Principes d’ ornementation

et exemples, ou « Comment j’orne une Angloise de Weiss »

par Michel Cardin ©1994 et 2005

L’ornementation

L’ autre question essentielle concernant le luth baroque est celle de I’ ornementation.
Comme il éait dit dans I’Annexe précédente, les partitions pour luth étant volontairement
succinctes, celles-ci ne donnent aucune idée de la richesse des oeuvres que I’ on ne découvre que
dans laréalité sonore de I’instrument. 11 en est de méme pour I’ ornementation : un codage simple
et quelques signes réduits au minimum accompagnent la partition, donnant I'impression de peu
d’imagination créative, peu de variété possible dans les lignes et dans les reprises.

Voila donc les deux raisons pour lesquelles les oeuvres de Weiss et de ses contemporains
ont paru banales aux musicologues et aux musiciens pendant s longtemps. En sachant
maintenant trés bien que ces partitions simplifiées étaient voulues comme telles par leurs auteurs,
qui avaient en téte I’ énorme quantité de combinaisons expressives existantes, ains que la liberté
d utilisation de ces manoeuvres ornementales par |I'exécutant qui devait affirmer sa musicalité
par son inventivité personnelle, nous voyons ces feuilles de musique comme des feuilles de jazz :
les éléments de base y sont , mais tout reste a faire chez I'interpréte qui doit les habiller, les
décorer, bref faire vivre cette musique dans toute sa plénitude, ce qui lui permet du reste une
grande part de créativité et ce qui rend chaque exécution unique car jamais tout a fait semblable
aux autres.

Il vaut la peine de faire un tour d’horizon et de citer les agréments baroques, en donnant
pour chacun une bréve définition «moderne ». Cette liste nous est donnée par Michel Pignolet
de Montéclair dans sa publication de 1736, Principes de musique. |l est plus qu’utile pour
I"amateur de musique baroque de consulter les ouvrages de ce genre, ne serait-ce que pour
constater les incroyables précisions de leurs auteurs. De nombreux musiciens de ce temps ont
laissé de tels traités, et particulierement Quantz, fl(tiste ayant joué souvent avec Weiss (1), chez
gui aucun détail n’est oublié et dont chague explication est lumineuse.

Montéclair a établi quant a lui ces 22 agréments, dont certains portent le nom plus
spécifique d ornement, en faisant référence d’'abord a la voix, mais ils s appliquent également
dans leur quas totaité a tous les instruments. Tous sont utilisables dans toute section d’'une
piece, sauf les quatre derniers, plutdt réserves aux reprises de sections.

Résumé des agr éments bar oques

1. Sonfilé..ooooiiiiiiiiiiiei e 4. NOEE lONQUE SBNS aUICUN Vibrato
2. Sonenflé........ccooiiiii e CTESCENO SANS VibFELO

3. SONAIMINUE......uiiii i e e decrescendo sans vibrato

4. Flatté ouflattement..............ccocevevev e eeeeenn. L2 vibrato 1éger et rapide

5. Balancement outremolo (verre casse)......................vibrato lourd et marqué



6. Portdevoix.........................................................appogiatureinférieure

7. CoUlb......coiiiiii e BPPOQ BEUNE SUPéErieUre

8. Pince... ....mordant inférieur

0. Martellement (battement schneller plncerenverse) ..mordant supérieur

10. Tremblement appuyé ou perlé... cerereeeenee e trille complet

11. Tremblementsubit.......................... ....trilletrés court et rapide

12. Tremblement feint..................... trlllecommencelent puis battu trés court et rapide

13. Tremblement doublé..............................................trllletresIong avec 2 grupettos

14. TOUr e QOSIEN ... c.viiieiieiee e i ieie e veieeene een ... QTUPELEO
*

15. ONQIISK....cceiviiietiieee e e LGN CEPELTON NON battue, en son filé, puisliée

16. ACCENE ... ouiiee et coupure subite (sous forme d’ élévation plaintive)

d’ une note longue avant sa répétition

17. Chlte........cococeevviieiei e enee . douce tombée d” une note a I’ autre (glissando 1éger)

18, SANGIO ... ce ittt soupir marqué sur AH! HO! HELAS!
*

19, Trail. . oe e entre 2 notes principales, jouer conjointement
et rapidement toutes les notes de facon marquée

20.Coulade...........cccevvviiiiiiii e cOMME le trait, mais [€ger, en liant les notes

21. PasSage........coeeevuiiiiiieei e e e eee..COMME le trait ou la coulade, mais en notes
libres (conjointes et digointes mélées)

22. Diminutions...............variations rythmigues de toutes sortes en notes rapides, mais en

suivant les structures harmoniques et les accents rythmiques de base

*
Ajoutons a tout cela le rubato (aux fonctions bien identifiées a I’ époque) et les notes
inégales (voir la gavotte de la suite n°5), dont I’emploi ira du systématique (“style francais’) a
I’occasionnel (“style italien”), et les arpegements (roulements diversifiés d’ accords).

