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PRELUDE
A QUATORZE AIRS ESPAGNOLS ANCIENS

Premiére Partie

RAISONS DE CE “ PRELUDE”

Depuis que Guizot eut I'étrange impertinence de dire que l'on pouvait écrire I'histoire de la civilisation sans se préoccuper
de I'Espagne, certains esprits par trop simplistes crurent élégant de partager cette opinion incongrue. Il est évidemment trés
commocl‘:1 de se refuser 4 connaitre ce qui est difficile & comprendre : c'est trés humain aussi. Mais ceux-l2 méme qui
par discrétion ou par une élégance naturelle de I'esprit ne partagérent pas l'opinion de Guizot et voulurent jeter un
regard sur 1'Espagne, comprirent si mal, en général, le vrai caractére de te curieux pays et, en l'illustrant de leurs commentaires, en défor-
merent & tel point le visage qu'il n’en resta qu'une monstrususe chose faite de légendes équivoques, d’erreurs plus que conventionnelles, de
fantaisie et de mensonge. Aussi, chague fois que I'on entreprend le moindre travail documentaire sur I'Espagne on est tenté de l'intituler
I'Espagne méconnue, teflement ce pays est ignoré ou mal connu.

Des initiations hatives — plus A craindre, sans doute, que la négative affirmation de Guizot, que nul ne pritau sérieux — c’est encore
une fausse Espagne qui surgit, évoquée a tort et & travers, dansles livres, au théatre, par I'image ou parla musique. Aujourd’hui encore, n'im-
porte qui pourrait redire les mots que Juan Valera écrivait il y a cinquante ans : « (fn m’a demandé si en Espagne 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 I'on croit &tre le costume de majo, n'était pas obligatoire aux réceptions officielles et aux grandes cérémonies et que nous, tous,
« nous ne dansions pas le bolero, le fandango et la cachucha. 11 est difficile d’enlever cette idée & la moitié des habitants de |'Europe que presque
« toutes nos femmes fument et que beaucoup d’entre elles portent un poignard dans la jarretiére. Les louanges que I'on nous adresse sont
« tellement dréles, tellement grotesques, qu'elles sonnent dans nos oreilles comme des injures ou des moqueries».

Dans la connaissance de ce pays si complexe qu'est I'Espagne presque tout est & dire et i faire. Aussi nous n’hésitons pas a saisir ’occa-
sion qui se présente & nous — et que nous devons A la généreuse hospitalité que nous offre notre éditeur et ami M. Max Eschig, ami de la
Musique et ami de I'Espagne -~ pour parler de plusieurs questions se rattachant a I’histoire du théatre lyrique espagnol, trés peu connue.
Cela permettra de juger en toute connaissance de cause la valeur des quatorze piéces lyriques que nous publions aujourd’hui.

Origines : Mysteres, Miracles, Moralités, Passions, etc.

Les premiéres traces de musique lyrique, en Espagne comme dans toute I'Europe — en donnant, bien entendu, au mot « lyrique» un
sens. trés restreint (1) — remontent au Moyen-Age ot nous la trouvons accompagnant des Miracles, des Mystéres, des Passions, des Moralités,
des Chapitres de I Evangile, des Vies de Saints, etc. Fernandez Vallejo, dans ses Memorias y disertaciones que podrdn servir al que escriba la
historia de la Catedral de Toledo, cite 'Oficio de Pastores et La Sibila parmi les plus anciens mystéres connus en Espagne ; ils furent introduits,
parait-il, dans la liturgie tolédane par les moines de Cluny venus en Espagne au Xxr® siécle (régne d'Alphonse VI). Vient ensuite le mystére
des Reyes Magos (des Rois) retrouvé i la Bibliothéque du Chapitre de Toléde et actuellement & la Bibliothéque Nationale de Madrid, mystére
qu'il convient de placer entre la fin du x11® ¢t le commencement du x1r® siécle (2). Mais ces mystéres, ces passions, ces moralités, représentés
d’abord par les prétres eux-mémes a l'intérieur des églises, tenaient plus de la cérémonie religicuse que du théitre. Néanmoins, altérés,
détournés de leur origine par I'immixtion de I'élément profane, ces mystéres évoluérent peu a peu vers la farce, quittérent les autels, s’empa-
rérent des porches des églises d’abord, de la rue ensuite, et vers la fin du x1v® siecle ils s’adressérent plus au peuple qu’aux simples fidéres
Le « spectacle lyrico-théatral » était né.

En Catalogne, en Aragon et 4 Valence, par exemple, les représentations dans les places publiques prirent un grand essor dés le début du
Moyen-Age, Au x1ve siécle il convient de citer La anversio’ tfe’ la Magdalena (premiére moitié du siecle), mystére écrit en langue catalane,
découvert 4 Majorque par José Maria Quadrado ; puis le Misteri del Martiri del Molt Glorios Senyor Sant Esteve, aussi en catalan. On conserve
a Valence la tradition et les textes (sans doute un peu altérés) de quelques mystéres : Lo Paradis terrenal (1404 ou 1407), Lo Rey Herodes
(1408), Jesuset de Sant Christophol (1449 ?), que I'on jouait dans des chars ou carrosses appelés rocas, encore visibles actuellement. L'état actuel
des études ne nous permet pas de préciser le réle que jouait la musique dans ces « représentations», On peut cependant affirmer sans hési-
tation (on en a d’ailleurs toutes les preuves) que la musique intervenait, en général, dans ce genre de spectacles et que cette musique mettait
A profit non seulement le chant liturgique (particuliérement dans les « représentations» qui avaient lieu dans les églises) mais encore le chant
populaire qui, A cette époque, n’était guére qu'un dérivé du premier. D'ailleurs, aux sujets religieux vinrent s’ajouter des sujets profanes tels
que les prouesses des chevaliers ou autres faits marquants, pour lesquels il fallait une musique évidemment non liturgique.

Nous avons dit plus haut que Valence conservait encore certaines traditions. Mieux ericore, actuellement, a Elche (province d’Alicante)
on représente, tous les ans, 4 I'intérieur de I'église,agencée spécialement pour la circonstance avec un faste extraordinaire, le Transit y Assumpeid
de Nostra.Senyora,en deux parties, dont la premiére est donnée le 14 Aoiit et la seconde le lendemain, le jour de I'Assomption. Ce mystére
date de la fin du x1v@ siécle environ ; la musique de la seconde journée ne date, parait-il, que du xvi© siécle. Vestiges de ces mystéres sont encore,
en Espagne, El Cant de la Sibila, dont 1l faut chercher les origines dans La Sibila importée par les moines de Cluny au x1® siécle, que I'on
joue la nuit de Noé&l 2 Majorqué et dont on connait la musique ; la Danga dels Caciés, que ?’on peut voir aussi dans quelques églises majorquines
{e Jour de 1’Assomption et, trés probablement, dans des moindres proportions, la Danza de los Seises, que chacun peut voir 4 la Cathédrale
de Séville au moment de la Féte-Dieu.

Juan del Encina et ses continuateurs. — Le “villancico”

Ii appartiendra & Juan del Encina, né en 1469, potte et musicien considéré comme le pére du théétre espagnol, de tirer de ces divers élé-
ments, tres évolués, et de plus en plus élargis vers le sens profane, des formes lyrico-théatrales plus homogénes, plus synthétiques, plus litté-
raires aussi, o la musique et 1a poésie collaboraient plus étroitement, et de les porter, le premier, au chiteau d’Alba de Tormes (résxdence

(1) Nous entendons par musique lyrique, ici, la musique destinée a illustrer des textes littéraires de caractére théatral,

(2) La premiére édition de ce mystére fut publiée par Amador de los Rios en 1863, La derniére, a notre connaissance, le fut par Menéndez Pidal a la Revista de
Archives, en 1900 (Madisid).
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du duc d'Alba) d’abord, et en d’autres demeures seigneuriales, Dans ces représentations, d'un caractére exclusivement privé et aristocratique
'on jouait des autos (mystéres), des farsas (farces) mais surtout les fameuses églogas du maitre ; la musique y intervenait sous forme de
villancicos (1), petits morceaux de caractére madnigalesque que 'on chantait avant, aprés et quelquefois pendant la représentation des
pieces. Ecrits et composés par Juan del Encina lui-méme (paroles et musique) pour illustrer ses églogues, surtout, ces villancicos offrent
ceci de particuliérement intéressant au point de vue musical, qu'ils s’adaptent d’'une facon remarquable au texte poétique qu'ils décorent,
qualité precieuse et évidemment rare 4 | époque. Autre remarque curieuse : non seulement le chant intervient réguliérement dans les églogues
de Juan del Encina mais encore la danse elle-méme y ?ait, au moins, deux apparitions : dans la huitidme et dans celle intitulée
Cristinc y Febea (2).

Le mouvement créé par Juan del Encina était trop beau et trop riche en promesses pour ne pas étre suivi ; citons parmi les continuateurs
du maitre, Lucas Fernandez, dont toutes les piéces finissent par des villancicos et qui, en outre, nous a laissé tout un Didlogo para cantar ;
Gil Vicente (portugais d’origine), qui écrivait pour ses farsas et ses comédies des textes poétiques dont sa fille Paula composait la musique;
Torres Naharro qui, outre les villancicos déja classiques, fait aussi intervenir la danse i la fin d’une de ses piéces, La Tinelaria ; Lopez de Yan-
guas, Jaime de Huete, Francisco de Avendafio, Bartolomé Palau et Negueruela (pour ne citer que les principaux) qui, tous, suivant la tradition,
ecrivaent les poémes et souvent la musique des petites piéces chantées ou dansées qui les illustraient,

On peut donc dire qu'a 'aube du xvi® siécle I'Espagne s'était déja fagonnée une ame lyrique.
pe

La «Jacara» et ses illustrateurs

Mais I'humble pillancico dut céder peu & peu la place A la jdcara (3) chanson burlesco-picaresque au début petit interméde comico-lyrique
ensuite, ol la musique, le dialogue, le chant et la danse, soumis au mouvement d'un véritable argument, alternaient d'une facon déjh assez
eoordonnée. On cite parmi les premiers auteurs de jdcaras (pour les paroles, bien entendu, car les documents datant de cette époque ou la
concernant, documents littéraires surtout, réservent une part insignifiante aux musiciens et négligent méme de les citer ; il en sera de méme
presque jusqu'a la fin du xvir® siécle), Francisco de Quevedo et surtout Luis Quifiones de Benavente, suivis de prés par Jerénimo de Céncer,
Calderén, Antonio de Solis, Francisco de Avellaneda, Matos, Antonio Cardona et autres de moindre envergure.

Le villancico était resté, malgré tout, un peu en dehors des piéces qu'il ornait. La jdcara offre cette caractéristique d’avoir provoqué une
plus intime communauté d’action avec la musique, d'abord, et avec la danse, ensuite; la jdcara appartient déja au théatre ; on la jouait soit au
début des représentations en guise de « lever de rideau» (inutile de dire qu'il n'y avait pas de rideau...) scit encore comme interméde (entremés)
car, en fin de comptes, toutes ces premiéres formes lyriques n'étaient que des intermédes ; elles n’avaient pas, en tant que spectacle, ’enver-
gure suffisante pour exister par elles-mémes. Arbitrairement, bien entendu, la jdcara était introduite comme diversion et dans le but de corser
te spectacle, au beau milieu d'un interméde parlé.

La vogue de la jdcara fut énorme i I'époque et dura presque jusqu’aux débuts de la Tonadilla, qui fut son héritiére et dont insensiblement
elle traga la route.

Lope de Rueda. — Organisation réelle du théatre espagnol

Le xvi® siécle marque avec la presque disparition du villancico considéré comme forme lyrique, le développement et I'apogée de la jdcara
et I'organisation réelle du théatre espagnol, car si Juan del Encina est considéré, a juste titre, comme ['un des premiers — et trés probablement
le premier — qui organisa des représentations dans les palais, I'honneur d’avoir institué des représentations publiques et rétribuées ot la mu- -
sique avait une place définie et 4 peu prés réguliére, revient & Lope de Rueda (1500-1565). Dés le xvi® siécle, des troupes ambulantes parcou-
raient |'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 alacharge d’un seul artiste (4),

Les représentations de ces troupes ambulantes avaient lieu dans des locaux tres pittoresques appelés corrales, cours ou patios de certaines
maisons assez vastes pour étre transformés A peu de frais en théatres provisoires ; découverts dans leur presque totalité — car, seules les parties
longeant les galeries étaient protégées des intempéries — ces corrales ainsi agencés devenaient le rencﬁ-z-vous obligatoire des comédiens am-
bulants et des amateurs de spectacles, de musique et de danse. Ces corrales étaient souvent communs A plusieurs maisons dont chaque fenétre
devenait une loge (aposento) que le propriétaire louait a sa guise avec, néanmoins, I'obligation de verser une redevance aux ceuvres.pieuses qui
géraient ces représentations. Par extension on appela ensuite corrales les premiers vrais théatres.

Séville, Valence eurent des locaux fixes, stables, destinés & des représentations théatrales 4 peu prés réguliéres, dés la premiére moitié
du xvi® siécle, c'est-2-dire avant Madrid (1565). Mais dés que la Cour, en établissant ses quartiers dans cette derniére ville (1561) en fit la
véntable capitale de 'Espagne on peut dire que 'essentiel 3u théitre et, par conséquent, du théatre lyrique espagnol se produit, s’organise
et se développe 4 Madrid. Barcelone, qui avait déja son théatre en 1591 (Teatro de Santa Cruz, devenu le Teatro Principa}J ensuite), Valence,
Séville, Cadix ne faisaient que suivre les directives données, inévitablement, par la cour niadriléne (5).

Le XVII siécle. *“ Zarzuelas”, “ comedias harmonicas”, opéras

L’Espagne fut la seconde grande nation (I’All'emagne ne la précéde que de deux années, avec la Daphné de Rinuccini imitée par Opitz
et mise en musique par Schiitz, 1627) qui swvit I'exemple donné par les maitres florentins créateurs du drame lyrique. La Selva sin Amor
(la Forét sans amour), paroles de Lope de Vega et musique d’un auteur inconnu (6) fut, en effet, exécutée au Palais Royal de Madrid & la
fin de I'année 1629. Dans le sens lyrique et théatral du mot cet essai dut étre fort imparfait, comme le furent aussi les essais de Peri et

(1) Utllancico : & l'origine, chant de villano (dans le langage féodal on appelait villanos, vilains, les campagnards, les gens de roture, les gens du peuple aussi) ;
les villancicos étaient des chants d'allure populaire et souvent de caractére religieux (ceux, not t, destinés & célébrer la naissance du Christ), mais allant fréquem-
ment jusqu'au style madrigalesque. Francisco Asenjo Barbieri publia dans son Cancionero Musical de los siglos XV y XV] (Madrid, 1890) 86 compositions de Juan
del Encina dont la plupart des villancicos ulilisés pour ses pieces lyriques. Encina écrivit quelque 173 pieces lyriques avant sa 25° année, .

(2) Bibliographie : Cancionero Musical de los siglos XV y XV1 de Barbieri (cité a la note 1), Sobre Juan del Encina masico y poela, par Rafael Mitjana,
Malaga, 1895, Juan del Encina y los origenes del Teatro Espanol par Emilio Colarelo y Mori publié dans les Estudios de Historia Literaria de Espanc, édition de la
Revista Espariola, Madrid 1901, pages 101 a 181, Cette méme étude parut pour la premiére fois, moins compléte, dans la revue Espafia Moderria, Madrid 1894, ce
qui explique 1'apparente contradiction de la Enciclopedia Espasa qui dapne tant6t ane date, tantét l'autre dans les articles consacrés a del Encina ou & Cotarelo.

