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      Dédicace

      

      
        à mes familles, 
où il y a ἁρμονία

      

      

    

  

  


		

    
		

  
    
      PRÉFACE

      

      Malgré le rôle qu’il a joué au sein de la Pléiade, Pontus de Tyard a toujours été
					éclipsé par Ronsard et Du Bellay. Aujourd’hui, si sa poésie est quelque peu
					délaissée, on note cependant un regain d’intérêt pour ses dialogues, qui
					traitent en français des questions alors sujettes à controverses : l’inspiration
					poétique, le système de Copernic, la nature du temps. La prose philosophique
					était jusqu’alors en latin, et si l’on voulait exprimer en français la
					découverte de perspectives neuves et intéressantes dans le cosmos, force était
					de recourir à un langage, lui aussi neuf et intéressant — bien que souvent
					primitif.

      A cause d’un renouveau d’intérêt pour l’œuvre de Tyard, beaucoup de ses dialogues
					du Discours philosophiques
 ont été réédités depuis 1950. Mais ce
					n’est pas le cas du Solitaire second
 auquel la critique du
					dialogue, du néo-platonisme, et de l’humanisme au XVIe

					siècle se réfère volontiers ; il n’a pas été réédité depuis 1586 et très peu
					d’exemplaires sont disponibles.

      Le Solitaire second
 sert de document important, non seulement pour
					examiner les tendances générales et certains points discutables de l’humanisme
					de la musique au XVIe
 siècle, mais aussi pour étudier la
					nature du dialogue philosophique à l’époque humaniste. D’une façon plus
					générale, le Solitaire second
 traite de la grande question de la
					relation entre la poésie et la musique, et de la conception de la musique
					pendant la Renaissance.

      

      Au cours de la préparation de cette édition je me suis souvent rappelé (en
					souriant) ces mots de l’un des interlocuteurs : « En bonne foi, Solitaire
					(dit-elle), telles subtiles considérations me semblent de tant admirable
					industrie que je ne treuve estrange si peu de gens s’enhardissent au plonge de
					si profond abisme ». J’espère que l’édition présente facilitera l’étude de cet
					« abisme », et qu’elle sera utile aux spécialistes de littérature ainsi qu’aux
					musicologues.

      Je voudrais exprimer ma reconnaissance envers mes professeurs Walter E. Rex,
					Daniel Heartz et surtout Leonard W. Johnson pour leur encouragement continu et
					leurs suggestions ; envers L.O. Yandell, Richard Crocker et Jack Goldfea-ther
					pour avoir prêté un peu de leur génie mathématique ; envers mes collègues de
					Berkeley, Stanford et de l’Ecole Normale Supérieure, Susie Sutch, Mark Shannon
					et Louise Monti pour leur lecture patiente et leur prévenance ; envers Elizabeth
					Block et Jackson Bryce pour leur vérification des citations latines et
					grecques ; envers Elizabeth Caron-Toumi, Michel Monnot et Josette Benaben pour
					avoir gentiment prêté leur concours à la préparation de la version française du
					manuscrit ; et envers le personnel de la bibliothèque de l’Université de
					Californie à Berkeley, de la Bibliothèque Nationale, du British Museum et de la
					Bibliothèque municipale de Lyon pour leur aimable concours.

    

  

  


		

    
		

  
    
      INTRODUCTION

      
        I

        LE CONTEXTE DU SOLITAIRE SECOND :

        
          Tyard et l’humanisme musical au seizième siècle

        

        
          Car celuy, Sire, lequel oyant un doux accord d’instrumens ou la
							douceur de la voyx naturelle, ne s’en resjouit point, ne s’en esmeut
							point et de teste en piedz n’en tressault point, comme doucement ravy
							et si ne sçay comment derobé hors de soy, c’est signe qu’il a l’ame
							tortue, vicieuse, et depravée, et duquel il se faut donner garde, comme
							de celuy qui n’est point heureusement né. Ronsard, Préface
									aux Meslanges
 (1560)

							The man that hath no music in himself,

							Nor is not moved with concord of sweet sounds,

							Is fit for treasons, stratagems, and spoils ;...

							Let no such man be trusted.

							Shakespeare, Merchant of Venice
 V, i
							(1600)



        

        Le concept de la musique est d’une importance primordiale pour bien des
						poètes de la Renaissance : la musique représente une force supérieure qui
						quand elle se réunit à la poésie, est capable de transporter l’âme des
						auditeurs dans des domaines inconnus. Cette idée ne se réduit pas toujours à un
						lieu commun de leur poésie : les écrivains de la Renaissance « croient » à
						la musique, comme beaucoup d’entre eux croient à l’astrologie ou au
						géocentrisme.

        Pontus de Tyard, bien qu’il croie aux pouvoirs divins de la musique
						s’astreint néanmoins à traiter de façon rigoureuse la discipline de la
						musique. Comme Boèce, théoricien de la musique ancienne, Tyard trouve de la
						beauté dans l’étude de la musique en tant que science mathématique : pour
						Boèce, la musique est comme un triangle : il est possible de l’identifier,
						mais on ne peut le comprendre que par l’étude (De Musica
 I,
						i.). L’idéal humaniste qui cherche à restaurer la sagesse des anciens en
						ressuscitant leurs textes inspire plusieurs des écrits de Tyard. La deuxième
						œuvre en prose de Tyard, Solitaire second, ou prose de la
							musique
, publiée en 1555 et republiée dans les Discours
							philosophiques
 de 1587 sous le titre de Solitaire second,
							ou discours de la musique
, est entièrement consacrée à la musique
						comme science humaniste ; l’auteur y traite des sujets suivants, dont la
						disposition pourrait paraître fortuite : 1) l’histoire de la musique
						(mythologique ainsi que dans sa diachronie), 2) la théorie ancienne de la
						musique (ce qui comprend les calculs mathématiques des intervalles et une
						étude des modes), 3) les « effets » de la musique (mentaux, moraux,
						métaphysiques et physiques), 4) la cosmologie de la musique (l’harmonie
						élémentaire, planétaire, temporelle et humaine), et 5) la relation entre la
						poésie et la musique.

