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Castellana es esta musa,
Y mucho mas le valiera
Que ser musa castellana,
Ser una musa francesa;

Pues dicen que nada es bueno
Como de Paris no sea,

Y hasta la misma herejia,

Si es de Paris, sera acepta.

José Villarroel
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Sommaire
37 airs en espagnol ont été inclus dans les recueils d’airs de cour frangais (1578-1629). Les dix

airs « espagnols » du livre de Gabriel Bataille (Paris, 1609) étudiés dans ce mémoire refletent

une mode ibérique coexistant en France avec de la propagande antiespagnole.

A travers ’analyse musicale et la recherche bibliographique nous déterminerons quel est le
rapport entre ces pieces « espagnoles » et le répertoire en francais du méme livre, et comment
le processus de « transfert culturel » opere dans ce répertoire en termes de réception,

d’adaptation et d’assimilation.

Les «airs espagnols » de Bataille partagent des caractéristiques avec les airs en francais du
méme recueil, comme la mélodie simple d’ambitus restreint et la mise en musique syllabique.
Cependant, d’autres éléments les différencient, notamment le traitement rythmique. Ces
différences pouvent se relier a leur origine espagnole, mais aussi au genre du vaudeville. Le
cas particulier d’une traduction de Guédron d’un des « airs espagnols » de Bataille illustre
I’existence de différents niveaux d’assimilation des mélodies d’origine espagnole au répertoire

de ’air de cour.

Tout cela témoigne d’un processus de « transfert culturel » ou des chansons espagnoles sont
adaptées au genre de ’air de cour pour répondre a une demande de musique espagnole, mais

aussi de musique de caractére populaire, du « type » vaudeville.



Introduction
Le 17° siecle est une période de changements trés forts dans la pensée musicale occidentale.

Dans la musique vocale, le passage d’une pratique polyphonique a une monodique, ainsi que
I’apparition de la basse continue, améne au développement de 1’opéra en Italie. La voix soliste
prend de I’importance, et ce phénomene sera diffusé dans toute I’Europe mais la France est
réticente. Le développement de la monodie accompagnée en France ne passe alors pas par

I’opéra mais a travers 1’air de cour.

L’air de cour est la manifestation de musique vocale profane la plus importante en France au
17¢siecle. Il est présent dans 1’édition musicale pendant 80 ans (de 1571 & 1650 environ) durant
lesquels prés de 3000 piéces ont été recueillies dans plus d’une centaine de livres imprimés.
L’air de cour, dont I’histoire est intimement liée au vaudeville, a joué un réle central dans le
monde culturel et social de la cour. Une définition précise du genre est difficile a établir, du
fait de la multiplicité de formes et de styles dans lesquels il apparait. Il s’agit cependant de
piéces strophiques courtes, ecrites soit en monodie accompagnée, tres majoritairement pour le

luth, soit en polyphonie vocale, fréguemment a quatre ou cing parties®.

Dans les recueils d’airs de cour, nous retrouvons quelques pieces en langue étrangére ou en
dialecte, avec une prédominance d’airs italiens et espagnols. 1l y a 37 airs en espagnol dans les
recueils d’airs de cour francais entre 1578 et 1629. Ces airs font partie de tout un corpus existant
en France au 17° siecle ; ils renvoient a la musique ibérique et a I’Espagne a travers le style
musical employé, les thématiques traitées et I’utilisation de la langue espagnole. En effet, des
danses d’origine espagnole ainsi que des airs en espagnol sont présents dans les ballets de cour.
Par ailleurs, la musique pour guitare espagnole (a cing cordes) est introduite dans la cour de

France au 17¢ siécle avec la méthode de Luis de Bricefio?.

Cette présence affirmée au 17e siécle de musiques et d’instruments espagnols est frappante du

fait des circonstances historiques du moment. Il ne faut pas oublier que I’Espagne a été la

! Pour une définition, histoire et analyse d’airs par époque et par compositeur : DUROSOIR, Georgie, L air de cour en France
1571-1655, Lieége, 1991. Pour I’évolution du genre : PAQUETTE, Daniel, « Regard sur I’évolution de I’air de cour », dans
JamBou, Louis et GuiLLo, Pierre (éd.), Paris, 1997, p. 163-177. Pour le rapport du genre avec le systeme de la cour : BROOKS,
Jeanice, Courtly song in late sixteenth-century France, Chicago, University of Chicago Press, 2000. Pour la deuxiéme moitié
du 17¢ siécle : GOULET, Anne-Madeleine, Poésie, musique et sociabilité au XVIle siécle : les « Livres d’airs de différents
auteurs » publiés chez Ballard de 1658 a 1694, Paris, 2004.

2 BRrICENO, Luis de, Metodo mui facillissimo para aprender a tafier la guitarra a lo espafiol, Paris, BALLARD, Pierre (éd.),
1626. Pour le nombre d’airs en langue étrangere dans les recueils d’airs de cour voir DUROSOIR, L air de cour, p. 47, 121 et
206. Airs en espagnol répertoriés grace a 1’aide de : GuiLLO, Laurent, Pierre | Ballard et Robert 111 Ballard. Imprimeurs du
roy pour la musique (1699-1673), Liége, 2003 ; Rico OsEs, Clara, « Los airs de cour en espafiol publicados en Francia : 1578-
1629 », Cuadernos de misica iberoamericana, vol. 27, 2014, p. 49-69 et CEURDEVEY, Annie (éd.), Etienne Moulinié, L 'euvre
profane, Versailles, Centre de musique baroque de Versailles, 2011.



premiére puissance européenne pendant tout le 16° siécle. Henri 1V, roi de France entre 1589
et 1610, a mené une politique fortement anti-espagnole pour faire face a I’Espagne et la Maison
d’Autriche et a leurs velléités expansionnistes en Europe. Le nouveau roi, protestant converti
au catholicisme, a cherche a se définir en tant que « vrai frangais » et appelait des « Frangais
Espagnols » ceux qui soutenaient la ligue catholique et le roi d’Espagne. Dans cette période
tumultueuse en Europe, ’identité et la culture frangaise se déterminaient en opposition a
« |’autre » espagnol, mais aussi devant d’autres cultures comme 1’italienne. C’est ainsi que
I’on peut déceler, déja dans les débuts de la modernité en Europe, le processus conflictuel de
construction d’identités et de définitions culturelles qui finira par aboutir a la naissance des
nations et des états modernes. Des sources musicales ainsi que d’autres manifestations

culturelles de 1’époque montrent la construction et le développement de cette identité.

Aprés I’assassinat d’Henry IV, le double mariage issu de la paix de Fontainebleau, en 1615, de
Louis XIIT avec Anne d’Autriche et d’Isabelle de Bourbon avec Philippe IV, ouvrit la porte de
la cour francaise a des Espagnols. Les nouveaux arrivés et leur culture étaient pourtant
ridiculisés au travers de pamphlets et de caricatures, dans la littérature et dans les ballets de
cour®. Mais cette hostilitt n’a pu empécher I’échange culturel avec 1’Espagne ni,
paradoxalement, 1’admiration des Frangais pour la langue, la littérature et la musique

espagnoles.

L’étude des airs de cour en cette période de I’histoire francaise constitue un terrain intéressant
pour examiner des problémes qui reflétent le contexte culturel et social de I’époque. D'une part,
c'est une forme de musique profane ou les expressions des conflits religieux du moment
pourraient étre explorées ; d’autre part, ce sont des piéces enracinées dans des traditions
populaires qui se sont installées dans les milieux de la noblesse et de la cour a Paris. En fin, les
airs de cour en espagnol sont la manifestation d'une mode qui a prospéré curieusement en temps
de guerre et de propagande contre le peuple espagnol. Autant de pistes ouvertes a la recherche
pour aider a comprendre les importantes transformations vécues par la société francaise a cette

époque-la.

Parmi la littérature spécialisée sur les airs de cour nous pouvons mentionner notamment les
études de Géorgie Durosoir. A propos du role de I’air de cour dans la définition d’une identité,
Jeanice Brooks a étudié la construction des idéaux courtois a la cour frangaise de la fin du 16°

siecle, consacrant un chapitre aux airs en italien publiés en France a cette époque. Concernant

3 Voir a ce sujet : Rico OsEs, Clara, L’Espagne vue de France a travers les ballets de cour du XVIle siécle, Genéve, 2012



les airs de cour en espagnol, les publications ne sont pas nombreuses. Nous pouvons
particulierement citer les travaux de Clara Rico Osés, dont ses contributions pour répertorier
les airs en espagnol et les sources concordantes existantes dans d’autres pays européens ont été
importantes pour le développement de notre étude. Des questions relevant de 1’éventuel
processus d’adaptation et d’assimilation de ce répertoire au genre de ’air de cour frangais,
n’ont pas encore été traitées. A ce propos, dans ce mémoire nous avons consulté les travaux de
Michel Espagne et Michael Werner ainsi que d’autres auteurs pour adopter une approche ou le
« transfert culturel » est compris, non pas comme un simple déplacement ou une circulation
des biens culturels, mais plutét comme un processus ou il est en jeux la réinterprétation et la
transformation de ces biens dans un contexte complexe®. Les études concernant les transferts
culturels vus sous cette optique dans I'Europe prémoderne ne sont pas nombreuses. Nous
pouvons citer quelques publications sur des cas de «transfert culturel » dans d’autres
disciplines®, mais aucune bibliographie n’a été repérée a propos de transferts musicaux entre
I’Espagne et la France dans la période étudiée. Le besoin d’approfondir sur ces sujets a été une

motivation pour continuer avec ce travail.

Dans ce mémoire nous essayerons donc de répondre des questions a propos de la présence de
la musique espagnole en France, et plus précisément des piéces « espagnoles » dans les recueils
d’airs de cour frangais : Dans un contexte de conflits politiques, religieux et identitaires,
comment se fait-il que des pieces en espagnol aient été incluses dans les livres d’airs de cour
en France ? Quelles sont les rapports réciproques entre ces pieces « espagnoles » et le répertoire
en frangais des mémes livres ? Comment le processus de « transfert culturel » opére-t-il dans

cette musique, en termes de réception, d’adaptation et d’assimilation ?

De ces questions principales en découlent d’autres : quelles sont les caractéristiques espagnoles
ou francaises présentes dans ce répertoire ? Quel a été le modéle espagnol « original » connu
par les compositeurs francgais ? Ont-ils adapté le modéle espagnol au style de I’air de cour ? Si
oui, comment caractériser ce processus de transfert culturel ? Comment les airs espagnols
coexistent avec les airs francais du méme recueil ? Y a-t-il des airs francais inspirés par cette

musique « espagnole » ?

4 «[...] transférer, ce n’est pas transporter, mais plutdt métamorphoser [...] C’est moins la circulation des biens culturels que
leur réinterprétation qui est en jeu » ESPAGNE, Michel, « La notion de transfert culturel », Revue Sciences/Lettres [en ligne],
2013, p. 1, http://rsl.revues.org/219 (consulté le 30.09.2017)

5 Par exemple, CoupEerc, Christophe (éd.), Le thédtre espagnol du Siécle d’Or en France. De la traduction au transfert
culturel., Presses universitaires de Paris Nanterre, 2012.



Notre travail s’attachera a répondre aux questions énonceées a partir de 1’étude d’un recueil en
particulier : le Second livre d’airs de différents auteurs mis en tablature de luth par Gabriel
Bataille (Paris, Pierre Ballard, 1609). 11 s’agit du premier livre d’airs de cour pour voix et luth
contenant des airs en espagnol, mais aussi du recueil d’airs avec la plus grande quantité de

piéces dans cette langue (dix airs en espagnol).

Dans le premier chapitre nous chercherons a établir quel est le contexte d’accueil des piéces en
espagnol étudiées. Nous examinerons la situation historique des relations franco-espagnoles et
le contexte musical qui a encadré la réception du corpus en étude. Nous commenterons les
définitions sur la forme musicale de 1’air de cour et son évolution dans I’histoire. Nous
discuterons notamment les formes de présentation de I’air de cour et son rapport étroit avec le
vaudeville. Puis, nous commenterons les 37 airs de cour publiés en Espagnol a Paris, pour

finalement proposer un recensement de la littérature existante sur ce répertoire.

