart B réart - mi 


la 3v 


252  ré                 [aut phra] 3e poss 
Dr 


1ère poss 
Dr év 


sol-mi-fa 
C T +5e 


+3em 4v 


281 cad à 4v la                 T orn A saut 
sur 3eM C B - +5e 


+3eM 4v 


312 
- 


321 
 la     cad 


cons            
ré-do# 


orn diss 
4e 


fa-mi la-la réart ré-mi 
réart 


ré-la 
réart 


+5e 
+4e-
3eM 


4-5v 


341  la                T sur 3em 
orn cod A [phra en 


cours] C 
B év mi-


mi [aut phra] +5e 
+3em 2v 


342  la                T A év sil [phra en 
cours] 


A év tient 
mi 


[phra en 
cours] C 


+5e 
+3em 1v 


352 cad à 4v mi    Z3e-5e            - [phra en 
cours] si-la-si [aut phra] 


diss 4e sol-fa-mi +5e 
+4e 2v 


361  la                [aut phra] [phra en 
cours] T év sil [aut phra] 


C (+8e) B év sil +5e 
+3em - 


371 cad à 4v la                [phra en 
cours] 


T év [aut 
phra] 


[aut phra] 
C B - +5e 


+3em 1v 


381 cad à 4v la                T év [aut 
phra] 


[phra en 
cours] B [aut phra] 


C (+8e) - +5e 
+3em 1v 


391 cad à 4v la 


syst 
cad 


               A T sur 
3eM C B - +5e 


+3eM 4v 
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XXII) Descendit Angelus Domini, page 2 de 3 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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412  la     cad 
cons            ré-do# fa-mi la-la ré-mi ré-la +5e 


+3eM 5v 


431  la                
[phra en 
cours] 
diss 4e 


[aut phra] C orn 4e poss 
Dr T +5e 


+4e 2v 


441  ré 


db cad 


               C sync 
pré orn [aut phra] 


A év sil 
puis [aut 


phra] 


T év [aut 
phra] B év sil +5e 


+3eM 1v 


462 cad à 4v ré                T [phra en 
cours] A év sil [phra en 


cours] C - +3em 1v 


472  la                1ère poss 
Dr év sil 


harm non 
typ cod 


[aut phra] 
C T [aut phra] 


diss 4e 
+6em 
+4e 1v 


481 cad à 4v ré                - T mini [phra en 
cours] 


B min év 
[aut phra] 


[aut phra] 
C min 
(+8e) 


+5e 
+3em 1v 


482  la                [aut phra] 
diss 4e 


1ère poss 
Dr min 
év sil 


1ère poss 
Dr mini 


[aut phra] 
C min 
(+8e) 


[phra en 
cours] T 


mini 


+5e 
+4e 1v 


491 cad à 4v ré                [aut phra] 
C - T év [aut 


phra] 
[phra en 
cours] B +5e 


+3em 1v 


511  ré 


syst 
cad 


               C sync 
pré [aut phra] A év [aut 


phra] T B +5e 
+3em 3v 


532  la                 A T év [aut 
phra] C B év sil [aut phra] +5e 


+3em 2v 


561 cad à 4v la    5e-6e-
8e            


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- “C” mini 
cod 


[phra en 
cours] 


T min 
cod 


+5e 
+4e - 


562 cad avant 
coda plagale ré                C sync 


pré orn [aut phra] A T B +5e 
+3em 4v 


592 
- 


601 
 la 


syst 
cad 


(561 562 
db cad)


   cad 
cons            


ré-do# 
orn diss 


4e 
fa-mi ten ré-mi ré-la 


+5e 
+4e-
3eM 


3-4v 


                          


702  ré                 3e poss 
Dr réart 


4e poss 
Dr réart 


C orn 
réart 


4e poss 
Dr réart T réart +5e 


+3em 5v 


731 cad à 4v mi 


syst 
cad 


(731 732 
db cad)


               C sync 
pré 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


[phra en 
cours] T cod - +6em 


+4e 1v 
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XXII) Descendit Angelus Domini, page 3 de 3 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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732  la                A min év 
sil 


C min 
sync pré 


[phra en 
cours] T 


mini 


B év mi-
do [aut phra]


do 
la 
fa 


2v 


751 cad à 4v ré 


 


               [aut phra] - T C sync 
pré B +3em 3v 


771  la                 T év si-mi A saut 
sur 3eM C cod [aut phra] B +5e 


+3eM 3v 


812 cad à 4v mi                 C sync 
pré A T B - mi 


la 4v 


851  ré                 [aut phra] 1ère poss 
Dr év sil 


[phra en 
cours] 


C orn 
réart T réart +6em 


+3em 2v 


872  la     5e-6e-
8e            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] 


cad non 
typ min 
év sil 


“C” mini T min 
réart 


+6em 
+3em 2v 


892  sol    5e-6e-
8e            


cad non 
typ min év 


sil 


[phra en 
cours] “C” mini [phra en 


cours] 


[phra en 
cours] T 
min réart


+5e 
+3eM 1v 


902 cad à 4v mi                - [phra en 
cours] 


[aut phra] 
diss 4e C T réart +6em 


+4e 2v 


911  la                [aut phra] 


[phra en 
cours] T 
mini sur 


3em 


[aut phra] 
C min 


A min év 
sil 


B min év 
sil 


+5e 
+3em - 


921 cad à 4v la                [phra en 
cours] 


T év [aut 
phra] B [aut phra] 


C (+8e) - +5e 
+3em 1v 


93 
- 


111 


cf mes 37-55 
(sauf éch voix)  


892 
- 


951 
syst 
cad 


                      


1121  la    5e-6e-
8e            [aut phra] 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


[phra en 
cours] 


“C” mini 


[phra en 
cours] 


T min 
cod 


+5e 
+4e - 


1122 cad avant 
suppl ré                [aut phra] C sync 


pré 
phra en 
cours T B +5e 


+3eM 3v 


1141 
- 


1142 
 ré 


syst 
cad 


(1121 
1122 db 


cad) 
   cad 


cons            
sol-fa# 
orn diss 


4e 
ten sib-la ten sol-ré 


+5e 
+4e-
3eM 


2-3v 
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XXIII) Gaude Maria Virgo, page 1 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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61 cad à 4v sol                 - 2e poss Dr 1ère poss Dr 
orn cod 


C sb point 
orn T orn +5e 


+3eM 3v 


91 cad à 4v sol                 C [aut phra] 
diss 4e 4e poss Dr - T (+8e) +5e 


+4e 3v 


111  sol      db           [aut phra] 
diss 4e C [phra en 


cours] 
harm non 


typ T +6eM 
+4e 3v 


131 cad à 4v sol                 C [aut phra] 
diss 4e 4e poss Dr T - +5e 


+4e 3v 


151  sol                [aut phra] C harm non 
typ 


[phra en 
cours] T cod (+8e) +5e 


+3eM 2v 


152  - 
db cad 


   cad 
cons            [aut phra] sol év tient 


sol 
si év [aut 


phra] ré-do sol-do 
sol 
mi 
do 


2v 


182  ré     cad 
cons            [aut phra] do-ré 


[phra en 
cours] diss 


4e 
sol-la mi-ré +5e 


+4e 3v 


191  sol                [aut phra] A év tient ré 
[phra en 


cours] C sb 
point (+8e) 


T év [aut 
phra] 


B év [aut 
phra] 


+5e 
+3eM - 


202  - 


syst 
cad 


   cad 
cons            do-ré réart [aut phra] la év [aut 


phra] 
la év [aut 


phra] fa-ré réart 
la 
fa 
ré 


2v 


232  do                 [aut phra] T év sil A saut sur 
3eM réart C orn réart B réart +3eM 3v 


252 cad à 4v sol                 C cod [aut phra] T év la-do B év ré-do - 
sol 
mi 
do 


2v 


272  sol                [aut phra] C cod [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] T cod +5e 


+4e - 


281  do 
db cad 


               [aut phra] A saut sur 
3eM T 


[phra en 
cours] C sb 


point 
B +3eM 3v 


292  sol                 T sur 3eM [aut phra] [aut phra] C B +5e 
+3eM 3v 


312  sol                 [aut phra] T sur 3eM C [aut phra] B +5e 
+3eM 3v 


342  sol                 C 
[phra en 


cours] T sur 
3eM 


A saut sur 
3eM [aut phra] B +5e 


+3eM 3v 
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XXIII) Gaude Maria Virgo, page 2 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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361 cad à 4v ré    5e-6e-
8e            - 


[phra en 
cours] diss 


4e 


[phra en 
cours] “C” 


[phra en 
cours] T cod +5e 


+4e - 


362  sol 


db cad 


               [aut phra] C [phra en 
cours] 


T év la-ré 
puis sil B év ré-do 


sol 
mi 
do 


2v 


411  sol                 [aut phra] T A év sil C orn B +3eM 3v 
431 cad à 4v sol                 T orn [aut phra] C orn (+8e) B orn - +3eM 3v 
451 cad à 4v sol                 C orn T orn - [aut phra] B orn +3em 3v 


471  sol                 [aut phra] C orn A orn év 
tient ré T orn B orn cod +5e 


+3eM 2v 


491 cad à 4v sol                 C [aut phra] 4e poss Dr T - +5e 
+3eM 3v 


511 cad avant 
suppl sol                [aut phra] C A T B +5e 


+3eM 4v 


522 
- 


531 
 sol 


syst 
cad 


   cad 
cons            do-si diss 4e 


orn ten mi-ré ten do-sol 
+5e 
+4e-
3eM 


2-
3v 
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XXIV) Quem vidistis pastores, page 1 de 4 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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82 cad à 4v sol                
T év sil 


puis [aut 
phra] 


[phra en 
cours] C 
sb point 
év fa#-


sol-la orn 


A év ré-
do-sib-la 
puis [aut 
phra] (T) 


[aut phra] - - 
do 
la 
fa 


- 


101  la                
4e poss 


Dr év ré-
ré réart 


C orn 
réart 


[phra en 
cours] T 
év sib-


sol-sol-fa 


[phra en 
cours] T [aut phra] [aut phra]


la 
fa 
ré 


2v 


141 cad à 5v ré    cad 
cons            [aut phra] - ré-ré 


réart 
sib-la 
réart 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


sol-ré 
réart 


+5e 
+4e 3v 


151  sol                A réart év 
[aut phra] 


T réart 
év [aut 
phra] 


A év sil 
puis [aut 


phra] 


T év sil 
puis [aut 


phra] 


C sb 
point orn 


réart 


B év [aut 
phra] (B 


réart) 


+5e 
+3eM 2v 


152  do 


syst 
cad 


(141 151 
db cad)


   cad 
cons            si-do réart ré-sol 


réart 
ré év [aut 


phra] ré-do sol év 
[aut phra] 


sol év 
[aut phra]


+5e 
+3eM 3v 


162  fa     cad 
cons            sol-la min 


réart 
do-do 


min réart 
mi-fa maj 


réart 
do-do 


min réart 
sol-fa 


maj réart 
do-fa maj 


réart 
+5e 


+3eM 6v 


191 cad à 4v la     5e-
6e-8e            cad non 


typ min “C” mini T min 
[phra en 
cours] 
diss 4e 


- - +5e 
+4e 3v 


211 cad à 3v la                 - - - C orn 4e poss 
Dr orn T orn +5e 3v 


231 cad à 4v ré                 T cod A C - B - +5e 4v 


251  sol                 [aut phra] [aut phra] A C T sur 
3eM B +5e 


+3eM 4v 


262  ré     cad 
cons            la-sol mi-ré [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] la-ré [phra en 


cours] 


ré 
sib 
sol 


3v 


272 cad à 5v -     cad 
cons            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] - fa-sol [phra en 


cours] la-sol 
ré 
sib 
sol 


2v 


292 cad à 5v sol                 T év sil C orn 
réart 


A saut 
sur 3eM 


réart 
T réart - B réart +3eM 4v 


311 cad à 4v ré     cad 
cons            sol-fa# - mi-ré - do-la do-ré +5e 


+3eM 4v 


322 cad à 4v sib     cad 
cons            do-ré la-sib fa-fa fa-sib - - +5e 


+3eM 4v 
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342 cad à 4v sol                 A sur 3em 
conj cod T év la-ré C (+8e) B - - +5e 


+3em 3v 


362  sol                 [aut phra] [aut phra] [aut phra] C orn T év la-ré 
réart (A) B +5e 


+3em 3v 


381 cad à 5v sol                 T C orn B év ré-
ré - [aut phra] [aut phra] +5e 


+3em 3v 


402  sib                 C orn T sur 
3eM A A T B +5e 


+3eM 6v 


441 cad sous prop ré                 T A saut 
sur 3em C [aut phra] B [aut phra]


fa 
ré 
sib 


4v 


471 cad sous prop sol                 [aut phra] [aut phra] A C T B +5e 
+3em 4v 


501 cad sous 
prop, à 4v ré                 A T sur 


3eM C B - - +5e 
+3eM 4v 


541 cad sous prop sol                 T év la-ré A saut 
sur 3eM C (+8e) A T B +5e 


+3eM 6v 


552 cad à 4v -     cad 
cons            [phra en 


cours] - [aut phra] - sol-la mi-ré 
la 
fa 
ré 


2v 


571 cad à 5v sol                 T réart - C cod 
(+8e) B év sil [aut phra] [aut phra] sol 


mi 1v 


581 cad à 4v -     cad 
cons            [aut phra] [phra en 


cours] - - do-ré la-sol 
ré 
sib 
sol 


2v 


592 cad à 5v sol                 C cod T réart B év sil [aut phra] - [aut phra] sol 
mi 1v 


602 cad à 5v do     5e-
6e-8e            - [aut phra] [aut phra] “C” mini 


cod 


[phra en 
cours] T 
min réart 


cad non 
typ mini 


+5e 
+3eM 1v 


612 cad à 4v sol                 [aut phra] [phra en 
cours] C 


4e poss 
Dr réart - T orn - +5e 


+3em 2v 


631 cad à 5v sol                 
T év la-
sib-do 


cod 
C cod - B év sil [aut phra] [aut phra]


sol 
mi 
do 


- 


641  sol                 1ère poss 
Dr 


1ère poss 
Dr év do-


sol 


1ère poss 
Dr év do-


la-ré 
[aut phra] [phra en 


cours] C T orn +5e 
+3em 4v 
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652 cad à 5v sol                 A év ré-
sol réart - [aut phra] T év la-


sib-do 
[phra en 
cours] C 


B év [aut 
phra] 


sol 
mi 
do 


2v 


662  -     cad 
cons            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] do-sol fa-sol 


réart 


ré 
sib 
sol 


2v 


691 cad avant 
suppl sol                C orn [aut phra] A orn év 


[aut phra] T orn [aut phra] B orn +5e 
+3em 3v 


711 
- 


712 
 sol 


syst 
cad 


   cad 
cons            ten mib-ré do-si orn 


diss 4e ten do-ré do-sol 
+5e 
+4e-
3eM 


3-4v 


                           


751 cad à 4v sol                 [aut phra] - - C 4e poss 
Dr T +5e 


+3em 3v 


781 cad à 4v sol                 C 4e poss 
Dr T - [aut phra] - +5e 


+3em 3v 


811  sol                 [aut phra] [aut phra] [aut phra] 1ère poss 
bis Dr C orn T +5e 


+3em 3v 


831 cad à 4v sol                 4e poss 
Dr C T 4e poss 


Dr - - +5e 
+3em 


3v « -
stis » 
1v « -
te » 


841  do    cad 
cons            ré-do 


réart [aut phra] 
ré év [aut 


phra] 
réart 


si-do 
réart 


sol-sol 
réart 


sol év 
[aut phra] 


réart 


+5e 
+3eM 3v 


842  -    cad 
cons            do év [aut 


phra] 


sol év 
[aut phra] 


réart 


mi-fa 
réart 


do év 
[aut phra] 


sol év 
[aut phra] 


do-fa 
réart 


do 
la 
fa 


2v 


851  sib 


syst 
cad 


   cad 
cons            do-fa 


réart 
la-sib 
réart 


fa év [aut 
phra] 


do-sib 
réart 


fa-fa 
réart 


fa év [aut 
phra] 


+5e 
+3eM 4v 


871  sol                 C T év sil A T cod 


A év ré-
do-sib-la-
sib cod 


(T) 


B +5e 
+3em 4v 


921 cad à 4v sol                 C T sur 
3em 


B év ré-
ré [aut phra] - - +5e 


+3em 3v 


962  sol 


syst 
cad 


(981 991 
db cad)


               [aut phra] [aut phra] [aut phra] 


[phra en 
cours] T 
sur 3em 


orn 


C B +5e 
+3em 2v 
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981 cad à 5v ré    
5e-


6e-8e 


db 
           cad non 


typ min 


[phra en 
cours] 


“C” mini 
(+8e) 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


T min [aut phra] - +5e 
+4e 


1v « -
te » 


1v « -
bis » 


991 cad à 5v sol                
T év sil 


puis [aut 
phra] 


[phra en 
cours] T 
év la-ré 


C orn 
(+8e) 


B év [aut 
phra] [aut phra] - +5e 


+3em 1v 


1011 cad à 5v sol                T C sync 
pré [aut phra] [phra en 


cours] - [aut phra] +5e 
+3eM 2v 


1021  do                A év sil 
A év sil 
puis [aut 


phra] 


T sur 
3eM C orn [aut phra] B +5e 


+3eM 


2v « -
sti » 


1v « -
bis » 


1031  -    cad 
cons            [aut phra] sol-la mi év 


[aut phra] 
do év 


[aut phra] sol-fa do év 
[aut phra]


do 
la 
fa 


2v 


1041  sib 


 


   cad 
cons            do-fa la év [aut 


phra] fa-ré fa év 
tient fa do-sib [phra en 


cours] 
+5e 


+3eM 3v 


1072  sol                 A saut sur 
3eM T év la-ré C orn 


(+8e) T A B +5e 
+3eM 6v 


108 
- 


fin 


cf mes 30-71 
(sauf éch voix)                          
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XXV) Vadam et circuibo civitatem, page 1 de 5 
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72 cad à 4v sol                 C sync 
pré 


T sur 
3em cod 


B év tient 
ré [aut phra] - - +5e 


+3em 1v 


141 cad à 5v sol                 [phra en 
cours] [aut phra] - C sync 


pré T B +5e 
+3eM 3v 


172  -    cad 
cons            [phra en 


cours] sib-la 
[phra en 
cours] 
diss 4e 


[phra en 
cours] ré-ré [phra en 


cours] 


la 
sol 
ré 


2v 


182  sol 


db cad 


               A saut sur 
3eM T év sil C orn 


(+8e) T 
A év sil 
puis [aut 


phra] 
B +5e 


+3eM 4v 


231  sol                 C sb point 
orn T év sil 


A év sil 
puis [aut 


phra] 
[aut phra] 


B év sil 
puis [aut 


phra] 
[aut phra] +5e 


+3em 1v 


242 cad à 5v ré                - [aut phra] C cod 4e poss 
Dr 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


T cod +5e 
+4e 1v 


252  sol 


db cad 


               [aut phra] [aut phra] A év ré-
la (T) T év sil C orn 


cod B +5e 
+3em 1v 


292 cad à 5v ré                 T sur 3eM C B [aut phra] [aut phra] - +5e 
+3eM 3v 


341 cad à 4v sol                 [aut phra] - - 1ère poss 
Dr 


C sync 
pré T +5e 


+3em 3v 


381 cad à 5v ré                 T C sync 
pré 


B év tient 
la [aut phra] - [aut phra] +5e 


+3eM 2v 


401  sol                 3e poss 
Dr 


4e poss 
Dr 


2e poss 
Dr C 4e poss 


Dr T +5e 
+3em 6v 


412 cad à 4v sol                 C T sur 
3em [aut phra] - B - +5e 


+3em 3v 


431 cad à 4v sol                 [aut phra] - T C - B +5e 
+3em 3v 


462  sol                 
T év sil 


puis [aut 
phra] 


C sb 
point orn 
év [aut 
phra] 


A év sil 
puis [aut 


phra] 


A év ré-
do-sib-la-


sol (T) 


T év sil 
puis [aut 


phra] 
B év sil +5e 


+3eM 1v 


511 cad à 4v la                4e poss 
Dr réart C 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- T réart - +5e 
+4e 3v 


521  ré 


db cad 


               T év sil A év tient 
la 


C orn év 
sil [aut phra] 


B év sil 
puis [aut 


phra] 
[aut phra] +5e 


+3eM - 
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XXV) Vadam et circuibo civitatem, page 2 de 5 
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542  sib                 [aut phra] [aut phra] 
A év sil 
puis [aut 


phra] 


C orn év 
la-sol-fa 


cod 


T év do-
fa-do-sib 


(T) 
B +5e 


+3eM 2v 


582  sol                 C sync 
pré orn 


T sur 
3em cod 


B év tient 
ré [aut phra] [aut phra] [aut phra] +5e 


+3em 1v 


621  ré                [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


C orn 
cod 


[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] T cod 


+5e 
+4e 


+3em 
- 


622  sol 


db cad 


               T sur 3em 
orn cod 


C sync 
pré A T cad non 


typ B +5e 
+3em 5v 


651 cad à 5v ré                 
[phra en 
cours] C 


mini 


[phra en 
cours] 


T év mi-
fa-sol 
cod 


[aut phra] B év la-
sol cod - +5e 


+3em 1v 


662 cad à 5v ré                 T C (+8e) [aut phra] [phra en 
cours] - [aut phra] 


ré 
sib 
sol 


2v 


681 cad à 5v ré                 [phra en 
cours] - T C cod 


(+8e) [aut phra] [phra en 
cours] 


fa 
ré 
sib 


1v 


701 cad à 4v ré               si 
do# 


si 
mib C - - [aut phra] 


4e poss 
Dr év 


sol-la-sib 
cod 


T +6em 
+4e 2v 


712  ré                T sur 3em 
cod [aut phra] [phra en 


cours] C B [aut phra] [aut phra] +5e 
+3em 1v 


731 cad à 5v sol                - T A év sil [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] C 


[phra en 
cours] 


do 
sol 
mib 


1v 


742 cad à 4v sol 


syst 
cad 


               [phra en 
cours] - - C 4e poss 


Dr T +5e 
+3em 3v 


761 cad à 3v sol                 C 


4e poss 
Dr év do-


la-sib 
cod 


- - T - +3em 


1v « -
o » 


1v « -
i » 


791 cad à 5v sol                 C - 
A saut 


sur 3em 
réart 


B év [aut 
phra] T réart [aut phra] +5e 


+3em 3v 


811 cad à 4v - db cad    cad 
cons            mib-ré 


réart 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- [phra en 
cours] - do-ré 


réart 


la 
sol 
ré 


2v 
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XXV) Vadam et circuibo civitatem, page 3 de 5 
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812 cad à 5v sol                 A év tient 
ré C cod [aut phra] T réart - B év sil +5e 


+3em 1v 


841 cad à 5v sol                 [phra en 
cours] - C [aut phra] 4e poss 


Dr T réart +5e 
+3em 3v 


852 cad à 4v sol     5e-
6e-8e            


cad non 
typ min 


réart 


 cad non 
typ mini 


cod 


[phra en 
cours] 


“C” mini 
(+8e) 


T min 
réart - - +5e 


+3em 2v 


902 
- 


911 
 ré     cad 


cons            sib-la 
réart 


sol-fa# 
orn diss 


4e 
ten sol-la 


réart ten so-ré 
réart 


+5e 


+4e-
3eM 


3-4v 


                           


941 cad à 3v ré                 - - - T mini 
cod 


[aut phra] 
C min sb 


point 


[aut phra] 
diss 4e +4e - 


942 cad à 3v sol                - - - B min év 
ré-ré 


[phra en 
cours] T 
mini sur 


3em 


[aut phra] 
C min 
(+8e) 


+5e 
+3em 1v 


952 cad à 3v ré                - - [aut phra] 
C min - 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


T min 
cod +4e - 


961 cad à 4v sol                - - 


[phra en 
cours] T 
mini sur 


3em 


[aut phra] C min 
cod B +5e 


+3em 1v 


962 cad à 4v ré                - - [phra en 
cours] 


[aut phra] 
C min 
(+8e) 


T mini [aut phra] 
diss 4e 


+5e 
+4e 1v 


971 cad à 4v sol                - - [phra en 
cours] T 


[phra en 
cours] T 
sur 3em 


B év [aut 
phra] 


[aut phra] 
B (+8e) 


+5e 
+3em - 


981 cad à 4v ré                - - 1ère poss 
Dr 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


C cod 
(+8e) T cod +5e 


+4e 1v 


982 cad à 4v sol 


syst 
cad 


(941 942 
db cad)
(952 961 
db cad)
(962 971 
db cad)
(981 982 
db cad)


               - - T év sil C T sur 
3em B +5e 


+3em 3v 


1011 cad à 4v ré                 - - 1ère poss 
Dr réart 


1ère poss 
Dr réart 


C orn 
réart T réart +5e 


+3eM 4v 
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1041 cad à 3v ré     cad 
cons            sib-la sol-fa# sol-ré - - - +5e 


+3eM 3v 


1081 cad à 5v sol                 T év sil C cod B év tient 
ré [aut phra] - [aut phra] +5e 


+3em - 


1111 cad à 5v sol                 [phra en 
cours] - [aut phra] 1ère poss 


Dr 
C sync 


pré T +5e 
+3em 3v 


1151 cad à 4v sib                 - A réart T sur 
3eM réart 


C orn 
réart  - +5e 


+3eM 4v 


1172  sol                 A saut sur 
3eM réart 


T év la-ré 
réart 


C réart 
(+8e) A réart T réart B réart +5e 


+3eM 6v 


1201 cad à 5v ré     cad 
cons            sol-fa# 


orn sib-la ré-ré sol-la - sol-ré +5e 
+3eM 5v 


1222 cad à 4v ré     cad 
cons            sib-la sol-fa# ré-ré - sol-ré - +5e 


+3eM 4v 


1252 cad à 5v ré                C orn 
réart 


4e poss 
Dr réart 


4e poss 
Dr év sil 
puis [aut 


phra] 
diss 4e 


- T réart [aut phra] +5e 
+4e 3v 


1262  sol 


db cad 


               A év tient 
ré 


T év sil 
puis [aut 


phra] 


C orn 
réart 
(+8e) 


[aut phra] B év sil [aut phra] +5e 
+3em 1v 


cad à 5v ré                 A saut sur 
3eM T - C (+8e) [aut phra] B év la-


la-ré (B) 
+5e 


+3eM 4v 1292 


1311 cad à 4v sol                 T A saut 
sur 3eM C (+8e) - B - +3eM 4v 


1342  ré                
[phra en 
cours] 
diss 4e 


[phra en 
cours] 


C orn 
cod 


[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] T cod 


+5e 
+4e 


+3em 
- 


1351  sol                C sync 
pré 


T sur 
3em cod A T cad non 


typ B +5e 
+3em 5v 


1362  sol                [aut phra] T év sil [aut phra] [aut phra] 
[aut phra] 


C orn 
réart 


[aut phra] +5e 
+3eM - 


1372  


 
syst 
cad 


(1342  
1351 db 


cad) 


  fa  cad 
cons            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] 


do-do 
réart 


do év 
tient do sol-fa do-fa 


réart 
+5e 


+3eM 3v 


1401  sol                 3e poss 
Dr 


1ère poss 
Dr év sil 


1ère poss 
Dr 


1ère poss 
Dr C T +5e 


+3em 5v 


1432 cad à 5v ré                 T cod C - [aut phra] [phra en 
cours] [aut phra] +5e 


+3em 1v 
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1482 cad à 4v sol                 - [aut phra] - 1ère poss 
Dr C T +5e 


+3em 3v 


1512 cad à 4v ré     db           4e poss 
Dr C (+8e) 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


T - - +5e 
+4e 3v 


1522  sol                
A év sil 


puis [aut 
phra] 


A év [aut 
phra] 


C orn 
(+8e) 


B év sil 
puis [aut 


phra] 
[aut phra] [aut phra] +5e 


+3eM 1v 


1531  do 


syst 
cad 


(1512 
1522 db 


cad) 
   cad 


cons            ré-sol 
réart si-do sol év 


[aut phra] 
ré-do 
réart 


sol év 
[aut phra] 


sol év 
[aut phra] 


+5e 
+3eM 3v 


1571 cad à 5v sol                 C sync 
pré 


T év la-ré 
réart (A) 


A saut 
sur 3eM - T B +5e 


+3eM 5v 


1601 cad à 4v ré                [aut phra] 
diss 4e - - C (+8e) 4e poss 


Dr T +5e 
+4e 3v 


1602  sol 
db cad 


               
[phra en 
cours] C 
sb point 


[aut phra] [aut phra] A év tient 
ré T év sil B év sil +5e - 


1631 cad à 3v ré                 C (+8e) 4e poss 
Dr T - - - +5e 3v 


1661 cad à 4v ré                 - 1ère poss 
Dr - 1ère poss 


Dr C (+8e) T +5e 
+3eM 4v 


1692 cad à 4v ré                 4e poss 
Dr C 4e poss 


Dr - T - +5e 
+3eM 4v 


1742 cad avant 
suppl sol                


T év la-ré 
puis [aut 
phra] (A) 


C sync 
pré orn A év sil [aut phra] T B +5e 


+3em 3v 


1771 
- 


1772 
 sol 


syst 
cad 


   cad 
cons            mib-ré ten do-si orn 


diss 4e do-ré ten do-sol 
+5e 
+4e-
3eM 


3-4v 


 


 353







 
XXVI) Tu es Petrus, page 1 de 4 
 


 354


    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   


Po
si


tio
n 


m
ét


riq
ue


 


R
em


ar
qu


es
 


gé
né


ra
le


s 


H
au


te
ur


 


Sy
st


èm
e 


de
 


ca
de


nc
es


 / 
R


em
ar


qu
es


 


pa
rf


ai
te


 


Se
m


i-p
ar


fa
ite


 


im
pa


rf
ai


te
 


[a
ut


re
] /


 
R


em
ar


qu
es


 


d’
oc


ta
ve


 


d’
un


is
so


n 


m
aj


eu
re


 


m
in


eu
re


 


m
in


im
e 


si
m


pl
e 


di
m


in
ué


e 


él
ar


gi
e 


re
ss


er
ré


e 


du
re


 


m
ol


le
 


de
 c


an
tu


s 
I, 


ca
de


nc
e 


de
 


de
 c


an
tu


s 
II,


 
ca


de
nc


e 
de


 


d’
al


tu
s,


 
ca


de
nc


e 
de


 


de
 te


no
r I


, 
ca


de
nc


e 
de


 


de
 te


no
r I


I, 
ca


de
nc


e 
de


 


de
 b


as
su


s,
 


ca
de


nc
e 


de
 


H
ar


m
on


is
at


io
n 


Te
xt


e 


42 cad à 4v -    cad 
cons            


[phra en 
cours] 
diss 4e 


do-ré la-sol [aut phra] - - 
ré 
do 
sol 


2v 


52 cad à 4v do 


db cad 


               


C sync 
pré orn év 


si-do-ré 
cod 


T év sil B év tient 
sol [aut phra] - - 


sol 
ré 
si 


- 


81 cad à 4v -    cad 
cons            - - [phra en 


cours] 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


do-ré la-sol 
ré 
do 
sol 


2v 


91  do 


db cad 


               [aut phra] [aut phra] 


A év sol-
ré puis 


[aut phra] 
(T) 


C sync 
pré orn 


év si-do-
ré-do (T) 


T év sil 
puis [aut 


phra] 
B év sil +5e 


+3eM 1v 


112  sol                 T A év [aut 
phra] C [aut phra] B év sil [aut phra] +5e 


+3eM 2v 


141 cad à 5v sol    cad 
cons            - la év sil [phra en 


cours] fa-ré 
[phra en 
cours] 
diss 4e 


fa-sol +5e 
+4e 2v 


151  do                [aut phra] [aut phra] A saut 
sur 3eM T év sil C sync 


pré orn B év sil +5e 
+3eM 2v 


162  do 


syst 
cad 


(141 151 
db cad)


   cad 
cons            do év sil fa-mi 


la év la-
si-do orn 


cod 
fa-sol do év sil fa-do +5e 


+3eM 3v 


181  do    cad 
cons            fa-mi [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] fa-sol fa-do +5e 


+3eM 3v 


182  ré 


syst 
cad 


   cad 
cons            mi év [aut 


phra] do-si sol-sol do-ré sol év 
[aut phra] 


do év 
[aut phra]


+5e 
+3eM 3v 


212  sol                 A T sur 
3eM 


C sync 
pré orn T A B év sil +5e 


+3eM 5v 


241  do                 [aut phra] 3e poss 
Dr réart 


4e poss 
Dr réart 


C sync 
pré 


4e poss 
Dr réart T réart +5e 


+3eM 4v 


261  sol                 4e poss 
Dr réart C 4e poss 


Dr réart T réart - - +5e 
+3eM 4v 


281  do                 2e poss 
Dr év sil [aut phra] [aut phra] 1ère poss 


Dr C T +5e 
+3eM 3v 


292  -     cad 
cons            [phra en 


cours] [aut phra] la-sol [phra en 
cours] la év sil fa-do 


sol 
mi 
do 


2v 


321 cad à 4v do                 4e poss 
Dr - - C 4e poss 


Dr T +5e 
+3eM 4v 
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332  do                T 
A sur 


3eM conj 
cod 


C cod 
(+8e) 


B év sol-
sol [aut phra] [aut phra] +5e 


+3eM 2v 


342  sol 


syst 
cad 


               [aut phra] A év sil T év sil [aut phra] C (+8e) B +5e 
+3eM 2v 


372  do                 A saut sur 
3eM 


T év ré-
sol 


C sb 
point orn T A B +5e 


+3eM 6v 


391 cad à 3v do     cad 
cons            - - la-sol fa-mi - fa-do +5e 


+3eM 3v 


411 cad à 3v sol     cad 
cons            do-ré do-si - - la-sol - +5e 


+3eM 3v 


431 cad à 4v -    cad 
cons            - [aut phra] 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


sol-la - mi-ré 
la 
sol 
ré 


2v 


432 cad à 5v sol 


db cad 


               - A saut 
sur 3eM 


C sync 
pré 


T év sil 
(+9e) [aut phra] B év sil +3eM 2v 


451 cad à 4v sol     cad 
cons            do-si mi-ré sol-sol - do-sol - +5e 


+3eM 4v 


462 cad à 4v sol                4e poss 
Dr C (+8e) 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- T (+8e) - +5e 
+4e 3v 


472  do                
T év sil 


puis [aut 
phra] 


A év sil C sb 
point orn [aut phra] B év tient 


sol [aut phra] +5e 
+3eM 1v 


481 cad à 5v sol 


syst 
cad 


(462 472 
db cad)


   cad 
cons            do-si - do év sil mi-ré sol év 


tient sol do-sol +5e 
+3eM 3v 


501 cad à 5v sol                 A saut sur 
3eM [aut phra] T év sil C sync 


pré (+8e) - B +5e 
+3eM 3v 


512 cad à 3v sol     cad 
cons            do-si mi-ré fa-sol - - - +5e 


+3eM 3v 


531 cad à 3v sol     cad 
cons            - - - mi-ré do-si fa-sol +5e 


+3eM 3v 


542 cad à 4v sol     cad 
cons            mi-ré do-si sol-sol - do-sol - +5e 


+3eM 4v 


571  sol                 A saut sur 
3eM 


C orn 
(+8e) T [aut phra] 


B év sil 
puis [aut 


phra] 
[aut phra] +5e 


+3eM 3v 


582  ré     cad 
cons            do-si mi-ré [phra en 


cours] 
do év 


[aut phra] do-ré do év 
[aut phra]


+5e 
+3eM 3v 
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621 cad avant 
suppl sol                


A év sil 
puis [aut 


phra] 


T sur 
3eM C orn T év [aut 


phra] 


A év ré-
do-sib-la-


sol orn 
(T) 


B +5e 
+3eM 4v 


642 
- 


651 
 sol 


syst 
cad 


   cad 
cons            mi-ré do-si orn 


diss 4e ten sol-sol do-ré do-sol 
+5e 
+4e-
3eM 


4-
5v 


                           


712 cad à 4v do                 - [aut phra] - 1ère poss 
Dr C T +5e 


+3eM 3v 


771 cad à 4v do                 1ère poss 
Dr C T [aut phra] - - +5e 


+3eM 3v 


811 cad à 5v sol                 - [aut phra] 1ère poss 
Dr 


1ère poss 
Dr 


C orn 
(+8e) T +5e 


+3eM 4v 


851 cad à 4v sol                C min cod 
(+8e) 


[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


T min 
(+8e) - - +5e 


+4e 1v 


852  do 


db cad 


               A T sur 
3eM C (+8e) B év sil [aut phra] [aut phra] +5e 


+3eM 3v 


871 cad à 4v do     cad 
cons            [phra en 


cours] - - fa-sol fa-mi ré-do +5e 
+3eM 3v 


882 cad à 3v sol     cad 
cons            do-si do-ré la-sol - - - +5e 


+3eM 3v 


912  sol     cad 
cons            mi-ré do-si sol-sol sol-sol do-ré do év sil +5e 


+3eM 5v 


931 cad à 3v sol     cad 
cons            - - - mi-ré do-si do-sol +5e 


+3eM 3v 


942  sol    cad 
cons            mi-ré cod do-si do-sol - - - +5e 


+3eM 3v 


952 cad à 5v sol                T év sil [aut phra] [aut phra] [aut phra] 
C (+8e) - [phra en 


cours] 


ré 
sol 
mi 


- 


961 cad à 5v ré                - [aut phra] 
C [aut phra] 2e poss 


Dr év sil 
[aut phra] 


diss 4e T cod +5e 
+4e - 


962 cad à 5v sol                - A év tient 
ré 


T sur 
3eM [aut phra] C cod 


(+8e) B +5e 
+3eM 2v 


972 cad à 5v sol 


syst 
cad 


(961 962 
db cad)


               [aut phra] 
C (+8e) 


4e poss 
Dr év 


[aut phra] 


[aut phra] 
diss 4e T (+8e) [aut phra] - +5e 


+4e 1v 
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992  sol                T A év sil [phra en 
cours] C [aut phra] B [aut phra]


si 
sol 
mi 


2v 


1002  do                A év sil [aut phra] T 
T év ré-
sol puis 
sil (A) 


[aut phra] 
C 


B év sol-
la cod 


sol 
do 
la 


1v 


1011 cad à 5v sol     db           [aut phra] [aut phra] 
C (+8e) 


4e poss 
Dr év 


[aut phra] 
diss 4e 


- [phra en 
cours] T +5e 


+4e 1v 


1012  do                
[phra en 
cours] T 
sur 3eM 


[phra en 
cours] 


[aut phra] 
C (+8e) [aut phra] [phra en 


cours] T 
B év [aut 


phra] 
+5e 


+3eM - 


1031  do 


 


               T év ré-
sol 


A saut 
sur 3eM 


C orn 
(+8e) A T B +5e 


+3eM 6v 


104 
- 


fin 


cf mes 38-65 
(sauf éch voix)                          
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XXVII) Vidi spetiosam, page 1 de 5 
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22 cad à 3v do     cad 
cons            ré-mi si-do sol-do - - - +3eM 3v 


42 
- 


51 
 sol     cad 


cons            do-si orn 
diss 4e do-ré la-sol [aut phra] [aut phra] [aut phra] 


+5e 
+4e-
3eM 


2-
3v 


62 cad à 3v do     cad 
cons            - - - ré-mi si-do sol-do +3eM 3v 


82 
- 


91 
cad à 3v sol     cad 


cons            - - - do-si orn 
diss 4e do-ré la-sol 


+5e 
+4e-
3eM 


2-
3v 


102 cad à 4v sol     cad 
cons            do-si mi-ré sol-sol do-sol - - +5e 


+3eM 4v 


131  sol                
[phra en 
cours] C 


(+8e) 


A saut 
sur 3eM T B év ré-


ré [aut phra] [aut phra] +5e 
+3eM 3v 


132  -    cad 
cons            [phra en 


cours] 
si év [aut 


phra] 
sol év 


[aut phra] 
ré év [aut 


phra] si-do sol-do 
sol 
mi 
do 


2v 


161  sol 


syst 
cad 


               A réart év 
sil 


T év sil 
puis [aut 


phra] 
[aut phra] [aut phra] C orn 


(+8e) 
B év ré-


ré-sol (B) 
+5e 


+3eM 2v 


172  -    cad 
cons            mi-do do év 


[aut phra] [aut phra] sol-fa [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 


do 
la 
fa 


2v 


181  - 


syst 
cad 


   cad 
cons            do év [aut 


phra] 
[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] fa év sil do-do fa-do 


sol 
mi 
do 


2v 


201  sol     db           C orn cod 
(+8e) 


[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


4e poss 
Dr év do-


la-ré 


[phra en 
cours] T +5e 


+4e 2v 


211  do 


db cad 


               A T sur 
3eM C orn T év sil A év sol-


do B év sil +5e 
+3eM 4v 


222 cad à 3v do     cad 
cons            - - la-sol fa-mi - si-do +5e 


+3eM 3v 


242 cad à 3v sol     cad 
cons            - - do-ré do-si - la-sol +5e 


+3eM 3v 


261 cad à 3v sol     cad 
cons            mi-ré do-si - - fa-sol - +5e 


+3eM 3v 


272 cad à 4v sol                 C T sur 
3eM - [aut phra] B - +5e 


+3eM 3v 
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XXVII) Vidi spetiosam, page 2 de 5 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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291  sol     cad 
cons            do-si mi-ré sol-sol sol év 


[aut phra] do-ré do-sol +5e 
+3eM 5v 


321  ré                 C sync 
pré orn T év sil A saut 


sur 3eM 


A év la-
sol-fa-mi-
la réart 


(A) 


T B +5e 
+3eM 5v 


352 cad à 4v la                 C 4e poss 
Dr réart 


4e poss 
Dr réart - T réart - +5e 


+3eM 4v 


381 cad à 5v la                 T sur 3eM A C orn - B év mi-
mi [aut phra] +5e 


+3eM 4v 


412 cad à 5v mi                 - [aut phra] 4e poss 
Dr réart C 4e poss 


Dr réart T réart +5e 
+3eM 4v 


441  ré      db           4e poss Dr C 4e poss 
Dr 


1ère poss 
bis Dr 


4e poss 
Dr év 
sol-ré 


T +5e 
+3eM 6v 


452  do     cad 
cons            sol-mi ré-sol si-do sol-sol ré-do sol-do +5e 


+3eM 6v 


491  sol                 A T sur 
3eM 


C sync 
pré orn A T B +5e 


+3eM 6v 


521 cad à 4v sol     5e-6e-8e 


db            “C” mini 
cod (+8e) 


cad non 
typ - T min cad non 


typ - +5e 
+3eM 3v 


542 cad à 4v sol    5e-6e-8e 


db            - “C” mini 
cod (+8e) 


cad non 
typ 


cad non 
typ - T min +5e 


+3eM 3v 


552 cad à 5v sol                [aut phra] A min év 
sil 


[phra en 
cours] T 
mini sur 


3eM 


A min év 
sil 


[aut phra] 
C min 
(+8e) 


- +5e 
+3eM - 


561 cad à 4v ré                [aut phra] 
C min - [phra en 


cours] 
[aut phra] 


diss 4e 
T mini 


cod - +5e 
+4e - 


562 cad à 5v sol                [phra en 
cours] [aut phra] T [aut phra] 


C (+8e) B - +5e 
+3eM 2v 


571 cad à 5v ré                4e poss Dr 
mini 


[aut phra] 
C min 


4e poss 
Dr min 
év sil 


T mini 
cod 


harm non 
typ min 
év [aut 
phra] 


diss 4e 


- +5e 
+4e 1v 


572 cad à 4v sol 


syst 
cad 


(561 562 
db cad) 
(571 572 
db cad) 
(581 582 
db cad) 
(591 592 
db cad) 


               T év [aut 
phra] 


[phra en 
cours] - B [aut phra] 


C (+8e) - +5e 
+3eM 1v 
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XXVII) Vidi spetiosam, page 3 de 5 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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581 cad à 4v ré                [aut phra] 
C min 


4e poss 
Dr mini - 


harm non 
typ min 
év [aut 
phra] 


diss 4e 


T mini 
cod - +5e 


+4e 1v 


582 cad à 4v sol                [phra en 
cours] 


T év [aut 
phra] - 


[aut phra] 
C orn 
(+8e) 


B - +5e 
+3eM 1v 


591 cad à 4v ré                4e poss Dr 
mini 


[aut phra] 
C min 


orn 
- T mini 


cod 


harm non 
typ min 
év [aut 
phra] 


diss 4e 


- +5e 
+4e 1v 


592 cad à 4v sol                T év [aut 
phra] 


[phra en 
cours] - B 


[aut phra] 
C orn 
(+8e) 


- +5e 
+3eM 1v 


601 cad à 4v ré                [aut phra] 
C min orn 


[phra en 
cours] - 


4e poss 
Dr min 
év sil 


[phra en 
cours] T 
mini sur 


3eM 


- 
ré 
la 


fa# 
- 


621 cad à 4v sol 


 


               T sur 3eM C - [aut phra] B - +5e 
+3eM 3v 


651 cad à 5v do                - 1ère poss 
Dr 


1ère poss 
Dr 


C sync 
pré orn 


cod 


2e poss 
Dr T +5e 


+3eM 4v 


661 cad à 4v do                - 


[phra en 
cours] T 
mini sur 


3eM 


[aut phra] B min év 
sil - 


[aut phra] 
C min 
(+8e) 


+5e 
+3eM - 


662 cad à 4v sol                - [phra en 
cours] 


[aut phra] 
C min - [aut phra] 


diss 4e 
T mini 


cod 
+5e 
+4e - 


671 cad à 5v do                - T mini [phra en 
cours] [aut phra] [aut phra] 


C min B min +5e 
+3eM 2v 


672 cad à 5v sol                - 
-1ère poss 


Dr min 
év sil 


1ère poss 
Dr mini 


[aut phra] 
C min 
(+8e) 


T mini 
cod 


harm non 
typ min 
év [aut 
phra] 


diss 4e 


+5e 
+4e 1v 


681 cad à 4v do 


syst 
cad 


(662 671 
db cad) 
(672 681 
db cad) 
(682 691 
db cad) 
(692 701 
db cad) 


               - - T év [aut 
phra] 


[phra en 
cours] B [aut phra] 


C (+8e) 
+5e 


+3eM 1v 
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XXVII) Vidi spetiosam, page 4 de 5 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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682 cad à 4v sol                - - [aut phra] 
C min 


4e poss 
Dr mini 


harm non 
typ min 
év [aut 
phra] 


diss 4e 


T mini 
cod 


+5e 
+4e 1v 


691 cad à 4v do                - - [phra en 
cours] 


T év [aut 
phra] 


[aut phra] 
C orn B +5e 


+3eM 1v 


692 cad à 4v sol                - - 1ère poss 
Dr mini 


[aut phra] 
C min 


orn (+8e) 


T mini 
cod 


harm non 
typ min 
év [aut 
phra] 


diss 4e 


+5e 
+4e 1v 


701 cad à 5v do                - [aut phra] T év [aut 
phra] 


[phra en 
cours] B [aut phra] 


C (+8e) 
+5e 


+3eM 1v 


702 cad à 5v sol                - [phra en 
cours] 


[aut phra] 
C min 


orn 


[phra en 
cours] 


4e poss 
Dr min 
év sil 


[phra en 
cours] T 
mini sur 


3eM 


sol 
ré 
si 


- 


722 cad à 3v do 


 


               - - T sur 
3eM C - B +3eM 3v 


761 cad à 4v sol    cad 
cons            mi-sol do-ré 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- la-sol - +5e 
+4e 3v 


762  do 


db cad 


               A év sil T év sil C (+8e) [aut phra] B év [aut 
phra] [aut phra] +5e 


+3eM 1v 


792  -    cad 
cons            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] 


si-do 
réart 


[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] ré-do 


sol 
mi 
do 


2v 


801  - 


syst 
cad 


   cad 
cons            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] 


do év 
[aut phra] 


mi-fa 
réart 


do-fa 
réart 


do év 
[aut phra] 


do 
la 
fa 


2v 


821 cad avant suppl sol                 
A év sil 
puis [aut 


phra] 


T év sil 
puis [aut 


phra] 


C orn 
réart [aut phra] T réart B réart +5e 


+3eM 3v 


851 
- 


852 
 sol     cad 


cons            mi-ré do-si orn 
diss 4e ten do-ré ten do-sol 


+5e 
+4e-
3eM 


3-
4v 


                           


881  sol                 [aut phra] [aut phra] [aut phra] C (+8e) 4e poss 
Dr T +5e 


+3eM 3v 
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XXVII) Vidi spetiosam, page 5 de 5 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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901 cad à 4v sol                 1ère poss 
Dr C (+8e) T - [aut phra] - +5e 


+3eM 3v 


932 cad à 4v -     cad 
cons            [aut phra] - - 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


do-ré la-sol 
ré 
do 
sol 


2v 


971 cad à 4v -     cad 
cons            do-ré [phra en 


cours] la-sol - [aut phra] - 
ré 
si 


sol 
2v 


1031 cad à 5v do                 1ère poss 
Dr 


1ère poss 
bis Dr 


2e poss 
Dr C orn - T +5e 


+3eM 5v 


1062 cad à 5v -     cad 
cons            fa-mi ré-sol [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] - 


sol 
mi 
do 


2v 


1081 cad à 4v sol     ZC-B            [aut phra] [phra en 
cours] - C (+8e) B - +5e 


+3eM 2v 


1111 cad à 5v sol                 T sur 3eM A év tient 
ré C B [aut phra] - +5e 


+3eM 3v 


1132  do                 [aut phra] [aut phra] T A év sil C B +5e 
+3eM 3v 


1151 cad à 4v do                 C réart 4e poss 
Dr réart 


4e poss 
Dr réart T réart - - +5e 


+3eM 4v 


1171 cad à 4v sol                [phra en 
cours] 


C cod 
(+8e) 


[aut phra] 
diss 4e T (+8e) - - +5e 


+4e 1v 


1172 cad à 5v do                T sur 3eM A C cod B év sil [aut phra] - +5e 
+3eM 2v 


1191 cad à 5v do 


syst 
cad 


(1171 
1172 db 


cad)                1ère poss 
Dr réart - 1ère poss 


Dr év sil 


1ère poss 
Dr év fa-


ré-sol 
C T réart +5e 


+3eM 4v 


1202  -    cad 
cons            fa-mi ré-do [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 


mi 
do 
la 


2v 


1211  - 


syst 
cad 


   cad 
cons            mi év [aut 


phra] 
do év 


[aut phra] 
[phra en 
cours] mi-la [phra en 


cours] la-fa 
do 
la 
fa 


2v 


1232  sol                 A T sur 
3eM 


C sync 
pré orn T A év tient 


ré B +5e 
+3eM 5v 


124 
- 


fin 


cf mes 50-85 
(sauf éch voix)                          
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XXVIII) Benedicta sit Sancta Trinitas, page 1 de 2 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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32 cad à 3v fa     cad 
cons            sol-la mi-fa - sol-fa - - +3eM 3v 


81  fa                 T év sil 


C év tient 
mi sb 


point orn 
cod 


[aut phra] B év sil [aut phra] [aut phra]
sol 
mi 
do 


- 


92 cad à 4v do     cad 
cons            - fa év sil ré-mi - si-do ré-do +3eM 3v 


131 
- 


132 
cad à 3v fa                 - - ré-do 


réart - 
sib-la 


diss 4e 
orn 


sib-fa 
réart 


+5e 
+4e-
3eM 


2-
3v 


152 cad à 4v fa     cad 
cons            sol-la mi év 


[aut phra] do-do do-fa - - +5e 
+3eM 3v 


172 cad à 5v fa     Z3e-5e            [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 


do-sib-do 
réart 


la-sol-fa 
réart [aut phra] - +5e 


+3eM 2v 


202 
– 


211 
 do     cad 


cons            la-sol 
réart 


do év 
tient do 


fa-mi 
diss 4e 


orn 


fa-sol 
réart 


do-do 
réart 


fa-do 
réart 


+5e 
+4e-
3eM 


4v 


251 cad à 3v fa                 T sur 3eM 
réart 


C sync 
pré (+8e) - - B - +3eM 3v 


282 cad à 4v do                 - - T réart C (+8e) [aut phra] B +5e 3v 


322 cad à 5v fa                 2e poss 
Dr 


2e poss 
Dr - 11ère poss 


bis Dr 
C orn 
réart T réart +5e 


+3eM 5v 


371 cad à 5v do                 A T sur 
3eM C cod B [aut phra] - +5e 


+3eM 3v 


412 cad à 4v do                - C cod 
sync pré - 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


[phra en 
cours] T +6eM 


+4e 1v 


421 cad à 5v fa 


db cad 


               - 
A min 


saut sur 
3eM 


[aut phra] C min 
sync pré 


T mini 
cod B év sil +5e 


+3eM 3v 


461  fa                 A saut sur 
3eM 


A év do-
sib-la-


sol-la (T 
sur 3eM) 


C cod 
(+8e) A T B +5e 


+3eM 5v 


511  -     cad 
cons            do-fa [phra en 


cours] [aut phra] la-ré [aut phra] [phra en 
cours] 


fa 
ré 
sib 


2v 


521  fa     cad 
cons            [phra en 


cours] fa-fa sib-do [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] sib-fa +5e 


+3eM 3v 
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XXVIII) Benedicta sit Sancta Trinitas, page 2 de 2 
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561 cad à 4v do                 - 4e poss 
Dr C - 4e poss 


Dr T +5e 
+3eM 4v 


591 cad à 4v la                C cod 
[phra en 
cours] 
diss 4e 


[phra en 
cours] T cod - - +5e 


+4e - 


592 cad à 5v ré 


db cad 


               A C sync 
pré 


T sur 
3em B [aut phra] - +5e 


+3em 4v 


621 cad à 4v ré                - - C cod [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


T cod +5e 
+4e - 


622 cad à 5v sol 


db cad 


               - [aut phra] A saut 
sur 3eM T C sync 


pré B +5e 
+3eM 4v 


671  fa                 T sur 3eM 
C orn 


sync pré 
(+8e) 


A 
T év sol-
do puis 


sil 


A év do-
sib-la-


sol-fa (T) 
B +5e 


+3eM 5v 


692  -     cad 
cons            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] 


do év 
[aut phra] mi-fa sol-la [phra en 


cours] 


fa 
do 
la 


2v 


721  -     cad 
cons            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] do-sol mi-ré-do [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] 


sol 
mi 
do 


2v 


722  -     cad 
cons            [phra en 


cours] mi-fa [aut phra] [aut phra] [aut phra] la-sol-fa 
do 
la 
fa 


2v 


742 cad avant 
suppl fa                T év [aut 


phra] [aut phra] C orn 
(+8e) 


A év do-
ré-mi-fa-
sol-fa (T) 


T év sol-
do (A) 


puis [aut 
phra] 


B +5e 
+3eM 3v 


771  fa 


syst 
cad 


   cad 
cons            sib-la sib-do ten ten ré-do sib-fa +5e 


+3eM 4v 
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XXIX) O sacrum convivium, page 1 de 3 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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62  fa                 T sur 3eM 
réart 


C orn 
réart 


B év do-
do réart [aut phra] [aut phra] [aut phra] +5e 


+3eM 3v 


111 cad à 4v fa                 - - A év tient 
do 


C orn 
réart 


T sur 
3eM réart B réart +5e 


+3eM 3v 


122 cad à 4v do     cad 
cons            la-sol fa-mi - - [phra en 


cours] fa-do +5e 
+3eM 3v 


141 cad à 4v do     db           
C cod 


sync pré 
(+8e) 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- - 4e poss 
Dr réart T cod +5e 


+4e 1v 


142 cad à 5v fa 


db cad 


               
A év do-
sol-la (T 
sur 3eM) 


C (+8e) - [aut phra] T év sil B +5e 
+3eM 3v 


161 cad à 4v do     cad 
cons            - [phra en 


cours] fa-mi la-sol  
orn fa-do - +5e 


+3eM 3v 


172 cad à 4v do                - 1ère poss 
Dr réart 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


C sync 
pré (+8e) T réart - +5e 


+4e 3v 


182  fa 


db cad 


               [aut phra] 
T év sil 


puis [aut 
phra] 


C orn 
réart 
(+8e) 


A év sil B év [aut 
phra] [aut phra] +5e 


+3eM 1v 


182  fa     cad 
cons            sol-la [aut phra] mi-fa do év sil sol-fa do-fa +5e 


+3eM 


3v « -
litur » 
1v « -


mitur » 


192  sib     cad 
cons            do-sib [aut phra] do-ré la-sib [aut phra] fa-sib +5e 


+3eM 4v 


221 
- 


222 
 do     cad 


cons            la-sol 
réart 


do-do 
réart fa év sil 


fa-mi 
diss 4e 


orn 
fa-sol fa-do 


+5e 
+4e-
3eM 


4-5v 


232 cad à 3v fa     cad 
cons            sol-la mi-fa do-fa - - - +3eM 3v 


242 cad à 3v fa                 
[phra en 
cours] T 
sur 3eM 


B réart C réart 
(+8e) - - - +3eM 2v 


262 cad à 4v fa                 T sur 3eM C sync 
pré (+8e) B réart - [aut phra] - +5e 


+3eM 3v 


272  sib     cad 
cons            la-sib do-ré fa-fa fa-fa [aut phra] fa-sib +5e 


+3eM 5v 
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XXIX) O sacrum convivium, page 2 de 3 
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292  fa                 T sur 3eM 
réart A réart 


C orn 
réart 
(+8e) 


T réart 


A év do-
ré-mi-fa-
sol-do 


réart (T) 


B réart +5e 
+3eM 6v 


341 cad à 4v la                 C sync 
pré 


4e poss 
Dr T [aut phra] - - 


do 
la 
fa 


3v 


381 cad à 3v la                 - - - C sync 
pré 


4e poss 
Dr 


T év sib-
fa 


do 
la 
fa 


3v 


411 cad à 5v fa                 A saut sur 
3eM T (+8e) C orn 


(+8e) B [aut phra] - +5e 
+3eM 4v 


442 cad à 5v -    cad 
cons            la-sol 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


[phra en 
cours] [aut phra] - fa-sol 


ré 
do 
sol 


2v 


452  do 


db cad 


               A év sil 
[aut phra] 


C orn 
réart 


T sur 
3eM réart 


A év sol-
fa-mi-ré-
do réart 


(T) 


[phra en 
cours] B év sil +5e 


+3eM 3v 


482  fa     cad 
cons            sib-la 


réart 
fa-fa 
réart sib-do ré-do fa év 


tient fa 
sib-fa 
réart 


+5e 
+3eM 5v 


521  fa                 T sur 3eM 
réart 


C sync 
pré (+8e) [aut phra] B év sil [aut phra] [aut phra] +5e 


+3eM 2v 


551  do                 [aut phra] [aut phra] T sur 
3eM réart [aut phra] C (+8e) B +5e 


+3eM 3v 


581 cad à 5v fa                 T sur 3eM 
réart 


C cod 
sync pré 


(+8e) 
- B év sil [aut phra] [aut phra] +5e 


+3eM 2v 


601 cad à 4v fa     Z3e-
5e            cad non 


typ - cad non 
typ cod - do-sib-do fa-sol-fa +5e 


+3eM 3v 


622 cad à 5v do                [aut phra] 


[phra en 
cours] »T 
mini sur 


3eM 


- C min 
cod (+8e) B min [aut phra] +5e 


+3eM 1v 


642 cad à 5v do    5e-
6e-8e            


[phra en 
cours] 
diss 4e 


cad non 
typ év sil 


“C” mini 
cod - [phra en 


cours] 
T min 
cod 


+6eM 
+4e - 


651 cad à 5v fa 


syst 
cad 


(642 651 
db cad)


               C min 
sync pré [aut phra] 


A min 
saut sur 


3eM 
- T mini 


cod B min +5e 
+3eM 3v 
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XXIX) O sacrum convivium, page 3 de 3 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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672 cad à 4v la                C [aut phra] 
diss 4e 


4e poss 
Dr T - - +5e 


+4e 3v 


681 cad à 5v ré 
db cad 


               A év tient 
la 


C sync 
pré 


T év [aut 
phra] 


B év tient 
la - [aut phra] +5e 


+3em 1v 


692  fa     5e-
6e-8e            [aut phra] [aut phra] cad non 


typ “C” mini cad non 
typ T min +5e 


+3eM 4v 


711 cad à 5v do                T C cod - [aut phra] B [aut phra]
mi 
do 
la 


2v 


721 cad à 5v fa 


syst 
cad 


               A év tient 
do T év sil [aut phra] C cod - B +5e 


+3eM 1v 


741 cad à 5v do     db           C [aut phra] 
diss 4e - [aut phra] 4e poss 


Dr év sil T +5e 
+4e 2v 


742 cad à 5v fa 
db cad 


               A év tient 
do 


C cod 
(+8e) [aut phra] T - B év sil +5e 


+3eM 1v 


762  fa      db           4e poss 
Dr [aut phra] C cod 


(+8e) 
1ère poss 


bis Dr 
4e poss 


Dr T +5e 
+3eM 4v 


791 cad avant 
suppl fa                


T év sol-
do puis 


[aut phra] 


C orn 
(+8e) 


A év sil 
puis [aut 


phra] 


A év do-
ré-mi-fa-
sol-do 


réart (A) 


T B +5e 
+3eM 4v 


821 
– 


822 
 fa 


syst 
cad 


   cad 
cons            sib-la diss 


4e orn ten sib-do ré-do ten sib-fa 
+5e 
+4e-
3eM 


3-4v 
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XXX) Surexit Pastor bonus, page 1 de 3 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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51 cad à 4v fa                 C T sur 
3eM B [aut phra] - - +5e 


+3eM 3v 


82  fa                 [aut phra] [aut phra] [aut phra] C T sur 3eM 
cod B +5e 


+3eM 2v 


122  fa                 T sur 3eM C A saut 
sur 3eM 


A év do-
ré-mi-fa-
sol-do-do 


(T) (A) 


T B +5e 
+3eM 6v 


161 cad à 4v do     5e-
6e-8e            cad non 


typ cod 
“C” mini 
cod (+8e) 


cad non 
typ cod 
diss 4e 


- T min (+8e) - +5e 
+4e 1v 


191 cad à 5v do                 A T sur 
3eM - C (+8e) [aut phra] B +5e 


+3eM 4v 


202 cad à 4v fa     cad 
cons            sol-la mi-fa do-fa [aut phra] - - +5e 


+3eM 3v 


221 cad à 4v sib     cad 
cons            [aut phra] - do-ré - la-sib fa-sib +5e 


+3eM 3v 


232  do    cad 
cons            [aut phra] 


diss 4e 
la-sol  
réart 


do-do 
réart fa év sil fa-sol fa-do 


réart 
+5e 
+4e 4v 


242  fa 
db cad 


               C orn 
réart 


T év sil 
puis [aut 


phra] 


A év tient 
do [aut phra] T év sil B év sil +5e 


+3eM 1v 


271 cad à 4v do      db           
4e poss 
Dr év fa-


sol-la 
C (+8e) - - [aut phra] 


diss 4e T +6eM 
+4e 2v 


301  ré                 T A C cod B év la-la [aut phra] [aut phra] +5e 
+3em 3v 


332 cad à 5v fa                 2e poss 
Dr év sil [aut phra] [phra en 


cours] C - T 
ré 
sib 
fa 


2v 


342  fa                 [aut phra] T 
C év fa-
mi-ré-do 
cod (+8e) 


[aut phra] [aut phra] [aut phra] +5e 
+3eM 1v 


361 cad à 5v do                 1ère poss 
Dr [aut phra] - 1ère poss 


Dr C (+8e) T +5e 
+3eM 4v 


382 cad à 4v fa                 T sur 3eM C sync 
pré B [aut phra] - - +5e 


+3eM 3v 


412  do     cad 
cons            la-sol 


[aut 
phra]diss 


4e 
[aut phra] fa-sol do év sil fa-do +5e 


+4e 3v 
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XXX) Surexit Pastor bonus, page 2 de 3 
 
    Cadence Cad Cadence Cad Cad Cad Voix   
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461 cad à 5v fa                 - 4e poss 
Dr 


harm non 
typ C 1ère poss 


bis Dr T +5e 
+3eM 4v 


512  do                 C sync 
pré 


T év ré-
sol réart [aut phra] [aut phra] B év tient 


sol [aut phra] +5e 
+3eM 2v 


542 cad à 5v ré    5e-
6e-8e            


[phra en 
cours] 
diss 4e 


[aut phra] “C” mini [phra en 
cours] - [phra en 


cours] T 
+5e 
+4e 1v 


552 cad à 5v sol                
C orn 


réart sync 
pré 


[aut phra] A év sil T réart [aut phra] B réart +5e 
+3eM 3v 


571  fa 


syst 
cad 


(542 552 
db cad)


   cad 
cons            [aut phra] sol-do mi-fa sol-fa do év [aut 


phra] do-fa +5e 
+3eM 


3v « -
ri » 


1v « -
est » 


621  do    cad 
cons            la év sil fa-sol 


réart 
do-do 
réart la-sol 


[phra en 
cours] diss 


4e 


fa-do 
réart 


+5e 
+4e 4v 


631  fa 


db cad 


               [aut phra] T év sil 
A év sil 
puis [aut 


phra] 
T év sil C orn réart B év sil +5e 


+3eM 1v 


641 cad à 4v fa                T sur 3eM [aut phra] 
C B [aut phra] - - +5e 


+3eM 2v 


651 cad à 5v fa 


syst 
cad 


               - T sur 
3eM 


[aut phra] 
C (+8e) B [aut phra] [aut phra] +5e 


+3eM 2v 


661  -     cad 
cons            [aut phra] [aut phra] [phra en 


cours] do-fa [phra en 
cours] mi-fa 


do 
la 
fa 


2v 


681 cad à 5v do                 T év sil [aut phra] [aut phra] - C sync pré 
(+8e) B +5e 


+3eM 2v 


691 cad à 5v do                
cad non 


typ év fa-
ré-mi (T) 


T év sil B [aut phra] 
C (+8e) [aut phra] - +5e 


+3eM 2v 


701  do                [aut phra] T mini 
sur 3eM 


[aut phra] 
C min 


B mini év 
sol-fa-mi 


cod 
B mini [aut phra] +5e 


+3eM 2v 


711 cad à 5v mi 


syst 
cad 


   cad 
cons            sol-mi [aut phra] sib-sol - ré-mi [phra en 


cours] 


sol 
mi 
do 


3v 


722  fa syst 
cad                [aut phra] 2e poss 


Dr év sil 
1ère poss 


Dr 
1ère poss 
Dr cod 


C orn cod 
sync pré T +5e 


+3eM 2v 
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731 cad à 5v -    cad 
cons            fa-sol - do év 


tient do la-sol [phra en 
cours] 


[aut phra] 
diss 4e 


sol 
fa 
do 


2v 


732  fa 


 


               T év sil [aut phra] A év [aut 
phra] T év sil B C réart 


(+8e) 
+5e 


+3eM 2v 


751 cad avant 
suppl fa                [aut phra] C A év tient 


do T [aut phra] B +5e 
+3eM 3v 


771 
- 


772 
 fa 


syst 
cad 


   cad 
cons            sib-la orn 


diss 4e ten sib-do ten ré-do sib-fa 
+5e 
+4e-
3eM 


3-4v 
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de
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xt
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91  sib      sp 
db           


C sb point 
orn év la-


sol 


A év fa-
mi 


T év tient 
do 


T év tient 
do A év fa-sol B év fa-


do 


sol 
mi 
do 


6v 


122 cad à 4v fa     cad 
cons            mi-fa sol-la [aut phra] do-fa - - +5e 


+3eM 3v 


161 cad à 4v do     cad 
cons            - - ré-mi [aut phra] si-do sol-do +5e 


+3eM 3v 


211  fa                 T sur 3eM 
réart 


C orn 
réart 


A év tient 
do T réart 


A év do-ré-
mi-fa-sol-do 


réart (A) 
B réart +5e 


+3eM 5v 


241  -     cad 
cons            [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] fa-sol [aut phra] fa-do 


sol 
mi 
do 


2v 


261 cad à 4v do                C min 4e poss 
Dr mini 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


- T mini (+8e) - +5e 
+4e 3v 


271  fa 


db cad 


               A év sil T év tient 
sol 


C év mi-
ré orn 
réart 
(+8e) 


[aut phra] B év sil [aut phra]
sol 
ré 
sib 


1v 


301 cad à 5v fa                 A réart [aut phra] - C sync 
pré 


T sur 3eM 
réart B réart +5e 


+3eM 4v 


341 cad à 4v la                C réart 4e poss 
Dr réart 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


T réart - - +5e 
+4e 3v 


351  ré 


db cad 


               A év sil T év [aut 
phra] 


C orn 
réart B év sil [aut phra] [aut phra] +5e 


+3em 1v 


381  fa     cad 
cons            ré-do 


réart 
sib-la 
réart 


fa-fa 
réart 


sib-do 
réart 


fa év tient 
fa 


sib-fa 
réart 


+5e 
+3eM 6v 


401 cad à 4v fa                 4e poss 
Dr réart C - 4e poss 


Dr réart T réart - +5e 
+3eM 4v 


421 cad à 4v fa                [phra en 
cours] C 


4e poss 
Dr réart 


4e poss 
Dr réart - - T réart 


(+8e) 
+5e 


+3eM 3v 


431 cad à 5v fa 


syst 
cad 


               T sur 3eM 
réart 


C orn 
cod [aut phra] - [aut phra] [aut phra] +5e 


+3eM 1v 


462  fa                 A év tient 
do 


C orn 
réart A réart T sur 


3eM réart 


A év do-ré-
mi-fa-sol-fa 


réart (T) 
B réart +5e 


+3eM 5v 


481 cad à 5v -     cad 
cons            do év 


tient do - do év sil [aut phra] la-sol fa-mi 
do 
sol 
mi 


2v 
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511 cad à 3v fa                 - - - 1ère poss 
Dr réart C cod T réart +3eM 3v 


522 cad à 5v mi     cad 
cons            [aut phra] la-sol fa-mi sib-do 


cod do év sil - 
sol 
mi 
do 


2v 


561 cad à 4v fa                 4e poss 
Dr réart 


C orn 
réart T réart 4e poss 


Dr réart - - +5e 
+3eM 4v 


572 cad à 4v la     cad 
cons            - fa-mi ré-do# - la-la ré-la +5e 


+3eM 4v 


591 cad à 4v la                - C 4e poss 
Dr - 


[phra en 
cours] diss 


4e 
T réart +5e 


+4e 3v 


601  ré 


db cad 


               [aut phra] 
A év sil 
puis [aut 


phra] 
T év sil [aut phra] 


C sb point 
orn réart 


(+9e) 


B év [aut 
phra] 


+5e 
+3eM 1v 


612 cad à 4v -     cad 
cons            [phra en 


cours] fa#-sol ré-mi ré év [aut 
phra] - - 


sol 
mi 
do 


2v 


622 cad à 4v la    cad 
cons            sib-la fa-mi 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


sol-la - - +5e 
+4e 3v 


632  ré 


db cad 


               A év tient 
la T év sil C orn 


réart 


B év sil 
puis [aut 


phra] 
[aut phra] [aut phra] +5e 


+3eM 1v 


661  sib     cad 
cons            do-fa [phra en 


cours] fa-ré do-ré [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 


+5e 
+3eM 3v 


662  fa     cad 
cons            fa év [aut 


phra] sib-la ré év [aut 
phra] 


sib év 
[aut phra] fa-fa sib-fa +5e 


+3eM 3v 


681  fa                 A réart év 
sil 


T sur 
3eM réart 


C sb 
point orn 


réart 
(+8e) 


A réart T réart B réart +5e 
+3eM 5v 


691 cad à 5v -     cad 
cons            [phra en 


cours] - fa év sil [aut phra] la-do ré-do 
sol 
mi 
do 


2v 


702  fa                C sync 
pré 


4e poss 
Dr T év sil [aut phra] 4e poss Dr [aut phra] +5e 


+3eM 3v 


712 cad à 5v do                1ère poss 
Dr év sil - [phra en 


cours] 
C orn 
(+8e) [aut phra] T orn cod +5e 


+3eM 1v 


721  fa 


syst 
cad 


   cad 
cons            [aut phra] [aut phra] sib-la do év 


tient do sol-fa réart do-fa +5e 
+3eM 3v 
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732 cad à 5v fa                T év sol-
la-sib cod C cod B év sil - [aut phra] [aut phra]


fa 
ré 
sib 


- 


742 cad à 5v fa 


syst 
cad 


               1ère poss 
Dr - [aut phra] [phra en 


cours] C orn T orn +5e 
+3eM 3v 


762 cad à 4v do                - 
[phra en 
cours] 
diss 4e 


C cod 
sync pré - [phra en 


cours] T cod +5e 
+4e - 


771 cad avant 
suppl fa                [aut phra] C sync 


pré 
A saut 


sur 3eM [aut phra] T B +5e 
+3eM 4v 


791 
- 


792 
 fa 


syst 
cad 


(762 771 
db cad)


   cad 
cons            sib-do orn ten ré-do 


sib-la 
diss 4e 


orn 
ten sib-fa 


+5e 
+4e-
3eM 


3-
4v 
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62 cad à 4v ré                 C cod - T orn cod - B év tient 
la [aut phra] +5e 1v 


101 cad à 5v do                 
1ère poss 
Dr év fa-
ré-mi cod 


1ère poss 
bis Dr 


1ère poss 
Dr - C orn T +5e 


+3eM 4v 


122 cad à 5v ré    
5e-6e-


8e 


db 
           “C” mini 


cod - [aut phra] 
[phra en 
cours] 
diss 4e 


cad non 
typ min 


[phra en 
cours] T 


min 


+5e 
+4e 1v 


131 cad à 5v do 


syst 
cad 


   
5e-6e-


8e 


db 
           cad non 


typ min  
[phra en 
cours] 


“C” mini 


[phra en 
cours] 


cad non 
typ min 
év sil 


[phra en 
cours] T 


min 


+5e 
+3em 1v 


142  sol                 [aut phra] [aut phra] C cod A év tient 
ré T B év sil +5e 


+3em 1v 


181 cad à 5v ré                
C sync 
pré orn 


réart 


4e poss 
Dr 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


[aut phra] T réart - +5e 
+4e 2v 


191 cad à 5v sol 


db cad 


               
A év sil 


puis [aut 
phra] 


- 
C sb 


point orn 
réart 


[aut phra] 
T év la-ré B év sil [aut phra] +5e 


+3eM 1v 


212  mi                 A év tient 
la [aut phra] C réart 


cod T réart A sur 
6em conj B réart 


mi 
do 
la 


4v 


242 cad à 5v -    cad 
cons            


[phra en 
cours] 
diss 4e 


sol év sil [aut phra] - mi-ré do-sol 
ré 
do 
sol 


2v 


251 cad à 5v do                C sync 
pré cod - [aut phra] [aut phra] T év [aut 


phra] B év sil +5e 
+3eM - 


252 cad à 4v do                T - [phra en 
cours] [aut phra] [phra en 


cours] C - +5e 
+3eM 1v 


262 cad à 5v - 


syst 
cad 


(242 251 
db cad)


   cad 
cons            - [aut phra] fa-ré [phra en 


cours] la-sol [aut phra] 
diss 4e 


ré 
do 
sol 


2v 


282 cad à 5v sib                - [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 


1ère poss 
Dr réart 


[aut phra] 
C orn 
réart 


[phra en 
cours] T 


+5e 
+3eM 1v 


302 cad à 5v ré 


syst 
cad 


               
[phra en 
cours] 
diss 4e 


4e poss –
Dr év sil C orn - 4e poss 


Dr T +5e 
+4e 3v 
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351  do                 2e poss 
Dr 


1ère poss 
bis Dr C orn 4e poss 


Dr réart 
4e poss 


Dr B +5e 
+3eM 


4v « -
mus » 
1v « -
ve » 


1v « -
e » 


381  do                [phra en 
cours] [aut phra] T sur 


3eM [aut phra] 
[phra en 
cours] C 


orn 
B +5e 


+3eM 2v 


391 cad à 5v sol 


syst 
cad 


    db           C (+8e) [phra en 
cours] 


[aut phra] 
diss 4e 


[phra en 
cours] T orn - +5e 


+4e 2v 


422  sol                 A T sur 
3eM C orn ten T B +5e 


+3eM 


4v « -
ve » 


1v « -
ve » 


                           


521 cad à 4v ré                 [aut phra] - T év sil - C [phra en 
cours] 


fa 
ré 
sib 


1v 


541 cad à 5v -     cad 
cons            do-ré - mib-ré [aut phra] 


[aut phra] 
diss 4e 


par 
rapport à 


sol 


do év 
[aut phra]


ré 
do 
sol 


2v 


552 cad à 5v -     cad 
cons            [phra en 


cours] - [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


sol-la sol-ré 
la 
sol 
ré 


2v 


571  ré                C orn [aut phra] [phra en 
cours] T réart [aut phra] [aut phra] +5e 


+3eM 


1v « -
mus » 
1v « -


e » 


581  sol                A év sil 
[phra en 
cours] C 


(+8e) 
T B év tient 


ré [aut phra] [aut phra] +5e 
+3em 1v 


591  fa    cad 
cons            [aut phra] 


diss 4e sol-do 
sol év sil 
puis [aut 


phra] 
ré év sil sib-do sol-fa +5e 


+4e 


2v « -
tes » 
1v « -
ve » 


601 cad à 5v sib 


syst 
cad 


(571 581 
db cad)
(591 601 
db cad)


               C orn T év sil A - T év [aut 
phra] 


B év [aut 
phra] 


+5e 
+3eM 2v 
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621  ré    cad 
cons            do-la [aut phra] [phra en 


cours] [aut phra] do-ré la-ré +5e 
+3eM 3v 


622  sol 
db cad 


               


4e poss 
Dr év do-


la puis 
[aut phra] 


(T) 


[aut phra] C orn [aut phra] 


4e poss 
Dr év do-
ré puis sil 


(A) 


T év la-ré 
puis [aut 
phra] (B)


+5e 
+3em 1v 


651  do                 


1ère poss 
Dr réart 
év [aut 
phra] 


1ère poss 
bis Dr 


2e poss 
Dr év sil 


1ère poss 
Dr réart C orn T +5e 


+3eM 


2v « -
tes » 
1v « -
ve » 


1v « -
e » 


662 cad à 5v sol                 T orn - 
[phra en 
cours] C 


réart 
[aut phra] [aut phra]


sol 
mib 
do 


1v [phra en 
cours] 


701  sol                 A saut sur 
3eM 


[phra en 
cours] C 


(+8e) 
[aut phra] T réart 


A év ré-
la puis sil 


(T) 


B év [aut 
phra] 


+5e 
+3eM 


1v « -
le » 


1v « -
e » 


722 cad à 5v sol                 A - C [aut phra] 
[phra en 
cours] T 
sur 3eM 


B cod +5e 
+3eM 2v 


761 cad à 4v ré    Z3e-5e            la-sol-la [phra en 
cours] 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


fa-mib-ré 
réart - - +5e 


+4e 


1v « -
go » 


1v « -
e » 


771  sol 


db cad 


               T év sil A év ré-
sol C orn B év tient 


ré [aut phra] [aut phra] +5e 
+3em 1v 


791 cad à 4v ré                
[phra en 
cours] T 


mini 
- [phra en 


cours] - C min [phra en 
cours] 


fa 
ré 
sib 


1v 


811  ré                4e poss 
Dr év sil 


[phra en 
cours] C orn [aut phra] [phra en 


cours] T orn cod +5e 
+3eM 1v 


821  sol 


syst 
cad 


(811 821 
db cad)


    db           [aut phra] 
[phra en 
cours] C 


(+8e) 
A év sil [aut phra] T sur 


3em B +5e 
+3em 2v 


851 cad à 5v do                 3e poss 
Dr - 2e poss 


Dr év sil 
3e poss 


Dr C T +5e 
+3eM 


3v « -
os » 


1v « -
e » 
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881 cad à 5v sib                 C orn 
réart 


[phra en 
cours] A réart - T réart B réart +5e 


+3eM 4v 


912 cad à 5v sib                 1ère poss 
Dr - 2e poss 


Dr 
[phra en 
cours] C orn T +5e 


+3eM 4v 


941  sol                 A saut sur 
3eM 


[phra en 
cours] C 


(+8e) 


A év ré-
la-ré puis 


sil (A) 
T réart 


A év ré-
la puis sil 
puis [aut 


phra] 


B év ré-
ré-sol (B)


+5e 
+3eM 


2v « -
os » 


1v « -
e » 


971 cad à 4v do                 T sur 3eM 
réart - C orn 


réart - 
B év sil 
puis [aut 


phra] 
[aut phra] +5e 


+3eM 2v 


981 cad à 5v sol    
5e-6e-


8e 


db 
           “C” mini 


cod (+8e) [aut phra] 
[phra en 
cours] 
diss 4e 


- cad non 
typ min T min +5e 


+4e 2v 


991  do                A saut sur 
3eM 


[phra en 
cours] 


[phra en 
cours] C 
orn év 


sib-la-sol 


[aut phra] T év [aut 
phra] B év sil +5e 


+3eM 1v 


1001 cad à 5v sol 


syst 
cad 


(981 991 
db cad)


    db           C réart 
(+8e) 


[phra en 
cours] 


2e poss 
Dr 


[phra en 
cours] T - +5e 


+3em 3v 


1021 
- 


1022 
 sol     cad 


cons            do-ré ten do-si orn 
diss 4e 


mib-ré 
réart sol-sol do-sol 


+5e 


+4e-
3eM 


3-4v « -
te » 


1v « -
e » 


                           


1081  sol     cad 
cons            fa-sol do-ré la-sol 


réart 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


  +5e 
+4e 2v 


1102 
- 


1111 
 ré     5e-6e-


8e            do-ré min cad non 
typ mini 


fa-mib-ré 
mini 


cad non 
typ min 
orn diss 


4e 


  
+5e 


+4e-
3eM 


3-4v 


1142  sib                 1ère poss 
Dr 


1ère poss 
bis Dr T C   +5e 


+3eM 4v 


1171  ré    Z3e-5e            la-sol-la [phra en 
cours] ré-mib-ré [aut phra] 


diss 4e   +5e 
+4e 2v 


1172  sol 


syst 
cad 


(1171 
1172 db 


cad) 
               T év [aut 


phra] 
A év ré-


sol B év sil 
[phra en 
cours] C 
év fa-mib 


  
sib 
sol 
mib 


1v 
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1182  do     5e-6e-
8e            cad non 


typ 
cad non 
typ cod 


[phra en 
cours] 


“C” mini 


T min 
cod   +5e 


+3em 1v 


1211  ré                4e poss 
Dr 


[aut phra] 
C 


[aut phra] 
diss 4e T   +5e 


+4e 2v 


1212  sol                T év [aut 
phra] 


[phra en 
cours] 


[aut phra] 
C B év sil   +5e 


+3em - 


1221  ré                [aut phra] 
C min 


4e poss 
Dr mini 


T mini 
cod 


[aut phra] 
diss 4e   +5e 


+4e 1v 


1222  sol                [phra en 
cours] 


T év [aut 
phra] B [aut phra] 


C   +5e 
+3em 1v 


1231  ré                4e poss 
Dr mini 


[aut phra] 
C min 


harm non 
typ év 


[aut phra] 
diss 4e 


T mini 
cod   +5e 


+4e 1v 


1232  sol                T év [aut 
phra] 


[phra en 
cours] 


[aut phra] 
C B   +5e 


+3em 1v 


1241  ré                [aut phra] 
C min 


4e poss 
Dr mini 


T mini 
cod 


harm non 
typ év 


[aut phra] 
diss 4e 


  +5e 
+4e 1v 


1242  sol                [phra en 
cours] 


T év [aut 
phra] B [aut phra] 


C   +5e 
+3em 1v 


1251  ré                
4e poss 
Dr mini 


cod 


C min 
cod 


harm non 
typ év 


[aut phra] 
diss 4e 


T mini 
cod   +5e 


+4e - 


1261  sol 


syst 
cad 


(1211 
1212 db 


cad) 
(1221 


1222 db 
cad) 
(1231 


1232 db 
cad) 
(1241 


1242 db 
cad) 
(1251 


1261 db 
cad) 


               T sur 3eM A C orn B   +5e 
+3eM 4v 


1272  sib     5e-6e-
8e            cad non 


typ min 
cad non 
typ min T min “C” mini 


cod   +5e 
+3eM 3v 


1291  sib                 T sur 3eM A B C orn   +5e 
+3eM 4v 


1301 cad à 3v sib     cad 
cons            la-sib do-ré do-sib -   +3eM 3v 


1321  ré                 C 4e poss 
Dr T 4e poss 


Dr   +5e 
+3eM 4v 


1332  ré     cad 
cons            mib-ré do-la do-ré sol-fa#   +5e 


+3eM 4v 
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1342  sib     cad 
cons            do-ré fa-fa fa-sib la-sib   +5e 


+3eM 4v 


1371  sib                T év do-la A év fa-
mib-ré 


C orn év 
la-sol 


diss 4e 


B év fa-
do-ré   +5e 


+4e 1v 


1372  sol                T év [aut 
phra] 


A saut 
sur 3eM 


[phra en 
cours] C B   +5e 


+3eM 2v 


1382  ré                


[phra en 
cours] C 
sb point 


év do-sib 


[aut phra] T [aut phra] 
diss 4e   +6em 


+4e 1v 


1392  ré                4e poss 
Dr év sil 


[phra en 
cours] C 
sb point 


év do-sib 


[aut phra] 
diss 4e T   +6em 


+4e 1v 


1402 cad à 3v - 


syst 
cad 


   cad 
cons            


[phra en 
cours] 
diss 4e 


do-la mib-ré -   
la 
sol 
ré 


2v 


1421  ré                 C [aut phra] 
diss 4e 


4e poss 
Dr T   +5e 


+4e 3v 


1441  ré                 1ère poss 
Dr C orn T 1ère poss 


Dr   +5e 
+3eM 4v 


                           


1482 cad à 4v ré                 C sync 
pré 


[phra en 
cours] T 
sur 3em 


[phra en 
cours] [aut phra] - - +5e 


+3em 1v 


1512 cad à 5v la    5e-6e-
8e            “C” mini [aut phra] - 


[phra en 
cours] 
diss 4e 


[phra en 
cours] 


T min 
cod 


+5e 
+4e 1v 


1522  ré 


db cad 


               
A év sil 


puis [aut 
phra] 


[aut phra] [aut phra] 
C sync 
pré orn 
év sil 


T B +5e 
+3eM 2v 


1561  sib                 T sur 3eM A C sb 
point orn A T B +5e 


+3eM 6v 


1591 cad à 5v ré     db           C sb point 
orn 


[aut phra] 
diss 4e - [phra en 


cours] 
[phra en 
cours] T +5e 


+4e 2v 


1601  sol 
db cad 


               A év tient 
ré 


C sb 
point orn 


(+8e) 
[aut phra] T B B év sil +5e 


+3em 3v 
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1622  ré                [aut phra] 
diss 4e 


C sb 
point orn T 1ère poss 


Dr [aut phra] [aut phra] +5e 
+4e 3v 


1632  sol 
db cad 


               C sb point 
(+8e) 


A év tient 
ré 


B év sil 
puis [aut 


phra] 


T év [aut 
phra] [aut phra] [aut phra] +5e 


+3em 1v 


1652 cad à 4v sib                 - - A T sur 
3eM C B +5e 


+3eM 4v 


1671 cad à 4v sol                T sur 3em 
orn cod C cod - B év ré-


ré - [aut phra] +5e 
+3em 1v 


1682  sol 


syst 
cad 


               T év sil A C [aut phra] [aut phra] B +5e 
+3em 3v 


1711 cad à 4v sib                 T sur 3eM A C B - - +5e 
+3eM 4v 


1722 cad à 5v sol                 [aut phra] [aut phra] - C T B +5e 
+3em 3v 


1741 cad à 4v -    cad 
cons            [phra en 


cours] mib-ré 
[phra en 
cours] 
diss 4e 


- do-ré - 
la 
sol 
ré 


2v 


1742  sol 


db cad 


               T sur 3eM A év tient 
ré C [aut phra] B év sil [aut phra] +5e 


+3eM 2v 


1772  sib                 A T sur 
3eM A C orn T B +5e 


+3eM 6v 


1791 cad avant 
suppl sol                [aut phra] [aut phra] C A T B +5e 


+3eM 4v 


1811 
- 


1812 
 sol 


syst 
cad 


   cad 
cons            mib-ré do-si orn 


diss 4e ten do-ré ten do-sol 
+5e 


+4e-
3eM 


3-4v 
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21 cad à 4v ré     cad 
cons            sib-fa ré-ré sol-la sol-ré - - - - +5e 


+3em 4v 


41 cad à 4v ré    
5e-


6e-8e 


db 
           


“C” 
mini 
cod 
(+8e) 


[phra 
en 


cours] 
diss 4e 


cad 
non typ 


min 
T min - - - - +5e 


+4e 2v 


51  sol 


db cad 


               A 


C sb 
point 
orn 


(+8e) 


T év sil B év 
tient ré 


[aut 
phra] 


[aut 
phra] 


[aut 
phra] 


[aut 
phra] 


+5e 
+3em 2v 


61 cad à 4v ré     cad 
cons            - - - - sib-fa ré-ré sol-la sol-ré +5e 


+3em 4v 


81 cad à 4v ré    
5e-


6e-8e 
db 


           - - - - 


“C” 
mini 
cod 
(+8e) 


[phra 
en 


cours] 
diss 4e 


cad 
non typ 


min 
T min +5e 


+4e 2v 


91 cad à 7v sol 


db cad 


               - [aut 
phra] 


[aut 
phra] 


[aut 
phra] A 


C sb 
point 
orn 


(+8e) 


T év sil B év sil +5e 
+3em 2v 


111 cad à 7v sol                 C A év sil T B - [aut 
phra] 


[aut 
phra] 


[aut 
phra] 


+5e 
+3em 3v 


131  sol                 [aut 
phra] 


[aut 
phra] 


[aut 
phra] 


[aut 
phra] C A év sil T év 


la-ré B +5e 
+3eM 2v 


152 
- 


161 
cad à 7v ré     cad 


cons            ré év 
tient ré - ré-ré sol-ré sib-la 


sol-fa# 
orn 
cod 


diss 4e 


sol-la sol-ré 
+5e 
+4e-
3eM 


5-6v 


182 cad à 5v sib                 C sync 
pré 


A év 
tient fa 


T sur 
3eM B - - - [aut 


phra] 
+5e 


+3eM 3v 


202 cad à 5v sib                 - - [aut 
phra] - C sync 


pré A T sur 
3eM B +5e 


+3eM 4v 


222 cad à 6v sol                 C sync 
pré A réart B év sil [aut 


phra] T - [aut 
phra] - +5e 


+3em 3v 


242 cad à 6v sol                 - - [aut 
phra] B réart C sync 


pré 
A év 


tient ré T év sil [aut 
phra] 


+5e 
+3em 2v 


262 cad à 5v sol                 C sync 
pré 


A év 
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361  sol                 [aut 
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phra] 
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392  sib                 
C orn 
sync 
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T év 
do-sib-
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A év 
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puis 
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3eM A 


A év 
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431 cad à 4v ré     cad 
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+3eM 4v 
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Introduction 


En 1572, un jeune compositeur de vingt-quatre ans du nom de Tomás Luis de Victoria, natif 


d’Avila en Espagne, publie son premier opus : un livre contenant trente-trois motets, chez les 


fils d’Antonio Gardano à Venise. C’est l’organisation et le style de ce recueil qui font l’objet 


principal du présent travail. 


Aujourd’hui, Victoria est unanimement considéré comme un des quatre grands maîtres de 


la polyphonie de la fin de la Renaissance et il est au moins aussi chanté que ses pairs. Bien 


que moins productif que Palestrina, Lassus ou Byrd, cette place lui revient grâce à la qualité 


exceptionnelle de son œuvre. Le compositeur reste cependant comparativement peu étudié et 


les travaux qui lui ont été consacrés sont souvent tributaires de conceptions datées. Zywietz 


(2006 : 1548) explique cette négligence par la réception du compositeur espagnol, qu’on a 


longtemps inscrit dans une filiation à Palestrina : « es gehört wohl zu den grossen 


Missverständnissen der Rezeptionsgeschichte der Renaissancemusik, dass Victoria, je nach 


Standpunkt, als Nachahmer oder auch ebenbürtiger Partner Palestrinas gesehen wird. Ihre 


beiden Stile sind – bei Zeitstilen keine Besonderheit – ähnlich, vergleichbar den 


Gemeinsamkeiten, aber eben auch fundamentalen Unterschieden zwischen der Musik Haydns 


und Mozarts ». Le musicologue relève en outre que replacer Victoria dans la continuité de 


Morales et Guerrero ne permet pas plus de rendre compte de son individualité1. 


 


Sur l’œuvre de Victoria, quelques thèses ont été rédigées dans la lignée des travaux de 


Jeppesen traitant du contrepoint palestrinien2. Un autre axe d’étude fort est celui des travaux 


qui s’intéressent aux messes et en particulier à l’utilisation du procédé de l’imitation3. Aussi 


importantes soient-elles, ces études ne posent pas la question du style comme nous aimerions 


le faire. La démarche de Cramer, à qui l’on doit les recherches les plus nombreuses sur 


Victoria dans ces trente dernières années, est plus proche de nos préoccupations, en particulier 


dans sa thèse sur l’Officium hebdomadae sanctae de 15854. 


Sur les motets en général et sur le premier livre en particulier, il n’existe, à ce jour et à 


notre connaissance, aucune étude approfondie5. Il faut donc en revenir aux ouvrages 


classiques de Reese (1959 : 600-3), Stevenson (1961 : 429-50), Brown (1976 : 315-9) et 


Rubio (1983 : 211-4), qui sont à la fois les plus développés et les mieux informés, et qui 


                                                 
1 Voir Zywietz (2006 : 1549). 
2 Voir Hirschl (1933), Kriewald (1968) et May (1943). 
3 Les deux thèses les plus récentes sont celles de Brill (1995) et Noone (1978). 
4 Voir Cramer (1973). 
5 Mentionnons néanmoins la Master’s thesis de Clarkson (1968). 
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conditionnent encore aujourd’hui largement notre perception de cette partie de l’œuvre de 


Victoria. Les quatre auteurs considèrent l’ensemble de ses motets comme un corpus 


homogène dont ils dégagent l’originalité en le comparant à la polyphonie renaissante 


traditionnelle6 ou à Palestrina7. Les pièces de Victoria seraient plus dramatiques, plus 


expressives, parfaitement adaptées aux textes, et caractérisées par l’emploi de madrigalismes 


et d’intervalles « inhabituels ». Deux des motets qui appartiennent à notre livre, Vere 


languores nostros à 4 et O vos omnes à 4, retiennent particulièrement leur attention. Ils 


mettent en évidence, outre les éléments déjà cités, leur brièveté et leur contrepoint peu 


complexe. Leur cohérence formelle serait le résultat de leur crédibilité dramatique. Ils 


mentionnent également la présence d’imitations par paires de voix au début de quelques 


pièces. Nous serons bien entendu amené à réévaluer directement ou indirectement ces aspects 


au cours de notre travail. Une remarque de Reese (1959: 602) nous semble plus riche de 


promesses : « successive and contrapuntal rythmic combination lend elasticity and interest 


[…] » ; il en est de même des réflexions de Brown (1976 : 317) sur le rôle de la rhétorique : 


« Victoria varied the rhythmic pace and texture of O magnum mysterium to bring out the 


rhetoric of words […] ». 


 


Le premier livre de motets de Victoria mérite qu’on s’y intéresse pour plusieurs raisons. Il 


présente des traits stylistiques très homogènes, qui constituent ce que l’on peut considérer 


comme un premier style du maître. Nous le verrons, le compositeur opte pour une orientation 


« esthétique » étonnante, qui tranche avec ce qu’il fera par la suite. Par ailleurs, l’organisation 


du livre n’a jamais été étudiée en tant que telle et mérite toute notre attention ; elle présente 


une cohérence qu’on ne retrouvera plus dans les livres de motets postérieurs. Enfin, sa 


position liminaire dans l’œuvre du compositeur lui confère un statut particulier. Et le fait que 


Victoria en reprendra des pièces dans ses livres ultérieurs révèle l’importance que revêtait à 


ses yeux cette première publication. Nous allons essayer de comprendre celle-ci pour ce 


qu’elle est : le premier opus d’un jeune compositeur totalement maître de ses moyens, qui, par 


un acte fort, prend une place dans un marché, en choisissant un genre. Nous tenterons de 


saisir son intention : qu’a-t-il voulu faire, et de quelle façon ? Les options qu’il a choisies 


sont-elles communes aux autres compositeurs de l’époque ou lui sont-elles spécifiques ? 


                                                 
6 Voir Rubio (1983 : 212). 
7 C’est surtout vrai pour Stevenson, dont l’essentiel de l’exposé repose sur la comparaison des vingt textes mis 
en musique par les deux compositeurs. 
Brown (1976 : 315) va dans le même sens, lorsqu’il affirme que le style de Victoria est plus proche de Palestrina 
que de Lassus. 
Voir également Reese (1959 : 601-2). 
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Notre travail s’articule en trois parties. La première, basée sur la littérature secondaire 


existante, cherche à restituer le contexte culturel et musical dans lequel Victoria a produit son 


recueil. Elle comporte des chapitres de nature variée et complémentaire. Il y est question 


d’éléments biographiques, notamment de l’éducation jésuite dont Victoria a bénéficié : on sait 


que Victoria s’est installé à Rome à une date que l’on situe entre 1563 et 1565, pour 


poursuivre ses études au Collegium Germanicum, et qu’il est renté en Espagne au plus tard en 


1587. C’est durant cette longue présence romaine qu’il a publié la plus grande partie de ses 


recueils de polyphonie, que ce soit sur place ou à Venise. Les livres comprennent des messes, 


des motets et des pièces sacrées liturgiques diverses. Aussi importe-t-il de savoir quelles 


musiques nouvelles ou anciennes il a pu entendre à Rome dans les années 1560-1570, et de 


comprendre l’importance qu’y occupe la pensée rhétorique.  


Cette première partie aboutit à un corpus musical de référence, qui constitue le contexte 


auquel nous nous référons dans la troisième partie du travail. Le corpus veut être une 


alternative documentée à une exhaustivité impossible, tout en contournant l’a priori 


méthodologique qui consiste à inscrire l’œuvre dans une filiation de grands compositeurs (et 


de compositeurs édités aujourd’hui). La relation à Palestrina, déjà évoquée, pourra ainsi être 


questionnée. Par ailleurs, l’indépendance de la troisième partie permet, si besoin est, de la 


compléter ou modifier à moindre frais, sur la base de nouvelles recherches. Nous tenterons in 


fine de répondre aux questions générales suivantes : Victoria est-il ici un « traditionnaliste » 


ou un « moderniste » ? en termes géographiques, son œuvre est-elle plus proche du répertoire 


espagnol ? italien ? ou autre ? Victoria est-il un épigone ou un artiste « novateur » ? 


Mais avant cela, il nous faudra bien entendu examiner dans le détail notre livre de motets. 


C’est l’objet de notre deuxième partie, la plus ample du travail. Après quelques généralités, 


nous lirons la dédicace, qui recèle une importante clef d’interprétation. Les textes mis en 


musique par Victoria seront ensuite examinés. La question est d’autant plus importante que le 


compositeur est souvent considéré comme un « musicien de la Contre-Réforme ». Nous nous 


occuperons parallèlement de la question de l’organisation proprement dite du recueil. Les 


pièces constituent-elles des groupes ? Le principe réglant leur succession est-il d’ordre modal, 


comme c’est le cas pour beaucoup de publications de l’époque ? 


En ce qui concerne les motets eux-mêmes, nous analyserons d’abord les divers types de 


textures, dont l’alternance joue un rôle formel et stylistique central. Nous empruntons pour ce 


faire des outils courants d’analyse de la polyphonie, que nous combinons avec des critères 


tirés des traités. Cet examen nous permettra de mettre en évidence la prégnance de la 
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rhétorique à différents niveaux du discours musical. Nous identifierons également les figures 


de rhétorique, qui nous donnent des informations complémentaires, et nous poserons la 


question de la validité méthodologique de ce type d’approche. L’examen des aspects 


prosodiques et déclamatifs devrait enrichir notre compréhension des textures et des processus 


formels. Les cadences feront elles aussi l’objet d’un examen approfondi, dans la mesure où 


elles jouent un rôle syntaxique et rhétorique essentiel. Pour ce faire, nous avons établi une 


typologie sur la base des traités. La validation ou l’élaboration des critères d’analyse sont à 


chaque fois présentés en début de chapitre. 


 


Ce travail a donc l’ambition de proposer une réévaluation du statut et de l’importance du 


premier livre de motets dans l’œuvre de Victoria, d’ouvrir de nouvelles perspectives dans la 


compréhension du parcours stylistique du compositeur et de fournir de nouveaux outils pour 


l’analyse de la polyphonie de la seconde moitié du XVIe siècle. 


On trouvera dans le second volume une édition critique du premier livre, qui sert de base à 


nos analyses. Les éditions complètes courantes (Pedrell, Anglès, Rubio) l’ont rendue 


nécessaire, dans la mesure où elles sont datées et/ou insatisfaisantes. 


 


Notice méthodologique 


Ce travail aimerait être une thèse dans les deux sens habituels du terme, celui d’idée, de 


proposition défendue par des arguments et celui d’exercice universitaire. L’exercice 


académique aura consisté en une mise à l’épreuve d’une méthode et d’une chronologie dans 


l’élaboration du travail, qui transparaît dans la présentation finale (les trois parties). On l’aura 


compris, les deux premières sont relativement indépendantes, tandis que la troisième établit le 


lien entre celles-ci. Par ailleurs, nous avons cherché à nous intéresser à différents 


« domaines » du savoir sur la musique de cette époque, d’abord pour des questions de 


méthode, mais également dans un but de formation. Un « balayage » de la littérature apparaît 


avant tout dans la première partie, qui nous a permis d’approfondir nos connaissances sur 


divers aspects de la musique de la Renaissance en Italie. La deuxième partie nous a donné 


l’occasion de mieux connaître les traités et les méthodes d’analyses de la polyphonie, la 


troisième, d’élargir notre connaissance du répertoire. 


La bibliographie, qu’on trouvera en fin de volume, est rédigée dans le même esprit. Elle 


comporte les travaux les plus importants sur notre sujet, ainsi que des études plus générales, 
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de même que des contributions qui appartiennent à d’autres disciplines (histoire de l’art, 


philosophie). 


 


Conventions de présentation 


Les citations des sources et de la littérature en langues modernes courantes sont reproduites 


telles quelles. Nous faisons figurer dans le texte proprement dit les traductions des éditeurs 


modernes des traités latins, les citations originales sont reportées en note de bas de page. Nous 


reprenons l’orthographe latine, italienne et espagnole des sources. Nous explicitons en 


français les textes des motets uniquement lorsque nous traitons de questions sémantiques. 


Les références bibliographiques sont désignées en cours de texte par le nom de l’auteur ou 


de l’éditeur, et dans quelques rares cas par le titre, suivi de la date de publication et des 


numéros de pages si nécessaire. Si c’est possible, nous ajoutons entre crochets la date de 


publication originale des sources lorsque nous utilisons une édition moderne. Pour les 


références complètes, on se référera à la bibliographie, dans laquelle la colonne de gauche 


reprend les indications données dans le texte et celle de droite présente les références 


complètes. 


Quelques commentaires détaillés sont encadrés, afin de permettre une compréhension 


immédiate de la composition du texte. Les analyses proprement dites sont reportées dans 


l’annexe à ce volume, dans le but de faciliter leur consultation en parallèle au texte. Elles sont 


présentées sous forme de tableaux pour la plupart d’entre elles. 


 







 
PREMIERE PARTIE 


CONTEXTES 
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I. Eléments biographiques 


1. Premières années 


Tomás Luis de Victoria est né à Avila vers 1548. Sa généalogie est bien connue8. Il est le 


septième enfant de Francisca Suárez de la Concha, originaire de Valladolid, et de Francisco 


Luis de Victoria. Le couple, marié en 1540, a eu onze enfants, dont dix sont devenus adultes. 


