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P R É L U D E  
A QUATORZE AIRS ESPAGNOLS ANCIENS 

Première Par t ie  

RAISONS DE CE " PRÉLUDE *' 

Depuis que G+ot eut l'étrange impertinence de dire ue l'on pouvait écrire l'histoire de  la civilisation sans se préoccuper 
de l'Es gne, certuns esprits par trop simp!istes cture?t légant  de artager cette opinion. incongyue. Il est évidemment ~ r è s  
c o m m o g  de se refuser à connaître ce qui est difficile ! co inprenL  : c'est très humain aussi. Mais ceux-là même qui 
par discrétion ou par une élégance naturelle de l'esprit ne partagèrent pas l'opinion de Guizot et voulurent jeter un 
regard sur l'Espagne, comprirent si mal, en général. le vrai caractère de .te curieux pays et,.en 1'illust:ant de leurs commentaires, en défor- 
mèrent à tel point le visage qu'il n'en resta qu'une monstrueuse chose faite de légendes kqiiivoques. d erreurs plus que conventionnelles, de 
fantaisie et de menson e. Aussi. chaque fois que l'on entreprend le moindre travail documentaire sur 1 Espagne on est tenté de l'intituler f l'Espagne méconnue. te lement ce pays est ignoré ou mal connu. 

Des initiations hâtives - plus à craindre, sans doute, que la négative affirmation de Guizot. que nul ne prit au.série?x : c'est encore 
une fausse Espagne qui surgit, évoquée, à tort et à travers, dans les l!vres, au thhâtre ar l'image ou parla musique. Aujourd hui encore, n'im- 
porte qui pourrait redire les mots que Juan Va!cra,écrivai! il, y a .anquan!e ans : (( 8 n  m'a demandé si en Espagn? on chasse le lion ; on m*a 
(( expliqué ce que c'est que le thé,croyant que je n,en avais jamais pris ni vu ; des gens cultivés se sont étonnés d apprendre que le costume 

national, que l'on croit être le costume de majo, n était pas o b l i g a t o ~  aux réceptions officielles e t  aux grandes cérémonies et que nous, tous. 
(( nous ne dansions pas le bolero, le fandango et la cachucha. Il est difficile d':nlever cette idée à la. moitié des habitants de 1'Lurope que presque 
(( toutes nos femmes fument et que beaucoup d'entre elles portent un poignard dans la. jarretière. Les 1ouan.s que l'on nous adresse sont 
(( tellement drôles. tellement grotesques, qu'elles sonnent dans nos oreilles comme des injures ou des moqueries)). 

Dans la connaissance de ce pays si complexe qu'est l'Espagne presque.tout est à dire et à faire. Aussi nous n'hésitons pas à saisir l'occa- 
sion qui se présente B nous - et que nous devons à la généreuse hospitalité que nouseoffre notre éditeur et ami M. Max Eschig, ami de la 
Musique et ami de l'Espagne - pour parler de plusieurs questions se rattachant à l'histoire du théâtre lyrique espagnol,,trè! peu connue. 
Cela permettra de juger en toute connaissance de cause la valeur des quatorze pièces lyriques que nous publions aujourd hui. 

Origines : Mystères9 Miracles, Moralités, Passions, etc. 

Les premières traces de musique lyrique, en Espagne comme dans toute l'Europe - en donnant, bien entendu, au mot (( lyrique» un 
sens très restreint (1) - remontent au Moyen-Age où nDUS la trouvons accompa nant des Miracles, des Mystères, des Passions, des Moralités, 
des Chapitra de l'Evan ile, des Vies de Saints, etc. Fernhndez Vallejo, dans ses hemorias y disertaciones que p o d r i  servir al que escriba la 
historia de la Catedrat d e Toledo, cite 1'0ficio de Pastores et La Sibila parmi les plus anciens mystères connus en Espagne ; ils furent introduits, 
paraît-il, dans la liturgie tolédane par les moines de Cluny venus en Espagne au XP siècle (règne d'Alphonse VI). Vient ensuite le mystPre 
des Reyes Magos (des Rois) retrouvé à la Bibliothèque du Chapître de Tolède et a c t u e l l e ~ n t  à la Bibliothèque Nationale de Madrid, mystère 
qu'il convient de placer entre la fin du xrre et le commencement du X I I I ~  siècle (2). Mais ces mystères, ces passions, ces moralités, représentés 
d'abord par les prêtres eux-mêmes à l'intérieur des églises, tenaient plus de la cérémonie religieuse que du théâtre. Néanmoins. altérés, 
détournés de leur otigine ar l'immixtion de l'élément profane, ces mystères évoluèrent peu à peu vers la farce, quittkrent les autels, s'em s- P rèrent des porches d o  ég ises dabord, de la rue ensuite. et vers la fin du x i @  siècle ils s'adressèrent plus au peuple qu'aux simples fid6Ls. 
Le (( spectacle lyrico-théâtral » était né. 

En Catalogne, en Aragon et à Valence, par exem le les re résentations dans les places publiques prirent un essor dès le début du 
Moyen-Age. Au x i @  siècle il convient de citer La Z n l e r s i b  d: lu Mupdalena (première moitié du siècle), mystère.écrit en langue catalane, 
dkcouvert A Majorque par José Maria Quadrado ; puis le Misteri del Martiri del Molt Glorios Senyor Sant Esteue, aussi en catalan. On conserve 
à Valence la tradition et les textes (sans doute un peu altérés) de quelques mysthes : Lo Paradis terrenal(1404 ou 1407), Lo Rey Herodes 
( 1  408), Jesuset de Sand Christophol(1449 ?), que l'on jouait dans des chars ou carrosses appelés rocas. encore visibles actuellement. L'état actuel 
des études ne nous permet pas de préciser le rôle que jouait la musique dans ces (( représentations ». On peut ceprridant affirmer sans hési- 
tation (on en a d'ailleurs boutes les preuves) que la musique intervenait. en dans ce genre de spectacles et que cette musique mettait 
à profit non !eulement le chant liturgique (par,ticulièrement dans les (( représentations » qui avaient lieu dans 1:: églises) mais encore le chant 
populaire qui, à cette époque, n'était guère qil un dérivé du premier. D'ailleurs, aux sujets ~ l i g i e u x  vinrent s ajouter des sujets profanes tels 
que les prouesses des chevaliers ou autres faits marquants, pour lesquels il fallait une musique évidemment non Ilturoique. 

Nous avons dit plus haut que Valeiice conservait encore certaines traditions. Mieux ericore. actuellement, à Elche (province d'Alicante) 
on représente. tous les ans, à l'intérieur de l9église,agencée spécialement pour la circonstance avec un faste extraordinaire, le Transit y Assumpcid 
de Nostra.Senyora.en deux parties, dont la première est donnée le 14 Août et la seconde le lendemain, le jour de l'Assomption. Ce mystère 
date de la fin du X I V ~  siècle environ ; la musique de la seconde journée ne date. parait-il, que du xvre siècle. Vestiges de ces mystères sont encore, 
en Espagne, El Cant de la Sibila, dont il faut chercher les origines dans La Sihila im ortée par les moines de Cluny au XI: siècle. que l'on 
'oue la nuit de N o ~ l  à Majorqur et dont on connaît la musique*; la DanCa dels Caciés, ueP.011 peut voir aussi dans quelques églises majorquines 
je jour de l~Assornption et. très probablement. dans des moindres proportions, la Banza de los Seises, que chacun p u t  voir à la Cathédrale 
de Séville au inornent de la Fête-Dieu. 

Juan del Encina et ses continuateurs. - Le "villancico" 

II appartiendra à Juan del Encina, né en 1469, poète et musicien considéré comme le pkre du théâtre espagnol. de tirer de! ces divers élé- 
nients, très évolués, et de plus en plus élargis vers le sens profane, des formes lyrico-théâtrales plus homogènes, plus synthétiques, 
raires aussi, où la musique et ;a poésie collaboraient plus étroitement. et de les porter. le premier, au château dlAlba de Tormes résidence 
.-- 

tus litté- 

( 1 )  Nous entendons par musique lyrique. ici, la muîiquc drstinie à illustrer des textes littéraires de caractère théâtral. 
( 2 )  La première édition de ce mystère fut publiée par A m a d o r  d e  los Rios en 1863. La dernière, à notre wnnaisaance, le fut par A4enéndez P f d a l  à la Reoista de 

Jrchiuor, en 1900 (Madrid). 
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du duc d 'Ah)  d'abord. et en d'autres demeures sei euriales. Dans ces représentations, d'uii caractère exclusivement privé et aristocratiaue 
l'on jouait iouYi autos (mystères). des fana. (farcwrma,s surtout les fame"ses kglogas dti maltrc ; la I?usique y intervenait sous forme de 
vil/& (1). petits morceaux de caractère madrigalesque que l'on chantait avant, après et quelqiiefois pendant la représentation des 

Eaitr et composés par Juan del Encina lui-même (paroles et musique) pour illustrer ses églogues, surtoiit, ces oillancicos offrent 
ceci & pirtiailièrement intéressant au p i n t  de vue musical, qu'ils s'adaptent d'une façon remarqiiable au texte poétique qu'ils dkcorent. 
q d  ' -  et évidemment rare à I époque. Autre remar ue curieuse : non seulement le chant intervient régulièrement dans les églpgues 
de J w ! S Y E n c i n a  mais encore la danse elle-même y ?ait, au moins, deux apparitions : dans la h u i t i h e  et dans celle intitulie 
Cr& y Fcbea (2). 

Le mouvement créé par Juan del Encina ét+t trop + a u  et trop riche en  promesse? pour ne pas être suivi ; citons parmi les continuateurs 
dn &c. Lucas Fernandez, dont toutes les pièces finissent par des uillancicos et qui, en outre. nous a laisd tout un Didlogo para cantat ; 
Cil ticente (portugais d'origine), qui écrivait pour ses fa.rsas e t  ses comkdies des textes poétiques dont sa fille Paula composait la musi ue; 
T- Slharro qui. outre les uillancicos déjii classiques, fait aussi intervenir la danse à la hn  d'une de ses pièces. La Tinelaria ; Lope. de Qan- - JGme de Huete, Francisco de Avendano, Bartolomé Palau et Negueruela (pour ne citer que les principaux) qui, tous, suivant la tradition, 
-nt les poèmes et souvent la musique des petites pièces chantées ou dansées qui les illustraient. 

(h peut donc dire qii'à l'aube du X V I ~  siécle l'Espagne s'était déjà façonnée une âme lyrique. 

La qjhcara et ses illustrateurs 

Mais l'humble oillancic? dut céder peu à peu la place B la jdcpra (3) chanson biir!esco-picaresque au dkbut petit. intermède comico-lyrique 
eusuite. où la musique, le dialogue, le chant et la danse. soumis au mouvement d un véritable argument. alternaient d une façon déjà assez 
mrdonnée. Ori cite parmi les premiers auteurs de jdcaras (?ou: les.paroles, bienentendu, carales documents datant de cette époque ou la 
cmcernant, documents littéraires surtout. réservent une part insignifiante aux musiciens et négligent même de les citer ; il en sera de même 
presque jusqu'h la fin du xvIre siècle), Francisco de Quevedo et wrtout 1-uis Quifiones de Benavente, suivis de près par Jeronimo de Céncer, 
Calderon, Antonio de Solis, Francisco de Avellaneda. Matos, Antonio Cardona et autres de moindre envergure. 

Le oillancico etait resté, malgré tout. un FU en +hors des pièces qu'il ornait. La jdcara offre cette caractéristique d'avoir provoqué une 
intime comrniinauté d'action avec la musique, d abord. et avec !a danse,ensuite; la jhcao appartient déjà au théâtre; on la jouait soit au 

début des représentations en guise de « lever de rideau)) (inutile, +.dire qu'il avait pas de rideau ...) soit encore comnie interm2de (entremés) 
car. en fin de comptes, toutes ces premières f0r.s lyriques n etaient que des intermèdes .; elles n'avaient pas. en tant que spectacle, I'enver- 
gure suffisante pour exister par elles-mêmes. Arbitrairement, bien entendu, la jdcara était introduite comme diversion et dans le but de corser 
ie spectacle, au beau milieu d'un intermède parlé. 

La vogue de la jdcara fut énorme à l'époque et dura presque jusqu'aux débuts de la Tonadillu, qui fut son héritière et dont insensiblement 
elte traça la route. 

Lope de Rueda. -- Organisation réelle du théâtre espagnol 

Le xvie  siècle inarque avec la presque disparition dii oilla?cico consid+ comame forme lyrique, le développement et I'apogçe de la jdcora 
et l'organisation réelle du théâtre espagnol, car si Juan del E,nci?a est consi$ré, a juste titre, comme I'u? des preiniers - et trks probablement 
le premier - qui organisa des représentations dans les ?alais. 1 honneur d avoir institué des représentations publiques et rétribuées où la mu- 
sique avait une place définie et h peu près régulière, revient à Lope de +da (15p1565). Dès le xv ie  siècle,des troupes ambulantes parcou- 
raient l'Espagne en tous les sens. Les membres de ces troupes étaient d ailleurs d assez curieux personnages : des comédiens avant tout, mais 
des comédiens-chanteurs-danseurs-joueurs d'instruments, car, souvent. toutes ces fonctions se trouvaient étre à la charge d'un seul artiste (4). 

Les représentations de ces troupes ambulantes avaient lieu dans des !ocFux très pittoresques appelés corrales, cours ou patios de certaines 
maisons assez vastes pour être transformés à peu de frais en théâtres pro~isoires ; découverts dans leur resque totalité 7 car. seilles les parties 
longeant les galeries étaient protégées des int!mpénes -- ces corrales ainsi agencés devenaient le ren B ez-vvs  obligatoire des comédiens am- 
bulants et des amateurs de spectacles, de musique et  de danse. G s  corrales ét?ient,soi?ent communs à plusieurs maisons dont chaque fenêtre 
devenait une loge (aposento) que le prop~iétaire louait à sa guise avec. néanmoins. 1 obligation de verser une redevance aux œuvres pieuses qui 
géraient ces représentations. Par extension on appela ensuite corrales les premiers vrais théâtres. 

Séville, Valence eurent des locaux fixes, stables. destinés à des représentations théâtrales à peu près régulières,. dès la première moitié 
du xvie  siècle. c'est-à-dire avant Madrid (1565). Mais dès ue la Cour, en établissant ses quartiers daris cette dernière ville (1561), en fit-la 
véritable capitale de l'Espagne on peut dire que I essentiel ILI théitre et. ar conséquent, du théitre lyrique espagnol s r  roduit, s or anise 
et se développe à Madrid. Barcelone, qui avait dkjh son thégtrc en 1591 (Autre de Santa Cruz, devenu le Teatro Prinripa ensuite). Va ence, 
Séville, Cadix ne faisaient que suivre les directives données, inévitablement, par la cour niadrilène (5). 

P S 

Le XV 1 le siècle. " Zarzuelas ", " comedias harmonicas ", opéras 

L.'Espagne fut la seconde grande nation (l'Allemagne ne la pécède que de deux années. avec la Daphné de Rinuccini imitée par Opiir 
et mise en musique ar Schütz. 1627) qui suivit l'exemple donné par les maîtres florentins créateurs du drame lyriqiie. La Selou sin Amor 
(la Forêt sans amoury, paroles de Lope de Vega et musique d'un aiiteur inconnu (6) fut, eri effet, exécutée au Palais Royal de Madrid à la 
fin de l'année 1629. Dans le sens lyrique et théâtral du mot cet essai dut être fort imparfait. comme le furent aussi les essais de Peri et 
-- - 

( 1 )  Villancico : à l'origine, chant d e  uillono (dans le  langage féodal on appelait villanos. vibins, les campagnards, les gens de  roture, les gens du peuple ausai) ; 
les ~illancicos étaient des chants d'allure populaire et souvent d e  caractère religieux (ceux, notamment, destinés à célébrer la naiqsance du Christ), mais allant fréquem- 
ment jusqu'au style madrigalesque. Francisco Asenjo Barbien' publia duna son Cancionero Musical de los siglos X V  y XVl (Madrid, 1890) 8 6  compositions d e  Ju in  
del Encina dont la plupart des uillancicos uiilisés pour 5es pièces lyriques. Encina écnvit quelque 173  pieces lyrique8 avant sa 25' année. 

(2) Bibliographie : Cancionero Musical de  los siglos X V  y XVI d e  Barbieri (cité à la  note 1). Sobre Juan del Encina tnbsico y porta, par Rnfael Mitjnna. 
Malaga, 1895. Juan del Encina y los origenes del  Teafro Espanol  par Emilio Cofarelo y Mori publié dans les Estudios de  Historia Literoria de Espuna, édition de 1s 
'7&wista EsPanola, Madrid 1901, pages 101 à 181. Cette mème étude parut pour la première lois, moins complete, dans la revue Espoiia M0derr.a. Madrid 1894 ce 
qui explique l'apparente contradiction d e  la  Enciclopedia Espasa qui donne tantôt one date. tantôt l'autre dans les articles consacrés à del Encina ou à Cotarelo. 

