
SOLO 

" Splendid compendium of assorted pieces (...) performes by David Jacques with high competence 
and more than a little versatility" 

Collin Cooper, Classical Guitar, UK  

" Prodigieux et prolifique musicien [David Jacques]" 

La Scena Musicale, march 2007, CANADA  

" Le coffret de David Jacques, magnifiquement enregistré (...) est une merveille d'érudition, de sens du 
style et de tact. (...) objet éditorial courageux et précieux " 

Le Devoir, CANADA  

"Le guitariste David Jacques ne cesse de nous surprendre. (...) Sortant des sentiers battus, David 
Jacques a retenu 20 pièces d'auteurs représentatifs de l'imposant cataloge de l'éditeur. Cela nous 
vaut un agréable florilège de guitaristes québécois, russe, [...] ce microcosme auquel s'identifieront 
tout naturellement les guitaristes saura également toucher et séduire le grand public." 

Irène Brisson, INFOPÉRA, Août 2006, Vol.13, no 1  

" La télévision commet un péché mortel pour ne pas vouloir nous faire connaître des musiciens de la 
trempe du guitariste David Jacques, à l'aise tout autant en classique qu'en jazz. Vitement un récital 
que l'on puisse entendre ce guitariste accompli." 

Culturehebdo.com, CANADA  

" David Jacques donne vie à chaque phrase musicale, en fait ressortir toutes les subtilités (...)" 

Irène Brisson, INFOPÉRA, février 2007  

"Sous les doigts de David Jacques, cette sonorité est mise en valeur par une belle musicalité 
conjuguée à une impressionante maîtrise de l'instrument. (...) Une réalisation d'une fort belle qualité, 
tant au chapitre de l'interprétation que de la production." 

Le Canadien Français, CANADA  

" David is a self-affected musician who nonetheless impressed with his control of the instrument and 
sensitive handling"  

11/11/05, The Statesman, INDE  

" C'est un récital inoubliable. Ce qui le plus impressionné le public c'est l'habilité de David Jacques à " 
toucher " un instrument aussi délicat et si doux. Il a été capable de maintenir l'attention de la salle 
même en interprétant des oeuvres très longues. Peu de musiciens ont cette qualité, qui exige une 
excellente technique mais, par dessus tout, une grande maturité musicale."  

BRAVIO, BRÉSIL  

"Merveilleuse interprétation! Il était incroyable de voir comment il s'amusait avec les phrasés sans 
jamais abuser des ornements ! La valeur de chaque voix, chaque note, chaque corde... C'est avec 
grande habileté qu'il a donné ce concert, jouant de longues pièces en gardant l'intérêt. L'intériorité, 
mais aussi la joie, la vivacité et le rythme sont quelques qualificatifs de l'interprétation de notre invité 



David Jacques. Très marquant, plusieurs personnes sifflottaient en sortant de la salle des airs 
entendus lors du récital. Quel beau concert ! "  

BRAVIO, BRÉSIL  

"J’aime le son de cette guitare, sa clarté et la justesse du style. Et David Jacques aborde avec le 
même bonheur le jazz et la musique populaire! Voilà un musicien à surveiller."  

Radio-Canada  

" Nous aimons triplement l'artiste qu'est David Jacques dont les horizons musicaux sont sans limites. 
Ici ses doigts ont la délicatesse de la dentelle. On le recommande personnellement à tous ceux qui 
ont les nerfs à fleur de peau et qui hésitent à recourir à la pharmacopée. La seule écoute de ces 
oeuvres suffit à calmer les esprits les plus agités."  

CULTUREHEBDO.COM 

"Played with consummate ease, balancing the complexity of the work, with an elegance and simplicity 
I have rarely heard before!"  

NECOM News, AUSTRALIE  

"David Jacques's Playing was superb...!" 

NECOM News, AUSTRALIE  

ENSEMBLES  

"Jacques' impressive guitar playing, combined with Genest's terrific vocals, quickly drew a crowd to 
the auditorium of UI's School of Cultural Studies." 

The Jakarta Post, INDONÉSIE  

" Le public a été ravi par les jeunes musiciens [Carmen & David]. 
Le duo du Canada a donné un vrai spectacle au public de Sarajevo! La manière fantastique de jouer 
de la guitare de David Jacques a été suivie par les tons doux et mélodieux de la soliste vocale 
Carmen Genest, qui jouait aussi des instruments de percussion." 

Sarajevski Kanton, BOSNIE  

" [Carmen et David] présentent des standards bien connus, avec une singulière fraîcheur et avec 
originalité. Leur spontanéité et leur naturel sont attrayants et contagieux. La voix de Carmen, contralto, 
est chaude, ample, basse, parfois " noire ", ses possibilités vocales sont grandes.Le jeu de David est 
virtuose, doux, subtil, dédié. (...) Les pièces furent présentées avec audace et invention." 

Joanna Grabowiecka, Rybnik.com.pl, POLOGNE  

" [...] So far, so straightforward. What is fantastic, though, is what these two manage to create between 
the guitar and the voice. First, the guitar, which often stays well in the background, supporting the 
voice, chameleoning between rhythm and bass and only occasionally coming out to take superb solos. 
Across the concert, David Jaques laid down a bravura history of the modern guitar from Charlie 
Christian to Bossa Nova to rock, and all of it with no fanfare, no showmanship and really genuine 
feeling. On top of this, below and around this, was Carmen Genest, with what in this impoverished 
language can only be called her 'voice'. (...) I won't say the [organizers] have completely made up for 
all the dross we normally get in this town, but for that one evening I will forgive a lot." 



Delhi City Limits, November 30, 2005, INDE  

" Excellente musique du trio canadien!"  

Commercial Times, TAIWAN  

 
" David's improvisatory skill on the guitar, heard to be best advantage on a couple of solos, was 
evident to the discerning listener even when Carmen was singing. For, while she was improvising 
through scat, he was not merely accompanying her but setting up full-blooded if rather quieter melodic 
improvisations on the guitar." 

The Hindu, INDE  

"This was a very satisfying and enjoyable concert for the jazz buff." 

The Hindu, INDE  

"It was filled with rhythm, melody and spontaneity! "  

The Hindu, INDE  

"Canadian pair Carmen and David were up next and no matter how many times you listen to them, 
you will never get tired. Their flamboyant jazz, sprinkled with tinges of French, is totally enthralling."  

Postnuke, Kathmandu, NEPAL  

" Capturing the original nuances of improvisational techniques, the band Carmen & David created high 
energy sounds of latin jazz"  

The Himalayan Times, NEPAL  

"The show that began with Ticket to Ride made students ride high throughout the show. Carmen was 
as exquisite as ever, drifting amazingly between scales"  

The Himalayan Times, NEPAL  

 

"... chantées par Carmen Genest d'une voix juste et toute en modulations. Son interprétation du 
classique "Someone to watch Over me" a été pour moi le moment fort de cette soirée. À la guitare 
classique, David Jacques l'accompagnait tout en talent avec un jeu riche et des arrangements plein 
d'imagination. De plus, on sentait bien la complicité entre les deux." 