Les deux branches de sa parentèle bénéficient d’un statut social élevé. Ainsi, par exemple, son 


oncle Tomás Luis de Victoria obtient le titre de licenciado. Homme de droit auprès de la 


Chancellerie royale à Valladolid, il reçoit en 1565 une pension royale de Philippe II. Une de 


ses tantes, Isabel Luis de Victoria, épouse un personnage important, Alonso Bernaldo de 


Argüello, regidor perpetuo (conseiller municipal permanent) de Valladolid. Hernando Suárez 


de la Concha, frère de la mère du futur compositeur, a été missionnaire jésuite au Mexique. 


Lorsque le père de Tomás Luis décède, en 1557, c’est son oncle Juan Luis, prêtre, qui prend 


en charge la responsabilité familiale. Cette disparition n’entraîne aucune difficulté matérielle. 


Le jeune Victoria était devenu enfant de chœur à la Cathédrale d’Avila, probablement vers 


1556. Si cette date est exacte, le futur compositeur a dû chanter et débuter sa formation sous la 


direction de Gerónimo de Espinar, maître de chapelle de 1550 à 1558. Les actes capitulaires 


nous apprennent, en date du 4 août 1550, que le Chapitre enjoint le maître de chapelle à 


enseigner, en s’investissant au plus haut point, la polyphonie (« canto de organo ») et le 


contrepoint (« contrapunto ») aux enfants de chœur9. Espinar meurt en 1558, avant le 21 


octobre. Mais ce n’est qu’en juin 1559 que Bernardino de Ribera lui succède, et il restera en 


poste jusqu’en 1563. De 1564 à 1566, c’est Juan Navarro qui est maître de chapelle, à la plus 


grande satisfaction de l’évêque Álvaro de Mendoza, qui le récompense en 1566 pour 


l’excellence de sa musique de Noël de 1565 et pour un manuscrit contenant des hymnes de sa 


composition10. Durant cette période, les maîtres de plain-chant furent Temiño, puis Gaspar 


Dávila. 


                                                 
8Les recherches biographiques sur Victoria ont une longue histoire dont Haberl (1896) et Pedrell (1913 et 1918) 
ont été les initiateurs à la fin du XIXe et au début du XXe siècle. Poursuivies par Casimiri (1934), elles ont acquis 
la forme qu’on leur connaît aujourd’hui grâce aux travaux de Stevenson (1961 et 1991). O’Regan apporte, dans 
deux articles récents (1994 et 2000), des précisions sur quelques points. Les dernières synthèses sont dues à 
Cramer (2001), Stevenson (2001b) et Zywietz (2006). 
Sánchez (1990) fournit des compléments d’information bienvenus sur Avila au XVIe siècle et sur la vie musicale 
de sa cathédrale. Le livre de Culley (1970) sur le Collegium Germanicum est d’une importance capitale pour le 
début de la période romaine de Victoria. 
9 Cité par Stevenson (1991 : 7). 
10 Une conjecture sur la possibilité d’une rencontre entre le jeune Victoria et Bartolomé de Escobedo traverse la 
littérature (Pedrell, 1913 : VI-IX ; 1918 : 18-22 ; et Stevenson, 1961 : 352 ; 1991 : 10). A son retour d’Italie en 
1554, Escobedo reçoit un bénéfice de Ségovie. Mais rien n’indique, dans les archives de la Cathédrale en tout 
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En plus de son activité de compositeur, Victoria fut organiste. Il y a tout lieu de penser que 


c’est également dès son plus jeune âge qu’il s’est initié à cet instrument. Damián de Bolea fut 


l’organiste de la Cathédrale d’Avila jusqu’en 1556. Son successeur sera Bernabé del Águila. 


Il est en outre possible que l’enfant ait rencontré Cabezón. En effet, le grand organiste a joué à 


Avila en 1552 et 1556. De plus, sa femme était originaire d’Avila et la résidence de sa famille 


était proche de celle des Victoria. 


L’éducation humaniste du jeune homme a peut-être débuté à Saint-Gilles, collège jésuite 


pour garçons fondé en 1554. La nouvelle école a rencontré, comme si souvent ailleurs, un 


rapide succès, attesté par de nombreux témoignages. Ainsi, par exemple, Thérèse d’Avila 


(1995 : 1407) : « Les pères de la Compagnie [de Jésus] y [à Avila] ont un collège où ils 


enseignent la grammaire ; ils confessent leurs élèves tous les huit jours et les rendent si 


vertueux qu’il y a de quoi bénir Notre-Seigneur ; ils étudient ensuite la philosophie, puis la 


théologie, à Saint-Thomas11 »12. 


 


2. Débuts de la période romaine 


Victoria arrive à Rome entre 1563 et 1565, pour entrer au Collegium germanicum en qualité 


de convittore. Il y a en effet deux catégories d’étudiants : d’une part des Allemands qui, 


devenus prêtres, rentreront dans leur pays pour y exercer, d’autre part des convittori italiens, 


espagnols et anglais, qui n’embrasseront pas obligatoirement la carrière ecclésiastique. Ces 


derniers paient leur écolage, ce qui assure l’existence de l’institution, dont la mission première 


est la formation des futurs prêtres diocésains allemands. L’effectif du Collège durant cette 


période, toutes catégories confondues, est en moyenne d’environ deux cents élèves. 


Le Collegium germanicum a été fondé en 1552 sous l’impulsion du cardinal Morone. Ce 


dernier était convaincu que la restauration de l’Eglise en Allemagne ne pouvait être réalisée 


pleinement que par un clergé allemand, bien formé, et que cette formation ne pouvait être 


assurée qu’à Rome. Cette idée reçut un accueil enthousiaste d’Ignace de Loyola et du Pape 


Jules III, qui déboucha sur la création du Collège. De fait, le Collegium germanicum est, avec 


le Collegium romanum, le plus célèbre et le plus important collège jésuite du XVIe siècle. Il 


sert de référence pour les nouveaux séminaires qui, selon les vœux du Concile de Trente, 


doivent assurer la formation intellectuelle et spirituelle des futurs prêtres diocésains. 


                                                                                                                                                         
cas, qu’il y ait vécu entre 1554 et sa mort, en 1563. La mère de Victoria est originaire de Ségovie. A-t-il pu 
rencontrer le fameux compositeur lors d’une visite familiale ? 
11 Couvent de Dominicains. 
12 Tiré d’une lettre du 17 janvier 1570 à son frère Don Lorenzo de Cepeda. 
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Les étudiants du Collège suivent, jusqu’en 1573, les cours donnés au Collegium romanum. 


Ainsi, le Germanique est « essentiellement une résidence » (O’Malley, 1999 : 336). Les 


Jésuites y supervisent la discipline, les répétitions académiques, les « disputes » et autres 


exercices similaires. L’institution sera rapidement réservée à une élite fortunée. Une troisième 


institution est également créée au début du séjour italien de Victoria : le Séminaire romain, 


fondé par Pie IV en 1564. Son but est, conformément au décret du Concile de Trente de 


l’année précédente que nous venons d’évoquer, la formation des prêtres de l’Archidiocèse de 


Rome. Durant les années d’études de Victoria, les principaux bienfaiteurs du Collegium 


germanicum sont le Roi d’Espagne Philippe II et le Cardinal Evêque d’Augsbourg Otto 


Truchsess von Waldburg. 


Notre compositeur dédiera en 1583 son deuxième livre de messes à Philippe II, dédicace 


qui confirme le lien supposable entre eux. Victoria y exprime son désir de retourner dans son 


pays natal pour y mener une vie paisible de dévotion13. Son souhait sera réalisé au plus tard 


en 1587, lorsqu’il entre au service de l’Impératrice douairière Marie, fille de Charles Quint, 


retirée dans le couvent de Las Descalzas reales de Sta. Clara, à Madrid. 


Si Philippe est important pour la maturité de Victoria, Otto Truchsess l’est pour les 


premières années. Otto Truchsess von Waldburg, personnage influent du catholicisme 


tridentin et post-tridentin, et un des fers de lance de la Contre-Réforme, est né près de 


Sigmaringen en 151414. Il débute ses études à Tübingen. Ensuite, il fréquente les universités 


de Pavie, Padoue et Bologne, avant d’être rapidement nommé chanoine à Augsbourg et doyen 


de la Cathédrale de Trente. Il assume également des fonctions diplomatiques auprès du pape 


Paul III et est élu Evêque d’Augsbourg en 1543. L’année suivante, il devient cardinal. En 


1558, Ferdinand le proclame protecteur de l’Empire auprès du Saint-Siège. Il participe à la 


dernière phase du Concile de Trente, où il a comme procurateur le père jésuite Claude le Jay. 


De fait, ses rapports avec les Jésuites ont été étroits. Il a toujours été un de leurs admirateurs 


et se considère comme le fils spirituel d’Ignace. L’académie qu’il fonde à Dilingen, 


transformée plus tard en université, leur est confiée. Il est moins chanceux à Augsbourg où sa 


tentative de fonder un collège jésuite échoue. Il entretient par ailleurs des liens avec les 


Jésuites Roberto Bellarmino et Pierre Canisius. Son opposition à la Ligue de Smalkalde et aux 


articles de la Paix d’Augsbourg lui vaut l’hostilité des protestants, ce qui l’oblige à vivre 


souvent à Rome, où il finira ses jours en 1573. 


                                                 
13 Voir Victoria Abulensis (1583a). 
14 Ces informations et celles qui suivent sont tirées de Cistellini (1954) et Mcshane (2003). 
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Otto Truchsess von Waldburg aura été un mécène musical éclairé. Il est par exemple le 


dédicataire de la première édition, en 1547, du Dodecachordon de Glaréan. Et au début des 


années soixante, il est le promoteur d’un échange de musiques nouvelles entre des membres 


de la Curie papale et la Cour de Bavière à Munich. De la musique de Lassus arrive à Rome15, 


alors que deux messes, de Rossetto16 et de Palestrina, franchissent les Alpes. Apparemment, 


cet intérêt de Truchsess et de son entourage romain est proprement artistique : il s’agit de 


connaître les œuvres des meilleurs compositeurs vivants17. 


On ne sait pas exactement quand Victoria a rencontré le cardinal. Toujours est-il que ce 


dernier a effectué un voyage en Espagne en 1563 et 1564, en compagnie de sa chapelle, 


dirigée par Jacobus de Kerle. Cet événement est-il pour quelque chose dans l’envoi du jeune 


homme à Rome ? Ou est-ce plutôt grâce à la recommandation de ses maîtres à Saint-Gilles ? 


Le cardinal est lié, cette fois-ci de façon certaine et péremptoire, à la carrière de Victoria en 


1572. En effet, il n’est rien moins que le dédicataire de la publication qui nous intéresse ici. Il 


y apparaît comme le mécène et le protecteur de Victoria. Le mécène, car il en a très 


probablement financé l’impression18 ; le protecteur, au vu des déclarations du compositeur : 


« en premier lieu le fait que, depuis que tu m’as pris sous ton patronage, tu ne négliges 


absolument rien de ce qui paraît pouvoir me rehausser et m’honorer », et : « envers qui, en 


vérité, eût-il été juste que je m’acquitte de ce premier fruit de mes labeurs, plutôt qu’envers 


toi, dont j’avais reçu la possibilité de réaliser cela, et dont je sais bien qu’est provenu tout ce 


que je possède de cette connaissance [de la musique], à supposer que j’en possède quoi que ce 


soit, ou même quelle qu’elle soit19 ? » Comment comprendre la dette que le jeune 


compositeur déclare avoir contractée à propos de la maîtrise de son art ? Est-ce parce qu’il 


aurait pu se perfectionner à Rome, séjour lui-même dû au cardinal ? Est-ce parce qu’il a pu, 


grâce à l’entremise de l’homme d’église, travailler avec un maître renommé ? Est-ce parce 


que, hypothèse formulée dans la littérature sur Victoria, il aurait été son maître de chapelle20 ? 


ou encore pour une autre raison ? L’hypothèse selon laquelle Victoria aurait été le maître de 


                                                 
15 Nous développerons cet élément dans le chapitre VI de cette partie. 
16 Lockwood ([1970] : 82) reconnaît dans ce vocable le compositeur François Roussel (Francesco Rosselli). 
17 Voir Lockwood ([1970] : 79-85). 
18 Voir l’argumentation que nous développons à ce propos dans le volume II de ce travail, pp. XXI-XXII. 
19 « Primum quod mei suscepto patrocinio nihil omnino eorum omittis, quæ ad me augendum, atque 
honestandum pertinere videantur », « cui vero meorum laborum primum hunc fructum magis, quàm tibi 
persolvere æquum erat, à quo, ut id possem præstare, acceperam, & quicquid est in me huiusce cognitionis, si 
quid tamen est, aut etiam quodcunque est, profectum esse intelligo ? » La dédicace latine est reproduite en 
intégralité dans le volume II de ce travail, pp. XVII-XVIII. On peut également y lire une traduction effectuée par 
nos soins, pp. XVIII-XX. Les citations reproduites ici en sont tirées. 
20 Cette hypothèse apparaît chez Pedrell (1913 : XX-XXII et 1918 : 42-6) et est nuancée par Casimiri (1934 : 
127-8). Stevenson la reprend à son compte (1961 : 356 et 1991 : 13) et Cramer la mentionne brièvement (2001 : 
236). 
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chapelle du cardinal pendant ou après la fin de ses études au Collegium germanicum peut être 


d’emblée éliminée. En effet, si de Kerle abandonne le poste de maître de chapelle du cardinal 


en 1565 pour se rendre à Ypres, c’est que ce dernier la dissout pour des raisons financières21. 


Il n’aura, par conséquent, pas de remplaçant. 


S’il semble clair que le jeune Victoria étudie d’abord les humanités au Collegium 


germanicum, il n’en délaisse pas pour autant la musique, comme semble l’indiquer des 


extraits de dédicaces qu’il a signées plus tard. Dans son texte accompagnant le livre d’hymnes 


de 1581 dédié au pape Grégoire XIII, il note : « je me suis occupé et ai travaillé avec soin, très 


saint Père, des choses sacrées et avant tout de la musique d'église, ce vers quoi j’ai été porté 


par un certain instinct naturel, il y a déjà de nombreuses années, et certes non sans bonheur, à 


ce qu’il me semble comprendre de l’avis d'autres personnes22 ». On peut lire ensuite les 


remarques suivantes dans la dédicace adressée à Philippe II, qu’on trouve, comme on l’a vu, 


dans le deuxième livre de messes de 1583 : « à partir de ce moment où, étant passé d'Espagne 


en Italie, je vins à Rome, outre d'autres études très illustres auxquelles je me suis appliqué 


assez longtemps, j’ai employé beaucoup de labeurs et de soins dans l'art de la musique23 », et 


encore : « comme je m’étais donc appliqué surtout à cette étude [la musique], à laquelle ma 


nature elle-même me conduisait par un certain instinct et une pulsion secrets24 ». La passion 


pour la musique débouchera sur ce que l’on sait et les « études très nobles » conduiront 


Victoria à la prêtrise en 1575. 


Nous ne possédons aucun document nous permettant de connaître la date de la fin des 


études de Victoria au Collegium germanicum. Toutefois, il est certain qu’elle se situe avant 


1571, dans la mesure où le jeune compositeur retourne au Germanique cette année-là, mais en 


tant qu’enseignant. Une lettre de Jérôme Nadal à Francis Borgia, écrite à Rome et datant du 


24 octobre 1571, nous fournit l’information. Borgia avait quitté la ville sainte fin juin 1571 


pour l’Espagne et avait désigné Nadal comme vicaire général en son absence. Voici l’extrait 


qui nous intéresse : « Tanbién ha recibido [Sébastien Romei, recteur du Collegium 


germanicum] sin yo saberlo al musico Victoria que deantes estava en el Collegio y le dan 


quinze julios25 al mes, ensena los muchachos. ec. Vea V. Pd. [Borgia] Se esto se ha de 


                                                 
21 Voir Brennecke (2001). 
22 « In sacris, et ecclesiasticis praecipuè musicis, Pater Beatissime, ad quae naturali quodam feror instinctu, 
multos iam annos, et quidem, ut ex aliorum iudicio mihi videor intelligere, non infeliciter, versor, et elaboro ». 
Voir Victoria Abulensis (1581a). 
23 « Ab eo tempore, quo ex Hispania in Italiam profectus Romam veni, praeter caetera praeclara studia, in quibus 
aliquandiu versatus sum, multum operae cureq. in Musica arte consumpsi ». Voir Victoria Abulensis (1583a). 
24 « Cum igitur in eo studio [la musique], ad quod ipsa me natura tacito quodam instinctu impulsuq. ducebat, 
maxime elaborassem […] ». Voir Victoria Abulensis (1583a). 
25 Ce qui correspond à un scudo et demi. 
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conservar…. Al cantor [Victoria] pagaran los que aprenden la espesa y el salario26 ». En 


réponse à Nadal, Borgia écrit en date du 12 décembre 1571 qu’il approuve tout ce qui 


concerne le Collège27. D’après Culley, Victoria a été engagé pour enseigner la musique aux 


convittori, eux seuls ayant accès et les moyens de s’offrir un enseignement musical avant 


1573 au Germanique28. 


Une autre hypothèse court dans la littérature sur Victoria, formulée par Casimiri29 : le 


jeune homme aurait eu durant ses études au Collegium germanicum des contacts avec 


Palestrina. En effet, deux fils du maître, Angelo et Rodolfo ont été de 1566 à 1571 étudiants 


au Séminaire romain tout proche et Giovanni Pierluigi y a enseigné pour payer leur écolage. 


A partir de là, il n’est pas impossible d’imaginer le jeune Victoria montrant son travail au 


grand compositeur. 


La première charge qu’assume Victoria avant 1572 est un emploi de chanteur et organiste, 


dès 156930, à Santa Maria di Monserrato, l’église castillano-aragonaise de Rome. Il est payé 


un scudo par mois. Comme cette somme correspond au tiers de la rétribution d’un chapelain, 


et à un peu moins d’un tiers de ce que recevra plus tard le maître de chapelle Felice Anerio, 


trois scudi et demi, on peut en déduire que Victoria ne travaillait qu’à « temps partiel ». Nous 


savons par ailleurs que le compositeur a été payé un scudo pour l’organisation de la musique 


de la Semaine Sainte de 1572, plus quatre scudi pour un travail non spécifié. Ces deux 


paiements impliquent probablement, outre la présence de Victoria lui-même, celles de 


chanteurs externes. Plus tard, ce type de paiement, et donc d’activité, se multipliera. 


 


En 1572, Tomás Luis de Victoria est ainsi un jeune homme ayant reçu une éducation 


humaniste et théologique solide dans un contexte jésuite espagnol, puis romain. Du point de 


vue musical, il a été enfant de chœur à Avila, puis a poursuivi sa formation à Rome, avant de 


devenir chanteur et organiste à temps partiel dans une des églises nationales espagnoles de 


Rome, Santa Maria di Monserrato, et enseignant au Collegium germanicum, le lieu de ses 


études romaines. 


 


                                                 
26 Cité par Culley (1970 : 277). 
27 Voir Culley (1970 : 42-3). 
28 Voir Culley (1970 : 43). Nous reviendrons dans le chapitre suivant sur la nature précise de la vie musicale au 
Collegium germanicum entre 1552 et 1573. 
29 Voir Casimiri (1934 : 121-2 et 129-31), et Stevenson (1961 : 354) et (1991 : 11-2). 
30 Voir O’Regan (2000 : 403-8). 
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3. La maison Gardano 


L’édition qui nous occupe ici a été publiée par les fils d’Antonio Gardano, dans un format 


encore rare en 1572 : le format in-quarto portrait31. En effet, à cette époque le format in-


quarto oblong domine largement la production des Gardano et seules trois autres publications 


ont été éditées en format in-quarto portrait. Il s’agit de la Musica sex canenda vocibus liber 


primus de Costanzo Porta (157132), d’un livre de motets de Francisco Guerrero, Motteta que 


partim quaternis, partim quinis, alia senis, alia octonis concinuntur vocibus (157033) par 


Antonio Gardano lui-même, et de la Musica nova d’Adrian Willaert, (1558-934). Ces illustres 


antécédents ont-ils incité Victoria et Truchsess à choisir un même format ? Suivent-ils 


simplement l’évolution du goût, l’in-quarto portrait semblant plus moderne et exclusif ? Ou 


ont-ils été guidés par des considérations pratiques ? En effet, l’in-quarto portrait permet 


d’imprimer une plus grande quantité de musique par page. On peut bien imaginer que ce 


paramètre a en l’occurrence joué un rôle déterminant, lorsqu’on constate que les parties de 


motet ou les motets entiers tiennent sur une page. 


Un dernier indice peut expliquer le format de notre édition : au lieu de l’un des 


traditionnels écussons de la firme Gardano, que l’on trouve habituellement sur les pages de 


titres, figurent ici les armoiries de Truchsess. Ainsi, la publication est très probablement 


placée sous le patronage du cardinal et bénéficie de son financement. Agee (1988 : 105) 


considère ce type de publication comme une catégorie à part dans les publications des 


Gardano : « […] many of these editions may be considered “vanity press” editions of some 


sort ». 


 


4. Francisco Guerrero et Francesco Soriano 


Quelques éléments plus tardifs doivent encore être traités ici. Dans son livre de motets de 


158535, Victoria insère explicitement trois motets d’autres compositeurs. Deux sont dus à la 


plume de son compatriote Francisco Guerrero : Pastores loquebantur à 636 et Beata Dei 


genitrix à 637. Le troisième, polychoral, est de Francesco Soriano : In illo tempore à 838. Dans 


les trois cas, la publication de Victoria constitue l’édition princeps. Guerrero publiera ses 


                                                 
31 Nous y revenons dans le volume II de ce travail. Voir pp. XXI-XXII. 
32 RISM P5178. 
33 RISM G4871. 
34 RISM W1126. 
35 Pour la référence complète voir Victoria Abulensis (1585b). 
36 En deuxième position dans le recueil et prévu « In eodem Festo Natalis Domini ». 
37 En onzième position et prévu « In Nativitatae Beatae Mariae ». 
38 En trente-sixième position et prévu « In Transfiguratione Domini ». 
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deux pièces dans son livre de motets vénitien de 158939. On retrouvera le motet de Soriano, 


légèrement modifié, dans son seul livre de motets et premier recueil sacré, publié à Rome en 


159740. 


Nous ignorons les raisons de ces insertions, qui constituent un cas unique dans les éditions 


de Victoria et une pratique plutôt rare. La première interprétation qui vient à l’esprit est bien 


évidemment un hommage, une marque d’allégeance et d’admiration que Victoria porterait à 


ces deux musiciens ; il pourrait également s’agir d’une marque d’amitié, un témoignage de 


reconnaissance. 


 


Dans le cas de Guerrero, nous possédons quelques éléments supplémentaires témoignant d’un 


rapport, d’un lien, voire d’une amitié entre les deux compositeurs espagnols. En 1578, 


Guerrero, maître de chapelle de la Cathédrale de Séville, reçoit de Victoria son Liber primus 


qui missas […]41 de 1576, pour qu’il le présente au Chapitre de la Cathédrale. Ainsi, les Actes 


capitulaires, en date du 18 août 1578, nous apprennent que « este dicho día, mandaron llamar 


para lo que propuso el maestro Guerrero, y se traygan los libros que embió el maestro de 


capilla de Roma42 ». En 1581, Guerrero recommande Victoria aux autorités capitulaires de 


Palencia43. Est-il d’ores et déjà informé du désir de son compatriote de rentrer dans son pays 


natal ? Quoi qu’il en soit, cela n’aboutira à rien de concret. 


De 1581 à 1582, Guerrero effectue un voyage à Rome pour y publier son second livre de 


messes44 et son livre de vêpres45. C’est durant ce laps de temps, et plus particulièrement le 14 


janvier 1582, que Victoria fait parvenir au Chapitre de la Cathédrale de Séville la lettre 


suivante : 


 
Muy illustres señores. 


Creo [h]a dos años que enbié al señor Maestro Guerrero un libro de 
misas para que en mi nombre le presentase a V.Sa. para serviçio de esa 
santa yglesia. Supe que Hiço lo que yo le pedía por merçed, y que V.Sa. me 
hiço favor de recibirle, y aunque desto tuve gran contento, [h]e tenido 
alguna pena par no me aver hecho V.Sa. merçed en responderme si se avía 
servido de mi pequeño serviçio. Y porque tengo propuesta de servir a V.Sa 


                                                 
39 Guerrero, Francisco, Mottecta, quae partim quaternis, partim quinis, alia senis, alia octonis concinuntur 
vocibus. Liber secundus, Venise, Iacobus Vincentius, 1589. Les deux pièces sont respectivement transcrites dans 
Guerrero (2005 : 134-46 et 1978 : 108-15). 
40 Soriano, Francesco, Motectorum quae octo vocibus concinuntur, Rome, Nicolaus Mutius, 1597. L’œuvre est 
transcrite dans Soriano (1980 [1597] : 119-32). 
41 Voir Victoria Abulensis (1576). 
42 Cité par Barrionuevo (2000 : 88). 
43 Voir Barrionuevo (2000 : 87). 
44 Pour la référence complète, voir p. 22. 
45 Ibid. La date de publication tardive de 1584 est due à un financement difficile à trouver. 
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con todos los frutos de mi pequeño ingenio, enbió al presente a V.Sa. un 
libro de bísperas que yo, a mi costa, [h]e hecho imprimir aquí en Roma. 
Creo agradará a V.Sa. la inpresión, porque aunque aya muchos cantores en 
esa sancta Yglesia, es bastante punto para todos. Contiene salmos, hymnos 
de todas las festividades del año y deçiseis Magníficas de todos los tonos, y 
quatro Salves a çinco y a ocho. Suplico a V.S. resçiba mi buena voluntad, 
que ésta torne pronta para todo lo que tocare al serviçio de V.Sa. en esta 
Corte. Guarde Ntro. Señor las muy illustres personas de V.Sa muchos años. 
De Roma 14 henereo de 1582. 


Besa las muy illustres manos 
de V.Sa. Su capellán Thome Luiss 
 de Victoria46 


 


Ainsi, Victoria accompagne sa lettre de ce qu’il appelle un « livre de vêpres ». En fait, il s’agit 


de ses deux publications de 1581 : un livre d’hymnes, complétés par quatre psaumes47, et un 


livre de magnificat, enrichis des quatre antiennes mariales, chacune en deux versions, à cinq 


voix et à huit voix48. Il est évidemment possible de penser que ce second envoi a été décidé 


sous l’impulsion de Guerrero. En 1583, peut-être en rapport avec ce cadeau, le Chapitre fait 


parvenir 300 reales à Victoria par l’intermédiaire du chanoine Luciano Negrón49. 


 


Un autre aspect, très intéressant, du lien entre Victoria et Guerrero a été mis en évidence par 


Franchi (1999 : 37 sqq.). Il s’articule autour de la personnalité du typographe et éditeur 


Domenico Basa et de sept publications romaines des années quatre-vingt de nos deux maîtres. 


Domenico Basa est un important « entrepreneur » et gestionnaire dans le domaine de l’édition 


de la seconde moitié du XVIe siècle. Il est actif d’abord à Venise, puis à Rome, où il s’occupe 


entre autre de la Stamperia del Popolo Romano de 1567 à 1583, année ou il prend les rênes de 


la nouvelle Tipografia Vaticana. De plus, dès 1565, il exerce une activité de libraire et tient 


boutique. Sa production est gigantesque. Mais en matière musicale, et c’est cela qui importe 


ici, son nom n’est associé qu’à sept recueils, tous de Victoria ou Guerrero. Trois d’entre elles 


ont été réalisées en « collaboration » avec Francesco Zannetti et quatre avec Alessandro 


Gardano. Voici le détail : 


 


-Victoria Abulensis, Thomae Ludovici a, Cantica B. Virginis vulgo magnificat quatuor vocibus una 
cum quatuor antiphonis beata Virginis per annum quaequidem partim quinis partim octonis vocibus 
concinuntur, Romae, Ex Typographia Dominici Basae, Apud Franciscum Zanettum, 1581. 
 


                                                 
46 Cité par Barrionuevo (2000 : 88-9). 
47 Voir Victoria Abulensis (1581a). 
48 Voir Victoria Abulensis (1581b). 
49 Voir Barrinuevo (2000 : 670, note 57). 
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-Victoria Abulensis, Thomae Ludovici a, Hymni totius anni secundum sanctae romanae ecclesiae 
consuetudinem qui quattuor concinuntur vocibus una cum quattuor psalmis pro praecipuis 
festivitatibus qui octo vocibus modulantur, Romae, Ex Typographia Dominici Basae, Apud 
Franciscum Zanettum, 1581. 
 
-Guerrero, Francisco, Missarum liber secundus, Romae, Ex Typographia Dominici Basae, Apud 
Francescum Zanettum, 1582. 
 
-Victoria Abulensis, Thomae Ludovici a, Missarum libri duo quae partim quaternis partim quinis 
partim senis concinuntur vocibus, Romae, Ex Typographia Dominici Basae, Apud Alexandrum 
Gardanum, 1583. 
 
-Guerrero, Francisco, Liber vesperarum, Romae, Domenico Basa, [Colophon : ] Alessandro Gardano, 
1584. 
 
-Victoria Abulensis, Thomae Ludovici de, Officium hebdomadae sanctae, Romae, Ex Typographia 
Dominici Basae, Apud Alexandrum Gardanum, 1585. 
 
-Victoria Abulensis, Thomae Ludovici a, Motecta festorum totius anni cum communi sanctorum quae 
partim senis partim quinis partim quaternis alia octonis vocibus concinuntur, Romae, Ex Typographia 
Dominici Basae, Apud Alexandrum Gardanum, 1585. 


 


Dans toutes ces éditions, les pages de titre mentionnent donc « Romae, Ex Typographia 


Dominici Basae » (ou dans un cas « Romae, Domenico Basa »), alors qu’au bas des tables des 


matières, qui constituent à chaque fois les dernières pages imprimées, on peut lire « Romae, 


Apud Franciscum Zanettum », respectivement « Romae, Apud Alexandrum Gardanum » (ou 


dans un cas « Romae, Alessandro Gardano »). 


Franchi (1999 : 37) explique ces « collaborations » de la façon suivante : « nella sua 


multiforme attività Basa aveva bisogno di un capo della tipografia nel senso tecnico del 


termine, e lo trovò in Francesco Zannetti [le même raisonnement sera tenu plus loin à propos 


de Gardano] : in almeno ottanta libri le note tipografiche riportano i nomi entrambi ». Sur la 


base des pages de titre des éditions musicales, Franchi (1999 : 38) poursuit : « si può dunque 


legittimamente pensare che la tipografia dotata di caratteri musicali non fosse di proprietà di 


Zannetti bensí di Domenico Basa. In effetti sappiamo che Zannetti, pur avendo una sua 


propria tipografia […], era attivo anche in un’altra tipografia posta in piazza Navona vicino a 


San Giacomo degli Spagnoli : quest’ultima evidentemente era di proprietà di Domenico Basa 


e conteneva la dotazione di caratteri musicali. Ivi saranno state prodotte le magnifiche 


edizioni di Victoria e di Guerrero ». Ajoutons que le nom de Zannetti n’est associé, en matière 


d’édition musicale, qu’aux trois éditions qui nous occupent ici. Sa principale activité est 


l’édition de texte. Il fut longtemps lié au Jésuite Roberto Bellarmino, et par son intermédiaire, 


à la Compagnie de Jésus et au Collegium romanum. En matière d’édition musicale, 


l’importance d’Alessandro Gardano est évidemment tout autre et bien connue. Mais, mises à 
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part les éditions mentionnées ici, le nom de Basa n’est associé à aucun autre recueil publié par 


Gardano. 


La raison de l’implication de Domenico Basa en matière de musique dans ces seuls projets 


éditoriaux est pour l’heure indéchiffrable. 


 


Ajoutons quelques éléments plus ponctuels. Le 18 septembre 1587, le Chapitre de la 


Cathédrale de Séville décide d’acheter le livre de motets de Victoria de 1585, celui-là même 


qui contient les deux motets de Guerrero : « que se compre el libro de los motetes de Victoria, 


y se comete al chantre que le concierte en lo que tiene referido, y le haga pagar y enquadernar 


en tabla y le haga poner entre los libros de la música […]50 ». Une publication supplémentaire 


de Victoria a été acquise dans ces années-là, comme en témoigne un paiement datant de 


1590 : « Por un libro de misas en papel de marca mayor pliego por hoja, en pergamino e 


impreso en Roma, del maestro Tomás Luis de Victoria : 3.060 mrs.51 ». Il ne peut s’agir que 


du deuxième livre de messes, publié en 158352. 


Enfin, par une source non sévillane, le Libro de Memorias du chanoine Pascual de 


Mandura, nous savons que Victoria a été invité par Guerrero à le rejoindre à Séville. Pascual 


de Mandura relate les débats du Chapitre de la Cathédrale Seo de Saragosse du 23 décembre 


1587, à propos de la nomination d’un nouveau maître de chapelle :  


 
En 23 de Deziembre miercoles [1587] se trato de elegir maestro de capilla 
por la muerte de Josepe Gay y se representaton algunos y fueron Garro 
maestro de capilla de Siguença Monente natural de la villa de Erla que 
estava en la capilla de Su Magd Vitoria aunque se sabia no podia venir 
como el escrivio en la election passada [26 de junio] que havia sido 
llamado para Sebilla y para en compañia de Guerrero y no quiso yr por no 
agradarle la tierra y estar acostrumbrado a los ayres de la suya y que 
queria acabar en ella53. 


 


Des liens durables semblent ainsi avoir existé entre les deux maîtres espagnols. Mais s’il est 


bien établi que de la musique de Victoria était présente à Séville, nous ne savons pas si le 


compositeur a connu des œuvres de Guerrero avant 1572. La biographie du frère aîné et 


premier maître de Guerrero, le compositeur Pedro Guerrero, nous fournit peut-être un indice. 


En effet, il émigre en Italie et vers 1560, selon Stevenson (2001a : 504), « […] may have sung 


in the choir of S Maria Maggiore […] ». A l’arrivée de Francisco à Rome en 1581, il n’y est 


                                                 
50 Cité par Barrionuevo (2000 : 160). 
51 Cité par Barrionuevo (2000 : 670). 
52 Voir Victoria Abulensis (1583a). 
53 Cité par Stevenson (1991 : 23, note 91). 
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toutefois plus. Il est ainsi très tentant d’imaginer que Victoria a pris connaissance du travail de 


Francisco grâce à Pedro. 


 


Mise à part la publication du motet de Soriano dans le livre de motets de 1585 de Victoria, 


aucun autre élément ne témoigne d’un lien particulier entre les deux musiciens. Ce que nous 


savons de la vie du compositeur italien permet d’imaginer tout au plus, ou tout au moins, une 


certaine proximité. Né en 1548 ou 1549, Francesco Soriano est donc de la même génération 


que Victoria54. Enfant de chœur à Saint-Jean de Latran, il deviendra maître de chapelle à San 


Luigi dei Francesi de 1570 à 1581. Comme Victoria, il devient prêtre, vers 1574. De 1581 à 


1586, il sert à la Cour de Mantoue. Ce n’est qu’après ces années que sa carrière musicale 


prend, à nouveau à Rome, son véritable envol. 


 


5. Les messes ad imitationem 


Les modèles des messes ad imitationem de Victoria nous informent sur les musiques qu’il a 


pu connaître et admirer. Sur les vingt messes authentiques du compositeur, toutes publiées de 


son vivant et très probablement à son instigation, seize sont des messes ad imitationem. Parmi 


celles-ci, seules quatre ne sont pas modelées sur des œuvres de Victoria lui-même. 


Deux d’entre elles, la Missa Simile est regnum coelorum à 4 et la Missa Gaudeamus à 6, 


ont été publiées dans le premier livre de messes. Parues à nouveau dans le deuxième livre, 


elles tiennent compagnie à une troisième messe ad imitationem, la Missa Surge propera à 5. 


Les modèles utilisés par Victoria sont dus à de grands maîtres : la Missa Simile est regnum 


coelorum à 4 a pour modèle le motet à 4 éponyme de Francisco Guerrero, publié pour la 


première fois en 157055 ; la Missa Surge propera à 5 réutilise du matériau du motet à 4 


éponyme de Palestrina, publié en 156456 ; et la Missa Gaudeamus à 6 se réfère au motet 


Jubilate Deo à 6 de Morales, publié pour la première fois en 154257. Ces choix témoignent-ils 


de l’orientation stylistique de la musique de Victoria ? 


La quatrième est la Missa Pro victoria à 9, à double-chœur et publiée en 160058. Son 


modèle est La guerre de Janequin59. Elle s’inscrit par conséquent dans la tradition de la 


                                                 
54 Nous tirons ces informations de O’Regan (2001). 
55 Voir Guerrero (1570). On trouvera une transcription du motet dans Guerrero (2005 : 147-50). 
56 Voir Palestrina (1564). On trouvera une transcription du motet dans Palestrina (1939 [1564] : 57-61). 
57 Quintus liber mottetorum ad quinque, et sex, et septem vocum, Lyon, J. Moderne, 1542. On trouvera une 
transcription du motet dans Morales (1953 : 184-91). 
58 Voir Victoria Abulensis (1600a). 
59 On trouvera une transcription de la chanson dans Janequin (1965 : 23-53). 
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musica di battaglia60. Cet emprunt s’explique par les exigences du « dernier style » de 


Victoria, son style « pré-baroque » si l’on veut, et ne nous apporte ici que peu d’information. 


On a vu que Victoria a étudié au Collegium germanicum. Venons-en donc à l’attitude des 


Jésuites à l’égard de la musique. 


 


                                                 
60 Relevons que Guerrero est également l’auteur d’une Missa della batalla escoutez à 5, publiée dans son second 
livre de messe de 1582. 
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II. Les Jésuites, la musique et Victoria 
 


1. Les collèges et l’éducation jésuites. 


La Compagnie de Jésus est née du groupement autour d’Ignace de Loyola (1491-1556), un 


noble d’origine basque, d’hommes partageant le même idéal religieux. Reconnue par Paul III 


en 1540, elle s’emploie : « […] à la défense et la propagation de la foi et au bien des âmes 


dans la vie et la doctrine chrétiennes61 […] », avec sa propre manière de procéder62. Si la 


spiritualité jésuite a comme point de départ l’expérience de la foi telle que vécue par Ignace et 


reportée dans les Exercices spirituels, elle a comme point d’arrivée toute une série de 


ministères, au service des autres. Ainsi, les premiers Jésuites pratiquent le prêche, écoutent les 


confessions, visitent les malades et les prisonniers, et guident les fidèles, notamment au 


travers de la pratique des Exercices spirituels, vers une expérience plus profonde de la foi. 


Afin de parvenir à ce but, les Jésuites ne vivent pas en communauté. De vocation itinérante, 


ils ne sont pas astreints à la pratique du chant et à la récitation des psaumes aux offices. Le 


développement de l’ordre est immédiat et très rapide. En 1556, à la mort d’Ignace, il compte 


mille membres. Cent ans plus tard, le chiffre s’élève à plus de quinze milles. 


La déferlante de nouveaux collèges jésuites que connaît le monde dès la seconde moitié du 


XVIe siècle ne faisait pas partie du programme initial de la Compagnie. Tout au plus, la 


Formula prévoyait-elle l’établissement de maisons proches des universités, que pourraient 


fréquenter les futurs membres de l’ordre, mais sans enseignement. Toutefois, d’après 


O’Malley (1999 : 290-1), « […] Ignace et ses premiers compagnons, tous diplômés de 


l’Université de Paris, ont toujours conçu l’éducation comme étroitement reliée à la piété qui 


les habite et qu’ils souhaitent transmettre à autrui ». Il s’agit là d’un des éléments de leur 


manière de procéder. Aussi, lorsqu’en 1547, les autorités de Messine demandent à Ignace 


d’envoyer dans leur ville des Jésuites, c’est en quelque sorte tout naturellement qu’il satisfait 


à leur requête. Le collège ouvrira ses portes en 1548. Pour ses instigateurs nobles, il répond 


avant tout au souci d’offrir à leurs fils une éducation de qualité dans les « belles lettres ». Pour 


Ignace, il permet de résoudre pragmatiquement le problème du financement de l’éducation de 


quelques-uns des plus jeunes membres de la Compagnie. Dès 1551, quatre à cinq collèges 


sont fondés chaque année. Le rythme augmente au point que, vers 1560, ils sont devenus un 


des principaux ministères de la Compagnie. Si donc, au départ, l’ouverture des collèges ne 


                                                 
61 D’après la Formula de 1550, n°1 (Lauras, 1997 : 6). 
62 L’étude la plus complète, documentée et récente sur le sujet est due au grand historien jésuite John W. 
O’Malley (1999). Ce chapitre lui est largement redevable. 
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répond pas à un but apologétique, les Jésuites prennent rapidement conscience de l’influence 


qu’ils peuvent avoir sur leurs étudiants laïcs. De sorte que les Constitutions de l’ordre 


décriront les collèges comme une œuvre de charité. On retrouve ici également une idée forte 


de l’humanisme, celle d’associer l’étude de la « bonne littérature » à la stimulation de la vertu 


morale. 


Les raisons du succès rapide des collèges jésuites sont complexes. On en retiendra deux. 


D’abord, les Jésuites instaurent le premier réseau d’éducation gratuite pour un grand nombre 


d’élèves dans une ville donnée. Ensuite, ils introduisent des nouveautés dans leur 


enseignement, qui devient de ce fait particulièrement performant. Le modèle des Jésuites, 


qu’ils modifient à leur gré, est celui offert par l’Université de Paris, le modus parisiensis. Il se 


base sur une construction pyramidale de l’acquisition du savoir. L’étudiant passe d’abord par 


un cycle consacré aux humanités, puis il étudie la philosophie, pour terminer enfin par la 


discipline reine qu’est la théologie. Certains collèges jésuites n’enseignent que l’étage 


inférieur de la pyramide ; d’autres, pouvant alors être considérés comme des universités à part 


entière, assument le tout. Le Collegium romanum, par exemple, fait partie de cette seconde 


catégorie. 


Dans les collèges jésuites, les étudiants suivent un programme exigeant de cours, complété 


par un système d’exercices, en particulier d’éloquence, de répétitions et de « disputes ». Leur 


emploi du temps est minutieusement agendé et particulièrement lourd. Les élèves sont répartis 


dans les classes selon un ordre de progression d’un degré de connaissances à un autre. La 


classe correspond à une unité de travail, une matière à acquérir, et non à une période de 


temps. Les élèves sont répartis en groupe de dix, encadrés par un étudiant plus avancé. 


O’Malley (1999 : 312) résume l’apport du modus parisiensis : « le modus parisiensis 


comporte beaucoup de particularités, mais ce qu’il offre de tout à fait original au système 


jésuite c’est, au bénéfice de l’étudiant, un plan organisé de progression dans des matières de 


croissante complexité et la codification de techniques pédagogiques propres à stimuler la 


réponse active des élèves ». Dès le début, les jésuites produiront pour leurs collèges une 


énorme documentation pédagogique, qui trouvera un aboutissement dans la fameuse Ratio 


studiorum de 1599, une codification des expériences des cinquante premières années 


d’enseignement. De plus, les Jésuites introduisent, comme élément à part entière de leur 


enseignement, les pièces de théâtres et les manifestations académiques. Ils sacrifient à la 


mode du temps en instituant des congrégations mariales dans les collèges dès 1563. Enfin, 


l’éducation chrétienne des élèves n’est pas laissée en friche. Ils assistent fréquemment, voire 


quotidiennement à la messe, ils participent chaque jour à une partie au moins des offices, 
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observent les jeûnes et font pénitence, pratiquent l’examen de conscience quotidiennement et, 


à intervalles déterminés, se confessent et communient. Mis à part l’examen de conscience, qui 


est typiquement jésuite, toutes ces pratiques sont bien évidemment courantes et largement 


répandues à l’époque. 


Revenons brièvement au Collegium germanicum. Gioseffo Cortesono, recteur du collège 


de 1564 à 1569, rédige à la fin de son mandat les Constitutiones Collegii. Il s’agit en fait 


d’une réflexion sur le sens de l’éducation, fondée sur l’expérience. Les sections traitant du 


programme spirituel manifestent un souci d’intériorisation de la religion et des valeurs 


morales. Ainsi, lors de son entretien d’entrée, un étudiant se voit expliquer par un Jésuite en 


quoi consiste la piété : la libération de la tyrannie du péché, la paix de conscience, l’amitié 


avec Dieu. Elle devra le mener à « marcher dans la lumière » et à « goûter la douceur, la joie 


et le contentement des choses de l’esprit63 ». Il s’agit là, en fait, d’une paraphrase de ce que 


les Jésuites comprennent par le terme de consolation. En voici une des formulations d’Ignace 


lui-même, tirées des Exercices spirituels (1982 [1548], n° 316 : 140) : 


 
On reconnaît qu’il y a proprement consolation spirituelle lorsque, par un 
certain mouvement interne, l’âme s’enflamme dans l’amour de son Créateur 
et ne peut plus aimer aucune créature sinon à cause de lui. De même, 
lorsqu’on répand des larmes qui provoquent cet amour, qu’elles 
proviennent soit de la douleur des péchés, soit de la méditation de la 
Passion du Christ, soit de n’importe quelle autre cause droitement ordonnée 
au culte et à l’honneur de Dieu. Enfin, on peut aussi appeler consolation 
tout accroissement de foi, d’espérance et de charité, de même que toute joie 
qui incite habituellement l’âme à la méditation des choses célestes, au zèle 
pour le salut, au repos et à la paix à entretenir avec le Seigneur. 


 


La consolation se manifeste d’abord dans le cadre de l’expérience vécue au travers des 


Exercices spirituels. A la base existe la conviction qu’une bataille se livre dans le cœur de 


l’homme entre les forces du bien et du mal, entre Dieu et le Démon64. Et le cœur la vit par les 


sentiments de consolation et de désolation. Le but des Exercices et la condition de leur succès 


sont de s’éprouver sous l’inspiration de Dieu, le « bon esprit ». Dans cette expérience, le 


Chrétien profite de l’action directe de Dieu sur l’âme. Ignace et les Jésuites manifestent une 


confiance absolue et première dans la réponse du cœur. Ainsi, dans la formulation d’O’Malley 


(1999 : 65), dans ces moments-là, la personne est dirigée « par une lumière plus précieuse que 


la raison humaine ». Ainsi, le Chrétien doit-il être soulevé par de grands sentiments et être 


                                                 
63 Cité par O’Malley (1999 : 316). 
64 Voir les Exercices spirituels (Saint Ignace, 1982 [1548], n° 327 : 143). 
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ému jusqu’aux larmes65. Si les sentiments peuvent être variés (le regret, la peur, l’horreur, la 


componction, la compassion, le contentement, l’admiration, la gratitude, l’étonnement, la 


joie), le sentiment ultime, résultant de la pratique des diverses méditations et contemplations, 


est l’amour. Dès lors, selon le mot de Polanco, le secrétaire d’Ignace, on sort des Exercices le 


« cœur changé66 ». 


 


L’univers intellectuel dans lequel baignent les premiers Jésuites est, à l’image du XVIe siècle, 


cosmopolite. On l’a vu, les premiers Compagnons ont été formés à la Faculté des Arts de 


l’Université de Paris. Ils ont ainsi étudié la « philosophie », dans le sens du bas Moyen Age : 


logique, dialectique, physique, astronomie, métaphysique, éthique et psychologie, pour 


l’essentiel, avec pour référence première Aristote. Puis, toujours à Paris, ils se sont adonnés à 


la théologie, évidemment marquée à ce moment-là par la scolastique. Toutefois, rapidement, 


ils sont critiques à son égard. Ainsi, pour Nadal, il faut « joindre la spéculation à la dévotion 


et à l’intelligence spirituelle67 […] ». Les Jésuites tentent d’éviter ce qu’ils considèrent 


comme les défauts de ceux qui font de la théologie une science purement spéculative ou 


exclusivement académique. On retrouve ici leurs préoccupations premières, qui sont de nature 


pragmatique et pastorale. A Paris toujours, ils deviennent rapidement sensibles à l’œuvre et à 


la pensée de Saint Thomas d’Aquin. 


Les collèges jésuites sont par ailleurs profondément et largement influencés par la pensée 


humaniste. Aussi y enseigne-t-on la rhétorique68. A l’instar de Polanco, qui justifie 


l’éloquence classique par son pouvoir de persuasion, Pedro Joâo Perpinya, professeur de 


rhétorique au Collegium romanum, explique dans un mémorandum que, si la vérité sans 


ornement entraîne déjà l’adhésion, le sentiment s’enflamme bien plus lorsque la langue qui 


l’exprime rejoint la sublimité du sujet. Cet argument, repris des textes antiques sur 


l’éloquence, a trouvé un écho plus que favorable chez les premiers Jésuites. En effet, si le but 


est d’exciter les sentiments, et que l’éloquence est un moyen d’y parvenir, la rhétorique 


devient un instrument privilégié au service des ministères que les Jésuites se sont attribués. De 


plus, l’idée rhétorique de « mettre devant les yeux », qui est également une des composantes 


de la Devotio moderna, trouve un écho dans les Exercices spirituels, dans la mesure où le 


retraitant est « mis en situation » moins grâce à un texte qu’à une scène ou une image. 


                                                 
65 Voir les Exercices spirituels, par exemple le n° 195 (Saint Ignace, 1982 [1548] : 106). 
66 Cité par O’Malley (1999 : 66). 
67 Cité par O’Malley (1999 : 348). 
68 Voir Fumaroli (1999). 
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Les Jésuites connaissent également bien la littérature et la piété médiévales. Ainsi, le livre 


qu’ils vantent le plus, et dont ils recommandent vivement la lecture, est l’Imitation de Jésus 


Christ. Relevons que, d’après O’Malley (1999 : 384), « Marie mise à part, il n’est pas d’autre 


Saint qui apparaisse avec quelque fréquence comme objet de dévotion […] », sauf Saint 


Pierre et Saint Paul. Mais, il ne s’agit en aucun cas de les invoquer de manière particulière. 


D’autant plus que les premiers Jésuites manifestent une certaine méfiance à l’égard de cette 


forme de piété. Voici ce qu’en dit Nadal : « veillez à ce que la dévotion aux Saints et leur 


invocation ne porte pas ombrage à la dévotion et au recours à Dieu, lesquels doivent aller 


toujours croissant. Ceux-ci diffèrent totalement de ceux-là, qu’ils surpassent 


incomparablement69 ». 


 


2. Les Jésuites et la musique 


Dans le portrait succinct que nous venons de brosser des Jésuites, nous n’avons que 


brièvement parlé d’un des éléments fondateurs de leur manière de procéder, à savoir leur 


attitude à l’égard de la musique en général et leur refus de l’obligation du bréviaire 


« communautairement ou au chœur70 » en particulier. Deux extraits des Constitutions (Lauras, 


1997, n°586 : 206 et n°266 et 268 : 110 et 111) sont tout à fait parlants : 


 
Parce que les occupations qu’on prend pour aider les âmes sont de grande 
importance, qu’elles sont propres à notre Institut et très nombreuses, et que 
d’autre part notre séjour en tel ou tel lieu est précaire, les Nôtres n’auront 
pas l’office du chœur pour les heures canoniales ni pour chanter des messes 
ou d’autres offices ; car pour ceux que leur dévotion pousserait à les 
entendre, il y aura abondance de lieux où ils satisfassent leur désir. Quant 
aux Nôtres, il convient qu’ils s’occupent de ce qui est davantage propre à 
notre vocation, pour la gloire de Dieu. 


 


Le renoncement au chœur est marqué du sceau du réalisme et du pragmatisme, et fonctionne 


comme un symbole de la véritable essence de leur vocation, « dans la vigne du Seigneur ». Ils 


doivent concentrer leurs efforts au service de ceux qui sont dans le besoin. Le Jésuite n’est pas 


un moine. 


Jusque là, il était difficile de concevoir un ordre religieux qui ne chante pas les psaumes. 


Aussi, ce choix créera rapidement des tensions avec la papauté, notamment avec Paul IV. 


Dans le second extrait des Constitutions, on constate que des précautions sont prises pour 


assurer aux novices un climat de piété propice à leur éducation : 


                                                 
69 Cité par O’Malley (1999 : 383). 
70 Selon les termes de la Formula de 1550, n°8 (Lauras, 1997 : 16). 
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En outre, pour la bonne tenue et pour la décence, il convient que les femmes 
n’entrent pas dans les maisons ni dans les collèges, mais seulement dans les 
églises. Qu’il n’y ait pas non plus d’armes dans la maison, ni d’instruments 
qui servent à des choses vaines [M], mais seulement ce qui est une aide 
pour la fin que s’est fixée la Compagnie, le service et la louange de Dieu. 


 
M. Par exemple des jeux ou des instruments de musique, ainsi que des livres 
profanes ou d’autres choses de ce genre. 


 


Il s’agit ici d’éviter, par une mesure proprement disciplinaire, que dans les résidences tenues 


par les Jésuites, les novices ne se divertissent par des instruments de musiques, des jeux ou 


des livres profanes. A première vue, ces citations peuvent nous amener à penser que les 


Jésuites nourrissent une méfiance à l’encontre de la musique (ce qui ne serait pas la première 


fois dans l’Histoire). En réalité, ces directives sont purement pragmatiques et ne représentent 


pas une condamnation de la musique per se. Il semble même qu’Ignace trouvait beaucoup de 


consolation à l’écoute de la messe chantée et des vêpres71. 


Quoi qu’il en soit, dès la création des collèges, les Jésuites subissent des pressions internes 


et externes les amenant à faire progressivement preuve de plus de souplesse en ce qui 


concerne la pratique de l’art musical. Elles viennent d’abord des autorités ecclésiastiques, 


mais aussi des parents des élèves, soucieux que leur soit assurée une éducation musicale digne 


de ce nom. Ainsi, des maîtres de musique externes, non jésuites, sont engagés. Les élèves 


suivent leurs cours en dehors des heures de classes proprement dites, pratiquant le 


contrepoint, le plain-chant, le faux-bourdon et la polyphonie, voire un instrument. Les 


scolastiques jésuites sont eux aussi progressivement concernés (sauf en ce qui concerne la 


pratique instrumentale72). De plus, dès sa création en 1564, le Séminaire romain voit se 


développer une forte tradition musicale intra muros. En effet, son but étant la formation de 


prêtres diocésains, il faut absolument qu’ils pratiquent le chant73. Pour ce qui est des églises 


rattachées aux collèges, la participation des élèves laïcs et des scolastiques au chœur devient 


rapidement la norme pour le chant de la messe et des vêpres74. Toutefois, les Jésuites eux-


mêmes n’y participent pas. Dans leurs recommandations et leurs dérogations ponctuelles aux 


collèges européens, ils lâchent du lest d’abord en ce qui concerne le plain-chant, puis le faux-


bourdon, et enfin la polyphonie, attitude récurrente des ecclésiastiques craignant une présence 


trop marquée de la musique dans les cérémonies religieuses. Ce n’est pas tout : la musique 


                                                 
71 Voir Culley, McNaspy (1971 : 217-8). 
72 Voir Kennedy (1988 : 80-1). 
73 Voir Kennedy (1990). 
74 Voir Culley et Mcnaspy (1971 : 213-32) et Kennedy (1988). 
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résonne en dehors des cérémonies liturgiques et para-liturgiques. On l’entend aussi bien au 


cours des pièces de théâtres, tôt introduites dans les collèges, que dans les assemblées 


académiques (défenses, remises de prix) et les disputations publiques, ou dans le cadre des 


congrégations mariales. Ainsi, dès les années soixante du XVIe siècle, la musique a trouvé sa 


place dans les collèges jésuites. Par ailleurs, les Jésuites opèrent dans ces années-là un 


retournement d’attitude à son égard, même s’ils s’emploient parallèlement toujours à freiner 


et contrôler son développement75. Ils se rendent en effet compte du pouvoir qu’elle peut 


exercer pour « guider les âmes » dans la doctrine chrétienne. Elle attire les gens à l’église et 


rehausse le prestige des cérémonies liturgiques, devenant ainsi un instrument au service des 


ministères. 


Du point de vue des genres pratiqués, les Jésuites ne défendent aucune tradition musicale 


particulière. Lorsqu’il s’en développe une, c’est à leur corps défendant. Malgré les 


prescriptions centralisatrices, elle dépendra des traditions musicales particulières à chaque 


région d’Europe. Ainsi, les genres habituels de la polyphonie, le faux-bourdon et le plain-


chant sont-ils pratiqués dans les cérémonies liturgiques en Italie. Dans les cérémonies para-


liturgiques ou dévotionnelles, dont celles des congrégations mariales, on privilégie le motet et 


le madrigal spirituel76, de même que dans les manifestations académiques, où l’on prend 


garde d’éviter l’exécution de musiques proprement profanes77. Ce sont là des généralités, que 


nous allons tenter de préciser en examinant de plus près le développement de la musique au 


Collegium germanicum. Cela devrait nous permettre de mieux cerner ce qu’a pu connaître 


Victoria lors de ses années d’études. 


 


3. La musique au Collegium germanicum 


Comme nous l’apprend Culley (1970 : 18), « it was only in 1573 that music began to be a 


serious activity for the seminarians at the Germanicum ». C’est en effet à cette date que, sous 


l’impulsion du recteur Lauretano, un programme d’enseignement musical complet est 


instauré. En parallèle, le collège quitte en 1575 le Palazzo della Valle, auquel n’est rattachée 


                                                 
75 Ainsi, par exemple, on trouve des recommandations dès les Constitutions (Lauras, 1997, n°587 : 206) : « B. Si, 
dans certaines maisons ou dans certains collèges, on jugeait que cela conviendrait, on pourrait, à l’heure où il 
doit y avoir dans l’après-midi une prédication ou un enseignement, ne dire que les vêpres pour retenir le peuple 
avant ces enseignements ou ces prédications. On pourrait aussi le faire habituellement les dimanches et jours de 
fête, sans musique d’orgue ni plain-chant, mais sur un ton qui soit religieux, agréable et simple. Et cela, parce 
que et pour autant que l’on jugerait que le peuple serait par là porté à fréquenter davantage les confessions, les 
sermons et les enseignements, et non pas pour une autre raison. On pourra, sur le même ton, célébrer l’office des 
ténèbres, avec ses cérémonies, pendant la Semaine Sainte […] ». 
76 Voir à ce propos Kennedy (1996). 
77 Nous laissons volontairement de côté la question de la musique développée dans le cadre du théâtre jésuite, 
qui n’a rien à voir avec notre propos. 
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aucune église en propre, pour s’installer au Palazzo di San Apollinare, auquel est liée l’église 


du même nom. Culley (1970: 18) ajoute que « there was, however, some concern for it [une 


activité musicale] during the years prior to that date [1573], although it is not possible to have 


detailed information about it ». Celles que nous avons, pour la période de 1552 à 1573 sont les 


suivantes. D’abord, seuls les convittori peuvent pratiquer la musique. Les scolastiques sont 


astreints aux règles de l’ordre. Voici un extrait des nouvelles Constitutions du collège, établies 


par Giuseppe Cortesone, recteur de 1564 à 1569. Il concerne les Convittori :  


 
Let care be taken that there be practice in music for voices and instruments 
in the college, for the students who will take pleasure in it. And those who 
shall have a small start in it will be able to make further progress in it, 
provided that no teacher be brought into the college to instruct them except 
the teacher of singing, who ordinarily will be able to be kept in the 
college78. 


 


Plusieurs éléments sont à retenir. Une pratique à la fois vocale et instrumentale est autorisée. 


Il est fait appel à un professeur non jésuite, logé au collège, pour l’enseignement de la 


musique spécifiquement vocale. C’est probablement dans ces conditions que travaille Victoria 


entre 1571 et 1573. Quant au répertoire interprété dans ces années-là, nous n’en savons rien. 


Mais, au vu de l’utilisation très variée et complète de la musique dans les collèges déjà à cette 


époque, il est fort probable que toute une panoplie de genres sont exécutés, du sacré au 


profane. 


Nous possédons une seule référence précise sur la vie musicale du Germanique pendant les 


années d’études de Victoria. Dans une lettre datée de 1567 probablement écrite par Polanco, 


on peut lire que « their conversations about spiritual things are held in these congregations 


[les Congrégations mariales], and are usually in honor of the Blessed Virgin. Moreover, the 


Salve Regina is sung every night, with excellent music by the same convittori with voices and 


instruments, etc.79  ». Pour ce qui est de la décennie précédente, qui ne nous concerne 


toutefois pas directement, trois éléments sont à signaler. Dans son Memoriale, en date du 22 


février 1555, Gonçalves da Câmara nous apprend au détour d’une argumentation qu’au 


Collegium germanicum se trouvent d’excellents chanteurs : 


 
And I am amazed how, seeing the persons that were with him, he [Ignace] 
never sought a brother, nor a student from the German College (where 
there were many excellent singers) who might help him in this [se soigner]. 
For… the whole time that I was in Rome, Father Frusius was called from 


                                                 
78 Cité par Culley (1970 : 21), qui ne reproduit pas le texte original italien. 
79 Cité par Culley (1970 : 20). 
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the German College (when Ignatius was in bed, feeling out of sorts) to play 
the clavichord for him – without singing, since even this helped him; as well 
as a very simple and virtuous brother, who sang many devout hymns, so 
much in the tone and voice with which blind men sing them that he seemed 
to be the [servent] of one80. 


 


Polanco corrobore ce témoignage dans sa chronique de la Compagnie pour 1555 : « […] there 


were many, both in our college [le Collegium romanum], in the German College, and among 


the scholastics of the North, who know how to sing very well81 ». La référence suivante se 


situe dans le cadre de la controverse entre les Jésuites et le pape Paul IV, qui exerce des 


pressions pour qu’ils rentrent dans le rang en matière de musique liturgique. Ignace, nous dit 


Polanco en 1556, est prêt à faire des concessions en permettant le chant des vêpres durant la 


Semaine sainte. Toutefois, « if however, it is discerned that it [le chant] ought to be 


undertaken, then he [Ignace] has reserved [to himself] the type of singing. Thus he has 


decided that in this they not use that simple chant, but rather that more simple figured singing 


wich they call falsobordone, that the people may be drawn to the sacred Offices. Nor on this 


account were any of the confessors or preachers occupied in this, but the singing has 


employed some skilled students from our college [le Collegium romanum] and from the 


German college82 ». Les témoignages sont ainsi concordants : dès les premières années de son 


existence, le Collegium germanicum compte parmi ses pensionnaires d’excellents chanteurs. 


De plus, ils sont en tout cas capables de pratiquer le faux-bourdon83. 


 


4. Une esthétique jésuite ? 


La question d’une esthétique typiquement jésuite ou d’un « style jésuite » a évidemment un 


long passé en histoire de l’art84. Mais aujourd’hui, « il faut sans doute renoncer définitivement 


à parler de “style jésuite” et à échafauder l’“évolution” de ce fuyant fantôme » (Fumaroli 


(2003 : 15)). Toutefois, la contribution historique des Jésuites n’est pas négligeable. La 


question est complexe et le jeu des influences intriqué. Leur apport essentiel serait d’avoir 


privilégié, dans le domaine de la peinture, une rhétorique des passions et du geste, qui, elle, 


aurait nourri différents styles ; ou comme le note Fumaroli (2003 : 16), les Jésuites sont des 


« […] rhétoriciens du pathos et de l’éloquence du corps […] ». En architecture, l’ordre est un 


                                                 
80 Cité par Culley et Mcnaspy (1971 : 218). 
81 Cité par Culley (1970 : 19). 
82 Cité par Kennedy (1988 : 78). 
83 La littérature se contredit sur les liens entre le Collegium germanicum et le Séminaire romain, en particulier 
sur leurs lieux (ou leur lieu) de résidence. Voir Culley (1970 : 38-41), Kennedy (1988 : 72 et 1990 : 634 et 642). 
84 Voir Bailey (1999). 
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des plus flexibles, ayant choisi de s’adapter à la situation, aux lieux, et de respecter 


l’inspiration personnelle des architectes auxquels il confie la construction de ses églises. Mais 


il veille toujours à ce que les composantes de sa manière de procéder, à savoir la prédication, 


la retraite spirituelle et l’enseignement, soient privilégiés. Ne nous contentons toutefois pas de 


cette explication mécaniste : « the big question remains : Did the Jesuits have a noster modus 


– a way of proceeding – in the arts, or were their projects simply a combination of practical 


necessity with the same artistic trends that were shared by other orders and by early modern 


Catholic culture at large ? » (Bailey, 1999 : 72) En outre, les Jésuites auraient eux-mêmes été 


influencés dans le domaine de leur culture visuelle par d’autres ordres religieux, notamment 


par les Oratoriens en Italie. 


De façon plus générale, leur culture théologique « sentimentaliste » semble coïncider avec 


l’évolution de la peinture religieuse italienne du XVIe siècle. En effet, « la violence et le 


blasphème iconoclastes de 1527 [le sac de Rome] ont précipité la peinture religieuse italienne 


sur la voie ouverte dans le Nord par les peintres de la Devotio moderna et à représenter le 


Christ […] par toutes les voies appropriées à une ardente réception sensorielle et 


émotionnelle » (Fumaroli, 2003 : 16). 


 


Qu’en est-il de la musique ? Les questions se posent-elles de la même manière ? Il est évident 


que le problème n’est pas similaire au vu du traitement opposé réservé par les Jésuites aux 


beaux-arts et à la musique. En effet, si les Jésuites défendent la peinture en général et les 


images saintes en particulier, nous avons vu le sort qu’ils réservent à la musique. Aussi n’est-


il pas étonnant qu’aucune étude ne s’intéresse spécifiquement à la question d’une éventuelle 


esthétique jésuite en musique. Guillot (1991 : 65sqq.) a bien l’ambition d’écrire un « essai 


d’une histoire de la musique jésuite », il n’en reste pas moins que « obschon Verdienste und 


Leistungen des Ordens in den genannten Disziplinen mehrfach und zum Teil in sehr 


umfangreichen Abhandlungen untersucht und gewürdigt worden sind, hat das Musikleben der 


Jesuiten bisher keine zusammenfassende Interpretation erfahren » (Huebner, 1996 : 1461). 


Tentons tout de même de relever quelques éléments en rapport avec le sujet qui nous 


concerne. 


Nous l’avons vu, les Jésuites acceptent la pratique de la musique dans leurs collèges et 


leurs églises à leur corps défendant. Toutefois, lorsqu’ils comprennent la puissance pastorale 


qu’elle peut avoir, ils l’utilisent pour leurs fins propres. Ainsi, quelques traditions se 


développent dans des circonstances précises. Des musiques spécifiques sont écrites pour les 


drames scolaires et des partitions produites pour les diverses cérémonies académiques. Les 
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Jésuites développent par ailleurs le genre du cantique spirituel, en réponse au choral 


germanique réformé et au psaume français. Et dans les missions, des traditions musicales 


spécifiques naissent. 


Si nous ne faisons que mentionner brièvement ces éléments, c’est qu’ils n’ont évidemment 


pas de rapports directs avec notre propos. Il s’agirait plutôt de savoir si le phénomène jésuite a 


eu une influence sur le développement de la musique sacrée italienne de la seconde moitié du 


XVIe siècle. La question est pour le moins délicate et il est clair que cette influence, à 


supposer qu’elle ait existé, n’a pu être qu’indirecte : souvenons-nous que les Jésuites adoptent 


la liturgie ecclésiale « universelle ». Leurs exigences en matière de musique à l’église, 


lorsqu’ils la tolèrent, sont donc tout à fait similaires à celles qui prévalent dans l’ensemble de 


l’Eglise, comme en témoigne le R. P. Maggio, visiteur des collèges de la Compagnie, à 


propos du Collège de Clermont à Paris : « pour ce qui est du genre de musique, il faut, en 


principe, se garder absolument d’exécuter aucune composition qui rappelle les chansonnettes 


légères, bien moins encore des airs lascifs ou des airs de guerre, car il est souverainement 


inconvenant de mêler au culte divin ces choses profanes. Mais que toute la musique soit 


grave, en rapport avec la circonstance, sans longueurs, qu’elle respire la piété, qu’elle excite 


la dévotion85 ». Voilà d’ailleurs presque un décalque des recommandations du Concile de 


Trente, sur lequel nous reviendrons. 


Il serait enfin judicieux d’essayer de comprendre si la culture théologique des Jésuites, leur 


enseignement et leur activité pastorale ont, d’une manière ou d’une autre, indirectement 


infléchi, en quelque sorte de l’intérieur, le développement de la musique sacrée de la seconde 


moitié du XVIe siècle en Italie. Il faudra en particulier examiner nos motets sous l’angle de la 


rhétorique. 


 


                                                 
85 Cité par Guillot (1991 : 68). 
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III. La musique sacrée et le motet à Rome vers 1570 
 


Les études de Victoria lui ont sans aucun doute donné l’opportunité de baigner dans la vie 


musicale romaine. De toutes les villes d’Europe au XVIe siècle, c’est certainement Rome qui 


possède l’activité musicale la plus riche au niveau du répertoire sacré. Son contexte politique, 


social et religieux particulier en est bien évidemment la cause. Ainsi, la vie musicale tourne-t-


elle autour du Vatican et des maisonnées des cardinaux de la Curie, qui jouent souvent le rôle 


de patron. Les interactions avec le reste de l’Europe abondent par ailleurs. Rome présente une 


multitude de visages artistiques au XVIe siècle, mais il y règne un certain conservatisme, dû 


en grande partie aux autorités ecclésiastiques. Par exemple, au niveau littéraire, Cicéron est un 


modèle absolu pour la prose et Virgile pour la poésie. La situation de Florence est beaucoup 


plus éclectique. 


Si les activités musicales prennent de l’essor dès le début du siècle, c’est surtout dès les 


années soixante et septante, au lendemain du Concile de Trente, qu’on constate une véritable 


explosion. Tant au niveau public que privé, la quantité de musique sacrée produite et jouée 


s’accroît fortement. Le nombre d’institutions ayant une vie musicale régulière augmente, aussi 


bien que la somme totale des dépenses qu’on y consacre. C’est ce qui permet à O’Regan 


(1988 : 13) d’affirmer que « this flowering of musical activity in the city’s institutions was 


one of the most apparent features of the post-Tridentine era ». Ce mouvement s’inscrit bien 


évidemment dans un contexte idéologique plus agressif où l’art, et la musique en particulier, 


sont utilisés à des fins prosélytiques. Du point de vue des maîtres de chapelle, chanteurs et 


musiciens, cette période est dorée : elle offre une multitude d’opportunités de travail. Dès le 


début des années soixante, les présences flamande et française diminuent fortement à Rome, 


suite à la signature du Traité de Cateau-Cambrésis (1559) et au Concile de Trente. En 


revanche, la présence espagnole s’amplifie. Ainsi, Italiens et Espagnols se partageront 


l’essentiel du « gâteau » musical, ce dont profitera entre autre Victoria. 


 


1. La Chapelle pontificale et la Cappella Giulia 


Les deux principales institutions musicales à Rome au XVIe siècle sont la Chapelle pontificale 


et la Cappella Giulia. La première est bien évidemment le chœur du pape lui-même, qui 


chante essentiellement, mais pas uniquement, à la Chapelle Sixtine. Dans les années soixante, 
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elle compte environ vingt-cinq membres86. La seconde est, depuis 1513, le chœur de la 


Basilique Saint-Pierre87. Dans la seconde moitié du siècle, son importance n’est surpassée que 


par la Chapelle pontificale. Environ dix-huit chanteurs (six enfants et douze hommes adultes) 


la constituent dans les années soixante. Palestrina en est le maître de chapelle de 1551 à 1554 


et de 1571 à sa mort, en 1594. Giovanni Animuccia assure l’« intérim », de 1555 à 1571. 


Les sources romaines indiquent que, comme ailleurs, le répertoire sacré est dominé par les 


grands polyphonistes franco-flamands ou par d’autres musiciens s’inscrivant dans cette 


tradition. Les répertoires des deux chœurs témoignent d’un conservatisme inégalé dans les 


institutions romaines de l’époque. Dans les années soixante, ils sont encore centrés autour 


d’œuvres de compositeurs des années trente ou quarante : Carpentras, Costanzo Festa et 


Cristóbal de Morales, d’anciens membres de la Chapelle pontificale. Palestrina n’est pas 


encore le musicien central qu’il deviendra plus tard. 


La Chapelle pontificale privilégie les œuvres proprement liturgiques des trois compositeurs 


que nous venons de mentionner : magnificat, hymnes et lamentations. Un mémorandum 


précieux pour nous puisque datant de 1568 et rédigé par le chanteur Giovanni Antonio Merlo 


nuance le tableau88. Dix-huit compositions polyphoniques y sont mentionnées, et il s’agit 


certainement d’un catalogue d’une part vivante du répertoire. Mais il est difficile de savoir à 


quel point il est représentatif, surtout pour ce qui est de la musique récente. Loyset Compère 


et Jean Mouton sont les compositeurs les plus cités : Mouton apparaît quatre ou cinq fois dans 


la liste, Compère trois fois. Dean (1998 : 152) en conclut que « it seems certain that the music 


of Compère and Mouton was accorded canonical status at the papal chapel during the greater 


part of the sixteenth century ». Les autres compositeurs mentionnés sont Matthaeus Pipelare, 


Josquin, Robert de Févin, Johannes Prioris, Brunet, Loyset Piéton, Jean Richafort, Morales, 


Jacques Arcadelt, Festa et Hesdin. Si on relit le catalogue pour en extraire les auteurs de 


motets, on aboutit à la liste suivante : Compère, Josquin, Mouton, Prioris, Richafort, Arcadelt, 


Festa et Piéton. Par ailleurs, sept motets de Josquin ont été copiés pour la Chapelle entre le 


début des années cinquante et 1563. 


Pour la Cappella Giulia, un inventaire des livres de polyphonie, dû probablement au 


chanteur français Simon Prince et rédigé certainement entre 1559 et 1566, est tout aussi 


précieux. Dean (1988) est parvenu à identifier en grande partie les compositeurs et les œuvres 


mentionnés. Il en ressort que le corpus de pièces liturgiques est également dominé par 


                                                 
86 Ses traditions sont bien connues, voir par exemple Allsop (2001), Brauner (1998), Dean (1998) et Sheer 
(1987). 
87 Voir Dean (1988). 
88 Voir Dean (1998 : 151-4). 
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Carpentras, Festa et Morales. Pour ce qui est des messes et des motets, qui constituent environ 


une moitié des œuvres répertoriées, on relève une préférence pour les pièces françaises et 


franco-flamandes. Ainsi, après les trois têtes de liste mentionnées, on trouve les noms de 


Claudin de Sermisy, Josquin, Pierre Colin, Rubin Mallapert, Yvo Nau, Jean Lhéritier, Juan 


Escribano, Pierre Certon, Antoine de Févin, Jean Mouton et Palestrina. Les compositeurs de 


motets les plus représentés sont Sermisy (huit pièces), Festa et Lhéritier (sept pièces chacun), 


Maistre Jhan (quatre pièces), Jacquet de Mantoue et Philippe Verdelot (trois pièces chacun), 


Nicolas Gombert (deux pièces). Sont représentés par un seul motet : Beausseron (Jean 


Bonnevin), Jacques du Pont, Jacotin, Antoine de Longueval, Johannes Lupi, Morales, Piéton, 


Andreas de Silva, Jacques Thulier et Adrian Willaert. Ajoutons que dans les archives de la 


Capella Giulia, les motets peuvent être copiés isolément. 


Le magnificat et l’hymne bénéficient de traditions d’exécution particulières à la Chapelle 


Sixtine et à la Basilique Saint-Pierre89. A la Sixtine, tous les versets sont interprétés en 


polyphonie, à l’exception cependant d’une intonation grégorienne. A Saint-Pierre, les versets 


pairs chantés en plain-chant alternent avec les versets impairs mis en polyphonie. Cela 


représente l’inverse de la pratique la plus courante dans les églises italiennes. Le livre 


d’hymnes de Victoria de 1581 adopte cette dernière solution. Ces œuvres n’ont donc été 


écrites ni pour la Sixtine, ni pour Saint-Pierre. D’ailleurs, nous n’avons aucune trace d’une 


quelconque implication directe de Victoria dans l’une ou l’autre de ces institutions. Le 


contenu du livre d’hymnes de Palestrina de 1589 a en revanche été clairement composé pour 


Saint-Pierre. 


C’est seulement au début des années septante que le répertoire des deux chœurs se 


renouvelle amplement, surtout au niveau des pièces proprement liturgiques (à l’exception de 


la messe). En effet, l’adoption du nouveau bréviaire en 1568 et du nouveau missel en 1570, 


crée une demande de musiques nouvelles, de nouveaux cycles liturgiques. C’est à ce moment-


là que Palestrina et, dans une moindre mesure, d’autres musiciens résidant à Rome, 


occuperont le devant de la scène et supplanteront les anciens maîtres. La tendance est 


identique dans les autres églises romaines et italiennes. Ce renouvellement est donc d’abord 


dû au réaménagement du rituel et des textes liturgiques eux-mêmes, avant que n’entrent en 


ligne de compte des questions musicales. La gloire de Palestrina doit beaucoup à cette 


réforme et à la position qu’il occupe à ce moment-là. En effet, avant 1570, il a relativement 


peu publié : dans le domaine de la musique sacrée, on répertorie deux livres de messes (1554 


                                                 
89 Voir Reynolds (1989 : 86-7). 
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et 1567) et deux livres de motets (1564 et 1569)90. Sa production s’accélère dans ces deux 


genres dès les années septante, et ses grands cycles liturgiques voient le jour à partir des 


années quatre-vingt. 


Si certaines anciennes messes sont fidèlement interprétées à la Sixtine, les messes tropées 


ou polytextuelles sont « corrigées » et débarrassées des « impuretés » qu’elles contiennent. 


Elles peuvent alors tout à fait côtoyer les messes plus modernes. Ce « toilettage » est cette 


fois-ci un résultat direct des prescriptions du Concile de Trente. 


 


2. Les autres institutions 


En marge de la Chapelle pontificale et de la Cappella Giulia, des chœurs plus modestes sont 


actifs à Saint-Jean de Latran et de Sainte-Marie Majeure91, où il est de moindre importance. 


Les maîtres de chapelle y sont les suivants pour la période qui nous intéresse : à Saint-Jean de 


Latran, Annibale Zoilo de 1568 à 1570, Bartolomeo Roy de 1570 à 1571 et François Roussel 


de 1572 à 1575 ; à Sainte-Marie Majeure, Palestrina de 1561 à 1564 (ou 1566), et Giovanni 


Maria Nanino de 1567 à 1575. D’autre part, la Basilique de San Lorenzo in Damaso et 


l’Eglise nationale française de San Luigi dei Francesi entretiennent également un chœur 


régulier. 


Abordons les autres types d’institutions ecclésiastiques pratiquant la musique. Les églises 


paroissiales n’ont pas de vie musicale régulière pour ce qui est de la polyphonie et doivent 


engager des chanteurs pour les grandes occasions. Il est difficile de savoir précisément quelle 


est la vie musicale des églises attachées à un ordre religieux, dans la mesure où les membres 


des communautés sont également les exécutants, et ne reçoivent de ce fait pas de paiement. 


Des chanteurs occasionnels y sont aussi engagés. 


Les congrégations sont les institutions les plus significatives pour le développement de la 


spiritualité post-tridentine à Rome. Leur nombre s’accroît fortement au XVIe siècle. Les plus 


importantes disposent à la fois d’une église et d’un oratoire. Chacune d’elles entretient un ou 


plusieurs groupes de chanteurs, qu’on entend notamment lors des processions, dont les plus 


importantes sont celles du Jeudi Saint et de Corpus Christi. La Congrégation de l’Oratoire 


retiendra notre attention dans le chapitre suivant. Le nombre important de pèlerins effectuant 


le voyage de Rome rend nécessaire les églises nationales. La plus importante est San Luigi dei 


Francesi, dont nous venons de parler. Il faut également mentionner San Giacomo dei 


                                                 
90 Voir Bernstein (2007). 
91 Voir O’Regan (1988 : 16-30). 
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Spagnoli, castillane, Santa Maria di Monserrato, aragonaise, Santa Maria dell’Anima, 


allemande et la florentine San Giovanni dei Fiorentini, active dès les années quatre-vingt. 


Un inventaire de musiques datant de 1608 et préservé dans les archives de Santa Maria di 


Monserrato nous fournit des informations importantes92. Il nous apprend que les œuvres 


éditées ou écrites avant 1572 sont les suivantes : des messes, lamentations et magnificat de 


Morales, le deuxième livre de messes de Palestrina (1567), des hymnes manuscrits de Festa et 


un « old book of polyphony by Brumel and others93 ». O’Regan (2000 : 408) estime qu’il 


s’agit probablement de l’anthologie de messes d’Antoine Brumel, Antoine de Févin, Josquin, 


Pierre de La Rue, Jean Mouton, Matthaeus Pipelare et Petrus Rosselli, publiées par Antico en 


151694. Il est évidemment probable que Victoria ait eu connaissance de ces œuvres. 


L’architecture de Santa Maria di Monserrato mérite également un bref commentaire. L’église 


fait partie de celles qui, à Rome, exhibent les nouvelles tendances, bien avant le Gèsu et la 


Chiesa Nuova. Elle est dessinée dès le départ avec une nef unique et des chapelles latérales, 


architecture propice au service eucharistique et au culte des Saints. Sa construction débute en 


1518. 


Un dernier type d’institution religieuse, dont il a été question plus haut, doit encore être 


mentionné dans ce contexte : les séminaires et les collèges, dont les plus importants sont le 


Collegium germanicum et le Séminaire romain. 


 


3. Les éditions de motets 


Il n’existe de véritable activité d’édition musicale à Rome que depuis 155195. Elle est en 


grande partie assurée par la famille Dorico jusqu’en 1572. Mais deux autres éditeurs sont sur 


le marché : la famille Blado dès 1550, et Antonio Barré de 1555 à 1564. Sauf exception, une 


édition musicale romaine indique que son auteur est installé dans la ville sainte, ou tout au 


moins qu’il y est actif temporairement. Voici les publications de motets parues entre 1551 et 


1572 : 


 


-Animuccia, Giovanni, Il primo libro de i motetti a cinque voci, Valerium Doricum, Aloysium Fratres 
Brixienses, 1552, [RISM A1234]. 
 


                                                 
92 Voir O’Regan (2000 : 408). 
93 Cité par O’Regan (2000 : 408). 
94 Liber quindecim missarum electarum quae per excellentissimos musicos compositae fuerunt, Rome, Andrea 
Antico, 1516. Nous incluons les messes éditées ici dans notre corpus musical de référence. En revanche, nous 
n’y insérons pas les œuvres liturgiques de Morales, Palestrina et Festa, dans la mesure où ces trois compositeurs 
y sont représentés par des motets. 
95 Voir Franchi (1999). 
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-Lusitano, Vincente, Liber primus epigrammatum que vulgo motetta dicuntur cum quinque sex et octo 
vocibus, Valerium Doricum, Aloysium Fratres Brixienses, 1555, [RISM L3091]. 
 
-Kerle, Jacobus de, Mottetti a quatro et a cinque voci, Valerio Dorico, 1557, [RISM K440]. 
 
-Palestrina, Giovanni Pierluigi da, Liber primus mottettorum. Quae partim quinis, partim senis, partim 
septenis vocibus concinantur, Haeredes Valerii, Aloisii Doricorum, 1569, [RISM P700]. 
 


Victoria recourt-il pour sa première publication à un éditeur vénitien parce que Dorico cesse 


précisément son activité en 1572 ? Ou cherche-t-il de toute manière à publier à Venise pour la 


diffusion qu’il escompte ainsi obtenir96 ? Rappelons que Venise est la cité italienne la plus 


active dans le domaine de l’édition musicale. Elle y joue un rôle de plaque tournante, de 


capitale97. 


De façon plus générale, les musiciens romains recourent aux éditeurs vénitiens pour le tiers de 


leurs publications environ. Voici les éditions de motets « romains » pour la même période : 


 


-Gero, Ihan, Motetti a cinque voci, libro primo (-secondo), Girolamo Scotto, 1555, [RISM G1625]. 
 
-Liber primus Musarum cum quatuor vocibus sacrarum cantionum que vulgo mottetta vocantur ab 
Orlando di Lassus, Cipriano Rore, et aliis ecclesiasticis authoribus compositarum, et in lucem nunc 
primum editarum, éd. Antonio Barré, F. Rampazzetto, 1563, [RISM 15633]. 
 
-Palestrina, Giovanni Pierluigi da, Motecta festorum totius anni cum Communi sanctorum quaternis 
vocibus liber primus, Antonio Gardano, 156498, [RISM P689]. R : Filios Antonii Gardani, 1571, 
[RISM P690]. 
 
-Palestrina, Giovanni Pierluigi da, Motettorum quae partim quinis, partim senis, partim octonis 
vocibus concinantur, liber secundus, Girolamo Scotto, 1572, [RISM P705]. 
 


L’anthologie de Barré99 contient sept motets de Lassus : Alma nemes quae sola, Audi dulcis 


amica mea, Domine quando veneris, Inclina Domine, Peccantem me quotidie, Quia vidisti me 


Thoma et Scio enim quod redemptor. Les cinq premiers de cette liste ont déjà été publiés à 


Anvers en 1555, les deux derniers le sont ici pour la première fois. On compte trois motets de 


Cipriano de Rore : Beati omnes qui timent Dominum, Caro mea vere est cibus et O crux 


benedicta, deux de Palestrina : Nativitas tua Dei genitrix et O quam suavis est Domine, deux 


d’Adrian Valent : Inclina Domine et O sacrum convivium, deux d’Hernando Lerma : Ave 


                                                 
96 Voir Bernstein (2007 : 231-3). 
97 De façon générale, la musique profane des musiciens romains est éditée à Venise, certainement pour ménager 
les susceptibilités contre-réformistes. Ainsi, Palestrina a publié de son vivant sept recueils divers à Venise : un 
livre de messes, trois livres de motets, un livre de magnificats et deux livres de madrigaux. 
98 Voir Marvin (2002 : 24-6). Bernstein (2007 : 228-31) et Cusick (1981 : 202-3) reprennent à leur compte la 
thèse de Baini à propos d’une première édition perdue du livre, chez Dorico à Rome en 1563. 
99 Comme son titre l’indique, tous les motets sont à 4. 
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virginum gemma Catherina et Beata es virgo Maria, ces deux derniers musiciens étant actifs à 


Rome. Les compositeurs suivants sont chacun représentés par un motet : Paolo Animuccia : 


Tribularer si nescirem, Josquin Baston : Factum est cor meum, Clemens non Papa : Amici mei 


et proximi mei, Johannes Lupi : Surge propera amica mea, Jean Maillard : Domine Jesu 


Christe pastor bone et Annibale Zoilo : Petite et accipietis. Le contenu de cette anthologie 


donne, pour O’Regan (1999 : 141), une bonne idée de la musique chantée à Rome durant les 


années soixante. 


 


4. Le cas de Lassus 


O’Regan (1999) s’est intéressé à la permanence de la musique de Lassus à Rome après le 


départ de ce grand compositeur. Cinq livres de motets datant d’avant 1572 sont présents dans 


des inventaires romains : 


 


-Liber decimus quintus ecclesiasticarum cantionum vulgo moteta vocant quinque et sex vocum, 
Anvers, Susato, 1560, [RISM L763], Chiesa Nuova. 
 
-Sacrae cantiones quinque vocum, Nuremberg, Johannes Montanus, Ulrich Neuber, 1562, [RISM 
L768], San Rocco. 
 
-Sacrae cantiones quinque et sex vocum, liber secundus, Venise, Antonio Gardano, 1566, [RISM 
L794], Chiesa Nuova. 
 
-Sacrae cantiones quinque et sex vocum, liber tertius, Venise, Antonio Gardano, 1566, [RISM L795], 
Chiesa Nuova. 
 
-Sacrae cantiones sex et octo vocum, liber quartus, Venise, Antonio Gardano, 1569, [RISM L825], 
Chiesa Nuova. 
 


De plus, comme nous venons de le signaler, Lassus est le compositeur le mieux représenté 


dans l’anthologie de Barré. Des motets du maître flamand se trouvent également copiés dans 


nombre de manuscrits, essentiellement des œuvres des années soixante, dont des pièces 


polychorales. O’Regan (1999 : 154-5) conclut son étude en ces termes : « more particularly, 


the evidence that his music was regularly being sung, copied, reworked, and bought in Rome 


up to the 1590s testifies to a continued lively interest which must, in turn, have had at least 


some part in forming the newly developing styles of Roman composers in the decades after 


the Council of Trent ». 
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IV. L’Oratoire de Philippe Neri et la laude spirituelle vers 1570 
 


Plusieurs raisons nous ont poussé à inclure un chapitre consacré à l’Oratoire de Philippe Neri 


et à la laude spirituelle. Il est bien connu que Philippe Neri est un des personnages les plus 


influents à Rome durant la période qui nous occupe. Dans les années soixante et au début des 


années septante, les réunions spirituelles qu’il conduit à l’Oratoire de San Girolamo della 


Carità jouissent d’une excellente réputation et sont très fréquentées – on articule le chiffre de 


plusieurs centaines, voire milliers de personnes. Prières, lectures, sermons et musiques y 


alternent. La laude spirituelle bénéficie d’une faveur particulière. 


Nombre de musiciens et de chanteurs actifs à Rome assistent à ces réunions, où ils exercent 


leur art le plus souvent de manière informelle et spontanée. Le plus représentatif et important 


d’entre eux est Giovanni Animuccia, maître de chapelle à la Cappella Giulia. Comme nous le 


verrons, il a non seulement amené avec lui quelques-uns de ses chanteurs mais aussi publié 


deux importants recueils de laudes spirituelles. Citons également l’Espagnol Francisco Soto, 


soprano de la Chapelle pontificale dès 1562. Il commence à fréquenter l’Oratoire vers 1566, 


chantant, d’après Paolo Aringhi, « […] al fine de’ sermoni alcuna lauda spirituale, come si 


costuma, con particolare contento di tutti100 ». Il est admis parmi les Philippins en 1571 et 


ordonné prêtre en 1575, la même année que Victoria. 


Deuxièment, comme l’a montré Fenlon (1990), l’importance des formes de dévotion 


populaire dans la Rome de la seconde moitié du XVIe siècle, ainsi que des genres musicaux 


qui y sont associés, a été sous-estimée. Elles ont très probablement eu plus d’influence sur le 


cours du développement de la musique sacrée que, par exemple, les expériences contre-


réformistes de Ruffo ou Palestrina. D’origine monastique, ces formes de dévotion 


« réformistes » ont vécu un moment important de leur développement à Rome grâce à 


Philippe Neri. Elles tirent leur origine des idées et des pratiques florentines de Savonarole, 


thèse corroborée par Schmidt (2003). 


Troisièmement, des rapports ont existé entre l’Oratoire et les Jésuites romains. Ignace de 


Loyola et Philippe Neri ont tissé des liens d’amitié101. Et plus ponctuellement, en 1566, 


François Borgia, le général jésuite, note que « […] mandò al padre Filippo [Neri] a pregarlo 


fosse stato contento di farli andare alcuni suoi figlioli spirituali cantori per una 


rappresentazione che voleva fare al Giesù102 ». 


                                                 
100 Cité par Morelli (1991 : 13). 
101 Voir Ferrari Barassi (1968 : 224). 
102 Cité par Morelli (1991 : 9). 
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De plus, et cela nous intéresse au premier chef, Philippe Neri aurait insisté lui-même pour 


que Victoria rejoigne la Congrégation, « […] perché potesse servire con il comporre a 


gl’esercitij quotidiani dell’Oratorio ; il quale [Victoria] essendosse ritornato alla patria per dar 


sesto alle cose sue, non ritornò più103 ». Toutefois, il est difficile d’avoir les idées claires sur 


ce point précis104. Nous savons que pendant cinq ans, Victoria et Philippe Neri habitent sous 


le même toit, à San Girolamo della Carità. Le compositeur y est chapelain de 1578 à 1585, et 


le futur Saint y habite jusqu’en 1583. Un autre élément témoigne des relations qu’a 


entretenues Victoria avec la congrégation. L’épigramme latine à Carlo Emanuele di Savoia 


qu’on trouve en préface de son livre de motets de 1585105, publié à Rome, est due à Giovenale 


Ancina, prêtre philippin et compilateur d’un des livres de laudes publiés sous l’impulsion de 


la congrégation106. Nous ne savons cependant pas exactement quand Victoria tisse ces liens. 


Le rapport entre les Jésuites et le mouvement philippin va même plus loin, comme le 


montrent les recherches de Rostirolla107 (2001a : 604-5) : « fino ad alcuni anni fa si riteneva 


che l’attività musicale specificamente rivolta all’esecuzione di laudi musicali in contesti 


extraliturgici edificanti (come appunto le assemblee, le conferenze, l’oratorio, l’insegnamento 


della dottrina, ecc.) fosse peculiarità dei padri oratoriani seguaci di san Filippo Neri. In realtà, 


repertorio e prassi laudistici furono familiari anche alla Compagnia di Gesù (come anche ad 


altre congregazioni religiose coeve), che se ne servì in un periodo più o meno parallelo a 


quello in cui i padri filippini li adottarono per i loro pii esercizi ». De fait, les Jésuites utilisent 


la laude dans le cadre de leur enseignement de la Doctrine chrétienne, introduit dans les 


collèges dès les années soixante. Une publication du Jésuite Giacomo de Ledesma, enseignant 


au Collegium romanum, est révélatrice. Il s’agit d’un traité d’enseignement de la Doctrine 


chrétienne108datant de 1573, dans lequel l’auteur insiste sur l’importance du chant pour 


faciliter l’apprentissage du catéchisme et le rendre plus agréable. Le chant doit être « […] 


facile, devoto, et simplice109 […] ». Pour la première fois, on trouve en annexe un appareil de 


quatre textes et de deux pièces musicales. Ces dernières sont d’une part un Ave Maria à 4, 


complètement homophonique et syllabique, avec des répétitions des mêmes formules 


mélodiques élémentaires, et d’autre part une laude, Giesù, Giesù à 4. 


 
                                                 
103 Paolo Aringhi, cité par Morelli (1991 : 15). 
104 Voir Casimiri (1934 : 148-50). 
105 Voir Victoria Abulensis (1585b). 
106 Tempio armonico della Beatissima Vergine N. S. Prima parte à tre voci, éd. Giovenale Ancina, Rome, Nicolo 
Mutii, 1599. 
107 Voir également Rostirolla (2001b et c). 
108 Ledesma, Giacomo de, Modo per insegnar la Dottrina Christiana, Rome, Haeredi d’Antonio Blado, 1573. 
109 Cité par Rostirolla (2001b : 300). 
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1. Le répertoire musical de l’Oratoire 


Le répertoire chanté par les Philippins (et par les Jésuites) dans les années soixante et au début 


des années septante nous est essentiellement connu grâce aux deux livres de laudes de 


Giovanni Animuccia, publiés en 1563 et 1570110. Ils témoignent de ses fondements et de son 


évolution. Les laudes du livre de 1563, à trois et à quatre voix, s’inscrivent dans la tradition de 


la laude florentine. Elles en conservent le corpus de textes et la simplicité musicale. Le livre 


de 1570 est révélateur du glissement de l’usage philippin vers une exigence artistique plus 


élevée. En effet, le concours de musiciens professionnels aux réunions et l’accroissement 


massif du nombre de fidèles transforment la pratique musicale participative originelle en une 


représentation des œuvres. La présence croissante de prélats et de personnes émanant de 


classes sociales élevées favorise ce développement. Voici un large extrait de la dédicace du 


second livre : 


 
Sono già alcuni anni che per consolatione di coloro che venivano 


all’Oratorio di S. Girolamo, io mandai fuori il Primo Libro delle Laudi, 
nelle quali attesi à servare una certa simplicità, che alle parole medesime, 
alla qualità di quel divoto luogo, & al mio fine, che era solo di eccitar 
divotione pareva si convenisse. Ma essendosi poi tuttavia l’Oratorio 
suddetto per gratia di Dio venuto accrescendo, co’l concorso di prelati, & 
gentil’huomini principalissimi, è parso anco à me conveniente di accrescere 
in questo Secondo Libro, l’harmonia, & i concenti, variando la musica in 
diversi modi, facendola hora sopra parole latine, hora sopra vulgari, & 
hora con più numero di voci, & hora con meno, & quando con rime d’una 
maniera, & quando d’un altra, intrigandomi il manco ch’io ho potuto con le 
fughe, & con le inventioni, per non oscurare l’intendimento de le parole, 
accioché con la lor efficacia, aiutate dall’harmonia, potessero penetrare più 
dolcemente il cuore di chi ascolta. Et molte giuditiose, & divote persone, 
m’hanno riferito di sentirsi grandemente commovere à divotione quando si 
cantano queste Laudi […]111. 


 


Le recueil se compose de pièces latines, des motets et des psaumes, et de pièces en langue 


vernaculaire, des laudes spirituelles. Il contient des œuvres de quatre à huit voix. La 


composition musicale est plus ambitieuse, puisqu’elle recourt aux techniques d’écriture de la 


polyphonie, sans nuire toutefois à la compréhension du texte. Le caractère hybride du recueil, 


qui rapproche, ou en tout cas fait se côtoyer, le motet et la laude, est évidemment fort 


intéressant. Schmidt (2003 : 66) a par ailleurs relevé un autre élément : « dabei sind hier die 


                                                 
110 Il primo libro delle laudi composte per consolatione et a requisitione di molte persone, spirituali, et devote, 
tanto religiosi, quanto secolari. Rome, Valerio Dorico, 1563, [RISM A1235]. 
Il secondo libro delle laudi dove si contengono motetti, salmi, et altre diverse cose spirituali vulgari, et latine. 
Rome, Heredi di Antonio Blado, 1570, [RISM A1238]. 
111 Reproduit dans Rostirolla (2001c : 87). 
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Vielfalt einander abwechselnder Texttypen, die bereits das Titelblatt ankündigt, und die von 


vier bis acht Stimmen reichenden Besetzungen nach einem genauen Plan angeordnet, welcher 


die musikalische und textliche Varietas, von der Animuccia im Vorvort spricht, systematisch 


entfaltet und zugleich die leichtere Benutzbarkeit der acht Stimmbücher gewährleistet, die 


insgesamt 45 Kompositionen – 27 auf lateinische, 18 auf italienische Texte – enthalten. Dies 


alles deutet auf eine von der Wahl der Texte, Besetzungen und Satztypen bis zur Gestaltung 


des Drucks reichende Planung, die nur auf den Komponisten selbst zurückgehen kann112 ». 


Animuccia ouvre son recueil avec les pièces à huit voix, puis elles apparaissent dans l’ordre 


décroissant du nombre de voix. Le compositeur met ainsi en évidence les œuvres les plus 


éloignées de la tradition de la laude, tant sur le plan de l’effectif que de la complexité 


musicale. Notons enfin que, parmi les œuvres à huit voix, on trouve les premières pièces 


polychorales113 qui paraissent à Rome. 


 


Passons à l’examen de deux mouvements plus généraux, la Contre-Réforme et l’humanisme, 


pour éclairer le rapport que Victoria a pu entretenir avec eux. 


                                                 
112 Voir Schmidt (2003 : 66-96) pour une analyse complète de l’organisation du recueil. 
113 Ou polychorales à l’état embryonnaire, voir O’Regan (1988 : 143-59). 
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V. La Contre-Réforme et la polyphonie 
 


Dans le bref chapitre que Brigitte et Jean Massin (1985 : 319) consacrent à Victoria dans leur 


Histoire de la Musique occidentale, on peut lire que « c’est à Rome […] au cœur de la 


Contre-Réforme que la carrière de Victoria se déroule d’abord ». Qu’entendent-ils exactement 


par là ? Reconnaissent-ils implicitement une influence du Concile de Trente sur la musique du 


maître avilais, ou signalent-ils simplement une appartenance chronologique à la période qui a 


suivi la fin du Concile ? L’Encyclopédie de la musique (Lamarque, 1983 : 821) est en 


revanche plus claire à ce propos, en désignant Victoria comme un « représentant typique de la 


Contre-Réforme ». Non seulement le compositeur s’inscrirait dans la mouvance d’une 


esthétique issue des débats du Concile de Trente, mais il en serait un des représentants les plus 


typiques, et peut-être même un de ses défenseurs et « militants » les plus ardents114. 


Plutôt que d’aborder cette question de front, nous allons évoquer ici la problématique 


générale de relation entre la Contre-Réforme115 et la musique. La littérature sur le sujet est 


abondante116 et devrait nous permettre d’estimer l’influence qu’a pu avoir le grand 


mouvement réformateur sur l’évolution de la polyphonie. Une fois ce contexte reconstitué, 


nous reviendrons dans un second temps au cas particulier de Victoria. 


Les perspectives proposées par la littérature critique ont considérablement évolué avec le 


temps. Elle évoque au départ le mythe romantique du sauvetage de la polyphonie par 


Palestrina, et aboutit à une vaste entreprise de déconstruction, où l’importance des débats sur 


la musique dans l’ensemble des réformes conciliaires est réévaluée, et leur influence sur 


l’évolution de la musique sacrée dans la seconde moitié du XVIe siècle remise en question et 


considérablement relativisée. 


 


1. Avant le Concile de Trente 


Rappelons quelques éléments bien connus concernant le Concile lui-même et ses antécédents. 


Les critiques adressées à la polyphonie sacrée sont largement pré-concilaires puisqu’elles 


remontent au moins au XVe siècle. Des personnalités ecclésiastiques se plaignent de 


l’inadéquation de la musique sacrée à la liturgie. On lui reproche l’utilisation d’éléments 


profanes et sa complexité, qui nuisent à la compréhension du texte. Ces protestations 


                                                 
114 Voir également Lueger (1976 : 26) et Michels (1988 : 249). 
115 C’est uniquement par commodité que nous utilisons le terme de « Contre-Réforme », plutôt que celui de 
« Réforme catholique » par exemple. Un bon résumé des connotations historiographiques de ces appellations se 
trouve dans Fenlon (1990). 
116 Voir la note 1 de Fellerer (1953), la note 15 de Mischiati (1995) et la note 3 de Monson (2002). 
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débordent l’Eglise elle-même, comme le constate Lockwood ([1970] : 75) : « humanists with 


and without musical backgrounds, and progressive musical theorists had furnished no less 


effective though differently motivated indictments of a prevailing sacred style that failed to 


make intelligibility of text its primary objective and mixed the sacred with the secular as a 


matter of course. » Pour remplacer une polyphonie que l’on juge incapable d’exprimer les 


affects, on encourage un style d’écriture déclamatoire, considéré comme plus proche des 


anciens. En d’autres termes (Mischiati, 1995 : 20), pour les hommes de la Renaissance, pétris 


de culture humaniste, « […] non era concepibile o spiegabile un fenomeno come quello 


dell’emozione prodotta dai suoni se non attraverso la funzione intellettuale della parola ». On 


retrouve ici le rôle central dévolu à la rhétorique. Ainsi, c’est sur la base de cette conception 


humaniste largement partagée que se retrouvent autour des mêmes récriminations des 


hommes aux aspirations fort diverses. 


Un bon exemple de ces critiques est dû à l’Evêque Cirillo Franco, qui s’en prend à la 


musique sacrée de son temps dans une célèbre lettre à Ugolino Gualteruzzi datée du 16 février 


1549117. La musique des Grecs anciens lui semble supérieure par sa capacité à susciter les 


passions. Il concède un impressionnant développement technique à la polyphonie, mais lui 


reproche une uniformité expressive, ou plutôt non-expressive. Il se dit scandalisé par 


l’utilisation d’éléments profanes et avoue n’apprécier plus que la musique de danse de son 


époque. De sorte qu’il appelle de ses vœux une musique qui exprime le texte et suscite la 


dévotion. Pour lui, cela consiste à éviter un style par trop imitatif et à ressusciter le pouvoir 


des modes anciens. 


Au sein de l’Eglise, ces idées se traduisent par toute une série d’admonestations émanant 


des synodes ou conciles locaux durant plusieurs décades118. Mais les récriminations restent la 


plupart du temps vagues et semblent avoir eu peu d’effets pratiques. Dans cette perspective, 


les décisions du Concile de Trente peuvent être interprétées comme l’aboutissement de ce 


mouvement à velléité réformiste. De plus, cette optique implique une continuité pré- et post-


conciliaire, qui, à elle seule, relativise l’impact du Concile lui-même. 


