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                « Guittares et jalousies… »
            

            
                 

                 

                 

                L’histoire longue et complexe des relations franco-espagnoles plonge
                    ses racines dans le jeu d’alliances royales enchaînant pour le meilleur et pour
                    le pire le destin des deux pays pendant des siècles. Il y eut ainsi un temps où
                    il était d’usage en France de connaître la langue de l’Espagne (à l’image du Roi
                    Soleil) et sa littérature, un temps où « personne, homme ou femme, ne [manquait]
                    d’apprendre le castillan1 » ; où les libraires parisiens
                    proposaient sept ou huit grammaires castillanes ; où Don
                        Quijote de la Mancha était lu dans sa langue originale ; où Corneille appréhendait dans le texte Las
                        Mocedades del Cid de Guillén de Castro ou
                    la Verdad Sospechosa d’Alarcón pour écrire Le Cid ou Le
                    Menteur ; où de célèbres dramaturges lisaient à livre ouvert les pièces de
                    Lope de Vega, Tirso de Molina ou Calderón de la Barca ; où la
                    plupart des ouvrages espagnols se traduisaient presque aussitôt en français. En
                    témoignent le roman et le théâtre français baroques. Un temps où Couperin, Bach ou Rameau composaient chaconnes, passacailles et
                    sarabandes sans la moindre recherche de « couleur locale » ou de pittoresque.
                    Comme résumé par Voltaire, les « Espagnols eurent une supériorité marquée sur
                    les autres peuples : leur langue se parlait à Paris, à Vienne, à Milan, à
                    Turin ; leurs modes, leurs manières de penser et d’écrire subjuguèrent les
                    esprits des Italiens ; et, depuis Charles Quint jusqu’au commencement du règne
                    de Philippe III, l’Espagne eut une considération que les autres peuples
                    n’avaient point2 ».

                Puis les choses
                    avaient changé.

                Oublié le pays de Cervantès, Lope de
                        Vega, Guillén de Castro, Tirso de Molina, Calderón de
                    la Barca, dont le théâtre avait été le modèle pour
                    les dramaturges français du règne de Louis XIII ; stigmatisée l’Espagne noire du
                    catholicisme tout-puissant, de l’obscurantisme, de l’Inquisition, de la barbarie
                    des mœurs, vilipendée par les philosophes des Lumières. L’Espagne n’était plus
                    qu’une contrée lointaine aux confins de l’Europe éclairée, un pays attardé,
                    primitif, à l’écart du monde rationnel et industrialisé, une nation au ban de
                    l’Europe civilisée. « Comment pouvait-on en effet désirer d’aller dans un pays
                    qui, dans le discrédit où il était à cause de la redoutable Inquisition, et de
                    la barbarie des mœurs, n’offrait à l’étranger aucun dédommagement pour les
                    dangers et les désagréments qu’il avait à éprouver ? interrogeait l’Allemand
                        Fischer dans son Voyage en
                        Espagne. […] on regardait l’Espagne, il y a cinquante ans, comme une
                    terre sauvage, dont les habitants ne différaient guère des Hottentots ou des
                        Ostiaques3. »

                Puis peu à peu, dans les premières décennies du 
                        XIX
                    e siècle, la tendance s’inverse et les
                    Français qui osent le voyage trouvent à leur porte, sans traverser les mers, de
                    quoi satisfaire leur soif de dépaysement et d’exotisme. Ceux qui, rares d’abord
                    puis bientôt assez nombreux, se risquent à franchir les Pyrénées rapportent de
                    leur périple, – étapes d’une véritable Reconquête –, des récits donnant bientôt
                    lieu à une profusion d’éditions de Voyages en Espagne. Le
                    comte Alexandre de Laborde commence à publier son
                        Voyage pittoresque et historique en Espagne en quatre
                    volumes in-folio, avec 250 planches, puis son Itinéraire
                        descriptif de l’Espagne en cinq volumes4,
                    résultats de voyages entrepris avec des dessinateurs pour répertorier monuments,
                    vestiges et mosaïques, espagnols et arabes. Il est l’un des premiers Français,
                    le premier peut-être, à admirer de visu la beauté des
                    peintures de Zurbarán, à Jerez. À l’automne 1807,
                    l’antiquaire Jean-Baptiste-Pierre Lebrun, époux d’Élisabeth
                    Vigée-Lebrun et grande figure du monde de l’art parisien, se rend en Espagne
                    avec, pour guide, Frédéric Quillet établi à Cadix. Il achète quinze grands
                    tableaux, dont La Sainte Famille de Ribera, qu’il revend aux enchères à Paris en 1810. « L’Espagne,
                    écrit-il, est une mine de richesse de l’art, formée de toutes les écoles. Mon
                    admiration me donna bientôt le désir d’arracher de l’oubli plusieurs maîtres
                    célèbres qui sont inconnus de tout ce qui n’est pas l’Espagne ; mais de grands
                    obstacles s’opposaient à mes projets : 1. Il est défendu de laisser sortir des
                    tableaux de maîtres espagnols. 2. Les collections sont presque toutes
                    substituées, et périssent par ignorance. 3. Les couvents possèdent beaucoup de
                    tableaux ; mais ils s’en détachent difficilement, et les offres immenses qu’on
                    leur a souvent faites rendent les acquisitions presque impossibles5. »