Journal VOIR, Montréal, CANADA  

"The show started off with a great performance by the Canadian duo Carmen & David"  

The Kathmandu Post, NEPAL  

"Le duo Carmen et David les a électrisés au son de leur musique blues et jazz" 

Hebdo Transcontinental, 14 août 2005, Plessisville  



" (Alfred Marin et David Jacques) sont à proprement parler de véritables maîtres. Ici nous avons des 
extraits du recueil de tablatures de luth de Gabriel Bataille publié en France en 1608. Il faut voir nos 
deux copains s'en donner à coeur joie. On retiendra le côté festif dans ces amours courtois. Et 
chapeau à la maison de disques classiques québécoise XXI d'avoir pris le risque de cet 
enregistrement."  

CULTUREHEBDO.COM  

"What we saw last night was more than just a show, more than just music, and sure, much more than 
just another fun night. It was magic!"  

Jazz Urbano, Santiago, CHILI  

"The concert that was held in yogyakarta reaped the succsess that was extraordinary from the 
invitation 200 that was spread ,the spectator who was present more than 300 hypnotic people of jazz 
that was brought by david and carmen did not only stopto there because to several songs of standard 
jazz that brought him like all of me love for ignited and one song from the singer france edith piaf that 
be entitled la vie enrose increasingly stroked the lovers of yogyakarta jazz."  

Musicslank, Jogyakarta, INDONÉSIE  

"Une agréable récréation que nous proposent le duo de Québec Dominique Gagné et David Jacques 
(...) transcriptions habiles, réalisées par David Jacques qui, décidément, surprend par sa polyvalence 
ceux qui le connaissent comme luthiste et comme spécialiste de la guitare ancienne et baroque!" 

Irène Brisson, Revue Infopéra (Juillet 2005, vol.12 no.11) 

"Une prestation fort relevée de la chanteuse de jazz Carmen Genest et du guitariste David Jacques" 

Beauce Nouvelles, CANADA  

" David est à la fois un bon musicien et un bon administrateur. Sa versatilité que ce soit en musique 
classique, en jazz ou en populaire, ses grandes qualités d'interprète, sa connaissance de l'industrie 
musicale ici et à l'étranger et ses nombreux succès font de lui un guitariste tout à fait exceptionnel."  

Rémi Boucher , guitariste 

"Jeu solide, musical et très professionel. Très beau récital joué avec goût et maîtrise."  

Paul-André Gagnon , Conservatoire de Musique de Québec 

"Exquis, touchant même...comme sur un vrai bon disque!"  

Jacques Chandonnet , Université Laval 

" Ton disque D'un ciel à l'autre est fantastique! Tu as parfaitement recréé l'ambiance de mes oeuvres 
et ton interprétation est totalement convaincante!" 

Richard Charlton , compositeur australien 

" C'est plein de musique! C'est fin, intelligent, bien senti...de l'art!"  

Claude Gagnon , compositeur et professeur 

"Fantastic concert in Zory!"  



Franciszek Wiekzorek , Direscteur artistique du festival international de guitare de Zory, Pologne 

" Des jeunes qui nous ont démontré, lors du lancement, que le travail ne leur fait pas peur, qu'ils 
aiment ce qu'ils font et en plus, qu'ils sont très à l'aise sur une scène." 

L'Éclaireur Progrès , Beauce 

" Le talentueux guitariste beauceron David Jacques" 

L'Éclaireur Progrès , Beauce 

"Martin Verret, violoniste et David Jacques à la guitare ont régalé l'auditoire de musique semi-
classique et internationale  

Festival de la gastronomie , Québec 

" Carmen Genest et David Jacques, qualifiés de révélations" 

Blues et co ., Québec 

" Des musiciens beaucerons se distinguent au Concours Clermont Pépin(...) David Jacques et Jimmie 
Leblanc (...) ils ont convaincu le jury en interprétant Zapateado de E. Granados." 

L'Éclaireur Progrès , Beauce 

" …on a rendu hommage à Gershwin. Une excellente interprétation de 
David Jacques et Kim Gosselin, même Mario Jean, de passage dans la 
région, à tenu à assister à la conclusion des Journées de la culture." 

L'Éclaireur Progrès , Beauce 

" Un siècle en chanson (David Jacques, guitariste). Cet événement musical 
de haut calibre est promis à un bel avenir. " 

L'Éclaireur Progrès , Beauce 

" Un bouquet musical de choix avec le beauceron David Jacques à la 
guitare classique. " 

 
L'Éclaireur Progrès , Beauce 
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Instrument par excellence de la renaissance, inséparable outil d’accompagnement de la voix et des danses, symbole de l’amour courtois, icône de noblesse et de supériorité sociale, sont autant de qualificatifs que l’on attribue au luth au 16e et 17e siècle. À l’époque de Jean-Sébastien Bach, l’instrument est malheureusement déjà sur son déclin. Par ces quelques vers, Jean de La Fontaine (1621-1695) exprime avec une certaine nostalgie la triste réalité :  

« Ce n’est plus la saison de Raymond ni d’Hilaire : 
Il faut vingt clavecins, cent violons pour plaire. 
On ne va plus chercher, au fond de quelques bois,  
Des amoureux bergers la flûte et le hautbois; 
Le théorbe charmant qu’on ne voulait entendre 
Que dans une ruelle avec une voix tendre, 
Pour suivre et soutenir avec des accords touchants 
De quelques airs choisis les mélodieux chants. 
Boesset, Gaultier, Hemon, Chambonnière, La Barre, 
Tout cela seul déplaît, et n’a plus rien de rare. 
On laisse là Du But, et Lambert, et Camus; 
On ne veut plus qu’Alceste, ou Thésée, ou Cadmus »  
 
(Épître à M. de Niert, dans ces  Oeuvres, éditions des grands écrivains de la France, t. IX, p. 
154). 

 

 Le luth est peu à peu remplacé par le clavencin ou le pianoforte. Les goûts changent et de moins en moins de musiciens et de compositeurs s’y intéressent. L’instrument à atteint ses limites. Néamoins, la sonorité riche et intérieure du luth ainsi que les quelques solistes virtuoses encore en service ont inspirés Bach et, Dieu merci, il nous a laissé quelques pièces d’une exceptionnelle beauté. En effet, depuis l’époque de Cöthen, il entretenait des relations avec des luthistes de renoms tels que Silvius Léopold Weiss, J. C. Weyrauch, J. L. Krebs, R. Straube, J. C. Gleditsch ou Johann Kropffganss. 

 

Avant d’écrire ses suites pour luth solo, Bach l’avait utilisé dans quelques oeuvres telles que la Passion selon saint Jean, la Passion selon saint Mathieu, l’Ode funèbre BWV 198, Geschwinde, ihr wirbelnden Winde BWV 201, Preise dein Glücke, gesegnetes Sachsen BWV 215, Schweigt stille, 

plaudert nicht BWV 211 (Cantate du Cafe) et Tönet, ihr Pauken! Erschallet Trompeten! BWV 214 . À Leipzig, on trouve même un luth dans son inventaire d’instruments personnels. Mais la facture exacte de ce luth ainsi que son accord nous sont inconnus. On trouva également une paire de Lauten Werck (instrument à clavier employant des cordes de boyeau et ayant la sonorité du luth).  