        Ses travaux d’humaniste appliqués à la musique ne constituent qu’un fragment
						des travaux littéraires de Tyard, qui est peut-être le personnage littéraire
						aux talents les plus variés du seizième siècle. Les critiques de Tyard ne
						s’accordent pas toujours en ce qui concerne l’école de littérature dont il
						fait partie et les traditions intellectuelles et philosophiques auxquelles
						il appartient. Paul Valéry le loue pour la « curiosité de sentir, la volupté de connaître, la
						passion de produire »
						dont il a inlassablement fait preuve. Pour Frances Yates, Tyard est « le
						théoricien philosophique des académies françaises du seizième siècle ». Pour Busson, il fait
						partie des néoplatoniciens passés au rationalisme. Kathleen Hall présente Tyard comme un
						vulgarisateur des sciences, s’attachant moins que certains de ses collègues
						littéraires à la notion théorique de l’odiprofanum vul-gus
 de
						la Pléiade. John Lapp insiste sur les
						prédilections de Tyard pour la cosmologie et la manifestation dans son œuvre
						des « développements qui s’effectuaient pendant la Renaissance :
						l’assimilation des textes anciens, la mise en question de l’autorité...
						l’expérimentation... la recherche de la vérité ».
						On considère Tyard également comme un pétrarquiste mélancolique, un « platonisateur » plutôt qu’un « platonicien », et l’un des principaux défenseurs des femmes dans la
							Querelle des femmes.
 Toutes ces appellations peuvent se
						justifier jusqu’à un certain point, mais quelques-unes doivent être
						considérées avec circonspection, surtout pour ce qui se rattache au Tyard du
							Solitaire second.



        Pour situer le Solitaire second
 dans le XVIe

						siècle et parmi les autres œuvres de Tyard, un aperçu de la vie de Tyard et
						de ses relations avec certains courants littéraires et musicaux sera
						utile.

        Pontus de Tyard naquit en 1521 ou 1522, d’une famille noble, au château de
						Bissy-sur-Fley, près de Chalon-sur Saône. Sa mère, Jeanne de Ganay, était nièce du chancelier de
						France, et son père, Jehan de Tyart, fut lieutenant général de Mâcon (Pontus
						changea l’orthographe de son nom). Selon les archives de la Côte d’Or, Tyard
						a fréquenté l’université de Paris en 1537, mais nous n’avons pas d’informations précises sur ses
						études à Paris, et Pontus n’y fait aucune allusion dans ses œuvres.

        Pendant les années cinquante Tyard fut chanoine puis protonotaire apostolique
						à l’église de Mâcon, mais ses activités ne se limitaient pas à ses
						responsabilités ecclésiastiques. Le grand intérêt qu’il manifestait pour la
						poésie de Ronsard et de Du Bellay fit qu’il s’aligna, du moins à lire ses
						œuvres littéraires, sur la
						Pléiade. Les biographies montrent qu’à cette époque Tyard résidait surtout
						au Château de Bissy, étudiant, écrivant et s’entretenant avec ses amis
						savants et littéraires (probablement Scève, Jacques Peletier du Mans et
						Estienne Pasquier). C’est alors, à Mâcon, qu’une idylle entre Tyard et la
						mystérieuse « Pasithée » aurait pu avoir lieu.

        
        Tyard se rendit à Paris entre 1565 et 1570, et servit plus tard à la cour
						d’Henri III comme lecteur et valet de chambre du roi. Henri III le nomma
						évêque et comte de Chalon-sur-Saône en 1578 en récompense de ses services ;
						John Lapp relate la curieuse journée de l’ordination de Tyard : une grande
						fanfare et une cérémonie devaient l’accueillir à son entrée solenelle dans
						la ville de Chalon ; mais il arriva plus tôt que prévu, « environ les dix
						heures du matin et à l’insu des sieurs maire et echevins... » Et comble
						d’audace, « le dit evesque étoit entré simplement, sans solemnité et non en
						habit et en ornement episcopal » !

        En dépit de ce début non-conformiste, Tyard se voua complètement aux devoirs
						de son ministère, et essaya d’apaiser autant que possible les conflits dans
						son diocèse entre ceux qui soutenaient la Ligue et ceux qui, comme Tyard
						lui-même, restèrent fidèles à Henri III puis à Henri IV.

        Après cette période de grande activité, Tyard se retira dans son château de
						Bragny-sur-Saône vers 1590 et, dans les années qui suivirent, il donna sa
						démission et résigna l’évêché à son neveu Cyrus de Tyard (partisan de la
						Ligue) qui prêta serment en 1596. Tyard reprit alors son existence studieuse
						et « solitaire », traduisit des textes latins et composa des vers latins
						jusqu’à sa mort, en septembre 1605. Conformément à ses instructions, il n’y
						eut pas de cérémonies ostentatoires, pas de « folles pompes ». Il repose en l’église de Bragny
						sans même une dalle tombale — dans la modestie et dans la simplicité qu’il
						avait tant estimées.

        
        Quand Tyard publie la première édition des Erreurs amoureuses
 en
						1549, il souscrit (du moins en partie) à la pensée et aux théories poétiques
						de plusieurs groupes : à celles des poètes de la Brigade (qui deviendra plus
						tard la Pléiade) ainsi que d’autres poètes de cette école, à celles de certains
						poètes italiens du Quattrocento, des néoplatoniciens (pour la plupart des
						Italiens) et à celles du cercle lyonnais, notamment de Maurice Scève. Les
							Erreurs
 constituent un mélange charmant de ces tendances.
						Dans le « Sonet au lecteur » Tyard allie habilement « la poizon aigre
						douce » pétrarquiste à la « fureur poètique » néoplatonicienne.

        Le néo-platonisme de Tyard se manifeste surtout dans les deux premiers livres
						des Erreurs
, dont bien des images réapparaissent dans le
							Solitaire second
, comme nous le verrons plus loin. Sa dame
						(qui ne s’appelle « Pasithée » — « la toute divine » — qu’au deuxième livre)
						représente le microcosme par opposition au macrocosme qui l’entoure :

        
          
            Heureux ce monde auquel elle séjourne,

            Et le soleil, qui autour d’elle tourne...

          

        

        On cite fréquemment « Disgrâce » comme le poème le plus platonicien de Tyard.
						Il comporte des allusions à la République

						et aux concepts
						néo-platoniciens, notamment « la haulte Idée » (la théorie platonicienne des
						Idées) et « la harmonie / Des sept accords » (l’harmonie des sphères) ;
						cette dernière est un des thèmes fondamentaux du Solitaire
							second.



        Dans le deuxième livre, les références mythologiques se multiplient,
						commençant par le sonnet liminaire où Pontus glorifie Ronsard et le loue de
						remettre en honneur les lyres de Pin- dareetd’Horace :

        
          
            Vueille Apollon du double mont descendre,

            Pour rendre grace à cest autre Terpandre,

            Qui renouvelle et l’une et l’autre Lyre...

          

        

        John McClelland, dans son introduction aux Erreurs, 
indique
						encore un exemple où le Solitaire second
 reflète l’œuvre
						poétique qui l’a précédé. Les « effets » de la musique de Pasithée sur le
						Solitaire apparaissent déjà dans les Erreurs
 : 

        
          
            ...je me senty poindre

            Si doucement d’une joye incognue,

            Que je trouvay tellement effacée

            La triste image à ma douleur passée

            Qu’onque puis me l’ay vëue.