 


2. Le Concile 


Les délibérations sur la musique se déroulent dans la troisième période du Concile, entre 1562 


et 1563, et plus précisément lors des 22e, 24e et 25e sessions. Les recherches musicologiques 


                                                 
117 Voir Fellerer (1953 : 582-3). 
118 Voir Fellerer (1953 : 578-82). 
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les plus récentes119 montrent que les auteurs des décrets officiels s’efforcent d’en dire aussi 


peu que possible sur la musique, insistant uniquement sur le bannissement des éléments 


impurs ou séculiers120, réclamé, on vient de le voir, depuis longtemps. De plus, la mise en 


pratique des réformes musicales est confiée aux synodes provinciaux. Si les questions 


d’interdiction pure et simple de la polyphonie ainsi que d’intelligibilité du texte ont bien été 


évoquées, elles disparaissent des dispositions officielles finales. Donella (1994 : 282) résume 


bien la situation : « in altre parole non si posero le premesse per una musica di chiesa post-


tridentina, governata da chiari principi, come fu avviata, invece, una teologia post-tridentina e 


una postorale aggiornata ». Toutefois, une volonté unificatrice et purificatrice se manifeste 


dans la mise en route de réformes des textes liturgiques, qui aboutiront en premier lieu aux 


publications déjà mentionnées des nouveaux Bréviaire romain en 1568 et Missel romain en 


1570 par Pie V. Les livres de chant mettront, eux, plus de temps à être révisés121. 


 


3. Après le Concile 


La question de l’intelligibilité du texte refait immédiatement surface après la fin du Concile. 


Sous l’impulsion de réformateurs tels que les Cardinaux Borromée et Paleotti, elle acquiert un 


statut quasi officiel, rapidement accepté122. Dans une lettre de Rome datée du 20 janvier 1565 


et adressée à son vicaire Nicolo Ormaneto, Borromée fait transmettre des instructions à son 


maître de chapelle milanais Vincenzo Ruffo : « […] vorrei che ragionasse co’l Mastro di 


Capella costì, accio riformasse il canto in modo che le parolle fossero più intelligibili che si 


potesse, come sapete che il Conc.o ordina123 »124. A Rome, l’épisode le plus marquant 


concernant cette question est bien évidemment la fameuse séance de 1565 de la Commission 


des Cardinaux125. Sous l’impulsion de Pie IV, une commission de huit cardinaux est nommée 


suite aux décisions du Concile pour réformer les institutions papales. Les Cardinaux 


Borromée et Vitelli seront les plus actifs en ce qui concerne la musique. En août 1565, la 


Chapelle papale est réorganisée et quatorze chanteurs sont congédiés. Quatre mois plus tôt, en 


avril donc, une réunion se déroule à l’instigation du Cardinal Vitelli dans sa demeure pour 


tester l’intelligibilité du texte de quelques messes. Malheureusement, nous ne savons pas de 


quelles œuvres il s’agit et nous ignorons si cette séance a débouché sur des éléments concrets. 


                                                 
119 Voir par exemple Monson (2002), Mischiati (1995), Donella (1994) et Fenlon (1990). 
120 Voir par exemple Monson (2002) et Weber (1982) pour les documents bien connus qui émanent du Concile. 
121 Voir Hameline (1997). 
122 Voir Monson (2002 : 22-8). 
123 C’est nous qui soulignons. 
124 Cité par Lockwood ([1970] : 92). 
125 Voir entre autres Lockwood ([1970] : 85-100). 
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Toutefois, il est probable qu’une des messes de Vincenzo Ruffo composées sous l’impulsion 


de Borromée dans l’esprit du Concile et publiées 1570126, a été entendue à cette occasion127. 


Une information concernant Palestrina peut éventuellement être mise en rapport avec cette 


audition. Le 6 juin 1565, le salaire du chanteur de la Chapelle papale est augmenté sur ordre 


du Pape lui-même « […] à cause de diverses compositions musicales à l’usage de la chapelle 


qu’il a éditées jusqu’ici et qu’il éditera encore128 ». A-t-on confié à Palestrina la tâche de 


renouveler le répertoire de la Chapelle papale pour l’adapter aux nouvelles exigences ? Cette 


augmentation a-t-elle un rapport avec le contenu du Manuscrit 22 de la Chapelle Sixtine, 


probablement copié cette année-là ?129 La présence dans le manuscrit de la célèbre Missa 


Papae Marcelli, avec son Gloria et son Credo très homophoniques, semble être un argument à 


faire valoir. En revanche, deux autres messes y figurent également, qui ignorent ouvertement 


la volonté du Concile, ne serait-ce que parce toutes deux sont bien évidemment basées sur des 


modèles profanes : la Missa En doleur et tristesse et la Missa Ultimi mei sospiri. Enfin, et 


peut-être toujours dans la même lignée, Giovanni Animuccia reçoit en 1566 un paiement pour 


cinq messes écrites « […] according to the requirements of the Council130 » et destinées à la 


Cappella Giulia. 


Quelques expériences polyphoniques particulières témoignent d’une influence directe du 


Concile de Trente : les messes de 1570 de Vincenzo Ruffo131 mentionées ci-dessus et les 


messes de Mantoue de Palestrina132. Relevons également les expérimentales Preces speciales 


pro salubri generalis Concilii successu de Jacobus de Kerle, composées entre l’automne 1561 


et février 1562 sous l’impulsion du Cardinal Otto Truchsess von Waldburg. Ces œuvres ont 


apparemment été écrites pour être interprétées au Concile pendant les délibérations, afin de 


servir d’exemple d’une musique sacrée polyphonique fonctionnelle qui utilise un minimum de 


moyens et privilégie la compréhension du texte133. 


On constate également une allégeance aux exigences du Concile dans les titres ou les 


dédicaces de quelques publications. Animuccia, dans son Missarum liber primus de 1567, 


contenant les œuvres dont nous avons parlé plus haut, note que « […] the music may disturb 


                                                 
126 Ruffo, Vincenzo, Missae quatuor concinnatae ad ritum Concilii Mediolani, quatuor vocum. Milan, Antonio 
Antoniano, 1570. 
127 Voir l’argumentation de Lockwood ([1970] : 88-100). 
128 C’est nous qui traduisons. « […] ex causa diversarum compositionum musicalium quas hactenus edidit et est 
editurus ad commodum capellae ». Cité par Mischiati (1977 : 425). 
129 Voir Monson (2002 : 24-5). 
130 Cité par Monson (2002 : 24). 
131 Voir Lockwood ([1970]). 
132 Voir par exemple Fenlon (1990 : 858-9). 
133 Voir Brennecke (2001). 
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the hearing of the text as little as possible134 ». Des remarques similaires se retrouvent entre 


autres dans les éditions suivantes : Palestrina, Missarum liber secundus, 1567 ; évidemment 


Ruffo, Missae quatuor concinate ad ritum concilli mediolani, 1570 ; Missae octonis 


compositae tonis continentur, facilitati, brevitati mentique sanctorum Concilii tridentini 


patrum accomodatae (deux livres), 1581 et 1586 ; Chamaterò, Salmi corista, per le feste di 


Natale, di Pasqua, et altre feste del anno, secondo l’ordine del concilio di Trento, 1573. 


Cependant, les expériences polyphoniques particulières ne sont pas représentatives et la 


plupart des allégeances qu’on trouve dans les publications semblent plutôt relever de 


considérations politiques ou commerciales. De plus, après le Concile, la quantité de messes ad 


imitationem publiées qui utilisent un matériau d’origine profane ne diminue pas, de même que 


leurs exécutions. Tout ceci amène les spécialistes à formuler les conclusions suivantes. Ainsi 


Lockwood ([1970] : 134-5) : 


 
Not only has the continued mixture of the secular with the sacred in church 
music been thought to indicate a lack of attention to the reform trend – the 
generally acknowledged failure of the Counter-Reformation to cause 
widespread modifications in musical style has prompted the belief that its 
over-all impact on music was not very great. This view receives a certain 
support from the fact that not a few composers, particularly at Rome and in 
northern Italy, paid homage to the Council of Trent or to the demand for 
intelligibility in their titles and prefaces but did not attempt to remodel their 
style accordingly, The fact that simple, chordal style in the mass was quite 
common in northern Italy in works that made no reference to church reform 
has also encouraged scepticism about the importance of its influence. And 
for composers who still favored complex contrapuntal techniques, such as 
Palestrina or Costanzo Porta, evident religiosity and personal contact with 
reform leaders were not sufficient to alter their artistic inclinations. 


 


Fenlon (1990 : 861) va dans le même sens : 


 
The inevitable conclusion is that except for a handful of special cases the 
Council of Trent had as little practical effect on the various styles of 
liturgical polyphony that continued to be composed and performed 
throughout Italy as it did on the other arts. […] 


Nevertheless, the deliberations of Trent and its alleged influence on the 
composition of sacred music continue to occupy an exaggerated position in 
conventional histories of sixteenth-century music. 


 


Mentionnons enfin un extrait d’une lettre de Palestrina à Guillaume de Gonzague, de Rome et 


datée du 2 février 1568. Le compositeur s’exprime à propos d’une messe qu’on lui demande : 


                                                 
134 Cité par Monson (2002 : 24). 
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« […] se li piacerà comandimi, come la voglia, o breve o longa, o che si sentan le parole135 


[…] . Retenons pour notre part que le compositeur est conscient des choix stylistiques qui 


s’imposent à lui, et donc qu’il peut exercer son intention. Dans ce cas-ci Palestrina accepte de 


répondre dans une certaine mesure aux exigences du commanditaire. 


 »


 


On constate dans ces quelques lignes que le débat s’est focalisé essentiellement sur la messe, 


à la fois en tant que cérémonie liturgique et genre musical. Cela n’a rien d’étonnant, dans la 


mesure où le Concile de Trente, par nécessité théologique et pastorale, réaffirme et accentue 


le rôle central du culte eucharistique, et par là se préoccupe du genre musical central qui y est 


entendu. Le motet ne suscite pas directement de débat, ne serait-ce que parce qu’il ne réutilise 


jamais un matériau d’origine profane. On peut donc supposer que la pression sur sa facture est 


encore bien moins importante. Notons que, dans le contexte de la Commission des Cardinaux 


de 1565, Borromée charge Ruffo d’écrire des motets en privilégiant la compréhension du 


texte136. Le compositeur ne semble pas avoir accédé à cette demande. 


 


4. Et encore 


Evoquons pour conclure deux contributions intéressantes qui se situent en marge du débat 


central : celle de Mischiati (1995) et celle de Powers (1982). 


Pour Mischiati (1995 : 21), « fu invece più decisiva per le concrete condizioni 


dell’esercizio della musica in chiesa una conseguenza soltanto indirettamente scaturita dagli 


orientamenti conciliari e alla quale è arduo trovare un cenno negli scritti degli storici, vuoi 


della musica, vuoi dell’architettura, vuoi della liturgia : la modifica radicale nella planimetria 


del luogo di culto, in particolare del presbiterio, in tutte quelle chiese – ed erano allora la 


maggioranza – nelle quali fosse presente una communità religiosa communque composta da 


canonici secolari o regolari, monaci […] e frati […] ». Cette modification se manifeste avant 


tout par le positionnement de l’autel en face des fidèles dans le but de mettre en valeur 


l’eucharistie. Cette nouvelle disposition spatiale a des conséquences musicales : « […] si 


accentua la distinzione tra il clero che canta gregoriano e i musicisti professionisti che 


eseguono il canto figurato […] » (Mischiati, 1995 : 21-2). De plus, on constate dans la 


seconde moitié du XVIe siècle un remplacement progressif du livre de chœur par des parties 


séparées. Cette argumentation nous semble tout à fait stimulante. Malheureusement, Mischiati 


ne la poursuit pas sur le terrain de la musique elle-même. Ces modifications spatiales ont-elles 


                                                 
135 Cité par Donella (1994 : 291). 
136 Voir Lockwood ([1970] : 92-3). 
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joué un rôle dans l’évolution du langage de la musique sacrée et des genres qui la 


représentent ? 


Powers (1982 : 84) défend l’idée que l’idéologie de la Contre-Réforme se manifeste chez 


le dernier Palestrina dans l’ordonnancement de son cycle d’offertoires de 1593 : « Palestrina’s 


modal offertory cycle for the winter season is the quintessential polyphonic manifestation of 


Counter-Reformation ideology ». Les trente-deux premières pièces subissent une double 


contrainte : d’une part, les textes ainsi que leur succession sont prédéterminés par la liturgie, 


d’autre part, Palestrina utilise les huit modes ecclésiastiques dans leur ordre croissant. Powers 


attribue à des motivations idéologiques le choix du genre liturgique central qu’est l’offertoire 


et la mise en évidence de l’ancienne catégorie ecclésio-musicale axiomatique qu’est le 


système modal. De la sorte, le compositeur affirmerait simultanément la primauté de la 


polyphonie et de la tradition de l’Eglise. Il nous semble qu’il y a ici surinterprétation dans la 


mesure où cette démarche liturgico-modale est courante dans les pièces proprement 


liturgiques publiées à l’époque (magnificats, hymnes, offertoires). 
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VI. L’humanisme et la musique sacrée 
 


Il est désormais acquis que l’humanisme a influencé le développement de la musique au XVIe 


siècle137. Les difficultés commencent lorsqu’on se pose la question de l’importance du 


mouvement pour Victoria. Aucun élément direct ne nous permet d’argumenter : notre 


compositeur n’a pas mis en musique de textes utilisés par les musiciens humanistes, il n’a pas 


manifesté d’intérêt pour les formes d’écriture expérimentales et il n’a, semble-t-il, laissé 


aucune trace de sympathie à l’égard du mouvement. Par ailleurs, comment mettre en rapport 


un mouvement culturel d’une telle ampleur, qui se manifeste sur des plans si divers, avec une 


collection de motets qui s’inscrit d’abord dans une production de genre, sacré de surcroît. Si 


influence il y a, son importance ne peut être réellement estimée que par comparaison avec des 


motets sacrés contemporains. 


La littérature sur l’humanisme et la musique n’aborde que de façon indirecte la question de 


l’influence du mouvement sur le développement de la musique sacrée au XVIe siècle. A notre 


connaissance, seule fait exception l’étude de Kunze (1983) consacrée aux Psaumes de 


pénitence d’Andrea Gabrieli. Nous y reviendrons. Du côté de la littérature sur Victoria, le 


sujet n’est pas traité. Tentons néanmoins une approche. 


 


1. Humanisme et rhétorique 


Les spécialistes de l’humanisme musical s’accordent sur son aspect le plus largement 


influent : l’idée que la musique est capable de mouvoir les passions, à l’image du discours 


rhétorique, et que si elle s’engage dans cette voie, elle retrouvera son pouvoir merveilleux 


vanté par les Anciens138. De fait, Haar (2001 : 820) constate que « all or nearly all vocal 


music after about 1530 was affected by new attention to declamatory and expressive text-


setting139 ». On assiste ainsi à une « rhétoricisation » de la pensée et du langage musical. La 


primauté du texte doit être désormais assurée par l’expression de son sens, la préservation de 


son rythme naturel et sa compréhension. Nous aurons à reprendre ces éléments pour les 


confronter avec nos motets. Relevons pour l’heure que l’exigence de compréhension est 


commune aux humanistes et aux hommes d’église. 


Dans le débat sur l’importance du texte, la position de Zarlino mérite qu’on s’y arrête. En 


effet, le théoricien le plus influent de la seconde moitié du XVIe siècle est un humaniste 


                                                 
137 Voir notamment Angles (1968 : XXI), Lowinsky (1989 : 218) et Palisca (1988 : 451). 
138 Voir Palisca (1988 : 469). 
139 Voir également Elders (1981 : 893) et Kunze (1983 : 138). 
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modéré qui tente de concilier les nouvelles exigences avec la tradition polyphonique, à 


laquelle on reproche, comme nous l’avons vu, de faire peu de cas du texte. Zarlino est 


convaincu que la musique moderne polyphonique peut égaler la musique rêvée de l’Antiquité 


classique dans sa capacité à movere. Pour ce faire, une condition doit être respectée : « […] 


che l’Harmonia et il Numero debbono seguitare la Oratione […] » (1573 : IV, 32, [419]). 


L’Harmonia n’est pas expressive en tant que telle. Ce n’est que lorsqu’elle se soumet au 


Numero (le mètre ou la prosodie du vers) que « […] subito piglia gran forza, et muove 


l’animo […] » (1573 : II, 7, 84). Elle n’atteint son effet maximum que lorsqu’elle est 


combinée avec l’Oratione : « […] è impossibile di poter dire quanta sia la forza di queste tre 


cose aggiunte insieme » (1573 : II, 7, 84). L’Harmonia et le Numero doivent être adaptés au 


discours et à son contenu, afin de parvenir à movere l’animo. Cependant, Zarlino fait en 


quelque sorte une concession aux monodistes, lorsqu’il admet que les pièces homophoniques 


sont plus expressives : « et se pur molti cantando insieme muovono l’animo ; non è dubbio, 


che universalmente con maggior piacere si ascoltano quelle Canzoni, le cui parole sono da i 


cantori insieme pronunciate, che le dotte compositioni, nelle quali si odono le parole interrotte 


da molte parti » (1573 : II, 9, 89). Et le maître à imiter est bien évidemment Willaert. De fait, 


d’après Lowinsky (1989 : 188), le compositeur est parvenu à créer un style « […] that held 


the equilibrium between the demands of humanism and of the art of music with a precision 


and finesse that aroused the admiration of all : musicians, humanists, connoisseurs, music 


lovers – and theorists ». Ce style se caractérise par un équilibre entre écriture imitative et 


homophonie, assurant une mise en évidence du texte. 


D’après Palisca (1988 : 472), qui se base sur Mace (1969), il semblerait que le madrigal et 


le motet latin aient subit une influence de l’humanisme littéraire : « literary humanists may 


have exercised strong influence on composers directly, though the path of this influence has 


not so far been well documented. Its effect can be observed particularly in the Italian madrigal 


and shortly afterward in the Latin motet ». Mais trois points posent problème concernant le 


motet. Dans sa théorie sur l’origine littéraire du madrigal autour de Pietro Bembo, Mace 


n’évoque pas du tout le motet. Quant à Palisca, il n’argumente malheureusement pas sur les 


modifications qu’aurait connu le motet. Et qu’entend exactement ce dernier lorsqu’il parle de 


« motet latin » ? 


Passons au travail de Kunze (1983), qui se concentre sur la polyphonie sacrée vénitienne 


de la seconde moitié du XVIe siècle et en propose une réévaluation. Selon lui, certains 


éléments plaident en faveur d’une influence de l’humanisme. Pour le montrer, il propose une 


analyse des Psaumes de pénitence à six voix d’Andrea Gabrieli publiés à Venise en 1583, 
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dans lesquels « […] unverkennbar wird der kontrapunktische Satz in seiner Substanz 


verändert, und zwar in erster Linie dadurch, dass der deklamatorische Rhythmus eine neue, 


eigengewichtige Qualität erhält » (1983 : 145). Malgré la conservation d’une assise imitative, 


le compositeur parvient à construire une polyphonie où la déclamation se situe au premier 


plan. Le contrepoint perd sa substance décorative et se subordonne aux exigences rythmiques 


et déclamatoires. Pour éviter toute monotonie dans cette écriture où les blocs sonores 


homophoniques ont tendance à prédominer, une alternance de combinaisons vocales 


différentes est ménagée. 


La démonstration nous semble très intéressante, mais audacieuse dans l’identification des 


relations de cause à effet. Par exemple, aucun traité de contrepoint ne permet de faire un lien 


entre l’humanisme musical et les procédures compositionnelles mises en œuvre par Gabrieli. 


De plus, ces techniques d’écriture existent ailleurs et avant dans le siècle. Qu’on pense à 


l’œuvre de Willaert, où même à Josquin, dont on sait qu’une bonne partie de sa production 


manifeste des tendances déclamatoires affirmées. 
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VII. Corpus musical de référence 
 


Les informations glanées jusqu’ici nous ont permis de reconstruire l’univers musical dans 


lequel Victoria a baigné et en particulier de mettre en évidence quelques publications et les 


motets isolés qu’il a pu connaître. L’inventaire complet est réorganisé sous forme de tableau 


et reporté dans l’annexe I. 


Il apparaît que l’éventail chronologique et géographique est large. On trouve ainsi quantité 


de musiques franco-flamandes, des compositeurs de la génération de Josquin jusqu’à un 


contemporain tel que Lassus, y compris certains de ceux actifs en Italie. La polyphonie 


française est tout aussi présente, avec des musiciens aussi « anciens » que Loyset Compère et 


plus modernes, tel que Sermisy. Toutefois, aucun Français encore vivant dans les années 


soixante et septante ne figure dans le corpus. L’Espagne est évidemment représentée, de la 


figure tutélaire de Morales aux contemporains avilais Bernardino de Ribera et Juan Navarro, 


et au sévillan Francisco Guerrero. Festa est le polyphoniste italien le plus ancien et le seul de 


sa génération à figurer dans le corpus. La génération des musiciens italiens nés dans les 


années vingt et suivantes a en revanche bien su faire sa place, notamment avec Palestrina. 


Nous reviendrons au corpus dans la troisième partie de ce travail. Il est temps d’aborder le 


premier livre de motets de Victoria. 


 







 
DEUXIEME PARTIE 


LE PREMIER LIVRE DE MOTETS DE VICTORIA 
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I. Généralités 
 


Le premier livre de motets140 de Victoria contient trente-trois141 pièces, quatorze à quatre 


voix, neuf à cinq, également neuf à six et une à huit. Ce sont des motets sacrés. Deux d’entre 


eux, l’un à quatre et l’autre à six voix, reposent sur le même texte : O sacrum convivium142. 


La longueur des pièces varie de 53 brèves143 pour Gaude Maria virgo à 5 (motet XXIII), la 


plus courte, à 181 brèves pour Salve Regina à 6 (XXXII), la plus longue144. Le principe 


formel du motet du XVIe siècle est respecté : les textes sont découpés en unités et chacune 


d’elles donne lieu à une élaboration d’un nouveau sujet musical. 


                                                


Les pièces sont constituées d’une ou de deux parties, sauf Salve Regina à 6 (XXXII) qui en 


comporte quatre. Parmi celles en deux parties, huit sont des motets-répons145 : O regem celi à 


4 (XIII146), Ascendens Christus in altum à 5 (XV147), Dum complerentur à 5 (XVI), Ecce 


dominus veniet à 5 (XX), Descendit Angelus Domini à 5 (XXII148), Quem vidistis pastores à 6 


(XXIV), Tu es Petrus à 6 (XXVI) et Vidi spetiosam à 6 (XXVII). 


De façon standard, les motets à plus de quatre voix dédoublent une ou plusieurs des parties 


usuelles de la polyphonie (cantus, altus, tenor, bassus). Dans les motets-répons à 5 ou à 6, les 


parties dédoublées permutent systématiquement lors de la reprise de la fin du répons 


proprement dit149. Quatre motets, O magnum misterium à 4 (V), O regem celi à 4 (XIII), 


 
140 Sur la définition et la délimitation du genre, voir Damman (1959), Finscher (1990a et 1997), Hucke (1991), 
Körndle (1998) et Perkins (1999). Sur sa fonction, voir l’importante étude de Cummings (1981), Kennedy 
(1996) et Noble (1985). 
141 Chiffre biblique si l’on veut. 
142 Il s’agit respectivement des motets XIV et XXIX du recueil. Nous reprenons ici et dans la suite du texte la 
numérotation que nous avons établie dans l’édition, qui suit l’ordre d’apparition des pièces. Voir le volume II de 
ce travail. 
143 Nous utilisons indifféremment les termes « brève » et « mesure » (abrégé « mes. »). Voir notre édition dans le 
volume II de ce travail. 
144 Voici le détail : motet I, 59 mes. ; II, 79 mes. ; III, 87 mes. ; IV, 63 mes. ; V, 74 mes. ; VI, 78 mes. ; VII, 63 
mes. ; VIII, 76 mes. ; IX, 70 mes. ; X, 59 mes. ; XI, 68 mes. ; XII, 68 mes. ; XIII, 125 mes. ; XIV, 72 mes. ; XV, 
138 mes. ; XVI, 162 mes. ; XVII, 104 mes. ; XVIII, 90 mes. ; XIX, 122 mes. ; XX, 118 mes. ; XXI, 109 mes. ; 
XXII, 114 mes. ; XXIII, 53 mes. ; XXIV, 150 mes. ; XXV, 177 mes. ; XXVI, 130 mes. ; XXVII, 160 mes. ; 
XXVIII, 77 mes. ; XXIX, 82 mes. ; XXX, 77 mes. ; XXXI, 79 mes. ; XXXII, 181 mes. ; XXXIII, 92 mes. 
145 C’est nous qui traduisons le terme, emprunté à Strunk (1944). Il correspond aux appellations allemandes 
« Reprisenmotette » ou « Refrain-Motette », voir Körndle (1998 : 128). 
Nous reviendrons plus bas (voir p. 87) sur le cas particulier de O vos omnes à 4 (XII). 
Bien que Regina celi (XVIII) ne soit pas un motet-répons, une forme de reprise apparaît. La fin de la prima pars 
(section des mes. 32-44), sur le texte « alleluya », est répétée en fin de motet (mes. 75-90). Un supplementum est 
ajouté lors de la seconde occurrence. 
146 La fin de la pièce est réécrite : les mes. 120-5 remplacent les mes. 59-62 et introduisent un supplementum. 
147 La reprise s’effectue à la mes. 108, exceptionnellement en cours de section : les mes. 39-41 de la prima pars 
sont remplacées dans la secunda pars par les mes. 101-8, bien plus développées. 
148 La fin de la pièce est réécrite : les mes. 109-14 remplacent les mes. 53-60. Victoria substitue au premier 
supplementum un second, plus court. 
149 A l’exception de CICII dans la secunda pars de Vidi spetiosam à 6 (XXVII). 
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Quem vidistis pastores à 6 (XXIV) et l’Ave Maria à 8 (XXXIII) comportent des sections150 en 


proportion151. Exceptionnellement, les mes. 40-4 de O magnum misterium à 4 (V) sont 


identiques aux mes. 52-6 de Vere languores nostros à 4 (XI)152. Il existe une parenté de trois 


sujets et des complexes polyphoniques auxquels ils donnent lieu entre les deux O sacrum 


convivium. Il s’agit des mes. 7-15, 14-26 et 50-9 du motet à 4 en regard des mes. 11-8, 17-30 


et 57-68 du motet à 6, sur les unités textuelles « in quo Christus sumitur », « recolitur 


memoria » et « Nobis pignus datur » respectivement. On comprend aisément que les textes 


identiques de ces deux motets donnent lieu à ces similitudes. En revanche, nous n’avons 


aucune explication à l’identité dans O magnum misterium et Vere languores nostros. Les 


unités textuelles, « O beata virgo » et « sustinere regem » respectivement, n’appartiennent pas 


au même registre sémantique et ne nous sont donc d’aucun secours153. 


La grande majorité des pièces adopte une écriture a voce piena, sans artifice 


contrapuntique et à un chœur, l’écriture la plus courante au XVIe siècle. Cinq font exception. 


O regem celi à 4 (XIII) et O sacrum convivium à 4 (XIV) utilisent une disposition ad aequales 


pour voix aiguës154. Gaude Maria virgo à 5 (XXIII) intègre un canon à l’unisson aux deux 


voix de cantus. Salve Regina à 6 (XXXII) est un Tenormotette155 comportant deux cantus 


firmi. Enfin, l’Ave Maria à 8 (XXXIII) requiert un double-chœur156. 


Arrêtons-nous sur les cantus firmi de Salve Regina et leur mise en œuvre. Le premier, situé 


au cantus II (CII), est tiré de la mélodie de plain-chant, et plus particulièrement de 


l’invocation, le second, à AII, ne l’est pas. Le premier se déploie sur l’unité textuelle 


« Salve », le second sur « Mater misericordie ». « Mater », qui n’appartient pas au texte 


original, est un ajout du compositeur. Tous deux sont traités en motto dans les deux premières 


parties de la pièce. Ils disparaissent dans les deux dernières, qui de ce fait, sont d’écriture 


libre. Le détail du traitement des cantus firmi de la prima pars est reporté dans le tableau I. 


                                                 
150 Nous définirons plus bas (voir pp. 88-9) l’emploi exact de ce terme. 
151 Voici le détail : motet V, mes. 53-67 ; motet XIII, mes. 41-53 et 102-14 ; motet XXIV, mes. 41-54 et 120-33 ; 
motet XXXIII, mes. 59-72. 
152 Si ce n’est que dans Vere languores nostros le complexe polyphonique est transposé d’une quinte vers le 
haut, que le début est réarrangé rythmiquement pour ménager la transition et que l’ornementation est très 
légèrement modifiée. Par ailleurs, les mes. 50-2 de Ascendens Christus in altum à 5 (XV) présentent une 
similitude avec les trois dernières mesures du complexe. 
153 Si l’on y tient, on peut y voir une explication théologique : la Nativité et la Passion ne font qu’un, ce ne sont 
que des étapes dans la Destinée du Christ. 
154 Sur ce dispositif vocal particulier, voir Carey (1991). 
155 Le français n’a pas de terme équivalent pour ce type d’œuvres au XVIe siècle. Nous aurions également pu 
utiliser l’appellation anglaise de « cantus-firmus motet ». 
156 O’Regan (1988 : 143 et 149) ne considère pas cette pièce comme strictement polychorale, dans la mesure où 
les deux chœurs ne sont pas totalement indépendants. 
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Tableau I – Cantus firmi de la prima pars de Salve Regina à 6 
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Les cantus firmi sont ainsi de plus en plus rapprochés « horizontalement » et le complexe 


polyphonique se densifie progressivement. Au départ les cantus firmi ne sont pas ou presque 


pas superposés, puis on observe un jeu complexe des distances et de l’ordre des entrées, si 


bien qu’ils le sont de plus en plus. A tel point que la terminaison de la cinquième occurrence 


du premier cantus firmus se produit simultanément à celle de la quatrième occurrence du 


second. 


Dans la secunda pars le jeu contrapuntique se présente quelque peu différemment, comme 


en témoigne le tableau II. L’ordre des premières occurrences des cantus firmi est ainsi inversé 


par rapport à la prima pars. Il varie en cours de partie. Le premier cantus firmus permute les 


éléments stables et variés entre les parties : dans la prima pars la hauteur des entrées est 


toujours identique, mais les distances qui les séparent changeantes. Dans la secunda pars c’est 


le contraire. Le système de transposition du second cantus firmus est complexifié dans la 


secunda pars. La plupart du temps les deux cantus firmi sont partiellement superposés et la 


distance entre-eux au moment de leurs entrées varie entre une semibrève et deux brèves et 


demi. Le premier apparaît seul une unique fois, aux mes. 86-9. 
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Tableau II – Cantus firmi de la secunda pars de Salve Regina à 6 
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Les procédures savantes utilisées dans les deux premières parties de Salve Regina à 6 et dans 


Gaude Maria virgo à 5 appartiennent évidemment à la grande tradition de l’Ars perfecta 


flamand. Disons d’emblée qu’elles sont tout à fait exceptionnelles dans notre livre. Nous 


tenterons d’expliquer les raisons de leur emploi dans la suite de ce travail. En revanche, le 


double chœur de l’Ave Maria à 8 est tout à fait moderne158. 


 


                                                 
157 Lors des deux premières occurrences du cantus firmus sur sol la dernière note, un ré, dure deux brèves au lieu 
d’une. 
158 Sur le développement de l’idiome polychoral à Rome, voir Carver (1988) et O’Regan (1988). 
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Le matériau mélodique de six motets est en partie emprunté au plain-chant159 : Doctor bonus 


à 4 (II), les antiennes mariales Ave Regina celorum à 5 (XVII), Regina celi à 5 (XVIII), Alma 


Redemptoris à 5 (XIX) et Salve Regina à 6 (XXXII), ainsi que l’Ave Maria à 8 (XXXIII). Les 


emprunts au plain-chant sont courants au XVIe siècle pour les antiennes mariales et les Ave 


Maria. Le cas exceptionnel de Doctor bonus s’explique toutefois aisément. Le mot « Salve » 


que son texte contient déclenche en quelque sorte la citation de l’intonation du Salve Regina. 


La mise en œuvre du matériau est elle aussi traditionnelle. Les citations sont rarement 


littérales, pour les adapter au style mélodique de la polyphonie. Elles sont parfois mises en 


évidence par des valeurs rythmiques longues, par une succession de semibrèves ou sous la 


forme de cantus firmus dans le Salve Regina. De façon frappante, Victoria intègre le plain-


chant dans tous les débuts des pièces et des nouvelles parties, à l’exception de Doctor bonus 


et de la secunda pars de Alma Redemptoris. 


Passons aux analyses détaillées. 


 


                                                 
159 L’analyse repose sur l’examen de Antiphonarium (1572b). Notre approche est restrictive, un dessin 
mélodique ou une partie de phrase ne suffisent pas. Nous mentionnons de préférence les emprunts non 
transposées. La prosodie n’est pas prise en compte. Voici le détail : Doctor bonus à 4 (II) (f. 263r) : A, mes. 41-
4, littéral, B, mes 44-7, non littéral, C, mes 48-51, non littéral ; Ave Regina celorum à 5 (XVII) (f. 261v-2r) : T, 
mes. 1-5, non littéral, C, mes. 5-9, non littéral ; C, mes. 14-9, non littéral, B, mes. 16-21, non littéral ; T, mes. 23-
7, non littéral, C, mes. 28-32, non littéral ; B, mes. 32-5, non littéral ; B, mes. 36-9, non littéral ; B, mes. 40-2, 
non littéral, C, mes. 41-3, non littéral ; C, mes. 49-51, littéral, AI, mes 49-51, littéral, TII, mes 51-2, littéral ; C, 
mes. 53-6, non littéral ; C, mes. 77-9, non littéral ; C, mes. 81-2, non littéral, C, mes. 84-6, non littéral, T, mes. 
84-6, non littéral ; Regina celi à 5 (XVIII) (f. 262r-3r) : C, mes. 1-4, non littéral ; AII, mes. 46-8, non littéral,  B, 
mes. 47-9, non littéral, T, mes. 50-1, non littéral ; B, mes. 67-72, non littéral,  AI, mes. 69-72, non littéral, C, 
mes. 70-7, non littéral ; Alma Redemptoris à 5 (XIX) (f. 260v-1v) : C, mes. 1-4, non littéral, TI, mes. 2-4, non 
littéral ; B, mes. 5-9, non littéral ; C, mes. 13-7, non littéral ; B, mes. 36-8, non littéral ; B, mes. 42-4, non littéral,  
TII, mes. 43-5, non littéral ; A, mes. 66-70, non littéral ; TI, mes. 85-7, non littéral ; Salve Regina à 6 (XXXII) (f. 
263r-5r) : T, mes. 1-2, littéral,  AI, mes. 1-3, littéral, CI, mes. 2-4, littéral, CII, mes. 7-10 sqq. (cantus firmus), 
littéral ; T, mes. 3-6, non littéral, B, mes. 11-4, non littéral ; CI, mes. 44-5, littéral,  AI, mes. 45-7, littéral,  T, 
mes. 48-9, littéral, B, mes. 49-51, littéral ; CI, mes. 103-5, littéral, CII, mes. 106-8, littéral, CI, mes. 108-10, 
littéral ; AI, mes. 112-4, non littéral, CI, mes. 113-4, non littéral ; CI, mes.145-8, non littéral, AII, mes. 148-52, 
non littéral ; Ave Maria à 8 (XXXIII) (f. 59v-60r) : CI, mes. 1-4, non littéral, CII, mes. 5-9, non littéral. 
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II. La dédicace 
 


En plus des éléments liés au patronage du Cardinal Otto Truchsess von Waldburg que nous 


avons examinés dans la première partie de ce travail, la dédicace nous informe sur l’intention, 


le programme esthétique du compositeur. D’abord, Victoria positionne son livre de motets 


comme un véritable premier opus : « […] ce premier fruit de mes labeurs […] » ou « […] ces 


prémisses de mon talent [...] ». Ensuite, et ceci est le premier élément très important pour 


nous, il dit publier prioritairement pour s’insérer dans un segment bien précis du marché : 


« […] j’ai consacré à ton nom [Otto Truchsess von Waldburg] […] de pieux chants élaborés 


grâce à l’art musical (on les appelle communément motets), que j’ai jugé bon de publier dans 


l’intérêt de tous les gens de bien et en premier lieu des gens attachés à cette science160 ». On 


retrouve la même idée derrière une position d’humilité : « […] il convient que je m’appuie 


[…] sur le très bon espoir que cette mienne étude [l’art musical] […] soit pleinement 


approuvée par tous les meilleurs161 ». Cette préoccupation apparaît également derrière la 


déférence prioritaire au patron : « […] me contentant de ce tien jugement, j’affronterai les 


autres et je ne m’inquiéterai pas de savoir ce que tous les autres pensent ou disent de moi ». Il 


apparaît ainsi que Victoria inscrit son recueil dans la mouvance de la musica reservata, dans 


son acception sociologique162. La destination implique probablement un lieu et un effectif 


privilégiés pour l’exécution : « das nur Kennern mögliche Verständnis solcher Musik bringt 


wiederum die Nähe des mit musica reservata oder ähnlichem jeweils Gemeinten zur 


Kammermusik – und hiermit auch zur Ausführung durch Solisten-Ensembles163 – mit sich », 


dans la formulation de Meier (1976 : 4). A partir de là, le choix du motet pour réaliser le 


programme devient limpide, puisque le genre est un des terrains privilégiés de 


l’expérimentation. 


Le livre n’en perd pas pour autant tout lien avec la liturgie, ou en tout cas avec son 


calendrier, comme nous allons l’examiner maintenant. 


                                                 
160 C’est nous qui soulignons. 
161 Ibid. 
162 Voir la synthèse de Dunning (2001) et plus particulièrement la p. 476. 
163 Nous n’avons aucun renseignement précis sur l’exécution de nos motets. Voir cependant O’Regan (2000 : 
405). 
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III. Organisation du livre et textes des motets 
 


Dans ce chapitre nous allons d’abord tenter de déterminer si les modes des motets 


fonctionnent comme paramètre organisateur du recueil164. Ensuite, nous nous focaliserons sur 


la place et la fonction des motets à l’écriture individualisée que nous avons mentionnés plus 


haut, en lien avec le nombre de parties des pièces en général. L’analyse des sources des textes 


nous permettra dans un premier temps d’aboutir à des conclusions sur leur provenance 


liturgico-géographique et sur les manipulations opérées par le compositeur. Dans un second 


temps, nous tenterons de donner un sens à ces manipulations dans l’organisation du livre. 


 


1. Modalité 


Les trente-trois pièces que contient le recueil sont réparties en quatre groupes en fonction du 


nombre de voix. Le premier comprend les quatorze motets à 4 (I-XIV), le deuxième les neuf 


motets à 5 (XV-XXIII), le troisième les neuf motets à 6 (XXIV-XXXII), et le dernier le motet 


à 8 (XXXIII). Notons le nombre plus élevé de motets à 4, l’égalité du nombre de motets à 5 et 


à 6 et l’isolement du motet à 8. Qu’en est-il des modes ? Pour leur détermination, nous avons 


utilisé les paramètres synthétisés par Meier165 : système par bémol ou par bécarre, système de 


clés, finale, tessitures des voix. Nous n’avons pas eu besoin de recourir aux cadences et aux 


formations mélodiques. Dans la plupart des cas, la détermination est sans équivoque et ne 


pose aucun problème particulier166. Le tableau III nous donne une vision d’ensemble. 


La première constatation d’importance que nous pouvons faire à la lecture de ce tableau est 


le groupement par paires des motets en fonction de critères modaux. Les exceptions que 


constituent Gaude Maria virgo (XXIII), Salve Regina (XXXII) et l’Ave Maria (XXXIII) 


seront expliquées plus bas (voir pp. 73-4). Il nous fournit une information supplémentaire sur 


les paires : dans les groupes de motets à 5 et à 6, elles sont renforcées par l’utilisation 


d’effectifs vocaux toujours identiques, ou en d’autres termes les voix dédoublées sont toujours 


les mêmes. Mais qu’en est-il au-delà de ces paires ? Examinons les groupes de motets les uns 


après les autres, en débutant par les motets à 4. 


 


                                                 
164 Voir Bergquist (1999), Meier (1988), Owens (1997b) et Powers (1982). 
165 Voir Meier (1988 : 34-234). Nous laissons de côté les critiques formulées à l’encontre de l’approche de Meier 
par Powers (1981, 1982 et 1992), ainsi que la contre-théorie des types tonaux (« tonal types ») qui en découle. 
En effet, la détermination des modes ne pose pas de problème particulier dans le recueil de Victoria et les 
considérations de Powers sont elles aussi sujettes à discussion. Sur ce dernier point, voir Mangani (2008). 
166 Pour la détermination des modes des motets XIII et XIV, à voix aiguës, voir Meier (1978). 
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Tableau III – Modes des motets167 


 


N°. 
 


Système Clés Finale Tessitures Mode 


I bécarre c1c3c4f4 sol C : d’-d’’ 
A : g-g’ 
T : d-d’ 
B : G-g 


8 


II bécarre c1c3c4f4 sol C : d’-d’’ 
A : g-g’ 
T : d-d’ 
B : G-g 


8 


III bémol c1c3c4f4 fa C : c’–c’’ 
A : f–f’ 
T : c–c’ 
B : F-f 


6 


IV bémol c1c3c4f4 fa C : c’–c’’ 
A : f–f’ 
T : c–c’ 
B : F-f 


6 


V bémol c1c3c4f4 sol C : d’–d’’ 
A : g–g’ 
T : d–d’ 
B : G-g 


2 tr. 


VI bémol c1c3c4f4 sol C : d’–d’’ 
A : g–g’ 
T : d–d’ 
B : G-g 


2 tr. 


VII bécarre c1c3c4f4 mi C : e’–e’’ 
A : a–a’ 
T : e–e’ 
B : A-a 


3 


VIII bécarre c1c3c4f4 mi C : e’–e’’ 
A : a–a’ 
T : e–e’ 
B : A-a 


3 


IX bécarre g2c2c3c4 do C : g’–g’’ 
A : c’–c’’ 
T : g–g’ 
B : c–c’ 


6 tr. 


X bécarre g2c2c3c4 do C : g’–g’’ 
A : c’–c’’ 
T : g–g’ 
B : c–c’ 


6 tr. 


                                                 
167 Les conventions de présentation sont reprises du chapitre 3 de la première partie de Meier (1988 : 47-88) et 
adaptées. 
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XI bécarre g2c2c3c4 re C : a’–a’’ 


A : d’–d’’ 
T : a–a’ 
B : d–d’ 


2 tr. 


XII bécarre g2c2c3c4 re C : a’–a’’ 
A : d’–d’’ 
T : a– a’ 
B : d–d’ 


2 tr. 


XIII bémol g2g2c2c3 fa CI : f’–f’’ 
CII : f’–f’’ 
CIII : c’–c’’ 
A : f – f’ 


5 


XIV bémol c1c1c1c3 fa CI : c’–c’’ 
CII : c’–c’’ 
CIII : c’-c’’ 
A : f – f’ 


6 


XV bémol g2g2c2c3c4 sol CI : g’-g’’ 
CII : g’-g’’ 
A : d’-d’’ 
T : g-g’ 
B : d-d’ 


1 tr. 


XVI bémol g2g2c2c3c4 sol CI : g’-g’’ 
CII : g’-g’’ 
A : d’-d’’ 
T : g-g’ 
B : d-d’ 


1 tr. 


XVII bémol c1c3c3c4f4 fa C : c’-c’’ 
AI : f-f’ 
AII : f-f’ 
T : c-c’ 
B : F-f 


6 


XVIII bémol c1c3c3c4f4 fa C : c’-c’’ 
AI : f-f’ 
AII : f-f’ 
T : c-c’ 
B : F-f 


6 


XIX bémol g2c2c3c4f3 fa C : f’-f’’ 
A : c’-c’’ 
TI : f-f’ 
TII : f-f’ 
B : c-c’ 


5 


XX bémol g2c2c3c4f3 fa C : f’-f’’ 
A : c’-c’’ 
TI : f-f’ 
TII : f-f’ 
B : c-c’ 


5 
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XXI bécarre g2g2c2c3c4 ré CI : a’-a’’ 


CII : a’-a’’ 
A : d’-d’’ 
T : a-a’ 
B : d-d’ 


2 tr. 


XXII bécarre g2g2c2c3c4 ré CI : a’-a’’ 
CII : a’-a’’ 
A : d’-d’’ 
T : a-a’ 
B : d-d’ 


2 tr. 


XXIII bécarre c1c1c3c4f4 sol CI : d’-d’’ 
CII : d’-d’’ 
A : g-g’ 
T : d-d’ 
B : G-g 


8 


XXIV bémol c1c1c3c4c4f4 sol CI : d’-d’’ 
CII : d’-d’’ 
A : g-g’ 
TI : d-d’ 
TII : d-d’ 
B : G-g 


2 tr. 


XXV bémol c1c1c3c4f4 sol CI : d’-d’’ 
CII : d’-d’’ 
A : g-g’ 
TI : d-d’ 
TII : d-d’ 
B : G-g 


2 tr. 


XXVI bécarre g2g2c2c3c3c4 sol CI : g’-g’’ 
CII : g’-g’’ 
A : d’-d’’ 
TI : g-g’ 
TII : g-g’ 
B : d-d’ 


7 


XXVII bécarre g2g2c2c3c3c4 sol CI : g’-g’’ 
CII : g’-g’’ 
A : d’-d’’ 
TI : g-g’ 
TII : g-g’ 
B : d-d’ 


7 


XXVIII bémol c1c3c3c4c4f4 fa C : c’-c’’ 
AI : f-f’ 
AII : f-f’ 
TI : c-c’ 
TII : c-c’ 
B : F-f 


6 
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XXIX bémol c1c3c3c4c4f4 fa C : c’-c’’ 


AI : f-f’ 
AII : f-f’ 
TI : c-c’ 
TII : c-c’ 
B : F-f 


6 


XXX bémol c1c1c3c4c4f4 fa CI : c’-c’’ 
CII : c’-c’’ 
A : f-f’ 
TI : c-c’ 
TII : c-c’ 
B : F-f 


6 


XXXI bémol c1c1c3c4c4f4 fa CI : c’-c’’ 
CII : c’-c’’ 
A : f-f’ 
TI : c-c’ 
TII : c-c’ 
B : F-f 


6 


XXXII bémol g2g2c2c2c3f3 
Tertia pars : 
g2g2c2c2 


sol CI : g’-g’’ 
CII : g’-g’’ 
AI : d’-d’’ 
AII : d’-d’’ 
T : g-g’ 
B : d-d’ 


1 tr. 


XXXIII bémol c1c3c4f4 / 


c1c3c4f4 


sol CI : d’-d’’ 
AI : g-g’ 
TI : d-d’ 
BI : G-g 
CII : d’-d’’ 
AII : g-g’ 
TII : d-d’ 
BII : G-g 


2 tr. 


 


 


Les huit premiers motets constituent un sous-groupe au niveau modal dans la mesure où les 


« quatre » modes sont représentés : on trouve deux motets mixolydiens (I et II), deux motets 


lydiens (III et IV), deux motets doriens168 (V et VI) et deux motets phrygiens (VII et VIII). 


Les modes ne sont ainsi pas disposés dans l’ordre ascendant de leur finale. Parmi les six 


derniers motets du groupe, il nous faut retrancher les deux derniers (XIII et XIV), qui sont 


ceux à bénéficier de la dispositio ad aequales. Nous discuterons plus bas (voir pp. 73-5) de 


leur raison d’être et position. Il nous reste ainsi les motets IX et X, qui sont en lydien dans le 


                                                 
168 Dans le système par bémol avec sol comme finale. 
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système par bécarre169 (finale do) et les motets XI et XII qui sont en dorien transposé à 


l’octave (finale ré), pièces que nous ne savons ni comment rattacher au premier sous-groupe, 


ni comment comprendre par rapport à l’ensemble du groupe. Sont-elles à part au vu de leur 


transposition somme toute particulière ? Les deux motets à finale do sont les seuls du recueil. 


Toujours en écartant les deux derniers motets du groupe, on constate que sur douze pièces, dix 


utilisent un mode plagal. Les deux exceptions que constituent les motets VII et VIII 


s’expliquent aisément. La distinction authente/plagal pour un mode phrygien n’existe 


quasiment plus en polyphonie dans la seconde moitié du XVIe siècle. L’examen de la 


succession des motets en fonction de leur utilisation du système par bécarre ou par bémol 


n’apporte rien. Le groupe débute par deux motets dans le système par bécarre, il se poursuit 


par quatre motets dans le système par bémol et se termine par quatre motets dans le système 


par bécarre. En revanche, l’examen de la succession des systèmes de clés est plus satisfaisant : 


deux sous-groupes se distinguent nettement, qui ont l’avantage d’englober les douze motets. 


Le premier comprend les motets I à VIII, dans le système de clés graves, et le second les 


motets IX à XII, dans le système de clés aiguës170. De plus, les « quatre » modes sont 


représentés dans le premier sous-groupe. Le dorien est transposé sur sol, car il s’agit de la 


seule possibilité pour ce mode, dans sa variante plagale, d’utiliser le système de clé graves (le 


dorien plagal non transposé ne s’utilise pas et le dorien plagal transposé à l’octave requiert le 


système de clé aiguës). Plus important : la répartition en deux sous-groupes sur la base des 


systèmes de clés permet d’expliquer les modes lydien transposé sur do et dorien transposé à 


l’octave en deuxième partie de groupe. Ce sont les deux seuls modes plagaux à s’appuyer sur 


le système de clés aiguës. 


Résumons : deux paramètres permettent d’expliquer l’organisation de ce premier groupe. 


D’abord tous les motets utilisent la variante plagale des modes. Ensuite, les motets sont 


répartis en fonction de leur utilisation du système de clés. Le premier sous-groupe contient 


huit motets, car Victoria écrit deux pièces par mode employé dans la pratique dans le système 


de clé graves. Le second sous-groupe ne comporte que quatre motets, parce qu’il n’existe que 


deux modes plagaux utilisant le système de clé aiguës. En fait, tous les modes plagaux 


couramment utilisés, en tenant compte des variantes transposées, sont représentés. De sorte 


que le choix des modes n’apparaît que comme une conséquence et non comme le critère de 


base pour la succession des pièces. S’il est clair que la caractéristique plagale et le système de 


                                                 
169 Comme chez Meier (1988), notre description se situe dans le cadre de l’octoechos. Le mode de do est ainsi 
considéré comme une transposition du mode de fa. 
170 La notion de « chiavette » correspond partiellement à celle de système de clés aiguës. Voir Barbieri (1991). 
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clés font partie du système modal dans sa globalité, ils n’en constituent que deux aspects. Ici 


les choses sont beaucoup plus complexes et subtiles qu’une simple succession en fonction des 


modes et/ou des finales. 


L’examen du deuxième groupe de motets, les motets à 5, se révèle à la fois plus simple et 


moins révélateur. Ici également, la succession des modes n’est pas signifiante. Ecartons pour 


le moment de notre analyse le dernier motet du groupe, Gaude Maria virgo (XXIII). On ne 


trouve pas de mode phrygien, ni de mixolydien : la question est réglée. On trouve quatre 


pièces en dorien : les motets XV et XVI, dans la version transposée sur sol, et les motets XXI 


et XXII, dans celle transposée à l’octave. Les premiers mentionnés sont authentes, les 


suivants plagaux. Les quatre autres motets sont en lydien non transposé. Les deux premiers, 


les motets XVII et XVIII sont plagaux, les deux suivants, les motets XIX et XX authentes. 


Sommes-nous en présence de paramètres organisateurs déterminants ? Certes, on peut 


considérer que deux sous-groupes se dégagent (un dorien et un lydien), subdivisés chacun en 


deux (deux motets authentes et deux motets plagaux), mais la succession des pièces infirme 


cette hypothèse, dans la mesure où les quatre motets doriens ne sont pas groupés. Existe-t-il 


d’autres critères ? Six motets sur huit utilisent le système par bémol, et les deux seuls modes 


habituels possibles dans ce cadre sont le dorien transposé sur sol et le lydien. Très bien, mais 


que faire des motets XXI et XXII, qui utilisent le système par bécarre ? La répartition entre 


système de clés graves ou aiguës n’apporte également rien. Sur les cinq modes courants qui 


utilisent le système de clés aiguës171, seuls trois sont représentés : le mode 1 transposé sur sol 


(motets XV et XVI), le mode 5 (motets XIX et XX) et le mode 2 transposé à l’octave (motets 


XXI et XXII). Pour ce deuxième groupe, les paramètres du système modal ne permettent ainsi 


pas de rendre compte d’une organisation concertée à moyenne échelle. Notons que 


l’organisation par paires des motets est maintenue pour les quatre motets successifs en lydien 


(motets XVII - XX) grâce à une distinction entre modes authentes et plagaux. 


Il en est de même du groupe des motets à 6. A nouveau, nous écartons de l’analyse le 


dernier des neufs motets : Salve Regina (XXXII). Sur les huit restants, nous ne trouvons 


aucun motet phrygien. Les motets XXVIII à XXXI constituent le seul cas du recueil où quatre 


motets du même mode, lydien plagal, se suivent, ce qui crée un sous-groupe. Le groupement 


par paires des motets est maintenu grâce à la disposition vocale : les motets XXVIII et XXIX 


requièrent deux voix d’altus et deux voix de tenor, alors que les motets XXX et XXXI 


nécessitent deux cantus et deux tenor. Le sous-groupe est renforcé par un paramètre étranger 


                                                 
171 Mode 1 transposé sur sol, mode 5, mode 7, mode 2 transposé à l’octave et mode 6 transposé sur do. 
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au système modal : le nombre de parties, une, que contiennent les pièces. Nous reviendrons 


plus loin (voir p. 74) sur cette question. Du point de vue modal, il est difficile de l’articuler 


avec les quatre premiers motets du groupe, qui ont certes tous sol comme finale, mais dont 


deux sont en dorien plagal transposé (motets XXIV et XXV) et deux sont en mixolydien 


authente (motets XXVI et XXVII). L’examen des systèmes d’altérations, des systèmes de clés 


et des appartenances authentes ou plagales n’apporte rien de plus. 


Le dernier motet du recueil, Ave Maria (XXXIII), occupe une place à part due à son 


nombre de voix. Son mode, sol dorien plagal, n’est en rien particulier par rapport aux autres 


motets. 


Reste la question de l’ethos des modes172. Comme leur succession n’est pas linéaire, une 


possibilité théorique de lien avec l’affect général des pièces existe. Mais ce n’est globalement 


pas le cas. On en veut pour preuve le mode dorien transposé à l’octave des deux motets pour 


la Passion, Vere languores nostros (XI) et O vos omnes (XII), et de Cum beatus Ignatius 


(XXI), relatant le martyre Saint Ignace. Le mode transposé vers l’aigu choisi, censé exprimé 


la joie173, n’est pas « approprié » au caractère dramatique des textes. De même, les textes des 


deux motets phrygiens du recueil, Senex puerum portabat (VII) et Sancta Maria (VIII), sont 


mariaux et n’ont rien de pathétique. Cependant, deux modes authentes peuvent avoir été 


choisis pour leur ethos. Ascendens Chritus in altum (XV) est en mode 1 transposé sur sol. Sa 


phrase liminaire, précisément « Ascendens Christus in altum », s’appuie sur un sujet 


ascendant qui couvre une octave entière, typique du mode. Le mode 7 de Tu es Petrus 


(XXVI) rend compte de l’idée d’édification que son texte comporte. 


 


2. Ecriture 


L’individualisation des derniers motets de chaque groupe par le recours à divers procédés est 


une des caractéristiques essentielles de l’organisation du livre de Victoria. Ces pièces 


fonctionnent comme maillons dans l’ensemble du recueil et comme points finaux de chaque 


groupe. Dans le groupe des motets à 4, une paire est concernée : O regem celi (XIII) et O 


sacrum convivium (XIV). Les groupes de motets à 5 et à 6 se concluent chacun par un motet : 


Gaude Maria virgo (XXIII) et Salve Regina (XXXII) respectivement. L’Ave Maria (XXXIII) 


est le couronnement de tout le recueil, non seulement grâce à sa position mais également 


grâce à son nombre de voix élevé unique, huit pour rappel. Il peut être assimilé aux motets 


individualisés que nous venons de mentionner pour des raisons que nous allons examiner. 


                                                 
172 Pour les réserves sur la question durant la seconde moitié du XVIe siècle, voir Meier (1988 : 385-92). 
173 Voir Meier (1988 : 388-90). 
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Un des moyens d’individualisation de ces motets se rattache à l’organisation modale du 


recueil. En effet, les derniers motets des groupes de motets à 5 et à 6 ne sont pas intégrés à 


une paire modale comme c’est le cas des autres. Gaude Maria Virgo (XXIII) est le seul motet 


mixolydien du groupe et il est précédé de deux motets doriens. Salve Regina (XXXII) en sol 


dorien est précédé par quatre motets en lydien. Le critère modal ne permet pas de différencier 


les deux derniers motets à 4 puisqu’ils constituent une paire, comme les douze autres pièces 


du groupe. 


Cependant, c’est le jeu sur l’écriture et sur le nombre de partie qui se révèle déterminant. 


Pour conclure le groupe des motets à 4, Victoria introduit les deux motets à voix égales du 


recueil. Ils sont écrits pour trois voix de cantus et une voix d’altus. A la fin du groupe des 


motets à 5, on trouve Gaude Maria virgo (XXIII), le motet canonique du recueil. Le groupe 


des motets à 6 s’achève par le Tenormotette du livre. Le motet à 8, l’Ave Maria (XXXIII), est 


la pièce du recueil nécessitant un double chœur. On constate non seulement que Victoria 


prend la peine de particulariser la fin de chaque groupe, mais encore qu’il utilise à chaque fois 


une technique d’écriture différente, créant une sorte de double individualisation. Ainsi, le 


recourt à des techniques d’écriture marginales du motet de même que leur nombre 


s’expliquent peut-être en premier lieu par les besoins de l’organisation du recueil. 


Nous l’avons dit, la plupart des pièces sont écrites soit en une, soit en deux parties. 


Victoria joue également sur ce paramètre. De façon globale, on constate que les motets à 4 


sont en une partie et les motets à 5 en deux parties. Pour l’équilibre, la première moitié des 


motets à 6 sont en deux parties (motets XXIV - XXVII), l’autre en une partie (motets XXVIII 


- XXXI). Egalement intéressantes sont les exceptions qu’on constate à l’intérieur de chaque 


groupe et à nouveau à la fin de ceux-ci. Les deux derniers motets à 4 sont les seuls de leur 


groupe à contenir deux parties. Gaude Maria virgo (XXIII) est le seul de son groupe en une 


partie. Se dessine ainsi une structure en forme de chiasme entre les deux premiers groupes : 


les motets « normaux » à 4 sont en une partie, les motets particuliers en deux ; l’inverse se 


produit dans les motets à 5. Salve Regina (XXXII) est en quatre parties. Ce motet se distingue 


ainsi doublement : par rapport à son groupe, puisque les motets qu’il contient par ailleurs 


contiennent soit une soit deux parties, et par rapport au recueil dans son ensemble, dans la 


mesure où il est le seul à comporter un nombre de parties aussi élevé. La comparaison du 


nombre de parties des deux O sacrum convivium (XIV et XXIX) est particulièrement 


révélatrice. Le premier comprend deux parties et le second une seule. Pourquoi ? pour 


permettre à chacun de ces motets de s’intégrer harmonieusement au sous-groupes auxquels ils 


appartiennent. De façon générale, on constate dans le recueil un rapport direct, et il n’y a rien 
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d’étonnant à cela, entre le nombre de parties et la longueur des motets. Le Salve Regina 


(XXXII) par exemple, le seul motet en quatre parties, est bien le plus long. Mais, deux motets 


en deux parties ont une longueur de moins de cent mesures : le premier O sacrum convivium 


(XIV) et Regina celi (XVIII). Les textes de ces pièces sont plutôt concis et devraient donner 


lieu à une mise en musique plutôt brève, en une seule partie. Leur caractère « bicéphale » 


semble s’expliquer précisément par leur position dans le recueil. 


Il est temps de passer à l’examen détaillé des textes des pièces du livre. 


 


3. Textes des motets 


Les textes proviennent-ils d’une source unique ou d’une multitude de sources ? à quel rite 


appartiennent-ils, romain prétridentin, tridentin, avilais ? à quel genre liturgique ? Rappelons 


que le compositeur vit depuis peu en Italie et que sa publication intervient dans la période 


charnière qui suit la fin du Concile de Trente. 


 


3.1. Méthode 


La question des textes que les compositeurs de la seconde moitié du XVIe empruntent pour 


leurs motets est délicate. La difficulté tient aux destinations plurielles du genre. Puisque les 


pièces ne sont souvent pas à proprement parler liturgiques, elles peuvent être para- ou même 


extraliturgiques, le choix de leur texte laisse une marge de liberté, tant au niveau de la 


provenance que de la forme. Les provenances possibles (Bible, livres liturgiques, poésie 


religieuse, motets eux-mêmes, mais aussi provenance géographique) décuplent le type et par 


conséquent le nombre de sources potentielles. L’autonomie formelle (emprunt complet ou 


partiel, adaptation, montage, variantes) complique l’identification dans des sources souvent 


très amples. 


La littérature est peu diserte sur la question de façon générale, et pour ce qui nous concerne 


rien n’existe sur Victoria à notre connaissance174. Lorsqu’elle s’y intéresse elle souffre trop 


souvent de but mal définis et de méthodes floues. Les magnifiques travaux de Strunk (1944) 


et Cattin (1991) autour de Palestrina, et Krebs (1995) sur l’Evangelien-Motette latin font 


exception. 


Notre recherche a été effectuée sur la base de sondages et cherche à tester un embryon de 


méthode. Il est apparu immédiatement que les textes ont été prioritairement empruntés par 


Victoria à la liturgie des offices, comme le fait Palestrina ou la plupart des compositeurs de 


                                                 
174 Anglés procède toutefois à une identification sommaire dans Victoria (1965 : 30-9 et 1968 : 11-20). 
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motets sacrés de la seconde moitié du XVIe siècle. Aussi, nous avons consulté en premier lieu 


des antiphonaires et bréviaires romains, conservés pour la plupart dans des bibliothèques 


romaines. Deux sources autour de rites espagnols, un bréviaire avilais de 1551 conservé à 


Tolède et un propre des Saints espagnols publié à Anvers en 1568 et conservé à Rome nous 


ont permis d’élargir le champ d’investigation. Nous nous sommes restreint aux livres édités, 


dans la mesure où leur diffusion est par définition plus importante que pour les manuscrits. 


Le tableau IV répertorie les sources consultées. 


 


Tableau IV – Textes des motets, sources consultées 
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antiphonaire Antiphonarium 
abbreviatum175 
 


romain 
prétridentin 


1547 Venise 
(Heredes 
Luceantonii 
Iunte) 
 


Rome, 
Biblioteca 
nazionale 
centrale176 


antiphonaire Antiphonarium 
Sacrosanctae 
Romanae Ecclesiae 
integrum et 
completum 
 


romain 
prétridentin 


1564 Venise 
(Ioannes 
Variscus et 
socii) 


L’Aquila, 
Biblioteca 
provinciale 
S. Tommasi 
(sede di 
Collemaggio)
 


antiphonaire Antiphonarium 
Sanctorum177 
 


romain 
prétridentin 


1566 Venise 
(Iuntae) 


Rome, 
Biblioteca 
vallicelliana 
 


antiphonaire Antiphonarium 
dominicarum 
 


romain 
prétridentin 


1572 Venise 
(Iuntae) 


Rome, 
Biblioteca 
nazionale 
centrale 
 


                                                 
175 On trouvera les titres complets dans l’annexe II et dans la bibliographie. 
176 Il n’a pas été possible d’identifier les livres liturgiques que Victoria a dû utiliser au Collegium germanicum et 
à Santa Maria di Monserrato. Les fonds anciens du collège jésuite ont été dispersés et l’Archivio della Chiesa 
Nazionale Spagnola (Rome), qui conserve les archives de l’église castillano-aragonaise, était fermé pour cause 
de travaux pendant nos recherches. Toutefois, notre corpus a de bonnes chances de comporter les principaux 
antiphonaires et bréviaires qui circulent à Rome lors des premières années italiennes de Victoria. 
177 L’ajout « iuxta ordinem novi breviarii romani accommodatum » mentionné par Leoncini (1993 : 241) est 
erroné. 
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antiphonaire Antiphonarium 


Sanctorum178 
 


romain 
prétridentin 


1572 Venise 
(Iuntae) 


Rome, 
Biblioteca 
nazionale 
centrale 
 


bréviaire Breviarium 
romanum 
 


romain 
prétridentin 


1539 Paris 
(Iolanda 
Bonhomme) 
 


Rome, 
Biblioteca 
casanatense 


bréviaire Breuiarium 
romanum de 
camera 
 


romain 
prétridentin 


1550 Venise 
(Iuntae) 


Rome, 
Biblioteca 
nazionale 
centrale 
 


bréviaire Breviarium 
romanum 
 


romain 
prétridentin 


1564 Venise 
(Iuntae) 


Rome, 
Biblioteca 
casanatense 
 


bréviaire Breviarium 
romanum 
 


romain 
prétridentin 


1568 Anvers 
(Christophorus 
Plantinus) 
 


Rome, 
Biblioteca 
vallicelliana 


bréviaire Breviarium 
romanum ex 
decreto sacrosancti 
concilii Tridentini 
restitutum 
 


romain 
tridentin179 


1568 Rome 
(Paulus 
Manutius) 


-180 


bréviaire Breviarium 
secundum ordinem 
ecclesiae abulensis 
 


avilais181 1551 Salamanque 
(Andreas de 
Portonariis) 


Tolède, 
Archivo y 
biblioteca 
capitular de 
la Catedral 
 


                                                 
178 Les deux antiphonaires romains publiés par Iuntae en 1572 annoncent une adaptation au nouveau bréviaire 
issu du Concile de Trente (« iuxta ordinem novi breviarii romani accomodatum »). Mais la remarque apparaît 
comme un pur argument publicitaire. La comparaison entre les antiphonaires des Saints de 1566 et 1572 permet 
de constater que le second est en grande partie une réimpression du premier. Nous considérons donc ces deux 
sources comme prétridentines. 
179 La présence de ce seul bréviaire tridentin repose sur le postulat que la normalisation et l’unification du rite 
rend l’inclusion d’autres bréviaires romains publiés entre 1568 et 1572 non nécessaire, dans la mesure où cette 
publication constitue une référence. 
180 Reprint voir Breviarium (1568b). 
181 Il ne semble pas que nous ayons conservé d’autre bréviaire du diocèse d’Avila pour la période qui nous 
occupe. 
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propre des 
Saints 


Proprium 
Sanctorum 
hispanorum 
 
 


espagnol [1568] [Anvers 
(Christophorus 
Plantinus)]182 


Rome, 
Biblioteca 
vallicelliana 


missel Missale romanum 
ex decreto 
sacrosancti concilii 
Tridentini 
restitutum183 
 


romain 
tridentin 


1570 Rome 
(Heredes 
Bartholomaei 
Faletti, 
Ioannes 
Variscus et 
socii) 
 


-184 


 


 


Nous avons limité la recherche aux textes propres à une fête, d’après les destinations 


indiquées par Victoria, car la probabilité d’identifier des différences est plus importante que 


pour les textes plus courants. Plus précisément, tous les textes ont été retenus, sauf les quatre 


antiennes mariales (motets XVII, XVIII, XIX et XXXII), Gaude Maria virgo (XXIII) prévu 


pour le Commun de la Vierge et l’Ave Maria (XXXIII), destiné à l’Annonciation dans la 


Table des matières, mais au Commun de la Vierge dans les parties séparées. Pratiquement, 


nous sommes partis des textes de Victoria et des destinations liturgiques indiquées par le 


compositeur185. Nous nous sommes ainsi exposés au risque, non préjudiciable pour nous, de 


manquer certains textes, non préjudiciable parce que nous avons précisément focalisé notre 


attention sur les coïncidences entre ce que proposent Victoria et les livres liturgiques pour une 


fête donnée186. Remarquons enfin que les livres liturgiques ne sont pas tous exhaustifs, 


certains se concentrent sur le propre du temps, d’autres sur le propre des Saints, certains ne 


comportent pas de répons de matines, etc. 


Le détail de l’identification des textes et des variantes est reporté dans l’annexe II. 


 


3.2. Synthèse des analyses 


Plusieurs cas de figurent se présentent : 


                                                 
182 Appendice à Breviarium romanum, Anvers, Christophorus Plantinus, 1568. 
183 Pour l’identification de Benedicta sit Sancta Trinitas. 
184 Reprint voir Missale (1570). 
185 La démarche est conditionnée par l’ampleur des sources et l’absence d’index. 
186 Par exemple, Congratulamini mihi (XXXI) est une antienne utilisée lors de plusieurs fêtes, mais pas pour la 
Nativité de la Vierge, la destination proposée par Victoria, tout au moins dans les sources consultées. 
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a) quatre textes sont courants, ils apparaissent dans les rites romains prétridentin, tridentin et 


avilais187. Ils sont repris dans leur intégralité, sans variante : O quam gloriosum (I), Senex 


puerum portabat (VI), Pueri hebreorum (X) et O sacrum convivium (XIV et XXIX). 


C’est bien sûr la situation la moins riche en information. 


 


b) six textes sont courants, ils apparaissent dans les rites romains prétridentin, tridentin et 


avilais. Ils sont repris dans leur intégralité, avec variantes : Doctor bonus (II), O magnum 


misterium (V), Magi viderunt stellam (VI), Dum complerentur (XVI), Quem vidistis pastores 


(XXIV) et Surexit pastor bonus (XXX). 


Variantes : 
-Doctor bonus : le « et » présent dans toutes les sources entre « Doctor bonus » et « amicus Dei » est 
absent chez Victoria ; « aspiciens a longe » se retrouve à la fois dans des sources romaines 
prétridentines et dans le rite avilais ; « dixit » apparaît dans toutes les sources romaines, tandis que le 
rite avilais propose « ait ». 
-O magnum misterium : le « O » de « O magnum misterium » se retrouve dans toutes les sources, sauf 
dans le bréviaire tridentin ; toutes les sources proposent « viderent », « viderunt » apparaît uniquement 
chez Victoria ; le « O » de « O Beata Virgo », « Iesum » et « alleluia » n’apparaissent que chez 
Victoria. 
-Magi viderunt stellam : toutes les sources proposent « videntes », « viderunt » apparaît seulement 
chez Victoria ; le relatif « qui » n’est présent que chez Victoria ; « eum » apparaît dans quelques 
sources prétridentines, mais pas dans le bréviaire tridentin ; « munera » est absent d’une source 
prétridentine ; « alleluya » apparaît dans quelques sources prétridentines et dans le bréviaire tridentin. 
-Dum complerentur : une seule source, prétridentine, propose « in eodem loco » au lieu de 
« dicentes » ; une seule source, prétridentine également, contient « vehemens » au lieu de 
« vehementis » ; le « et » de « vehementis et replevit » est absent d’une source prétridentine ; on 
trouve « discipuli in unum » au lieu de « in unum discipuli » uniquement dans le rite avilais ; 
l’« alleluya » faisant le lien entre la fin du verset et la reprise de la fin du répons n’est présent dans 
aucune source. 
-Quem vidistis pastores : l’expression « in terris » présente dans toutes les sources entre « annuntiate 
nobis » et « quis aparuit » est absente chez Victoria ; on trouve « in choro » au lieu de « et choros » et 
« salvatorem » au lieu de « collaudantes » dans le bréviaire avilais ; l’« alleluya » concluant la prima 
pars du motet et le « nobis » de « annuntiate nobis Christi » ne sont présents dans aucune source. 
-Surexit pastor bonus : on trouve « posuit animam suam » au lieu de « animam suam posuit » dans le 
rite avilais. 
 
Le compositeur semble à la fois avoir opéré des ajouts et des suppressions par rapport à 


l’ensemble des sources. Par ailleurs aucune variante de Victoria n’appartient en propre au rite 


romain tridentin ou au rite avilais. Et certaines variantes sont absentes du rite romain tridentin 


ou du rite avilais. 


 


                                                 
187 La destination liturgique précise n’est pas toujours strictement identique entre les rites romains et avilais, 
mais nous ne pouvons rien en tirer dans la mesure où Victoria destine ses motets à une fête de façon générique. 
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c) deux textes apparaissent dans les rites romains prétridentin et tridentin, ainsi que 


partiellement dans le rite avilais. Ils sont repris dans leur intégralité, sans variante : Tu es 


Petrus (XXVI) et Vidi spetiosam (XXVII). 


Les textes se présentent chez Victoria comme dans les sources romaines prétridentines et dans 


le bréviaire tridentin. En revanche, seuls les répons proprement dits correspondent dans le 


bréviaire avilais. Le livre liturgique propose d’autres versets dans les deux cas. 


Il est intéressant de constater que des textes de parties de motets ne figurent que dans les rites 


romains. 


 


d) un texte apparaît dans le rite avilais, ainsi que partiellement dans les rites romains 


prétridentin et tridentin. Il est repris dans son intégralité, avec une variante : Descendit 


Angelus Domini (XXII). 


Le texte se présente chez Victoria comme dans le bréviaire avilais, à une variante près 


(« timeas Zacharia quoniam » dans le bréviaire). En revanche, seul le répons proprement dit 


correspond dans les sources romaines. Elles ne proposent pas le même verset. 


Tout aussi intéressant : le texte d’une partie d’un motet ne figure que dans le rite avilais. 


 


e) trois textes apparaissent dans les rites romains prétridentin, tridentin et avilais. Ils résultent 


de montages, avec variantes : Ne timeas Maria (IX), Vere languores nostros (XI) et Ecce 


dominus veniet (XX). 


Variantes : 
-Ne timeas Maria : « enim » n’apparaît dans aucune de nos sources ; « in utero » n’est présent que 
dans le rite avilais ; les sources qui proposent « filium » font l’impasse sur « et vocabitur altissimi 
filius » et inversement, seule l’antienne avilaise ajoute « dicit dominus » après « filium » ; deux 
sources prétridentines comportent un « alleluya » conclusif. 
-Vere languores nostros : le texte est un montage d’extraits d’un répons apparaissant dans les trois 
rites et d’extraits d’antiennes appartenant en propre au culte espagnol des Saints (sainte Croix). 
-Ecce dominus veniet : la première partie du texte apparaît à la fois dans des sources prétridentines 
comme antienne et comme début de répons et dans le bréviaire avilais comme début de répons ; le 
premier « alleluya » n’est présent dans aucune source ; le second uniquement dans quelques sources 
prétridentines et dans le bréviaire avilais ; la seconde partie du texte est un début de répons dans une 
source prétridentine et dans le rite avilais ; l’« alleluya » faisant le lien entre la fin de ce qui est utilisé 
comme verset et la reprise n’est présent dans aucune des deux sources. 
 
Relevons qu’un motet, Vere languores nostros, comprend des éléments qui apparaissent 


uniquement dans le Proprium Sanctorum hispanorum. 
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f) Deux textes apparaissent uniquement dans les rites romains prétridentin et tridentin. Ils sont 


repris dans leur intégralité, avec variantes : Sancta Maria (VIII) et Ascendens Christus in 


altum (XV). 


Variantes : 
-Sancta Maria : « debiles » au lieu de « flebiles » dans quelques sources prétridentines et dans le 
bréviaire tridentin ; « commemorationem » apparaît dans une seule source prétridentine. 
-Ascendens Christus in altum : « Christus » est présent dans deux sources prétridentines et dans le 
bréviaire tridentin ; le deuxième « alleluya » apparaît uniquement dans une source prétridentine, et 
dans la position particulière de conclusion de répons bref ; l’« alleluya » faisant le lien entre la fin du 
verset et la reprise de la fin du répons n’est présent dans aucune source. 
 


g) Deux textes apparaissent uniquement dans les rites romains prétridentin et tridentin. Ils 


sont réaménagés ou résultent de montages : Cum beatus Ignatius (XXI) et O vos omnes (XII). 


« Cum beatus Ignatius » dans le motet homonyme n’apparaît dans aucune source ; le début de 


l’extrait emprunté est utilisé dans la seconde partie du motet, la fin dans la première. Nous 


traiterons plus bas (voir pp. 84-5) du montage de O vos omnes. « Attendite universi populi et 


videte dolorem meum » reste non identifié. 


 


h) Un texte apparaît uniquement dans le rite prétridentin. Il est repris dans son intégralité, sans 


variante : Quam pulchri sunt (III). 


 


i) Un texte apparaît uniquement dans le rite prétridentin. Il est repris dans son intégralité, avec 


une variante : O regem celi (XIII). 


L’« alleluya » qui conclut la prima pars du motet ne figure pas dans la source. 


Est-il significatif que ce texte figure exclusivement dans un bréviaire de chambre (Breuiarium 


romanum de camera, 1550) ? faut-il y voir un rapport avec la musica reservata ? 


 


j) Un texte apparaît uniquement dans le rite avilais. Il est repris dans son intégralité, avec 


variantes : O decus apostolicum (IV). 


Variantes : 
« salvator » figure dans la source au lieu de « redemptor » ; « tactis cicatricibus », « tuum » et 
« alleluya » n’apparaissent pas dans la source ; « veni » entre « Dominum » et « gregem » dans la 
source. 
 


Par ailleurs, les destinations liturgiques annoncées par Victoria ne correspondent pas 


exactement pour quatre motets. Le compositeur réserve O magnum misterium (V) à la 


Circoncision alors que toutes les sources prévoient le texte pour Noël. S’agit-il d’une erreur, 


bien qu’il n’y ait là aucune aberration liturgique ? Victoria destine O regem celi (XIII) à la 
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fête de Noël, la source soit au dimanche de l’octave de Noël, soit pour la semaine de l’octave 


de Noël. Le compositeur prévoit Ecce dominus veniet (XX) pour un des dimanches de 


l’Avent, sans précision supplémentaire, alors que ses éléments sont empruntés à des textes 


appartenant spécifiquement au premier, deuxième et/ou troisième dimanche. Victoria destine 


Surexit pastor bonus (XXX) à la fête de Pâques, tandis que les sources réservent ce texte pour 


divers moments de son octave. 


Une fête et par conséquent son texte restent non identifiés : Vadam et circuibo civitatem 


(XXV), prévu In Planctu Beatissimae Virginis Mariae. 


 


Nous pouvons conclure que les textes choisis par Victoria n’appartiennent ni à une source ni à 


un rite uniques. Les textes et leurs variantes sont soit empruntés à deux rites sur trois ou aux 


trois, soit au rite romain prétridentin ou au rite avilais à l’exclusion des autres. Ainsi, et cela 


est important pour nous, le bréviaire tridentin n’est en aucun cas la source de référence : 


certains textes ou extraits de texte que le compositeur utilise, de même que certaines 


variantes, ne s’y trouvent pas. Gardons-nous toutefois de tirer des conclusions par trop 


tranchées eu égard à la marge de manœuvre appartenant au motet. 


Si le compositeur utilise certains textes tels quels, la majorité d’entre eux comportent des 


variantes ou résultent de montages. Les ajouts les plus intéressants concernent la formule de 


jubilation « alleluya188 ». Cela se produit à la fin des motets dans O decus apostolicum (IV), 


O magnum misterium (V) et Benedicta sit Sancta Trinitas (XXVIII)189, ou à la fin de la prima 


pars de O regem celi (XIII) et Quem vidistis pastores (XXIV), et puisque ces deux dernières 


pièces sont des motets-répons à la fin également. Dans trois motets-répons à 5 qui comportent 


des « alleluya », Ascendens Christus in altum à 5 (XV), Dum complerentur (XVI) et Ecce 


dominus veniet (XX)190, Victoria ajoute une occurrence entre la fin du verset et la reprise de 


la fin du répons proprement dit. Les « alleluya » interpolés répondent d’abord à des nécessités 


liturgiques. Ils entrent également en jeu dans la forme des pièces et l’organisation du livre 


dans son ensemble : ils permettent au compositeur d’accentuer l’individualisation du sous-


groupe de pièces XXVIII-XXXI, de souligner les paires de motets III-IV et V-VI, et d’unifier 


autour d’une forme unique dans le livre tous les motets-répons à 5 qui comportent des 


« alleluya ». 


 


                                                 
188 Krebs (1995 : 203) observe également le phénomène dans quelques Evangelien-Motetten. 
189 Voir l’annexe II, p. 48. 
190 La première occurrence est également un ajout. 
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4. Textes et organisation du livre 


L’examen des sources des textes se révèle important pour comprendre d’autres éléments de 


l’organisation du recueil de Victoria. Notre réflexion portera ici également sur ses rapports 


avec la liturgie. Le principe du livre est d’offrir une collection de pièces en connexion avec 


quelques-unes des fêtes de l’année liturgique, dont les plus importantes. La répartition de 


Victoria est homogène : elle offre à la fois des pièces pour le Propre du temps et le Propre des 


Saints, quatorze pour le Propre du temps et douze pour le Propre des Saints191. Rappelons que 


le recueil contient les quatre antiennes mariales qui couvrent l’année liturgique. 


La succession des pièces à l’intérieur des groupes respecte par ailleurs le plus souvent le 


calendrier liturgique, mais il n’est pas le critère premier d’organisation. Nous avons vu plus 


haut que les motets finaux de chaque groupe étaient individualisés par divers procédés. 


Reprenons brièvement cette question pour montrer qu’ils se distinguent d’une manière ou 


d’une autre également au niveau liturgique. Les deux derniers motets du groupe des motets à 


4 (XIII et XIV) sont prévus pour deux des plus importantes fêtes de l’année : Noël et la Fête-


Dieu. Le groupe des motets à 5 se termine par l’un des deux seuls motets (XXIII) du recueil 


appartenant au commun des Saints. L’autre (motet XXXIII) conclut le recueil lui-même. La 


pièce qui conclut le groupe des motets à 6 (XXXII) se singularise parce qu’elle est la seule 


antienne mariale. 


Il est en outre possible de donner une explication précise de la position des trois autres 


antiennes mariales. Il existe un lien entre Ecce Dominus veniet (XX), prévu pour un dimanche 


de l’Avent et l’antienne mariale Alma Redemptoris (XIX) qui le précède immédiatement : elle 


est l’antienne utilisée pendant cette période liturgique. En outre, les deux pièces partagent le 


même mode, fa lydien authente. Il s’agit donc d’un couple liturgique et modal. Pour constituer 


un sous-groupe homogène au niveau liturgique, les deux antiennes mariales restantes, Ave 


Regina Celorum (XVII) et Regina celi (XVIII) sont simplement placées avant Alma 


Redemptoris. Ce qui crée un sous-groupe modal de quatre motets en fa lydien192. Dans ce cas 


précis, les données liturgiques amènent une organisation particulière au niveau musical. 


Arrêtons-nous sur un détail. L’année liturgique débute le premier dimanche de l’Avent. Or 


les deux motets initiaux du recueil sont prévus pour deux fêtes du propre des Saints de 


novembre. L’explication de ce léger écart est probablement à chercher dans l’exorde 


particulier du premier des deux motets, O quam gloriosum (I). Il s’agit d’un exorde 


                                                 
191 Sont absents du calcul les quatre antiennes mariales (motets XVII, XVIII, XIX et XXXII), les motets XXIII et 
XXXIII, prévus respectivement pour le Commun des Saints et le Commun de la Vierge, ainsi que le motet XXV, 
prévu pour une fête non identifiée. 
192 Il est traditionnel d’écrire les trois antiennes mariales dont nous parlons ici en fa lydien au XVIe siècle. 
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homophonique en valeurs longues particulièrement imposant, qui remplit parfaitement son 


rôle introductif. 


 


Examinons les types de textes que Victoria emprunte. Ce sont d’abord des antiennes. Quinze 


motets sont concernés : O quam gloriosum (I), Quam pulchri sunt (III), O decus apostolicum 


(IV), Magi viderunt stellam (VI), Senex puerum portabat (VII), Sancta Maria (VIII), Pueri 


hebreorum (X) et O sacrum convivium (XIV/XXIX), puis les quatre antiennes mariales Ave 


Regina Celorum (XVII), Regina celi (XVIII), Alma Redemptoris (XIX) et Salve Regina 


(XXXII), enfin les motets Gaude Maria virgo (XXIII)193 et Ave Maria (XXXIII)194. En 


deuxième place figurent des répons. Le compositeur respecte la forme liturgique et reprend 


l’intégralité des textes dans sept motets : O regem celi (XIII), Ascendens Christus in altum 


(XV), Dum complerentur (XVI), Descendit Angelus Domini (XXII), Quem vidistis pastores 


(XXIV), Tu es Petrus (XXVI) et Vidi spetiosam (XXVII). Dans trois motets, Doctor bonus 


(II), O magnum misterium (V) et Surexit pastor bonus (XXX), il ne s’approprie que les textes 


des répons proprement dits, sans les versets. 


Les textes de quatre pièces apparaissent comme des compilations d’extraits d’antiennes 


et/ou de répons. Le texte d’Ecce dominus veniet (XX) résulte du montage de deux textes 


distincts. Le premier, qui constitue la prima pars du motet, apparaît comme antienne dans 


trois sources et comme début de répons dans deux sources. Le second, qui est utilisé au début 


de la secunda pars, est le début d’un répons. Victoria effectue son montage de sorte que la 


pièce prenne la forme d’un motet-répons. Il est difficile de dire si le texte de Ne timeas Maria 


(IX) provient d’une antienne ou d’un répons ou s’il résulte d’un montage. Il apparaît soit 


comme antienne soit comme fin de répons dans nos sources, mais dans tous les cas de façon 


incomplète. Les textes de la paire de motets Vere languores (XI) et O vos omnes (XII) 


partagent des similitudes. Ils apparaissent comme des montages qui proviennent en partie de 


répons. Plus précisément, ils débutent par un verset et se poursuivent par la fin du répons 


correspondant (donc comme dans la succession liturgique habituelle, mais sans le répons au 


début). Le texte de Vere languores nostros se prolonge par des emprunts à des antiennes, celui 


de O vos omnes par une unité non identifiée195 et par la reprise de l’unité « si est dolor similis 


sicut dolor meus » sur la même musique. De sorte que ce motet fonctionne de façon unique 


                                                 
193 Voir par exemple Breviarium (1568b), Commun des Saints, p. 77. 
194 Le texte est répertorié comme antienne n°1539 dans Hesbert (1963-1979). 
195 « Attendite universi populi et videte dolorem meum ». 
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dans notre recueil comme une sorte de motet-répons ou comme un répons de Ténèbres en 


miniature (pour rappel il est constitué d’une seule partie de 68 mes.). 


Le texte du Cum beatus Ignatius (XXI) sort du lot dans la mesure où il est tiré d’un extrait 


de leçon. Il est quelque peu réaménagé. Celui de Benedicta sit Sancta Trinitas (XXVIII) est 


exceptionnellement tiré d’un introit, donc du propre de la messe. Victoria n’utilise que 


l’introit proprement dit, à l’exclusion du psaume. Nous l’avons dit, le texte de Vadam et 


circuibo civitatem (XXV) reste non identifié. Il en est de même du texte de Congratulamini 


mihi (XXXI). 


 


L’antienne se caractérise par un texte linéaire (« durchkomponiert » si l’on veut), sans 


répétition et produit naturellement en polyphonie une forme du même type. Le répons, plus 


complexe, est constitué de trois parties en plain-chant : à la suite du répons proprement dit 


(AB), un verset est chanté (C), suivi par la reprise de la fin du répons (B). En polyphonie la 


forme produite est précisément celle appelée motet-répons. Comme le répons est plus long 


que l’antienne, il est logique que la plupart du temps la forme polyphonique issue de 


l’antienne soit d’un seul tenant, alors que celle issue du répons soit en deux parties196. 


Nous avons vu plus haut qu’un des éléments essentiels dans l’organisation du recueil est la 


segmentation ou non des motets en parties. En combinant cet élément avec ceux du type de 


texte d’origine et de la forme des motets, il nous semble que nous sommes au cœur de la 


question. Un schéma se dégage : les motets à 4 sont en une partie, ont une forme linéaire et 


ont pour base une antienne. Les motets à 5 sont en deux parties, ont une forme AB - CB et ont 


pour base un répons. Les quatre premiers motets à 6 partagent les caractéristiques des motets 


à 5, les quatre suivants celles des motets à 4. Le tableau V permet d’examiner tout cela de 


façon plus détaillée. 


                                                 
196 Voir Strunk (1944 : 158). 
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Tableau V – Textes et formes des motets 


 


N° Type du texte 
d’origine 


 


Forme chez 
Victoria 


Nombre de parties 
chez Victoria 


I) antienne linéaire 1 
II) répons linéaire 1 
III) antienne linéaire 1 
IV) antienne linéaire 1 
V) répons linéaire 1 
VI antienne linéaire 1 
VII) antienne linéaire 1 
VIII) antienne linéaire 1 
IX) montage 


antienne/répons ? 
linéaire 1 


X) antienne linéaire 1 
XI) montage 


antienne/répons 
linéaire 1 


XII) montage répons ? ABCB 1 
XIII) répons AB – CB 2 
XIV) antienne linéaire 2 
XV) répons AB – CB 2 
XVI) répons AB – CB 2 
XVII) antienne mariale linéaire 2 
XVIII antienne mariale linéaire 2 
XIX) antienne mariale linéaire 2 
XX) montage antienne ou 


répons/répons 
AB – CB 2 


XXI) leçon réaménagée linéaire 2 
XXII) répons AB – CB 2 
XXIII) antienne linéaire 1 
XXIV) répons AB – CB 2 
XXV) [non identifié] linéaire 2 
XXVI) répons AB – CB 2 
XXVII) répons AB – CB 2 
XXVIII) introit linéaire 1 
XXIX) antienne linéaire 1 
XXX) répons linéaire 1 
XXXI) [non identifié] linéaire 1 
XXXII) antienne mariale linéaire 4 
XXXIII) antienne linéaire 1 


 


 


Nous constatons que Victoria n’hésite pas à jouer avec certains textes pour qu’ils puissent se 


conformer au modèle et trouver ainsi leur place dans le recueil. Les motets de forme linéaire 
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provenant d’un répons sont les suivants : Doctor bonus (II), O magnum misterium (V) et 


Surexit pastor bonus (XXX), précisément ceux où le compositeur ne met en musique que le 


répons lui-même, dont le texte est ainsi linéaire. Il ne met ni en musique le verset, ni la reprise 


de la fin du répons. Le procédé est identique pour Benedicta sit Sancta Trinitas (XVIII), basé 


sur un introit. Les montages permettent également au compositeur de façonner des textes qui 


répondent à ses besoins. Ainsi, Ne timeas Maria (IX) et Vere languores nostros (XI) sont de 


forme linéaire, tandis que Ecce dominus veniet (XX) est un motet-répons. 


Des exceptions existent dans le jeu forme/nombre de parties. Un seul motet possède une 


partie et une forme ABCB : il s’agit de O vos omnes (XII). Son unique partie et sa brièveté lui 


permettent de s’intégrer harmonieusement aux motets à 4. Inversement, sept motets sont en 


deux ou quatre parties et de forme linéaire : O sacrum convivium (XIV), Ave Regina Celorum 


(XVII), Regina celi (XVIII), Alma Redemptoris (XIX), Cum beatus Ignatius (XXI), Vadam et 


circuibo civitatem (XXV) et Salve Regina (XXXII). La forme linéaire de Cum beatus Ignatius 


et Vadam et circuibo civitatem s’explique par la longueur imposante de leur texte. Le second 


est le plus long du recueil : la répétition finale d’une de ses parties aurait produit une pièce 


d’une longueur excessive, qui n’aurait pas trouvé sa place. Le raisonnement est également 


valable pour Cum beatus Ignatius. En effet, son texte est dans la norme grâce à l’absence de 


reprise. Les textes des quatre antiennes mariales ne subissent aucune transformation. De ce 


fait, leur forme est linéaire. Et si les trois premiers sont en deux parties, c’est parce qu’ils 


appartiennent au groupe des motets à 5. La segmentation en quatre parties de Salve Regina 


s’explique à la fois par la longueur du texte et la volonté du compositeur de renforcer 


l’individualisation de cette pièce, la dernière de son groupe comme on l’a vu. Il nous reste à 


examiner O sacrum convivium (XIV). La forme est linéaire parce que son texte provient d’une 


antienne. Mais, la segmentation en deux parties résulte de l’individualisation de ce motet par 


rapport aux autres de son groupe et de son couplage avec O regem celi (XIII). Mais cela, nous 


le savions déjà. 


On peut en conclure que la forme des motets de Victoria dépend de leur position dans le 


recueil. Ou inversement, à savoir que, s’il y a jeu avec les textes et le nombre de parties, c’est 


bien pour produire une organisation particulière du livre. 


 


 







IV. Découpage des motets, textures et leur enchaînement 


C’est désormais la musique qui va retenir toute notre attention. Nous nous intéresserons aux 


textures des pièces et à leur succession, aux figures de rhétorique, à la déclamation et aux 


cadences. Pour ce faire, nous avons besoin de découper les motets en plus petites unités. Cette 


opération est d’autant plus importante dans le cas des œuvres qui nous occupent qu’elles 


reposent sur une stratification formelle complexe. 


 


1. Découpage des motets 


De fait, nos analyses s’appuient sur une segmentation des pièces en trois niveaux : une 


tripartition rhétorique, des sections et des sous-sections. 


Nous l’avons vu dans nos généralités (chapitre I), Victoria respecte le principe formel du 


motet du XVIe siècle, qui consiste en un enchaînement de parties chacune basée sur une 


nouvelle unité textuelle et un nouveau sujet. C’est chacune de ces parties que nous nommons 


« section ». La notion correspond à la période (periodus) ou à l’affection (affectio) de 


Burmeister (1993 [1606] : 202-3) : « sectioning of the piece into affections means its division 


into periods for the purpose of studying its artfulness and using it as model for imitation197 ». 


Nous définissons la sous-section comme le résultat d’une segmentation complémentaire de 


la section. 


 


Si la détermination des sections ne pose pas de problème particulier dans la plupart des cas, 


certaines situations sont ambiguës. Examinons par exemple les dix premières mesures de O 


quam gloriosum (I). Comportent-elles une, deux ou trois sections ? L’absence de répétition 


dans le texte, ses liens syntaxiques, ainsi que la continuité dans l’écriture entre les mesures 4-


10, voire 1-10 (l’homophonie et la déclamation), nous orientent vers une seule section. Mais, 


la cadence de la mesure 7 et le changement d’écriture après les « accords » en valeurs longues 


des trois premières mesures ne nous imposent-ils pas une double segmentation ? ou une 


solution intermédiaire198 ? Nous optons ici pour une seule section, car chacune d’entre elles 


doit posséder un certain poids et développer une unité de sens. De plus, l’écriture devient 


imitative dès la mesure 9 et ce changement constitue à n’en pas douter un argument essentiel. 


La difficulté à segmenter révèle en outre le caractère flou de la notion de « sujet », dès lors 


                                                 
197 « Resolutio cantilenae in affectiones est divisio cantilenae in periodos, ad disquirendum artificium, et idipsum 
ad imitationem convertendum ». 
198 La décision se répercutera nécessairement au niveau de la sous-section : l’option d’une section induit trois 
sous-sections, celle de trois sections interdit une segmentation supplémentaire. 
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que l’écriture n’est pas imitative. Sommes-nous en présence d’un sujet ou de trois, 


correspondant chacun à une sous-section ? Ajoutons que nous qualifions de « linéaire » le 


type de présentation du texte utilisé ici. 


Le recours aux textes seuls est impraticable pour segmenter les motets. D’une part, il serait 


vain de vouloir hiérarchiser de façon univoque les niveaux syntaxiques et/ou sémantiques, ne 


serait-ce qu’en l’absence de ponctuation. D’autre part, Victoria joue avec ces niveaux dans la 


construction formelle de ses pièces. Il peut, nous le verrons, par exemple mettre en évidence 


un mot isolé par des procédés musicaux199. Par ailleurs, on observe de façon générale des 


découpages différents, mais tout aussi satisfaisants les uns que les autres, dans les mises en 


musique d’un même texte par différents compositeurs (ou chez un même musicien). La 


détermination des « unités textuelles » (notion volontairement floue) dépend ainsi elle-même 


du découpage musical, et les unités concernent en fait la section ou la sous-section. Il nous 


faut ainsi préciser notre définition : la section est une partie musicale comprenant une ou 


plusieurs unités textuelles couplées à la mise en œuvre d’un ou plusieurs sujets. 


La répétition d’une unité textuelle et d’un sujet facilite évidemment la segmentation. Dans 


le même motet I, les mesures 25-8 constituent le pendant aux mesures 23-5. Ainsi, 


l’intégralité du passage forme une section à deux sous-sections, qui sert de borne aux sections 


précédente et suivante. Une succession d’ensembles à nombre de voix varié peut s’ajouter à la 


répétition d’une unité textuelle et d’un sujet. Une subdivision en trois sous-sections de la 


section des mesures 28-36 de la même pièce apparaît via l’enchaînement d’un trio grave, d’un 


trio aigu et d’un tutti. Précisons que nous qualifions les sections de ce type : « avec 


répétition(s) d’unité textuelle ». 


Un autre type de répétition du texte apparaît pour la première fois dans Quam pulchri sunt 


(III), mesures 47-57, que nous appelons « système complexe de répétions ». Cinq sous-


sections présentent les unités textuelles suivantes : « oculi tui », « oculi tui », « divini », 


« oculi tui » et « divini ». A chacune des deux unités correspond un sujet. La reprise d’une 


unité textuelle précédente après en avoir développé une autre constitue le critère définitoire. 


La segmentation des sections imitatives est souvent plus délicate à effectuer. Prenons 


comme exemple la section des mesures 9-19 de O quam gloriosum (I). Le nombre différent 


d’occurrences du sujet au sein des voix nous empêche de déterminer celui des sous-sections 


sur cette base. En effet, C déroule deux fois le sujet (plus une fois « in quo »), A trois fois, T 


quatre fois et B trois fois. Les cadences ne sont pas plus utiles. Celle de la mesure 14, couplée 


                                                 
199 Voir pp. 167-8. 
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aux fins de phrases, découpe bien le discours musical, mais la question est bien moins 


évidente à propos des trois autres200. Les couplages de voix ne nous tirent pas plus 


d’embarras. Nous optons ici pour trois sous-sections (mes. 9-14, 14-7 et 15-9). Le choix est 


un compromis entre la situation cadentielle et les occurrences des sujets201. 


 


Nous reportons ci-après toutes les situations de segmentation ambiguës, ainsi que nos choix. 


-O quam gloriosum (I) : mes. 1-10, voir ci-dessus dans le corps du texte ; mes. 9-19, ibid. 
-Doctor bonus (II) : mes. 24-8, une sous-section ; mes. 26-32, une autre sous-section, donc choix 
différent que dans le motet I, mes. 9-14 ; mes. 34-40, une seule section, car le même type d’écriture se 
poursuit ; mes. 62-76, une seule sous-section, car trop délicat de choisir une subdivision 
supplémentaire. 
-Quam pulchri sunt (III) : mes. 63-69, deux sous-sections, pour rendre compte du passage de 4 à 3 
voix (écriture structurellement à 3v. aux mes. 68-9) ; mes. 69-77, une seule section, car changement de 
texture clair à la mes. 69, lien syntaxique grâce au connecteur « et » et borne forte à la mes. 77 (finis 
sur « alleluya) ; mes. 77-85, deux sous-sections, sur la base de la structure cadentielle, de plus seconde 
sous-section définie par une seule occurrence à chaque voix de l’unité « alleluya ». 
-O decus apostolicum (IV) : mes. 1-8, une seule section, car un groupe syntaxique et exigence de poids 
pour l’exorde ; mes. 18-24, une seule sous-section, malgré le bicinium initial (voir motet I, mes. 9-
14) ; mes. 40-5, une seule section, car un groupe syntaxique, de plus mes. 40 et mes. 45 constituent 
des bornes claires ; mes. 55-9, une seule sous-section, car trop délicat de choisir une subdivision 
supplémentaire. 
-O magnum misterium (V) : mes. 27-36 : une seule sous-section, car trop délicat de choisir une 
subdivision supplémentaire ; mes. 34-9, une sous-section, malgré TB qui ne déroulent que la seconde 
partie de l’unité textuelle ; mes. 40-4, une section, car nouveau type d’écriture dès mes. 44 ; mes. 44-
53, trois sections, car changements de texte, de sujets, de nombre de voix et de types d’écriture ; mes. 
53-fin, finis particulière car composée de deux sections, sur la base de l’unité textuelle, « alleluya », 
identique. 
-Magi viderunt stellam (VI) : mes. 1-13, une sous-section, car pas de cadence lors de l’entrée des 3e et 
4e voix, tuilage marqué ; mes. 18-31, une seule section, car cadences parfaites majeures aux mes. 18 et 
31 et tuilage marqué ; mes. 30-8, deux sous-sections, la seconde se définit par le dernier exposé du 
sujet à chacune des voix ; mes. 56-66, une seule sous-section, car pas de cadence intermédiaire ; mes. 
74-8, cas particulier de supplementum comportant deux sous-sections, car les trois voix graves 
exposent chacune deux fois l’unité textuelle « alleluya ». 
-Senex puerum portabat (VII) : mes. 14-26, deux sections (mes. 14-8 et mes. 17-26), malgré la 
présence du premier sujet aux mes. 17-23, le passage de l’homophonie à l’écriture imitative est 
déterminant ; mes. 45-9, même choix que dans motet I, mes. 9-14, en ce qui concerne le traitement du 
premier bicinium TB. 
-Sancta Maria (VIII) : mes. 15-34, trois sections, correspondant aux trois injonctions du texte 
(« refove », « ora », « interveni ») ; mes. 21-8, deux sous-sections, la première homophonique, la 
seconde imitative ; mes. 28-34, une seule sous-section, car trop délicat de choisir une subdivision 
supplémentaire malgré les deux cadences intermédiaires ; mes. 39-40, une sous-section, pour mettre en 
évidence l’utilisation particulière de la tête du sujet, sur le premier mot « femineo » de l’unité 
textuelle ; mes 43-7, nouvelle section, permet de marquer la construction particulière des mes. 39-43 
malgré la continuité du discours musical ; mes. 47-56, deux sous-sections, dont la seconde est 
déclenchée par la cadence de la mes. 52 et la dernière présentation du sujet à chacune des voix ; mes. 