Le deuxiéme chapitre est consacré a 1’analyse détaillée des airs en espagnol dans le recueil
ainsi que ses rapports avec les autres airs du méme livre. Nous avons proposé des transcriptions
pour neuf des dix airs en espagnol du recueil. Pour le dixiéme, nous avons utilisé la
transcription de Pues que me das a escoger par Durosoir. Ces transcriptions sont présentées
dans 1’annexe 2.3 avec une explication faisant référence a d’autres transcriptions dans la
littérature consultée. Nous établirons d’abord dans ce chapitre quelles sont les caractéristiques
poétiques des airs et notamment s’ils présentent des formes poétiques espagnoles, pour ensuite

saisir leurs caractéristiques musicales.

En ce qui concerne la musique, nous étudierons les différentes formes utilisées, les
caractéristiques mélodiques , les enchainements harmoniques pour établir la ressemblance a
des modeéles européens existants ; nous étudierons aussi la relation texte-musique, notamment
en ce qui concerne le figuralisme et le traitement des refrains ainsi que des accents de la langue
espagnole ; puis enfin, qualifier le traitement rythmique des airs, s’ils sont libres (« mesure
d’air ») ou si une division binaire ou ternaire du temps est possible. Les caractéristiques des
airs étudies seront mises en relation avec celles des airs francais dans ce recueil et dans les 6
livres d’airs de différents auteurs de Bataille. En effet, des éléments musicaux partagés avec
les airs francais du recueil ont pu étre cernés, tels que la mélodie simple et ’ambitus restreint,
ou bien des éléments qui les différencient, notamment le traitement rythmique. En outre, des

éléments considérés comme caractéristiques de la musique espagnole sont aussi commentes et



relativisés : d’autres airs dans le recueil en partagent certains, tels que le rythme ternaire et la

présence d’un refrain.

Le troisieme chapitre étudiera un air en particulier, Pues que me das a escoger. Cet air est
d’autant plus intéressant que sa mélodie a été reprise par Pierre Guédron dans I’air Le premier
jour que je vis, publié deux ans aprés. Ces deux airs représentent ainsi deux niveaux
d’assimilation d’une méme mélodie espagnole au genre de I’air de cour. En effet, nous allons
déterminer dans ce chapitre comment Guédron n’a pas seulement « traduit » le poeme en
frangais, mais aussi sa musique. Finalement, nous soulignerons un point important dans 1’étude
de ces airs: le traitement du rythme et de la prosodie. Nous montrerons qu’il s’agit de
préoccupations importantes dans le développement de 1’air de cour menant a un répertoire
hybride du début du 17¢ siecle, dont certains airs partagent des caractéristiques avec Pues que

me das a escoger et d’autres airs en espagnol du recueil de Bataille de 1609.

Pour conclure, le quatrieme et dernier chapitre présentera les résultats de nos analyses en
proposant un cadre théorique basé sur I’approche des transferts culturels. Nous commenterons
d’abord la théorie des transferts culturels : comment a-t-elle été développée, quelle méthode
propose-t-elle, et quels probléemes souléve-t-elle. Ensuite nous discuterons des possibles
applications de cette théorie, développée initialement pour étudier des phénomeénes du 18° au
20° siécle, dans des études sur des sujets avant I’existence des « nations ». Pour finir ce
chapitre, nous évaluerons les résultats de notre étude a travers le prisme de cette théorie des
transferts culturels en étudiant trois aspects centraux : la mobilité matérielle, les vecteurs ou
acteurs, et les mécanismes de réception (le « socle commun » ou les « besoins » de la culture

d’accueil).

En réponse a la problématique centrale de notre recherche, nous avons établi que la présence
des dix airs en espagnol dans le recueil de Bataille se révele étre le résultat d’un processus de
transfert culturel. Les conclusions de ce mémoire résument et organisent les résultats obtenus

de fagon a reconstruire ce processus.
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Chapitre | : Les airs de cour en espagnol. Le genre, le contexte, |'état de

la recherche.
La premiére moitié du 17° siécle a été une période tres troublée dans toute I’Europe avec la

Guerre de Trente ans (1618-1648) et des épidémies. Dés la fin du 16° siecle, dans un contexte
de guerre et de destruction, la misere régnait dans le peuple en France, mais dans la cour, la vie
artistique continuait. Le vaudeville et 1’air de cour polyphonique puis monodique s’affirmaient
dans la production musicale de 1’époque. Dans ce chapitre nous présenterons un bref apercu
sur ’origine et le développement du genre de I’air de cour. Il sera question d’examiner les
conditions historiques qui ont entouré la publication des airs en espagnol dans les recueils d’airs
publiés en France entre 1578 et 1668. Dans la derniére partie, nous discuterons sur la
bibliographie existante a propos des airs en espagnol répertoriés, 1’état de la question et les

antécédents de cette recherche.

L"air de cour : origine et définition
L’air de cour est la manifestation de musique vocale profane la plus importante en France au

17¢siecle. Il est chanté partout : « Du divertissement privé au spectacle de ballet, de la chambre
du Cardinal au salon littéraire, I’air de cour est omniprésent. Art de chanteur, il est aussi
pratique d’amateur, art de vivre et de plaire »°. Le terme « air de cour » a été présent dans
I’édition musicale pendant 80 ans, de 1571 a 1650 environ’. Son histoire est rattachée a celle
de la chanson et du vaudeville. Cela peut s’ observer dans la dédicace du recueil d’Airs de court
miz sur le luth d’Adrien Le Roy (Paris, 1571), ou apparait pour la premiere fois le terme « air

de cour » :

A trés excellente dame Catherine de Clermont, comtesse de Retz,

Ces jours prochains, Madame, facilité vous ayant présenté de I’instruction d’asseoir toute
musique facilement en tablature de luth, qui était fondée exemplairement sur les chansons
d’Orlande de Lassus, lesquelles sont difficiles et ardues comme pour rompre le disciple de I’art
a franchir aprés toutes les difficultés ; je me suis avisé de lui mettre en queue pour le seconder
ce petit opuscule de chansons de la cour beaucoup plus légeres (que jadis on appelait voix de
ville, aujourd’hui airs de cour), tant pour votre récréation a cause du sujet (que I’'usage a déja
rendu agréable) que pour la facilité d’icelles plus grande sur I’instrument auquel vous prenez
plaisir [...] si les harmonies musicales ne sont pareilles aux premiéres [celles de Lassus], au
moins les lettres sont sorties de bonne forge, comme de Seig, Ronsard, Desportes, et autres de

plus gentils poétes de ce siecle [...]

8 DUROSOIR, L ‘air de cour, 7.
7 DUROSOIR, L air de cour, 15.
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Dans cette dédicace il est possible de relever, d’un c6té, la différence principale entre chanson
et vaudeville. Les chansons d’Orlande de Lassus sont « difficiles et ardues » tandis que les
vaudevilles, ou voix de ville, sont « beaucoup plus légéres ». Le coté récréatif du dernier vient

du fait qu’ils sont simples a jouer, et que les « sujets » sont déja connus.

D’un autre coté, on reléve la filiation de deux genres : ce qui avant s’appelait « voix de ville »
sera appelé «air de cour » par la suite. Les deux mots désignent donc la méme musique.
Cependant, les poemes d’airs du recueil sont sortis « de bonne forge ». C’est-a-dire, ils ont eté
écrits par les plus grands poetes. Une mise au point terminologique est donc nécessaire afin de
définir les caractéristiques de I’air de cour et en quoi il se différencie de la chanson et du

vaudeville8,

La chanson polyphonique, au 16° siecle, est un genre ou le texte est mis en musique avec
I’ambition de sublimer et rehausser la qualité littéraire du sonnet. En effet, la musique s’adapte
a la prosodie du texte et tient compte de la rhétorique. Normalement de contrepoint linéaire, il

s’agit d’un genre de facture érudite.

Les vaudevilles sont des « chansons que 1’on dance & que 1’on chante ordinairement par les
villes »® n’ayant pas vraiment d’auteur. Le genre est représenté par trois sources principales,
publiées a Paris entre 1556 et 1576. Il s’agit d’un genre sans grande ambition littéraire. Il est
de forme strophique et, a différence de la chanson, chaque strophe du vaudeville est chantée
sur exactement la méme musique!!. L’alternance de rimes masculines et féminines dans chaque
strophe est souvent prévue par les poetes pour permettre ce phénomeéne. Lorsqu’il se présente
sous forme polyphonique, le vaudeville est mis en musique strictement note contre note, en
s’appuyant sur la diction?. Il partage souvent des caractéristiques avec la danse, comme

I’indique I’avis au lecteur du recueil de Chardavoine de 1576 :

[...] declarer pour ceste fois, les différences qu’il y a des uns aux autres desdites voix de ville :

assavoir de la pavane double, a la simple, & de la commune a la rondoyante & a I’héroique, &

8 Pour une explication approfondie des mutations éditoriales, musicales et terminologiques de la chanson a Iair de cour, voir
KHATTABI, Nahéma, De la chanson a [’air de cour : édition et mutations du répertoire profane en France (1555-1624), Thése,
Université de Poitiers, 2014.

9 CHARDAVOINE, Jehan, « Avis au lecteur », Recueil des plus belles et excellentes chansons en forme de voix de ville, Paris,
Micard, 1576.

10 |e Roy, Adrian, Second Livre de Guitarre contenant plusieurs chansons en forme de voix de ville, nouvellement mises en
tabulature, Paris, Le Roy et Ballard, 1556 ; LE Roy, Adrian, Premier Livre de chansons en forme de vau de ville composé a
quatre parties, Paris, Le Roy et Ballard, 1573 ; CHARDAVOINE, Recueil des plus belles. Cités dans KHATTABI, Nahéma, « Du
voix de ville a I’air de cour : les enjeux sociologiques d’un répertoire profane dans la seconde moitié du XVle siécle », Seizieme
Siécle, Librairie Droz, 2013, p. 157-170, p. 158.

1 Les strophes étaient variées lors de ’interprétation, mais la musique notée est la méme pour chaque strophe.

12 Selon la définition de DUROSOIR, L ‘air de cour, 32-33.
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de la gaillarde semblablement double commune, rondoyante, moyenne ou héroique : du bransle

gay, du bransle simple, du bransle rondoyant, du tourdion [...]*

Le vaudeville a eu tant de succés en France qu’il sera ennobli, apprivoisé par la classe
supérieure de la sociéteé, et les grands poétes de la cour ont commencé a écrire des airs pour
qu’ils soient mis en musique dans le méme style, comme le montre la dédicace de Le Roy

présentée plus haut. L air de cour nait ainsi.

Au début, I’air de cour présente les mémes caractéristiques musicales du vaudeville. Les deux
« prennent souvent leurs sources dans les mémes textes et timbres et [...] pour les
contemporains, la différence entre les uns et les autres apparait souvent négligeable »4. Ainsi,
la définition donnée par Mersenne du vaudeville en 1636 est aussi applicable aux premiers airs

de cour :

La chanson que I’on appelle vaudeville est la plus simple de tous les airs et s’applique a toute
sorte de poésie que 1’on chante note contre note sans mesure réglée et seulement selon les
longues et les bréves qui se trouvent dans les vers, ce que I’on appelle mesure d’air, sous laquelle
sont compris le plain chant de I’Eglise, les faux-bourdons, les airs de cour, les chansons & danser

et a boire et les vaudeville!®

La distinction entre vaudeville et air de cour était donc plutot d’ordre social :

La terminologie voix de ville place en effet la ville au coeur d’un systéme de circulation musicale
et poétique tandis que la dénomination air de cour cherche a restreindre le fait musical au monde
des courtisans. De la ville a la cour, deux espaces qui se succeédent dans les intitulés de volumes
musicaux, se joue pourtant essentiellement une comédie des apparences. Le voix de ville et Iair

de cour sont en effet deux genres trés similaires [...]*

Apres le recueil de Le Roy utilisant le terme d’air de cour en 1571, de plus en plus de
publications utilisent le terme « air » (& partir de 1576) puis « air de cour » (a partir de 1596)*’.

Le terme « vaudeville » de son c6té prend progressivement une connotation péjorative.

La ou Chardavoine définissait le voix de ville comme un répertoire urbain, Mersenne le présente
davantage comme un genre « populaire » auquel il associe la figure de 1’artisan comme chanteur.