(3) JPcara d e  zacar, mot arabe : narration d'un fait mémorable. Narration gaie e t  musique qui l'accompagne. Danse tirée d e  la jhcaro. Enieioble de gens gais et 
bruyants qui parçoureiit les rues, l a  nuit, en chantant et en faisan1 du  tapage. O n  désignait aussi par ce moi l'ensemble d e  jaques. rufians ou Irippons et, par extension, lcilr 
vie turbulente e t  picaresque. mais dans le sens gai du mot. 

(4) Le' chronique, du  temps (début du  X V l l e  siècle) citent, par exemple, Maria Cbrdoba de  la Vega. dite Amarilis, qui était, parait-il, « prodigieuse. car elle 
declamiit, chantait, jouait d e  plusieurs instruments et dansait, se rendant ainsi digne d e  louanges et d'applaudissements ». 

(5) Historia eclesihsttca de  Çranada  (Granada. 1638) citée par Schack. El Teatro de  Valencia desde su origen haata nuestros dias, par Luis Lamarca (Valencia, 
1840). Historia d e  la  Ilteratura y del  arfe dramiiico en Espana, par Adolfo Federico, conde de  Schack (traduction par Eduardo de  M e r ,  premier volume, Madrid. 1885). 

(6) O n  a attribué à tort a Bernardo Clavijo la musique d e  L a  Selva sin Amor : Clavijo est mort en 1626). 
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Caccini. qui aboutirent. cependant, au splendide Orfeo de Monteverde (1607); mais dans quelle mesure l'exemple de cc dernier fut-il suivi 
par l'illustrateur musical de Lope de Vega? Nous I1ignorpns car la partition .espagnole demeure introuvable. Nous devoiis nous borner à enre- 
gistrer le fait et la date en attendant que I'on découvre un jour, dans les, archives de quelque yieux .palais espagnol - inépuisables sources de 
surprises -- des données un peu plus tangibles. A en juger ar les ind!cations dont le texte littéraire fourmille, I? musique dut jouer un r61e 
considérable dans cette pièce ; aucune précision n'est possi E le à ce sujet. A propos de cette œuvre deux thhses s opposent : une de Barbier;, 
d'après laquelle La Selva sin Amor était bel ,et b$m .un opéra entièrement chanté : l'autre d e  Felipe Pedrell, qui tend à prouver - et c'est 
une simple hypothèse - que certaines parties n étaient as chantées mais déclamées. ce qui ferait tout de même de cette pièce une parfaite 
comédie lyrique, c'est-à-dire ce que l'on appellera zarzue P a un peu plus tard. 

Le jalon suivant fut posé par El Jardin de Falerina, de Calderan. musique d'auteur inconnu, pièce qui date de l'année 1648 (1). 
Nous devons au regretté Felipe Pedrell la connaissance de cinq fragments de la partition de cette comédie : un, publié dans le trorsièmc 
cahier de son Teatro Lirico Espafiol anterior al  siglo XIX (La Cornfia, 1897, ouvrage introuvable) les quatre autres dans le splendide Catn'lech 
de la Biblioleca Musical de la Diputacici de Barcelona (vol. II. pages 287-291). 

Dans La Purpura de la rosa et daiis El Laurel de Apolo, de Calderon. comme dans le jardin de la Falerina. la musiqiie instrumentale et 
la musique vocale (soli ou chœurs) alternaient avec les parlés. forme primitive de la zarzuela. Le mot zarzuela appliqué au théâtre lyrique 
prend son origine d'un lieu de plaisance construit our l'agrément de la Cour de Philippe IV par le cardinal-infant Don Fernando,aux environs 
de Madrid (dans le domaine du Pardo) en un en 2 roit appelé déjà Zarzuela, ronceraie, parce que couvert de ces petits arbrisseaux sauvages et 
épineux que sont les ronces, zartus, zarzales. C'est dans le théâtre de ce palais que I'on représenta les premières comédies lyriques de Calderon 
de la Barca, et c'est ainsi que de fiestas dc Zarzuela on fit zqzuelas tout court: le contenant donnant sori nom au contenu. Notons, à t!tre.de 
curiosité, que Lope de Vega, dans une de ses pièces, La Esposa de los Cantares, introduit une danseappelée zarzuela ; c'est la seule application 
que nous connaissions de ce mot à la danse. L a  première œuvre ainsi appeléF fut précisément hl Laurel de Apolo (Le Laurier d Apollon). 
zarzuela en dos jornadas (en deux actes) de Calderon de la Barca, qui devait être jouée au théâtre de Lu Larzuelu en 1657, mais le roi Philippe IV 
étant rentré B Madrid la pièce fut jouée au Retiro. 

Chronologiqueme?t il faut citer la zarzuela Hipermenestra y Linceo, écrite en 1687 par le comte de Clavijo.Mais hien qu'appelées zarzuelas. 
grand nombre de ces pibces peuvent être considérées comme des opéras. D ailleurs le mot opera ne se rctroiive guère en Espagne avant la fin 
du xviie siècle ; le mot était italien et ne fit vraiment partie du vocabulaire esqagnol que beaucoup plus tard, lorsque, pour ainsi dire, toutes 
les formes lyriques autochtones furent absorbées par 1 opéra italien et que celui-ci régna en maître absolu dans le domaine lyrique espagnol. 

En 1698 deux troupes en collaboration répétaient à Madrid une fiesta de dpera (fête d'opéra) - comme on,disait une fiesta de zarzuelo 
(fête de zarzuela) -- mais les papiers de I'Archivo Municipal de Madrid, d'où Cotarelo tient ce reriseignenient. n en disent pas plus long. Le 
7 Février 1700 il est question aussi d'une cipera cantada. mais là s arrête le renseignement. 

Antonio Literes et Sebastihn Duron, deux musiciens dont nous aurons à parler plus loin, écrivirent aussi des zarzuelas ; le remier, Acis y b Culatea, zarzuela herdica, ainsi appelée en raison du sujet, et Jupiter y Danae ; le second. La Selva encant<tda de amor et La iierte en amor 
es ausencia: cornedia harmonica, syponyme de zarzuela et souvent synonyme aussi d'opéra. On peut même dire que, Je véritable opéra, espagnol 
ancien était la zarzuela,forme lyrique douée, grôce h la constante alternance de+ musique avec la dé~ lamat io~ ,  d-un mouvement, d un dyna- 
mismc .qui faisait défaut aux opéras italiens ; ceux-ci, interminables quelquefois. bourrés toujours de longs airs impitoyablement chargés de 
vocalises parasitaires, n'étaient sûrement pas ce qui convenait le mieux au caractère nerveux et impatient du peuple espagnol (2). 

Le XVI I I  siècle. Philippe V, Marie-Louise de Savoie, Elisabeth Farnèse 

et la dénationalisation musicale de l'Espagne au profit de l'Italie 

Après la mort de Charles II, au début du XVIII" siècle (1 701) vient se placer un événement qrii devait singulièrement modifier la vie musi- 
cale espagnole. Obéissant à la volonté de Louis XIV, son grand-père, le Duc d'Anjou. à peine âgé de 17 ans et ignorant tout du peuple espagnol 
y com ris la langue nationale, devint roi d'Espagne sous le nom de Philippe V. On raconte que Lou+ XIV dit,à son petit-fils quant celui-ci 
quittaPa France : (( Soyez bon espagnol mais n oublier pas que vous etes français m. Philippe V ne suini  cc conseil qu'en partie car c'est à lui. 
à sa faiblesse, que l'Espagne doit l'invasion de la musique italienne et des musiciens italiens, accomplie sous sa haute protection (3). 
Chacuri sait qu'à cette époque là la niusique et les musiciens italiens jouissaient déjà d'un grand prestige à la Cour de France ; Philippe V 
apportait donc, automatiquement, avec son sceptre français, un blanc seing complaisant, un indiilgent exequatur dont la moindre conséquence 
fut la ruée des musiciens italiens vers l'Espagne (4). Quel ues mois après son arrivée en Espagne Philippe V épousa Marie-Louise de Savoie. 
fd!e du duc,Victor-Amédée de Savoie et d'Anne-Marie d18rlésns, qui n'avait que 13 ans et qui, tout comme son royal $poux. ignorait par- 
faitement 1 Espagne. Pour comble de malheur lorsque Philippe V partit pour l'Italie combattre la coalition ansIo-autrichienne qui mettait 
en jeu sa nouvelle royauté, laissa comme ouvernante de sa jeune épouse !a princesse des Ursins, italo-française asservie. bien entendu, 
aux desseins de Louis XIV. Aussi lorsquehilippe V rentre d11talie au début de l'année 1703 ne arle-i-on i la Cour d'Espagne que Iïtalien 
ou le français. Dès lors tout était acquis aux Italiens, depuis la haute proteqion d e  cette cour ita P o-française avec. tous les privilèges qu'elle 
comportait? !usqu',à la sympathie plus que bénévole de tous ceux qui désiraient affirmer leur situation en se faisant remarquet dans les 
milieux officiels. Et non seulement.la musique italienne eut pour elle la Cour, la noblesse et I'aristocra~ie mais enccre une 'grande partie des 
musiciens espagnols qui, par esprit d'4mulation. par vanitC professionnelle pouvions-nous dire, s'évertuaient à écyire à la manière des musi- 
ciens italiens (nous en verrons quelques exemples dans le premier de ces cahiers), ce qui, au point de vue nationa1,vint encore aggraver 
la situation. 

Le mot opéra, qui ne fut janiais espagnol, dcvint d'un usage courant ; le genre s'imposa bientôt et ce fut le triomphe du bel canto avec 
tout ce que cet élément. si séduisant de prime abord, comporte de dangereux. Marie-Louise de Savoie mourut le 14 Février 171 4 et le 16 Sep- 
tembre Philippe V épousa Elisabeth Farnèse. italienne, qui prit sur Philippe V un empire tel que dès lors on peut dire que 1 Espagi~e &tait 
gouvernée par elle et par ses acolytes italiens, Alberoni et autres. II ne resta aux musiciens espagnols qu'un nFyen de vivre, assez médiofre : 
écrire de la musique italienne sur des paroles espagnoles car la musique et les miisiciens italiens avaient tout envahi, depuis les chapelles jusqU aux 
palais, depuis les plus humbles corrales jusqu'aux plus somptueux théâtres (5). 

( I ) Cotarelo a prouvé que la date d e  1629 couramment acceptée est fausse. Voir Don Froncisco de Rojas Zorrilla (Madrid, 19 1 1 ) et 0r;tenes y eslablecimienlo 
de la Opera en Espana hasla 1800 (Madrid, 191 7). 

(2) Saint-Evremont fait dire à l'un de ses personnages : «Entendre toujours chanter est une chose bien ennuyeuse », et Ciilderôn de  la Barca. à son tour, doute *que 
la vivacité espagnole puisse endurer toute une comédie chantée 3. C'est la raison d'être du récitatif et mieux encore, de* passagn parlés iiuxque1.i la rarzuelo et plus tard 
la ionadillla confieront les parties les plus actives de  ces pièces. II est évident qu'un peuple vif, exubérant, nerveux comme le peuple espagnol devait mal supporter une 
longue pièce chantée d'un bout à l'autre. 11 lui a fallu plus d'un siecle pour s'y habituer. 

(3) C'&tait d'autant regrettablç que la niaison d'Autriche avait toujours respecté le sentiment nuiional des niusicirna espagnols. 
(4) Cette licence était d'autant plus dangereuse pour la musique espagnole que les Italiens avaient fait dans le même sens teutatives, dues, surtout. aux 

infiltratio.is que la domination espagnole des Deux-Siciles avait tout iiaturellrment provoquées. Dès 1538 nous tro~ivonr des récitants (des comédiensl italiens ii Séville. Fn 
1548 une comadie de  I'Aiioste est représentée au palais royal d e  Valladolid par une troupe italienne. En 1574 la troupe dirigée par Ir célèbre Canasa fit une apparition 
a Madrid ; en 1575 à Séville ; puis à Madrid de  nouveau. à Tolède. et à Alcali ; cette troupe demeura cn Espagne jusqu'en 1584. Elle revint en 1562 iriais dans 
\'intervalle (en 1583 et 1587) deux autres troupes italiennes avaient donné des représentations à Madrid. 

(5) Vers 1722 il y avait à Madrid quatre théâtres lyriques, Cruz. Pr;nctpe, Buen Retiru et Cano, del Peral. alimentes presque exelusivement de musique italienne. 
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Antonio Literes avec Acis y Calatea ( 1  707). José de Nebra avec De los encanto! del amor la miisica es el mayor (1 725) et Diego Lana avec 
Por conseguir la deidad entregarsc al precipicio (1733) sont des exemples de ces capitulations forcées. 

Pendant cette période. et l'une de ses créatures! !e Marquis de Scotti (italien, comme de-juste) déclarèrent la guerre 
h la,Municipaliti de Madrid qui quelque sorte pour ses musiciens ; non seulement ses re-quêtes furent jetées au panicr mais encore 
il n y eut pas d humiliation qui La seule concession que l'on fit au public madrilène fut de traduire en castillan les textes 
italiens qui, non compiis. avaient vertu de faire-bêiller les spectateurs. Alprspue Nebra, compositeur espagnol très estimé,touchait 
600 réaux our une partition ( uelque IH) francs or) un simple chanteur comique italien touchait 600 doblones or par ari (12.000 frahcs oi, 
environ). 8 e s t  ainsi qu*~l i tabc~% Farnhe eut l'idée, dans le but de distraire Philip e V. neurasthénique. d? faire venir le célhbre castrat bolonais 
FanneIli coûte que coûte. Farinelli M v a  b la Granja, séjour rYyal. en Août '737 ; Phili pe V I0entendit immédiatement et fut littéralement 
séduit par le charme du plus fameux sopraniste de l'époque. L jour m h e ,  h l instigation Be son kpouse. Philippe V signa un dkre t  aux termes 
duquel Farinelli jouissait d'un traitement de 135.000 rfaux, voiture et logement our lui et  sa fami!le dans ses palais et )hâteaux (1). Et ce 
furent tout de suite des cadeaux royaux dans toute 1 acception du terme : du L i .  un sien portrait garni de diamants d une valeur de mille 
doublons or ; de la Reine, une boîte d'or-ave~ deyx gros diamants (500 doublons. or) contenant une bonne somme, et ainsi de suite (la liste est 
vraiment trop longue). Il est vrai que Farinelli était capable de chanter des vocalises de cent cinquante notes sur une seule syllabe. D'après les 
Mernorias Cronoldgicas de Luis Carmena y Millhn. en quelques mois (fin 1739 au commencement de 1740) on dépensa en fêtes d e  musique 
italienne donndes par des artistes italiens. trois millions et demi de.r+x ( rès d'un, million de francs or). O n  peut juger par ce simple détail 
quelles immenses sommes a dd  payer l'Espagne pour la dénationalisation Be sa m u q u e .  et combien, h ce prix, elle fut complète !.... 

L'avénement de Ferdinand VI au trône 1746) ne change pas grand chose .à la situation ; FaripeIli reste au pouvoir et bien q('i1 n'abusa, 

P d parait-il, jamais, de sa uissance, i! ne cessa e rotéger largement ses compatriotes. On pe.ut le lui pardonner quarid on pense qu un-homme 
comme Domenico S p r  atti a pu j?ur de. ce? tienfaits (2). Des hommes c o m m  Fannelli purent. cependant. rendre de granda scrvlces, car 
non seulement il était un graiid artiste mais c est beaucoup grâce h lui que le théâtre du. Buen Retiro devint un fo er de culture lyrique de 

de l'époque. 
T tout premier ordre. On y entendait les plus belles œuvres montées avec une réelle magnificence et interprétées par es plus grands chanteurs 

Cette situation, si pénible ourles musiciens espagnols et si heureuse pour leurs collègues italiens n'était pas particulière à Madrid ; Barce- 
lone, second foyer lyrique de 1' E spagne,.subissait le même sort. Catalans essayèr~nt bkn  la résistance. mais sa?s autre résultat que I'instau- 
ration presque immédiate de l'opéra italien sous les auspices de 1 Archiduc Charles d Autriche. Au départ de.ce.prince !es artistes italiens venus 
h Barcelone sous sa bienveillante protection y restèrent ; leurs descendants n ont pas encore renoncé au territoire ib6rique. 