          

        

        En 1551, l’année de la Continuation des amours amoureuses
 de
						Pontus, sa traduction des Dialoghi d’amore
 de Léon Hébreu (Leo
						Hebraeus) fut publiée chez Jean de Tournes. Cela est d’une importance
						primordiale dans l’évolution de l’œuvre de Tyard, car ce texte fournit un cadre ou une
							ambiance au Solitaire premier
 ainsi qu’au
							Solitaire second.
 Les seuls interlocuteurs sont Philon (le
							magister
 socratique et doux) et Sophie (l’élève
						néo-platonicienne). Pendant qu’ils discutent des distinctions entre l’amour
						et le désir, du rôle cosmologique de l’amour, et de la relation entre la
						Beauté, Dieu et Logos, l’amitié naît entre Philon et Sophie. Son rôle à
						elle, pourtant, est de détourner la conversation des sujets personnels et
						concrets, et de la diriger vers des matières plus abstraites et
						philosophiques. Nous considérons plus loin dans quelle mesure le rôle des
						interlocuteurs et la progression du dialogue se retrouvent dans le
							Solitaire second.



        Pontus crée son propre « Dialogue d’amour », le Solitaire premier, ou
							discours des muses et de la fureur poètique
 en 1552. Cette œuvre
						fait évidemment partie de la période néoplatonicienne de Tyard. Le Solitaire
						explique à Pasithée les fureurs que l’âme doit subir pour regagner le
						Souverain Un et pour se réunir à soi. Ils parlent de l’origine et de la
						correspondance cosmologique des Muses, de l’étymologie de chacun de leurs
						noms, de l’inspiration poétique, et des affinités nombreuses entre les
						Muses, les notes de la gamme, les Grâces et les arts libéraux.

        Dans une large mesure, le Solitaire second
 emprunte son
						inspiration à la « Parfaicte Amye » d’Antoine Héroet L’auteur admet dès le
						commencement qu’il a l’intention d’« esclairer les tenebreux Misogynes » et
						de prouver que les femmes « au paragon, ont egalez les hommes, et souvent
						les ont devancez de bien loing. » Quand Pasithée au cours du
						dialogue, demande au Solitaire pourquoi on attribue le genre féminin aux
						Muses, il répond : 

        
          « Il est... assez evident que les perfections sont nommées en plus
							grand nombre femelles que masles, ainsi que la femme est embellie de
							plus de diverses perfections que l’homme. »

        

        C’est ainsi que tout au long du Solitaire second
, l’auteur
						s’efforce de nous montrer une interlocutrice intellectuelle, à l’esprit
						« curieux ». Bien que Pasithéé soit moins que loquace dans les dialogues,
						elle commente et questionne très à propos, avec pénétration même.

        A plusieurs reprises dans le Solitaire premier
 Tyard paraît
						poser les fondements du Solitaire second.
 Quand le Solitaire
						rencontre Pasithée pour la première fois au début du Solitaire
							premier
, elle « mesure » une ode italienne sur son luth (jusqu’à
						ce que le patriotisme de Pontus ne surgisse dans l’édition de 1587, quand
						l’ode devient française). A cause de la musique divine de Pasithée, le
						Solitaire perd tout empire sur lui-même : « desja je me sentois ravy comme
						d’une celeste harmonie ». A la fin du dialogue le
						Solitaire reprend enfin le luth de Pasithée « apres un et un autre refus »,
						et accompagne sa propre voix. Pasithée, voyant l’état passionné du
						Solitaire, demande : « a telle efficace sus vous la Musique, qu’elle vous
						ravisse tant vivement hors de votre puissance ? » Dans le
							Solitaire second
, c’est l’épinette de Pasithée qui suscite
						une inéluctable mélancolie chez le Solitaire.

        Faisant allusion à l’harmonie céleste, « l’accord des huit spheres » (la
							République
 de Platon), le premier Solitaire sollicite, en
						quelque sorte, l’explication des trois sortes d’harmonies ou de musiques par
						le second Solitaire. Le premier Solitaire éveille l’intérêt de Pasithée en
						lui présentant les noms grecs des sept notes de la gamme ; le second Solitaire
						reprend cette discussion et explique la fonction des notes dans le Système
						Parfait. Le premier
						Solitaire parle des Muses et de la musique par rapport aux Disciplines, ainsi que du mariage de la poésie et de la
							musique ; les deux sujets réapparaissent dans le
							Solitaire second
 sous une forme plus technique.

        Il est donc évident que dans le deuxième dialogue le Solitaire tâche de tenir
						la dernière promesse faite à Pasithée lors du premier dialogue : il dit que
						la musique peut avoir des effets profonds « non seulement sus moy... mais
						encor sus toute personne, qui a en soy quelque amorce disposée à tel
						embrasement, ce que demain (si l’opportunité le permet) je vous
							declareray ». Mais le lien le plus solide
						entre les deux Solitaires
 n’est pas la similarité de leur sujet
						mais plutôt la continuité du ton et de la structure des dialogues.

        En 1555, au moment de la parution de la première édition du Solitaire
							second
 Pontus est chanoine de l’église de Mâcon. Certaines
						questions logiques se posent : pourquoi un poète amoureux, qui plus est,
						ecclésiastique, choisirait-il d’entreprendre un dialogue sur la musique, et
						pourquoi Pontus le fait-il à ce moment particulier dans sa carrière ?

        C’est l’amour de la vertu plutôt qu’un appétit pour la gloire qui le met en
						demeure d’écrire, confesse Pontus au commencement du Solitaire
							premier.
 Il est appelé au service par « les lettres, tant en
						respect des sciences particulieres que de la spherique Encyclopedie, et plus
						haute imagination. » Non seulement la musique est une de ces « sciences
						particulieres », mais on peut également montrer qu’elle contient « toute
							discipline », et Tyard la met au centre de
						son prochain dialogue. Mais quelle est la position de Tyard en tant que
						musicien humaniste ?

        On ignore si Tyard jouait d’un instrument de musique ni s’il chantait
						beaucoup, bien qu’il lût certainement les partitions et connût parfaitement
						le système de solmisation de l’époque. Certains des poèmes des
							Erreurs
 sont mis en musique, mais on ne pense pas que
						Pontus ait composé et présenté ses propres créations lyriques, comme l’a
						fait Mellin de Saint-Gelays.