                                                 
200 Cadence tierce et quinte de Zarlino à la mes. 12 ; cadence semi-parfaite à la mes. 16 ; cadence imparfaite à la 
mes. 17, où C déploie une cadence mélodique de cantus en cours de phrase. Nous définissons la terminologie 
relative aux cadences au chapitre VII. 
201 La fin de la première sous-section intervient après que toutes les voix ont déroulé une première fois le sujet ; 
la dernière sous-section débute avec la dernière présentation du sujet à toutes les voix. 
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61-7, une sous-section, car indépendance du bicinium AB ; mes. 63-68, CT ibid., malgré la 
continuation de T lors de la sous-section suivante. 
-Ne timeas Maria (IX) : mes. 55-67, trois sous-sections, la première présentation du sujet à toutes les 
voix détermine la première sous-section, la dernière la troisième. 
-Pueri hebreorum (X) : mes. 1-17, trois sous-sections, mes. 1-5, correspond au bicinium introductif, 
mes. 4-11, comprend la présentation sujet à TB jusqu’à la cadence semi-parfaite de la mes. 11, mes. 8-
17, le reste, qui ne présente aucune césure et/ou cadence marquée ; mes. 17-25, une seule section, car 
un groupe syntaxique et tierces parallèles à CA aux mes. 17-21 ; mes. 24-34, deux sous-sections, sur la 
base de cadence de la mes. 29, qui correspond à la fin de présentations du sujet ; mes. 34-35, une sous-
section, pour mettre en évidence l’utilisation particulière de la tête du sujet, sur le premier mot 
« osanna » de l’unité textuelle ; mes. 38-46, deux sous-sections se dégagent malgré le tuilage, la 
première est déterminée par l’exposition du sujet à chacune des voix ; mes. 51-2, une sous-section, 
pour mettre en évidence l’utilisation particulière de la tête du sujet, sur le syntagme « in nomine ». 
-Vere languores nostros (XI) : mes. 1-5, une seule sous-section, car le même type d’écriture se 
poursuit ; mes. 14-9, une seule sous-section, car trop délicat de choisir une subdivision 
supplémentaire ; mes. 20-4, deux sous-sections, d’après les mes. 24-8 qui, sur la base du même sujet, 
développent un trio aigu suivi d’un tutti ; mes. 29-40, une seule section, car répétition de termes 
appartenant au registre sémantique (« dulce », « dulces » et « dulcia »), écriture homophonique 
similaire, pause générale à la mes. 29 et passage à une texture imitative à la mes. 39 ; mes. 47-52, une 
sous-section, car passage à une écriture à 3 voix ; mes. 52-9, une section malgré le passage identique 
des mes. 40-4 du motet V, car un groupe syntaxique « sustinere regem celorum », et passage à une 
écriture imitative dès la mes. 59. 
-O vos omnes (XII) : mes. 1-10, deux sous-sections, car deux groupes syntaxiques et modification du 
type d’écriture ; mes. 11-16, deux sous-sections, car modification du type d’écriture ; mes. 17-23, 
ibid. ; mes. 34-9, ibid. 
-O regem celi (XIII) : mes. 5-10, deux sous-sections, car cadence à la mes. 8 et modification du type 
d’écriture ; mes. 17-29, deux sous-sections, la seconde est constituée de la dernière présentation du 
sujet à chacune des voix ; mes. 28-31, une seule sous-section, le bicinium initial TB n’est pas pris en 
compte isolément ; mes. 33-6, ibid. ; mes. 41-5 : une seule sous-section, car poursuite du même 
nombre de voix, de la combinaison vocale et du type d’écriture ; mes. 45-9 : ibid., malgré le 
changement de combinaison vocale à la mes. 47 ; mes. 49-53, ibid. ; mes. 53-7, une seule sous-section, 
car tuilage et continuité malgré les deux bicinia initiaux ; mes. 63-72, une seule section, car continuité 
syntaxique ; mes. 67-8, une sous-section, pour mettre en évidence l’utilisation particulière de la tête du 
sujet, sur le premier mot « hodie » de l’unité textuelle ; mes. 71-80, deux sous-sections, la cadence de 
la mes. 74 constitue la borne ; mes. 79-89, deux sous-sections, la seconde est définie par la dernière 
présentation complète (AT) ou partielle (CB) à chacune des voix ; mes. 102-fin : finis particulière car 
composée de deux sections, sur la base de l’unité textuelle, « alleluya », identique. 
-O sacrum convivium (XIV) : mes. 59-62, une seule sous-section, car pas de cadence à la fin du 
bicinium CIICIII. 
-Ascendens Christus in altum (XV) : mes. 1-17, trois sous-sections, la cadence de la mes. 8 déclenche 
la fin de la première, la cadence semi-parfaite de la mess 13 celle de la deuxième, de sorte que la 
troisième correspond à dernière présentation sujet (CICIIB) ou de sa fin (AT) à chacune des voix ; 
mes. 22-39, quatre sous-sections, elles permettent de mettre en évidence une particularité formelle, à 
savoir que les deuxième et quatrième sous-sections (mes. 28-32 et mes. 37-9) ont un nombre de voix 
réduit et répètent le dernier mot « captivitatem » de l’unité textuelle ; mes. 39-46, quatre sous-sections, 
les trois premières sont définies par les cadences, la quatrième est constituée de la dernière 
présentation du sujet à CIA et des deux dernières à TB ; mes. 44-61, quatre sous-sections, le critère 
déterminant est le changement d’effectif vocal ; mes. 59-69, la deuxième constitue un tout, son 
écriture tranche avec ce qui précède et ce qui suit. 
-Dum complerentur (XVI) : mes. 22-6, une seule section, car poursuite du même type d’écriture ; mes. 
38-40 : une sous-section, car modification de l’effectif vocal ; mes. 40-5, une seule sous-section, car 
poursuite du même type d’écriture, de même que A et B en valeurs longues ; mes. 56-60, une seule 
sous-section, car poursuite du même modèle d’écriture et pas de cadence intermédiaire ; mes. 64-5, 
une sous-section, car passage à trois voix ; mes. 74-8, une sous-section, car à quatre voix ; mes. 76-83, 
deux sous-sections, nouvelle sous-section, borne à mes 79 car B passe en valeurs longues ; mes. 91-7, 
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une seule sous-section, car poursuite du même modèle d’écriture ; mes. 105-113, deux sous-sections, 
la seconde est définie par la cadence de la mes. 110, par l’ultime présentation « de celo », le dernier 
syntagme de l’unité textuelle. 
-Ave Regina celorum (XVII) : mes. 1-14, deux sous-sections, la seconde correspond à dernière 
présentation de « celorum » à AITB et à la seule à CAII, « celorum » est le dernier mot de l’unité 
textuelle, ainsi qu’à la cadence semi-parfaite de la mes. 9 ; mes. 13-21, trois sous-sections, 
correspondent aux modifications de l’effectif vocal ; mes. 32-39, deux sous-sections, malgré la 
continuité de B au niveau du texte ; mes. 38-43, une sous-section, comporte la première présentation à 
toutes les voix du sujet et conclue par la cadence de la mes. 42 ; mes. 49-60, deux sous-sections, la fin 
de la première est déterminée par l’aboutissement de l’exposé complet du sujet (sauf à T) et par la 
cadence semi-parfaite de la mes. 57, de sorte que la seconde correspond à dernière présentation à 
chacune des voix (sauf T) de « gloriosa », le dernier mot de l’unité textuelle ; mes. 73-6, nous 
choisissons arbitrairement d’inclure la phrase de T à la première sous-section. 
-Regina celi (XVIII) : mes. 1-12, trois sous-sections, la première pour mettre en évidence le trio 
CAIIT, malgré la présentation partielle de l’unité textuelle « Regina celi letare » à C, la fin de la 
deuxième sous-section correspond à l’aboutissement de la présentation sujet (sauf AI), de sorte que la 
troisième déroule uniquement le dernier mot, « letare » de l’unité textuelle ; mes 45-58, trois sous-
sections, la première correspond à première présentation complète du sujet à AIAIIT et partielle à B, la 
troisième rend compte de la modification de l’effectif vocal ; mes. 57-61 une sous-section, le bicinium 
initial TB n’est pas pris en compte isolément ; mes. 62-7, nous ne segmentons pas à la mes. 65 malgré 
l’arrêt de B. 
-Alma Redemptoris (XIX) : mes. 74-82, une seule sous-section, car trop délicat de choisir une 
subdivision supplémentaire ; mes. 109-19 : trois sous-sections, sur la base des modifications 
d’effectifs vocaux et des cadences ; mes. 111-15 : une seule sous-section, le bicinium initial TB n’est 
pas pris en compte isolément. 
-Ecce dominus veniet (XX) : mes. 52-6, deux sous-sections, sur la base de changement d’effectif 
vocal ; mes. 56-62, deux sous-sections, d’après les mes. 52-6, qui, sur la base du même sujet, changent 
d’effectif vocal. 
-Cum beatus Ignatius (XXI) : mes. 23-8, deux sous-sections, la cadence de la mes. 26 fait office de 
borne ; mes. 44-50, deux sous-sections, car modification du type d’écriture ; mes. 50-63, cinq sous-
sections, sur la base des modifications des effectifs vocaux et des types d’écriture ; mes. 64-72, trois 
sous-sections, la seconde tire son individualité du « recto tono » qu’elle utilise ; mes. 83-91, trois sous-
sections, sur la base des modifications des valeurs rythmiques ; mes. 91-8, ibid. 
-Descendit Angelus Domini (XXII) : mes. 81-91, trois sous-sections, mes 81-85, mes 83-88 et mes 87-
91, sur la base des trois bicinia TB et des cadences. 
-Gaude Maria virgo (XXIII) : la division en sous-sections est effectuée sur la base de la structure 
canonique ; exception : mes. 35-41, une seule sous-section, car les trois voix ATB non canoniques 
effectuent une seule et longue phrase ; exception : mes. 42-5, une seule sous-section, car la structure 
canonique l’impose, les deux voix de cantus participent et arrivent simultanément à la cadence. 
-Vadam et et circuibo civitatem (XXV) : mes. 46-52, une seule sous-section, car le même type 
d’écriture se poursuit. 
-Benedicta sit sancta Trinitas (XXVIII) : mes. 46-56, une seule sous-section, car trop délicat de choisir 
une subdivision supplémentaire ; mes. 67-74, ibid. 
-Salve Regina (XXXII) : mes. 56-62 : nous incluons la phrase du premier cantus firmus dans cette 
sous-section parce qu’elle n’entre pas avant la zone cadentielle de la sous-section précédente ; mes. 
80-5, ibid. ; mes. 114-26 : une seule section, sur la base de la continuité syntaxique et de AII qui tuile 
aux mes. 117-9. 
 
Reste à expliquer une particularité : une phrase musicale exceptionnellement longue peut 


participer à deux sous-sections, comme c’est le cas par exemple à T, mesures 26-34, de 


Doctor bonus (II). L’essentiel de la phrase se déroule dans la seconde sous-section (mes. 30-


4). Mais elle appartient également à la première (mes. 26-32) malgré son entrée tardive, dans 
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la mesure où elle fonctionne comme cadence mélodique de tenor dans la cadence de la mesure 


30 (seconde semibrève). 


 


Si la sous-section se situe à un niveau hiérarchique inférieur à la section, la tripartition 


rhétorique se manifeste à un niveau supérieur. Cette dernière apparaît dans la Praecepta 


musicae poëticae de Dressler (2001 [1563] : 168-81) et dans la Musica poetica de Burmeister 


(1993 [1606] : 143-53 et 201-7). Elle consiste en un découpage d’une pièce en exordium, 


medium et finis, dans la terminologie de Dressler (2001 [1563] : 168-81) que nous 


adoptons202. Les deux théoriciens se rejoignent sur la définition de l’exordium et du medium. 


L’exordium est « […] le début de toute pièce vocale, jusqu’à la première clausule203 » pour 


Dressler (2001 [1563] : 168-9) et pour Burmeister (1993 [1606] : 202-3) « the exordium is the 


first period or affection of the piece » et « the exordium extends up to the point where the 


fugal subject ends with the introduction of a true cadence or of a harmonic passage having the 


marks of a cadence204 ». L’exordium est donc la première section de la pièce. Les deux 


théoriciens mentionnent la possibilité d’utiliser soit l’écriture imitative soit l’homophonie205. 


Le medium recouvre toutes les périodes ou affections, donc les sections, comprises entre 


l’exordium et la finis206. 


La définition de la finis est ambiguë chez les deux théoriciens : « elles [les terminaisons 


des harmonies] se conforment à la terminaison du ténor207 […] » pour Dressler (2001 [1563] : 


178-9) et « the ending is the principal cadence208 […] » pour Burmeister (1993 [1606] : 204-


5). Burmeister (1993 [1606] : 206-7) précise sa pensée dans la célèbre analyse de In me 


transierunt à 5 de Lassus, où il affirme que « the final, namely the ninth period, is like the 


epilogue of a speech209 ». La finis est donc, en principe, la dernière section de la pièce. Mais, 


les fines de deux de nos motets, O magnum misterium (V) et O regem celi (XIII), comportent 


chacune deux sections, basées sur la même unité textuelle « alleluya ». 


                                                 
202 Burmeister (1993 [1606] : 202)  utilise les termes d’« exordium », d’« ipsum corpus carminis » et de « finis », 
Palisca (1994b : 290) ceux d’« exordium », de « confirmatio » et d’« epilogue ». 
203 « […] exordium initium cuiuslibet cantionis usque ad primam clausulam […] ». Le théoricien lève lui-même 
l’ambiguïté de cette formulation lorsqu’il affirme plus bas que dans les exordes imitatifs il faut prendre « […] 
bien soin de placer rapidement quelques clausules [cadences], sinon dans chacune des voix, du moins à un 
certain moment, dans celles qui entrent » (Dressler (2001 [1563] : 170-1). « […] In primis detur opera, ut si non 
singulae voces tamen aliquando incipientes statim clausulas aliquas constituant ». La fin de l’exorde ne se 
confond donc pas avec la première cadence. 
204 « Exordium est prima carminis periodus […] », « exordium eo usque pertingit, quo fugae affectio prorsus 
desiit sub introductione clausulae verae, vel tractuli harmonici speciem clausulae habentis ». 
205 Voir Dressler (2001 [1563] : 168-71) et Burmeister (1993 [1606] : 202-3). Voir également Kirkendale (1979). 
206 Voir Dressler (2001 [1563] : 170-9) et Burmeister (1993 [1606] : 202-5). 
207 « […] enim regularem quam quisque tenorem habet finem […] ». 
208 « Finis est clausula principalis […] ». 
209 « […] ultima, scilicet nona periodus, est velut epilogus in oratione ». 
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2. Textures 


2.1. Prolégomènes 


Nous venons de le voir, la sous-section est notre plus petite unité formelle. Par définition, elle 


déploie un type d’écriture, dans la mesure des types d’écriture différenciés provoquent 


nécessairement des segmentations. Nous nommons « textures210 » ces types d’écriture. Dans 


une acception courante que nous reprenons à notre compte, le terme de « texture » permet 


d’opérer une distinction entre l’« […] homophony, in wich all the parts are rhytmically 


dependent on the one another […] and polyphony (or contrapuntal) treatment in which several 


parts move independently or in imitation of one another […] » (Sadie (2001 : 323)). Le terme 


nous est d’abord utile en ce qu’il permet de rendre compte de la diversité avec laquelle les 


voix du complexe polyphonique sont « tissées » entre elles. Les divers cas de figure 


constituent la « matière » du livre de Victoria. 


Pour qui manifeste un souci de systématique, la texture musicale est « un concept 


insaisissable », dans la formulation de Dunsby (2004 : 219). Il renvoie de façon générale au 


« […] sound aspects of a musical structure […] » (Sadie (2001 : 323)), d’abord pour les 


musiques du XXe siècle. Ainsi compris, le terme permet non seulement de décrire la manière 


dont les voix sont « tissées », mais encore de mettre en évidence des aspects rythmiques par 


exemple, par extension dans la polyphonie de la Renaissance également. L’élément essentiel 


pour nous est toutefois que la texture renvoie au niveau le plus immédiatement perceptible de 


la musique. Le terme nous semble ainsi précieux pour rendre compte du potentiel rhétorique 


de la musique de Victoria. En effet, nous l’avons vu (chapitre VI de notre première partie), les 


compositeurs de l’époque se mettent à vouloir agir sur l’affectivité de l’auditeur et pour eux 


les structures musicales sont subordonnées au résultat musical effectivement audible qu’elles 


suscitent. Nous laissons de côté la question théorique de la perception musicale auquel le 


concept de « texture » renvoie, de même que la notion d’« illusion » que Dunsby (2004 : 227-


31) propose pour dépasser le problème conceptuel. Notre pari analytique s’apparente en 


quelque sorte à celui du compositeur de l’époque : nous allons décrire des éléments de 


structure musicale, précisément censés agir sur l’affectivité de l’auditeur. 


Le concept de « texture » reste malgré tout encore peu utilisé pour analyser la polyphonie 


de la Renaissance211. L’étude la plus récente qui en fait usage est celle de Franke (2007 : 27-


                                                 
210 Le français et l’anglais utilisent le terme de façon similaire. Il correspond partiellement à l’allemand « Satz ». 
Voir Sadie (2001) et Dunsby (2004 : 219). 
211 Voir Franke (2007 : 27). 
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62) sur les messes ad imitationem de Palestrina. Le concept lui permet de rendre compte de 


« […] the organizational principles and compositional procedures that Palestrina employs in 


determining and articulating the structures of large-scale polyphonic compositions » (Franke 


(2007 : 54). Pour ce faire, les analyses se concentrent essentiellement sur la densité 


contrapuntique des diverses textures qui se succèdent. Cette perspective nous paraît quelque 


peu réductrice. 


Franke (2007 : 27) évoque par ailleurs une possibilité conventionnelle de catégorisation à 


trois niveaux des textures dans la polyphonie : « […] many studies simply point out that three 


main types of procedure were in common use : (1) fugal, (2) homophonic, and (3) 


intermediate ». Nous ne retenons pas quant à nous les textures intermédiaires. Une texture 


sera ainsi soit « imitative », soit « homophonique ». Nous optons pour cette typologie binaire 


et dichotomique sur la base de la conception de Dressler. Le théoricien indique dans le 


chapitre 13 de sa Praecepta musicae poëticae, sur la construction du medium d’une pièce, 


que, comme l’exorde, « […] la partie médiane de la pièce est fuguée ou212 formée par 


conjonction de consonances213 » (Dressler (2001 [1563] : 170-1)). Une conjonction de 


consonances est dans la terminologie du théoricien une texture homophonique. Une remarque 


sur la pondération des deux types de textures doit également retenir notre attention. Dans ses 


commentaires sur la disposition, Dressler précise que « parfois214, on quitte les fugues pour 


une simple combinaison de consonances [et qu’] au milieu de ces consonances […] une voix 


s’apprête de nouveau à lancer une fugue, que les autres parties reprennent tour à tour en 


consonance215 […] » (Dressler (2001 [1563] : 176-7)). Ainsi, l’usage de simples 


combinaisons de consonances semble secondaire par rapport aux fugues. Bien évidemment, 


l’univers musical de référence du théoricien est celui de la première moitié du XVIe siècle. 


Nous verrons ce qu’il en est de Victoria. Le théoricien relève également que les combinaisons 


de consonances sont « […] exprimées par une harmonie plus lente216 […] » (Dressler (2001 


                                                 
212 C’est nous qui soulignons. 
213 « […] media pars cantionis vel ex fugis vel conjunctione concordantiarum formatur ». On trouve également 
les syntagmes de « medium construit sans fugues (medium sine fugis) », de « medium simple (medium 
simplex) » et de « medium construit en fugue (medium ex fugis) » (Dressler (2001 [1563] : 170-1, 176-7)). 
214 C’est nous qui soulignons. 
215 « Nonnumquam a fugis ad simplicem consonantiarum commixtionem, […] in quibus ad fugam aliquam vox 
se praeparat rursus quam reliquae voces pro ratione consonantiarum ordine […] sequuntur ». 
216 « […] per tardiorem harmoniam expressis […] ». La remarque semble ici posséder un caractère général. Or, 
dans les pages qui suivent, le théoricien (Dressler (2001 [1563] : 172-3)) réserve les valeurs longues à un usage 
particulier : « lorsqu’interviennent des paroles pleines d’emphase, il est bienséant d’avancer d’un pas ralenti, en 
plaçant ici ou là quelques pauses générales, ce qui se produit d’ordinaire dans les messes, en particulier sur le 
nom de Jésus-Christ […] ». « Decorum est cum occurant verba emphasin prae se ferentia tardiori gressu 
incedere, interpositis nonnumquam pausis generalibus, ut plerumque fieri solet in missis ut cum occurit nomen 
Jesu Christi […] ». 
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[1563] : 176-7)). L’information nous aiguille ainsi vers une profitable analyse du rythme 


harmonique. 


Toujours à l’instar de Dressler, nous renonçons à des catégories typologiques plus fines. Et 


de toute évidence, la musique s’y dérobe. En revanche, nous retenons toute une série de 


paramètres descriptifs qui devraient nous aider à rendre compte de sa richesse et diversité. 


Nous les empruntons à la musique poétique et dans une moindre mesure à la théorie du 


contrepoint. Ce choix s’impose, car d’une part Victoria laisse de côté, sauf exception, les 


procédés combinatoires complexes, et d’autre part, il « s’éloigne » dans une certaine mesure 


du contrepoint au sens strict, par exemple en optant à l’occasion, cas extrême, pour le duo 


syllabique de tierces parallèles. Les paramètres retenus nous permettront de montrer que le 


ressort premier de l’écriture du compositeur repose sur une alternance de textures diversifiées, 


et que, combinées avec les textes, elles organisent un jeu formel complexe à différents 


niveaux du discours. Victoria impose ainsi une nouvelle varietas et un autre équilibre dans la 


composition du motet, qui l’éloignent de l’ars perfecta. 


Les paramètres descriptifs retenus concernent les sujets mis en œuvre dans les textures, 


décrivent des éléments d’écriture caractéristiques, pertinents soit pour les deux types de 


textures, soit pour l’une à l’exclusion de l’autre. On en trouve une liste dans le tableau VI. 


 


Examinons ces paramètres plus en détail. Ceux qui se rapportent aux sujets se bornent à 


signaler quelques particularités. Nous mentionnons donc les cas où le sujet est composé de 


deux éléments217. Ce type de sujet est constitué de deux lignes mélodiques distinctes, mais 


largement superposées verticalement et interdépendantes. Schubert (1999 : 264) nomme cette 


structure « nonimitative duo ». Nous relevons les emprunts au plain-chant. Nous indiquons les 


phrases qui, à cause de leur longueur et de la forme des textures, appartiennent à deux sous-


sections. Par ailleurs, nous signalons les sous-sections en proportion. 


 


                                                 
217 Salve Regina (XXXII) comporte exceptionnellement des sujets à trois éléments, voir mes. 25 sqq. La 
présence des cantus firmi en est la raison. 
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Tableau VI – Paramètres descriptifs des textures 


 


Sujets 
 


Textures imitatives et 
homophoniques 


 


Textures imitatives Textures 
homophoniques 


deux éléments ou 
plus 
plain-chant 
phrases qui 
appartiennent à deux 
sous-sections 
sous-section en 
proportion 


réduction de 
l’effectif vocal 
(ensemble aigu, 
grave, tutti) 
échelle de durées 
modèles d’écriture 
(parallèles, à échange 
intervallique, avec 
décalage rythmique) 
marches 
harmoniques, chutes 
de quinte, statisme 
harmonique 
mouvements 
mélodiques 
caractéristiques 
(rettitudine, ritorno, 
circoito, fermezza, 
mouvements n°1-8, 
mouvements 
combinés n°1-7) 


exposition(s) du sujet 
(voix, hauteur, 
distance entre les 
entrées) 
entrées simultanées 
du sujet 
« effet de surface » 
homophonique 


entrées simultanées 
de voix 
« effet de surface » 
imitatif 
répétition 
harmonique 
modèle rythmique 
des sous-sections en 
proportion 


 


 


En ce qui concerne les textures proprement dites, nous mentionnons une réduction de 


l’effectif vocal : duo, trio, ou même quatuor et quintet dans les motets à plus de quatre voix. 


Nous qualifions ces ensembles d’« aigu » si au moins deux voix aiguës adjacentes y 


participent (CA par exemple, mais pas CT218). Le pendant « grave » fonctionne à partir de B. 


La première sous-section subséquente de la même section qui fait intervenir toutes les voix du 


complexe polyphonique est signalée par la mention « tutti ». 


Nous indiquons l’échelle de durées utilisées prioritairement. Plus précisément, nous 


signalons si la polyphonie marche en brèves, en brèves et semibrèves, en brèves, semibrèves 


et minimes, ou en minimes219. Nous ne relevons pas les progressions en semibrèves et 


minimes, dans la mesure où elles constituent la situation standard à l’époque220. Si aucune des 


                                                 
218 Dans les cas de voix dédoublées, la présence d’une seule d’entre elles suffit (par exemple CIA ou CIIA). 
Deux voix de cantus seules, par exemple, sont également prises en compte. 
219 Voire en minimes et semi-minimes, comme par exemple aux mes. 99 sqq. de Cum beatus Ignatius (XXI). 
220 Sauf dans les cas où une ou quelques-unes des voix se déploie(nt) autrement. 
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voix n’est mentionnée, c’est le rythme harmonique (la vitesse de changement des harmonies, 


sans tenir compte des « positions ») qui est pris en compte. Dans le cas contraire, c’est 


l’échelle de durées utilisée prioritairement par la ou les voix qui est mise en évidence221. 


Nous identifions les « modèles d’écriture222 », tels que décrits par Jans (1987) dans son 


importante étude Alle gegen eine. Satzmodelle in Note-gegen-Note-Sätzen des 16. und 17. 


Jahrhunderts, en étendant le champ descriptif aux textures imitatives. L’auteur distingue deux 


cas de figures : « […] Parallelen […] und regelmässiger Intervallwechsel […] » (Jans (1987 : 


103)). Nous mentionnons les tierces, quintes, sixtes et dixièmes parallèles entre deux voix, 


dès trois consonances successives223. Les modèles de progression à échange intervallique 


peuvent être multiples (par exemple 5e-3e), mais nous n’allons pas au-delà de la douzième, et 


ce dès trois consonances224 ; la répétition de la première consonance suffit donc. Nous 


relevons en outre les décalages rythmiques qui provoquent des chaînes de syncopes dans 


quelques modèles. Quelques précisions générales s’imposent : si un complexe polyphonique 


de trois voix ou plus est entièrement régi par des modèles de progression, nous ne 


mentionnons pas les combinaisons complémentaires. Le choix des paires répond à quatre 


critères : nous donnons la primauté aux progressions parallèles, aux chaînes les plus longues, 


aux modèles à petits intervalles et à la structure cantus/tenor. Nous prenons également en 


compte la succession intervalle x – intervalle y – intervalle y – intervalle x. L’intervalle y peut 


être répété plus de deux fois. Les retards dissonants ne sont pas pertinents, seules leurs 


résolutions sont comptabilisées dans la chaîne. La valeur rythmique la plus petite prise en 


considération est la minime. La semi-minime en levée est ramenée à une minime. Le 


comptage est interrompu par un croisement de voix ou un silence. Une note fait partie d’un 


modèle lorsqu’elle coïncide avec la première note d’une cadence mélodique. En revanche, 


deux intervalles appartenant à une cadence, qui semblent former une progression avec un 


intervalle précédent, sont ignorés. Un modèle établi avant la cadence et qui se poursuit à 


travers elle est signalé dans toute sa durée, formation cadentielle comprise. Le faux-bourdon 


est un modèle d’écriture. A ce titre, il est mentionné dès trois « accords » successifs. 


                                                 
221 Aux mes. 84-9 de O regem celi (XIII), A marche exceptionnellement en brèves, semibrèves, minimes et semi-
minimes. 
222 C’est nous qui traduisons le terme de « Satzmodel ». « Modèle de progression (intervallique) » (notre 
traduction également de « Fortschreitungsmodel ») est synonyme. 
223 Nous signalons quelques cas significatifs de deux tierces parallèles dans des textures homophoniques : O 
magnum misterium (V), mes. 40-1 ; Sancta Maria (VIII), mes. 77-8 ; Pueri hebreorum (X), mes. 51-2 ; Vere 
languores nostros (XI), mes. 52-3. 
224 De même, nous relevons quelques cas de deux consonances successives significatives dans des textures 
homophoniques : O magnum misterium (V), mes. 40-1 ; Sancta Maria (VIII), mes. 77-8 ; Vere languores nostros 
(XI), mes. 52-3 ; O vos omnes (XII), mes. 11-3 ; O regem celi (XIII), mes. 3-4. TB aux mes. 34-7 de Doctor 
bonus (II) constituent un cas particulier de progression à trois intervalles (3e, 5e et 8e). 
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Nous signalons les « marches harmoniques », en quelque sorte des modèles de progression 


à un niveau supérieur du discours musical. L’exigence minimale est une succession de quatre 


harmonies, dans lesquelles le rapport entre les deux dernières est identique à celui des deux 


premières. Les chutes de quinte sont également mentionnées. Elles sont répertoriées dès que 


la basse progresse deux fois en quinte inférieure (ou quarte supérieure), donc dès que trois 


harmonies sont constituées, harmonies qui doivent être de tierce et quinte. Inversement, nous 


relevons les combinaisons statiques de consonances, à savoir celles qui maintiennent une 


même harmonie durant au moins trois semibrèves, indépendamment de l’activité individuelle 


des voix. 


Nous mentionnons ce que nous appelons les « mouvements mélodiques caractéristiques », 


d’après L’arte del contraponto de L’Artusi (1598 : 23) : « e la modulatione un movimento 


fatto da un suono all’altro per diversi intervalli, il quale si ritrova in ogni sorte d’Harmonia, et 


di Melodia ». Sur les six types proposés par le théoricien, nous retenons les trois premiers, 


basés sur une succession de degrés conjoints, ainsi que le dernier. L’exemple musical 1 


reproduit ceux de L’Artusi. 


 


Exemple musical 1 – L’Artusi (1598 : 23, exemples 1-3 et 6) 


 
 


Une légende correspond à chacun d’eux : « rettitudine quando una parte procede di grado in 


grado verso l’acuto », « ritorno quando per il contrario dall’acuto nel grave coll’istesso ordine 


procede », « circoito quando procede verso l’acuto per grado, et verso il grave per salto », 


« fermezza ; e questa si conosceva in una contiuoata statione di voce » (L’Artusi (1598 : 23)). 


Nous prenons en compte les rettitudini et ritorni quelles que soient les durées utilisées par la 


 99







mélodie, et ce dès cinq notes225 allant dans la même direction. En revanche, nous limitons le 


circoito à sa forme avec tierce descendante, et en semi-minimes, forme que Victoria utilise 


régulièrement. Nous considérons qu’une fermezza existe dès la répétition de trois notes 


identiques, quelles que soient leur durée226. 


Victoria utilise toute une série d’autres « formules » ou mouvements mélodiques en semi-


minimes de type et de fonction semblables. Nous les nommons « mouvement 1 », 


« mouvement 2 », etc... Ils complètent la typologie de L’Artusi et sont répertoriés dans 


l’exemple musical 2. Pour chacun d’eux, la première occurrence dans nos pièces est 


mentionnée comme exemple. 


 


Exemple musical 2 


 
 


 


                                                 
225 A l’exception du ritorno en semi-minimes, dans lequel la cinquième note peut remonter par degré conjoint. 
Victoria emploie souvent cette possibilité. 
226 Cependant, nous écartons les cas dans lesquels trois notes se suivent malgré un changement d’harmonie. 
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Dans nos analyses, ils sont répertoriés quel que soit leur positionnement métrique. Par 


ailleurs, leur première note peut être d’une durée plus importante que la semi-minime et les 


ornements n’interfèrent pas227. Nous relevons la succession immédiate de mouvements 


particuliers, qu’ils soient ou non du même type. 


De plus, nous appelons « mouvements combinés » la concaténation de deux mouvements 


particuliers. L’exemple musical 3 liste ceux utilisés par Victoria228. 


 


Exemple musical 3 


 
 
 


Dans les textures imitatives, nous relevons en outre les entrées du sujet aux différentes voix 


avec leur hauteur et les distances entre elles. Nous signalons les entrées simultanées, bien 


qu’on puisse les identifier grâce au point précédent. Nous mentionnons les dispositifs imitatifs 


qui produisent un « effet de surface » quasi homophonique229. Concédons que les éléments 


retenus pour les textures imitatives restent malheureusement limités pour les décrire en termes 


                                                 
227 Voir par exemple O quam gloriosum (I), mes. 41-7. 
228 Le mouvement particulier n°4 de Descendit Angelus Domini (XXII), mes. 68-9, comporte exceptionnellement 
un dernier intervalle de quarte descendante. 
229 Le premier exemple est situé aux mes. 10-1 de O magnum misterium (V). 
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de spécificité stylistique, mais nous n’en voyons pas d’autres pertinents à ce stade de notre 


recherche. 


 


Dans les textures homophoniques, nous mentionnons de surcroît les cas où au moins deux 


voix entrent simultanément, dans un contexte où les autres ne le font pas. Les blocs ainsi 


formés comportent de deux à six voix. En revanche, nous ne relevons pas les situations dans 


lesquelles toutes les voix apparaissent en même temps, ni celles où toutes les voix entrent en 


décalage. Nous signalons ce que nous pouvons appeler des « effets de surface » imitatifs, 


ainsi que les voix concernées230. La reprise d’une harmonie antérieure est relevée si elle 


apparaît strictement dans la même « position » au sein d’une même sous-section. Pour les 


sections en proportion, nous mentionnons le modèle rythmique unique utilisé par Victoria, 


une brève suivie d’une semibrève. 


 


Le type de texture s’est révélé ambigu dans quelques cas. Nous les reportons ici avec nos 


choix. 


-Doctor bonus (II) : mes. 57-62, texture homophonique, sur la base du modèle d’écriture 5e 3e, malgré 
la tête du sujet traitée en imitation. 
-Quam pulchri sunt (III) : mes. 66-70, texture homophonique, sur la base du faux-bourdon ; mes. 81-5, 
texture imitative, sur la base de AT qui imitent CB, malgré la sous-section homophonique qui 
précède ; mes. 84-7, texture imitative, dans la continuité de la précédente. 
-O decus apostolicum (IV) : mes. 13-9, texture homophonique, sur la base du modèle d’écriture 5e 8e, 
malgré les imitations initiales et la sous-section imitative précédente basée sur le même sujet ; mes. 
30-6, texture imitative, malgré A en valeurs longues. 
-Pueri hebreorum (X) : mes. 38-43, texture homophonique, sur la base de CTB, malgré A qui imite C ; 
mes. 41-6, texture imitative, malgré la sous-section homophonique précédente. 
-O regem celi (XIII) : mes. 13-7, texture imitative, malgré la sous-section homophonique précédente 
basée sur le même sujet. 
-Ave Regina celorum (XVII) : mes. 32-6 et 35-9, textures imitatives, malgré B en valeurs longues. 
-Descendit Angelus Domini (XXII) : mes. 46-51, texture homophonique, sur la base de A mes. 48-50, 
malgré les entrées imitatives initiales. 
 


 


Les analyses détaillées des textures sont présentées sous forme de tableaux, un par motet, et 


reportés dans l’annexe III. Elles aspirent à l’exhaustivité (pour les critères retenus 


évidemment). 


En voici une synthèse. Nous débutons par les textures homophoniques et poursuivons avec 


les textures imitatives. 


 
                                                 
230 Nous mentionnons les alternatives lorsqu’il est impossible de déterminer précisément laquelle des voix est 
imitée. L’imitation peut fonctionner par paires de voix. 
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2.2. Textures homophoniques - Synthèse des analyses 


Les textures homophoniques présentent une grande variété de formes, variété plus grande que 


celle des textures imitatives. C’est là un premier élément qui accroît l’importance des 


premières. La diversité se manifeste au niveau du nombre de voix, de la longueur et de la 


« complexité ». 


Notre recension débute par les textures les plus proches de l’idée que l’on s’en fait de 


prime abord (ou celle des traités, si l’on veut), à savoir les textures les plus « simples ». Il se 


dirige ensuite progressivement vers les formations les plus subtiles. Nous traitons séparément 


de quelques éléments ponctuels. Les pages qui suivent sont en quelque sorte un inventaire des 


possibles (des pièces de puzzle), qui sont un des éléments essentiels de la varietas mise en 


œuvre par le compositeur. 


 


Victoria utilise tout un éventail de textures strictement note contre note, qui comportent de 


deux à cinq voix, sont entièrement ou partiellement construites sur des modèles de 


progression, soit à tierces231 (voire dixièmes232) ou sixtes233 parallèles, soit à échange 


intervallique234. Leurs textes sont syllabiques et alignés verticalement. Le faux-bourdon 


                                                 
231 Sauf avis contraire, les exemples auxquels nous renvoyons sont convoqués à titre représentatif. Ils ne 
constituent nullement des cas uniques. Les mesures indiquées renvoient aux sous-sections. 
Motet III, mes. 69-70 : à deux voix. La sous-section est extrêmement brève (2 mes.). 
Motet V, mes. 21-2 : le duo des mes. 19-21 devient trio. Le noyau de tierces parallèles se retrouve à CA et il est 
harmonisé par T, qui s’appuie sur un bref modèle d’écriture 5e 3e (CT). Un trio de ce type peut être introduit 
directement en tant que nouveau sujet (motet I, mes. 28-30 : la chaîne de tierces à AT est momentanément brisée 
sur la troisième harmonie et « remplacée » par trois tierces successives à TB, et qu’une syllabe, l’avant-dernière, 
cadentielle, s’appuie sur une semibrève). 
Motet III, mes. 47-8 : le rythme minime pointée/semi-minime/minime fonctionne comme anacrouse d’une 
cadence consonante en semibrève. Il s’appuie sur une seule harmonie et la sous-section n’en comporte que trois 
en tout. 
Motet XXV, mes. 101-4 : le trio déployé repose sur une progression de 3e parallèles, qui se déplacent dans la 
polyphonie en quelque sorte (voir Apfel (1957 : 1969a et b, et 1974)). Elles se situent à CIIA aux mes. 101-3, 
harmonisées par un modèle 3e 4e (CICII) et à CICII aux mes. 103-4, harmonisées par un modèle 3e 8e (CII et A). 
Motet XXV, mes. 120-2 : c’est un quatuor qui repose sur une ossature de 3e parallèles CICII. Un modèle 3e 4e 
harmonise A à CII et un modèle 8e 5e relie A à TII. 
Motet XXII, mes. 40-1 : un quintet. 
Motet XXXIII, mes. 41 sqq. : la basse est indépendante du modèle, elle effectue des mouvements contraires. 
232 Motet VII, mes. 14-6. 
233 Motet XXI, mes. 37 sqq. : en duo. Les sixtes apparaissent également dans un contexte à trois voix (motet X, 
mes. 51-2) ou à quatre voix (motet V, mes. 40-1/motet XI, mes. 52-3) (motet VIII, mes. 15-8) (ou encore motet 
XXI, mes. 72-5), partiellement harmonisées sur la base de modèles. 
234 Motet XXI, mes. 91-3 : CICII du quatuor sont reliés par un modèle 4e 3e, CIIA par un modèle 3e 4e, et AT par 
un modèle 3e 5e. 
Motet XVI, mes. 35 sqq. : deux trios et un quatuor, basés sur une anacrouse de minime suivie du rythme pointé 
minime pointée/semi-minime/minime, le tout sur deux harmonies uniquement. 
Motet XXI, mes. 99-100 : CICII sont en 3e parallèles, CI porte tout d’abord les notes supérieures puis, en passant 
par l’unisson, les deux voix croisent. La déclamation est également singulièrement rapide, puisqu’elle est basée 
sur la succession rythmique minime/deux semi-minimes/ deux minimes (voir également les mes. 103-4). 
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appartient à cette catégorie235. Les échelles de durée sont diversifiées : les textures 


progressent en valeurs brèves236 (minimes), moyennes (semibrèves et minimes) ou longues237 


(brèves, et éventuellement semibrèves et minimes). Cette différentiation est un élément 


central de l’écriture de nos motets. Le rythme minime pointée/semi-minime/minime possède 


une grande importance238. Il peut fonctionner en anacrouse239, à l’instar des formules minime 


seule240, trois minimes241 ou semibrève syncopée plus minime242. Les répétitions 


d’harmonies243 contribuent à l’équilibre des phrases et à la clarté du discours. De façon 


générale, ces textures témoignent d’une grande économie de moyens. Le motet XXI comporte 


un nombre exceptionnellement élevé de textures de ce type. 


                                                


Des textures restent fondamentalement note contre note, mais ménagent de légers 


décalages verticaux à leur début244 et/ou à leur fin. En début de sous-section et en zone 


précadentielle245, le procédé permet de varier le discours, tout en répondant aux exigences du 


tuilage en début de sous-section, et en préparant la cadence en zone précadentielle. S’ajoutent 


en fin de sous-section les exigences de certaines formations cadentielles (la cadence 


diminuée246 et la cadence 5e-6e-8e247). Les sections en proportion sont concernées par ce 


dernier cas de figure248. 


 
235 Motet VII, mes. 26-8 : des quartes parallèles supérieures harmonisent la chaîne de tierces parallèles. 
236 Motet III, mes. 69-70. Tous les cas de ce type reposent sur une structure de tierces parallèles. 
237 Motet XI, mes. 29-33 : des brèves uniquement ; motet XXV, mes. 120-2 : une brève, des semibrèves et des 
minimes. 
238 Motet V, mes. 19-21 : notons la modification du rythme harmonique (l’harmonie de la deuxième minime est 
en quelque sorte déplacée). 
239 Motet III, mes. 47-8. 
240 Motet III, mes. 69-70. 
241 Motet XXI, mes. 50-1 : la chaîne de tierces s’interrompt avant la cadence. 
242 Motet VII, mes. 14-6. 
243 Motet III, mes. 47-8 : trois harmonies en tout, la troisième identique à la première ; mes. 69-70 : l’harmonie 
de résolution cadentielle est identique à la première. 
Motet XXV, mes. 120-2 : les tierces parallèles et les modèles provoquent la répétition de trois des sept 
harmonies. 
244 Motet XVI, mes. 87sqq. : la sous-section TB des mes. 91-2 est intégralement note contre note. Celle des mes. 
88-90 est strictement identique, à la différence près que T pose sa première syllabe sur une semibrève au lieu 
d’une minime, provoquant un décalage avec B. 
Motet XXIV, la première sous-section reprise de la secunda pars (mes. 29-31 et 108-9 respectivement) : lors de 
la première occurrence, toutes les voix prononcent la syllabe « na- » de « natum » sur une minime, alors que lors 
de la reprise TIB utilisent une semibrève. Il s’agit bien évidemment pour Victoria d’adapter la sous-section au 
nouveau contexte. 
245 Motet XI, mes. 20-2 : la sous-section débute par une mesure plus une minime note contre note, puis les voix 
adoptent des valeurs et des rythmes divergents, avant la résolution cadentielle à nouveau note contre note. 
Motet V, mes. 25-8 : la syllabe « na- » de « natum » apparaît d’abord sur la syncope précadentielle de A. Les 
trois voix ne terminent pas ensemble, afin de ménager le tuilage avec la sous-section imitative suivante, qui a 
besoin par nature de plus de temps pour se mettre en place. 
246 Motet VII, mes. 28-30 : le trio est identique à celui des mes. 26-8, mis à part une cadence diminuée nouvelle, 
dont un des attributs est de ne pas avancer note contre note, au contraire de la cadence simple. 
247 Motet XI, mes. 33-5 : une des voix comporte deux minimes, contre une semibrève pour l’autre. 
248 Motet XXIV, mes. 41-4. 
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Les textures se dirigent ainsi subtilement vers le contrepoint fleuri. 


 


Des textures reposent sur un déroulement rythmique différencié des voix, tout en maintenant 


une déclamation verticale du texte249. Les mouvements particuliers, isolés ou combinés, 


peuvent jouer un rôle central : ils permettent d’animer rythmiquement et mélodiquement le 


discours250. Une autre forme de textures est basée sur un couplage structurant de modèles 


d’écriture et de systèmes de décalages rythmiques (syncopes) à l’une des voix251. Des « effets 


imitatifs » apparaissent dans des textures basées sur des modèles de progression, donc 


structurellement homophoniques252. Une grande variété de couplages de voix253, liés parfois à 


des décalages rythmiques254, est mise en œuvre par le compositeur. Des « imitations » 


« cachées » existent également255. Par ailleurs, des textures particulières sont créées grâce à 


de multiples répétitions d’un sujet256. Il arrive qu’un sujet emprunté au plain-chant soit mis en 


évidence par l’« imitation257 ». Tout un éventail de textures développent des sujets composés 


de deux éléments (voire rarement trois258). La différence entre les éléments est très variable, 


                                                 
249 Motet I, mes. 4-7 : la basse tient un fa sur une semibrève pointée, les trois autres voix prononcent le rythme 
minime pointée/semi-minime/minime. Le procédé est identique aux mes. 30-3 du même motet, à la différence 
près que la voix en valeurs longues est C (mes. 31-2) et que Victoria utilise une rettitudine (de fa à mi) pour 
animer T. 
250 Motet X, mes. 20-2 : le compositeur mêle deux « mouvement 1 » à C et A, un ritorno à T et un « mouvement 
2 » à A. Cette dernière voit se succéder deux mouvements particuliers différents. Ici le texte est presque 
complètement aligné. 
251 Motet I, mes. 25-8 : T est décalé et la relation TB repose sur un modèle 5e 3e jusqu’à la cadence. T entre en 
syncope avant les trois autres voix et CB sont alignés malgré les décalages rythmiques. La sous-section qui 
précède immédiatement (mes. 23-5), est basée sur les mêmes principes, sauf que le modèle s’appuie sur la 
succession 5e 6e. Les entrées sont ici distribuées sur trois minimes. CB sont alignés et progressent en 10e 
parallèles. Par ailleurs, A s’appuie sur B avec un bref modèle 8e 3e. 
Motet XVI, mes. 65-70 : une succession de trois modèles concis successifs intervient : TB développent d’abord 
une progression 5e 1e (mes. 66-7), puis 5e 8e (mes. 67) et enfin 5e 3e (mes. 67-8). 
Motet XXXII, mes. 10-5 : la sous-section comporte la seule chaîne de tierces parallèles avec décalage rythmique 
du livre. 
252 Motet IV, mes. 42-5 : la texture débute à trois voix par un faux-bourdon en minimes. Une quatrième voix, C, 
entre sur la 5e minime de la sous-section et imite B. Structurellement, la texture reste homophonique, avec son 
noyau à trois voix graves comprenant une chaîne de 3e parallèles à TB. 
Motet I, mes. 35 sqq. : la section donne l’impression d’être imitative, mais les tierces parallèles et les modèles de 
progression prédominent. 
253 Motet III, mes. 21-6 : deux voix plus deux voix. AT introduisent la tête de sujet « filia prin- » de « filia 
principis » sur une succession 5e 3e, reprise deux semibrèves plus tard par CB (lors de la seconde présentation de 
la tête de sujet AT « attendent »). La sous-section suivante de la même pièce (mes. 25-9) varie en supprimant la 
voix de basse et en avançant l’entrée imitative de C d’une semibrève. Toujours dans le même motet, aux mes. 
52-5, on trouve le schéma TB plus A plus C, avec A et C qui imitent T. 
Motet VI, mes. 49-54 : le schéma trois voix plus une appraît. 
254 Motet IV, mes. 26-30 : B puis CA imitent T en têtes de sujet. 
255 Motet I, mes. 1-3 : B imite la quarte ascendante de T. 
256 Motet XXXIII, mes. 26-32 : le quatuor CICIIAIIBI constitue le noyau du dispositif. 
257 Motet XVII, mes. 27-33, CB. 
258 Motets II, mes. 48-52 (C élément 1, A élément 2 et TB élément 3). 
Motet XXXII, les deux premières parties : lorsque les sous-sections contiennent les deux cantus firmi. 
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allant de la nette opposition à une quasi similitude259. Certains sont constitués d’une simple 


tenue260 ou proviennent du plain-chant261. Les échelles de durées peuvent également être 


différenciées d’une voix à l’autre. Plus particulièrement, une basse en valeurs longues peut 


provoquer un statisme harmonique, qui rompt avec le déroulement polyphonique habituel262. 


Dans les deux derniers cas de figures, les mouvements particuliers en valeurs brèves jouent un 


rôle important. Un type de texture singulier apparaît lorsque les éléments ont la forme et 


fonctionnent comme des cadences mélodiques263. 


 


Arrêtons-nous plus spécifiquement sur quelques éléments d’écriture constitutifs des textures 


homophoniques : les mouvements particuliers, les marches harmoniques, les chutes de quinte, 


le statisme harmonique et les faux-bourdons, ainsi que les paires (trios, etc…) rythmiques. 


Nous venons de le voir, les mouvements particuliers en valeurs brèves peuvent être partie 


prenante du développement des sous-sections en zone médiane. Dans quelques-unes, ils en 


sont même le moteur264. Ils permettent également d’allonger une phrase mélodique tout en la 


                                                 
259 Motet X, mes. 38-43 : C et A portent une phrase qui s’élève par degrés conjoints en valeurs longues (élément 
1). A imite C. TB progressent en 3e parallèles en valeurs brèves (élément 2). Les deux éléments sont 
structurellement liés l’un à l’autre, ils sont en quelque sorte les deux faces de la même pièce de monnaie. Lors de 
la reprise variée de la sous-section, aux mes. 46-51, c’est C qui imite A. 
Motet I, mes. 18-23 : C développe une phrase descendante en valeurs longues (élément 1, en brèves et 
semibrèves), tandis que ATB s’appuient sur des chaînes de rettitudini en semi-minimes qui forment entre elles 
des tierces, sixtes et dizièmes parallèles, ainsi qu’une marche harmonique (élément 2). Les entrées successives 
donnent l’impression d’imitations. 
Motet XXV, mes. 18-23 : la différence entre les éléments du sujet se borne au dessin mélodique : CI et A 
développent un élément mélodique conjoint ascendant (élément 1) et CII et TII un élément basé d’abord sur des 
sauts (élément 2). Mais toutes les voix progressent avec des valeurs qui vont de la semibrève à la minime. 
On rencontre des cas limites pour lesquels il est difficile de déterminer si le sujet est composé de deux éléments 
ou s’il s’appuie sur de légères variantes entre les voix. Nous avons opté pour la première solution aux mes. 13-9 
du motet IV. La tête de sujet est clairement différente entre d’un côté CAT (élément 1, notons le rythme pointé) 
et de l’autre B avec ses trois minimes en anacrouse (élément 2). 
260 Motet XVII, mes. 73-5 : alors que AI tient un do sur une brève pointée (élément 2), CB sont en 3e parallèles 
et reposent sur un élément qui harmonise en quelque sorte la tenue (élément 1). 
Motet XXVII, mes. 86-8 : la tenue à TI sur sol dure également une brève pointée (élément 1), mais la phrase 
descend ensuite d’un demi-ton pour la cadence avant de remonter sur la première note. 
261 Motet XVIII, mes. 1-4 : dans cette première sous-section de pièce C porte la mélodie de plain-chant (élément 
1), tandis que AIIT l’harmonisent (élément 2). 
262 Motet IV, mes. 45-53 : une harmonie basée sur sib se prolonge sur une semibrève pointée, suivie de deux 
harmonies d’une brève chacune, la première sur do, la seconde sur ré. Avant la cadence finale, une seconde 
harmonie sur sib dure une brève pointée. Les trois voix supérieures portent un élément qui progresse 
prioritairement en minimes et grâce à sept présentations décalées donnent l’impression d’être imitatives (élément 
1, B élément 2). 
Motet XVII, mes. 49-57 : l’élément statique est porté par deux voix en octave, T et B (élément 2, CAIAII 
élément 1). Dans les sous-sections des mes. 32-6 et 35-9 du même motet, il est tiré du plain-chant (élément 2, 
CAIAIIT élément 1).  
263 Motet XXVI, mes. 94-7. 
264 Motet IV, mes. 1-5 : T ouvre la pièce seul par une brève. La phrase est véritablement lancée par un 
« mouvement 1 » aboutissant à une syncope déjà cadentielle. La construction est structurelle dans la mesure où 
elle est reprise par A en imitation. Notons que les cadences jouent elles aussi un rôle moteur. 
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variant265. En zone précadentielle, ils préparent la cadence mélodique de tenor266. Ils facilitent 


le tuilage dans les codetta267. Par ailleurs, les mouvements particuliers ornent le contrepoint 


au sens fort268. Cette fonction est particulièrement en évidence lorsqu’ils forment des chaînes 


de tierces ou de sixtes parallèles269, particulièrement dans les motets à 6270. On les trouve 


sous forme de minimes dans les sections en proportion271. Un ritorno et une rettitudine sont 


rarement superposés avec un léger décalage272. 


Les marches harmoniques sont intrinsèquement liées aux modèles de progression. Elles 


peuvent être montantes ou descendantes, en « escalier273 » ou en quintes successives274 et 


progressent la plupart du temps en semibrèves275. Elles ont un impact fort sur le déroulement 


harmonique des pièces, grâce au type particulier de répétitions qu’elles comportent. Nous 


considérons la chute de quinte à part, car elle est régulièrement employée par Victoria276. Les 


échelles de valeurs rythmiques utilisées sont multiples277. Le nombre maximal d’harmonies 


                                                 
265 Motet I, mes. 37-42 : la sous-section est un trio construit sur des 3e parallèles et un modèle avec décalage 
rythmique. C, la phrase la plus longue, entre sept minimes avant A, afin d’assurer un tuilage optimal avec la 
sous-section précédente. Victoria y introduit deux mouvements particuliers pour la faire durer. Elle est la seule 
dans ce cas. 
266 Motet II, mes. 34-40 : après les progressions à échange intervallique des mes. 34-7, TB déploient chacun un 
ritorno d’une octave, qui, grâce à des entrées décalées, constituent une chaîne de 3e pour partie de leur 
déroulement. La cadence mélodique de tenor la-sol est la continuation et l’aboutissement du ritorno de B. T 
interrompt le mouvement particulier par un saut ascendant de quarte et enchaîne sur une cadence mélodique 
complémentaire de cantus. 
Motet I, mes. 37-42 : le mouvement particulier n°2 (mes. 41) est lui aussi régulièrement utilisé dans cette 
fonction. 
267 Motet IV, mes. 26-30. 
268 Motet III, mes. 73-6 : A effectue un mélisme complexe composé d’un « mouvement combiné 1 » (une 
rettitudine « encastrée » à un circoito) et d’un circoito. 
269 Motet I, mes. 18-23. 
270 Motet XXVI, mes. 56-62. 
271 Motet V, mes. 53-7 : deux « mouvement 1 » sont utilisés en anacrouse à CA (mes. 55). 
272 Motet I, mes. 7-10 : entre CA. 
Motet XXVII, mes. 1-5 : le phénomène est identique dans ce trio, à la différence près que deux voix, CIIA, 
effectuent un ritorno en 3e parallèles, alors que seule CI porte une rettitudine. 
Le procédé ne révèle aucune trace ou empreinte savante de l’ars perfecta. 
273 Motet XII, mes. 47-51 : ascendante. 
Motet XVII, mes. 94-102 : descendante. 
Motet I, mes. 18-23 : ascendante, basée sur des mouvements particuliers en tierces et sixtes. 
274 Motet XXIV, mes. 51-4 : cette sous-section en proportion est construite quasi intégralement sur des modèles 
qui produisent une marche harmonique ascendante de la première à la dernière mesure ; mes. 101-4 : deux 
marches harmoniques complémentaires. Les mes. 104-7 développent une succession harmonique en quintes 
ascendantes, tandis que les mes. 101-4 font l’inverse puisqu’elles comportent une chute de quinte. 
275 Motet II, mes. 51-4 et 53-9 : deux marches en minimes (mes. 52-3 et 55-6). 
Motet XXXII, mes. 56-62 : en brèves exceptionnellement. 
276 Motet I, mes. 1-3 : la chute de quinte concerne la sous-section entière. 
Motet XVI, mes. 21-6 : ibid., sauf la cadence. 
Motet II, mes. 34-40 : seulement une partie de la sous-section (mes. 37-8). 
Motet XXVI, mes. 77-81 : le procédé intervient sur trois harmonies en syncope (mes. 77-9). Dans la sous-section 
suivante (mes. 81-5), une nouvelle chute de quinte (mes. 81-3) repose sur deux semibrèves syncopées et deux 
minimes. 
277 Motet XXVII, mes. 9-13 : en minimes. 
Motet XVI, mes. 21-6 : en brèves et semibrèves. 
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qu’une chute contient est six278 et les motets à 4 comportent des chutes moins longues279. 


L’utilisation du procédé est très différenciée : celui-ci va de zéro à neuf harmonies suivant le 


motet280. Nous avons déjà examiné le statisme harmonique en passant281. Précisons qu’il peut 


se prolonger sur six semibrèves282. Des sous-sections sont par ailleurs entièrement construites 


sur une harmonie unique, qui les individualise fortement283. La plupart des faux-bourdons de 


notre livre comportent trois harmonies284, marchent en minimes285 (avec parfois des 


semibrèves). Le compositeur emploie aussi bien la version ascendante que descendante286. Il 


utilise en outre un type particulier que nous pouvons appeler « faux-bourdon sur basse », à 


défaut de mieux. Le procédé apparaît simultanément à une basse tenue287. 


Des couplages rythmiques de voix se produisent dans des textures qui, de ce fait, se situent 


entre le contrepoint note contre note et le contrepoint fleuri288. 


 


Quelques textures se révèlent particulières d’une manière ou d’une autre289. Mais, retenons 


que les sections en proportion reposent toutes sur la matrice rythmique brève plus semibrève. 


                                                                                                                                                         
Motet I, mes. 1-3 : en brèves. 
278 Motet XXI, mes. 62-8 : harmonies sur la, ré, sol, do, fa et sib. 
279 Toutes comportent trois harmonies, sauf celle de la sous-section des mes. 39-44 du motet XIV (mes. 39-41), 
qui en déploie cinq. 
Celles des motets à 5 et du motet à 8 durent quatre ou cinq harmonies, à l’exception de la sous-section des mes. 
18-21 du motet XXIII, qui en développe une sur trois harmonies seulement (mes. 19-20). 
L’éventail est plus large dans les motets à 6, puisqu’elles peuvent comporter de trois à six harmonies. 
280 Neuf dans le motet XXV. 
281 Des textures faisant alterner une harmonie de tierce et quinte avec une harmonie de tierce et sixte sur une 
basse constituent une variante du procédé (motet XVI, mes. 40-5 (mes. 40-2)). 
282 Motet XVII, mes. 49-57 (mes. 49-52). 
283 Motet XIII, mes. 67-8 : la plus brève (une semibrève et une minime) 
Motet XXI, mes. 67-9 et motet XXXI, mes. 35-6 : les plus longues (quatre semibrèves). 
284 Motet VII, mes. 26-8. 
Motet XXV, mes. 71-6 et 81-4 : les deux seules sous-sections qui déroulent un faux-bourdon composé de quatre 
harmonies (mes. 72 et 82-3). 
285 Motet XII, mes. 43-6 du motet XII : la sous-section comporte un faux-bourdon (mes. 44-5) au déroulement 
rythmique exceptionnel. La première de ses harmonies dure en effet une semibrève pointée. L’explication est à 
chercher dans le texte, puisqu’il dit « dolorem meum ». 
286 Tous les cas relevés jusqu’ici concernent des progressions descendantes. 
Motet IV, mes. 42-5 : la sous-section déploie un faux-bourdon ascendant (mes. 43). Les faux-bourdons de ce 
type comportent tous trois harmonies. 
287 Motet V, mes. 37 : B tient un do toute la mesure, tandis que CAT déroulent un faux-bourdon composé de 
quatre harmonies. Le rythme utilisé permet de ménager un déroulement approprié des consonances : puisqu’il est 
composé d’une minime pointée suivie par trois semi-minimes, la première et la troisième harmonies tombent sur 
le temps, les autres sont en passage. 
Motet XXV, mes. 78-82 : le seul autre cas. 
288 Motet I, mes. 26-8 : un duo (CB). 
Motet XXXIII, mes. 68-72 : un sextuor. 
289 Il arrive que le nombre de voix d’une sous-section croisse ou décroisse, structurellement parlant. En effet, une 
sous-section peut comporter un faux-bourdon et « autre chose » à plus de trois voix. Motet IV, mes. 42-5 : une 
quatrième voix rejoint le complexe polyphonique. Motet VI, mes. 49-54 : les éléments sont inversés. 
Motet VIII, mes. 43-5 : la sous-section est constituée d’une cadence en tout et pour tout. Nous y reviendrons 
(voir p. 239). 
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Proches les unes des autres, elles sont ainsi un facteur d’unité à l’échelle du livre. Les 


premières sous-sections de trois des motets à 4 qui commencent par l’interjection « O » 


partagent la similitude frappante de progresser en brèves290. 


 


Examinons pour terminer le nombre de voix des textures en lien avec les groupes de motets. 


Le tableau VII synthétise l’information. 


La première remarque qu’on peut faire à la lecture de ce tableau est de façon générale la 


rareté des duos : Victoria préfère la densité de textures à nombre de voix plus élevé. Le 


pourcentage respectif des tuttis est également intéressant. Le groupe de motets le mieux doté 


est celui des motets à 4, avec 70% des sous-sections. Les trios ne représentent ainsi que 26% 


du total. Dans les motets à 5, la proportion de tuttis descend à 37%, elle est ainsi du même 


ordre de grandeur que les sous-sections à trois ou quatre voix (respectivement 24% et 33%). 


Le constat est comparable pour les motets à 6. 


Ces chiffres font d’ores et déjà apparaître des éléments que nous retrouverons lors de notre 


examen de la formation des sections. Si les motets à 4 privilégient les tuttis homophoniques, 


les motets à 5 et à 6 affichent une préférence pour des textures homophoniques au nombre de 


voix varié. La proportion écrasante (73%) de quatuors dans le motet XXXIII s’explique par 


l’alternance polychorale. 


 


                                                                                                                                                         
Motet X, mes. 17-20 : CA progressent en 3e parallèles descendantes et en syncopes de semibrèves, alors que TB 
harmonisent les voix supérieures avec une marche harmonique de minimes. 
Motet XI, mes. 11-4 et motet XII, mes. 23-6 : ce sont des trios particuliers. Ils s’articulent strictement en deux 
voix plus une avec imitation. De fait, ils constituent une limite dans la mesure où quantité de textures imitatives 
s’organisent de la sorte. 
Motet XVII, mes. 94-102 : aux mes. 97-100, le rythme des trois voix graves AIITB est construit sur la formule 
minime pointée/semi-minime disposée sur les temps, tandis que C imite AII, mais en décalage d’une minime 
produisant des syncopes. Tout aussi particulières sont les notes de passage soit en semi-minimes, soit en fusae à 
CAIIT. 
Motet XXXII, mes. 150-7 : quatre groupes de deux fusae (mes. 152-4) sont un élément moteur de ce tutti en 
chute de quinte. 
290 Motet I, mes. 1-3, motet XIII, mes. 1-2 et motet XIV, mes. 1-3. Le troisième cas contient une dissonance de 
quarte à CII, voix qui entre une semibrève après les trois autres. 
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Tableau VII – Textures homophoniques, nombre de voix et groupes de motets 


 


N° textures 
à 2v 


 


textures 
à 3v 


textures 
à 4v 


textures 
à 5v 


textures 
à 6v 


textures 
à 8v 


I) - 5 8    
II) - 2 5    
III) 2 4 9    
IV) - 1 8    
V) 1 3 7    
VI) - 1 4    
VII) - 5 3    
VIII) - 3 7    
IX) - 2 5    
X) - 2 8    
XI) - 2 12    
XII) - 3 13    
XIII) 2 3 8    
XIV) - 2 6    
XXXII) 
(tertia pars) 


1 2 7    


Totaux : 6 40 110    
Pourcentages : 4% 26% 70%    
XV) 1 5 6 2   
XVI) 3 6 4 11   
XVII) - 6 6 10   
XVIII) - 2 1 3   
XIX) - 7 5 7   
XX) - 1 2 5   
XXI) 4 6 15 14   
XXII) 1 2 11 9   
XXIII) - 5 4 -   
Totaux : 9 40 54 61   
Pourcentages : 6% 24% 33% 37%   
XXIV) - 4 8 - 6  
XXV) - 7 14 1 12  
XXVI) 1 8 10 6 7  
XXVII) - 9 8 2 8  
XXVIII) - 2 3 2 1  
XXIX) - 4 5 - 4  
XXX) - 3 4 1 2  
XXXI) - 2 4 - 5  
XXXII) 1 4 9 8 10  
Totaux : 2 43 65 20 55  
Pourcentages : 1% 23% 35% 11% 30%  
XXXIII) - - 27 1 1 8 
Pourcentages : - - 73% 3% 3% 21% 
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2.3. Textures imitatives – Synthèse des analyses 


La présentation des textures imitatives suit une autre logique : celle du nombre croissant de 


voix. Les tuttis des divers groupes de motets sont traités séparément. L’exposé tend à mettre 


en évidence soit des spécificités de facture, soit les fréquences relatives des divers types. 


Le compositeur utilise peu le bicinium291. Huit duos aigus occupent une position 


particulière puisqu’ils sont situés en entrée de motet292. Victoria privilégie la compacité des 


textures imitatives à trois voix. La majorité des trios imitatifs du livre comportent un couplage 


de deux voix293. Diverses combinaisons apparaissent : l’ordre des entrées des voix varie (une 


voix plus deux294, ou l’inverse295). Avec le même sujet, Victoria parvient à construire les 


deux types de trios296. La distance entre les entrées va de la minime à la brève plus 


                                                 
291 On en compte que dix-huit (Motet II, mes. 1-8 et 24-8 ; V, mes. 1-9 ; VI, mes. 37-40 ; VII, mes. 1-8 ; VIII, 
mes. 1-8, 61-7 et 63-8 ; IX, mes. 1-7 ; X, mes. 1-5 ; XV, mes. 59-61 ; XIX, mes. 57-60 et 59-64 ; XXII, mes. 1-
6 ; XXIII, mes. 14-7 ; XXV, mes. 73-6 et 109-11 ; XXXII, mes. 103-6.). 
292 Nous devrions dire sept, dans la mesure où un des bicinium ouvre la tertia pars du motet XXXII. 
Sur les dix bicinium restants, sept ne sont pas véritablement autonomes. Motet II, mes. 24-8 : le duo grave est 
largement tuilé avec le tutti de la sous-section suivante (mes. 26-32), et, sans la cadence de la mes. 28, le tout 
aurait pu constituer une seule sous-section. Motet VIII, mes. 61-7 et 63-8 : les deux bicinium sont 
« accompagnés » par la fin de la sous-section précédente (reprise de « celebrant » à T aux mes. 61-3) pour le 
premier et par une tenue (A sur mi aux mes. 64-7) pour le second. Cette dernière situation se reproduit aux mes. 
59-61 du motet XV. Motet XXIII, mes. 14-7 : duo grâce à A qui imite CI, mais au niveau de la texture, la phrase 
de A est noyée dans le complexe polyphonique. Motet XXV, mes. 109-11 : le duo constitue une espèce de 
transition entre deux sous-sections aux nombres de voix plus élevées ; mes. 73-6 : le bicinium est un cas 
particulier de sous-section de « transition ». En fait, il s’agit d’un trio dont la voix grave (TII aux mes. 74-6) 
porte un résidu textuel (« ei ») de la sous-section précédente. 
Ainsi, seuls trois bicinia sont véritablement indépendants des sous-sections précédentes et/ou suivantes et 
clairement articulés par rapport à elles. Motet VI, mes. 37-40 : duo CA. Victoria parvient à une cadence par un 
simple ritorno à A, qui était entrée la première. 
Motet XIX, mes. 57-60 et 59-64 : le procédé est identique, mais les premières entrées, C puis TI, déploient 
chacune une phrase plus longue grâce à un couplage d’un ritorno et d’un « mouvement particulier n°2 ». Le 
compositeur profite ainsi d’une contrainte structurelle pour orner le contrepoint, à l’identique de ce qu’il fait 
dans les sections homophoniques. 
293 35 sur 66. Voici la liste complète : motet VI, mes. 23-8, 40-3 et 46-9 ; VII, mes. 5-10 et 30-6 ; VIII, mes. 6-
11, 10-3, 12-6 et 55-9 ; IX, mes. 5-10, (14-9), 19-22, 20-5, 44-6, 45-9 et 48-51 ; XI, mes. 47-52 et 59-62 ; XIII, 
mes. (17-24), (28-31) et (33-6) ; XIV, mes. 7-11, 50-3 ; XVI, mes. 1-9 ; XVIII, mes. 22-6 ; XIX, mes. 13-7 et 
(17-22) ; XX, mes. 54-6 ; XXII, mes. 81-5 ; XXIII, mes. 10-3 et 33-6 ; XXIV, mes. 1-11, 7-15, 72-5, 75-8, 78-
81, 80-3, 87-93 et 92-8 ; XXV, mes. 1-9, 7-14, 24-30, 29-34, 32-8, 107-11, 145-8, 157-60 et 159-63 ; XXVI, 
mes. 1-6, 66-72 et 71-7 ; XXVII, mes. (54-62), (65-72) et 103-5 ; XXVIII, mes. 1-9 et 7-13 ; XXIX, mes. 1-7, 
30-4 et 34-8 ; XXX, mes. 1-5 et 4-9 ; XXXI, mes. 46-52 et (51-6) ; XXXII, mes. 1-8, 145-50 et 148-53. 
294 Motet XIV, mes. 50-3 : CII entre avec un sujet, imité par CIIIB couplés à une distance de semibrève. Nous 
retrouvons l’habituel intervalle de quinte de la polyphonie imitative entre CII et B, et CIII harmonise B en tierces 
parallèles supérieures. Entendu de la sorte, seuls CII et B sont structurels. La chaîne de tierces parallèles 
s’interrompt pour la cadence. Relevons que l’harmonie marche en semibrèves et en minimes.  
Motet VIII, mes. 10-3 : les deux voix couplées sont complètement « homophoniques ». 
295 Motet VIII, mes. 55-9. 
Motet XI, mes. 59-62 : un faux-bourdon constitue l’essentiel de la sous-section. Relevons le paradoxe structurel 
de ce genre de construction. En effet, le faux-bourdon est a priori une texture homophonique, mais élaboré de la 
sorte, il apparaît comme la conséquence d’une structure imitative. 
296 Motet IX, mes. 44-6 : deux voix plus une ; sous-section suivante (mes. 45-9) : une voix plus deux. 
Le compositeur joue sur le couplage dans les quatre sous-sections des mes. 72-5, 75-8, 78-81 et 80-3 du motet 
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semibrève297. Il arrive que les voix couplées reposent sur des tierces parallèles ou des modèles 


de progression298. Trois trios des motets à 4 sont dans une position particulière299 : ils sont les 


deuxièmes sous-sections d’un exorde dont la première est un duo aigu. Dans les trois cas il 


s’agit de trios graves dans lesquels TB reprennent tout ou partie du duo CA initial. Trois trios 


aigus des motets à 5 et à 6300, variantes du duo initial, constituent la première sous-section 


d’une pièce. Mais, les trios imitatifs apparaissent surtout dans les motets à 6301. 


Passons aux quatuors302. Un système imitatif particulier apparaît dans un motet à 5 : une 


sorte de boucle (un ostinato si l’on veut) qui tourne sur elle-même303. Par ailleurs, divers 


procédés (voix « intercalée304 », brièveté du sujet, couplage305) sont mis en œuvre pour 


assurer la brièveté des sous-sections. Un quatuor est structurellement un trio plus une voix 


ajoutée306. Trois des motets à 5 débutent par un quatuor imitatif307. 


Bornons-nous à constater la rareté des quintets imitatifs dans les motets à 6308. 


                                                                                                                                                         
XXIV. A première vue, seule la dernière en comporte un, CIA dès la mes. 81. Exceptionnellement, les deux voix 
couplées progressent en 6e parallèles, et un faux-bourdon avec CII, apparaît. Dans la première sous-section, les 
trois voix entrent l’une après l’autre et mais développent la même construction, les deux voix couplées étant 
TIIB dès la mes. 73. Seuls les rythmes de deux têtes de sujet sont modifiés. Les deuxième et troisième sous-
sections sont identiques à la première. 
297 Motet IX, mes. 45-9 : minime. 
Motet XIV, mes. 50-3 : semibrève. 
Motet XXIV, mes. 1-11 : brève plus semibrève. 
298 Motet XIX, mes. 13-5 : l’imitation à la quinte se situe entre C et A, qui portent un modèle 5e 6e durant trois 
semibrèves et demi (mes. 13-5). 
Motet XXIX, mes. 30-4 : la sous-section développe elle aussi un modèle 5e 6e (mes. 30-3). Toutefois, le rythme 
harmonique repose de façon exceptionnelle sur des semibrèves uniquement. 
299 Motet VII, mes. 5-10, motet VIII, mes. 6-11, motet IX, mes. 5-10. 
300 Motet XVI, mes. 1-9, motet XXX, mes. 1-5, motet XXXII, mes. 1-8. 
301 Un type de trio sans couplage n’apparaît que dans les motets à 6. Motet XXIV, mes. 87-93 : le sujet de la 
fugue comporte en premier lieu une rettitudine, qui déclenche des dissonances de passage en minimes. Des 
tierces parallèles sont présentes (à CIIA aux mes. 88-9 et à CIA aux mes. 89-90). 
302 Motet XV, mes. 1-8, 44-9 et 52-6 ; XVII, mes. 23-7 ; XVIII, mes. 19-25, 25-8, 45-9 et 67-72 ; XIX, mes. 1-5, 
(17-22) et 62-7 ; XX, mes. 25-30, 52-4, 61-7, 65-70 et 69-74 ; XXI, mes. 1-10 ; XXII, mes. 22-5, 34-9 et 90-5 ; 
XXIII, mes. 6-9, 8-11, 12-5 et 31-4 ; XXV, mes. 63-7, 69-73, 92-8 et 140-4 ; XXVII, mes. (54-62), (65-72), 106-
11 et 110-3 ; XXVIII, mes. 32-8 et 36-42 ; XXIX, mes. 5-11 ; XXX, mes. 12-7, 16-9, 27-31 et 33-6 ; XXXI, 
mes. 26-31, 29-35 et (51-6) ; XXXII, mes. 44-53, 88-93 et 160-4. 
303 Motet XXII, mes. 34-9 : les six entrées du sujet sont chacune séparées par une semibrève. CICII le présentent 
en alternance toujours à partir du même mi, AT en alternance à partir du même la, et les entrées sur mi alternent 
avec celles sur la. Tant et si bien que le système dure trois mesures. La tête du sujet se confond avec la forme de 
la cadence mélodique de cantus, provoquant ainsi une chaîne de cadences qui renforcent l’effet répétitif. 
304 Motet XX, mes. 52-4 : les entrées de C, TII et TI sont chacune séparées par une semibrève, alors que A entre 
en syncope et vient en quelque sorte « se glisser » entre TII et TI. Relevons la brièveté du sujet : deux notes sur 
le mot « ecce ». 
305 Motet XXII, mes. 22-5 : deux voix (CIIB) plus deux voix (AT). Les têtes de sujet des paires marchent en 
tierces parallèles. 
Motet XXX, mes. 33-6 : TITII et CIB sont respectivement couplées. La sous-section dure deux mesures plus une 
semibrève et une minime, cadence comprise. 
306 Motet XXIX, mes. 5-11 : les trois voix graves reprennent à l’identique le trio des voix aiguës de la sous-
section précédente (mes. 1-7) et AII est nouvelle. 
307 Motets XV, XIX et XXI. Les deux derniers commencent par un quatuor aigu. 
308 Motet XXIV, mes. 96-102 ; XXV, mes. 65-70 ; XXVI, mes. 4-9 ; XXVII, mes. (54-62), (65-72) et 104-8 ; 
XXX, mes. 24-8 ; XXXII, mes. 14-9, 20-6 et 156-60. 
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Dans les tuttis des motets à 4309, les entrées des voix sont la plupart du temps rapprochées. 


Les systèmes imitatifs se mettent ainsi en place rapidement, et sont relativement brefs et 


concentrés310. Le procédé permet une articulation claire avec les sous-sections précédentes, 


dans la mesure où le tuilage peut être réduit au minimum. Lorsque les entrées sont 


nombreuses et groupées, c’est elles qui constituent l’événement musical important, et 


l’imitation n’en est plus que le vecteur311. Les entrées ne servent ainsi plus d’abord à la mise 


en place d’un système imitatif, elles attirent l’attention sur elles-mêmes (ou sont « mises 


devant les yeux » si l’on veut) via de multiples répétitions rapprochées de la tête des sujets. 


L’imitation devient le support de la rhétorique. Il s’agit là d’un véritable renversement 


esthétique. Victoria utilise exceptionnellement des sujets dont les têtes sont en valeurs 


longues, qui induisent des entrées plus espacées et donc un développement contrapuntique 


plus étendu312. Ces tuttis particuliers sont paradoxalement un élément de varietas. 


Des couplages de voix de formes diverses interviennent également ici313. Lorsque le 


couplage concerne les deux dernières voix à entrer, il permet d’abréger le développement 


d’une sous-section314. Quelques plages à l’harmonie statique sont à signaler315. 


                                                 
309 Motet I, mes. 9-14, 14-7, 15-9, 46-50, 49-53, 52-6 et 55-9 ; II, mes. 6-14, 12-21, 20-5, 26-32, 30-4, 62-76 et 
76-9 ; III, mes. 1-12, 9-22, 27-34, 33-9, 38-47 et 63-7 ; IV, mes. 8-15, 18-24, 22-6, 30-6, 35-9 ; V, mes. 8-16 et 
27-36 ; VI, mes. 1-13, 10-18, 26-31, 30-5, 34-8, 42-6 et 56-66 ; VII, mes. 8-15, 17-24, 23-6, 34-9, 38-45, 45-9 et 
52-7 ; VIII, mes 23-8, 28-34, 47-53, 52-6, 58-63, 66-72 et 71-6 ; IX, mes. 8-15, (14-9), 55-61, 59-64, 62-7 et 67-
70 ; X, mes. 4-11, 8-17, 24-31, 29-34 et 41-6 ; XI, mes. 14-9, 39-49, 61-5 et 65-8 ; XIII, mes. 13-7, (17-24), 22-
9, (28-31), (33-6), 71-5, 74-80, 79-86 et 84-9 ; XIV, mes. 9-15, 14-21, 20-6, 43-7, 46-50 et 52-6 ; XXXII (tertia 
pars) : mes. 105-9, 117-21, 120-6 et 137-44. 
310 Motet II, mes. 20-5 : les distances des entrées sont régulièrement agencées, TBC imitent A avec à chaque fois 
une semibrève d’écart. La sous-section dure seulement sept semibrèves, cadence comprise. Relevons la chute de 
quinte (mes. 21-3). 
L’agencement des entrées est particulier dans la sous-section des mes. 9-14 du motet I. Le compositeur utilise un 
sujet composé de deux éléments, lui permettant de grouper les voix en paires (mais sans couplage), TB et CA. La 
distance entre les entrées accentue le phénomène. B entre une semibrève après T, C une brève après B, et A une 
semibrève après C. Notons la présence de 3e parallèles à TB aux mes. 10-2. 
311 Motet XI, mes. 14-9 : six entrées séparées par une semibrève en début de sous-section (B, puis T, C, A, à 
nouveau T et C). 
Motet IV, mes. 8-15 : sept entrées se situent dans un « mouchoir de poche » (B, T, A, C, T, A et B), séparées par 
une semibrève, à l’exception d’une brève entre la quatrième et la cinquième. 
312 Motet III, mes. 27-34 : les entrées (BACT) sont chacune séparée par deux semibrèves. 
Motet VI, mes. 1-13 : la distance entre les entrées, (CTAB) est régulièrement de quatre semibrèves. 
Motet III, mes. 38-47 : la sous-section est un cas particulier de long développement (10 mes.) contrapuntique sur 
un sujet en valeurs moyennes. Les trois premières entrées (TBA) sont chacune séparée par une semibrève, tandis 
que la quatrième (C) n’intervient que six semibrèves après la troisième. La sous-section se développe ainsi 
d’abord à trois voix en un bloc compact. L’entrée de la quatrième permet de relancer le discours. Notons son 
caractère particulièrement orné : pas moins de onze ritorni et un « mouvement n°2 » interviennent. Les ritorni et 
leur agencement, les tierces, sixtes et dizièmes parallèles, vont dans le même sens que ce que nous avons pu 
observer dans les textures homophoniques. 
313 Motet IV, mes. 18-24 : deux voix plus une plus une. TB sont couplés en début de sous-section et constituent 
une paire rythmique en tierces parallèles (mes. 18-20). C et A entrent à la mes. 19, C une brève plus tard que TB 
et A une semibrève plus tard que C. Ce couplage permet également d’articuler plus clairement le passage d’une 
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Relevons les éléments particuliers de deux systèmes imitatifs. La rare succession des 


entrées BTAC des mesures 55-61 du motet IX est à mettre en rapport avec le mot 


« altissimi », appartenant au groupe syntaxique « et vocabitur altissimi filius ». L’effet est 


renforcé par la régularité et la proximité des entrées (des semibrèves), ainsi que par les grands 


intervalles utilisés dans la tête du sujet (octave et quinte). Aux mesures 39-49 du motet XI, T 


n’imite B qu’après l’énonciation de la première partie, « que sola », de l’unité textuelle « que 


sola fuisti digna », ceci sans tuilage marqué (notons l’« isolement » de la note mi aiguë de B, 


d’ailleurs une hyperbole). L’expressio textus existe tout autant grâce aux éléments que nous 


venons de mentionner qu’à la singularité de la situation. 


 


La grande majorité, environ trois quart, des sous-sections imitatives des motets à 4316 sont 


traitées en tutti (82 sous-sections sur un total de 112, à savoir 73%). Dans trois motets, III, IV 


et XIII, elles le sont toutes. Par ailleurs, sur les 30 sous-sections à deux ou à trois voix, 10 


sont situées en tête de motets (première sous-section ou première et deuxième sous-sections). 


Contrairement aux motets à 4, seule environ la moitié des sous-sections imitatives des 


motets à 5 sont traitées en tutti317 (36 sur 73, à savoir 49%). 


Dans les tuttis des motets à 6318, le jeu sur le rythme des têtes de sujet est un procédé non 


encore utilisé accentuant le resserrement des entrées319. La proportion des tuttis imitatifs 


tombe à 11% (8 sur 71), ce qui montre à quel point, comme nous le verrons, l’homophonie à 


pris le dessus dans ce groupe de motets. Il n’est par ailleurs pas anodin que le phénomène se 


                                                                                                                                                         
sous-section à une autre.  
Motet I, mes. 46-50 : une voix plus deux plus une. B entre d’abord, suivi du couplage CT, puis de A. 
Le couplage en paires devient même le moteur du développement contrapuntique de la sous-section des mes. 23-
8 du motet VIII. La paire CA imite la paire TB initiale, avant une nouvelle paire TB. La phrase isolée de A mes. 
27-8 permet de tuiler la sous-section avec la suivante (voir le rythme pointé). 
La sous-section des mes. 45-9 du motet VII mérite également qu’on s’y arrête. Les premières entrées, aux mes. 
45-6, suivent le modèle deux voix plus une plus une. Un nouveau couplage intervient aux mes. 47-9, comportant 
celui-ci les trois voix graves, qui constituent de la sorte une sorte de bloc homophonique. 
314 Motet I, mes. 15-9 : C entre en premier, puis B, puis le couplage AT. 
315 Motet XIV, mes. 20-6 : une harmonie de tierces et quintes sur fa occupe les mes. 22-3. Le phénomène est 
rendu possible grâce au sujet faisant alterner principalement deux notes ainsi qu’à six fermezze. 
316 Y compris la tertia pars du motet XXXII. 
317 Motet XV, mes. 6-14, 12-7, 22-9, 31-8, 48-52 et 55-61 ; XVI, mes. 8-16 et 15-22 ; XVII, mes. 1-10, 32-6, 35-
9, 38-43 et 41-8 ; XVIII, mes. 48-55 et 70-7 ; XIX, mes. 7-13, 20-4, 23-8, 27-30, 32-7, 36-41, 39-44, 42-7, 46-
50, 74-82, 91-6, 111-5 et 118-22 ; XX, mes. 1-6, 28-34, 56-8 et 76-80 ; XXI, mes. 9-18 ; XXII, mes. 5-11, 83-8 
et 87-91. 
Motet XVIII, mes. 70-7 : quatre voix (CAIAIIT) portent le sujet, tandis qu’une seule, B, est « libre ». C’est à 
nouveau un moyen de limiter la durée d’un développement contrapuntique. 
318 Motet XXV, mes. 142-6 ; XXVIII, mes. 41-7 et 46-56 ; XXIX, mes. 60-5 ; XXX, mes. 7-13 et 29-35 ; XXXI, 
mes. 21-7 et 42-8. 
319 Motet XXVIII, mes. 41-7 : la tête du sujet se présente sous deux formes rythmiques, 
semibrève/minime/semibrève en syncope, minime pointée/semi-minime/semibrève soit en syncope, soit sur le 
temps. Les entrées sont superposées et la texture n’est pas sans rappeler les tuttis homophoniques. 
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manifeste en particulier dans les tuttis, éléments centraux dans la construction d’ensemble des 


pièces. 


Ainsi, l’évolution de la proportion des tuttis imitatifs dans les groupes de motets va dans le 


même sens que celle des tuttis homophoniques. 


 


Victoria recherche donc la compacité, aussi bien sur l’axe syntagmatique que paradigmatique 


de la polyphonie. Elle favorise une articulation marquée des sous-sections imitatives entre 


elles et facilite le tuilage avec les sections homophoniques, dans lesquelles, par définition, les 


voix débutent et terminent à peu près (au pire) simultanément. De plus, la compacité des 


textures imitatives permet de les rapprocher des textures homophoniques, et d’unifier le 


discours par-delà leur dichotomie fondamentale. 


 


3. Enchaînement des textures 


Il s’agit dès lors d’examiner la façon dont les textures (les pièces de puzzle) sont assemblées 


en une chaîne et organisent des formes pour constituer les pièces. Notre présentation est 


ordonnée du plus petit au plus grand en quelque sorte. Nous examinons d’abord le 


groupement des sous-sections en sections. Les sections sur l’unité textuelle « alleluya » et les 


reprises d’unités textuelles sont étudiées séparément. La formation des motets, sur la base des 


sections, nous occupe dans un deuxième temps. Nous terminons par quelques remarques 


complémentaires sur la particularité des exordia et des fines, ainsi que sur les paires de 


motets. 


 


A partir des textures, trois types de sections sont formées : les sections composées d’une ou 


plusieurs sous-sections homophoniques, celles qui contiennent une ou plusieurs sous-sections 


imitatives et celles qui mélangent au moins deux sous-sections de chacun des types de 


textures. Nous les nommons respectivement « sections homophoniques », « sections 


imitatives » et « sections combinées ». De plus, trois variantes de déroulement du texte 


apparaissent pour chacun des types : des sections à déploiement linéaire, des sections avec 


répétitions d’unités textuelles, complètes ou partielles, et des sections à système complexe de 


répétitions. Ainsi, neuf possibilités se présentent : 


a) section homophonique à déroulement linéaire du texte 


b) section homophonique avec répétition(s) d’unité textuelle 


c) section homophonique à système complexe de répétitions 
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d) section imitative à déroulement linéaire du texte 


e) section imitative avec répétition(s) d’unité textuelle 


f) section imitative à système complexe de répétitions 


g) section combinée à déroulement linéaire du texte 


h) section combinée avec répétition(s) d’unité textuelle 


i) section combinée à système complexe de répétitions 


Les lettres minuscules, qui nous permettent d’identifier ces alternatives, réapparaissent entre 


parenthèses dans les pages qui suivent pour faciliter la compréhension du texte. 


 


De fait, c’est grâce à ces possibilités que le jeu formel acquiert toute sa richesse. Le Tableau 


récapitulatif – Sections, textures et répétitions des unités textuelles, qu’on trouve dans 


l’annexe III.2, permet d’avoir une vue d’ensemble des pièces. 


 


Pour la formation des sections, nous envisageons séparément les divers groupes de motets, 


dans la mesure où des différences apparaissent entre eux. L’examen des sections des motets à 


4 comprend également des généralités qui concernent tous les groupes. 


 


3.1. Sections des motets à 4 


Les sections homophoniques sans répétition d’unité textuelle (a) sont formées de une à trois 


sous-sections320, avec une exception à quatre sous-sections321, presque exclusivement des 


tuttis322. Celles composées de deux sous-sections ou plus présentent la particularité 


d’accélérer leur rythme harmonique dans leur seconde sous-section323. Les exordes des 


motets XI et XII font exception pour maintenir la gravitas nécessaire à la Passion324. 


                                                 
320 Une sous-section : motet I, mes. 18-23 ; II, mes. 34-40 et 58-62 ; IV, mes. 26-30 ; V, mes. 44-8, 48-50 et 50-
3 ; IX, mes. 31-6 et 52-6. 
Est-il significatif que cinq sections sur neuf (motet II, mes. 34-40 et 58-62 ; IV, mes. 26-30 ; V, mes. 50-3 ; IX, 
mes. 31-6) comportent des modèles de progression avec des décalages rythmiques ? 
Deux sous-sections : motet IV, mes 1-8 (E : exordium) et 40-5 ; V, mes. 40-4 ; VIII, mes. 35-9 et 43-7 ; motet 
XI, mes. 1-8 (E) ; XII, mes. 1-10 (E), 11-6, 17-23 et 34-9 ; XIV, mes. 1-7 (E). 
Motet V, mes. 40-4 : les premières harmonies des deux sous-sections et leurs « positions » sont identiques. 
Motet XII, mes. 17-23 : les sous-sections développent le même système d’entrées. Dans les deux cas TB 
apparaissent simultanément, puis A, puis C, et A imite T. 
Trois sous-sections : motet I, mes. 1-10 (E) ; XI, mes. 29-40 et 52-9. 
321 Motet XII, mes. 1-10 : le rythme harmonique groupe les sous-sections par deux, dans la mesure où la 
première et la troisième comportent des brèves, absentes des deuxièmes et quatrièmes. 
322 Exceptions : motet V, mes. 48-50, une sous-section à trois voix (la section s’insère entre deux sections tutti 
(mes. 44-8 et 50-3), qui ainsi groupées forment une unité) ; motet IV, mes. 40-5, un tutti précède un trio grave 
qui se transforme en tutti. 
323 Motet IV, mes. 1-8 : une première sous-section (mes. 1-5) marche en brèves, puis une seconde (mes. 4-8) en 
brèves, semibrèves et minimes. 
Motet VIII, mes. 43-7 et motet XIV, mes. 1-7 : l’accélération est renforcée par l’utilisation de mouvements 
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Les sections avec répétitions d’unités textuelles (b) comportent de deux à quatre sous-


sections325, avec une unique section à cinq sous-sections326. La plupart d’entre elles varient 


un même sujet327. Les sections à deux sous-sections sont formées soit de deux tuttis328, soit de 


textures à combinaisons vocales variées329 (tutti et trio ou deux trios essentiellement). Les 


combinaisons vocales variées dominent dans les autres sections330. 


Ainsi, un jeu entre les unités textuelles et les effectifs vocaux se met en place : la répétition 


d’unités textuelles provoque des variations de combinaisons vocales (avec ou sans tuttis), la 


linéarité du déroulement du texte donne lieu à une succession de tuttis331. Quelques reprises 


partielles d’unités textuelles accroissent la subtilité332. L’incidence du jeu sur la forme des 


motets est importante, dans la mesure où les alternatives imposent des rythmes de progression 


                                                                                                                                                         
mélodiques particuliers en semi-minimes dans les secondes sous-sections. 
324 Les secondes sous-sections marchent comme les premières en brèves, semibrèves et minimes. La section 
combine donc valeurs rythmiques longues et homophonie. 
Fait également exception la section des mes. 52-9 du motet XI. 
325 Comme la répétition d’une unité textuelle est un des éléments permettant de segmenter le discours, il ne peut 
exister de section composée d’une unique sous-section qui en comporte. 
Deux sous-sections : motet I, mes. 23-8 ; II, mes. 51-9 ; III, mes. 21-9 et 57-64 ; IV, mes. 45-55 ; V, mes. 19-22 
et 22-8 ; VII, mes. 14-8 ; VIII, mes. 39-43 ; IX, mes. 24-31 ; X, mes. 34-8 ; XI, mes. 8-15 ; XIII, mes. 36-41 ; 
XIV, mes. 26-34 et 35-44 ; XXXII (tertia pars), mes. 111-4. 
Trois sous-sections : motet I, mes. 28-36 et 35-47 ; II, mes. 41-52 ; VII, mes. 26-31 ; VIII, mes. 15-23 ; IX, mes. 
36-44 ; X, mes. 17-25 ; XII, mes. 23-33  et (58-68 (F : finis)). 
Quatre sous-sections : Motet XII, mes. 40-51 ; XIII, mes. 63-72. 
326 Motet III, mes. 69-77. 
327 Une seule section présente véritablement deux sous-sections à textures différentes (motet XIV, mes. 26-34), 
différence soulignée par un changement de combinaison vocale. 
328 Sept sections : motet I, mes. 23-8, motet III, mes. 57-64, motet IV, mes. 45-55, motet IX, mes. 24-31, motet 
X, mes. 34-8, motet XIII, mes. 36-41, motet XIV, mes. 35-44. 
Motet IV, mes. 45-55 : la section présente la particularité de comporter deux sous-sections de longueur très 
différente. La première se développe sur neuf mesures (mes. 45-53), alors que la seconde est beaucoup plus 
brève avec ses quatre mesures (mes. 52-5). 
329 Dix sections : motet II, mes. 51-9, motet III, mes. 21-9, motet V, mes. 19-22 et 22-8, motet VII, mes. 14-8, 
motet VIII, mes. 39-43, motet X, mes. 34-8, motet XI, mes. 8-15, motet XIV, mes. 26-34, motet XXXII (tertia 
pars), mes. 111-4. 
Trois d’entre elles (motets III et XI, et la seconde du motet V) sont similaires : elles font se succéder un tutti et 
un trio aigu, et sont suivies par une section imitative qui débute par une entrée de B (la voix absente du trio). Le 
procédé permet de faire jouer la varietas des agencements vocaux et d’assurer le tuilage avec la section qui suit. 
330 Motet I, mes. 28-36 et 35-47 : les  sections citées font se succéder un trio grave, un trio aigu et un tutti, qui 
possède une valeur conclusive. 
Motet IX, mes. 36-44 : les trios sont agencés de façon inverse : d’abord un trio aigu, puis un trio grave. 
Motet VII, mes. 26-31 : la section comporte un trio aigu, un trio grave et un trio CAB jouant le rôle de tutti 
(l’absence de tutti au sens strict est probablement à chercher dans la brièveté de la sous-section et dans la 
première entrée, à T, de la section imitative qui suit). 
Motet XII, mes. 23-33 : la section repose partiellement sur le même principe : deux tuttis succèdent à un trio 
aigu. Deux tuttis certainement parce qu’il s’agit d’une section conclusive. 
331 De façon démonstrative pourrions-nous dire, deux sections (motet VIII, mes. 15-23 et motet X, mes. 17-25) 
sont construites de la même manière. Les deux premières sous-sections développent chacune une unité textuelle 
différente, « provoquant » une succession de deux tuttis. En revanche, les troisièmes sous-sections répètent 
(partiellement dans la seconde section) les mêmes unités textuelles que les deuxièmes et développent un trio 
(grave pour la première, aigu pour la seconde), contrastant ainsi avec les tuttis qui précèdent. 
332 Motet VIII, mes. 39-43 : la première sous-section, un trio, est brève (deux mesures) et expose le mot 
« femineo », la seconde, un tutti, est plus développée (quatre mesures), repose sur l’unité « femineo sexu », et 
reprend à son début le sujet de la première. 
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du texte et de la musique différenciés, « rapide » pour les sections sans répétition d’unité 


textuelle, « lent » pour les autres. 


Les systèmes complexes de répétitions (c) sont logiquement associés à un nombre plus 


élevé de sous-sections. Les deux cas de sections homophoniques des motets à 4 en 


comportent quatre333 et cinq334. Elles reposent également sur le jeu répétition/variation des 


unités textuelles et des effectifs vocaux. 


 


Relevons d’abord que les sections imitatives sans répétition d’unité textuelle ne peuvent 


supporter de subdivisions supplémentaires, contrairement aux sections homophoniques. Le 


fait est significatif de la différence de déroulement musical entre les deux types de textures. 


Dans les sections imitatives, un des éléments de varietas ne se situe pas au niveau unité 


textuelle/texture, mais au niveau de la segmentation en sous-sections sur la même unité 


textuelle. Ici le lien entre unité textuelle et sujet est biunivoque. 


Victoria segmente la plus grande partie de ses sections imitatives. Grâce à la segmentation, 


le jeu sur diverses dispositions vocales reste possible. 


Les rares sections imitatives sans segmentation (d) sont des tuttis335. Les autres (e) 


comportent de deux à quatre sous-sections336. La plupart des sections formées de deux sous-


sections sont également constituées de tuttis337. Si la seconde sous-section est moins longue, 


elle joue essentiellement un rôle conclusif338. Les successions de trois sous-sections 


manifestent majoritairement une tendance autre : elles développent des combinaisons vocales 


variées, avec un moins un tutti339 (à deux exceptions près340). 


                                                 
333 Motet XI, mes. 20-8. 
334 Motet III, mes. 47-57. 
335 Motet II, mes. 20-5 ; III, mes. 38-47 ; VIII, mes. 28-34 ; XI, mes. 14-9. 
336 Deux sous-sections : motet II, mes. 62-79 (F) ; III, mes. 1-22 (E) et 27-39 ; IV, mes. 18-26 et 30-9 ; VI, mes. 
1-18 (E) et 30-8 ; VII, mes. 17-26 ; VIII, mes. 1-11 (E), 10-6, 47-56 et 55-63 ; X, mes. 24-34 ; XI, mes. 39-52 ; 
XIII, mes. 17-29, 71-80 et 79-89 ; XIV, mes. 7-15, 14-26 et 43-50. 
Trois sous-sections : motet I, mes. 9-14 ; II, mes. 1-21 (E) et 24-34 ; VI, mes. 37-46 ; VII, mes. 1-15 (E) et 30-
45 ; IX, mes. 1-15 (E), 14-25 et 44-51 ; X, mes. 1-17 (E) ; XI, mes. 59-68 (F). 
Quatre sous-sections : motet I, mes 46-59 (F) ; VIII, mes. 61-76 (F) ; IX, mes. 55-70 (F). 
337 Motet III, mes. 27-39. 
338 Motet VII, mes. 17-26 : une sous-section de 4 mes. suit une sous-section de 8 mes. 
339 Un modèle duo ou trio (aigus ou graves) suivi de deux tuttis est utilisé à cinq reprises (motet II, mes. 1-21 et 
24-34, motet VII, mes. 30-45, motet X, mes. 1-17, motet XI, mes. 59-68). 
L’alternance de combinaisons vocales aiguës et graves apparaît comme modèle à trois reprises. Aux mes. 37-46 
du motet VI et aux mes. 1-15 du motet IX, le compositeur fait se succéder un duo aigu, un trio grave et un tutti. 
Aux mes. 14-25 du second motet cité, une première sous-section qui débute en trio grave se transforme en tutti, 
suivie d’un nouveau trio grave, puis d’un trio aigu. 
340 Motet I, mes. 9-14 : trois tuttis. 
Motet IX, mes. 44-51 : trio grave, trio aigu et trio grave. 
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Les rares sections formées de quatre sous-sections sont à mettre à part : elles concernent 


des fines, seules parties de pièces qui tolèrent d’aussi longues successions de sous-sections 


imitatives. 


 


Schématiquement, deux possibilités de construction existent pour les sections combinées : soit 


un même sujet est traité doublement, soit plusieurs textures basées sur des sujets différents 


forment malgré tout une section. Toutes les sections sauf une341 (g) comportent des 


répétitions d’unités textuelles (h). Dans la majorité des sections composées de deux sous-


sections342, une texture imitative précède une texture homophonique. Cela s’explique par le 


fait qu’une fin de section est plus conclusive et que les textures homophoniques sont plus 


facilement concentrée et cadentielle. Arrêtons-nous sur une section particulière, celle des 


mesures 27-39 du motet V. Une sous-section homophonique de 6 mesures succède à une 


longue section imitative de 10 mesures. Au contraire de la sous-section imitative, la sous-


section homophonique concentre son développement sur l’arrivée simultanée des quatre voix 


sur la syllabe accentuée « -se- » de « presepio », suivi d’un imposant mouvement cadentiel de 


deux mesures (la cadence elle-même est majeure). Les situations sont plus différenciées dans 


les sections formées de trois343 et quatre sous-sections344. 


                                                


C’est dans les sections combinées à système complexe de répétitions (i) que le jeu sur les 


reprises d’unités textuelles, les sujets, les textures et les combinaisons vocales trouve sa plus 


grande complexité. Les sections comprennent entre trois et six sous-sections345. 


 
341 Motet VI, mes. 54-66 : la section comprend deux sous-sections, la première homophonique, la seconde 
imitative. La linéarité du texte donne lieu à la succession de deux tuttis. 
342 Motet III, mes. 63-70 ; IV, mes. 8-19 ; V, mes. 27-39 ; VI, mes. 46-54 ; VIII, mes. 21-8. 
343 Motet V, mes 1-20 (E) ; XIII, mes. 10-7 ; XIV, mes. 50-9 ; XXXII (tertia pars), mes. 103-11 et 114-26. 
Motet V, mes. 1-20 : seul exorde à textures combinées des motets à 4. Il débute par un long duo aigu imitatif de 
9 mes., se poursuit avec un long tutti imitatif de 9 mes. également et s’achève par un bref tutti homophonique de 
5 mes., dont le texte et le matériau musical sont empruntés à la fin des deux première sous-sections. De plus, 
nous passons avec l’homophonie à un alignement du texte presque complet. 
Motet XIII, mes. 10-7 : la section présente en quelque sorte une situation inverse. Elle débute par un duo 
homophonique aigu, suivi par un trio homophonique grave, tous deux sur un texte entièrement syllabique et 
aligné. Elles se poursuivent par un tutti imitatif sur le même sujet. 
Motet XXXII, mes. 103-11 : première section de la tertia pars du motet. Elle débute par un bicinium CIAI, 
qu’on retrouve dans la deuxième sous-section tutti, à CIIAII. Dans la troisième sous-section, CI présente une 
nouvelle fois le sujet qu’on vient d’entendre à CII (et donc à CI dans la première sous-section). 
Motet XXXII,  mes. 114-26 : la section débute par un trio qui se transforme en tutti, suivi par deux autres tuttis, 
dont le dernier développe le type particulier de texture où la musique semble « tourner sur elle-même ». 
344 Motet VI, mes. 18-31 : seule la troisième unité textuelle est répétée, donnant lieu à la quatrième sous-section. 
345 Trois sous-sections : motet XIII, mes. 28-36. Un trio aigu homophonique est disposé entre deux tuttis 
imitatifs qui se transforment tous deux en trio CCIIB. L’individualisation de la sous-section homophonique est 
soulignée par la reprise partielle (« in presepio ») de l’unité textuelle (« iacet in presepio ») de la section. 
Cinq sous-sections : motet VII, mes. 45-63. Les deuxième et troisième occurrences (sous-sections 4 et 5) de 
l’unité textuelle « adoravit » déploient de façon inattendue un sujet différent de celui utilisé pour la première 
(sous-section 2), alors que l’unité textuelle « ipsum quem genuit » (sous-sections 1 et 3) emploie deux fois le 
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Enfin, sur un total de 107 sections comptabilisées pour les motets à 4346, la grande majorité, 


99 (93%), comporte au moins une sous-section tutti. De fait, dans les motets à 4, le 


compositeur utilise la plupart du temps le tutti pour rendre l’indépendance et la complétude de 


la section. 


 


3.2. Sections des motets à 5 


Dès lors, notre description cherche d’abord à mettre en évidence les spécificités des groupes 


par rapport au(x) précédent(s), tout en conservant un souci d’exhaustivité. Nous abordons les 


divers types de sections dans le même ordre. 


 


Les sections homophoniques sans répétition d’unité textuelle (a) comportent d’une à trois 


sous-sections347, presque exclusivement des tuttis348. Relevons la marche en brèves de la 


plupart des sections formées d’une seule sous-section349 et l’accélération du rythme 


harmonique de la seule section composée de trois sous-sections350, accélération similaire à ce 


que nous avons pu observer dans les motets à 4. 