                 

                À Paris, l’Empereur, qui avoue un goût particulier pour Corneille, délaissé au profit de Racine depuis presque un siècle, et tout particulièrement pour Le Cid
                    6, commande au compositeur Gaspare
                        Spontini7 un opéra destiné à
                    glorifier sa politique européenne. Avec Fernand Cortez,
                    les librettistes choisissent de traiter un épisode de la conquête du Mexique par
                    le conquistador Hernán Cortez, un sujet taillé sur mesure pour l’homme qui
                    s’apprête à envahir l’Espagne afin d’ajouter la péninsule à son empire. Napoléon
                    indique précisément aux librettistes les contours du personnage qui doit être
                    présenté comme un humaniste délivrant un pays sauvage soumis à un clergé brutal.
                    Las, lorsque l’opéra est créé (le 28 novembre 1809) en présence de Napoléon, la
                    belle image du pacificateur est déjà écornée sur le sol espagnol où les troupes
                    de l’Empereur, loin d’être accueillies en libératrices éclairées, se heurtent à
                    la résistance madrilène – victime de la féroce répression française qui inspire
                    à Goya les 2 de Mayo et 3 de Mayo. Le soir de la première, Napoléon souffre en outre de voir
                    Cortez relégué pratiquement au second plan dans l’opéra derrière la figure de la
                    princesse mexicaine Amazily. L’œuvre est rapidement interdite et, sur le sol
                    espagnol, l’Empereur subit sa première grande défaite et la perte considérable
                    de 110 000 hommes de la Grande Armée. La génération romantique cesse bientôt de
                    voir l’Espagne comme une nation décadente et soumise au despotisme monarchique
                    et inquisitorial. Un stéréotype chassant l’autre, le pays devient le symbole de
                    la résistance d’un peuple héroïque épris de liberté. Dans ce contexte, la
                    censure impériale s’empresse de supprimer le mot espagnol
                    dans les livrets, comme dans celui des Abencérages
                    d’Étienne de Jouy mis en musique par Cherubini
                    (1813), où elle exige par exemple de remplacer les vers : « Il amène à sa suite
                    – Des guerriers espagnols une brillante élite » par « Il amène à sa suite – Des
                    chevaliers chrétiens une brillante élite »8.

                 