(3) Jécara de zacar, mot arabe : narration d'un fait mémorable. Narration gaie et musique qui I'accompagne. Danse tirée de la jdcara. Ensemble de gens gais et
bruyants qui parcourent les rues, la nuit, en chantant et en faisanl du tapage. On désignait aussi par ce mol I'ensemble de jaques, rufians ou [rippans et, par extension, leur
vie turbulente et picaresque, mais dans le sens gai du mot.

(4) Les chroniques du temps (début du XVII® siecle) citent, par exemple, Maria Cérdoba de la Vega, dite Amarilis, qui était, parait-il, « prodigieuse, car elle
déclamait,. chantait, jouait de plusieurs instruments et dansait, se rendant ainsi digne de louanges et d’applaudissements ».

(5) Historia eclesidstica de Granada (Granada, 1638) citée par Schack. El Teatro de Ualencia desde su origen hasta nuestros dias, par Luis Lamarca (Valencia,
1840). Historia de la literatura y del arte dramélico en Espana, par Adolfo Federico, conde de Schack (traduction par Eduardo de Mier, premier volume, Madrid, 1885).

(6) On a attribué a tort a Bernardo Clavijo Ia musique de La 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 I'exemple de ce dernier fut-il suivi
par U'illustrateur musical de Lope de Vega? Nous I'ignorons car la partition espagnole demeure introuvable. Nous devons nous borner a enre-
gistrer le fait et la date en attendant que I'on découvre un jour, dans les archives de quelque vieux palais espagnol — inépuisables sources de
surprises —— des données un peu plus tangibles. A en juger par les indications dont le texte littéraire fourmille, la musique dut jouer un réle
considérable dans cette piéce ; aucune précision n'est possiEle a ce sujet. A propos de cette ceuvre deux théses s'opposent : une de Barbieri,
d'aprés laquelle La Selva sin Amor était bel et bien un opéra entiérement chanté ; I'autre de Felipe Pedrell, qui tend & prouver — et c’est
une simple hypothése — que certaines parties n’étaient pas chantées mais déclamées, ce qui ferait tout de méme de cette piéce une parfaite
comédie lyrique, c'est-a-dire ce que I’on appellera zarzuela un peu plus tard.

Le jalon suivant fut posé par El Jardin de Falerina, de Calderén, musique d'auteur inconnu, piéce qui date de l'année 1648 (1).
Nous devons au regretté Felipe Pedrell la connaissance de cing fragments de la partition de cette comédie : un, publié dans le troisiéme

cahier de son Teatro Lirico Espafiol anterior al siglo XIX (La Corufia, 1897, ouvrage introuvable) les quatre autres dans le splendide Catdlech
de la Biblioteca Musical de la Diputacié de Barcelona (vol. 11, pages 287-291).

Dans La Pirpura de la rosa et dans El Laurel de Apolo, de Calderén, comme dans le Jardin de la Falerina, la musique instrumentale et
la musique vocale (soli ou chceurs) alternaient avec les parlés, forme primitive de la zarzuela. Le mot zarzuela appliqué au théatre lyrique
prend son origine d’un lieu de plaisance construit, pour I'agrément de la Cour de Philippe IV par le cardinal-infant Don Fernando, aux environs
de Madrid (dans le domaine du Pardo) en un end;r)'oit appelé déja Zarzuela, ronceraie, parce que couvert de ces petits arbrisseaux sauvages et
épineux que sont les ronces, zarzas, zarzales. C'est dans le théatre de ce palais que I'on représenta les premiéres comédies lyriques de Calderén
de la Barca, et c’est ainsi que de fiestas de Zarzuela on fit zarzuelas tout court, le contenant donnant son nom au contenu. Notons, a titre de
curiosité, que Lope de Vega, dans une de ses piéces, La Esposa de los Cantares, introduit une danse appelée zarzuela ; c’est la seule application
que nous connaissions de ce mot 4 la danse. La premiére ceuvre ainsi appelée fut précisément El Laurel de Apolo (Le Laurier d Apollon),
zarzuela en dos jornadas (en deux actes) de Calderdn de la Barca, qui devait étre jouée au théitre de La Zarzuela en 1657, mais le roi Philippe IV
étant rentré & Madrid la piéce fut jouée au Retiro. v

Chronologiquement il faut citer la zarzuela Hipermenestra y Linceo, écrite en 1687 par le comte de Clavijo. Mais bien qu’appelées zarzuelas,
grand nombre de ces piéces peuvent &tre considérées comme des opéras. D’ailleurs le mot dpera ne se retrouve guére en Espagne avant la fin
du xvIe siécle ; le mot était italien et ne fit vraiment partie du vocabulaire espagnol 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 maitre absolu dans le domaine lyrique espagnol.

En 1698 deux troupes en collaboration répétaient 3 Madrid une fiesta de dpera (féte d’opéra) — comme on disait une fiesta de zarzuela
(fete de zarzuela) -— mais les papiers de ' Archive Municipal de Madrid, d’oti Cotarelo tient ce renseignement, n’en disent -pas plus long. Le
7 Février 1700 il est question ausst d'une dpera cantada, mais 14 s’arréte le renseignement.

Antonio Literes et Sebastian Durén, deux musiciens dont nous aurons & parler plus loin, écrivirent aussi des zarzuelas ; le premier, Acis y
Gualatea, zarzuela herédica, ainsi appelée en raison du sujet, et Jdpiter y Danae ; le second, La Selva encantada de amor et La R’Iuerte en amor
es ausencia, comedia harménica, synonyme de zarzuela et souvent synonyme aussi d’opéra. On peut méme dire que Je véritable opéra espagnol
ancien était la zarzuela, forme lyrique douée, grace 4 la constante alternance de la musique avec la déclamation, d'un mouvement, d'un dyna-
misme qui faisait défaut aux opéras italiens ; ceux-ci, interminables quelquefois, bourrés toujours de longs sirs impitoyablement chargés de
vocalises parasitaires, n'étaient sirement pas ce qui convenait le mieux au caractére nerveux et impatient du peuple espagnol (2).

Le XVIII* siécle. Philippe V, Mane-Louise de Savoite, Elisabeth Fameése

et la dénationalisation musicale de I'Espagne au profit de I'ltalie

Aprés la mort de Charles 11, au début du xviit® siécle (1701) vient se placer un événement qui devait singuliérement modifier la vie musi-
cale espagnole. Obéissant 4 la volonté de Louis XIV, son grand-pére, le Duc d’Anjou, 4 peine agé de 17 ans et ignorant tout du peuple espagnol
y compris la langue nationale, devint roi d'Espagne sous le nom de Philippe V. On raconte que Louis XIV dit a son petit-fils quant celui-ci
quitta la France : « Soyez bon espagnol mais n"oubliez pas que vous étes francais ». Philippe V ne suivit ce conseil qu'en partie car c’est 4 lui,
a sa faiblesse, que I'Espagne doit I'invasion de la musique italienne et des musiciens italiens, accomplie sous sa haute protection (3).
Chacun sait qu’a cette époque la la musique et les musiciens italiens jouissaient déja d’un grand prestige a la Cour de France ; Philippe V
apportait donc, automatiquement, avec son sceptre frangais, un blanc seing complaisant, un indulgent exequatur dont la moindre conséquence
fut la ruée des musiciens italiens vers 1'Espagne (4). Quelques mois aprés son arrivée en Espagne Philippe V épousa Marie-Louise de Savoie,
fille du duc Victor-Amédée de Savoie et d’Anne-Marie d'Orléans, qui n’avait que 13 ans et qui, tout comme son royal époux, ignorait par-
faitement 1'Espagne. Pour comble de malheur lorsque Philippe V partit pour I'ltalie combattre la coalition anglo-autrichienne qui mettait
en jeu sa nouvelle royauté, laissa comme gouvernante de sa jeune épouse la princesse des Ursins, italo-francaise asservie, bien entendu,
aux desseins de Louis XIV. Aussi lorsque Philippe V rentre d’ltalie au début de I'année 1703 ne parle-t-on i la Cour d’Espagne que l'italien
ou le frangais, Dés lors tout était acquis aux [taliens, depuis la haute protection de cette cour itaﬁJ -francaise avec tous les priviléges qu'elle
comportait, jusqu'a la sympathie plus que bénévole de tous ceux qui désiraient affirmer leur situation en se faisant remarquer dans les
milieux officiels, Et non seulement la musique italienne eut pour elle la Cour, la noblesse et I'aristocratie mais encere une grande partie des
musiciens espagnols qui, par esprit d’émulation, par vanité professionnelle pourrions-nous dire, s’évertuaient a écrire a la maniére des musi-
;:ien;z italiens (nous en verrons quelques exemples dans le premier de ces cahiers), ce qui, au point de vue national,vint encore aggraver
a srtuation.

Le mot opéra, qui ne fut jamais espagnol, devint d’'un usage courant ; le genre s'imposa bientdt et ce fut le triomphe du bel canto avec
tout ce que cet élément, si sédwisant de prime abord, comporte de dangereux. Marie-Louise de Savoie mourut le 14 Février 1714 et le 16 Sep-
tembre Philippe V épousa Elisabeth Farnése, italienne, qui prit sur Philippe V un empire tel que dés lors on peut dire que I'Espagne était
gouvernée par elle et par ses acolytes italiens, Alberoni et autres. Il ne resta aux musiciens espagnols qu'un moyen de vivre, assez médiocre :
écrire de la musique italienne sur des paroles espagnoles car la musique et les musiciens italiens avaient tout envahi, depuis les chapelles jusqu’aux
palais, depuis les plus humbles corrales jusqu’aux plus somptueux théatres (5).

(1) Cotarelo a prouvé que la date de 1629 couramment acceptée est fausse, Voir Don Francisco de Rojas Zorrilla (Madrid, 1911) et Origenes y establecimiento
de la Opera en Espana hasta 1800 (Madrid, 1917). ‘

(2) Saint-Evremont fait dire & I'un de ses personnages : « Entendre toujours chanter est une chose bien ennuyeuse », et Calderén de la Barea, & son tour, doute «que
la vivacité espagnole puisse endurer toute une comédie chantée », C'est la raison d’étre du récitatif et mieux eacore, des passages parlés auxquels la zarzuela et plus tard
la tonadillla confieront les parties les plus actives de ces pidces. 1l est évident qu'un peuple vif, exubérant, nerveux comme le peuple espagnol devait mal supporter une
longue piéce chantée d'un bout & I'autre. Il lui a fallu plus d’un siecle pour s’y habituer.

(3) C'était d'autant plus regrettable que la maison d’Autriche avait toujours respecté le sentiment nalional des musiciens espagnols.
. (4) Cette licence était d’autant plus dangereuse pour la musique espagnole que les ltaliens avaient [ait dans le inéme sens plusicurs teutatives, dues, surtout, aux
infiltrations que ]a domination espagnole des Deux-Siciles avait tout naturellement provoquées. Dés 1538 nous trouvons des récitants (des comédiens) italiens a Séville. En
1548 une comédie de I'Arioste est représentée au palais royal de Valladolid par une troupe italienne, En 1574 la troupe dirigée par le célébre Ganasa fit une apparition
a Madrid ; en 1575 i Séville ; puis 3 Madrid de nouveau, & Tolide, et & Alcala ; cette troupe demeura en Espagne jusqu’en 1584. Elle revint en 1562 inais dans
Vintervalle (en 1583 et 1587) deux autres troupes italiennes avaient donné des représentations & Madrid.

(5) Vers 1722 il y avaita Madrid quatre théitres lyriques, Cruz, Principe, Buen Retiro et Canos del Peral, alimentes presque exclusivement de musique italienne.
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Antonio Literes avec Acis y Galatea (1707), José de Nebra avec De los encantos del amor la musica es el mayor (1725) et Diego Lana avec
Por conseguir la deidad entregarse al precipicio (1733) sont des exemples de ces capitulations forcées.

Pendant cette période, Elisabeth Farnése et 'une de ses créatures, le Marquis de Scotti (italien, comme de juste) déclarérent la guerre
a _la.Municipa]ite’ de Madnd qui rla.idait en quelque sorte pour ses musiciens ; non seulement ses requétes furent jetées au panicr mais encore
il n'y eut pas d'humiliation qui lui fut épargnée. La seule concession que 'on fit au public madriléne fut de traduire en castillan les textes
italiens qui, non compuis, avaient la singuliére vertu de faire bailler les spectateurs. Alors que Nebra, compositeur espagnol trés estimé, touchait
600 réaux pour une partition (quelque 150 francs or) un simple chanteur comique italien touchait 600 doblones or par ari (12.000 francs or,
environ). C'est ainsi qu’Elisabet% Farnese eut I'idée, dans le but de distraire Philippe V, neurasthénique, de faire venir le célébre castrat bolonais
Farinelli cofite que cofite. Farinelli arriva & la Granja, séjour royal, en Aoiit 173? ; Philippe V I'entendit immédiatement et fut littéralement
séduit par le charme du plus fameux sopraniste de I'époque. Le jour méme, & I'instigation de son épouse, Philippe V signa un décret aux termes
duquel Farinelli jouissait d’un traitement de 135.000 réaux, voiture et logement pour lui et sa famille dans ses palais et chateaux (1). Et ce
furent tout de suite des cadeaux royaux dans toute 'acception du terme : du Roi, un sien portrait garni de diamants d'une valeur de mille
doublons or ; de la Reine, une boite d’or avec deux gros diamants (500 doublons or) contenant une bonne somme, et ainsi de suite ({a 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'aprés les
emorias Cronoldgicas de Luis Carmena y Millén, en quelques mois (fin 1739 au commencement de 1740) on dépensa en fétes de musique
italienne données par des artistes italiens, trois millions et demi de réaux (prés d’un million de francs or). On peut juger par ce simple détail
quelles immenses sommes a di payer |'Espagne pour la dénationalisation tﬁe sa musique, et combien, & ce prix, elle fut compléte !....

L’avénement de Ferdinand VI au tréne 51746) ne change pas grand chose a la situation ; Farinelli reste au pouvoir et bien qu'il n'abusa,
parait-il, jamais, de sa puissance, il ne cessa de protéger largement ses compatriotes. On peut le lui pardonner quand on pense qu'un homme
comme Domenico Scarlatti a pu jouir de ces bienfaits (2). Des hommes comme Farinelli purent, cependant, rendre de grands services, car
non seulement il était un grand artiste mais c’est beaucoup grice & lui que le théatre du Buen Retiro devint un foyer de culture lyrique de
tout premier ordre. On y entendait les plus belles ceuvres montées avec une réelle magnificence et interprétées par res plus grands chanteurs
de I’époque.

Cette situation, si pénible pour les musiciens espagnols et si heureuse pour leurs collégues italiens n’était pas particuliére & Madrid ; Barce-
lone, second foyer lyrique de I'Espagne, subissait le méme sort. Les Catalans essayérent bien la résistance, mais sans autre résultat que I'instau-
ration presque immédiate de 'opéra italien sous les auspices de I'Archiduc Charles d’Autriche. Au départ de ce prince les artistes italiens venus
a Barcelone sous sa bienveillante protection y restérent ; leurs descendants n’ont pas encore renoncé au territoire ibérique.

On cite les Valls, les Gas, les Rabassa parmi ceux qui essayérent de réagir contre l'invasion italienne ; et dans 1'énorme fatras d'ceuvres
lyriques représentées a cette époque c'est i peine si nous découvrons quelques exceptions: |'Antigono, opéra du maitre catalan José Durén
(représenté en 1760) ; El desdén con el desdén, de Carlos Baguer (un autre maitre catalan), représenté en 1797 ; El drbol de Diana, célébre opéra
du matre valencien Martin y Soler joué pour la premiére fois a Vienne (1785) puis & Barcelone (3). Mais si les noms des auteurs sont
espagnols, la musique ne I'était plus ; la mode était italienne et ses arréts absolus.

