Photographie N° 8 : Michel leilhac (1932 environ).

(Cliché appartenant & son fils : Bernard Meilhac)



Photographie N° 10 : Fernand Pauliac (le 15 XI 82).




16. Michel PECHADRE 2 Ussel [(16) sur la carte]. Né en 1891
& Trémouille-St-Loup [16 sur la carte], mort en 1982. Agriculteur
et sabotier.

Nous ne l'avons jamais vu,mais avons pu étudier 45 mn d'enre-—

gistrements qui nous ont été pré&tés par O. Durif.

17. Léon PEYRAT & St-Salvadour. Né en 1904. Agriculteur.
Nous l'avons vu & diverses reprises et possédons deux heures
et quarante cing minutes d'enregistrements qui nous ont été prétés

par J~-P. Champeval.

Photographie N°11 : Léon Peyrat (le 5 IX 82).
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18. Baptiste PORTES & St-Yrieix~le-Déjalat. Né en 1905 ou 1906,
mort en 1979. Forgeron.
Nous ne 1l'avons jamais vu,mais avons pu l'entendre sur 50 mn

d'enregistrements pré&tés par J+P. Champeval.

19. Gaston POUGET au Laurel. Né en 1910. Agriculteur.
Nous ne l'avons vu qu'une fois et avons pu étudier son jeu sur

8 mn d'enregistrements prétés par les Musiciens Routiniers.

20. Frangois ROUSSEL & Sarroux. Né en 1906. Marchand ambulant
de toiles.

Nous 1l'avons vu & plusieurs reprises mais n'avons de lui que
4 mn d'enregistrements : sa participation & la F&te du Violon (sep-

tembre 1982).

Photographie N°12 : Venceslas Wenclik (le 3 V 82).




Photographie N° 13 : Francois Roussel (le 5 IX 82).

21. ? SICCARD & Aubazine. Né en 1896 environ. Agriculteur.
Nous ne l'avons jamais vu,mais avons pu l'entendre parler et
jouer sur 75 mn d'enregistrements effectués en septembre 1976 et

prétés par Jsl. Ponty. Ce musicien n'a plus voulu jouer par la suite.

22. Venceslas WENCLIK & St-Léonard-de-~Noblat. Né en 1910 en
Pologne. Arrivé dans la région vers 1925. Agriculteur.
Nous lui avons rendu visite les 17 et 26 mars 1982, puis le

3 mai. Nous l'avons enregistré (11 mn).
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2. Le cadre de leur pratique.

Presque tous les violoneux que nous avons cités sont nés dans
une famille d'agriculteurs. Les peres de certains d'entre eux,
comme MH{. Lachaud, Narbonne, Péchadre et Pouget étaient violoneux
eux-mémes. D'autres, assez souvent, étaient chanteurs, parfois
remarquables. Ce fut le cas, par exemple, des péres de MM. Bidaud,
Jarraud, Pauliac, (Péchadre) et Peyrat. Les méres des musiciens
sont trés rarement citées, si l'on excepte celle de M. Meilhac &

qui il devait une grande partie de son répertoire.

L'apprentissage de leur instrument s'est effectué, pour la
majorité des violoneux cités, sur une période allant du début des
années 10 au début des années 20. Les jeunes musiciens avaient alors
parfois dix ans, ou moins, comme les fréres Chastagnol, L. Jarraud,
H. Lachaud, J. Lamour, L. Peyrat, G. Pouget et F. Pauliac, mais
d'autres étaient déjd adolescents ou presque : L. Bidaud, G. Cessac,
E. Chamberet, H. Gayot, M. Meilhac et V. Wenclik. En fait, souvent,
le début de l'apprentissage a été 1ié a la possibilité, pour les
jeunes musiciens, de posséder un violon. P. Boursicaud, cas un peu
exceptionnel, n'a commencé de jouer qu'apreés s'8tre fabriqué son
instrument, alors gqu'il avait déja une vingtaine d'années.

Quelques violoneux ont débuté leur carridre en prenant des lee
gons avec un violoniste. C'est le cas de H. Gayot, M. Siccard et
V. Wenclik qui était alors dans le nord de la France, ol son pére
était mineur. Par la suite, ils ont joué "de routine" tout en étant
assez fiers - notamment H. Gayot et V. Wenclik - de pouvoir lire
la musique. G. Cessac, lui, avait pris des legons avec un violoneux
de neuf ans son ainé, M. Solomagne, maintenant décédé.

La plupart de nos musiciens ont appris seuls & jouer. A l'excep-—
tion de L. Jarraud a ses débuts, ils avaient toujours dans leur

proche entourage, au moins un violoneux au contact duquel ils pouvaient
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se former. Leur apprentissage, qui pouvait durer de un & quatre
ans, s'est parfois effectué pendant qu'ils gardaient les vaches de
la ferme familiale. C'est le cas, par exemple, de Jean et Julien
Chastagnol et de Frangois Roussel. Certains, comme J. Lamour et

F. Pauliac, montraient chez eux tant d'acharnement & travailler
leur instrument que les autres membres de leur famille en étaient
lassés.

Par la suite, presque tous sont devenus musiciens de bals ou
de noces, ce qui leur permettait de gagner un peu d'argent. Cette
activité a commencé pour certains alors qu'ils étaient encore bien
jeunes. Ainsi, Jean Chastagnol a joué pour la premiére fois dans un
bal alors qu'il n'avait que douze ans. Il a ainsi gagné deux francs.
Les bals avaient souvent lieu dans une auberge, le dimanche princi-
palement. La présence de musiciens attirait invariablement beaucoup
de danseurs, et donc de consommateurs potentiels, dans une salle
qui n'était pas toujours bien vaste. "Ga ne faisait qu'un bloc"
nous a dit Mme Villejoubert & propos des bals qui se sont faits cha-
que semaine, jusqu'a la seconde guerre mondiale, dans l'établisse=
ment que tenait, & Sauviat-sur-Vige, son pére, Léonard Gaucher,
joueur de vielle. L. Bidaud a souvent joué a 1l'auberge "Les Char-— .
milles" gu'on peut toujours voir a Feytiat, prés de Limoges. Elle
était alors située en face de la gare du tramway. La, les danseurs
ne payaient pas leur entrée, mais la patronne faisait quand mé&me
suffisamment de bénéfice pour pouvoir donner 50 francs & Léon Bi-
daud et son ami, Léonard Dadat, joueur d'accordéon diatonique.

Ceci se passait entre 1921 et 1928, année ol L. Bidaud s'est marié
et a cessé d'aller jouer pour des bals ou des noces.

Généralement, les danseurs - et non les danseuses - devaient
cependant payer pour participer : au milieu de chaque danse, la
musique s'arré&tait et une guéte était effectuée ;3 ou alors, les
arréts étaient plus épisodiques et chaque danseur versait une somme

proportionnelle au temps pendant lequel il avait dansé.
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I1 arrivait également que les bals, plutdt alors appeléds
"veillées", soient organisés par des particuliers, chez eux. Le
musicien qu'ils avaient invité était souvent, dans ce cas aussi,

rétribué par les danseurs.

L'autre activité principale qu'ont eue les violoneux a été
leur participation & des noces. Ils devaient, bien sfir, y animer
les bals qui suivaient chaque repas, mais aussi conduire le cortége
qui, le matin du mariage, allait de la maison de la mariée jusqu'au
bourg, puis, ensuite, jusqu'au lieu ol devait se passer la noce.

La f&te durait généralement deux jours, parfois trois. F. Pauliac
dit qu'il gagnait environ 25 francs a chaque noce, ce qui lui pa-
ralt une somme appréciable, tandis que L. Bidaud qui, & la m@me épo-
que (1), touchait environ 40 francs pour la m8me chose, pense que

"¢a n'était pas énorme". Cette différence d'appréciation est peut—
8tre liée a un niveau de vie plus élevé aux environs de Limoges
qu'ailleurs, ou alors & un certain pessimisme de L. Bidaud ...

Jean Chastagnol, lui, ne gagnait pour une noce que 15 francs aprés
la guerre et 18 francs un peu plus tard (2). Cette somme le conten-
tait, apparemment ...

Pour se rendre sur les lieux de noces ou de bals, les violo-
neux se servaient souvent d'une bicyclette. Ils portaient leur vio-
lon en bandouliére et parcouraient ainsi des distances variables
mais approchant souvent les gquinze kilométres. F. Pauliac qui, au
début des années 30, a animé, seul, des bals tous les samedis soirs
aux environs de Vignols, ne se déplagait qu'd pied sur des trajets

qui, parfois, atteigneient dix kilométres.

(1) De 1921 & 1927 - 28.

(2) D'aprés : COUGNOUX (Antoinette), Le dernier violoneux des loné-
diéres, in : Lemouzi, janvier 1981, p. 32.




Le violoneux était trés souvent seul pour animer les bals, ce
qui, & notre épogque ou les sonorisations couvrent un brouhaha géné-
ral, surprend un peu. Bien sfir, les lieux de bals étaient plus pe-
tits que nos salles actuelles, et le nombre de danseurs devait
rarement dépasser la cinquantaine, mais il est probable que la qua-
lité de leur écoute était bien supérieure 3 celle des danseurs
d'aujourd'hui. F. Pauliac exprime un peu rapidement ce changement
de situation en affirmant que "maintenant, les gens sont devenus
sourds". On peut penser aussi qu'autrefois, on s'abstenait de parler
lorsque le musicien jouait ... conditionnement qui s'est, depuis,
perdu.