 
1. Contexte historique de l’instrument 

 

Les musicologues reconnaissent que le luth à joué un grand rôle dans le développement de la musique instrumentale, et ce, jusqu’à la fin du 17e siècle. Parfaitement adapté pour un jeu polyphonique aux multiples lignes contrapuntiques, il permet d’appliquer avec aisance les nouvelles découvertes musicales qu’apporte la Renaissance. Une autre caractéristique – parfois désavantageuse- évidente de l’instrument est sa faible puissance sonore. Il est donc curieux de penser qu’on pouvait, à l’aide de cet instrument fragile, appuyer rythmiquement des dizaines, voir des centaines de personnes scandant avec vigueur les planchers des châteaux. Il est plus vraisemblable que le rôle des luthistes de l’époque ait été plus discrèt et ait servi à des fins plus... délicates. S’inspirant des mouvements des danses, des mélodies en vogue ainsi que des nouveaux principes contrapuntiques, ils développèrent un jeu très virtuose et très orné. Ces essais ont su catapulter la musique instrumentale à un niveau très avancé qui aboutira à la suite instrumentale quelques dizaines d’années plus tard. 

 

Le passage du luth de l’époque de la renaissance vers l’époque baroque à vraisemblablement eu lieu au début du 17e siècle et est marqué par un changement majeur. On abandonne l’accord 4-4-3-4 pour adopter un accord ouvert en ré mineur (fa-ré-la-fa-ré-la...) proposé par Ennemond Gauthier (cousin du fameux Denis Gaultier). Mais avant de se fixer, l’accord du luth passe par toute une gamme d’expérimentations. Dans son Harmonie Universelle, Marin Mersenne (1588-1648) emploie aussi bien l’ancien accord qu’un nouvel (sol-do-fa-la-do-mi). En 1623, Pierre Ballard publie sa Tablature de luth de différents autheurs sur l’accord ordinaire et 

extraordinaire, puis en 1638 Tablature de luth de différents autheurs sur les accords nouveaux. C’est précisément dans ce dernier recueil qu’il abouti à l’accord en tierces et rejoint ainsi les idées de Gauthier. Cet accord favorise désormais un jeu très mélodique. Avec l’ajout de nombreux choeurs à la basse (sept choeurs en plus des six sur la touche), le luth est nettement orienté vers un répertoire solo. La tradition du luth « baroque » ainsi que son accord nouveau s’est poursuivi en Allemagne vers la fin du 17e siècle et ce, jusqu’à la deuxième moitiée du 18e siècle.  

 

 Dans l’Italie baroque, le luth est déjà pratiquement disparu et est remplacé par le chitarronne qui offre plus de possibilités pour les accompagnements des premiers opéras ou pour la musique de chambre et d’orchestre. En Angleterre, le luth est présent, mais son répertoire est très conservateur et est le faible reflet d’une époque glorieuse sous les doigts des John Dowland (1563-1626) et Thomas Mace (1613-1706).  

 

Mais qu’a-t-on fait de tous ces instruments désuets ? Dans une lettre de monsieur l’abbé Carbasus sur la mode des instruments de musique (Paris, 1739, p.18), une réponse à la fois surprenante et morbide est suggérée : « Vous n’êtes donc pas informée que c’est le seul usage, que l’on fait aujourd’hui des théorbes, des luths et des guitares ? Ces instruments gothiques et méprisables sont en dernier ressort métamorphosés en vielles : c’est là leur tombeau ». 

  



2. La notation 

 

Le système de notation en tablature existe depuis fort longtemps. Avant même l’invention du système de notation musicale que nous connaissons existait différents moyens de représenter graphiquement la position des doigts sur le manche d’un instrument à cordes et même sur divers instruments à claviers.  

 

À l’époque baroque, les deux systèmes de notation en tablature les plus courants sont la tablature italienne qui utilise les chiffres pour indiquer le doigt à placer sur la touche ainsi que la tablature française qui emploie plutôt des lettres de l’alphabet. La différence majeure entre les deux n’est cependant pas le choix des chiffres ou des lettres, mais bien le sens que l’on lit la musique. L’italienne propose une manière d’écrire les sons grave vers le haut de la tablature de sorte que l’écrit devient le miroir du manche de l’instrumentiste, tandis que la française propose d’écrire les sons aiguës vers le haut de la tablature comme pour symboliser leur hauteur réelle. 

 

Les deux systèmes sont utilisés dans presque toute l’Europe, sauf en Allemagne ou l’on opte pour une notation très différente. Selon Sebastian Verdung, c’est Konrad Paumann qui en aurait été l’inventeur vers le milieu du 15e siècle (Musica getutscht... Basel, 1511, fol. K, 3 v.). Chaque case de l’instrument fretté se voyait associer une lettre de l’alphabet. Le problème est que l’invention avait été pensée pour le luth à 5 choeurs et lorsqu’on commença à ajouter des choeurs supplémentaires à l’instrument, on devait sans cesse trouver une nouvelle façon de noter ces nouvelles cases sans tout changer du système auquel on s’était habitué. Ces bouleversements dans l’histoire du luth en Allemagne ont créés une multitude de différences de notations. Face à l’évidence d’un moyen anti-évolutif, on abandonna cette tablature vers les années 1600. Il est donc peu probable que Bach ait lu couramment ce moyen de notation désuet.  Comment donc a-t-il noté ses oeuvres pour luth? 

 

Selon François Campion, l’une des causes du déclin du luth à partir de 1640 environ est l’utilisation de la pernicieuse tablature (Traité d’accompagnement et de composition, 1716). Par cet obstacle non-négligeable, le répertoire écrit pour luth pouvait difficilement intéresser les autres instrumentistes, à moins qu’ils ne puissent décoder eux-même le système de tablature. De plus, il rebutait de nombreux apprentis luthistes qui finaissaient pas abandonner. Campion n’est pas le seul, ni le premier à soulever le problème. Dans son Livre de musique pour le lut (1680), Perrine innove et, pour la première fois, écrit des pièces de luth en notation de musique de manière semblable à celle pour instruments à claviers, soit sur deux portées (clé de fa et sol). Il justifie son choix dans sa préface : « La désaffection du publique est simplement dûe à la grande difficulté d’apprentissage de la tablature A.b.c qui a été d’usage jusqu’à maintenant... Voilà une des causes de l’abandon de cet instrument [le luth] royal ». 

 

Bach opta quelques années plus tard pour le même système de notation, écrivant ses suites sur deux portées, comme pour un instrument à claviers. On peut même oser penser qu’il composa ou arrangea ces pièces en les jouant sur un clavier. On connaît sa relation avec le lautenwerk (instrument à clavier utilisant des cordes de boyaux au même registre que le luth) et son oeuvre pour luth – sauf son adaptation de la suite BWV 995 qui a assurément été écrite pour le luth baroque-  aurait très bien pu avoir été écrit pour cet instrument. Un des problèmes est que les chercheurs n’ont pu établir un lien entre un accord de luth existant de cette époque et les tonalités choisient par Bach. Plusieurs passages sont pratiquement injouables sur un luth baroque standard et les interprètes doivent sans cesse faire des compromis. Par exemple, les instruments à cordes pincées ne favorisent pas les traits rapides, agiles et plein de chromatisme à la basse. Ces caractéristiques sont cependant propres aux instruments à claviers qui permettent autant de rapidité d’exécution à l’aiguë qu’à la basse. De plus, l’homogénéité contrapuntique autant à la basse qu’à l’aiguë ajoute aux doutes existants : le luth ne permettant pas de telles techniques à cause de son emploie du pouce seul pour jouer les basses. Rien ne prouve que Bach ait joué lui-même du luth et si tel est le cas, à quel niveau ? Il est aussi souvent avancé qu’il enseignait le luth, mais tout n’est ici que supposition. Il est par contre évident qu’il connaissait l’instrument. En fait, de récentes recherches ont démontrées que la Suite en la majeur BWV 1025 pour violon et clavecin obligé – dont on croyait être une composition de Bach - est en fait une sonate pour luth de Weiss que Bach a fidèlement transcrit pour clavecin pour ensuite écrire la partie de violon. Dans tous les cas, la familiarité de Bach avec le luth est un mystère que plus de 250 ans de recherches n’ont pu résoudre. 