On cite les Valls. les Cas, les Rabassa parmi ceux qui essayèrent de réagir contrel'invasion italienne ; et dans l'&norme fatras d'oeuvres 
lyriques reprksentées h cette époque c'est h peine si nous découvrons quelques exceptions: I'Anfigono. opéra du maître catalan José Duran 
(représenté en  1760) ; El desdén con el desdén, de Carlos Baguer (uri autre maître catalan), représenté en 1797 ; El drh01 de Diana. célèbre opéra 
du maître valencien Martin y Soler joué pour la première fois à Vienne (1785) puis à Barcelone (3). Mais si les noms des auteurs sont 
espagnols, la musique ne l'était plus ; la mode était italienne et ses arrêts absolus. 

Avec Madrid et Barcelone il faut citer aussi, parmi les villes envahies par le fléau italien, Cadix, ValcnF. Saragosse et Séyille ; cette der- 
nière ville échappa, en partie, h !'invasion, parce que les représentations de comédies étaient pour ainsi dire interdites par 1 Eglise. On fut tolé- 
raiit pour l'opéra pendant le séjour des Rois et cela suffit à déclencher le mouvement envahisseur. 

Il serait injuste de dire que tous nos musiciens courbèrent I'échinesous la rafale italienne. !-.'ailcienne zarzuela. forme lyrique autochtone, 
fdt reprise et, on peut le dire, renouvelée r Antonio Rodriguez de Hita. contem orain et ami de Goya et collaborateur du grand Ramon de 
la Cruz. Si sa première zarzueIa Briseida fia) est encore une œuvre,itaIienne (.) 8 Las Segadora.s,de +llecas (1768) et. surtout. Las Labra- 
doras de Murcia (1769) sont des expressions deart natipnal car, dédaignant le milieu héroique qui était la régle r m i  les pseudo-classiques, 
les auteurs avaient dans l'élément en lui conservant tout son pittoresque et toute sa saveur originel e 

Pablo Esteve, dont nous arlerons plus loin, +lare dans le Prdlogo d e  &os jardines de Aranjuez avoir fait œuvre purement castillane 
u et avoir médité sur le génie B e notre nation afin d être d'?ccord avec sa spécifi ue et notoire vivacité)) (1768). Aprds cette déclaration peut-on 3 douter de l'ancienneté des lettres de noblesse dy nationalisme musical espagno ?.Rosales. Garcia Pacheco, Blas de Laserna (?ur lepuel nous 
reviendrons lus loin) vinrent h la rescousse et bientôt les œuvres de caractère national formèrent un important noyau de réaction d oh surgit, 
altiére et vai P lante. la très espagnole Tonadilla. 

La Tonadilla, jeu lyrique et drapeau national 

On arle souvent de la tonadilla comme de !'ancienne zarzuela, c'?st-h-dire, sans s a ~ o i r  ?i de prés ni de l?in ce qu:étaient et représentaient 
l'une et P 'autre. Souvent même on a onfondu 1 une avec l'autre en raison de  certaines similitudes morphologiques qui ne sont, .en réalité, que 
des liens de parenté. La zarzuela ancienne - dont nous venons de parler - par ses développements, pa? son envergure, par l'importance du 
texte poétique, par la fréquente intervention du ba;llet, par sa m?se en scéne, par les sujets qu :IlF illustrait, empruntés en général h la légende, 
h l'histoire, h la mythologie, aux grands poèyes d amour ; par 1 appareil orche?tral même, qui 1 accompagnait, é!ait plus voisin: de 1 opéra ou 
de l'opéra-comique que de la tonadilla. L ancienne zarzuela (5) était (( sérieuse)) ; la fonadilla appartenait au genre picares u ~ .  Une 
tonadilla était une scdne de courte durée, généralement de caractère popuiaire* P arlée, ctpntée, souvent dansCe et confiée, d ha '% !tude, h 
un petit nombre de personnages (h un seul, quelquefois). Or, une zarzue a - nous 'avons déjh dit - avait, couramment, deux ou trois actes. 

(1) OrLenu u eofablectrntenfo de la o ~ t a  en Espana. par E. Cotalero, ouvrage déjà cité. ., " - 
(2) Farinelli protégea-t-il. en réalité. Scarlatti ? Si oui. nous ne parvenons pas à nous expliquer la vie ob8curc - c'est le mot -de Domenico Scarlatti a Madrid. 

Scarlatti n'était pas seulement un incomparable claveciniste et un compositeur exceptionnel de piécei pour clavecin ; il était aussi un grand compoeiteor lyrique. Nous ne 
comprenons pas pourquoi si Farinelli était. comme l'on dit, un grand ami de Scarlatti. les œuvres lyriques de ce dernier rie figurent par au premier rang parmi les plus belles 
des plus illustres compositeurs italiens joués en Espagne pendant cette Nous n'avons pas eu le temps de pousur à fond les rocherchu sur cette question, mais 
dans la quantité &jA considéralle de documents que nous postédons ou qui wnt passés par nos mains* nous n'avons rien trouvé qui sWy rapporte. Le Swlatii lyrique Ciut 
inconnu en Eapape. Et nous pensons parfois qu'il Ctait plus facile et moins dangereux pour Farinelli de r protéger un homme comme Scarlatti en espèces sonriantu que 
de lui domer la p h  i laquelle il avait droit de par son géoie. 

(3) Les relations poliiiques et musicales entre IIAqtriche et l'Espagne étaient extrêmement suivies et pour cause. Chacun sut quel considérable nombre de liens 
historiques unbaient ces deux pays. 

(4) Nous avons déjà dit que les musiciens espaanols étaient systématiquement exclus de la vie musicale ; le dilemme était pour eux, net comme le tranchant de la 
guillotine : ou devenir italien ou disparaître. 

(5) 11 y a un ablme entre la zarzuela ancienne et la modeme, celle qui prit, au XIX' siècle. la place de la fonadtlla. genre lyrique bâiud. devenu le prototype de 
cm que nous a pelons chez nous le gLnero chiw (le petit gare) sinon par ses dimensions du moins par aon esprit. Avilie. déchue, encanaillée. la zarzuela du XIXe s i d e  
crt un. f m e  f' yrique hybride. qui tient du vaudeville h g u s  autant que de la revue ; autant de la fonadflla que de l'opéra bouffe italien. Bien que destinée au peuple, la 
zarzuch du XlXe riècle fut plutbt un élément de corruption que de culture. Elle redressa un peu sa dignité déchue avec Caztnmbide. Barbiui, Anieta, Oudrid, Bretbn. 
chaplat Vives. et raderiat A c&s moments grande zarzuela. Mus i put exceptions on ne décauvre aous cette étiquette que des sous-prodoits italo-frangaiu 
mCl& aux plus bas Boa-Bons et k u x  commum nationaux. On peut dire. uns  axagéra, que le XlXe siècle espagnol a été empoistmné en grande partie par le mauvab opéra 
italien a par I'mfecte zmzuela dite upipole .  L'on et l'autre n'étaient que des produits commerciaux de la plus basse qualité qui, habilement lancés. s'emparèrent de la vie 
muaule srpagnole devenue i certaines ipogun et en endroits nn marchC d'iemarantœ rengaines lyriques. 
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La tonudilla Ctait considérée et utilisée comme lever de rideau, comme intermède ou encore comme fin.de spectacle (fin de liesta) : c'est-A-dire, 
la tonadilla était.en réalité. un complément de,spectacle. La zarzuela. au contraire, était un spectacle lyfi ue complet et indépendant. Aucune 
confusion n'est donc possible entre l'une et I autre de ces formes lyriques malgré les apparences. Ceci l i t ,  essayons d'esquisser les origines, 
l'évolution et l'histoire de la tonadilla. 

On appelait ionadillas au XVIII~ siècle, en Espahne.de petits intermèdes decaractère picaresque où des parties tantôt parlées,tantôt chantées, 
alternaient avec des danses d'origine populaire énéralement. Rarement pathétique, la ionadilla était, quelquefois, sentimentale mais, le plus 
souvent, cVest,dans le domaine du comique, du gurlesque et de la satire q<elle oe dévelo pait. Les sujets les plus divers. les plus opposés et 
les plus disparates servaient de prétexte aux tonadilleros pour écrire ces. petites pi+es où Pon étalait tous 1:s travers de la vie co?tempo~aine, 
de ses héros ou de ses victimes, avec leurs défauts, leurs ((tics )), leurs manies, poussés jusqu'à l'outrance, rossis, déformés par l'esprit de critique 
ou par le simple besoin de rire. Née à Madrid, la tonadilla est restée foncièrement madrilène. Cette &finition d'ensemble nous permettra de 
mieux nous diriger dans ce qui va suivre. 

NOUS trouvons dans une Loa (Elose) de JuliBn de Paredes, qui date de 1651, le mot tonadilla employé comme synonyme de chanson : (( auec 
(( une curieuse danse au son de la tonadilla Agua va )) dit le titre (1). Avec le même sens ce tnot apparaît encore dans le ballet Capitana de 
Amor (1 660). dans l'intermède (entremés) Los coches de Seuilla 1660), dans une Loa (Eloge) du Père Lanieri ( 1  688) et dans plusieurs autres 

iècas de ce genre que nous ne pouvons citer faute de place. C est aussi dans le sens de chanson mais cette fois-ci, dansée, que nous retrouvons 
fe mot tonadilla dans la Mojiganga del Corpus jouée par la troupe de Bernardo de la Vega à Séville en 1672. 

Suivant un processus morphologique assez courant dont la jdcara ( v ~ y e z ~ ~ l u s  haut) ?vait fourni un premier exemple. cette forme de tcjnadilla 
évolua ra idement. Des épisodes parlés furent intercalés entre ses parties principales. d un développement plus important et. peu hpeu,la petite 
chanson &tymologiquement parlant tonadilla est le diminutif de tonada qui veut dire chanson) devint une très rudimentaire petite pièce lyrique. 

Mais d'après un écrivain anonyme de la fin du XVIII" siècle cité par Soriano Fuertes (Historia de la MUsica), par Pedrell (Teatro Lirico, 
déjh cité) et Mitjana (Encyclop+ie Laoignac-La Laurencie, vol. Espagne ei Portugal). la géné~logie de la tonadilla commence aux petits chœurs 
à quatre parties que l'on appelait anciennement cuatros de empetar (ouvertures à quatre voix, forme apparentée au madrigal). que les artistes 
de la troupe chantaient comme lever de rideau. On appelait aussi cette sorte d'jntrodurtions ou d'ouvertur.es, Tonos et quelquefois Tonos hummos 
fi tons humains )), par opposition aiix tonos dioinos, (( tons divins)), destinés à 1 église). A la fin du second intermède on inte~calait un autre Tono 
com osé de plusieurs strophes dont la première était chantée par l'art!ste 1) plus importante de la troupe ; les autres artistes, placés en demi- 
cerc P e autour de la première, chantaient alternativement leurs couplets jusqu au dernier. habituellement chanté en chœur. Pour corser le tableau 
on introduisit plus tard de: duos et des trios ; cela s'appelait une Tonada nous dit l'écrivain anovyme (2). Vers 1740 on ajouta aux tonodas des 
refrains piquants ou malicieux à base de quelque rengaine ; lc public. lassé de la répétition des mêmes choses, prit goût B ses diver- 
tissements, et Misson, musicien adroit et bon psychologue comprit que le moment était venu dc combiner tous ces élémcnts épars et dispa- 
rates et de leur donner une forme plus stable. Dès lors la véritable tonadilla était créée (3). 

Cette généalogie est très séduisante, apparemment du moins, mais, personnellement, nous hésitons à l'adopter malgré le parraina e illustre 
de Pedrell et de Mitjana. Etymologiquement il est évident que tonadilla vient de tonada et tonada de tono ; mais musicalement parant f nous 
croyons ue la tonadilla considér6e comme pièce lyrique est un dérivé de la zarzuela plus que de la tonada et des cuatro de empezar, comrne 
elle est Jus proche de la jdcara que du uilluncico. ,La zarzuela du XVIF siècle atteignait souvent l'importni~ce d'un opéra mais une zarzuela 
n'était pas nécessairement dramatique. Or, rien ne s apparente plus à la tonadilla qu'une zarzuelri courteet gaie (sans jamais se confondre. bien 
entendu), de même que certaines t?nadillas dramatiques touchent presqueau domaine du petit, opéra de chambre et en même temps à la grande 
zarzuela. En plus petit - et c'est justement aux proportions que nous distinguons l'une de 1 autre, poportions de mesure, de style. de sujet. 
d'ambiance - nous trouvons dans la zarzuela tous les éléments de la tonadillu ; les liens de parenté sont innombrables. 

Certes. l'ambiance de la zarzuela n'était pas celle de la tonadilla ni les proportions non plus ; nous l'avons déjà dit : deux, trois actes pour 
la zarzuela ; un seul. très court, pour la tonadilla. Ce qui dans la grande zarzuela s'appelait ballet. dans la tonadilli devient une simple danse. 
Le nombre de personnages n'avait pas de limite dans la zarzuela, pas plus que la figuration ; dans la tonadilla, deux, trois personnages suffisent, 
généralement ; quelquefois mcme, un seul (4). Plus d'un air de tonadilla de Laserna ou d'Esteve aurait fait excellente figure dans n'importe 
quelle grande zarzuela ou opéra : tels le Vlle Chant lurique de notre premier recueil, intitulé El jilguerillo con pic0 de Oro, dû à l'heureuse 
plume de Laserna, et celui qui le précède, Alma sintamos, d'Esteve, que n'importe quel grand maître aurait pu signer sans scrupules. 

Il se peut que notre thèse soit fausse ; dans l'état actuel des recherches. les deux sont admissibles. Un jour, peut-être, on éclaircira cet 
intéressant point de notre histoire lyrique (5). 

Nous avons nommé Misson comme créateur de la tonadilla. C'est à lui que nous devons la première composition de ce genre, un simple 
duo entre une jolie aubergiste et un bohémien ambulant amoureux d'elle. Cela se passait vers 1757 ; le succès fut énorme. Misson écrivit immé- 
diatement une deuxième tonadilla, Los Pillos (les Frippons) pour deux voix d'homme ; puis, encouragé par le succès, plusieurs autres. en s'ins- 
pirant toujours de la musique populaire (6). 

Les résultats acquis par Misson attirèrent dans la même voie Manue! Pla (7) et Antonio Cuerrero, bientôt suivis par les deux grands 
maîtres de la tonadilla : Pablo Esteve et Blas de Laserna, dont nous aurons 1 occasion de parler plus loin. 

Jusqu'en 1767, d'hprès Cotarelo (voir Maria del Rosario Ferndndez, La Tirana, Madrid 1897), les tonadillis alternaient avec des pièces 
de théâtre en guise d'intermèdes cependant que. dans les représentations plus ordinaires on utilisait encore des chansons diverses : cuatros de 
empezar, tonadas. princesas, selon la composition du programme. Mais à partir de cette année la tonadilla prend déjà une place prépondérante. 

Nourrie de sève populaire, soutenue par la danse, destinée par définition au ?euple, la tonadilla acquit, à partir de cette date, une double 
valeur artistique et nationale ; artistique parce que c'était une forme lyrique accessible au ~ u p l e  et, cependant, digne, &levée et fine d'essence ; 
nationale parce qu'elle prit toutes les allures d'une revanche et servit de pretexte aux musiciens espaqnols pour dire élégamment h leurs collè- 
gues italiens et à leurs partisans ce qii'ils pensaient de leurs opéras emphatiques et prétentreux. A ce point de vue la tonadilla fut, sous forme 

( 1 )  Colecci6n de entremeses. 100s. bailes, jhcaras y mojigangas. derde fines del siglo X V I  a mediadus del XVIII, par Emilio Cotarelo y Mori (Madrid, 191 1). 

(2) L'écrivain anonyme oublia de nous dire que les mots tono et tonada appliqués à de toutes petites pieces chantéea étaient d'usage courant au X V l e  siCole. 
Cenontes parle de chanter des tonadas dans son entrernés El Rufldn riudo. Calderbn ausai perle de chanter une tonada dans son entrernés L a  Plaruela de Santa Cruz. 

(3) Memorial literario de Madrid, Vo l .  XII. 1787. 

(4) Dans l e  recueil consacré aux Chansons picaresques (ZC de cette collection) il y a deux chansons extraites d'une tonadilln a solo, c'est-à-dire, jouée par un seul 
personnage ; la moyenne était de trois ou quatre. Seules les tonadillas appelées « générales dépassaient cette limite, t e  qui les rapprochait sensiblement de la zarzuela, l e  
plus grand nombre de personnages entraînant logiquement une augmentation proportionnelle ,de la matière musicale. A cette cotégor~e appariieni une tonadilla de  Vrilledor 
intitulée Vida y muerte del general Malbrl, jouée en 1785 (voir Teatro Lirico de Pedrell, déjà cité. vol. 1). véritable opfrette où des chocurs. même, intexvienneni, outre 
une figuration exceptiounelle. 