Les sections homophoniques avec répétitions d’unités textuelles (b) composées de deux 


sous-sections351 comprennent soit exclusivement des tuttis352, soit des textures à formations 


                                                                                                                                                         
même sujet. Par ailleurs, l’opposition entre les textures homophoniques et imitatives est très marquée. 
Six sous-sections : motet X, mes. 38-59 et motet XXXII, mes. 126-44. Ce sont ici les trois fins (les mes. 126-44 
concluent la tertia pars du motet XXXII) les plus étendues des motets à 4 et il n’est pas étonnant de les trouver 
ici. Motet XXXII, mes. 126-44 : la section met en œuvre une complexité formelle remarquable, due aux fait 
qu’elle présente une première fois l’unité textuelle « nobis post hoc exilium » sur deux sous-sections séparées et 
« contrastées » et que sa dernière réutilise le sujet de l’avant-dernière de façon imitative. 
346 Plus la tertia pars du motet XXXII, mais sans les sections sur « alleluya » et sans les reprises. 
347 Une sous-section : motet XVI, mes. 22-6 et 91-7 ; XIX, mes. 82-5 ; XX, mes. 34-7 ; XXI, mes. 28-31 et 98-
100 ; XXII, mes. 76-82. 
Deux sous-sections : motet XXI, mes. 44-50 et 77-84 ; XXII, mes. 61-70. 
Motet XXI, mes. 44-50 et 77-84 : les deux sections partagent des similitudes frappantes. Leurs premières sous-
sections sont courtes (3 mes. et 4 mes.), déroulent la même chute de quintes (harmonies de la, ré, sol, do et fa), 
sont entièrement syllabiques et utilisent des formules rythmiques rapides (minime/deux semi-minimes versus 
minime pointé/semi-minime). Leurs secondes sous-sections sont longues (5 mes.), commencent par une tenue à 
la basse (ré versus la) et des mouvements plus rapides aux voix supérieures, et se terminent par des cadences 
majeures. 
Trois sous-sections : motet XXI, mes. 64-72. 
348 Exception : motet XXII, mes. 76-82. 
349 Sauf motet XXII, mes. 76-82. Trois d’entre-elles (motet XVI, mes. 21-6 et 91-7, motet XXII, mes. 76-82) 
comportent une chute de quintes. 
350 Motet XXI, mes. 64-72 : les deux premières sous-sections marchent en brèves et semibrèves, la troisième en 
semibrèves et minimes. La deuxième sous-section possède la particularité de ne comporter qu’une seule 
harmonie et chaque voix chante en quelque sorte recto tono et sur une prosodie syllabique. Cette deuxième sous-
section contraste ainsi d’autant plus fortement avec la troisième. 
351 Motet XVI, mes. 65-76 et 105-13 ; XVII, mes 49-60, 73-6 et 76-81 ; XVIII, mes. 28-34 ; XIX, mes. 50-6, 66-
74 et 85-92 ; XX, mes. 9-17 ; XXI, mes. 17-24, 23-8, 32-7 et 72-7. 
352 Motet XVI, mes. 65-76 et 105-13, motet XVII, mes. 49-60, motet XXI, mes. 32-7. 
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vocales réduites353, soit une combinaison des deux354. Dans ce dernier cas de figure, les trios 


et les quatuors soit privilégient les formations vocales aiguës, soit laissent de côté l’une ou 


l’autre des voix intérieures, mais en aucun cas C. Une section composée de deux tuttis 


successifs est à sortir du lot, dans la mesure où deux textures très différentes sont utilisées 


pour une brève unité textuelle355. Signalons également dans deux cas la seule reprise d’une fin 


d’unité textuelle356. Le ressort formel principal des sections de trois à six sous-sections357 est 


l’utilisation de combinaisons vocales variées, avec parfois l’opposition aigu/grave358. Notons 


la possibilité de répétition d’une sous-section à l’identique, mais une quarte359 ou une 


                                                                                                                                                         
Motet XVI, mes. 65-76 : de façon exceptionnelle, la seconde sous-section est une reprise de la première à la 
quinte inférieure (toutefois le tuilage initial et l’agencement des trois voix supérieures diffèrent légèrement). 
Elles  comportent chacune une chute de quintes, un décalage rythmique à T et une cadence finale majeure. 
353 Motet XVII, mes. 73-6 et 76-81 ; motet XXI, mes. 17-24, 72-7. 
Motet XVII, mes. 73-6 : la section enchaîne un quatuor CAITB et un trio CAIIB, et contient un degré inhabituel 
de répétitivité. En effet, C et B répètent simplement leurs phrases respectives et AII reprend telle quelle AI. Seul 
T n’est pas repris et il effectue en quelque sorte le lien entre les deux sous-sections. 
Motet XVII, mes. 76-881 : l’alternance aigu/grave, avec d’abord un trio puis un quatuor, régit le développement 
de la section. 
Motet XXI, mes. 17-24 : un quatuor aigu précède un quatuor CICIIAB. 
Motet XXI, mes. 72-7 : un quatuor aigu et un quatuor CICIIAB strictement identiques se suivent, mis à part une 
transposition d’une quarte vers le bas pour le second (et sa première harmonie). 
354 Motet XVIII, mes. 28-34 ; motet XIX, mes. 50-6, 66-74 et 85-92 ; motet XX, mes. 9-17 ; motet XXI, mes. 
23-8. 
Motet XIX, mes. 50-6 et motet XX, mes. 9-17 : d’abord un trio aigu. Motet XIX, mes. 85-92 : d’abord un 
quatuor CATIB. Motet XXI, mes. 23-8 : d’abord un quatuor CIATB.  
Motet XVIII, mes. 28-34 et motet XIX, mes. 66-74 : à l’inverse, les sections commencent par un tutti et se 
concluent respectivement par un trio aigu et un quatuor aigu. 
355 Motet XXI, mes. 32-7 : l’unité textuelle est « ait ». La première sous-section est une simple succession de 
deux harmonies de tierces et quinte sur fa et do dont la première occupe une brève entière. Son texte est 
syllabique et aligné verticalement. En revanche, le sujet de la seconde comporte des mouvements mélodiques 
conjoints descendants à trois des cinq voix (CIAB). La sous-section marche en brèves, semibrèves et minimes et 
ménage un système de décalage à l’entrée des voix et des imitations. Elle est mélismatique à CIATB. 
356 Motet XVI, mes. 105-13 et motet XVII, mes. 49-60. Par ailleurs, elles font se succéder toutes deux une 
longue première sous-section et une seconde plus courte. 
357 Trois sous-sections : motet XVI, mes. 56-65, 97-106 et 113-21 ; XVII, mes. 13-21, 59-73 et 81-6 ; XVIII, 
mes. 1-12 (E) ; XXII, mes. 10-8 et 70-7. 
Quatre sous-sections : motet XVI, mes. 87-92 ; XVII, mes. 86-104 (F) ; XIX, mes. 98-109 ; XXIII, mes. 23-31. 
Motet XVII, mes. 86-104 : la section a ceci de remarquable que sa troisième sous-section introduit un élément 
nouveau dans le matériau : les mouvements conjoints ascendants et descendants à CAIIT et B en partie, qui 
provoquent une marche harmonique d’une exceptionnelle durée de quatre mesures. 
Cinq sous-sections : motet XVI, mes. 35-45. 
Six sous-sections : motet XXI, mes. 37-44 et 99-109. 
358 Motet XVII, mes. 59-73 
Motet XIX, mes. 98-109 : un trio grave, un trio aigu, et deux tuttis. Le second tutti se distingue des trois 
premières sous-sections par ses tenues en valeurs longues à CB, alors que ATII déroulent des mouvements 
conjoints en minimes (ou minimes pointées/semi-minimes) en s’imitant. Son texte, et ceci n’est pas surprenant, 
ne reprend que le « ave » final de l’unité textuelle de la section. 
Motet XVI, mes. 87-92 : la section contient de rares bicinia (un bicinium aigu, un bicinium grave quasiment 
identique, un trio aigu et enfin le même bicinium grave). 
359 Motet XVIII, mes. 1-12 : le premier tutti est à son début une transposition réarrangée du trio. 
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quinte360 plus bas. Les sous-sections ont tendance à être brèves lorsqu’elles sont 


nombreuses361 (quatre et six), leurs sujets syllabiques voire les voix alignées verticalement. 


Bornons-nous à signaler deux particularités des sections homophoniques à système 


complexe de répétitions362 (c). Une section voit se succéder trois quatuors graves et trois 


quatuors aigus, ces derniers étant une transposition légèrement variée des premiers363. Une 


autre comporte le nombre élevé de huit sous-sections, qui s’explique par la brièveté du sujet et 


sa position, en début de secunda pars364. 


La plus grande partie des sections imitatives comprennent deux ou trois sous-sections365 


(e). Le seul cas du livre de section imitative à système complexe de répétitions (f) apparaît 


ici366. 


Nous n’avons rien de nouveau à signaler sur les sections combinées367 (g, h et i) des motets 


à 5, si ce n’est l’ampleur et la complexité formelle de la section des mesures 34-60 du motet 


XXII368. 


                                                 
360 Motet XVII, mes. 59-73 : la section débute par un trio aigu, se poursuit par un trio grave et s’achève par un 
tutti. La deuxième sous-section est à son début une simple transposition de la première, sur la première partie, 
« super omnes », de l’unité textuelle. Sa fin n’est elle pas identique, sur la seconde moitié, « spetiosa », de l’unité 
textuelle, mais développe une cadence sur fa, comme la première sous-section. Relevons la clarté formelle de la 
section. 
361 Motet XVI, mes. 35-45 : les trois premières sous-sections sont concernées. 
Motet XVI, mes. 87-92. 
Motet XXI, mes. 37-44 : les deuxième, troisième et quatrième sous-sections entrent chacune à distance d’une 
brève, créant une régularité marquée. La quatrième sous-section, pour la première fois un trio grave, est plus 
développée et plus longue, repoussant ainsi l’entrée de la cinquième sous-section d’une semibrève. 
Motet XXI, mes. 99-109 : la première et la quatrième sous-sections diffèrent des autres, dans la mesure où elles 
adoptent le rythme de déclamation rapide deux semiminimes/minimes. De plus, la troisième et la cinquième sont 
en quelque sorte des reprises variées de la deuxième, respectivement par transposition et par « allongement ». 
362 Motet XV, mes. 72-87 et 87-101 ; motet XXI, mes. 50-63 et 83-98. 
363 Motet XXI, mes. 83-98. 
364 Motet XV, mes. 72-87. 
365 Deux sous-sections : motet XVIII, mes 67-77 ; XIX, mes. 13-22 et 39-47 ; XX, mes. 25-34 ; XXI, mes. 1-18 ; 
XXII, mes 1-11 (E). 
Trois sous-sections : motet XV, mes. 1-17 (E) ; XVI, mes. 1-22 (E) ; XVIII, mes. 19-28 ; XIX, mes. 20-30 et 57-
67 ; XX, mes. 61-74 ; XXII, mes. 81-91 ; XXIII, mes. 31-41. 
Une sous-section (d) : motet XIX, mes. 46-50 et 74-82. 
Quatre sous-sections : motet XV, mes. 44-61 : la section fait se succéder à deux reprises le couple quatuor aigu-
tutti. Et à chaque début de sous-section, la voix la plus grave (TBTB) expose le même sujet (ré-ré-mib-ré) à 
partir de la même note et avec un entourage harmonique identique. 
366 Motet XVII, mes. 32-48 : la section conclut la prima pars. 
367 Sans répétition d’unité textuelle. Motet XX, mes. 1-9, deux sous-sections. 
Avec répétitions d’unités textuelles. Deux sous-sections : motet XVII, mes. 1-14 (E) ; XIX, mes. 91-9 ; trois 
sous-sections : motet XVII, mes 22-33 ; XVIII, mes. 45-58 ; XIX, mes. 1-13 (E) et 31-41 ; quatre sous-sections : 
motet XIX, mes. 109-22 (F) ; motet XXIII, mes. 14-23 ; six sous-sections : motet XXIII, mes. 1-15 (E). 
A système complexe de répétitions. Quatre sous-sections : motet XV, mes. 22-39 ; XX, mes. 52-62 et 74-85 ; six 
sous-sections : motet XXII, mes. 18-35 ; huit sous-sections : motet XXII, mes. 34-60 (90-114 (F)). 
Motet XV, mes. 22-39 : la section repose sur la répétition de la même construction : un tutti imitatif développe 
l’unité textuelle « captivam duxit captivitatem », suivi d’un quatuor aigu, respectivement d’un trio CICIIB, 
quatuor et trio homophoniques qui reprennent uniquement « captivitatem ». 
368 La mise en évidence du mot « Ioannes » aux mes. 40-1 est comparable à celle des mes. 50-3 de la section des 
mes. 45-63 du motet VII. 
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Sur un total de 79 sections comptabilisées, 61 (77%) comportent au moins une sous-section 


tutti. La proportion est significativement moins élevée par rapport aux motets à 4. 


 


De nouveaux éléments sont ainsi apparus : une tendance à une polarisation aigu/grave dans 


les sections comportant des ensembles à nombre de voix réduit, la reprise de sous-sections à 


l’identique mais transposées, une tendance à l’accroissement du nombre de sous-sections dans 


les sections homophoniques à répétitions d’unités textuelles et à système complexe de 


répétitions, ainsi que la marche en brèves de la grande majorité des sections homophoniques 


contenant une seule sous-section. 


 


3.3. Sections des motets à 6 


La grande majorité des sections homophoniques sans répétition d’unité textuelle369 (a) basées 


sur un seul tutti comportent des chutes de quinte370. Par ailleurs, trois d’entre elles progressent 


pour partie en brèves371. Deux sections du même motet sont particulièrement courtes372 (trois 


brèves, et trois brèves plus une minime). Elles imposent ainsi une rupture dans le déroulement 


du motet. Les deux sections formées de deux sous-sections contiennent une accélération du 


rythme harmonique373. 


Les sections homophoniques avec reprises d’unités textuelles (b) à deux ou trois sous-


sections représentent à elles seules 42% (39 sections) du total des sections du groupe de 


motets374. Celles contenant deux sous-sections reposent sur des tuttis375, sur des combinaisons 


                                                 
369 Une sous-section : motet XXIV, mes. 101-8 ; XXV, mes. 37-40 et 46-52 ; XXVI, mes. 88-91 ; XXVII, mes. 
44-50 ; XXXI, mes. 1-9 (E) ; XXXII, mes. 25-31, 30-5, 72-7 et 76-82. 
Deux sous-sections : motet XXV, mes. 101-9 et 120-6. 
370 Six sur sept : motet XXIV, mes. 101-8, motet XXV, mes. 37-40, motet XXVI, mes. 88-91, motet XXVII, 
mes. 44-50, motet XXXI, mes. 1-9, motet XXXII, mes. 30-5. 
371 Motet XXIV, mes. 101-8 ; motet XXVII, mes. 44-50 ; motet XXXI, mes. 1-9. 
372 Motet XXV, mes. 37-40 et 88-91. 
373 Motet XXV, mes. 101-9 et 120-6 : les sections partagent d’autres similitudes. Toutes deux comportent deux 
sous-sections aiguës successives de formations vocales identiques, trios pour la première et quatuors pour la 
seconde. De plus, les premières sous-sections marchent en brèves, semibrèves et minimes et les secondes en 
semibrèves et minimes. 
374 Deux sous-sections : motet XXIV, mes. 17-21 ; XXV, mes. 18-26, 115-20, 131-41 et 147-57 ; XXVI, mes. 8-
15, 14-21, 21-6, 77-85, 85-8 et 91-5 ; XXVII, mes. 1-9 (E) et 86-90 ; XXIX, mes. 11-8 et 40-8 ; XXXI, mes. 34-
8 ; XXXII, mes. 35-43, 56-66 et 65-74. 
Trois sous-sections : motet XXIV, mes. 21-9 ; XXV, mes. 40-6, 51-63 et 125-31 ; XXVI, mes. 26-32, 32-7 et 94-
103 ; XXVII, mes. 9-21, 21-32, 32-44, 90-103 et 113-24 ; XXVIII, mes. 21-33 et 56-67 ; XXIX, mes. 17-30 et 
49-58 ; XXX, mes. 18-24 et 46-63 ; XXXI, mes. 9-21 et 56-68. 
Quatre sous-sections : motet XXIV, mes. 41-54 ; XXV, mes. 163-177 (F) ; XXVII, mes. 72-85 (mes. 147-60 
(F)) ; XXX, mes. 36-47. 
Cinq sous-sections : motet XXIV, mes. 29-40 : la section élabore un système complexe de rapports unités 
textuelles/textures. Elle débute par un quatuor CIATIIB sur l’unité textuelle « natum vidimus », se poursuit par 
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vocales réduites376, ou sur la combinaison des deux377. Dans presque tous les cas qui 


comportent deux trios, ceux-ci sont identiques, mis à part une polarité aigu/grave378. Ainsi, 


chaque voix n’intervient qu’une unique fois, accentuant la polarité et en l’absence d’autre 


sous-section, les voix aiguës et graves ne sont jamais présentes ensemble. La variation des 


combinaisons vocales est également à la base des sections à trois sous-sections. Toutes sauf 


quatre contiennent un tutti379. La grande majorité d’entre elles (15 sur 20, soit 75%), débutent 


par deux ensembles à nombre restreint de voix et se terminent par le tutti, qui comporte dans 


la plupart des cas (12 sur 15) une cadence conclusive majeure380. La deuxième sous-section 


est très souvent une transposition à la quarte ou quinte supérieure ou inférieure. 


                                                                                                                                                         
un quatuor aigu qui fait intervenir le rythme pointé minime pointée/semi-minime, tout cela sur une extension de 
l’unité textuelle précédente : « natum vidimus et choros angelorum ». Les trois sous-sections suivantes ne 
reprendront que la fin de l’unité, « et choros angelorum », en faisant se succéder un trio grave, un trio aigu 
identique et un tutti. 
375 Motet XXV, mes. 131-41 et motet XXIX, mes. 40-8 : les tuttis sont relativement développés et de durées 
comparables. 
Motet XXV, mes. 115-20 :  la section débute par un bref tutti de deux mesures sur l’expression « talis est », suivi 
par un autre de cinq mes sur l’unité textuelle « talis est dilectus meus ». Le contraste entre les deux sous-sections 
est d’autant plus marqué que la première ne comporte qu’une seule harmonie. Relevons que la formule 
rythmique de la tête du sujet de la seconde sous-section provient de la division par deux des valeurs de la 
première (semibrève pointée/minime deviennent minime pointée/semi-minime). 
Motet XXXI, mes. 34-8 : Les deux sous-sections sont extrêmement courtes puisque le tout dure exactement sept 
semibrèves et une minime, elles sont syllabiques (sauf TII dans la première sous-section) et marchent en brèves. 
En outre la première repose sur une seule harmonie pour un total de trois harmonies. 
376 Motet XXV, mes. 18-26 ; motet XXVI, mes. 8-15, 21-6 et 77-85 ; motet XXIX, mes. 11-8. 
377 Motet XXV, mes. 147-57 ; motet XXVI, mes. 14-21 ; motet XXXII, mes. 35-43 et 56-66. 
Motet XXV, mes. 147-57 : la section comporte d’abord un quatuor aigu, puis un tutti dont le début développe 
une chute de quintes. Une transformation rythmique de la tête du sujet se produit dans la seconde sous-section : 
la succession en syncope semibrève/minime devient minime pointée/semi-minime. La transformation est 
d’autant plus marquée que la tête du motif est immédiatement répétée à CITITIIB. 
378 Quatre sur cinq (les mes. 85-8 du motet XXVI constituent l’exception). 
Motet XXIV, mes. 17-21 et motet XXVII, mes. 1-9 : un trio aigu et un trio grave. 
Motet XXVI, mes. 91-5 ; motet XXVII, mes. 86-90 : un trio grave puis un trio aigu. 
De petites modifications permettent toutefois un meilleur tuilage et/ou provoquent d’autres cadences. 
379 Deux tuttis : motet XXIX, mes. 17-30. 
Aucun tutti : motet XXV, mes. 125-31 ; motet XXVIII, mes. 21-33 ; motet XXIX, mes. 49-58. 
380 Motet XXIV, mes. 21-9 ; motet XXV, mes. 40-6 et 51-63 ; motet XXVI, mes. 32-7 et 94-103 ; motet XXVII, 
mes. 9-21, 21-32, 32-44, 90-103 et 113-24 ; motet XXVIII, mes. 56-67 ; motet XXX, mes. 18-24 et 46-63 ; 
motet XXXI, mes. 9-21 et 56-68). 
Sur ces quinze sections, sept utilisent l’opposition aigu/grave ou l’inverse : motet XXIV, mes. 21-9 ; XXV, mes. 
51-63 ; motet XXVI, mes. 32-7 ; motet XXVII, mes. 32-44 et 90-103 ; motet XXVIII, mes. 56-67 ; motet XXX, 
mes. 18-24. Si le nombre de voix est souvent le même dans les deux premières sous-sections, une dissymétrie est 
parfois utilisée, la plus frappante étant celle des mes. 32-7 du motet XXVI, où un duo grave succède à un quatuor 
aigu. La deuxième sous-section peut exceptionnellement être identique à la première (motet XXV, mes. 40-6), 
sauf dans sa combinaison vocale évidemment. Plus fréquemment elle résulte d’une transposition à la quarte ou 
quinte supérieure ou inférieure (motet XXIV, mes. 21-9). Deux sections développent un jeu unité 
textuelle/texture similaire mais particulier (motet XXVII, mes. 32-44 et 113-24). La première débute par un 
quatuor aigu sur l’unité textuelle complète « cuius inestimabilis odor erat », se poursuit par un quatuor grave sur 
l’unité tronquée « cuis inestimabilis » et s’achève par un tutti sur la fin de l’unité textuelle « odor erat ». 
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Deux cas de sections homophoniques à système complexe de répétitions (c) sont à signaler. 


Ils reposent respectivement sur neuf381 et dix382 sous-sections. 


La seule section imitative formée d’une unique sous-section (d) est un tutti383. De façon 


remarquable, les sections à deux384 et trois385 sous-sections (e) ne contiennent que rarement 


un tutti386 et leur construction repose sur une polarité comparable à celle des textures 


homophoniques. Seules deux sections sont formées de quatre sous-sections387. 


Comme pour les motets à 5, nous n’avons rien de particulier à signaler sur les sections 


combinées (g, h et i) des motets à 6388. 


 


Sur un total de 92 sections comptabilisées pour les motets à 6, 53 (58%) comportent au moins 


une sous-section tutti. La proportion est ainsi la plus basse des trois groupes. 


                                                 
381 Motet XXXII, mes. 162-81 (F) : la section est construite sur deux sujets, le premier portant l’unité textuelle 
« o dulcis », le second l’unité complémentaire « Virgo Maria », et sur l’alternance grave/aigu. Seule la sous-
section des mes. 174-7 se distingue nettement des autres : elle déroule un statisme harmonique sur deux brèves, 
nourri par deux mouvements particuliers à AITITII. 
382 Motet XVI, mes. 37-65 (103-30 (F)) : la section repose sur l’alternance d’ensemble à nombre restreint de voix 
aiguës ou graves et de tuttis. 
383 Motet XXVIII, mes. 46-56. 
384 Motet XXV, mes. 157-63 ; XXVI, mes. 1-9 (E) et 66-77 ; XXIX, mes. 1-11 (E) ; XXX, mes. 12-9 ; XXXI, 
mes. 46-56 ; XXXII, mes. 156-64. 
Ce sous-groupe ne comporte même aucun tutti. 
Motet XXV, mes. 157-63 ; motet XXVI, mes. 66-77 ; motet XXI, mes. 46-56 : les sections commencent par un 
trio grave et se terminent par sa répétition transposée sous forme de trio aigu (dans le cas du motet XXV, le 
début de la reprise n’est pas littéral et, dans celui du motet XXXI, une quatrième voix (TI) est ajoutée à la fin de 
la répétition. 
Motet XXX, mes. 12-9 : la section débute par un quatuor aigu et se poursuit par un quatuor CICIITIB, dont les 
deux voix graves sont une transposition à la quarte inférieure de ATII du premier quatuor. 
385 Motet XXIV, mes. 87-102 ; XXV, mes. 24-38 et 140-8 ; XXVIII, mes. 32-47 ; XXX, mes. 1-13 (E) ; XXXI, 
mes. 21-35. 
Motet XXIV, mes. 87-102 ; motet XXV, mes. 24-38 ; motet XXVIII, mes. 32-47 : les trois sections développent 
le modèle trio ou quatuor aigu, transposé dans le grave en guise de deuxième sous-section. Dans les deux 
premiers cas, la transposition s’effectue à l’octave, dans le troisième à la quarte (ici seul le début de la sous-
section est identique). Chacune de ces sections comporte une troisième et dernière sous-section de nature 
différente. Dans le premier cas, elle est un quintet aigu, dans le deuxième un trio aigu et dans le troisième un 
tutti. 
386 Motet XXV, mes. 140-8 ; motet XXVIII, mes. 32-47 ; motet XXX, mes. 1-13 ; motet XXXI, mes. 21-35. 
387 Motet XXVII, mes. 103-13 ; XXX, mes. 24-36. 
388 Sans répétition d’unité textuelle. Motet XXV, mes. 92-101, deux sous-sections. 
Avec répétitions d’unités textuelles. Deux sous-sections : motet XXXII, mes. 14-22, 20-7 et 44-58 ; trois sous-
sections : motet XXIV, mes. 1-17 (E) ; XXV, mes. 1-19 (E) et 107-15 ; XXIX, mes. 30-41 et 57-68 ; XXXI, 
mes. 38-48 ; XXXII, mes 1-15 (E) et 145-57 ; quatre sous-sections : motet XXV, mes. 63-76 ; motet XXVIII, 
mes. 1-21 (E) ; cinq sous-sections : motet XXIV, mes. 72-89 ; motet XXV, mes. 73-91. 
A système complexe de répétitions. Cinq sous-sections : motet XXVII, mes. 49-72 ; sept sous-sections : XXXII, 
mes. 80-102. 
Motet XXIX, mes. 57-68 : la section repose au départ sur le moule trio aigu imitatif, trio grave imitatif 
« identique ». Sa dernière sous-section reprend le même sujet en quatuor aigu homophonique où l’alignement du 
texte est presque complet, conférant à la section dans son ensemble une clarté formelle remarquable. 
Motet XXIV, mes. 72-89 : la section est exceptionnellement répétitive. Le même trio est repris pas moins de 
quatre fois en alternant les présentations dans le grave et l’aigu (seul le dernier trio est légèrement modifié), 
avant un tutti conclusif. 
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Contrairement aux groupes précédents, un nombre substantiel de sections partageant des 


caractéristiques similaires sont apparues. Elles sont homophoniques, comportent deux ou trois 


sous-sections et reposent majoritairement sur des ensembles à nombre de voix réduit dans 


lesquels une polarisation aiguë/grave est souvent marquée. Les sections à trois sous-sections 


se concluent la plupart du temps par un tutti. Une polarité comparable existe dans les sections 


imitatives. Toutes ces sections constituent ainsi une des variables formelle essentielle des 


motets à 6. Par ailleurs, les tuttis homophoniques sans répétition d’unité textuelle sont les 


seuls à être basés majoritairement sur des chutes de quinte. Enfin, c’est dans les motets à 6 


qu’on trouve le nombre le plus élevé de sous-sections dans les sections homophoniques à 


système complexe de répétitions. 


 


3.4. Sections du motet à 8 


Toutes les sections de la pièce sont homophoniques. Les trois sections sans répétition d’unité 


textuelle (a) qu’il comporte sont formées d’une seule sous-section et sont des tuttis389. 


La répétition au niveau musical est l’élément formel essentiel des sections à répétitions 


d’unités textuelles (b). Celles formées de deux sous-sections390 sont toutes basées sur la 


simple répétition de la première sous-section pour la seconde. Seules les dispositions vocales 


varient : soit les chœurs alternent391, soit des quatuors se succèdent392. Les sections qui 


comportent trois sous-sections393 mélangent les chœurs. Deux d’entre elles se concluent par 


un tutti394. Les deux autres ne contiennent que des quatuors395.  


Une seule section est basée sur un système complexe de répétitions (c), et elle conclut la 


pièce396. Elle déploie elle aussi, en son début, une construction étonnamment répétitive, sous 


                                                 
389 Mes. 12-6, 26-32 et 39-41. 
390 Mes. 1-9 (E), 8-13, 16-20, 41-4, 52-5 et 55-8. 
391 Mes. 1-9, 8-13 et 16-20 : chœur I/chœur II. 
Mes. 41-4 : chœur II/chœur I. 
392 Mes. 52-5 et 55-8 : quatuor CIIAITIBII, puis quatuor CIAIITIIBI. 
393 Mes. 20-6, 31-40, 44-52 et 59-72. 
394 Mes. 31-40 et 59-72 : deux quatuors (ce sont eux qui mélangent les chœurs) font office de première et 
deuxième sous-sections. Les voix intervenant dans le second quatuor sont celles absentes du premier et vice-
versa (la première sous-section des mes. 31-40 comporte six voix au début. Les deux voix surnuméraires servent 
au tuilage et nous n’en tenons pas compte ici). 
395 Mes. 20-6 : un quatuor aigu (CICIIAITI), un quatuor CIIAIITIIBI et un quatuor complémentaire CIAITIBII 
(les voix absentes du deuxième quatuor). La troisième sous-section est la répétition de la deuxième, cependant 
que CII de la deuxième était déjà la répétition de CI de la première.  
Mes. 44-52 : un quatuor au chœur II, repris tel quel par le chœur I et un quatuor aigu (CICIIAIITII). 
396 Mes. 72-92 : huit sous-sections. 
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forme de double alternance des quatuors complémentaires CIAIITIBI et CIIAITIIBII. Le 


second répète à l’identique le premier dans les deux cas397. 


Ainsi, les sections à haut degré de répétitivité dominent. Leur nombre élevé induit une 


sorte de répétitivité à un niveau supérieur du discours musical (d’où l’impression que la 


musique « tourne sur elle-même »). C’est dans ce motet que le phénomène est le plus marqué 


de tout le livre. 


 


3.5. Sections sur l’unité textuelle « alleluya » 


Nous traitons séparément les sections basées sur l’unité textuelle « alleluya » pour souligner 


leurs procédés propres de construction, ainsi que l’unité stylistique de leur traitement tout au 


long du livre. Le traitement particulier des « alleluya » nous semble avoir une double cause : 


d’une part la brièveté de l’unité textuelle, d’autre part l’affect joyeux qu’il véhicule. 


Six motets à 4 comportent des sections « alleluya », cinq motets à 5 et cinq motets à 6. 


Nous l’avons vu, l’unité textuelle apparaît dans les sources ou résulte d’un ajout du 


compositeur. Victoria a ménagé une répartition homogène, et proportionnelle si l’on veut, au 


sein des divers groupes. Dans les motets à 4, les sections « alleluya » se trouvent toutes en fin 


de pièce ou en fin de partie. Dans les motets III, IV, VI et XIV, une section « alleluya » 


conclut la pièce. Dans le motet V, deux sections « alleluya » jouent ce rôle. Enfin, dans le 


motet-répons XIII, les deux mêmes sections « alleluya » bouclent la prima pars et la pièce. 


Dans un cas de motet à 5, le XXIII, le seul à une partie du groupe, la section « alleluya » 


joue un rôle similaire de conclusion. Nous l’avons vu, dans les quatre autres pièces à 5 


(motets XV, XVI, XVIII et XX), les sections « alleluya » sont agencées de façon similaire et 


unique dans tout le livre. Non seulement une section « alleluya » termine chacune des parties 


et des pièces, mais au moins une autre section « alleluya » est également présente à l’intérieur 


de chaque partie. Ainsi, dans ces motets la matrice formelle suivante se dégage : unité(s) 


textuelle(s) 1 – « alleluya » - unité(s) textuelle(s) 2 – « alleluya » pour chacune des parties qui 


les constituent. Dans les primae partes, la chaîne est utilisée telle quelle dans les motets 


XVIII et XX. Elle comporte un « maillon » de plus dans les motets XV et XVI, qui de la sorte 


contiennent trois séquences « alleluya ». Par ailleurs, dans toutes ces primae partes, le 


nombre de sections entre les « alleluya » est de un ou de deux au maximum. Dans la prima 


pars du motet XV, une seule section à chaque fois sépare les trois « alleluya ». Les secundae 


partes contiennent toutes deux sections « alleluya ». Ici, le nombre des sections intermédiaires 


                                                 
397 Après un tutti, un nouveau quatuor CIIAITIIBII intervient, et deux tuttis concluent la section. 
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peut varier de un à cinq. Dans les motets XV, XVI et XX, tous trois des motets-répons, les 


premiers « alleluya » constituent la section charnière où la reprise débute. Seul le motet XVIII 


fait exception : la reprise s’effectue uniquement pour la dernière section « alleluya » du motet. 


Dans les motets à 6, l’utilisation des « alleluya » est similaire à celle des motets à 4. Dans 


le motet-répons XXIV, la même section « alleluya » conclut la prima pars et la pièce. Les 


quatre autres motets comportant une section « alleluya » conclusive sont, pour rappel, les 


quatre motets en une partie qui constitue le deuxième sous-groupe des motets à 6 (motets 


XXVIII-XXXI). 


La disposition des sections « alleluya » permet donc non seulement à Victoria de répondre 


aux exigences de l’année liturgique, mais elle lui offre encore la possibilité de créer trois 


types de déroulement formel différent : motets sans « alleluya », motets avec « alleluya » en 


fin de pièce (et éventuellement en fin de partie), motets avec « alleluya » réapparaissant à 


intervalles plus ou moins réguliers dans le déroulement des pièces. De plus, ces variantes sont 


utilisées pour individualiser les groupes et les sous-groupes de motets. 


 


Les sections sur l’unité textuelle « alleluya » développent une grande variété de sujets et de 


mises en œuvre398, et restent la plupart du temps individualisées dans le déroulement des 


pièces. Quelques sujets et procédés d’écriture sont étonnement récurrents399. Les sections sont 


soit basées entièrement sur le même sujet400, soit font étalage de deux ou plusieurs sujets401. 


                                                 
398 Motet III, mes. 77-87 ; motet IV, mes. 55-63 ; motet V, mes. 53-67 et 67-74 ; motet VI, mes. 66-78 ; motet 
XIII, mes. 41-53 et 53-62 (102-14 et 114-25) ; motet XIV, mes. 59-72 ; motet XV, mes. 16-23, 39-46 et 59-71 
(101-13 et 126-38) ; motet XVI, mes. 26-36, 45-56 et 74-86 (121-32 et 150-62) ; motet XVIII, mes. 12-21, 32-44 
et 57-67 (75-90) ; motet XX, mes. 17-27 et 36-51 (85-94 et 104-18) ; motet XXIII (mes. 40-53) ; motet XXIV, 
mes. 54-71 (133-50) ; motet XXVIII, mes. 67-77 ; motet XXIX, mes. 68-82 ; motet XXX, mes. 67-77 ; motet 
XXXI, mes. 68-79. 
399 Motet XV, mes. 59-71 : la deuxième sous-section (mes.61-5), un tutti, développe une construction similaire à 
celle de la troisième sous-section du motet XIV. 
Motet XVIII, mes. 12-21 : sujet similaire à celui de la deuxième sous-section du motet XVI. 
Motet XX, mes. 36-51 (104-18) : sujet similaire (est-ce le même ?) à celui de la troisième section du motet 
XVIII. 
Motet XXIV, mes. 54-71 (133-50) et motet XXXI, mes. 68-79 : constructions des sections similaires à celle de la 
deuxième section du motet XVI. 
Motet XXVIII, mes. 67-77 : sujet et mise en œuvre similaires à la troisième section du motet XVI. 
400 Motet IV, mes. 55-63 : deux sous-sections, dont un supplementum. Toutes deux sont imitatives et tutti. La 
section est une polyphonie imitative. La tête de son sujet est syncopée et comporte un rythme pointé minime 
pointée/semi-minime. 
401 Motet XIV, mes. 59-72 : pas moins de de cinq sous-sections, dont un supplementum. Toutes sont 
homophoniques. La première sous-section est un tutti dans lequel les voix sont groupées par deux (CB et 
CIICIII). La deuxième est un trio CIICIIIB. Toutes deux sont basées sur le même sujet, constitué de mouvements 
particuliers en valeurs brèves (en particulier de circoiti). Notons la marche en minimes de B dans la deuxième 
sous-section. La sous-section suivante, à nouveau un tutti, déploie un tout autre sujet : C déroule un ritorno en 
semibrèves, alors que les trois autres voix marchent en minimes en reproduisant la même succession de deux 
intervalles. Le tout déclenche une marche harmonique descendante. La section suivante, un tutti, est 
essentiellement cadentielle (un nouveau sujet ?) et CII reprend à son début le premier sujet. Le supplementum 
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Trait également typique de ces sections, les sujets marchent pour la plupart d’entre eux soit en 


minimes402, soit en semibrèves et minimes403, et comportent de façon frappante des 


mouvements particuliers en valeurs brèves404, qui ornent les sections. Les sujets sont 


constitués d’un ou régulièrement de plusieurs éléments405. La varietas joue en outre sur la 


quantité et la longueur des sous-sections406, leur type407, ainsi que sur les combinaisons 


vocales408, révélant une exceptionnelle virtuosité de Victoria. 


Le motet V se termine de façon tout à fait originale par deux sections (mes. 53-67 et 67-74) 


sur « alleluya ». La première, en proportion, comporte quatre sous-sections, la seconde deux. 


Toutes les sous-sections de la première sont homophoniques, toutes celles de la seconde sont 


imitatives. La première section est la plus longue des deux et est la seule en proportion du 


motet409. La seconde, plus brève, revient au tempus imperfectum diminutum, et fonctionne 


comme une sorte de péroraison410. Est-ce un hasard si ce dispositif particulièrement 


« éloquent » apparaît dans un motet de Noël411, l’une des deux fêtes les plus solennelles de 


l’année liturgique ? Un dispositif similaire intervient dans le motet XIII, lui aussi pour Noël. 


 


                                                                                                                                                         
intègre lui aussi des mouvements particuliers en valeurs brèves. 
402 Motet VI, mes. 66-78. Notons la prosodie presque entièrement syllabique. 
403 Motet IV, mes. 55-63. 
404 Motet III, mes. 77-87 : des ritorni. 
Motet XIV, mes. 59-72 : des circoiti (mes. 59-62). CIII développe un double circoito plus un « mouvement 
particulier » n°2 aux mes. 62-3. 
Motet XVI, mes. 74-86 : essentiellement une succession de tutti (un premier quatuor CICIITB, puis trois tutti) et 
développe un type de texture que nous avons déjà rencontré, celui marqué par un entrelacement de ritorni à 
toutes les voix. 
405 Motet III, mes. 77-87 : trois sous-sections, dont un supplementum. La première est homophonique et à trois 
voix, les deux suivantes imitatives et tutti. Le sujet de la première sous-section est composé de deux éléments, le 
premier marche en semibrèves et le second en minimes. Au début de la sous-section, AB en 3e parallèles 
(élément 2) harmonisent en quelque sorte C (élément 1). Puis, Victoria utilise un modèle de progression 5e 6e 
avec décalage rythmique à AT sur la base de l’élément 1. Dans la deuxième sous-section, un nouvel élément (3), 
basé sur des ritorni en valeurs brèves, contrepointe l’élément 2. AB portent l’élément 2, CT l’élément 3. Le 
supplementum utilise le même sujet que la deuxième sous-section. 
406 Motet IV, mes. 55-63 : deux « longues » sous-sections. 
Motet VI, mes. 66-78 : huit « brèves » sous-sections. 
407 Motet IV, mes. 55-63 : deux sous-sections imitatives. 
Motet VI, mes. 66-78 : huit sous-sections homophoniques. 
Motet III, mes. 77-87 : une sous-section homophonique et deux imitatives. 
408 Motet IV, mes. 55-63 : deux tuttis. 
Motet VI, mes. 66-78 : un trio CTB, un trio aigu, à nouveau un trio CTB, un trio grave, un trio CAB, un tutti 
avant le supplementum, et deux tuttis. 
409 Un trio aigu, un tutti, un bref trio grave qui rompt le rythme de déroulement (une seule présentation 
d’« alleluya » au lieu de deux) et un tutti. Le premier tutti reprend tel quel les trois voix du premier trio en les 
redistribuant, C à T, A à C et T à B, A est nouvelle. Le second tutti est une reprise du premier légèrement 
modifié (C, A et la cadence finale). 
410 Deux tuttis. La section est basée sur un sujet innervé de mouvements particuliers en valeurs brèves. Les 
imitations sont extrêmement rapprochées. L’harmonie marche en brèves aux mes. 69 et 71-2, apportant la 
gravitas nécessaire (l’effet s’ajoute à celui de la cadence majeure des mes. 70-1). 
411 Voir notre chapitre III pour la destination de la pièce. 
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3.6. Sections et reprises d’unités textuelles 


Reprenons de façon plus synthétique la question de la reprise d’unités textuelles, d’abord en 


lien avec les groupes de motets. Le tableau VIII rassemble les données. 


 


Tableau VIII – Reprise d’unités textuelles et groupes de motets 
 


 Sections avec 
reprise412 


 


Sections sans 
reprise 


Totaux : 


Motets à 4 87 74% 30 26% 117 
Motets à 5 88 85% 15 15% 103 
Motets à 6 93 87% 14 13% 107 
Motet à 8 11 79% 3 21% 14 
Totaux : 279 82% 62 18% 341 


 


 


Sur un total de 341 sections comptabilisées pour l’ensemble des motets, 279 comportent des 


répétitions d’unités textuelles et 62 ont un développement du texte linéaire, à savoir 


respectivement 82% et 18%. Le déroulement le plus courant de la polyphonie comprend ainsi 


des répétitions d’unités textuelles. Un déroulement sans répétition modifie le rythme 


d’exposition du texte et est de ce fait un instrument formel important, qui se combine avec le 


jeu sur les textures. 


La proportion des sections à déroulement linéaire est significativement plus élevée dans les 


motets à 4 que dans les motets à 5, 6 et 8. Victoria joue probablement plus sur ce paramètre 


dans ce groupe pour éviter de trop solliciter la variation du nombre de voix, précisément le 


groupe le moins riche en voix. Par ailleurs, les motets à 5, à 6 (sauf les motets XXVIII-XXXI) 


et à 8 sont de longues pièces, il est donc logique que la répétition soit utilisée pour créer de 


l’ampleur413. L’argument inverse est également valable : la succession de textures à 


combinaisons vocales variées déclenche la répétition. 


La synthèse cache la particularité de quatre motets à 4. Les motets VII et X ne comportent 


aucune section à déroulement linéaire414. La répétition d’unités textuelles dans toutes les 


sections s’explique probablement ici par la brièveté des textes. En revanche, les motets XI et 


XII contiennent un nombre significativement encore plus élevé de sections à déroulement 


                                                 
412 Sont comptabilisés ici les sections à répétitions d’unités textuelles, celles à répétitions partielles, les sections 
sur « alleluya » et les sections à système complexe de répétitions. 
413 Le motet XXV est celui des motets à 6 qui comporte le plus de sections sans répétition d’unité textuelle. Cela 
permet à Victoria de maintenir une longueur raisonnable malgré un texte très long. 
414 Le motet X contient cependant des unités textuelles non reprises dans la deuxième et la quatrième section. 
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linéaire : respectivement 4 sur 8 et 5 sur 8, donc au moins la moitié d’entre elles. Voilà une 


nouvelle particularité de ces deux motets pour la Passion. 


Dans les motets à 5, 6 et 8 donc, la proportion de sections à déroulement linéaire est moins 


élevée. Dans les motets à 5, les motets XV, XVII, XVIII et XXIII ne comportent même 


aucune section de ce type415. Les motets XXIX et XXX, à 6, partagent la même 


caractéristique. 


Relevons encore que trois motets (XIII, XIV et XXXI) ne contiennent qu’une seule section 


de ce type, placée dans l’exorde, créant un type particulier de déroulement formel. Nous le 


savons, les deux premiers constituent une paire, que cette similitude formelle souligne. 


 


Passons à l’examen des répétitions d’unités textuelles en lien avec les types de sections. Le 


tableau IX résume le tout. 


 


Tableau IX – Reprises d’unités textuelles et types de textures 
 


 Sections avec 
reprise416 


 


Sections sans 
reprise 


Totaux : 


Sections 
imitatives 


69 91% 7 9% 76 


Sections 
homophoniques 


147 74% 52 26% 199 


Sections 
combinées 


63 95% 3 5% 66 


Totaux : 279 82% 62 18% 341 
 


 


Les sections imitatives et combinées comportent significativement plus de reprises d’unités 


textuelles417. Les sections imitatives comportent une proportion écrasante de sections à 


répétitions d’unités textuelles (91%). Une section imitative peut être linéaire pour deux 


raisons différentes. Soit il s’agit d’une longue section, dans laquelle le compositeur privilégie 


                                                 
415 Le canon dans le motet XXIII structure évidemment une régularité complète dans les répétitions d’unités 
textuelles. 
416 Sont comptabilisés ici les sections à répétitions d’unités textuelles, celles à répétitions partielles, les sections 
sur « alleluya » et les sections à système complexe de répétitions. 
417 Nous le verrons plus bas, les motets à 4 sont plus imitatifs que les autres.Ne devraient-ils pas ainsi également 
comporter plus de reprises d’unités textuelles  Cette apparente contradiction n’en est pas une, dans la mesure où 
sur le total de 7 sections imitatives sans reprise, 4 se situent dans les motets à 4, et sur les 53 sections 
homophoniques linéaires, 24 (presque la moitié) sont dans le même groupe. 
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la continuité du discours imitatif, soit d’une section brève, dans laquelle le sujet est peu 


travaillé (ou est bref lui-même). 


La proportion plus grande de sections homophoniques à développement du texte linéaire 


s’explique par le fait que ce seul type de texture permet une certaine ampleur combinée à la 


linéarité. Par ailleurs, la proportion est-elle à mettre en lien avec l’accélération du débit 


poético-musical possible essentiellement dans les sections homophoniques ? 


Les sections combinées sont par définition des sections à reprises d’unités textuelles, dans 


la mesure où c’est bien elles qui nous ont encouragé à grouper. Il n’est ainsi pas étonnant de 


trouver 95% de sections comportant des reprises418. Compris de la sorte, ce chiffre n’est pas 


significatif dans la comparaison des types de sections. 


 


Quatorze motets déploient des sections à système complexe de répétition. Le procédé apparaît 


ainsi comme une possibilité formelle à laquelle Victoria recourt dans un peu moins de la 


moitié de ses pièces. Sur un total de 25 sections de ce type (7% du total des sections), une 


seule n’est constituée que de sous-sections imitatives (1% des sections imitatives), 10 que de 


sous-sections homophoniques (5% des sections homophoniques), et 14 de sous-sections des 


deux types (21% de ce type de section). On constate que Victoria privilégie l’alternance entre 


les deux types de texture, ce qui permet de mieux segmenter et ciseler le discours. 


Les motets à 4 contiennent 6 (5%) de sections de ce type, les motets à 5 11 (10%), les 


motets à 6 7 (7%) et le motet à 8 1 (7%). Sans surprise, la proportion la moins élevée se 


trouve dans les motets à 4. En effet, le procédé implique des sections d’une relative ampleur. 


Le tableau X nous permet d’entrer dans le détail de la construction de ces sections. 


                                                 
418 Trois exceptions sont à signaler (il s’agit en fait d’expliquer pourquoi les mesures concernées sont des 
sections malgré l’absence de répétition du texte) : motetVI, mes. 54-66 : la section qui précède et celle qui suit 
comportent des répétitions de texte et constituent deux bornes univoques ; et nous considérons qu’il existe deux 
sous-sections plutôt que deux sections, car « munera aurum thus et myrram » est un groupe syntaxique et aucune 
modification dans la combinaison des voix n’apparaît ; motet XX, mes 1-9 : une seule section, car « Ecce 
dominus veniet » constitue un groupe syntaxique et un exorde doit comporter une unité textuelle complète ; de 
plus une seule cadence intervient, en fin de section ; enfin dès la mes. 10 interviennent d’autres unité textuelle, 
sujet et combinaison vocale ; motet XXV, mes 92-101 : ces mesures sont constituées par un quatuor grave, suivi 
par un trio aigu d’une longueur comparable dès la mes. 101. Le critère de la combinaison vocale est premier et 
permet de comprendre les mesures dans une continuité. 
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Tableau X – Sections à système complexe de répétition d’unité textuelle 


 


N° Section 
n°419 


(mes.) 
 


Longueur 
de la section 


(en mes.) 
 


Unités textuelles des sous-sections Jeu avec les 
combinaisons 


vocales 


III) 5 
(47-57) 


10 oculi tui - oculi tui - divini - oculi tui 
– divini 
 


 


VII) 6 
(45-63) 


18 ipsum quem genuit – adoravit – 
ipsum que genuit – adoravit – 
adoravit 
 


- 


X) 5 
(38-59) 


21 benedictus qui venit – in nomine 
domini – benedictus qui venit – in 
nomine – in nomine domini – in 
nomine domini 
 


- 


XI) 4 
(20-28) 


8 cuius livore – sanati sumus – cuius 
livore – sanati sumus 
 


 


XIII) 4 
(28-36) 


8 iacet in presepio – in presepio – 
iacet in presepio 
 


 


3 
(22-39) 


17 captivam duxit captivitatem – 
captivitatem – captivam duxit 
captivitatem – captivitatem 
 


 


7 
(72-87) 


15 ascendit Deus – in iubilatione – 
ascendit Deus – in iubilatione – in 
iubilatione – ascendit Deus – in 
iubilatione – in iubilatione 
 


 


XV) 


8 
(87-
101) 


14 et dominus – et dominus in voce tube 
– in voce tube – et dominus in voce 
tube 
 


 


XVII) 4 
(32-48) 


16 ex qua mundo – ex qua mundo – lux 
est orta – ex qua mundo lux est orta 
 


- 


7 
(52-62) 


10 ecce – aparebit dominus – ecce – 
aparebit dominus 
 


 XX) 


9 
(74-85) 


11 et cum eo – sanctorum milia – et c
eo – sanctorum milia 


um 


 


 


                                                 
419 Les reprises ne sont pas signalées. 
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8 


(50-63) 
13 ut panis mundus - ut panis mundus 


inveniar - ut panis mundus - ut panis 
mundus inveniar - ut panis mundus 
inveniar 
 


 XXI) 


12 
(83-98) 


15 et tota tormenta – diaboli – in me 
veniant – et tota tormenta – diaboli – 
in me veniant 
 


 


3 
(18-35) 


17 accipe puerum – in senectute tua – in 
senectute tua – accipe puerum – in 
senectute tua – in senectute tua 
 


 XXII) 


4 
(34-60) 


26 et habebit nomen – [pause générale] 
– Ioannes – Baptista – Ioannes 
Baptista – et habebit nomen – 
Ioannes Baptista – Ioannes Baptista 
– Ioannes Baptista 
 


 


XXVI) 7 
(37-65) 


28 et tibi dabo – et tibi dabo – et tibi 
dabo – claves regni celorum – claves 
regni celorum – et tibi dabo – et tibi 
dabo – claves regni celorum – claves 
regni celorum – celorum 
 


 


XXVII) 6 
(49-72) 


23 et sicut dies verni – et sicut dies 
verni – circundabant eam flores 
rosarum – et sicut dies verni – 
circundabant eam flores rosarum 
 


 


12 
(80-
102) 


22 illos tuos – misericordes oculos – ad 
nos converte – illos tuos – 
misericordes oculos – ad nos 
converte 
 


 


16 
(126-
44) 


18 nobis post hoc – exilium – ostende – 
nobis post hoc exilium – ostende – 
ostende 
 


 


XXXII) 


19 
(162-
181) 


19 o dulcis – Virgo Maria – Virgo 
Maria - o dulcis – Virgo Maria – 
Virgo Maria - o dulcis – Virgo 
Maria – Virgo Maria 
 


 


XXXIII) 14 
(72-92) 


20 ut cum electis - ut cum electis - te 
videamus - te videamus - ut cum 
electis - te videamus - ut cum electis 
te videamus - te videamus 
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Il apparaît que Victoria utilise des combinaisons diverses déjà au niveau du texte. Le cas le 


plus simple (motets XI ; motet XX, les deux sections) déroule la succession unité 1 – unité 2 – 


unité 1 – unité 2, avec l’unité 2 qui est complètement différente de l’unité 1. Sur la base de la 


même structure, l’une ou l’autre des unités peut être immédiatement répétée (motet III ; motet 


VII ; motet XXII, section 3 ; motet XXVII, de même que dans la plupart des cas mentionnés 


ci-après). L’unité 2 peut être un élément isolé extrait de l’unité 1 (motet XIII, ici la deuxième 


unité n’est exceptionnellement pas reprise ; motet XV, section 3). L’« inverse » est utilisé 


(motet XXI, section 8) : l’unité 2 est constituée de l’unité 1 plus un ajout. Le motet XV, 


section 8, est un cas unique, dans la mesure où si la seconde unité fonctionne comme dans le 


motet XXI, la sous-section suivante ne reprend que la fin de cette dernière. Les motets X et 


XXVI répètent également un élément déjà entendu d’une des unités. La chaîne unité 1 – unité 


2 peut se produire à trois reprises (motet XV, section 7). Elle peut comporter trois unités 


(motets XXI, section 12 ; motet XXXII, sections 12 et 19). Enfin, une nouvelle unité textuelle 


peut être le résultat de la concaténation de deux unités précédentes (motets XVII ; XXII, 


section 4 ; motet XXXII, section 16 ; motet XXXIII). 


On le constate, les variantes sont nombreuses et participent à la variété formelle de notre 


recueil. N’oublions par ailleurs pas que ce jeu sur le texte se combine avec celui sur les sujets 


et les textures. Victoria complexifie encore le discours dans la section 4 du motet XXII en 


insérant une pause générale. 


 


Six pièces (motets III, VII, X, XI, XVII et XXXIII) comprennent une seule section à système 


complexe de répétition, et parmi eux sans surprise tous les motets à 4, sauf un420. Les motets 


XIII, XX, XXI, XXVI et XXVII en contiennent deux, les motets XV, XXII et XXXII trois. 


On peut s’attendre à ce que ces sections soient particulièrement utilisées pour conclure. 


C’est le cas : 12 d’entre elles (sur 25) sont situées en fin de partie ou en fin de motet. Pour 


interpréter ce chiffre, considérons que sur les 341 sections totales, 50 sont conclusives (fin de 


pars ou de pièce) et que sur ces 50 il faut en éliminer 22, parce que construites sur 


« alleluya » (donc une unique unité textuelle). Restent 28 possibilités. Ainsi une proportion 


considérable de 43% se dégage (on obtient 5% pour les exordes et les médiums421). Ainsi, 


presque la moitié des sections conclusives sans « alleluya » utilisent ce type particulier de 


construction. Il n’y en a aucune dans les exordes et les deuxièmes sections des pièces. Pour le 


                                                 
420 Nous tenons à nouveau compte des reprises 
421 341 sections - 50 - 13 sur « alleluya » = 278 sections. 
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reste, aucune régularité n’apparaît. Signalons deux cas (motets XV et XXII) où deux sections 


de ce type se suivent. 


La longueur des sections va de 8 mesures pour la plus courte (motets XI et XIII), à 28 


(motet XXVI) pour la plus longue. Et il n’est pas étonnant de trouver les trois sections les plus 


courtes (8-10 mes.) dans trois des motets à 4 (motets III, XI et XIII). Cependant, les motets 


VII et X comportent chacun une section plus développée (18 et 21 mes. respectivement) et il 


est significatif que ce soient dans les deux cas des sections conclusives de pièces (dans le 


motet X, la section constitue plus du tiers de la totalité du motet). De façon générale, les 


sections sont plus longues dans les motets à 5, 6 et 8. Les deux sections les plus étendues (26 


et 28 mes.) sont elles aussi conclusives (motet XXII, section 4 et motet XXVI, section 7) et 


sont de plus reprises. Ces deux sections ont ainsi un impact considérable sur la forme des 


pièces. 


 


3.7. Formation des motets 


Passons à l’avant-dernier échelon de concaténation des éléments : la formation des motets sur 


la base des sections. Le Tableau récapitulatif - Sections, textures et répétitions des unités 


textuelles, situé dans l’annexe III.2 et déjà signalé, synthétise l’information pertinente ici. 


 


Les motets comprennent au minimum cinq sections (X et XIII) et au maximum vingt (XXV). 


Sans surprise, les motets en une partie sont plus brefs que ceux en deux parties : entre 53 et 92 


mesures pour les premiers et entre 72 et 177 mesures pour les seconds. Mais une certaine 


élasticité existe. 


Cinq motets à 4 (motets II, IV, V, VIII et IX) et un motet à 5 (motet XXI) comportent une 


pause générale entre deux sections. Les deux motets à 4 XI et XII en contiennent 


respectivement deux et cinq. Cet élément s’ajoute à ceux déjà mentionnés permettant 


d’individualiser les deux pièces. 


Tous les motets sauf un, le motet XII, se terminent par un supplementum de construction 


similaire (en particulier les cadences finales). Toutes les sections en proportion sont situées 


dans les mêmes zones des motets, à savoir en tant qu’avant-dernières sections des parties ou 


des pièces. Ces éléments contribuent à leur tour à l’unité stylistique du livre. 


Les premières sections des deux parties du motet XX ont la particularité d’être basées sur 


des unités textuelles formant une anaphore (au sens littéraire). La première est en effet « Ecce 


dominus veniet », la seconde « Ecce apparebit dominus ». Victoria rend compte de cette 
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répétition en utilisant le même sujet dans les sous-sections sur « Ecce ». Par ailleurs, les 


sections qui ouvrent les deux parties du motet XXVII développent des textures apparentées. 


 


Examinons les quantités respectives de types de sections dans les divers groupes de motets. 


Le tableau XI synthétise l’information. 


Première constatation d’importance : les motets sont composés majoritairement de sections 


homophoniques (58% des sections), puis de sections imitatives et de sections combinées à 


part à peu près égales (respectivement 22% et 20%). 


De plus, les proportions varient significativement en fonction du nombre de voix des 


motets. Les motets à 4 comportent la proportion la plus élevée de sections imitatives (34%) et 


la moins élevée de sections homophoniques (51%). Les motets à 5 contiennent plus de 


sections homophoniques (54%), et un cinquième (20%) de sections imitatives. La tendance se 


renforce dans les motets à 6, puisqu’ils sont formés de 64% de sections homophoniques 


contre seulement 15% de sections imitatives. Le motet XXXIII la radicalise : la pièce est 


complètement homophonique. Les motets à plus de quatre voix permettent en effet une plus 


grande alternance d’ensembles aigus ou graves à nombre réduit de voix et de tuttis, un des 


élément de varietas important de l’écriture homophonique. La polychoralité en est en quelque 


sorte le stade ultime dans le dernier motet du recueil. 


Dans les motets à 4, on trouve même deux pièces qui contiennent majoritairement des 


sections imitatives. Il s’agit des motets VII et VIII, les deux seuls en mode phrygien du 


recueil. Est-ce un hasard ? Le motet VI est constitué d’un nombre égal de sections imitatives 


et de sections combinées. Les motets II et IX sont formés d’un nombre équivalent de sections 


imitatives et homophoniques. Le reste des pièces, à savoir huit, sont majoritairement 


homophoniques. Le motet XII l’est même complètement. Cette particularité d’autant plus 


significative qu’elle apparaît dans les motets à 4, mais nous le savons, dans le recueil, la pièce 


est particulière à bien des égards. 


Dans les motets à 5, seul le motet XIX est majoritairement imitatif. Les motets XVI, XVII, 


XXI et XXIII ne comportent même qu’une seule section imitative. Tous les motets à 6 sont 


majoritairement homophoniques, à l’exception du motet XXXII, qui comporte un nombre 


équivalent de sections homophoniques et combinées, ainsi que le motet XXX, qui est à part 


égale imitatif et homophonique. 
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Tableau XI – Types de sections et groupes de motets 


 


N° Sections 
imitatives 


 


Sections 
homophoniques 


Sections 
combinées 


I) 2 5 - 
II) 4 4 - 
III) 3 4 2 
IV) 3 4 1 
V) 1 7 2 
VI) 3 1 3 
VII) 3 2 1 
VIII) 6 4 1 
IX) 4 4 - 
X) 2 2 1 
XI) 3 5 - 
XII) - 8 - 
XIII 3 6 5 
XIV 3 4 1 
Totaux : 40 60 17 
Pourcentages : 34% 51% 15% 
XV) 3 4 4 
XVI) 1 14 2 
XVII) 1 7 2 
XVIII) 2 3 4 
XIX) 6 5 4 
XX) 3 5 5 
XXI) 1 13 - 
XXII) 2 4 3 
XXIII) 1 1 3 
Totaux : 20 56 27 
Pourcentages : 20% 54% 26% 
XXIV) 1 9 2 
XXV) 3 12 5 
XXVI) 2 12 - 
XXVII) 1 10 2 
XXVIII) 2 3 1 
XXIX) 1 5 2 
XXX) 3 3 1 
XXXI) 2 5 1 
XXXII) 1 9 9 
Totaux : 16 68 23 
Pourcentages : 15% 64% 21% 
XXXIII) - 14 - 
Pourcentages : - 100% - 
Totaux cumulés : 76 198 67 
Pourc. cumulés : 22% 58% 20% 
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Il est évident que plus les types de sections utilisés sont quantitativement équilibrés, plus on 


assistera à une alternance entre eux (jamais nous ne trouverons par exemple toutes les sections 


imitatives d’un motet suivie par toutes les sections homophoniques). Nous n’avons trouvé 


aucun principe de régularité dans leur succession qui se retrouverait d’un motet à l’autre422. Il 


y a autant de combinaisons que de motets, la varietas joue à plein également à ce niveau-là. 


Puisque le nombre de sections d’un motet est très variable et qu’elles n’entretiennent entre 


elles aucun rapport de hiérarchie ou même de complémentarité, il serait abusif de parler 


d’intégration formelle. 


 


3.8. Exordia et fines 


Les exordia et les fines ont jusqu’ici été analysées dans le même « paquet » que les autres 


sections. Ici, nous aimerions mettre la tripartition rhétorique à l’épreuve de la réalité musicale. 


Il s’agit concrètement d’examiner si les exordia et les fines se différencient d’une manière ou 


d’une autre de la majorité des sections, qui constituent le medium des pièces. Effectivement, 


des traits distinctifs confirment leur statut particulier. 


Sur les 33 exordia que comporte le livre423, 14 sont imitatives, 10 homophoniques424 et 9 


sont des sections combinées. Par ailleurs, huit de ces dernières débutent par une sous-section 


imitative425. Ainsi, une grande majorité des motets, 22, débutent par une texture imitative. A 


cet égard, trois motets sont extrêmes et significatifs : le motet XXI débute par une section 


imitative, puis tout le reste est homophonique ; le motet XVI est presque similaire, avec, à la 


suite de la section imitative initiale, toutes des sections homophoniques sauf deux combinées 


(la deuxième est due à la reprise) ; enfin, dans le motet XXVI, les deux partes débutent 


chacune par une section imitative, alors que les sections suivantes sont homophoniques. Il 


nous faut ainsi préciser ce que nous disions. Si les motets sont majoritairement basés sur des 


textures homophoniques, leurs débuts sont majoritairement imitatifs. 


                                                 
422 Toutefois, les motets VII et X sont construits sur la répétition du couple section imitative/section 
homophonique, suivi par un couple section imitative/section combinée dans le motet VII et conclu par une 
section combinée dans le motet X. De même, dans le motet XXIX, la chaîne deux sections homophoniques/une 
section combinée est immédiatement répétée. 
423 Motet I, mes. 1-10, motet II, mes. 1-21, motet III, mes. 1-22, motet IV, mes. 1-8, motet V, mes. 1-20, motet 
VI, mes. 1-18, motet VII, mes. 1-15, motet VIII, mes. 1-11, motet IX, mes. 1-15, motet X, mes. 1-17, motet XI, 
mes. 1-8, motet XII, mes. 1-10, motet XIII, mes. 1-10, motet XIV, mes. 1-7, motet XV, mes. 1-17, motet XVI, 
mes. 1-16, motet XVII, mes. 1-14, motet XVIII, mes. 1-12, motet XIX, mes. 1-13, motet XX, mes. 1-9, motet 
XXI, mes. 1-18, motet XXII, mes. 1-11, motet XXIII, mes. 1-15, motet XXIV, mes. 1-17, motet XXV, mes. 1-
19, motet XXVI, mes. 1-9, motet XXVII, mes. 1-1-9, motet XXVIII, mes. 1-21, motet XXIX, mes. 1-11, motet 
XXX, mes. 1-13, motet XXXI, mes. 1-9, motet XXXII, mes. 1-15, motet XXXIII, mes. 1-9. 
424 Dont les quatre derniers motets à 4 (motets XI-XIV). 
425 Motets V, XVII, XIX, XX, XXIV, XXV, XXVIII et XXXII. Seul le motet XXIII fait exception. 
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Autre élément distinctif important, les exordia développent dans leur grande majorité des 


sujets débutant par une brève en attaque des pièces426 et, de façon plus générale, ils reposent 


le plus souvent sur un ensemble de valeurs rythmiques qui intègrent des brèves427. Les motets 


à 4 sont même tous concernés. Les exordia tranchent ainsi sur le déroulement le plus courant 


de la polyphonie, pour rappel en semibrèves et minimes. La gravitas, qui veut qu’on entre 


dans une pièce par des valeurs longues et qu’ensuite seulement on utilise des valeurs plus 


brèves, est respectée428. 


 


Sur les sept exordia imitatifs des motets à 4429, cinq débutent par un bicinium aigu430, suivi 


pour quatre d’entre eux431 par un trio ou un tutti où TB le reprennent. Voilà une régularité 


remarquable qui contribue à son tour à unifier le groupe. De plus, tous les exordia 


homophonique du groupe ont un déroulement linéaire du texte432. Ils privilégient ainsi, au 


contraire des exordia imitatifs, le type de déroulement « rapide » de la polyphonie. 


Le bicinium aigu initial du motet XXII est lui aussi répété par les voix graves dans la 


seconde sous-section. Le modèle est identique dans le motet XVI, à la différence près que 


c’est le trio initial qui est repris433. Le seul exordium homophonique des motets à 5 est celui 


du motet XVIII et, contrairement à ceux des motets à 4, il comporte des répétitions de l’unité 


textuelle. On compte quatre exordia qui sont des sections combinées dans les motets à 5434, 


nombre élevé au vu de la relative rareté de ces sections. 


Les trois exordia imitatifs des motets à 6 présentent des similitudes frappantes de 


construction435. Celui du motet XXVI débute par un trio aigu et se poursuit par un quintet 


dont les trois voix graves sont une transposition à l’octave du trio. Il ne comporte aucun tutti 


conclusif et est ainsi relativement court. L’exordium du motet XXIX est similaire, si ce n’est 


que la seconde sous-section présente un quatuor grave. Celui du motet XXX débute aussi de 
                                                 
426 26 motets. Quelques particularités sont à signaler : motets II, X et XXI, semibrève pointée plus minime sur la 
même note ; motets VIII et XXXI, semibrève plus deux minimes sur la même note. Les motets XV, XVIII, XIX, 
XXIII, XXVII, XXX et XXXII constituent les exceptions. 
427 28 motets. Exceptions : XV, XVII, XVIII, XXI et XXXII. 
428 Voir Pontio (1588 : 153-5). 
429 Motet II, mes. 1-21, motet III, mes. 1-22, motet VI, mes. 1-18, motet VII, mes. 1-15, motet VIII, mes. 1-11, 
motet IX, mes. 1-15, motet X, mes. 1-17. 
430 Les exceptions sont les motets III et VI. 
431 Le motet VIII constitue l’exception. 
432 Motet I, mes. 1-10, motet IV, mes. 1-8, motet XI, mes. 1-8, motet XII, mes. 1-10, motet XIII, mes. 1-10, 
motet XIV, mes. 1-7. 
Le motet V est le seul des motets à 4 qui débute par une section combinée. 
433 La distribution vocale subit toutefois un réaménagement : CII est repris par CI. 
434 Motet XVII, mes. 1-14, motet XIX, mes. 1-13. 
Motet XX, mes. 1-9 : le seul exordium de son groupe à déroulement linéaire du texte. 
Motet XXIII, mes. 1-15. 
435 Motet XXVI, mes. 1-9, motet XXIX, mes. 1-11, motet XXX, mes. 1-13. 
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façon similaire : un trio aigu, un trio grave résultant de la transposition à l’octave du premier 


trio. Cependant, un tutti conclusif est ici « ajouté ». Cette troisième sous-section apparaît 


comme « facultative », ce qui plaide en faveur d’une élasticité formelle dans la formation des 


exordia également. Sur les deux exordia homophoniques de ce groupe436, celui du motet 


XXXI est le plus intéressant. Il est le seul de tout le groupe à développer un texte linéaire et le 


seul de tout le livre à comporter une seule sous-section. Par ailleurs, il contient de façon 


exceptionnelle une chute de quinte dès la première mesure de la pièce, qui se prolonge pas 


moins de cinq mesures. On dénombre également quatre exordia qui sont des sections 


combinées dans les motets à 6437. Ceux des motets XXIV, XXV et XXVIII présentent des 


similitudes qui vont dans le même sens que celles des exordia imitatifs438. La parenté des 


exordia de la paire de motets XXIV-XXV est soulignée par le traitement du texte. Les tuttis 


conclusifs ne reprennent que les fins des unités textuelles des deux premières sous-sections 


(« dicite » au lieu de « Quem vidistis pastores dicite » et « et circuibo civitatem » au lieu de 


« Vadam et circuibo civitatem »). 


L’exordium du motet à 8 est constitué par une simple alternance polychorale (chœur I – 


chœur II) de la même sous-section. 


Dernier trait propre aux exordia, aucun d’entre eux ne développe de section à système 


complexe de répétitions. 


 


La proportion des divers types de textures est semblable dans les fines que dans le medium des 


pièces439. Il n’y a donc rien de significatif à ce niveau-là. Les dernières sections des motets à 


4 comportent au minimum deux sous-sections, tandis que celles du reste du corpus en 


contiennent au moins quatre. La finis du motet XXVI en contient même dix. Il apparaît ainsi 


que le compositeur ménage tendantiellement des fines plus amples pour les motets longs en 


deux parties440. Nous avons vu que les sections à système complexe de répétitions 


                                                 
436 Motet XXVII, mes. 1-9, motet XXXI, mes. 1-9. 
437 Motet XXIV, mes. 1-17, motet XXV, mes. 1-19, motet XXVIII, mes. 1-21, motet XXXII, mes. 1-15. 
438 Motets XXIV et XXV : trios aigus, puis trios graves résultant d’une transposition à l’octave, suivis par des 
tuttis. 
Motet XXVIII : trio aigu, puis un trio grave, mais résultant cette fois-ci, pour ce qui est de son début, d’une 
transposition à la quarte inférieure. La troisième sous-section est un quatuor aigu et la dernière un quintet 
CAIITITIIB sur la fin de l’unité textuelle de la section (« sancta Trinitas » au lieu de « Benedicta sit sancta 
Trinitas »). 
439 5 imitatives, 8 homophoniques, 4 sections combinées. Les sections « alleluya » : 2 imitatives, 7 
homophoniques, 7 sections combinées. 
440 Nous ne tenons pas compte ici des sections « alleluya ». 
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apparaissent nettement plus souvent pour terminer les parties et les motets. C’est donc 


également un trait distinctif des fines441. 


 


3.9. Paires de motets 


Nous l’avons vu, les paires de motets se définissent d’abord au niveau modal. Des liens 


supplémentaires existent dans quelques-unes d’entre elles. Les sections sur l’unité textuelle 


« alleluya » jouent un rôle à ce niveau-là également. Les motets des paires III-IV et V-VI se 


terminent tous par des sections de ce type. Dans les motets de la paire XV-XVI, des sections 


« alleluya » sont disposées au fil des pièces. Pour rappel également, les exordia des motets de 


la paire XIII-XIV partagent des similitudes frappantes. Tous deux sont homophoniques et 


constitués uniquement de tuttis. Leur première sous-section, toutes deux sur l’interjection 


« O », sont de textures comparables. Les motets de la paire XXIV-XXV comportent des 


exordes de construction identique. Ils débutent par un trio aigu imitatif, se poursuivent par le 


même trio dans le grave et se terminent par un tutti homophonique. La construction des 


exordes des motets de la paire XXVI-XXVII est similaire, si ce n’est que les ensembles à 


nombre réduit de voix ne sont pas suivis de tuttis. 


Par ailleurs, les secundae partes des motets XXIV, XXV, XXVI et XXVII débutent toutes 


par quatre ensembles à nombre de voix réduit et une répétition de l’alternance grave-aigu (au 


niveau de la section ou de la sous-section). 


Surinterpréterions-nous, si nous mettions en relation la construction des fins des motets de 


la paire I-II ? Dans les deux pièces, les sections finales sont imitatives, et précédées de quatre 


sections homophoniques. 


 


                                                 
441 Six motets sur dix-sept (sans tenir des sections « alleluya »), à savoir 35% : motet VII, mes. 45-63, motet X, 
mes. 38-59, motet XXII, mes. 90-114, motet XXVI, mes. 103-30, motet XXXII, mes. 162-81, motet XXXIII, 
mes. 72-92. 
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V. Rhétorique et figures 
 


1. Prolégomènes 


Dans le chapitre VI de notre première partie, nous avons brièvement examiné la 


« rhétoricisation » de la pensée musicale au XVIe siècle. Au début du siècle suivant, un 


théoricien allemand déjà tributaire d’une autre esthétique, Burmeister, franchit en quelque 


sorte une étape supplémentaire dans le processus métaphorique d’application de la rhétorique 


à la musique. En effet, il transpose les figures verbales au langage des sons et en dresse une 


typologie bien connue. Ce faisant, le théoricien poursuit d’abord un but pédagogique : 


enseigner la composition442. De fait, Burmeister est dans la même situation que nous, 


historien moderne, car il cherche à décrire un style appartenant déjà en grande partie au passé, 


dont le modèle absolu est pour lui Lassus. Analyser nos motets via cette grille n’est pas sans 


poser problème, dans la mesure où elle est le résultat d’une formalisation a posteriori, 


allemande de surcroît. Victoria n’a très probablement pas ces figures en tête lorsqu’il 


compose ses motets. D’ailleurs, nous l’avons vu dans le chapitre que nous venons de citer, 


nous ne possédons aucun élément tangible et direct de lien entre le compositeur et 


l’humanisme. 


Cependant, il nous paraît pertinent au-delà de ces réserves d’utiliser cette typologie pour 


effectuer des analyses complémentaires de nos motets. On assiste bel et bien dans la musique 


pratique du XVIe à une application des exigences rhétoriques, et en particulier dans le genre 


expérimental par excellence qu’est le madrigal italien. Et nous le verrons dans notre troisième 


partie, les motets de Victoria entretiennent avec le genre des liens indirects. De plus, nous 


espérons valider l’approche par les résultats obtenus. Ils vont dans deux directions : ils nous 


permettent d’une part de corroborer notre typologie binaire des textures, ainsi que la 


pertinence de l’examen de leur succession, d’autre part ils nous apportent des informations 


nouvelles sur les pièces de Victoria. 


La typologie de Burmeister (1993 [1606]) figure dans le chapitre 12 de sa Musica poetica. 


D’autres typologies baroques du même ordre existent, mais nous nous limitons à celle-ci dans 


la mesure où elle reste la plus proche chronologiquement de Victoria. De ce fait, nous prenons 


nos distances avec la synthèse de Buelow (2001). Nous indiquons par ailleurs lorsque nous 


nous écartons des interprétations des figures par Bartel (1997). Burmeister classe les figures 


en trois catégories, que nous reprenons dans un premier temps : celles appartenant à 


                                                 
442 Voir Burmeister (1993 [1606] : 156-9). 
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l’harmonie, celles à la mélodie et celles communes aux deux paramètres. Les voici avec nos 


commentaires443. Nous en proposerons un reclassement dans la synthèse des analyses444. 


 


Les figures appartenant à l’harmonie 


1. Fuga realis445 : « fuga realis […] is that disposition of harmony wherein all the voices 


imitate, by using identical or similar intervals, a certain subject drawn from one voice in the 


combination446 ». Burmeister ajoute que la figure est à placer dans l’exordium ou le medium 


de la pièce. Dans nos analyses, nous en donnons une interprétation large : l’exposé d’un sujet 


peut subir des variations intervalliques. Une sous-section reste une fuga realis, tant qu’il n’y a 


ni metalepsis, ni hypallage. Dans la mesure où nous considérons que les textures imitatives 


sont possibles dans les supplementa, les fuga realis et les figures apparentées le sont 


également. 


 


2. Metalepsis : « metalepsis is that manner of fugue where two melodies are interchanged here 


and there in the polyphony and treated fugally447 ». Deux cas de figures se présentent. Soit le 


sujet est composé de deux éléments, soit un groupe de voix déploie une unité textuelle et un 


sujet, puis les voix restantes entrent avec d’autres unités textuelles et sujets, enfin des 


combinaisons sont possibles448. Salve Regina (XXXII) comporte des metalepsis à trois 


éléments. 


 


3. Hypallage : « hypallage occurs when a fugue with a [melodically] inverted arrangement of 


intervals is introduced449 ». Les exemples auxquels Burmeister renvoie nous apprennent que 


deux possibilités existent450. Soit les intervalles ascendants deviennent descendants et vice-


versa, soit les intervalles restent ascendants ou descendants mais développent les intervalles 


complémentaires451 (une tierce devient une sixte par exemple). 


 


                                                 
443 La typologie occupe les pp. 158-97. 
444 Voir pp. 151-4. 
445 Nous citons les formulations du traducteur Benito V. Rivera et les reprenons telles quelles. 
446 « Fuga realis […] est talis harmoniae habitus, in quo omnes harmoniae voces aliquam alicuius vocis in suo 
coniugio affectionem imitantur intervallis iisdem vel paribus ». 
447 « Metalepsis […] est talis habitus fugae, in quo duae melodiae in harmonia hinc inde transsumuntur et in 
fugam vertuntur ». 
448 Voir par ailleurs la discussion de Rivera dans son Introduction à Burmeister (1997 : 24-36). 
449 « Hypallage […] est quando fuga converso intervallorum ordine introducitur ». 
450 Voir Burmeister (1993 [1606] : 255-8). 
451 Nous excluons par principe les échanges 4e-5e et vice versa. Voir par ailleurs la discussion de Rivera dans son 
Introduction à Burmeister (1997 : 24-36). 
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4. Apocope : « apocope […] is a fugue that is not completed in all voices. Instead, its subject, 


interrupted in mid-fugue, is cut off in one voice for some reason452 […] ». Nous retenons les 


cas où le sujet est exposé dès son début puis interrompu, nous rejetons ceux où il est repris 


après son début. 


 


5. Noëma : « noëma is a harmonic affection or period that consists of voices combined in 


equal note values453 ». Burmeister ajoute que « this ornament […] is made manifest not from 


these isolated passages, but from the context of the whole piece454 ». Nous comprenons la 


remarque en lien avec la notation habituelle de la musique (livre de chœur ou parties 


séparées). Ce n’est qu’en chantant la pièce dans son intégralité qu’on peut se rendre compte 


de la présence de l’ornement. Burmeister confirme : « therefore the whole context must be 


examined. In other words, the whole piece should be sung by the voices, and then the 


ornament will reveal itself455 ». Contrairement à Bartel456 (1997 : 339-42) qui semble avoir 


été trompé par l’ajout de Burmeister, nous reconnaissons la possibilité de l’enchaînement de 


plusieurs noëma ou figures apparentées. Les exemples cités par Burmeister laissent apparaître 


des textures strictement homophoniques et des textures où trois voix sur quatre évoluent 


simultanément457. 


 


6. Analepsis : « analepsis is the continuous iteration of a harmonic passage that consists of 


bare concords in combination of several voices. Hence it is the repetition and duplication of a 


noëma, and it is an ornament akin to noëma458 ». Contrairement aux exemples auxquels 


Burmeister fait référence459, nous interprétons la figure de façon restrictive, à savoir une 


répétition telle quelle d’un noëma460. 


 


                                                 
452 « Apocope […] est fuga, quae ex omni parte per omnes voces non absolvitur, sed cuius affectionis, quae in 
fugam abrepta est, propter aliquam causam in una aliqua voce fit amputatio […] ». 
453 « Noëma […] est talis harmoniae affectio, sive periodus, cuius voces coniunctas habet in eadem sonorum 
quantitate […] ». 
454 « Hoc ornamentum […] non ex nudis hisce exemplis notescet, sed ex ipso integri carminis contextu ». 
455 « Quocirca perlustrandus erit eius integer contextus, vel integra harmonia suis vocibus decantanda, ac tum 
demum se hoc manifestabit ornamentum ». 
456 « A homophonic passage within [c’est nous qui soulignons] a contrapuntal texture ». 
457 Voir Burmeister (1993 [1606] : 259-60). 
458 « Analepsis […] est tractuli harmonici in aliquot vocum syntaxi ex meris concordantiis contexti continua 
iteratio, et sic noëmatis repetitio et duplicatio, ac noëmati vicinum ornamentum ». 
459 Voir Burmeister (1993 [1606] : 260-2). 
460 La sous-section des mes. 55-8 de O sacrum convivium (XXIX) reprend telle quelle celle des mes. 49-52. 
Mais, nous ne considérons pas qu’il s’agit d’une analepsis dans la mesure où une sous-section différente 
intervient entre deux. Nous raisonnons de façon similaire pour la mimesis et la palilogia. 
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7. Mimesis : « mimesis occurs when in a combination of many voices some that are closest to 


one another introduce a noëma while others are silent, and then those that were silent and 


close to one another imitate it in a lower or higher range461 […] ». Nous comprenons la figure 


comme une répétition d’un noëma avec une modification du matériau462 et/ou de la 


combinaison des voix. La figure est notamment utile pour rendre compte des modifications 


d’effectif vocal463. 


 


8. Anadiplosis : « anadiplosis is an ornament of harmony that consists in a double mimesis, 


and it is an ornament related to mimesis. For it duplicates what was presented [only] once 


through mimesis464 ». Nous comprenons la figure comme une nouvelle, une autre mimesis. 


D’après les exemples musicaux465, le phénomène de répétition en tant que tel suffit, elle n’a 


pas besoin d’être stricte. 


Les mes. 28-36 de O quam gloriosum (I) constituent le premier exemple dans lequel 


noëma, mimesis et anadiplosis sont articulés en une chaîne466. 


 


9. Symblema : « symblema is a mixture of concords and dissonances which takes place in the 


following manner. At the beginning or first half of a tactus, all the concords occur as absolute 


concords in all the voices of the harmony. However, at the end or second half of the tactus, 


not all but only some of the voices relate as absolute concords. Of the voices that are 


concordant among themselves, some move together at the same rate, while others remain 


stationary for several tactus467 ». Burmeister ajoute que deux cas de figures se présentent : la 


symblema majeure marche en minimes, la symblema mineure en semi-minimes. Cependant, 


le second cas de figure n’a, toujours d’après le théoricien, pas beaucoup d’effet, il n’est donc 


pas considéré comme une figure. 


                                                 
461 « Mimesis […] est quando in plurium vocum combinatione aliquae voces maxime propinquae aliis silentibus 
noëma introducunt, et hoc eae, quae silent et sibi invicem vicinae sunt ac propinquae depressius vel altius 
sublimiusve imitantur […] ». 
462 Dans ce sens, la figure est étendue aux cas de reprises modifiées du matériau sans changement de 
combinaison vocale. 
463 Bartel (1997 : 324-31) ignore cette dimension. 
464 « Anadiplosis […] est talis harmoniae decus, quod constat ex duplici mimesi, et est hoc ornamentum mimesi 
propinquum ; geminat enim id, quod per mimesin semel est introductum ». 
465 Voir Burmeister (1993 [1606] : 262-4 et 268-71). 
466 Une quatrième sous-section peut donner lieu à une autre anadiplosis, et ainsi de suite. Voir par exemple les 
mes. 53-67 de O magnum misterium (V). 
467 « Symblema […] est concordantiarum et dissonantiarum commissura, quae hac ratione fit : omnes 
concordantiae se habent in omnibus harmoniae vocibus ut absolutae concordantiae, idque in principio, vel parte 
priori tactus dimidia. In fine vero vel parte tactus dimidia posteriori non omnes voces se in syntaxi habent ut 
concordantiae absolutae, sed quaedem tantum. Quae inter se concordes sunt, hae aut moventur, et quidem motu 
pari, aut prorsus ad aliquot tactus persistunt ». 
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10. Syncopa468 : « syncopa is the opposite of symblema. A syncope makes a dissonance at the 


beginning of a half or full tactus. But that dissonance is only a relative dissonance and 


partially continues the pitch of the preceding tactus469 ». Il s’agit bien évidemment de la 


dissonance préparée sur temps fort470. 


 


11. Pleonasmus : « pleonasmus is the abundant effusion of harmony during the formation of 


cadence, specifically in its middle part. It is brought about by combining symblema and 


syncope within two, three, or more tactus471 ». L’exemple auquel renvoie le théoricien n’est 


pas clair472. Nous réservons quant à nous cette figure à deux cas de mi contra fa cadentiels, 


aux mes. 57-63 et 131-6 de Vadam et circuibo civitatem473 (XXV). 


 


12. Auxesis : « auxesis occurs when the harmony, made up entirely of concordant 


combinations, grows and rises on a text that is repeated once, twice, thrice, or more474 ». Les 


deux premiers exemples sont clairs475 : il s’agit de la répétition d’un noëma vers l’aigu. Nous 


privilégions une interprétation restrictive, le bloc doit être repris tel quel, mais pas à l’octave. 


 


13. Pathopoeia : « pathopoeia […] is a figure suited for arousing the affections, which occurs 


when semitones that belong neither to the mode nor to the genus of the piece are employed 


and introduced in order to apply the resources of one class to another. The same holds when 


the semitones proper to the mode of the piece are used more often than is customary476 ». Les 


exemples auxquels Burmeister renvoie comportent des bémols et concernent des affects 


pathétiques477. Nous étendons l’emploi de la figure aux dièses. Les coniunctae ne 


                                                 
468 Ou syneresis. 
469 « Syncopa […] contrario modo se habet ad symblema. Syncopa committit dissonantiam in initio tactus 
minoris, vel etiam maioris. Dissonantia autem illa est dissonantia relativa, et pars soni praecedentis tactus […] ». 
470 Burmeister ajoute que la dissonance cadentielle n’est pas une syncopa. Un cas particulier est à signaler : la 
syncope est réarticulée aux mes. 40-7 de Alma Redemptoris (XIX). 
471 « Pleonasmus […] est harmoniae, in formatione clausulae praesertim in eius medio abundantia, quae ex 
symblemate et syncopa conflatur, sub duplici, triplici, et ultra tactu etc. ». 
472 Voir Burmeister (1993 [1606] : 275). 
473 Pour Bartel (1997 : 365-7), la figure décrit « a prolongation of passing dissonances through suspensions ». Il 
n’y a pas de pleonasmus aux mes. 75-6 de Congratulamini mihi (XXXI), car « l’abondance harmonique » se 
produit avant la partie centrale de la cadence. 
474 « Auxesis […] fit, quando harmonia sub uno eodemque textu semel, bis, terve, et ulterius repetito, coniunctis 
solis concordantiis, crescit et insurgit ». 
475 Voir Burmeister (1993 [1606] : 276). 
476 « Pathopoeia […] est figura apta ad affectus creandos, quod fit quando semitonia carmini inseruntur, quae nec 
ad modum carminis, nec ad genus pertinent, sed unius beneficio in aliud introducuntur ; tum quando semitonia 
carminis modo congruentia saepius extra morem attinguntur ». 
477 Voir Burmeister (1993 [1606] : 279-82). 
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fonctionnent pas comme figure dans les cas suivants : si elles apparaissent causa necessitatis 


ou pulchritudinis (dans les progressions de quinte-sixte-octave par exemple), lors de fa super 


hexacordum et dans les cadences. Toutefois, les fa super hexacordum sont pris en compte si 


le compositeur insiste sur les demi-tons et s’ils coïncident avec l’expression d’affects 


pathétiques, comme par exemple à la mes. 9 de Vere languores nostros (XI). De même, dans 


les cadences en général il peut y avoir pathopoeia sur les résolutions et dans les cadences 


toutes consonantes si les altérations ne sont pas obligatoires. 


 


14. Hypotyposis : « hypotyposis is that ornament whereby the sense of the text is so depicted 


that those matters contained in the text that are inanimate or lifeless seem to be brought to life. 


This ornament is very much in evidence among truly master composers478 ». Suivant 


l’interprétation que l’on donne à cette définition, le champ d’application de la figure peut être 


très variable. Nous optons ici pour une interprétation large, sur la base des exemples auxquels 


renvoie Burmeister479. Les deux premier cas d’hypotyposis concernent des mouvements 


particuliers en semi-minimes qui « mettent devant les yeux480 » le mot « laetentur ». Le 


troisième utilise une formule rythmique « heurtée » en valeurs brèves (minime, semi-minime, 


deux croma, semi-minime, deux croma et deux minimes) sur le mot « laborem ». Le 


quatrième et dernier est une section en proportion, sur l’unité textuelle « et gaudebit cor 


vestrum ». 


 


15. Aposiopesis : « aposiopesis is that imposes a general silence upon all the voices at a 


specific given sign481 […] ». Les exemples nous apprennent que le « signe spécifique » est la 


fermata482. Nous étendons l’emploi de la figure à la pause générale sans signe particulier. 


 


16. Anaploke : « Anaploke, which occurs particularly in harmonies for eight voices or two 


choirs, is the replication of one choir’s harmony in the other, near the cadence or within the 


cadence itself. The repetition consists of a twofold or threefold statement483 ». La remarque 


sur la cadence n’est pas claire, nous n’en tenons pas compte. 


                                                 
478 « Hypotyposis est illud ornamentum, quo textus significatio ita deumbratur ut ea, quae textui subsunt et 
animam vitamque non habent, vita esse praedita vedeantur. Hoc ornamentum usitatissimum est apud authenticos 
artifices ». 
479 Voir Burmeister (1993 [1606] : 282-5). 
480 Burmeister utilise lui-même l’expression dans son Hypomnenatum musicae poeticae de 1599. Cité par Bartel 
(1997 : 310). 
481 « Aposiopesis […] est quae silentium totale omnibus vocibus signo certo posito confert ». 
482 Voir Burmeister (1993 [1606] : 286-8). 
483 « Anaploke […] est in Harmoniis ex octo praesertim vocibus, et duobus choris constantibus prope clausulam 
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Les figures appartenant à la mélodie 


1. Parembole : « parembole occurs when at the beginning of the piece two or more voices 


carry on the subject of the fugue, and another voice is mingled that proceeds alongside them 


without contributing anything pertinent to the nature or process of fugue484 ». Nous étendons 


la validité de la figure à l’ensemble de la pièce. Par ailleurs, la présence d’une parembole 


exclut celle d’une fugua realis. 


 


2. Palilogia : « palilogia is the iteration of the same melodic phrase or passage at the same 


pitch level. Sometimes the iteration involves all the pitches [of a phrase] but other times 


[only] the initial pitches, in the same voice, with or without intervening rests. The iteration 


occurs only in one voice485 ». Dans les exemples de Burmeister (1993 [1606] : 178-9), le 


rythme peut être modifié. 


 


3. Climax : « climax is that which repeats similar pitch [patterns] on gradations of pitch 


levels486 […] ». Dans les exemples du théoricien (1993 [1606]: 180-1), les répétitions 


apparaissent toujours plus bas et, comme pour la palilogia, le rythme peut varier. Nous 


suivons Bartel (1993 : 220), pour qui la répétition peut intervenir « […] either at a higher or 


lower pitch ». Nous étendons la validité de la figure aux répétitions des débuts de sujets, sur la 


base de la palilogia. 


Pour faire sens, la validité de la palilogia et du climax s’étend exceptionnellement au-delà 


de la frontière de la sous-section, sauf si au moins une sous-section intermédiaire qui 


développe un autre sujet est intercalée. La répétition ne doit pas forcément être immédiate. Il 


n’y a pas figure si une partie subséquente du sujet est répétée487. 


 


4. Parrhesia : « parrhesia is mingling a single dissonance among consonances, the dissonance 


being equal to one half of the whole tactus, to which the other voices respond on the [whole] 


                                                                                                                                                         
vel in ipsa etiam clausula harmoniae unius chori in altero replicatio, repetione ad binas ternasve vices 
inculcata ». 
484 « Parembole […] est quando duabus vocibus vel etiam pluribus, fugae affectionem ab initio cantus 
persequentibus, admiscetur alia vox, quae cum illis alteris pariter procedit, nihil ad fugae naturam vel rationem 
conferens […] ». 
485 « Palilogia […] est eiusdem […] affectionis sive tractuli in iisdem sonis, nonnumquam omnibus, interdum 
vero initialibus, in una eademque voce intercalatis quibusdam pausis, vel etiam nullis, iteratio, quae in unica 
saltem fit voce ». 
486 « Climax […] est, quae per gradus intervallorum similes sonos repetit […] ». 
487 Dans Salve Regina (XXXII), les répétitions des cantus firmi ne sont pas considérées comme des palilogia ou 
des climax. 
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tactus488 ». La figure concerne une dissonance de passage isolée en minime sur temps faible. 


En ce sens, elle est complémentaire à la symblema489. 


 


5. Hyperbole : « hyperbole is pushing a melody up beyond its upper boundary [of the 


mode]490 ». 


 


6. Hypobole : « hypobole is pressing a melody down beyond the bottom limit of its ambitus. 


[…] From this one gathers that this ornament is the opposite of hyperbole491 ». 


 


Les figures communes à l’harmonie et à la mélodie 


1. Congeries : « congeries […] is the pilling together of perfect and imperfect consonances, 


which are allowed to proceed in similar motion492 ». Nous adoptons exceptionnellement 


l’interprétation de Buelow (2001 : 268) : « This occurs when a 5-3 chord moves to a 6-3 


chord, which then moves back to a 5-3 chord, up and down ». Elle a l’avantage de rendre 


compte d’un procédé régulièrement utilisé par Victoria et de s’écarter du faux-bourdon493. 


 


2. Fauxbourdon : « parallel progression or motion […], called fauxbourdon in French, is a 


three-voice combination of ditones or semiditones with diatessarons in parallel motion and in 


equal values494 ». Les exemples auxquels Burmeister renvoie contiennent des faux-bourdons 


descendants495. Nous prenons également en compte la version ascendante de la figure. 


Comme dans nos analyses des textures, nous considérons qu’il y a congeries et 


fauxbourdon dès trois consonances successives. 


 


3. Anaphora : « anaphora is an ornament which repeats similar pitch patterns in several but 


not all voices of the harmony. This happens in the manner of a fugue, although it is in fact not 


                                                 
488 « Parrhesia […] est commiscere cum reliquis concentibus dissonantiam unicam, eamque ad dimidium totius, 
quo ipsi reliquae voces in tactu repondent ». 
489 Bartel (1997: 352-6) définit la parrhesia comme « the insertion of a dissonance such as a cross relation or 
tritone [c’est nous qui soulignons] on a weak beat ». 
490 « Hyperbole […] est melodiae supra supremum eius terminum superlatio ». 
491 « Hypobole […] est melodiae infra eius infimum ambitus terminum subiectio. […] Unde colligitur 
ornamentum hoc contrarium esse hyperbole ». 
492 « Congeries […] est coacervatio specierum concordantium tam perfectarum, quam imperfectarum, quarum 
par motus est concessus ». 
493 Voir également Bartel (1997 : 229-31). 
494 « Simul procedentia, sive mota […] vel aut gallico nomine vocata fauxbourdon, est in tribus vocibus sub 
eodem motu et pari quantitate ditonorum vel semiditonorum et διατεσσάρωνcompositio ». 
495 Voir Burmeister (1993 [1606] : 299). 
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a fugue496 ». Nous comprenons la figure comme une superposition de voix aux déroulements 


contrastés, parmi lesquelles une ou plusieurs progressent en valeurs plus brèves et comportent 


des répétitions. La première occurrence intervient aux mes. 18-23 de O quam gloriosum (I). 


 


4. fuga imaginaria : « fuga imaginaria […] is the melody of one written voice, which another 


individual voice or several voices will take up and ruminate at either the same or a different 


pitch level ». Pour ce qui nous concerne, la figure met en évidence l’utilisation du canon à 


l’unisson, un des deux types de fuga imaginaria497. 


 


Notons que, comme Burmeister (1993 [1606] : 206-7) dans son analyse de In me transierunt, 


nous n’identifions pas chaque figure isolément, mais signalons sa présence dans une sous-


section sans précision supplémentaire. 


Les analyses détaillées sont elles aussi reportées dans les tableaux de l’annexe III. Elles 


prennent appui sur la même segmentation que les analyses des textures. 


 


2. Synthèse des analyses 


Nos descriptions des textures ont été basées sur une typologie les séparant en deux catégories. 


Et toutes les sous-sections des pièces appartiennent à l’une ou à l’autre. Or les outils 


conceptuels de Burmeister nous confortent dans ce choix. Les quatre premières figures 


présentées par le théoricien (fuga realis, metalepsis, hypallage et apocope) décrivent 


différentes possibilités qu’ont les fugues (les textures imitatives dans notre terminologie) pour 


se déployer. Parallèlement, les quatre figures suivantes (noëma, analepsis, mimesis et 


anadiplosis) concernent les « voix combinées avec valeurs égales » (les textures 


homophoniques). 


La fuga realis est en quelque sorte une figure par défaut : toutes les procédures imitatives 


qui ne sont ni metalepsis, ni hypallage, ni apocope sont des fuga realis. En effet, sa définition 


est celle même de la nature du procédé imitatif. Toute texture imitative est ainsi « au moins » 


une fuga realis. Le raisonnement est identique avec les quatre autres figures : le noëma décrit 


toutes les textures homophoniques qui ne sont ni analepsis, mimesis, ni anadiplosis. Ici la 


définition semble a priori plus restrictive. Un noëma serait-il uniquement une texture 


strictement note contre note ? Non. Nous l’avons vu, toutes les textures homophoniques 


                                                 
496 « Anaphora […] est ornamentum, quod sonos similes per diversas aliquas, non autem omnes, harmoniae 
voces repetit in morem fugae, cum tamen revera non sit fuga ». 
497 Plus spécifiquement la mimesis imaginaria. 
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reposent conceptuellement sur ce principe, quand bien même la forme qu’elles peuvent 


prendre est extrêmement variable et plus ou moins éloignée. D’ailleurs, dans le troisième 


exemple produit par Burmeister lui-même498, la deuxième voix progresse en décalage par 


rapport aux trois autres (quatrième, cinquième et sixième). Le rapport qu’entretiennent 


l’analespsis, la mimesis et l’anadiplosis avec le noëma n’est toutefois pas de même nature que 


celui entre la metalepsis, l’hypallage et l’apocope avec la fuga realis. Les trois figures rendent 


compte de cas particuliers de fugue, alors qu’analepsis, mimesis et anadiplosis signalent des 


phénomènes de répétitions plus ou moins variées de noëma499 ; subtilité paradigmatique 


contre déroulement syntagmatique si l’on veut500. 


Toutes les sous-sections du recueil se laissent ainsi décrire par au moins une de ces huit 


figures501 à l’exclusion des sept autres502, de sorte que, si l’on peut s’exprimer ainsi, tout est 


rhétorique. En adoptant ce point de vue, les figures n’apparaissent plus comme des écarts, 


mais comme des outils pour décrire le discours musical à différents niveaux. Et cela permet 


de dépasser la conception problématique d’un langage musical neutre et premier, truffé de 


figures expressives et ornementales (dans le sens péjoratif du terme), dont la présence 


s’expliquerait uniquement pour exprimer des affects. Ainsi, le fait que les résultats 


débouchent sur l’identification d’un nombre important de figures ne peut pas être considéré 


comme un biais de l’analyse. 


Poursuivons en examinant les différents niveaux auxquels se situent les figures. Pour ce 


faire, le tableau XII propose un classement différent de celui de Burmeister. 


                                                 
498 Voir Burmeister (1993 [1606] : 260). 
499 L’existence des trois figures de répétitions, ainsi que le contexte « syntagmatique » des exemples de 
Burmeister remettent en cause l’interprétation restrictive du noëma de Bartel (1997 : 339-42). Un noëma n’est 
pas qu’un passage homophonique isolé entre deux passages imitatifs s’il peut être répété de différentes manières. 
En fait, Bartel est tributaire de l’idée de figure comme écart : le noëma comme moment particulier dans un 
déroulement polyphonique. 
500 Notons que Burmeister ne parle pas de répétitions de structures contrapuntiques, ce qui correspond à ce que 
nous avons constaté de la logique de déroulement dans les textures imitatives. 
501 Dans l’analyse de In me transierunt de Burmeister (1993 [1606] : 204-7), toutes les périodes, sauf la première 
et la neuvième (et encore l’auxesis peut être compris comme une figure dérivée du noëma), contiennent une des 
huit figures. 
502 Les choses sont toutefois plus subtiles en ce qui concerne les trois figures décrivant des procédés imitatifs 
particuliers. Elles peuvent coexister avec la fuga realis, dans la mesure où les procédés décrits sont présents 
simultanément. Deux cas se produisent dans le recueil : une metalespsis et une apocope apparaissent aux mes. 
14-7 du motet I, une metalepsis et un hypallage aux mes. 81-5 du motet III. 
De plus, le cas de l’anaploke est particulier. La figure apparaît plus tard dans la liste de Burmeister, à la fin de 
celles concernant l’harmonie, probablement parce qu’elle concerne les pièces à huit voix ou à double chœur. On 
peut cependant la considérer comme une sorte d’analepsis. 
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Tableau XII – Figures de rhétorique et niveaux d’analyse503 


 


 Figures qui 
concernent les 


textures 
imitatives 


 


Figures qui 
concernent les 
deux types de 


textures 


Figures qui 
concernent les 


textures 
homophoniques 


 
Procédés 


contrapuntiques 
fuga realis 
metalepsis 
hypallage 
apocope 


parembole 
fuga imaginaria 


 


congeries 
faux-bourdon 


noëma 
anaphora* 


Répétitions 
d’un passage 


 auxesis 
anaploke 


analepsis 
mimesis 


anadiplosis 
 


Répétitions de 
phrases 


 palilogia 
climax 


 


anaphora* 


Eléments 
harmoniques 


 symblema 
syncopa 


pleonasmus 
parrhesia 


 


 


Aspects 
modaux 


 pathopoeia* 
hyperbole 
hypobole 


 


 


Pause générale  aposiopesis 
 


 


Expressio 
textus 


 pathopoeia* 
hypotyposis 


 


 


 


 


Les figures sont ainsi classées en sept catégories, qui se rapportent à des éléments ma foi forts 


divers du discours musical. La première (procédés contrapuntiques) concerne des procédés 


d’écritures générateurs, ou de structures contrapuntiques si l’on veut (nous l’avons déjà vu 


pour trois d’entre elles). Les deux catégories suivantes (répétitions d’un passage et répétitions 


de phrases) sont apparentées dans la mesure où elles rendent compte de phénomènes de 


répétitions, le premier de blocs polyphoniques, le second de phrases appartenant à des voix 


                                                 
503 L’italique met en évidence les huit figures « de base », les astérisques signalent une double appartenance. 


 153







isolées. La quatrième catégorie (éléments harmoniques) décrit divers types de dissonances. La 


cinquième (aspects modaux) traite d’aspects ponctuels de la pratique modale. La sixième 


catégorie ne comporte qu’une seule figure, qui identifie un phénomène particulier puisqu’elle 


met en évidence les pauses générales. La septième et dernière catégorie (expressio textus) 


rend compte de moyens musicaux mis en œuvre pour exprimer le texte. 


Quelques remarques s’imposent. Si les catégories rendent compte de phénomènes divers, il 


apparaît que les six premières concernent des éléments proprement musicaux, essentiellement 


des éléments de structure musicale (procédés contrapuntiques et traitement des dissonances) 


et de forme (répétitions), par opposition à la septième, qui met en relation musique et texte. 


Les figures de Burmeister sont ainsi d’autant plus importantes qu’elles constituent les seuls 


outils de la théorie musicale de la Renaissance, avec la tripartition rhétorique, décrivant des 


éléments de forme musicale. Les dix-huit figures qui s’ajoutent au huit « de base » décrivent 


en quelque sorte des phénomènes ponctuels. Ainsi compris, les dissonances et leur traitement 


n’apparaissent pas comme l’élément central du langage musical, au contraire de ce qu’elles 


sont dans la conception de Jeppesen (1946). 


Burmeister indique lui-même dans les définitions de ces figures que certaines ne 


concernent qu’un des types fondamentaux de textures. Ainsi, non seulement la fuga realis, la 


metalepsis, l’hypallage et l’apocope ne concernent que les textures imitatives, mais également 


la parembole et la fuga imaginaria. Outre le noëma, l’analepsis, la mimesis et l’anadiplosis, 


l’anaphora est réservée aux textures homophoniques504. Toutes les autres figures peuvent 


concerner les deux types de textures. 