        Le rôle de Tyard comme théoricien humaniste de la musique, en revanche,
						s’étend sur un domaine beaucoup plus vaste. Frances Yates et D. P. Walker
						insistent tous les deux sur le désir de Tyard de ressusciter la musique
						grecque ; Yates se réfère surtout à ses liens avec l’académie de Baïf, et
						Walker à la position de Tyard vis-à-vis d’autres théoriciens humanistes du
						seizième siècle.

        L’Académie de Poésie et de Musique fut fondée en 1570 par Baïf et Thibault de
						Courville sous la protection de Charles IX. Ce n’est pas le commencement
						d’un mouvement qui chercherait à remettre la musique à l’honneur, pourtant,
						puisque depuis bien des années la Pléiade manifestait un intérêt
						considérable pour l’ancienne union de la musique et de la poésie. Ronsard,
						dans sa « Préface au Roy François II » (1560), parle des fureurs divines de
						la poésie et de la musique, et il énumère des théoriciens et musiciens
						anciens et modernes. Il raconte plusieurs anecdotes au sujet des effets
						miraculeux de la musique, tout en sachant que ses lecteurs les connaissent
						déja : « ce sont histoires desquelles je ne veux empecher le papier, comme
						choses à vous congneuses ». Le célèbre poème
						liminaire de Baïf qui, en 1570, présente la Musique
 de
						Guillaume Costelay, traduit le sentiment prédominant de l’Académie dans son
						désir de réunir la poésie à la musique : 

        
          
            Jadis Musiciens et Poëtes et Sages

            Furent mêmes auteurs : mais la suite des ages,

            Par le tems qui tout change a separé les troys.

            Puissions nous d’entreprise heureusement hardie,

            Du bon siecle amener la coustume abolie.

          

        

        La technique de Baïf et de ses amis pour faire revivre la musique ancienne
						consiste en un essai de « quantification » systématique des vers français,
						pour que la valeur des notes corresponde précisément à la longueur des
						syllabes. Certains des « vers mesurés » sans rime de Baïf sont mis en
						musique par Mauduit, qui donne une valeur 2 :1 un peu austère correspondant
						aux syllabes longues et brèves, et par Fabrice Martin Caietain qui se permet
						une plus grande liberté rythmique tout en observant les syllabes longues et
						brèves, et en évitant le mélisme. Mais cette sorte de
						« musique ancienne » défendue si ardemment par les académiciens s’annonce
						comme un projet aléatoire : Frances Yates remarque avec perspicacité qu’ils
						se trouvaient en présence de la tâche difficile d’imiter une musique dont il
						n’y avaient ni exemples ni théorie clairs.

        Le « livre de l’Académie » contenant une liste de ses membres officiels a
						disparu, mais plusieurs historiens et littéraires pensent que Pontus en
						était un membre se rangeant non pas parmi les « Compositeurs, Chantres et
						Joueurs d’Instumens de la Musique », mais parmi les « honnestes Auditeurs
							d’icelle ». Henri Sauvai dans son
							Histoire de Paris
 (1724) compte Pontus
						parmi les membres de l’Académie du Palais (que Frances Yates appelle une
						extension de l’Académie de Baïf) fondée par Henri III. Les statuts de
						l’Académie de Poésie et de Musique précisent que chaque membre devait
						montrer un médaillon, « la devise qu’adviseront ceux de l’Académie, portant
						lequel les Auditeurs entreront ». J.-P.-Abel Jeandet suppose qu’un
						médaillon retrouvé portant la devise de Pontus « Me Pontus Sequitur », un
						croissant de lune, neuf étoiles et la mer, aurait été son médaillon de
						membre de l’Académie, mais Frances Yates montre
						d’une façon convaincante que puisque les statuts de l’Académie n’ont
						mentionné qu’une
 devise, il est improbable que la devise
						personnelle de Pontus soit la devise officielle.

        Quant à la position de Pontus parmi les théoriciens humanistes de la musique
						de son époque, nul document ne sera aussi utile à notre étude que le
							Solitaire second
 lui-même. D. P. Walker prend une position
						semblable à celle de Frances Yates quand il sépare les humanistes du XVIe
 siècle en trois catégories : ceux qui ont un intérêt
						purement académique pour la musique et ne se préoccupent pas de réformer la
						musique contemporaine ; ceux qui croient que la musique moderne est
						inférieure à l’ancienne, et qui désirent donc ressusciter la musique
						ancienne ; et ceux qui se rangent entre les deux extrêmes. Pontus,
						selon Walker, appartient au deuxième groupe. Yates et Walker citent tous les
						deux le Solitaire second 
pour soutenir leur hypothèse, que
						Pontus souhaite un retour à la musique ancienne. Le Solitaire second

						contient effectivement d’abondants propos sur les « effets » des temps
						anciens, mais si l’intention de Pontus était seulement de se lamenter sur la
						musique perdue des anciens, pourquoi traite-t-il également des effets
						puissants de la musique contemporaine au banquet raconté par Jacques de
							Vintimille, ainsi que sa propre réaction mélancolique
						au luth ?

        Il est vrai aussi que, pour une grande part, le Solitaire second

						est consacré aux explications théoriques des trois genres et aux théories
						grecques sur la division du ton. Mais Pontus, à la différence de ses
						sources, Gafurio et Boèce, prend constamment soin d’établir des parallèles
						entre les systèmes anciens et modernes, et d’exposer l’évolution de
						certaines pratiques depuis les temps anciens Pontus recommande
						l’imitation des anciens, dans la mesure où « nous pourrions estre enrichez
						de ce qui nous défaut ». Ce qui nous manque, c’est
						un système de syllabes longues et brèves qui servirait de guide à la poésie
						et à la musique, raison pour laquelle, selon Tyard, la langue française est
						« moins parfaite » que les langues latine ou grecque.

        Pontus préfère la voix unique chantant la poésie à la composition
						polyphonique plus en vogue, « vu que la Musique figurée le plus souvent ne
						rapporte aux oreilles autre chose qu’un grand bruit, duquel vous ne sentez
						aucune vive efficace. » Ce n’est pas, pourtant, comme le voudraient beaucoup
						de ses contemporains humanistes, simplement parce que le vers poétique
						s’entend plus facilement quand une seule voix le chante ; mais plutôt, parce
						que « la simplicité
 bien observée aux Modes de chanter est douée d’une
						secrette et admirable puissance. »
						Pontus place encore une fois la pratique ancienne dans un contexte moderne
						en citant l’interprétation musicale de sa propre poésie comme exemple : « De
						cecy nostre age peut tesmoigner et moy-mesmes faisant essay, j’ay avec plus
						de peine rencontré un seul chant propre à mes vers, qu’escrit les vers tels
						qu’ils sont, ny contr’assemblé trois ou quatre parties... » (p. 214).