 

3. Les pièces originales et transcriptions pour luth ou pour lautenwerck  

 

Suite en sol mineur BWV 995 (originalement pour violoncelle en do mineur BWV 1011) 

Cet arrangement de Bach, parfaitement adapté à l’accord nouveau du luth baroque, date des années de Leipzig (1727-1731) et était dédié à monsieur Schouster : Pièces pour la luth à Monsieur Schouster par J. S. Bach (BWV 995, Bibliothèque Royale, Brüssel. Sig: II. 4085). Une autre version écrite en tablature française connue est celle attribuée au contemporain de Bach : Adam Falkenhage. Puisque les deux sources sont en sol mineur, il est très plausible que la version écrite en tablature soit une transcription directe de celle pour luth autographiée par Bach et non une adaptation de l’originale pour violoncelle. La transcription en tablature différe légèrement,  proposant certaines solutions de doigtés pour l’interprète. 

La ligne de basse ajoutée dans la version pour luth nous aide quelques fois à comprendre les harmonies ambigües de la version pour violoncelle.  

 

BWV 996 Suite en mi mineur  

Cette suite trouvée en trois versions daterait du milieu des années Weimar. La plus importante est celle copiée par Johann Gottfried Walther qui titre : Praeludio-con la Suite da Gio: Bast. Bach. Deux autres sources non autographiées sont connues, l’une à la Staatsbibliothek de Berlin, probablement copiée par un élève d’orgue – et peut-être de luth - de Bach : Johann Ludwig Krebs. Cette version contient la petite annotation «  aufs lautenwerck ». Telle est la seule mention de l’instrument sur une partition originale de Bach. L’autre source - transposée une quarte plus haut, en la mineur-  est écrite pour le clavecin. L’homogénéité du contrepoint et l’étendu du registre démontrent nettement qu’il sagit d’une écriture pour clavier. La tonalité de mi mineur est aussi une des plus difficiles à jouer sur un luth baroque. La suite comprend les mouvements suivants : Preludio, Passaggio – Presto, Allemande, Courante, Sarabande, Bourrée et Gigue. 

 

BWV 997 Partita en do mineur  

Rien ne prouve que cette suite soit bien de Bach, le manuscrit original étant malheureusement perdu. Cependant, cinq versions pour clavier existent et contiennent cinq mouvements : prélude, sarabande, fugue, gigue et double. L’une des cinq versions est trouvée à Berlin  : "Praeludium & Fuga. Per il Clavicembalo. dal Joh. Seb. Bach" (BWV 997, Copiste inconnu de la deuxière moitiée du 18e siècle, Staatsbibliothek 

Preußischer Kulturbesitz, Sig: Mus. ms. Bach 7 an P 286) . Deux autres auraient peut-être été transcrites par Johann Friedrich Agricola et Johann Philipp Kirnberger. La seule version pour luth a été transcrite en tablature française par Johann Weyrauch, un ami de Bach, et ne contient que trois mouvements soit le prélude, la sarabande et la gigue. Certains musicologues pensent que la suite originale comptait seulement trois mouvements, la fugue et le double de la gigue auraient été écrites plus tard. D’autres croient que l’arrangement pour luth de cette suite, probablement destinée au clavier, ne permettait pas de rendre fidèlement la fugue et la variation de la gigue à cause de l’étendue du registre, ne laissant à Weyrauch nul autre choix que de les soustraire.  

 



BWV 998 Prélude, fugue et allegro en mi bémol majeur  

Ce manuscrit autographié J. S. Bach, Prelude pour la Luth. ò Cèmbal datant probablement des années 1740 est conservé au Japon (Ueno-Gakuen, Tokyo). Ces trois mouvements sont aussi très peu comodes pour les luthistes, mis à par le prélude qui tombe bien sous les doigts.  Un autre indice qui laisse croire que cette suite a été écrite pour clavier est qu’à la fin de l’allegro, Bach, manquant d’espace, utilise la tablature pour clavier !  

 

BWV 999 Prélude en do mineur  

Deux sources de ce prélude sont connues. L’une en do mineur (Praelude in C mol. Pour La Lute ) et l’autre attribuée à Johann Peter Kellner en ré mineur. Malgré le fait qu’il s’exécute assez facilement sur un luth en ré, rien ne prouve qu’il ait été destiné au luth seul. Près de cent ans plus tard,  Friederich Conrad Griepenkerl incluait le prélude dans un recueil de pieces de Bach pour clavier : 12 petits préludes pour apprentis. 

 

Fugue en sol mineur BWV 1000 (originalement pour violon en sol mineur BWV 1001) 

Rien ne prouve que Bach eut connaissance de cet arrangement réalisé par Weyrauch en tablature française intitulée Fuga del Signore Bach. Une version tout aussi importante est celle notée sur deux portées par Karl Ferdinand Becker. L’arrangement pour luth diffère de la version originale pour violon surtout au début de la fugue. 

 

BWV 1006a 

Cet arrangement de la Partita BWV 1006 pour violon solo est connues sous trois versions dont une serait originale, sans aucune mention d’instrument. On spécule donc qu’elle aurait été écrite soit pour luth, pour harpe ou pour clavecin. Rien pour aider, le titre Suite pour le clavecin composé par Jean Sebast. Bach. Original a été ajouté au 19e siècle. Une version en mi majeur est conservée au Japon et on la croit de la main de Bach. Cependant, cette tonalité est pratiquement injouable sur le luth en ré, tandis que sur un clavecin, elle sonne beaucoup trop grave. Encore une fois, l’hypotèse du lautenwerck semble la plus plausible.  
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Instrument par excellence de la renaissance, inséparable outil d’accompagnement de la voix et 

des danses, symbole de l’amour courtois, icône de noblesse et de supériorité sociale, sont 

autant de qualificatifs que l’on attribue au luth au 16e et 17e siècle. À l’époque de Jean-

Sébastien Bach, l’instrument est malheureusement déjà sur son déclin. Par ces quelques vers, 

Jean de La Fontaine (1621-1695) exprime avec une certaine nostalgie la triste réalité :  

 

« Ce n’est plus la saison de Raymond ni d’Hilaire : 
Il faut vingt clavecins, cent violons pour plaire. 
On ne va plus chercher, au fond de quelques bois,  
Des amoureux bergers la flûte et le hautbois; 
Le théorbe charmant qu’on ne voulait entendre 
Que dans une ruelle avec une voix tendre, 
Pour suivre et soutenir avec des accords touchants 
De quelques airs choisis les mélodieux chants. 
Boesset, Gaultier, Hemon, Chambonnière, La Barre, 
Tout cela seul déplaît, et n’a plus rien de rare. 
On laisse là Du But, et Lambert, et Camus; 
On ne veut plus qu’Alceste, ou Thésée, ou Cadmus »  
 
(Épître à M. de Niert, dans ces  Oeuvres, éditions des grands écrivains de la France, t. IX, p. 154). 