Dans notre reclassement, l’anaphora et la pathopoeia appartiennent à deux catégories. 


L’anaphora est à la fois un procédé contrapuntique (la répétition de « fragments mélodiques » 


détermine au moins en partie une texture) et une répétition de phrases. La définition de 


Burmeister de la pathopoeia renvoie d’abord à un aspect modal. Le théoricien ne mentionne 


nullement la nécessité d’un déclencheur extra-musical. En revanche, comme tous les 


exemples auxquels il renvoie mettent en relation l’utilisation des demi-tons avec des affects 


pathétiques, nous préférons laisser la porte ouverte aux deux interprétations. 


 


                                                 
504 Pour rappel, le théoricien dit de l’anaphora : « this happens in the manner of a fugue, although it is in fact not 
a fugue ». Si la figure décrit un phénomène qui n’appartient pas à l’arsenal des textures imitatives, c’est qu’il 
appartient par défaut à celui des textures homophoniques. 
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2.1. Les figures 


Examinons ce que l’identification des figures dans nos motets nous permet de dire d’eux. 


Commençons par celles qui nous donnent de nouvelles informations et/ou qui sont le plus 


couramment utilisées. 


La pathopoeia permet de rendre compte d’un des phénomènes les plus marquants de 


l’écriture de notre recueil et un des plus répandus. Si la fréquence de la figure est variable 


suivant les pièces, la moitié au moins des sous-sections de treize motets505 comportent au 


moins une pathopoeia. Les deux pièces dans lesquels on en recense le plus sont les motets XI 


et XII506. Seuls deux motets507 ne contiennent qu’une seule occurrence. 


Les formes de la figure et les types de situations dans lesquelles elle se rencontre sont les 


suivantes. Comme l’indique Burmeister, la figure peut se produire sans ajout de coniuncta. 


Ainsi, aux mesures 30-4 du motet XXIX, le sommet mélodique de la phrase de C, situé aux 


mesures 32-3, met en évidence l’intervalle de demi-ton la-sib-la. L’identification de la figure 


est ici liée à l’unité textuelle de la sous-section : « passionis ejus », et donc le demi-ton fait 


office d’expressio textus. Le contexte confirme cette interprétation (les valeurs longues, la 


congeries et la cadence phrygienne). Les cas de ce type restent toutefois rares. Le plus 


couramment, la figure apparaît grâce à l’ajout d’une coniuncta : sib, mib, si bécarre, fa#, do# 


et sol#. Les sib et mib sont utilisés le plus souvent comme basse d’une harmonie de tierce et 


quinte. En revanche, les autres notes sont la plupart du temps la tierce des harmonies (dans 


des harmonies de tierce et quinte ou tierce et sixte). Une coniuncta peut être ajoutée dans un 


mouvement mélodique conjoint ascendant508, descendant509, ou descendant puis ascendant510 


sur une note qui suit511 ou qui précède512 un saut. 


Tous les cas mentionnés jusqu’ici sont situés en cours de sous-section. Il arrive également 


fréquemment que la coniuncta intervienne sur une résolution cadentielle, ainsi aux mesures 


50-3 du motet III, qui se concluent par une clausula peregrina sur ré (mes. 51-2). La cadence 


mélodique d’altus, à C, se résout sur la tierce, rendue majeure par l’ajout d’un dièse au fa. 


Dans tous les cas de résolution cadentielle, la figure intervient pour transformer une tierce 


mineure en tierce majeure. C’est également dans les motets XI et XII que cet usage est le plus 


fréquent. 
                                                 
505 Motets V, VII, VIII, XI, XII, XV, XVI, XXI, XXII, XXIV, XXV, XXXII et XXXIII. 
506 17 sous-sections sur 20 et 14 sur 16 respectivement. 
507 Motets X et XVIII. 
508 Motet I, mes. 46-50, T. 
509 Motet I, mes. 37-42, T. 
510 Motet V, mes. 70-4, à B. 
511 Motet III, mes. 21-6, à B. 
512 Motet II, mes. 53-9, à T. 
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Dans les textures imitatives, la figure peut être consubstantielle au sujet. Elle intervient 


alors de façon similaire dans ses différents énoncés513. La figure peut mettre en évidence la 


structure imitative même d’une section. Ainsi, dans l’exorde du motet V (mes. 1-20), une 


pathopoeia est introduite à la mesure 10 (fa# à C) en conjonction avec l’entrée de B, dernière 


voix à apparaître dans le dispositif imitatif. 


La figure est fréquemment utilisée en conjonction avec des chutes de quinte. Dans les 


mesures 44-8 du motet V, une chute de quinte « ré-sol-do » ouvre la sous-section. Or, les 


deux premières harmonies sont rendues « majeures » par l’ajout d’un dièse au fa pour la 


première et d’un bécarre au sib pour la seconde. La pathopoeia permet ici de renforcer le 


procédé harmonique particulier. 


Lorsque la figure apparaît dès le début d’une sous-section514, elle renforce la segmentation 


formelle. Deux pathopoeia peuvent intervenir à une distance de minime et se renforcer en 


quelque sorte mutuellement515. La figure provoque exceptionnellement une harmonie 


dissonante sur temps faible mi-sol#-do aux mesures 50-3 du motet VII. 


Ainsi, si la figure possède d’abord une fonction « coloristique », elle joue également un 


rôle d’accentuation formelle. Et c’est certainement dans les cas où les fonctions sont cumulées 


que son potentiel expressif est le plus grand. 


 


Abordons l’hypotyposis, l’autre figure d’expressio textus. Les exemples auxquels renvoie 


Burmeister (fragments de gammes et circoito en semi-minimes pour « laetentur », rythme 


heurté rapide pour « laborem » et une proportion pour « et gaudebit cor vestrum ») 


contiennent des situations qu’on recouvre habituellement par les termes de « madrigalisme » 


ou « figuralisme ». Mais, la définition du théoricien, étayée par ces exemples, est ainsi plus 


restrictive, en ce qu’elle ne recouvre pas, ou tout au moins pas explicitement, les autres 


procédés du même type utilisés habituellement dans la polyphonie de la seconde moitié du 


XVIe siècle. Nous avons choisi d’interpréter la définition de Burmeister dans un sens large 


malgré les dangers de surinterprétation que cela comporte, pour susciter la discussion sur des 


situations qui passeraient inaperçues dans le cas contraire. 


                                                 
513 Motet XI, mes. 39-49 : le sujet proposé par T aux mes. 40-4 comporte une pathopoeia sous forme d’ajout 
d’un dièse aux premiers fa. Et lorsque C le reprend une quinte plus haut (mes. 42-5), une pathopoeia sur do# 
apparaît dans la situation mélodique similaire. La figure intervient encore à deux reprises par la suite (à A, mes. 
43-6 et à T, mes. 45-8). 
514 Motet VI, mes. 49-54 : si bécarre à C. 
515 Motet XXIII, mes. 31-4 : mes. 32, do# à T et fa# à A. 
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Cinq sous-sections comportent des hypotyposis qui correspondent tout à fait au premier 


exemple de Burmeister516. Elles développent des mouvements particuliers en valeurs brèves 


sur les mots « gaudent », « letare » et « gaude ». Notons qu’il y a figure grâce à la coïncidence 


de mots appartenant à un champ sémantique, celui de la joie, et d’éléments contrapuntiques 


particuliers, les mouvements mélodiques en valeurs brèves. Mais, la plupart du temps, les 


mêmes mouvements mélodiques apparaissent hors de ce contexte sémantique et leur fonction 


première, nous l’avons vu, est d’abord proprement musicale. Il n’y a alors pas figure. 


Une seule hypotyposis correspond au deuxième exemple de Burmeister, on la trouve aux 


mesures 44-6 du motet XXI. A l’unité textuelle « dentibus bestiarum » correspond la formule 


rythmique inhabituelle en valeurs brèves minime/semi-minime/semi-minime sur la même 


note. Le rythme ne comporte pas le côté « heurté » qu’on trouve chez Lassus. Victoria reste 


plus « classique ». 


Les derniers cas d’hypotyposis qui satisfont pleinement à la définition du théoricien sont 


évidemment toutes les sections en proportion de nos motets. Les unités textuelles suivantes 


sont concernées : « alleluya517 », « collaudantes dominum518 » et « ora pro nobis 


peccatoribus519 ». 


Toute une série d’hypotyposis sont créées grâce à des mouvements mélodiques ascendants, 


constitutifs des sujets. Ils parcourent parfois l’intégralité de l’octave modale (entièrement ou 


partiellement en degrés conjoints), et sont associés à l’idée d’« élévation » ou de « marche » 


au sens large. Les sous-sections peuvent progresser grâce à des mouvements en valeurs 


moyennes520, ou en valeurs brèves521. Ajoutons que dans tous les cas mentionnés ici, 


l’hypotyposis s’intègre en quelque sorte « sans heurt » dans le langage polyphonique de 


Victoria. Nous pouvions nous y attendre, des hypotyposis apparaissent grâce à des 


mouvements mélodiques conjoints descendants (ou des arpèges) associés à une large palette 


                                                 
516 Motet I, mes. 18-23, motet XVIII, mes. 4-9 et 7-12, motet XXIII, mes. 1-4 et 4-7. 
Un type de texture similaire à celui des mes. 18-23 du motet I intervient aux mes. 56-60 du motet VII, sur l’unité 
textuelle « adoravit ». L’existence de la figure dépend ici de l’interprétation sémantique qu’on donne du verbe 
« adorare ». 
517 Motet V, mes. 53-67, motet XIII, mes. 41-53. 
518 Motet XXIV, mes. 41-54. 
519 Motet XXXIII, mes. 59-72. 
520 Motet XV, mes. 1-8, 6-14 et 12-7, sur l’unité textuelle « ascendens Christus in altum », mes. 72-3, 75-8 et 81-
4, sur « ascendit Deus ». 
Motet XX, mes. 61-7, 65-70 et 69-74, sur « super nubem candidam ». 
Motet XXV, mes. 1-9 et 7-14, sur « vadam et circuibo civitatem », mes. 157-60 et 159-63, sur « ascendit in 
palmam »). 
521 Motet III, mes. 1-12 et 9-22, sur « gressus » : des mouvements particuliers complémentaires sont utilisés, qui 
rapprochent ce cas du premier exemple de Burmeister pour ce qui est des procédés d’écriture mises en œuvre. 
Motet XXVII, mes. 9-13 et 12-16, sur « sicut columbam ascendentem », mesures 90-4, 93-7 et 97-103, sur « que 
ascendit per desertum ». 
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de signifiés, à savoir « descente », « suivre », « déclin », « douleur » et « prosternation522 ». 


Des « grands » sauts ascendants d’octave et de quintes en tête de sujet fonctionnent comme 


hypotyposis dans deux motets523. Deux hypotyposis utilisent des procédés uniques dans le 


recueil. La sous-section des mesures 91-95 du motet XV est basée sur l’unité textuelle « in 


voce tube ». Le texte est « mis devant les yeux » grâce à des arpèges (mes. 91-2) ainsi que des 


mouvements particuliers en valeurs brèves ascendants et descendants (mes. 92-4). Aux 


mesures 91-7 du motet XVI, le mot « unum », de l’unité textuelle « in unum discipuli 


congregati », est rendu par un alignement vertical de ses syllabes et une harmonie durant une 


brève sur la première des deux. 


Est-ce aller trop loin que de considérer deux congeries de notre recueil comme des 


hypotyposis ? La première est située aux mesures 22-9 du motet XV, sur l’unité textuelle 


« captivam duxit captivitatem », et fait correspondre l’idée de « conduire » avec les décalages 


mélodico-harmoniques de la congeries, dans lesquels une voix « précède » une autre à une 


minime de distance. La seconde se trouve aux mesures 46-50 du motet XIX, sur « surgere ». 


De façon consubstantielle à la congeries, les voix produisent des mouvements mélodiques 


ascendants. Par ailleurs, le rythme pointé minime-pointée/semi-minime et la prosodie 


syllabique vont dans le sens du deuxième exemple proposé par Burmeister. 


 


L’hyperbole se rencontre fréquemment dans nos motets524, mais jamais au point de mettre en 


péril leur identité modale. La figure est d’abord utilisée « en passant », dans le flux 


polyphonique, lorsque le dessin mélodique et/ou l’harmonie l’exige(nt), et elle apparaît ainsi 


                                                 
522 Motet I, mes. 35-39, 37-42 et 41-47, sur « secuntur agnum ». 
Motet X, mes. 17-20, sur « vestimenta prosternebant » : les mouvements mélodiques conjoints descendants 
présents à CA sont complétés par TB, qui progressent en valeurs plus rapides par des séquences de mouvements 
conjoints ascendants et sauts de tierces descendants. De sorte qu’une marche harmonique est créée, qui fait 
évoluer la tessiture générale de la sous-section vers le grave. 
Motet XII, mes. 17-21, sur « si est dolor ». 
Motet XIX, mes. 111-5, sur « miserere ». 
Motet XXII, mes. 1-6 et 5-11, sur « descendit Angelus Domini ». 
Motet XXV, mes. 140-4, 142-6 et 145-8, sur « quo declinavit ». 
Un cas supplémentaire d’hypotyposis est à mettre sur le compte de mouvements mélodiques particuliers. Il se 
situe aux sous-sections des mes. 1-9 et 7-14 du motet XXV. Sur « et circuibo », le dessin mélodique « tourne 
autour » de trois notes (do-sib-sol à CIATIB, sol-fa-ré à CIITII). Nous avons donc affaire à une sorte de double 
hypotyposis. 
523 Motet IX, mes. 55-61, 59-64 et 67-70, sur « altissimi filius ». 
Motet XXX, mes. 1-5 et 4-9, sur « surexit pastor bonus ». 
Une hypotyposis particulière fait également intervenir un saut d’octave. Elle apparaît aux mes. 20-5 du motet II, 
sur l’unité textuelle « ducitur ad crucem », et combine deux éléments. D’une part, C dessine une « croix » dont 
les axes sont définis par les sol en début et en fin de phrase et les deux do qui se suivent grâce à un saut d’octave 
en son centre. D’autre part, C et A se croisent (au niveau des tessitures) aux mes. 22-3. 
524 Sauf dans les motets phrygiens VII et VIII qui ne contiennent qu’une seule occurrence. 


 158







comme une conséquence525. En revanche, si une hyperbole coïncide avec le sommet 


mélodique d’une phrase, elle renforce son aspect expressif526. De sorte que la figure apparaît 


comme complémentaire à un autre paramètre du langage musical. 


C’est également le cas des situations suivantes. Une pathopoeia couplée à une hyperbole527 


est particulièrement expressive aux mesures 25-9 du motet III, à T. Dans le même motet, 


l’hyperbole528 de A, aux mesures 73-6, accentue le « lyrisme » des mouvements particuliers 


en valeurs brèves. Toujours dans la même pièce, les hyperboles529 de TB aux mesures 50-2 se 


combinent avec une clausula peregrina sur ré aigu (donc disposée une seconde au-dessus de 


l’octave modale de T) et une pathopoeia530. Ce dispositif, renforcé par le découpage formel et 


la prosodie, met fortement en évidence le mot « divini ». Notons que plusieurs hyperboles, 


comme ici, peuvent se produire simultanément. Dans les mesures 18-23 du motet I, c’est une 


hypotyposis qui est renforcée par l’usage répété et à plusieurs voix (ATB) de la figure. 


L’hyperbole531 des mesures 56-9 du motet XI va dans le même sens. Elle fonctionne en 


quelque sorte comme hypotyposis et devient par là même une expressio textus (« celorum », 


le ciel exprimé par un écart modal dans l’aigu)532. 


L’hypobole est tout aussi utilisée et elle apparaît dans le déroulement polyphonique lorsque 


le développement mélodique et/ou harmonique le réclame(nt)533. 


 


La syncopa est une des figures les plus couramment utilisée. Elle se produit dans trois 


situations : dans le corps du déroulement de la sous-section534, simultanément à une 


résolution cadentielle535 et en position précadentielle536, de sorte que deux syncopes 


dissonantes s’enchaînent537. La fonction précadentielle est typique de l’ars perfecta. Les trois 


situations sont indépendantes les unes des autres et elles n’apparaissent pas forcément 


simultanément dans une sous-section. En revanche, la même situation peut être répétée. 
                                                 
525 Motet I, mes. 25-8 : B effectue une hyperbole au début de la sous-section, sur la note la (octave modale sol-
sol). La note concernée ne porte aucun appui musical et ne déclenche aucune expressivité particulière. 
526 Motet I, mes. 23-5 : B sur la. 
527 Ré-mib versus l’octave modale do-do. 
528 Sol-la versus l’octave modale fa-fa. 
529 Ré versus do-do pour T et sol-la-sib versus fa-fa pour B. 
530 Mes. 52, fa# à C. 
531 Mi-fa versus l’octave modale ré-ré à B. 
532 Le cas des hyperboles des mes. 38-40 et 42-8 du motet XXXI, basées sur l’unité textuelle « altissimo », est 
similaire. 
533 L’hypobole est  fréquemment positionnée sur la deuxième note de la cadence mélodique de cantus. Motet I, 
mes. 35-9 : mes. 38, fa# versus l’octave modale sol-sol. 
534 Motet I, mes. 9-14 : à T mes. 10. 
535 Motet I, mes. 9-14 : à A mes. 12, sur la résolution de la cadence de TB. 
536 Motet I, mes. 9-14 : à A, mes. 13. 
537 La syncopa précadentielle est également utilisée pour préparer le système dissonance/résolution quarte/tierce 
dans les cadences consonantes, comme par exemple dans le supplementum du motet I, aux mes. 57-9. 
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L’emploi de la figure n’est pas homogène : certaines sous-sections ne comportent aucune 


syncopa538. En revanche, la figure est un des éléments essentiels de la construction de la sous-


section des mesures 8-15 du motet IV. En effet, pas moins de six occurrences sont à signaler 


au centre de la sous-section (mes. 8-12). La mise en œuvre est excessivement subtile : les 


apparitions sont le plus « resserré » possible, à savoir à distance de semibrèves, sauf entre la 


troisième et la quatrième, séparée par une brève. La présence de la figure à chaque fois sur la 


tête du sujet renforce sa prégnance539. Des sections présentent des situations 


int


ème situation n’apparaît qu’une fois et la construction de la figure 


s’écarte de Burmeister545. 


                                                


ermédiaires540. 


Nous avons identifié un peu moins d’une vingtaine de symblema dans le recueil. Leur 


construction est toujours identique et correspond à l’exemple de Lassus auquel renvoie 


Burmeister541. C’est dans les motets à 6 que la figure est la plus utilisée542. Elle se rencontre 


dans trois situations. La première et la plus importante apparaît lorsque le sujet lui-même est 


constitué par des mouvements en degrés conjoints en minimes543. La deuxième est 


précadentielle544. La troisi


 
538 Motet I, mes. 1-10 : la section ne comporte aucune dissonance sur temps fort autres que celles qui 
appartiennent aux cadences. 
539 Aucune section en proportion ne comporte ne serait-ce qu’une occurrence d’une des quatre figures consacrées 
au traitement des dissonances (symblema, syncopa, pleonasmus et parrhesia). 
540 Motet I, mes. 9-14. 
Examinons encore quatre cas intéressants et/ou particuliers. 
La combinaison de trois syncopes dissonantes est particulièrement intéressante dans la sous-section des mes. 59-
64 du motet XVII, plus particulièrement à AII, mes. 61-64, sur « spetiosa ». La première syncope, en tête de 
phrase, permet de décaler une des trois entrées. La résolution, combinée au « mouvement mélodique » n°1, 
amène au sommet mélodique de la phrase : la deuxième syncope, sur sol (notons que l’effet est accentué par une 
hyperbole). Cette deuxième syncope est précadentielle. La troisième, qui appartient dans la cadence, s’inscrit 
ainsi dans la continuité de la phrase. 
Le jeu entre syncope(s) dissonante(s) disposée(s) dans le corps d’une sous-section et en position cadentielle peut 
également intervenir dans des voix différentes, ainsi aux mes. 16-8 du motet XXXIII. TI développe une syncopa 
sib-la(-sib) aux mes. 16-17. Le mouvement mélodique est repris tel quel par CI une brève plus tard : il 
fonctionne cette fois-ci comme cadence mélodique de cantus. 
La syncopa est particulièrement mise en évidence dans la sous-section des mes. 1-3 du motet XIV, car elle est 
son principal événement. Par analogie avec notre typologie des cadences, nous pourrions dire qu’il s’agit ici 
d’une syncopa majeure. 
Enfin l’utilisation de la syncopa est particulière dans la sous-section des mes. 42-4 du motet V (et mes. 54-6 du 
motet XI). CB marchent en dixièmes parallèles et les deux voix développent simultanément chacune une 
syncopa (sib-la et sol-fa# respectivement). 
541 Voir Burmeister (1993 [1606] : 271). 
542 Un seul cas apparaît dans les motets à 4 : motet II, mes. 62-76, quatre dans les motets à 5 : motet XX, mes. 
61-7, 65-70 et 69-74, motet XXI, mes. 33-7. 
543 Motet XX, mes. 61-7, 65-70 et 69-74 : dans un  mouvement est ascendant. 
Motet XXI, mes. 33-7 : dans un mouvement descendant. 
544 Motet XXV, mes. 166-9 : à la mes. 168 à ATII pour amener la cadence mélodique de tenor et son 
harmonisation. 
545 Motet II, mes. 62-76, plus précisément à la mesure 69 : une seule note est tenue, un la à T en semibrève, alors 
que AB déploient la symblema grâce à des dizièmes parallèles en minimes, do-ré-mi et la-si-do respectivement. 
La figure est ici utilisée « en passant » et elle joue de ce fait un rôle secondaire dans le déroulement de la section. 
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Le plus important reste à signaler à propos de la symblema et en partie de la syncopa : les 


figures interviennent de façon ponctuelle dans le recueil pour donner son individualité à une 


sous-section. Pour le compositeur, ces types de dissonances ne constituent qu’une des 


potentialités de construction de ses textures. De fait, l’utilisation de la dissonance n’est 


absolument pas l’élément premier permettant de définir son style. 


On comptabilise une quarantaine de parrhesia dans notre livre, ce qui est très peu compte 


tenu de la fréquence et de la « neutralité » du phénomène dans l’ars perfecta. A nouveau, le 


compositeur semble rechercher une clarté harmonique. Victoria utilise la figure aussi bien 


dans des phrases mélodiques ascendantes que descendantes. La figure intervient dans le flux 


du discours musical et elle conserve une complète « neutralité546 ». Elle sert également de 


préparation à une symblema547 ou est son complément548. La figure apparaît dans les textures 


particulières dans lesquelles une partie des voix évoluent en valeurs brèves alors que d’autres 


développent des valeurs longues549. Toutefois, l’utilisation de la figure en position 


précadentielle est la plus courante, surtout en tant que préparation à la cadence mélodique de 


tenor550. 


 


On trouve couramment des palilogia dans les textures imitatives de nos motets. La répétition, 


à l’intérieur d’une même section ou sous-section, du sujet à l’identique (ou tout au moins à 


son début) intervient au sein d’un environnement polyphonique en constante évolution. La 


fréquence des répétitions est très variable551. Il arrive que la figure concerne avant tout la 


basse552. La répétitivité du procédé est mise en évidence dans la section des mesures 24-34 du 


motet II. La section débute par un bicinium TB aux mesures 24-28. Dans la sous-section 


                                                 
546 Motet II, mes. 62-76 : à B mes. 66, dans la progression mélodique mi-fa-sol, le fa est dissonant sur temps 
faible. 
547 Motet XX, mes. 61-7 : la figure se manifeste au travers du sol de C mes. 61. En se poursuivant, la phrase 
développe une symblema avec TI, qui imite C, sur la deuxième minime de la mesure 62. 
548 Motet XXI, mes. 33-7 : la parrhesia de CI mes. 35 (le mi) est complémentaire aux symblema des mes. 34-5 
(le mouvement mélodique est identique, il produit également une dissonance de passage sur temps faible, mais 
une seule voix est concernée). 
549 Motet XIV, mes. 29-34 : trois parrhesia (C et CIII mes. 32, C mes. 33, dans les trois cas sur les fa). 
550 Motet X, mes. 46-51 : la parrhesia intervient à A mesure 50 (dans le mouvement mélodique do-si-la). 
Signalons que la figure peut intervenir simultanément à deux voix différentes, ainsi aux mes. 17-24 du motet 
VII, et plus particulièrement à la mesure 22 (les si de C et T sur la deuxième minime de la mesure). La situation 
se produit également sur des notes tenues (voir par exemple CICIIT aux mes. 79-84 du motet XXI). 
551 Motet III, mes. 1-22 : une seule palilogia, le sujet est déroulé sur fa à C aux mes. 1-8, et à nouveau à la même 
voix depuis la même note aux mes. 17-22. 
Motet II, mes. 62-76 : pas moins de sept occurrences, aux quatre voix de la polyphonie, toujours dans un 
discours qui se renouvelle sans cesse. 
552 Motet I, aux mes. 46-59 : la deuxième phrase est une répétition de la première (en ne tenant pas compte des 
coniunctae), la quatrième une répétition variée de la troisième. On a affaire à une double palilogia en quelque 
sorte. Seule la cinquième phrase n’est pas répétée. 
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suivante (mes. 26-32), qui est un tutti dans lequel les voix entrent dans l’ordre CABT, TB 


reprennent chacune leur phrase précédente, et chaque palilogia renforce en quelque sorte 


l’effet de l’autre (la varietas du discours est toutefois assurée par l’ordre opposé des entrées, 


leur distance plus grande et par le contexte différent des voix supérieures). Victoria utilise 


également la figure pour mener une section à son terme553. L’utilisation de la figure est moins 


fréquente dans les textures homophoniques554. Son usage est le plus marquant dans les 


textures particulières dont l’anaphora rend compte. Dans ce contexte, la palilogia permet de 


mettre le doigt sur le type particulier dans lequel les « fragments mélodiques » sont repris à 


partir de la même note. La figure permet en outre de mettre en évidence un phénomène de 


répétition au niveau des voix proprement dites, qui s’ajoute à celui révélé par l’analepsis 


(théoriquement), la mimesis et l’anadiplosis555. 


La palilogia nous permet donc de mettre le doigt sur un nouveau type de répétition 


important. La figure est précieuse d’abord comme élément de caractérisation des textures 


imitatives, qui comme on l’a vu, souffrent d’un déficit d’outils analytiques. Toutefois, sa 


portée reste malheureusement limitée, tant que nous ne pourrons pas mieux la mettre en 


rapport avec la varietas. 


Le climax, qu’on rencontre aussi fréquemment dans nos pièces, est une figure 


complémentaire à la palilogia. Si elle rend également compte d’un phénomène de répétition 


dans une voix, sa portée analytique nous semble moins importante. En effet, elle apparaît 


comme tautologique pour les textures imitatives, dans la mesure où la varietas se manifeste 


entre autre précisément par une mise en œuvre du sujet à partir de hauteurs différentes. Dans 


les textures homophoniques, elle permet de mettre en évidence le jeu identité/différence au 


niveau des voix individuelles556, lui-même un paramètre du jeu au niveau supérieur des sous-


sections557 (ou mimesis et anadiplosis si l’on veut). 


De façon générale, les figures de répétition (de passages et de phrases) apparaissent comme 


des outils précieux pour décrire un langage musical qui réinterprète la varietas de l’ars 


perfecta en ménageant précisément des récurrences à différents niveaux. 


 


                                                 
553 Motet III, mes. 63-70 : la section est composée de deux sous-sections (mes. 63-7 et 66-70). La seconde est un 
trio aigu dont les deux entrées (A appartenait à la sous-section précédente), à CT, sont des palilogia, précisément 
les deux voix qui portent les cadences mélodiques principales dans la cadence de la mes. 69. 
554 Les premiers exemples se situent dans la section des mes. 35-47 du motet I. 
555Motet V, mes. 62-7 : la sous-section est une anadiplosis et de surcroît ses trois voix graves reprennent 
exactement une de leurs phrases précédentes. L’effet conclusif est ainsi renforcé. 
556 La figure est comme la palilogia à mettre en lien avec l’anaphora. 
557 Ce jeu identité/différence à plusieurs niveaux du discours musical, à l’intérieur des sections homophoniques 
formées de sous-sections à répétitions d’unités textuelles, mériterait une étude plus approfondie. 
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Abordons les figures peu utilisées par Victoria. Deux occurrences de metalepsis 


correspondant à la seconde définition du théoricien (pour rappel « un groupe de voix portent 


un fragment de texte et un sujet et plus tard les voix restantes entrent avec un autre fragment 


et un autre sujet, puis les combinaisons sont possibles ») sont un phénomène nouvellement 


signalé558. Aux mesures 6-11 du motet VIII, donc dans son exorde, B entre immédiatement 


sur le texte « succure miseris », qui est la fin de l’unité textuelle « Sancta Maris succure 


miseris », présente auparavant aux trois autres voix559. 


Victoria utilise peu l’hypallage. Nous avons identifiés seulement trois cas dans le recueil, 


qui relèvent de la première des deux variantes proposées par le théoricien (pour rappel des 


intervalles ascendants qui deviennent descendants et vice-versa). Victoria ne construit donc 


aucune de ses fugues sur la base d’intervalles complémentaires (la seconde définition). Il 


écarte ces procédés parce qu’ils lui apparaissent certainement trop savants. Dans les trois 


cas560, une seule des quatre voix est impliquée et brièvement561. Le procédé n’est ainsi 


certainement pas l’élément structurel sur lequel sont bâties les sous-sections. 


L’apocope est plus régulièrement utilisée, on en dénombre une vingtaine d’occurrences, 


mais elle reste malgré tout sporadique. Ses fonctions sont plurielles et parfois 


complémentaires. La figure permet d’abord, et c’est son rôle le plus fréquent, d’insister sur 


une tête de sujet, la plupart du temps interrompue pour une nouvelle présentation complète562. 


Elle offre la possibilité de mieux tuiler une sous-section avec sa précédente563. Elle est 


également utilisée pour éviter de trop diminuer le nombre de voix d’une sous-section. 


Examinons les mesures 40-3 du motet VI. Structurellement, nous avons affaire à un bicinium 


grave avec la voix d’alto ajoutée, pour éviter la succession « trop vide » pour Victoria de deux 


bicinia (mes. 37-43). Le déroulement de la voix « ajoutée » est tronqué à la mesure 42 pour 


permettre à une nouvelle sous-section de démarrer par l’entrée simultanée de CA. L’apocope 


de C aux mesures 8-16 du motet V constitue un cas particulier. La figure se situe à la fin de la 


sous-section lorsque, pour la première fois depuis le début du motet, le déroulement de la 


longue unité textuelle « O magnum misterium et admirabile sacramentum » est interrompu, 


                                                 
558 Les occurrences qui correspondent à la première définition de Burmeister (pour rappel les fugues qui 
comportent un « sujet composé de deux éléments ») correspondent strictement à nos analyses des textures. 
559 La situation est similaire dans l’exorde du motet XXI, aux mes. 1-10 : deux voix sur les cinq, CIIT, entrent 
tout de suite sur la fin de l’unité textuelle de la sous-section. 
560 Motet III, mes. 81-5, motet VII, mes. 23-6, motet XXXII, mes. 117-21. 
561 Respectivement A (par rapport à B), A et CII. 
562 Motet II, mes. 12-21, à C. 
A TI des mes. 46-52 du motet XXXI cependant, l’apocope débouche exceptionnellement sur un silence de 
presque deux brèves avant la suite du déroulement du sujet. 
563 Motet X, mes. 41-6, à T. 
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après « et admirabile » (qui n’est pas une tête de sujet). Elle permet ainsi de rendre plus 


expressif le passage à la dernière sous-section de l’exordium, qui comme nous l’avons vu est, 


elle, homophonique et basée uniquement sur la fin de l’unité « et admirabile sacramentum ». 


On dénombre également une vingtaine de paremboles. La figure décrit des phénomènes au 


niveau des voix individuelles qui peuvent avoir les mêmes fonctions que celles de l’apocope. 


Elle permet d’abord d’assurer une continuité du nombre de voix au début d’une fugue par 


rapport à la sous-section précédente. Ainsi, les mesures 27-36 du motet V sont une fugue qui 


débute par les entrées de TB (mesures 27-8). Le sujet n’apparaît aux deux autres voix (CA) 


que cinq semibrèves plus tard (mesures 30). Afin d’éviter une polyphonie à deux voix au 


début de la fugue, le compositeur fait entrer A en même temps que T sur une phrase musicale 


qui n’est pas le sujet, pour deux mesures uniquement. Ici, une apocope se combine à la 


parembole. Il arrive que deux paremboles soient utilisées simultanément564. Inversement, la 


figure permet de mener plus rapidement à son terme une fugue. Les mesures 10-8 du motet VI 


constituent la seconde sous-section de l’exordium, dont le sujet, nous l’avons vu, est basé sur 


des valeurs longues. A la mesure 15, T est la dernière voix à entrer qui déroule l’unité 


textuelle complète « Magi viderunt stellam ». Utiliser le sujet de la fugue empêcherait de 


terminer la section à la mesure 18. Aussi, Victoria emploie une phrase en valeurs brèves, 


essentiellement des minimes565. 


Victoria utilise très peu l’auxesis : nous n’avons recensé que trois occurrences. Les deux 


premières consistent en une reprise telle quelle, une quinte plus haut avec un nouvel effectif 


vocal, de deux sous-sections précédentes566. La troisième occurrence, aux mesures 72-6 du 


motet XXVII, intègre la figure à l’intérieur même d’une sous-section. Le bloc initial « et 


lilia » est répété tel quel une seconde majeure plus haut avant que ne se déploie le reste de la 


sous-section sur le mot « convalium ». Nous avons d’ailleurs ici affaire au seul chromatisme 


du livre (fa-fa#-sol à CI). 


Le pleonasmus est la seule figure qui concerne spécifiquement le phénomène cadentiel. Le 


compositeur l’utilise très peu puisqu’on ne recense que deux occurrences, aux mesures 57-63 


et 131-6 du motet XXV567. Dans les deux cas en fin de sous-section, CII déroule une cadence 


mélodique de cantus sol-fa#-sol, tandis que TII porte sans aucune ambiguïté possible568 une 


                                                 
564 Motet XV, mes. 31-8, à CI et T. 
565 Signalons une parembole particulière, aux mes. 30-6 du motet IV. Trois voix, CTB, déroulent une fugue en 
valeurs brèves, alors que A progresse simultanément grâce à des brèves en degrés conjoints descendants durant 
presque toute la sous-section. 
566 Motet XXI, mes. 91-3 et 93-6. 
567 Il n’est pas étonnant de rencontrer la figure dans un motet à plus de quatre voix. 
568 Voir l’intervalle de quarte do-fa. 
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harmonisation fa naturel-ré, produisant une rencontre fa contra mi très opaque et 


« flamande ». Nous le verrons, le compositeur utilise des formations cadentielles parfois fort 


complexes et élaborées. En revanche, l’utilisation pour le moins discrète du pleonasmus 


témoigne de sa préférence pour la clarté harmonique. 


 


Nous n’avons recensé aucun cas d’analepsis dans notre livre. L’absence de la figure nous 


permet de mettre le doigt sur le fait que, si Victoria répète souvent une sous-section 


homophonique, il ne la répète jamais telle quelle569. 


 


Les figures suivantes rendent compte de phénomènes dont nous avons déjà parlé dans les 


analyses des textures : la fuga imaginaria570, la congeries571, le faux-bourdon572, 


l’anaphora573, l’anaploke574, la mimesis575, l’anadiplosis576 et l’aposiopesis. L’apport, 


fondamental, de la fuga realis et du noëma est, nous l’avons vu, de séparer les textures en 


deux types distincts. Mis à part cela, les deux figures sont neutres en terme de potentialités 


descriptives : elles ne sont d’aucun secours pour caractériser plus précisément les textures. 


                                                


 


 
569 La sous-section des mes. 55-8 du motet XXIX reprend telle quelle celle des mes. 49-52. Nous ne considérons 
pas qu’il s’agit d’une analepsis dans la mesure où une sous-section différente intervient entre deux. 
570 La figure permet d’identifier le canon du motet XXIII. 
571 Un modèle de progression intervallique particulier, le modèle 5e 6e, est mis en évidence par la figure. Il est 
peut-être dès lors plus intéressant de se poser la question de la raison de cet unique choix qu’opère Burmeister 
parmi les divers modèles de progression possibles. Est-ce une question de fréquence ? 
572 Relevons que dans la typologie de Burmeister, congeries et faux-bourdon apparaissent l’un après l’autre. De 
fait, les deux figures traitent du même type de phénomène et sont proches. La congeries est, si l’on veut, une 
espèce de faux-bourdon dans lequel un décalage rythmique entre les voix produit des harmonies de tierce et 
quinte entre celles de tierce et sixte. C’est peut-être une des raisons de la mise en évidence de la congeries. 
573 La figure est utile pour mettre un nom sur les textures dans lesquelles une ou plusieurs voix en valeurs 
longues et/ou un statisme harmonique sont couplé(es) à des mouvements particuliers denses et répétés en valeurs 
brèves et éventuellement des effets imitatifs. Le livre comporte moins de dix anaphora et aucune dans les motets 
à 6 et le motet à 8. Le premier exemple se situe aux mesures 18-23 du motet I. 
574 Nous avons évidemment identifié des anaploke uniquement dans le motet XXXIII. Les cinq cas recensés 
permettent de mettre en évidence les zones qui sont polychorales, bien que dans sa globalité la pièce ne le soit 
pas, comme on l’a vu. 
575 Victoria utilise très fréquemment la figure. Rien d’étonnant à cela, dans la mesure où nous avons montré que 
la répétition variée d’une sous-section homophonique grâce à la modification de la combinaison des voix, entre 
autre, était un des ressorts formels du livre. Lorsque la répétition variée ne comporte aucune modification de 
l’effectif vocal, nous avons considéré qu’il s’agissait à nouveau d’un noëma. La présence de l’une ou l’autre 
figure dans une deuxième sous-section permet ainsi de différencier le type de répétition. 
576 Le compositeur se sert également régulièrement de la figure, complémentaire, de la mimesis. Dans les cas de 
plus de deux répétitions d’une sous-section, nous avons continué à décrire dans nos tableaux le phénomène grâce 
à l’anadiplosis. 
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VI. Déclamation 
 


1. Prolégomènes 


Les éléments de déclamation que nous avons choisis de mettre en évidence n’apparaissent pas 


directement dans les traités577. Nous relevons d’abord l’unité textuelle utilisée dans chaque 


sous-section et nous signalons les rares, mais remarquables cas où elle est composée d’une 


seule ou de deux syllabes. Nous examinons ensuite la syllabisation musicale (la répartition 


des syllabes sur les notes), en indiquant les mélismes qui se situent dans les formations 


cadentielles et ceux qui figurent sur une dernière syllabe. Par l’expression « quasi 


syllabique », nous entendons une phrase musicale qui développe un seul mélisme, 


indépendamment du nombre de syllabes. Nous relevons l’emploi syllabique du rythme pointé 


minime pointée/semi-minime/[valeur variable]. Nous signalons la réarticulation cadentielle. 


Nous analysons également l’alignement des syllabes entre les voix578. Nous laissons de côté 


les rares cas où Victoria offre le choix dans le placement du texte lors de répétitions grâce à 


des signa congruentiae. 


Les analyses détaillées figurent dans les mêmes tableaux (pour rappel dans l’annexe III) 


que celles des textures et des figures de rhétorique. 


 


2. Synthèse des analyses 


La prosodie exacte de l’immense majorité des unités textuelles est déterminée par le 


compositeur et l’édition est très précise. Seuls quelques cas d’« alleluya » n’ont pas de 


prosodie prédéfinie, soit que l’alignement des syllabes dans l’édition se laisse interpréter 


diversement, soit qu’elle utilise des signa congruentiae. Et encore, dans ce dernier cas le 


nombre de syllabe à placer correspond au nombre de notes à disposition la plupart du temps. 


 


                                                 
577 Voir Burmeister (1993 [1606], chapitre 10 : 152-5), Pontio (1588 : 144), Vicentino (1555, livre IV, chapitres 
29 et 30 : 85v-87r), Zacconi (1622, partie II, livre II, chapitres 41 et 42 : 90-1, Zarlino (1573, partie III : [p. 146] 
et partie IV, chapitres 32 et 33 : [419]-422. Voir également Ouvrard (1986 : 105-15). 
578 Nous distinguons les cas suivants : l’unité textuelle peut être « alignée », toutes les voix chantent les mêmes 
syllabes simultanément ; « quasi alignée », les syllabes sont presque complètement alignées, une logique de 
déclamation verticale est maintenue malgré les légers décalages ; « partiellement alignée », deux voix au moins 
portent une même syllabe simultanément de façon délibérée, à savoir que le développement contrapuntique ne 
contraint pas forcément le compositeur ; « pas alignée », aucune coïncidence verticale de syllabes n’intervient. 
Les deuxième et troisième possibilités font intervenir des critères partiellement flous. Les formations cadentielles 
ne sont pas prises en compte ici. 
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2.1. Mots isolés 


Le plus souvent, le découpage musical correspond aux unités syntaxico-sémantiques. 


Toutefois, le compositeur met en évidence certains mots dans des sous-sections ou sections au 


fil de ses pièces. Les voici : 


-motet I : « O », « regnum », « gaudent ». 
-motet III : « divini », « carissima ». 
-motet IV : « apostolicum », « protege ». 
-motet V : « Virgo ». 
-motet VI : « eamus », « munera ». 
-motet VII : « adoravit ». 
-motet VIII : « refove », « flebiles », « intercede », « femineo », « sentiant », « omnes ». 
-motet X : « osanna ». 
-motet XI : « sustinere », « regem », « celorum ». 
-motet XII : « attendite », « similis », « attendite ». 
-motet XIII : « O », « obsequia », « hodie ». 
-motet XIV : « O ». 
-motet XV : « captivitatem ». 
-motet XVI : « vehementis ». 
-motet XVII : « celorum », « Ave », « angelorum », « Salve », « gloriosa », « vale ». 
-motet XVIII : « letare », « portare ». 
-motet XIX : « Alma », « surgere », « ave », « peccatorum », « miserere ». 
-motet XX : « Ecce », « Ecce ». 
-motet XXI : « rugientes », « ait », « molar », « bestie », « contritio », « diaboli », « tantum ». 
-motet XXII : « Ioannes », « Baptista ». 
-motet XXIII : « Gaude ». 
-motet XXIV : « dicite ». 
-motet XXVI : « edificabo », « celorum ». 
-motet XXX : « posuit ». 
-motet XXXI : « placui », « altissimo ». 
-motet XXXII579 : « Salve », « Regina », « misericordie », « benedicutm », « fructum », « exilium », 
« ostende ». 
-motet XXXIII : « Iesus ». 
 


Trois facteurs expliquent ces mises en évidence : le déroulement linéaire de certaines sections, 


construites sur des sous-sections à textures plus ou moins différenciées ; la reprise partielle 


d’unité textuelle dans certaines sous-sections ou l’entame d’une section par un mot isolé, 


repris ensuite dans une unité textuelle plus complète ; la mise en évidence des mots pour eux-


mêmes. Ces facteurs sont cumulables. Dans tous les cas, ils sont partie prenante de mises en 


œuvre particulières du texte. Examinons à titre d’exemple le motet XVII, significatif des 


possibilités formelles et expressives. La seconde sous-section de l’exorde est bâtie sur 


« celorum », le dernier mot de l’unité textuelle « Ave Regina celorum » de la première sous-


section. Le procédé est identique dans la deuxième section ainsi que dans la première de la 


secunda pars (« angelorum » tiré de « Ave domina angelorum » et « gloriosa » tiré de 


                                                 
579 Les cantus firmi ne sont pas pris en compte. 
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« Gaude gloriosa » respectivement). L’insistance sur le procédé en fait un véritable élément 


formel à l’échelle de la pièce. Un autre procédé apparaît à trois reprises dans le motet : la mise 


en évidence des salutations à la Vierge. Ainsi, « Ave », « Salve » et « vale » ont chacun droit 


à au moins une sous-section à part entière, que le compositeur réussit à intégrer de façon 


différenciée à leur section respective. La deuxième section de la pièce débute par une sous-


section sur « Ave », se poursuit par une sous-section sur « Ave domina angelorum » et se 


termine, comme nous venons de le voir, par une sous-section sur « angelorum ». La section 


suivante débute par une sous-section sur « Salve », mais se poursuit par une sous-section sans 


la reprise de la salutation, puisque basée sur l’unité « Radix sancta ». Ce n’est que dans la 


troisième et dernière sous-section que Victoria développe l’entier de l’unité, « Salve Radix 


Sancta ». La troisième section de la secunda pars est constituée par deux sous-sections, basées 


chacune sur « vale ». 


 


2.2. Longueur des unités textuelles 


La longueur des unités textuelles des sous-sections varie de une à dix-sept syllabes, la 


longueur la plus courante se situe entre deux et dix syllabes. Examinons grâce au tableau XIII 


les cas entre onze et dix-sept syllabes, qui sont au nombre de seize. 


Deux sous-sections comportent des unités textuelles de dix-sept syllabes, trois de douze 


syllabes et onze de onze syllabes. Ainsi, les sous-sections de douze et surtout celles de dix-


sept syllabes constituent des cas particuliers. Il est significatif que trois cas sur les cinq, les 


sous-sections des motets II, V et XXI, sont des sous-sections imitatives appartenant à des 


exordes. Cet élément contribue à son tour à l’individualisation de certains exordes que nous 


avons signalée. De façon plus générale, six des unités textuelles répertoriées ici appartiennent 


à des exordia (motets II, V, VIII, XVI, mes. 1-9 (8-16 et 15-22), XXI et XXV, mes. 1-9 (et 7-


14)), ce qui est proportionnellement élevé. Sous l’angle des groupes de motets, toutes les 


sous-sections des motets à 4 présentes ici sont des exordia. 
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Tableau XIII – Unités textuelles longues 


 


N° 
 


Sous-sections, 
mes. 


 


Unités textuelles Nombre de 
syllabes 


II) 1-8, (6-14 et 12-21) Doctor bonus amicus Dei 
Andreas 


12 


V) 1-9 (et 8-16) O magnum misterium et 
admirabile sacramentum 


17 


VIII) 1-8 (et 6-11) Sancta Maria succure 
miseris 


11 


1-9 (8-16 et 15-22) Dum complerentur dies 
pentecostes 


11 XVI) 


91-7 in unum discipuli 
congregati 


11 


XXI) 1-10 (et 9-18) Cum beatus Ignatius 
damnatus esset ad bestias 


17 


XXIV) 31-5 natum vidimus et choros 
angelorum 


12 


1-9 (et 7-14) Vadam et circuibo 
civitatem 


11 


24-30 (29-34 et 32-8) queram quem diligit 
anima mea 


11 


46-52 adiuro vos filie 
Hierusalem 


11 


XXV) 


51-4 (53-9 et 57-63) Si inveneritis dilectum 
meum 


11 


16-21 edificabo Ecclesiam 
meam 


11 XXVI) 


66-72 (et 71-7) Quodcumque ligaveris 
super terram 


11 


32-8 cuius inestimabilis odor 
erat 


12 


54-62 (et 65-72) circundabant eam flores 
rosarum 


11 


XXVII) 


11-8 ex aromatibus myrre et 
thuris 


11 


 


 


Les dix sous-sections qui ne sont pas des exordes appartiennent aux media des motets. Neuf 


d’entre elles apparaissent dans les motets XXIV, XXV, XXVI et XXVII, le premier sous-


groupe des motets à 6. Il est significatif que ces quatre pièces déroulent les unités textuelles 


parmi les plus longues du corpus. Plus particulièrement, le motet XXV, dont le texte est le 


plus ample, ne comporte pas moins de quatre sous-sections (en comptant l’exordium) 
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déroulant des unités textuelles de onze syllabes. Il s’agit évidemment de maintenir les pièces 


dans des proportions raisonnables, en évitant un trop grand nombre de sections580. 


 


2.3. Syllabisation 


Les unités textuelles des sous-sections utilisées dans les différentes voix de la polyphonie 


reçoivent dans l’immense majorité des cas de façon frappante soit un traitement entièrement 


syllabique, soit quasi syllabique. La longueur des unités textuelles entièrement syllabiques et 


quasi syllabiques couvre presque tout le spectre possible : de deux à dix-sept syllabes581. Dans 


les cas de prosodie quasi syllabiques, l’importance du mélisme croît avec le nombre de 


syllabes. Le phénomène est particulièrement frappant par exemple dans le motet V, mesures 


1-9, à C, où une des deux unités textuelles de dix-sept syllabes est mise en œuvre. Seule la 


syllabe « -men- » de « sacramentum » porte un mélisme, particulièrement orné puisqu’il 


repose sur trois mouvements particuliers en valeurs brèves (ritorno plus circoito plus 


« mouvement particulier » n°2). La « plasticité » de la phrase provient ainsi de la mise en 


évidence d’une syllabe par trois procédés qui se renforcent : l’apparition du phénomène dans 


une très longue unité textuelle, l’unicité du mélisme et son caractère particulièrement orné. 


Les unités textuelles de deux syllabes sont toutes soit entièrement syllabiques, soit quasi 


syllabiques, et dans ce deuxième cas, le mélisme est toujours situé sur la première des deux 


syllabes, à l’exception de la sous-section du motet XVII, mesures 14-6, à C, sur l’unité 


« Ave ». Ce cas particulier est-il dû à l’emprunt au plain-chant ? 


Nous trouvons donc une minorité de phrases développant de deux à quatre mélismes582. 


 


Si la base de la déclamation musicale repose sur la coïncidence des accents latins avec les 


appuis musicaux, c’est dans le jeu sur ces paramètres que réside le véritable intérêt. 


Examinons quelques-unes des premières phrases entièrement syllabiques du livre. La phrase 


du motet I, mesures 12-4, à T, comporte trois minimes qui fonctionnent comme anacrouse de 


la semibrève qui suit. La phrase ne contient ainsi qu’un seul appui, sur la syllabe « Chri- » de 


« Christo », qui est l’avant-dernière, accentuée, de l’unité textuelle « in quo cum Christo583 ». 


                                                 
580 Est-il significatif que les motets à 6, à l’exception du motet XXXII, ne comportent pas d’unités textuelles de 
moins de trois syllabes ? 
581 Motet I, mes. 18-23, à C : deux syllabes, entièrement syllabique. 
Motet V, mes. 8-16, à B : dix-sept syllabes, entièrement syllabique. 
Motet I, mes. 7-10, aux quatre voix : deux syllabes, quasi syllabique. 
Motet V, mes. 1-9, à CA et mes. 8-16 à T : dix-sept syllabes, quasi syllabique. 
582 Trois mélismes est plus rare que deux, et quatre ne se rencontre que dans quatre cas : motet XVII, mes. 59-64, 
à AII et mes. 67-73, à C ; motet XXVII, mes. 97-103, à A ; motet XXXII, mes. 1-8, à AI. 
583 La phrase de A mes. 17-8 de la même section reproduit le modèle. En revanche, les phrases de T mes. 15-17 
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La phrase de C, mesures 20-2 est également syllabique. Elle voit se succéder à deux reprises 


le rythme brève plus semibrève. De la sorte, c’est bien la syllabe « gau- » de « gaudent », 


accentuée, qui porte l’appui musical. Le procédé est identique à CB de la première sous-


section (mes. 23-5) de la section suivante. La distribution déclamato-rythmique permet de 


mettre en évidence l’accentuation latine tout en ménageant une phrase typique de l’ars 


perfecta, avec ses valeurs rythmiques longues et voisines, et sa syncope. Le modèle est varié 


dans la seconde sous-section (mes. 26-8). CB sont toujours syllabiques, mais leur rythme 


deux semibrèves plus une brève implique que seule la syllabe « san- » de « sancti » porte un 


appui, tandis que « omnes » fonctionne maintenant comme une levée. On observe le même 


phénomène d’anacrouse dans la première sous-section (mes. 28-30), de la section suivante. 


Parmi les trois mots de l’unité « amicti stolis albis », seul le dernier porte véritablement un 


appui584. Notons l’importance du rythme pointé minime pointée/semi-minime/minime. Il 


offre plusieurs avantages : il alimente la varietas, il rend le texte mieux perceptible à 


l’audition, en rapprochant la prononciation des syllabes, et il permet d’assouplir 


l’accentuation musicale de la phrase585. Le modèle appui secondaire/appui principal peut être 


inv


il suffit de considérer à la fois que « sicut » et « purpura » fonctionnent en anacrouse de 


                                                                                                                                                        


ersé586. 


Dans certains cas de longues unités textuelles, Victoria renonce même à l’appui 


secondaire. Ainsi, dans le motet II, mesures 52-4, à T, seul le troisième mot de l’unité 


« suscipe discipulum eius » porte un appui. « Suscipe », qui développe le rythme pointé qui 


vient d’être mentionné587, est en anacrouse et la syllabe accentuée « -sci- » de « discipulum » 


est portée par une minime sur la partie faible du temps. Ce report de l’appui musical sur 


l’avant-dernière syllabe, accentuée, d’une unité textuelle permet de limiter le nombre d’appui 


et de donner une forte direction à la phrase. Le compositeur fait-il une erreur grossière dans sa 


mise en musique de l’unité textuelle « sicut purpura Regis », aux mesures 65-7 du motet III 


(ainsi que dans toutes les autres occurrences de la phrases) en ménageant un appui secondaire 


sur la syllabe « -pu- » de « purpura », alors qu’il s’agit d’un proparoxyton ? Evidemment non, 


 
et B mes. 16-8 le varient (appui sur « quo »). 
584 « Stolis » ne porte aucun appui, « amicti » en porte un secondaire, sur sa syllabe accentuée « -mi- ». 
585 Ici le rythme pointé habille un paroxyton. Dans le motet II, mes. 28-30, à B, il concerne un proparoxyton, 
« aspiciens », où la syllabe « -pi- », accentuée, est disposée sur la minime pointée. 
586 Motet II, mes. 62-5,  la première occurrence du sujet, à T : « Meus » de « magister meus Christus » porte 
l’appui principal, « Christus » un appui secondaire et « magister » fonctionne en levée. C’est évidemment les 
longueurs respectives des notes portant les syllabes qui sont déterminantes. 
587 Nous avons déjà vu dans nos analyses des textures que le rythme pointé peut apparaître comme une 
diminution du rythme semibrève/minime, qu’on trouve ici à A. 
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« Regis » et que donc il n’existe qu’un seul appui588. Par ailleurs, la formule rythmique trois 


minimes en levée sur la même note est régulièrement utilisée et sert également 


d’a


on, le duo ne comporte globalement qu’un seul appui, 


sur


ntion sur la matière des mots elle-même, contribuant au caractère 


cantatoire de la texture. 


syllabe est plutôt rare dans le recueil et il sert la plupart du temps à mieux organiser le tuilage 


                                                


nacrouse589. 


La souplesse du phrasé musical résulte également de la combinaison de deux voix. Le duo 


des mesures 72-3 du motet XV, basé sur l’unité textuelle « Ascendit Deus », fait office de 


première sous-section de la secunda pars. Le compositeur est donc contraint de commencer 


sur le temps avec au moins une voix. Il le fait à CI, avec un rythme semibrève plus deux 


minimes, adapté à un début avec son accélération progressive des durées. L’autre voix, CII, 


entre une minime plus tard, ce qui lui permet de ne développer qu’un seul appui, sur la syllabe 


« De- » de « Deus », dans la mesure où ses trois premières notes, en minimes, fonctionnent 


comme anacrouse. Grâce à la combinais


 « De- », avec « ascendit » en levée. 


Le syllabisme permet en outre de « nourrir » une texture statique. Le phénomène est 


particulièrement frappant aux mesures 61-6 du motet XXII : la répétition exacerbée de l’unité 


« Ne timeas » attire l’atte


in


 


Venons-en à quelques premières phrases quasi syllabiques. Dans la section des mesures 9-19 


du motet I, toutes les phrases qui ne sont pas syllabiques sont quasi syllabiques. Ces dernières 


portent toutes un mélisme de durée variable (une semibrève à cinq semibrèves) sur la syllabe 


accentuée « Chri- » de l’unité « in quo cum Christo ». Les mélismes enrichissent et 


assouplissent le système d’appuis musicaux de chacune des phrases. Ils permettent également 


de souligner une syllabe, ici la même que celle mise en évidence par le compositeur dans ses 


phrases syllabiques. Syllabisme et quasi syllabisme se renforcent ainsi mutuellement dans le 


traitement particulier d’une seule syllabe, et pas n’importe laquelle puisqu’il s’agit de l’avant-


dernière590. Cette situation est excessivement courante dans notre livre. Ajoutons que dans ce 


cas précis la phrase de T, mesure 17, comporte deux mélismes, le premier sur la syllabe 


« Chri- » et le second sur la dernière syllabe de l’unité « -sto ». Un mélisme sur une dernière 


 
588 C, mes. 56-7, et T, de la sous-section des mes. 54-7, du motet VI, basée sur l’unité textuelle « munera » ne 
comportent même aucun appui au sens strict. La syllabe accentuée « mu- » est en levée. 
589 Par exemple toutes les phrases de la section des mes. 46-54 du motet VI. 
590 La section des mes. 58-62 du motet II est basée sur une unité textuelle particulière, « qui pependit in te », 
dans la mesure où elle se conclut par deux monosyllabes. Le compositeur choisit malgré tout de disposer un 
mélisme sur l’avant-dernière syllabe « in » plutôt que sur la syllabe accentuée « -pen- ». 
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entre les sous-sections ou les sections591 (ici la rettitudine en valeurs brèves qui anticipe sur 


ceux de la section suivante). 


Si les phrases syllabiques et quasi syllabiques peuvent être étroitement imbriquées, le 


passage des unes aux autres est aussi un moyen de créer de la varietas à un niveau supérieur 


du discours musical, celui de la section. On l’a vu, la sous-section des mesures 28-30 du 


motet I est entièrement syllabique, avec un appui principal sur la syllabe « al- » de « amicti 


stolis albis ». Un des éléments de varietas de la sous-section suivante (mes. 30-3), basée sur le 


même sujet, est l’introduction de mélismes sur la même syllabe qu’auparavant, ce qui a pour 


effet d’allonger la durée de la texture. 


Dans la dernière section du motet, la situation est comparable à celle de la section des 


mesures 9-19 que nous venons d’examiner : syllabisme et quasi syllabisme sont mélangés. 


Mais, le dernier mot « ierit » de l’unité « quocumque ierit » est un proparoxyton, aussi, c’est 


la syllabe « i- » qui est mise en évidence. Par ailleurs, le compositeur utilise la réarticulation 


cadentielle pour éviter tout barbarisme592. Cette situation est très courante dans le recueil. 


Il arrive que la syllabe portant un mélisme ne soit pas toujours la même dans une unité 


textuelle donnée, une nouvelle fois afin d’assouplir le système d’appuis musicaux. Ainsi, dans 


la dernière section du motet II, aux mesures 62-79, basée sur l’unité « magister meus 


Christus », les phrases développent un mélisme soit sur la syllabe « me- », soit sur la syllabe 


« Chri- ». Ce n’est donc pas toujours la dernière syllabe accentuée de l’unité qui porte le 


mélisme593. Mais à nouveau, la disposition des mélismes dans les phrases va dans le même 


sens que ce que nous avons pu observer dans les phrases syllabiques. Un monosyllabe peut 


déclencher un mélisme. Ainsi, aux mesures 6-10 du motet XII, à A, c’est « per », de « qui 


transitis per viam », qui est choisi. Toutefois, les trois notes do-si-la, qui portent le mélisme, 


fonctionnent comme levée (voir les durées et les syncopes) de l’appui sur « vi- », de « viam ». 


A l’occasion, le mélisme se situe sur une syllabe non accentuée, comme par exemple dans les 


                                                 
591 On trouve une utilisation particulière d’un mélisme sur une syllabe finale aux mes. 49-57 du motet XVII (plus 
particulièrement à C, mes. 49-50 et à AI, mes. 49-51), sur « Gaude » de « Gaude gloriosa ». 
592 La réarticulation cadentielle est également utilisée dans des cas de déclamation syllabique (par exemple 
motet I, mes. 54-6, à B). Elle n’est nécessaire à la cadence mélodique de cantus que s’il s’agit d’une cadence 
majeure, car sans l’artifice, un appui malvenu apparaîtrait sur la semibrève qui fonctionne comme deuxième note 
de la cadence mélodique. Dans le cas d’une cadence mineure, le problème n’existe pas, car la deuxième note de 
cadence mélodique est d’elle-même située sur une minime non accentuée. 
Relevons que le compositeur utilise la réarticulation cadentielle dans la sous-section des mes. 4-7 du même 
motet, à la fin de l’unité « Quam gloriosum est ». Ses trois dernières syllabes appartiennent à deux mots 
différents. Elles sont toutefois traitées comme un proparoxyton et le mélisme est situé sur la syllabe accentuée 
« -o- ». 
593 Dans l’exorde du motet III, mes. 1-22, les phrases quasi syllabiques se mélangent avec des phrases 
comportant deux, voire trois mélismes. Dans tous les cas de quasi syllabisme, c’est la syllabe « gres- » et non la 
syllabe « tu- », de « Quam pulchri sunt gressus tui », qui porte le mélisme. 


 173







sous-sections des mesures 73-7 du motet III. A C, mesures 75-7 et à A, mesures 73-6, c’est la 


syllabe « ca- » de « carissima » qui est concernée, alors que l’accent latin est situé sur « -ris-


 ». Est-ce pour privilégier la voyelle « a » plus chantante que « i594 » ? 


 


Abordons les phrases qui comportent de deux à quatre mélismes. Prenons comme point de 


départ l’exorde du motet II, mesures 1-21. Le sujet, d’abord présenté à C, mesures 1-8, repose 


sur la longue unité textuelle « Doctor bonus amicus Dei Andreas ». Victoria ménage deux 


mélismes, l’un sur la syllabe « -dre- », qui, on ne s’en étonnera pas, est accentuée et l’avant-


dernière de l’unité, l’autre sur la syllabe accentuée « De- ». Remarquons que la tête de sujet 


« Doctor bonus », séparée de sa suite par un silence, est syllabique. De façon générale, dans 


cet exorde, comme dans d’autres sections du recueil, toutes les phrases comportent au moins 


un mélisme. Ainsi, les mélismes et leur nombre sont un moyen supplémentaire utilisé par 


Victoria pour différencier les sections. De plus, on note que les exordia sont tendantiellement 


plus mélismatiques que les autres parties de motets595. Les motets IX et XII comportent même 


des phrases qui développent deux mélismes uniquement dans leur exorde, toutes leurs autres 


phrases sont soit syllabiques, soit quasi syllabiques. 


Les syllabes mélismatiques ne sont pas toujours accentuées596. La situation se produit 


également sur des syllabes appartenant au même mot597 (qui comporte par définition un seul 


accent). Dans la section des mesures 27-39 du motet V, le phénomène se produit sur le mot 


« presepio » et la disposition des mélismes est à ce point presque toujours identique qu’il 


appartient en quelque sorte au sujet. 


Les phrases qui comportent trois ou quatre mélismes sont construites sur les mêmes 


bases598. 


 


                                                 
594 Un autre exemple intervient à C, mes. 13-7 du motet XIII. Le mélisme sur la syllabe « pre- » (mes. 15-6) de 
« stabulo preponitur » sert de levée à l’appui sur la syllabe accentuée « -po- ». 
595Les deux sous-sections sur l’unité textuelle « adoravit », aux mes. 50-3 et 56-60 du motet VII, font un usage 
de mélismes plus abondant qu’à l’ordinaire, à mettre ici sur le compte d’une expressio textus. 
596 Ainsi dans l’exorde du motet II dont nous venons de parler : la phrase de A, mesures 5-8, comporte un 
mélisme sur la syllabe accentuée « De- » et un autre sur la syllabe non accentuée « An- ». 
A l’occasion, cette syllabe non accentuée peut être une dernière syllabe d’un mot placé dans le cours d’une unité 
textuelle, ainsi à AT, dans la sous-section des mes. 30-6 du motet VII. 
597 Motet IV, mes. 4-8, à A, sur « apostolicum » : les syllabes « -po- », non accentuée, et « -sto- », accentuée, 
développent chacune un mélisme. 
Dans le motet XIII, mes. 5-8, à C, les deux mélismes sont même situés sur des syllabes non accentuées : « fa- » 
et « -mu- » de « famulantur ». 
598 Motet V, mes. 27-36, à A, « presepio » : rare cas d’un mot de quatre syllabes qui comporte un mélisme sur 
chacune des trois premières. 
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Les sections sur l’unité textuelles « alleluya » sont également quelque peu particulières en ce 


qui concerne la déclamation. Elle peut aller d’un syllabisme presque complet599, à une 


utilisation marquée de mélismes600. Il arrive qu’une section mélange les deux tendances, au 


travers de ses sous-sections successives601. La ou les syllabes choisie(s) pour les mélismes 


sont de façon générale extrêmement variables602. La déclamation des sections « alleluya » en 


proportion semble exceptionnellement subordonnée à la texture musicale603. 


 


Les cadences peuvent comporter des mélismes. Deux cas se présentent : soit le mélisme 


apparaît uniquement sur la cadence604, soit il débute avant elle pour se poursuivre avec elle605. 


La distinction ne nous paraît pas porteuse de sens particulier, car l’agencement déclamatif est 


à considérer au niveau des phrases musicales dans leur entier. Il nous paraît cependant 


important d’opérer la distinction au niveau théorique, dans la mesure où la zone cadentielle, 


comme on le verra, est un élément à part entière du discours musical. 


 


2.4. Alignement 


Il est évident que l’alignement vertical des unités textuelles est fortement dépendant du type 


de texture. Il sera schématiquement d’autant plus marqué qu’elle se dirige vers une écriture 


note contre note. Il est plus intéressant de relever que si les textures imitatives ne donnent lieu 


sans surprise qu’à un alignement partiel ou pas d’alignement du tout, les textures 


homophoniques donnent lieu à tous les types, de l’alignement vertical complet à une absence 


totale. Quelques précisions s’imposent. Dans la sous-section des mesures 4-7 du motet I, 


l’alignement est complet malgré une texture qui n’est pas entièrement note contre note. C’est 


sur le jeu entre prosodie syllabique et mélisme que repose le phénomène : la déclamation 


syllabique de la mesure 4 à la première note de la mesure 5 va de pair avec une texture note 


contre note, puis un mélisme est utilisé simultanément à un contrepoint plus fleuri des quatre 


voix de la polyphonie. Dans la sous-section qui suit, aux mesures 7-10, le compositeur utilise 


                                                 
599 Motet XV, mes. 101-13. 
600 Motet V, mes. 67-74. 
601 Motet XIV, mes. 59-72. 
602 Motet III, mes. 77-87 : la phrase de A des mes. 77-80 porte un mélisme sur la syllabe accentuée « -lu- ». En 
revanche, la phrase suivante de la même voix, aux mes. 80-2, contient un mélisme sur la syllabe « -le- ». La 
première phrase de C, aux mes. 78-80, développe deux mélismes, sur les syllabes « -le- » et « -lu- ». 
Il est plus rare de trouver des mélismes sur les syllabes « a- » et « -ya ». Un exemple du premier cas apparaît à 
CI, mes. 17-9 du motet XV, du second à CII, mes. 20-2 du même motet. 
603 Motet V, mes. 53-67 du motet V, motet XIII, mes. 41-53. 
604 Motet I, mes. 23-5, à A : le mélisme sur la syllabe « san- » de « omnes sancti » se confond avec la cadence 
mélodique de cantus. 
605 Motet I, mes. 25-8, à A : le mélisme débute avant la cadence mélodique de tenor re-mi. 
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le même procédé pour mettre en évidence le mot de deux syllabes (« regnum ») sur lequel elle 


est entièrement basée606. Notons que les premières syllabes de chacune des voix sont 


partiellement décalées607. Ces deux exemples montrent une tendance à un alignement du texte 


plus marqué que celui des textures elles-mêmes. La situation est inversée dans la sous-section 


des mesures 53-9 du motet II. Aux mesures 55-6, AT marchent en tierces parallèles, sans que 


les syllabes de l’unité textuelle « suscipe discipulum eius » soient alignées. Cela est dû au 


syllabisme du début de l’unité et à l’entrée décalée de A par rapport à T. 


Relevons enfin que dans les textures imitatives, les effets homophoniques sont créés par la 


coïncidence d’un contrepoint note contre note et d’un alignement vertical du texte608. 


 
606 Le Moyen Age connaissait déjà ce procédé grâce au conduit. 
607 Motet XV, mes. 72-87, « in iubilatione » : les sous-sections développent un procédé déclamatoire 
comparable. Les syllabes sont alignées verticalement à intervalle de minime, indépendamment des valeurs 
rythmiques plus brèves ; un seul décalage apparaît, sur la cadence, ce qui provoque la prosodie suivante : « in-iu-
bi-la-ti-o-o-ne ». 
608 Voir par exemple les mes. 10-1 du motet V. 







VII. Cadences 


L’examen détaillé des procédures cadentielles nous paraît important à plusieurs égards. 


Comme on le sait, les cadences sont d’abord un des éléments de la pratique modale, tant en 


termes définitoires, qu’en potentialités d’écarts (clausulae peregrinae). Ensuite, elles ont une 


valeur syntaxique, comparée comme nous le verrons à la ponctuation dans le discours, et par 


là une fonction formelle. Grâce aux multiples formations qu’elles déploient, elles sont un 


élément important de la varietas. Enfin, elles possèdent un pouvoir rhétorique considérable. 


 


1. Prolégomènes 


Nous avons construit une typologie sur la base des principaux traités sur la question de la 


seconde moitié du XVIe siècle et du début du XVIIe siècle : 


-Joachim Burmeister, Musica poetica, Rostock, 1606609. 
-Gallus Dressler, Praecepta musicae poëticae, 1563610. 
-Pietro Pontio, Ragionamento di musica, Parme, 1588611. 
-Orazio Tigrini, Il compendio della musica, Venise, 1588612. 
-Nicola Vicentino, L’antica musica ridotta alla moderna prattica, Rome, 1555613. 
-Lodovico Zacconi, Prattica di musica. Seconda parte, Venise, 1622614. 
-Gioseffo Zarlino, Istitutioni harmoniche, Venise, 1573615. 
 


Les traités ne s’accordent pas sur le nombre de voix qui interviennent pour former une 


cadence : soit deux soit quatre. Nous préférons ne pas trancher et considérer les deux 


conceptions comme complémentaires. 


Pour Zarlino, la cadence est une formation mélodico-contrapuntique à deux voix616. Dans 


un complexe polyphonique à plus de deux voix, seules celles qui contiennent les cadences 


                                                 
609 Chapitre 5. 
Nous ne référençons pas ici les chapitres des traités consacrés à l’aspect proprement modal des cadences. 
610 Chapitre 8. 
611 Ragionamento terzo, Della Cadenza, pp. 94-5. 
612 Troisième partie, chapitres 21-31. 
613 Troisième livre, chapitres 24-35, 43 et 50. 
614 Deuxième livre, chapitres 24 et 36. 
615 Troisième partie, chapitres 51 et 52. 
616 Toutefois, sa première remarque (Zarlino (1573 : III, 51, [248])) sur cette question semble brouiller les 
pistes : « Ma si debbe avertire, che le Cadenze nelli Canti fermi si fanno in una parte sola : ma nelli Figurati si 
aggiungono altre [c’est nous qui soulignons] parti ». Un peu plus bas (Zarlino (1573 : III, 51, [249])), lorsqu’il 
traite de la distinction entre les cadences simples et diminuées, sur laquelle nous reviendrons, on peut lire que 
« [...] si fanno almeno [ibid.] tra due parti […] ». Cependant, lorsque le théoricien opère sa distinction entre les 
cadences qui se terminent par l’unisson et celles qui se terminent par l’octave (Zarlino (1573 : III, 51, [248])), il 
note que « e ben vero, che quelle del Canto figurato si trovano di due sorti ; cioè quelle, che terminano tra due 
parti [ibid.] per l’Unisono, & quelle che finiscono per la Ottava ». Puis, à propos des cadences qui se terminent 
par l’unisson (1573 : III, 51, [249]) : « la prima sorte di Cadenza adunque terminata per l’Unisono è quella, che 
contiene in se un progresso, che fanno due parti [ibid.] di alcuna cantilena l’una contra l’altra […] ». 
Et de fait, dans tout le développement qui suit, de même que dans ses exemples musicaux, Zarlino raisonne sur 
des formations à deux voix. 
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mélodiques de cantus et de tenor (nous développerons ces notions plus bas), sont pertinentes 


et à prendre en compte du point de vue des cadences. Les autres voix, qu’elles existent ou 


non, ne sont pas constitutives, conceptuellement, des formations cadentielles617. 


Burmeister (1993 [1606] : 106-7) tient pour l’autre conception : « there are two types of 


cadence : tou meleos, or that pertaining to melody, and tes harmonias, pertaining to harmony. 


A melodic cadence is the cadence of one voice extracted from the combined structure of a 


harmonic cadence618 », et encore (Burmeister (1993 [1606] : 106 et 109)) : « a melodic 


cadence takes its origin from the combined structure of a harmonic cadence in the following 


way. The triphonic harmonic cadence […] is constructed out of a combination of four primary 


voices. It has four combined melodies, the first suitable for the discant, the second for the alto, 


the third for the tenor, the fourth for the bass. The melody of any one of the primary voices, 


taken alone and apart from its bond with the other voices, is a melodic cadence619 ». 


Il s’agit donc à la fois d’une définition et d’une première distinction, qui participe elle-


même à la définition. Une cadence harmonique est un complexe polyphonique à quatre voix, 


constitué de quatre éléments mélodiques premiers, les cadences mélodiques. Et inversement, 


une cadence mélodique est un élément mélodique extrait du complexe polyphonique de la 


cadence harmonique. Durant tout notre développement, nous conserverons également cette 


ambiguïté terminologique en utilisant à la fois les syntagmes de « cadence harmonique » (ou 


simplement « cadence ») et « cadence mélodique ». 


 


A partir de là, les traités opèrent des distinctions typologiques. Les cadences peuvent être : 


                                                 
617 Tigrini (1588) partage les mêmes prémisses. 
618 « Clausula est duplex : tou meleos sive melodiae, et tes harmonias sive harmoniae. Melodiae est unius vocis 
clausula ex syntaxi clausulae harmoniae exorta […] ». 
619 « Clausula melodiae trahit ex syntaxi clausulae harmoniae, hac ratione : clausula harmoniae triphona […] in 
quatuor primariarum vocum syntaxi constructa habet quatuor melodias coniunctas, primam competentem 
discantui, secundam alto, tertiam tenori, quartam basso. Ex his vocibus primariis unius vocis melodia extra 
syntaxin cum reliquis vocibus sola considerata, est clausula melodiae ». 
Une cadence triphonique est une cadence où le pénultième intervalle est une tierce entre la basse et n’importe 
quelle autre voix. Elle se distingue ainsi des cadences hexaphonique et octophonique. Voir Burmeister (1993 
[1606] : 112 – 117). Nous n’avons, quant à nous, pas retenu ce critère typologique. De fait, la cadence 
octophonique n’est pas utilisée par Victoria et la cadence hexaphonique recoupe partiellement la notion plus 
intéressante de cadence semi-parfaite de Dressler, que nous traiterons plus bas. En revanche, cette triple 
distinction ne manquera pas d’intéresser les historiens de la cadence, en particulier pour ce qu’elle apporte au 
niveau de l’importance nouvelle de la basse au détriment de la cadence de tenor. 
Dressler partage implicitement, sur ce point initial, la conception de Burmeister : une cadence est une 
conjonction de « […] diverses voix […] », « […] vocum diversarum […] » (2001 [1563] : 140-1). Et, en lien 
avec son exposition des divers types de cadences, le théoricien allemand traite également des quatre cadences 
mélodiques. 
Vicentino semble ne pas se formaliser sur ce point. Il parle à la fois de cadence au sens général, qui peuvent 
comporter plus ou moins de voix, et de cadence mélodique, mais sans éprouver le besoin de définir plus 
précisément les choses. De plus, ses exemples comprennent de une à cinq voix. 
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-parfaites, semi-parfaites ou imparfaites, et 


-d’octave ou d’unisson, et 


-majeures, mineures ou minimes, et 


-simples ou diminuées, et 


-élargies ou resserrées, et 


-dures ou molles. 


Les cadences mélodiques prennent des formes diverses. Des doubles cadences apparaissent. 


Par ailleurs, les analyses nous confronteront à des difficultés supplémentaires : comment 


analyser les cadences à plus de quatre voix ? ainsi que les cadences en proportion ? Comment 


prendre en compte le tuilage dans l’analyse cadentielle et que nous apprennent les traités sur 


la façon d’utiliser les cadences ? 


Aussi riches soient-elles, ces distinctions ne constituent pas un système. En effet, certaines 


ne sont développées que par l’un ou l’autre des théoriciens, d’autres se recoupent plus ou 


moins et les prémisses peuvent être différentes, comme on vient de le voir. Reprenons-les 


l’une après l’autre. 


 


1.1. Cadences parfaites, semi-parfaites et imparfaites. 


Les cadences parfaites correspondent aux formations suivantes, empruntées à Dressler : 


 


Exemple musical 4620 – Dressler (2001 [1563] : 143, exemple 1 et 145, exemple1) 


 
 


Un texte accompagne ces exemples : « Discantus et Ténor passent de la 6te [majeure] à l’8ve 


et, si une syncope survient au Discantus, alors le [retard de] 7e est admis ; dans le grave, le 


Bassus va avec le Ténor de la 5te à l’8ve ou à l’unisson, mais l’Altus occupe la 4te supérieure 


                                                 
620 Cet exemple musical, ainsi que les suivants, sont reproduits tels quels. Nous n’ajoutons pas les coniunctae 
nécessaires. 
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du ténor sur la pénultième, la 3ceou la 5te [supérieures] sur la dernière621 » (Dressler (2001 


[1563] : 142-3)). Le théoricien part de la structure en bicinium entre le cantus et le tenor. Il 


décrit ensuite le comportement des voix de bassus et d’altus par rapport au tenor. Les 


cadences mélodiques de chacune des voix correspondent aux types des cadences mélodiques 


que nous décrirons plus bas : le cantus développe une cadence mélodique de cantus, l’altus 


une cadence mélodique d’altus etc… De plus, une hiérarchisation entre les cadences 


mélodiques apparaît. Les cadences de cantus et de tenor fonctionnent comme éléments 


principaux, alors que celles de bassus et d’altus ont un statut secondaire622. 


 


Les cadences qui marquent la fin de la dernière section d’un motet (avant le supplementum), 


sont par définition parfaites623. Chez Victoria, ces cadences, et par extension les autres 


cadences parfaites, peuvent, soit se conformer à la description des traités, soit comporter 


quelques aménagements. On trouve ainsi à la fois des cadences « canoniques624 » et des 


cadences comportant des permutations de cadences mélodiques625. Cependant, la structure 


minimale suivante est maintenue : les cadences mélodiques de cantus, tenor et bassus doivent 


être présentes ; la cadence mélodique de cantus n’évite jamais ; en revanche, soit la cadence 


                                                 
621 « Discantus et Tenor ex 6 in conveniunt, ac si incidit syncopatio in discanto tunc 7 syncopata excusatur, 
Bassus inferiori loco cum Tenore ex 5 in 8 vel unisonum concedite, Altus vero supra tenorem in penultima 4 in 
ultima 5 vel 3 possidet ». 
622 Ce point est bien connu, voir Meier (1988), chapitre 4, pp. 89-122. La hiérarchisation est évidemment 
consubstantielle à la permanence de la structure originelle discantus-tenor comme noyau de l’écriture 
polyphonique. 
623 « […] Nous appelons parfaites celles où chaque voix entre dans la formation de consonances parfaites et c’est 
ainsi qu’on termine le chant dans la plupart des cas », « […] perfectas appellamus in quibus singulae voces 
perfectas consonantias occupant ijsque plerumque cantum claudimus » (Dressler (2001 [1563] : 142-3)). 
624 Motet I, mes. 561, motet II, mes. 762, motet IV, mes. 592, motet V, mes. 711, motet VI, mes. 741, motet X, 
mes. 552, motet XVII, mes. 1012, motet XXI, mes. 1071, motet XXII, mes. 1122, motet XXIV, mes. 1481, motet 
XXV, mes.1742, motet XXX, mes. 751, motet XXXI, mes. 771. Sont indiqués les points de résolution des 
cadences. Les exposants renvoient à la première ou à la seconde semibrève des mesures concernées. 
Motet XXIII, mes. 511 et motet XXXII, mes. 1791 : les voix supplémentaires (par rapport à la « norme » de 
quatre) permettent à Victoria de conserver la structure des cadences mélodiques cantus-altus-tenor-bassus, tout 
en la disposant dans les deux cas aux quatre voix les plus graves (respectivement CII, A, T et B ; AI, AII, T, B). 
625 Motet XI, mes. 652 et motet XII, mes. 682 : les deux motets permutent les cadences mélodiques de cantus, 
d’altus et de tenor, qui sont présentes respectivement aux voix de tenor, de cantus et d’altus. La cadence 
mélodique de bassus conserve sa position. Cette permutation correspond à la première des deux proposées par 
Dressler. Voir l’exemple musical 22, p. 199. 
Motet XIII, mes. 1231, motet XIV, mes. 692. 
Dans les motets à 5 et 6 voix, le compositeur utilise toujours la même permutation (motet XV, mes. 1352, motet 
XVI, mes. 1591, motet XVIII, mes. 872, motet XIX, mes. 1192, motet XX, mes. 1142, motet XXVI, mes. 1272, 
motet XXVII, mes. 1562, motet XXVIII, mes. 742, motet XXIX, mes. 791), non décrite par Dressler. La cadence 
mélodique de cantus est confiée à la voix d’altus (ou à l’une des voix d’altus), alors que les cadences mélodiques 
de tenor et de bassus conservent leurs positions de base. 
Motet XXXIII, mes. 901 : la pièce développe également la permutation que nous venons de décrire, mais 
uniquement au chœur II. Ainsi, les voix d’altus II, de tenor II et de bassus II, portent respectivement les cadences 
mélodiques de cantus, de tenor et de bassus. 
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de tenor, soit la cadence de bassus peut éviter626 (mais jamais en même temps627). Ne sont 


ainsi véritablement structurelles que les cadences mélodiques de cantus, de tenor et de bassus, 


de sorte qu’une cadence peut être parfaite et à trois voix, malgré l’absence de la cadence 


mélodique d’altus. 


 


Dressler (2001 [1563] : 148-9) est le seul théoricien à proposer le type de la cadence semi-


parfaite : « […] le Ténor emprunte la clausule du Discantus, le Bassus celle du Ténor (et la 7e 


syncopée est admise) : le Discantus peut cependant être ajouté d’une triple manière et cette 


configuration s’adapte à toutes les voix musicales, tons et demi-tons628 ». La cadence semi-


parfaite se définit ainsi par l’utilisation des cadences mélodiques de cantus et de tenor aux 


voix de tenor et bassus respectivement. De plus, la voix de cantus peut prendre trois formes 


différentes. Voici sa première : 


 


Exemple musical 5 – Dressler (2001 [1563] : 149, exemple 2) 


 
 


L’explication suivante accompagne l’exemple (Dressler (2001 [1563] : 148-9)) : « le 


discantus rencontre le Ténor en 5te [diminuée] puis en tierce ; du coup, l’altus reste à la quarte 


inférieure du Ténor sur ses deux dernières notes, ou bien tiendra la tierce supérieure du ténor 


sur la pénultième et la quarte inférieure sur la dernière […]. Et, comme l’appréciation est la 


                                                 
626 Motet III, mes. 851 : la cadence mélodique d’altus évite par un silence en cours de cadence, puis une nouvelle 
phrase « tuile » ; enfin la cadence mélodique de bassus évite également par un silence, mais disposé sur la 
résolution de la cadence. 
Motet IX, mes. 671 : la voix « structurelle » de tenor évite. 
627 La cadence avant supplementum de Ascendens Christus in altum (XV) (mes. 1352) constitue une exception. 
Nous la considérons comme parfaite au vu de sa position et malgré le double évitement des cadences mélodiques 
de tenor et de bassus. Relevons la présence d’une cadence mélodique seconde de tenor. 
628 « […] Tenor Discanti, Bassus Tenoris assumit clausulam (et 7 syncopata admittitur) Discantus autem et 
tripliciter addi potest et haec formatio convenit omnibus vocibus musicalibus tonis et semitonijs ». 
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même [lorsqu’on passe] à l’octave, discantus et ténor vont [alors] de la 12e à la 10e629 ». Une 


seconde possibilité d’harmonisation existe donc pour la voix d’altus630 : 


 


Exemple musical 6 – Dressler (2001 [1563] : 149, exemple 2 [bis]) 


 
 
En outre, une transposition à l’octave de la voix de cantus est envisageable. 


Les deuxième et troisième formes apparaissent ainsi : 


 


Exemple musical 7 – Dressler (2001 [1563] : 151, exemple 1) 


 
 


Exemple musical 8 – Dressler (2001 [1563] : 151, exemple 2) 


 
                                                 
629 « Cum Tenore ex 5 in tertiam discantus concurrit et tunc altus in ultima et penultima quartam infra Tenorem 
obtinet vel in penultima tertiam supra, in ultima quartam infra tenorem possidebit […]. Et cum idem judicium sit 
de octavis ex 12 in 10 cum tenore discantus convenit ». 
630 Dressler ne propose aucun exemple musical. Nous le reconstituons sur la base de son explication. 
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Dressler opère une hiérarchisation entre les voix : tenor et bassus développent ce que nous 


pourrions appeler les cadences mélodiques principales ; cantus et altus sont structurellement 


secondaires, parce que les formations mélodiques qu’elles portent sont pensées comme des 


ajouts (le cantus vient se greffer sur le bicinium tenor-bassus, puis l’altus est disposé en 


dernier). De plus, les harmonisations proposées pour les voix de cantus et d’altus constituent 


des cas particuliers, utilisables uniquement pour les cadences semi-parfaites. Reste une 


question : peut-on considérer véritablement les harmonisations comme des cadences 


mélodiques ? A strictement parler non, elles ne sont pas conceptualisées en tant que telles. 


La cadence mélodique de cantus peut également se trouver à la voix d’altus. Dans cette 


situation, Dressler réserve à la voix de tenor une seule possibilité d’harmonisation, celle qui 


correspond à la première version présentée des harmonisations de la voix d’altus dans la 


cadence semi-parfaite « normale » : 


 


Exemple musical 9 – Dressler (2001 [1563] : 153, exemple 5) 


 
 


En fin de compte, l’élément primordial est la présence de la cadence mélodique de tenor à la 


voix de bassus. Trouverons-nous dans nos motets des cadences semi-parfaites avec cadence 


mélodique de cantus à la voix de cantus elle-même, possibilité non évoquée par Dressler ? 


Le théoricien (Dressler (2001 [1563] : 142-3)) précise encore que « […] les cadences de ce 


type [les cadences semi-parfaites] sont placées seulement dans le medium [de l’œuvre] ou à la 


terminaison d’une première partie, quand on en attend une seconde »631. 


 


Victoria forme les cadences semi-parfaites conformément à ce que décrit Dressler. Relevons 


cependant plusieurs éléments. Dans les cas de base, à savoir ceux où la cadence mélodique de 


                                                 
631 « […] hujuscemodi clausulae vel in medio tantum inseruntur vel in fine primae partis, ubi secunda pars 
expectatur ». 
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cantus se trouve à la voix de tenor, le compositeur peut à l’occasion recombiner les diverses 


propositions de Dressler pour les harmonisations des voix de cantus et d’altus. Par ailleurs, il 


arrive que ces harmonisations évitent632, et de temps à autre même que l’une ou les deux voix 


ne participent pas à la cadence, qu’elles chantent ou soient momentanément absentes633 


(cependant, Victoria ne réduit jamais la polyphonie à moins de trois voix lors de cadences 


semi-parfaites). Comme le propose Dressler634, il se peut également que l’harmonisation 


tierce sur pénultième/tierce sur note cadentielle soit retardée, avec une ornementation, ce qui 


provoque un retard de quarte sur la note cadentielle, avant sa résolution. 


Dans les cas où la cadence mélodique de cantus est déployée par la voix d’altus, 


l’harmonisation des autres voix de Victoria est toujours conforme aux exemples de Dressler. 


Mis à part quelques cas particuliers635, la cadence mélodique de cantus ne se trouve jamais à 


la voix de cantus. On trouve également quelques occurrences de cadences semi-parfaites à 


trois voix, dont le dispositif entier est en quelque sorte décalé vers l’aigu636. A trois 


exceptions près637, toutes les cadences semi-parfaites des deux motets phrygiens du recueil 


développent leur cadence mélodique de cantus à la voix d’altus. 


                                                


Deux cadences semi-parfaites ont un statut particulier, dans la mesure où elles sont les 


cadences avant supplementum des deux motets phrygiens638. Il nous faut les considérer 


 
632 Motet IV, mes. 131. 
633 Motet I, mes. 162 : quatre voix chantent, trois participent à la cadence. 
Motet II, mes. 281 : quatre voix chantent, deux participent à la cadence. 
Motet III, mes. 112 : trois voix chantent, deux participent à la cadence. 
634 Voir notre exemple musical 33. 
Le premier exemple de nos motets se trouve dans le motet II, mes. 621-2. 
635 Motet II, mes. 621-2. 
Motet IV, mes. 131 : les cadences mélodiques de cantus et de tenor ne portent pas le même mot ; mes. 251. 
Motet VIII, mes. 161 et 551-2 : les voix d’altus et de tenor portent les harmonisations proposées par Dressler dans 
ses exemples de cadence mélodique de cantus à la voix d’altus. 
Motet XII, mes. 231-2 (et 581-2), motet XIII, mes. 201 et 921, motet XIV, mes. 141, motet XVI, mes. 512 (et 1272). 
Motet XXIII, mes. 91 et 111 : un des sujets canoniques du motet développe un dessin de cadence mélodique de 
cantus à sa terminaison. 
Motet  XXV, mes. 701, motet XXXI, mes. 421, motet XXXII, mes. 1591. 
636 Motet III, mes. 692 : la voix de cantus développe la cadence mélodique de cantus et la voix de tenor celle de 
tenor, alors que la voix d’altus déploie l’harmonisation de la voix intermédiaires des derniers exemples de 
Dressler (tierce vers quinte sur la cadence mélodique de tenor) et que la voix de basse se tait. 
Les autres occurrences identiques ou similaires de ce point de vue sont : motet VI, mes. 541, motet VII, mes. 281 
et 292, motet IX, mes. 492, motet X, mes. 241, motet XI, mes. 142 et 262, motet XII, mes. 262, (612) et 481, motet 
XVI, mes. 491 (et 1251), motet XVII, mes. 271 et 861, motet XVIII, mes. 572, motet XXIII, mes. 131, motet 
XXIV, mes. 781 et 831, motet XXV, mes. 761, 1631 et 1692, motet XXVI, mes. 261, 462 et 771, motet XXVII, 
mes. 352 et 901, motet XXVIII, mes. 172, motet XXIX, mes. 341 et 742, motet XXXI, mes. 261, 341 et 561, motet 
XXXII, mes. 1622. 
637 Motet VII, mes. 281 et 292, motet VIII, mes. 551-2. 
Par ailleurs, quatre rares cas (motet VII, mes. 281 et 292, motet XXVII, mes. 881 et 901) de cadences semi-
parfaites simples (c’est-à-dire non diminuées) apparaissent. 
638 Motet VII, mes. 602, motet VIII, mes. 712. 
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comme des cadences « semi-parfaites/parfaites » en quelque sorte, afin de rendre compte à la 


fois de leur formation et de leur position/fonction singulière. 


 


Le concept de cadence imparfaite couvre un large éventail de cadences, qui va de la formation 


proche de la cadence parfaite à la formation mélodico-contrapuntique à la limite du 


déroulement polyphonique neutre. On l’aura compris, il s’agit essentiellement d’un problème 


de frontières639. Pour faire simple, nous pourrions dire que toutes les cadences qui ne sont ni 


parfaites, ni semi-parfaites, sont imparfaites. 


C’est d’ailleurs ainsi que Zarlino s’y prend pour les définir, dans la mesure où il dit que les 


cadences qui ne sont pas parfaites « […] finiscono per la Quinta, alcune altre per la Terza, & 


alcune per diverse altre consonanze : non sono però da esser dette assolatamente Cadenze, se 


non ad un certo modo, & con un aggiuntione : cioè Cadenze imperfette » (1573 : III, 51, 


[248]). Une série d’exemples illustrent ces propos640 : 


 


                                                 
639 Fromson (1991 : 202) a déjà évoqué le problème. 
640 Comme la voix supérieure porte toujours une cadence mélodique de cantus, les diverses possibilités 
présentées proviennent uniquement des variantes de la voix grave. Cependant, tout n’est pas aussi clair qu’il n’y 
paraît et les exemples se laissent analyser diversement. 
Le deuxième exemple (celui de la deuxième « mesure » si l’on veut) développe à la voix supérieure une cadence 
mélodique sur fa, tandis que la voix inférieure, après la tierce inférieure de rigueur sur la pénultième, effectue un 
saut qui la mène sur une sixte inférieure. Très bien, mais s’agit-il d’une cadence sur la « corde » fa ou sur la 
« corde » la ? Fa inévitablement : si la cadence mélodique n’évite pas sa conclusion, ce qui est le cas ici, sa 
dernière note est la note d’arrivée de la cadence (si une cadence mélodique de tenor était présente, elle se 
terminerait évidemment aussi sur un fa). Ici, l’harmonisation de la cadence mélodique de cantus à la voix 
inférieure ne correspond directement à aucune cadence mélodique typée, elle ne nous donne donc aucune 
information sur la façon de l’appréhender. Toutefois, elle semble éviter, dans la mesure où elle effectue un saut, 
et donc le la n’est pas la note structurelle à prendre en compte. 
Si nous mettions en œuvre la même logique pour le premier des exemples, nous aboutirions à un contresens. En 
effet, ici, nous devrions analyser cette cadence comme une cadence sur mi avec une harmonisation à la quinte 
inférieure sur la finale et une espèce de cadence mélodique de tenor dans une position exceptionnelle à la voix 
grave. Mais, à notre sens, il faut la comprendre comme une cadence sur la. Examinons une cadence du motet 
XIII, celle qui se situe à la mes. 351. Les voix de tenor et de bassus portent la structure cadentielle que nous 
décrivons ici. Le bicinium cadentiel (arrivée sur la-mi) est harmonisé par une tierce majeure (résolution du retard 
de la quarte) et une octave supérieure. Si nous devions considérer qu’il s’agit d’une cadence sur mi, nous nous 
heurterions à une improbabilité modale. En effet, il s’agirait de la seule cadence sur mi de toute la pièce, ce qui 
en soit n’est évidemment pas un argument, mais surtout une cadence sur mi en fa lydien authente est très 
improbable (le seul théoricien qui en accepte la possibilité est Pietro Aron (voir Meier (1988 : 105). En revanche, 
considérer cette cadence comme une cadence sur la résout la difficulté. Nous considérerons les cas de cette 
espèce de manière identique. 
Le troisième exemple de Zarlino doit a priori et en absence d’élément contradictoire être considéré comme une 
cadence sur mi. Les exemples suivants reprennent les mêmes cadences dans des versions syncopées, ce qui 
amène des dissonances de quarte. 


 185







Exemple musical 10 – Zarlino (1573 : III, 51, [252]) 


 
 


Nous distinguons un type particulier à partir des premier, quatrième, sixième, septième et 


huitième exemples, que nous appelons « cadence tierce et quinte de Zarlino ». A deux voix, 


elle voit donc se succéder une tierce et une quinte en guise de résolution641. 


Il semble par ailleurs exister une identité entre les cadences imparfaites et les cadences qui 


évitent pour le théoricien italien : « ma quando si vorrà fare alcuna distintione mezana 


dell’Harmonia et delle parole insieme, le quali non habbiano finita perfettamente la loro 


sentenza ; potremo usar quelle Cadenze, che finiscono per Terza, per Quinta, per Sesta, o per 


altre simili consonanze642 : perche el finire à cotesto modo, non è fine di Cadenza perfetta ; 


ma si chiama fuggir la Cadenza ; si come hora la chiamano i Musici » (1573 : III, 51, 253). Ce 


type de cadences s’utilise, comme les cadences semi-parfaites, au « milieu » des pièces. En 


outre, Zarlino consacre un chapitre entier (le chapitre 52) aux cadences qui évitent. On y 


apprend qu’une cadence qui évite doit provoquer un effet de surprise, déjouer une attente643. 


Voici l’exemple musical qu’il propose dans son chapitre : 


 


                                                 
641 La première occurrence de ce type de cadence est située dans le motet I, aux voix de tenor et de bassus des 
mes. 122. Sont cadentielles pour nous les trois dernières notes de la voix aiguë et de la voix grave et, dans nos 
descriptions des mouvements mélodiques, nous nous bornons à indiquer les mouvements mélodiques note à 
note. 
642 On ne voit pas bien de quelles autres consonances pareilles il pourrait s’agir. L’unisson et l’octave sont par 
définition exclues. 
643 « […] Fugir la Cadenza sia […] un certo atto, il qual fanno le parti, accennando di voler fare una terminatione 
perfetta […] & si rivolgono altrove […] » (Zarlino (1573 : III, 52, 254)). 
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Exemple musical 11 – Zarlino (1573 : III, 52, 254) 


 
 


Il nous apprend qu’aussi bien les cadences mélodiques de cantus que celles de tenor peuvent 


éviter, soit par des sauts, soit par des silences, soit encore par degré conjoint pour les cadences 


mélodiques de cantus644. 


Zarlino traite d’un autre type de cadence imparfaite, que nous nommons « cadence cantus 


et bassus de Zarlino », dans la mesure où elle est constituée d’une cadence mélodique de 


cantus et d’une cadence mélodique de bassus645. Voici la définition qu’en donne le 


théoricien : « […] ve n’è un altra terminata per Ottava, overo per Unisono ; laqual si fa, 


quando si pone le seconde Figure della parte grave & quelle della parte acuta distanti tra loro 


                                                 
644 Le phénomène n’existe pas pour les cadences mélodiques de tenor, parce que la résolution sur la seconde 
ascendante est une possibilité à part entière. 
645 Pratiquement, la cadence mélodique de bassus se confond avec la basse réelle, mais pas nécessairement avec 
la voix de bassus. 
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per un Ditono646 ; facendo discendere la parte grave per un salto di Quinta, overo ascendere 


per quelle di Quarta ; & ascendere la parte acuta per grado […] » (Zarlino (1573 : III, 51, 


[251])). Suivent quelques exemples : 


 


Exemple musical 12 – Zarlino (1573 : III, 51, [251], deuxièmes exemples) 


 
 


L’emploi de ce type de cadence se légitime par des raisons d’ordre contrapuntique647. 


Deux autres types de cadences imparfaites existent également. Le premier, que nous 


nommons « cadence de quinte-sixte-octave », est présenté uniquement par Zacconi. Voici ses 


deux premiers exemples des cadences qui « si usano anco in un altra maniera, che fanno altro 


tanto vago sentire […] » (1622, II, 74) : 


 


Exemple musical 13 – Zacconi (1622 : II, 74, exemples 1 et 2 de la troisième série) 


 


                                                 
646 L’intervalle pénultième de tierce majeure (donc non mineure) exclut la construction de cadence molle de ce 
type (par exemple une cadence de ce type sur mi impliquerait une tierce mineure si-ré comme pénultième 
intervalle). C’est certainement l’absence de demi-ton entre la pénultième et la finale à la cadence mélodique de 
cantus qui rend la chose impossible. Les exemples vont dans le même sens. 
647 On peut utiliser ce type de cadence « […] quando volessimo porre le parti della compositione in 
Consequenza, overo nella Imitatione ; secondo li modi mostrati più oltra ; & quando non si potesse havere per 
altra via un passaggio commodo al cantare, & una grata modulatione […] » (Zarlino (1573 : III, 51, [252])). 
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Ces deux cadences sont constituées en quelque sort d’une part d’une cadence mélodique de 


tenor à la voix grave, d’autre part d’une cadence mélodique non typée à la voix aiguë, qui 


fonctionne comme cadence mélodique de cantus et lui ressemble. En effet, elle effectue, 


comme la cadence mélodique de cantus, de la pénultième note à la dernière, un mouvement 


conjoint ascendant ; en revanche le mouvement mélodique qui permet de passer de 


l’antépénultième note à la pénultième n’est pas le même : il est ici conjoint ascendant, au lieu 


de conjoint descendant648. Par ailleurs, il est impossible de permuter les cadences mélodiques 


qui la constituent (l’intervalle complémentaire de la quinte est évidemment la quarte). 


Tigrini est le seul théoricien de notre corpus à thématiser explicitement le second type de 


cadence, qu’il appelle « cadenze tutte Consonanti » (1588 : III, 78). Nous traduisons le 


syntagme par « cadences toutes consonantes ». Il en propose deux exemples à quatre voix : 


 


Exemple musical 14 – Tigrini (1588 : III, 78, exemples 2 et 3) 


 
 


La caractéristique principale de ces cadences est bien évidemment l’absence de dissonance. Et 


on ne peut pas, conceptuellement, extraire des cadences mélodiques de ces formations. 


 


Examinons l’éventail des cadences imparfaites chez Victoria. La cadence de la mesure 92 du 


motet I est presque parfaite. Un unique élément, mais de poids, la rend imparfaite : la cadence 


mélodique de cantus évite. Nous considérons la cadence de la mesure 142 du même motet 


comme imparfaite, dans la mesure où la cadence mélodique de bassus se trouve à la voix de 
                                                 
648 Si la pénultième note de la cadence mélodique de tenor est une semibrève, l’antépénultième et la pénultième 
de l’autre cadence mélodique sont des minimes. Ainsi, sommes-nous en présence d’une cadence simple ou 
diminuée ? Les deux à la fois : par rapport à la définition de Zarlino (voir pp. 197-8), la cadence est simple dans 
la mesure où il n’y a pas de syncope, mais elle ne l’est pas parce qu’elle ne progresse pas note contre note ; elle 
est diminuée dans la mesure où on peut interpréter le mouvement de la voix aiguë comme une des possibilités 
des « varie figure », mais elle ne l’est pas parce qu’elle ne contient aucune dissonance. 
Comme le montrent les deux exemples de Zacconi, notre cadence peut être dure ou molle. Il est impossible de 
déterminer si la cadence des mes. 441 du motet XIX est dure ou molle. 
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tenor. Toujours dans le même motet, la cadence de la mesure 421 est typique d’une cadence 


imparfaite dans laquelle toutes les voix évitent (nous la considérons malgré tout comme une 


cadence sur do : son point de déclenchement est déterminant). 


Il arrive que les voix cadentielles n’évitent pas, alors qu’une ou plusieurs autres voix, qui à 


strictement parler ne participent pas à la cadence, harmonisent de façon particulière la note 


cadentielle. Ainsi, dans le motet II, à la mesure 181, il s’agit bien d’une cadence sur do, 


définies par les cadences mélodiques de tenor et de cantus (respectivement présentes aux voix 


d’altus et de tenor) ; les voix de cantus et de bassus développent chacune une autre phrase qui 


« en passant » sur le point de résolution de la cadence l’harmonisent respectivement par une 


sixte supérieure et une quinte inférieure, produisant une harmonie de « fa majeur ». Par 


défaut, ce type de cadence est imparfait. 


 
Passons à quelques formations que nous considérons comme des cadences imparfaites sur la 


base de particularités. Dans le motet I, la cadence de la mesure 442 est représentative d’une 


situation fréquente : la cadence mélodique de tenor est déployée par la voix de basse et la 


dernière syllabe du fragment de texte se situe sur la note cadentielle, le tout est 


immédiatement suivi d’un silence ; en revanche, les trois autres voix poursuivent leur 


déroulement polyphonique et n’effectuent aucune cadence, à l’exception de la voix de tenor 


qui présente, en quelque sorte en cours de phrase, une cadence mélodique de cantus. A la 


mesure 502 du même motet, la situation est comparable, à l’exception de deux paramètres : la 


cadence mélodique de cantus conclut (voix de cantus), tandis que la cadence mélodique de 


tenor (voix de tenor) est présente sur un autre fragment de texte. Dans nos analyses, nous 


prenons en compte le comportement des voix qui n’effectuent pas à strictement parler de 


cadence uniquement si elles dessinent les cadences mélodiques structurelles de cantus et de 


tenor649. 