        Ce que Pontus voudrait surtout qu’on fasse « revivre » dans la musique du
							XVIe
 siècle, c’est le vrai mariage de la poésie et
						de la musique. Il regrette qu’une heureuse combinaison des deux soit rare,
						parce que la plupart des poètes dédaignent une musique qu’ils ne comprennent
						pas, et que les musiciens sont généralement « sans lettres » et n’ont aucune
						connaissance de la poésie. Néanmoins Tyard n’abandonne pas tout espoir en ce
						qui concerne la musique de son temps : « non toutefois que je croye estre
						impossible d’accomoder proprement la Musique figurée aux paroles, ny que je
						desespere de ce temps... » (p. 215).

        Walker prétend que les humanistes réclament de la musique une union
						deséquilibrée : « The rhythm of the music is completely subjected to the
						metre of the verse so that the musician is robbed of half his means of
							expression ». C’est effectivement le cas de l’Académie de Baïf, si
						nous en jugeons par ses « vers mesurés ». Mais les buts véritables sont
						différents. Mersenne, quand il écrit au XVIIe
 siècle sur
						l’Académie, mentionne « versibus gallicis nostrae musicae diligenter
						excultae iunctis illos effectus restituere nitebantur », ce
						qui ne suggère guère la soumission de la musique au texte. Les allusions de
						Pontus au mariage de la poésie et de la musique n’impliquent pas non plus le
						triomphe de la parole sur l’accompagnement musical. Au contraire le Solitaire
						dit que, bien que le mode doive être choisi « pour le merité des vers »,
						c’est la musique — « la simple et unique voix, coulée doucement [qui] vous
						ravit la part qu’elle veut ». Pour Pontus la poésie et la musique atteignent
						toutes deux leur sommet quand elles s’allient (mais encore, l’union idéale
						est théorique) : « comme ils [les anciens Poëtes liriques] estoient nez à
						l’une et à l’autre » (p. 214).

        En considérant l’union de la poésie et de la musique, la question de savoir
						si un art domine l’autre en pratique est, bien entendu, très complexe. Mais
						Walker insiste avec raison sur le fait que pour les humanistes l’union de la
						poésie et de la musique ne servait que de point de départ Leur dessein est
						plus large. Ils envisagent un art tout-puissant qui aurait, comme la musique
						ancienne, des pouvoirs émotionnels, moraux, politiques et thérapeutiques sur
						les auditeurs, et selon Pontus cela pourrait s’accomplir en ressuscitant les
						techniques de la musique ancienne dans le contexte de la musique de son
						propre siècle.

        Tyard écrit le Solitaire second
 avant tout pour éclairer d’un
						point de vue humaniste les conceptions anciennes de la musique : son but est
						clairement pédagogique. Il déplore que la musique ne figure plus parmi les
						sciences, et qu’elle ait acquis une « reputation d’inutile oisiveté et
						exercitation effeminée ». Au cours des
						conversations du Solitaire second
, le Solitaire s’efforce de
						susciter la « haute » passion théorique et numérique dans son élève
						Pasithée. Mais si elle exprime son dégout pour le « vulgaire », l’attitude
						de son mentor reflète l’idéal de Vodi profa-num vulgus
 d’une
						façon bien différente de ce à quoi l’on s’attendrait chez un membre de la
						Pléiade. Le Solitaire regrette le « vulgaire usage » de la musique figurée
						dans la société contemporaine, mais en même temps, il ne considère pas que
						la tâche d’enseigner la théorie des anciens aux non initiés soit indigne de
						lui. Aucune des sources de Tyard n’illustre par échelons comme il l’a fait, quoique de
						façon simplifiée, l’établissement du Système Parfait, qu’il va jusqu’à
						expliciter à l’aide de diagrammes. Mais après le Solitaire
							second
, même pendant les années où l’Académie de Poésie et de
						Musique prospère, l’intérêt littéraire de Tyard pour la musique décline, et
						il consacre ses discours philosophiques à d’autres branches de la vaste
						« encyclopedie ».

        
Scève, ou le discours du temps, de l’an et de ses parties 
(1556)
						est le premier de plusieurs dialogues scientifiques dans lesquels Tyard
						considère l’Univers et les phénomènes naturels. C’est un assemblage de
						discussions sur le temps et sa relation avec les corps célestes, de
						comparaisons entre les quatre saisons et les quatre humeurs du corps, de
						présentations d’énigmes qui contiennent les nombres 12 et 30, d’étymologies
						de mots innombrables, et d’une foule d’autres choses ayant un rapport plus
						ou moins vague avec le temps. Quand les méditations de Pontus relatives à la
						philosophie et à la chronométrie commencent à s’épuiser, il recourt une fois
						de plus à la musique, qui lui fournit une conclusion commode et agréable :
						« Sur ce poinct voicy entrer quelques Musiciens qui... nous feirent rompre
						le propos et achever le reste de ce jour avec le passetemp que le chanter et
						jouer d’instrumens Musicaux nous pouvait apporter. »

        Dans L’Univers, ou discours des parties et de la nature du monde

						(publié en 1557 et comprenant le Premier Curieux
 et le
							Second Curieux
), Pontus aborde ses sources d’une façon plus
						subtile : il les met plus souvent en question. Non seulement il rejette
						l’harmonie des sphères, mais il s’intéresse aussi de plus en plus aux
						découvertes de son époque, et il fut selon John Lapp le premier écrivain à
						avoir parlé en faveur du système de Copernic. Tyard
						considère avec mépris les superstitions religieuses, et présente même
						quelques arguments — à la manière d’un dialogue — contre l’existence de
							Dieu. Et L’Univers
 et Mantice,
							ou discours de la verité de divination par astrologie 
(1558)
						apparaissent avec le Discours du temps
 et les deux
							Solitaire
 dans les Discours philosophiques
 en
						1587.

        Le seul fil conducteur qui relie le Solitaire second
 et
							L’Univers
, à part la forme tyardienne du dialogue, est
						l’approche scientifique de l’auteur qui procède par expérimentation
						systématique. C’est ce même désir naïf de prouver ou d’infirmer la véracité
						des croyances officielles qui se manifeste dans les deux passages
						suivants :

        
          Pource que la plus vive demonstration par laquelle l’on puisse
							cognoistre les consonances Musicales est en l’espreuve de certaines
							proportions, comme j’ay dit en autre lieu... il m’a semblé plusque
							pertinent de representer icy l’image d’un instrument creux et de libre
							longeur, largeur, et profondeur (car la discretion de celuy qui en
							voudra faire un pourra luy ordonner corps assez aërien pour ne refuser
							la resonance au maniment de la corde) moyennant lequel les consonances
							differentes sont cognuës sur differentes proportions, industrie
							premièrement escrite par Boëce, et depuis accomodée par le docte
							Glarean, apres lesquels si j’ay esclarci ou adjousté, en soit juge
							quiconque en tirera l’experience.