_ Avec Madrid et Barcelone i!_faut citer aussi, parmi les villes envahies par le fléau italien, Cadix, Valence, Saragosse et Séville ; cette der-
ni¢re ville échappa, en partie, & I'invasion, parce que les représentations de comédies étaient pour ainsi dire interdites par I'Eglise. On fut tolé-
rant pour I'Opéra pendant le séjour des Rois et cela suffit a déclencher le mouvement envahisseur. \

11 serait injuste de dire que tous nos musiciens courbérent I'échine sous la rafale italienne. L'ancienne zarzuela, forme lyrique autochtone,
fut reprise et, on peut le dire, renouvelée par Antonio Rodriguez de Hita, contemporain et ami de Goya et collaborateur du grand Ramén de
la Cruz. Si sa premiére zarzuela Briseida (1768) est encore une ceuvre italienne (‘8 Las Segadoras de Vallecas (1768) et, surtout, Las Labra-
doras de Murcia (1769) sont des expressions d art national car, dédaignant le milieu héroique qui était la régle parmi les pseudo-classiques,
les auteurs avaient puisé dans |'élément populaire en lui conservant tout son pittoresque et toute sa saveur originelrea.

Pablo Esteve, dont nous parlerons plus loin, déclare dans le Prélogo de Los jardines de Aranjuez « avoir fait ceuvre purement castillane
¢ et avoir médité sur le génie de notre nation afin d'étre d’accord avec sa spécifique et notoire vivacité» (1768). Aprés cette déclaration peut-on
douter de 'ancienneté des lettres de noblesse du nationalisme musical espagnol? Rosales, Garcfa Pacheco, Blas de Laserna (sur lequel nous
reviendrons plus loin) vinrent & la rescousse et bientét les ceuvres de caractére national formérent un important noyau de réaction d’ot1 surgit,
altiére et vaitlante, la trés espagnole Tonadilla.

La Tonadilla, jeu lyrique et drapeau national

On parle souvent de la tonadilla comme de I'ancienne zarzuela, c'est-a-dire, sans savoir ni de prés ni de loin ce qu'étaient et représentaient
1'une et ['autre. Souvent méme on a confondu I'une avec '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, par son envergure, par I'importance du
texte poétique, par la fréquente intervention du ballet, par sa mise en scéne, par les sujets qu'elle illustrait, empruntés en général & la légende,
4 I'histoire, & la mythologie, aux grands poémes d'amour ; par l'appareil orchestral méme, qui 'accompagnait, était plus voisine de I'opéra ou
de opéra-comique que de la fonadilla. L'ancienne zarzuela (5) était «sérieuse» ; la tfonadilla appartenait au genre picaresque. Une
tonadilla était une scéne de courte durée, généralement de caractére ropulaire, Farlée, chantée, souvent dansée et confiée, d’habitude, &

un petit nombre de personnages (4 un seul, quelquefois). Or, une zarzuela — nous l'avons déja dit — avait, couramment, deux ou trois actes.

(1) Origenes y establecimiento de la opéra en Espana, par E. Cotalero, ouvrage déja cité,

(2) Farinelli protégea-t-il, en réalité, Scarlatti ? Si oui, nous ne parvenons pas i nous expliquer la vie obscure — c'est le mot — de Domenico Scarlatti 4 Madrid.
Scarlatti n'étail pas seulement un incomparable claveciniste et un compositeur exceptionnel de piéces pour clavecin ; il était aussi un grand compositeur lyrique. Nous ne
comprenons pas pourquoi si Farinelli était, comme 1'on dit, un grand ami de Scarlatti, les ccuvres lyriques de ce dernier ne figurent pas au premier rang parmi les plus belles
des plus illustres compositeurs italiens joués en Espagne pendant cette période. Nous n’avons pas eu le temps de pousser a fond les recherches sur cette question, mais
dans la quantité déjd considérable de documents que nous possédons ou qui sont passés par nos mains, nous n’avons rien trouvé qui s’y rapporte, Le Scarlatti lyrique était
inconnu en Espagne, Et nous pensons parfois qu'il était plus facile et moins dangereux pour Farinelli de « protéger » un homme comme Scarlatti en espéces sonnantes que
de lui donner la place a laquelle il avait droit de par son génie. . .

(3) Les relations -politiques et musicales entre I'Autriche et 'Espagne étaient extrémement suivies et pour cause, Chacun sait quel considérable nombre de liens
historiques unissaient ces deux pays.

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

(5) 11 y a un abime entre la zarzucla ancienne et la moderne, celle qui prit, au XIX® siécle, la place de la {onadiila, gente lyrique bitard, devenu le prototype de
ce que nous appelons chez nous le género chico (le petit genre) sinon par ses dimensions du moins par-son esprit. Avilie, déchue, encanaillée, la zarzuela du XIXe siecle
est une forme ryrique hybride, qui tient du vaudeville francais autant que de la revue ; autant de la fonadtlla que de I'opéra bouffe italien. Bien que destinée au peuple, Ia

zarzuela du X1Xe® siécle fut plutét un &ément de corruption que de culture, Elle redressa un peu sa dignité déchue avec Gaztambide, Barbieri, Amieta, Oudnd, Bretén,
Chap et Vives, et redevint & certains moments la grande zarzuela. Mais & part quelques exceptions on ne découvre sous cette étiquette que des sous-produits italo-francais
mélés aux plus bas flon-flons et lieux communs nationaux. On peut dire, sans exagérer, que le XIX® siécle espagnol a été empoisonné en grande partie par le mauvais cpéra
italien et par I'infecte zarzuela dite espagnole, Lun et I'autre n'étaient que des produits commerciaux de la plus basse qualité qui, habilement lancés, o’emparérent de la vie
mausicale espagnole devenue i certaines époques et en certains endroits nn marché d'écosurantes rengaines lyriques.
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La tonadilla était considérée et utilisée comme lever de rideau, comme interméde ou encore comme fin de spectacle (fin de fiesta) ; c’est-a-dire,
la tonadilla était, en réalité, un complement de spcctaclc. La zarzuela, au contraire, était un spectacle lyri ue complet et mdependant Aucune
confusion n'est donc possible entre I'une et I'autre de ces formes lyriques malgré les apparences. Ceci dit, essayons d’esquisser les origines,
I’évolution et Ihistoire de la tonadilla.

On appelait fonadillas au xvIIE® siécle, en Espagne, de petits intermédes de caractére picaresque ot des parties tantdt parlées, tantét chantées,
alternalent avec des danses d'origine populaire généralement. Rarement pathétique, la tonadilla était, quelquefois, sentimentale mais, le plus
souvent, c¢'est,dans le domaine du Jcomique, du %urlesque et de la satire qu’elle se développait. Les sujets les plus divers, les plus opposés et
les plus dlsparates servaient de prétexte aux fonadilleros pour écrire ces petites pleces ou lPon étalait tous les travers de la vie contemporaine,
de ses héros ou de ses victimes, avec leurs défauts, leurs « tics », leurs mames, poussés jusqu'a I'outrance, grossis, déformés par 'esprit de critique
ou par le simple besoin de rire. Née & Madrid, la fonadilla est restée fonciérement madriléne, Cette gefmmon d’ensemble nous permettra de
mieux nous diriger dans ce qui va suivre.

Nous trouvons dans une Loa (Eloge) de Julidn de Paredes, qui date de 1651, le mot tonadilla employe comme synonyme de chanson : « avec

« une curieuse danse au son de la tonadilla Agua va » dit le titre (1). Avec le méme sens ce mot apparait encore dans le ballet Capitana de

Amor (1660), dans I'interméde (entremés) Los coches de Sevilla (vers 1660), dans une Loa (Eloge) du Pére Lanieri (1688) et dans plusieurs autres

iéces 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
r mot tonadilla dans la Mojiganga del Corpus jouée par la troupe de Bernardo de la Vega a Séville en 1672.

Suivant un processus morphologique assez courant dont la jdcara (voyez plus haut) avait fourni un premier exemple, cette forme de tenadilla
évolua rapidement. Des épisodes parlés furent intercalés entre ses parties principales, d'un développement plus important et, peu peu.la petite
chanson &tymologlquement parlant fonadilla est le diminutif de fonada qui veut dire chanson) devint une trés rudimentaire petite piéce lyrique.

Mais d'aprés un écrivain anonyme de la fin du xvir® siécle cité par Soriano Fuertes (Historia de la Musica), par Pedrell (Teatro Lirico,
déja cité) et Mitjana (Encyclopédie Lavignac-La Laurencie, vol. Espagne el Porlugal) la généalogie de la tonadilla commence aux petits cheeurs
A quatre parties que I'on appelait anciennement cuatros de empezar (ouvertures A quatre voix, forme apparentée au madrigal), que les artistes
de la troupe chantaient comme lever de rideau. On appelait aussi cette sorte d’introductions ou d’ouvertures, Tonos et quelquefois Tonos humanos
(< tons humams », par opposition aux {onos dwmos, « tons divins», destinés & I'église). A la fin du second interméde on intercalait un autre Tono
composé de pluswurs strophes dont la premiére était chantée par 1'artiste la plus importante de la troupe ; les autres artistes, placés en demi-
cercle autour de la premiére, chantaient alternativement leurs couplets jusqu’au dernier, habituellement chanté en cheeur. Pour corser le tableau
on introduisit plus tard des duos et des trios ; cela s'appelait une Tonada nous dit I'écrivain anonyme (2). Vers 1740 on ajouta aux tonadas des
refrains piquants ou malicieux & base de quelque rengaine populaire ; le public, lassé de la répétition des mémes choses, prit golit A ses diver-
tissements, et Missén, musicien adroit et bon psychologue comprit que le moment était venu de combiner tous ces éléments épars et dispa-
rates et de leur donner une forme plus stable. Dés lors la véritable tonadilla était créée (3).

Cette généalogie est trés séduisante, apparemment du moins, mais, personnellement, nous hésitons & I'adopter malgré le parrainage illustre
de Pedrell et de Mitjana. Etymologlquement il est évident que fonadilla vient de tonada et tonada de tono ; mais musicalement paﬁant nous
croyons que la fonadilla considérée comme piéce lyrique est un dérivé de la zarzuela plus que de la tonada et des cuatro de empezar, comme
elle est ;lus proche de la jdcara que du villancico. La zarzuela du xvie siecle atteignait souvent I'importance d'un opéra mais une zarzuela
n'était pas nécessairement dramatique. Or, rien ne s ‘apparente plus & la tonadilla qu'une zarzuela courte et gaie (sans j Jamais se confondre bien
entendu), de méme que certaines tonad:llas dramatiques touchent presque au domaine du petit opérade chambre et en méme temps a la grande
zarzuela. En plus petit — et c’est justement aux proportions que nous distinguons I'une de 1'autre, proportions de mesure, de style, de sujet,
d’ambiance — nous trouvons dans la zarzuela tous les éléments de la tonadilla ; les liens de parenté sont innombrables.

Certes, I'ambiance de la zarzuela n’était pas celle de la tonadilla ni les proportions non plus ; nous I'avons déja dit : deux, trois actes pour
la zarzuela ; un seul, trés court, pour la tonadilla. Ce qui dans la grande zarzuela s'appelait ballet dans la fonadilla 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 sufflsent
généralement ; quelquefots méme, un seul (4). Plus d'un air de fonadilla de Laserna ou d’Esteve aurait fait excellente figure dans n'importe
quelle grande zarzuela ou opéra: tels le ViI® Chant Iunque de notre premier recueil, intitulé E jilguerillo con pico de oro, dii a I'heureuse
plume de Laserna, et celui qui le précéde, Alma sintamos, d’Esteve, que n'importe quel gmnd maitre aurait pu signer sans scrupules.

Il se peut que notre thése soit fausse ; dans I'état actuel des recherches, les deux sont admissibles. Un j jour, peut-&tre, on éclaircira cet
Intéressant point dé notre histoire lyrique (5).

Nous avons nommé Missén comme créateur de la tonadilla. C'est i lui que nous devons la premiére composmon de ce genre, un 31mple
duo entre une jolie aubergiste et un bohémien ambulant amoureux d’elle. Cela se passait vers 1757 ; le succés fut énorme. Missén écrivit immé-
diatement une deuxié¢me tonadilla, Los Pillos (les Frippons) pour deux voix d’homme ; puis, encouragé par le succés, plusieurs autres, en s'ins-
pirant toujours de la mu51que populaire (6).

Les résultats acquis par Missén attirérent dans la méme voie Manuel Pla (7) et Antonio Guerrero, bientét suivis par les deux grands
maitres de la tonadilla : Pablo Esteve et Blas de Laserna, dont nous aurons 1'occasion de parler plus loin.

Jusqu'en 1767, d’aprés Cotarelo (voir Maria del Rosario Ferndndez, La Tirana, Madrid 1897), les tonadillas alternaient avec des piéces
de théatre en guise 'd'intermédes cependant que, dans les représentations plus ordinaires on utilisait encore des chansons diverses : cuatros de
empezar, tonadas, princesas, selon la composition du programme. Mais A partir de cette année la fonadilla prend déja une place prépondérante.

Nourrie de séve populaire, soutenue par la danse, destinée par définition au peuple, la fonadilla acquit, 3 partir de cette date, une double
valeur artistique et nationale ; artistique parce que ¢ était une forme. lyrique accessible au peuple et, cependant, digne, élevée et fine d’ essence ;
nationale parce qu ‘elle prit toutes les allures d'une revanche et servit de prétexte aux musiciens espagnols pour dire élégamment 4 leurs colle-
gues Italiens et a Jeurs partisans ce qu'ils pensaient de leurs opéras emphatiques et prétentieux. A ce point de vue la tonadilla fut, sous forme

(1) Coleccién de entremeses, loas, bailes, jécaras y mojigangas, desde fines del siglo XVI a mediados del XVIII, par Emilio Cotarelo y Mori (Madrid, 1911).

(2) L’écrivain anonyme oublia de nous dire que les mots tono et fonada appliqués a de toutes petites picces chantées étaient d’'usage courant au XVIE sicale.
Cervantes parle de chanter des fonadas dans son entremés El Rufién viudo. Calderén aussi parle de chanter une tonada dans son entremés La Plazuele de Santa Crur.

(3) Memorial literario de Madrid, Vol. XII, 1787. .

(4) Dans le recueil consacré aux Chansons picaresques (2¢ de cette collection) il y a deux chansons extraites d'une tonadilla a solo, c'est-a-dire, jouée par un seul
personnage ; la moyenne était de trois ou quatre. Seules les tonadillas appelées « générales » dépassaient cette limite, te qui les rapprochait sensiblement de la zarzuela, le
-plus grand nombre de personnages entrainant logiquement une augmentation proportionnelle de la matiére musicale. A cette catégorie appartient unc fonadilla de Valledor
intitulée Vida y muerte del general Malbré, jouée en 1785 (voir Teatro Lirico de Pedrell, déja cité, vol, 1), véritable opérette ot des chocurs, méme, interviennent, outre
une figuration exceptionnelle. .

(5) Rafael Mijana, & qui nous devons I’excellent volume publié dans I'Encyclopédie Lavignac-La Laurencie, avait, parait-il, I'intention de pousser plus loin I'étude de
la tonadilla, ébauchée parlui. La mort, qui s’acharne sur les musiciens espagnols en les ravissant tous ou presque tous en pleine force, en pleine jeunesse, surprit Mifjana sans
avoir mené & bon terme son désir.

(6) Luis Misson (ou Misén) flitiste et compositeur espagnol nacquit 3 Barcelone et mourut & Madrid le 13 février 1776. Cé1ait un des plus célébres ftistes de
son temps; il entra au service de la Chapelle Royale en 1748, Voir Origen, épocas y progresos del teatro espanol par Manuel Garcia de Villanueva. Madrid, 1802,
Memorial literario instructive y curioso de Madrid. Vol. X11, N¢ de septembre 1787. Enciclopedia Espasa, Vol. 35, page 1001. Barcelone, sans date.