                L’Espagne gagne la bataille contre l’envahisseur mais perd une part
                    non négligeable de son patrimoine. Maréchaux, généraux et officiers de l’armée
                        napoléonienne9 quittent la péninsule les mains pleines,
                    avec, pour fruit de leurs rapines, quantité d’œuvres du siècle d’or de la
                    peinture espagnole. Et le peuple de Madrid surnomme désormais l’Empereur Napoladrón10  ! « Pendant près d’un
                    demi-siècle, Paris a possédé la collection de tableaux espagnols la plus
                    complète qui ait jamais existé : nous voulons parler de la galerie du maréchal
                        Soult. Cette réunion de morceaux d’élite, qui
                    avait toute l’importance d’un musée11. » À mesure que ses
                    troupes avancent en Andalousie, le commandant de l’armée française, Soult, pille consciencieusement monastères, églises,
                    palais, cathédrales et couvents, et fait transférer tout ce patrimoine
                    artistique à l’Alcazar où le 2 juin 1810 on inventorie des centaines d’œuvres « confisquées ». En
                    outre, Joseph Bonaparte lui offre des tableaux en
                    récompense de ses succès militaires. De retour en France avec son butin, Soult s’installe dans son hôtel parisien de la rue de
                    l’Université qui recèle après 1812 le plus important ensemble d’art espagnol en
                    France, la collection que désirent visiter les curieux de
                    peinture espagnole, le peintre Delacroix par
                    exemple. La collection compte près de 180 tableaux, dont quinze Murillo (et le célèbre Conception de
                        la Vierge), vingt Zurbarán, quatre
                    Ribeira, sept Alonso Cano et une dizaine de
                    chefs-d’œuvre des peintres représentant les trois grandes écoles de Valence,
                    Séville et Madrid12, mais aucun Velázquez. Sous l’Empire, la collection réunie par le marchand Lebrun et destinée au Louvre n’arrive en France que
                    pour être aussitôt restituée à l’Espagne au moment de la chute de Napoléon.
                    L’histoire se poursuit avec l’expédition des « Cent mille fils de Saint-Louis »
                    envoyée en Espagne en 1823 par Louis XVIII pour aider à réprimer l’insurrection
                    libérale et restaurer la dynastie des Bourbons. Parmi les soldats figurent Louis
                        Viardot et Isidore-Séverin-Justin Taylor, le
                    futur baron Taylor, qui commence à rédiger son Voyage pittoresque en Espagne, au Portugal et sur la côte
                        d’Afrique, de Tanger à Tetouan13. Le corps expéditionnaire
                    s’empare du fort du Trocadero qui défend le port de Cadix, et le roi d’Espagne,
                    libéré, restaure l’absolutisme dans une répression brutale. À Paris, après cette
                    victoire, Ferdinand Hérold et Daniel Auber profitent de l’engouement naissant pour
                    l’Espagne et donnent à l’Opéra (le 5 décembre 1823) un drame lyrique intitulé Vendôme en Espagne, représenté « à l’occasion du retour
                    du duc d’Angoulême après sa campagne (ou plus exactement sa promenade) dans la
                    Péninsule ; elle valut aux compositeurs de la musique de riches cadeaux, et
                    obtint plus de succès que
                    n’en ont la plupart des ouvrages de circonstance14 ». On
                    trouve également mention d’une scène lyrique en un acte intitulée La France et l’Espagne, de François Adrien Boieldieu et René Allisan de Chazet, créé le 15 décembre 1823 à l’Hôtel de Ville de Paris. Les
                    musiques d’Auber, Hérold ou Boieldieu ne doivent bien
                    entendu rien à l’Espagne, simplement évoquée par le Boléro du ballet de Vendôme.

                 

                 

                
                    
                        
                            D’un Orient l’autre…
                        
                    

                     

                    Sur la scène musicale parisienne, l’Espagne est « exotique » au
                        même titre qu’un autre Orient plus éloigné géographiquement, et avec aussi
                        peu de véracité. Il suffit de changer un nom de lieu et deux ou trois
                        indications de décors dans le livret pour « transposer » l’action ici ou là.
                        À Bagdad ou à Tolède, comme pour Les Deux Aveugles de
                            Tolède, opéra-comique en un acte de Méhul créé en 180615. Le livret original
                        de M. Marsollier de Vivetières librement inspiré d’un épisode des Mille et une nuits et intitulé Les
                            Deux Aveugles de Bagdad est l’histoire classique du barbon désireux
                        d’épouser une jeune fille amoureuse d’un autre. De Bagdad, la scène passe à
                        Tolède, sans autre forme de procès, grâce aux didascalies : « La scène se
                        passe en Espagne, dans la ville de Tolède, chez les deux aveugles » et « Le
                        théâtre représente une très petite chambre proprement et simplement meublée.
                        On y voit une table couverte d’un tapis, plusieurs instruments, guittare, piano ; […] deux fenêtres, une sur la rue,
                        une autre sur le jardin, toutes les deux fermées par des jalousies16. » Sans oublier la chocolatière (acte V), indispensable depuis
                        Beaumarchais. Et voilà l’action transposée en Espagne ! Avec bien sûr, dans
                        l’ouverture, un rythme de boléro. Des années plus tard, Berlioz écrira : « Il y a à cet opéra17 une jolie petite ouverture en style de boléro, comme
                        doit être, depuis que Méhul a écrit Les Aveugles de Tolède, toute ouverture d’opéra
                        espagnol. Un musicien entendait un jour parler d’un vieux petit
                        opéra-comique intitulé L’Intrigue aux fenêtres. “Ah !
                        dit-il, il doit y avoir de jolis boléros là-dedans ! — Pourquoi ? — Comment,
                        pourquoi ? parce que le compositeur était un homme d’esprit. Dans L’Intrigue aux fenêtres, il y a des fenêtres,
                        certainement ; à ces fenêtres, sans doute, il y a des espagnolettes ;
                        espagnolettes n’est qu’un diminutif du mot espagnoles, et les Espagnoles ne
                        peuvent se passer de boléros. Donc la partition de L’Intrigue aux fenêtres doit être un écrin rempli de charmants
                            boléros18” » !

