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Introduction

I. Etat de la question

1. Etudes sur Géngora et la musique

Gongora fut considéré de son temps comme le « prince du Parnasse », ce qui
équivaut a dire qu’il était le meilleur des poctes espagnols de tous les temps, spécialement
a partir du triomphe de la « nouvelle poésie ». Cependant, don Luis ne publia pas son
ceuvre de son vivant, mais, comme cela était fréquent a son époque, apres sa mort, et
seulement une petite partie de sa production fut publiée dans des anthologies (comme la
Primera parte de la Flor de poetas ilustres de Esparnia, réunie par Pedro de Espinosa et
publiée en 1605) et des « romanceros ». Néanmoins, Gongora a tenté de publier son ceuvre
a partir de 1620, et la compilation de ses poésies dans les trois tomes du manuscrit Chacon
provient de cet intérét, qui est plus économique que littéraire, comme nous pouvons le voir

dans les lettres de 1620 a son administrateur!.

La premicre édition de ses poésies fut publiée 1’année de sa mort. Il s’agit de
I’édition de Vicuna, sans nom d’auteur et avec le titre de Obras del Homero espariol. Elle
fut dénoncée a I’Inquisition et retirée du marché, et y compris les amis de Gongora
accuserent 1’ceuvre d’impiété. Viennent ensuite les éditions de Gonzalo de Hoces (1630),
qui canonisa I’ceuvre de don Luis pendant une grande partie de son si¢cle. De méme, nous
trouvons encore des éditions commentées de ses sonnets (1645) et du Polifemo (1629),
comme celles de Garcia Coronel, les Lecciones solemnes de Joseph Pellicer (1630) ou la
Defensa e ilustracion de la Fabula de Piramo y Tisbe de Cristobal Salazar Mardones
(1636). Gongora était devenu un « classique » et son ceuvre était publiée de facon

systématique dans des éditions et des copies manuscrites?.

I A cette époque, son ceuvre était diffusée a travers des copies manuscrites, la plupart du temps compilées par
ses lecteurs, et parfois compilées et répétées comme si ¢’était une entreprise. Ainsi, nous conservons plus de
trois mille manuscrits qui contiennent I’ceuvre de Gongora, mais aucun autographe ni allographe, et
beaucoup de ces manuscrits compilent la plupart de ses écrits et sont des copies de copies. Nous savons, de
méme, qu’existérent de véritables ateliers qui copiaient I’ceuvre du pocte Andalou et ses exemplaires furent
envoyés jusqu’en Italie.

2 Pour cette révision, le travail de D. Alonso dans Géngora y el Polifemo, 1, cap. XI a été trés utile.



En ce qui concerne Gongora et la musique, les études sont rares. En premier lieu,
nous devons considérer les études consacrées a la musique au Siécle d’Or, méme si le
poéte Andalou n’est pas mentionné. En 1998 un colloque consacré a « Musica y literatura
en la Espafia de la Edad Media y el Renacimiento » fut organisé a la Casa de Velazquez,
dont les actes furent publiés par Virginie Dumanoir’. Dans cet ouvrage, plusieurs articles
¢clairent notre questionnement, comme celui de Virginie Dumanoir intitulé « Melodia y
texto. El caso de los romances viejos4 »; celui de José Vicente Gonzalez Valle, « La
relacion entre musica y lenguaje en las composiciones en castellano de los siglos XVI y
XVII. Problemas ritmicos de la musica espanola’ »; et, pour finir, celui de Laurent Martin,
compositeur et ancien membre de la section artistique de la Casa de Veldzquez, intitulé

« L’oral et I’écrit dans la musique6 ».

D’autre part, I’aspect méthodologique est essentiel, et certains ouvrages critiques,
dont I’objet d’étude n’est pas la poésie de Gongora - tels I’ceuvre collective dirigée par
Nadine Ly intitulée Lectures d’une ceuvre : La Dorotea, de Lope de Vega’- nous ont permis
de construire notre méthodologie. L’article de Séverine Delahaye, intitulé « Usages de la
musique dans La Dorotea® », est un modele méthodologique pour I’étude de la musique

dans I’ceuvre d’un auteur du Siecle d’Or espagnol.