(7) Né en Catalogne, Manuel Pla écrivit des dramas harménicos (opéras) et plusieurs tonadillas. Quelques-unes de ses ceuvres se irouvent 3 la Bibliothéque
Muricipale de Madrid.
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de jeu lyrique, un geste de révolte contre I'étranger, contre la musique et les meeurs étrangéres et contre 'exotisme envahissant. Ce fut un cri
de nationalisme passionné, mais sans haine ni violence ; terriblement satirique, oul, mais sans amertume.

1} est difficile de s’imaginer, aujourd’hui, ce qu’étaient les fonadillas espagnoles au xvi1I€ siécle ; si nous nous en rapportions aux formes
lyriques des autres pays; nous les rapprocherions des Intermezzi italiens, des bons vaudevilles frangais, des Liederspiel allemands, ou bien des
allad’s Opera anglais. Mais les tonadillas étaient plus et moins et un peu tout cela. Au point de vue littéraire la tonadilla était la synthése de
toutes les réactions, de tous les mouvements de la vie de I'époque. Tout était bon pour les tonadillas ; tout devenait prétexte 4 des commentaires
dans ces feuilletons joués, chantés et dansés : les extravagances de la mode francisante ; les écarts des politiciens ; les faiblesses de certains
personnages en vue, hommes ou femmes ; les meeurs de certains milieux, bourgeois ou paysans, militaires ou civils ; la manie de I'exotisme,
qu'il £t francais ou italien ; les fadaises de 'amour transi, le bigotisme, I'avarice, I'ambition, les candeurs feintes d’adolescentes trop averties
ou les bontés bénévoles des femmes d'un certain age... toul était visé, situé et jugé en quelques instants et comme par enchantement, Rapides,
alertes, animés d'un dynamisme inoui, des mots dréles, des expressions railleuses, des interjections crues et nettes, fusent et s'entrecroisent
avec les épithétes les plus cinglantes et les traits les plus acérés (1) dans la chaude et mouvante atmosphére de I'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 fonadilla pouvait refléter de la vie de I'époque en jetant un coup d’ceil sur les personnages qu'elle
mettait aux prises : aubergistes et gitanes, paysans et citadins, foreros et maitres de danse ?ceux—ci presque toujours francais) ; manolas (femmes du
euple, 3 Madrid, de meeurs quelque peu déréglées) et chisperos (la réplique, i peu de chose prés, de Ta manola) ; majos et majas (beaux et belles,
Eéros de la galanterie, d’une catégorie plus élevée que les manolas mais pratiquant, en général, les mémes « vertus ») ; contrebandiers et militaires,
chulos et chulas (variantes de la «faune» picaresque madriléne) ; étudiants, petits-maitres, abbés parfumés, pages et seigneurs, madamitas (les
élégantes francisées), currutacos et currutacas (muscadins et muscadines), marchands de platres moulés (type classique du marchand ambulant
italien), marchands de fruits, veuves inconsolables, vieillards obstinés, époux en. rupture de ban et quelquefois, les acteurs eux-mémes qui
trouvalent la un moyen & peine discret de se « démolir » réciproquement ou d’étaler les miséres propres ﬂeur état. Aussi long que puisse paraitre
ce grouillant inventaire, il est loin de la réalité, car la vie et les événements de I'époque renouvellaient sans cesse et les sujets et les personnages.

Comme de juste, la Cour, soumise & de puissantes influences étrangeéres, et avec elle la noblesse, I'aristocratie et tous ceux qui par gofit
ou par intérét leur prétaient leur appui, entouraient d’un immense dédain ces subtiles et pldisantes fleurs lyriques qu'étaient les tonadillas.
Le peuple madriléne, par contre, fidéle 4 tout ce qui était bien d lui s'en délectait  tel point que beaucoup de chansons tirées de ces tonadillas
devinrent populaires, allant méme jusqu’a oublier le nom de leurs auteurs ; cest le cas de la premiére de nos Chansons Picaresques, d’auteur
inconnu, transmise, pourtant, par tradition populaire. La Tirana de Laserna, appelée Tirana del Tripili (voir notre second recueil) devint,
aussi, populaire et figure comme telle dans maint recueil du xix¢ siécle. C'est ainsi que, lentement, insensiblement, ces musiques allégres, désin-

“voltes et si diversement colorées, issues, en quelque sorte, du peuple, finirent a 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 plus attachants.

Expression de vie, la tonadilla se développa avec une rapidité inouie. Missén, parait-il, en aurait composé quelque 180 en neaf années.
Aprés lui, deux maitres, Pablo Esteve et Blas de l.aserna (dont il sera question plus loin) vouérent aussi leurs prodigieuses activités i la tonadilla,
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’aprés un tarif de 'époque conservé aux Archives de I'Hétel de Ville de Madrid, les honoraires que la municipalité accordait
pour la composition d'une tonadilla étaient de 200 réaux, somme dérisoire méme pour I'époque (50 francs or, environ). Les obligations d'un
tonadillero étaient cependant bien lourdes ; elles condamnaient le musicien chef de troupe (réle que tenaient de leur temps Esteve et Laserna,
les deux plus grands fonadilleros de ’Espagne), 4 composer la musique des fonadillas, des zarzuelas et des comédies; a la faire répéter aux
comédiens, chanteurs et danseurs ; & conduire les représentations i I'orchestre et au clavecin et, en outre, & remplir les fonctions de directeur de
théitre. Or, 'année théatrale comportait une moyenne d’environ 62 tonadillas & composer, plus la musique nécessaire pour compléter la série
annuelle de spectacles (intermédes, petites comédies, zarzuelas, etc...). Braves et héroiques artisans de notre renaissance musicale !

Nous ne pouvons pas songer & éctire ici toute I'histoire de la fonadilla sous peine de nous brouiller avec notre bienveillant éditeur, cette
simple ébauche dépassant déja de beaucoup les limites auxquelles toute préface doit s'astreindre, Mais nous devons au moins nommer les prin-
cipaux illustrateurs de ce genre lyrigue, au-dessus desquels il faut toujours placer Esteve et Laserna. Antonio Guerrero, Pablo del Moral, Manuel
Pla, Antonio Rosales, Castel, Palomino, Juan Manuel, Galvén, Laporta, Acero, Marcolini, Tomds Presas, Pareja, Ferréira, Aranaz, Ferrandiére,
de La Torre, Jacinto Valledor, voila, au hasard, des noms intimement liés & I'histoire de la tonadilla, forme lyrique nationale qu’ils ennoblirent
courageusement et généreusement. Car il faut bien le dire, la tonadilla occupe dans notre histoire, une place considérable. Laserna lui-méme
se charge de nous renseigner exactement sur I'importance prise par la fonadilla dans la vie musicale espagnole : dans un des nombreux mé-
moires qu’il adressa 4 ses supérieurs il explique, pour légitimer une demande d’augmentation d'honoraires, « gue les tonadillas sont devenues des
« pidces d’opéra dont la composition demande plus de temps et plus de soins gu auparavant ». Dans ce méme mémoire il demande aussi que 1'on
diminue le nombre de tonadillas 4 écrire (qui était de 62 environ, au début, et qui avait déji été réduit & 40) car, dit-il, «ou l'importance que ces
« pidces ont prise, leur nouvelle forme et le gofit délicat du public, il N’y a pas en Espagne ni en Italie un musicien capable d'écrire quarante euvvres
« de ce genre en une année>.

Musicalement parlant, la tonadilla offrait un curieux mélange de lieux 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. Naturelle et sans apprét, la musique de la
tonadilla allait droit au ceeur du peuple. Il faut supposer, dit Mitjana, ces chansons « dans la bouche d'une de ces gaillardes délurées, fortes
« en gueule des barrios bajos (des bas quartiers) qui, les poings sur les hanches sait tenir téte, avec sa langue déliée, & tout le monde, méme
« & la justice». Tel était le caractére de ces tiranas et de ces seguidillas enchassées dans les tonadillas, chants toujours malicieux, picaresques,
quelquefois crus et sonvent méme dévergondés, pour l'interprération desquels il fallait non seulement une voix fraiche, souple et agile mais
encore de grands dons naturels, beaucoup de facilité, de la verve, de la grace, le sens de I'ironie et pas mal de sel ef de piment comme nous
disons chez nous. On peut dire que les tonadillas étaient, musicalement parlant, les petites-filles lyriques du Lazarillo de Tormes, de La Celestina,
de El Corbacho, des chansons de I’ Archiprétre de Hita, de El Diablo Cojuelo ou de Rinconete y Cortadillo, monuments et essence méme de I'esprit
picaresque espagnol.

Néanmoins, nous I’avons indiqué, I'influence italienne persiste dans les tonadillas pour deux raisons. D’abord, parce que les compositeurs
espagnols, par prudence, devaient tenir compte des habitudes acquises pendant presque un siécle ; et ensuite, parce que, ce que nous pourrions
appeler la technique nationale était pour ainsi dire a créer de toutes piéces. Aussi nous voyons des bouts de mélodies italiennes alterner avec
des refrains d'atelier et des rengaines d’aveugles ; des formules napolitaines ou siciliennes avec des chants populaires espagnols ; des danses
villageoises avec des rythmes de ballet d’opéra ; la classique seguidilla fraterniser avec la tirana, plus moderne et, par conséquent, moins pure.
Dans tel bolero ou dans telle sevillana apparait brusquement une cadence, un contour, un dessin transalpin. Tel couplet était de coupe
francaise parce que les paroles contiennent une allusion A nos voisins (voir dans le second recueil Las Majas de Paris), trés louable souci de
vérité, d'ailleurs ; mais telle autre chanson ol I'on tourne au nidicule les profuses colorature des airs italiens apparait enguirlandée de vocalises
tressées autour d’un théme d’allure populaire ; style disparate et bizarre, certes, mais surprenant par la souplesse, la grace et 'abondance mélo-
dique, d’une variété prodigieuse ; par ses formes rythmiques, nonchalantes ou incisives, mais sans cesse renouvelées ; par la multiplicité de ses
transitions brusques et inattendues, mais si logiques, au fond et si bien venues. Style trés souvent désordonné, décousu méme, mais séduisant

(1) Les paroles des -fonadiilas demeurent quelquefois incompréhensibles pour nous, parce queé, souvent elles font allusion 3 des événements d’un intérét purement
local dont I'actualité s'effagait rapidement. D'autres fois, les librettistes — trés peu payés — assemblaient, & défaut d’idées solides, des mots quelconques, des onomatopées,
des interjections avec des bribes de phrases 3 double sens ou sans signification bien précise, calembredaines el niaiseries que seuls les gestes, les regards, les attitudes et
I'habileté théatrale et vocale des interprétes rendaient sinon intelligibles, du moins expressifs.
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malgré tout, par ce qu'il évoque et suggére dans I'esprit d'un musicien curieux et compréhensif. Il suffit & notre grand ami Enrique Granados,
si regretté, de lire quelques-unes des « chansons picaresques» que nous avons habillées et qu'il connut par Pedrell, pour créer ses Tonadillas
dans le style ancien, élément générateur essentiel de ses Goyescas (voir A la Jota, de Esteve, et la Tirana del fripili, de Laserna, dans notre second
recueil), c’est-a-dire de ce qu'il y a de plus caractéristique dans sa production. Amadeo Vives n'a pas dédaigné non plus de buire 4 la source
des tonadilias ; certaines pages de ses Canciones epigramdticas et de sa comédie lyrique Doria Francisquita le prouvent largement. Julio Gémez,
qui connait comme personne cette matiére, a aussi essaye, tout récemment, d’en faire revivre I'atmosphére dans sa charmante tonadilla El Pelele.

L’élan que Pablo Esteve et Blas de Laserna imprimeérent i la tonadilla fut malheureusement arrété par la guerre de I'Indépendance. Les armées
de Napoléon envahirent I'Espagne ; elles atteignirent Cadix ; défendre L'intégrité du sol natal devint la seule et unique préoccupation nationale.
La lutte fut dure et cofita fort cher au colosse, mais si dans la terrible mélée la chanson populaire n’oublia pas ses droits et sut méme en acquérir
de nouveaus, la tonadilla succomba et avec elle s'éteignit la derniére lueur de la vie lyrique espagnole. Le théatre lyrique cessa entiérement
d’étre espagnol et devint italien exclusivement. Ce fut la période de régression nationale absolue. La musique espagnole, qui avait tenu jusqu'a
la fin du xviie siécle, derriére le rempart de la tonadilla — ultime refuge des musiciens nationalistes — était en pleine léthargie. L'opéra, plaie
incurable de 'Espagne (1), devait étre italien ou ne pas étre. Les amateurs de musique de chambre tournaient en rond autour de Boccherini ;
"les vieux parlaient de Haydn — qui avait été une des idoles de I'Espagne — comme d'un souvenir périmé. La musique religieuse devint
fade et insubstanticlle. On oublie les ancétres, on méconnait le passé ; on piétine sur place ou ’on marche sans but, au hasard. Bellini, Merca-
dante, Donizetti, Rossini, Verdi régnent en maitres absolus, tout i tour. L'italien devient la seule et unique langue lyrique admussible et
possible ; on ne parle qu’opéra toute la journée et toute la nuit ; & chaque coin de rue on entend quelqu’un qui fredonne, siffle, chante ou hurle
d'écceurantes rengaines lyriques. Le fort-ténor est adoré tout comme le forero, et la diva tréne avec autant d'orgueil que de bétise... ‘

Mais le chant populaire, cet incomparable élément de réintégration nationale, demeura, lui, vivarit. Il était trop beau, trop robuste pour
périr. Et c’est de lui que, 4 la fin du x1x® siécie, renait une nouvelle dme lyrique nationale qui, lentement, permit a I'Espagne de prendre
conscience d'elle-méme, de se ressouvenir de son auguste passé et de songer & un avenir.

Joagquin NIN.

(& suivre)

(1) Nous copions ce paragraphe du « Prélude » qui accompagne notre premier cahier de Classiques Espagnols du piano paru au début de cette année, non pas
que nous éprouvions le moindre plaisir 3 nous citer mais parce que cette citation nous parait particuliérement utile ici.

Bibliographie de la Tonadilla :

Le Memorial literario instructivo y curioso de Madrid de Tannée 1787 (Vol, XI1. n°® de septembre) contient un travail anonyme intitulé
Origen y progresos de las tonadillas que se cantan en los Coliseos de esta corle. '

Carlos Cambronero, Las Tonadillas. Revista Contemporénea. Madrid, 1895.
Rafael Mitjana, La Tonadilla, chapitre V11, du volume consacré & 'Espagne dans 'Encyclopédie Lavignac-La Laurencie, Paris 1920.

Julio Gémez, Article consacré & Blas de Laserna dans la Revista de la Biblioteca Archivo y Museo del Ayuntamiento de Madrid.
(1925, n° VII et la suite) :

MATIERES CONTENUES DANS LA SECONDE PARTIE DE CE PRELUDE

(Voir le Deuxiéme recueil) :

1. — Pourquoi ces CHANTS et ces CHANSONS ont été harmonisés et pourquoi l'ont-ils &t& librement.
2. — Les CHANTS LYRIQUES et leurs auteurs : José Marin, Sebastidn Durén, José Bassa, Antonio Literes, Pablo Esteve et

Blas de Laserna. Documentation et commentaires.
3. ~— Les CHANSONS PICARESQUES et leurs auteurs : Un auteur inconnu, Guillermo Ferrer, Pablo Esteve et Blas de Laserna.
4. — La Tirana, Ia Jota et la Seguidilla, chants dansés. Documentation et commentairés. '
5. — L'influence italienne. Autres influences.
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(BELLE CHLORIS..)