 

Le luth est peu à peu remplacé par le clavencin ou le pianoforte. Les goûts changent et de 

moins en moins de musiciens et de compositeurs s’y intéressent. L’instrument à atteint ses 

limites. Néamoins, la sonorité riche et intérieure du luth ainsi que les quelques solistes 

virtuoses encore en service ont inspirés Bach et, Dieu merci, il nous a laissé quelques pièces 

d’une exceptionnelle beauté. En effet, depuis l’époque de Cöthen, il entretenait des relations 

avec des luthistes de renoms tels que Silvius Léopold Weiss, J. C. Weyrauch, J. L. Krebs, R. 

Straube, J. C. Gleditsch ou Johann Kropffganss. 

 

Avant d’écrire ses suites pour luth solo, Bach l’avait utilisé dans quelques oeuvres telles que 

la Passion selon saint Jean, la Passion selon saint Mathieu, l’Ode funèbre BWV 198, 

Geschwinde, ihr wirbelnden Winde BWV 201, Preise dein Glücke, gesegnetes Sachsen BWV 

215, Schweigt stille, plaudert nicht BWV 211 (Cantate du Cafe) et Tönet, ihr Pauken! 

Erschallet Trompeten! BWV 214 . À Leipzig, on trouve même un luth dans son inventaire 

d’instruments personnels. Mais la facture exacte de ce luth ainsi que son accord nous sont 

inconnus. On trouva également une paire de Lauten Werck (instrument à clavier employant 

des cordes de boyeau et ayant la sonorité du luth).  

 



1. Contexte historique de l’instrument 

 

Les musicologues reconnaissent que le luth à joué un grand rôle dans le développement de la 

musique instrumentale, et ce, jusqu’à la fin du 17e siècle. Parfaitement adapté pour un jeu 

polyphonique aux multiples lignes contrapuntiques, il permet d’appliquer avec aisance les 

nouvelles découvertes musicales qu’apporte la Renaissance. Une autre caractéristique – 

parfois désavantageuse- évidente de l’instrument est sa faible puissance sonore. Il est donc 

curieux de penser qu’on pouvait, à l’aide de cet instrument fragile, appuyer rythmiquement 

des dizaines, voir des centaines de personnes scandant avec vigueur les planchers des 

châteaux. Il est plus vraisemblable que le rôle des luthistes de l’époque ait été plus discrèt et 

ait servi à des fins plus... délicates. S’inspirant des mouvements des danses, des mélodies en 

vogue ainsi que des nouveaux principes contrapuntiques, ils développèrent un jeu très virtuose 

et très orné. Ces essais ont su catapulter la musique instrumentale à un niveau très avancé qui 

aboutira à la suite instrumentale quelques dizaines d’années plus tard. 

 

Le passage du luth de l’époque de la renaissance vers l’époque baroque à vraisemblablement 

eu lieu au début du 17e siècle et est marqué par un changement majeur. On abandonne 

l’accord 4-4-3-4 pour adopter un accord ouvert en ré mineur (fa-ré-la-fa-ré-la...) proposé par 

Ennemond Gauthier (cousin du fameux Denis Gaultier). Mais avant de se fixer, l’accord du 

luth passe par toute une gamme d’expérimentations. Dans son Harmonie Universelle, Marin 

Mersenne (1588-1648) emploie aussi bien l’ancien accord qu’un nouvel (sol-do-fa-la-do-mi). 

En 1623, Pierre Ballard publie sa Tablature de luth de différents autheurs sur l’accord 

ordinaire et extraordinaire, puis en 1638 Tablature de luth de différents autheurs sur les 

accords nouveaux. C’est précisément dans ce dernier recueil qu’il abouti à l’accord en tierces 

et rejoint ainsi les idées de Gauthier. Cet accord favorise désormais un jeu très mélodique. 

Avec l’ajout de nombreux choeurs à la basse (sept choeurs en plus des six sur la touche), le 

luth est nettement orienté vers un répertoire solo. La tradition du luth « baroque » ainsi que 

son accord nouveau s’est poursuivi en Allemagne vers la fin du 17e siècle et ce, jusqu’à la 

deuxième moitiée du 18e siècle.  

 

Dans l’Italie baroque, le luth est déjà pratiquement disparu et est remplacé par le chitarronne 

qui offre plus de possibilités pour les accompagnements des premiers opéras ou pour la 

musique de chambre et d’orchestre. En Angleterre, le luth est présent, mais son répertoire est 



très conservateur et est le faible reflet d’une époque glorieuse sous les doigts des John 

Dowland (1563-1626) et Thomas Mace (1613-1706).  

 

Mais qu’a-t-on fait de tous ces instruments désuets ? Dans une lettre de monsieur l’abbé 

Carbasus sur la mode des instruments de musique (Paris, 1739, p.18), une réponse à la fois 

surprenante et morbide est suggérée : « Vous n’êtes donc pas informée que c’est le seul usage, 

que l’on fait aujourd’hui des théorbes, des luths et des guitares ? Ces instruments gothiques et 

méprisables sont en dernier ressort métamorphosés en vielles : c’est là leur tombeau ». 

  

2. La notation 

 

Le système de notation en tablature existe depuis fort longtemps. Avant même l’invention du 

système de notation musicale que nous connaissons existait différents moyens de représenter 

graphiquement la position des doigts sur le manche d’un instrument à cordes et même sur 

divers instruments à claviers.  

 

À l’époque baroque, les deux systèmes de notation en tablature les plus courants sont la 

tablature italienne qui utilise les chiffres pour indiquer le doigt à placer sur la touche ainsi 

que la tablature française qui emploie plutôt des lettres de l’alphabet. La différence majeure 

entre les deux n’est cependant pas le choix des chiffres ou des lettres, mais bien le sens que 

l’on lit la musique. L’italienne propose une manière d’écrire les sons grave vers le haut de la 

tablature de sorte que l’écrit devient le miroir du manche de l’instrumentiste, tandis que la 

française propose d’écrire les sons aiguës vers le haut de la tablature comme pour symboliser 

leur hauteur réelle. 

 

Les deux systèmes sont utilisés dans presque toute l’Europe, sauf en Allemagne ou l’on opte 

pour une notation très différente. Selon Sebastian Verdung, c’est Konrad Paumann qui en 

aurait été l’inventeur vers le milieu du 15e siècle (Musica getutscht... Basel, 1511, fol. K, 3 

v.). Chaque case de l’instrument fretté se voyait associer une lettre de l’alphabet. Le problème 

est que l’invention avait été pensée pour le luth à 5 choeurs et lorsqu’on commença à ajouter 

des choeurs supplémentaires à l’instrument, on devait sans cesse trouver une nouvelle façon 

de noter ces nouvelles cases sans tout changer du système auquel on s’était habitué. Ces 

bouleversements dans l’histoire du luth en Allemagne ont créés une multitude de différences 

de notations. Face à l’évidence d’un moyen anti-évolutif, on abandonna cette tablature vers 



les années 1600. Il est donc peu probable que Bach ait lu couramment ce moyen de notation 

désuet.  Comment donc a-t-il noté ses oeuvres pour luth? 

 

Selon François Campion, l’une des causes du déclin du luth à partir de 1640 environ est 

l’utilisation de la pernicieuse tablature (Traité d’accompagnement et de composition, 1716). 