(5) RaFael Mijana, à qui nous devons l'excellent volume publié dans l'Encyclopédie Lavignac-La Laureiicie, avait, paraît-il, l'intention de pousser plus loin l'étude de  
la tonadilla, ébauchée par lui. La mort, qui s'acharne sur les musiciens espagnols en les ravissant tous ou prebqur tous en pleine Force. en pleine leunesse, surprit kli~jana sana 
avoir meué à bon terme aon désir. 

(6) Luis Misson (ou Misbn) flûtiste et compositeur espagnol nacquit à Barcelone et mourut à Madrid le 13 février 1776. C'était un des plus célehres flûtistes d e  
son temps ; il entra au service de la Chapelle Royale en 1748. Voii Origen, épocns y progresos del teafro espanol par Manuel Garcia de Villanueua. Madrid, 1802. 
Memorial literario instructiuo y curioso de Madrid. Vol.  XII, NU de  septembre 1787. Enciclopedia Espasa, Vol. 35, page 1001. Barcelone. San3 date. 

(7) Né en Catalogne, Manuel Pla écrivit des dramas harm6nicos (opéras) et plusieurs tonudillas. Quelques-unes de ses œuvres se trouvent à la Bibliothèque 
Municipale de Madrid. 
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de jeu lyrique, un geste de révolte contre l'étranger, contre la musique et les mœurs Ctrangères et contre l'exotisme envahissant. Cc fut un cri 
de nationalisme passionné, mais sans haine ni violence ; terriblement satirique, oui, mais sans amertume. 

II est difficile de s'imaginer. aujourd'hui, ce qu'étaient les tonadillas espagnoles au X V I I I ~  siècle si nous nouS en rapportions aux formes 
1 riques des autres pays, nous les rap rocherions des Intermezzi italiens, des bons vaudevilles français. des Liederspiel allemands, ou bien des 
Jallad's Oprra anglais. Mais In tonaL1las étaient plus et moins et un peu.tout cela. Au point de vue littéraire la tonadilla était la synthke de 
toutes les réactions, de tous les mouvements de la vie de l'époque. Tout était bon pour les tonadillas ; tout devenait prétexte à des commentaires 
dans ces feuilletons joués, chantés et dansés : les extravagances de l a  mode francisante ; les écarts des politiciens ; les faiblesses + certains 
personna s en vue, hommes ou femmes ; les mœurs de certains milieux, bourgeois ou. paysans, militaires ou civils ; la manie de 1 exotisme, 
qu ï l  fPt Fançais ou italien ; les fadaisjs de l'amour transi. le bieoisme, I*ava?cc. l'ambition, les candeurs feintes d'adolescentes trop averties 
ou les bontés bénévoles des femmes d un certain âge ... toui était visé,situé et jugé en quelques instants et comme par enchantement. Rapides, 
alertes, animés d'un dynamisme inouï, des mots drôles, des expressions railleuses, des interjections crues et nettes, fusent et s'entrecroisent 
avec les épithètes les plus cinglantes et les traits. les plus acerés (1) dans la chaude et mouvante atmosphère de l'action scénique, 
admirablement soutenue par une musique gaie. pimpante. trépidante ou attendrie, faite de vivacité, ,d'humour et de charme. On 
peut se faire une idée de tout ce que la t~nadilla.~ouvait refléter de la vie de ltépo ue en jetant un coup d œil sur.les personnages qu'elle 
mettait aux rises : aubergistes et gitanes, paysans et citadins, toreros et maîtres de danse 7 ceux-ci pres ue toujours français) ; manolas (femmes du 4 d d r i d ,  de meurs quelque peu dérég1ées)et chisperos (la réplique. à peu de chose près, de a manola); majos et majas (beauxet belles, 
~ E h : l a  galanterie, d'une catégorie plus élevée que les manolas mais pratiquant, en général, les m8mes (( vertus )]) ; contrebandiers et militaires, 
chulos et chulas (variantes de la ufaune)) picaresque madrilène) ; étudiants, petits-maîtres, abbés parfumés, pages et seigneurs, madamitas (les 
élégantes francisées), currutacos et currutacas (muscadins et muscadines), marchands de plâtres moulCs (type classique du marchand ambulant 
italien), marchands de fruits, veuves inconsolables. vieillards obstinés, époux en rupture de ban et uelquefois. les acteurs eux-mêmes qui 

I" 9 trouvaient 18 un moyen à. ine discret de se (( dCmolir )) réciproquement ou d'éttler les misères propres à eur état. Aussi lonç que puisse paraître 
ce grouillant inventaire, i est loin de la réalité, car la vie et les évériements de I époque tenouvellaient sans cesse et les sujets et les personnages. 

Comme de juste, la Cour, soumise ii de influences étrangères, et avec elle la noblesse, l'aristocratie et tous ceux qui par goût 
ou par intérêt leur prêtaient leur appui. entoiiraient d'un immense dédain ces subtiles et plaisantes fleurs lyriques qu'étaient les tonadillas. 
Le peuple madrilène, par contre, fidèle à, tout ce qui était bien à lui s'en délectait à tel point que beaucoup de chansons tirées de ces tonadillas 
devinrent populaires, allant même jusqu B oublier le nom de leurs auteurs ; c'est le cas de la première de nos Chansons Picaresques, d'auteur 
inconnu, transmise, pourtant, par tradition populaire. La Tirana de L;aserna, appelée Tirana del Tripili (voir notre second recueil) devint, 
aiissi, populaire et figure comme telle dans maint recueil du xrxe siècle. C est ainsi que, lentement,.ins.ensiblement, ces miisiqiies allègres, désin- 
voltes et si di~ersement colorées, issu~s, en quelque sorte, du peuple, finirent à leur tour par enrichir de leur substance le trésor populaire de 
la musique espagnole dont elles constituent un des apports les plus curieux et les   lus attachants. 

Expression de vie, la tonadilla se développa avec une rapidité inouïe. Misson, paraît-il, en aurait composé quelque 180 en nelif années. 
Après lui, deux maîtres, Pablo Esteve et Blas de  Laserna (dont il sera question lus loin) vouèrent aussi leurs prodigieuses activités a la tonadilla, P élevée par eux, surtout, au rang de véritables comédies lyriques. Et pourtant 'emploi de tonadillero (compositeur de tonadillas) n était pas une 
sinécure, Car, d'après un tarif de l'époque conservé aux Archives de l'Hôtel de Ville de Madrid. les lionoraires que la municipalité accordait 
pour la composition d'une tonadilla étaient de 200 réaux, somme dérisoire même pour l'époque (50 francs or, environ). Les obligations d'un 
tonadillero étaient cependant bien lourdes ; elles condamnaient le musicien chef de troupe (rôle que tenaient de leur temps Esteve et Laserna, 
les deux plus grands tonadilleros de l'Espagne), à composer la musique des ionadillas, des zarzuelas et des corn6dies ; à. la faire répéter aux 
comédiens, chanteurs et danseurs ; à conduire les représentations à l'orchestre et au clavecin et, en outre,. à remplir les forictions de directeur de 
théâtre. Or, l'année théâtrale comportait une moyenne d'environ 62 tonadillas à composer, pl!is la musique nécessaire polir compléter la série 
annuelle de spectacles (intermèdes, petites comédies, zarzuelas, etc...). Braves et héroïques artisans de notre renaissance musicale ! 

Nous ne pouvons pas songer B écrire ici toute. l'histoire de la tonadilla sous peiqe de nous bro?illér avec notre bienyeillant éditeur, cette 
simple ébauche dépassant déjà de beaucoup les limites auxquelles toute préface doit s astreindre. Mais nous devons au moins nommer les prin- 
cipaux illustrateurs de ce genre lyrique, au-dessus desquels il faut toujours placer Esteve et Laserna. Antonio Cuerrero, Pablo del Moral, Manuel 
Pla. Antonio Rosales, Castel, Palomino, Juan Manuel, Calvin, Laporta, Acer,o,.M?rcolini, Tomis Presas, Pareja, Ferréira. Aranqz, Ferrandière, 
de La Torre, Jacinto Valledor. voila, au hasard, des noms irrtimeinent liés à 1 histoire dc la tonadilla, forme lyrique nationale qu ils ennoblirent 
courageusement et généreusement. Car il faut b e n  le dire, la. tonadilla occu dans notre histoire, une place considérable. Laserna lui-même 
se charge de nous renseigner exactement sur 1 importance. prise par la tona 8" ill? dans la vie mysicale espagnole : dans un des nombreux mC- 
moires qii'il adressa B ses supérieurs il explique, pour légitimer une demande d aiigmentatiori d hor)oraircs, (( que les t~nadillas sont deoenues des 
(( pièces d'opéra dont la composition demande plus de temps e t  plus de soins qu'ai~purao~nt 1,. Dans ce même mémoire il demande aussi que l'on 
diminue le nombre de tonadillas à écrire (qui était de 62 environ, au début, et qui avait déjà été réduit à 40) car, dit-il. ((vu 1 iritportunce que ces 
(( pièces ont prise, leur nouoelle forme et le goOt délicat du public, il n y a pas en Espagne ni en Italie un musicien capable d'écrire quarante œuures 
(( de ce genre en une année)). 

Musicalement parlant, la tonadilla offra.it.un curieux mélange delieux communs tirés soit de la musique italienne en vogue, soit des flons- 
flons populaires, et des traits frappants d'originalité et de fraicheur bien marqués du sceau national. Nat?relle et sans apprêt. la musique de la 
tonadilla allait droit au cœur du peuple. I l  faut supposer, dit Mitlana. ces chansons dan$ la bouche d une de ces gaillardes délurées, fortes 
(( en gueule des barrio.~ bajos (des bas quartiers) qui, les poings sur les hanches sait tenir tête, avec sa langue déliée, B t o ~ t ~ l e  movde. même 
(( à ln  justice )). Tel était le caractère de ces tiranas et d,e, ces ~e~uidi1la.s enchassées dans les toriadillas, chants tou~ours malicieux, picaTsques, 
quelquefois crus et soilvent même dévergondés, pqur 1 interprétation desquels il fallait non,.seulement une voix fraîche, souple et agile mais 
encore de grands dons naturels, beaucoup de facil!té, de la.verve, de la grâce. le sens de 1 ironie et pas mal de sel et de piment comme nous 
disons chez nous. On peut dire que les ionadillas étaient. musicalement parlant, les petites-filles lyriques du Lazari!lo cle Tormes, de La Celestina, 
de El Corbacho, des chansons de l'Archiprêtre de Hita, de El Diablo Cojuelo ou de Rinconete y Cortadillo, monuments et essence même de l'esprit 
picaresque espagnol. 

Néanmoins, nous l'avons .indiqué=, I'infliience ital!e?ne persiste, dans les ionadillas pour deux raisons. D'abord, parce que les compositeurs 
espagnols, par prudence, devalenttenir compte +s habitudes acquises pendant presque un siPçle ; et ensuite, parce que,.cepue nous pourrions 
appeler la technique nationale éta!t pour ainsi dire à créer de toutes pieces. Aussi, ??us voyons des bouts de niélodies italiennes alterner avec 
des refrains d'atelier et des rengaines d'aveugles ; des formules i~a~ulitaines .ou siciliennes avec des chants populaires espagnols ; des danses 
villageoises avec des rythmes de ballet d'opéra ; la classique sguidilla fraterniser avec la tiranu, plus moderne e.t, par conséquent, moins pure. 
Dans tel bolero ou dans telle seuillana apparaît brusquement une cadence, un contour, un dessin transalpin. Tel couplet était de coupe 
française parce que les paroles contiennent une allusion à nos voisins (voir dans le second reciieil Las,Majas de Paris), très louable souc! de 
vérité, d'ailleurs ; mais telle autre chanson où l'on tourne au ridicule les profuses c.olorature des airs italiens apparaît enguirlandée de vocalises 
tressées autour d'un thème d'alliire populaire ; style disparate et bizarre, certes? m?? surprenant par la souplesse, la grâce et I'abondpnce mélo- 
dique,.d'une varitté prodigieuse: par ses f?rriies rythmiques, nonchalantes ou incisives, mais sans cesse renouvelées ; par la niul~ip!icité de ses 
transitions brusques et inattendues, mais si logiques, au fond et si bien venues. Style très souvent désordonné, décousu même, mais séduisant 

( 1 )  Les paroles des -tonadillos demeurent quelquefois incompréhensibles pour nous, parce que, souvent elles font rllirsion à des événements d'un intérêt purement 
local dont l'actualité s'effaçait rapidement. D'autres fois. les librettistes - trés peu payés - assemblaient. & défaut d'idées solides. des mots quelconques, des onomatopées, 
der interjections arec des bribes de phrases à double sens ou sans signification bien précle. calembredaines ci niaiseries que seuls les gestes, les regards, 1e.i attitudes et 
l'habileté thGtrale et vocale des interprétes rendaient sinon int~lli~ibles, du moins exprenaifs. 
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malgré tout, par ce qu'il évoque et suggère dans IDegprit d'un musicien curieux et compréhensif. II suffit 8 notre pand  ami Enrique Granados, 
si regretté, de lire quelques-unes des chansons picaresques )) que nous avons habillées et qu'il connut ar Pedrell, pour créer ses Tonadillas f' dans le style ancien, élément générateur essentiel de se! +yescas (voir A la Jota, de Esteve, et la  Tirana del ripili, de Lasema. dans notre second 
recueil), c'est-8-dire de ce qu'il y a de lus caractéristique dans sa production. Amadeo Vives n'a pas dédaigné non us de boire h la source 

r 'Il P1 des tonadiliaa ; certaines pages de ses Pnciones epigrandticas et de sa c o d i e  1 +que Dosa Fr<mr. uita le prouvent argement. Julio G6mer. 
qui connaît comme personne cette matière. a aussi essaye. tout récemment, d'en aire revivre 1 atmosp ère dans sa charmante tonadilla El Pelele. 
L'élan que Pablo Esteve et Blas de b e r n a  imprimèrent B la tonadilla fy! malheureusement arrêté par la guerre de l'Indépendance. Les armées 
de Napoléon envahirent l'Espagne ; elles atteigni~n: Cadix ; défendre 1 intégrité du  sol natd devint la.seule et unique préoccupation nationale. 
ia lutte fut dure et coûta fort cher au colosse, mais si dans la terrib!e mêlée la chanson populaire n'oublia pas ses droits e t  sut même en acquérir 
de nouveaux,la tonadilla succomba et-avec elle s'éteignit la~derni&re.lueu~ de la .vie lyrique espagnole. .Le théâtre lyrique. ces. entièfemevt 
d'être espagnol et devint italien exclusivement. Ce fut la ~ é n o d e  de régression nationale ab?olue. La musique espagnole, qui avait tenu jusqu B 
la fin du xviiie siècle, derrière le rempartedela tonadilla - ultime refuge des musiciens nationalistes - était en pleine léthargie. L'opéra, plaie 
incurable de l'Espagne (1), devait être italien ou ne pas être. Les amateurs de musique de chambre t~urnaient en rond autour de Boccherini ; 
\es vieux parlaient de Haydn - qui avait été une des idoles de l'Espagne .- comme d un ,souvenir périmé. La musique reli devint K fade et insubstantielle. On oublie les ancêtres, on mEconnait le passé ; on piétine sur place ou 1 on marche sans but, au hasard. Be Iini, Merca- 
dante. Donizetti. Rossini, Verdi règnent en maîtres absolus,. tout à tour. L'italien devient la seule et unique langue lyrique admissible et 
possible ; on ne parle qu'opéra toute la journée et toute la nuit ; B chaque coin de rue on entend quelqu'un qui fredonne, siffle. chante ou hurle 
d'é~xurantes rengaines lyriques. Le fort-ténor est adoré tout comme le torero. et la divu trône avec autant d'orgueil que de bêtise ... 

Mais le chant populaire, ce! in~om~arable~élément de réintégration nationale, demeura, lui, yivant. Il était trop beau. trop robuste pour 
périr. Et c'est de lui que, à la fin du xlxe siècle, renaît une nouvelle âme lyrique nationale qui. lentement, permit à I'Espagne de prendre 
conscience d'elle-même, de se ressouvenir de son auguste passé et de songer B un avenir. 

Joaquin NIN. 
(A suivre) 

( 1 )  Nous copions ce paragraphe da 6 Rélude n gui accompagne notre premier cahier de Classiques Espagnols du piano paru au début de cette année, non pas 
qae nous éprouvions le moindre à nous citer mais parce que cette citation iious paraît particulièrement utile ici. 

Bibliographie de la Tonadilla : 

Le Mernorial liternrio instructive y cutioso de Madrid de I'annke 1787 (Vol. XII. no de septembre) contient un travail anonyme intitulé 
Origen y progresos de las tonadillas que se cantan en los Colîseos de esta corte. 

Carlos Cambronero, Las Tonadillas. Revista Conternporanea. Madrid, 1895. 
RaFael Mitjana, La  Tonadilla, chapitre VIII, du volume consacrk à l'Espagne dans l'Encyclopédie Lavignac-La Laurencie, Paris 1920. 
Julio G6mez. Article consacré B Blar de Lasema dans la Revista de la Biblioteca Archîvo y Museo del Ayuntarniento de Madrid. 