La partie de chant par

SEBASTIAN DURON
(1645?-17167?)

Version francaise par HENRI COLLET
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A Magdeleine Gresle v .
Aria de Acis y Galatea®
(AIR D’ACIS ET GALATER)
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PRELUDE
A QUATORZE AIRS ESPAGNOLS ANCIENS

Deuxiéme Partie

Pourquoi ces Chants et ces Chansons ont-ils été harmonisés

et pourquoi lont-ils été “ librement ".

Avant de parler des ceuvres elles-mémes et de leurs auteurs, une déclaration de principe nous parait nécessaire pour justifier la part
qui nous revient dans ce travail, c’est-a-dire I’harmonisation confiée au_piano.

C'est au vénérable et regretté musicologue et compositeur espagnol F};lipe Pedrell que nous devons la connaissance de la plupart des
thémes lyriques que nous avons harmonisés ou plutét habillés, car notre travail excéde un peu, croyons-nous, ce que I'on a ﬁe couram-
ment |’harmonisation d'un chant. Beaucoup de ces thémes parurent, en effet, dans le Teatro Lirico Espafiol anterior al siglo Xf)%e (1), ouvrage
devenu introuvable depuis longtemps et dont personne n’'a osé entreprendre la réédition, sans doute en raison de son manque d'utilité pra-
tique (2), et peut-étre aussi parce que les erreurs fourmillent tout le long de I'ouvrage. Mais Pedrell publia ces thémes tels qu'il les
trouva, c'est-a-dire nus ; une basse généralement pauvre, flottante, incertaine, sans aucune indication de chiffrage, suivant I'habitude prise
pour ce genre de musique, aussi bien en Espagne qu'en Italie : tel est le plus souvent leur seul vétement harmonique.

En ces pays, et surtout en Espagne, l'haEitude de chiffrer les basses dans les ceuvres profanes s'était perdue peu & peu. Les musiciens
accompagnateurs écoutaient et suivaient les chanteurs, en ornant plus ou moins richement ces basses sans chiffres, selon leur gofit, leur talent
ou leur habileté. On voit par la la part que l'improvisation prenait dans 'accompagnement des ceuvres lyriques ; et par la aussi, les droits
dont peut user un compositeur d’aujourd’hui, s'il n’est pas trop indiscret et s'il connait un peu le style de I'époque. Les vieux musiciens
de jadis, rompus A ce genre d'exercice, s’y retrouvaient facilement ; ceux qui, de nos jours, ont pratiqué & fond la musique des xvie
et XVIIE siécles n’auront pas de peine non plus & retrouver les assises harmoniques de ces petits monuments. Mais tel n'est pas le cas

énéral ; une fois engagé dans ce chemin, on rencontre souvent des ronces & écarter, et passablement d’'épines parmi toutes ces fleurs;
ﬁamateur recule ; les interprétes — chanteurs ou cantatrices — se découragent, et pensent que la musicologie ainsi comprise est une
chose bien agréable peut-étre pour quelques-uns, mais pas trés utile pour eux.

L’art de I'accompagnement, tel qu'il était compris par nos ancétres, devient de plus en plus une exception de nos jours. Dés lors,
que se passe-t-il ? On ferme ces livres et on les serre bien soigneusement dans un tiroir... Voici en effet trente ans, environ, que Felipe
Pedrell nous révéla la plupart des thémes que nous avons traités ; quelle diffusion ont-ils obtenus, depuis, dans le monde musical, en
Espagne méme ? Aucune, disons-le franchement. Par contre, entre le moment ot nous avons remis ce travail & notre éditeur et sa publi-
cation (soit en quelques mois), ces ceuvres, encore inédites, ont figuré aux programmes de plus de trente-trois auditions, & Paris seulement.
Voici donc Marin, Durén, Bassa, Ferrer, Literes, Esteve et Laserna renaissant a la vie, et mélés trente-trois fois, en I'espace de quelques
semaines, au mouvement musical d'une ville comme Paris I...

Voild qui donnerait déja une premiére raison A notre travail : il y en a d’autres.

es hommes comme Literes, Esteve et Laserna étaient trés capables d’écrire une partition excellente et trés compléte ; ils en avaient
fourni maintes fois la preuve. Mais encore leur en fallait-il le temps ; or; nous savons que Misén écrivit quelque cent quatre~vingts
tonadillas en V'espace de neuf années, et que Laserna en a laissé huit cents signées de son nom; nous savons aussi, d'aprés le cahier St:s
charges qui leur était imposé, qu'Esteve et Laserna devaient fournir par saison jusqu'a quarante fonadillas et méme davantage | On
imagine, dans ces conditions, comment pouvait étre exécuté ce travail. La partie essentielle, qui était la partie chantée, était rapidement
pensée et notée, sans plus ; mais la partie d’accompagnement était baclée hativement, et consistait souvent en une sorte de carcasse har-
monique rudimentaire, que les instrumentistes du petit orchestre complétaient de leur mieux, laissant le soin de « boucher les trous »
au clavecin ou au piano, lequel était généralement tenu par le compositeur lui-méme (3).

Sans vouloir corriger ni augmenter I’ceuvre de ces maitres, nous avons seulement essayé d’écrire & leur place ce’ qui ne V'était pas, afin
de sauver leurs belles pensées de 'oubli, qu'une présentation incompléte, parce que trop hitive, efit rendii matériellement inévitable,

Tels qu'on les trouve dans les archives espagnoles, ces morceaux lyriques ne sont pas viables ; ainsi détachés du milieu de leur époque,
ils restent inertes et passifs, donc inutiles. l.a musicologie ainsi comprise est assurément une attitude trés digne et trés respectable, mais
cependant insuffisante ; nous pensons qu’il faut aller plus loin, et dépasser la simple et trop commode reproduction du decument, toutes
les fois que I'achévement de celui-ci reste, somme toute, facultatif. Il faut, au contraire, parer le document, le situer, 'encadrer, lui rendre
son vrai visage, lui redonner ce qui lui appartenait, le replacer dans le mouvement et I'atmosphére o il vivait ; et cela, non pas avec
le futil souci d’'un vulgaire réparateur de faiences et Porcelaines ou d'un artisan de musée, mais avec la tendre et discréte générosité
d'un ami qui interpréte, qui It ou qu fait admirer I'cuvre d'un autre ami disparu. Ranimée par cette force nouvelle, I'ceuvre d’hier
morte, oubliée, peut reprendre sa place dans la vie contemporaine. ‘ ’

Telles sont nos raisons, au point de vue qu'on pourrait appeler purement spirituel. .

Au point de vue de la réalisation matérielle, pas un instant nous n’avons songé & faire ceuvre de musicologue, en restant passifs ;
comme le dit clairement le titre adopté par nous, nous avons harmonisé ces chants, certes, avec tous les égards que leur style et leur
époque nous imposaient, mais aussi avec toute la liberté que réclamaient ce style et cette époque. Il ne s’agissait- pas tant de créer une ma-
tiere que de recréer un esprit, dont 'épancuissement avait été arrété par l'insuffisance méme de son revétement original. Dans ce but,
nous avons utilisé quelques-unes des ressources du piano qui, dans ces deux recueils, remplace presque toujours un orchestre naissant (4).

(1) En cinq cahiers, Canuto Berea, éditeur; La Corogne, 1897. Epuis€ depuis de longues années.

telh;(zé)di?el:fr]?u\e/rlrsns(pigvfeﬁehazle:gt;el){”iquu ont été reproduits par Pedrell dans le quatridme volume de son Cancionero Musical Popular Espaitol (1922), Cas-

(3) La vie des tonadillas était d'ailleurs plus qu'éphémere; le fait seul qu'Esteve et Laserna devaient en écrire quelque quarante par saison le prouve ample-
ment. D’atlleurs, le public espagnol, furieusement Jgasslonné de théhtre, certes, mais avide aussi de variété, se lassait vite des ceuvres les plus belles ; on cite, par
exemple, comme un succés sans précédent, celui d’une comédie de Gaspar de Zavala, intitulée Las Victimas del Amor, qui ¢ tintl'a?fiche ¥ quinze jours, gr&ce’aur-
tout au génie de la Tirana, la céltbre artiste, La durée normale d'une cuvre réussie (nous parlons des tonadillas) était d’'une semaine ; seules, celles qui avaient
recu de la part du public un accueil exceptionnellement chaleureux étaient reprises a la saison suivante.

(4) Jusqu'a l'intervention du Comte de Aranda, en 1767, cet orchestre se composait de cing violons et d’une contrebasse, Pour les couplets des tonadillas
on employait une ou deux 7g7u1tares (d’aprés Moratin). Ensuite, on ajouta aux violons deux hautbois et deux cors, auxquels un clavecin servait Se base. Un rapport
fait par Eusebio Rivera (1777) énumere, parmi les obligations du chef musicien de la troupe, celle de tenir le clavecin. D'apris les dernitres recherches faites par

notre ami et confrére José Subird, certaines tonadillas de Misén comportent des parties de violons, de basse, de hautbois et de cors.
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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 méme certaines résolutions anormales de la « sensible »,

La plupart de ces chants nous sont parvenus, nous le répétons encore, piteusement nus. Nous les avons habillés de notre mieux. D’au-
cuns trouveront qu'ils le sont trop ; d’'autres qu'ils ne le sont pas assez : pour I'impérialiste il n'y a jamais que des jacobins ; pour ceux-
ci il n’y a jamats que des impérialistes. Plutét qu'a contenter tout le monde, nous avons songé surtout & ce que ces « personnages » quittent
les cartons des bﬂaliothéqu‘es, pour prendre p?ace dans le mouvement musical contemporain, 4 cété de leurs illustres rivaux je jadis, fran-
cais ou italiens. Or, pratiquement, c’est au concerf qu'aboutit fatalement toute |'activité musciale contemporaine. Nés pour le théatre,
ces personnages, que nous avons fait nétres, ne sont pas trop déplacés dans une salle de musique; encore fallait-il en les habillant, penser
aux dimensions de cette salle, & I'orchestre petit ou grand que le piano doit remplacer ; & I'absence de décors, i la nécessité de réaliser,
en quelques accords et en quelques dessins effacés, une compléte transposition de 'ambiance, sans oublier pourtant le cadre dans lequel
ils avaient été placés jadis. Ceci soit dit pour les CHANTS LYRIQU]'ES.

Quant aux CHANSONS PICARESQUES, nous sommes allés plus loin : il a fallu recréer en quelques instants, car ces chansons sont
toutes bréves, une atmosphére trés particuliére. Dans la premiére partie de ce Prélude (premier de nos deux cahiers), nous avons dit dans
quelles conditions la Tonadilla est née, a vécu et s’est développée. flanous fallait donc évoquer, en quelques mesures, une quadruple parure
orchestrale, lyrique, théatrale et chrorégraphique, ou la finesse s’alliait a la truculence, la malice ala tendresse, I'ironic a la candeur. Quelques
accords bien sages, plaqués ca et la, n'eussent guére convenu & cette musique ; lancer au contraire le théme a toute volée et suivre son
sillage ; voila, croyons-nous, la bonne méthode pour reconstituer I'essence de ces chansons. Issues du chant populaire et devenues souvent
populaires elles-mémes, ces Chansons Picaresques ont été traitées par nous comme de simples chansons populaires du xvine siécle.

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

Questions connexes.

L’Espagne est et restera toujours un pays & contrastes : nous en trouvons une nouvelle preuve dans ces deux cahiers, ot se manifestent
deux styles d’expression lyrique diamétralement opposés. Le premier, grave, altier, pathétique et empreint d'une certaine ampleur, est
représenté ici par Sept Chants Lyrigues (le premier de ces deux cahiers), dénomination sous laquelle nous avons groupé sept airs com-
posés entre la ?1:1 du xvire siécle et celle du xvire. Clest peu, assurément, mais nous avons pensé qu'll fallait un commencement & toute

Elégiaques ou madrigalesques, passionnés ou simplement élégants, éloquents sans emphase, ces airs représentent, en quelque sorte,
les tendances lyriques aristocratiques, et décélent les influences subies par I'Espagne, depuis Charles II et surtout depuis Philippe V,
jusqu'a Charles 1\7. Nous les appelons Chants Lyrigues, par opposition aux Chansons Picaresques qui composent le second cahier; nous
aurions pu les appeler tout aussi bien Airs de Cour (Cantares de Sala, comme disait Vicente Espinel au xvire siécle), si deux d'entre cux
ne dérivaient de la Tonadilla (Alma sintames, de Esteve, et El Jilguerillo con pico de oro, de Laserna), forme lyrique presque plébéienne,
dont nous avons essayé d'esquisser plus haut (voir la premiére partie de ce Prélude) les origines, le développement et les caractéres.

En général, lorsque 1’on parle de musique espagnole, on pense tout de suite aux rythmes trépidants des danses ibériennes ; on pense
aux chants énergiques, allégres et si hautement colorés du sud, de I'est et méme du centre de I'Espagne ; on pense a Triana, 4 1'Albai-
cin, & Eritafia, s1 splendidement évoqués par Albeniz ; on pense aux Goyescas de Granados, a I’ Amour Sorcier et au Tricorne de Manuel
de Falla. Or, nos Charits Lyrigues ne permettent encore d’augurer aucune de ces belles ceuvres. Le caractére national, légérement per-
ceptible dans la nuance castillane des deux airs de José Marin, n'apparait plus du tout dans les cing autre piéces. L.'Espagne, il faut
le redire, a subi en effet, pendant le xviir® siécle, de puissantes influences : P'influence italienne, considérable au point de vue musical,
et I'influence francaise, plutét littéraire, sociale et politique. Cela nous a donné quelquefois, trop souvent méme, une musique dépourvue
de caractére national, mais d'une réelle force lyrique, d'une parfaite élégance, d'une profonde noblesse et d’une grande dignité; musique
ol les formules consacrées par I'Europe entiére se trouvent incorporées au patrimoine musical espagnol, avec un rare bonheur et une
incontestable beauté,

L'influence italienne.

Avant de parler en détail des quatorze morceaux contenus dans ces deux cahiers et de leurs auteurs, nous croyons accomplir un acte
de justice historique en essayant de définir dans quelles conditions I'influence italienne a réagi sur la vie musicale espagnole. En réalité,
cette influence fut au début un simple échange intellectuel, ol I'Espagne avait peut-étre la plus large part : car, a cette époque, 1’émigra-
tion se faisait de notre pays vers I'ltalie, et surtout vers le royaume italo-hispanique des Deux-Siciles. Et pendant trois siécles au moins,
c'est I'Espagne qui imiposera & toute la partie méridionale de I'Italie sa langue, ses meeurs et sa culture (1). Dés la fin du xvie siécle,
Francisco Puesdefia, attaché au service du vice-roi de Naples, fait représenter avec succés un opéra intitulé Gelidaura ; puis viennent :
Miguel Bernabé Terradellas, qui jouit d'une énorme réputation en Italie ; Jerénimo Abés, né 3 Malte de parents espagnols. et considéré
comme espagnol ; David Perez, né & Naples de parents espagnols aussi : Diego Nasell, ¢léve de Perez ; Francisco Javier Garcia (appelé
lo Spagnoletto); Manuel Caytdn y Arteaga, nommé, & sa rentrée en Espagne, maitre de chapelle 2 Cordoue; José Durén, devenu maitre
de chapelle & Bartelone ; Vicente Martin y Soler, Martini lo Spagnuolo, & qui Mozart fit I'honneur de quelques emprunts pour son Don
Giovanni ; tous musciens espagnols, qu'avaient précédés des maitres tels que Morales, Ramos de Pareja, Soto et Victonia (xvi® siécle),
A une époque ou l'on trouve déja, a la Chapelle Sixtine, trente musiciens espagnols (2). Ces musiciens laissérent de trés fortes empreintes
en ltalie, et tous, & leur tour, devinrent des hérauts italiens en Espagne. R/‘lalgré cela, I'influence italienne sur les musiciens espagnols
n'est nettement appréciable et réellement puissante qu'a partir du XvIne siécle ou de la fin du xvie. Les xvi® et XvIE siecles sont « purs »,
autant que ce mot puisse s'appliquer & une matiére qui était avant tout européenme, c'est-i-dire, faite de mélanges, de croisements et,
surtout, d’alliages continentaux. Car il ne faut pas oublier gue l'italianisme n'était pas une maladie exclusivement espagnole ; toutes les
nations |'avaient subie ayant ou aprés I'Espagne. Bach, le grand Bach allemand n'est-il pas ifalien dans la plupart de ses mouvements
lents ? Et Haendel, Gluck et Rameau, ne doivent-ils rien i I'ltalie ? Tous les grands musiciens du Xvin® se sont servis, non pas préci-
sément de la langue italienne, mais d'une langue d'orifine italienne, devenue la langue musicale européenne par I'apport des . qualités natives
particuliéres 4 chaque nation. Le substratum de cette langue était italien, c'est entendu ; mais sa forme d’expression avait toutes les condi-
tions, les modalités et les vertus d'un idiome universel.