                    Sur le sol espagnol, les premiers voyageurs français sont
                        déroutés par les manifestations musicales qu’ils découvrent, les sainetes19 ou les tonadillas inconnues en France. La danse, en
                        revanche, attire leur attention ; le fandango est déjà célèbre hors des
                        frontières au siècle précédent, qualifié de danse « dont les étrangers
                        s’étonnent, se scandalisent mais dont ils raffolent cependant20 », au point d’inspirer la
                        comédie-vaudeville Le Procès du fandango ou La
                            Fandangomanie présenté en 1809 au théâtre du Vaudeville. Le boléro
                        et la seguidilla occupent quelques lignes dans les
                        récits de voyage. À Paris, les œuvres inspirées par l’Espagne ne manquent
                        pas sur la scène lyrique parisienne dans le premier quart du 
                            XIX
                        e siècle. La veine espagnole s’exprime
                        dans des sujets inspirés de faits ou de personnages tirés de l’histoire21 ; pour son unique opéra, Franz
                            Liszt choisit le personnage du Cid
                        Campeador pour composer à quatorze ans l’opéra-comique en un acte Don Sanche ou le Château d’amour créé à l’Opéra le
                        17 octobre 1825. Le personnage de Don Juan ne semble guère inspirer les
                        compositeurs français, mais Don Quichotte suscite bon
                        nombre d’opéras et de ballets22, et des romances23. Et un certain M. Lebrun de l’Académie française juge
                        bon de « refaire » le Cid de Corneille dans son œuvre intitulée Le Cid
                            d’Andalousie, « comme si le Cid de Corneille était le Cid de
                            Pontoise24 ! », raille un critique.

                     

                     

                

                
                
                    
                        
                            Musiciens espagnols à Paris
                        
                    

                     

                    Tandis que les Français tournent à nouveau les yeux vers la
                        péninsule ibérique, les musiciens espagnols viennent en France, fuyant la
                        situation politique chaotique de leur pays, ou cherchant un enseignement et
                        des possibilités artistiques qui leur font défaut en Espagne. Le
                        Conservatoire de Paris, unique en son genre en Europe, attire comme un
                        aimant les musiciens étrangers25, à l’image du
                        violoniste basque Juan Crisóstomo de Arriaga,
                        qui arrive à Paris en 1821, à l’âge de 15 ans, et est admis à l’École royale
                        de musique et de déclamation dans la classe de Fétis, puis dans la classe de violon de Baillot en juillet 1823. La même année, il est nommé professeur
                        adjoint de Fétis. Les œuvres26
                        qu’il compose avant de décéder prématurément27
                        n’entretiennent aucun lien avec la musique de son pays ; c’est le cas de
                        tous les compositeurs espagnols venus en France se former.

                    Nommé directeur du Conservatoire en 1822, Cherubini entame une réforme visant à réduire
                        l’ensemble des effectifs, singulièrement dans les classes de piano,
                        surchargées d’après lui. Le statut des étrangers apparaît pour la première
                        fois dans le règlement de l’École royale28
                        et quelques jours plus tard, le ministre secrétaire d’État à la Maison du roi,
                        Lauriston, décrète : « On n’admettra aucun élève étranger non français sauf
                        les exceptions très rares que je me réserve29. » Les pianistes espagnols continuent toutefois de venir travailler
                        auprès de maîtres installés dans la capitale, les Allemands Herz,
                            Kalkbrenner ou Zimmerman, comme c’est le
                        cas de Pedro Albéniz, José Miró et Santiago Masarnau, trois
                        grands pianistes qui poseront les bases de l’école espagnole de piano. 

                    Ces Espagnols bénéficient généralement du soutien d’un
                        personnage parisien de premier rang, Rossini,
                        époux de la cantatrice espagnole Isabella Colbran. Le soir même de son arrivée à Paris, Pedro Albéniz30 lui est présenté et
                        il est sommé de jouer devant lui. « Surpris par l’habileté d’Albéniz, le célèbre maestro lui offrit sa protection
                        et son amitié, et il plaça en lui une telle confiance que tant que dura le
                        séjour de notre compatriote à Paris, il occupa le clavecin pendant les
                        répétitions des œuvres du Cygne de Pesaro31. » Les recommandations de ce dernier permettent à Santiago
                            Masarnau de nouer de nombreuses relations
                        avec le milieu musical parisien et de rencontrer Meyerbeer, Bériot ou Chopin ; selon la légende, Masarnau aurait donné à Chopin le
                        premier thème de la Valse en la bémol majeur. Le
                        Gaditan José Miró, élève de Kalkbrenner, concertiste et professeur des fils des ducs
                        de Montpensier, fait connaître en Espagne l’école de Thalberg.