( 1  925, no VI1 et la suite) 

MATIÈRES CONTENUES DANS LA SECONDE PARTIE DE CE PRÉLUDE 
(Voir le Deuxième recueil) : 

1 .  - Pourquoi ces CHANTS et ces CHANSONS ont été harmonisés et pourquoi l'ont-ils CtC librement. 

2 ,  - Ler CHANTS LYRIQUES et leurs auteur* : José Marin, Sebastien Duron, José Bassa, Antonio Literes, Pablo Esteve et 
Blas de Laserna. Documentation et commentaires. 

3 - Lea CHANSONS PICARESQUES'e t  leun auteurs : Un auteur inconnu, Guillermo Ferrer, Pallo Esteve et Blas de Laserna. 

4 .  - La Tirana, la Jota et la Seguidilla, chants dansb. Documentation et commentaires. 

5 .  - L'influence italienne. Autres influences. 
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P R É L U D E  
A QUATORZE AIRS ESPAGNOLS ANCIENS 

Deuxiéme Partie 

Pourquoi ces Chants et ces Chansons ont-ils été harmonitCs 

et pourquoi l'ont-ils été " librement ". 
Avant de parler des aeuvres elks-mêmes e) de leurs auteurs, une déclaration de ~rincipe nous ~a ra f t  nhssa i re  pour justifier la psrt 

qui nous revient dans ce travail, cest:hdire 1 harmonisation confiée au . 
C'est au vénérable et regretté musicologue et corn siteur espagnol elipe Pedrell que nous devons la connaissance de la lupart des r flianO 

thèmes lyriques que nous avons harmonués ou ~ l u t 6 t  abillés, car notre travail excMe un p u .  croyons-nous, ce que l'on a & couram- 
ment l*harmonisation d'un chant. Beaucoup de ces thèmes, parurent. en effet, dans le. +tro Lirico Espufi01 .anterior al siglo x!F(I). ouwage 
devenu introuvable depuis longtemps et dont personne n a osé entreprendre la r+5dition. sans.doute en raison de son manque d utilité pra- 
tique (2). et peut-être aussi parce que les erreurs fourmillent tout le long de 1 ouvrage. Mais PFdrell ~ u b l i a  ces thèmes tels qu'il les 
trouva, c'est-à-dire nus ; une basse généralement pauvre, flotfante, incertaine. sans aucune indication de chiffrage, guivant l'habitude prise 
pour ce genre de musique, aussi bien en E s  agne qu'en .Italie : tel est le plus souvent leur seul vêtement harmonique. 

En ces pays, et surtout en Espagne. 1 ha E itude de chiffrer les basses dans les œuvres profanes s'était rdue peu B peu. Les musiciens 
accompagnateurs écoutaient et suivaient les chanteurs. en ommt ?lus ou moins richement ces basses sans cEffres, selon leur goilt, leur talent 
ou leur habileté. On voit p?r lii la, part qye I.~mtrov!sation prenaif %s 1 acco? gnement des œuvres lynques ; et par lh aussi, les droits P" dont p u t  user un compositeur $ auloyrd hui, s il n es) pas trop indiscret et s i connaît un peu le style d e  l'époque. Les vieux musiciens 
de jadis, rompus B ce genre d exercice, s y retrouvaient facilement ; ceux qui, de nos jours, ont pratiqué B fond.la musique des X V I ~  
et  X V I I I ~  siècles n'auront pas de peine non plus à retrouver les assises harmoniques de ces petits monur?ents. Mais !el n'est pas le cas 

; une fois engagé dans ce chemin, on rencontre spuvent des ronces B écarter. et passablement d epines pafm! toutes *ces fleurs; 
famateUr recule ; les interprètes - chanteurs ou canynces  - se.  découragent. et pensent que la musicologie amri comprise est une 
chose bien agréable peut-être pour qu~lqueyuns, mys pas tr&s utile pour eux. 

L'art de l'accompagnement, tel qu il ktait compris par nos ancêtres, devient de plus en  lus une exception de nos jours. Dès lors, 
que se passe-t-il ? On ferme ces livres et on les serre bien soigneusement dans un tiroir ... Voici en effet .ente ans. environ, que. Felipe 
Pedrell nous révéla la des thèmes que nouh avons traités ; quelle diffusion ont-ils obtenus, depu., dans le monde musical, en 
Espagne même ? Aucune, disons-le franchement. F r  cpntre, entre le moment oh nous avons remis ce travail B notre éditeur-et sa publi- 
cation (soit en quelques mois), ces œuvres. encore inédites, ont figuré aux programmes de plus de trente-trois auditions, B Paris seplement. 
Voici donc Marin, Duron, Bassa, Ftrrer, Literes. Esteve .t Laserna renaissant B la vie, et mêlés trente-trois fois, en l'espace de quelques 
semaines, au mouvement musical d une ville comme Paris I... 

Voila qui donnerait dé$ une remière raison B notre travail : il y en a d'autres. 
Des hommes gomme Literes. h t e v e  et Laserna étaient t r h  capables d'écrire une partition excellente $ très complète ; ils en avaient 

b u m i  maintes fois la preuve. Mais encore leur en fallait-;! le temps ; or. nous savons que Mison écrivit quelque cent 
tonadillas en l'espace de neuf années, et que Lasema en ahissé huit cents signées de son nom; nous savons aussi, dlaprh 9"re-"np e cahier es 
charges qui leur était imposé, qu'Esteve et k e r n a  devaient fourn!r r saison jusqu9h quarante tonadill?~ et même davantage ! On 
imagine, dans ces conditions, comment pouvait être exécuté ce travail. K partie essentielle, qui était la partie chantée, était rapidement 
pensée et notée, sans plus ; mais la partie d'accompagnement était bâclée hâtivement, et consistait souvent en-une sorte de carcasse har- 
monique rudimentaire, que les instrumentistes du petit orchestre cornplétaie. de leur mieux, laissant le soin de (( boucher les trous )) 

au clavecin ou au piano, lequel était gknéralement tenu par le compositeur lui-même (3). 
Sans vouloir corriger ni augmenter l'œuvre de ces maîtres,. nous avons seulement essayé <écrire B leur place ce.qui ne l'était pas, afin 

de sauver leurs belles pensées de l'oubli, qu'une présentation incomplète, parce que trop hiîtive. eGt ~ n d u  matérrellement inévitable. 
Tels qu'on les trouve dans les archives espagnoles. ces morceaux I ~ i q u e s  ne sont pas viables*; ainsi détaches du milieu de leur époque, 

ils restent inertes et passifs, donc inutiles. Is musicologie ainsi comprise est assurément une attitude très digne et très respectable, m i s  
cependant insuffisante ; nous ensons qu'il faut aller plus loin, et dépasser la simple et trop commode reproduction du document, toutes 
les fois que I'ach&vement de ceki-ci reste, somme toute. facultatif. II faut, au contraire, parfr le document. .le situer. l'encadrer, lui rendre 
son vrai visage, lui redonner ce qui lui ap rtenait, le replacer dans le, mouvement et 1 atmosphère où 11 vivait ; et cela, non pas avec 
le futil souci d'un vulgaire réparateur de Kences et ou d un a r t i t n  de mus+, mais avec la tendre et discrète générositC 

ui interprète, qui lit ou qui fait admirer 1 œuvre d'un autre ami disparu. Ranimée par cette force nouvelle, l'œuvre d'hier, 
morte, oub iée, peut reprendre sa ?lace dans la !ie contemporaine. d'un ami 9 

Telles sont nos raisons, au point de vue qu on pourrqit appeler purement spirituel. 
Au point de  vue de la réalisation matérielle, pas un instant nous.nlavons songé h faire œuvre de musicologue, en restant passifs ; 

comme le dit clairement le titre adopté par nous. nous avons harmonisé ces chants, certes, avec tou? les égards que leur style et leur 
époque nous imposaient, mais aussi avec toute la liberté 9ve réclumaient ce style et cette époque. Il ne s agissait pas ta?t de créer une ma- 
tière que de :?créer un esprit, dont l'épanouissement avait été arrêté r l'insuffisance même de son revFement ori nal. Dans ce but, 8" nous avons utilisé quelques-unes des ressources du piano qui, dans ces eux recueils. remplace presque toujours un or 3 estre naissant (4). 

( 1 )  En cinq cahiers. Canuto Berea, éditeur ; Le Corogne. 1897. Epuisé depuis de longues années. 
(2) Quelques-uns de ces fragments lyriques ont 6th reproduits par Pedrell dans le quatrieme volume de son Caneionero Musical Popular EMd (1922), Ca,- 

teib, éditeur ; Valls (prov. de Catalogne). 
(3) Le vie des tonadillas était d'ailleurs plus qu'éphémbre ; le fait peul qu'Esteve et Laserna devaient en écrire quelque quarante par saison le prouve ample- 

ment. D'ailleurs, le public espagnol, furieusement assionné de théâtre. certes, mais avide aussi de variété, se laasait vite des euvre les plus bella ; on cite, par 
exemple. comme un auccb sans récédent. celui $une comédie de Caspar de Zsvala, intitulée Las Victimar del Amor, qui 4 tint ~'akiche * quinze jou11. grâce sur. 
tout au génie de la Tirana, la cékbre artiste. La durée normale d'une celivre réussie (nous parlons des tonadillus) &nit d'une semaine ; se&. alla qui avaient 
resu de la part du public un accueil exceptionnellement chaleureux étaient reprises h la saison suivante. 

(4) Jusqu'h l'intervention du Comte de Aranda, en 1767, cet orchestre se composait de cinq violons et d'une contrebnsse. Pour la mu 1- t d i l l m ,  
on emplo ait une ou deux uitares (d'aprés Moratin). Ensuite. on ajouta aux violons deux hautbois et deux cors, auxquels un clavecin servait Se brc. Un rapport 
fait par g e b i o  Rivera ( 1 7 5 )  énumbre. parmi les obligations du chef musicien de la troupe, celle de tenir le clavecin. DPaprbs la &rni&ra r* pu notre ami et confrbre José SubirB. certaines tonadillas de Mison comportent dea parties de violonri, de bssse, de hautbois et de con. 
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Et, suivant une vieille tradition technique nationale, nous ne nous sommes pas fait un devoir absolu d'éviter certaines successions de quintes, 
ni certaines « fausses relations », ni même certaines résolutions anormales de la « sensible 1). 

La plupart de ces chants nous so?t parvenus, nous le répétons encore, piteuaemenf nus. F u f  les avons habillés de notre mieux. Dau- 
cuns trouveront qu'ils le sont trop ; d autres qu'ils ne le sont pas assez : pour 1 impérialiste il n y a jamais que des jacobins ; pour ceux- 
ci il ngy a jamais ue des impkrialistes. Plutôt u'A contenter tout le monde, nous avons songé surtout à ce que ces « personna es )] quittent P la cartons des b%liothèques, pour prendre p ace dans le mouyement musical contempqr?in. à cô!é de leurs illustres rivaux b jadis, fran- 
çais ou italiens. Or, pratiquement, c'est au concert qu aboutit fatalement toute l'activité musciale contem ?raine. Nés pour le théâtre, 
ces personnages, que nous avons fait nôtres, ne sont pas trop déplacés dans une salle de musique; encore fa1 P ait-il en les habillant, penser 
aux dimensions de cette salle, A l'orchestre petit ou grand que le piano doit remplacer ; A l'absence de décors, à la nécessité de réaliser, 
en quelques accords et en quelques dessins effacés, une complète trans osition de l'ambiance, sans oublier pourtant le cadre dans lequel 
ils avaient été placés jadis. h i  soit dit pour les CHANTS LYRIQUES. 

Quant aux CHANSONS PICARESQUB, nous sommes allés loin : il a fallu recréer en quelques instants, car ces chansons sont 
toutes brèves, une atmosphère très particulière. Dans la première rtie de ce Prélude (premier de nos deux cahiers), nous avons dit dans P" quelles conditions la Tonadilla est née. a vécu et s'est déyeloppée. .1 nous fallait donc évoquer, en quelques mesures, une parure 
orchestrale, lyrique, théâtrale et chrorégfaphique, où la finesse s'alliait A la t?uculence. la malice à laetendresse. l'ironie à la candeur. Quelques 
accords bien sages, plaqués et le, n eussent guère convenu B cette musique ; lancer au contraire le thème à toute volée et suivre son 
sillage ; voilh, croyons-nous, P bonne méthode pour reconstituer l'essence de ces chansons. Issues du chant populaire et devenues souvent 
populaires elles-mêmes, ces Chansons Picaresques ont été traitées par nous comme de simples chansons populaires du xvrrie siècle. 

Des (Euvres contenues dans ses deux Cahiers et de leurs auteurs. 

Questions connexes. 

L'Espagnf est et restera toujours un pays A contrastes : nous en frouvons une nouvelle preuve dans ces +ux ,cahiers, où se manifestent 
deux styles d expression 1 ique diamétralement opposés. Le premier, rave, altier, pathétique et empre~nt d une certaine ampkur, est 
représentk ici r Sept C F ants Lyriques (le premier de ces deux cahiers!, dénomination sous laquelle nous avons groupé sept airs com- 
poah entre la du sikle et celle du XVIIP. C est p u ,  assurément, mais nous avons pensé qu'il fallait un commencement à toute 
chose... 

EiCgiaques oii madrigalesques, passionnés ou simp!ement élégants. éloquents sans emphase, ces airs représentent, en quelque sorte, 
les tendances lyri ues aristocratiques, et décèlent les influences sub!es par l'Espagne, depuis Charles II et surtout depuis Philippe V, 
jinqueà Charles 19. Nous les appelons Chants Lyriques. par opposition aux Chaqsons Picaresques qui composent le second cahier; nous 
iwions pu les appeler tout aussi bien Airs de Cour (Cantares de Sala, comme disait Vicente Espinel au xvrie siècle), si deux d'entre eux 
m dérivaient de la Tonadilla (Alma sintamos, de Esteve. et El Jilguerillo con pic0 de Oro, de Laserna), forme lyrique presque plébéienne, 
dont nous avons essayé d'esquisser plus hput (voir la remière partie de ce Prélude) les origines, le développement et les caractères. P En gknéral, lorsque I'on parle de musique espagno e, on pense t?ut de suite aux rythmes trépidants des danses ibériennes ; 
aux chants énergiques, allègres et si hautement col?rés du sud. de 1 est et même du centre de 1 Espagiie ; on pense à Triana, bo;bjE 
cin. b Eritaiia, si splendidement évoqués par Albeniz ; on ense aux Coyescas de Granados, à I'Aniour Sorcier et au Tricorne de Manuel 
& Falla. Or, nos Chants Lyriques ne permettent encore iaugurer ,aucune de ces belles euvres. Le caractère national, légèrement - 
eptible dans la nuance castillane des deux airs de José. Marin, .n apparaît plus du tout dans les cinq autre pièces. LIEspagne, il P:Lt 
k redire. a subi en effet, pendant le XVII? siècle, de.puissantes influences : I'influence italienne, considérable au point de vue musical, 
et l'influence française, plutôt littéraire, sociale ef politique. Cela cous a donné quelquefois, trop souvent même, une musique dépourvue 
de caractère national, mais d'une réelle force lyrique, d'une parfaite élégaiice, d une profonde noblesse et d'une grande dignité ; musique 
où les formules consacrées par l'Europe entière se trouvent incorporées au patrimoine musical espagnol, avec un rare boiiheur et une 
incontestable beauté. 

L'influence italienne. 