L'Italie avait été la nourrice artistique de presque toute 1'Europe et particulierement des peuples latins ; il était naturel qu'elle
exercat son hégémonie musicale sur le monde entier. L'empreinte de cette hégémonie fut plus forte en Espagne qu'ailleurs, pour des
raisons historiques connues de tous ; mais, dans cette abdication partielle, I'Espagne n'était point seule. A Vienne, par exemple, qui fut
quelque chose comme la capitale musicale de I'Europe vers la fin du xvin® siécle, F'influence italienne n'était pas moins forte. gon théatre

&) Chacun_sait que ce royaume fut incorporé & la couronne d'Aragon dés le xi® sidcle. Voir & ce sujet La Spagna nella Vita italiana durante la Rinascenza,
par Benedetto Croce, et | teatri di Napoli dal secolo XV al secolo XVIII du méme auteur. Benedetto Croce est, d'ailleurs, 'auteur qui a le mieux étudié les rap-
ports intellectuels entre I'Espagne et 1'ltalie depuis la Renaissance.

(2) V. Historia de las ideas estéticas en Espaiic, par Menéndez y Pél_ayo, vol. IV de la troisitme édition, Madrid, 1923.
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I mpériel était & cette époque, autant que n'importe quel théitre espagnol, un thédtre italien, Ne parlons pas de la France, ou I'influence
italienne commit de véritables ravages, bien avant de corrompre |'esprit national espagnol ; il suffit de consulter Rousseau...

Si I'on reproche A certains maitres espagnols du xvii® siécle de s'étre laissé influencer par I'ltalie, que faut-il dire de Haydn, de
Mozart et de Beethoven lui-mé&me ? Nous nous garderons bien de contester l'influence italienne sur notre musique du XvIIfe, et méme
sur notre trés mauvaise musique du XIX® ; mais nous trouvons injuste que la méme pierre tombe toujours sur le méme toit. Tout au
moins |'Espagne a-t-elle su conserver son langage musical populaire, dont la richesse est incomparable.

L’Espagne, & son tour, a exercé une influence, certes trés discréte, mais néanmoins pénétrante, durable et plus universelle. C'est,
en effet, dans les cuvres d’Antonio de Cabezén (né en 1510) qu'il faut chercher les origines de la fugue ; de méme Bartolomé Ramos de
Pareja, qui eut son moment de célébrité en Italie, se place au premier rang dans I'histoire du tempérament égal (1482) ; c’est de I'Espagne
auss1 que sont parties la Zarabanda, la Chacona, les Folias, le gasacalle et la Pavana, danses ou formes populaires espagnoles, dont la pro-

riété originelle nous a été souvent et injustement discutée. Juan Bermudo écrivit sa merveilleuse Declaracidn de instrumentos en |5p55;

enegas de Henestrosa publia son Libro de cifra nueva para tecla arpa y vihuela en 1557 ; or, lés doigtés préconisés dans l'un et dans
I'autre de ces ouvrages sont en avance de deux siécles sur les doigtés de Purcell. La guitare espagnole fit fureur dans presque toute |'Eu-
rope, au xviI® siécle déja! La Folia de Gaspar Sanz (1674) fut « commentée » par Lully, par d'Anglebert, Corelli, Keiser, J.-S. Bach,
Rameau, Pergolése, Grétry, et méme par Cherubini. Le nombre des ceuvres modernes, d’inspiration ou d’ambiance espagnoles, ‘mais dues
4 des musiciens étrangers, depuis Glinka et Rossini jusqu'a nos jours, est immense. On y compte non' seulement des noms trés illustres,
mais des ceuvres admirablement réussies. Le charme et le mystére de '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 italien ou francais. L'allégorie de la paille et de la poutre est éter-
nelle ; mais 'Espagne compte précisément parmi les premiers pays -qui ont répondu a ce concept relativement moderné du « nationalisme
musical ». Le Pére Eximeno ne disait-il pas déja en 1774, devancant en cela de cinquante ans les théoriciens de cette doctrine, que chaque
peuple devrait édifier son systéme musicaf sur la base du chant national ? Nous devons aussi & Iza Zamécola (Don Preciso), dont les écrits
étaient imbus du plus ardent partiotisme, cette affirmation péremptoire : Tous les peuples du monde, depuis les plus barbares jusqu’aux plus
civilisés, ont possédé et possédent un genre de musique profane ou nationale pour exprimer leurs passions. Pour cette raison, la musique italienne
ne pourra jamais saccommoder au goiit des espagnols. Suivons en ceci ['exemple des Frangais, qui font de leur mieux pour affranchir leur
thédtre du goiit italien.

Un autre probléme se pose avec un de nos Chants Lyriques, le Menuet chanté de José Bassa. L'Espagne a-t-elle subi aussi I'influence
francaise ? I_’Espagne d’hier, non. L'influence francaise, mdéniable dans 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 xvii® siécle. Phi -
lippe V, roi francais des Espagnols, imposa & I'Espagne les gofits de Versailles. Lope de Vega et Calderén furent remplacés par Cor-
neille et Racine (1). Nous étions d'ailleurs & la veille de cette époque oti, suivant |'expression du poéte Quintana, nous mangions, nous
nous habillions, nous dansions et nous pensions & la frangaise... et par « nous » il ne faut pas entendre le peuple, trés attaché & ses cou-
tumes et & ses traditions, mais bien 1'élite qui, dans tous les pays et & toutes époques, a fourni une matiére propice i tous les exotismes.
A la méme époque, I'Espagne n’était-elle pas 4 la mode dans les milieux élégants francais ? L'influence francaise fut bien plutét littéraire
:elt sociale cllue(2 roprement mausicale ; mais cette influence musicale, hautement bienfaisante, s'exercera beaucoup plus tard, dés l'aube -

u Xx° siécle 5) .

Des quatorze airs classiques que nous publions, deux seulement peuvent étre considérés comme des exemples d'adaptation frangaise,
savoir : dans les Chants Lyriques, le Menuet de Bassa, imitant le style francais, ce qui s'explique par le fait que le menuet était une
forme de danse d'importation francaise ; dans les Chansons Picaresques, Las Majas de Paris, en raison des paroles ot il est question des
belles de Paris. Ce sont donc des sujets volontairement traités a la francaise, I'un de par son titre ou sa forme et I'autre de par ses paroles.

. Et puisque nous venons de parler de I'influence italienne et de l'influence francaise, il faut, pour &tre juste, faire état d’une autre
influence, celle de Haydn, trés personnelle sans doute, mais qui peut étre considérée comme une influence d’essence italienne, Dans le
domaine de la musique de chambre, Haydn fut une idole en Espagne. Dans les recueils manuscrits de 1'époque, dans les bibliothéques
privées, dans les catalogues, « états » ou inventaires de ce temps, Haydn régne en maitre. Une partie de cette puissance fut partagée
avec Mozart. Le septieme de nos Chants Lyriques, de Blas de Laserna, semble avoir été congu sous la double égide de ces deux maitres.

Les Chants Lyriques et leurs auteurs.

Notre premier auteur est José Marin. Né en 1619, on ne sait ol, mort & Madrid le 8 mars 1699, Marin fut un homme singulier.
Accusé d’assassinat, il s’enfuit & Rome ol il entra dans les ordres. Revenu 3 Madrid, il était devenu, entre 1644 et 1648, maitre de
chapelle de I'église de la Encarnacidn, lorsqu'il fut arrété de nouveau pour vol (1656). Condamné & la suspense et & dix ans d'exil, il
rentre & Madrid et s’y cache; on le découvre et on I'enferme dans une étroite cellule, olt il pouvait & peine se tenir debout, avec des
grilletes (entraves) de quarante livres et une chaine de quatre arrobas (un quintal). Les chroniques de I'époque vantent la belle voix
de Marin, qui était ausst un excellent chanteur. Felipe Pedrell I'appelle le compositeur espagnol le plus autochtone du xvie siécle.
Ajoutons que Marin, qui dut & son talent de musicien de ne pas subir le garrot, fit 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 prision (Pauvre ceur prisonnier, le pre-
mier de nos Chants Lyriques?, est une évocation de son douloureux stage en la prison de Madrid. Clest, en tout cas, un tragique et
admirable lamento, remarquable par sa beauté linéaire et sa profonde expression dramatique. Le second, Desengafiémonos ya, d'un caractére
plus aimable, est étonnant de pureté et de grace ; le passage & trois temps exhale tout le parfum d'une wieille chanson castillane.

Ces deux airs font partie du fonds Barbieri, actuellement & la Bibliothéque Nationale de Madrid, ott Fon conserve encore quelque
soixante Tonos, Tonadas et Pasacalles chantés de José Marin. ‘ )

Sebastian Durén, notre deuxiéme auteur, estné Brihuega (prgvince de.(}uadalaiar{?, vers 1645. La Enciclopedia Espasa (vol. 18, deuxi¢me
partie, page 2624) place sa mort & Vienne, l'année 1715. Mais, d’aprés Mitjana (4), il existerait un testament de Durén daté de Bayonne

(1) L’histoire ne dit pas si les' Espagnols purent s'empécher de sourire, en songeant & Las Mocedades del Cid, de Guillén de Castro, lorsqu'ils entendirent
Le Cid, de Corneille, ou encore & Los dos amantes del Cielo, de Calderén, en entendant Horace ou Polyeucte. Les classiques francais connaissaient bien leurs contem-
porains espagnols ; la balance ne devait d'ailleurs pas tarder beaucoup a pencher du c6té opposé.

. (2) Ce n'est que vers les dernitres années du xvii® sitcle que des artistes franris commencérent & collaborer, d'une fagon quelque peu régulitre, avec les
artistes ‘italiens et espagnols en Espagne ; mais c'étaient, surtout, des danseurs ou des mimes. De méme, I'émigration d’artistes espagnols vers la France est fort
restreinte, presque nulle, & cette époque. On cite comme une exception le voyage de la troupe espagnole qui, en 1659, vint & Paris avec Marie-Thérése d'Autriche,

1
femme de Louis XIV.

(3) Avisos de la Monarquia, par Jlerém'mo de Barrionuevo (1654-1658), édition critique par Antonio Paz y Melid, dans la Coleccién de Escritores Castellanos ,
Madnid. Diccionario_bio-bibliogrdfico de efemérides de misicos espafioles, par Baltasar Saldoni, Madrid 1880. Teatro Lirico Espafiol anterior al siglo XIX, par Felipe

Eed'relllqsguvrage déa cit¢), vol. IlI, page 28. Rafael Mitjana, volume consacré & I'Espagne dans ['Encyclopédie Lavignac-La Laurencie: Delagrave, éditeur,
aris 1920,

(4) Encyclopédie, Lavignac-La Laurencie, vol. Espagne et Portugal, page 2108,
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(1715), avec un codicille ajouté I'année suivante & Cambo-les-Bains. A 1'dge de.dix-sept ans, Durén obtint un grand succés, parait-il, &
Panis, avec une ceuvre lyrique qui mérita méme les éloges de Lully. Durén fut maitre de chapelle & la cathédrale de Las Palmas (Cana-
rias) ; nommé par Charles Il maitre de la Chapelle Royale 4 Madrid, entre 1691 et 1693, il introduisit, a-t-on prétendu, l'usage des
violons dans la musique religieuse. Cette assertion, lancée par le Pére Feijéo, a été souvent répétée, mais elle est radicalement fausse :
car, dés 1633, la Chapelle Royale comptait déja bon nombre de violons. Un grand nombre d’ceuvres de Durén disparurent dans le ter-
rible incendie de I'Alcazar (1734), qui détruisit non seulement de nombreux tableaux de Veldzquez, mais encore la plus grande partie des
archives royales y compris celles de la Chapelle, véritables trésors & jamais perdus. Durén, qui fut aussi directeur de théatre, est I'au-
teur de la zarzue;'a (1), La Selva encantada J;, Amor, déj citée au premier cahier, de La Muerte en Amor es ausencia (idem), Salir el Amor
del Mundo ; d'une curieuse ceuvre lyrique intitulée Opera escénica deducida de la guerra de los Gigantes et de plusieurs mojigangas (farces),
entremeses (intermédes) et fonadas (chansons). On connait aussi de lui plusieurs ceuvres religieuses dont quatre se trouvent aux
archives de la Chapelle royale, & Madrid.

A la mort de Charles II, Durén resta fidéle 4 la dynastie d’Autriche et  ’Archiduc Charles, ce qui lui valut I'exil ; il est donc pro-
bable qu'il alla se réfugier & Vienne, d’abord, et qu'il put ensuite venir en France et, probablement, y mourir.

José Bassa. — Nous ne possédons aucun renseignement certain sur la vie de ce musicien. On le suppose catalan, non seulement
A cause de son nom, mais parce qu’il a mis en musique des textes en langue catalane ; il était, parait-il, docteur en médecine. L'une des
rlus belles piéces de notre premier recueil, son Menuet chanté; laisse apparaitre l'influence frangaise ; nous en avons donné plus haut
a raison. On sait que le menuet était une danse d’origine frangaise ; on l])e trouve en Espagne dés la seconde moitié du xvie siécle, ot
il fit fureur, comme partout. On raconte méme que Don Juan de Austria fit expres le voyage 4 Paris pour voir Marguerite de Bour-
gogne danser le menuet. Bassa a cru devoir rendre hommage a nos voisins, en essayant de donner a cette délicieuse page — modéle d’élé-
gance et de pureté musicales — un certain caractére frangais ; & notre avis, il y a admirablement réussi. L'original de cette, pidce (seize
mesures en tout), ne comporte qu'une simple basse sans la moindre trace de chiffrage (2).