L’écart des discours entre Chardavoine et Mersenne laisse poindre une distorsion dans la

13 CHARDAVOINE, « Avis au lecteur », Recueil des plus belles.

14 DUROSOIR, L ’air de cour, 33.

15 MERSENNE, Marin, « Proposition XXII1 du Livre Second des Chants », Harmonie Universelle, Paris, 1636. Edition en fac-
similé avec préface de LESURE, Paris, C.N.R.S., 1975 citée dans DUROSOIR, L “air de cour, 6.

16 KHATTABI, « Du voix de ville a ’air de cour », 159.

17 CAIETAIN, Fabrice, Airs mis en musique a quatre parties, Paris, Le Roy et Ballard, 1576 et BALLARD, Pierre, Livre d airs de
court mis en musique a quatre et cing parties de plusieurs autheurs, Paris, Pierre Ballard, 1596.
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définition du voix de ville selon que 1’on se place dans les années 1570 ou en 1630. Dans le
premier cas, la culture urbaine semble encore partagée par toutes les classes sociales tandis que
dans le second, le cloisonnement plus important entre une culture urbaine, devenue plus ou
moins synonyme de « populaire », et une culture d’¢élite classerait le voix de ville au rang de

répertoire indésirable dans les cercles raffinés'®.

Le passage d’un terme a l’autre reflete donc deux réalités paralleles. D’un co6té, des
changements culturels ayant lieu a la fin du 16° siécle en France, ou la cour cherche a se
distinguer du reste, du commun de la société. Au méme temps, ce phénomene reflete les
politiques et les techniques des éditeurs cherchant a vendre leurs imprimés : relancer le genre
de chanson strophique en le détachant de son association avec une « poésie jugée désuéte », et

du terme, maintenant négatif, du « vaudeville »*°.

Une définition précise de I’air de cour est difficile a établir, du fait de la multiplicité de formes
et de styles dans lesquels il apparait?®®. Au début coexistent dans les mémes recueils des
chansons, des airs qui gardent les caractéristiques de danse et les thématiques populaires du
vaudeville, et des airs dont le rythme est modifié¢ pour s’adapter a celui du texte, influencés par
les principes de ’académie de Baif. Progressivement, la « mesure d’air », trés libre et
impossible de diviser en mesures, deviendra caractéristique du genre. Les airs de rythme

régulier deviendront plus rares.

De plus, les airs de cour apparaissent publiés sous plusieurs formats : airs polyphoniques (de
1576 a 1664), airs monodiques avec accompagnement de luth (1608-1643) ou airs a une voix
(1515-1628) 2.

Il n’est pas toujours ais¢ d’établir I’antériorité d une formule sur I’autre. La tablature est souvent
publiée la premiere [avant la version polyphonique], alors que, dans la tradition musicale, la
logique consiste plutdét a élaborer 1’écriture instrumentale a partir du modéle vocal

polyphonique?.

18 KHATTABI, « Du voix de ville a I’air de cour », 165.

19 « Celle de Mellin Saint-Gelais notamment » dans KHATTABI, « Du voix de ville a I’air de cour », 170.

20 Pour une synthése sur I’air de cour voir DUROSOIR, L air de cour. Pour I’évolution du méme voir PAQUETTE, « Regard sur
I’évolution ». Pour la deuxiéme moitié du 17° siecle voir GOULET, Poésie, musique et sociabilité.

2L Aiirs polyphoniques : de Airs mis en musique a quatre parties par Fabrice Marin Caiétain, Paris, Le Roy et Ballard, 1576 a
Airs a 4 de Jean Mignon, Paris, Robert Ballard, 1664. Airs monodiques : a partir de Airs de différents auteurs mis en tablature
de luth par Gabriel Bataille, Paris, Pierre Ballard, 1608 - sans tenir compte du Livre d’Airs de Cour miz sur le luth par Adrien
Le Roy, Paris : 1571, seul publié sous ces formats avant 1608 -. Le dernier livre d’airs monodiques n’est pas indiqué. Airs &
une voix : Neuf livres d’Airs de cour et de différents autheurs publiés par Pierre Ballard reprenant « presque systématiquement
les contenus des tablatures parues peu de temps avant, mais avec le seul dessus vocal ». Cités dans DUROSOIR, L air de cour,
8-9.

22 DUROSOIR, L air de cour, 8.
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Le genre de 1’air de cour peut donc se définir comme une piece strophique courte, en langue
vernaculaire et de thématique profane, dont le but ultime était le divertissement?®. Lors de
I’interprétation se pratiquait I’improvisation ornementale, les strophes ne se chantant jamais
deux fois de la méme maniére. Les airs apparaissaient soit dans des formats de monodie
accompagnee, tres majoritairement pour voix aigué et luth, soit en polyphonie vocale,

fréguemment a 4 ou 5 parties.

Cette présence, pour un méme corpus musical, de trois versions possibles et souvent réelles,
nous rameéne a un phénomene déja ancien dans I’histoire de la musique [...] : c’est celui de
I’utilisation d’un ‘timbre’, cet air préexistent aux paroles qui lui sont adaptées pour constituer

une nouvelle chanson?.

« L’age classique » de I’air de cour, dont la fonction courtisane est affirmée, commence
vraiment avec Guédron en 1602. Il laissera sa place aux chansons a boire et a danser

progressivement a partir de 1643%.

Image de I'Espagne en France
Pendant toute la deuxiéme moitié du 16° siécle la France est dévastee par les guerres de religion

entre catholiques et protestants (1562-1598). La misere régnait dans le peuple et le roi, Henri
I11, était détesté. Cependant, dans la cour, la vie artistique continuait et les imprimeurs Adrien
Le Roy et Robert Ballard assuraient une production musicale ou la chanson polyphonique
continuait a exister, mais se voyait peu a peu remplacée par le vaudeville et I’air de cour

polyphonique. Sous ce régne nait aussi le ballet de cour :

En 1581, a I’occasion des fétes données lors du mariage du Duc de Joyeuse avec Mademoiselle
de Vaudémont. Cet événement artistique [...] marque le point de départ de I’histoire d’un genre
auquel I’air de cour est intimement lié et qui devait s’illustrer a la cour de France jusqu'a la

naissance de 1’Opéra?®.

La prise du pouvoir par Henri 1V, roi de Navarre protestant, a été compliquée. La ligue
catholique, soutenue par 1I’armée espagnole de Philippe II, avait pris Paris et souhaitait imposer
un nouveau roi. Henri IV doit renoncer au protestantisme et négocier avec les villes tenues par
la ligue avant de pouvoir entrer a Paris et devenir roi légitime. « Paris vaut bien une messe ! ».

Le nouveau roi de France méne par la suite une politique fortement antiespagnole afin de

2 « Hormis quelques récits, surtout ceux de Pierre Guédron, I’air de cour n’a pas de registre expressif ou dramatique. L’art
musical, dans la société frangaise du XVIle si¢cle, n’est autre chose qu’un divertissement » DUROSOIR, L ‘air de cour, 10.
24DUROSOIR, L ’air de cour, 79.

25 DUROSOIR, L air de cour, 7 et 34.

26 DUROSOIR, L ’air de cour, 20.
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« déjouer les prétentions de Philippe II et de la Maison d’Autriche a la monarchie

universelle »%’.

Pendant le régne d’Henri IV I’imprimerie musicale continue sa production avec les éditeurs
Adrien Le Roy d’un c6té et Pierre Ballard (associé a sa mére depuis 1600) de I’autre. Les
recueils d’airs polyphoniques de Pierre Guédron ainsi que la collection de livres d’airs avec

tablature de luth commencée par Gabriel Bataille dominent la production?®,

Apres I’assassinat d’Henri IV (1610), Marie de Médicis, régente a la place de Louis XIII, signe
la paix de Fontainebleau (1611) avec I’Espagne. Une nouvelle période de relations entre les
deux pays commence alors. Le double mariage en 1615 de Louis XIII avec Anne d’Autriche
et d’Isabelle de Bourbon avec Philippe IV ouvre la porte de la cour frangaise a des intellectuels
espagnols. Malgré ce rapprochement, la « maison espagnole » de la nouvelle reine de France,

soupgonnée d’espionnage, est assez vite renvoyée en Espagne?®.

Ce fait illustre bien I’hostilité existant en France contre les Espagnols, résultat de I’inimitié¢
entre les deux pays, qui se déclareront la guerre en 1636. Les Espagnols étaient souvent
ridiculisés a travers des pamphlets, des caricatures et des gravures ainsi que dans la littérature
et dans les ballets de cour. Des caractéristiques telles que « I’orgueil démesuré, 1’esprit de
conquéte, I’imposture militaire, la grandeur factice, la bravoure de facade et I’incapacité d'étre
galant par excés de grossiéreté »° étaient reprochées aux Espagnols et ont mené a la création
de clichés, tels que les rodomonts et les capitans®’. Méme a I’extérieur de la cour « ils ne sont
pas toujours bien recus. Les gens du commun, les domestiques, et les passants, qui sont les

premiers contacts du voyageur, se moquent d’eux, les insultent ou leur jettent des pierres »%2,

En ce qui concerne la production musicale sous le regne de Louis XIlI1, le fils de Pierre Ballard,
Robert, hérite du privilege de son pére et continue @ monopoliser I’imprimerie musicale. L’air

de cour devient presque le seul genre imprimé a cette époque. C’est sous le régne de Louis XIII

27 Rico OsEs, L Espagne vue de France, 54.

28 DUROSOIR, L air de cour, 23.

2% OLIVAN SANTALIESTRA, Laura, « Retour souhaité ou expulsion réfléchie ? La maison espagnole d’Anne d’Autriche quitte
Paris (1616-1622) », in CALvI, Giulia et CHABOT, Isabelle (éd.), Moving Elites : Women and Cultural Transfers in the
European Court System, San Domenico di Fiesole, European University Institute, 2010, p. 21-32.

30 Rico OsEs, L "Espagne vue de France, 207.

81 L’adjectif rodomont apparait pour la premiére fois dans premiére moitié du 17¢ siécle pour désigner « un personnage
orgueilleux et vaniteux un guerrier qui se vante de sa force mais auquel sa lacheté fait perdre toutes les batailles. Son
comportement envers les femmes est aussi reconnu : il se proclame le plus estimé des dames, mais il apparait toujours le coeur
brisé et dédaigné par sa belle. » A I’origine, Rodomont est un héros dans Orlando Innamorato (1486) de Mateo-maria Boiardo.
Capitans est une autre incarnation du rodomont. Rico OsEes, L Espagne vue de France, 99.

32 ClorRANESCU, Alexandre, Le masque et le visage du baroque espagnol au classicisme frangais, Genéve, Droz, 1983, p. 36.
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que proliférent les salons (aristocratiques ou bourgeois) tenus par des femmes, et avec eux

I’image de I’honnéte homme. Le salon littéraire le plus important est celui de 1’Hotel de

Rambouillet (1630-1648).

Ces relations politiques et sociales entre la France et 1’Espagne se refletent dans la production
musicale de I’époque, notamment dans les ballets et les airs de cour. Dix airs de cour (en
francais) font allusion aux relations franco-espagnoles. Les thémes traités sont la paix de
Fontainebleau et le double mariage de 1615, les « sympathies » de Gaston d’Orléans (frere du
Roi de France) vis-a-vis des espagnols, le siége d’Arras contre les Espagnols (1654) et la

trahison du prince de Condé (qui a défendu les Espagnols durant les conflits de La Fronde)*2.

D’autres airs de cour témoignent de 1’image antiespagnole en France. Notamment le recueil
d’Etienne Moulinié de 1629 contient un dialogue entre un Espagnol et une Parisienne®*.
L’Espagnol est ridiculisé dans ses efforts galants, devant la francaise qui le méprise. Dans cet

air sont montrés tous les clichés antiespagnols de 1’époque®.

L’image négative de I’Espagne, présente en France pendant toute la premiére moitié du 17°
siécle, est nourrie par une grande campagne de propagande contre les Espagnols. Par la suite,
les victoires de la France face a I’Espagne ont rendu inutiles ces campagnes de propagande.
Sous le regne de Louis XIV (1643-1715), aprés son mariage avec Marie-Thérese d’ Autriche
(fille de Philippe IV, roi d’Espagne) et la signature de la paix des Pyrénées, « I'Espagne sera
vue dans les spectacles de la cour comme une ancienne puissance mondiale qui a été réduite ;

les allusions seront constantes mais dépourvues de malice et d'animosité »%°,

Mode espagnole et guitare en France
L’hostilit¢ des Francais envers les Espagnols ne peut empécher I’échange culturel et,

paradoxalement, I’admiration de la part des Francais pour la langue, la littérature et la musique
ibérique. Cela se traduit dans une mode espagnole a la cour, conséquence d’un 16° siécle ou

I’Europe était dominée par 1I’Espagne :

3 Rico OsEs, L 'image de I’Espagne, 274.

34 MOULINIE, Etienne, « Souffrez beaux yeux pleins de charmes », 3eme livre d airs de cour mis en tablature de luth et de guitare,
Paris, Pierre Ballard, 1629, f. 22.