                    À partir des années 1810, Paris devient aussi un formidable
                        centre d’activité pour la guitare, avec la présence du luthier René François
                            Lacôte, l’un des plus importants
                        fabricants de guitare du siècle, et d’illustres virtuoses tels Matteo
                            Carcassi et Ferdinando Carulli. Les guitaristes espagnols jouent un rôle de
                        premier plan dans la capitale, et contribuent à l’évolution de l’instrument
                        et d’un répertoire que le concertiste Salvador Castro de Gistau diffuse largement grâce à son activité
                        éditoriale, avec la publication de pièces pour guitare et du
                        Journal de musique étrangère pour la guitare ou lyre.
                        Arrivé en France en 1813 avec l’armée française en retraite, Fernando Sor quitte Paris en 1815, avant de s’y installer
                        définitivement dix ans plus tard. Autres grands guitaristes de cette
                        période, Dionisio Aguado, concertiste,
                        professeur et compositeur, et Trinidad Huerta,
                        qui fuit la politique répressive de Ferdinand VII contre les idées
                        libérales. Protégé de Manuel García, il est
                        ami de Rossini, Paganini et Victor Hugo, qui lui exprime son admiration
                        enthousiaste : « Dans ces mains-là [la guitare] n’est pas seulement une
                        corde qui soupire, c’est une voix, une véritable voix qui chante, qui parle
                        et qui pleure32. » Figure incontournable des salons
                        et des cénacles du Paris romantique, il est un des pionniers de
                        l’interprétation de chant et danses populaires espagnoles.
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                    même que le projet de réorganisation de l’administration Perne (1817‑1818).

            
            
            
                26.  D’après F.-J. Fétis : 3 Quatuors,
                    Ouverture et Symphonie à grand orchestre, Messe et Salve Regina, airs d’Œdipe, de Médée, les cantates Herminie ou Agar, etc.

            
            
            
                27.  Il meut de maladie en 1826,
                    à Paris, dix jours avant son vingtième anniversaire.

            
            
            
                28.  Nouveau règlement publié le
                    5 juin 1822.

            
            
            
                29.  Thierry Grandemange,
                    « Arriaga selon Fétis », Revue de musicologie, 2002, no 2.

            
            
            
                30.  Pedro Pérez de Albéniz y
                    Basanta, né à Logroño en 1795 et mort à Madrid en 1855, n’a aucun lien de
                    parenté avec Isaac Albéniz.

            
            
            
                31.  Hilarión Eslava, Gaceta musical de Madrid, 22 avril 1855.

            
            
            
                32.  Victor Hugo, cité dans La Revista española,
                    Madrid, 21 juillet 1836.

            
            
        
    
        
            
                
                
                     

                      










                     

                     

                    La conjonction magnifique – deux petites décennies résumées par
                        quatre noms, Albéniz, Debussy, Falla, Ravel – se clôt dans le Paris des Années folles,
                        avec la création de Homenaje pour Guitare et les Tréteaux de Maître Pierre1 de Falla, du Bolero2 et de Don
                            Quichotte à Dulcinée de Ravel. Ces
                        œuvres radicalement dissemblables en apparence ont en partage d’évoquer une
                        Espagne dépouillée de ses marqueurs musicaux folkloriques. Pas de
                        castagnettes, pas de tambours de basque, pas de mode de mi, pas d’imitation de la guitare. Pas de Gitane, pas d’Andalousie,
                        sauf… quelques notes de la « Soirée dans Grenade » sous la plume de Falla, dans son tombeau de Debussy.

                    Rien de cela donc, mais Cervantès et la guitare, qui à eux seuls disent tout de la culture que toute la
                        péninsule peut revendiquer. Et quelques reconnaissances de dettes, la
                        citation de la « Soirée dans Grenade », un clin d’œil des marionnettes des
                            Tréteaux aux automates de L’Heure espagnole, sans oublier que le ballet qui devient le Boléro devait célébrer3
                        Iberia d’Albéniz. Avec
                            Hommage, Falla
                        place la guitare sur la scène musicale savante, sans renier le rythme de
                        habanera qui fit les si beaux jours de l’Espagne rêvée sur les bords de la
                        Seine. Les Tréteaux concentrent, dans l’épisode
                            choisi4, la référence aux Maures, à la
                        plus pure tradition castillane et à un Quichotte pris dans les rets du réel et de
                        la chimère, avec une partition épurée, riche et resserrée, résolument dans
                        la ligne du Stravinsky de Renard.

                    Avec le Bolero, Ravel pousse à son paroxysme l’usage de la répétition, qui a
                        marqué toute son œuvre « espagnole » depuis la Habanera, cette répétition consubstantielle au cante jondo, propre à
                        certaines formules magiques, évoquée par Federico García Lorca, et aussi présente chez Albéniz5. Quatre ans plus
                        tard, il tire sa révérence de compositeur avec don Quichotte, le personnage espagnol par excellence, le fou qui
                        peint le monde aux couleurs de son rêve6, et poursuit
                        inlassablement des chimères.