On a quand méme plusieurs exemples de violoneux ayant joué avec
un autre musicien. Ainsi, outre L. Bidaud, déja cité, M. Narbonne,
le pére d'André Narbonne, faisait parfois les bals avec un joueur
d'accordéon diatonique. M. Siccard, lui, disait qu'il "s'accordait
bien avec la clarinette, la chabrette ou l'accordéon". Quant &

G. Cessac, il a quelquefois été accompagné par son jeune frére a
l'accordéon chromatique ou par ... une batterie. Une cinquantaine
d'années auparavant, ce genre d'association était déji attesté en
Bas-Limousin dans la région de Turenne, Roche-de-Vie, Queyssac

J. Soursac, évoquant en 1896 des souvenirs de jeunesse remontant 2
1875 évoque "sur cette estrade improvisée, quelques rustiques musi-
ciens accouplant sans rougir le violon a la grosse caisse" & l'occa~
sion des "Votes", fétes religieuses locales suivies de bals qui du-

raient toute la nuit (1).

(1) SOURSAC (J.), La place de mon village (Souvenirs d'enfance),
in ¢ Lemouzi, janvier 1896, p. 104.



3. Leurs instruments.

Tous les violoneux auxquels nous avons rendu visite - & 1'excep-
tion de L. Jarraud - ont au moins deux violons. La provenance en
est variée : certains ont été achetés chez des marchands plus ou
moins spécialisés, d'autres 2 des violoneux divers, deux d'entre
eux ont été rapportés d'Allemagne aprés l'occupation qui a suivi la
premiére guerre mondiale.

I1 n'est pas toujours facile d'en apprécier la qualité lors—
gu'aucune marque n'est visible & l'intérieur mais certains n'ont
apparemment que trés peu de valeur, tel un violon de V. Wenclik por-
tant sur le fond quelques grossiéres traces latérales de peinture
destinées & imiter les veines d'érable. Sur les étiquettes que nous
avons vues, nous avons pu lire "copies de Stadivarius" & plusieurs
reprises, et aussi "ledio Fino", "Thibouville Lamy", "Charles Clau-

dot", "Nicolas Bertholini", "Vuillaume" et "Compagnon".

I1 est souvent intéressant de remarquer les "aménagements'" que
chaque violoneux a pu apporter & son violon. Ainsi, V. Wenclik a
placé une petite plague de métal sous chaque corde, & cheval sur le
bord supérieur du chevalet, pour protéger ce dernier (voir la pho-
tographie N° 12). H. Gayot a adopté une démarche opposée : il a en-
taillé le chevalet d'un de ses violons sur une hauteur d'environ
un demi-centimétre, sous les cordes de sol et mi, dans le but pro-
bable d'éviter un jeu en doubles cordes. On sait qu'il avait pris
quelques legons de violon & ses débuts et il cherche visiblement
a avoir un jeu "classique". D'autre part, pour réparer une fracture
de la table de son autre violon, il a collé sur celle-ci une baguet—
te de sapin qu'on aperc¢oit sur la photographie N° 5.

En ce qui concerne l'archet, les violoneux n'en changent la
méche que lorsqu'il lui reste si peu de crins qu'il devient diffi-

cile de jouer. Certains, comme M. Jarraud ou Wenclik, ont parfois
J ’ 9
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réalisé eux-m8mes cette opération délicate. Il ne viendrait 2
1'idée de personne de renouveler, comme les violonistes, des mé-
ches fournies mais usées et qui accrochent donc moins bien la cor—

de que des neuves.

Au dela du stade du "bricolage'" sur des violons ordinaires,
il en est un qui est particuliérement attachant : celui de la réa-—
lisation totale de son instrument par le violoneux. Certains ont
débuté, enfants, sur des violons qu'ils avaient entiérement confec—
tionné eux-m&mes. Ainsi, F. Roussel avait découpé une planche en
forme de violon dans du cerisier, puis décablé un frein de vélo
pour faire des cordes. L'archet était une branche d'osier sur laquel-
le étaient fixés quelques poils de la queue d'un Zne. Les fréres
Chastagnol, eux, aprés avoir découpé une planchette, avaient tendu
dessus des fils de lin enduits de poix en guise de cordes. Quant
a2 L, Jarraud, aidé de son frére, c'est d'aprés une carte postale
représentant une vieille femme tenant un violon posé droit sur ses
genoux qu'il avait réalisé son premier instrument, en cerisier,
alors qu'il avait une dizaine d'années. Il affirme qu'ils avaient
tout fait, m@me la volute. Plus tard, il échangea ce violon contre
deux roues de bicyclette e

I1 devait récidiver une vingtaine d'années aprés, alors .
qu'il était prisonnier en Allemagne : une canne dans laquelle il
fixa quatre chevilles servit de manche et un bidon de caisse de ré-—
sonance pour ce nouveau violon. Il tailla un morceau de bois eh forme
de chevalet et fixa les quatre cordes au haut du bidon par un clou.
L'archet était fait d'une baguette d'ardoise sur laquelle étaient
fixés des fils ... "Ga marchait". Comme L. Jarraud est d'un tempé-—
rament jovial,il ajoute d'ailleurs que "C'4tait le bon temps !".

C'est également en Allemagne, mais plus t8t, & 1'issue de la
premiére guerre mondiale, alors que les Alliés occupaient la Rhéna-—

nie, que P. Boursicaud a fabriqué son premier violon. Il affirme
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1'avoir fait d'aprés des plans fournis par "Sélection" gui commen-
¢ait alors sa longue carriére. Son travail fut trés soigneux, on

en jugera d'aprés les photographies N 14 et 15s Le violon devait
bien sonner : les bois en sont si fins qu'ils bougent, par places,
sous la pression du doigt. P. Boursicaud prit ses premiéres lecons
auprés d'un compatriote, originaire du Palais-sur~Vienne (prés de
Limoges ) dont il a perdu la trace par la suite et maintenant oublié

le nom.
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Photographie N° 14 : Le violon de P. Boursicaud. .

Un des luthiers amateurs les plus prolifiques a été M. leilhac
qui aurait fabriqué vingt-huit violons. Nous avons pu voir deux
d'entre eux chez son fils. Ils nous ont semblé trés proches, par
leur facture, d'instruments dfis & des luthiers professionnels.

M. Meilhac avait d'ailleurs étudié des ouvrages de lutherie gu'il
a légués & son fils et jouait lui-m@me sur un trés beau violon

Deconet. Les deux instruments que nous avons vus n'ont pas de filets.



Photographie N° 15 :¢ Le violon de P. Boursicaud

(détail : la volute).

Ils sont remplacés sur 1l'un d'entre eux par une bande de marquette-—
rie en ébéne et nacre.

Nous terminerons ce chapitre en présentant un violon curieux,
tout en noyer assez épais, que nous avons trouvé dans une brocante
a4 Limoges (1). Sur le dos est gravée la date : 6 6 1900 suivie du
nom : Sergent. La table et le fond en sont plats, la volute trés
grosse. A 1'intérieur, on voit deux &mes, une en face de chaque
oule. Elles ont dfi 8tre placées & 1l'aide de raphia : il en reste
des bouts piqués au milieu de chacune d'elles. Nous ne savons rien
de M. Sergent, jusqu'a présent, sinon qu'il a confectionné trois
autres violons, maintenant en trés mauvais état, et de nombreux ob-

jets en bois que le brocanteur garde chez lui.

(1) Jean-Pierre Champeval 1l'a, depuis, acheté.



Photographie N° 16 : Le violon Sergent

Photographie N° 17 : Le violon Sergent

(détail : la volute).
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CHAPITRE Iv

LE REPERTOIRE

l. Présentation du corpus.

Les 547 piéces constituant le corpus sur lequel nous avons
travaillé ont généralement été apprises par les violoneux étudiés
quand ils étaient jeunes, au contact de chanteurs ou de musiciens
routiniers*plus dgés. Ce mode de transmission du répertoire n'en
garantit cependant pas le caractére endogéne. Ainsi, Rempart,
violoneux de Meymac trés connu au début du sidcle, était célébre

pour des valses parisiennes comme "Ceeur de Lilas™ ou "Le Nid de

Fauvettes'", valses que nous avons retrouvées sous les doigts de
Julien Chastagnol, en particulier.

Cet apport exogéne a pu se faire par l'action de chanteurs
ambulants, qui, si 1'on en croit F. Celor (voir p. 36) parcouraient
déjd les campagnes dans la deuxiéme moitié du XIXeme sidcle.

M. Bidaud nous a dit avoir appris une grande partie de son réper—
toire les matins de jours de foire & Saint-Léonard-de~Noblat :
son ami Léonard Dadat et lui-m@me écoutaient les chansons qu'ils
achetaient puis, l'aprés-midi, ils les jouaient pour faire danser
des valses, polkas ou scottishs (1). Il ajoute d'ailleurs avec
humour : "On les appelait "chansons nouvelles" mais elles ne
1'étaient plus depuis longtemps quand elles arrivaient & Saint-—
Léonard ! " Mme Villejoubert se souvient, elle, du jour oli, avant

la guerre de 1914, un vendeur de chansons venu dans le café que

(1) I1 semble qu'aux environs de Limoges, la bourrée et le quadril-—
le aient été encore fort populaires avant la guerre de 1914, mais
qu'ils soient passés de mode aprés 1918, M. Bidaud n'en a jamais
fait danser.
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tenaient ses parents a appris & son pére, joueur de vielle,

"Sous les Ponts de Paris", fragment par fragment.