% Rico OsEs, L image de I’Espagne, 283.

3% Rico OsEs, L ’Espagne vue de France, 81.
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Tous les satiriques du temps ont parlé de ces matamoros (...) Le ridicule n'empéche pas la mode, il
la prouve méme. En se moquant des espagnols, on les imitait d'autant plus. [...] On marcha, on se

Vétit, on parla, on écrivit espagnolesquement®’.

En effet, des produits espagnols étaient importés en France : 1’or américain, les gants d'Espagne
parfumés d’essences, le rouge d'Espagne, les draps de Ségovie, la cire espagnole et la laine,
ainsi que des manufactures de Toléde®®. De plus, I’étude de la langue espagnole ainsi que la
figure du professeur d’espagnol prennent de 1’importance : « En France, ni homme ni femme
ne manque a apprendre la langue castillane » écrit Cervantes®®. Des grammaires espagnoles sont
publiées ainsi que des nouvelles et des romans espagnols traduits en francais. L’ceuvre de
Cervantes, et notamment son Don Quijote, a €té le sujet de plusieurs éditions et traductions. 1l est
donc logique de trouver des piéces en espagnol dans les recueils d’airs de cour. L’incorporation
de danses d’origine espagnole dans les ballets de cour, telles que la sarabande et la chacone, illustre
également cette mode. La guitare et les castagnettes, instruments espagnols, ainsi que la harpe

(tres utilisée en Espagne) ont aussi €té incorporés dans les ballets de cour.

La guitare est connue en France depuis le 16° siecle ; il existe un répertoire important avec
tablature de guitare a quatre cordes, dont Adrien Le Roy a publié le premier ouvrage. La guitare
espagnole a cing cordes a été introduite en France au 17° siécle avec la méthode de Luis de
Bricefio, publiée & Paris en 1626 et contenant surtout des danses avec des textes en espagnol“°.
Il est possible que Bricefio ait fait partie d’une délégation envoyée a Paris pour préparer le
mariage de Louis XIII avec Anne d’Autriche (1615)*!. La préface de sa méthode fait allusion a
une querelle entre les partisans du luth et ceux de la guitare. Au cours du 17¢ siécle le style du luth
sera incorporé a la musique de guitare et des luthistes francais commenceront a jouer et a écrire
pour la guitare & cing cordes*?. Par exemple, le recueil d’airs de cour d’Etienne Moulinié de 1629

contient onze airs avec accompagnement de guitare.

Pendant le régne de Louis XIII, la guitare est utilisée tant dans la chambre du roi comme dans les

ballets de cour, qui représentent tous deux « partie vitale des rituels sociaux et politiques établies

37 FOURNIER, Edouard, « L’Espagne et ses comediens en France au XVIle siecle », Revue Hispanique, 1911, p. 21-31, p. 5,
Cité dans KiIHEL, Relaciones hispano-francesas en el siglo de oro, https://sites.google.com/site/enclavedepalabras/mis-
publicaciones/relaciones-hispano-francesas-en-el-siglo-de-oro (consulté le 03/12/2017).

38 Rico OsEs, L 'Espagne vue de France, 118-120.

39 « En Francia, ni varon ni mujer deja de aprender la lengua castellana », Miguel de Cervantes, Persiles y Sigismunda, Lib. 111, cap.
13. Cité dans KIHEL, Relaciones hispano-francesas. Traduction propre.

40 Bricefio, Metodo mui facillissimo.

41 TyLER, James et SPARKS, Paul, The Guitar and its music, from the renaissance to the classical era, New York, Oxford
University Press, 2002, 100.

42 TYLER et SPARKS, The Guitar and its music, 102.
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par le roi et son conseil »*. Pendant la premiére moitié du 17¢ siécle la guitare dans le ballet de
cour, freqguemment accompagnée des castagnettes, fait référence aux Espagnols, souvent dans des
roles moqueurs et des clichés tels que les rodomonts. Mais, « lorsque la guitare apparait dans les
mains de vrais Espagnols, et a coté d'un autre instrument comme la harpe, elle cesse d'étre
considérée comme sujet de moquerie et gagne son statut d'instrument de cour » *. C’est sous
le regne de Louis XIV que la guitare est vraiment acceptée par la cour : le roi lui-méme apprend

aen jouer.

L’hégémonie de I’Espagne en Europe au 16° siecle et les relations politiques compliquées entre
I’Espagne et la France au 17° siecle, avec des moments de guerre et de paix intermittents et des
mariages entre les souverains des deux pays, ont mené a la coexistence dans la cour de France
de sentiments contradictoires vis-a-vis des espagnols : haine, mépris, moquerie mais aussi

admiration et curiosité.

L'image antiespagnole est largement exploitée dans les livrets des ballets, alors qu'en paralléle,
les auteurs des airs de cour cherchent a imiter cette musique et que le public se divertit aux
dépens du capitan rodomont, réputé sentir I'ail, pour applaudir peu aprés un air en espagnol

accompagné au luth ou a la guitare et intégrer cette pratique a sa trés exigeante notion du bon

gout®,

Cette situation est le résultat d’un enjeu de pouvoir politique. En effet, une fois la France ayant
assuré sa victoire face a I’Espagne et toute ambition de cette derniére pour I’hégémonie
universelle s’étant écroulé, son image négative chez les Francais commence a disparaitre. A
partir de 1660, les capitans et rodomons, ainsi que les personnages issus de la littérature
espagnole, disparaissent des livrets des ballets de cour. Les danses espagnoles intégrées a ce
genre, la sarabande et la chacone, ne sont plus rattachées a I’Espagne. Les piéces en espagnol

disparaissent des recueils d’airs.

Airs de cour en espagnol : présentation et état de la question
Dans les recueils d’airs de cour ont été souvent incluses quelques piéces en langue étrangere

ou en dialecte, genéralement regroupées a la fin des recueils. Ainsi, des airs napolitains,

43 TYLER et SPARKS, The Guitar and its music, 107.
4 Rico OsEs, L Espagne vue de France, 126.
4 Rico OsEs, L ’Espagne vue de France, 212.
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gascons et méme turcs et suisses peuvent étre retrouves dans quelques-uns de ces recueils ;

mais ce sont surtout les airs italiens et espagnols qui prédominent %°.

Il y a 37 airs en espagnol dans les recueils d’airs de cour frangais imprimés entre 1578 et 1629’

Dans le tableau 1.1 sont répertoriés tous les airs en espagnol publiés dans des livres d’airs de

cour en France. Les recueils postérieurs ne contiennent guere d’airs en espagnol, a I’exception

des rééditions des recueils précédents et d’un air présenté dans le recueil de Moulinié de 1668,

Les airs en langue étrangere ou en dialecte, tres présents dans la premiére moitié du 17° siécle

dans les recueils francais, ont en effet beaucoup diminué dans la deuxiéme moitié du siecle.

Les éditeurs « optérent [...] pour illustrer la richesse de la poésie lyrique et de la musique

francaises »*°.

Tableau 1.1 : Les airs en espagnol dans les recueils d'airs de cour publiés en France

Livre Airs de cour en espagnol Formation
Fabrice Marin Caietain, Second livre | Madre a I'amor quiéro Quiatre voix
d’airs (Paris: Le Roy et Ballard, I 4 Ia spi I
1578) Falsa més la spiga de ruela
Guillaume Tessier, Premier livre | No ay en la tierra tal brio Quatre voix
d’airs (Paris: Le Roy et Ballard, h q
1582) Como haran dos
De unos ojos bellos
Charles Tessier, Airs et villanelles | Alla nel monte Quiatre voix
(Paris : Le Roy et Ballard, 1604) . .
Una pastor hermosa Cing voix

Gabriel Bataille, Airs de différents
auteurs (Paris : Pierre Ballard, 1608)

Passava amor suarco dessarmado

Une voix et luth

Gabriel Bataille, Second livre d’airs
de différents auteurs (Paris: Pierre
Ballard, 1609)

Aver mil damas hermosas
El baxel esta en la playa
Vuestros 0jos tienen

Rio de Sevilla

Claros ojos bellos

De mi mal nace mi bien

En el valle Ynes

Une voix et luth

46 \/oir DUROSOIR, L ‘air de cour, 47, 121 et 206 pour le détail d’airs en langue étrangére dans les recueils d’airs de cour.
4 Répertoriés grace a Iaide de : GUILLO, Pierre | Ballard et Robert |11 Ballard et Rico OsEs, « Los airs de cour en espafiol ».
48 MOULINIE, Etienne, VI. Airs a 4 & 5 parties avec la basse continue, Paris, Robert Ballard, 1668. A cette épogue on parle

plutot d’airs sérieux.

49 GouLET, Poésie, musique et sociabilité, 62. Voir « le refus des langues étrangéres et des dialectes », 60-62.
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Dezid como puede ser
Pues que me das a escoger

Quien quiere entrar

Pierre Ballard, airs a quatre de
différents auteurs (Paris: Pierre
Ballard, 1613)

Si sufro por ti morena

Quiatre voix

Gabriel Bataille, Cinquieme livre
d’airs de différents (Paris: Pierre
Ballard, 1614)

Si sufro por ti morena

Pasacalle, la folie : yo soy la locura

Une voix et luth

Antoine de Boesset, Airs de cour a
quatre et cing parties (Paris : Pierre
Ballard, 1617)

Una musiqua le den

Antoine de Boesset, Quatriéme livre
d’airs de cour a quatre et cing parties
(Paris : Pierre Ballard, 1624)

Frescos ayres del prado

Cing voix

Antoine de Boesset, 12e livre d’airs
de cour mis en tablature de luth
(Paris : Pierre Ballard, 1624)

Frescos ayres del prado

Une voix et luth

de cour et de differents auteurs
(Paris : Pierre Ballard, 1626)

Si me nacen colores morena
Digame quanto ha

Ojos si quiereis vivir
Repicavan las campanillas

Si matais cuando mirais

Etienne Moulinié, Airs de cour & | Embia me mi madre Trois voix
quatre et cing parties (Paris: Pierre

Ballard, 1625)

Pierre Ballard, Septieme livre d’Airs | Sinegro tengo la mano Une voix

Etienne Moulinié, Troisieme livre
d’airs de cour mis en tablature de luth
et de guitare (Paris: Pierre Ballard,
1629)

Quando borda el campo verde
Ribericas del rio mansanares
Repicavan las campanillas

Por la verde orilla del claro Tormes

Orilla del claro Tajo

Une voix et
guitare

Etienne Moulinié, Sixiéme livre d’Airs
a4 &5 parties avec la basse continue
(Paris : Robert Ballard, 1668)

Clori sobr'el lido del mar

Deux ou trois
VOoix>0

50 On pourrait supposer que cet air est a 2 ou 3 parties puisque la partie de haute-contre contient des portées vides. CEURDEVEY,

Etienne Moulinié, 115.
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Il est important de signaler que ces airs ont eté publiés a des moments ou les relations franco-
espagnoles étaient différentes. Ceux de Caiétain et G. Tessier ont été publiés pendant les
dernieéres décennies d’hégémonie espagnole. Ceux de C. Tessier et les premiers de Bataille
apparaissent pendant le regne d’Henri 1V, période de guerre entre les deux pays. Ceux de
Bataille de 1614, aprés la paix de Fontainebleau mais avant 1’arrivée d’Anne d’Autriche. Et,
finalement, ceux de Boesset et ceux de Moulinié, sous le régne d’Anne d’Autriche, pendant

lequel la tension entre les deux pays augmentait avant que la guerre ne soit déclarée en 1635°L.