                     

                

            

        
    
        
            
                
            

            
                1.  Créé à Paris, chez la
                    princesse de Polignac le 25 juin 1923 sous la direction de Falla.

            
            
            
                2.  Créé par Ida Rubinstein le
                    22 novembre 1928 à l’Opéra.

            
            
            
                3.  « Le ballet qu’il voulait
                    écrire pour Ida Rubinstein devait, en quelque sorte, être une célébration d’Iberia », Ravel. Souvenirs de Manuel Rosenthal, op. cit.,
                    p. 33.

            
            
            
                4.  Chapitre XXVI de la
                    deuxième partie.

            
            
            
                5.  L’exemple le plus connu
                    est Asturias.

            
            
            
                6.  J’emprunte l’expression à
                    Philippe Lançon, « Montaigne et Don Quichotte, chevaliers du doute et du rêve »,
                        Esprit, no 182, juin
                1992.
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                        Annexe I
                    

                    Exemples de sources d’inspiration
                        historiques (voir p. 19)

                     

                    Don Carlos de Prosper-Didier Deshayes,
                        fait historique en 2 actes sur un livret de François-Pierre-Auguste Léger et
                        A. P. Dutremblay, créé le 11 janvier 1800 à l’Opéra-Comique

                    Don Pèdre et Zulika de Frédéric Blasius,
                        mélodrame créé en 1802 Alphonse d’Aragon, de
                        Nicolas-Charles Bochsa, opéra comique en 3 actes sur un livret de Jean-Marie
                        de Souriguière, créé le 19 août 1814 à l’Opéra-Comique

                    Zelmar ou Les Abencérages de Grétry,
                        drame lyrique en 2 actes, 1802

                    Les Abencérages ou L’Etendard de Grenade de Cherubini, opéra en 3 actes, 1813.

                     

                     

                    
                        Annexe II
                    

                    Œuvres françaises inspirées de Don
                        Quichotte (voir p. 19)

                     

                    Les Noces de Gamache de Charles Édouard
                        Lefebvre, ballet-pantomime, folie en 2 actes sur un argument de Louis
                        Jacques Milon librement inventé de Cervantès, créé le 28 nivôse an IX au
                        Théâtre de la république des Arts soit le 18 janvier 1801 à l’Opéra de Paris

                    Programme de Basile et Quitterie, ou le
                            triomphe de Don Quichotte, de Leblanc pantomime héroïque en 3 actes
                        sur un texte de Suby, créé au Théâtre de la Gaîté le 15 septembre 1801

                    Les Noces de Gamache Bochsa, opéra comique en 3 actes
                        sur un livret de François Antoine Eugène de Planard, créé en septembre 1815
                        à l’Opéra-Comique

                    L’Ile de Barataria, vaudeville en un acte
                        sur un livret d’E. Scribe et de Germain Delavigne, créé en 1815 à Paris

                    Sancho dans l’ille de Barataria,
                        pantomime bouffonne en 2 actes, texte de Jean Guillaume A. Cuvelier, Trie et
                        Franconi, créé au Cirque Olympique le 14 février 1815, chorégraphie
                        d’Auguste Jacquinet, musique de Jean-Jacques Dreuilh.

                    Léocadie d’Auber, drame lyrique en 3
                        actes sur un livret de Scribe et Mélesville d’après La
                            fuerza de la sangre de Cervantès, créé à l’Opéra Comique le
                        4 novembre 1824.

                    Les noces de Gamache de Mercadante,
                        opéra-bouffon, livret de Sauvage et Dupin, musique arrangée pour la scène
                        française par M. Guénée, représentée pour la première fois à Paris au
                        théâtre royal de l’Odéon le 9 mai 1825.

                     

                     

                    
                        Annexe III
                    

                    Thèmes hispanisants sur la scène parisienne
                            autour de 1835 (voir p. 54)

                     

                    Le Mauvais œil de Loïsa Puget, sur un
                        livret de Scribe, créé le 1er octobre 1836 à
                        l’Opéra Comique.

                    La Esmeralda de Louise Bertin, sur un
                        livret de Victor Hugo d’après Notre-Dame de Paris,
                        créé le 14 novembre 1836 à l’Académie royale de musique.

                    Piquillo d’Hyppolite Monpou, sur un
                        livret de Dumas, créé le 31 octobre 1837 à Opéra-comique.

                    Le Domino noir de Auber, opéra-comique en
                        3 actes sur livret de Scribe, crée le 2 décembre 1837.

                    La Xacarilla, ballet de Marliani sur un
                        livret de Scribe, créé le 28 octobre 1839 à l’Académie royale de Musique.