Par cet obstacle non-négligeable, le répertoire écrit pour luth pouvait difficilement intéresser 

les autres instrumentistes, à moins qu’ils ne puissent décoder eux-même le système de 

tablature. De plus, il rebutait de nombreux apprentis luthistes qui finaissaient pas abandonner. 

Campion n’est pas le seul, ni le premier à soulever le problème. Dans son Livre de musique 

pour le lut (1680), Perrine innove et, pour la première fois, écrit des pièces de luth en notation 

de musique de manière semblable à celle pour instruments à claviers, soit sur deux portées 

(clé de fa et sol). Il justifie son choix dans sa préface : « La désaffection du publique est 

simplement dûe à la grande difficulté d’apprentissage de la tablature A.b.c qui a été d’usage 

jusqu’à maintenant... Voilà une des causes de l’abandon de cet instrument [le luth] royal ». 

 

Bach opta quelques années plus tard pour le même système de notation, écrivant ses suites sur 

deux portées, comme pour un instrument à claviers. On peut même oser penser qu’il composa 

ou arrangea ces pièces en les jouant sur un clavier. On connaît sa relation avec le lautenwerk 

(instrument à clavier utilisant des cordes de boyaux au même registre que le luth) et son 

oeuvre pour luth – sauf son adaptation de la suite BWV 995 qui a assurément été écrite pour 

le luth baroque-  aurait très bien pu avoir été écrit pour cet instrument. Un des problèmes est 

que les chercheurs n’ont pu établir un lien entre un accord de luth existant de cette époque et 

les tonalités choisient par Bach. Plusieurs passages sont pratiquement injouables sur un luth 

baroque standard et les interprètes doivent sans cesse faire des compromis. Par exemple, les 

instruments à cordes pincées ne favorisent pas les traits rapides, agiles et plein de 

chromatisme à la basse. Ces caractéristiques sont cependant propres aux instruments à 

claviers qui permettent autant de rapidité d’exécution à l’aiguë qu’à la basse. De plus, 

l’homogénéité contrapuntique autant à la basse qu’à l’aiguë ajoute aux doutes existants : le 

luth ne permettant pas de telles techniques à cause de son emploie du pouce seul pour jouer 

les basses. Rien ne prouve que Bach ait joué lui-même du luth et si tel est le cas, à quel 

niveau ? Il est aussi souvent avancé qu’il enseignait le luth, mais tout n’est ici que 

supposition. Il est par contre évident qu’il connaissait l’instrument. En fait, de récentes 

recherches ont démontrées que la Suite en la majeur BWV 1025 pour violon et clavecin 

obligé – dont on croyait être une composition de Bach - est en fait une sonate pour luth de 



Weiss que Bach a fidèlement transcrit pour clavecin pour ensuite écrire la partie de violon. 

Dans tous les cas, la familiarité de Bach avec le luth est un mystère que plus de 250 ans de 

recherches n’ont pu résoudre. 

 

3. Les pièces originales et transcriptions pour luth ou pour lautenwerck  

 

Suite en sol mineur BWV 995 (originalement pour violoncelle en do mineur BWV 1011) 

Cet arrangement de Bach, parfaitement adapté à l’accord nouveau du luth baroque, date des 

années de Leipzig (1727-1731) et était dédié à monsieur Schouster : Pièces pour la luth à 

Monsieur Schouster par J. S. Bach (BWV 995, Bibliothèque Royale, Brüssel. Sig: II. 4085). 

Une autre version écrite en tablature française connue est celle attribuée au contemporain de 

Bach : Adam Falkenhage. Puisque les deux sources sont en sol mineur, il est très plausible 

que la version écrite en tablature soit une transcription directe de celle pour luth autographiée 

par Bach et non une adaptation de l’originale pour violoncelle. La transcription en tablature 

différe légèrement,  proposant certaines solutions de doigtés pour l’interprète. 

La ligne de basse ajoutée dans la version pour luth nous aide quelques fois à comprendre les 

harmonies ambigües de la version pour violoncelle.  

 

BWV 996 Suite en mi mineur  

Cette suite trouvée en trois versions daterait du milieu des années Weimar. La plus importante 

est celle copiée par Johann Gottfried Walther qui titre : Praeludio-con la Suite da Gio: Bast. 

Bach. Deux autres sources non autographiées sont connues, l’une à la Staatsbibliothek de 

Berlin, probablement copiée par un élève d’orgue – et peut-être de luth - de Bach : Johann 

Ludwig Krebs. Cette version contient la petite annotation «  aufs lautenwerck ». Telle est la 

seule mention de l’instrument sur une partition originale de Bach. L’autre source - transposée 

une quarte plus haut, en la mineur-  est écrite pour le clavecin. L’homogénéité du contrepoint 

et l’étendu du registre démontrent nettement qu’il sagit d’une écriture pour clavier. La tonalité 

de mi mineur est aussi une des plus difficiles à jouer sur un luth baroque. La suite comprend 

les mouvements suivants : Preludio, Passaggio – Presto, Allemande, Courante, Sarabande, 

Bourrée et Gigue. 

 

BWV 997 Partita en do mineur  

Rien ne prouve que cette suite soit bien de Bach, le manuscrit original étant malheureusement 

perdu. Cependant, cinq versions pour clavier existent et contiennent cinq mouvements : 



prélude, sarabande, fugue, gigue et double. L’une des cinq versions est trouvée à Berlin  : 

"Praeludium & Fuga. Per il Clavicembalo. dal Joh. Seb. Bach" (BWV 997, Copiste inconnu 

de la deuxière moitiée du 18e siècle, Staatsbibliothek Preußischer Kulturbesitz, Sig: Mus. ms. 

Bach 7 an P 286) . Deux autres auraient peut-être été transcrites par Johann Friedrich Agricola 

et Johann Philipp Kirnberger. La seule version pour luth a été transcrite en tablature française 

par Johann Weyrauch, un ami de Bach, et ne contient que trois mouvements soit le prélude, la 

sarabande et la gigue. Certains musicologues pensent que la suite originale comptait 

seulement trois mouvements, la fugue et le double de la gigue auraient été écrites plus tard. 

D’autres croient que l’arrangement pour luth de cette suite, probablement destinée au clavier, 

ne permettait pas de rendre fidèlement la fugue et la variation de la gigue à cause de l’étendue 

du registre, ne laissant à Weyrauch nul autre choix que de les soustraire.  

 

BWV 998 Prélude, fugue et allegro en mi bémol majeur  

Ce manuscrit autographié J. S. Bach, Prelude pour la Luth. ò Cèmbal datant probablement 

des années 1740 est conservé au Japon (Ueno-Gakuen, Tokyo). Ces trois mouvements sont 

aussi très peu comodes pour les luthistes, mis à par le prélude qui tombe bien sous les doigts.  

Un autre indice qui laisse croire que cette suite a été écrite pour clavier est qu’à la fin de 

l’allegro, Bach, manquant d’espace, utilise la tablature pour clavier !  

 

BWV 999 Prélude en do mineur  

Deux sources de ce prélude sont connues. L’une en do mineur (Praelude in C mol. Pour La 

Lute ) et l’autre attribuée à Johann Peter Kellner en ré mineur. Malgré le fait qu’il s’exécute 

assez facilement sur un luth en ré, rien ne prouve qu’il ait été destiné au luth seul. Près de cent 

ans plus tard,  Friederich Conrad Griepenkerl incluait le prélude dans un recueil de pieces de 

Bach pour clavier : 12 petits préludes pour apprentis. 