Il peut étre observé que cing airs en espagnol sont répétés : Si sufro por ti morena est présent
dans le recueil de Pierre Ballard de 1613 et dans celui de Gabriel Bataille de 1614. Repicavan
las campanillas apparait dans le septiéme livre d’airs de différents auteurs de 1626 a une voix
seule et ensuite avec tablature pour guitare dans le recueil d’Etienne Moulinié de 1629. Frescos
ayres del prado existe en version polyphonique et version monodique dans les deux recueils

d’Antoine de Boesset parus en 1624.

Presque tous ces airs ont été conserveés dans leur intégralité, mais quelques parties de certains
recueils polyphoniques ont été perdues. La partie d’alto manque pour le recueil de Caietain de
1578 (contenant Madre a I'amor quiéro et Falsa més la spiga de ruela), pour celui de
Guillaume Tessier de 1582 (contenant No ay en la tierra tal brio, Como haran dos et De unos
o0jos bellos) et pour le recueil polyphonique de Boesset de 1624 (contenant Frescos ayres del
prado). Du recueil de 1625 d’Etienne Moulinié (contenant Embia me mi madre) on n’a
conservé que la partie de dessus. De celui de 1668 du méme compositeur (contenant Clori

sobr'el lido del mar) on a seulement conservé les parties de dessus et de haute-contre.

La plupart de ces airs et leurs poésies sont anonymes. Il y a quelques exceptions : tous les airs
en espagnol dans le Septieme livre d’airs de cour de différents auteurs de 1626 sont attribués
a Etienne Moulinié, et 1’air Pasacalle, la folie: yo soy la locura dans le recueil de Gabriel
Bataille de 1614 est attribué a Le Bailly.

Sur la partition de ce dernier air est indiqué qu’il appartient a un ballet. C’est le seul des airs

en espagnol a appartenir a un ballet de cour. Malheureusement le titre du ballet en question

51 Rico OsEs, « Los airs de cour en espafiol », 68.
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n’est pas indiqué sur la partition et son texte n’apparait dans aucun livret de 1’époque®2. On ne

peut donc savoir de quel ballet il s’agit.

Dans aucun de ces airs, il n’est question ni de clichés ni des themes antiespagnols. Rico Osés
affirme que les airs en espagnol présentent un modele stylistique différent des airs francais
« qui les rapproche davantage des compositions espagnoles de la Renaissance et du premier
baroque » et qu’« il semble évident que ce répertoire, déja existant, parvient en France ou les
compositeurs de la cour, le trouvant assez séduisant ou assez ‘moderne’, décident de
I’introduire dans leurs recueils »*3. Elle propose des voix d’entrée de ce répertoire en France :
les musiciens royaux, les musiciens du duc de Pastrana lors de son entrée a Paris afin de
négocier la Paix de Fontainebleau, les troupes de théatre espagnoles installées dans des foires

a Paris, la littérature espagnole, et finalement, par voie de I’Italie ou les Flandres®*,

Les airs de cour en langue espagnole publiés en France entre 1578 et 1668 n’ont pas encore
fait I’objet d’une étude exhaustive. Seule Clara Rico Osés leur consacre un chapitre dans sa
thése publiée en 2005°, ol elle répertorie les airs en espagnol publiés dans les recueils d’airs
de cour entre 1608 et 1629 ; elle en propose aussi des transcriptions dans les annexes de sa
these. Rico Osés établit comme hypothese que ce répertoire existait déja avant son apparition
dans les recueils francais. Pour soutenir cette idée elle releve des sources littéraires et/ou
musicales, espagnoles ou en langue espagnole, présentant des concordances avec ce répertoire.

Le méme auteur a publié un article a ce sujet en 2014°’.

Avant elle, un mémoire de maitrise datant de 1994 avait traité des correspondances de ce
répertoire avec la poésie espagnole de 1’époque et avait proposé des transcriptions pour les airs

polyphoniques®®.

D’autres auteurs se sont intéressés a ce répertoire, en mentionnant son existence et son intérét.

Louis Jambou, dans un article paru en 2007, mentionne 1’existence des airs en espagnol et

52 acroix, Paul (éd.), Ballets et Mascarades de Cour de Henri 111 & Louis XIV (1581-1652), Genéve, J. Gay et fils, 1868.
Cité dans Rico OsEs, « Los airs de cour en espafiol », 58.

%8 Rico OsEs, L Espagne vue de France, 129.

5% Rico OsEs, L’image de I’Espagne, 291-296 : Anne d’Autriche n’a pu amener en France une troupe espagnole dii aux
relations négatives entre les deux pays, mais il parait vraisemblable que les musiciens de la cour aient cherché un répertoire
pour faire plaisir a la reine. Cing musiciens, quatre joueurs de hautbois et deux trompettes ont accompagné le Duc de Pastrana
dans son voyage a Paris, mais leurs noms sont inconnus. Des références a des troupes de théatres espagnoles en 1604, 1613,
1618 et 1634 ont été repérées et signalées par Rico Osés, mais leurs répertoires ne sont pas connus. Des sources contenant
quelques-uns des airs en espagnol ont été repérées en ltalie, elles sont mentionnées dans le chapitres 11 et 111 de ce mémoire.
% Premier (1578) et dernier (1668) air de cour en langue espagnole retrouvés dans les recueils d’airs de cour frangais.

% Rico OsEs, L image de I’Espagne.

57 Rico OsEs, « Los airs de cour en espafiol ».

%8 CANALES RuIz, José, L ‘air de cour Espagnol en France (1578-1629), Mémoire de master, Université de Paris IV Sorbonne,
1994.
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présente leurs compositeurs, notamment Etienne Moulinié®. Alvaro Torrente évoque dans son
livre sur la musique espagnole du 17° siécle I’existence d’une « trentaine de compositions en
espagnol recueillies en anthologies imprimées étrangeres [en dehors de 1’Espagne], surtout
francaises »®. Il cite les recueils de Gabriel Bataille publiés entre 1608 et 1614 et ceux
d’Etienne Moulinié¢ de 1624 et 1629. 1l déduit du traitement rythmique de I’air Por la verde
orilla del claro Tormes (Moulinié, 1629) qu’il s’agit de « 1’adaptation par un musicien francais

[Moulinié] des complexités rythmiques de la musique espagnole prises a 1’oreille » ®1.

Georgie Durosoir, dans son livre sur 1’air de cour publié en 1991 consacre une petite partie aux
airs de cour en espagnol, notamment ceux d’Etienne Moulinié. Elle affirme que « comme la
plupart de ceux qui les ont précédés, les airs de Moulinié résultent de textes en espagnol mis
en musique a la frangaise », mais que, « sans que 1’on puisse parler de caractére espagnol des
mélodies, il existe un certain nombre d’éléments qui concourent a donner a ces airs une légere
couleur locale : ce sont essentiellement les rythmes de 1’accompagnement et le timbre de la

guitare »°2, Elle transcrit en mode d’exemple I’air Repicavan las campanillas de Moulinié®3.

D’autres transcriptions de quelques-uns de ces airs ont été proposées. John Baron a transcrit
trois airs de cour en espagnol dans son ouvrage Spanish art songs in the XVIIith Century®* :
Dezid como puede ser, Si sufro por ti morena et Yo soy la locura. Le méme auteur, dans un
article publié en 1977, compare quelques airs de cour en Espagnol publiés en France avec des

sources italiennes comportant les mémes titres®®.

Théodore Gérold, dans sa thése publiée en 1921, et Miguel Querol Gavalda, dans son ouvrage

sur la musique espagnole du 17¢ siécle publié en 1988, signalent la présence d’airs en espagnol

dans les recueils d’airs de cour frangais et transcrivent 1air El baxel esta en la playa®®.

59 JaMBOU, Louis, « Los ejes de la musica francesa de la primera mitad del siglo XV11. Parametros para estudios comparativos
entre Francia y Espafia », Recerca Musicologica XVII-XVIII, 2007, p. 93-120.

60 « [...] treintena de composiciones en castellano recogidas en antologias impresas extranjeras, sobre todo francesas ».
ToRRENTE, Alvaro (éd.), Historia de la misica en Espafia e Hispanoamérica. Vol. 3. La musica en el siglo XVII, Madrid,
Fondo de cultura econémica, 2016, Traduction propre.

61 «[...]1a adaptacion por un musico francés de las complejidades ritmicas de la miisica espafiola tomadas de oido » TORRENTE,
Historia de la mUsica en Espafia, 257-258. Traduction propre.

52DUROSOIR, L ‘air de cour, 272-273.

63 Durosoir, L air de cour, 273-274.

64 BARON, John H., Spanish Art Songs in the XVIIth Century (Recent Researches in the Music of the Baroc Era). Vol. XLIX.,
Madison, A-R Edition, 1985.

8 BARON, John H., «Secular Spanish Solo Song in Non-Spanish Sources, 1599-1640 », Journal of the American
Musicological Society, n° 1, 1977, p. 20-42.

8 GEROLD, Théodore, L art du chant en France au XVIle siécle, Thése, Université de Strasbourg, 1921 ; QUEROL GAVALDA,
Miguel, Canciones a solo y duos del siglo XVII, musica barroca espafiola, vol. IV, Barcelona, CSIC, 1988.
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Henri Pruniéres transcrit dans son ouvrage sur le ballet de cour publié en 1914 I’air Yo soy la
locura®’. Cet air a aussi été transcrit et analysé par Thomas Walker dans son article sur les

origines de la Ciaccona et la Passacaglia®®.

Tous les airs datant de 1608 & 1629 ont été transcrits dans la these de Rico Osés. Des éditions
modernes de tous les airs dans les recueils d’Etienne Moulinié et ceux qui lui sont attribués
ainsi que pour les airs de Charles Tessier ont été publiés®. L’air Pues que me das a escoger du
recueil de Bataille de 1609 est inclus dans 1’édition d’airs de Guédron de Durosoir, de méme

que sa « traduction » en francais, Le premier jour que je vis™.

Le processus d’assimilation d’airs espagnols dans le corpus d’airs de cour frangais reste encore
un sujet a explorer. Rico Osés soutient que le répertoire est importé et que les auteurs francais
«se sont limités a I’adapter au golt frangais pour donner une touche exotique a leurs
ceuvres »'*. Cependant, I’auteure n’étudie pas comment ces airs ont été adaptés ou modifiés.
Elle affirme aussi, de facon presque contradictoire, que « les airs en espagnol proposent un
modéle stylistique qui s’éloigne complétement de I’art courtisan francais du moment »'2,
Pourquoi affirme-t-elle que les airs ont été adaptés au goiat frangais s’ils s’éloignent
completement du style francais ? Cette contradiction apparente s’explique par un processus
d’assimilation non encore étudié. En effet, cette auteure liste dans son analyse seulement des
éléments « francais » ou des éléments « espagnols » (se basant sur des travaux analytiques sur
des chansonniers espagnols du 17¢ siécle’®) présents dans quelques airs, sans proposer de

réflexion sur le processus de transfert culturel qui a eu lieu’.

En somme, si les airs en espagnol ont déja été étudiés par d’autres auteurs, notamment par Rico
Osés, une analyse exhaustive et une réflexion sur I’assimilation des airs espagnols en France

reste & établir. Ce mémoire propose une contribution pour approfondir ce sujet.

67 PRUNIERES, Henry, Le ballet de cour en France avant Benserade et Lully, Paris, Laurent, 1914.

8 WALKER, Thomas, « Ciaccona and Passacaglia: Remarks on Their Origin and Early History », Journal of the American
Musicological Society, n° 3, University of California Press on behalf of the American Musicological Society, 1968, p. 300-320.
69 COEURDEVEY, Etienne Moulinié ; DoBBINS, Frank (éd.), BEuvres complétes : chansons, airs et villanelles, Turnhout, Brepols,
2006.

0 DUROSOIR, Georgie, Pierre Guédron. Les airs de cour, Versailles, Centre de musique baroque de Versailles, 2009, p. 32.

"1 « Estos autores se limitaron a adaptarlo al gusto francés para dar un toque exotico a su obra ». Rico OsEs, « Los airs de cour
en espafiol », 49. Traduction propre.

2 « Los airs en espafiol proponen un modelo estilistico que se aleja completamente del arte cortesano francés del momento »
Rico Osks, « Los airs de cour en espafiol », 68.