                    El Guitarrero de Fromental Halévy,
                        opéra-comique en 3 actes sur un livret de Scribe, créé le 21 janvier 1841.

                    Les Diamants de la couronne de Auber, sur
                        un livret de Scribe, créé le 6 mars 1841.

                    
                        
                    

                     

                    
                        Annexe IV
                    

                    Livrets de Scribe dans la veine espagnole
                        (voir p. 63)

                     

                    Les vaudevilles : Le Bachelier de
                        Salamanque (1815), Guzman d’Alfarache
                        (comédie-vaudeville, 1816)

                    Les opéras-comiques : Léocadie (1824), Le Portefaix (1835), Le Domino
                        noir (1837), Le Duc d’Olonne (1842), La Part du diable (1843), Le
                            Mauvais Œil (1836), La Figurante ou l’Amour et la
                            Danse (1838), Le guitarrero (1841), Le Kiosque (1842), Giralda ou la
                            Nouvelle Psychée (1850), Ne touchez pas à la
                            reine ! (1848), Mosquita la sorcière (1851),
                            La chanteuse voilée (1850)

                    Les opéras : Jeanne la folle (1848), Le Duc d’Albe (1839)

                    Le ballet La Xacarilla (1839).

                     

                     

                    
                        Annexe V
                    

                    Troupes espagnoles à Paris (1855‑1865)
                        (voir p. 74)

                     

                    1855 : Antonio Ruiz, célèbre maître de ballet de Madrid et
                        partenaire privilégié de la Petra Cámara, se produit avec sa troupe aux
                        Folies-Concertantes ;

                    Ses filles, Concepción et Dolores Ruiz interprètent La perle de Madrid et la Maja de
                            Séville à la Porte-Saint-Martin.

                    1856, Cristina Mendez est au Variétés avec ses danseurs, et
                        Petra Cámara à la Porte Saint-Martin

                    1857, Petra Cámara est au Pré-Catelan ;

                    1862, Anita Montes, Lola Melia et Mariano Camprubí interprètent
                            la Flor de Sevilla à l’Odéon

                    1864, Camprubí est à l’affiche au Vaudeville avec Dolores
                        Serral ;

                    1865, la Cámara est au Variétés

                    
                

            

        
    
        
            
                
                
                    
                        GLOSSAIRE
                            DES TERMES
                            NON TRADUITS
                    
                

                
                     

                     

                     

                    A palo seco : sans accompagnement
                        musical.

                    Bailaor, bailaora : de bailador/a, contraction caractéristique du parler andalou. Le mot
                        désigne le danseur et la danseuse de flamenco. Bailarín,
                            bailarina s’emploie pour la danse classique.

                    Bandurría : instrument de la famille des
                        luths espagnols, à cordes pincées ; elle possède 6 cordes doubles et un
                        manche muni de frettes, et se joue avec un plectre.

                    Cantaor- cantaora : de cantador/a, contraction caractéristique du parler andalou. Le mot
                        désigne le chanteur /la chanteuse de flamenco.

                    Cante : le chant flamenco.

                    Cante jondo : littéralement chant
                            profond (hondo), le plus pur des chants andalous.
                        Chant primitif des Gitans andalous.

                    Cante p’alante : de l’espagnol por delante. Le chant seul.

                    Cante p’atrás : de l’espagnol por atrás. Le chant qui accompagne la danse.

                    Chulo, chula : gommeux, poupée,
                        personnages insolemment coquets du petit peuple de Madrid.

                    Cobla : petit orchestre de la sardane
                        avec flabiol et tambourin, fible,
                            tenora, trompette, trombone et contrebasse.

                    Copla : forme poétique courte, d’origine
                        populaire, généralement écrite pour être chantée. Le mot désigne aussi la
                        strophe d’une chanson.

                    Cuadro flamenco : ensemble formé par les
                        interprètes du flamenco : chant, danse et instrument/rythme.

                    Cuplé : mot issu du couplet français.
                        Désigne la chanson de type caf’conç’ chantée dans les cabarets et les salles
                        de spectacle.

                    Entremés : intermède comique généralement représenté
                        entre la première et la deuxième journée des comedias
                        du théâtre espagnol.

                    Falseta : petite pièce de guitare seule,
                        ou arpèges et mélodie brève du guitariste entre les moments chantés.

                    Género chico : un des genres de la
                        zarzuela né dans les années 1880‑1890, caractérisé par sa brièveté (un acte
                        de moins d’une heure), présentant des petites scènes de genre typiquement
                        madrilènes à la musique vive et populaire.