Nous avons dii également consulter des ouvrages consacrés a la musique de la
Renaissance et du Baroque de manicre générique, et qui vont nous faire comprendre cette
période-1a, et, notamment, le cas particulier des pays catholiques, dont 1’Espagne fait partie
a partir du Concile de Trente. L’ouvrage Historia de la musica en Espaiia e
Hispanoamérica est essentielle pour toute approche a propos de la musique en Espagne ou

en Amérique Latine. Le troisieme volume, intitulé La musica en el siglo XviP, a constitué

3 Virginie Dumanoir (coord.), Musica y literatura en la Espaiia de la Edad Media y del Renacimiento,
Madrid, Casa de Velazquez, 2003.

4 Ibidem, pp. 107-116.
> Ibidem, pp. 117-124.
6 Ibidem, pp. 125-144.
7 Nadine Ly (coord.), Lectures d'une ceuvre : La Dorotea, de Lope de Vega, Paris, Editions du Temps, 2001.
8 Ibidem, pp. 124-136.

9 Alvaro Torrente (coord.), Historia de la miisica en Espaiia e Hispanoamérica 3: La miisica en el siglo XVII,
Madrid, Fondo de Cultura Econémica de Espaia, 2016.



un ouvrage de référence pour notre étude afin de comprendre la nature et le rdle de la
musique a cette période. De méme, nous pouvons aussi signaler d’autres références,
comme celle de Neubauer, La emancipacion de la musica...19, ou la thése de doctorat de
Maria Belén Molina Jiménez!!. De méme, 1’ceuvre de Manfred F. Bukofzer, La musica en

la época barroca...'2, est précieuse pour comprendre la période baroque.

Une des principales références pour le sujet de Gongora et la musique est Miguel
Querol Gavalda avec son Cancionero musical de Gongora. Recopilacion, transcripcion y
estudiol? (1975), qui constitue une des principales références que nous devons considérer.
Cette étude est I’'une des seules approches monographiques au sujet de la musique chez
Gongora, mais elle reste incompléte. En effet, il s’agit d’un « cancionero », c’est-a-dire,
d’un « recueil de chansons ». Dans cette ceuvre, nous pouvons trouver les textes de
Gongora « selon les sources des manuscrits musicaux!4 ». La deuxiéme moiti¢ de cet
ouvrage réunit des partitions et de nombreux poemes de Gongora qui ont ét¢ musicalisés,
en nous offrant des partitions qui nous permettent de voir comment ses poémes ont été
chantés. D’autre part, Querol énumere les instruments qui apparaissent dans la poésie de

I’ Andalou, de méme que les termes techniques de la musique qu’il utilise.

Le premier chapitre du Cancionero musical, intitulé « Los conocimientos musicales
de Gongora » nous semble le plus intéressant pour comprendre la relation de Géngora avec
la musique, et constitue un point de départ pour notre mémoire de fin de Master. L’étude de
Querol se pose comme la référence primordiale pour étudier le rapport de Géngora avec la
musique, mais il reste incomplet. Le travail de Querol est essentiel, puisqu’il nous offre
une bibliographie trés compléte de « sources musicales et littéraires de ce cancionero »,

indispensable pour notre approche, mais il manque a son €étude, selon nous, une analyse

10 John Neubauer, La emancipacion de la musica. El alejamiento de la mimesis en la estética del siglo xviil,
Madrid, Visor, 1972.

11 Maria Belén Molina Jiménez, Literatura y musica en el Siglo de Oro espariol. Interrelaciones en el Teatro
Lirico, thése dirigée par D. Manuel Martinez Arnaldos et D. Juan Miguel Gonzalez Martinez, soutenue en
décembre de 2005 a I’Université de Murcia.

12 Manfred F. Bukofzer, La musica en la época barroca. De Monteverdi a Bach, Madrid, Alianza Editorial,
1986.

13 Miguel Querol Gavalda, Cancionero Musical de Gongora. Recopilacion, transcripcion y estudio,
Barcelone, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Instituto Espafiol de Musicologia, 1975.

14 Tbidem, p. 67.

10



plus vaste et compléte sur la relation de Gongora a la musique tout comme une analyse de

la musicalité dans 1’ceuvre gongorine.