* * *

Tout en constatant une grande liberté d’ ornementation - les agréments 19 a 22 permettent
pour ainsi dire de faire presque tout ce que I’on veut - n’oublions surtout pas I’éément clé si
souvent mentionné par les musiciens barogues, et qui nous empéchera tout de méme de faire
n’importe quoi, ¢’ est adire le bon goQt, qui doit étre présent a chacun de nos choix (2).

&&&
Comment j'orne une Angloise de Weiss
Cette Angloise est un petit bijou enfoui dans le Manuscrit de Londres. En effet, comment

peut-on croire gque cette courte piece d’alure banale va se révéler avec les répétitions une petite
perle ?
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Les notes inégales (essentiellement e motif -T ¢ au lieu de Jedd ) vont ici S imposer
d elles mémes dans une majorité de mesures, en laissant d’ autres aux notes égales, plus jolies
ains sinon trop lourdes. C'est tout naturellement que le partage se fait. Je me dois de vous
référer al’ excellent article de Gérard Rebours sur les notes inégales, paru dans le numéro 26 des
Cahiers de la Guitare (3). Au surplus, les enchainements en arpégesi ma et ami provoquent
ce rythme automatiquement, & moins de prendre un tempo trés rapide, ce qui risguerait de
paratre ériqué au luth. Mais pour donner un exemple précis de ce partage, il ma semblé
nécessaire de présenter la piece en distinguant précisément les inégales des égales, tout en
gjoutant que d’ autres mélanges sont possibles, et mémes souhaitables d’ une prestation a I’ autre.
Voila bien une preuve de la similitude avec le jazz dé§ja évoquée !

Notons aussi, avant de comparer la version ornée (reprise) avec la piece telle qu’ écrite,
gue celle-ci porte le nom de Paisana dans le Manuscrit de Varsovie, et de Paisane dans une des
deux copies de Vienne, I'autre ayant, comme pour Londres et Buenos Aires, le titre d’ Angloise .
Les cing versions se ressemblent, avec de petites différences, comme c'est le cas pour la plupart
des oeuvres de Weiss ayant plus d’ une source (4).



Enfin, un principe reste pour moi fondamental : toute ornementation doit aider a faire
chanter les voix autant sinon davantage que dans leur simple présentation.

PREMIERE PARTIE
Mesure 2 : Petite diminution, par répétition.

Mesure 4 : L'ornement 2 de la tablature permet le coulé (appoggiature supérieure), le
martellement (mordant supérieur ), ou le tremblement (trille). S un coulé long semble le plus
pertinent et le plus naturel la premiére fois, pourquoi la deuxieme fois ne pas contourner le cliché
de ce genre de demi-cadence par un tremblement appuyé (trille long ou complet) terminé par un
tour de gosier (grupetto) et point d orgue, ce qui donne a ce théme charmant une gréce
supplémentaire. 1l est intéressant de constater que cet ornement est appose, dans I'un des deux
exemplaires de Vienne, non pas a la ligne supérieure, mais a la voix intermédiaire, ce qui est tout
auss joli.

Mesure 5 : Juste sur le deuxieme temps, un martelement fait varier la cdlule
principale, qui en tout et pour tout sera jouée, avec reprises, ne |’ oublions pas, soixante-deux fois
I (en deux minutes trente secondes environ). Ou soixante-dix fois avec mes deux suggestions de
petites reprises supplémentaires (celafait alors a peu préstrois minutes cing secondes).

Mesure 6: En refaisant un martellement comme alames 5 mais sur la note précédente, et en
I"insérant dans I’ arpege ici contracté, on fait oublier la cellule répétitive.

Mesure 8: Par I’anticipation du mi 2° temps, jouée en double croche, on fait chanter la ligne
différemment mais agréablement. Tres peu suffit a donner une tout autre ligne.

Mesure 10 : Ornons-la, logiquement, comme la mes 8 dont elle fait la répétition séquentielle,
mais avec un triolet pour rafraichir cette répétition, et ce gréce a une petite coulade qui  tombe
d elle méme sous nos doigts.