 

Fugue en sol mineur BWV 1000 (originalement pour violon en sol mineur BWV 1001) 

Rien ne prouve que Bach eut connaissance de cet arrangement réalisé par Weyrauch en 

tablature française intitulée Fuga del Signore Bach. Une version tout aussi importante est 

celle notée sur deux portées par Karl Ferdinand Becker. L’arrangement pour luth diffère de la 

version originale pour violon surtout au début de la fugue. 

 

BWV 1006a 



Cet arrangement de la Partita BWV 1006 pour violon solo est connues sous trois versions 

dont une serait originale, sans aucune mention d’instrument. On spécule donc qu’elle aurait 

été écrite soit pour luth, pour harpe ou pour clavecin. Rien pour aider, le titre Suite pour le 

clavecin composé par Jean Sebast. Bach. Original a été ajouté au 19e siècle. Une version en 

mi majeur est conservée au Japon et on la croit de la main de Bach. Cependant, cette tonalité 

est pratiquement injouable sur le luth en ré, tandis que sur un clavecin, elle sonne beaucoup 

trop grave. Encore une fois, l’hypotèse du lautenwerck semble la plus plausible.  
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A tous les honestes gens 
« Les plus entendus dans la belle galanterie savent bien que la guitarre a un caractere 
cavalier et dégagé qui luy est particulier. C’est pourquoy les plus grands Princes de l’Europe 
qui ont voulu jouer de quelque instrument l’ont préférée a tous les autres, et deignent bien 
s’en faire quelque fois un doux amusement. Le petit nombre de ses cordes, et sa facilité en 
quelques pieces ont esté cause que beaucoup de gens en ont abusé. Et comme l’envie ne 
s’esloigne jamais du parniasse, quelques musiciens mal intentionez pour ce petit instrument 
on voulu bien souvent qu’on attribuast a son ingratitude ce qui venoit purement de 
l’ignorance de celuy qui le touchoit. Je me reserve a parler plus emplement de son origine, et 
de ses differens usages. En attendant j’avertis ceux qui ayment le bruit qu’ils ne trouveront 
pas icy leur compte. Mais ceux qui voudront savoir ce que c’est que la guitarre sans aucun 
preiugé, seront aussy agreablement satisfaits de leur curiosité que beaucoup de personnes 
illustres qui en iouent aujourd’huy. Ils trouveront de la gentillesse dans ses chacones et ses 
bateries de la tendresse et de l’eniouement dans ses sarabandes, de la langueur dans ses 
passacailles, de la guayeté dans ses petits menuëts et de la maiesté dans ses pièces sérieuses. 
Ils connoistront que c’est l’instrument apres l’orgue qui a le plus de varietez et qui peut 
mieux traitter la cromatique. Ils l’admireront dans ses dissonances si bien sauvées, ils 
l’aymeront dans les spectacles, dans les comedies et dans les mascarades, et ils avoüeront 
enfin que la guitarre avec ses cinq cordes peut imiter tous les instrumens et qu’il n’y en a pas 
un qui puisse l’imiter. Je pretens avoir entierement suivi la maniere du fameux Francisque 
Corbet, qu’il m’a communiquée pendant quelques mois avec cette différence que j’ay trouvé 
pour mes pièces une facilité qu’il ne s’est pas donné la peine de chercher. J’y ay meslé 
quelques airs de l’Académie et de ceux qui se chantent parce qu’il y a beaucoup de gens qui 
les ayment et peu qui les mettent bien. » (Rémy Médard, Pièces de Guitarre, 1676) 
 
 

 
 



 
Remy Médard a publié son livre sous le simple titre de Pièces de Guitarre en 1676, alors qu’il 

était au service de Thomasine de Banyuls, marquise de Montferrer. Malheureusement, 

d’importantes informations biographiques font défaut sur la vie de ce guitariste, compositeur 

et poète français du XVIIe siècle – dont ses dates de naissance et de mort. Nous apprenons 

dans le court texte qu’il signe en tête de son livre qu’il fut pendant quelques mois l’élève de 

fameux Francisque Corbette (Francisco Corbetta, 1615-1681). Il écrivit à sa mémoire une 

épitaphe qui l’honore, soulignant qu’il avait réussi à faire parler « le vrai langage de l’amour » 

à la guitare  

 

Il donnait des concerts chez lui, comme en témoigne un Dialogue « sur le sujet de la paix », 

dont il écrivit aussi les paroles (Mercure galant, mars 1679). Ces soirées bimensuelles 

organisées par Médard permettaient à plusieurs musiciens de se produire en concert. Parmi 

eux, Dubuisson, Ronsin, Pierrot... En 1692, il enseignait la guitare à Paris « près Saint-Nicolas 

des champs ». 

 

Le livre de Médard contient 44 pièces, dont deux duos et plusieurs poèmes écrits sous les 

thèmes de l’amour pastoral, toujours anexés à un menuet ou une sarabande. Les pièces sont 

très « chantantes » et dans le style galant apparenté à Robert de Visée (ca.1650-1732). De 

plus, ces pièces sont marquées par un emploi généreux de chromatisme et d’arpèges. Selon 

Francesco Corbetta, ce pourrait être le style de pièce qui plaisait le plus à  Louis XIV. 

En Suède, la bibliothèque de Norrköping contient une importante collection (Collection 

Finspang) de livres imprimés et de manuscrits pour guitare à cinq chœurs. C’est dans cette 

collection que se trouve l’unique copie du livre de Rémy Médard ainsi que deux manuscrits 

(Finspong 9096:2 et 9096:14) qui contiennent plusieurs de ses pièces. Les deux ouvrages sont 

postérieurs à 1680, car ils contiennent des transcriptions d’airs de l’opéra Proserpine de Lully. 

Ces manuscrits ont été en possession de la famille Geer au château de Finspang et sont signés 

LdG (Louis de Geer, 1655-1691). La famille Geer a probablement obtenu les manuscrits et les 

livres imprimés à Paris et il se pourrait que certains de ses membres aient pris des leçons de 

guitare avec Rémy Médard vers la fin du XVIIe siècle. 

 
 
 



 
Récréation galante, 1717. Jean-Antoine Watteau (1684 - 1721) 

 
L’accord de la guitare chez Médard 

 

Les guitaristes du XVIIe siècle accordaient leur guitare de différentes façons. Certains 

compositeurs sont clairs sur la manière d’accorder l’instrument, tandis que d’autres sont 

muets sur la question. En l’absence d’instructions, il faut déduire au simple coup d’œil de la 

tablature ou se référer aux quelques sources historiques concernant l’accord de la guitare. 