Antonio Literes. — Nous savons trés peu de chose sur ce musicien. Vers 1735, aprés l'incendie de 1'Alcazar Royal (1734) qui, nous
|’avons dit plus haut, anéantit les archives 5:: la Chapelle Royale, Literes fut chargé de reconstituer celles-ci en collaboration avec Nebra :
il consacra & cette tache une bonne partie de sa vie. En 1752, il était organiste a la Chapelle Royale. A notre connaissance, Literes a
laissé quatorze Psaumes, huit Magnificat, quatre Messes avec orchestre, dix Hymnes, un Miserere, un Oratorio (chanté & Lisbonne en 1720) ;
Jupiter y Danae, zarzuela en trois actes (1700) ; enfin, Acis y Galatea, zarzuela herdica jouée, d'aprés Cotarelo (3) le 19 décembre 1707,
4 Madnd, pour féter I'anniversaire du Roi. Literes, que Mitjana a surnommé « le tendre et doux », jouissait d'une grande réputation
parmi ses contemporains ; Feijéc, le grand polygraphe espagnol, 'appelle « el suavisimo Literes ». /1 @ — dit-il en parlant de lui —
_un genre de noblesse que seule peut comprendre la partie la plus élevée de I'dme ; et il éveille la tendresse de telle fagon qu'il endort la lasci-
vité. L'air Confiado jilguerillo (cinquiéme de nos Chants Lyriques) est extrait de la zarzuela Acis y Galatea, appelée héroigue en raison
du caractére des personnages qui y interviennent : Acis, Doris, Galatée, Glauque, Polyphéme, etc. Avec ses airs, ses duos, ses ensembles
vocaux, ses récitatifs et le menuet dansé qui lui sert de final, cette ceuvre peut étre considérée comme un véritable opéra. L’air splen-
dide que nous reproduisons donne une igée trés juste du génie de Literes qui, dans le genre profane, brillait avec autant d’éclat que
dans le genre religieux, ol il s'était conquis un trés grand prestige et une enviable réputation. L’auteur des paroles d’Acis y Galatea est
José de Cafiizares, considéré comme « I'une des derniéres lueurs du génie scénique national ».

Pablo Esteve. — Catalan d’origine, né probablement i Barcelone vers 1730, Pablo Esteve, tout jeune encore, s'installe 3 Madrid ot il fait
bientét représenter une premiére fonadilla. D’abord maitre de chapelle du duc d’Osuna (charge qu'il conservait encore en 1768) et ensuite
maitre-compositeur des théatres de Madrid, Esteve fut I'un des pTus grands musiciens de son époque et aussi I'un des plus féconds. Son
art fut éminemment espagnol, et marque une date dans I’évolution du sentiment national proprement dit. Prodigieusement actif, il com-
posa plus de quatre cents tonadillas (dont il écrivit souvent les paroles) et une quantité considérable de morceaux divers : loas (éloges),
fines 5e fiesta (sorte d'épilogues musicaux destinés a cloturer les fétes dramatico-lyriques), sainetes (petites piéces bouffonnes), comédies, etc.
Esteve orna quelques-unes de ses piéces de trés savoureux prologues, oli il se révéla esthéticien remarquable et nationaliste convaincu (4).
Intime ami de Blas de L.aserna, il partagea avec celui-ci les plus beaux succés que la musique espagnole put conquérir en cette curieuse
époque de la fin du xvie siécle. Bien que musicien nationaliste, Esteve a écrit, dans le gofit italien le plus pur,de merveilleuses pages
dréo musique ; par exemple, I'admirable air Alma sintamos, -extrait d'une tonadilla intitulée El Luto de (Farri o por la Muerte de la g
ramba (le Deuil de Garrido pour la mort de la Caramba), ol se révéle un italianisme & la Gluck que celui-ci n'aurait certainement pas
renié (5). L'histoire de cette page splendide vaut la pemne d’étre connue, car son pathétisme et son émotion ne sont en quelque sorte
qu'une duperie dramatique ; il s'agissait seulement de racheter aux yeux du public madriléne, indigné, une grave faute commise par la
célebre cantatrice et danseuse andalouse Maria Antonia Fernindez, appelée La Caramba. Celle-a1, en effet, avait disparu subitement,
abandonnant son amant et partenaire Garrido et son théatre, pour suivre un bel étranger, Augustin Saumingue, frangais d’origine. Pour
rendre plausible aux yeux du public le retour inattendu de I'Aéroine repentante, Esteve, d'accord avec Garriio, avait imaginé ce subter-
fuge : (E)arrido (qui était d'ailleurs un chanteur trés en vogue et partageait avec La Caramba, la grande vedette du thétre) devait chanter
cet air, en feignant I'immense douleur provoquée par la mort de son amie : l'air terminé, la fugitive survenait toute voilée et, aprés une
courte et plaisante scéne de réconciliation, Ransait avec Garrido une trépidante seguidilla. Ainsi s'effacait en méme temps et la lugubre
impression de ['air précédent et la juste indignation du public pour I'incartade de sa chanteuse favorite,

Tout se passa d’ailleurs comme les auteurs I'avaient prévu : le public, étonné d’abord, ému ensuite, finit par comprendre, et sanc-
tionna de ses applaudissements la réconciliation des deux amants. Cela se passait a la fin de 'année 1781 ; quatre ans ‘aprés — et le
rapprochement est assez curieux — A la fin de I'été 1785, La Caramba se rendit un jour i la célébre promenade du Prado, devenue

our elle et pour un certain monde, un second théitre. Comme un violent orage avait éclaté tout a coup, elle alla se réfugier dans
f:a couvent des Capucins, au moment ol I'un des péres était en chaire. A la frayeur causée par 'orage vint s’ajouter 1’émotion provoquée
par le sermon du moine, & tel point que I'actrice se voyait déja en enfer si elle tardait un instant a s’amender. Du coup, elle renonga &
toutes ses parures, 4 tous ses joyaux et ne se vétit plus que de bure et de cilice. Depuis ce moment, La Caramba mena une vie austére,
toute de mortification et de pénitence. On ne la voyait plus que sous les plus pauvres vétements, le rosaire & la main, le front toujours
incliné vers la terre, séche, décharnée, ridée, et volontairement dépouillée de toutes les graces dont elle faisait parade naguére pour le
plus grand scandale de tous. La maladie vint compléter I'ccuvre commencée par les macérations et les jefines, J:e telle sorte que, deux
ans aprés, le 10 juin 1787, cette femme étrange et passionnée cessa de vivre (6). Esteve mourut vers 1800.

-

Blas de Laserna. — Né & Corella (province de Navarre) en 1751, Laserna partit fort jeune encore (il avait dix-sept ans) pour Madrid,
ot il devint bientét professeur de chant et compositeur irés estimé. La vogue de la Tonadilla, dont nous avons esquissé I'évolution,

(1) Pour l'origine et pour la signification musicale du mot zarzuela, voir la premitre partie de ce Prélude, dans le premier de nos deux cahiers.
(2) Chose curieuse, la littérature musicale espagnole du xvine siécle nous a laissé des menuets a quatre femps...

(3) V. Maria del Rosario Ferndndez, La Tirana, par Emilio Cotarelo y Mori, Madrid 1897, page 162.

(4) Voir pour Esteve : Diccionario Biogrdfico y Bibliogrdfico de Musicos Espaiioles, de Felipe Pedrell, | vol. Barcelone 1897 (ouvrage inachevé).

(5) Rafael Mitjana fait remarquer qu'a 'époque oii Esteve écrivit cet air splendide, I'Orphée de Gluck — auquel il fait penser — était absolument inconnu
en Espagne (Encyc;opédie Lavignac-La ‘]‘.aurencie). ’

(fi)5 Maria ldd Rosario Ferndndez, La Tirana, par Cotarelo (ouvrage déja cit€), pages 153 et suivantes. Teatro Lirico Espafiol, Pedrell; vol. Il, page 10, note 3 et
page 1D, note .
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depuis ses origines (1), avait acquis,  cette époque, une grande extension ; Laserna devint. fonadillero, suivant en cela le brillant exemple
de son ainé I'lllustre Pablo Esteve, et, en trés 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);
a ce chiffre prodigieux il faut ajouter encore des zarzuelas, des entremeses et des villancicos (3). On cite, parmi les plus grands succes
de Laserna, la zarzuela, Un dia de campo (Un jour & la campagng) et La Gitanilla por amor (La Gitane par amour), représentée vers 1791,
et dont la vogue fut extraordinaire. Compositeur tout & 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 populaires. Mais, comme tous les musiciens espagnols de 1'époque, 1l cultivait
avec un égal bonheur la muse italienne, ainsi que l'on peut en juger par l'air El Jilguerillo con pico de oro (Le Chardonneret au bec d'or),
le septitme de nos Chanis Lyriques. Cet air, extrait d’une tonadilla g trois, intitulée Los Amantes chasqueados (les Amoureux bernés) et jouée
3 Madrid en 1779, fut composé & {'intention de La Guerrera (de son vrai nom Marfa Guerrero), I'une des plus célébres cantatrices de
I'époque. Celle-ci le chantait en s’accompagnant sur le salterio (psaltérion), trés répandu en Espagne a la fin du xvi® siécle. Laserna
a subi, dans cet air du moins, la double influence de Mozart et de Haydn. Mais, s'il est vrai que Gluck aurait pu signer le bel air Alma
sintamos de Pablo Esteve, il est aussi vrai que Mozart aurait pu reverdiquer la paternité de l'air de Laserna. Si I'on considére que Mo-
zart était plutét le contemporain de Laserna que son prédécesseur, on peut voir }a non pas une imitation, mais une coincidence ou peut-
étre méme un pressentiment du style de I'époque, qui était, pour ainsi dire, « dans l'air »; les ceuvres de Mozart, en effet, ne se répan-
dirent en Espagne qu’assez tard : mais ce ne sont la que des hypothéses. Une chose demeure certaine et c'est la beauté et la nobﬁasse
parfaite de cet air, comparable aux plus beaux de la meilleure époque mozartienne. Pour notre partie de piano, nous avons tenu compte
dans cet air, non seulement du style, mais encore de la maniére dont Laserna avait compris la partie instrumentale, que nous avons
suivie aussi fidélement que possible.

La vogue, la célébrité dont Laserna avait joui, son talent, sa fécondité, la peine qu'il s'était donnée pour I'instauration d'une école
nationale de chant, conduisirent notre héros, suivant encore en cela la destinée de Mozart, & la pauvreté et presque a la misére : Laserna
est mort le 8 aoiit 1816.

Les Chansons Picaresques et leurs auteurs.

La premiére de nos Chansons Picaresques est anonyme ; fine, malicieuse, cette chanson, trés espagnole dans la partie médiane (en
mineur), appartient au type métissé d'italien et d’espagnol. Elle nous est parvenue sous 1'appellation populaire de Tirana del Caramba.
Nous aurons 1'occasion de parler plus loin de la tirana comme danse, car cet exemple-ci nous apparait, en ce sens, trés altéré, ainsi qu'il
arrive souvent lorsqu’il s’agit de danses chantées. Quant & la dénomination del Caramba (du Caramba), elle tire son origine d'un usage
populaire assez curieux : le mot caramba ! simple interjection dont I'équivalent frangais pourrait étre fichtre! figure dans le texte, y devient
sull;)stantif, et sert & distinguer cette tirana de mille autres, désignées & 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, 2 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 maitre d'opéra & Madrid (4). En
1790 une symphonie de lui fut jouée aux concerts du théitre des Cafios del Peral, & Madrid (5). Ferrer composa plusieurs fonadillas
dont les plus célébres furent La Dama abate, Madrid de toda mi vida, La Prendera y el Choricero, El Petimetre inclusero y la Petimetra
burlada ; enfin, El remedo del gato, d'oti est extraite la Tirana que nous publions aujourd’hui (6). La plupart de ces tonadillas furent écrites
4 l'intention de la célébre cantatrice Felipa Laborda.

La Tirana, appelée aussi quelquefois tontillo, est une danse a trois temps et de mouvement alerte, que I'on suppose d’origine anda-
louse (7). Danse chantée au début, elle devint par la sutte un simple chant. A son origine, la tirana se chantait et se dansait sur des
couplets, faits de quatre vers de 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 leur chapeau ou leur mouchoir, a la maniére des anciennes dames de Cadix. Devenue
danse libertine, elle fut bannie des saraos (fétes familiales de chant et de danse); dans les tonadillas du xvin® siécle, on compte les tiranas
par douzaines. Une des plus célebres est celle de Laserna, appelée del Tripili, et devenue un simple chant populaire dans la sutte ; celle
de Ferrer est une des plus gracieuses et des plus subtiles que nous connaissions.

lci, une digression s'impose.

A la fin de la Tirana de Ferrer apparait le mot mosquetero, littéralement : mousquetaire, mais dans un sens tout différent. Ancien-
nement, on appelait amnsi, dans I'argot théatral espagnol, les spectateurs qui restatent debout dans les corrales (8) pendant les représentations ;
bruyants, inquiets, exigeants, comme le sont en général ceux qui payent moins ou plus mal que les autres, ils manifestaient leurs opi-
nions, leurs sympathies ou leurs indignations avec un tel éclat, qu'ils dominaient la «salle » entiére, et devenaient ainsi les arbitres du
succes (9). Cette partie du public se divisait en fractions ou en bandes de partisans, qui se faisalent une guerre sans merci, pour
« démolir » les artistes ou les piéces soutenues par leurs adversaires, et vice versa. Il y avait notamment la bande des chorizos, 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 cété 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 sixiéme Chanson Picaresque, Las Majas
de Paris, de Laserna. On appelait ainsi la bande dirigée par un moine trinitaire nommé Polaco ; son signe distinctif était un ruban
bleu au chapeau (11). D’autres auteurs laissent supposer que 1'on appelait polacos les partisans de Polonia Rochel (polaco signifie littéralement ;

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

(2) Notre distipﬁué confrére Julio Gémez a publié une trés intéressante étude sur Blas de Laserna dans la Revista de la Biblioteca Archivo y Museo del
Ayuntemiento, Madrid 1925-1926, N°® V11 & X. On consultera avec profit ce travail — déja cité dans la premiére partie de ce Prélude — non seulement pour tout
ce qui concerne Laserna, mais aussi pour tout ce qui touche & la Toradilla pendant cette période.

(3) Pour les mots zarzuela, entremés (interméde) et villancico (villanelle), voir la premiére partie de ce Prélude.
(4) Origenes y esiablecimiento de la Opera en Espaia, par Emihio Cotarelo y Mori, Madrid, 1917, page 301.
(3) Cotarelo, La Tirana, page 218

(6) Pedrell, Teatro Lirico, vol. I et Diccionario Biogrdfico. Notre éminent ami et collegue José Subird, cite, dans La Misica en la Casa de Alba dé publication
toute récente, un sainete, Los Tres Sacristanes et un Aria d’ Acheronte pour violons, hautbois, cors, alto, trombones, une voix st basse, de Guillermo Ferrer,

A7) D'aprés Mitjana (Enc. Lavignac, page 2193), le xv1I° siécle aurait vu naitre la Zarabanda, la Chacona et la Seguidilla, alors que le xviii® aurait & s'enor-~
uetthir ‘;171 la Tirana, du Bolero, du Vito et du Zorongo. Mais, & la fin de ce Prélude, nous sommes obligé de constater que Mitjana fait erreur en ce qui concerne
a seguidilla,

b (8)) Pour le mot corrales et ce qui concerne la disposition des premieres ¢ salles » de spectacles, voir la premiére partie de ce Prélude (premier de ces deux
cahiers).

(9) Boisel dans son Journal de voyage en Espagne (1660) parle déja de cette catégorie de spectateurs.

(10) Schaack, Historia de la literatura y del arte dramdtico en Espaiia, vol. 1, page 422 ; vol. Il page 244. Cotarelo, La Tirana, pages 22, 43 et 79, et aussi Esta-
blecimiento de la Opera en Espafia. déja cité, page 393.

(11) Schaack, ouvrage cité, vol. V, page 327. Soriano Fuertes. Historia de la Musica Espafiola, vol. IV, page 156.
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lonais), car les admirateurs des cantatrices — et Polonia Rochel était célébre comme telle — devenaient vite des partisans,
Eon tout cas, les mots mosquetero et polaco servirent, par la suite, & désigner I'auditeur dont on cherche & gagner les suffrages pour en
faire un partisan... C'est amsi que, dans la tonadilla El Sentimiento de }’olonia, chantée jadis par Polonia Rochel, on parle méme de la
fe polaca : la foi polonaise, c’est-d-dire : la ferveur, la confiance, I'admiration sans bornes dont jouissait Polonia Rochel.
y mosqueteritos | (Ah ! mes petits mousquetaires) chantait La Caramba & la ?in de la tonadilla El luto de Garrido, en s'adressant au
public... Et ainsk cent autres exemples. .