Certains morceaux, aussi, ont parfois été appris d'aprés des
enregistrements sur disque. Ainsi, M. Cessac nous a dit qu'une
valse qu'il joue, bien connue par les jeunes Limousins s'intéres—

sant & la musique traditionnelle sous le nom de "Valse de Cessac"

ou "Valse de Vertoujit" (le village ou il habite),provenait en fait

d'un disque du célébre cabretaire Martin Cayla ! M. Pauliac nous
a raconté, également, avoir appris quelques danses de disques pas-
sés sur le phonographe de 1'H8tel des Voyageurs, & Meyssac, quand
il était jeune.

Un autre apport extérieur est dfi & la participation ancienne
ou toujours actuelle - c'est le cas, par exemple, de MM. Pauliac
et Jarraud - de plusieurs musiciens & des groupes folkloriques.

Infin, les compositions personnelles de certains violoneux
entrent pour une part, assez réduite, il est vrai, dans 1l'ensemble

des piéces étudiées.

I1 est difficile de savoir l'origine exacte de chacun des
morceaux joués par un violoneux : celui-ci 1l'a, en effet, fréquem—
ment oubliée comme, trés souvent, il a oublié — & moins qu'il ne
1'ait jamais su - le titre d'un grand nombre des airs de son
répertoire.

Nous avons pallié cette difficulté, pour le classement des
547 piéces étudides, en utilisant souvent des lettres qui, prises
dans l'ordre alphabétique, suppléaient aux titres manquants. Des
problémes plus épineux se sont cependant posés : il est extr@mement
fréquent qu'un m8me air ait un titre différent d'un musicien &
1'autre. Ce phénoméne se produit parfois également & l'intérieur
du répertoire d'un seul violoneux. Celui-ci peut alors prendre
pour deux morceaux distincts une m8me mélodie (ou deux variantes

trés proches de cette mélodie) revétue de paroles différentes, le
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titre de la piéce correspondant généralement au début de ces paroles.
Inversement, un titre donné peut s'appliquer a des airs plus

ou moins éloignés. Ainsi, "Tant Pire" varie beaucoup selon qu'il

est joué par M. Roussel (ex. mus. N°15/12), M. Siccard ou M. Portes

et si le titre n'en était pas affirmé - en liaison, d'ailleurs,

avec le pizzicato qui caractérise cette bourrée - on pourrait trés

bien considérer ces trois interprétations comme trois piéces dis-

tinctes. Parfois un m@me titre peut se rapporter d des airs nettement

différents. Le cas est fréquent lorsque le nom du morceau lui vient

de son lieu d'origine ("Bourrée de Chaumeil", par exemple) ou du

musicien qui la jouait ("Polka de Rempart"). La situation est m&me

parfois plus complexe : ainsi, par exemple, M. Meilhac jouait, sur

un rythme de mazurka "la Valse-~Vienne", danse bien connue dans les

milieux folklorigues alors que pour M. Bidaud, "la Valse-Vienne"

était le titre de la seule scottish-valse qu'il avait & son
répertoire.

Dans le tableau qui suit (tableau I), nous avons indiqué pour
chague musicien le nombre de pi&ces dont nous possédons des enre-—
gistrements, en fonction de chacune des catégories choisies. Puis-
qu'il arrive assez souvent qu'un m&me morceau ait été enregistré
plusieurs fois, nous avons ajouté, entre parenthéses, le nombre
d'airs différents figurant, dans notre corpus, au répertoire de
chacun des violoneux. Les choix que nous avons alors effectués pour-
raient parfois, on le comprend maintenant, 8tre sujets & discussion :
il a été souvent délicat de décider, lorsque deux morceaux étaient
assez proches, si nous les compterions pour deux variantes d'un
méme air ou deux airs différents.

D'autres problémes se sont posés : ainsi, nous avons souvent
mis dans la catégorie "marches" des piéces gqui auraient pu figurer
également dans la colonne "chansons". Nous avons essayé de ne
compter comme "chansons" que les airs considérés comme tels, a

notre connaissance, par les violoneux, sans idée de marche ou de
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danse. Dans le m&me esprit, n'ont été inscrits comme éléments de
quadrille que les airs présentés ainsi par les musiciens mais il
est certain que de nombreuses pi&ces comptabilisées dans la colonne
"Marches" ont pu &tre jouées autrefois pour faire danser le
quadrille.

La colonne "Danses diverses" nous a permis de regrouper plu-—
sieurs morceaux qui nous ont semblé inclassables autrement (trois
sautiéres, deux javas, un tango, deux rondes ... ). Nous avons
inclus dans la catégorie "Scottishs" les onze piéces de notre corpus
correspondant aux mélodies connues sous les titres : "Chez la Mére
Antoine", "le Brise Pied" et "L'Aiga de Rocha" (1). En effet, les

caractéristiques musicales et les pas de danse en sont trés proches.

Toutes ces considérations — et on peut y ajouter la pidce de
M. Peyrat qui pourrait 8&tre valse ou bourrée — impliquent que les
chiffres du tableau I ne sont donnés qu'a titre indicatif. Ils
auraient été différents avec d'autres choix que ceux pour lesquels
nous avons opté. L'étude de ce tableau est cependant riche d'ensei-
gnements. On y voit, en particulier, 1'importante place prise dans
le répertoire local par les danses & rythme ternaire : la valse,

la mazurka et surtout la bourrée.

(1) Nous ne partageons absolument pas, & ce sujet, 1'opinion de
Jan dau Melhau qui tient 1'Aiga de Rocha pour un vestige limousin
de la bourrée a deux temps.
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2. La bourrée.

A. L'histoire.

On a dit et écrit beaucoup d'énormités quant aux origines
anciennes - gauloises la plupart du temps - de la bourrée. Une des
plus réussies en ce genre, des plus récentes également, est diie a
Mme H. Cochinal qui, en 1974 (!), réalisant ainsi une surprenante
synthése mythico-scientifique, affirme que :

"Il faut rechercher l'origine de la danse limousine bien loin
dans les temps trés reculés, aux temps des Atlantes et des
hyperboréens. Plus tard, aprés les temps diluviens et les sé-
ismes qui virent disparaitre nombre de continents et trans-
former les autres terres, les peuplades réfugiées au Nord se
répandirent sur 1l'Europe occidentale, centrale et orientale..."(1)

Le livre de Mme Cochinal étant, si 1l'on excepte le petit fasci-
cule de R. Blanchard (2), le principal manuel dont disposent les
groupes folkloriques, on imagine les dégits que peuvent faire des
affirmations de ce genre auprés de personnes par ailleurs souvent
mal informées.

En fait, et & notre connaissance, la premiére trace écrite
du mot "bourrée" remonterait 3 une pi&ce notée par Praetorius (en
1610 dans Terpsichore) et dont J.M. Guilcher remarque l'analogie

avec un air (Parson's Farewell)publié plus tard par Playford (3).

Au cours du XVII&me sigcle, Fléchier et Madame de Sévigné
font des allusions & la bourrée qu'ils ont vu danser en Auvergne (4).

I1 s'agit alors, selon toute probabilité, de la bourrée a deux

(1) COCHINAL (Huguette), Danses et Chants du Limousin et du
Massif Central, s.l., Dauphin, 1974, p. 267.

(2) BLANCHARD (Roger), Les danses du Limousin et des régions
avoisinantes, Paris, Maisonneuve, 1943, 128-XXXV p.

(3) GUILGHER (Jean-Michel), La Contredanse et les renouvellements
de la danse francaise, Paris-La Haye, Mouton & Co, 1969, p.l18.

(4) On peut lire & ce sujet, entre autres,
LIBETHOUDT (Catherine) e Martina, La Bourrée d'Auvergne, Supplément
au N° 22 de "Vai-i-qu'as paur !", Aurillac, s.d., [1981 ?].
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temps, celle qui aprés avoir été danse de cour a été intégrée a
la suite instrumentale. Elle est de structure binaire : AABB, notée
4 @ et débute généralement par une anacrouse.

Ces caractéristiques sont celles de toutes les bourrées que

JBe Bouillet fait figurer en 1853 dans son "Album Auvergnat".

On note aussi que la "Bourrée Fantasque" (1891) de Chabrier (né en

1841 & Ambert) est & deux temps :
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Or, en 1980, les enqudtes "sur le terrain" effectuées en
Basse-Auvergne font apparaitre que le terme "bourrée" a changé de
signification. Il désigne maintenant des airs & trois temps sembla-—
bles & ceux gque J.B. Bouillet nommait "montagnardes". Ce terme de
"montagnarde", quant a& lui, a disparu de la mémoire des informateurs
qui, d'autre part, ne connaissent pas la bourrée & deux temps (1).

Pour rendre 1'imbroglio plus complet, Canteloube affirme qu'en
Haute-Auvergne, & la fin du sié&cle dernier, on appelait "montagnarde"
une danse & deux temps, le terme "bourrée" ayant déja la significa-
tion qu'il a conservée par la suite (2).

On remarque quand m@me que le répertoire bourbonnais parvenu
jusqu'a nous fait correspondre au terme "montagnarde" une mesure

a trois temps et au terme "bourrée" une mesure i deux ou trois temps.

En Limousin, de nos jours, comme en Basse-Auvergne, le mot

(1) DURIF (Olivier), Les journaux : Une forme d'oralité ?,
in : Plein-jeu, N° 1, s.d. [1981], p. 26.