          
Le Solitaire second
, pp. 245-246

          J’ay autrefois recouvert un lezard... tel qu’on descrit la Salemandre.
							J’experimentay, en la pressant sur le dos assez mollement, qu’elle
							lasche une liqueur comme laict par les pores, desquels elle est toute
							percée. Après, je la mis sur du feu, où elle rendit de
							son laict ; nonobstant lequel toutesfois elle mourut, et fust toute
							rostie assez soudainement.

          
L’Univers
, ed. Lapp pp. 64-65

        

        Suivant L’Univers
 et Mantice
, la dernière édition
						des Erreurs amoureuses
, accompagnée des Vers
							liriques
 et Nouvelles œuvres poétiques
, est publiée
						à Paris chez Galiot du Pré en 1573. On perçoit dans l’« Elégie à Pierre de
						Ronsard » le rejet des mathématiques appliquées à la musique qu’il avait en
						vain entreprises dans le Solitaire second
 :

        
          
            Ah ! fidelles amis, qu’en vain je me confie

            Au secours que promet vostre Philosophie.

            L’Art nombreux me semond tirer d’infinité

            Infinies douleurs en un conte arresté.

            Je voy aux traits parfaits de la Geometrie

            Le parfait de ce beau qui mon Ame ha meurtrie

            Et l’Art doux, du nom des Muses enrichy

            (O que je l’ay en vain d’ignorance affranchy)

            De ma peine long temps à son honneur prestée :

            Pour fruict l’esloignement me rend de Pasithée.

          

        

        Mais ce moment de mélancolie profonde où Pontus délaisse ses recheches
						précédentes ne l’empêche pas d’inclure le Solitaire second
 dans
						les Discours philosophiques
, l’édition définitive de ses
						dialogues.

        Comme nous l’avons vu dans la discussion qui a précédé, la carrière
						littéraire de Tyard comprend une grande variété de formes et d’intérêts,
						depuis les sonnets néo-platoniciens et pétrarquistes jusqu’aux discussions
						scientifiques et cosmologiques de l’univers. Les vues philosophiques de
						Tyard sur la
						musique, exposées dans le Solitaire second
, sont importantes
						non seulement pour la compréhension de la progression intellectuelle de
						l’auteur, mais aussi parce qu’elles font preuve de l’enthousiasme exubérant
						des études humanistes au XVIe
 siècle.

      

      
        II

        SOURCES

        
          
            Les moutons mangent de l’herbe ; or ce n’est pas de 
l’herbe
								mais de la laine qui leur pousse au
							dos.

            Epictète

          

        

        Certaines remarques sur le penchant de Tyard à reproduire fidèlement ses
						sources, ou sur son manque d’« originalité », font
						irrésistiblement surgir l’image de l’écrivain tracée dans le
							Phèdre
 de Platon : c’est un personnage qui passe des heures
						à assembler des bouts de papiers, et à qui rien n’importe tant que son
						écriture. Mais la question des sources et de leur application dans le
							Solitaire second
 est plus complexe qu’on pourrait le croire
						de prime abord.

        Il est vrai qu’à certains moments au cours du dialogue, Tyard semble perdre
						de vue l’idéal de l’innutrition
 soutenu par la Pléiade, et
						plutôt que de digérer ses sources pour produire une nouvelle création
						littéraire enrichie, il les suit si fidèlement qu’on pourrait accuser le
						mouton de produire, au lieu de laine, de l’herbe. Les écrits de Tyard, comme
						ceux des critiques et des étudiants en littérature modernes, indiquent qu’il
						avait toujours un texte devant lui. Mais il ne fait aucun doute que
						l’amalgame de théorie de la musique, de digressions philosophiques et de
						dialogue néo-platonicien qui constitue le Solitaire second
 est
						propre à Tyard. Avant de considérer l’arrangement et l’utilisation des
						sources dans le Solitaire second
, il nous sera utile de considérer les sources
						musicales, philosophiques et littéraires elles-mêmes.

        Au De Musica
 de Boèce, l’œuvre que Pontus déclare ouvertement sa
						source première (p. 199), Pontus emprunte copieusement, ajoutant quelquefois
						des touches empruntées aux traités d’autres théoriciens et ajoutant souvent
						de son propre cru. Le De Musica
, écrit vers 500 apr. J.-C., est
						un traité technique destiné à résumer et à codifier la théorie musicale,
						ancienne et contemporaine.

        Le caractère des cinq livres qui constituent De Musica
 est
						semblable à celui du De Institutione Arithmetica
 ; dans les
						deux cas Boèce compose un manuel médiéval pour une des quatre disciplines du
							quadrivium
 (l’arithmétique, la géométrie, l’astronomie, la
						musique) qui devait servir de référence principale pendant des siècles.

        Dans le premier livre du De Musica
 Boèce justifie l’étude de la
						musique et expose les origines de la musique, mythologiques et historiques.
						Plusieurs chapitres traitent de la notion de consonance et des théories
						diverses sur les cas où les consonances se produisent. C’est aussi dans le
						premier livre que Boèce présente les noms des cordes, et les planètes
						auxquelles chaque corde correspond.

        Le second et le troisième livre, d’une nature plus rigoureusement
						mathématique, expliquent les intervalles différents et les proportions
						nécessaires pour les former. Boèce expose la polémique ancienne au sujet de
						la possibilité de diviser le ton en deux parties égales et démontre (contre
						Aristoxène) comment une telle division est mathématiquement impossible.

        Dans le quatrième livre l’auteur du De Musica
 illustre la
						notation musicale grecque, après quoi il consacre plusieurs chapitres à la
						formation des tétracordes dans le Système Parfait. A la fin du livre, Boèce
						se réfère brièvement aux modes, quoi qu’il n’aborde pas la question
						embrouillée de la nature et des effets des modes (les théoriciens ultérieurs
						qu’imite Pontus traiteront en
						profondeur de ce problème). Le cinquième livre contient des arguments
						philosophiques ou mathématiques supplémentaires : la question de déterminer
						la consonance par les sens ou par les mathématiques, un retour au problème
						de la division du ton et une...
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    					Second Tetracorde, surnommé Meson ou des moyennes. Maniere de trouver la seconde corde des moyennes.

					


    						
    					Demy ton petit. Maniere de former la tierce corde des moyennes.

					


    						
    					Quatriesme corde des moyennes.