 

La plus ancienne indication en ce qui a trait à l’accord de la guitare à cinq chœurs en France 

figure dans le recueil de Luis de Briçeño Metodo mui facilissimo para aprender a tañer la 

guitarra (Paris, 1626). L’accord rentrant1 est impératif pour interpréter la musique proposée 

dans ce recueil. Quatorze ans plus tard, dans un traité sur les instruments demeuré à l’état de 

manuscrit, Pierre Trichet nous apprend qu’un bourdon sur la cinquième corde était aussi 

possible en France. Cependant, il n’y a aucune indication claire concernant le quatrième 

chœur :   

 
« Ils montent ordinairement la guiterre de cinq rangs de cordes doubles , sauf la 
chanterelle, qu’aucuns veulent estre simples [...] Pour l’accorder telle qu’elle est 
aujourd’hui, et la mettre en son vrai ton naturel, il faut commencer par la plus grosse 
chorde, qui est une des cinquièmes, laquelle doibt servir de guide pour accorder sa 
compagne qu’il faut hausser d’une octave plus haut, comme estant plus desliée. Puis il 
faut venir aux quatrièmes que l’on doibt hausser d’une quarte plus haute que les 
précédentes. Les deux autres qui viennent après que l’on nomme tierces doivent estre 

                                                
1  En 1636/37, Marin Mersenne décrit l’accord rentrant de cette façon : « Ces notes se prononcent ainsi Ré, Sol, 
Ut, Mi, La, par où l’on void que le son de la 5. chorde est plus haut dun ton que celuy de la 3 : ce qui est 
particulier à l’accord de la guiterre » (Livre 2, Proposition XIV, f. 95) 
 



tendues d’une autre quarte plus hautes que les quatrièmes. Par après les secondes 
doivent estre plus hautes que les tierces d’un diton ou tierce majeure. Finalement la 
chanterelle se doibt hausser d’une quarte plus que les secondes; tellement que depuis 
la plus basse corde jusques a la plus haute il y a une douzieme que l’on nomme 
atrement diapason diapente... » (Pierre Trichet, Traité des instruments. 1640. F :Psg 
MS.1070) 

 
En 1670, Francesco Corbetta recommande à ses lecteurs d’utiliser le bourdon au quatrième 

chœur, ce qui suggère une habitude chez les guitaristes français de l’époque de l’accorder à 

l’unisson : « Je vous avertis de mettre une octave a la 4.me corde de. la. re. sol. Parce que les 

deux unissones ne composent point d’harmonie » (Francesco Corbetta, La guitarre royalle, 

Paris, 1671, p.8).  La même année, Antoine Carré ajoute aussi le même avertissement : 

« Fault mettre a la guitarre une octave on quattriesme » (Antoine Carré, Livre de guitarre, 

Paris, 1671, p.1). 

 

Finalement, dans son livre de 1682, Robert de Visée poursuit dans le même sens : « J’ay esté 

obligé de transposer les pièces de musique a cause de l’estendüe de la Guitarre qui va 

jusques en D la ré en haut, il ne faut pas oublier une octave a la quatrieme corde, elle y est 

très nécessaire » (Robert de Visée, Livre de pièces pour la Guittarre dédié au Roy, Paris, 

1682, p.6). 

 

Quant à lui, Rémy Médard n’est pas explicite sur la question. En revanche, on peut déduire 

qu’il utilisait des unissons aux 4e et 5e chœurs par cette courte Campanelle qu’on retrouve à la 

page 5 de son livre. 

 

 
 
 
Les particularités de la tablature 

 

Issu de l’école du « jeu mixte », qui consiste à jouer des lignes mélodiques ponctuées 

d’accords battus, Médard renonce à un quelconque système de notation d’accords chiffrés tel 

que l’Alfabeto italien ou le Cifras espagnol (pourtant très à la mode au XVIIe siècle). Il 

préfère insérer dans la tablature une valeur rythmique qui précède l’accord, indiquant par la 

direction de la hampe s’il faut le battre vers le haut ou vers le bas. Il inscrit uniquement les 



notes de l’accord qui doivent être occupées par un doigt de la main gauche, sous-entendant les 

notes en cordes à vide. Cette subtilité rend parfois ambiguë la compréhension de la ligne 

mélodique, spécialement lorsque l’accord comprend une corde à vide au premier chœur. 

Médard inscrit parfois un point (.) sur la première ou la deuxième ligne, indiquant qu’il ne 

faut pas faire entendre cette corde et que la mélodie se trouve plutôt au chœur inférieur. Mais 

cette marque distinctive n’est pas utilisée systématiquement, ce qui laisse parfois à l’interprète 

le loisir de décider. 

 

Techniques utilisées 

 

L’emploie des liaisons techniques sert majoritairement l’inégalité rythmique typique de la 

musique baroque française. La plupart du temps, on remarque ces liaisons entre un temps 

faible et un temps fort, ce qui accentue cette sensation d’inégalité. « La tirade est une liaison 

d’une lettre avec plusieurs autres qui vous advertit qu’il ne faut que batre ou pincer une fois 

et tirer les autres lettres de la main gauche. La chute est tout le contraire ».  

 

On trouve également dans la tablature plusieurs signes d’agréments dont l’interprétation est 

expliquée par Médard : 

« La plainte que quelques uns apellent miaülement, se fait en remuant les doigts sur la corde 

d’une touche a l’autre sans le lever.  

Le tremblement se fait en tirant plusieurs fois la mesme corde de la main gauche, avec 

vitesse. 

Le martellement ou tremblement estoufé se fait mieux connoistre par cette derniere 

expression il se fait en tirant la corde une fois comme si vous vouliez trembler et la pressant 

aussy tost du mesme doigt ». 

 

Quelques mots sur les pièces 

 

Le livre de Pièces de guitarre de Rémy Médard est un ouvrage très contrasté. L’essentiel des 

pièces écrites par Médard est groupé sous la forme traditionnelle de la suite française. Les 

préludes sont souvent non mesurés et juxtaposent marches harmoniques et élans mélodiques 

en campanelles. Un intéressant prélude « d’accords cromatiques » porte l’indication « battez 

deux ou trois coups sur chaque accord »! Par la suite, on dénombre plusieurs sarabandes et 

menuets, quelques allemandes, courantes, gigues, gavottes, trois passacailles et une seule 



chaconne. On a aussi droit à une version des Folies, à une marche et à une petite campanelle 

qui sert d’introduction à une sarabande pour le présent enregistrement. 

 

Les tonalités sont choisies pour favoriser l’usage du plus grand nombre de cordes à vide 

possible et sont parfois groupées par tons homonymes (ré mineur, ré majeur; sol mineur, sol 

majeur). 

 

Le compositeur n’indique aucun signe de reprise, mais elles sont toujours sous-entendues. 

Aussi, plusieurs pièces comprennent un signe de « petite reprise » qui sert de coda. « La petite 

reprise vous fait repeter de l’endroit ou elle est marquée, après avoir joué deux fois la 

piece ». 

 

Médard a attribué un nom à plusieurs pièces. Ainsi, certaines sont dédiées à des personnages 

importants tel que la Sarabande de Laval, la LockHart Sarabande, la Sarabande de monsieur 

Nanquer ou la Sarabande Montferer, d’autres portent des titres descriptifs tels que Le Retour 

de l’armée et La Marche du sacrifice de Minerve ou plus poétiques comme La Beauté la plus 

sévère, Vous étonnez-vous d’un peu de martire et D’une constance extrême. 

 

Dans son Harmonie Universelle, Marin Mersenne remarque que les sarabandes espagnoles 

sont fréquemment accompagnées par des castagnettes. Le livre de Rémy Médard contient une 

de ces sarabandes (en do majeur) et j’ai pensé qu’il pouvait être intéressant de suivre cette 

indication pour l’enregistrement de cette pièce. 

 

Quant aux tempi à adopter, Médard nous sert un important avertissement à modérer la vitesse 

d’exécution : « Je vous exhorte surtout de ne point precipiter la mesure, crainte de tomber 

dans un jeu brouillé dont plusieurs maistres mesme ne peuvent se retirer ». 

 
 
 