D’autre part, nous pouvons aussi signaler le travail de Séverine Delahaye-Grélois,
consacré au lien entre la poésie et la musique, notamment au Siécle d’Or espagnol, comme
celui présenté dans sa thése soutenue en 2000, dirigée par Agustin Redondo : « La voix
d'Orphée, de la musique dans la poésie du Siecle d'Or espagnol : Garcilaso de la Vega, Luis
de Leon, Jean de la Croix, Goéngora ». Nous pouvons aussi mentionner sa contribution lors
du Congres de 1’ Association Internationale des Hispanistes de 2001, intitulée « Segundo de
Arion dulce instrumento : la musica de Gongoral!s ». Cet article-la est une référence
fondamentale quant a Gongora et sa relation avec la musique. II étudie en outre 1’oralité de
la poésie au Siecle d'Or, qui s’avere trés liée a la musique. De méme, son article « La lira,
ballatas y madrigales todos son una especie de canciones!6 », avec le sous-titre « le langage
commun de la poésie et de la musique a la Renaissance », présente une approche des
pratiques musicales de la Renaissance et de leur relation avec la poésie, et peut résulter

intéressant.

Nous pouvons également mentionner le travail de Carmen Valcarcel, qui a écrit
plusieurs articles sur le sujet de la musique et la poésie du Siecle d’Or et de la Renaissance
en Espagne. Tel est le cas de « Salgan los musicos y cante una mujer!” », et, dans le livre
collectif coordonné par Virginie Dumanoir, Musica y literatura en la Espana de la Edad

Media y del Renacimiento, son article « Musica y seduccion. El tratamiento del amor

15 Séverine Delahaye, « Segundo de Arion dulce instrumento: la musica de Gongora », dans Isaias Lemes,
Roberto Nival et Alejandro Alonso (coords.), Actas del XIV Congreso de la Asociacion Internacional de
Hispanistas: New York, 16-21 de Julio de 2001, Vol. 2, 2004, pp. 173-180. Disponible en ligne dans <https://
cvc.cervantes.es/literatura/aih/pdf/14/aih_14 2 019.pdf>.

16 Séverine Delahaye, « “La lira, ballata y madrigales todos son una especie de canciones “: le langage
commun de la poésie et de la musique a la Renaissance », dans Ties. Revue de littérature. Textes, Images et
Sons, 2, 2018, pp. 37-57. Disponible en ligne dans <http://revueties.org/docannexe/file/443/
ties 2 18 delahaye grelois 37 57.pdf>.

17 Carmen Valcarcel, « “ Salgan los musicos y cante una mujer “ (Influencia de la musica en la dindmica
textual de la poesia renacentista) », Edad de Oro, 12, 1993, pp .333-347. Disponible en ligne dans <https://
repositorio.uam.es/xmlui/bitstream/handle/10486/670485/salgan_valcarcel edo 1993.pdf?
sequence=1&isAllowed=y>.
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cortés en la poesia musicada espafiola de los siglos Xv y XVI!8». Elle met alors I’accent sur
le fait que, pendant ces derniéres années, les recherches qui mélangent musique et poésie

commencent a étre de plus en plus fréquentes.

Pour finir, on peut citer les travaux récents au sujet de Gongora et la musique sous
forme d’articles, comme celui de Lola Josa et Mariano Lambea Castro, « Gongora y la
musical® »; ou celui de Juan José Pastor Comin, « Musica y literatura en la obra de
Gongora : el espejo barroco20 ». Giulia Poggi, gongoriste italienne, a également travaillé
sur Gongora et la musique dans son article « Ruisefiores y otros musicos ‘naturales’ :
Quevedo entre Gongora y Marino?! ». D’autre part, il y a des études qui se centrent sur la
musicalisation de la poésie de Gongora et les hommages qui lui ont été rendus, comme
celui de Maria Dolores Cisneros Sola intitulé « El Soneto a Cdérdoba de Manuel : un

homenaje a Gongora suscitado por Gerardo Diego y Federico Garcia Lorca22 ».

II. Méthodologie adoptée et description du plan

Une fois déterminé le sujet de notre mémoire, « Gongora et la musique », et apres
avoir recens¢ les études existantes sur Gongora et la musique, nous avons pu déterminer
quelle serait la méthodologie a adopter. En premier lieu, la rédaction de 1’état de la
question nous a permis d’établir une problématique qui peut se résumer dans les questions
suivantes: « Comment les poémes de Gongora ont-ils ét€ mis en musique? Quelle est la

musicalité des vers gongorins? ».

18 Carmen Valcarcel, « Musica y seduccion.El tratamiento del amor cortés en la poesia musicada espafiola de
los siglos XV y XVI », dans Virginie Dumanoir (coord.), Musica y literatura en la Esparia de la Edad Media y
del Renacimiento, Madrid, Casa de Veldzquez, 2003, pp. 93-106. Disponible en ligne dans <https://
repositorio.uam.es/xmlui/bitstream/handle/10486/670485/salgan_valcarcel edo 1993.pdf?
sequence=1&isAllowed=y>.