Il arrive fréquemment qu’une formation cadentielle se laisse analyser diversement. Ainsi, 


aux mesures 62 du motet VII, s’agit-il d’une cadence de quinte-sixte-octave entre les voix 


d’altus et de tenor ? ou d’une cadence imparfaite sur la entre les voix de cantus et d’altus qui 


évite ? Nous choisissons ici la seconde analyse, qui nous semble mieux correspondre à ce que 


fait Victoria dans des circonstances imitatives analogues et à la segmentation du texte. Le 


                                                 
649 Le cas limite suivant se présente également : aux mesures 281 du motet X, seule la voix de bassus conclut par 
une cadence mélodique de bassus. Les voix de cantus et d’altus se contentent d’effectuer respectivement des 
cadences mélodiques de tenor et de cantus en cours de phrase. 
Motet III, mes. 92 : la cadence serait parfaite si les trois voix cadentielles (altus, tenor et bassus) portaient le 
même texte. En effet, les voix d’altus et de bassus déploient l’unité « Quam pulchri sunt », alors que la voix de 
tenor développe l’unité « gressus tui ». 
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texte permet de trancher plus facilement dans des cas tels que la cadence des mesures 501 du 


motet III : nous choisissons plutôt la cadence tierce et quinte de Zarlino entre les voix de tenor 


et de bassus, plutôt qu’une cadence de quinte-sixte-octave entre les voix d’altus (avec codetta) 


et de bassus. 


Victoria utilise la cadence de quinte-sixte-octave la plupart du temps de façon identique à 


ce que propose Zacconi, si ce n’est qu’il harmonise le bicinium cadentiel650. Nous 


comprenons ces harmonisations comme des cadences mélodiques non typées. 


 


Abordons une série de cadences qui, pour certaines d’entre elles, nous font toucher aux 


limites des formations cadentielles. Commençons par examiner quelques formations à quatre 


voix que nous considérons comme cadentielles. La formation mélodico-contrapuntique 


proposée par Victoria à la mesure 411 du motet XIII correspond essentiellement au deuxième 


exemple de Vicentino reproduit dans notre exemple musical 34 (voir p. 206). Nous 


considérons quant à nous comme cadentielles uniquement les deux dernières notes de chacune 


des voix et nous les indiquons de façon neutre par les notes utilisées651. Une cadence toute 


consonante particulière est très régulièrement utilisée par Victoria. Nous voulons bien sûr 


parler de la plupart des dernières cadences de chacun de nos motets. Examinons le premier 


d’entre eux. La voix de cantus ne participe pas à la cadence puisqu’elle tient la finale depuis 


la cadence parfaite qui introduit le supplementum. En revanche, les trois autres voix effectuent 


une cadence toute consonante similaire à l’exemple de Vicentino que nous venons de citer (si 


ce n’est la note tenue). Le retard de quarte et sa résolution (voix de tenor) est l’élément 


nouveau à signaler652. La position de la cadence nous interdit de la comprendre comme une 


cadence qui éviterait, avec une finale do tronquée. La finale est sol et il s’agit forcément d’une 


cadence sur sol, qui de ce fait est complète. 


C’est avec les cadences toutes consonantes à deux voix que nous touchons aux limites des 


formations cadentielles. Celles que nous considérons comme cadence sont le fruit d’une 


                                                 
650 Le compositeur utilise à quelques reprises une sorte de forme inversée de ce type de cadence. La première 
occurrence est présente dans le motet VI, aux voix de tenor et de bassus de la mes. 672. L’intervalle de seconde 
est ici déployé par la voix aiguë, tandis que l’intervalle de tierce passe à la voix grave. Dans ce cas de figure, 
nous renonçons à utiliser les dénominations de cadences mélodiques de cantus et de tenor, pour nous contenter 
de mentionner les mouvements mélodiques note à note. 
651 Quelques cadences sont plus « éloignées » des exemples des théoriciens et présentent diverses combinaisons 
de consonances : motet V, mes. 591 et 651, motet VIII, mes. 362, motet X, mes. 72. 
652 Quelques-unes des cadences à trois voix bénéficient d’une formation identique. Ainsi, pour les premières 
occurrences, motet I, mes. 301, motet V, mes. 551, motet IX, mes. 382, motet XIII, mes. 431. Deux nouvelles 
formations sont à signaler : motet VI, mes. 701 et motet XIV, mes. 651. La note cadentielle de la cadence des 
mes. 662 du motet XXI pose problème, la voix cadentielle la plus grave termine sur sol, à savoir une quarte en-
dessous du do lui aussi cadentiel. Nous considérons ici que cette dernière note est la note cadentielle. 
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extrapolation de notre part, qui permet de régler une partie des ambiguïtés que recèlent nos 


motets. Il suffit que deux voix terminent ensemble une unité textuelle et que cette terminaison 


soit réalisée avec deux consonances note contre note successives653. Ainsi, la formation 


mélodico-contrapuntique des voix de tenor et de bassus de la mesure 541 du motet III est 


considérée comme une cadence654, tandis que celle des voix de tenor et de bassus des mesures 


40-1 du motet X ne l’est pas. La note cadentielle de ces formations n’est pas toujours aisée à 


déterminer et souvent nous aboutirions à des contradictions par rapport aux modes des pièces. 


Nous y renonçons donc655. 


 


1.2. Cadences d’octave et d’unisson 


C’est Zarlino qui formalise l’opposition entre cadence d’octave et cadence d’unisson : « e ben 


vero, che quelle [les cadences] del Canto figurato si trovano di due sorti ; cioè quelle, che 


terminano tra due parti per l’Unisono, & quelle che finiscono per la Ottava » (1573 : III, 51, 


[248]). Pour le théoricien, les deux types sont à mettre sur un même plan. Son esprit 


systématique l’emporte et il ne tient pas compte de la primauté historique de la cadence 


d’octave. Voici ses deux séries d’exemples de cadences d’unisson : 


 


Exemple musical 15 – Zarlino (1573 : III, 51, [249], la première série d’exemples) 


 


                                                 
653 Ainsi, une succession intervallique comportant une quarte ne sera pas considérée comme une cadence. 
Nous ne prenons pas en compte le phénomène de la codetta. 
654 Voici les diverses possibilités répertoriées : motet III, mes. 60, C et T ; motet IV, mes. 22-3, C et A, mes. 34, 
C et T ; motet VI, mes. 10, T et B, mes. 56, A et B, mes. 74-5, T et B ; motet VII, mes. 9-10, T et B ; motet VIII, 
mes. 25, Tet B, mes. 25-6, C et A ; motet IX, mes. 21-2, A et T, mes 43, A et B ; motet X, mes. 26-7, T et B ; 
motet XIV, mes. 62, C et B. 
655 De plus, nous laissons de côté la distinction dure/molle, qui n’est à notre sens pas pertinente pour les cadences 
toutes consonantes. 
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Exemple musical 16 – Zarlino (1573 : III, 51, [249], la deuxième série d’exemples) 


 
 


Retenons que l’intervalle pénultième est une tierce mineure et le dernier un unisson 


évidemment. Dans la cadence d’octave, on trouve respectivement une sixte majeure et une 


octave. Ses exemples sont reportés dans notre exemple musical 17. 


Ajoutons que les cadences semi-parfaites sont toutes des cadences d’octave par définition. 


 


1.3. Cadences majeures, mineures et minimes 


Cette fois-ci, c’est Vicentino (1555 : 51v) qui apporte les informations les plus complètes sur 


ce qu’il appelle les cadences majeures, mineures et minimes656 : « questo modo di far cadentia 


[éviter la cadence], fu prima usato con note grosse, cioè con la breve nel principio della sua 


prattica, et doppò un gran tempo fu usata con la semibreve, & poi piu modernamente è stata 


usata con la minima […] ». La présentation comporte une lecture historique. On a d’abord 


utilisé la cadence majeure, qui marche en brèves657. Ensuite, la cadence mineure a été 


construite avec la semibrève. Enfin, les modernes utilisent la cadence minime, qui, comme 


son nom l’indique, utilise des minimes. On trouvera les trois séries d’exemples à quatre voix 


que le théoricien donne de ces cadences dans les exemples musicaux 18-20. 


 


                                                 
656 Son chapitre 24 est intitulé « Dichiaratione delle tre sorti di Cadentie, da noi dette, maggiori, minori, e 
minime […] » (1555 : 51r). 
657 Vicentino condamne par ailleurs son utilisation : « […] alcuni che non hanno il modo di comporre moderno 
[…] usano le cadentie maggiori, che à nostri tempi tali non si usano […] » (1555 : 57v). 
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Exemple musical 17 – Zarlino (1573 : III, 51, [251], la première série d’exemples) 


 
 


Exemple musical 18658 – Vicentino (1555 : 57v, les exemples du bas de la page) 


 


                                                 
658 Relevons que le dernier exemple se trouve par erreur dans la série. Il s’agit évidemment d’une cadence 
minime. 
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Exemple musical 19 – Vicentino (1555 : 58r, les exemples de la gauche de la page) 


 
 


Exemple musical 20 – Vicentino (1555 : 58r, les exemples de la droite de la page) 


 
 


La distinction typologique est claire. Le classement d’une cadence comporte toutefois une 


ambiguïté. La quatrième des cadences majeures (la quatrième « mesure » de l’exemple 18) 


comporte bien trois cadences mélodiques majeures : celles d’altus, de tenor, et de bassus. La 


cadence mélodique de tenor dure structurellement une brève, dans la mesure où le do est une 


ornementation du si. En revanche, la cadence mélodique de cantus est mineure. Notons que 


dans la plupart de ses autres exemples de cadences659, Vicentino utilise des cadences 


mineures, qui sont bien évidemment les plus courantes dans la polyphonie du XVIe siècle. 


Dressler évoque également les cadences majeures, comme alternative aux cadences 


mineures habituelles660. Quatre exemples sont proposés : 


                                                 
659 Voir Vicentino (1555 : 51r-58v) et (1996 [1555] : 161-85). 
660 Sans toutefois utiliser le terme explicitement : « signalons aussi que <toutes> les clausules <en général> 
admettent les brèves à la place des semibrèves sur la pénultième […] », « notetur etiam hoc clausulas <omnes in 
generi> recipere breves in penultima pro semibrevis […] » (Dressler (2001 [1563] : 150-1)). 
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Exemple musical 21 – Dressler (2001 [1563] : 151, exemples 3 et 4, 153, exemples 1 et 2) 


 
 


Les deuxième et troisième exemples présentent la même difficulté que le quatrième des 


cadences majeures de Vicentino. Il apparaît dans le deuxième661 que les cadences mélodiques 


d’altus et de bassus sont majeures. En revanche, les cadences mélodiques de cantus et de tenor 


se laissent doublement appréhender : on peut les considérer soit comme des cadences 


mineures, dans ce cas n’appartiennent aux cadences mélodiques que les trois dernières notes 


du cantus et les deux dernières du tenor, soit comme des cadences majeures, ornées et 


comprenant toutes deux quatre notes662. Nous privilégions l’interprétation entièrement 


majeure, ce qui nous semble mieux rendre compte de la pensée de Dressler. 


 


Les cadences avant supplementum des motets I et II663 de Victoria peuvent être analysées 


comme étant à la fois majeures et mineures : les cadences mélodiques de cantus, altus et 


bassus sont majeures, tandis que les cadences mélodiques de tenor sont mineures664 (nous 


                                                 
661 Le troisième se présente de la même manière. 
662 Sur la question du nombre de notes que comportent les cadences mélodiques, voir p. 203. 
663 Mes. 561 et 762 respectivement. 
664 De plus, ces cadences sont à la fois simples et diminuées : simples, parce qu’elles procèdent note contre note 
et ne comportent pas de dissonance (en tout cas entre les deux voix structurelles) ; diminuées, car les voix de 
cantus développent des syncopes. 
On trouve également la combinaison mineure/minime. Ainsi, la cadence de la mes. 182 du motet I associe des 
cadences mélodiques de cantus, d’altus et de bassus mineures avec une cadence mélodique de tenor minime. 
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préférons maintenir l’ambiguïté dans les analyses, dans la mesure où les voix structurelles de 


cantus et de tenor divergent). 


La cadence avant supplementum du motet XIV665 nécessite un choix analytique. Les voix 


d’altus et de tenor comportent respectivement les cadences mélodiques de tenor et de cantus, 


et toutes deux sont mineures. Il s’ensuit que nous analysons l’entier de la cadence comme 


mineure (le point d’ancrage de la pénultième cadentielle est donc la première semibrève de la 


mes. 69), malgré la présence d’une cadence mélodique majeure à la basse (nous ne prenons en 


considération en quelque sorte que la seconde moitié de la brève qui la constitue). De sorte 


que la voix de cantus, qui comporte un silence sur la première minime de la mesure 69, suivie 


immédiatement par une nouvelle phrase qui « tuile », ne participe pas à la cadence, ce qui 


nous amène à considérer cette cadence parfaite comme étant à 3 voix. 


En extrapolant à partir de la pensée de Dressler, nous analysons comme majeures les 


cadences mélodiques d’altus et de bassus de la cadence avant supplementum du motet 


XXIV666. 


 


1.4. Cadences simples et diminuées 


Reposons-nous à nouveau sur Zarlino à propos des cadences simples et diminuées : « si 


trovano tutte le sorti di Cadenze [les cadences qui se terminent par l’unisson, l’octave, la 


quinte, la tierce ou une autre consonance] in due modi : overo che sono semplici ; overamente 


che sono Diminuite. Le Semplici sono quelle, le cui parti procedono per figure, o note simili, 


& non contengono alcuna Dissonanza ; & le Diminuite sono quelle, che contengono tra le 


parti della cantilena varie figure & alcune Dissonanze » (1573 : III, 51, [249]). Ainsi, les 


cadences simples progressent par notes égales, ou note contre note, de plus elles ne font pas 


intervenir de dissonance ; les cadence diminuées font intervenir « varie figure » et des 


dissonances. 


Les exemples de cadences d’unisson, reproduits dans nos exemples musicaux 15 et 16 


(voir p. 192-3), sont séparés en deux groupes. Le premier comporte la mention « cadenze 


semplici finite nell’Unisono » (1578 : III, 51, [249]) et présente quatre cadences ou les deux 


voix avancent note contre note en semibrèves. Le second groupe est précédé d’un paragraphe 


introductif : « le Diminuite terminate per l’Unisono sono quelle, che contengono un simil 


procedere ; ma si fanno con diverse figure, tra le quali si ritrova la Sincopa, della quale la sua 


seconda parte, che è quella, che è percossa dalla Battuta, si trova dissonante : cioè una 


                                                 
665 Mes. 692. 
666 Mes. 1481. 
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Seconda. Onde dopo essa immediatament seguendo la Terza minore, si viene à finire 


all’Unisono » (1578 : III, 51, [249]). Un élément nouveau apparaît ici : la dissonance naît du 


retard, qui est une des figures diverses composant la cadence diminuée. Relevons que dans le 


cas de la cadence d’unisson la dissonance est une seconde, qui se résout sur une tierce 


mineure. Sur la base des exemples, les figures diverses qui ne sont pas des syncopes ne 


peuvent être que les réarticulations cadentielles, qu’on ne trouve pas dans les exemples de 


cadences simples. 


Insistons sur un élément qui nous paraît important : les cadences diminuées sont 


construites grâce à une progression similaire (« un simil procedere ») que les cadences 


simples, elles sont donc à mettre sur un même plan. Ou pour dire les choses autrement, les 


cadences avec syncope, qui nous apparaissent aujourd’hui comme l’archétype de la cadence 


dans la polyphonie, ne sont pas plus des cadences, ou des cadences plus fortes a priori, que les 


cadences simples. Toutefois, Zarlino lui-même semble reconnaître ailleurs la primauté de la 


syncope dans la formation de la cadence : « […] essendo la maggior parte delle Cadenze 


formate dalle Sincope […] » (1578 : III, 51, [248]). L’ambiguïté qui règne ainsi dans la 


présentation du théoricien témoigne de l’évolution de la structure de la cadence elle-même 


durant ces années667. Ajoutons que la cadence mélodique de cantus dure deux semibrèves 


avant sa résolution dans sa version simple, et que cette durée est réduite d’une minime dans sa 


version diminuée. 


Les exemples de cadences d’octave, reproduits dans notre exemple musical 18 (voir p. 


194), contiennent en une seule série à la fois des cadences simples et diminuées. Il n’est 


cependant pas difficile de les identifier. La cadence d’octave diminuée comporte une 


dissonance de septième, qui se résout évidemment sur une sixte majeure. 


 


1.5. Cadences élargies et resserrées 


Pour Dressler, les cadences parfaites sont soit élargies, soit resserrées. Si l’ambitus des quatre 


voix de la polyphonie sur l’harmonie finale de la cadence atteint la double octave, elle est dite 


« élargie » (« longinquus ») ; si, au contraire, il est plus restreint, la cadence est dite 


« resserrée » (« vicinus »)668. Et pour former les cadences resserrées « aucune autre structure 


n’est élaborée ; mais les voix intervertissent leurs emplacements, excepté le Bassus, maintenu 


                                                 
667 En effet, on observe petit à petit une dissolution de la cadence mélodique de tenor (due en partie à la 
possibilité de remplacer la finale par la tierce, aux différentes manières d’éviter de plus en plus utilisées, de 
même qu’aux cadences imparfaites particulières, qu’on trouve chez Zarlino lui-même), avec pour contrepartie 
une utilisation de plus en plus systématique de la cadence mélodique de cantus dans sa version diminuée et un 
rôle structurel nouveau dévolu à la basse. 
668 Dressler (2001 [1563] : 142-7). 
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dans ses limites de par sa gravité. <Voici comment toutes les [autres] voix échangent leur 


place.> Le Ténor s’arroge la clausule du Discantus, le Discantus celle de l’Altus [qui] 


revendique pour lui-même la place du Ténor […] » (Dressler (2001 [1563] : 144-7). C’est 


donc par la permutation des cadences mélodiques, cadence mélodique de bassus non 


comprise, que l’on construit les cadences resserrées669. Voici une des permutations possibles : 


 


Exemple musical 22 – Dressler (2001 [1563] : 147, exemple 1) 


 
 


Ainsi, les cadences mélodiques de cantus, de tenor et d’altus d’une cadence parfaite peuvent 


être échangées sans que son intégrité en soit affectée. Ce point confirme notre interprétation 


parfaite des cadences avant supplementum de Victoria qui comportent des permutations. 


 


1.6. Cadences dures et molles 


Dressler est le seul théoricien qui distingue véritablement en termes typologiques les cadences 


dures et des cadences molles : « […] les clausules parfaites sont de deux types : Dures et 


molles. [Elles sont] dures quand l’ultime et la pénultième notes du Ténor sont séparées par un 


ton, comme sont les clausules s’achevant par ut, re, fa, sol ou la670 » (Dressler (2001 [1563] : 


142-3)). Et plus loin : « nous parlons de clausules molles quand l’ultime et l’antépénultième 


notes du Ténor sont distantes d’un demi-ton, ce qui se produit seulement dans la clausule [sur] 


Mi671 » (Dressler (2001 [1563] : 146-7)). Si la distinction s’appuie sur le comportement de la 


cadence mélodique de tenor, il est évident que la cadence mélodique complémentaire de 


cantus effectue un mouvement mélodique d’un demi-ton dans la cadence dure et d’un ton 
                                                 
669 La définition de Dressler n’est toutefois pas absolument univoque. Ainsi, le premier des deux exemples de 
cadences parfaites et dures, que nous avons reproduits plus haut (voir l’exemple musical 4, p. 179), ne se laisse 
pas facilement décrire par cette définition : l’ambitus est plus réduit que la double octave, mais les cadences 
mélodiques ne sont pas permutées. S’agit-il d’une cadence resserrée ? 
670 « Perfectae tandem sunt duplices Durae et molles. Durae quando Tenoris ultima et penultima nutulae distant 
per tonum ut sunt clausulae exeuntes in ut, re, fa, sol, l. ». 
671 « Molles clausulas nominamus quando <cum> tenoris notulae ultima et penultima distant per semitonium 
quod tantum accidit in clausula Mi ». 
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dans la cadence molle (ou phrygienne si l’on veut). N’insistons pas, ces éléments sont bien 


connus. Nous avons reproduit plus haut une cadence molle canonique672, la quatrième 


cadence de notre exemple musical 21 (voir p. 196). Les cadences mélodiques d’altus et de 


bassus, nouvelles et utilisées uniquement dans les cadences molles, sont à leur tour des types. 


 


1.7. Les cadences mélodiques 


Une fois n’est pas coutume, c’est d’abord sur Burmeister que nous nous appuyons pour traiter 


spécifiquement des cadences mélodiques. Nous avons déjà vu que le théoricien allemand 


définit les quatre cadences mélodiques de base par extraction de la cadence harmonique (et 


inversement). Il les décrit ensuite l’une après l’autre, en commençant par la cadence 


mélodique de cantus : « the second pitch is so arranged that from the first pitch the voice 


descends to the nearest following intervallic step and is capable of assuming a semitone. From 


the second pitch to the third the voice rises to the same level where the first pitch had been 


placed673 […] » (Burmeister (1993 [1606] : 108-9). Trois exemples suivent : 


 


Exemple musical 23 – Burmeister (1993 [1606] : 109) 


 
 


Ils présentent des versions diminuées674. 


« An alto cadence is a melodic passage […] with its three pitches fixed on the same 


intervallic level675  » (Burmeister (1993 [1606] : 108-9)). Deux exemples suivent : 


 


Exemple musical 24 – Burmeister (1993 [1606] : 110-1, exemples 1 et 2) 


 
 


                                                 
672 Une sixte supérieure au lieu d’une quarte est une variante de résolution pour la cadence mélodique d’altus. 
Voir Dressler (2001 [1563] : 146-7). 
673 « […] Secundus ita, ut a primo in proximum sequentem intervallorum gradum declinet, et ad induendum 
semitonium habilis sit ; tertius a secundo in eum gradum elevetur, in quo primus sonus fuit constitutus […] ». 
674 Le troisième exemple est une cadence minime. 
675 « Altualis clausula est tractulus musicus in melodia, qui constat ex tribus sonis in eodem intervalli gradu 
haerentibus […] ». 
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Il est impossible de déterminer sur la base de ces exemples le « degré » sur lequel cette 


cadence mélodique doit être disposée par rapport aux cadences de cantus et de tenor. Les 


exemples à quatre voix nous apprennent qu’elle se situe à la quinte supérieure de la note 


cadentielle676 (qu’elle soit ou non présente explicitement). Dressler offre par ailleurs la 


possibilité de conclure sur la tierce677. 


« A tenor cadence is [a passage] whose three parts or pitches move by three neighboring 


steps of very closely neighboring intervals678 […] » (Burmeister (1993 [1606] : 110-1)). Un 


exemple suit : 


 


Exemple musical 25 – Burmeister (1993 [1606] : 110-1, exemple 3) 


 
 


Une cadence mélodique de tenor fait ainsi se succéder trois notes en degrés conjoints 


descendants. Le théoricien ajoute : « otherwise it can proceed in the manner of the discant, but 


without the syncopation of the first pitch679 » (Burmeister (1993 [1606] : 110-1)). Trois 


exemples illustrent ce dernier propos : 


 


Exemple musical 26 – Burmeister (1993 [1606] : 110-1, exemples 4-6) 


 
 


En affirmant que la cadence mélodique de tenor peut se conformer à la progression de la 


cadence mélodique de cantus, Burmeister veut dire que, comme cette dernière, le tenor peut, 


au lieu d’effectuer un mouvement final conjoint descendant, revenir à la première des trois 


notes par un mouvement conjoint ascendant. Son deuxième exemple illustre par ailleurs 


l’utilisation possible de la tierce picarde (fa dièse, tierce picarde de la finale ré éludée). 


                                                 
676 Voir Burmeister (1993 [1606]: 112-5). 
Dans la cadence molle canonique, elle est disposée une quarte au-dessus de la voix de tenor. 
677 Voir Dressler (2001 [1563] : 142-3). 
678 « Tenoralis est, cuius trium sui partium vel sonorum flexio fit per tres proximos intervallorum sibi 
propinquissimorum gradus […] ». 
679 « Vel in morem discantus extra syncopam primi soni […] ». 


 201







« A bass cadence is [a passage] whose first pitch or beginning starts at the top extremity of 


the octave (that is, the octave interval, not the sonority) and then descends by a fourth to its 


middle (that is, the second pitch). Its ending, which is the third pitch, either drops and falls to 


the lowest extremity of the same octave or returns and slopes upward to the original pitch680 » 


(Burmeister (1993 [1606] : 110-1)). Quatre exemples suivent : 


 


Exemple musical 27 – Burmeister (1993 [1606] : 110-1, les quatre derniers exemples) 


 
 


Ainsi (sur la base des exemples à quatre voix également), la première et la troisième note 


expriment la note cadentielle, la deuxième note la quarte inférieure. Par ailleurs, la troisième 


note peut être soit la même que la première, soit son octave inférieure. 


Burmeister donne également la possibilité de permuter les cadences mélodiques et, élément 


nouveau, leur dénomination n’en est pas affectée : « when the cadence of one melody is 


transferred to another voice, there is a change of register but not of name681 » (Burmeister 


(1993 [1606] : 120-1)). Trois exemples suivent : 


 


Exemple musical 28 – Burmeister (1993 [1606] : 121) 


 
 


Burmeister transfère successivement la cadence mélodique de cantus aux trois autres voix, ce 


qui a évidemment des répercussions sur la position des autres cadences mélodiques. Le 


troisième exemple pose un problème d’analyse, que nous rencontrons également dans nos 


                                                 
680 « Baseos est, cuius primus sonus, sive initium sui ab extremitate octavae (intervalli nimirum, non concentus) 
suprema initium sumit, et inde ad medium sui (secundum videlicet sonum) per quartam descendit. Finisque sui, 
qui tertius eius est sonus, vel ad extremitatem octavae eiusdem infimam delabitur et declivis fit, vel ad initium 
sui relabitur vel acclivis fit […] ». 
681 « Clausula unius melodiae in aliam transponitur, quo fit quaedam loci, non autem nominis, permutatio ». 
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motets. Deux éléments sont clairs : la voix de basse porte la cadence mélodique de cantus et la 


voix d’alto développe sa cadence « propre ». En revanche, le comportement des voix de 


cantus et de tenor est plus difficile à interpréter : la voix de tenor semble déployer sa cadence 


« propre » dans la version qui s’achève sur la tierce. Soit, mais le comportement de la voix de 


cantus brouille les pistes. On peut le comprendre soit comme une cadence non typée (un 


comportement mélodique alternatif et non spécifique), soit également comme une cadence 


mélodique de tenor682. Sommes-nous donc en présence d’une cadence comportant deux 


cadences mélodiques de tenor ? Si tel ne devait pas être le cas, laquelle des deux voix 


primerait et que faire de l’autre ? Il est toutefois raisonnable de considérer que, 


conceptuellement, dans une cadence à quatre voix, chaque cadence mélodique ne peut être 


représentée qu’une fois, et que, s’il faut choisir, la cadence mélodique dans sa position de 


base doit être privilégiée. Il s’ensuit qu’il faut considérer l’autre voix comme une cadence non 


typée. Ce qui nous donne ici la configuration suivante : voix de cantus, cadence mélodique 


non typée ; voix d’altus, cadence mélodique d’altus ; voix de tenor, cadence mélodique de 


tenor ; voix de bassus, cadence mélodique de cantus. 


Pour Burmeister, les cadences mélodiques sont chacune formées de trois notes. Dressler 


voit les choses différemment : « combien de notes appartenant à chaque voix sont nécessaires 


pour former une clausule ? Les trois voix de Ténor, Bassus et Altus ont besoin de deux notes, 


la pénultième et la dernière, auxquelles un lieu de repos précis est affecté. Quant au 


Discantus, s’avançant en syncope, trois notes lui sont accordées – antépénultième, pénultième 


et dernière683 […] » (Dressler (2001 [1563] : 140-1)). Nous adoptons cette conception, dans la 


mesure où elle nous semble mieux refléter la réalité musicale. En effet, les antépénultièmes 


notes des cadences mélodiques d’altus, tenor et bassus ne présentent pas des comportements 


standardisés. 


 


Passons à quelques points particuliers concernant les cadences mélodiques. Zarlino évoque la 


possibilité de remplacer la semibrève syncopée par une semibrève pointée dans la cadence 


mélodique de cantus : « non voglio etiando restar di dire, che li Prattici sogliono usare alle 


volte nelle Cadenze, & in altri luoghi, ancora in vece della Semibreve sincopata la Semibreve 


col punto posto dissonante : usando poi quelle circonstanze, che convengono alla Cadenza & 


                                                 
682 La progression d’une seconde ascendante entre la première et la deuxième note n’est pas significative pour les 
tenants d’une conception de la cadence mélodique de tenor à deux notes pertinentes. 
683 « Quot notulae a singulis vocibus ad constituendam clausulam requiruntur ? Tres voces Tenor, Bassus et 
Altus binas notulas requirunt, videlicet penultimam et ultimam quibus hospitium certum designatur : Sed 
Discanto accedente syncopatione tres notulae conceduntur antepenultima, penultima et ultima […] ». 
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alla Sincopa posta in cotal modo. Et benche cotal cosa sia tollerata, nondimeno sodisfà a 


pieno il sentimento. La onde essortarei il Compositore a non fare simil passaggi molto spesso 


nelle sue compositioni, se non sforzato da necessità : percioche (sedondo’l mio giudicio) 


parmi, che non siano da esser poste nel numero delle Cadenze ; massimamente non 


osservando tutto quello, che ricerca la Cadenza […] » ([1573] : III, 51, 253). Si le théoricien 


se range à l’usage des compositeurs, il n’en appelle pas moins à la prudence quant à 


l’utilisation de ce type particulier de cadence. Cinq exemples sont tout de même proposés : 


 


Exemple musical 29 – Zarlino (1573 : III, 51, 253, la seconde série d’exemples) 


 
 


De fait, Victoria utilise cette possibilité à l’occasion684. 


Victoria utilise dans ses cadences mineures les deux premières possibilités 


d’ornementation de la cadence mélodique de cantus proposées par Zarlino : 


 


Exemple musical 30 – Zarlino (1573 : III, 51, [250], la première série d’exemples) 


 
 


Une ornementation particulière de cadence semi-parfaite est présentée par Dressler : 


 


Exemple musical 31 – (Dressler (2001 [1563] : 153, exemple 3) 


 
                                                 
684 Motet I, mes. 162. 
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La cadence est majeure et développe comme particularité une cadence mélodique de cantus à 


la voix d’altus au lieu de la voix de tenor. Cette dernière « double » la première à la quarte 


inférieure et dessine donc le même ornement, pour obtenir en fin de compte une cadence bien 


individualisée. 


Les cadences mélodiques de cantus, de tenor et plus rarement d’altus présentent également 


chez Victoria des ornements absents des traités685. La situation la plus intéressante figure à la 


cadence de la mesure 491 du motet VI, dans la mesure où l’ornement particulier de la cadence 


mélodique de cantus (voix d’altus) modifie légèrement la structure de la formation 


cadentielle686. 


Burmeister apporte un élément nouveau en lien avec l’ornementation. Une cadence 


mélodique peut être réarticulée : « the middle part of any cadence may be rearticulated, 


diminished, or embellished but not changed or altered687 » (Burmeister (1993 [1606] : 118-


9)). Voici l’exemple qui correspond : 


 


Exemple musical 32 – Burmeister (1993 [1606] : 118-9, exemple 1) 


 
 


Il développe une cadence majeure, avec une cadence mélodique de cantus ornée et réarticulée. 


Réarticuler consiste à « ribattere » la pénultième note. Nous avons déjà examiné cet aspect 


dans notre chapitre sur la déclamation (chapitre VI de la deuxième partie). 


La « résolution » de certaines harmonisations peut être retardée. Appuyons-nous sur un 


exemple de Dressler en lien avec les cadences semi-parfaites : 


                                                 
685 Pour les premières occurrences, voir motet II, mes. 132 et 281 ; IV, mes. 572 ; VIII, mes. 71 ; XIII, mes. 592 ; 
XVII, mes. 271 et 861 ; XXIII, mes. 61 ; XXXII, mes. 381. 
686 Nous conservons malgré tout une analyse entièrement mineure de la cadence. 
687 « Medii omnium clausularum duplicatio, vel etiam diminutio et resolutio, non autem variatio et mutatio fieri 
committive potest ». 
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Exemple musical 33 – Dressler (2001 [1563] : 153, exemple 4) 


 
 


La voix de cantus, qui porte une des harmonisations possibles de la cadence, tient la note 


pénultième une semibrève de plus que les autres, provoquant un retard de quarte par rapport à 


la finale au point de résolution, retard qui se résout sur la tierce. Un ornement est utilisé. Les 


cadences toutes consonantes sont également concernées par cette pratique : 


 


Exemple musical 34 – Vicentino (1555 : [56v], exemples 5 et 6 de la seconde série) 


 
 


La voix de soprano tient, dans les deux cas, sa pénultième note une minime de plus que les 


trois autres voix. Elle effectue ensuite un mouvement mélodique de seconde descendante. 


Terminons par une configuration particulière apparaissant chez Victoria que nous 


nommons « cadence mélodique seconde ». Appuyons-nous sur la cadence de la mesure 1231 


du motet XIII : la voix de cantus développe une cadence mélodique de tenor qui évite, de 


sorte que, dès la seconde semibrève de la mesure 122, il n’y a plus vraiment de cadence 


mélodique de tenor. De façon très virtuose, la voix d’altus chante d’abord une cadence 


mélodique d’altus, mais elle évite par un mouvement conjoint descendant, et devient ainsi une 


espèce de cadence mélodique de tenor de substitution. 
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1.8. Cadences à plus de quatre voix 


Vicentino consacre un bref chapitre, le trente-cinq de son troisième livre, aux cadences à plus 


de quatre voix. Le titre qu’il lui donne nous renseigne immédiatement sur la façon dont il 


envisage la question : « modo di comporre la Quinta parte sotto le cadentie della musica mista 


& participata […] » (1555 : 58r). La cinquième voix, dans un complexe polyphonique 


cadentiel à quatre voix, est considérée comme un ajout. Elle n’appartient pas à strictement 


parler à la cadence688. Ainsi, il n’existera aucune cadence mélodique typée de quinta pars, par 


exemple. Les exemples musicaux que propose le théoricien sont reportés dans l’exemple 


musical 35. 


Dans la perspective de nos analyses, un examen de ces cadences s’impose. Prenons en 


compte uniquement les exemples jugés bons par Vicentino, à savoir le premier, le deuxième, 


le cinquième, le sixième, le huitième et le neuvième. Les premier, deuxième, sixième et 


huitième semblent se caractériser par un dédoublement de la cadence mélodique d’altus. Dans 


la première cadence tout à l’air de se présenter de façon limpide : la voix de cantus porte la 


cadence mélodique du même nom, les voix d’altus, de tenor et de bassus pareil, alors que la 


quinta pars développe un mouvement mélodique qu’on peut analyser comme une seconde 


cadence mélodique d’altus. Et, puisque la voix d’altus comporte une cadence mélodique 


d’altus qui évite, ne faut-il donc pas préférer la quinta pars comme une des quatre voix 


cadentielles, dans la mesure où elle n’évite pas ? Le huitième exemple se révèle également 


problématique : la cadence mélodique de cantus se trouve, par permutation, précisément à la 


quinta pars, qui devient ainsi voix structurelle. Une cadence mélodique d’altus, qui évite, se 


trouve à la voix de cantus, et une cadence du même type, qui n’évite pas, se trouve à la voix 


de tenor. Comment de la sorte faire la part des choses entre ces deux voix, d’autant plus 


qu’aucune ne porte une cadence mélodique éponyme ? Des questions tout à fait similaires se 


posent à propos des deuxième et sixième exemples. 


                                                 
688 Dans son développement, le théoricien se focalise sur la pénultième note de la cadence mélodique de cantus, 
qu’il faut éviter de redoubler lorsqu’on compose la quinta pars : « il scolare avvertirà alla natura delle cadentie 
lequali ricercano d’havere la consonanza imperfetta nella nota di mezzo fra le tre note che fanno l’atto della 
cadentia del Soprano, cioè, quella nota che seguirà subito doppo la sincopa che farà la metà buona, et la metà 
cattiva […]. Hora la natura della cadentia è questa, che desidera sempre la imperfettione ; & à gl’orecchi pare, 
che la non possi patire compagnia di Unisono, ne di Ottava, ne di sotto, ne di sopra […] » (1555 : 58r). 
Il en va de même pour les polyphonies à plus de cinq voix, à une exception près : « […] et l’ordine che si terrà à 
cinque voci il medesimo occorrerà à. 6. voci & à più, & anchora lo studente avvertirà di accommodare bene le 
quinte, & seste parti, &. 7. &. 8. in essempio come saranno due soprani, due contr’alti, & due tenori, ma due 
bassi, non si faranno nelle compositioni, eccetto sè le compositioni non fussero à due chori […] » (1555 : 58r). 
L’écriture à double chœur est donc la dérogation signalée. 
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Exemple musical 35 – Vicentino (1555 : 58v) 


 
 


Les cinquième et neuvième exemples, eux, se caractérisent par un dédoublement de la 


cadence mélodique de tenor. Et, comme auparavant, une des deux cadences mélodiques évite 


et l’autre pas. 


Nous préférerons accepter la possibilité de plus d’une cadence mélodique de tenor et 


d’altus dans les motets à plus de quatre voix. Examinons par exemple les cadences parfaites 


avant supplementum des motets concernés. Les motets XVIII et XIX689, tous deux à 5 voix, 


développent chacun deux cadences mélodiques de tenor ; le motet XV690, également à 5 voix, 


contient deux cadences mélodiques d’altus. Trois motets à 6 voix comptent chacun deux 


cadences mélodiques de tenor691. Toujours à 6 voix, deux motets contiennent même chacun 


deux cadences mélodiques de tenor et deux cadences mélodiques d’altus692. Le motet 


                                                 
689 Mes. 872 et 1191 respectivement. 
690 Mes. 1352. 
691 Motet XXV, mes. 1742, motet XXVII, mes. 1562, motet XXVIII, mes. 742. 
692 Motet XXVI, mes. 1272, XXIX, mes. 791. 
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XXXIII, à 8 voix, comporte à lui seul deux cadences mélodiques de tenor et quatre cadences 


mélodiques d’altus693. 


 


1.9. La double cadence et le système de cadences. 


Une formation cadentielle particulière qu’on trouve chez Victoria, non répertoriée dans les 


traités, a été mise à jour par Siegfried Hermelink dès les années 1950694, que le musicologue 


allemand appelle « Doppelkadenz ». Voici en quoi elle consiste : « […] im vier- und 


mehrstimmigen Satz trifft man oft kompliziertere Kadenzbildungen [plus compliquées qu’une 


simple structure cadentielle à deux voix harmonisée] an, bei denen tatsächlich v i e r Stimmen 


am Kadenzvorgang beteiligt sind. Dies widerspricht aber nicht den bisherigen Feststellungen, 


denn es handelt sich dabei um die Kombination zweier in den einzelnen Stimmpaaren 


vollkommen ausgebildeter Kadenzen auf engstem Raum » (1958 : 135). Elles se présentent 


toutes sur le même schéma (1958 : 135) : 


 


Exemple musical 36 – Hermelink (1958 : 135, exemple 2) 


 
 


Un « encastrement » de deux cadences d’octave, distantes l’une de l’autre d’une unique 


semibrève, les caractérise. La première est ici une cadence semi-parfaite à deux voix, 


altus/bassus, sur la ; la seconde, également à deux voix, cantus/tenor (à savoir l’habituel 


bicinium structurel), sur ré. Hermelink fait également remarquer que le rapport de quarte entre 


le premier et le second bicinium est le seul contrapuntiquement possible. Un exemple 


correspondant de Palestrina, extrait du motet Surge propera amica mea à 4, suit (1958 : 135) : 


 


                                                 
693 Mes. 901. 
694 Voir Siegfried Hermelink (1959), (1960), (1973) et (1980). 
Sur la cadence en général dans la polyphonie de la seconde moitié du XVIe siècle, voir Apfel (1957), (1969a et 
b) et (1974), Bent (1998a), Boyd (1972), Dahlhaus (1988) et (1990), Drabkin (2001), Eberlein (1992), Fromson 
(1991) et (1992), Meier (1988), Nutting (1975), Polth (1996), Rempp (1989), Rive (1963) et (1969), Schubert 
(1995) et (1999). 
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Exemple musical 37 – Hermelink (1958 : 135, exemple 3) 


 
 


Hermelink ajoute à propos de cet exemple que « der Bassschrift A-D, an sich entbehrlich 


(durch Wegfall des D wäre die Analogie der Glieder volkommen), ist bedeutsam als Koppel 


beider Zieltöne und damit als Verkörperung des Sinnbezugs, der die Einzelkadenzen zu einer 


neuen Einheit verbindet » (1958 : 135-6) et de façon plus générale que « solche 


Doppelkadenzen stellen kontrapuntisch besonders plastisch wirkende Gebilde dar » (1958 : 


135). Il constate enfin que ce type particulier de cadence s’utilise souvent « an wichtigen 


Zäsuren des Textes ode ram Schluss des Stückes […] » (1960 : 75). Ajoutons à propos de 


l’exemple palestrinien que la dernière syllabe de l’unité textuelle est située, aux voix de 


cantus, d’altus et de tenor, comme on s’y attend, sur les dernières notes de chacune des 


cadences mélodiques. En revanche, à la voix de bassus, le la cadentiel ne porte pas cette 


syllabe, puisqu’elle est réservée à la dernière note de la phrase, le ré. Peut-on ainsi 


véritablement considérer qu’il existe une cadence entre cette voix et la voix d’altus ? Il est 


toutefois clair qu’on peut parallèlement comprendre ces deux voix comme formant des 


cadences mélodiques d’altus (qui évite) et de bassus respectivement, dans le cadre de la 


cadence à quatre voix sur ré. 


Examinons la forme que prend la double cadence dans nos motets. Commençons par un 


cas identique, puis par deux autres très proches de l’exemple palestrinien fourni par le 


musicologue allemand. La double cadence des mesures 51-2 du motet VII est la première 


occurrence de cadence identique à l’exemple palestrinien (si ce n’est une disposition 


légèrement différente des cadences mélodiques). Dans nos analyses, nous considérons comme 


cadentielles, dans la première des deux cadences, uniquement les voix qui portent les 


cadences mélodiques structurelles de cantus et de tenor. Ainsi la voix de bassus porte ici 


successivement deux cadences mélodiques différentes, d’abord une cadence de tenor, puis une 


cadence de bassus ; et l’une se transforme en quelque sorte en l’autre, dans la mesure où la 


note d’arrivée de la première est la note de départ de la seconde. La double cadence des 
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mesures 83-5 du motet III diffère essentiellement sur un point : la cadence mélodique de 


bassus évite, de sorte que, comme à la voix d’altus, la dernière syllabe « -ya » de la phrase est 


située sur la note d’arrivée de la première des deux cadences. La seconde cadence est majeure, 


ainsi la « distance » qui sépare les deux cadences est une brève et non une semibrève. La 


double cadence des mesures 13-4 du motet IX présente la situation inverse : toutes les voix 


terminent en même temps leur texte à la résolution de la seconde cadence. Cela n’a l’air de 


rien, mais cette situation soulève une question. Comme ni la voix d’altus, ni la voix de bassus 


ne portent de syllabe conclusive sur leurs sol de la mesure 14, il ne devrait pas, d’après nos 


critères, y avoir de cadence entre ces deux voix, ce qui annulerait la double cadence. Dans ce 


genre de situation, que nous pouvons qualifier de pré-cadentielle, nous considérons qu’il y a 


cadence malgré tout695 (la « distance » entre les deux cadences ne peut être que d’une 


semibrève, voire d’une brève dans le cas d’une seconde cadence majeure, au maximum). 


Il arrive également que la première des deux cadences se présente différemment, sans que, 


à notre sens, le phénomène de la double cadence en soit affecté. Une cadence minime 


simple696, une cadence de quinte-sixte-octave697, de même qu’une cadence toute 


consonante698, peuvent jouer ce rôle. Dans le troisième cas de figure cependant, la cadence 


doit véritablement être indépendante, ou pour le dire autrement, il est nécessaire que les deux 


voix cadentielles portent la dernière syllabe de l’unité textuelle699 (dans le cas contraire, nous 


serions confrontés au problème de la limite que nous avons traité plus haut700). 


 


Un autre procédé particulièrement intéressant, que nous nommons « système de cadences », 


lie deux cadences ou plus entre elles. Il apparaît lorsqu’une phrase mélodique participe à au 


moins deux cadences. A cela s’ajoute la possibilité d’un lien structurel entre plusieurs phrases 


mélodiques via une tournure cadentielle. Le premier exemple se trouve dans le motet I, aux 


mesures 15-9. Les cadences des mesures 162 et 171 sont liées par la voix de tenor, qui déploie 


d’abord une cadence mélodique de cantus, avant de fonctionner comme cadence mélodique 


d’altus. Par ailleurs, la phrase est liée structurellement à la phrase de la voix de cantus des 


mesures 15-9 : c’est cette seconde phrase qui porte la cadence mélodique de cantus de la 


cadence de la mesure 171. De plus, elle déploie une seconde cadence mélodique de cantus, 
                                                 
695 Dans ces circonstances et en complément, l’utilisation du concept de codetta se révèle très utile. 
696 Motet I, mes. 34-5. 
697 Motet III, mes. 55-7. 
698 Motet IX, mes. 43-4. 
699 Ce choix implique que, dans le motet XII, deux situations cadentielles apparemment proches, aux mes. 31-3 
et aux 66-8, sont analysées sans que la parenté entre les deux situations soit rendues manifeste. 
700 Nous considérons qu’une seule cadence, majeure et ornée, est présente aux mes. 19-20 du motet VIII, et non 
pas une double cadence, de même aux mes. 46-7 du motet XXIII. 
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aux mesures 17-9, qui appartient elle aussi à une cadence. De sorte qu’au bout du compte, 


trois cadences forment un système. 


Enfin, nous considérons que les cadences parfaites qui précèdent les supplementa font 


système avec la ou les cadences toutes consonantes qu’ils comportent via la ou les notes 


tenues. 


 


1.10. Cadences en proportion 


Les traités ne parlent des cadences que dans le cadre des mensurations imparfaites, mais 


l’extrapolation aux mensurations parfaites ne pose pas de problème particulier. Relevons 


toutefois deux éléments. Les cadences peuvent également être soit simples (ce qui ne se 


produit pas dans nos motets) soit diminuées, dans la mesure où la définition leur est 


applicable. En revanche, il nous paraît difficile de déterminer si elles sont majeures, mineures 


ou minimes. C’est pourquoi nous y renonçons dans nos analyses. 


 


1.11. Tuilage 


Venons-en à un aspect particulier qui nécessite une mise au point. Souvent, une cadence est 


un point stratégique dans la succession des sous-sections des motets, et Victoria « tuile » 


régulièrement pour assurer la transition entre elles. Trois situations se présentent. 


Il arrive tout d’abord qu’une ligne mélodique se poursuive au-delà des notes cadentielles. 


Dans ce cas, deux possibilités existent : soit la phrase se termine rapidement, avec un 


mouvement mélodique conclusif, auquel cas nous prendrons en compte la voix dans l’analyse 


en ajoutant la mention « codetta », soit la voix passe en quelque sorte « par-dessus » la 


cadence et se poursuit au-delà, auquel cas nous ne la prendrons pas en compte et nous le 


mentionnerons grâce au syntagme « phrase en cours ». Evidemment, la distinction n’est pas 


toujours aisée à effectuer (les critères ne sont pas complètement « objectifs ») et les cas 


ambigus sont nombreux. Prenons quelques exemples. La cadence de la mesure 741 du motet 


VI présente un cas simple de codetta : la seconde note cadentielle de la voix d’altus est une 


minime et elle est prolongée par deux autres minimes avant l’attaque d’une nouvelle phrase 


(c’est évidemment le placement du texte qui est déterminant). La voix de bassus de la cadence 


de la mesures 712 du motet VIII ajoute simplement un la en semibrève, quinte inférieure de la 


note finale cadentielle mi en semibrève, donc également une codetta, dans un mouvement 


typique d’une voix de bassus. En revanche, nous considérerons que la phrase de la voix de CII 


du motet XXXII, aux mesures 178 et suivantes, n’appartient pas à la cadence. En effet, elle 
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débute avant la seconde semibrève de la mesure 178, point d’ancrage du début de la cadence, 


et se poursuit bien au-delà de la mesure 179701. 


La troisième situation est bien plus fréquente : elle se présente lorsqu’une nouvelle phrase 


musicale débute alors que la cadence est en cours. Nous la signalerons par le syntagme « autre 


phrase ». Plusieurs variantes se présentent. Les cadences avant supplementum de onze motets 


font intervenir de nouvelles phrases après un silence effectif au moins depuis le 


déclenchement de la cadence702. Onze motets introduisent de nouvelles phrases à la suite de 


cadences mélodiques qui évitent703 (avec ou sans silence intermédiaire). Signalons que la 


plupart de ces situations se produisent lorsque les cadences sont majeures. Deux motets 


combinent les deux situations704. 


 


1.12. L’utilisation des cadences 


La question de l’emploi des cadences est riche d’enseignements. Pour Dressler (2001 [1563] : 


140-1), les cadences ont un double rôle : « […] celles-ci [les cadences] n’ornent pas 


seulement le chant d’une façon admirable, mais relient également les sections de l’harmonie 


entière d’une manière convenable705 ». Les cadences ornent la pièce, elles possèdent donc une 


fonction rhétorique très proche de celle de figure et, ainsi, peuvent agir activement sur 


l’affectivité de l’auditeur706. L’adverbe « convenable » (« convenienter ») est à comprendre 


dans cette direction. Les éditeurs de Dressler lui donnent un sens cicéronien de convenance 


                                                 
701 Il en va de même de la phrase de AII du motet XVII, mes. 100 sqq. La phrase d’AI, qui débute à la mes. 101, 
ne fait pas non plus partie de la cadence. 
Motet XXII, mes. 112 sqq. : le cas est plus ambigu. La voix d’altus présente-t-elle une codetta (le supplementum 
est globalement un moment de détente musicale) ou développe-t-elle une phrase se terminant sur la dernière note 
de la pièce ? Nous choisissons la seconde solution. 
702 Motet VIII, mes.712, T ; motet XVI, mes. 1591, CI ; motet XVII, mes. 1012, AI ; motet XX, mes. 1142, C ; 
motet XXI, mes. 1071, CII ; motet XXII, mes. 1122, CI ; motet XXIII, mes. 511, CI ; motet XXIV, mes. 1481, CI 
et TI ; motet XXX, mes. 751, CI et TII ; motet XXXI, mes. 771, CI et TI ; motet XXXII, mes. 1791, CI. 
703 Motet I, mes. 561, A ; motet III, mes. 851, A ; motet V, mes. 711, A et T ; motet IX, mes. 671, T ; motet XIII, 
mes. 1231, C ; motet XIV, mes. 692, CII ; motet XVIII, mes. 872, C ; motet XIX, mes. 1191, C ; motet XXVI, 
mes. 1272, CII et TII ; motet XXVIII, mes. 742, C et TII ; motet XXIX, mes. 791, C et AII. 
704 Motet XXV, mes. 1742, CI et TI ; motet XVII, mes. 1562, CI, CII et TII. 
Motet XV, mes. 1352 : le cas est ambigu, à cause du comportement particulier de CII. Au point de 
déclenchement de la cadence (seconde semibrève de la mes. 134), la voix porte une cadence mélodique de tenor 
d’une minime, puis elle évite grâce à une nouvelle phrase ; mais cette dernière ne se poursuit pas au-delà de la 
cadence, puisqu’elle s’achève à sa résolution en fonctionnant comme cadence mélodique d’altus (avec une 
codetta). 
705 « […] Clausulae cantum non solum mirifice ornant verum et partes totius harmoniae convenienter 
connectunt ». 
706 Voir Dressler (2001 [1563] : 141, note 84). 
Zarlino (1573 : III, 51, [248]) va dans le même sens. Pour lui, la cadence « […] è la piu bella parte, che si ritrovi 
nelle Cantilene […] » et elle est nécessaire aux harmonies, qui, lorsqu’elles en sont privées, manquent « […] di 
un gran ornamento [c’est nous qui soulignons] necessario ». 
Zacconi va même jusqu’à qualifier les cadences de « […] supreme dolcezze melodiali […] » (1622 : II, 73). 
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rhétorique, à savoir d’efficacité d’un argument ou d’une figure, de nature épidictique707. 


Pratiquement, pour être « efficaces », les cadences doivent répondre convenablement au texte 


et au mode de la pièce. Une acception formelle est également à mettre en évidence : les 


cadences relient les parties de la pièce comme les consonances se combinent entre elles708. Le 


rôle formel repose également sur une analogie bien connue entre discours et musique : « ce 


que sont comma, virgule et période qui déterminent les clausules, il vaut mieux l’apprendre de 


la grammaire que de la musique709 » (Dressler (2001 [1563] : 154-5)). 


Zarlino nuance toutefois la relation entre texte et cadence. La cadence dénote « […] o 


quiete generale dell’Harmonia, o la perfettione del Senso delle parole, sopra le quali la 


cantilena è composta », ou, pour le dire autrement : « […] le Cadenze furono ritrovate, si per 


la perfettione delle parti di tutto il concento : come anco, accioche per il loro mezo si havesse 


a finire la sentenza perfetta delle parole […] » (1573 : III, 51, 253). L’élément nouveau et 


intéressant par rapport à Dresser est que Zarlino prête aux cadences la possibilité de signifier 


soit un repos musical, soit une perfection du texte. Cela implique qu’une cadence peut être 


introduite dans le discours musical ailleurs qu’en relation directe avec la perfection d’une 


unité textuelle710. Le théoricien accorde ainsi à l’harmonie une certaine indépendance : elle 


peut parfois suivre ses nécessités compositionnelles propres. Cette « concession » a des 


conséquences importantes pour nos analyses et en particulier pour certains cas ambigus, à 


savoir ceux où il est difficile de déterminer si cadence il y a. En effet, si des cadences peuvent 


se trouver ailleurs qu’en fin des unités textuelles, il est impossible de recourir à ces dernières 


pour décider. Cette dissociation conceptuelle permet en outre d’envisager des formations 


contrapuntiques non cadentielles à la fin des unités textuelles. 


Enfin, le respect de la disposition modale des cadences, déjà évoquée, va de pair avec une 


certaine variété, de façon à rendre l’harmonie plus agréable et délectable711. L’importante 


                                                 
707 Voir Dressler (2001 [1563] : 141 et 224). 
708 Une pensée analogique relie des éléments différents du langage musical, entre ce que nous pourrions appeler 
aujourd’hui les axes syntagmatique et paradigmatique de la polyphonie. 
Voir par ailleurs la remarque des éditeurs de Dressler (2001 [1563] : 141, note 84) sur l’utilisation du verbe 
« relient » (« connectunt »). 
709 « Quid autem sit comma, virgula et periodus, quibus clausulae destinantur, id potius ex grammatica quam ex 
musica discendum est ». 
710 Ailleurs, toujours à propos des cadences : « […] in questi [les chants figurés] poi non solamente si fanno, 
quando si ode la Clausula perfetta nella oratione ; ma alle volte si usano per nessità, & per seguire un certo 
ordine nel Contrapunto principiato dal Compositore » (Zarlino (1573 : III, 51, [248])). 
711 Voir Zarlino (1573, III, [248]). 
Un autre élément de varietas existe grâce à l’échange des cadences mélodiques : « […] alcune volte occorrerà à 
gli compositori che porranno gli atti delle cadentie di una parte in l’altra per variare […] » (Vicentino (1555 : 
57r)). 
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question de la position modale des cadences a été déjà admirablement traitée par Meier712 


(1988). 


 


Les analyses détaillées des cadences sont elles aussi présentées sous forme de tableaux, un par 


motet, et reportés dans l’annexe IV. A leur tour, elles aspirent à l’exhaustivité (toujours pour 


les critères retenus). 


 


1.13. Tableaux analytiques – Précisions 


Nos tableaux veulent être une extension de ceux de Meier (1988), qu’on trouve dans le 


cinquième chapitre de sa première partie. Ils comportent les aspects modaux qui ont intéressé 


le musicologue allemand, tout en incluant notre typologie. 


Lorsque nous indiquons le nombre de voix d’une cadence sous la rubrique « remarques 


générales », c’est qu’il est inférieur à celui du motet en question au point de résolution (les 


silences qui résultent d’une cadence mélodique qui évite font partie intégrante de la cadence). 


La note indiquée sous la rubrique « hauteur » est la note cadentielle au point de résolution, 


indépendamment du phénomène d’évitement. Le point d’ancrage de l’analyse du caractère 


majeur, mineur ou minime d’une cadence est situé au moment de son déclenchement. La 


distinction élargie – resserrée est réservée par Dressler aux cadences parfaites. Nous 


l’étendons à toutes les cadences, afin d’examiner l’utilité du critère. Le point d’ancrage de 


l’analyse est la résolution. Victoria laisse rarement à l’interprète le choix du caractère « dur » 


ou « mou » d’une cadence713. Lorsqu’il le fait, nous mentionnons les conjunctae alternatives. 


Dans notre description des cadences mélodiques, nous commençons par indiquer le type 


utilisé, puis nous précisons les éventuelles caractéristiques complémentaires714. L’indication 


« diss 4e » permet de signaler une dissonance de quarte effectuée au point de résolution de la 


cadence. La mention « (+8e) » indique comme chez Meier une cadence mélodique située à 


l’extrême aiguë de l’octave modale. La rare mention « (+9e) » est une extrapolation de notre 


part. 


La rubrique « harmonisation » permet d’appréhender l’harmonie complète au point de 


« résolution » de la cadence. Lorsque la note cadentielle fonctionne comme « fondamentale », 


nous indiquons les notes qui l’harmonisent grâce aux intervalles concernés. En revanche, 


lorsqu’elle ne fonctionne pas comme telle, nous signalons l’harmonie par les notes réelles de 


                                                 
712 Voir en particulier les chapitres quatre et cinq de la première partie et le premier chapitre de la seconde. 
713 La première occurrence situe aux mes. 362 du motet VI. 
714 Meier précisait quelle voix effectuait tel type de cadence. Nous prenons le parti inverse. 
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l’aigu au grave, de haut en bas dans les tableaux. Nous procédons de la même manière dans 


les cadences toutes consonantes à deux voix, dans la mesure où nous ne déterminons pas de 


note cadentielle. 


Le nombre de voix qui prononcent effectivement une syllabe conclusive au point de 


résolution de la cadence est mentionné sous la rubrique « texte ». 


Enfin, quelques cas de formations mélodico-contrapuntiques ne sont pas considérées 


comme des cadences715. 


 


2. Synthèse des analyses 


Les analyses font apparaître une grande diversité dans les procédures cadentielles, ainsi 


qu’une aisance technique remarquable. Victoria utilise à la fois des cadences parfaites, semi-


parfaites, imparfaites, imparfaites toutes consonantes, imparfaites de quinte-sixte-octave, 


rarement des cadences de tierce-quinte de Zarlino et très rarement des cadences de cantus-


bassus de Zarlino. 


La cadence semi-parfaite répond d’abord à la nécessité de la conduite du sujet716. Elle 


conclut également des modèles de progression dans la continuité717. Sur le plan 


contrapuntique toujours, elle est utile pour construire un tuilage « par le haut » du complexe 


polyphonique : la sous-section des mesures 24-8 du motet II, qui ne fait intervenir que les 


deux voix graves, se conclut par une cadence semi-parfaite à la mesure 281, alors que les deux 


voix aiguës, qui introduisent une nouvelle sous-section, sont entrées dès la mesure 26. La 


cadence semi-parfaite permet ensuite de faire jouer la varietas en offrant une solution 


alternative aux cadences parfaites et imparfaites. Ainsi, la section des mesures 28-39 du motet 


                                                 
715 Motet IX, mes. 28-9 : C et B développent une formation typique d’une cadence, mais aucune des voix ne 
conclut son mouvement mélodique à cette occasion, aucune syllabe conclusive n’intervient ici. Il serait 
extrêmement délicat de considérer, avec Zarlino, ce genre de situation, qui s’apparente à une cadence diminuée, 
comme cadentielle. En effet, il faudrait alors par extension prendre en compte également n’importe quelle 
succession de consonances sixte-octave ou tierce-unisson, et les analyser comme des cadences simples. Il en va 
de même pour la succession de consonances quinte-sixte-octave, telle qu’elle se présente par exemple aux mes. 
18-9 du motet II entre A et B. 
Motet I, mes. 48 : il pourrait s’agir d’une cadence toute consonante à C et B, mais une seule des voix conclut sa 
phrase. La prise en compte de tels cas nous amènerait à voir des cadences à peu près à chaque conclusion de 
phrase mélodique isolée dans la polyphonie. 
Motet X, mes. 19 : C et A ont tout d’une cadence toute consonante, mais n’en sont pas une. En effet, il est 
difficile d’imaginer une cadence qui se résout sur la partie faible du temps. 
Motet II, mes. 10-2 : le comportement de T et B n’est pas considéré comme cadentiel parce que « amicus Dei 
Andreas » constitue une seule unité textuelle et « Dei » n’est donc pas conclusif. 
716 Motet I, mes 162, voir B. 
717 Motet III, mes. 66-70 : la sous-section développe un faux-bourdon à la mes. 68 et CT formant la sixte 
deviennent les cadences mélodiques principales de la cadence de la mes. 692. 
De ce point de vue, la section des mes. 72-89 du motet XXIX est particulièrement frappante (voir les quatre 
premières sous-sections). 
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III déroule quatre cadences de type divers, dont une semi-parfaite. Cinq exordes718 bénéficient 


d’un traitement similaire : des cadences semi-parfaites sont utilisées pour conclure une des 


sous-sections « intérieures » (la deuxième ou troisième). De surcroît, la cadence semi-parfaite 


permet de varier la conduite de la basse (seconde descendante au lieu de quinte descendante 


ou quarte ascendante) sans recourir à l’évitement. Et elle permet de renoncer à une césure trop 


marquée lors de cadence en cours de section719. Dans les motets XI et XII, un nombre 


considérable de cadences de ce type sont utilisées pour insister sur le demi-ton phrygien à la 


basse (sib-la ou fa-mi). De surcroît, elle est la cadence la plus utilisée dans le motet XII720. 


Enfin, elle peut donner lieu à des cadences particulièrement emphatiques721. 


 
Un des aspects remarquables dans nos motets est l’utilisation régulière des cadences 


imparfaites toutes consonantes. Elles se manifestent sous des formes très diverses, allant de la 


cadence de minimes à deux voix en cours de déroulement de la polyphonie, jusqu’à des 


cadences majeures très emphatiques qui concernent toutes les voix. Et elles se rencontrent 


dans toutes les situations possibles : en cours de sous-section722, en fin de sous-section723, en 


fin de section724, et même en fin d’exordium725 ou de medium726. Les motets XXI et XXVI 


sont ceux qui en comportent le plus727. Une des formations les plus courantes et les plus 


importantes est celle qu’on trouve par exemple à la mesure 301 du motet I : la basse exécute 


un mouvement mélodique de quarte descendante (on le trouve également ailleurs sous forme 


de quinte ascendante) et les deux harmonies cadentielles (celle du point de résolution et celle 


qui la précède immédiatement) sont des harmonies de tierce et quinte (ou tierce seulement ou 


quinte seulement). Cette forme concerne des cadences de deux728 à huit729 voix. Tous les 


supplementa du livre730, qu’ils se situent en fin de partie ou en fin de pièce, se concluent par 


des cadences de ce type, avec une des voix qui développe un retard de la quarte, toujours orné 


                                                 
718 Motets II, IX, X, XIII et XV. 
719 Motet VI, mes. 522. 
720 Neuf cadences sur quatorze. 
Inversement, dans le motet XXI, elle est très peu utilisée, on ne compte qu’une seule occurrence. 
721 Motet XXII, sous-section des mes. 65-70, cadence de la mes. 702 : la cadence concerne toutes les voix de la 
pièce, est majeure, élargie et aligne verticalement les deux dernières syllabes de l’unité textuelle. 
Signalons en outre une rare particularité de construction : une double octave peut séparer les deux cadences 
mélodiques principales, à témoin la cadence de la mes. 131 du motet IV. 
722 Motet I, mes. 201. 
723 Motet I, mes. 301. 
724 Motet I, mes. 231. 
725 Motet XXVIII, mes. 122. 
726 Motet XIII, mes. 1021. 
727 19 cadences sur un total de 53 pour le premier et 22 sur 54 pour le second. 
728 Motet III, mes. 652. 
729 Motet XXXIII, mes. 412. 
730 Sauf ceux des motets VII, XXVIII et XXXIII. 
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de la même manière avant sa résolution. Cette récurrence est elle aussi un facteur d’unité à 


l’échelle de la publication. 


 
Les cadences imparfaites de quinte-sixte-octave sont également utilisées régulièrement, mais 


elles jouent un rôle moins important. Elles peuvent résulter de la mise en œuvre d’un sujet731. 


Elles peuvent apparaître en cours732 ou à l’occasion pour conclure733 une sous-section, mais 


rarement en fin de sections : on dénombre uniquement trois occurrences734. Cinq motets se 


passent même de ce type de cadences735. Signalons que Victoria utilise à quelques reprises 


une forme inversée736. 


 
La majorité des cadences que le compositeur utilise sont mineures. Cela n’est pas étonnant 


pour des pièces sacrées datant de la seconde moitié du XVIe siècle. En effet, les cadences 


utilisent elles aussi les valeurs rythmiques dominantes que sont la semibrève et la minime. 


Cependant, et il faut le souligner, Victoria met en œuvre régulièrement des cadences 


majeures, qui sont de ce fait plus emphatiques pour beaucoup d’entre elles. Elles permettent 


de varier le discours, mais également d’attirer l’attention sur le phénomène cadentiel lui-


même, « grossi à la loupe » en quelque sorte. Cette « loupe » met par ailleurs en relief 


d’autres caractéristiques que peuvent comporter les cadences, comme par exemple si ce sont 


des clausulae peregrinae, ou si elles comportent une cadence mélodique située dans l’aigu de 


l’octave modale. Les cadences minimes sont plus rares et une grande partie d’entre elles sont 


des cadences imparfaites toutes consonantes. Elles jouent évidemment un rôle de démarcation 


plus faible. 


 


Rien d’étonnant à cela, la très grande majorité des cadences sont diminuées et quelques-unes 


sont simples737. 


 


                                                 
731 Motet II, mes. 62-76, cadences aux mes. 651, 681 et 712. 
732 Motet III, mes. 312. 
733 Motet XI, mes. 351. 
734 Motet VII, mes. 172-181, motet XXXII, mes. 1102-1111, motet XXXIII, mes 581. 
Les deux premiers cas comportent une troisième voix qui développe un retard de quarte qui se résout une 
semibrève plus tard. 
735 Motets IV, XII, XXVI, XXVIII et XXXI. 
736 Motet VI, mes. 672. 
Par ailleurs, dans quelques occurrences les « cadences mélodiques » atteignent la double octave, ainsi à la mes. 
192 du motet VII. 
737 Ce rapport ne prend pas en compte les cadences imparfaites toutes consonantes, qui sont simples par 
définition, ainsi que les cadences de 5e-6e-8e, qui sont à la fois simples et diminuées. 
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La pratique de Victoria dénote une grande virtuosité au niveau de la mise en œuvre des 


cadences mélodiques. De façon générale, les cadences peuvent être formées de deux à huit 


cadences mélodiques, la plupart d’entre elles sont décrites par les théoriciens738 et la 


permutation est largement utilisée. Les cadences mélodiques non typées apparaissent surtout 


dans les motets à plus de quatre voix et Victoria utilise parfois la semibrève pointée proposée 


par Zarlino739. 


Une particularité apparaît lorsque le compositeur inclut une cadence mélodique en cours de 


phrase. Cela lui permet de jouer subtilement avec la dialectique continuité/rupture et de 


ramifier la texture. En effet, sans le procédé la structure musicale se résumerait à une 


succession de type phrase musicale/cadence, phrase musicale/cadence, et ainsi de suite. 


Examinons quelques exemples. La cadence de la mesure 171 du motet I comporte aux trois 


voix graves des cadences mélodiques qui terminent une sous-section, tandis que le cantus 


déroule au sein d’une phrase appartenant à une nouvelle sous-section une cadence mélodique 


éponyme. De sorte que le tuilage est renforcé (comme deux cordes nouées). A la mesure 44 


du même motet, le dispositif permet à la voix de basse de conclure (cadence mélodique de 


tenor) puis de se taire, tandis que les trois autres voix poursuivent le déroulement musical (la 


cadence mélodique de cantus se trouve à la voix de tenor). Ici, le procédé se déroule en cours 


de sous-section et il se combine avec de longues phrases mélodiques (la phrase de tenor dure 


dix semibrèves et demie). Dans ces deux exemples, c’est une cadence mélodique de cantus 


qui est incluse en cours de phrase, la situation la plus courante. La cadence mélodique de 


tenor est plus rarement utilisée dans ces circonstances740. Les nombreux systèmes de cadences 


signalés dans les analyses rendent compte de l’importance de ce « maillage ». 


Comme tout polyphoniste, Victoria pratique régulièrement l’évitement des cadences 


mélodiques. Trois raisons peuvent expliquer son emploi. Il permet évidemment de varier le 


discours, il s’insère dans la technique du tuilage, donc de continuité contrapuntique et 


d’exigences des sujets, il offre une alternative harmonique au point de résolution et il crée des 


surprises harmoniques. Examinons quelques cas tirés du motet I. Dans la cadence de la 


mesure 92, l’évitement de la cadence mélodique de cantus (à la voix d’altus) permet à Victoria 


de proposer une harmonie de tierce et quinte au point de résolution. A la mesure 142, 


l’évitement de la cadence mélodique de bassus (à la voix de tenor) s’explique par l’entrée de 


la voix de basse en cours de cadence, qui tuile et appartient à la sous-section suivante. Les 


                                                 
738 Quelques-unes ne le sont pas : les trois premiers exemples sont situés dans le motet I, mes 162 (il s’agit ici 
d’une harmonisation non typée d’une cadence semi-parfaite) et mes. 531 (2 cas). 
739 Motet I, mes. 162. 
740 Motet II, mes. 302 : la voix de tenor déroule une longue phrase qui appartient à deux sous-sections. 
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évitements dans la cadence de la mesure 421 (aux trois voix aiguës) sont à mettre au compte à 


la fois de la nécessité de tuiler, de la nature du sujet et de la possibilité de varier le discours 


par une surprise harmonique au point de résolution (nous attendons une harmonie de tierce et 


quinte sur do et nous entendons une harmonie de tierce et sixte sur fa). 


Le compositeur utilise très régulièrement les mêmes types d’ornements et cela contribue à 


l’unité du livre. L’ornement le plus constamment utilisé concerne les cadences mélodiques de 


cantus majeures741. 


Nous avons déjà vu dans notre chapitre sur les figures de rhétorique (chapitre V de la 


deuxième partie) que Victoria utilise régulièrement la syncope précadentielle (syncopa). Il le 


fait avant tout pour préparer les cadences mélodiques de cantus. 


Relevons que nos motets comportent très peu d’ambiguïtés lorsqu’il s’agit, rarement, 


d’ajouter des coniunctae, en zone cadentielle comme ailleurs. Et le compositeur effectue la 


plupart du temps lui-même le choix lorsqu’une cadence est potentiellement dure ou molle. 


 


Dans la majorité des cadences, l’harmonie au point de résolution est celle attendue : quinte 


parfaite, tierce et quinte ou tierce seule. A l’occasion, la finale devient la tierce ou la quinte 


d’une harmonie de ce fait inattendue. Grâce au jeu de l’évitement, une harmonie sans lien 


avec la finale peut également apparaître. Victoria utilise par ailleurs des harmonies de tierce et 


sixte et même de quarte et sixte (en passage évidemment). Des dissonances surviennent 


également régulièrement, que les voix qui les développent appartiennent ou non à la 


formation cadentielle. Le cas le plus fréquent est celui d’une dissonance de quarte au point de 


résolution de la première d’une double cadence. 


 
Venons-en précisément à la double cadence. La formation bénéficie chez Victoria d’une 


variété de construction remarquable. Ainsi, la première des deux cadences peut être une 


cadence semi-parfaite, comme Hermelink l’a montré. Cependant, nous l’avons vu, tous les 


types de cadences imparfaites peuvent à l’occasion jouer ce rôle. La seconde cadence est 


toujours une cadence parfaite ou imparfaite. Elle est semi-parfaite dans le seul cas du motet 


VII, mesure 14. Le jeu sur le paramètre majeur/mineur/minime permet de décupler les 


formations possibles. 


Victoria ne réserve pas la double cadence aux césures marquées du texte742. Mais, quelle 


que soit sa localisation, le phénomène renforce évidemment l’impact cadentiel d’une 


formation et sa visibilité, et favorise la compacité du déroulement musical. 


                                                 
741 Motet I, mes. 71. 
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2.1. Position modale et clausulae peregrinae 


Passons à l’examen des claves sur lesquelles Victoria construit ses cadences. Le tableau XIV 


résume la situation. 


 


Tableau XIV – Position modale des cadences 


 


N° 
 


Modes Finales Position modale et nombre de cadences743 


I) 8 sol sol (14) do (8) ré (2) 
II) 8 sol sol (14) do (11) ré (2) 
III) 6 fa fa (20) do (5) la (2) sib (2) ré (1) 
IV) 6 fa fa (12) do (6) la (1) ré (1) 
V) 2 tr. sol sol sol (14) ré (6) do (5) fa (1) la (1) sib (1) 
VI 2 tr. sol sol sol (13) ré (7) fa (2) sib (1) 
VII) 3 mi mi (15) la (11) sol (3) ré (3) do (2) 
VIII) 3 mi la (12) mi (8) do (3) ré (2) 
IX) 6 tr. do do do (15) sol (7) mi (1) la (1) 
X) 6 tr. do do do (10) sol (10) fa (1) 
XI) 2 tr. ré 8va ré ré (10) la (9) mi (3) fa (1) 
XII) 2 tr. ré 8va ré la (7) ré (3) fa (3) mi (1) 
XIII) 5 fa fa (23) do (13) la (4) ré (3) sib (2) 
XIV) 6 fa fa (18) do (10) la (2) sib (1) 
XV) 1 tr. sol sol sol (30) ré (19) sib (3) do (3) la (1) 
XVI) 1 tr. sol sol sol (23) ré (15) sib (9) do (3) 
XVII) 6 fa fa (26) do (13) sol (2) sib (1) la (1) ré (1) 
XVIII) 6 fa fa (24) do (15) sol (1) sib (1) 
XIX) 5 fa fa (29) do (11) sib (3) sol (2) ré (2) 
XX) 5 fa fa (22) do (9) sib (4) la (2) ré (1) 
XXI) 2 tr. ré 8va ré ré (21) la (14) do (6) mi (4) fa (2) sol (2) 
XXII) 2 tr. ré 8va ré la (26) ré (12) mi (6) sol (1) 
XXIII) 8 sol sol (18) do (2) ré (2) 
XXIV) 2 tr. sol sol sol (27) ré (7) sib (4) do (4) la (3) fa (1) 
XXV) 2 tr. sol sol sol (37) ré (28) sib (2) la (1) do (1) fa (1) 
XXVI) 7 sol sol (28) do (19) ré (3) 
XXVII) 7 sol sol (33) do (18) ré (7) la (2) mi (1) 
XXVIII) 6 fa fa (13) do (6) ré (2) sol (1) 
XXIX) 6 fa fa (21) do (11) la (3) sib (2) ré (1) 
XXX) 6 fa fa (17) do (11) ré (2) sol (1) sib (1) mi (1) 
XXXI) 6 fa fa (19) la (4) do (4) ré (3) sib (2) mi (1) 
XXXII) 1 tr. sol sol sol (31) ré (27) sib (14) do (11) la (1) mi (1) fa (1) 
XXXIII) 2 tr. sol sol ré (20) sol (17) fa (1) 


 


                                                                                                                                                         
742 Motet I, mes. 162-171 : la double cadence apparaît en cours de section. 
743 Les chiffres entre parenthèses indiquent le nombre de cadences sur la note indiquée et le classement repose 
sur l’ordre décroissant de leur nombre. 
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Les considérations qui suivent reposent sur les chapitres 4 et 5 de la première partie de 


l’ouvrage de Meier (1988), que nous avons déjà évoqué, et en particulier sur les conceptions 


de Pontio et Dressler, que l’auteur reproduit. D’après Meier (1988 : 117), ce sont les 


théoriciens les plus proches de la pratique : « consequently, we find that for the period to 


which our investigation applies, we must rely primarily upon the authority of those authors 


whose views we attempted to characterize as “lying between the extremes” – the statements 


of purely practical musicians like Dressler or Pontio […] ». Pour rappel, les deux théoriciens 


classent les cadences en trois catégories. Ainsi, dans la formulation de Meier (1988 : 103) : 


 


Pontio distinguishes among three kinds of cadences, according to their modal 
rank. At the highest level stand the mode’s “cadenze proprie, e principali” ; 
Pontio defines them as “cadenze principali, e terminate”, for any “periodo” – in 
particular, even a prima pars – could be ended with them. Somewhat below these 
cadences in rank stand those that one could use “quasi per cadenza principale, e 
terminata”, or, expressed in other words, “come propria”. Finally, ranking 
below these stand “other” cadences, which, “per non esser cadenze proprie del 
Tuono”, may be introduced only “per transitio”. 


Gallus Dressler also classifies cadences by their modal rank in a similar 
manner, as he distinguishes among “clausulae principales”, “clausulae minus 
principales”, and “clausulae peregrinae”. 


 


Examinons la situation chez Victoria mode par mode, sur la base des deux théoriciens744 : 


Mode 1 transposé sur sol (+4e) : 
3 motets : XV, XVI et XXXII. 
Comme préconisé par les traités : surtout finale sol et ré ; cependant sib (Pontio « quasi cadenza 
principale et terminate », Dressler « minus principales ») moins utilisé ; la (Dressler « minus 
principales ») peu utilisé (motet XVI même absent). 
Clausulae peregrinae : 
-motet XV : do (3). 
-motet XVI : do (3). 
-motet XXXII : do (11), mi (1) et fa (1). 
 
Mode 2 transposé sur sol (+4e) : 
5 motets : V, VI, XXIV, XXV et XXXIII. 
Comme préconisé par les théoriciens : surtout finale sol et ré (motet XXIV surtout finale sol), 
cependant sib (Pontio « quasi cadenza principale et terminate », Dressler « clausula principales ») peu 
utilisé (motet XXXIII même absent) ; la-mi (Dressler « minus principales ») peu utilisé (motet VI 
même absent). 
Clausulae peregrinae : 
-motet V : do (5) et fa (1). 
-motet VI : fa (2). 
-motet XXIV : do (4) et fa (1). 
-motet XXV : do (1) et fa (1). 


                                                 
744 Voir Meier (1988 : 108-14). 
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-motet XXXIII : fa (1). 
 
Mode 2 transposé sur ré (+8e) : 
4 motets : XI, XII, XXI et XXII. 
Comme préconisé par les théoriciens : surtout finale ré et la (motet XI : ré (10), la (9), motet XII : ré 
(3), la (7), XXI : ré (21), la (14), XXII : ré (12), la (26)) ; cependant fa (Pontio « quasi cadenza 
principale et terminate », Dressler « clausula principales ») peu utilisé (motet XXII même absent) ; mi 
(Dressler « minus principales ») peu utilisé. 
Clausulae peregrinae : 
-motet XI : - 
-motet XII : - 
-motet XXI : sol (2) et do (6). 
-motet XXII : sol (1). 
 
Mode 3745 : 
2 motets : VII et VIII. 
Pontio, « cadenze principali, et terminate » : mi et la ; « altre cadenze, ma non terminate » : sol, si et 
do, do aussi « come propria ». 
Dressler, « clausulae principales » : mi, si et do ; « minus principales » : sol et la. 
Victoria, cadences les plus utilisées : finale mi et la (III, mi (15) et la (11), IV, mi (8) et la (12)) ; 
cadences sur sol et do peu utilisées (motet VIII sol même absent). 
Clausulae peregrinae : 
-motet VII : ré (3). 
-motet VIII : ré (2). 
 
Mode 5 : 
3 motets : XIII, XIX et XX. 
Comme préconisé par les théoriciens : surtout finale fa et do ; la (Pontio « “other” cadence, certainly 
appropriate for introducing a new imitative section, but not for ending a prima pars » (Meier (1988 : 
109)) ; Dressler « minus principales ») peu utilisé (motet XIX même absent). 
Clausulae peregrinae : 
-motet XIII : sib (2) et ré (3). 
-motet XIX : sol (2), sib (3) et ré (2). 
-motet XX : sib (4) et ré (1). 
 
Mode 6 : 
9 motets : III, IV, XIV, XVII, XVIII, XXVIII, XXIX, XXX et XXXI. 
Comme préconisé par les théoriciens : surtout finale fa et do (XXXI surtout finale fa) ; la peu utilisé 
(motet sXVIII, XXVIII et XXX même absent) ; sib proposé par Pontio en supplément peu utilisé 
(motets IV et XXVIII même absent). 
Clausulae peregrinae : 
-motet III : ré (1). 
-motet IV : ré (1). 
-motet XIV : - 
-motet XVII : sol (2), ré (1). 
-motet XVIII : sol (1). 
-motet XXVIII : sol (1) et ré (2). 
-motet XXIX : ré (1). 
-motet XXX : sol (1), ré (2) et mi (1) 
-motet XXXI : ré (3) et mi (1). 
 
Mode 6 transposé sur do (+5e) : 
2 motets : IX et X. 


                                                 
745 Voir également Meier (1988 : 165-9). 
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Comme préconisé par les théoriciens (sur la base du mode 6 non transposé) : surtout finale do et sol ; 
cependant mi peu utilisé (motet X même absent) ; fa proposé par Pontio en supplément peu utilisé 
(motet IX même absent). 
Clausulae peregrinae : 
-motet IX : la (1). 
-motet X : - 
 
Mode 7 : 
2 motets : XXVI et XXVII. 
Pas comme préconisé par les théoriciens. 
Pontio « cadenze principale, et terminate » : sol et ré. 
Dressler « clausulae principales » : sol et ré ; « minus principales » : do. 
Victoria, finale sol arrive en tête, mais do est plus représenté que ré (motet XXVI : sol (28), do (19) et 
ré (3), motet XXVII : sol (33), do (18) et ré (7)). 
Clausulae peregrinae : 
-motet XXVI : - 
-motet XXVII : la (2) et mi (1). 
Cette situation est plutôt typique du mode 8746 et Meier (1988 : 135) relève que « Palestrina used 
Mode 8 rather seldom, but in Mode 7 he often employed the cadence on c as the cadence second 
highest in modal rank ». 
 
Mode 8 : 
3 motets : I, II et XXIII. 
Pontio, « cadenze principali, et terminate » : sol et ré, « However, Pontio qualifies this statement 
immediately by remarking that the attentive composer uses the pitch c’ – the mediation of the eighth 
Psalm tone – as a “cadenza principale” of mode 8, so that one can better distinguish Mode 8 from 
Mode 7 » (Meier (1988 : 109)). 
Dressler, « clausulae principales » : sol, do et ré. 
Victoria, cadences les plus utilisées : finale sol et do (motet XXIII do peu utilisé) ; cadences sur ré peu 
utilisées. 
Clausulae peregrinae : 
-motet I : - 
-motet II : - 
-motet XXIII : - 
 


Ainsi, la pratique de Victoria rejoint dans les grandes lignes celle exposée par les théoriciens. 


De ce point de vue, notre compositeur est tout à fait classique. Une exception est à relever en 


ce qui concerne le mode 7, qui emprunte ses cadences au mode 8. Par ailleurs, de légères 


inflexions sont à mentionner pour les modes 3 et 8. De façon générale, les cadences sur un 


« troisième degré » sont peu utilisées, même dans les cas où les théoriciens leur accordent 


l’importance de cadences principales. 


Les cadences principales sont les plus utilisées dans les exordia et les fines747. 


                                                 
746 Voir Meier (1988 : 124-40). 
Voir également la note 10 de Meier (1988 : 135). 
747 Dans les exordia suivants, Victoria utilise des cadences de rang inférieur ou des clausulae peregrinae en plus 
des cadences principales : motet VII, cadence imparfaite sur ré ; motet X, cadence imparfaite sur fa ; motet XII, 
cadence semi-parfaite sur fa ; motet XXI, cadence imparfaite sur mi ; motet XXIV : cadence imparfaite sur la, la 
fin de l’exordium comporte une situation particulière : la cadence parfaite sur la finale sol de la mes. 151 est 
suivie par deux cadences imparfaites sur do et fa pour accompagner la reprise du mot « dicite » ; motet XXXI, 
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Intéressons-nous aux clausulae peregrinae. Meier (1988 : 248), dans son chapitre sur la 


question748, cite Orazio Vecchi, pour qui les cadences de ce type ont deux fonctions : « per la 


lascivia del canto » et « per l’immitatione della parola », donc pour rendre le chant agréable et 


pour imiter les paroles. Mais malgré cela, Meier (1988 : 249) oriente son analyse 


exclusivement du côté de la seconde fonction : « the use of cadences foreign to the mode of a 


work plainly contitutes one of the most important and most frequent used methods of musical 


text expression […] ». 


Voyons ce qu’il en est de Victoria. Pas moins de huit pièces ne comportent aucune 


clausula peregrina749 et, fait remarquable, parmi eux les motets XI et XII pour la Passion. 


Passons au détail des situations qui en comportent, en les distinguant entre cadences parfaites, 


semi-parfaites, imparfaites, imparfaites de quinte-sixte-octave et imparfaites toutes 


consonantes. Nous précisons si la cadence est majeure, mineure ou minime, de même que 


nous indiquons l’unité textuelle correspondante. Enfin, nous signalons si la cadence est molle 


ainsi que les positions particulières par rapport à l’octave modale de quelques cadences 


mélodiques : 


Clausulae peregrinae parfaites : 
-motet III : mes. 522, ré, majeure, T (cadence mélodique de C) +9e, « divini ». 
-motet XIII : mes. 391, sib, mineure, « et in celis regnat ». 
-motet XIX : mes. 1062, sib, majeure, « sumens illud ave » ; mes. 1111, ré, mineure, « peccatorum ». 
-motet XX : mes. 701, ré, majeure, « super nubem candidam ». 
-motet XXI : mes. 311, do, majeure, « audiret leones ». 
-motet XXVIII : mes. 622, sol, mineure, « misericordiam suam ». 
-motet XXXII : mes. 212, mi, majeure, molle, « misericordie ». 
-motet XXXIII : mes. 862, fa, majeure, « ut cum electis te videamus ». 
 
Clausulae peregrinae semi-parfaites : 
-motet IV : mes. 301, ré, majeure, molle, « tactis cicatricibus ». 
-motet XVI : mes. 1102, do, majeure, « sonus repente de celo ». 
-motet XVII : mes. 841, ré, mineure, molle, « et pro nobis ». 
-motet XVIII : mes. 511, sol, mineure, « resurrexit sicut dixit ». 
-motet XIX : mes. 351, sol, mineure, TI (cadence mélodique de C) +9e, « et stella maris ». 
-motet XXVII : mes. 352, la, mineure, molle, « cuius inestimabilis » ; mes. 412, mi, mineure, molle, 
« cuius inestimabilis ». 
-motet XXVIII : mes. 621, ré, mineure, molle, « misericordiam suam ». 
-motet XXXII : mes. 101, do, majeure, « salve » ; mes. 351, do, majeure, « ad te clamamus » ; mes. 
651, do, majeure, « et flentes » ; mes. 851, do, mineure, « illos tuos ». 
 


                                                                                                                                                         
cet exordium particulier se double d’une situation cadentielle exceptionnelle, dans la mesure où le compositeur 
utilise une seule cadence, sur sib à la mes. 91 ; motet XXXII, cadence semi-parfaite sur do à la mes 101 (la 
position de cette cadence s’explique probablement à cause du cantus firmus) et imparfaite sur do à la mes. 131. 
748 Chapitre 1 de sa seconde partie. 
749 Motets I, II, X, XI, XII, XIV, XXIII et XXVI. 
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Clausulae peregrinae imparfaites : 
-motet VII : mes. 62, ré, majeure/mineure, « senex puerum portabat ». 
-motet XIII : mes. 331, ré, mineure, « in presepio » ; mes. 352, ré, mineure, « iacet in presepio ». 
-motet XIX : mes. 1041, sib, majeure, « sumens illud ave » ; 1152, ré, mineure, « peccatorum 
miserere ». 
-motet XX : mes. 431, sib, mineure, « alleluya » ; mes. 441, sib, mineure, « alleluya ». 
-motet XXI : mes. 211, do, mineure, « et ardore patiendi » ; mes. 961, do, majeure, « diaboli ». 
-motet XXIV : mes. 1021, do, majeure, « et annuntiate nobis / Christi nativitatem ». 
-motet XXVII : mes. 381, la, majeure, « odor erat ». 
-motet XXVIII : mes 591, ré, mineure, « misericordiam suam ». 
-motet XXIX : mes. 681, ré, mineure, « nobis pignus datur ». 
-motet XXX : mes. 301, ré, mineure, « pro ovibus suis » ; mes. 552, sol, majeure, « mori dignatus est ». 
-motet XXXI : mes. 351, ré, majeure, « quia cum essem parvula » ; mes. 601, ré, majeure, TII (cadence 
mélodique de C) +9e, « genui Deum et hominem » ; mes. 632, ré, majeure, « genui Deum et 
hominem ». 
-motet XXXII : mes. 251, do, mineure, « vita dulcedo » ; mes. 252, do, minime, « vita dulcedo » ; mes. 
381, do, majeure, « exules filii Eve » ; mes. 971, do, majeure, « misericordes oculos » ; mes. 991, do, 
majeure, « ad nos converte ». 
 
Clausulae peregrinae imparfaites de quinte-sixte-octave : 
-motet V : mes. 241, fa, « viderunt dominum natum » ; mes. 262, do, « viderunt dominum natum ». 
-motet VI : mes. 301, fa, « hoc signum magni regis est ». 
-motet VII : mes. 192, ré, « puer autem senem regebat » ; mes. 251, ré, « senem regebat ». 
-motet VIII : mes. 502, ré, « tuum iuvamen ». 
-motet IX : mes. 431, la, « in utero ». 
-motet XIII : mes. 742, sib, « qui est Christus dominus ». 
-motet XV : mes. 1061, do, « alleluya ». 
-motet XVII : mes. 452, sol, AII (cadence mélodique de “C”) +9e, « ex qua mundo lux est orta ». 
-motet XIX : mes. 441, sol, « succurre cadenti ». 
-motet XX : mes. 192, sib, « alleluya ». 
-motet XXI : mes. 951, sol, « diaboli ». 
-motet XXII : mes. 892, sol, « pariet tibi filium ». 
-motet XXIV : mes. 602, do, « alleluya ». 
-motet XXX : mes. 542, ré, « mori dignatus est ». 
-motet XXXII : mes. 131, do, « Regina » ; mes. 1182, do, « fructum / ventris tui ». 
 
Clausulae peregrinae imparfaites toutes consonantes : 
-motet V : mes. 452, do, mineure, « cuius viscera meruerunt » ; mes. 551, do, « alleluya » ; mes. 591, 
do, « alleluya ». 
-motet VI : mes. 272, fa, mineure, « hoc signum magni regis est ». 
-motet VIII : mes. 232, ré, majeure, « ora pro populo ». 
-motet XIII : mes. 142, ré, minime, « stabulo preponitur ». 
-motet XV : mes. 622, do, minime, « alleluya » ; mes. 961, do, mineure, « et dominus in voce tube ». 
-motet XVI : mes. 232, do, mineure, « erant omnes pariter dicentes » ; mes. 941, do, majeure, « in 
unum discipuli congregati ». 
-motet XVII : mes. 872, sol, mineure, « semper Christum exora ». 
-motet XIX : mes. 1001, sib, minime, « sumens illud ave ». 
-motet XX : mes. 871, sib, minime, « alleluya ». 
-motet XXI : mes. 281, sol, mineure, « rugientes » ; mes. 331, do, majeure, « ait » ; mes. 662, do, 
majeure, « ignis crux » ; mes. 932, do, majeure, « et tota tormenta ». 
-motet XXIV : mes. 152, do, mineure, « dicite » ; mes. 162, fa, majeure / mineure, « dicite ». 
-motet XXV : mes. 1372, fa, mineure, « o pulcherrima mulierum » ; mes. 1531, do, mineure, « et 
queremus eum tecum ». 
-motet XXX : mes. 711, mi, minime, « alleluya ». 
-motet XXXI : mes. 522, mi, mineure, « et de meis visceribus ». 
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-motet XXXII : mes. 591, fa, majeure, « gementes et flentes ». 
 


Cet examen fait apparaître qu’en tout cas chez Victoria la relation du texte et de la musique 


est à ce niveau-là moins mécanique et univoque que Meier ne le présente. Des éléments vont 


dans le sens des explications du musicologue. De façon quasi systématique, le compositeur 


utilise des clausulae peregrinae en association avec des unités textuelles qui évoquent 


l’enfantement, la naissance du Christ750. Si Meier ne produit aucun exemple autour de ce 


champ sémantique, il est aisé d’actualiser le raisonnement qu’il applique à d’autres : les 


cadences « sortent » du mode comme l’enfant Jésus est littéralement issu des entrailles de la 


Vierge Marie. Une exception est à relever. L’unité textuelle « quem virgo peperit », 


appartenant au motet VII, ne donne lieu à aucune clausula peregrina. 


Victoria use moins systématiquement de clausulae peregrinae en lien avec des unités 


textuelles qui évoquent le ciel ou les nuages751. On comprend également bien la façon dont on 


peut construire, ce que Meier ne fait pas, un rapport de type métaphorique dans l’opposition 


cadence régulière/clausula peregrina et terre/ciel. Toutefois, le champ sémantique revient à 


plusieurs reprises dans les textes de nos motets sans qu’il ne déclenche de clausula 


peregrina752. 


La présence de clausulae peregrinae en rapport avec le champ sémantique de la 


souffrance, l’affliction, le mal et la mort au sens large753, documenté par Meier, n’est 


également pas systématique754. 


Un cas peut être mis en relation avec une expression de l’humilité755, champ sémantique 


pris en considération par Meier. En recoupant deux des catégories du musicologue, on peut 


                                                 
750 Dans l’ordre de présentation utilisé : motet XIII, mes. 331, mes. 352 ; motet XXIV, mes. 1021 ; motet XXXI, 
mes. 601, mes. 632 ; motet V, mes. 241, mes. 262 ; motet IX, mes. 431 ; motet XXII, mes. 892, mes. 1182 ; motet 
V, mes. 452 ; motet XIII : mes. 142 ; motet XXXI : mes. 522. 
751 Motet XIII, mes. 391 ; motet XX, mes. 701 ; motet XVI, 1102. 
752 Motet XVI, « et subito factus est de celo » ; motet XIX, « que per via celi » ; motet XXVI, « et tibi dabo 
claves regni celorum », « et in celis » (les deux occurrences). 
753 Motet XIX, mes. 1111 ; motet XXI, mes. 311 ; motet IV, mes. 301 ; motet XXXII, mes. 651 ; motet XXI, mes. 
961 ; motet XXX, mes. 552 ; motet XXI, mes. 951 ; motet XXX, mes. 542 ; motet XXI, mes. 281, mes. 662, mes. 
932 ; motet XXXII, mes. 591. 
754 Les motets XI et XII pour la Passion ; motet XIV, « passionis eius » ; motet XXI, « dentibus bestiarum 
molar », « ossium membrorum divisio », « totius corporis contritio » ; motet XXIII, « cunctas hereses » ; motet 
XXVI : « porte inferi ». 
755 Motet XXXI : mes. 351. 
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mentionner cinq situations en rapport avec la miséricorde de la Vierge et de la Trinité756, 


qu’on peut comprendre comme une « sainte pitié757 ». 


Enfin deux cas peuvent être mis en rapport avec l’action de « sortir » au sens large758. 


 


Il nous semble difficile d’expliquer la présence des autres clausulae peregrinae sur la base 


d’une étroite association texte et musique. De ce point de vue, le cas des « alleluya » est 


particulièrement révélateur. 


L’autre fonction des clausulae peregrinae que mentionne Orazio Vecchi, celle d’agrément 


du chant, nous tire d’affaire. De telles cadences sont un ornement, au sens fort et nous 


pourrions ajouter qu’elles sont un paramètre de varietas supplémentaire avec lequel le 


compositeur joue. Cette fonction semble particulièrement propice à rendre compte de 


l’utilisation de clausulae peregrinae dans les longues sections, composées de plusieurs sous-


sections. Prenons par exemple la finis759 du motet XXXIII. Elle comporte neuf cadences 


réparties dans huit sous-sections. La seule clausula peregrina, sur fa à la mesure 862, 


appartient à l’avant-dernière sous-section. On comprend aisément le profit que peut tirer le 


compositeur de cet élément de variation dans le contexte particulièrement répétitif de cette 


finis. 


En tant qu’ornement du chant reposant sur un écart par rapport à une norme, les clausulae 


peregrinae attirent l’attention sur elles-mêmes. Ce faisant, et c’est là que paradoxalement 


nous retrouvons une fonction d’expressio textus, elles mettent le texte « devant les yeux ». 


C’est ce qui se produit par exemple dans la sous-section des mesures 50-3 du motet III, basée 


sur l’unité textuelle « divini », qui comporte la seule clausula peregrina de la pièce760. De 


fait, la sous-section met en évidence le mot « divini » au moyen de quatre procédés qui se 


cumulent : sa construction sur ce seul mot, la présence de figures de rhétorique (noëma, 


syncopa, pathopoeia et hyperbole (T et B)), la déclamation quasi syllabique et l’alignement 


                                                 
756 Motet XXVIII, mes. 622 ; motet XXXII, mes. 212 ; motet XXVIII, mes. 621, mes. 591 ; motet XXXII, mes. 
971. 
757 Cinq cas de cadences molles étrangères aux modes apparaissent dans nos motets, dont deux ici : motet 
XXXII : mes. 212 ; motet XXVIII : mes. 621. Pour Meier (1988 : 269-79), les champs sémantiques de la « pitié » 
et de la « Sainteté » déclenchent l’utilisation de telles cadences. A ce niveau-ci également, rien de systématique 
chez Victoria. 
758 Motet XVIII, mes. 511 ; motet XIX : mes. 441. 
Dans ses exemples de clausulae peregrinae in mi en lien avec le champ sémantique « religieux » (« beatus », 
« pius », « sanctus », ou même « Jesus » et « Maria »), Meier (1988 : 277-9) cite un extrait de notre motet V : 
une cadence molle sur la (mes. 441) apparaît en lien avec l’unité textuelle « O beata Virgo ». C’est bien le cas. 
Mais, d’après Dressler, une telle cadence n’est pas une clausula peregrina en mode 2 transposé sur sol, mais une 
cadence « minus principales » (Meier (1988 : 113)). 
759 Mes. 72-92. 
760 Mes. 522, sur ré. 
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vertical presque complet des syllabes, ainsi que la clausula peregrina. En outre, cette cadence 


est particulièrement saillante, dans la mesure où elle est majeure et que sa cadence mélodique 


de cantus, à T, est située au-dessus de l’octave modale (hyperbole). 


Ainsi, la fonction d’agrément et la fonction d’expression du texte s’additionnent, et il serait 


vain de chercher celle que le compositeur aurait d’abord voulu utiliser. 


 


Les motets XXI et XXXII contiennent un nombre plus élevé de clausulae peregrinae que les 


autres. Dans le premier, la cause réside dans le caractère particulier de son texte, qui narre le 


martyre de Saint Ignace livré aux bêtes (pour rappel le seul texte du corpus emprunté à une 


leçon). Dans le second, c’est la présence des deux cantus firmi qui expliquent le nombre 


élevé761. 


Par ailleurs, les clausulae peregrinae ne sont pas confinées à des zones particulières des 


motets. Il apparaît toutefois que les exordia n’en développent pour la plupart pas. Seuls trois, 


ceux des motets VII, XXIV et XXXII, en comportent, et pour ce qui est du dernier, la cause 


est également à chercher dans la présence des cantus firmi. Mais, jusqu’à trois à cinq 


clausulae peregrinae peuvent apparaître de façon groupée, soit à l’intérieur d’une seule 


section, soit réparties sur deux sections contiguës. Prenons comme exemple du premier cas de 


figure la section des mesures 32-44 du motet XXVII. Sur les quatre cadences que comporte la 


section, les trois premières sont des clausulae peregrinae762. La cadence semi-parfaite763 qui 


conclut la section assure le retour à la régularité modale. L’exemple le plus parlant du second 


cas de figure est peut-être celui des deux dernières sections du motet XIX764. Les cadences se 


répartissent de la façon suivante : trois765 clausulae peregrinae pour cinq cadences dans la 


première section et deux766 pour sept dans la seconde section. La régularité modale de la fin 


de la pièce est garantie par les trois dernières cadences767. 


Nous avons organisée notre liste des clausulae peregrinae sur la base de la distinction 


hiérarchique entre cadences parfaites, semi-parfaites, etc., dans la mesure où leur « visibilité » 


et leur valeur conclusive dépendent également de ce critère. Nous y reviendrons plus bas. 


                                                 
761 Seules les deux premières parties du motet sont concernées. 
762 Mes. 352, sur la, mes. 412, sur mi et mes. 381, sur la. 
763 Mes. 441, sur ré. 
764 Mes. 98-109 et 109-22 respectivement. 
765 Mes. 1062, sur sib, mes. 1041, sur sib et mes. 1001, sur sib. 
766 Mes. 1111, sur ré et mes. 1152, sur ré. 
767 Avant de conclure la question, il nous faut signaler en lien avec elles la rare présence de commixtures de 
modes dans trois motets (voir Meier (1988 : seconde partie, chapitre 2, 286-329) : motet XIX, section des mes. 
111-5, commixture avec le mode 1 ; motet XXI, sections des mes. 25-34, commixture avec le mode 6 transposé 
sur do (plus si l’on veut sous-section des mes. 93-6, même commixture) ; motet XXVII, sous-section des mes. 
38-41, commixture avec le mode 3 ou 4. 
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2.2. Formations cadentielles des fins d’exordia, de media et de fines 


Voici les critères qui permettent à notre sens de hiérarchiser les cadences, plus ou moins 


conclusives, marquées et mises en évidence, au-delà de leur position modale : 


-degré de perfection. 


-majeures, mineures ou minimes. 


-éventuelles cadences simples (il s’agit ici d’un aspect constitutif plutôt qu’un élément 


permettant de hiérarchiser). 


-éventuelles cadences mélodiques au sommet de l’octave modale. 


-éventuelles harmonies parfaites (quinte sans tierce) ou harmonies dissonantes. 


-nombre de voix qui prononcent des syllabes conclusives aux points de résolution des 


cadences, étant entendu que plus le nombre de voix sera élevé, moins le tuilage sera fort et 


moins les cadences seront marquées. 


-insertion dans des doubles cadences, étant entendu qu’elles appuient le phénomène cadentiel. 


Il est cependant impossible de bâtir une hiérarchisation précise des cadences. Si on conçoit 


facilement et intuitivement qu’une cadence parfaite majeure sera plus marquée qu’une 


cadence imparfaite mineure, comment hiérarchiser entre par exemple une cadence imparfaite 


majeure et une cadence parfaite mineure ? Dans les traités, une seule forme de hiérarchisation 


apparaît : la cadence parfaite est plus conclusive que la cadence imparfaite (la cadence semi-


parfaite est particulière). 