Avant de parler en détail des quatorze morceaux contenus +s ces deux cahien et de leurs auteurs! nous .croyons accomplir un acte 
de justice historique en essayant de  défiriir dans. quelles conditiqns I'influence italienne a réagi sur la vie musicale espagnole. En, réalité, 
cette influence fut au début un simple échange intellectuel, où 1 Espagne a v i t  p.eut-être la plus large part : car. à cette époque, 1 émigra- 
tion s: faisait de notre pays vers l'Italie, et surtout vers le royaume italo-hispanique des Deux-Siciles. Et pendant trois siècles au moins. 
c'est I Espagne qui imposera b toute la artie méridionale de l'Italie sa langue, ses meurs et sa culture (1). Dès la fin du xviie siècle, 
Francisco PuedeEa, attaché au service Bu vice-roi de Naples. fait représenter avec succb un O éra intitulk Gelidaura ; puis viennent : 
Miguel Bernabé Temdellas, qui jouit d'une énorme réputation en Italie ; Jer6nimo Abds, né à ha l t e  de parents espagnols et considiri 
comme es -01 ; David Perez, né B Naples de parents espagnols aussi : Diego Nasell, élève de Perez ; Francisco Javier Garcia (appelé 
lo Spagno P" ctto); Manuel Gaytan y Arteaga, nommé. B sa rentrée en Espagne,. maître de. ch,apelle à Cordoue; José Duran, devenu maître 
de chapelle B Bartelone ; Vicente Martin y Soler, Martini 10 Spagnuolo, à qui Mozart fit 1 honneur de quelques empFnts .pour son Don 
C i o r n i  ; tous musciens espagnols, qu'avaient p?écédés des maîtres tels que Morales, Ramos + Pareja, Soto et Victona ( X V I ~  sitcle), 
a une époque où I'on trouve déjà, à la Chapelle Sixt~ne, trente musiciens es agnols (2). Ces musiciens laissèrent de très fortes empreintes 
en Italie, et tous, B leur tour, devinrent drs héraut: italiens en Fspagne. Rlalgré cela. l'influence italienne sur les musiciens espagnols 
n'est nettement appréciable $t réellement puissante qu B partiradu xvir~' siècle ou de la fin,& XVI!". Les xvie et XVIIO siècles sont « purs », 
autant que ce mot pui.sse s appliquer, à une matière ui était av,?nt.tout eurqpéenne, c est-A-dire,. faite de. mélanges, de croisements et, 
surtout, d'alliages continentaux. Car il n,e faut pas ou 1 lier que l italianisme n était pas une maladie exclusivement es agnole ; toutes les B nations l'avaient subie ayant ou après 1 Espagne. Bach, le q a n d  Bach allemand n'est-il pas italien dans la plupiart e-ses mouvements 
lents ? Fat Haendel, Gluck et Rameau, ne doiven,t-ils rien A l'Italie ? Tous les grands musiciens du xviiie se,sont servis, non. pas pr+- 
&ment de la langue italienne, mais d uile langue d ori ine italienne, devenuF la langue musicale europienne par l apport des qualités natives 
particulières B chaque nation. Le s u b t r a ! ~  de cette f angue était italien, c est entendu ; mais sa forme d'expression avait toutes les condi- 
tions, les modal!tés et les vertus d un idiome universel. 

L'Italie avait été la nourrice artistique de presque toute l'Europe et ptirtic~itiérement des peuples latiys ; il ét?it naturel qu'elle 
exer~ât son hégémonie musicale sur le monde entier. L'empreinte de cette hégémonie fut plus forte en Ls-pagne qu ailleurs, pour des 
raisons historiques connues .àe tous r mais, dans cette abdication partielle. l'Espagne n'étaie point seule. A Vienne,.par exem le, qui fut S quelque chose comme la capitale musicale de l'Europe vers la fin du xv111" siècle, l'influence italienne n'état pas moins forte. on théâtre 

1) Chacun rait que ce royaume fut incorporé b la couronne d'Ara on dks le xiiie sikcle. Voir h ce sujet La S M mua Vita italiana durante la Rin-ta. 
par Lmdetto Croce, et I teatri di Na$i da1 senlo XVI al xcolo X V I ~  du même auteur. Beneàetto Croce n t .  d ' 8 e u n .  l'auteur gui a le mieux &di& Les r a p  
portr intelkduelr entre I'Lpagnc et I Italie depuis la Renaimance. 

(2) V. Historia de las idem estéticas en Elpafia. par MenCndcz y Pelayo, vol. IV de la troisibme Cdition, Madrid. 1923. 
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1 mpérial était à cette époque. autant que n'importe quel théâtre espagnol. un théâtre italien. Ne parlons pas de la France, où l'influence 
italienne commit de véritables ravages, bien avant de corrompre l'es rit national espagnol ; il suffit de consulter Rousseau ... 

Si l'on re roche h certains maîtres espagnols du XVIIQ siBde e s'être raissé influevcer par l'Italie, que faut-il dire de Haydn. de 5 B 
Mozart et de eethoven lui-même ? Nous nous garderons bien-de contester I'influence italienne sur ?otre musique du X V I I I ~ ,  et même 
sur notre très mauvaise musique du XI* ; mais nous ~ o u v o n s  injuste que la même pierre tombe toujours sur le même toit. Tout au 
moins l'Espagne a-t-elle su conserver son langage musical populvre, dont la richesse est incomparable. 

L'Espagne, à son tour, a exercé une influence, certes très discrète, mais néanmoins pénétrante, durable et plus universelle. C'est, 
en effet, dans les muvres d'Antonio de Cabezon (né en 1510) qu'il faut chercher les origines de la fugue ; de même Bartolomé Ramos de 
Pareja, qui eut son moment de célébrité en Italie, se ace au remier rang dans l'histoire du tempérament dgal (1 482) ; c'est de l'Espagne 
aussi que sont parties 1s Zarabanda, la Chacona. les Aias, le Basaca/le et 1, Pavana, danses ou formes populires espagnoles, dont la ro- 

riété originelle nous a été souvent et injustement discutée. Juan Bermudo écrivit sa merveilleiise Declaracion de instrumentos en 165 ; 
Fenegas de Henestrosa son Lihro de cifra nueva para tecla arpa y uihucla en 1557 ; or. 11% doigtés préconisés dans l'un et dans 
l'autre de ces ouyrages sont en avance de deux siècles sur les doigtés de Purcell. La guitare espagnole fit fureur dans. presque toute l'Eu- 
rope, au XVII" siècle déjà ! La Folia de Gaspar Sanz (1674 fut « commentée )) par Lully, par d'Anglebert, Corelli, Keiser, J.-S. Bach, b Rameau, Pergolèse, Grétry, et rnême par Cherubini: Le nom re des œuvres modernes. d'inspiration ou d ambiance espagnoles, mais dues 
à des musiciens étrangers, depuis Glinka et Rossini jusqu'à nos jours, est immense. On y .compte npn seulement des noms très illustres, 
mais des œuvres admirablemerit rkussies. Le charme et le mystère de 1 Espagne ont séduit les esprits les plus fiers. et les plus délicats, 
ce qui devrait suffire, croyons-nous, pour que, lorsque cette nation expose ses brocarts. ses vieilles dentelles, ses tapis et ses tissus d'an- 
tan, on lui pardonne telle nuance, tel dessin, tel. contour. tel procédé !talien ou français. L'allégorie de la paille et de la poutre est éter- 
nelle ; mais l'Espagne compte précisément parmi les premiers pays qui ont répondu à ce concept relativement moderne du « nationalisme 
musical ». Le Père Eximeno ne disait-il as déjà en 1774, devançank en cela de cinquante ans les théoriciens de cette doctrine, ,que chaque 
peuple devrait kalifier son susfime musicaPsur la base du chant national ? NOUS devons aussi à lm Zamdeola (Don Preciso), dont les écrits 
étaient imbus du lus ardent partiotisme, cette affirmation péremptoire : Tous les peuples du motide, depuis les plu7 barbares jusqu'aux plus 
civilisés, ont et possident un genre de musique profane ou nationale pour exprimer leurs passions. Pour cette raison. la musique italienne 
ne pourra jamais s'accommoder au goût des espagnols. Suivons en ceci 1 exemple des Français, qui font de leur mieux pour affranchir leur 
théâtre du goût italien. 

Un autre roblème se pose avec un de nos Chants Lyriques, le Menuet chanté.de José Bassa. L'Espagne a-t-elle subi aussi l'influence 
française ? ~ ' g ~ a g n e  d'hier, non. L'influence française, indéniable d?ns la musique espagnole moderne. fut presque imperceptible dans 
la musique ancienne ; cette influence s'est manifestée dans le domaine de la littérature. et plus nettement depuis le X V I I ~  siècle. Phi - 
lippe V, roi français des Espagnols, imposa à 1 Espagrie les goûts de Versailles. Lope de Vega et Calderon furent remplacés par Cor- 
neille et Racine (1). Nous étions d'ailleurs à la veille de cette époque où, suivant 1 expression du poète Quintana. nous mangions. nous 
nous habillions, nous dansions. et nous p.dons à la  française ... et par (( nous )) il ne faut pas entendre le peuple! très attaché 1i ses cou- 
tumes et à ses traditions, mais bien l'élite qui, dans tous les pays et.! toutes époques, a foumi-une matière propice B tous les exotismes. 
A la même époque, l'Espagne n'était-elle pas B la mode dans les milieux élégants français ? L'influence française fut bien littéraire 
et sociale que ropremerit musicale ; mais cette influence musicale. hautement bienfaisante, s exercera beaucoup plus tard, dès l'aube 
du xxe siècle (27. 

Des quatorze airs classiques que nous publions, deux seulement peuvent être considéré: comme des exemples d'adaptation française, 
savoir : dans les Chants Lyriques. le Menuet de Bassa, imitant le style français. ce qui s explique par le fait que le menuet était une 
forme de danse d'importation française; dans !es Chansons Picaresques. Las Majas de Paris, en raison des paroles oh il est question des 
belles de Paris. Ce sont donc des sujets volon.tairement traités B la franyise, l'un de par son, titre ou sa forme et 1 autre de par ses 

Et puisque nous venons de parler de l'influence italiepne et de 1 influence.frança;se, il faut, pour être juste, faire état d'une autre 
influence, celle de Haydn, très personnelle sans doute, mais qui peut être considérée o m m e  une. influence d'essence italienne. Dans le 
domaine de la musique de chambre, Haydn fut une idole en Espagne. Dans les recueils manuscrits de l'époque, dans les bibliothèques 
privées, dans les catalogues. (( états j) ou inventaires de ce temps, Haydn règne en maître. Une partie de cette puissance fut partagée 
avec Mozart. Le septième de nos Chants Lyriques, de Blas de Laserna, semble avoir été conçu sous la double égide de ces deux maîtres. 

* * * 

Les Chants Lyriques et leurs auteurs. 

Notre premier auteur est José Marin. Né en 1619. on ne sait où, mort B Madrid le 8 mars 1699, Marin fut un homme singulier. 
Accusé d'assassinat, il s'enfuit B Rome où il entra dans les ordres. Revenu à Madrid, il était devenu, entre 1644 et 1648, maître de 
chapelle de l'église de la Encarnacion. lorsqu'il fut arrêté de nouveau pour vol (1656). Condamné B la suspense et B dix ans d'exil, il 
rentre à Madrid et s'y cache; on le découvre et on l'enferme dans une étroite.cellule, où il pouvait à peine se tenir debout, avec des 
grilletes (entraves) de quarante livres et une chaîne de quatre arrobSls (un quintal). Les chroniques de 1 époque vantent la belle voix 
de Marin, qui était aussi un excellent chanteur. Felipe Pedrell 1 appelle le com ositeur espagnol le plus qutochtone du X V I I ~  siècle. 
Ajoutons que Marin, qui dut i son talent de musicien de ne pas subir le garrot. {t amende honorable et finit ses jours dans la paix 
et la béatitude, en faisant autour de lui tout le bien qu'il put (3). 

On suppose que le premier des deux airs de Marin que nous avons publiés, Corazdn que en prisidn (Pauore cœur prisonnier, le pre- 
mier de nos Chants Lyriques. est une évocation de son -douloureux stage en la prison de Madrid. C'est, en tout cas, un tragique et 1 admirable lamento. remarquab e par sa beauté linéaire et sa profonde expression dramatique. Le second, Desen démonos ya, d'un caractère 
plus aimable. est étonnant de pureté et de grâce ; le passage B trois temps exhale tout le parfum d'une viei f le chanson castillane. 

Ces deux airs font partie du fonds Barbieri, actuellement à la Bibliothèque Nationale de Madrid,. oh l'on conserve encore quelque 
soixante Tonos, Tonadas et Pasacalles chantés de José Marin. 

Sebastian Duron, notre deuxième auteur. est nk à Brihuega (province de Guadalajara , vers 1645. La Enciclopedia Es osa (vol. 18, deuxihme 
partie, page 2624) place sa mort à Vienne. l'année 1715. Mais, d'après Mitjana (4). i I existerait un testament de 8. r6n daté de Bayonne 

(1) L'histoire ne dit pas si les Es agnols purent s'empêcher de sourire, en songeant A Las Mocedader del Cid, de Guillén de Castro.. lorsqu'ils entendirent 
Le Cid. de Corneille, ou encole d Los arnanfrs del Cielo. de Calderon, en entendant Horace ou ?olyeeucfc. Les clarisiques français connaissaient bien leurs contem- 
porains espagnols; la balance ne devait d'ailleurs pas tarder beaucoup B pencher du c6té opposé. 

(2) Ce n'est que vers les derniéres années du xviiie siécle que des artistes fran is commencbrent B collaborer, d'une façon quelque peu réguli&rs, avec les 
artistes Italiens et espagnols en Espagne ; mais c'étaient, surtout, des danseurs ou g s  mimes. De même, I'dmigration d'artistes eipagnols vers la France e* fo* 
restreinte, r q u e  nulle, d cette époque. On cite comme une exception le voyage de la troupe espagnole qui, en 1659. vint A Parii avec Marie-Thdrke d'Autriche, 
femme de ouis XIV. 

(3 )  Aoi~os de la Monarquin, par er6nimo de Barrionuevo (1654-1658), édition critique par Antonio Paz y Melid. dans la Colecci6n de Eocritoru Catellanae, 
Midnd. Dircionario bio-Dibiiogrifico dr efemérides de rni.si<ol espMoies. par B a I ~ a r  Saldoni. Madrid lsML Teatro Lirico.Eipaiioi anterior ai <&Io Xw, p. vp 
Pedrell (ouvrage déjA cite), vol. III ,  page 28. Rafael Mitjana, volume consac16 B l'Espagne dans l'Encyclopédie Lavignac-h Laurencie : Delagrave. d&tcur, 
Paris 1920. 

(4) Encyclopédie, Svignac-La Laurencie, vol. Espagne e f  Portugal. page 2108. 
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(1715). avec un codicille ajouté l'année suivante B Cambo-les-Bains. A l'âge de dix-se t ans, Duron obtint un grand succès, paraît-il, B 
Pa&. avec une œuvre lyrique qui mérita même les éloges de Lully. Duron fut maître P chapelle à la cathMrale de Las Palmas (Cana- 
riss) ; nommC par Charles II maître de la Cha-pelle Royale h Madrid, entre 1691 et 1693, il introduisit. a-t-on prétendu, l'usage des 
vidons dans la musique religieuse. Cette assertion, lancke par le Père Feijb. a étC souvent répétée, mais elle est radicalement fausse : 
car. dès 1633, la Chapelle Royale comptait dkjà bon nombre de violons. Un grand nombre d'œuvres de Duron disparurent dans le ter- 
rible incendie de l'Alcazar (1734). qui détruisit non seulement de nombreux tableaux de Velizqvz, mais encore la plus grande partie des 
archives royales compris celles de la Cha elle, véritables trésors h jamais perdus. Duron, qui fut aussi directeur de théâtre, est l'au- 
teur de la zarzue 7 a (1). La Selva encantada B e Amor. déjà citée au remier cahier, de La Muerte en Amor es ausencia (idem), Salir el Amor 
dcl Mundo ; d'une curieuse œuvre lyrique intitulée Opera escénica B educida + la guerra de los Gigonfes et de plusieurs mojigangas (farces), * 

entraneses (intermèdes) et tonadas (chansons). On connaît aussi de lui plusieurs œuvres religieuses dont quatre se trouvent aux 
archives de la Cha elle royale. à Madrid. 

A la mon de {harles II, h r 6 n  resta fid<LJe A la dynastie d'Autriche et à l'Archiduc Chades, ce qui lui valut l'exil ; il est donc pro- 
bable qu'il alla se réfugier à Vienne, d'abord, et put ensuite venir en France et, ~robablement, y mourir. 

José Bassa. - Nous ne possé$ons aucun renseignement certain sur la vie de ce musicien. On le suppose catalan, non seulement 
h cause de son nom, mais parce qu il a mis en musique des textes en langue catalane ; il était. paraît-il. docteur en médecine. L'une des 
jdus .belles pièces de notre premier .mueil. son w t  chanté, !ause a paraître l'influence française ; nous en avons donné plus haut P a raison. On sait que le menuet était une danse d origine française ; on trouve en Espagne dès la seconde moitié du X V I I ~  siècle, où 
il fit fureur, comme partout. On raconte même que Don Juan de Austria fit exprès le voyage à Paris pour voir Marguerite de Bour- 
gogne danser le menuet. Bassa a cru devoir rendre hommage à nos voisins, en essayant de donner à cette d é l i c i e ~ ~ e  page - modèle d'blé- 
gance et de pureté musicales - un certain caractère français ; à notre avis, il y a admirablement réussi. L'original de ~ e t t e , ~ i è c e  (seize 
mesures en tout), ne comporte qu'une simple basse sans la moindre trace de chiffrage (2). 