19 Lola Josa et Mariano Lambea Castro, « Gongora y la musica », dans Joaquin Roses Lozano (coord.),
Gongora: la estrella inextinguible: magnitud estética y universo contemporaneo, 2012, pp. 147-157.

20 Juan José Pastor Comin, « Musica y literatura en la obra de Gongora: el espejo barroco », Edad de oro, 22,
2003, pp. 147-204.

21 Giulia Poggi, « Ruiseflores y otros musicos ‘naturales’ : Quevedo entre Gongora y Marino », La Perinola:
Revista de investigacion quevediana, 10, 2006, pp. 257-270.

22 Maria Dolores Cisneros Sola, « El Soneto a Cordoba de Manuel de Falla : un homenaje a Gongora
suscitado por Gerardo Diego y Federico Garcia Lorca », dans Maria Nagore Ferrer, Leticia Sanchez de
Andrés et Elena Torres Clement (coords.), Musica y cultura en la Edad de Plata, 1915-1939, Madrid,
Instituto Complutense de Estudios Musicales, 2009.
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La bibliographie sur Gongora est trés vaste, étant donné qu’il s’agit d’un des
auteurs majeurs du Siecle d’Or espagnol et, de manic¢re générale, de la littérature
espagnole. Il reste cependant des facettes de son ceuvre qui n’ont pas été complétement
¢tudiées et analysées. De plus, la musique est I’un des aspects de I’ceuvre du poéte de
Cordoue qui a été le moins étudié, ce qui nous permet de ’aborder avec une plus grande

liberté.

Notre étude va essayer d’analyser, en premier lieu, quel fut le role de la musique
dans la vie de Gongora, et plus particuliérement dans son éducation. Ensuite, nous allons
travailler sur divers aspects qui vont affecter la production poétique de Gongora, comme la
fonction de la musique au temps de Goéngora ou les romances étaient chantés, avec
I’exemple de « Al tronco de un verde mirto », un romance qui fut mis en musique et dont
nous conservons les partitions. Ensuite, nous allons apporter quelques précisions sur
I’essence des letrillas et villancicos, en arrivant aux poemes de Gongora qui non seulement
furent mis en musique, mais qui furent écrits avec cet objectif-la. Cela nous permettra
d’arriver a la poésie religieuse de Gongora pour, ainsi, en suivant un ordre chronologique,
arriver a 1’¢tude des villancicos des cycles de 1609 et 1615-1616. 11 s’agit du villancico
paraliturgique, qui va nous permettre de voir comment la conception musicale de Gongora

s’exprime dans ses vers.

En outre, nous aborderons I’exemple de « ;4 qué nos convidas, Bras? », le seul
villancico de Gongora dont nous conservons les partitions. Finalement, avant d’arriver a
nos conclusions et d’analyser comment ce travail a été réalisé et s’il reste des blancs dans
cette étude qu’il faudrait remplir ultérieurement, nous proposerons quelques
considérations sur la musicalit¢ des vers de Gongora qui furent écrits avec 1’objectif
manifeste d’étre mis en musique. Cela nous permettra d’analyser le role de la musique
dans la poésie de Gongora, soit sous forme de musicalisation de ses vers ou soit par la
musicalité¢ des vers eux-mémes, et nous pourrons ainsi apporter quelques €léments de

réponse.

D’autre part, nous voulons souligner le fait que la tradition a toujours analysé
I’ceuvre de Gongora de maniére séparée, en fixant comme critére déterminant le métre. Les
romances, par exemple, ont généralement été analysé séparément des villancicos, ou des

sonnets. Notre souhait est d’étudier comment la musique se présente dans 1’ceuvre de
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Gongora, ou comment ses poémes sont mis en musique, sans diviser les compositions par
metre, mais plutdt de maniére chronologique. Ainsi, nous allons surtout travailler les deux
cycles de villancicos composés a des fins liturgiques que Gongora a composés pour les
cycles de 1609 et 1615-1616 représentés dans la Cathédrale de Cordoue, en soulignant que
le terme « villancico » ne se référe pas a un meétre spécifique ou une composition
« fermée », mais aux poemes composés pour tre chantés dans différents moments du

cycle paraliturgique, au sein de 1’église.