(2) CANTELOUBE (Joseph), Anthologie des Chants Populaires Francais,
Tome II, Paris, Durand, 1951, p. 100.
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"bourrée" désigne uniquement une danse & trois temps. Le terme
"montagnarde" est réservé par les groupes folkloriques & une bourrée
spéciale — d'ailleurs connue dans d'autres régions du Massif Cen=-
tral - dont les couples avancent en cortége.

Cependant, ici aussi, la bourrée & deux temps a peut—8tre été
dansée au XIXéme siécle. Elle 1'a été de fagon certaine & Eygurande
( trés proche de la Basse-Auvergne ), si l'on en croit le Dr Longy
qui, en 1893, différencie la bourrée (deux temps) de la montagnarde
(trois temps). Les descriptions de danses qu'il donne semblent cepen—
dant, dans son esprit, correspondre indifféremment 3 1'une ou 2
l'autre. Il nous apprend d'autre part que : "Dans les réunions, la
bourrée est presque tombée en désuétude, et la montagnarde (eae)
n'occupe aujourd'hui que le second rang.; elle est primée par les
quadrilles, les polkas, les valses et les scottischs ..." (1).

Nous n'avons pu trouver aucun exemple musical de bourrée a
deux temps limousine. En revanche, un des Noéls du Bas-Limousin
publié en 1898 (2) est signalé la m8me année par Louis de Nussac
comme comparable & "certaines bourrées" (3). Le voici :
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Exemple musical N° 1 : No&l "Se disset 'na bargieira"

(1) LONGY (F.), Le Canton d'Eygurande, Extrait du Bulletin de la
Société des Lettres, Sciences et Arts de la Corréze, 1893, p.T73.

(2) RUPIN (Ernest), No®ls du Bas-Limousin recueillis par Ernest
Rupin, avec not. mus. de F. Noulet, in : Bulletin de la Société
Scientifique Historique et Archéologique de la Corréze, Tome XX,
1898, p. 122,

(3) NUSSAC (Louis de), Nadal et Nadaletz, in : Lemouzi, Avril 1898,
p. 44.
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Toutes les bourrées limousines qui ont été publiédes au tout
début du XXéme si&cle par les Corréziens F. Célor (1) ou Branchet,
Chéze et Plantadis (2) = ce sont les plus anciennes que nous con-
naissions - sont des bourrées a trois temps.

A 1'époque, certains esprits ont peut-8tre eu l'intuition de ce
"glissement' du terme et c'est sans doute pour concilier la pratique
et ses connaissances théoriques que Frédéric Glane écrit en 1910 :
"la bourrée, proprement dite, se danse & deux temps mais son rythme,

comme la valse, est & trois " (3) !

En résumé, faire l'historique de la bourrée telle qu'elle est
actuellement connue en Limousin est une tAche fort complexe. Les
écrits un peu anciens y faisant allusion sont rares et généralement
trop imprécis pour 8tre vraiment intéressants, un m@me mot étant
sujet & plusieurs interprétations. Un exemple : Martin Nadaud qui,
par ailleurs parle — trop peu ! - de la bourrée '"cette vieille
danse gauloise (...) qui s'est perpétuée dans nos campagnes de géné-
ration en génération" (4) dit avoir dansé "1l'auvergnate" le 17 jan—
vier 1833 & Laforest, prés de Vidaillat (5). S'agissait-il de la
"montagnarde" a trois temps, auguel cas, la bourrée dont il parle
serait & deux temps ? L'état actuel de nos connaissances ne permet
pas de le savoir.

Signalons cependant pour finir que nous avons été frappée 3

(1) CELOR (Frangois), Chansons populaires et bourrées recueillies
en Limousin, Extrait du Bulletin de la Société Scientifique Histo-
rique et Archéologique de la Corréze, 1904, 303 p.

(2) En particulier dans le périodique Lemouzi, de 1905 a 1921.
(3) GLANE (Frédéric), Monographie de la bourrée, in : Lemouzi,
1910, p. 50.

(4) NADAUD (Martin), Léonard, magon de la Creuse, Paris, F. Maspéro,
1976, pe T4e

(5) Ibid., p. 67.
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plusieurs reprises par l'analogie que présente musicalement la
bourrée limousine ou auvergnate avec certaines piéces du XVIéme
siécle, comme le tourdion souvent connu sous le titre @ "Quand

je bois du vin clairet". Cette ressemblance n'est probablement

pas fortuite, m8me si la description que Thoinot Arbeau donne du

tourdion dans son "Orchésographie" (1) ne rappelle pas la fagon

dont on danse maintenant la bourrée.

Be La danse.

D'aprés J.-M. Guilcher, deux formes de danses paysannes exis-—
tent en France & la jonction des XVIII&me et XIX&éme siécles. La
premiére est le branle qui se danse en chaline ouverte ou fermée et
dont le principe consiste le plus souvent en la "répétition unifor-
me d'un groupement moteur défini une fois pour toutes et qui, sui-
vant les cas, correspond a trois, quatre, six ou huit pulsations
musicales" (2). La seconde est la bourrée du centre de la France,
"dont l'origine demeure incertaine" (3), caractérisée par une dou-
ble ligne de danseurs se faisant face et effectuant des figures trés
simples, telles que "trajets rectilignes en avant et en arriére,
déplacements latéraux alternés, croisements simultanés ou successifs
des partenaires de différents couples ..." (3). Dans un cas comme
dans l'autre, la danse est "un moyen d'expression collective, un
instrument de participation et d'unification sociale" (3).

I1 est trés possible, & notre avis, et malgré les apparences,
que la bourrée soit issue du branle. Un intermédiaire entre les
deux stades décrits par J.-M. Guilcher pourrait bien avoir été le
branle du Poitou, "la bourrée par excellence", que H. Germonty si-

gnale en 1880 pour la région de Validre et de Royére (Creuse) s

(1) THOINOT ARBEAU (pseudonyme de Jean TABOUROT), Orchésographie,
Geneve, Slatkine Reprints, 1970, XXXV-104 p.
Réimpression de 1'édition de Paris, 1888, contenant elle-m8me une
réimpression de 1'édition de Langres, 1589.

(2) GUILCHER (Jean-Michel), La Contredanse et les renouvellements
de la danse francaise, Paris-La Haye, Mouton & Co, 1969, p. 187.

(3) Ibid. p. 191,
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"Toutes les personnes présentes se tenaient par la main

formant comme une farandole fermée. Un cavalier alternait avec
une cavaliére. On avancait et on reculait selon un rythme sime—
ple mais assez gracieux en somme. On s'avangait jusqu'en face
d'un vis—-a-vise. On reculait j on revenait vers le vis-a-vis
suivant 3 on reculait. Et 1'on continuait ainsi jusqu'a ce qu'on
ait fait successivement face & tous les danseurs..." (1).

Les évolutions caractérisant la bourrée décrite par le Docteur
Longy, d'Eygurande, en 1893 (2), sont exactement les mémes mais les
danseurs ne se donnent plus la main et la formation de départ est

une ligne de danseurs face & une ligne de danseuses.

Les bourrées qu'on peut voir de nos jours en Limousin sont
d'un autre type que celui décrit par JeM. Guilcher. Le XIX&éme sidcle
est passé, les mentalités ont changé et la danse fait une part impor-
tante & 1'expression des individus et des couples. Les bourrées
s'effectuent & deux, quelquefois & six, mais plus généralement 2
quatre. Elles suivent le plus souvent le schéma d'une figure, vari-
able suivant les lieux. Ces figures seraient, d'aprés Jf. Guilcher,
un héritage de la contredanse au sens le plus large du terme, celui
de "danse & figures". La contredanse, importée d'Angleterre, est
apparue & la cour de France & la fin du XVIIéme sidcle. Elle s'est
largement répandue en province au cours du XIXéme siécle et c'est
elle, bien entendu, qui est & 1l'origine du quadrille romantique.
31 son influence sur la plupart des bourrées dansées par les grou-—
pes folkloriques est évidente : il s'agit de danses (recueillies
principalement & la jonction des XIX&me et XXéme siécles) ayant
généralement deux figures différentes, correspondant aux deux phrases
musicales de la mélodie, cette influence est beaucoup moins nette

en ce qui concerne les bourrées qu'on peut encore voir effectuées

(1) GERMONTY (H.), Le Carnaval dans la région de Royére et de Validre
(Creuse), vers 1880, in : Lemouzi, 1930, p. 54.

(2) LONGY (F.), Le Canton d'Evgurande, Extrait du Bulletin de la
Société des Lettres Sciences et Arts de la Corréze, 1893, p. 70.

Cette description est d'ailleurs peut-&tre empruntée a :
DONIOL (H.), Voyage pittoresque en Basse-Auvergne, 1847, cité par
J.M. Guilcher dans : L'Aubrac, tome V, Recherche coopérative sur
programme organisée par le C.N.R.S., Paris, C.N.R.S., 1975, pp. 34=35.
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par des danseurs de tradition. Dans ce cas, on n'a souvent gu'une
figure, parfois extr@mement simple, telle celle que nous avons pu
voir en mars 1981 & Bussy, prés d'Eymoutiers, et qui ne consistait
qu'en déplacements latéraux faisant inlassablement croiser et dé-—
croiser deux couples, mais quelquefois beaucoup plus complexe,
comme celle que nous avons observée & plusieurs reprises dans la
région d'Egletons.