Vers 1797, la salle du théatre de los Cafios del Peral, 3 Madrid, dont les partisans s’appelaient panduros, fut pourvue de siéges pour
tous les spectateurs sans exception, et cet exemple fut bientt suivi par les autres théatres. Cette simple amélioration sonna le glas de ce
que Cotarelo appelle « la terrible mosqueteria ». Les auditeurs, désormais assis confortablement, ne manifestérent plus leurs opinions avec
autant de passion ni de violence. Nous laissons au lecteur le soin de tirer la morale de cette histoire |

Revenons & nos Chansons Picaresques. A propos de I'air Alma sintamos, placé parmi les Chants Lyriques (v1®) nous avons parlé
de Pablo Esteve ; cet auteur nous fournit un exemple de musique plus méridionale avec la chanson picaresque ntitulée A la Jota, extraite
de Los Pasajes del Verano, tonadilla a solo, c’est-a-dire, tonadilla écrite pour un seul personnage, dont la premiére représentation, confiée
a La Caramba, eut lieu 2 Madrid en 1779.

On ne sait pourquoi la Jota, cet air de danse si éminemment espagnol, si viril, si fonciérement populaire, intervient rarement dans
la Tonadilla ; on trouve, en effet, dans les Tonadillas, des tiranas et des seguidillas, surtout mélées & d’autres danses et 4 d’autres chants
populaires : fandangos, polos, cerengues, boleros, variés a I'infini ; par-ci, par-la, quelques menuets apparaissent dans les grandes Tonadillas,
mais la Jota brille par son absence, en général, et c’est |2 une anomalie que nous ne parvenons pas & nous expliquer.

On ne connait guére les origines certaines de la Jota ; d'aprés les uns, ?a Jota fut créée (sic) par Aben Jot, le musicien arabo-valen-
cien exilé par Mouley Tarek, a Calatayud (Aragon) (1) ; d’aprés 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 que la Jota est surtout aragonaise. Il y a des jofas castillanes, des jotas
valenciennes, navarraises, catalanes, plus ou moins dégagées, plus ou moins vives, plus ou moins alertes les unes que les autres, mais
elles conservent toutes le ryhtme impératif de la grande jota, de 'ancienne jofa aragonaise, laquelle est également variée a I'infini... Pour
un aragonais, la Jota c’est 'Aragon tout entier, parce que c’est a travers la Jota, pourrait-on dire, que le peuple aragonais s'est raconté
lui-méme. Cest par le chant de la Jota que les Aragonais accueillaient les boulets des armées de Napoléon... Car la Joia, ainsi qu'il
arrive assez fréquemment dans la musique populaire espagnole, est & la fois une danse et un chant : comme danse, elle est d’'un dyna-
misme extraordinaire ; comme chant, tout ce que 'on veut, car les couplets de la Jota sont tantét pieux ou dévéts, tantdt railleurs ou
héroiques, badins ou cinglants ; les uns savoureux comme des fruits trés mfirs ; les autres pergants comme des {léches...

La Jota de Pablo Esteve est plutét castillane de caractére, mais elle est traitée, naturellement, dans le style de la Tonadilla, c'est-A-
dire teintée d'une nuance lyrique qui I'éloigne assez des jotas aragonaises, navarraises ou valenciennes, mais non sans grice ni_sans esprit.

Ajoutons que la Jofa est toujours a trois temps, et que si les couplets sont quelquefois trés libres et de caractére « mélismatique »,
la partie dansée reste d’'un mouvement allégre, imperturbable et presque obsédant.

Avec la chanson Por colacién seis abates (Pour collation six abbés), nous retrouvons Blas de Laserna, dont nous avons parlé plus haut
A propos de I'air El [ilguerillo con pico de oro (septiéme Chant Lyrique) ; nous avions laissé Laserna faisant des révérences i la Mozart;
le Voici maintenant brossant de petits tableaux de meurs. Cette chanson est extraite de la tonadillae, La vida cortesana y aldeuna
(la Vie & la cour et au village), écrite pour la célébre Polonia Rochel, et représentée & Madrid en 1780. A remarquer, I'altération du sep-
tieme degré, qui transforme le mode majeur en septiéme mode de plain-chant (zamme de sol sans accident); cette particularité modale
est assez fréquente dans les chants populaires de certaines régions espagnoles, notamment en Catalogne et tout le long de la céte médi-
terranéenne.

Les paroles de cette chanson font allusion & une estdfua del Prado. Qu'est-ce que cette statue? Laserna avait déjh composé une
tonadilla imtitulée La Cibeles y el Apolo, ou il parle des nouvelles statues des fontaines du Prado de Madrid. Est-ce a I'une de ces sta-
tues que Laserna fait encore allusion, ici ? Si le texte de cette chanson reste assez obscur, la musique en est pleine de malice et de grace,
c'est une de celles dont le regretté Granados s'était inspiré pour ses Tonadillas.

Vient ensuite une Tirana du méme Laserna. Nous ne parlerons plus de la tirana comme danse, I'ayant déja fait a propos de la Tirana
de Guiélermo Fferrer. Celle de Laserna, trés céleébre & 1'époque, conserva sa vogue pendant tout le sidcle dernier (2). Enrique Granados
a tiré des motifs
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bt ry 0y XU Ty 7 LA Yy 1. L ) 4 1 i 1
. . J
plusieurs éléments essentiels, non seulement de ses Tonadillas, mais encore de ses (Goyescas. Le premier de ces motifs se trouve déja,

implicitement, dans la chanson Por colacidn seis abates du méme Laserna (voir Rlus hapt). Mariano Rodriguez de Ledesma, avant Gra-
nagos et avant Mercadante, avait déjh été séduit par la grice de ce motif lorsquil écrivit :

K
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Cette Tirana, dont I'intérét spécial n"échappera & personne, a donc plus d'un titre & revendiquer auprés de nous.

L’air intitulé Las Majas de Paris (Les Belles de Paris), sixitme de nos morceaux picaresques, est extrait de la fonadilla El deseo de
la Pulpillo (Le désir de La Pulpillo), représentée 4 Madrid en 178]. Eléve de Laserna, Maria Pulpillo, noble d’origine (elle appartenait
a l'illustre famille des Gémez Cérdoba y Lara) acquit vite une grande célébrité ; elle quitta le théatre en 1795, devint I'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) Mitjana, dans son livre Discantes y Contrapuntos (page 168), s'éleve contre cette thése. Felipe Pedrell, dans son Diccionario Técnico de la Musica, adopte
la these de la jota dérivant de la danse appelée El fitano (sic), en s appu{a‘nt sur le témoignage de Pedro Saputo, exemple que suit d'ailleurs Rafael Mitjana, sans
apporter ni l'un ni I'autre aucune nouvelle donnée. Nous nous sommes laissé dire. & Saragosse méme, que la jota était d’origine valencienne...

4 (2) L]'_ouverture de I due Figaro de Mercadante, partition ot fourmillent les thémes d’origine espagnole, se termine par une stretla tirée tout simplement
e cette Tirana,

(3) Julio Gémez, étude sur Laserna, déj citée.
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éerivit pour celle qui devint plus tard sa femme, Par exception, nous nous trouvons en présence d'un air d deux temps; la raison en
est simple : le texte fait allusion aux belles de Paris, et dés lors Laserna se croit obligé d’écrire des couplets & la francaise. Ils sont admi-
rablement réussis,

Maria Pulpillo appartenait, comme son maitre, au parti des polacos, auxquels elle désirait « complaire »; cela lui sert de prétexte
pour dire, dans la chanson, qu'elle a commandé A leur intention une quantité de choses extraordinaires : soit & Paris, et dans ce cas la
lmusiqu(:1 pﬁnd une nuance frangaise, extrémement gracieuse et fine; soit en Italie, et ici Maria Pulpillo débitait un air surchargé de voca-
ises endiablées.

Nous arrivons enfin 4 la derniére de-nos Chansons Picaresques : Las Majas madrilefias (Les Belles madrilenes), extraite de la méme
tonadilla dont nous venons de parler. C'est un éloge, en forme de séguedille, de la grice des belles madrilénes. La Seguidilla est un
chant dansé trés ancien. Rafael Mitjana fait erreur lorsqu’il dit que la seguidilla est née au xviE€ siécle ; Juan Alvarez Gato parle déja
de la seguidilla (Cancionero de Baena, xve siécle). Barbieri nous en fournit quelques exemples, de la méme époque, dans son Cancionero
de los siglos XV y XVI. Les seguidillas sont citées aussi comme chants dansés par Mateo Alemdn, dans son Guzmdn de Alfarache (fin
du xvi8). Dans El Celoso extremeio, Cervantes les appelle coplas de la seguida (couplets & la suite) et seguidillas dans Rinconete y Cortadillo ;
dans La Gitanilla et dans Don Quijote (chapitre XXXVIII). Cest Cervantes qui dit des scguidillas : el brincar de las almas, el retozo de
la risa, el desasosiego de los cuerpos y el azogue de los sentidos, dont la traduction littérale pourrait &tre : les tressaillements de ['déme, [I'en-
jouement du rire, I'agitation des corps et le vif-argent de tous les sens, juste éloge de la séguedille qui ne laisse plus aucune place a d'autres
commentaires.

Francisco Ortiz (1614) parle de la seguidilla comme d'une danse excessivement libre. L'entremés (interméde) de Calderon, intitulé
(ll)ori’Pegote,l (i)zrzpr(ilrsxé en 1643, finit par des seguidillas dansées. La seguidilla était comprise dans I'état prohibitif du Conseil de Castille

e l'année .

Au point de vue poétique, le texte de la seguidilla se compose de sept vers (tantdt de sept syllabes, tantét de cing), divisés en un
couplet de quatre et une ritournelle de trois vers. Dans la poésie populaire, on trouve des seguidillas par milliers et autant, peut-étre,
en musique, car elles étaient répandues dans toutes les régions de I’Espagne o 1'on parle le castillan.

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

Il ne nous reste plus qu'h nous excuser de la longueur de ce Prélude, dont la lecture exige plus de temps que I'audition de n'im-
orte quelle symphonie. Cette prose est un mal nécessaire ; nous sommes presque aux débuts d’une renaissance musicale indéniable. Mais
f; tradition musicale espagnole, sa documentation, ses antécédents se sont égarés, au cours de prés de deux siécles de somnolence natio-
nale. La reconstitution de cette documentation devient indispensable aujourd’hui, non seulement pour ce qu'elle apporte d’'intéressant et de
nouveau i lhistoire de la musique, mais aussi pour couper court & toutes les légendes, & toutes les (}antaisies, a toutes les inventions
ineptes dont on nous gratifie un peu partout...

Contribuer humblement a ce rong travail de reconstitution documentaire, voila notre seul désir, en publiant ici une faible partie du
fruit de nos recherches (2).

Joaquin NIN.
Paris, MCMXXVI,

(1) Coleccidn de Entremeses. Loas, Bailes, Jdcaras y Mojigangas. desde fines del siglo XVI a mediados del XVIII, par E. Cotarelo, Madrid 1911, Tome I, vol. |
(ouvrage déja cité).

(2) Entre le moment de remetire la deuxiéme partie de ce Prélude & 'imprimeur et celui d'en corriger les épreuves, plusieurs mois se sont écoulés pendant
lesquels nous avons continué nos habituels voyages artistiques. Ceci nous permet de signaler la publication toute récente du « catalogue commenté» de la biblio-
théque musicale du duc d’Albe, sous le titre de : La Misica en la Casa de_Alba, Estudios histdricos y biogrdficos, par notre éminent ami et collégue José Subiri,
ouvrage splendide qui honore non seulement son rédacteur mais encore la Maison d'Albe et I'Espagne tout entiére (Madrid, 1927 ; un vol. de 374 pages, tiré sur
Lafuma, & trois cents exemplaires). C'est une merveilleuse source de renseignements pour la période comprise entre le premier de nos Chants Lyrigues &remier cahier
de cette collection) et la derniére de nos Chansons Picaresques. On trouve dans ce volume maint renseignement inédit jusqu’a ce jour, sur la tonadilla et sur les tona-
dilleros ; ces nouvelles recherches nous permettent déja d'avancer de quelques années la date & laquelle on place, généralement, la naissance de la véritable tonadilla
scénique. D'aprés Subird, en effet, Antonio Guerrero, que nous citions dans la premiére partie de ce Pre’luse (premier recueil de cette collection, page V, 10° para-
Fraphe)‘comme ayant suivi le mouvement declanché par Misén, I'aurait plutét devancé, Dens la chronologie de la tonadilla, Antonio Guerrero occuperait donc
a premiére place (V. La Misica en la Casa de Alba, pages 277-78).

Nous tenons & remercier ici S. E. le Duc de Berwick et d’Albe, de I'honneur gu’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 méme temps, la prochaine publication d'un travail d’une importance capitale sur la tonadilla, intitulé : La Fonadilla
escénica : Sus formas literarias y musicales, dii, aussi, & la belle activité de notre ami José Subird. Le veeu de Mitjana et I'aspiration de tous ceux qui, comme nous,
se passionnent pour notre renaissance musicale, sont réalisés. Nous venons de parcourir, 3 Madrid, chez 'auteur méme, ce travail et nous n'hésitons pas & le qua-
lifier de magistral. Voild deux dates a retenir pour I'histoire de notre musicologie.

_Citons, enfin, pour continuer la bibliographie de la tonadilla, & peine esquissée dans le premier de ces recueils, une petite brochure due, cette fois encore, & José
Subird : Tonadillas satiricas y picarescas, transcriptas, prologadas y anotadas. Madnid, Biblioteca de Divulgacién Literaria, Vol. VII ; Editorial Pdez. Mai, 1927.
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A Alicita Feliei

Tirana®

La tie de chant
parti ant par La partie de piano par

BLAS DE LASERNA JOAQUIN NIN

(1751 - 1818)
Version frangaise par HENRI COLLET
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espagnol”l due Figaro” (4835) cette melodie fit le tour de I’Europe. .
La tirana est une danse a 3 temps d’allure assez vive et de caraciere picaresque.
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A la mémoire die regrelté V 17
Enrigue Granados, ronadiliero”

Por colacion seis abates”
(POUR COLLATION SIX ABBES..)

La partie de chant par

BLAS DE LASERNA
(1751 - 1818)

La partie de piano par

JOAQUIN NIN

Version frangaise par HENRI COLLET
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(1 Extrait de la tonadilla‘*La vida cortesana y aldeana” (La vie a la cour et au villagr) représentée a Madrid en 1780.
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A Marie-France de Montaut

VI

19

Las Majas de Paris”

(LES BELLES DE PARIS)
La partie de chant par

La partie de pianoc par
BLAS DE LASERNA '
(1751 - 1818)

JOAQUIN NIN
Version frangaise par HENRI COLLET
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() Cette chanson est extraite d’une tonadilla intitulée “El deseo de la Pulpillo” représentce a Madrid en 1781,
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(1) Gette note n'est possible qu’a la reprise.
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Las Majas Madrilehas”

(LES BELLES MADRILENES)

SEGUEDILLE
La partie de chant par La partie de piane par
BLLAS DE LASERNA JOAQUIN NIN
(1751 - 1816) ‘

Yersion frangaise par HENRI COLLET
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M) cette seguidilla est extraite de la fonadilla “E) deseo de la Pulpillo’représentée 8 Madrid en 1781. La séguedille est une danse
atrois temps d’allure gaie et moins rapide que la Joda et la Tirana.

@) le signe acens equivaut aun ritenuto a peine perceptible
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