					


    						
    					Tetracorde des déjointes. Maniere de trouver la premiere corde des déjointes.

					


    						
    					Maniere de former la seconde corde des déjointes.

					


    						
    					Maniere de former la troisiesme corde des déjointes.

					


    						
    					Maniere de trouver la quatriesme corde des déjointes.

					


    						
    					Tetracorde des excellentes ou plus hautes. Maniere de former la seconde corde des excellentes ou plus hautes.

					


    						
    					Demy ton petit.

					


    						
    					Maniere de trouver la troisiesme corde des plus hautes.

					


    						
    					Quatriesme corde des plus hautes ou excellentes.

					


    						
    					Pourquoi en rassemblement du Systerne n’est plustost receu pour diviseur Diapenté que Diatessaron.

					


    						
    					Tetracorde des conjointes. Maniere de former la seconde corde des conjointes.

					


    						
    					Difference des deux demy tons.

					


    						
    					Recherche du demy ton.

					


    						
    					Grand demy ton ou Apotome.

					


    						
    					Quelle difference il y a entre les deux demy tons.

					


    						
    					Comma.

					


    						
    					Pourquoy le ton n’est egalement divisé.

					


    						
    					Moyen de discerner les deux demy tons.

					


    						
    					Maniere de former la tierce corde des conjointes.

					


    						
    					Maniere de trouver la quatriesme des conjointes.

					


    						
    					Corde adjoutée entre Proslambanomene et Hypate hypaton.

					


    						
    					Consonances contre l’Adjoutée.

					


    						
    					Reigles non indignes d’estre notées.

					


    						
    					Diapason, Diatessaron et Diapenté.

					


    						
    					Diatessaron douze fois repeté en Disdiapason. Raison de douze repetitions de Diatessaron.

					


    						
    					Trois especes de Diatessaron.

					


    						
    					Diapenté neuf fois repeté au Disdiapason.

					


    						
    					Quatre especes de Diapenté.

					


    						
    					Diapason huit fois repeté au grand Systeme.

					


    						
    					Sept especes de Diapason.

					


    						
    					Raison de la diversité de ces trois consonances.

					


    						
    					Comme par le Diatessaron un Diapason est harmonieus ou non ?

					


    						
    					Pourquoy Diapason, composé d’un Diatessaron en bas n’est harmonieus.

					


    						
    					Pourquoy Diapason-diatessaron, ou l’onziesme n’est consonance harmonieuse.

					


    						
    					Des tierces, sixtes, et autres accors. Maniere de trouver le demy ton par proportion.

					


    						
    					Pourquoy les Tierces imparfaites et parfaites ne sont nommées vrayes consonances.

					


    						
    					De quelle proportion sont tirées les deux tierces.

					


    						
    					Sixtes ou sixiesmes.

					


    						
    					Reigle digne d’estre notée pour preuve que la septiesme ou neufiesme ne sont consonances.

					


    						
    					De ce mot Systeme.

					


    						
    					Deux sortes de Systèmes. Systemeparfaict et muable. Systeme parfaict et immuable.

					


    						
    					Si Diapenté est Systeme parfaict.

					


    						
    					La Musique Chromatique. Composition du parfaict Systeme Chromatique. Chromatique Tetracorde des basses ou principales.

					


    						
    					Maniere de trouver la troisiesme corde.

					


    						
    					Demy ton egal Chromatique.

					


    						
    					Tetracorde des moyennes.

					


    						
    					Musique Enharmonique de laquelle l’invention est attribuée à Olympe. Deux cordes Diatoniques changées en l’Enharmonique.

					


    						
    					Tetracorde des basses, Enharmonique. Maniere de former la troisiesme corde. Maniere de former la seconde corde.

					


    						
    					Diese signifie le moindre intervalle du Tetracorde.

					


    						
    					Que les deux Diaschismes sont egaux.

					


    						
    					Tetracorde des moyennes. Maniere de former la seconde corde.

					


    						
    					Maniere de former la troisiesme corde.

					


    						
    					Tetracorde Synemmenon ou des conjointes. Maniere de trouver la seconde corde. Maniere de former la tierce corde. Maniere de former la quatriesme corde.

					


    						
    					Les deux hauts Tetracordes.

					


    						
    					Fragilité des sens corporels. Le Touchement. Le Gout. Le flairer. La veuë. L’ouye.

					


    						
    					Profit des Mathematiques.

					


    						
    					Boëce. Division d’un ton. Aristoxene.

					


    						
    					Le ton divisé en quatre sortes.

					


    						
    					Six sortes de Musique, par la diversité des trois sus escrites. Le Tetracorde souz ce nombre 60.

					


    						
    					Exemple de la Diatonique estenduë.

					


    						
    					Exemple de la Diatonique molle.

					


    						
    					Exemple de la Chromatique entonnée. Que c’est que Musique epessie.

					


    						
    					Exemple de la chromatique d’autant et demy.

					


    						
    					Exemple de la Chromatique molle.

					


    						
    					Exemple de l’Enharmonique.

					


    						
    					La Chromatique d’autant et demy semble mal nommée.

					


    						
    					Occasion nouvelle de continuer le Dialogue.

					


    						
    					Des modes de chanter, selon les Anciens. La Dorienne. La Phrygienne. La Lydienne. L’Iäs tienne. L’Eolienne. Mixolydienne.

					


    						
    					Quatre Modes premierement usitées entre les Anciens.

					


    						
    					Du mot Mode, entre les Grecs τροπή , ou τρόπος.

					


    						
    					Dorienne. Phrygienne. Lydienne. Mixolydienne.

					


    						
    					Trois Modes adjoustées à ces quatre, ὑπο, dessouz.

					


    						
    					Des sept Modes, quatre principales, et trois sujetes. Maniere de discerner la sujete de la principale mode. Sousdorienne.

					


    						
    					Pour trouver la Sousphrygienne.

					


    						
    					Invention de la Souslydienne.

					


    						
    					Disposition des consonances et puissances des Modes.

					


    						
    					Pourquoy il n’y avoit point de Sousmixolydienne.

					


    						
    					Surmixolydienne adjoustée aux sept precedentes par Ptolemée. ῦπερ, dessus.

					


    						
    					Ressemblance de deux Modes conjointes.

					


    						
    					Reigle vielle de Musique. Des quinze cordes, sept sont immuables, et huit muables. Les sept immuables, et pourquoi elles sont telles. Les huit muables, et la raison de tel nom.

					


    						
    					Les huit Modes antiques accommodées aux huit Tons des Musiciens de ce temps.

					


    						
    					Estranges effects de puissance de Musique. Maniere d’Egiste pour jouyr de Clitemnestre. D’un jeune Taurominitein. D’Alexandre et de Timothée.