73 Notamment les études du Cancionero de Sablonara et de Tonos castellanos-B pour les airs polyphoniques ETzion, Judith,
The Cancionero de la Sablonara. A Critical Edition., London, Tamesis Books, 1996; ARRIAGA, Gerardo et FRENK, Margit,
« Romances y letrillas en el cancionero Tonos castellanos-B (1612-1620) », in MUsica y literatura en la Peninsula Ibérica
1600-1750 : actas del Congreso Internacional, (Valladolid, febrero, 1995, Villaloid, Uva, 1997. Pour les airs monodiques :
QUEROL GAVALDA, Canciones a s6lo y duos.

74 Cette théorie sera définie et discutée de fagon approfondie dans le chapitre IV de ce mémoire.
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Chapitre Il : Les airs en espagnol du livre de Bataille (1609)
Dans ce chapitre sont exposés les dix airs en espagnol du Second livre d’airs de différents

auteurs mis en tablature par Gabriel Bataille (Paris, 1609). En premier lieu seront briévement
présentés Gabriel Bataille ainsi que ses six livres d’airs de différents auteurs, et plus
précisément les contenus du livre de 1609. Ensuite seront commentées les caractéristiques des
dix airs en espagnol de ce livre, remarquant le lien entre cux et le répertoire d’airs de cour
francais. Nous discuterons préalablement les caractéristiques poétiques des airs, puis leurs
caractéristiques musicales relatives a la forme, la mélodie, I’harmonie, la relation texte-

musique, et le rythme.

Gabriel Bataille et |a série de livres d’airs de différents auteurs
Gabriel Bataille (1575-1630), Maitre de la Musique de la Reine entre 1619 et 1630, publie chez

Pierre Ballard les six premiers recueils d’Airs de différents auteurs mis en tablature de luth,
entre 1608 et 1615. Dans ces recueils Bataille met en tablature plus de 400 pieces, dont des airs
de cour francais (329), des airs italiens (2) et espagnols (12), des airs de ballet (50), des récits
(10), des dialogues (8) et des psaumes (12). Les différents types de piéces contenus dans
chaque recueil par Bataille sont illustrés dans le tableau 2.1. Cette série de livres aurait été
suivie de ceux de Pierre Ballard, Antoine Boesset, Etienne Moulinié et Louys de Rigaud, pour

compléter une collection de 25 livres publiés entre 1608 et 1643.

Tableau 2.1: Contenus des six recueils d'Airs de différents auteurs par Gabriel Bataille (1608-1615)7

I 11 11 v \Y% VI
1608 1609 1611 1613 1614 1615 Total
Airs francais 68 56 58 52 55 40 329
Airs espagnols 1 10 1 12
Airs italiens 1 1 2
Airs de ballet 6 5 9 10 10 10 50
Récits 2 3 5
Récits de ballet 1 4 5
Dialogues 2 2 2 2 8
Psaumes 3 1 2 4 1 1 12
Divers* 2 1 3
Total 79 72 75 73 70 57 426

*Spécifiés : odes, complaintes, vers mesurés

75 DUROSOIR, L air de cour, 121.
6 Source : DUROSOIR, L air de cour, 121
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Les auteurs des airs ne sont généralement pas cités dans ces livres. Bataille le fait seulement de
facon trés sporadique et surtout dans ses cinquieme et sixiéme recueils. Quelques auteurs des
airs des quatre premiers livres de Bataille ont été identifiés’’. Entre les auteurs les plus présents
dans I’ensemble des recueils des airs mis en tablature par Bataille ressort Guédron en premier
(51 airs), suivit de Bataille lui-méme (35 airs). Le tableau 2.2 montre les auteurs identifiés dans

les six recueils de Bataille.

Ces livres ne contiennent pas de piéces liminaires : aucune dédicatoire, ni avis au lecteur, ni

hommage a Bataille ou aux auteurs des airs ne sont présents.

Tableau 2.2: Auteurs identifiés dans les six recueils d'Airs de différents auteurs par Bataille™

| 1 ]| v \Y% Vi
1608 | 1609 | 1611 | 1613 | 1614 | 1615 Total

Bataille 5 5 5 7 5 8 35
Besard 1 1
Boesset 1 1 6 5 13
Castro 1 1
Chevalier 1 1
Courias 1 1
Courville 3 2 5
Guédron 18 1 1 9 11 11 51
Le Bailly 3 2 5
Le Blanc 1 1
Le Fevre 2 2
Mauduit 2 2
Salmon 1 1 2
Sauvage 4 4
Savorny 1 1 1 3
C. Tessier

G. Tessier 1 1 2
Vincent 1 1 5 6 13

Le deuxiéme recueil de Bataille (1609) contient un total de 72 pieces, dont 56 airs francais, 10
airs en espagnol, 5 airs de ballet et 1 psaume. Il s’agit du livre avec la plus grande quantité
d’airs en espagnol, non seulement dans cette collection, mais dans tous les recueils d’airs de

cour conserveés (voir tableau 1.1 pour une liste de tous les airs en espagnol dans des recueils

7 Par A. Verchaly et Th. Gérold, cités dans DUROSOIR, L air de cour, 121
8 Source : DUROSOIR, L ‘air de cour, 121.
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frangais). Les airs en espagnol sont réunis a la fin du recueil, suivis d’un dernier air et du
psaume. Dans la table de contenus ils sont listés sous le titre « airs espagnols ». Ce titre semble
indiquer une vraie « origine » espagnole des airs, du moins pour 1’éditeur. Les auteurs des airs
identifiés dans ce recueil sont Bataille lui-méme (5 airs), Chevalier (1), Guédron (1) et

Guillaume Tessier (1). Aucun d’entre eux n’a été signalé par I’¢diteur dans la source.
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Figure 2.1 : Livre d airs de différents auteurs mis en tablature de luth par Gabriel Bataille, Pierre Ballard, 1609

I serait intéressant de rechercher dans ’histoire du recueil pour apporter des réponses a propos
des propriétaires de ce livre, des personnes qui ont chanté ce répertoire et s’il s’agissait de
Frangais qui parlaient ’espagnol. Nous savons par exemple que, au-dela des musiciens
professionnels, Richelieu, Louis XIII et Anne d’Autriche apprenaient a jouer le luth”®. Anne
d’Autriche, entrée en France six ans apres la publication de ce livre, chantait elle-aussi ces airs
en espagnol ? Les réponses a ces quelques interrogations qui échappent aujourd’hui a la portée
limitée de ce travail, pourraient étre adressées dans le futur pour aider a comprendre les

mécanismes de réception de cette musique.

Les airs en Espagnol de Bataille (1609)
Les dix airs en espagnol contenus dans ce recueil sont listés en ordre d’apparition dans le

tableau 2.3.

7 DUROSOIR, L air de cour, 115.
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Tableau 2.3: Airs en espagnol dans le recueil de Bataille (1609)

Airs en espagnol (Bataille, 1609) Feuillet
Aver mil damas hermosas 60v
El baxel esta en la playa 61v
Vuestros 0jos tienen 62v
Rio de Sevilla 63v
Claros ojos bellos 64v
De mi mal nace mi bien 65r
En el valle Ynes 66v
Dezid como puede ser 66V
Pues que me das a escoger 67v
Quien quiere entrar 68v

L’analyse poétique et musicale des airs en espagnol permet d’établir des liens entre les piéces
et de definir leur langage musical, ainsi que leur rapport avec les autres airs contenus dans ce
recueil.

Poésie

Dans cette section nous allons en premier lieu proposer les définitions des formes poétiques les
plus utilisées en Espagne a la fin du 16° et le début du 17° siécle, dont quelques-unes sont
présentes dans les airs en espagnol de Bataille. Ensuite nous commenterons les caractéristiques

poétiques des dix airs étudiés, concernant notamment les thématiques utilisées et la forme.

Formes poétiques espagnoles : contexte et définitions
La fin du 16° siecle amene en Espagne une profonde rénovation poétique. Les thématiques

épiques sont remplacées par I’amour et le pastoral, de caractére plus léger et méme
humoristique. Quant aux formes, le villancico traditionnel, le romance classique et les formes
poétiques italiennes (sonetos, estancias, liras et octavas reales) sont remplacées a partir de
1580 par de nouvelles formes, ou des formes traditionnelles renouvelées, avec la génération de
Lope de Vega et Luis de Géngora. Ainsi, le nouveau romance, la letrilla, et la seguidilla passent
adominer le répertoire espagnol®. Les types de strophes et de formes poétiques espagnoles qui

seront mentionnées dans ce chapitre sont définis par la suite®!.

= Letrilla : selon Géngora, la letrilla est une composition poétique sur thématiques
lyriques (amoureuses), satiriques, burlesques, ou sacrées®?. Il existe au 17° siécle
beaucoup de variations de la forme letrilla, toutes basées sur le schéma du villancico

du 16°. La distinction entre le villancico et la letrilla au 17 siécle est plutét de contenu

8 TorRENTE, Alvaro (éd.), Historia de la mésica en Espafia e Hispanoamérica. Vol. 3. La masica en el siglo XVI1, Madrid,
Fondo de cultura econémica, 2016, p. 196.

81 Définitions a partir de QuiLis, Antonio, Métrica espafiola, Barcelone, Ariel, 1996; BAEHR, Rudolf, Manual de versificacion
espafiola, Madrid, Gredos, 1969; ETzIoN, Judith, The Cancionero de la Sablonara. A Critical Edition., London, Tamesis
Books, 1996, p. xxxix - xlviii; et TORRENTE, Historia de la misica, 196-245.

82 Cité dans ETzIoN, The Cancionero de la Sablonara, xli.
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et non de forme. A partir de la reforme poétique de 1580, le premier serait plutot
consacré aux genres paraliturgiques, et le deuxiéme aux thématiques profanes, souvent
satiriques ou burlesques. La letrilla de base est composée de trois parties :

1. Lacabeza, ou la « téte » : strophe d’un nombre variable de vers (souvent entre
deux et quatre), dont les derniers font office de refrain.

2. La copla: strophe d’un nombre variable de vers, contenant une mudanza
(plusieurs vers, souvent rimant entre eux sous schémas variables de rime, mais
de rime différente a celles de la cabeza), enlace (vers rimant avec le dernier vers
de la mudanza) et vuelta (vers rimant avec les derniers vers de la cabeza, faisant
le lien avec la represa)

3. Larepresa : refrain composé par les derniers vers de la cabeza

Dans une letrilla, il peut avoir plusieurs coplas alternées avec des represas. Il existe de
variations de cette forme, comme par exemple, le romance-letrilla.

Quintillas : strophe composée par cing vers octosyllabes de rime consonante avec des
dispositions de rimes variables, respectant pour la plupart quelques conditions ; il ne
doit pas avoir trois vers consécutifs avec la méme rime, les deux derniers vers ne
doivent pas présenter la méme rime, et aucun vers doit étre libre (sans rime). Les
possibilités sont donc : ababa, abaab, abbab, aabab, aabba.

Redondilla : quatrain composé de vers de arte menor, normalement octosyllabes, et de
rime consonante. Selon la disposition des rimes on distingue plusieurs types, dont la
redondilla de rima abrazada (de rime embrassée), utilisée surtout a partir du Siecle
d’Or espagnol.

Romance : la romance traditionnel au 16° siecle était une longue série de vers
octosyllabes (souvent groupés musicalement en quatrains). A partir de 1580 il existe de
romances corridos (sans refrain) ou de romances con estribillo (avec refrain, plus
récurrent dans les textes a chanter). Ces nouveaux romances se différencient des
précédents par une segmentation plus claire en quatrains octosyllabes, en qu’ils évitent
I’utilisation de rimes consonantes, et par I’utilisation de procédés poétiques, tels que
I’effet d’écho, I’énumération, et des diverses techniques descriptives.

Seguidilla : le terme seguidilla peut se référer a un type de vers, a une strophe ou a une
danse. Concernant la strophe, il s’agit d’un quatrain alternant des vers heptasyllabes ou
hexasyllabes et des vers pentasyllabes, avec rime assonante dans les vers pairs (7-5a-7-
5a ou 6-5a-6-5a). La longueur des vers peut cependant varier: on retrouve

d’octosyllabes dans les vers impairs, et de facon plus exceptionnelle, des hexasyllabes
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ou d’octosyllabes dans les pairs. Chanson médiévale stylistiquement transformée au 16°
siecle, la seguidilla est 1’une des strophes les plus utilisées dans le Siécle d’Or espagnol.
Elle se retrouve surtout en tant que refrain dans les romances et letrillas ou, dans le
répertoire du théétre et paraliturgique, dans des longues séries de seguidillas.