                    Hidalgo : gentilhomme, noblesse dotée de
                        certains privilèges transmise par le sang, se prétendant de vieille souche
                        chrétienne, exempte de sang juif ou maure.

                    Hidalguía : qualité d’hidalgo, noblesse ;
                        grandeur d’âme.

                    Jaleo : ensemble des exclamations et
                        interjections lancées au chanteur, au danseur ou au guitariste.

                    Maja-majo : le terme désigne des
                        habitants de quartiers populaires de Madrid qui, à la fin du 
                            XVIII
                        e et au début du 
                            XIX
                        e siècle, arborent des tenues voyantes et
                        des attitudes désinvoltes et arrogantes.

                    Majismo : penchant affiché par
                        l’aristocratie pour les costumes, les coutumes et la mode de vie des majas
                        et des majos, en opposition à l’intrusion de modes étrangères (française
                        surtout) et des valeurs issues de l’esprit des Lumières (la Ilustración).

                    Palo flamenco : style traditionnel du
                        chant flamenco. Ils sont nombreux et variés en fonction des origines
                        géographiques et culturelles, des rythmes ou des sentiments exprimés.
                        Exemples de palo : alegría, bulería, taranto, tango, etc.

                    Pandereta : tambourin.

                    Rasgueo : technique consistant à égrener
                        des accords à la guitare avec le pouce pour fixer la position, à la
                        différence du punteo, jeu de cordes pincées.

                    Saeta : chant bref, fervent,
                        d’inspiration populaire et a capella, lancé au passage des processions de la
                        semaine sainte en Andalousie.

                    Sainete : petite pièce bouffonne en un
                        acte, qui a donné le français saynète.

                    Salida : sorte de prélude vocal avec des onomatopées
                            (ayeos) propres à chaque style. Il permet de
                        chauffer la voix et de se mettre au diapason de l’instrumentiste ; il
                        correspond au quejío (plainte, lamentation) primitif.

                    Seguiriya : un des palos flamenco les plus anciens, c’est un chant qui se déroule ad
                        libitum, dans une liberté totale, sans se plier au rythme de la guitare.

                    Soleá, seguiriya et buleria constituent la base du cante
                        flamenco.

                    À ne pas confondre avec la seguidilla (la
                        séguedille), chanson accompagnée de danse sur un rythme ternaire.

                    Soleá : contraction du mot soledad (solitude), copla
                        populaire andalouse et palo flamenco considéré comme
                        un des cantes grandes du flamenco.

                    Tirana : genre musical du 
                            XVIII
                        e, fréquent dans le répertoire de la tonadilla, avec un rythme rapide et syncopé

                    Tonadilla : sorte de mini opéra-comique
                        apparu à Madrid dans la deuxième moitié du 
                            XVIII
                        e siècle, d’esprit résolument espagnol
                        avec des rythmes de fandango, jota, seguidilla ou tirana, la guitare et les
                        castagnettes.

                    Toque : la guitare flamenca.

                    Villancico : chant populaire profane
                        traditionnel de la période de Noël, basé sur la forme poétique éponyme très
                        répandue dans toute la péninsule pendant la Renaissance. Il se transforme
                        progressivement au 
                            XVII
                        e en une sorte de cantate religieuse.

                    Zapateo : martellement du pied, aussi
                        appelé taconeo dans la danse flamenca

                    Zapateado : danse traditionnelle très
                        vive, requérant une grande agilité dans le taconeo.

                    
                

            

        
    
        
            Table des matières


            
                Couverture
            

            
                Page de titre
            

            
                Page de copyright
            

            
                Du même auteur
            

          
            
                I. « Guittares et jalousies… »
            

            
                
                    D’un Orient l’autre…
                
            

            
                
                    Musiciens espagnols à Paris
                
            

        
          
            
                Annexes
            

            
                Glossaire des termes non traduits
            

         
         

        
    OPS/nav.xhtml

  
  
  Sommaire


		Couverture


		Page de titre


		Page de copyright


		Du même auteur




		I. « Guittares et jalousies… »
		D’un Orient l’autre…


		Musiciens espagnols à Paris







		Annexes


		Glossaire des termes non traduits




    		Table des matières


  


Pagination de l'édition papier


		1


		2



		13


		14


		15


		16


		17


		18


		19


		20


		21


		22



		299


		300


		301


		302


		303


		304


		305


		306


		307


		308




Guide

		Couverture

		Page de titre

		Début du contenu

		Table des matières





OPS/cover/pagetitre.jpg
Marie Christine Vila

REVE D’ESPAGNE

Musique espagnole en France,
entre espagnolade et espagnolisme

Fayard





OPS/cover/cover.jpg
Marie Christine Vila

Réve d’Espagne

Musique espdgnde en France