Antonio Literes. - Nous savons très eu de chose sur ce musicien. Vers 1735, après l'incendie de l'Alcazar Royal (1734) qui, nous 
l'avons dit plus haut. anéantit les archives Je la Chapelle Royale, Literes fut chargé de reconstituer celles-ci en collaboration avec Nebra ; 
il consacra à cette tache une bonne partie de sa vie. En 1752, il était organiste à la Chapelle Royale. A notre connaissance, Literes a 
laissé quatorze Psaumes, huit Ma~nificat,  quatre Messes avec orchestre, dix Hymnes, un Miserere, un Oratorio (chanté h Lisbonne en 1720) ; 
Jupiter y Danac, zarzuqla en trois actes (1700) ; enfin, Acis y Galatea, zarzuela heroica jouée, d'après Cotarelo (3) le 19 dkcembre 1707, 
B Madrid, pour fêter l anniversaire du Roi. Literes, que Mitjan? a surnommé (( le tendre et doux », jouissait d'une grande rbputation 
parmi ses contemporains ; Feijoc, le grand polygraphe espagnol, 1 appelle « el suavisimo Literes )>. Il a - dit-il en parlant de Iiii - 
un genre de noblesse que seule peut comprendre la partie la plus élevée de 1 âme.: et il éveille la tendresse de telle façon qu'il endort la lasci- 
vité. L'air Confiado jilglierillo (cinquième de nos Chants Lyriques) est extrait de la zarzuela Acis y Galatea, appelée héroïque en raison 
du caractère des personnages qui y hterviennen~ : Acis, Doris. Galatée, Glauque, Polyphème, etc. Avec ses airs, ses duos, ses ensembles 
vocaux, ses récitatifs et le inenuet dansé ui lui sert de final, cette œyvre peut. être considérée comme un .vélitable opéra. L'air splen- 
dide que nous reproduisons donne une i f ée très juste du génie de Literes qu!, dans le genre pfofane, brillait avec autant d'bclat que 
dans le enre religieux, où il s'était conquis un très grand prestige ef une enviable .réputation. L auteur des paroles d'Acis y Galatea est 
José de hiïizares, considéré comme « I'une des dernières lueurs du génie scknique national 1). 

Pablo Esteue. - Catalan d'origine, né probablement à Barcelone vers 1730, Pablo Esteve, tout jeune encore, s'installe B Madrid où il fait 
bientôt représenter une tonadilla. D'abord maître de cha elle du duc d'Osuna (charge qu'il conservait 5ncore en 1768) et ensuite P maître-compositeur des théâtres de Madrid, Esteve fut l'un des p us grands musiciens de son époque et aussi 1 un des plus féconds. Son 
art fut éminemment espagnol, et marque une date dans l'évolution du sentiment national proprement dit. Prodigieusement actif, il com- 
posa lus de quatre cents tonadillas (dont il écrivit souvent les paroles) et une quantité considérable de morceaux divers : loas (éloges), 
fines Se fiesta (sorte d'épilogues musicaux destinés à clôturer les fêtes dramatico-lyriques), s f i ~ e t e s  (petites pièces bouffonnes), cornedies, etc. 
Esteve orna quelques-unes de ses pièces de tres savoureux prologues, où il se révéla esthéticien remarquable et nationaliste convaincu (4). 
Intime ami de Blas de Laserna. il partagea avec celui-ci les plus beaux succès que la musique espagnole put conquérir en cette curieuse 
é que de la fin du X V I I I ~  siècle. .Bien qve musicien nationaliste, Esfeve a écrit, dans. le goût italien le tir, de merveilleuses pa es 
demusique ; par exemple. l'admirable air Alma sintamos. extrait d une tonadilla intitulée El Luto de 8 k i ~  por la Muerte de la fa- 
rumba (le Deuil de Garrido pour la mort de la Caramba), où,se révèle un italianisme à la Gluck que celui-ci n'aurait certainement pas 
renih (5). L'histoire de cette page splendide vaut la peine d être connue. car son pathétisme et s?n émotion ne sont en quelque sorte 
qu'une duperie dramatique ; il s agissait seulement de racheter aux yeux du pablic madrilène, indigné, une grave-faute commise par la 
célèbre cantatrice et danseuse andalouse Maria Antonia Fernindez, appelée La Caramba. Celle-ci, en effet, avait disparp subitement, 
abandonnant son amant et partenaire Garrido et son théâtre, pour suivre un bel étranger, Augustin Saumin ue, français d origine. Pour 
rendre lausible aux yeux du public le retour inattendu de l'héroïne repentante, Esteve, d'accord avec Garri 1 O, avait imaginé ce subter- 
fuge : e r r i d o  (qui était d'ailleurs un chanteur très en vogue et partageait. avec La Car?mba. la grfnde vedett! du théâtre) devait chanter 
cet air, en feignant l'immense douleur provo uée par la mort de son amie : l'air terminé, la fugitive survenait toute voilée et. après une 
courte et plaisante scène de réconc.iliation. %sait avec Carrido une,-trépidante seguidilla. Ainsi s'effaçait en même temps et la lugubre 
impression de l'air précédent et la juste indignatiqn du public pour 1 incartade de sa chanteuse favorite. 

Tout se passa d'ailleurs comme les auteurs 1 avaient prévu : le ublic, étonné d'abord, kmu ensuite. finit par comprendre, et  sanc- 
tionna de ses applaudissements la rkconciliation des deux amants. &la se passait à la fin de I'anrtée 1781 ; quatre ans iprès - et le 
rapprochement est assez curieux - h la fin de l'été 1785, La Caramba se rendit un jour à la célèbre ~romenade du Prado, devenue 

Our elle et pour un certain monde, un second théâtre. Comme un violent orage avait écla\é tout à coyp! elle alla se. réfugier dans Pc couvent des Capucins, au moment où I'u? de? pères était en chaire. A la .frayeur caysée p?r 1 orage vint s ajouter l'émotion provoquée 
par le sermon du moine, à tel point que 1 actrice se voyait déjà en enfer s! :lie tarda!t un instant à s'amender. Du coup, elle renonça à 
toutes ses parures, à tous ses joyaux et ne se vêtit plu? que de bure et de cilice. Depuis ce moment, La +rumba mena une vie austère. 
toute de mortification et de ~énitence. On ne la voyait ?lus que sous 1:s plus pauvres vêtements, le rosaire !a main. le front toujours 
incliné vers la terre. sèche, décharde, ridée, et volontaire,ment dépouillée de toutes les grâces dont elle. faisait arade naguhre pour le 
plus grand >scandale de tous. La maladie vint complé!er I œuvre com~encée  par les macérations et les jeûnes, d)e telle sorte que, deux 
ans après, le 10 juin 1787, cette femme étrange et passionnée cessa de vivre (6). Esteve mourut vers 1800. 

Blas de Laserna. - Né à Corella (province de Navarre) en 1751, Laserna partit fort jeune encore (il avait dix-sept ans) pour Madrid. 
où il devint bientôt professeur de chant et compositeur très estimé. La vogue de la Tonadilla. dont nous avons esquissé l'évolution, 

(1) Pour l'origine et pour la signification musicale du mot zarzuela, voir la premike partie de ce Prélude. dam le ~remier de nos deux cahiers. 
(2) Chose curieuse. la littérature musicale espagnole du xviiie sihcle nous a laissC des menuets à quatre femps ... 
(3) V. Maria del Rosario Ferndndes. La Tirana, par Emilio Cotarelo y Mori, Madrid 1897, page 162. 
(4) Voir pour Esteve : Diceionario Biogrcifico y Bibliogrdfico & Miiaicos Espmïoler. de Felipe Pedrell, 1 vol. Barcelone 1897 (ouvrage ipachevd). 
(5) Rafael Mit'ana fait remarquer u'h l'époque oh Esteve Ccrivit cet air splendide. I'Orphk de Gluck - auquel il fait penaer - Ctait absolument inconnu 

en Espagne (~ncycjopddie Lavignac-La Lurencie). 
(6) Maria del Rosario Fernandes. La Tirana. par Cotarelo (ouvrage déih citC), pages 153 et suivantee. Teatro Llrico EspMol, PedreU, vol. II. page 10, note 3 et 

pb8e 15. note 1. 
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depuis ses origines ( l ) ,  avait acquis, à cette époque, une grande extension ; Laserna devint. tonadillero, suivant en cela le brillant exemple 
de son aîné l'illustre Pablo Esteve, et, en très peu de temps, celui-ci et Laserna devinrent les princes du genre. Doué, lui aussi, d'une 
extraordinaire fécondité, Laserna écrivit plus de huit cents tonadillas, dont la plupart se trouvent aux Archives Municipales de Madrid (2); 
à ce chiffre prodigieux il faut ajouter encore des zarzuelas, des entremeses et des uillancicos (3). On cite, parmi les plus grands succès 
de Laserna, la zarzuela, U n  dia de campo ( U n  jour à la campagne) et La Gitanilla por amor ( L a  Gitane par amour), représentée vers 1791, 
et dont la vogue fut extraordinairè. Compositeur tout B fait espagnol dans le vrai sens du mot, Laserna a laissé un véritable trésor de 
musique nationale, inspirée de nos chants et de nos rythmes popu.laires. Mais, comme tous 1rs musiciens espagnols de l'époque, il cultivait 
avec un égal bonheur la muse italienne, ainsi que ,l'on peut en juger par !'air El ]ilguerillo con pic0 de Oro (Le Chardonneret au bec d'or), 
le septième de nos Chanfs Lyriques. Cet air, extrait d une tonadilla à trois, irititulée Los Amantes chasqueados (les Amoureux bernés) et jouée 
à R/Iadrid en 1779, fut composé à,llintention de La Cuerrera (de son vrai nom R4aria Cuerrero), l'une des   lus célèbres cantatrices de 
l'époque. Celle-ci le chantait en s accompagnant sur le salterio (psaltgrion), très répandu en Espagne à la fin du X V I I I ~  siècle. Laserna 
a subi, dans cet air du moins, la double influence de Mozart .et de Haydn.  mais, s'il est, vrai qye Cliick aurait pu ,signer le bel air, Alma 
sintumos de Pablo Esteve, il est aussi vrai que Mozart aurait pu rever?dique~ la paternité de 1 air de Laserna. Si 1 on considère que Mo- 
zart était plutôt le contemporain de Laserna que son p~édécesseur, on peiit voir là non pas une itlii!ation, mais une coïncidence ou peut- 
être même un pressentiment du style de l'époque, qiii était. pour aiilsi dire, (< dans l'air )); les euvres de MI>zart, en effet, ne se ré an- 
dirent en Espagne qu'assez tard : mais ce lie sont là qiie des hypothèses. Une chose demeure certa!ne et 7 est la beauté et la nob P esse 
parfaite de cet air, comparable aux plus beaiix de la nieilleure époque mozartienne. Pour notre partie de piano, nous avons tenu compte 
dans cet air, non seulement du style, mais encore de la manière dont Laserna avait compris la partie instrumentale, que nous avons 
suivie aussi fidèlement que possible. 

La vogue, la célébrité dont Laserna avait joui, son talent, sa fécondit!, la peine qu'il s'était d0nni.e pour l'instauration d'une école 
nationale de chant, conduisirent notre liéros, suivant encore en cela la destinée de Moza~t,  à la pauvreté et presque à la misère : Laserna 
est mort le 8 août 1816. 

Les Chansons Picaresques et leurs auteurs. 

La première de nos Chansons P i ~ a r e ~ ~ r i e s  est, anonyme ; fine, nialicieuse, cette chanson, très esPaznole dans la partie médiane (en 
mineur), appartient au type métissé d'italien et d espagnol. Elle nous est parvenue sous l'appellation populaire de Tirana del Caramba. 
NOUS aurons l'occasion de parler plus loin de la tirana comme danse, o r  :et exemple-ci nous apparaît, en ce sens, très altéré, ainsi qu'il 
arrive souvent lorsqu'il s'agit de danses chantées. Quant. à la dénomination del Caramba (du Caramba), elle tire son origine d'un usage 
po ulaire assez curieux : le mot caramba! simple interjection dont l'équivalent français pourrait être fichtre! fisure dans le texte, y devient 
suEstantif, et sert h distinguer cette tiraria de mille autres? désignées à leur tour par un mot quelconque extrait de leur texte poétique, 
Nous verrons plus loin une autre tirana. de Laserna celle-ci, appelée del Tripili (du Tripili) parce que ce mot - qui ne veut rien dire, 
d'ailleurs - revient plusieurs fois dans le cours de la chanson, et sert, à la fin, de jeu phonétique : tripili-trdpala, etc. Ce moyen mnémo- 
technique était d'un usage courant, non seulement pour ce genre de chansons, mais encore pour certains chants populaires. 

Guillermo Ferrer. - Nous savons peu de chose sur ce charmant musicien. En 1787, Ferrer était maître d'opéra à Madrid (4) .  En 
1790 une symphonie de lui fut jouée aux concerts dii théâtre des Caiïos del Peral, à Madrid (5). Ferrer composa plusieurs tonadillas 
dont les plus célèbres furent La Dpma abate, Madrid de toda mi d a ,  La Prendera y,  el Choricero, El Petimetre inclusero ZJ la Petimetru 
burlada ; enfin, El remedo del gato, d où est extraite la Tiranu que nous publions aujourd hiii (6). La de ces tonadillas furent écrites 
à l'intention de la célèbre cactatrice Felipa Laborda. 

La Tirana, appelée aussi quelquefois tontil!o,est une.danse à. trois temps et de mouvement alerte, que l'on suppose d'origine anda- 
louse (7 ) .  Danse chantée au début, elle devint par la suite un simple chant. A son origine, la tirana se chantait et se dansait sur des 
couplets, faits de quatre vers d e  huit syllabes, sans refrain; les femmes, en dansant la tirana, faisaient.de petits gestes avec leur tablier 
tandis que les hommes en faisaient autant avec leyr chapeau ou leur mouchoir, à la manière des ancienneS.dames de Cadix. Devenue 
danse libertine, elle fut  bannie des saraos (fêtes familiales de chant et de danse) ; dans les tonadillas du X V I I I ~  siècle, on compte les tiranas 
par douzaines. Une des plus célèbres est celle de Laserna, appelée del Tripjli, et devenue un simple chant populaire dans la suite ; celle 
de Ferrer est une des pliis gracieuses et des plus subtiles que nous connaissions. 

Ici, une digression s'impose. 
A la fin de la Tirana de Ferrer apparaît le mot mosquetero, littéra!en~enf : mousquetaire, mais dans un sens tout différent. Ancien- 

nement, on appelait ainsi, dans l'argot théatral espagnol, les spectateurs qui restaient debout dans les corrales ( 8 )  pendant les représentations ; 
bruyants, inquiets, exigeants, comme le spné en général ceux qui payent moins ou plus mal que les autres, ils manifestaient leurs op;- 
nions, leurs sympathies ou leurs indignations avec un tel éclat, qu'ils dominaient la ((salle » entiPre: et devenaient aiiisi les arbitres du 
succès (9). Cette partie du public se divisait en fractions ou en bandes de partisans, qui se faisaient une guerre sans merci, pour 
s( démolir » les artistes ou les pièces soutenues par leurs adversaires, et vice versa. Il y avait notamment la bande, des choyizos, partisans 
de la troupe de Manuel Martinez (vers 1780-83) au Teatro del Principe ; cette bande ou faction portait comme signe distinctif un ruban 
d'or au chapeau. Pablo Esteve était du côté des chorizos, tandis que son intime ami Laserna était au contraire dans la bande des 
polacos, partisans du Teatro de la Cruz (10).  Le mot polaco se trouve employé dans le texte de la sixième Chanson Picaresque, Las Miljas 
de Paris, de Laserna. On appelait ainsi la bande dirigée par un moine trinitaire nommé Polaco ; son signe distinctif était un niban 
bleu au chapeau (1 1). D'autres auteurs laissent supposer que l'on appelait polacos les partisans de Polonia Roche1 (polnco signifie littéralement : 

(1) Voyez, pour ce qui concerne la Tonadilla, ses origines et son évolution, la première partie de ce Prélude dans le premier de ces deux cahiers. 

(2) Notre distin ué confrère Julio C h e z  a p b l i é  une très intéressante étude sur Blas de Laserna dans la Revista de la Biblioteca Archivo y Museo del 
Ayunfomirnto. ~ u d r i i  1925-p26, VI1 B X. On consultera avec profit ce travail - déjb cite dans la première partie de ce Prélude - non seulement pour tout 
ce qui concerne Laserna, mais aussi polir tout ce qui touche B la Tonadilla pendant cette période. 