 


Voici les situations des fins d’exordia : 


-motet I : mes. 92, do, imparfaite, mineure, T (cadence mélodique de T) +8e, 3v ; seconde cadence 
d’une double cadence : mes. 91, finale sol, semi-parfaite, mineure. 
-motet II : mes. 211, finale sol, parfaite, majeure/mineure, simple/diminuée, quinte parfaite, 3v. 
-motet III : mes. 212, finale fa, parfaite, majeure/mineure, simple/diminuée, A (cadence mélodique de 
C) +8e, 3v. 
-motet IV : mes. 81, finale fa, semi-parfaite, majeure, A (cadence mélodique de C) +8e, 4v. 
-motet V : mes. 192, finale sol, parfaite, mineure, quinte parfaite, 4v. 
-motet VI : mes. 181, finale sol, parfaite, majeure, quinte parfaite, 3v. 
-motet VII : mes. 142, finale mi, semi-parfaite, mineure, harmonie de 3e et 5e majeure, 4v ; seconde 
cadence d’une double cadence : mes. 141, la, imparfaite, minime. 
-motet VIII : mes. 111, la, imparfaite, mineure/minime, simple/diminuée, quinte parfaite, 1v ; seconde 
cadence d’une double cadence : mes. 102, finale mi, semi-parfaite, mineure. 
-motet IX : mes. 142, finale do, parfaite, mineure, 4v ; seconde cadence d’une double cadence : mes. 
141, sol, semi-parfaite, mineure. 
-motet X : mes. 171, finale do, parfaite, majeure/mineure, simple/diminuée, A (cadence mélodique de 
C) +8e, 3v ; seconde cadence d’une double cadence : mes. 161, sol, imparfaite 5e-6e-8e, C (cadence 
mélodique de “C”) +8e. 
-motet XI : mes. 81, finale ré, parfaite, majeure/mineure, simple/diminuée, 4v ; seconde cadence d’une 
double cadence : mes. 71, la, semi-parfaite, mineure. 
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-motet XII : mes. 101, finale ré, semi-parfaite, majeure, 4v. 
-motet XIII : mes. 102, finale fa, parfaite, mineure, 3v. 
-motet XIV : mes. 71, finale fa, parfaite, majeure, 4v ; seconde cadence d’une double cadence : mes. 
61, do, semi-parfaite, mineure, CII (cadence mélodique de C) +8e. 
 
-motet XV : mes. 171, finale sol, parfaite, mineure, T (cadence mélodique de C) +8e, 3v. 
-motet XVI : mes. 221, finale sol, parfaite, mineure, 4v. 
-motet XVII : mes. 122, finale fa, parfaite, majeure, AII (cadence mélodique de C) +8e, 5v ; seconde 
cadence d’une double cadence : mes. 112, do, imparfaite 5e-6e-8e, C (cadence mélodique de “C”) +8e. 
-motet XVIII : mes. 122, finale fa, imparfaite toute consonante, mineure, simple, 4v. ; seconde cadence 
d’une double cadence : mes. 121, do, semi-parfaite, mineure. 
-motet XIX : mes. 131, finale fa, parfaite, mineure, TI (cadence mélodique de C) +8e, 4v. 
-motet XX : mes. 91, finale fa, parfaite, mineure, TII (cadence mélodique de C) +8e, 4v. 
-motet XXI : mes. 181, finale ré, parfaite, majeure, 4v. 
-motet XXII : mes. 111, la, imparfaite, mineure, 2v. 
-motet XXIII : mes. 152, -, imparfaite toute consonante, mineure, simple, harmonie de tierce et quinte 
sur do, 2v. ; seconde cadence d’une double cadence : mes. 151, finale sol, semi-parfaite, mineure, B 
(cadence mélodique de T) +8e. 
 
-motet XXIV : mes. 162, fa, imparfaite toute consonante, majeure/mineure, simple, 6v. 
-motet XXV : mes. 182, finale sol, parfaite, majeure, A (cadence mélodique de C) +8e, 4v. ; seconde 
cadence d’une double cadence : mes. 172, - imparfaite toute consonante, mineure. 
-motet XXVI : mes. 91, do, imparfaite, majeure, 1v. ; seconde cadence d’une double cadence : mes. 81, 
-, imparfaite toute consonante, mineure. 
-motet XXVII : mes. 82-91, finale sol, imparfaite toute consonante, mineure, simple, harmonie de 
quinte et quarte, la quarte se résout sur une tierce, 2-3v. 
-motet XXVIII : mes. 202-211, do, imparfaite toute consonante, mineure, simple, harmonie de quinte et 
quarte, la quarte se résout sur une tierce, 4v. 
-motet XXIX : mes. 111, finale fa, parfaite, majeure, 3v. 
-motet XXX : mes. 122, finale fa, parfaite, majeure, 6v. 
-motet XXXI : mes. 91, sib, imparfaite, majeure, harmonie de tierce et quinte sur do, 6v. 
-motet XXXII : mes. 142, finale sol, parfaite, mineure, 1v. 
 
-motet XXXIII : mes. 91, finale sol, imparfaite, majeure, AII (cadence mélodique de C) +8e, 2v. ; 
seconde cadence d’une double cadence : mes. 81, ré, imparfaite 5e-6e-8e, CII (cadence mélodique de 
“C”) +8e. 
 


Vingt-cinq motets développent une cadence sur la finale de leur mode et huit sur un autre 


degré. Sur ces huit cadences, quatre sont des cadences principales768, une est une cadence de 


deuxième ou troisième rang769, une est une cadence alternative770, une est une clausula 


peregrina771 et une repose sur un degré non pris en compte772. Dix-neuf cadences sont 


parfaites, trois semi-parfaites, six imparfaites et cinq imparfaites toutes consonantes (toutes 


dans les motets à 5 et à 6), ces dernières simples par ailleurs. Douze cadences sont majeures, 


cinq sont majeures/mineures, quinze sont mineures et une est mineure/minime. Dix cadences 


                                                 
768 Motets I, XXII, XXVI et XXVIII. 
769 Motet VIII. 
770 Motet XXXI. 
771 Motet XXIV. 
772 Motet XXIII. 
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comportent une cadence mélodique au sommet de l’octave modale. Quatre se terminent sur 


une quinte parfaite. Cinq motets comportent des harmonies inattendues aux points de 


résolution773. 


Les motets à 4 comportent trois à quatre syllabes simultanées au point de résolution774, les 


motets à 5 de deux à cinq syllabes, les motets à 6 de une à six syllabes, le motet à 8 deux 


syllabes. 


Treize cadences s’insèrent dans des doubles cadences. Les « premières » cadences sont des 


cadences semi-parfaites dans sept cas, imparfaite dans un cas, imparfaites de quinte-sixte-


octave dans trois cas et imparfaites toutes consonantes dans deux cas (simples). Elles sont par 


ailleurs mineures dans neuf cas, mineure/minime dans trois cas (les cadences de quinte-sixte-


octave) et minime dans un cas. Cinq d’entre elles comportent également une cadence 


mélodique au sommet de l’octave modale. 


Ces chiffres prendront tout leur sens par comparaison avec ceux des media, des fines et des 


autres fins de sections des pièces. 


 


Passons aux media : 


-motet I : mes. 471, do, imparfaite, mineure, harmonie de tierce et sixte sur mi, 1v. 
-motet II : mes. 621-622, finale sol, semi-parfaite, mineure, B (cadence mélodique de T) +8e, harmonie 
de quinte et quarte, la quarte se résout sur une tierce, 3-4v. 
-motet III : mes. 772, finale fa, parfaite, mineure, 3v. 
-motet IV : mes. 552, finale fa, parfaite, majeure, 3v. 
-motet V : mes. 531, finale sol, parfaite, mineure, quinte parfaite, 4v. ; seconde cadence d’une double 
cadence : mes. 522, ré, imparfaite 5e-6e-8e. 
-motet VI : mes. 661, finale sol, parfaite, mineure, quinte parfaite, 4v. 
-motet VII : mes. 451, la, parfaite, mineure, quinte parfaite, 4v. 
-motet VIII : mes. 612, la, parfaite, majeure/mineure, simple/diminuée, 4v. 
-motet IX : mes. 551, finale do, parfaite, mineure, 3v. 
-motet X : mes. 382, finale do, parfaite, mineure, quinte parfaite, 4v. ; seconde cadence d’une double 
cadence : mes. 381, sol, semi-parfaite, minime. 
-motet XI : mes. 591, la, parfaite, majeure, T (cadence mélodique de C) +8e, 4v. ; seconde cadence 
d’une double cadence : mes. 581, mi, imparfaite 5e-6e-8e. 
-motet XII : mes. 511, finale ré, parfaite, mineure, 4v. 
-motet XIII : mes. 1021, finale fa, imparfaite toute consonante, mineure, simple, 4v. 
-motet XIV : mes. 592, finale fa, parfaite, mineure, 4v. ; seconde cadence d’une double cadence : mes. 
591, do, imparfaite 5e-6e-8e, C (cadence mélodique de “C”) +8e. 
 
-motet XV : mes. 1262, sib, parfaite, majeure, 3v. 
-motet XVI : mes. 1511, -, imparfaite toute consonante, minime, simple, harmonie de tierce et quinte 
sur sol, 2v. ; seconde cadence d’une double cadence : mes. 1502, ré, imparfaite, majeure. 
-motet XVII : mes. 861, la, semi-parfaite, mineure, molle, harmonie de tierce majeure et quinte, 4v. 


                                                 
773 Motet VII, la tierce de l’harmonie de tierce et quinte est rendue majeure ; motet  XXIII, harmonie de tierce et 
quinte sur do ; motets XXVII et XVIII, harmonies de quinte et quarte, la quarte se résout sur une tierce ; motet 
XXXI, harmonie de tierce et quinte sur do. 
774 Exception : motet VIII, une syllabe. 
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-motet XVIII : mes. 761, finale fa, semi-parfaite, mineure, harmonie de quinte et quarte, 2v. 
-motet XIX : mes. 1092, finale fa, parfaite, majeure, quinte parfaite, 3v. 
-motet XX : mes. 1041, finale fa, imparfaite toute consonante, majeure, simple, 5v. 
-motet XXI : mes. 992, la, imparfaite toute consonante, majeure, simple, 5v. 
-motet XXII : mes. 911, la, imparfaite, mineure/minime, simple/diminuée, -. 
-motet XXIII : mes. 411, finale sol, parfaite, majeure, 3v. 
 
-motet XXIV : mes. 1331, cadence en proportion, finale sol, parfaite, A (cadence mélodique de C) +8e, 
6v. 
-motet XXV : mes. 1631, ré, semi-parfaite, mineure, molle, CI (cadence mélodique de C) +8e, quinte 
parfaite, 3v. 
-motet XXVI : mes. 1031, do, parfaite, majeure, A (cadence mélodique de C) +8e, 6v. 
-motet XXVII : mes. 1471, do, parfaite, mineure, 3v. 
-motet XXVIII : mes. 671, finale fa, parfaite, majeure, AI (cadence mélodique de C) +8e, 5v. 
-motet XXIX : mes. 681, ré, imparfaite, mineure, 1v. ; seconde cadence d’une double cadence : mes. 
672, la, semi-parfaite, mineure. 
-motet XXX : mes. 631, finale fa, imparfaite, majeure, 1v. ; seconde d’une double cadence : mes. 621, 
do, imparfaite toute consonante, majeure, simple. 
-motet XXXI : mes. 681, finale fa, parfaite, majeure, A (cadence mélodique de C) +8e, 5v. 
-motet XXXII : mes. 1632, finale sol, imparfaite, majeure, CI (cadence mélodique de C) +8e, 1v. ; 
seconde cadence d’une double cadence : mes. 1622, ré, semi-parfaite, majeure, molle. 
 
-motet XXXIII : mes. 721, cadence en proportion, finale sol, parfaite, AII (cadence mélodique de C) 
+8e, 8v. 
 


Vingt motets développent une cadence sur la finale de leur mode et treize sur un autre degré. 


Sur ces treize cadences, sept sont des cadences principales775, trois sont des cadences de 


deuxième ou troisième rang776, une est une cadence de troisième rang777, une est une clausula 


peregrina778 et une repose sur un degré non pris en compte779. Vingt cadences sont parfaites, 


quatre semi-parfaites, cinq imparfaites et quatre imparfaites toutes consonantes, ces dernières 


simples par ailleurs. Douze cadences sont majeures, une est majeure/mineure, seize sont 


mineures, une est mineure/minime et une est minime780. Neuf cadences comportent une 


cadence mélodique au sommet de l’octave modale. Cinq cadences se terminent sur une quinte 


parfaite. Cinq motets comportent des harmonies inattendues aux points de résolution781. 


                                                 
775 Motets I, XI, XXI, XXII, XXV, XXVI et XXVII. 
776 Motets VII, VIII et XV. 
777 Motet XVII. 
778 Motet XXIX, d’ailleurs la seule de la pièce. 
779 Motet XVI. 
780 Le total de trente et un motets s’explique par la présence de deux cadences en proportion, pour lesquelles 
nous n’avons pas retenu le critère typologique. 
781 Motet I, harmonie de tierce et sixte sur mi ; motet II, harmonie de quinte et quarte, la quarte se résout sur une 
tierce ; motet XVI, harmonie de tierce et quinte sur sol ; motet XVII, la tierce de l’harmonie de tierce et quinte 
est rendue majeure ; motet XVIII, harmonie de quinte et quarte. 
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Les motets à 4 comportent trois à quatre syllabes simultanées au point de résolution782, les 


motets à 5 de deux à cinq syllabes783, les motets à 6 de une à six syllabes, le motet à 8 huit 


syllabes. 


Huit cadences s’insèrent dans des doubles cadences. Les « premières » cadences sont des 


cadences semi-parfaites dans trois cas, imparfaite dans un cas, imparfaites de quinte-sixte-


octave dans trois cas et imparfaite toute consonante dans un cas (simple). Elles sont par 


ailleurs majeures dans trois cas, mineure dans un cas, mineure/minime dans trois cas (les 


cadences de quinte-sixte-octave) et minime dans un cas. Une d’entre elles comporte 


également une cadence mélodique au sommet de l’octave modale. 


 


Venons-en aux fines : 


-motet I : mes. 561, cadence avant supplementum, finale sol, parfaite, majeure/mineure, 
simple/diminuée, 3v. 
-motet II : mes. 762, cadence avant supplementum, finale sol, parfaite, majeure/mineure, 
simple/diminuée, 4v. 
-motet III : mes. 851, cadence avant supplementum, finale fa, parfaite, majeure, quinte parfaite, 2v. ; 
seconde cadence d’une double cadence : mes. 841, do, semi-parfaite, mineure. 
-motet IV : mes. 592, cadence avant supplementum, finale fa, parfaite, mineure, 4v. 
-motet V : mes. 711, cadence avant supplementum, finale sol, parfaite, majeure, 2v. 
-motet VI : mes. 741, cadence avant supplementum, finale sol, parfaite, mineure, 3v. 
-motet VII : mes. 602, cadence avant supplementum, finale mi, parfaite/semi-parfaite, mineure, 4v. 
-motet VIII : mes. 712, cadence avant supplementum, finale mi, parfaite/semi-parfaite, mineure, 2v. 
-motet IX : mes. 671, cadence avant supplementum, finale do, parfaite, majeure, 3v. ; seconde cadence 
d’une double cadence : mes. 661, sol, semi-parfaite, minime. 
-motet X : mes. 552, cadence avant supplementum, finale do, parfaite, majeure, 4v. 
-motet XI : mes. 652, cadence avant supplementum, finale ré, parfaite, majeure, 3v. 
-motet XII : mes. 682, finale ré, parfaite, majeure, 3v. 
-motet XIII : mes. 1231, cadence avant supplementum, finale fa, parfaite, majeure, 3v. 
-motet XIV : mes. 692, cadence avant supplementum, finale fa, parfaite, mineure, 2v. 
 
-motet XV : mes. 1352, cadence avant supplementum, finale sol, parfaite, majeure, 3v. ; seconde 
cadence d’une double cadence : mes. 1342, ré, imparfaite toute consonante, majeure. 
-motet XVI : mes. 1591, cadence avant supplementum, finale sol, parfaite, mineure, 3v. 
-motet XVII : mes. 1012, cadence avant supplementum, finale fa, parfaite, mineure, 3v. 
-motet XVIII : mes. 872, cadence avant supplementum, finale fa, parfaite, majeure, AI (cadence 
mélodique de C) +8e, 4v. 
-motet XIX : mes. 1191, cadence avant supplementum, finale fa, parfaite, mineure, 4v. ; seconde 
cadence d’une double cadence : mes. 1182, do, semi-parfaite, mineure. 
-motet XX : mes. 1142, cadence avant supplementun, finale fa, parfaite, mineure, 3v. ; seconde 
cadence d’une double cadence : mes. 1141, do, semi-parfaite, mineure. 
-motet XXI : mes. 1071, cadence avant supplementum, finale ré, parfaite, mineure, 4v. ; seconde 
cadence d’une double cadence : mes. 1062, la, imparfaite 5e-6e-8e. 
-motet XXII : mes. 1122, cadence avant supplementum, finale ré, parfaite, mineure, 3v. ; seconde 
cadence d’une double cadence : mes. 1121, la, imparfaite 5e-6e-8e. 
-motet XXIII : mes. 511, cadence avant supplementum, finale sol, parfaite, mineure, 4v. 


                                                 
782 Exception : motet I, une syllabe. 
783 Exception : motet XXII, aucune syllabe. 
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-motet XXIV : mes. 1481, cadence avant supplementum, finale sol, parfaite, majeure, 3v. 
-motet XXV : mes. 1742, cadence avant supplementum, finale sol, parfaite, majeure, 3v. 
-motet XXVI : mes. 1272, cadence avant supplementum, finale sol, parfaite, majeure, 4v. 
-motet XXVII : mes. 1562, cadence avant supplementum, finale sol, parfaite, majeure, 3v. 
-motet XXVIII : mes. 742, cadence avant supplementum, finale fa, parfaite, majeure, AII (cadence 
mélodique de C) +8e, 3v. 
-motet XXIX : mes. 791, cadence avant supplementum, finale fa, parfaite, majeure, AI (cadence 
mélodique de C) +8e, 4v. 
-motet XXX : mes. 751, cadence avant supplementum, finale fa, parfaite, mineure, 3v. 
-motet XXXI : mes. 771, cadence avant supplementum, finale fa, parfaite, mineure, 4v. ; seconde 
cadence d’une double cadence : mes. 762, semi-parfaite, mineure. 
-motet XXXII : mes. 1791, cadence avant supplementum, finale sol, parfaite, mineure, 4v. 
 
-motet XXXIII : mes. 901, cadence avant supplementum, finale sol, parfaite, majeure, 8v. 
 


Ces cadences sont toutes disposées sur la finale de leur mode et elles sont toutes parfaites par 


définition, à l’exception des cadences semi-parfaites/parfaites des motets phrygiens VII et 


VIII dont nous avons déjà parlé. Seize cadences sont majeures, deux sont majeures/mineures, 


quinze sont mineures. Trois cadences comportent une cadence mélodique au sommet de 


l’octave modale. Une cadence se termine sur une quinte parfaite. 


Les motets à 4 comportent de deux à quatre syllabes simultanées au point de résolution, les 


motets à 5 et à 6 de trois à quatre syllabes, le motet à 8 huit syllabes. 


Huit cadences s’insèrent dans des doubles cadences. Les « premières » cadences sont des 


cadences semi-parfaites dans cinq cas, imparfaites quinte-sixte-octave dans deux cas et 


imparfaite toute consonante dans un cas. Elles sont par ailleurs majeure dans un cas, mineure 


dans quatre cas, mineure/minime dans deux cas (les cadences de quinte-sixte-octave) et 


minime dans un cas. 


En outre, au sein de trois paires de pièces784, les formations cadentielles présentent des 


similitudes frappantes, tant au niveau des caractéristiques que nous avons relevées ici, que de 


la répartition des cadences mélodiques dans les voix.  


 


La comparaison transversale de ces situations cadentielles sur l’ensemble des motets fait 


apparaître des proportions quasiment identiques pour quelques-uns des critères. Ainsi, on 


trouve pour chacune des trois zones entre douze et seize cadences majeures, une à cinq 


majeure(s)/mineure(s), quinze à seize cadences mineures, zéro à une mineure/minime et zéro 


à une minime. Le nombre de syllabes simultanées aux points de résolution est variable à 


                                                 
784 Motets I-II, XXI-XXII, XXVIII-XXIX. 
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l’intérieur des groupes de motets, mais reste constant pour les trois situations. Et on compte 


toujours entre huit et treize double cadences. 


En revanche, sur certains points les exordia et les media restent très semblables tandis que 


les fines s’en distinguent. Toutes les cadences des fines sont disposées sur les finales de leur 


mode et toutes sont parfaites (ou semi-parfaites/parfaites). Dans les exordia et les media, on 


dénombre vingt-cinq et vingt cadences sur les finales, et dix-neuf et vingt cadences parfaites, 


contre trois et quatre cadences semi-parfaites, six et cinq imparfaites, cinq et quatre 


imparfaites toutes consonantes. Seules trois cadences concluant les fines comportent une 


cadence mélodique au sommet de l’octave modale, contre dix pour les exordia et neuf pour 


les media. Une seule cadence de fines se termine sur une quinte parfaite, contre quatre dans 


les exordia et cinq dans les media. Toutes les cadences des fines harmonisent la finale par une 


tierce ou une tierce et une quinte. Dans les exordia, cinq cadences comportent des harmonies 


autres, cinq également dans les media. 


On peut en déduire que globalement les cadences de fin de fines sont plus conclusives et 


plus homogènes dans leur formation que celles des exordia et des media. Et inversement si 


l’on veut, une plus grande variété de cadences sont mises en œuvre dans les exordia et les 


media. Soulignons que des cadences imparfaites toutes consonantes, a priori secondaires, 


peuvent être utilisées pour marquer des points aussi importants que les fins d’exordia et de 


fines. Par ailleurs, si toutes les cadences des fines sont très conclusives, la situation est 


beaucoup plus variable dans les exordia et les media. Par exemple, les cadences de l’exordium 


du motet XI et du medium du motet V sont très conclusives, au contraire de celles de 


l’exordium du motet XXII et du medium du motet I. 


 


2.3. Formations cadentielles des fins des autres sections 


Examinons la situation des fins des autres sections, afin de les comparer aux précédentes. 


Aidons-nous du tableau XV. 


Pour comparer, voici les chiffres que l’on obtient pour les exordia, les media et les fines : 


-les exordia comportent 58% de cadences parfaites, 9% de semi-parfaites, 18% d’imparfaites 


et 15% d’imparfaites toutes consonantes. 


-les media comportent 61% de cadences parfaites, 12% de semi-parfaites, 15% d’imparfaites 


et 12% d’imparfaites toutes consonantes. 


-les fines comportent bien évidemment 100% (ou si l’on veut 93% en prenant en compte les 


cadences semi-parfaites) de cadences parfaites. 
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Tableau XV – Cadences des fins de sections785 


 


Motets Cadences 
parfaites 


Cadences 
semi-


parfaites 


Cadences 
imparfaites


Cadences 
imparfaites 


toutes 
consonantes


 


Cadences 
imparfaites 


5e-6e-8e 


Cadences 
imparfaites 
de Zarlino 


3e-5e 


I) 3 - - 1 - - 
II) - 4 1 - - - 
III) 3 2 1 - - - 
IV) 2 3 - - - - 
V) 4 - 2 1 - - 
VI) 2 2 - - - - 
VII) - - 2 - 1 - 
VIII) 5 2 - 1 - - 
IX) 2 2 1 - - - 
X) 1 1 - - - - 
XI) 2 2 1 - - - 
XII) 1 3 - 1 - - 
XIII) 7 - 1 3 - - 
XIV) 4 1 - - - - 
XV) 5 - 3 - - - 
XVI) 11 - 1 2 - - 
XVII) 4 1 1 1 - - 
XVIII) 1 2 1 2 - - 
XIX) 2 2 4 2 - - 
XX) 4 2 3 1 - - 
XXI) 6 - 1 4 - - 
XXII) 2 1 1 1 - 1 
XXIII) 2 - - - - - 
XXIV) 7 1 1 - - - 
XXV) 4 5 6 2 - - 
XXVI) 3 3 - 4 - - 
XXVII) 7 3 - - - - 
XXVIII) 1 2 - - - - 
XXIX) 1 - 2 2 - - 
XXX) 1 2 1 - - - 
XXXI) 2 1 1 1 - - 
XXXII) 4 5 4 2 1 - 
XXXIII) 4 - 1 4 2 - 
Totaux 107 52 40 35 4 1 
Pourcentages 45% 22% 17% 14% 2% 0% 
 


 


                                                 
785 Exordia, media et fines exclus. 
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Une constatation d’importance peut être tirée de ces chiffres : les exordia et les media (sans 


parler des fines) se concluent plus régulièrement par des cadences parfaites que les autres fins 


de sections de notre livre, ce qui revient à dire que les fins d’exordia et de media sont 


globalement plus conclusives que les fins des autres sections. Cette différence révèle que la 


prégnance rhétorique s’opère également à ce niveau du discours musical, tout en légitimant la 


division ternaire que nous avons opérée. 


Cependant, les situations individuelles des motets recèlent une grande diversité786. Ainsi, 


par exemple, le motet X privilégie les cadences parfaites (3 occurrences, dont les fins de 


l’exordium et du medium), avec la seule utilisation complémentaire d’une cadence semi-


parfaite. Le motet III utilise également d’abord des cadences parfaites (5 occurrences, dont les 


fins de l’exordium et du medium), puis des cadences semi-parfaites (2 occurrences), ainsi 


qu’une cadence imparfaite. Notons que les motets qui privilégient les cadences parfaites 


auront tendance à présenter un découpage en sections plus marqué que les autres. La situation 


se présente différemment dans le motet I : il comporte trois cadences parfaites, deux cadences 


imparfaites et une cadence imparfaite toute consonante, mais l’exordium et le medium se 


concluent par des cadences imparfaites, tandis que les cadences parfaites et la cadence 


imparfaite toute consonante sont utilisées dans le cours du medium. Le motet II contient une 


majorité de cadences semi-parfaites (5 occurrences), contre une cadence parfaite et une 


imparfaite (l’exordium se conclut par la cadence parfaite et le medium par une cadence semi-


parfaite). Le motet XXV, lui, contient un nombre identique de cadences semi-parfaites et 


imparfaites (6 occurrences), contre cinq cadences parfaites et deux cadences imparfaites 


toutes consonantes (l’exordium se termine par une cadence parfaite et le medium par une 


cadence semi-parfaite). Les autres motets présentent des situations similaires ou 


intermédiaires. 


Ainsi, il n’existe pas une relation univoque entre hiérarchie des parties et hiérarchie des 


cadences au niveau du motet. 


Relevons que les sous-sections, elles, se terminent par tous les types possibles de cadences 


et rarement sans787. Et évidemment, des cadences apparaissent en cours de sous-section. 


 


Examinons enfin le type de texture particulier de nos motets basé sur un maillage de cadences 


rapprochées. Cinq cas sont à recenser dans tout le livre788, mais considérons le premier 


                                                 
786 Sont prises en compte toutes les fins de sections, à l’exception des fines. 
Victoria utilise très peu de cadences imparfaites quinte-sixte-octave (4 occurrences) et imparfaites tierce et 
quinte de Zarlino (1 occurrence). 
787 Toutefois, voir par exemple le motet I, sous-section des mes. 1-3. 
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d’entre eux, situé aux mesures 34-9 du motet XXII. Il s’agit ici d’une texture à quatre voix789 


organisée en deux paires, CICII et AT. CI et CII déroulent quatre fois la même phrase en 


alternance et à une distance toujours identique de brève. A et T déploient une autre phrase sur 


le même modèle. Tant et si bien que ces phrases forment trois cadences identiques à distance 


de brève. Il s’agit donc d’une sorte de mécanique texturale qui, lorsqu’elle a été mise en place, 


tourne sur elle-même en se répétant potentiellement indéfiniment. 


Signalons enfin une sous-section unique, dans les deux sens du terme, celle des mesures 


43-5 du motet VIII, constituée en tout et pour tout d’une cadence, parfaite et majeure790. 


 


On l’aura constaté, nous avons privilégié dans cette synthèse certains critères typologiques, 


qui nous ont paru plus pertinents, au détriment d’autres. Nous avons laissé de côté la cadence 


d’octave/unisson, très peu abordé les cadences élargie/resserrée et dure/molle. Le lecteur 


pourra, s’il le désire, se faire sa propre opinion en reprenant les tableaux d’analyses. 


 
788 Motet XXII, mes. 34-9, motet XXV, mes. 92-8, motet XXVII, mes. 54-62 (et 65-72), motet XXXII, 120-6, 
motet XXXIII, mes. 26-32. 
789 Tous les cas sont à quatre voix, sauf le dernier à huit. 
790 Trois autres sous-sections s’en rapprochent : motet X, mes. 34-5, motet XVII, mes. 22-4, motet XXI, 32-4. 







 
TROISIEME PARTIE 


MISE EN RELATION 
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1. Josquin – Hommage et émulation 


Zywietz (2006 : 1551) a récemment mis à jour le lien qu’entretient le Salve Regina à 6 de 


notre livre, un des rares Tenormotette de la seconde moitié du XVIe siècle, avec le motet 


homonyme à cinq voix de Josquin : « Der bewusste Rückbezug auf Josquin des Prez’ 


gleichnamige Motette ist unübersehbar ; wie Josquins fünfstimmiger Motette wird im ersten 


und zweiten Teil der Anfang der Antiphon als Devise in der zweithöchsten Stimme geführt. 


Noten- und Pausenwerte sind hierbei streng proportional geregelt ; im dritten und vierten Teil 


wird aber auf jede Devisen- und Cantus-firmus-Technik verzichtet ». Le motet de Josquin791 


comporte un seul cantus firmus, à la quinta pars. Il innerve toute la pièce et est agencé 


toujours de façon identique : silence de trois brèves – cantus firmus sur sol – silence de trois 


brèves – cantus firmus sur ré. L’exemple musical 38792 reproduit l’exordium de l’œuvre. 


Victoria réutilise ce cantus firmus dans sa pièce en tant que premier cantus firmus avec le 


même texte (« Salve ») et les mêmes valeurs rythmiques, mais il modifie et complexifie le 


modèle793. Nous l’avons vu, le compositeur ajoute un second cantus firmus et les deux cantus 


développent un jeu très élaboré sur les claves à partir desquels ils sont présentés et sur les 


distances entre eux. Par ailleurs, ils n’apparaissent que dans les deux premières parties de la 


pièce, comme le relève également Zywietz, et les rapports qu’ils entretiennent diffèrent dans 


les deux parties concernées. 


 


                                                 
791 L’édition la plus récente est due à Picker (1987 : 319-28). 
792 Dans cet exemple, les durées originales ont été rétablies. 
793 Par ailleurs, Victoria, comme Josquin, utilise le matériau du cantus firmus (et donc du plain-chant) au début 
de la pièce dans les voix libres pour construire son premier système imitatif (Josquin, CT ; Victoria, CIAIT). 
En revanche, le découpage en parties diffère dans les deux pièces. Celle de Josquin en comporte trois. Chez lui, 
le début de la secunda pars coïncide avec l’unité textuelle « Eja ergo ». Le découpage entre secunda et tertia 
pars intervient  au même endroit chez les deux compositeurs. Victoria commence une dernière partie dès « O 
clemens ». 
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Exemple musical 38 – Josquin Desprez, Salve Regina à 5, mes. 1-17 
(Picker (1987 : 319-20)) 


 
 


Le motet de Victoria s’inscrit ainsi dans la tradition renaissante de 


l’hommage/émulation794, avec comme particularité l’accroissement du nombre de voix d’une 


                                                 
794 Voir Brown (1982), de même que Meconi (1994). 
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pièce à l’autre et la complexification795 des procédés propre au Tenormotette. Revenons à la 


dédicace du livre, que nous avons examinée dans le deuxième chapitre de la deuxième partie. 


Nous citions l’extrait suivant : « […] il convient que je m’appuie […] sur le très bon espoir 


que cette mienne étude [l’art musical] […] soit pleinement approuvée par tous les meilleurs ». 


Victoria adopte la posture du jeune compositeur (d’autant plus importante que notre livre est 


un « premier opus ») qui cherche à montrer son talent à ceux susceptibles de le mesurer par 


rapport au canon de l’ars perfecta, et le Salve Regina la matérialise. De ce point de vue, il est 


significatif que le compositeur s’approprie une technique programmatiquement archaïsante. 


La complexification, elle, concrétise plus spécifiquement l’émulation. Le choix de Josquin 


n’est pas innocent796 : il est le plus éminent représentant de la première génération de 


compositeurs de notre corpus de référence (ou si l’on veut des compositeurs faisant partie de 


l’univers de référence du jeune Victoria en 1572 à Rome). La conscience de la « profondeur » 


historique et la volonté de s’y inscrire sont ainsi partie prenante de l’esthétique de Victoria. 


Cet aspect nous paraît d’autant plus important que, rappelons-le, le Salve Regina est mis en 


relief dans notre livre (la pièce la plus longue, la seule en quatre parties, le seul Tenormotette, 


dans la position particulière de dernière du groupe des motets à 6). Le style de Victoria a en 


revanche peu de choses à voir avec celui de Josquin. 


 


2. Lassus et Palestrina – Proximité stylistique 


Les pièces de notre corpus de référence les plus proches stylistiquement de Victoria sont les 


motets de Lassus et de Palestrina. Et il est significatif que les deux compositeurs soient 


nettement les plus « modernes » du corpus797 (le cas de Palestrina méritera d’être nuancé), 


dans la mesure où la musica reservata implique également cet élément. De plus, Lassus et 


Palestrina sont les musiciens dont les motets sont les plus publiés en Italie dans les années 


soixante et au début des années septante. Victoria se positionne ainsi dans la lignée du 


« modernisme » de deux géants. 


                                                 
795 La Missa Ave virgo sanctissima à sept voix du compositeur flamand Géry de Ghersem est un cas comparable. 
Publiée à Madrid en 1598, l’œuvre a pour modèle le motet homonyme à cinq voix de Guerrero. Le motet 
comporte un canon à l’unisson entre les deux voix de cantus, la messe développe divers canons (sauf dans le 
Crucifixus) qui concernent toujours trois voix de la polyphonie (une voix en engendre deux autres). Voir 
Ghersem (1974). 
796 Meconi (1994 : 33) relève que « Josquin is probably the composer with the longest hold on the Renaissance 
musical mind […] ». De fait, Calvisius publie aussi tard qu’en 1603 une pièce intitulée Parode ad Josquin. Voir 
Sherr (2001 : 145). 
797 Lassus et Palestrina sont plus « modernes » que leurs prédécesseurs, mais également que leurs contemporains. 


 243







Commençons par le cas de Lassus. Basons-nous sur les trois livres798 les plus proches 


chronologiquement de celui de Victoria, publiés entre 1566 et 1569 à Venise, et par la même 


maison d’édition. Un seul texte commun aux deux compositeurs apparaît : Congratulamini 


mihi799, et dans les deux cas la mise en musique est à six voix800 et en mode lydien801. 


L’examen des liens et des différences entre les deux pièces a une valeur métonymique. 


L’exordium du motet de Victoria est basé sur un sujet quasi identique à celui de Lassus802 


(le saut de quarte n’apparaît pas chez le compositeur flamand) et dans les deux pièces il ne 


comporte qu’une seule sous-section803. L’exordium du compositeur flamand est reproduit 


dans l’exemple musical 39. 


Un statisme harmonique, de deux brèves plus une minime (mes. 4-5), intervient également 


chez Lassus. Des mouvements particuliers en semi-minimes sont aussi présents. En revanche, 


la section est plus concentrée chez le compositeur espagnol (12 mes. contre 19) et l’harmonie 


est plus directionnelle (la chute de quinte). 


Les deuxièmes sections des deux motets reposent sur la même unité textuelle : « qui 


diligitis Dominum ». Lassus privilégie la continuité avec l’exordium804, comme on peut le 


constater dans l’exemple musical 40. En effet, sa section est un tutti bâti sur un sujet proche 


du premier. Victoria opte pour un autre sujet et une alternance d’ensembles aigu et grave suivi 


d’un tutti. Le passage à la nouvelle section est ainsi plus marqué chez Victoria et la 


segmentation plus affirmée. 


Dès lors, le texte de Lassus s’écarte de celui de Victoria. Mais continuons l’examen des 


rapports stylistiques. La troisième section805 du compositeur flamand est reproduite dans 


l’exemple musical 41. 


 


                                                 
798 Sacrae cantiones quinque et sex vocum, liber secundus, Venise, Antonio Gardano, 1566, [RISM L794]. 
Sacrae cantiones quinque et sex vocum, liber tertius, Venise, Antonio Gardano, 1566, [RISM L795]. 
Sacrae cantiones sex et octo vocum, liber quartus, Venise, Antonio Gardano, 1569, [RISM L825]. 
799 Le motet du compositeur flamand est édité dans le liber quartus et réédité dans Lasso (1997 : 203-20). Le 
texte n’est toutefois pas exactement le même : « Congratulamini mihi omnes qui diligitis Dominum quia quem 
quaerebam apparuit mihi et dum flerem ad monumentum vidi Dominum meum alleluia ». La pièce comporte une 
secunda pars. 
800 La distribution vocale est identique : CICIIATITIIB. 
801 La variante authente chez Lassus et plagale chez Victoria. 
802 Mes. 1-19. 
803 Le lien étroit est unique. 
804 Mes. 18-28. 
805 Mes. 27-44. 
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Exemple musical 39a – Roland de Lassus, Congratulamini mihi à 6, mes. 1-17 
(Lasso (1997 : 203-4)) 
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Exemple musical 39b – Roland de Lassus, Congratulamini mihi à 6, mes. 18-9 
(Lasso (1997 : 204)) 
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Exemple musical 40 – Roland de Lassus, Congratulamini mihi à 6, mes. 18-28 
(Lasso (1997 : 204-5)) 
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Exemple musical 41 – Roland de Lassus, Congratulamini mihi à 6, mes. 27-44 
(Lasso (1997 : 205-7)) 
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Elle débute par un trio aigu qui contient un couplage de deux voix (ATI) en tierces parallèles. 


Le trio devient ensuite quatuor. La deuxième sous-section est un trio grave qui se transforme 


en quintet et son début répète le premier trio une quinte plus bas. Suit un tutti conclusif. Nous 


l’avons vu, ces procédures sont largement utilisées par Victoria. La différence qui apparaît le 


plus souvent chez le compositeur espagnol est une segmentation plus claire entre les 


deuxième et troisième sous-sections. 


La quatrième section806 de la pièce de Lassus est un tutti (voir l’exemple musical 42). Il 


comporte, comme souvent chez Victoria, des modèles de progression avec décalages 


rythmiques (mes. 45 sqq., TIIB). Les silences éparpillés dans la texture appartiennent en 


propre à Lassus. 


La cinquième section807 (voir l’exemple musical 43) déploie la première texture imitative 


de la pièce, à nouveau un tutti. Contrairement à ce qu’on a pu observer régulièrement chez le 


compositeur espagnol, le système imitatif « prend du temps » pour se mettre en place (mes. 


53-60) et il n’est pas segmenté. 


La sixième section808 (voir l’exemple musical 44) conclut la prima pars et est basée sur 


l’unité textuelle « alleluya ». La tendance à l’ampleur se retrouve également ici (17 mes. 


contre 12 pour la section « alleluya » qui conclut la pièce de Victoria). La texture de Lassus 


est proche de celles de Victoria qui marchent en minimes. Les mêmes mouvements 


particuliers en semi-minimes, provoquant des chaînes de tierces parallèles et autres, sont 


utilisés. Toutefois, deux éléments diffèrent chez Lassus : la section n’est à nouveau pas 


segmentée et deux mouvements particuliers différents (des rettitudini et des ritorni) 


interviennent en alternance ou simultanément. Le motet de Victoria est ainsi plus segmenté et 


concentré. L’alternance de textures différenciées est plus marquée, notamment grâce à la 


polarité aigu/grave. 


 


                                                 
806 Mes. 43-55. 
807 Mes. 55-68. 
808 Mes. 66-82. 
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Exemple musical 42 – Roland de Lassus, Congratulamini mihi à 6, mes. 43-58 
(Lasso (1997 : 207-8)) 


 


 250







Exemple musical 43 – Roland de Lassus, Congratulamini mihi à 6, mes. 53-68 
(Lasso (1997 : 208-9)) 
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Exemple musical 44 – Roland de Lassus, Congratulamini mihi à 6, mes. 66-82 
(Lasso (1997 : 209-11)) 
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Concupiscendo concupiscit à 6 de Lassus809 présente une forme et des textures que Victoria 


reprend à son compte. La pièce repose sur une alternance de sections à déroulement linéaire 


du texte et de sections à répétitions d’unités textuelles. La déclamation est syllabique ou quasi 


syllabique et le texte régulièrement aligné ou quasi aligné. La section810 qui conclut la prima 


pars est basée sur un système complexe de répétitions : deux sous-sections sur « ut 


annuntiet », deux sous-sections sur « os meum », et une sous-section sur « ut annuntiet os 


meum laudem tuam ». La dernière sous-section concatène ainsi les deux premières unités 


textuelles et ajoute le syntagme « laudem tuam ». Comme le plus souvent chez Victoria, un tel 


système de répétitions est couplé à une double alternance d’ensembles aigu et grave, et à un 


tutti conclusif. Par ailleurs, des textures basées sur des valeurs rythmiques longues alternent 


avec d’autres qui reposent sur des valeurs brèves811. L’exordium812 présente des 


caractéristiques qu’on retrouve chez Victoria : la linéarité du texte, les valeurs longues, 


l’homophonie, la chute de quinte et la pathopoeia. Il est reproduit dans l’exemple musical 45. 


La pratique cadentielle recèle également des points communs. Les cadences toutes 


consonantes813 sont largement utilisées et la dernière cadence de la pièce est majeure814. 


Signalons un détail pour terminer : la tête de sujet de la section des mesures 23-9 est basée sur 


le rythme minime pointée/semi-minime/minime, sur la même note et syllabique. 


Cette tendance de l’écriture du motet est plutôt utilisée par Lassus lorsqu’il met en musique 


des textes antiques815. Dans les trois publications que nous avons retenues, un motet, Surge 


propera amica mea à 6, dont le texte est tiré du Cantique des cantiques, va dans le même 


sens816. Victoria fait de cette orientation son modèle formel dominant quel que soit le type de 


texte, avec toutefois beaucoup de pièces qui, comme nous l’avons vu, incluent des textures 


imitatives. Une notable différence sépare les deux compositeurs : le chromatisme. 


 


                                                 
809 La pièce apparaît dans le liber secundus et est rééditée dans Lasso (1997 : 72-9). 
810 Mes. 29-40. 
811 Section des mes. 41-6, valeurs longues, section des mes. 46-9, valeurs brèves, par exemple. 
812 Mes. 1-8. 
813 Les trois premières occurrences apparaissent aux mes. 7, 9-10 et 11-2. 
814 Mes.71-3. 
815 L’exemple le plus célèbre en est peut-être Dulces exuviae à 5-6. 
Le texte de Concupiscendo concupiscit est un montage de verset de psaumes. Voir Lasso (1997 : XXIV). 
816 Voir Lasso (1996 : 3-11). 
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Exemple musical 45 – Roland de Lassus, Concupiscendo concupiscit à 6, mes. 1-8 
(Lasso (1997 : 72)) 


 
 


D’autres éléments caractéristiques du style de Lassus apparaissent également dans les motets 


de Victoria. Les voici, avec à chaque fois un exemple tiré des trois publications retenues du 


maître flamand. L’exordium de In te Domine speravi à 6817 est constitué de la double 


succession trio aigu/trio grave identiques818 : 


 


                                                 
817 Liber tertius, réédité dans Lasso (2002 [The Complete Motets 3] : 38-57). 
818 Mes. 1-14. 
La fin du dernier trio est toutefois modifiée. 
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Exemple musical 46 – Roland de Lassus, In te Domine speravi à 6, mes. 1-14 
(Lasso (2002 [The Complete Motets 3] : 38-9)) 
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Par ailleurs, les textures comportent un sujet qui progresse en degrés conjoints ascendants 


avec des minimes, provoquant des symblema. 


La deuxième section819 (voir l’exemple musical 47) du motet doit également retenir notre 


attention. Elle déploie le type de texture circulaire que nous avons rencontrée chez Victoria, 


avec une différence importante toutefois : la boucle n’est jamais complètement répétitive820. 


Dans Tribus miraculis à 5821, le mot « Christus822 » est mis en évidence grâce à une texture 


homophonique en brèves sur la syllabe « Chri- » (voir l’exemple musical 48). Cependant, 


dans ce genre de situation Lassus décale rythmiquement une voix, tandis que Victoria garde 


un alignement complet des syllabes du mot, privilégiant ainsi la clarté et l’équilibre du 


discours. 


L’unité textuelle « despiciam », dans Dominus mihi adjutor à 6823, donne lieu à une double 


alternance de trios aigu/grave824. Et chacun des trios est bâti sur le rythme minime en levée, 


minime pointée/semi-minime/semibrève, avec un texte entièrement syllabique et aligné 


verticalement (voir l’exemple musical 49). 


Un trio aigu intéressant pour nous apparaît aux mesures 18-22 de Tribus miraculis à 5825 


(voir l’exemple musical 50). Les deux premières voix entrent (CAI) en syncope à distance de 


semibrève et provoquent chacune une dissonance de quarte qui se résout sur une tierce en 


s’appuyant sur le même ornement. La tête de sujet a ainsi tendance à devenir le moteur du 


déroulement initial de la sous-section. 


A l’occasion, Lassus privilégie également la clarté harmonique, comme en témoignent les 


mesures 73-4 de Levavi oculos meos in montes à 8826 (le contexte est ici polychoral), 


reproduites dans l’exemple musical 51. 


 


                                                 
819 Mes. 12-24. 
820 Nous devrions dire les boucles, dans la mesure où trois système identiques s’enchaînent (mes.12-17, 17-20 et 
19-22), le deuxième est transposé. 
821 Liber secundus, réédité dans Lasso (1997 : 17-22). 
822 Mes. 55-7. 
823 Liber quartus, réédité dans Lasso (1997 : 254-61). 
824 Mes. 29-32. 
825 Liber secundus, réédité dans Lasso (1997 : 17-22). 
826 Liber quartus, réédité dans Lasso (1997 : 292-300). 
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Exemple musical 47 – Roland de Lassus, In te Domine speravi à 6, mes. 12-24 
(Lasso (2002 [The Complete Motets 3] : 39-40)) 
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Exemple musical 48 – Roland de Lassus, Tribus miraculis à 5, mes. 55-7 
(Lasso (1997 : 21)) 


 
 


Exemple musical 49 – Roland de Lassus, Dominus mihi adjutor à 6, mes. 29-32 
(Lasso (1997 : 256-7)) 
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Exemple musical 50 – Roland de Lassus, Tribus miraculis à 5, mes. 18-22 
(Lasso (1997 : 18)) 


 
 


Exemple musical 51 – Roland de Lassus, Levavi oculos meos à 8, mes. 73-4 
(Lasso (1997 : 299)) 


 
 


Cinq harmonies se succèdent, la troisième et la cinquième sont identiques à la première (les 


deuxième et quatrième harmonies « brodent » en quelque sorte autour). Le compositeur 


flamand utilise également des plages harmoniques statiques dans des textures à déroulement 


linéaire du texte827. Et il recourt régulièrement la double cadence828. 


                                                 
827 In principio erat verbum à 6, mes. 16-9. Liber quartus, réédité dans Lasso (1997 : 119-40). 
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Enfin, une section de Omnia quae fecisti nobis à 5, motet appartenant cette fois-ci au livre 


de 1562829, mérite d’être mentionnée : 


 


Exemple musical 52 – Roland de Lassus, Omnia quae fecisti nobis à 5, mes. 34-42 
(Lasso (2002 [The Complete Motets 2] : 15-6)) 


 
 


En effet, elle voit se succéder trois faux-bourdons en minimes. Une dissymétrie propre à 


Lassus apparaît à deux niveaux : d’une part deux trios graves entourent un seul trio aigu, 


d’autre part le troisième faux-bourdon ne fait que répéter le deuxième une octave plus bas (les 


débuts et les cadences conclusives présentent de légères différences), tandis que le premier 


occupe seul une autre zone harmonique (dans un rapport de quarte/quinte). 


 


                                                                                                                                                         
828 Quid gloriaris in malitia à 5, mes. 110-2. Liber tertius, réédité dans Lasso (1997 : 104-12). 
829 Sacrae cantiones quinque vocum, Nuremberg, Johannes Montanus, Ulrich Neuber, 1562, [RISM L768]. La 
pièce est rééditée dans Lasso (2002 [The Complete Motets 2] : 13-9). La section qui nous concerne ici est située 
aux mes. 34-42. 


 260







Les trois livres de motets de Palestrina830 sont ceux du corpus qui comportent le plus grand 


nombre de pièces831, celui de 1564 en contient trente-six, celui de 1569 trente-trois et celui de 


1572 vingt-neuf. Victoria va dans le même sens d’une ample publication avec ses trente-trois 


motets. L’organisation des livres de Palestrina n’a en revanche rien à voir avec celle du livre 


de Victoria, pas plus qu’aucune autre publication de notre corpus. 


Palestrina privilégie comme Victoria des textes empruntés à des antiennes et des répons832. 


Il n’est donc pas étonnant de trouver plus de textes communs que chez Lassus : cinq pour le 


livre de 1564833, cinq également pour celui de 1569834 et deux pour celui de 1572835. 


Continuons par une brève mise au point sur l’écriture des trois publications de Palestrina. 


Le livre de 1564, qui ne comprend que des motets à 4, privilégie un déroulement formel 


homogène, basé sur une succession de textures imitatives. Des textures homophoniques 


rompent à l’occasion la continuité. Les livres de 1569 et 1572 comportent des motets à 5, 6, 7 


et 8 voix. Les pièces peuvent être séparées en deux groupes très marqués : d’une part celles 


qui sont quasi exclusivement basées sur un contrepoint imitatif « flamand », d’autre part 


celles qui reposent quasi uniquement sur des textures homophoniques où le texte est très 


syllabique et aligné verticalement836. Par rapport à ces deux derniers livres, celui de Victoria 


se situe en quelque sorte entre-deux, mais avec une orientation homophonique, comme nous 


l’avons vu. De sorte que les motets les plus proches entre les deux compositeurs appartiennent 


à la seconde catégorie. 


Une parenté très forte existe entre les Tu es Petrus à six voix des deux compositeurs, à tel 


point qu’on peut a priori considérer la version de Palestrina837 comme le modèle de celle de 


Victoria. Les deux pièces sont en mode 7 et sont des motets-répons. Leur texte est identique et 


                                                 
830 Motecta festorum totius anni cum Communi sanctorum quaternis vocibus liber primus, Venise, Antonio 
Gardano, 1564, [RISM P689]. R : Venise, Filios Antonii Gardani, 1571, [RISM P690]. 
Liber primus mottettorum. Quae partim quinis, partim senis, partim septenis vocibus concinantur, Rome, 
Haeredes Valerii, Aloisii Doricorum, 1569, [RISM P700]. 
Motettorum quae partim quinis, partim senis, partim octonis vocibus concinantur, liber secundus, Venise, 
Girolamo Scotto, 1572, [RISM P705]. 
831 Le livre vénitien de Guerrero publié en 1570 par Gardano est lui aussi très fourni avec ses quarante pièces. 
Voir Guerrero (1570). 
La Musica nova (1558-9) de Willaert est un cas à part. 
832 Voir à nouveau Strunk (1944) et Cattin (1991). 
833 Ave Maria, Benedicta sit sancta Trinitas, Congratulamin mihi, Doctor bonus, Quam pulchri sunt. 
834 Senex puerum portabat à 5, Quam pulchri sunt à 5, Dum complerentur à 6, O magnum mysterium à 6, Tu es 
Petrus à 7. 
835 O sacrum convivium à 5, Tu es Petrus à 6. 
836 La Missa Papae Marcelli comporte la même dichotomie : le Gloria et le Credo sont très homophoniques et 
les autres mouvements très imitatifs. 
837 La pièce apparaît dans le deuxième livre de motets à 5, 6 et 8 voix. Elle est rééditée dans Palestrina (1940 
[1572] : 162-70). 
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la reprise s’effectue au même endroit. Le lien se situe surtout au niveau des textures838. 


Suivons le cours des motets. La tête de sujet utilisée pour l’unité textuelle « et super hanc 


petram » est identique839. Celle de Palestrina est reproduite dans l’exemple musical 53840. 


Le dessin mélodico-rythmique des textures sur « et porte inferi » est proche841 (voir 


l’exemple musical 54). 


La première sous-section « et tibi dabo » de Victoria est strictement identique aux sous-


sections « non prevalebunt » de Palestrina842 (voir l’exemple musical 55). 


Le rythme déclamatoire (semibrève en levée/semi-minime/semibrève/[variable]) est le 


même sur le syntagme « claves regni » de l’unité « claves regni celorum843 » (voir l’exemple 


musical 56). Cependant, Victoria différencie plus le tuilage entre les sous-sections844. Par 


ailleurs, l’harmonie de Victoria correspond à celle de Palestrina des mesures 71-2. 


Les textures des premières sections des secundae partes845, des trios (et un quatuor chez 


Palestrina) sur l’unité textuelle « quodcumque ligaveris », présentent des similitudes (voir 


l’exemple musical 57). Deux voix sont couplées, la progression repose sur un modèle 5e 6e (le 


dessin mélodique repose toutefois uniquement sur des degrés conjoints chez Victoria), le 


déroulement rythmique est très proche, en particulier le rythme sur « ligaveris » 


(semibrève/minime pointée/semi-minime/minime). 


Le rythme déclamatoire utilisé pour « erit ligatum et in celis » est le même chez les deux 


compositeurs846 (voir l’exemple musical 58). La similitude est d’autant plus frappante qu’il 


est particulier avec son enfilade de syncopes. 


Les textures sur « erit solutum » sont identiques, à l’exception des cadences et du nombre 


de voix847 (trois pour Victoria, quatre pour Palestrina). Celles de Palestrina sont reproduites 


dans l’exemple musical 59. 


                                                 
838 Soyons toutefois prudent : les textures homophoniques avec un texte très syllabique et aligné verticalement 
sont par nature proches les unes des autres. 
839 Victoria, mes. 8-16 ; Palestrina, mes. 1-15. 
840 Dans cet exemple, ainsi que dans les suivants de Palestrina, les durées originales ont été rétablies. 
841 Victoria, mes. 21-6 ; Palestrina, mes. 32-40. 
842 Victoria, mes. 37-9 ; Palestrina, mes. 40-51. 
843 Victoria, mes. 37-65 ; Palestrina, mes. 51-84. 
844 Voir mes. 43, mes 46-7, en particulier CI, et mes. 56-7. 
845 Victoria, mes. 66-77 ; Palestrina, mes. 85-99 (mes. 1-15 de la secunda pars dans la numérotation de 
Casimiri). 
846 Victoria, mes. 77-85 ; Palestrina, mes. 99-107 (mes. 15-23). 
847 Victoria, mes. 91-5 ; Palestrina, mes. 117-30 (mes. 33-46). 
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Exemple musical 53 – Giovanni Pierluigi da Palestrina, Tu es Petrus à 6, mes. 1-15 
(Palestrina (1940 [1572] : 162)) 


 
 


 263







Exemple musical 54 – Giovanni Pierluigi da Palestrina, Tu es Petrus à 6, mes. 32-40 
(Palestrina (1940 [1572] : 163-4)) 
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Exemple musical 55 – Giovanni Pierluigi da Palestrina, Tu es Petrus à 6, mes. 40-51 
(Palestrina (1940 [1572] : 164)) 
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Exemple musical 56a – Giovanni Pierluigi da Palestrina, Tu es Petrus à 6, mes. 51-67 
(Palestrina (1940 [1572] : 164-5)) 
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Exemple musical 56b – Giovanni Pierluigi da Palestrina, Tu es Petrus à 6, mes. 68-84 
(Palestrina (1940 [1572] : 165-6)) 
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Exemple musical 57 – Giovanni Pierluigi da Palestrina, Tu es Petrus à 6, mes. 85-99 (1-15) 
(Palestrina (1940 [1572] : 166-7)) 
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Exemple musical 58 – Giovanni Pierluigi da Palestrina, Tu es Petrus à 6, mes. 99-107 (15-23) 
(Palestrina (1940 [1572] : 167)) 
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Exemple musical 59 – Giovanni Pierluigi da Palestrina, Tu es Petrus à 6, mes. 117-30 (33-46) 
(Palestrina (1940 [1572] : 168-9)) 
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Un lien formel apparaît également : les sections qui concluent les primae partes et les motets 


reposent chez les deux compositeurs sur un système complexe de répétitions d’unité 


textuelle848. 


Les débuts des exordia des deux pièces n’ont aucun rapport. Cependant, Victoria reprend 


textuellement les deux premières mesures du motet de Palestrina (voir l’exemple musical 53, 


p. 263) dans l’exordium de son motet XXVII. Ce déplacement de l’emprunt vers le motet 


suivant du recueil trouve son explication dans les différences que le compositeur espagnol 


introduit dans Tu es Petrus. Examinons-les. 


Le motet de Victoria est plus court (130 mes. contre 163). La différence provient en partie 


du nombre de sous-sections par section : 1-10 pour Victoria, avec 2 sous-sections comme 


situation la plus courante, 2-12 pour Palestrina, avec 3 sous-sections comme situation la plus 


courante. Si la matrice formelle des deux motets repose sur l’alternance d’ensembles à 


nombre réduit de voix, deux différences importantes interviennent. D’une part, la polarité 


aigu/grave est plus marquée chez Victoria, notamment grâce à un usage plus fréquent de trios 


(Palestrina utilise plus de quatuors), d’autre part le compositeur espagnol introduit 


significativement plus de tuttis849. L’agencement des répétitions d’unités textuelles explique 


également la « brièveté » du motet de Victoria. En effet, une section comporte une répétition 


partielle850 et une autre déroule linéairement son unité851. Par ailleurs, la découpe du texte 


diffère entre les deux compositeurs. Quatre des unités textuelles de Palestrina sont scindées en 


deux chez Victoria, pour constituer ainsi huit unités852. La pièce du compositeur espagnol est 


ainsi plus segmentée et bénéficie d’une plus grande différenciation dans le déroulement 


formel. 


Les textures présentent également plus de variété chez Victoria. Les premières sections de 


chaque partie sont imitatives, contrairement à Palestrina. C’est peut-être là une des raisons de 


la mise à l’écart du début du motet du compositeur italien. Nous venons de le voir, quelques 


points communs apparaissent dans les premières sections des secundae partes des motets. 


Elles n’empêchent pas Victoria d’aménager le début des sous-sections pour les rendre 


imitatives. Le geste harmonico-rythmique mis en œuvre par Palestrina sur l’unité « et 


                                                 
848 Victoria, mes. 37-65 et 103-30 ; Palestrina, mes. 51-84 et 130-63 (46-79). 
849 Six sections sur treize (46%) en comportent chez Victoria, contre trois sections sur neuf (33%) chez 
Palestrina. 
850 Mes. 14-21 : « edificabo », « edificabo Ecclesiam meam ». 
851 Mes. 88-91. 
852 Palestrina : « Tu es Petrus et super hanc petram », « non prevalebunt adversus eam », « et quodcumque 
solveris super terram », « erit solutum et in celis ». 
Victoria : « Tu es Petrus », « et super hanc petram », « non prevalebunt », « adversus eam », « et quodcumque », 
« solveris super terram », « erit solutum », « et in celis ». 
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quodcumque853 », reproduit dans l’exemple musical 60, est identique à celui des précédentes 


mesures 71-2 (« claves regni ») (voir l’exemple musical 56b, p. 267). 


Victoria, au contraire, introduit un nouveau sujet854. Une texture nouvelle pour la pièce de 


Victoria, basée sur une succession de cadences mélodiques de cantus, apparaît également sur 


l’unité « et in celis855 ». Dans les tuttis qui concluent les primae partes et le motet, les 


mouvements particuliers en valeurs brèves sont largement utilisés par le compositeur 


espagnol856, et participent de la sorte à la différenciation. Nous venons de le voir, les textures 


sur l’unité « erit ligatum et in celis » sont proches rythmiquement. Mais à nouveau, Victoria 


introduit des mouvements particuliers en valeurs brèves857, qui animent le discours en fin de 


sous-sections et amènent les cadences. 


La pratique cadentielle de Victoria diffère elle aussi de celle de Palestrina. Le compositeur 


espagnol recourt plus régulièrement à la cadence majeure, à la double cadence et au système 


de cadences. Il varie aussi plus les formations et le tuilage qui les suit858. 


Examinons un détail repris du modèle, mais légèrement modifié : la formule rythmique 


minime pointée/semi-minime/minime qui apparaît en tête de sujet sur « solveris super 


terram859 » (voir l’exemple musical 60, p. 273). Chez Palestrina elle débute sur le temps, 


tandis que chez Victoria elle intervient en syncope, conférant plus de direction à la texture. 


Enfin, il nous semble que le langage de Victoria est plus concentré et polarisé. Basons-


nous sur les sections qui reposent sur l’unité « edificabo Ecclesiam meam860 » pour le 


montrer. Celles de Palestrina sont reproduites dans l’exemple musical 61. 


Palestrina construit trois « longues » sous-sections (5 mes., 5 mes. et 8 mes.). Victoria ne 


déclame que deux fois « edificabo », et sur deux harmonies uniquement (tierce et quinte sur 


do et tierce et quinte sur fa). « Ecclesiam meam » est déroulé linéairement et repose sur 


d’autres harmonies, d’où la polarisation. De sorte que la section dure en tout et pour tout 8 


mesures861. 


Une question reste toutefois pendante : le motet de Palestrina a également été publié en 


1572, n’est-il pas par conséquent possible d’imaginer le compositeur italien imiter son cadet ? 


                                                 
853 Mes. 106-17 (22-33). 
854 Mes. 85-8. 
855 Mes. 94-103. 
856 Victoria, mes. 56-65 ; Palestrina, mes. 78-84 (voir notre exemple musical 56b, p. 267). 
857 Mes. 79 (TII) et mes. 83-4 (CIATI). 
858 Palestrina a tendance à reproduire les mêmes cadences dans les sous-sections de la même section. 
859 Victoria, mes. 88-91 ; Palestrina, mes. 106-17 (mes. 22-33). 
860 Victoria, mes. 14-21 ; Palestrina, mes. 15-32. 
861 Encore un détail : lors de la reprise, les voix doublées ne permutent pas chez Palestrina. 
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Exemple musical 60 – Giovanni Pierluigi da Palestrina, Tu es Petrus à 6, mes. 106-17 (22-33) 
(Palestrina (1940 [1572] : 167-8)) 
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Exemple musical 61 – Giovanni Pierluigi da Palestrina, Tu es Petrus à 6, mes. 15-32 
(Palestrina (1940 [1572] : 162-3)) 
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Les mises en musique de Dum complerentur des deux compositeurs présentent également un 


faisceau de similitudes862. La parenté la plus importante se situe au niveau de la forme des 


pièces, qui ménagent des sections à texte linéaire sur les mêmes unités863. Des textures 


proches apparaissent aussi, ainsi les sections sur l’unité « et subito » pour le rapport le plus 


patent864 : 


 


Exemple musical 62 – Giovanni Pierluigi da Palestrina, Dum complerentur à 6, mes. 31-5 
(Palestrina (1939 [1569] : 151)) 


 
 


Sont semblables la construction en ensembles successifs à nombre réduit de voix, le profil 


rythmico-déclamatif de la texture (minime en levée, suivi de minime pointée/semi-


minime/[variable]) et les répétitions d’harmonie. 


Par ailleurs, la tête de sujet de la dernière section « alleluya » des primae partes (et des 


pièces, ce sont des motets-répons) est la même chez les deux compositeurs865 : 


                                                 
862 Le motet de Palestrina est publié dans le premier livre de motets à 5, 6 et 7 voix. Il est rééditée dans Palestrina 
(1939 [1569] : 149-58). 
863 « Erant omnes pariter dicentes », Victoria, mes. 22-6, Palestrina, mes.12-7 ; « in unum discipuli congregati », 
Victoria, mes. 91-7, Palestrina, mes. 90-6 (mes. 6-12). 
864 Victoria, mes. 35-8 ; Palestrina, mes. 31-5. Voir également l’exemple musical 49, p. 258. 
Les autres similitudes interviennent sur l’unité « erant omnes pariter dicentes » (Victoria, mes. 21-6 ; Palestrina, 
mes. 11-7), sur la première section « alleluya » (Victoria, mes. 26-36 ; Palestrina, mes. 17-31), et sur l’unité « et 
replevit totam domum » (Victoria, mes. 65-76 ; Palestrina, mes. 59-65). 
865 Victoria, mes. 74-86 ; Palestrina, mes. 64-84. 
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Exemple musical 63a – Giovanni Pierluigi da Palestrina, Dum complerentur à 6, mes. 64-81 
(Palestrina (1939 [1569] : 152-3)) 
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Exemple musical 63b – Giovanni Pierluigi da Palestrina, Dum complerentur à 6, mes. 82-4 
(Palestrina (1939 [1569] : 153)) 


 
 


Cependant, la mise en œuvre diffère : Palestrina élabore une section imitative, tandis que 


Victoria concentre une nouvelle fois l’écriture, de sorte que sa section est homophonique et 


que les mouvements particuliers en valeurs brèves, qui constituent précisément la tête de 


sujet, innervent presque complètement la texture. 


Deux différences entre les pièces nous semblent particulièrement significatives. Nous 


l’avons vu, Victoria ajoute une section « alleluya » au texte tel qu’il apparaît dans les sources, 


entre la fin du verset et la reprise de la fin du répons. La modification est absente chez 


Palestrina. Nous l’avons vu également, la pathopoeia est un élément rhétorique essentiel chez 


le compositeur espagnol. Ici comme la plupart du temps, Palestrina privilégie, élément bien 


connu, un diatonisme marqué. 


 


D’autres motets appartenant aux mêmes trois livres de Palestrina comportent des éléments 


qu’on retrouve chez Victoria. Corona aurea à 5 est entièrement homophonique, à l’exception 


des premières sections de chacune des deux parties, qui sont imitatives866. Nous venons de le 


voir, c’est la situation qui prévaut dans Tu es Petrus de Victoria (mais pas dans le motet 


homonyme de Palestrina). Il apparaît ainsi que les conclusions basées sur une comparaison 


pièce à pièce sur le même texte doivent être réalisées avec précaution867. La texture et le 


système de retard qui interviennent dans les deux premières mesures de O admirabile 


                                                 
866 Deuxième livre à 5, 6 et 8, réédité dans Palestrina (1940 [1572] : 13-20). 
867 Idéalement il faudrait analyser dans le détail les livres de Lassus et Palestrina, en termes qualitatifs et 
quantitatifs, pour mieux étayer des conclusions. 
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commercium à 5 du compositeur italien868 se retrouvent en position identique dans O sacrum 


convivium (XIV) du musicien espagnol : 


 


Exemple musical 64 – Giovanni Pierluigi da Palestrina, 
O admirabile commercium à 6, mes. 1-2 (Palestrina (1939 [1569] : 1)) 


 
 


Le faux-bourdon et le rythme déclamatoire de Palestrina qui apparaissent sur « annuntiate 


nobis » dans le motet O magnum mysterium à 6869 réapparaissent sur la même unité textuelle 


dans Quem vidistis pastores à 6 de Victoria870. La section de Palestrina est reproduite dans 


l’exemple musical 65. 


Comme Lassus et Victoria, Palestrina recourt au statisme harmonique871. 


Par ailleurs, il existe quelques similitudes ponctuelles entre le livre de 1564 du compositeur 


italien et Victoria. La sous-section « alleluya » des mesures 92-3 de Jesus junxit se872 (voir 


l’exemple musical 66) est strictement la même que celle des mesures 66-7 de Magi viderunt 


stellam à 4 de Victoria873. 


 


                                                 
868 Premier livre à 5, 6 et 7 voix, réédité dans Palestrina (1939 [1569] : 1-4). 
869 Premier livre à 5, 6 et 7 voix, réédité dans Palestrina (1939 [1569] : 184-92). La secunda pars de la pièce est 
bâtie, comme le motet de Victoria, sur le répons de la troisième leçon des Matines La section qui nous intéresse 
ici est située aux mes. 98-109 (20-31). 
870 Mes. 17-21. 
871 Voir Viri Galilaei à 6, mes. 96-103 (24-31). Premier livre à 5, 6 et 7 voix, réédité dans Palestrina (1939 
[1569] : 141-9). 
872 Réédité dans Palestrina (1939 [1564] : 26-30). 
873 Sauf la durée de la première note de C : une semibrève chez Victoria, une minime chez Palestrina. 
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Exemple musical 65 – Giovanni Pierluigi da Palestrina, 
O magnum mysterium à 6, mes. 98-109 (20-31) (Palestrina (1939 [1569] : 189-90)) 
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Exemple musical 66 – Giovanni Pierluigi da Palestrina, Jesus junxit se à 4, mes. 92-3 
(Palestrina (1939 [1564] : 29)) 


 
 


Le bicinium des mesures 41-2 de Fuit homo874 se retrouve de façon quasi identique (seule 


l’anacrouse diffère) aux mesures 37 sqq. de Cum beatus Ignatius à 5 du musicien espagnol : 


 


Exemple musical 67 – Giovanni Pierluigi da Palestrina, Fuit homo à 4, mes. 41-2 
(Palestrina (1939 [1564] : 47)) 


 
 


La structure bicinium aigu imitatif repris aux voix graves dans un tutti en tout début de pièce, 


que nous avons rencontrée à plusieurs reprises chez Victoria, apparaît dans Dies 


sanctificatus875 de Palestrina : 


 


                                                 
874 Réédité dans Palestrina (1939 [1564] : 46-9). 
875 Réédité dans Palestrina (1939 [1564] : 1-4). L’exordium qui nous concerne ici occupe les mes. 1-19. 
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Exemple musical 68 – Giovanni Pierluigi da Palestrina, Dies sanctificatus à 4, mes. 1-19 
(Palestrina (1939 [1564] : 1-2)) 
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Enfin, des cadences de quinte-sixte-octave sont également présentes en cours de phrases chez 


le compositeur italien876. 


 


Reste à traiter la question des motets « polychoraux » chez Lassus, Palestrina et Victoria. 


Deux motets de Lassus de ce type et quatre de Palestrina figurent dans notre corpus. Ceux du 


compositeur flamand877 sont parus dans son Liber quartus de 1569, ceux du compositeur 


italien878 dans son livre de 1572. L’agencement des chœurs choisi par Victoria est plus proche 


de Palestrina que de Lassus, dans la mesure où les pièces du premier ne sont pas strictement 


polychorales, alors que celle du second le sont. Les effectifs vocaux sont eux identiques chez 


les trois compositeurs879, de même que le principe formel : une alternance d’ensembles variés 


à nombre réduit de voix et de tuttis. Le motet de Victoria se démarque toutefois par la polarité 


et l’équilibre qu’il met en œuvre, soit entre les chœurs, soit entre des ensembles 


complémentaires, et le haut degré de répétitivité qu’il comporte, comme nous l’avons vu. 


Deux éléments ponctuels sont en outre à relever. Dans Domine in virtute tua de Palestrina 


(voir l’exemple musical 69), deux ensembles complémentaires organisent une boucle qui se 


répète quatre fois880. Nous l’avons vu, une écriture similaire apparaît dans la pièce de 


Victoria881. 


La finis de Laudate Dominum omnes gentes de Palestrina882 (voir l’exemple musical 70) 


présente des analogies avec celle du motet de Victoria883 : les deux sections comportent un 


système complexe de répétitions du texte et ralentissent leur rythme harmonique dans les 


tuttis finaux884. 


 


                                                 
876 Voir Lapidabant Stephanum, mes. 9 sqq. Réédité dans Palestrina (1939 [1564] : 4-8). 
877 Deus misereatur nostri, Levavi oculos meos in montes. Réédités dans Lasso (1997 : 282-300). 
878 Confitebor tibi Domine, Laudate pueri, Domine in virtute tua, Laudate Dominum omnes gentes. Les quatre 
pièces sont rééditées dans Palestrina (1940 [1572] : 176-225). 
879 A l’exception des deux voix de bassus de Confitebor tibi Domine de Palestrina, qui n’utilisent pas la même 
clef. 
880 Mes. 131-6 (43-8). 
881 Mes. 26-31. 
882 Mes. 43-75. 
883 Mes. 72-92. 
884 Victoria, dès mes. 85 ; Palestrina, dès mes. 65. 
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Exemple musical 69 – Giovanni Pierluigi da Palestrina, 
Domine in virtute tua à 8, mes. 131-6 (43-8) (Palestrina (1940 [1572] : 216)) 
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Exemple musical 70a – Giovanni Pierluigi da Palestrina, 
Laudate Dominum omnes gentes à 8, mes. 43-53 


(Palestrina (1940 [1572] : 223)) 
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Exemple musical 70b – Giovanni Pierluigi da Palestrina, 
Laudate Dominum omnes gentes à 8, mes. 54-65 


(Palestrina (1940 [1572] : 224)) 
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Exemple musical 70c – Giovanni Pierluigi da Palestrina, 
Laudate Dominum omnes gentes à 8, mes. 66-75 


(Palestrina (1940 [1572] : 225)) 
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Notons que le livre de motets de Guerrero présent dans notre corpus, publié par Gardano en 


1570, se conclut lui aussi par un Ave Maria à 8, mais non polychoral. Est-ce un hasard ? 


 


Dans ce bref examen des liens entre Lassus, Palestrina et Victoria, nous nous sommes focalisé 


sur les procédés novateurs qui apparaissent dans l’écriture du motet dans les années soixante 


et au début des années septante et qui déterminent précisément la proximité stylistique. Il est 


évident que beaucoup d’entre eux sont empruntés au madrigal. Le déroulement formel 


différencié (répétitions ou non des unités textuelles), les textures basées sur des valeurs brèves 


et les cadences toutes consonantes nous semblent être les plus marquants. Que ces emprunts 


soient directs ou indirects a finalement bien peu d’importance. 


 


3. Bernardino de Ribera - Idiosyncrasie 


Nous l’avons vu, Victoria conclut quasi systématiquement ses supplementa avec la même 


cadence et le même retard de quarte orné. Quatre pièces de Bernardino de Ribera, sur les cinq 


que contient notre corpus, présentent la même idiosyncrasie885. Victoria aurait-il pris 


l’habitude de conclure de cette manière encore à Avila ? Gardons-nous cependant de tirer des 


conclusions trop tranchées. En effet, Giovanni Animuccia recourt lui aussi régulièrement à 


cette possibilité dans son livre de motets de 1552886. 


 


 
885 Ascendens Christus in altum à 8 constitue l’exception. Cependant, il est impossible d’écarter totalement la 
pièce, dans la mesure où la page finale de quatre des voix manque dans le manuscrit. 
886 Seize fois sur trente, en fin de prima pars ou en fin de motets. Voir Animuccia (1552). 







Conclusions 


1. Rhétorique et style mixte 


Durant notre parcours, nous avons souvent insisté sur la prégnance de la rhétorique. Dans son 


premier livre de motets, Victoria a tout mis en œuvre pour assurer une « audibilité/visibilité » 


de la forme et du texte, se positionnant ainsi dans la lignée du motet « moderne » de Lassus et 


Palestrina. Dans ce contexte, la différenciation des textures est au cœur du dispositif 


compositionnel, car elle se situe au niveau le plus immédiatement audible et réalise au mieux 


cette volonté de « mise devant les yeux ». La varietas propre à l’ars perfecta s’en trouve 


enrichie et elle se manifeste à différents niveaux du discours musical. 


Pour décrire ces textures, nous avons emprunté nos outils conceptuels avant tout à la 


musique poétique, logiquement la mieux à même d’en rendre compte. Ceux-ci nous ont 


permis de bâtir une typologie binaire fondée sur l’opposition entre textures imitatives et 


homophoniques. L’analyse a révélé que ces dernières, qui reposent la plupart du temps sur des 


modèles de progression à intervalles parallèles ou à échange intervallique, constituent 


véritablement la clé de voûte de l’écriture de Victoria, dans la mesure où elles sont non 


seulement majoritaires, mais aussi plus variées que les textures imitatives. 


Cette variété se manifeste dans une gradation infinie entre les configurations les plus 


simples, telles que le duo en tierces parallèles (ou sixtes) syllabique, qui n’est plus du 


contrepoint à proprement parler, et les plus complexes. Cette complexité est créée par la 


combinaison de rythmes et/ou d’échelles de durées différenciés, les décalages des entrées ou 


les couplages de voix, et parfois de sujets composés de deux éléments. Les mouvements 


particuliers en valeurs brèves jouent régulièrement un rôle central, et de surcroît ornent le 


contrepoint au sens fort. La chute de quinte permet, elle, de varier le déroulement harmonique 


courant de la polyphonie. De plus, elle constitue un modèle de progression « harmonique », 


en quelque sorte un modèle déplacé à l’avant-plan du discours. La variété des textures 


homophoniques tient également au texte. En effet, le compositeur joue sur la syllabisation des 


unités et sur l’alignement des syllabes entre les voix. A l’occasion, des textures reposent 


entièrement sur des mots isolés. 


Le couplage des voix se rencontre aussi fréquemment dans les textures imitatives. Ceci les 


rend concentrées (axe syntagmatique) et compactes (axe paradigmatique), et permet un 


tuilage rapide et une articulation claire entre les différentes textures. L’exigence 


d’« audibilité/visibilité » se manifeste également de façon très virtuose dans les textures 


imitatives grâce à l’insistance sur les têtes de sujet lorsque les entrées sont nombreuses et 
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rapprochées. Toujours pour privilégier la compacité de l’écriture, Victoria réduit rarement la 


polyphonie à moins de trois voix. 


Les effets imitatifs des textures homophoniques et les couplages des textures imitatives 


contribuent au rapprochement des deux types, et par là même, à l’unité stylistique du livre. Le 


traitement du texte va dans le même sens (compacité et rapprochement des deux types de 


textures), dans la mesure où, nous l’avons vu, les unités reçoivent dans l’immense majorité 


des cas un traitement syllabique ou quasi syllabique (une seule syllabe développe un 


mélisme). Les textures basées sur le mot « alleluya » se sont révélées particulières à l’échelle 


du livre. Le compositeur réussit le tour de force d’assurer leur individualisation, tout en 


multipliant les sujets et les mises en œuvre. Les mouvements particuliers en valeurs brèves 


innervent encore plus intensément le discours, participant de la sorte à la particularisation et 


l’expressio textus de jubilation. De plus, les textures sur « alleluya » marchent 


tendantiellement plutôt en minimes. 


En conséquence, le traitement de la dissonance n’est en aucun cas décisif dans 


l’élaboration des textures. Certaines d’entre elles n’en comportent tout simplement pas. 


Le noyau formel du motet de Victoria reste, comme tout au long du XVIe siècle, une 


succession de sections (ou de périodes dans le langage de Burmeister). Mais en sus, un jeu 


formel, rendu possible par les textures différenciées, est mis en place par le compositeur et il 


se fonde sur une opposition identité/différence à trois niveaux : la sous-section, qui se 


confond avec la texture, la section, et enfin la tripartition exordium, medium et finis. La 


richesse émane surtout des diverses possibilités combinatoires au niveau de la section. 


Victoria développe des sections homophoniques, des sections imitatives et des sections 


combinées, ces dernières comportant au moins une sous-section des deux types. Le nombre de 


sous-sections par section est globalement variable. Le phénomène le plus intéressant dans les 


sections combinées est le double traitement, homophonique et imitatif (ou inversement), du 


même sujet. 


Trois types d’énonciation du texte démultiplient les possibilités. Les unités textuelles 


peuvent être déroulées linéairement, répétées à la suite (complètement ou partiellement), ou 


reprises à distance, en suivant ce que nous avons appelé des systèmes complexes de répétition 


(la reprise d’une unité textuelle après en avoir présenté une autre). Les sections combinées 


bâties selon ces systèmes sont les plus longues et subtiles. Dans la mesure où quatre 


cinquièmes des sections comportent des répétitions, les moments où le texte est énoncé 


linéairement accélèrent le rythme du déroulement formel prédominant. Ceci est encore un 


moyen de « mettre devant les yeux » les textures et la forme. De plus, une matrice formelle 
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est apparue au fil de l’analyse : la répétition d’unités textuelles a tendance à provoquer des 


variations de combinaisons vocales, tandis qu’un déroulement linéaire du texte donne plutôt 


lieu à une succession de tuttis. Nous avons également relevé que la varietas ne fonctionne pas 


au même niveau dans les sections imitatives, dans la mesure où le jeu texture/texte n’est pas 


possible. Malgré cela, la plupart d’entre elles sont segmentées et des ensembles à nombre 


réduit de voix se succèdent. 


Les sections présentent toutefois des différences en fonction des groupes de motets 


auxquels elles appartiennent. Les motets à 5 et à 6 ont tendance à privilégier les combinaisons 


vocales variées (ensembles à nombre réduit de voix et tuttis), avec une polarisation aigu/grave 


marquée dans les motets à 6. Ce paramètre de variation est à son tour immédiatement audible. 


La proportion de tuttis et de sections sans répétition d’unité textuelle est plus élevée dans les 


motets à 4, parce qu’il y est sans doute difficile de réduire le nombre de voix sans toucher à la 


compacité, et parce que leur plus brève durée rend la répétition de sous-sections moins 


nécessaire. 


Nous n’avons constaté aucune régularité dans la succession des types de sections pour 


former les pièces. La varietas fonctionne aussi à ce niveau-là. Il n’existe en outre aucune 


hiérarchie ou complémentarité entre les sections, et leur nombre par motet, de cinq à vingt, est 


très variable, on ne peut donc pas à notre sens parler d’intégration formelle. Toutefois, la 


tripartition rhétorique est bien effective. Elle conditionne des caractéristiques particulières aux 


exordia et aux fines. La majorité des exordia débutent par au moins une sous-section 


imitative. Quelques-uns sont basés sur de rares longues unités textuelles à l’échelle du livre et 


sont tendantiellement plus mélismatiques. Les têtes de sujets développent des brèves, la 


gravitas est ainsi respectée. La variation du rythme harmonique grâce à l’utilisation de 


différentes échelles de durée, qu’on retrouve ailleurs dans les pièces, apporte une nouvelle 


différenciation essentielle au langage de Victoria. Les pièces qui se concluent par une ou deux 


sections sur « alleluya », sans que l’unité soit apparue auparavant dans la pièce, développent 


en quelque sorte par défaut des sections particulières. Les autres fines comportent 


proportionnellement plus de sections à système complexe de répétitions. 


 


Les analyses des figures de rhétorique proprement dites et des cadences sont complémentaires 


à celles des textures. Celles consacrées aux figures nous ont permis de fournir de nouvelles 


informations sur l’écriture de Victoria et de corroborer certaines options prises dans les 


analyses des textures, de même que quelques résultats. Il est apparu que le compositeur 


recourt très fréquemment à la pathopoeia, qui joue à la fois un rôle « coloristique » et 
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d’accentuation de la segmentation formelle. Lorsque la figure est utilisée en lien avec une 


chute de quinte, elle appuie la « mise devant les yeux » en modifiant les tierces des 


harmonies. L’identité conceptuelle qui existe entre d’une part la fuga realis et la texture 


imitative, et d’autre entre le noëma et la texture homophonique, couplée à l’alternative 


biunivoque entre les deux figures pour une texture donnée, nous ont conforté dans notre choix 


d’une typologie binaire des textures. Le « tout rhétorique » qui en découle nous a permis de 


considérer les figures non pas comme des écarts, mais comme des outils de description du 


discours musical à différents niveaux. Un reclassement des figures a clarifié ces niveaux : 


structures contrapuntiques, répétitions de blocs polyphoniques, répétitions de phrases, 


éléments harmoniques, aspects modaux, pause générale et expressio textus. Les figures 


permettant de décrire les phénomènes de répétitions sont apparues comme particulièrement 


précieuses en ce qu’elles ont corroboré la succession des textures comme élément central. 


Les analyses des cadences, basées sur une typologie originale, ont également révélé une 


innervation de la rhétorique. Si les cadences ont bien évidemment une fonction syntaxique, 


elles ornent également le contrepoint au sens fort. Le phénomène est d’autant plus frappant 


lorsque le compositeur recourt à l’emphatique cadence majeure, qui « grossit à la loupe » en 


quelque sorte la formation cadentielle. L’emploi de la double cadence va dans le même sens, 


tout en favorisant elle aussi la compacité du discours. Les cadences mélodiques en cours de 


phrase enrichissent les textures et la dialectique continuité/rupture, que ce soit à l’intérieur 


d’une texture ou entre deux d’entre elles. Les systèmes de cadences nous ont permis de rendre 


compte de ce maillage. Nous avons également constaté l’importance des cadences toutes 


consonantes. Les clausulae peregrinae n’ont pas pu être toutes expliquées sur la base d’une 


relation texte/musique. Elles sont avant tout apparues comme un élément de varietas, 


notamment dans les longues sections. Cependant, en tant qu’ornement, elles attirent 


l’attention sur elles-mêmes et corollairement mettent le texte en évidence. Les cadences qui 


terminent les exordia, les media et les fines sont plus régulièrement conclusives que celles qui 


bouclent les autres sections des pièces. La tripartition rhétorique en est légitimée. Toutefois, 


une grande variété de situations demeure à l’échelle du motet. 


 


Nous l’avons rappelé en tête de chapitre, ces éléments font que Victoria s’inscrit dans la 


filiation de Lassus et Palestrina, qui sont les deux compositeurs de motets les plus 


« modernes », et les plus publiés dans les années soixante et au début des années septante en 


Italie. Cette filiation et le choix du genre motet n’ont rien d’étonnant si l’on songe au projet 


« esthétique » de Victoria, celui d’inscrire son recueil dans la mouvance de la musica 
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reservata, avec l’exigence d’expérimentation qu’elle recèle. Si ce travail nous permet de 


confirmer le lien stylistique de Victoria avec Palestrina, il nous montre qu’il se noue là où on 


ne l’attendait pas, à savoir précisément au niveau de la « modernité ». Le lien à Lassus est 


nouvellement mis en évidence. Nous l’avons vu, Otto Truchsess von Waldburg, le dédicataire 


du livre de Victoria, a été l’instigateur d’un échange d’œuvres de Lassus et Palestrina entre 


Munich et Rome au début des années soixante. A-t-il transmis son intérêt pour les meilleurs 


musiciens contemporains au jeune Victoria ? La filiation implique une prise de distance par 


rapport à la génération des musiciens actifs dans les années cinquante, dont les représentants 


les plus influents sont évidemment Cipriano de Rore et Willaert. De même, les liens d’amitié 


que Victoria entretient avec son compatriote Francisco Guerrero ne se traduisent pas par une 


affinité stylistique. 


Il nous paraît ainsi difficile de déceler, au terme de ce parcours, une quelconque marque 


directe de l’esthétique jésuite ou oratorienne dans la production du compositeur. Ou pour le 


dire autrement, Victoria n’est pas plus tributaire de ces deux mouvements que Lassus ou 


Palestrina. Il serait également erroné d’inscrire le recueil dans la lignée de la Contre-Réforme, 


d’autant plus que, nous l’avons vu, Victoria utilise des textes issus de plusieurs rites et 


sources, et qu’en aucun cas le nouveau bréviaire tridentin de 1568 fait office de référence. La 


relation à l’humanisme est plus délicate à traiter. Comment établir un lien direct avec le 


mouvement, au-delà de l’évidente importance du paradigme rhétorique ? A nouveau, Victoria 


n’est pas plus, ou pas moins, tributaire du mouvement que ses deux aînés. 


Mais, Burmeister nous permet de situer plus précisément la production du compositeur 


espagnol, grâce à un élément en prise directe avec la musique. Le théoricien allemand 


(Burmeister (1993 [1606] : 208-11)) élargit la traditionnelle hiérarchie à trois niveaux des 


genres/styles qu’on trouve chez Pontio887 : 


 


There are four genera of style : (1) lowly, (2) grand, (3) middle, (4) mixed. 
In the lowly style closely neighbouring intervals follow one another by 
adjacent steps, and the composition consists purely of consonant 
combinations. The grant style is that in which wider intervals are 
introduced, and there is a large mixture of dissonances hidden among 
consonances. The middle style is that in which a balance between the lowly 
and the grand is seen to be maintained. The mixed style is that which adopts 
the other three styles at random, not simultaneously but at different times, 
according to the nature of the text which artists adorn harmonically. 


Each of the above composers has an individual vein and style. Some lean 
toward the lowly, such as Meiland, Dressler, and Scandello ; others toward 


                                                 
887 Voir Pontio (1588 : 153-5). 
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the middle, such as Clemens non Papa, Ivo de Vento, Regnart, Pevernage, 
and Marenzio ; others toward the elevated [sublime] such as Utendal, 
Knöfel, and Lechner ; and others toward a mixture of the middle and the 
grand, such as Orlando, and so on888. 


 


La juxtaposition du style moyen et du style haut dans une même pièce est précisément 


l’élément central de l’écriture de Victoria dans son premier livre de motets. Nul doute que le 


compositeur espagnol est à considérer comme un des meilleurs représentants, au côté de 


Lassus, du nouveau style mixte. 


 


2. Une voix originale 


Victoria préserve son individualité sur plusieurs plans malgré la filiation à Lassus et 


Palestrina. Ce double mouvement n’a de fait rien d’étonnant pour un « premier opus » d’un 


jeune « génie ». Nous l’avons vu, l’individualité se manifeste d’abord au niveau de 


l’organisation du recueil. Quatre groupes émergent en fonction du nombre de voix : quatorze 


motets à 4, neuf à 5, également neuf à 6, et un motet à 8. A l’intérieur des groupes, les pièces 


constituent des paires sur la base de leurs modes, dont les choix ne reposent pas sur l’ethos 


pour la plupart d’entre eux. Les derniers motets de chaque groupe sont individualisés : une 


paire de pièces à voix égales, un motet canonique, un Tenormotette et une pièce à double 


chœur, dans l’ordre des groupes. Le motet à double chœur est le seul de son groupe, est à ce 


titre doublement individualisé, et couronne ainsi le recueil. Victoria recourt à chaque fois à 


une technique d’écriture différente, qui tranche avec le reste du livre, composé de motets 


libres a voce piena et à un chœur. En outre, ces pièces particulières comportent un nombre 


inhabituel de parties. Les motets à 4 sont en une partie, sauf les deux derniers qui en 


comportent deux, et les motets à 5 sont en deux parties, sauf le dernier qui n’en a qu’une 


seule. Les quatre premiers motets à 6 développent deux parties, les quatre suivants une seule, 


tandis que le dernier, cas unique, n’en contient pas moins de quatre. Ce motet est à son tour 


doublement particularisé. 


Les pièces situées en fin de groupes se distinguent également au niveau liturgique. Les 


deux motets à quatre sont destinés à Noël et à la Fête-Dieu, qui comptent au nombre des fêtes 


                                                 
888 « Styli genera sunt quatuor : (1) humile, (2) grande, (3) mediocre, (4) mixtum. Humile, quando intervalla se 
proximis in gradibus sequuntur et compositio ex mero nudarum consonantiarum contextu constat. Grande, 
quando intervalla remotiora introducta sunt, et multum discordiae tectae consonantiis est admixtum. Mediocre, 
quando medium inter humile et grande servatum esse deprehenditur. Mixtum, quod reliqua tria in se habet 
promiscue, non quidem simul et semel, sed diverso modo, prout est textus, quem harmonice exornant artifices. 
Quandoquidem autem unicuique horum propria est vena et stylus huic in humili genere, ut Meilando, Dressero, 
Scandello ; alteri in mediocri, ut Clementi non Papae, Ivoni de Vento, Regnart, Pevernage, Marentio ; alii in 
sublimi, ut Utendali, Knoefelio, Lechnero ; insuper alii, in mixto ex mediocri et grandi, ut Orlando, etc. » 
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les plus importantes de l’année liturgique ; le motet à 5 et le motet à 8 sont les seuls du recueil 


à être prévus pour le Commun des Saints ; enfin le motet à 6 est la seule antienne mariale de 


son groupe. Dans notre examen des textes retenus par le compositeur, nous avons pu montrer 


que leur forme liturgique originelle était en lien avec leur position et forme dans le recueil. 


Les motets à 4 et à 6 en une partie sont de forme linéaire et reposent sur des antiennes, tandis 


que les motets à 5 et à 6 en deux parties sont des motets-répons et s’appuient précisément sur 


des répons. Mais, Victoria n’hésite pas à jouer avec certains textes et formes pour qu’ils 


puissent trouver leur place dans les divers groupes. De sorte que l’organisation du livre a un 


impact direct sur les pièces elles-mêmes. Les techniques d’écritures, le nombre de parties et la 


forme des pièces dépendent d’elle au moins pour partie. 


La dernière pièce du groupe des motets à 6, un Salve Regina, présente une particularité 


supplémentaire : elle s’insère dans la tradition de l’hommage/imitation. Elle a pour modèle la 


pièce homonyme à cinq voix de Josquin Desprez et complexifie la mise en œuvre du cantus 


firmus, notamment grâce à l’ajout d’un second. En inscrivant de la sorte son recueil dans la 


continuité de l’ars perfecta et en s’y mesurant, Victoria est pleinement un homme de la 


Renaissance. 


 


Par rapport à Lassus et Palestrina, le style de Victoria est plus compact et concentré, tout en 


privilégiant une clarté harmonique et formelle. La clarté harmonique se manifeste par la rareté 


des dissonances de passage en minimes (parrhesia) et par la directionnalité des successions. 


La clarté formelle résulte d’une segmentation marquée du discours que permettent les textures 


différenciées et le tuilage rapide entre elles. Dans les motets à plus de quatre voix s’y ajoute 


une polarisation aigu/grave marquée, grâce à des ensembles complémentaires à nombre réduit 


de voix. Quelques idiosyncrasies renforcent l’unité stylistique du livre : la très grande 


majorité des motets se concluent par un supplementum de construction similaire, toutes les 


sections en proportion reposent sur la même trame rythmique et sont situées en fin de parties 


ou de pièces, et les cadences font toujours appel aux mêmes ornements. Au-delà de l’identité 


modale, des liens sporadiques entre paires de motets vont dans le même sens. Cependant, les 


deux motets pour la Passion, Vere languores nostros à 4 et O vos omnes à 4, restent malgré 


tout bien individualisés. 


Nous l’avions dit dès notre introduction, le premier livre de motets constitue un moment 


dans la trajectoire du compositeur. Par la suite, son « esthétique » prendra une autre 


orientation, comme en témoigne par exemple la dédicace du livre de magnificats de 1581 :  
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Pour moi qui par éducation ou par disposition naturelle ai mis quelque 
application et quelque soin à ces études, je travaille – grâce à Dieu – 
uniquement pour obtenir que la modulation des voix – et je veux désigner 
par ces mots, l’art du chant – soit exclusivement vouée à la fin et à l’objet 
pour lesquels elle fut inventée à l’origine, à savoir : Deo optimo clarissimo 
et ses louanges […]889. 


 


Cette orientation se manifestera au travers de publications de musiques liturgiques, dont les 


plus importantes sont certainement l’Officium hebdomadae sanctae de 1585890, le livre de 


mélanges de 1600891 et l’Officium defunctorum de 1605892. Sans aucun doute, le premier livre 


de motets complète magnifiquement, à sa façon, cette trilogie. 


 
889 La traduction est due à Collet (1913 : 396). « Ego quidem, cui vel ab institutione, vel à natura, aliquam in 
hisce studiis curam atque operam collocare contigit, summo Dei benefitio in ea re tantum elaboro, ut cuius rei 
causa vocum modulatio principio inventa est, ad eam una unam, id est, ad ipsum Deum Opt. Max. eiusq, laudes 
conferatur ». Voir Victoria Abulensis (1581b). 
890 Voir Victoria Abulensis (1585a). 
891 Voir Victoria Abulensis (1600a). 
892 Voir Victoria Abulensis (1605). 







Glossaire des termes techniques 


Plusieurs termes de ce glossaire sont polysémiques. Les définitions présentées ici se limitent à 


celles pertinentes pour ce travail. 


 


Anadiplosis Figure de rhétorique : nouvelle, autre mimesis. Voir 
Burmeister (1993 [1606] : 166-7]). 
 


Analepsis Figure de rhétorique : répétition telle quelle d’un noëma. 
Voir Burmeister (1993 [1606] : 164-7]). 
 


Anaphora Figure de rhétorique : superposition de voix aux 
déroulements contrastés, parmi lesquelles une ou plusieurs 
progressent en valeurs plus brèves et comportent des 
répétitions. Voir Burmeister (1993 [1606] : 184-7]). 
 


Anaploke Figure de rhétorique : répétition d’un passage d’un chœur 
par l’autre dans une pièce à double chœur. Voir Burmeister 
(1993 [1606] : 176-7]). 
 


Apocope Figure de rhétorique : fugue dans laquelle le sujet est 
interrompu à l’une ou l’autre des voix. Voir Burmeister 
(1993 [1606] : 162-5]). 
 


Aposiopesis Figure de rhétorique : pause générale. Voir Burmeister (1993 
[1606] : 176-7]). 
 


Ars perfecta Idée d’un art musical parfait et indépassable, qui, au XVIe 
siècle, se concrétise dans le contrepoint franco-flamand, et 
univers de référence pour la musique sacrée tout au long du 
siècle. L’ars perfecta tend à ériger des compositeurs en 
modèles canoniques à imiter : tour à tour Josquin, Gombert 
et Willaert. Voir Schrade (1981 : 15-35). 
 


Auxesis Figure de rhétorique : répétition tel quel d’un noëma vers 
l’aigu, mais pas à l’octave. Voir Burmeister (1993 [1606] : 
172-5]). 
 


Climax Figure de rhétorique : répétition complète ou partielle d’une 
phrase mélodique vers l’aigu ou le grave. Le rythme peut 
varier. Voir Burmeister (1993 [1606] : 180-1]). 
 


Congeries Figure de rhétorique : modèle de progression intervallique 
quinte-sixte. Voir Burmeister (1993 [1606] : 184-5]). 
 


Coniuncta Note diésée (fa#, do#, sol#) ou bémolisée (sib dans le 
système par bécarre, mib), de même que si bécarre dans le 
système par bémol. 
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Exordium Dans le cadre de la tripartition rhétorique, la première 
section d’une pièce. 
 


Fauxbourdon Figure de rhétorique : faux-bourdon. Voir Burmeister (1993 
[1606] : 184-5]). 
 


Finis Dans le cadre de la tripartition rhétorique, la dernière section 
(ou les deux dernières) d’une pièce. 
 


Fuga imaginaria Figure de rhétorique : canon. Voir Burmeister (1993 [1606] : 
186-97]). 
 


Fuga realis Figure de rhétorique : fugue. Voir Burmeister (1993 [1606] : 
158-63]). 
 


Gravitas Caractère noble et sévère de l’écriture musicale, adapté au 
répertoire sacré. Ce caractère se manifeste dans l’ars 
perfecta par l’utilisation d’une échelle de durées « longues » 
(brèves, semibrèves et minimes) et par des sujets basés sur 
une accélération progressive des durées. Voir Pontio (1588 : 
154) et Kirkendale (1979 : 33-4). 
 


Hypallage Figure de rhétorique : fugue dans laquelle soit des intervalles 
ascendants deviennent descendants et vice-versa, soit des 
intervalles restent ascendants ou descendants mais 
développent les intervalles complémentaires (une tierce 
devient une sixte par exemple). Voir Burmeister (1993 
[1606] : 162-3]). 
 


Hyperbole Figure de rhétorique : dépassement vers l’aigu des limites de 
l’octave modale. Voir Burmeister (1993 [1606] : 182-3]). 
 


Hypobole Figure de rhétorique : dépassement vers le grave des limites 
de l’octave modale. Voir Burmeister (1993 [1606] : 182-3]). 
 


Hypotyposis Figure de rhétorique qui recouvre les procédés que l’on 
désigne habituellement par les termes de « madrigalisme » 
ou « figuralisme ». Voir Burmeister (1993 [1606] : 174-5]). 
 


Medium Dans le cadre de la tripartition rhétorique, la partie 
constituées de plusieurs sections qui se trouve entre 
l’exordium et la finis. 
 


Metalepsis Figure de rhétorique : fugue dans laquelle soit le sujet est 
composé de deux éléments, soit un groupe de voix déploie 
une unité textuelle et un sujet, puis les voix restantes entrent 
avec d’autres unités textuelles et sujets, le tout suivi par 
d’éventuelles combinaisons. Voir Burmeister (1993 [1606] : 
162-3]). 
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Mimesis Figure de rhétorique : répétition d’un noëma avec une 
modification du matériau et/ou de la combinaison des voix. 
Voir Burmeister (1993 [1606] : 166-7]). 
 


Modèle de progression 
intervallique 


Répétitions du même intervalle, ou de deux intervalles en 
alternance, comme paramètre organisateur entre deux voix. 
Voir Jans (1987). 
 


Noëma Figure de rhétorique qui recouvre la notion de texture 
homophonique. Voir Burmeister (1993 [1606] : 164-5]). 
 


Palilogia Figure de rhétorique : répétition complète ou partielle d’une 
phrase mélodique à la même hauteur. Le rythme peut varier. 
Voir Burmeister (1993 [1606] : 178-9]). 
 


Parembole Figure de rhétorique : phrase mélodique qui, dans une fugue, 
ne développe pas le sujet. Voir Burmeister (1993 [1606] : 
176-9]). 
 


Paroxyton Mot latin accentué sur l’avant-dernière syllabe. 
 


Parrhesia Figure de rhétorique : dissonance de passage en minime sur 
temps faible présente à une seule des voix. Voir Burmeister 
(1993 [1606] : 180-3]). 
 


Pathopoeia Figure de rhétorique : coniuncta ou insistance sur un demi-
ton appartenant au mode de la pièce. Voir Burmeister (1993 
[1606] : 174-5]). 
 


Pleonasmus Figure de rhétorique : mi contra fa dans une cadence. Voir 
Burmeister (1993 [1606] : 170-3]). 
 


Proparoxyton Mot latin accentué sur l’antépénultième syllabe. 
 


Réarticulation cadentielle Réduction de moitié de la durée et répétition de la 
pénultième note dans une cadence mélodique. Le procédé 
permet d’éviter tout barbarisme dans la prosodie d’un 
proparoxyton, en disposant son avant-dernière syllabe, non 
accentuée, sur la pénultième effective de la cadence. Voir 
Burmeister (1993 [1606] : 118-9). 
 


Section Partie musicale comprenant une ou plusieurs unités 
textuelles couplées à la mise en œuvre d’un ou plusieurs 
sujets. La notion correspond à la période (periodus) ou à 
l’affection (affectio) de Burmeister (1993 [1606] : 202-3). 
 


Section à déroulement 
linéaire du texte 


Section dans laquelle la ou les unité(s) textuelle(s) n’est/ne 
sont pas répétée(s). La musique est ainsi 
« durchkomponiert » en quelque sorte. 
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Section avec répétition(s) 
d’unité textuelle 


Section dans laquelle l’unité textuelle est répétée et apparaît 
dans au moins deux sous-sections. 
 


Section à système complexe 
de répétitions 


Section dans laquelle une unité textuelle est reprise après 
qu’une autre ait été utilisée. Les variantes sont nombreuses à 
partir de ce noyau structurel. 
 


Sous-section Résultat d’une segmentation complémentaire d’une section. 
La sous-section est notre plus petite unité formelle. 
 


Supplementum Partie d’une pièce que l’on nomme d’habitude « coda 
plagale ». Voir Burmeister (1993 [1606] : 150-1). 
 


Symblema Figure de rhétorique : dissonances de passage en minimes 
sur temps faible présentes à deux voix qui progressent 
parallèlement. Voir Burmeister (1993 [1606] : 168-9]). 
 


Syncopa Figure de rhétorique : dissonance préparée sur temps fort. 
Voir Burmeister (1993 [1606] : 170-1]). 
 


Tripartition rhétorique Découpage d’une pièce en exordium, medium et finis. Voir 
Dressler (2001 [1563] : 168-81). 
 


Varietas Principe compositionnel qui implique un renouvellement 
constant des éléments du discours musical dans le 
déroulement d’une œuvre. La varietas représente l’antithèse 
de la redite, à savoir la répétition rapprochée d’une séquence 
mélodique et/ou rythmique. C’est un élément central de l’ars 
perfecta. Voir Weber (1986 : 2, 16-24). 
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