Mes12a18: s3d et s 1 remplacent les croches, en décalant les notes a partir de la voix
supérieure (sauf mes 18, a partir de la basse). Mais il nous faudra, pour conserver ce dynamique
triolet aux mes 15, 16 et 17, enrichir leur premier accord d’'une note. Ce genre de diminution
S apparente a ce qu’ on appelle chez les luthistes les notes sépar ées. Soulignons que les mes 16 et
17 sont répétées dans un des Ms de Vienne. Or, en travaillant cette piéce, et n’ayant pas encore
pris connaissance de ce manuscrit, j'avais senti un irrésistible besoin de répéter ces deux
mesures, du moins I’ ors de la reprise. Quelle joie de voir gu’'un tel désir a été partagé par Weiss
lui-méme au moment de la rédaction de cet exemplaire, car, oui ! il est bien de sa main. Il

comporte d' ailleurs une autre différence aux mes 12, 13 et 14 :
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Par contre, on remarquera que les sauts d octave des mes 12 a 14 ont été créés en
remplacant sur la tablature un des trois la répétés au 6° choeur par le contre-la du 13° choeur.



On peut voir facilement le 6 (13° choeur) en surimpression sur le a (a vide) du 6° choeur, ce qui
prouve un changement de décision de |’ auteur : , car, tout au long du Ms de Londres, nous
pouvons voir de similaires retouches, dont plusieurs de sa main, prouvant qu'il a vérifié celui-ci
aprés rédaction des oeuvres par Iui et cing assistants. Cette distinction a été clairement établie par
Douglas Alton Smith.

Sur nos cing versions, deux contiennent donc ce saut d octave, mais pas les trois autres,
car elles ont de toute évidence été d’ abord rédigées pour luth & onze choeurs : la premieére répéte
trois fois le méme la du 6° choeur, la deuxieme porte carrément trois petits 6 Sous ces trois
mémes basses, pour suggérer non pas le saut d’ octave mais plutdt un choix possible entre deux
tessitures, le récipiendaire de cette copie venant sans doute de troquer son vieux onze choeurs
pour un treize choeurs tout neuf ! Enfin la troisiéme évite ce petit imbroglio par la structure
différente inscrite ci-haut. Toujours est-il que ces trois versions n’ ont aucun contre-si ou contre-
la, mis a part les gouts dans la deuxieme. Toutes ces différences éditoriales se reverront aux mes
41 a43.

En ce qui concerre I'éouffement des basses dans cette premiére partie, quoique la
propension a éouffer varie d'un interpréte a I'autre, une seule basse semble vraiment devoir
I’ére ici : le mi de la mes 18, premier temps. Les nombreux sauts d octave et les arrivées
descendantes sur notes longues (et non pas ascendantes, ce qui obligerait le pouce a éouffer les
basses précédentes) font qu’il y apeu afaire de ce coté-la (pour une fois!).

DEUXIEME PARTIE

Mes 19 a 27 : A noter avant tout ici : ce déout de deuxiéme partie a tout de la marche
harmonique/méodique du Rock&Roll ! (ou du Blues), avec méme une reprise typique un ton
plus haut ! (mes 24 ). Mais non ! Nous sommes bien en 1719 pourtant... A lareprise, on peut par
exemple orner par grappes ces mesures, en reprenant |’ornement de la mes 6 pour les mes 19 et
21, mais suivi cette fois d’une variante au notif rebondissant pour les mes 20 et 22. Tout
répete sans probléme aux mes 24 a 27 car nous montons paralléement d'un ton sur le manche.

Voila un exemple parmi des milliers qui montre a quel point la configuration des doigts
sur le manche favorise spontanément telle ou telle sorte d’ ornements. Ces variantes aux mes 20
et 22 (puis 25 et 27) sont en fait quas obligatoires, car une ornementation comme alames 6y
était impossible ! La limite technique a titillé I'imagination et lui a fait trouver autre chose, avec
autant de facilité d'ailleurs, car elle a pris tout bonnement ce gque la nouvelle configuration |ui
offrait ! Le tout est de faire tenir correctement notre discours et d’ éliminer impitoyablement les
“trouvailles médiocres’.

Mes 32 a 34 : Pour cette mesure répétée trois fois, la sobriété nous interdira de trop orner au
risque de briser la suavité de la ligne. Les mordants sont donc ici appropriés. Je suggere dga la
premiére fois un pincé ala mes 34 qui cassera la monotonie de cette répétitivité, puis deux ala
reprise, aux mes 33 et 34. Mais pour éviter une plate redondance, pourquoi ne pas rendre ce
deuxiéme pincé plus piquant gréce a un port de voix précédé d’ un coulé pour la note précédente
?