= Sextilla de pie quebrado : la sextilla est une strophe de vers de arte menor (8 ou moins
syllabes) avec plusieurs combinaisons de rime possible (aabaab, abcabc, ababab, entre
autres). La variante la plus utilisée est la sextilla de pie quebrado, dont les vers 1, 2, 4
et 5 sont octosyllabes, tandis que les vers 3 et 6 sont tétrasyllabes.

= Terceto et Tercerilla : les strophes de trois vers utilisées en Espagne a partir de la
Renaissance proviennent des formes italiennes. Les tercetos sont composés par des vers
de arte mayor (plus de huit syllabes) avec des schémas rimiques variés. Cette strophe
serait ensuite adaptée aux formes espagnoles avec I’utilisation de vers de arte menor.
Les tercets hexasyllabes sont appelés tercerillas, dont le schéma rimique le plus
commun est a-a.

= Zéjel : il s’agit d’une forme populaire écrite normalement en octosyllabes. Sa structure
a trois parties ressemble celle de la letrilla : un refrain (souvent composé d’un ou deux
vers), une deuxiéme strophe contenant une mudanza (de trois vers monorimes) puis une

vuelta (un vers rimant avec le refrain), et finalement une reprise du refrain.

Ces formes se retrouvent, avec plus ou moins de variations, dans les airs en espagnol de Bataille

traités dans ce chapitre.

Les poémes des airs espagnols de Bataille
Les textes de chaque air sont transcrits tels que dans la source dans I’annexe 2.1. Les airs

retranscrits en espagnol moderne, ainsi que leurs traductions en francais, sont présentés dans
I’annexe 2.2. Afin de comprendre le compte syllabique de ces poemes, il est important de noter
la différence entre les syllabes métriques et les syllabes phonétiques. En effet, selon les regles
de la métrique espagnole, lorsqu’un vers fini avec un mot dont I’accent tonique se trouve sur
la derniere syllabe phonétique, une syllabe supplémentaire doit s’ajouter au compte syllabique
pour des fins métriques et poétiques. De méme, lorsque I’accent tonique se trouve sur
I’antépénultiéme syllabe du vers, on doit supprimer une syllabe du compte phonétique.
Finalement, lorsque I’accent tonique se trouve sur la pénultieme syllabe du vers, le compte des

syllabes métriques est égal au compte phonétique®.

8 Voir QuiLis, Métrica espafiola, 28.
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Il est intéressant a noter que quelques airs présentent des « francisements », c¢’est- a- dire, des
mots ou des phrases écrits a la maniére francaise dans des textes en espagnol. C’est le cas
notamment des prépositions « a » accentuées (Aver mil damas hermosas, Claros ojos bellos,
De mi mal nace mi bien) et des apostrophes entre les mots (« m ayude » dans Aver mil damas
hermosas, « d’amor » dans Vuestros 0jos tienen, « s’aveys d’acabarme » dans Claros 0jos
bellos, « d’un pino » dans En el valle Ynes). Si I’on peut constater dans les textes des éléments
de francisement, alors la question surgit: la musique de ces airs, a-t-elle aussi été

« francisée » ? et si oui, comment ?

Des thématiques prédominantes dans ces airs peuvent étre repérées. Il est question de I’amour
non réciproque dans trois airs (Aver mil damas hermosas, De mi mal nace mi bien et En el valle
Ynes). Dans trois autres airs il s’agit du regard de la bien-aimée (Claros ojos bellos, Dezid como
puede ser et Vuestros 0jos tienen). Six des dix airs en espagnol présents dans ce recueil traitent
alors sur I’amour, théme prédominant dans les six livres d’airs de cour mis en tablature par
Bataille. En effet, le théme de I’amour prédomine dans ces livres avec plusieurs tendances,
telles que la cruauté de la dame, les jeux de séduction, les pleurs de I’amant, 1’absence de la
bien-aimée, entre autres®. Il faut dire que dans les six airs en espagnol en étude, traitant sur

I’amour, le theme prédominant est celui des jeux de séduction.

La thématique du bateau qui se fait a la mer est traitée dans deux des airs en espagnol étudiés
(El baxel esta en la playa et Quien quiere entrar). Finalement, un air en espagnol traite sur la
thématique de la fortune (Pues que me das a escoger) ; et un autre, la riviere en tant que
frontiére a franchir (Rio de Sevilla). Ces themes ne sont pas mentionnés par Durosoir comme

des thémes récurrents dans les six recueils de Bataille.

Des formes poétiques ibériques se retrouvent dans les airs en espagnol de Bataille (1609). Les
deux airs portant sur la thématique du bateau présentent forme de letrilla® : El baxel esta en la

playa et Quien quiere entrar (voir tableau 2.4).

84 DUROSOIR, L ‘air de cour, 129.
8 Rico Osés considére Quién quiere entrar comme étant un villancico (Voir Rico OsEs, L’image de I’Espagne, 317).
Cependant, vu que la thématique est profane, il est plus pertinent de ’appeler letrilla.

33



Tableau 2.4: La forme letrilla dans El bajél esta en la playa et Quién quiere entrar (Bataille, 1609)8

1 | El bajél est4 en la playa 8a Cabeza Quién quiere entrar conmigo en el barco, 10a
2 | Presto para navegar, 8b Quién quiere entrar conmigo en el mar,  10b
3 | Ayayay 3- Qu’yo soy marinero y sé navegar, 11b
4 | ¢Ay quién se quiere embarcar? 8a Qu’yo soy marinero y voy por el mar. 11b
5 | Acudan a la marina 8c Mudanza 1 Es el barco de firmeza, 8c
6 | Los que fueren del amor, 8d Y el arbol de sufrimiento. ad
7 | Para quitarles su ardor, ad Las antenas de tormento ad
8 | Pues que la vela se tira 8c Y las velas de pureza. 8c
9 | Al son de esta mi bocina 8c Enlace El timon de fortaleza 8b
10 | Os quiero yo pregonar, 8a Vuelta Con que se ha de navegar. 8b
11 | Ay ay ay 3- Represa Qu’yo soy marinero y sé navegar, 11b
12 | ¢Ay quién se quiere embarcar? 8a Qu’yo soy marinero y voy por el mar. 11b
13 | En pagar el homenaje 8e Mudanza 2

14 | Alos dioses del amor, 8d

15 | A quien quiera navegar 8a

16 | Solo tenga buen coraje 8e Enlace

17 | Cuando sentira gritar. 8e Vuelta

18 | Ay ay ay 3- Represa

19 | {Ay quién se quiere embarcar? 8a

Les parties de la forme zéjel sont présentes dans En el valle Ynes, tel que le texte apparait dans
la source, avec quelques variantes : les vers ne sont pas octosyllabes et les strophes ne sont pas
monorimes (voir tableau 2.5). Cependant, lorsque le poeme est chanté, le refrain doit étre répété
apres chaque vers du poéme, la forme zéjel n’étant donc plus reconnaissable. Si 1’on prend le
poeme tel qu’il est chanté, et I’on divise les vers de arte mayor en deux vers de arte menor,
une structure de vers et de rimes beaucoup plus réguliére apparait, 1’air prenant forme de

quintillas hexasyllabes.

De mi mal nace mi bien est en forme de quintillas octosyllabes, suivant le schéma rimique
abaab. Deux airs présentent une forme de sextilla de pie quebrado : Aver mil damas hermosas,
dont les vers tétrasyllabes prennent fonction de refrain ; et Pues que me das a escoger, dont les

vers 3 et 6 sont pentasyllabes et hexasyllabes respectivement, et non tetrasyllabes comme dans

8 Dans ce schéma, quelques vers de arte mayor de El bajél esta en la playa ont été divisés en deux vers de arte menor, afin
d’illustrer la forme poétique : vers 1-2 ; 5-6 ; 9-10 ; 13-14 ; et 17-18. La répétition musicale de la cabeza dans cet air, ainsi
que les répétitions du refrain dans Quién quiere entrar a la suite des vers 6 et 8, ont aussi été enlevées dans ce schéma.
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la forme traditionnelle. D" autres formes poétiques sont présentes aussi : tercerillos (Claros ojos
bellos), redondillas (Dezid como puede ser) et seguidilla (Rio de Sevilla®"). La transcription et
traduction de chaque poéme, incluant le type de vers, rime et forme poétique des mémes, sont

présentées dans I’annexe 2.1.

Tableau 2.5: En el valle Ynés, forme poétique

Air tel qu’il est écrit dans la source Forme zéjel Airtel ,qu’ll est chanté,
structuré en quintillas
En el valle Ynés la topé riendo 1lla En el valle Ynés 6a
Si la ves Andrés, dile cual me ves 10b Refrain La topé riendo 6b
Por ella muriendo. 6a Si la ves Andrés, 6a
Dile cual me ves 6a
Debajo de un pino se estaba peinando,* 12¢ Mudanza Por ella muriendo. 6b
Y al fresco trenzando trenzas de oro fino.* 12d
Debajo de un pino 6¢
Y de tres en tres las va componiendo 1la Vuelta Se estaba peinando, 6d
Si la ves Andrés 6b Refrain Si la ves Andrés, 6a
Dile cual me ves, 6b Dile cual me ves 6a
Por ella muriendo. 6a Por ella muriendo. 6b
Y al fresco trenzando 6d
Trenzas de oro fino. 6c
Si la ves Andrés, 6a
Dile cual me ves 6a
Por ella muriendo. 6b
Y de tres en tres 6a
las va componiendo 6b
Si la ves Andrés, 6a
Dile cual me ves 6a
Por ella muriendo. 6b

*Lorsque 1’air est chanté, le refrain se répéte aprés chacun de ces vers. En effet, il n’est pas possible de chanter le texte avec
la musique de Bataille sans ajouter le refrain a ces endroits®8.

Rico Osés classifie les airs Aver mil damas et Pues que me das a escoger, comme étant des
letrillas, terme qu’elle définit comme « forme poétique avec refrain » de rimes consonantes et
de vers octosyllabes ou heptasyllabes®. Bien que ces deux airs contiennent un refrain, les
parties caractéristiques de la letrilla, selon la définition de Quilis, Torrente et Etzion exposée

au préalable, ne sont pas présentes.

Vuestros ojos tienen est le seul air a présenter une forme irréguliére, dictee plutét par le schéma
accentuel et le rythme. 1l est composé de trois tercets irréguliers, de vers de arte mayor allant

de 10 & 13 syllabes, avec des rimes soit assonantes soit libres. A 1’intérieur des vers il y a des

87 Les vers de arte mayor doivent se diviser en deux de arte menor pour voir une variante de seguidilla a cing vers au lieu de
quatre (6a-5b-5b-7a-5b).

8 a répétition du refrain a ces endroits est une solution proposée dans la transcription de Rico OsEs, L image de I’Espagne,
602.

8 Rico OsEs, L image de I’Espagne, 301, 306 et 316. Ses sources pour la définition des formes poétiques ne sont pas citées.
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mots qui riment entre eux. Cela devient plus évident si I’on divise les vers en vers de arte
menor, ce qui formerait deux sextets de vers majoritairement hexasyllabes avec une rime
embrassée pour les derniers quatre vers de la premiére strophe et les premiers quatre vers de la
deuxiéme. Cette division met les rimes en évidence, mais coupe le rythme anapestique des vers

3 et 4, indiqué en bréves (u) et longues (-) au-dessus des deux vers dans le tableau 2.6.

[Vuestros ojos tienen] est [1’air] le plus inclassable de tous [les airs en espagnol de Bataille]. Il
se fait I’écho d’une métrique accentuelle et non a pieds comptés : il s’agirait peut-étre d’une

sorte de zapateado avec un rythme anapestique a partir de que me yelan®,

Tableau 2.6 : Vuestros ojos tienen, forme poétique

Original Vers divisés en arte menor
Vuestros 0jos tienen de amor no sé qué 12a Vuestros 0jos tienen 6a
Uu u-u u-u u-u u -u de amor no sé qué 6a
Que me hielan, me roban, me hieren, me matan, 13- Que me hielan, me roban, 7b
u u -u u -uu- me hieren, me matan, 6b
Que me matan me matan a fé. 10a Me matan a fé. 6a
Porgue me mirais con tanta afliccion, 12- Porque me mirais 6c
con tanta afliccion, 6d
Y a mi corazén me aprisionais, 11- Y a mi corazén 6d
me aprisionais, 6c
Que si vos me mirais, yo 0s acusaré. 13a Que si vos me mirais 6c
YO 0S acusaré. 6a

Une grande majorité d’airs en espagnol (sept airs sur dix) comportent un refrain, méme s’ils ne
sont pas écrits dans une forme caractérisée par la présence du méme. En effet, il y a des formes
qui en comportent toujours un, comme le zéjel, le villancico et la letrilla ; or, dans les airs
analysés, des refrains sont aussi présents dans d'autres formes, dont 1’'usage du méme n’est pas
obligatoire. Seulement les airs Claros ojos bellos, De mi mal nace mi bien et Vuestros ojos

tienen n’en comportent pas.