On peut remarquer que les danseurs traditionnels sont souvent
peu soucieux des phrases musicales et que les décalages par rapport
& la mélodie sont fréquents, m8me si aucune hésitation n'est percep-
tible dans 1'évolution des quatre danseurs dont la cohérence reste
intacte. L'intérét et la beauté de la danse sont alors ailleurs que
dans la figure, ils résident dans les fioritures (totalement incon-
nues des groupes folkloriques) que les danseurs - les hommes en par—
ticulier - font sur les pas et surtout dans leur allure : malgré
leur &ge et 1l'économie de leurs mouvements, on sent souvent ces
personnes pleines d'une force et d'une vivacité contenues. C'est
une sensation difficile & expliquer.

La bourrée a une figure est sans doute une forme de danse plus
archaique que celle en comportant deux. Il est intéressant, d'ailleurs,
de savoir qu'en certains lieux de 1'Aubrac, autre région du Massif
Central, la bourrée & quatre qui ne possédait qu'une figure avant la
premiére guerre mondiale en présentait deux en 1964-65, quand des
recherches organisées par le C.N.R.S. ont été effectuées sur ce
terrain (1).

Ce qui caractérise essentiellement la bourrée, les évolutions,
nous venons de le voir, pouvant avoir des aspects trés variables,

c'est la manieére dont s'effectuent les déplacements : & chacun des

(1) L'Aubrac, Etude ethnologique, linguistique, agronomique et écono-
mique d'un établissement humain, Tome V, Littérature orale-Musique-
Danse, Paris, C.N.R.S., 1975, p. 309,
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trois temps rapides de la mesure correspond un pas, donc une pro-
gression. Les danseurs peu expérimentés arrivent généralement 2
placer le premier et le troisiéme pas en rythme mais ils n'avancent
pas sur le deuxiéme et perdent ainsi l'aspect fluide, glissé et prés
du sol qui distingue les bons danseurs.

De nos jours, on danse trés souvent la valse, dans les bals,
sur les airs de bourrée. Certains des valseurs, &gés d'une soixan-
taine d'années ou plus, seraient parfois tout & fait capables de
danser la bourrée,mais il nous a semblé & plusieurs reprises que
pour quelques-uns, souvent des femmes, d'ailleurs, cette danse &tait
ressentie comme moins noble que la valse, peut-8tre plus campagnarde

ou démodée e

C. La musique.

L'analyse qui va suivre a porté sur 147 bourrées. Si 1'on ne
retrouve pas, ici, les 159 pi&ces totalisées sur le tableau I,
c'est parce que 12 d'entre elles étaient incomplétes et que nous
avons préféré les éliminer d'une étude plus approfondie.

Lorsque deux versions, l'une chantée et l'autre jouée au violon,
se sont présentées pour le m8me air, c'est toujours le chant qui a
été retenu, les versions instrumentales compliquant généralement
les mélodies en monnayant certaines valeurs ou leur ajoutant divers
ornements.

Ainsi qu'on peut le constater sur le tableau I, la plupart des
bourrées - comme, d'ailleurs, l'essentiel du corpus constitué -

proviennent de Corréze, département particuliérement riche en violoneux.

- Le rythme.

EBE;—EEE_;E}S sont & trois temps rapides. Selon les interpréta-
tions, le tempo peut varier ded-= 72 (J’= 216) a J.- 84 (J’= 252).
A trois exceptions prés, toutes les bourrées étudides sont composées

de deux parties dont le nombre de mesures est variable. Ces deux
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phrases sont souvent bissées, particulidrement lorsqu'elles sont
jouées pour la danse. Les musiciens se dispensent fréquemment des
reprises quand ils chantent les airs.

Les phrases sont, la plupart du temps, formées de deux incises®
de trois ou quatre mesures chacune, ces incises étant trés proches
rythmiquement et mélodiquement. Il arrive souvent aussi - mais ce
n'est pas la régle - que la deuxiéme phrase d'une bourrée présente
des analogies, rythmiques en particulier, avec la premiére.

Voici un tableau détaillant, par ordre décroissant de fréquence

d'apparition, la longueur des phrases composant les bourrées du corpus.

Nombre de Nombre de Nombre de Nombre de
bourrées mesures de la |mesures de la mesures de la
lére partie : A|[2&me partie : B 3éme partie : C
69 8 8 0
19 4 8 0
16 6 6 0
9 6 8 0
4 4 6 0
4 7 7 0
4 9 8 0
3 4 4 0
3 8 T 0
3 8 10 0
2 8 9 0
1 5 6 0
1 6 +5 6 + T 0
1 T 6 0
1 8 + 7 6 + 6 0
1 8 + 8 8 + 6 0
1 8 13 0
1 9 9 0
1 10 8 0
1 6 0 0
1 6 7 6
1 8 8 8

Tableau II : Longueur des bourrées du corpus.
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On constate donc que la majorité des airs (92, soit 62,6 % de
1l'ensemble) sont basés sur des carrures de quatre mesures. On remar-
que également le nombre relativement élevé de phrases de six mesures.

L'ensemble peut quand m8me un peu surprendre par sa diversité
qui confirme, & notre avis, l'observation que nous avons faite 2
propos des danseurs de bourrées : il semble que ces derniers se
soient autrefois souvent peu soucié - il est bien difficile de géné—
raliser dans 1l'état actuel de nos recherches - de l'ajustement de
leurs évolutions avec les phrases musicales. Il semble donc logique,
réciproquement, que, dans ces conditions, des airs de. longueur trés

variable aient pu indifféremment servir de support & la danse.

Pour une analyse rythmique plus détaillée, nous avons retenu
les bourrées formées de 8 + 8 mesures auxquelles nous avons ajouté,
en en redoublant les parties de 4 mesures, les bourrées formées de
4 + 8 et celles de 4 + 4 mesures, ce qui donne 91 airs au total.

En effet, il a été quelquefois un peu arbitraire, pour le classement
du tableau II, de différencier une phrase constituée de deux incises”
légérement différentes de 4 mesures chacune, surtout lorsqu'il n'y
avait pas reprise de l'ensemble, d'une phrase de 4 mesures qui, elle,
était reprise.

Nous avons ensuite totalisé, pour chaque mesure, le nombre
d'apparitions de cellules rythmiques d'une mesure dont la fréquence
dans les airs étudiés nous a semblé remarquable. Ce sont ¢
La deuxiiggjet i; troglgéme é;11u££gpson{—broches et sont parfois,
selon les interprétations, employées 1l'une pour l'autre.

Le résultat de ces calculs figure sur le tableau III qui- nous
en convenons - nous a paru moins riche d'enseignements que nous ne
l'espérions. Il est probable que la m&me expérience, basée uniquement

sur des bourrées chantéeg, serait plus significative.



premiére partie : A

mesures p 1 2 3 4 5 6 T 8

cellules
Jﬁ 28 15 16 17 33 15 21 4

% | 18,79 |10,07 10,74 |11,41 |22,15 |10,07 | 14,09 | 3,68

J’J 4 8 7 14 6 7 7 2
% 7527 | 14,54 |12,73 25,45 |10,9 |12,73 |12,73 | 3,63
J .P 4 16 6 20 3 20 4 20

% 4,3 | 17,2 6,45 | 21,5 3523 | 21,5 4,3 21,5

mj 8 6 19 6 8 10 16

% | 10,96 | 8,22 | 26,03 | 8,22 [10,96 |13,7 | 21,92

deuxiéme partie : B

mesures p 1 2 3 4 5 6 7 8
cellules
p
.l j ] 27 24 14 23 25 20 17 2

% 17,76 | 15,79 | 9,21 | 15,13 | 16,45 | 13,16 | 11,18 | 1,32

.PJ 2 4 5 21 3 5 7 0
% 4,26 | 8,51 | 10,64 | 44,68 | 6,38 | 10,64 | 14,89 | ©

J ob 6 13 T 15 5 13 4 11
% 8,11 | 17,57 | 9,46 | 20,27 | 6,76 | 17,57 | 5,41 | 14,87

JijT] 16 5 21 9 17 3 21 0

% 17439| 5,43 | 22,83 | 9,78 18,48| 3,26 22,83 0

Tableau IIT : Fréquences d'apparitions .de cellules rythmiques

remarquables.




Les pourcentages inscrits sont relatifs au nombre total d'appa-
ritions d'une cellule donnée dans une des parties, A ou B, considé-
rées. Nous avons souligné ceux qui dépassent 20 %.

En suivant la ligne sinueuse de ces chiffres soulignés, on
peut s'amuser & composer une ébauche de ce qui pourrait 8tre le

rythme de la "bourrée moyenne" (comme on parle du "Frangais moyen" !).

Pour terminer cette partie, signalons une particularité
rythmique qui nous a paru digne d'intérét : il arrive souvent que,
dans les bourrées jouées par les violoneux, apparaissent des cellules
rythmiques de deux temps dans le cadre des mesures & trois temps,
ce qui contribue & créer des effets de contretemps trés dynamiques.

Ainsi, la "bourrée de Chaumeil" de H. Lachaud débutait sur :

A " 4 \ 7/ \ !