Mes 36 : C'est ici que commencera la petite reprise qui se trouve étre, je I’avoue, plutot grande.
La piece étant courte et belle, ce rallongement en est plus que justifié. Je m’en permettrai méme



une autre (vraiment petite, celle-13) a la fin ! Sachons que Weiss a indiqué lui-méme dans sa
musique nombre de petites reprises allant du trés long au trés bref. A lafin de cette mesure, une
coulade créant triolet apporte une variation dynamique qu’'on a le gol(t de faire en reprise et
encore en petite reprise.

Mes 39 & 40 : La troisiéme fois, des diminutions en doubles croches égaes allégeront
agréablement notre cellule principale, apportant un doux flottement.

Mes 41 a43 : Séguence similaire a celle des mes 12 a 14, sauf que dans la basse I’ auteur n’a
pas cru bon cette fois d’' gouter les sauts d' octave. Ills sy trouvent cependant toujours dans la
copie de Varsovie. Il est tout indiqué de les jouer dans I’une des deux reprises. S la troisiéme
fois nous voulons décaler encore nos notes comme aux mes 12 a 18 (notes séparées inversees),
placons donc ces sauts d octave la deuxieme fois, pour équilibrer.

Un intéressant exemple de «crescendo par couleur sonore » peut étre considéré dans les
mes 41 a 43 grace au pouce de la main droite : mes 41, la fondamentale du choeur est pincée;
mes 42, les deux cordes du choeur sont pincées, ceci changeant |I’atmosphere sonore; mes 43,
encore les deux cordes mais tres fort ( ff ). Personnellement, je dois dire que je ne me géne pas
pour faire souvent ce genre de coloration dans les basses, ce qui est d'ailleurs a la fois utile,
expressif & naturd. Jai méme dga vu une partition dans laguelle le compositeur-luthiste (j’ ai
oublié lequel) utilisait un signe précis pour différencier ces attaques.

Mes47 a49 : Lapetitereprise nous faisant jouer cette section trois fois au lieu de deux, il nous
faut penser a accentuer de fois en fois I'’ornementation, sachant atteindre une “saturation
modérée’, s je puis dire, a la troisieme, incorporant dans celle-ci non seulement des coulés et

des ports de voix , mais auss alames 49 des notes séparées, cette fois plus conventionnelles.

Mes 51 a 54 (fin) : Cette partie pourrait étre jouée quatre fois s, comme moi, vous décidez d'y
gjouter une deuxieme mini petite reprise. La nouveauté apportée par celle-ci pourrait consister en
un arpege rythmiquement nouveau et encore plus sautillant (mes 51 & 52), gréce a la
superposition de notes séparées et de divisions, ce qui donne un petit épilogue bien dans le ton de
lapiece.

Mes 53 : Lepremier temps comportant I’ornement et non J , nousy ferons donc un port
de voix, et ferons suivre celui-ci la deuxieme fois d'un pincé double, puis la troisieme et la
guatrieme fois d’un pincé simple, I’ attention étant accaparée aors par les fioritures des mesures
précédentes.

Mes 54 : Pour commencer la premiére petite reprise , un petit pont est nécessaire pour ne pas
bétement enchainer. Je vous avoue que bien souvent, dans ces moments-1a, j’ai de ces envies de
« 1&cher mon fou» comme on dit au Québec, en «te me balancant » un de ces ponts cadentiels
ddirants!... Bon, restons sobre et contentons-nous d’ une é égante gamme ascendante.

Point de vue dynamiques, on peut intervertir les nuances dans notre partie de «blues »,
avec la premiére fois : forte (mes 19-23) et piano (mes 24-28) puis a la reprise linverse.
Certaines pieces de Weiss et de ses collegues portent lesindications p et f dans des séquences
de ce genre.



II'y aun peu plus d éouffements de basses a faire dans cette deuxiéme section (mes 38,
48, 50, 53, 54). Les deux derniers demandent spécialement beaucoup de travail, car ils doivent
étre exécutés trés rapidement.

Michel Cardin

NOTES

1. JJoachim Quantz, Essai d'une méthode pour apprendre a jouer de la fl(te traversiere, avec
plusieurs remarques pour servir au bon godt dans la musique, édition originale francaise, éd.
C.Friedrich Voss, Berlin 1752.

2. Montéclair déplore notamment dans son ouvrage les exces de la mode qui portent certains
musiciens a «défigurer la noblesse des chants ssmples par des variations souvent ridicules »,

3. « Comment jouer aujourd'hui ces musiques du passé ?», article de Gérard Rebours, Les
Cahiers de la Guitare, Paris, avril 1988.

4. Pour les références compleétes des sources et concordances de Weiss, consulter la liste mise a
jour dans le site Internet www.slweiss.com

* X * %

(ci-dessous: trois pages contenant la piéce au complet)



ANGLOISE

(5. L. Weiss, 1719)
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