					


    						
    					Aristote approuve la Lydienne. Puissances de Musique, estendues sur le corps et sur les esprits.

					


    						
    					Jacques des contes de Vintimille. Effect de mesme puissance advenu en nostre temps. Francesco dy Milan.

					


    						
    					Effets de la Musique militaire.

					


    						
    					Les Cretes. Les Lacedemoniens. Les Amazones. Les Laboureurs.

					


    						
    					Pourquoy au chant les petis enfans cessent les pleurs.

					


    						
    					Les animaux passionnables de Musique.

					


    						
    					Sciatiques gueries par la Musique.

					


    						
    					Morsures de Tarantoles, ou Phalanges, et le remede Musical.

					


    						
    					Aristote. Ce qui vient à l’entendement pas l’ouye change les mœurs, et si la vue a mesme efficace. Force de la voix.

					


    						
    					Que c’est que voix.

					


    						
    					Autres Modes, outre les huit precedentes. Henry Glarean. Franchin Gaphurien.

					


    						
    					Vingt et quatre compositions de Diapason. Douze compositions de Diapason Harmoniq. Douze compositions de Diapason Arithmetiq.

					


    						
    					Que nonobstant ces 24 compositions, il n’y a que sept especes de Diapason.

					


    						
    					Difference entre forme et espece de Diapason.

					


    						
    					Deux especes de Diapason non transformables.

					


    						
    					Douze Modes de chanter, tirées de douze formes de Diapason.

					


    						
    					Comment les douze Modes estoient nommées anciennement.

					


    						
    					Autre ordre des Modes.

					


    						
    					Pourquoi la Surmixolydienne n’a lieu en cest ordre.

					


    						
    					La Dorienne.

					


    						
    					Sousdorienne.

					


    						
    					Phrygienne.

					


    						
    					Sousphrygienne.

					


    						
    					Lydienne.

					


    						
    					Souslydienne.

					


    						
    					Mixolydienne.

					


    						
    					Sousmixolydienne.

					


    						
    					Eolienne.

					


    						
    					Souseolyenne.

					


    						
    					Ionienne.

					


    						
    					Sousiönienne.

					


    						
    					Usage d’adjouter aux Modes, ou en conjoindre l’une à l’autre.

					


    						
    					Exemples des conjonctions des Modes.

					


    						
    					Qui plus merite en Musique, ou ψανάσκος, conducteur d’une voix, ou σνμψωνήτη , assembleur de plusieurs.

					


    						
    					Musiciens ecclesiastiques.

					


    						
    					Musiques mondaine et humaine.

					


    						
    					Deux façons d’anciens Philosophes.

					


    						
    					Travail des Anciens sur la Musique.

					


    						
    					Mondaine Musique en general.

					


    						
    					Musique celeste.

					


    						
    					Musique elementaire.

					


    						
    					Musique temporaire.

					


    						
    					Musique elementaire.

					


    						
    					Proportions entre les Elemens.

					


    						
    					Figures des Elemens et leurs contre-proportions.

					


    						
    					Contre-proportions musicales de l’une à l’autre figure. Entre le Feu et l’Air. Entre le Feu et la Terre. Entre la Terre et l’Eau. Entre l’Eau et l’Air.

					


    						
    					Des cinq Tetracordes, le bas accommodé à la Terre. Le moyen à l’Eau. Le conjoint à l’Air. Le dejoint au Feu. L’excellent à la quinte essence.

					


    						
    					Musique celeste. Proportions Musicales au Zodiaque ou Porte-signe. Disdiapason. Diapason-diapenté. Diapason. Diapenté. Diatessaron.

					


    						
    					Proportions des aspects aux degrez du Zodiaque. Aspect Trigone. Aspect Tetragone. Aspect Exagone.

					


    						
    					Diapason parfaict en contre-proportion des trois aspets. Diapenté. Diatessaron. Diapason.

					


    						
    					Harmonie des sept Planetes, selon laquelle Orphée monta une Lyre.

					


    						
    					Raisons qui ont esmeu les diverses opinions des sons celestes.

					


    						
    					La lune. Mercure. Venus. Soleil. Mars. Jupiter. Saturne.

					


    						
    					Difference entre la disposition de l’Eptacorde d’Orphée, et Pentadecacorde d’aujourd’huy.

					


    						
    					Consonnances celestes.

					


    						
    					Discours Platonique sur la composition de l’ame universelle.

					


    						
    					Nombres attribués aux Planetes selon leur ordre ancien. L’unité à la Lune. Au Soleil second en ordre 2. A Venus, 3. A Mercure, quart en ordre, 4. A Mars, 9. A Jupiter, 8. A Saturne, 27. Qui prendra plaisir d’en voir davantage, lise Chalcidius sur le Timée de Platon, et Ficin.

					


    						
    					Les jours de la semeine nommez par un ordre des Planetes disposées en Diatessaron.

					


    						
    					Parfait Diapason de deux en deux jours.

					


    						
    					Façons ordinaires de ceux qui discourent ou disputent.

					


    						
    					L’homme est un petit Monde.

					


    						
    					Musique humaine.

					


    						
    					Proportions de l’homme.

					


    						
    					Comme tout le corps se rapporte à la face.

					


    						
    					Vraye Musique humaine.

					


    						
    					Harmonie entre les humeurs complexionnaires. Harmonie du mouvement de l’Ame. Le Desir. L’ire. La Raison. Comparaison des humeurs corporelles aux puissances de l’Ame.

					


    						
    					Trois vertus accommodées au Desir. Temperance. Continence. Vergongne.

					


    						
    					Quatre vertus accommodées à l’ire. Clemence, Asseurance ou Hardiesse. Force. Fermeté ou Constance.

					


    						
    					Sept vertus accommodées à la Raison. Diatessaron du Desir. Diapenté de l’Ire. Diapason de la Raison.

					


    						
    					Perfection du quaternaire. Perfection du septenaire.

					


    						
    					Temperance, comparable à beauté. Force, comparable à la vigueur corporelle. Justice comparable à la santé. A quoy est Prudence comparable.

					


    						
    					Trois vies, comparables aux trois genres de Musique.

					


    						
    					Opinion que l’Ame soit harmonie.

					


    						
    					Opinion que l’ame n’est harmonie, ny nombre, ny mouvement.

					


    						
    					Coustume de Pythagore.

					


    						
    					De la Poësie Françoise de ce temps : Moyen de parfaire la Poësie Françoise et de la joindre à la Musique.

					


    						
    					Loix de Musique et les raisons de tel nom.

					


    						
    					Occasion du troisiesme Solitaire.

					


    						
    					La composition et l’usage du Monocorde.
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