43—l e—a—p—F T : :

_@__ __.E__:P":a::&ﬁ:[

tandis qu'une autre "bourrée de Chaumeil', jouée par Julien Chas—
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La premiére partie de "la Courbiase" de J. Lamour est, elle
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Pour cette étude, nous avons ramené les 147 airs & la tonalité
de do. Dans le tableau IV, nous avons regroupé sur une seule ligne
les échelles dont certains degrés variaient pourtant d'un demi-ton
de l'une & l'autre, c'est pourquoi la plupart des altérations ont
été mises entre parenthéses. Ceci se justifie en outre dans la mesure
ol il est trés fréquent qu'a l'intérieur d'une m8me mélodie, chantée
ou jouée au violon, la place de certains degrés, particuliérement le
septidme (donc le si sur notre tableau), soit fluctuante ou difficile
a définir.

Les ambitus” des échelles utilisées par les bourrées se répartis-—

sent ainsi

Ambitus | Nombre d'airs
douziéme -3
onziéme 2
dixiéme 3
neuviéme 67
octave 46
septiéme 14
sixte 11
quinte 1

On voit donc que plus des trois quarts des airs étudiés (113 sur
147) se déplacent sur un ambitus d'une octave ou une neuviéme.
S5i on fait le total des échelles employées allant de la sixte & la
neuviéme, on obtient 138 airs, ce qui représente 93,88 % du corpus.

Les modes utilisés sont généralement de type majeur, souvent,
d'ailleurs, on le verra par la suite, plus proche du mode de 80l que
de celui de do. Quatre airs seulement - cela n'apparait pas sur le
tableau étant donné le systéme de notation choisi - ont un mi nette-
ment bémol les rattachant & un mode mineur. Deux sont ambigus : leur
tierce n'est pas fixe.

Le systéme heptatoniquéﬁest la régle, mais, pour 41 pié&ces
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(soit 27,89 % de 1'ensemb1e), il est défectif. Les degrés évités
sont le 6&me de 1'échelle pour 26 cas, le Téme pour 9 cas, le 6éme
et le Téme pour 4 cas, le 6&me et le 4&me pour 1 cas et le 4éme seul
pour 1 cas.

Une autre méthode d'analyse, qui serait trop longue a expliquer
ici, fait apparaitre une autre caractéristique mélodique particulie-
rement remarquable : la deuxiéme partie des airs de bourrée est géné-—
ralement plus grave que la premiére. Ainsi, 114 morceaux composés de
deux phrases, sur les 144 étudiés (soit 79,17 %), présentent dans la
premiére partie des notes aigu¥s qu'on ne retrouve pas dans la seconde
et/ou dans la seconde des notes graves qui ne se trouvent pas dans 1la
premiére, alors que seulement 25 morceaux (17,36 %) ont des caracté—
ristiques inverses. Les deux phrases de ces 25 bourrées pourraient
d'ailleurs presque toujours &tre inversées, la premidére se terminant
en général sur la tonique.

Une bourrée bien connue dans tout le Massif Central, parfois

sous le nom de "bourrée du Puy-de-D8me'" ou "la Louise", voit sa seconde

partie transformée et abaissée dans la version jouée par E. Chamberet :

"Los Gargons d'a Neuviala"

Bien sfir, il est difficile d'affirmer que ce trait est une parti-
cularité limousine ou corrézienne sans étude approfondie des bourrées

d'autres régions que le Limousin.

Exemple musical N° 2 : Bourrée du Puy-de-D8me.
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Exemple musical N° 3 (Exemple sonore N° 1) : Bourrée

"Los Gargons d'a Neuviala" (E. Chamberet).

A une exception prés, tous les exemples étudiés se terminent
sur la tonique, donc sur do,si nous conservons le systéme relatif
déja utilisé.

La premiére partie des airs en présentant deux se termine, elle,

sur : - Ré dans 58 cas (soit 40,28 %)
- Do dans 49 cas (soit 34,03 %)

- S0l aigu dans 34 cas (soit 23,61 %)
et aussi :

-Sol grave dans 2 cas (soit 1,39 %)

- Fa dans 1 cas  (soit 0,69 %)

En résumé, certaines des caractéristiques mélodiques de la
"bourrée moyenne" pourraient bien &tre :
- une gamme de mode majeur,
- une échelle étendue sur un ambitus d'une octave ou
une neuviéme,
- une premiére partie se terminant sur le premier ou le
deuxiéme degré,

et - une seconde partie plus grave gque la premiére.



—82m

3. Autres éléments.

A. La valse.,

Ce n'est qu'en 1849 que s'affirme & Paris le succés des danses
pour couple fermé, particuliérement celui de la polka qui entraine
la valse dans son sillage (1). Cette dernidre était pourtant connue
bien avant mais d'aprés Brieux Saint-Laurent :

"En 1840 ou 41 (...), le nombre des quadrilles était & celui des
valses comme cing est & un. Trés peu de jeunes filles valsaient
et beaucoup de femmes mariées s'abstenaient de cette danse..." (2)

I1 est donc un peu surprenant de constater que, plus de vingt
ans auparavant, le succés de la valse .est si manifeste & Limoges
que J«J. Juge peut écrire & propos des bals citadins de son temps @

"La walse y est souvent répétée, parce qu'animant tous les sens
a la fois, elle plaft infiniment aux acteurs. A peine sont-ils
entrés dans le cercle, que leurs bras s'entrelacent, se déta—
chent, se cherchent, se reprennent et se caressent encore ; les
yeux fixés sur un objet enchanteur ne voient que lui, et le
sourire, en se montrant sur les lévres, trahit le plaisir qui
s'était bien promis de rester au fond de 1'ame" (3).

Cette vogue est confirmée par 1'Abbé Bullat qui, en 1825, tem-
péte contre les "Walses, ces danses étrangéres et voluptueuses, usi-
tées et admises dans tous les Bals, quoique l'indécence en soit
avouée de tout le monde", ce a quoi il ajoute : "Je ne fais que les
désigner, crainte que si je cherchais a les peindre trait pour trait,
il ne s'exhaldt de ce coloris dangereux un poison qui s'insinuerait

jusqu'au ceeur..."(4).

(1) CELLARIUS (H.), La danse des salons, 2&me éd., Paris, 1849,
cité dans : GUILCHER (Jean-Michel), La Contredanse et les renouvelle-
ments de la danse francaise, Paris-La Haye, Mouton & Co, 1969, p. 172.

(2) BRIEUX SAINT-LAURENT (Vicomte de), Quelgues mots sur les danses
modernes, Paris, Douniol, 5&me éd., 1868,
cité dans : GUILCHER (Jean-Michel), op. cit., p. 171.

(3) JUGE DE SAINT MARTIN (Jacques-Joseph), Changemens survenus dans
les meeurs des habitans de Limoges depuis une cinguantaine d'années,
Limoges, J.B. Bargeas, 2&me éd., 1817, p. 92.

(4) BULLAT (Abbé), Entretien simple et familier sur les Danses et sur
les Bals, en forme de dialogue, Limoges, Martial Ardant, 1825, p. 17.
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I1 est difficile de savoir & quel moment du XIX&me siécle 1la
valse s'est implantée dans les campagnes mais il semble gu'au XXéme
siécle, elle ait été une des danses les plus pratiquées en Limousin.
De nos jours encore, elle rassemble dans les bals plusieurs généra-—
tions. L& aussi, les vieux danseurs, peut—-&tre influencés par le
style "musette", ont des déplacements trés glissés, sans sautille-
ment. Les pieds sont "a plat". Les bras ne se détachent pas comme
dans la description de JJ. Juge mais il est possible que la position
"ouverte" qu'adoptent parfois certains groupes folkloriques, le bras
droit de la cavaliére et le bras gauche du cavalier étant libres,
soit un souvenir d'une épogue ol l'actuelle position dite de "danse

moderne" (!) n'était pas forcément la régle.

Musicalement, l'ensemble de valses jouées par les violoneux
n'est pas homogéne. Nous les notons, comme les bourrées, a %%. Leur
tempo peut aller de J. = 69 3 J. = 76. Certaines sont trés proches
des bourrées et pourraient méme &tre prises pour telles si les musi-
ciens n'en spécifiaient pas le caractére. C'est le cas, par exemple,
de "Tu lo 1i tendras", jouée par H. Lachaud (exemple musical 21/18),

ol on retrouve le rythme caractéristique J j j j s ou de "Bonjour

Frangoise", jouée par G. Pouget (exemple musical 27—28/24—25), dont
la deuxiéme partie présente plusieurs fois la syncope .

La plupart des valses ont cependant des rythmes plus doux que
ceux des bourrées. Les suites de croches y sont fréquentes, ainsi
que les instants de "repos-—élan'" : J « La seconde partie est sou~
vent plus animée que la premiére, moins mélodique aussi. Elle prend
méme quelquefois franchement 1'aspect d'une ritournelle basée sur

des accords parfaits :
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Exemple musical N° 4 (Exemple sonore N° 2) : Valse (L. Peyrat)

I1 arrive aussi que des valses soient suivies par une ritour-
nelle n'arrivant qu'en troisiéme partie, sans rapport avec la mélodie
qui la précéde et dont le but est de renouveler 1'intérdt de la danse
en l'animant.

Nous avons déja parlé de la présence, dans le répertoire des
violoneux, de valses "parisiennes". L'adoption par les musiciens de
ces airs peu adaptés & leur technique et leurs habitudes s'accompagne
souvent de modifications plus ou moins profondes de l'original. C'est

ainsi que la célébre "Valse des Roses" de Metra voit sa deuxidme par—

tie considérablement écourtée sous l'archet de MM. Lachaud, Portes

ou Siccard. Il en va de méme avec la troisiéme partie de la "Valse
Brune" jouée par J. Chastagnol qui, en outre, ignorant la modulation
& la dominante qui la caractérise, ne modifie pas son doigté et garde,
en ré majeur, le do f qu'il avait en sol.