La présence d’un refrain n’est pas étrangere aux airs frangais. Au contraire, sa presence est

« presque systématique » dans les airs des six recueils de Bataille, le plus souvent dans les

9% Rico OsEs, L image de I’Espagne, 301.
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quatrains®. Cependant, dans le livre de Bataille de 1609, seulement 11 sur 62 airs non

espagnols comportent un refrain littéraire.

Les vers de arte menor sont largement majoritaires dans les airs en espagnol (huit airs sur dix) ;
uniquement Vuestros ojos tienen et Quien quiere entrar présentent des vers de arte mayor.
Parmi les airs aux vers de arte menor prédominent les octosyllabes (cing airs sur huit) ; Claros
ojos bellos et En el valle Ynes ont des vers hexasyllabes, et Rio de Sevilla a des vers de longueur
irréguliere. Les proportions des modes de versification des airs en espagnol coincident bien
avec celles du recueil, ou dominent trés clairement les vers octosyllabes (39 airs), suivi des
alexandrins (11), des vers irréguliers (9) et des décasyllabes (8). Seulement les deux airs en
espagnol déja mentionnés présentent des vers hexasyllabes dans ce livre®2,

Concernant le nombre de strophes dans les dix airs en espagnol de Bataille, il varie de deux a
cing strophes. Dans les six recueils de Bataille, le nombre de strophes va de deux a quatorze,

la moyenne se situant entre trois et six*.

La rime consonante est majoritaire dans les airs en espagnol du livre (sept airs de dix). EI baxel
esta en la playa et Vuestros o0jos tienen présentent des rimes assonantes avec quelques vers de
rime libre. Claros ojos bellos présente aussi quelques vers de rime libre en plus de ceux a la

rime consonante. En el valle Ynes présente des rimes consonantes et assonantes.

Les formes poétiques utilisées dans ces airs sont donc les mémes que celles retrouvées dans les
cancioneros espagnols. Effectivement, nous retrouvons 1’une des formes les plus utilisées en
Espagne a cette époque (la letrilla), mais aussi des formes « plus atypiques dans les tonos
humanos » telles que les tercerillos, sextillas de pie quebrado et redondillas®. Cela suggére
une origine ibérique des poemes tout en illustrant une différence de gout entre les deux pays.
L’utilisation de la thématique de I’amour, du refrain, de vers octosyllabes et un nombre de
strophes de trois a cinq par air, sont des eléments communs chez la majorité des airs des six
livres de Bataille (soit les airs francais ou les espagnols).

Musique

Dans cette section nous commenterons les caractéristiques musicales des dix airs étudies,
notamment en ce qui concerne la forme, la mélodie, I’harmonie, la relation texte-musique, et

le rythme. Les caractéristiques des airs étudiés seront mises en relation avec celles des airs

91 DUROSOIR, L ‘air de cour, 132
92 DUROSOIR, L ‘air de cour,132
93 DUROSOIR, L ‘air de cour,132
9 TORRENTE, Historia de la musica, 257.
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francais dans ce recueil et dans les six livres d’airs de différents auteurs de Bataille. Les
transcriptions musicales des dix airs en espagnol de Bataille peuvent étre consultées dans

I’annexe 2.3 de ce mémoire.

Forme Musicale
Les airs en espagnol, comme tous les airs francais des six livres de Bataille, sont écrits pour

voix aigiie et tablature de luth®. La plupart des airs en espagnol de Bataille (huit sur dix) sont
de forme musicale strophique. C’est-a-dire, toutes les strophes poétiques d’un air se chantent
avec la méme musique®. La strophe musicale est écrite une seule fois dans la source, avec le
texte de la premiere strophe poétique entre les portées. Les strophes poétiques suivantes sont
écrites en dessous, ou sur la page suivante, sans musique, comme le montre la figure 2.2. Dans
De mi mal nace mi bien le texte est entierement écrit dans la musique, entre les portées, pour

que 1’air puisse rentrer dans une seule page.
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Figure 2.2: Aver mil damas, fac-simile

La musique présente généralement des signes de reprise, donnant a chaque strophe une forme
musicale AABB (Aver mil damas, Vuestros ojos tienen, De mi mal nace mi bien et Dezid como
puede ser), ABB (Rio de Sevilla et Pues que me das a escoger) ou AAB (Claros ojos bellos et
En el valle Ynes). A Pintérieur de la forme musicale de la strophe, quelques vers sont répétés

tel qu’illustré dans le tableau 2.7 ci-apres.

% Seulement les “duos”, présentant des tessitures différentes, sont des exceptions.
% Sans compter les ornements ajoutés lors de I’interprétation qui peuvent varier d’une strophe & I’autre. Pour des questions
d’ornementation et interprétation voir DUROSOIR, « L’air de cour et ses interprétes » in L ‘air de cour, 305.
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Tableau 2.7: forme des airs en espagnol

Airs \Forme musicale A A B B

Aver mil damas hermosas 1-2-3 1-2-3 4-5-6 4-5-6
g De mi mal nace mi bien 1-2-3 1-2-3 4-5 4-5
Z‘E Decid cémo puede ser 1-2 1-2 3-4-4 3-4-4

Vuestros o0jos tienen 1 1 2-3-3-3 2-3-3-3
0 Pues que me das a escoger 1-2-3-4 5-6-6 5-6-6
2 [Rio de sevilla 122 | 3434 | 3434
o Claros ojos bellos 1-2 1-2 3-3
:E En el valle Ynés 1-2 1-2 3-3-3

Ce tableau indique la forme musicale de la premiere strophe de chaque air et les vers (indiqués en
chiffres) correspondant a chaque partie musicale. La structure se répéte pour chaque strophe
poétique.

Ces formes sont celles typiques de 1’air de cour. Dans le méme livre de Bataille, sur les 62
piéces en francais, 34 ont une forme ABB, 10 en AABB, 2 en AAB et 16 ne présentent pas de
répétitions a I’intérieur de la strophe. Cependant, la répétition des derniers vers a I’intérieur de
la forme musicale, présente dans la majorité d’airs en espagnol, n’est pas courante dans les airs

francais du méme recueil : cela n’arrive que dans une des piéces en frangais du livre.

Seulement deux des dix airs en espagnol ont une forme musicale en couplets-refrain. Ce sont
les deux letrillas : El baxel esta en la playa et Quien quiere entrar. Dans le premier, la forme
musicale suit la forme poétique, tandis que dans le deuxieme cette derniére est altérée. En effet,
la mudanza est divisée afin d’en faire deux couplets dans Quien quiere entrar, et les vers de
enlace et vuelta sont utilisés en tant que troisieme couplet. Dans les deux airs, le refrain est
tronqué lors de son retour entre les couplets. Les tableaux 2.8 et 2.9 présentent les formes
schématisées de El baxel esta en la playa et Quien quiere entrar respectivement. Le texte dans

ces deux airs est entierement noté entre les portées dans la source (figure 2.3).

Les pieces en forme couplet-refrain sont aussi minoritaires dans le répertoire en frangais du
méme livre. En effet, seulement quatre sur les 62 pieces en francais se servent de leur forme
strophique pour faire des couplets-refrain a chaque strophe : deux piéces en AAB, une en ABB
et une en AABB (A étant utilisé pour chanter les couplets, et B pour le refrain). Le traitement
formel de ces piéces n’est donc pas le méme que celui des letrillas mis en musique en couplets-
refrain, ou le refrain est troqué a chaque reprise. Cette forme a été adopté seulement pour les

deux letrillas des airs en espagnol de Bataille pour une raison : 1’alternance d’un couplet (copla
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de letrilla) avec seulement les derniers vers du refrain (estribillo) est la facon habituelle de

mettre en musique les letrillas en Espagne®’.
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Figure 2.3: El baxel esta en la playa, fac simile

Tableau 2.8: Forme schematisée de El baxel esta en la playa

Forme poétique | Vers Forme musicale Cadence | Rythme caractéristique Observations
1-2 a | Vsol )
12 _ a V sol Trochée
Cabeza 342 A (refrain) b <ol _
3-4-4 b> | isol Tribraque Variation rythmique
5-6 a V sol Trochée
Mudanza 1 7-8 B (1° couplet) b | isol Tribraque Variation rythmique
Enlace et Vuelta | 9-10 a | Vsol Trochée et tribraque et melodique
3-4-4 ) b i sol .
Represa 344 A’ (refrain tronqué) v lisol Tribraque
13-14 a V sol Trochée
Mudanza 2 15-16 B (2° couplet) b | isol Tribraque Variation  rythmique
Enlace et Vuelta | 17-18 a | Vsol Trochée et tribraque et melodique
3-4-4 ) b i sol .
Represa 344 A’ (refrain tronqué) v lisol Tribraque Variation rythmique

Les numéros des vers indiqués correspondent & ceux du tableau 2.4. La rubrique « cadence » indique le degré final de la phrase
en chiffres romains et la tonique de la partie en lettres (majuscules = accords majeurs ; minuscules = accords mineurs).

Tableau 2.9 : Forme schématisée de Quién quiere entrar

Parties de la forme poétique

| Vers

| Forme musicale

97 Voir TORRENTE, Historia de la musica, 247 et Etzion, The Cancionero de La Sablonara, xlii.
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Cabeza 1-2-3-3-4 A (Refrain)
Mudanza 1 (1° moitié) 5-6 B (Couplet 1)
Represa 3-3-4 A’ (refrain tronqué)
Mudanza 1 (2° moitié) 7-8 B (Couplet 2)
Represa 3-3-4 A’ (refrain tronqu¢)
Enlace et Vuelta 9-10 B (Couplet 3)
Represa 3-3-4 A’ (refrain tronqué)

Les numéros des vers sont ceux du tableau 2.4.

La mise en page et les formes musicales utilisées pour les airs en espagnol sont donc celles des
airs frangais : forme strophique avec des répétitions a I’intérieur de chaque strophe. Cependant,
les deux airs espagnols en forme de letrilla présentent une forme musicale différente a celle
des quatre airs francais du livre ayant des alternances couplets-refrain. En effet, les formes de
ces deux airs ressemblent davantage a celles des letrillas des cancioneros espagnols par la
reprise du refrain tronqué.

Meélodie

Les mélodies des airs en espagnol de Bataille sont trés simples, avec un ambitus restreint et des
mouvements majoritairement conjoints. En effet, I’ambitus des airs étudiés va de la quinte a
I’octave, avec une majorité d’airs d’un ambitus de sixte (six airs). Deux airs ont un ambitus
d’octave, et un air de quinte. L air Dezid como puede ser dépasse I’octave di a un changement
de tessiture dans la derniére phrase qui élargie 1’ambitus a une treizieme (figure 2.4). L’ambitus
des autres airs du recueil est aussi trés restreint, se trouvant en général entre la sixte et I’octave,

avec des rares exceptions d’airs de virtuosité.
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Figure 2.4: Extrait de Dezid como puede ser (saut d’octave)

La plupart des airs en espagnol présentent des tournures mélodiques répétées. Parfois ce sont
des petits « motifs » repris a la suite, comme dans le début de En el valle Ynes ou a la fin de
Pues que me das a escoger et de Dezid como puede ser. Quelquefois des phrases entiéres sont
reprises a I’identique (Pues que me das a escoger) ou de fagon variée (Vuestros ojos tienen, En
el valle Ynes et El baxel esta en la playa). D’autres fois des tournures mélodiques sont reprises

mais transposées (Aver mil damas hermosas, De mi mal nace mi bien et Dezid como puede
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ser). Cela est une caractéristique différenciant les airs en espagnol des autres airs du recueil :
des tournures melodiques répétées sont présentes seulement dans 5 des 62 pieces en francais

du méme livre.

En el valle Ynes:
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