(3) Pour les mots zarzuela. entremes (intermède) et oillancico (villanelle), voir la première partie de ce Prélude. 
(4) Origenes y esiablecimienfo de la Opera en Espana, par Emilio Cotarelo y Mori, Madrid, 1917, page 301. 
(5) Cotarelo, La Tirana. page 218 
(6) Pedrell, Teutro Lirico, vol. II et Diccionario Biogrbfico. Notre éminent ami et collègue José Subirti. cite. dans La .Mdsica en la Casa de Alba dé publication 

toute récerite, un sainete, Los Tres Sacristanes et un Aria d'Achcronte pour violons, hautbois. cors, alto, trombones, une voix i t  basse, de Cuillermo Ferrer. 
(7) D'après Mitjana (Enc. Laoignac, pa e 2193). le xviie siècle aurait vu naître la Zarabanda, la Chacona et la Seguidilla. alors que le xviiie aurait B a'enor- 

ueillir de la Tirana, du Bolero, du Vito et ffu Zorongo. Mais, b la fin de ce Prdlude, nous sommes obligé de constate1 que Mitjana fait erreur en ce qui concerne L sezuidilla. 
(8) Pour le mot corrales et ce qui concerne la disposition des premières salles * de spectacles, voir la première partie de ce Prélude (premier de ces deux 

cahiers). 
(9) Boisel dans son Journal de voyage en Espagne (1660) parle déjh de cette catégorie de spectateura. 

(IO) Schaack, I-listuria de la literotura y del arte dramdtico en E~pana,  vol. 1 ,  page 422 ; vol. II page 244. Cotarelo, La Tirana, pages 22, 43 et 79. et Esto- 
blecirnxento de la Opera en Espana. déjà cité, page 393. 

(1 1) Schaack, ouvrage cite. vol. V, page 327. Soriano Fuertes. Historia de la Musica Espa~?ola, vol. IV. page 156. 
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r lonais) .  car la admirateurs des cantatrices a - et Polonia Rochel . était ,célèbre comme telle - devenaient vite des partisans. 
n tout cas, les mots mosquetero et olaco servirent, par la suite. à dési ner l auditeur dpnt on cherche à gagner les suffrages pour en b faire un partisan ... C'est ainsi que, %na la tonadilla El Sentimiento de olonia, chantée ladis par. Polonia Rochel. on parle même de la 

fc polaca : la foi polonaise, c'est-h-dire : la ferveur. la confiance, l'admiration s ns bornes dont jouissait Polania Rochel. e Ay mosqueteritos 1 ( A h  ! mes petits mousquetaires) chantait La Caramba à la in de la tonadilla El lut0 de Carrido, en s'adressant ail 
public ... Et ainsi cent autres exemples. 

Vers 1797, la salle du théâtre de b s  CaCos del Peral, h Madrid, dont les partisans s'appelaient panduros, fut pourvue de sièges pour 
tous les spectateurs sans exception, et cet exemple fut bientôt suivi par les autres théâtres. Cette simple amélioration sonna I ~ . ~ l a s  de ce 
que Cotarelo appelle (( la terrible mosqueteria ». Les auditeurs, désormai? assis confortablement. ne manifestèrent plus leurs opinions avec 
autant de passion ni de violence. Nous laissons au lecteur le soin de tirer la morale de cette histoire ! 

* * * 

Revenons à nos Chanson$ Picaresques. A propos de l'air Alma sintamos, placé parmi les Chants Lyriques (vie) nous avons 
de Pablo Esteve ; cet auteur nous fournit un ~xemple de musique plus méridionale avec la chanson picaresque intitulée A la Jota, extraite 
de Los Pasajes del Verano, tonadilla n solo, c est-à-dire, tonadilla écrite pour un seul personnage. dont la première représentation, confiée 
B La Caramba, eut lieu Madrid en 1779. 

On ne sait pourquoi la Jota, cet air de danse si éminemment espagnol, si viril, si foncièrement populaire, intervient rarement dans 
la Tonadilla ; on trouve. en effet, dans les Tonadillas. des tiranas et des seguidill~s. surtout mêlées à d'autres danses et à d'autres chants 
popiilaires : fanoangos, polos, cerengues, boleros, variés P l'infini ; par-ci, par-là, quelques menuets apparaissent dans !es grandes Tonadillas, 
mais la Jota brille par son absence, en général, et c est là ,une anomalie ue nous rie parverions pas à nous expliquer. 

On ne connaît guère les origines certaines de la Jota ; d après les tins, Ya Jota fut créée (sic), par Aben Jot, le musicien arabo-valen- 
cien exilé par Mouley Tarek, à G!atayiid (Aragon) (1) ; d'a?rèz les autres, la Jota ne serait qu une variante de la danse appelée ancien- 
nement El Jitano (resic) ... Une chose demeure certaine et c est qur la Jota est surtout aragonaise. I l  y a des jotas castillanes, des jotas 
valenciennes, navarraises, catalanes, plus, ou moins dégaghs, ply ou moins vives, plus ou moins alertes les unes que les autres, mais 
elles conservent toutes !e ry$tme impératif de la grande jota,, de 1 anciennp jota aragonais:, laquelle est également variée à I'i!fini ... Pour 
un aragonais. la Jota c est 1 Aragon tout entier, parce que c est a travcrç la Jota, pourrait-on dire, que le peuple aragonais s est raconté 
1ui:même. C'est par le chant de la Jota que les Aragonais accueillaient les boulets des armées de Napoléon ... Car la Jota, ainsi qu'il 
arrive assez fréquemment dans la musique populair~ espagnole, est à la fois une danse et un chant comme danse, elle est d'un dyna- 
misme extraordinaire ; comme chant, tout ce que 1 on veut, car les couplets de la Jota sont tant& pieux ou dévôts, tantôt railleurs ou 
héroïques, badins ou cinglants ; les uns savpureux cumme des fruits tiès mûrs.; les autres perçants comme d ~ s  flèches ... 

Jota Pablo Esteve est castillane de caractère, mais elle est traitée, naturellement. dans le style de Ia Tonadilla, c'est-à- 
dire teintee d une nuance lyrique qui l'éloigne assez des joias ai.agonaises, navarraises ou valenciennes, mais non sans grâce ni sans .esprit, 

Ajoutons que la Jota est toujours à trois temps, et que si les couplets sont quelqiiefois très libres et de caractère mhli~mati<~ue )). 

la dansée reste d'un mouvement allègre, imperturbable et presqiie obsédant. 
Avec la c h o n  Por colacion seis abates (Pour collation six abbés), nous retrouvons Rlas de Laserna, dont nous avons parlé plus haut 

à eropos de l air El Jilguerillo con pic0 de oro (septième Chant Lyrique) ; nous avions laissé Laserna faisant des ré~érences à la Mozart; 
le voici maintenant brossant de petits tableaux de mœurs. Cette chanson est extraite de la tonadilla, La oida cortesana y aldeuna 
(la Vie à la cour et au oillage). écrite pour la célèbre Poloi~ia Rochel, et représentée à Madrid en 1783. A remarquer, l'altération du sep- 
tième degré, qui transforme le mode majeur en septième mode de plain-chant (gamme de sol sans accident); cette modale 
est assez fréquente dans les chants populaires de certaines régions espagnoles, notamment en Catalogne et tout le long de la côte médi- 
terranéenne. 

Les paroles de cette chanson font allusion à une esthtua del Prado. Qu'est-ce que cette statue? Laserna avait dhjà composé une 
tonadilla intitulée La Cibeles el Apolo, où il parle des nouvelles statues des fontaines du Prado de Madrid. Est-ce ii l'une de ces sta- 
tues que Laserna fait encore abukion, ici 2 Si le texte de cette chanson reste assez obscur, la musique en est pleine de malice et de grâce , 
c'est une de celles dont le regretté Granados s'était inspiré pour ses Tonadillas. 

Vient ensuite une Tirana du même Laserna. Nous ne parlerons plus de la tirana comme danse, l'ayant déjà fait à propos de la Tiranrc 
de Guillermo Ferrer. Celle de Laserna, très célèbre à l'époque, conserva sa vogue pendant tout le siécle dernier (2). Enrique Granados 
a tiré des motifs 

e tc .  et etc.  

plusieurs éléments essentiels, non seulement de ses Tonadillas. mais encore de ses Goyescas. L.e ~ remie r  de ces motifs se trouve déjà, 
im licitement, dans la chanson Por colacion seis abafes du même Laserna (voir plils haut). Mariano Rodriguez de Ledesma, avant Cira- 
na S os et avant Mercadante, avait déjh été séduit par la de ce motif lorsqii il écrivit : 

El Pescador (1814p: etc .  

Cette Tirana, dont l'intérêt spécial n'échappera à personne, a donc plus d'un titre à revendiquer auprès de nous. 
L'air intitulé Las Majas de Paris (Les Belles de Paris), sixième de nos morceaux picaresques, est extrait de la tonadilla El deseo de 

la Pulpillo (Le désir de La Pulpillo), représentée à Madrid en 1781. Elève de Laserna, Maria Pulpillo, noble d'origine (elle appartenait 
B l'illustre famille des Cornez Cordoba y Lara) acquit vite une grande célébrité ; elle quitta le théâtre en 1795. devint l'épouse du grand 
tonadillero en 1796 et mourut en 1809, sept ans avant son illustre mari (3). El deseo de la Pulpillo est une tonadilla a solo que Laserna 

( 1 )  Mit'ana. dans son livre Discantes y Contra untos (page 168). s'élève contre cette these. Felipe Pedrell, dans son Diccionario Técnico de la Mdsica, adopte 
la thèse de /a jola dérivant de la danse ap elCe El j t a n o  (sic), en s'appu a.nt sur le témoignage de Pedro Saputo. excm le .qFe suit d'.ailleurs Rafael Mitjana. sans 
apporter ni l'un ni l'autre aucune nouvelt donnée. Nous nous sommes raissé dire. h Saragosse même, que la jota était l'origine valencienne ... 

(2) L'ouverture de 1 due Figaro cle Mercadante, où fourmillent les thèmes d'origine espagnole, se termine par une stretto tirée tout simplement 
de cette Tirana. 

(3) julio Cotnez, étude sur Laserna. déjA citée. 
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écrivit pour celle qui devint plus tard sa femme. Par exception, nous noya trouvons en. présence d'un air à deux t p p s  ; la raison en 
est simple : le texte fait allusion aux belles de Paris, et d&s lors Laserna se croit obligé d'écrire des couplets à la française. Ils sont admi- 
rablement réussis. 

Maria Pulpillo appartenait,, comme son maître, au parti des poZacos, auxquels elle désirait «.complaire a ; cela lui sert de prétexte 
pour dire, dans la chanson, qu e!le a commandé à leyr intention une. quantité de choses extraordinaires : soit h Paris, et dans ce cas la 
musique prend une nuance française. extrêrnemcnt gracieuse et fine ; soit en Italie, et ici Maria Pulpillo débitait un air surchargk de voca- 
lises endiablées. 

Nous arrivons enfin B 1; dernière de-nos Chansons Picaresques : Las Majas madrileiias (Les Belles madriknes). extraite de la même 
tunadilla dont nous venons de parler. C'est un éloge, en forme de séguedille, de la grâce des belles madrilènes. La Seguidilia est un 
chant dansé très ancien. Rafael Mitjana fait. erreur lorsqu'il dit que la seguidilla est nCe au X V I I ~  siècle ; Juaii Alvarez Cato parle déjà 
de la seguidilla (Cancionero de Baena, X V ~  siècle). Barbieri nous en fournit quelques exemples, de la même époque, dans son Cancionero 
de los siglos XV y XVI.  Les seguidillas sont citées aussi comme chants dansés par Mate? Alemin, dans son Guzmdn de Alfarache (fin 
dii xvie). Dans El Celoso extremeiïo, Cervantes les appelle copias de la seguidu (couplets b la suite) et seguidillas dans Rinconete y Cortadillo ; 
dans Lu Gitanilla et dans Don Quijote (chapitre XXXVIII). C'est Cervantes qui dit des scguidr'llas : el brincar de las almas, el retozo de 
la risa, el desasosiego de los cuerpos y el azogue de los sentidou, dont la traduction littérale pourrait être i les tressaillements de l'âmq, l'en- 
jouement du rire, l'agitation des corps et le vif-argent de tous les sens, juste éloge de la séguedille qui ne: laisse plus aucune place à d autres 
commentaires. 

Francisco Ortiz (1614) parle de la seguidilla comme d'une danse excessivenient libre. L'entremés ( in te~mge)  de Calderon, intitulé 
Don Pegote, imprimé en 1643, finit par des seguidiIlas dansées. JA seguidilla était comprise dans 1 état prohibitif du Conseil de Castille 
de l'année 1644 (1). 

Au point de vue poétique, le texte de !a seguidilla se compose de sept vers (tahtôt de sept syllabes, tantôt, de cinq), divisés en un 
couplet de quatre et une ritournelle de trois vcrs. Dans la poésie ,populaire, on, trouve des segllidillas par milliers et autant, peut-être, 
en musique, car elles étaient répandues dans toutes les régions de 1 Espagne où 1 on parle le castillan. 

La seguidilla était le final presque obligé de toutes les tonodillas. 

Il ne nous reste plus qu'à nous excuser de la longueur de ce Prélude, dont la lecture exige plus de temps que l'audition de n'im- 
ortr sgmphonie. Cette prose est Uri mal. nécessaire ; nous sommes presque aux débuts d'une rénaissance musicale indéniable. Mais P. tradition musicale espagnole, sa documentation, ses antËcédents se sont 6ga:és. au cours de près de deux siècles de somnolence natio- 

nale. La reconstitution de cette documentation .vient indispensable aujourd'hui, non seulement pour ce u'elle apporte d'intéressant et de 

ineptes dont on nous gratifie un eu partout ... 
? nouveau à l'histoire de la musique, mais aussi pour couper court h toutes les légerides, h toutes les antaisies, h toutes les inventions 

Contribuer humblement h ce ong travail de rcconstitution documentaire, voilh notre seul désir, en publiant ici une faible partie du 
fruit de nos recherches (2). 

f 
Joaquin NIN. 

Paris. MCMXXVI. 

- - - - 
(1) Coleccion de Entremeses. Loas, Bailes. Idcaras y Mojigangas. desde fines del siglo XVI a mediados del XV111, par E. Cotarelo, Madrid 191 1, Tome 1, vol. 1 

(ouvrage dejh cité). 
(2) Entre le moment de remettre la deuxibme partie de ce Prélude h l'imprimeur et celui d'en corriger les Cpreuves, plusieurs mois se sont écoulis pendant 

lesquels nous avons continué nos habituels voyages artistiques. Ceci n o u a F r n e t  de signaler la publication toute récente du r catalogile commenté' de la biblio- 
thèque musicale du duc d'Albe, sous le titre de : La Mcisica ni la Casa de Ibo, Estudiac histdricos y biogrdficos, par notre éminent ami et collègue José Subird 
ouvrage splendide qui honore non seulement son rédacteur mais encore la Maison d'Albe et l'Espagne tout entiere (Madrid, 1927 ; un vol. de 374 ages. tire su; 
Lafuma. h tmis cents exemplaires). C'est une merveilleuse v v r r e  de renseignements y r  la période comprise entre le premier de nos Chants Lyriques &remier cahier 
de cette collectioii) et la dernière de nos Chansons Picaresquu. On trouve dans ce vo uina maint renseignement inédit lus, u'h ce jmr, sur la tonadilla et sur les tona- 
dilleros : ces nouvelles recherches nous permettent &ji d avancer de quelques années la date h lasuelle on lace, généra?eme"t, la naissance de la véritable tonadilla 
scénique. D'après Subira. en effet, Antonio Cuerrero, que nous citions dans la premiére artie de ce préluBe (premier recueil de cette collection, page V, 108 para- 
!raphe) con>ine ayant suiui le mouvement declanohé par Midn ,  l'aurait plutôt deuanri. bans la chronologie de la tonadilla, Antonio Cuenero uccuprait donc 
a première place (V. La Mcisica en la Casa de Alba, pages 277-78). 

Nous tenons à remercier ici S. E. le Duc de Berwick et d'Albe, de l'honneur qu'elle a bien voulu nous faire en nous offrant un exemplaire de cet ouvrage, publié 
sous ses généreux auspices. 

Nous sommes heureux de pouvoir annoncer, en même temps, la prochaine publication d'un travail d'une importance capitale sur la tonadilla. intitulé : La Tonadilla 
escénica : Sus formas literarias y musicales, dû, aussi, i la belle activité de notre ami José Subira. Le vœu de Mitjana et l'aspiration de tous ceux qui. comme nous, 
se passionnent pour notre renaissance musicale, son! ~éa!isés. Nous venons de. parcourir, B Madrid, chez l'auteur même, ce travail et nous n'hésitons pas i le qua- 
lifier de magistral. VoilB deux dates h retenu our 1 histoire de notre musicologie. 

Citons. enfin,,pour continuer la hibliograpiie de la tonadilla. L peine esquissée dans le premier de ces recueils. u n e r t i t e  brmhurc due. e t t e  fois encore. i José 
Sv~bird : Tonadillas satiricus y picarescas, transcriptas, prologadas y anotadas. Madrid. Biblioteca de Dioulgaci6n Literaria. 01. VI1 ; Editorial Paez. Mai, 1927. 
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