Le prestige attaché & ces valses a cependant été certain et leur
inflﬁence se retrouve dans certaines compositions de violoneux. On
remarque alors parfois que la structure harmonique de la ritournelle
ne coincide pas avec les carruresf Nous avons eu l'occasion de faire
cette observation au sujet de valses composées par L. Peyrat et

M. Meilhac.
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B. La polka.

D'aprés Cellarius, on l'a vu, le succds de la polka et, & sa
suite, celui des danses pour couple fermé serait manifeste en 1849.
M. A.-L. Louis affirme, lui, que dé&s 1844, la polka soulevait un
"enthousiasme général" (1). En tous cas, c'est de 1844 que date la
manifestation la plus ancienne, & notre connaissance, de la présence
de cette danse en Limousin. Il s'agit d'une petite pi&ce de théatre
écrite par MM. Jonas et Périn qui fut jouée "au bénéfice des indi-
gents" & la fin de l'automne 1844 et qui mettait en scéne trois per—
sonnages ¢ la Bourrée, la Polka et le Théitre de Tulle. La Bourrée

entrait en scéne sur l'air de "Baisse-te montanha". Si l'air corres—

pondant & ces paroles était le m8me qu'actuellement, c'est-a-dire

celui, encore trés populaire, souvent intitulé "Lo Cor de ma Mia'",

il s'agissait d'une bourrée & trois temps. L'essentiel de 1'argument
consistait en une joute oratoire opposant la Bourrée traitée "d'inso-
lente villageoise" & la Polka "étrangére, coureuse", le tout suivi,
bien entendu, d'une conciliation (2).

En 1861, la polka a gagné du terrain,mais certains musiciens y
sont encore hostiles, tels "le grand Tistout", chabretaire de Panazol
qui, lors des foires de la Saint-Loup, & Limoges, joue des "bourrées
interminables" et des "quadrilles échevelés" mais qui refuse de jouer
des polkas car "il désapprouve hautement les "danses parisiennes"
comme il les appelle. Malgré ce préjugé, c'est de tous les chabretaires
de la foire celui qui amasse le plus de gros sous" (3).

On remarque, avec un peu de surprise, qu'aux yeux de "Tistout"

le quadrille, sans doute implanté depuis suffisamment longtemps dans

(1) LoUIS (Maurice A.-L.), Le folklore et la danse, Paris,
G.P. Maisonneuve et Larose, 1963, p. 318.

(2) LAVIALLE (Jean-Baptiste), Pages retrouvées, Le thédtre & Tulle
en 1844, F8tes de charité — Introduction de la polka,
in : LemOuZi, 1907—1908, p. 5.

(3) GUIBERT (M.L.), Etude sur la foire de la Saint-Loup,
in : Almanach limousin, H. Ducourtieux, 1861, p. 117.
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la région de Limoges, passe pour une danse locale. On note aussi
l'absence d'allusion & 1la valse, si ce n'est, peut-8tre, dans le plu-

riel qui est employé pour les "danses parisiennes",

De nos jours, la polka se danse comme la valse,mais le rythme
des pas est—z—m J au lieu de% J’ J’ .P. On voit cependant
quelquefois des personnes danser la marche é%. J J sur des airs de
polka. L. Jarraud affirme qu'il en était toujours ainsi quand il était
jeune et il pense que marche, polka et ... tango, "c'est la m8me cho-
se". A. Narbonne dit, lui aussi, que "les polkas et les marches,
c'est un peu pareil". Quant a Julien Chastagnol, il soutenait que

l'air bien connu de "la Madelon", ainsi que la "Marche du Juif Errant"

(Exemple musical 14/11) étaient des tangos. Effectivement, les rythmes
des pas employés pour le tango peuvent 8tre comparés a ceux de la
polka et de la marche, malgré un tempo plus lent, mais il semble que
les différences musicales qui séparent les tangos des airs tradition-
nels dont ils ont 1'habitude n'aient pas été pergues par les musiciens
précités, peut-8tre simplement parce que leur connaissance de cette
danse a été ou est encore assez superficielle.

Quant au rapprochement qui est fait entre 1la polka et la marche,
il appelle quelques réflexions. Il nous est arrivé plusieurs fois de
constater que des airs tré&s proches pouvaient avoir des fonctions
différentes, variables avec les lieux ou les musiciens. Cette polyva-
lence concerne entre autres les sautiéres, les marches et aussi les
polkas. Des mélodies particuliérement 'ambigu8s" & ce point de vue
nous ont semblé¢ &tre celles dans lesquelles les rythmes JTj ,r:lou
J-:Fj .r_] Jjouent un r8le important. Comme ces cellules rythmiques,
surtout la premiére, sont particulidrement fréquentes dans les bour-
rées a4 deux temps encore connues en Berry et Bourbonnais, on peut
supposer que certains des airs maintenant tenus pour des sautiéres,
des marches ou des polkas ont peut-8tre été des bourrées & deux temps

dans un passé plus ou moins lointain.
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Ce pourrait &tre le cas, par exemple, de cette "polka" de Julien

Chastagnol :

A (A (A

?

Exemple musical N° 5 (Exemple sonore N° 3) : Polka (Jul. Chastagnol)

I1 est intéressant de remarquer que ce rythme JTj J—j si carac-
téristique n'apparalt pas dans les bourrées & deux temps notées par
Bouillet ou Canteloube (qui a peut—8tre repris celles de Bouillet...),

ni dans le Noél bas-limousin de l'exemple musical N©° 1. Ainsi, 1l'air

actuellement bien connu en Berry sous le nom de "Bourrée de la Chitre"

ou "Rubans bleus" :
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est appelé "Bourrée de Pontaumur" par Bouillet et débute ainsi :

...} = A = = [ . 1! -
G e e
) e

I1 est bien difficile de savoir si 1l'interprétation de ces danses
a évolué en leur donnant un tour plus dynamique ou si c'est la nota-—

tion utilisée dans le passé qui a "aplani" les bourrées transcrites.
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Les polkas des violoneux limousins ne sont pas trés nombreuses
et ne permettent donc pas d'étude approfondie. On peut noter néan-
moins que beaucoup d'airs connus sont composés de deux parties de
huit mesures chacune qui se terminent 1'une comme l'autre sur la to-
nique. On remarque aussi & plusieurs reprises que, comme dans les
bourrées, la deuxiéme partie est plus grave que la premidre. Le tempo
peut varier, en fonction des interprétations, de J = 112 & J = 126,

Dans ce domaine comme dans celui des valses, certaines mélodies
doivent dater du début du siécle ou de la fin du siécle précédent et
provenir de Paris. La polka de F. Pauliac (exemple musical 29/26)
est d'un esprit bien différent de celle de J. Chastagnol précédemment

notée (exemple musical 5/3).

Certaines polkas sont des polkas piquées. Pendant une des deux
parties, le rythme dominant est J Jl.l—.l J sy ce quil correspond au
rythme des pas des danseurs qui, pendant les deux noires, pointent
le pied de c8té puis le rapprochent avant le pas de polka, le mouve-
ment se faisant alternativement d'un c¢8té du couple et de l'autre.
Nous n'avons jamais vu de vieux danseurs faire sur les noires le "ta—
lon - pointe" pratiqué par les plus jeunes.

Pour des raisons que nous ne connaissons pas, plusieurs écrits
du début du sidcle affirment que dans le passé, la polka piquée était
appelée "branle". En Haut-Limousin, on la nomme souvent "lo pica-ta~

lon", Beaucoup de gens l'appellent aussi "Pinton" (prononcer pintou)

a cause de l'air bien connu :

("Pinton, fai levar la lebre, Pinton, fai levar 1o 1op ..)

La deuxiéme partie qui suit varie selon les musiciens.
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C. La mazurka.

Comme la scottish, elle a dfi se répandre dans les campagnes a
la fin du XIXéme si&cle. Les airs qui sont parvenus jusqu'd nous
sont plus nombreux, on 1l'a vu, que ceux de polkas ou de scottishs.
Pourtant, et c'est un peu contradictoire, nous ne 1l'avons jamais vu
danser par des couples un peu dgés. Le pas se compose d'un appui
(un temps) sur le pied "en avant" du couple orienté vers la direction
ou il va progresser, d'un appui (un temps) sur le pied "arridre" et
d'un sursaut (un temps) sur ce méme pied. Mme Villejoubert qui nous
a montré la fagon dont on dansait la mazurka dans le café de ses pa-
rents lorsqu'elle était jeune, dans la région de Sauviat-sur-Vige,
nous a affirmé & plusieurs reprises qu'il fallait "se secouer" et
les mouvements d'épaules qu'elle avait pour expliquer ce terme nous
ont fortement rappelé 1l'allure pleine de vivacité et presque un peu
provocante que nous avions remarquée chez une vieille dame dansant
le "congo" & Périgueux en janvier 1981.

Alors que dans la plupart des régions frangaises, le temps fort
du pas, l'appui en avant, coincide avec le temps fort musical, nous
avons constaté que, pour des raisons que nous ne connaissons pas,
les quelques jeunes qui dansent la mazurka en Limousin marquent sou-
vent ce pas principal sur le troisiéme temps de la mesure, comme si
la perception rythmique qu'ils ont de la mazurka était décalée par
rapport aux autres régions.

Musicalement, les mélodies débutent justement toujours sur le
troisiéme temps. Un départ fréquent est celui-ci : Jj]JJ Jj DIJ
I1 peut se transformer en : DU D DIJ ou J\;/cplol J\}:PJJIJ
I1 est, en effet, trés curieux de constater qu'un m8me musicien peut
jouer un passage une fois en croches et, & la reprise, en notes iné-
gales, d'autant plus que ces notes inégales sont une des caractéris—
tiques de la "java" qui, on le sait, est musicalement issue de la
mazurka mais est jouée sur un tempo un peu plus rapide, celui de la

mazurka allant de J = 144 & J = 176,
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Voici, & titre d'exemple, une mazurka interprétée par F. Pauliac.

On notera les différentes fagons dont il rythme les mesures soulignées.
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x (Cette partie n'est pas jouée dans 1l'exemple sonore oi—joint).f

Exemple musical N° 6 (Exemple sonore N° 4) : Mazurka (F. Pauliac)

Ici encore, les mélodies utilisent généralement deux phrases,
quelguefois trois, de huit mesures chacune.
La mazurka de l'exemple musical 7/5 est bien connue par plusieurs

violoneux. Sa parenté avec la célébre "Polka de Madranges" est flagrante

et prouve peut-&tre que,si certains airs ont pu &tre utilisés en des
époques ou des lieux différents pour des danses distinctes mais de
rythme comparable, d'autres ont été transformés et adaptés & des
danses de rythmes différents. Peut-8tre certaines bourrées & deux
temps, en Limousin ou ailleurs, sont-—elles ainsi devenues bourrdées 2

trois temps (ou l'inverse...).
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Exemple musical N° 7 (Exemple sonore N° 5) : Mazurka "Dans les

Compagnies d'Afrique" (B. Portes).

Exemple musical N° 8 : Polka de Madranges.

D. La scottish.

I1 est difficile de suivre H. Cochinal lorsqu'elle affirme que
"Cette danse a été dansée pour la premiére fois en Corréze (...) lors
de l'occupation du Limousin par les Anglais aux XII&me et XIIIéme
sidcles" (1) encore que cette date soit toute récente si on la com-
pare au temps des Atlantes et des Hyperboréens précédemment évoqué !...

Pour les musiciens traditionnels, le terme de scottish, ainsi que
celui de mazurka, sont parfois entourés d'un certain flou et peuvent
revétir des significations diverses, variables avec les personnes qui
les emploient. Ainsi, nous avons remarqué que E. Chamberet appelait

"mazurka" et L. Peyrat "mazurka double" des airs qui, pour nous, sont

(1) COCHINAL (Huguette), Danses et Chants du Limousin et du Massif
Central, s. 1., Dauphin, 1974, p. 269.
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des scottishs. Inversement, MM.Jarraud, Portes et Jabut ont respec—
tivement employé les termes de "scottish", "contredanse", et "polka
piguée" pour des airs que nous aurions classés dans la catégorie des
mazurkas. Ces confusions sont probablement liées & la place secon-—
daire qu'ont ces danses dans le répertoire des violoneux.

Le pas de la scottish est basé sur le rythme @ J J Jqui, en
plus lent, est celui de la polka. Le tempo peut aller de J =72 a
J = 84. Les couples un peu Agés que nous avons pu observer ne fai-
saient que ce pas alternativement d'un c¢8té du couple et de l'autre
et de fagon beaucoup plus latérale, moins "tournée" que dans la polka.
Plusieurs témoins nous ont cependant affirmé qu'autrefois, on faisait
succéder a deux pas de scottish quatre pas suivis de sursauts qui
permettaient au couple de tourner : J .J 4__J IJ'.J 4_.4

Voici une scottish de G. Pouget qﬂé M. ﬁeilhac avait également

a4 son répertoire et qu'il appelait "Glissante des Grands—Papas". Elle

est si proche de la "Marche de Rempart" jouée par E. Chamberet (exemple

musical 31/28) qu'il s'agit, & notre avis, d'une adaptation & la danse

d'un air de marche plus ancien.

Exemple musical N° 9 (Exemple sonore N° 6) : Scottish (G. Pouget).
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La scottish-valse, parfois appelée demi-valse, est composée de
deux parties de rythme différent. La premiére se danse en pas de scot—

tish (sans tours) et la deuxiéme en valse. Dans "Allons donc jeunes

fillettes" de L. Peyrat (exemple musical 32/29), la deuxiéme partie
est trés proche de celle jouée par E. Chamberet pour la bourrée "Los

Garcons d'a Neuviala" (exemple musical 3/1).

BE. La sautiére.

On ne la dansait en Limousin qu'au sud de la Haute-~Vienne et a
l'ouest de la Corréze. Peu de danseurs 8gés la pratiquent de nos jours.
Ceux que nous avons pu voir & Juillac se placent sur deux lignes, une
de femmes et l'autre d'hommes -~ disposition qui semble avoir été par—
tout la régle pour la sautiére - et décrivent, les partenaires de
chaque couple restant face a face, des cercles dans le sens des aiguil-
les d'une montre. Le pas est basé sur le rythme .rjj J . Nous avons
pu voir un danseur de plus de quatre-vingts ans l'agrémenter de fiori-
tures sautées, parfois glissées, d'une complexité particulierement
étonnante.

Les deux lignes de danseurs et le rythme du pas de base font,
bien sfir, penser a la bourrée & deux temps. L'analogie est confirmée,
nous l'avons vu, par l'analyse de certains airs de sautiére. Remarquons
cependant que quelques mélodies sont a %% et non & é} « C'est peut-

8tre le résultat d'une dynamisation d'anciens airs a

2 .
s

Par exemple, nous avons pu entendre ainsi :

o e f o
e

une sautiére généralement jouée a %% G
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Voici une sautiére que He. Gayot jouait lorsque, habitant Bussié-—

re-Galant, il allait animer des bals & Thiviers, en Dordogne :

= ]
§é§§:;;€F;}=jé Srr S F—;:zi:zt:
J =

}
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Exemple musical N° 10 (Exemple sonore N° 7) : Sautidre (H. Gayot).

F. Le quadrille.

Nous ne l'avons jamais vu en Limousin, peut-8tre parce gu'il est
maintenant trop difficile de réunir quatre couples ou quatre personnes
sachant le danser, en dehors, bien entendu, des membres de groupes
folkloriques. Pourtant, des violoneux se souviennent encore quelque-
fois d'un air de quadrille. H. Gayot peut m@me jouer en entier les airs
correspondant aux cing figures autrefois exécutées. C'était aussi le
cas de M. Jabut.

Ces mélodies sont généralement é.%., gquelquefois é,é%} La plupart
de celles que nous avons entendues sont d'un majeur trés claironnant

dépourvu de "couleur locale'".

En voici un exemple :

Ee=—t =l fee

ol e |2 o

I===itESEEd ERdid |
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lixemple musical N° 11 (exemple sonore N° 8) : Entrée du quadrille

M. Jabut).




G. Les marches.

Celles que les violoneux oni & leur répertoire,leur ont essen—
tiellement servi, dans le passé, 4 conduire les cortéges de noces
qui se déplagaient alors i pied pour les trajets séparant domiciles,
égligse et mairie, Elles ont PRy aussi, entrafner les marcheurs se
rendant & une veillde et Julien Chastagnol se souvenzit avoir ainsi
parfois conduit wune centazine de personnes. La pratigue de la marche
comme danse de bal est plus récente,

Musicalement, elles sont trds diverses. Leur principal point
commun est un rythme 4 deux temps. Klles sont frégquemment ponctudes
par des points d'orgue en fin de phrase.

Certaines, d'allure modérée, peuvent Btrs noties 3 ¢ . Nous avons
remarqué gue la plupart des marches appartenant a cette cztégorie dé~

butent sur la tonique et montent & l1a dominante @

A7
Gy = £ r e el3
é ¢ i ‘:{‘_L:‘!J_THL_:_'*:“_[:“_ —
o)

Julien Chastagnol (exemple musical 34/31) (un g1 )

J. Lemour {deux § )

}ggﬁ_ T e

M. Meilhac
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M. Siccard

La marche de E. Chamberet (exemple musical 31/28) est, nous

1'avons déja signalé, trés proche de la scottish de G. Pouget (exemple

musical 9/6). D'autres marches, plus rapides, a é% ou QASL, ont, elles,

8
eu parfois l'occasion d'@tre utilisées également pour des quadrilles.

C'est le cas, par exemple, de "A la Santé du Pére Francois" (exemple

musical 24/21). D'autres encore, comme celle que nous a jouée G. Ces—

sac, pourraient fort bien 8tre dansées en sautiéres.

Les paroles des chansons ayant servi de support aux marches de
noces ont, la plupart du temps, un rapport étroit avec leur fonction.
Elles plaignent le plus souvent le sort de la malheureuse mariée qui,
sortant de l'aisance ou de la pauvreté, suivant les versions, entre
dans une famille misérable. Elles s'interrogent aussi parfois au

sujet de son pucelage.
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Certaines chansons de marche, dont le rapport & la noce peut
&tre plus ou moins lointain, débordent le cadre du Limousin, comme
"la Yoyette" (appelée quelquefois "la Rosette") bien connue dans
tout le Massif Central, ou «.. "la Madelon" (Julien Chastagnol) et

la "Marche de Lorraine" (L. Bidaud) de renommée nationale !

Photographie N° 18 : La bourrée & six (Juillac, le 4 VII 82).

Photographie N° 19 : La sautidre (Juillac, le 4 VII 82).