En ce qui concerne la méthodologie utilisée pour la réalisation de ce travail, nous
avons essay¢ d’utiliser une approche déductive, en allant de ce qui est général a ce qui est
particulier. Ceci nous a permis d’expliquer les généralités de I’époque et les formes
poétiques que nous avons ¢tudiées, pour ensuite se focaliser sur des formes concretes, soit
des poémes ou des poeémes avec des partitions. Nous considérons que pour une étude
comme celle-ci, il faut toujours rester proche du texte et ne jamais le perdre de vue. Ainsi,
nous avons considéré comme nécessaire la réalisation d’une édition des villancicos des
cycles de 1609 et de 1615-1616, pour pouvoir expliquer leurs particularités et voir

comment s’exprimait le fait qu’ils aient été écrits pour étre mis en musique.

I11. Objectifs et développement

Cette étude, qui se présente comme Mémoire du Master, intitulé « Géngora et la
musique », s’inscrit dans le projet de recherche « Musica y literatura en el Siglo de Oro »,
dirigé par la Professeure des Universités Anne Cayuela, enseignante de la Section
d’Espagnol de I’Université de Grenoble-Alpes. De méme, cette étude a D’intention de
devenir un point de départ pour une recherche plus large et ambitieuse, en ce qui concerne
les relations entre poésie et musique au Siccle d’Or espagnol et, de maniere plus large,

dans la poésie hispanique en général.

L’idée initiale du projet était beaucoup plus vaste que ce qui a pu étre réalisé, en
souhaiter d’abord questionner 1’importance de la musique dans la poésie de Gongora et
analyser son influence chez quelques poetes de la Génération de 27 espagnole. Mais il a
¢été nécessaire d’adapter le temps disponible aux objectifs, donc nous avons décidé de
réduire cette recherche aux termes que nous allons ensuite expliquer. En ce qui concerne le

projet initial, plus large et ambitieux, nous y consacrerons des recherches postérieures.
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Par conséquent, ce travail sera le premier pas d’un chemin plus long, dans lequel
nous nous proposons un objectif plus ambitieux : étudier les innovations poétiques de
Gongora jusqu’a la poésie contemporaine. Pour le moment, dans cette premiére approche
de I’ouvrage du poete Andalou, nous essayons d’aborder I’influence que la musique a eue
sur la poésie de don Luis. Ainsi nous nous pencherons sur son €¢ducation musicale et ses
connaissances en la matiére, et nous analyserons les partitions de son €époque qui ont pu
étre conservées et qui mettaient en musique ses poemes ; nous €tudierons ensuite les
poemes qu’il a composés dans ce but, spécialement les deux cycles de villancicos (de 1609
et de 1615-1616), destinés a étre chantés dans la Cathédrale de Cordoue (les derniers, avec
la musique du maitre de chapelle Joan Risco ou Juan Risco), dont les partitions,

malheureusement, n’ont pas été conservées.

Avec les rares témoignages qui ont été conservés (en ce qui concerne plus
spécifiquement la musique), nous pouvons reconstruire un monde particulier dans lequel la
musique était un élément primordial. Ainsi, les romances, desquels nous conservons
quelques partitions, ¢étaient diffusés a travers la musique. Par exemple, Pedro de
Moncayo23, premier compilateur de « romances nuevos », en 1589, I’affirme quand il dit
qu’il a compilé la majeure partiec des romances qui étaient chantés. Les auteurs de ce
nouveau « romancero » connaissaient ce genre de diffusion et adaptaient les vers pour que
leur mise en musique soit plus facile (avec des refrains, des répétitions et la création d’un
rythme binaire ajusté a chaque quatrain). Dans le cas des villancicos, nous conservons une
partition du maitre Cirera?* réalisée a partir d’une letrilla gongorine, qui peut nous servir
d’exemple pour analyser la polychoralité et la polyphonie de voix dans ce genre de

compositions religieuses.

D’autre part, nous avons édité les compositions de chacun de ces deux cycles, avec,
pour objectif, qu’ils puissent étre congus dans leur globalité, puisqu’auparavant les
ouvrages de Gongora avaient ét¢ édités de maniére dispersée, avec le metre comme critére
primordial et sans tenir en compte de la volonté de I’auteur d’établir un « tout » indivisible.

Dans ce sens, le cycle de 1609 est composé de sept letrillas, éditées et annotées par Robert

23 Pedro de Moncayo, (Flor de romances nuevos, Huesca, 1589), dans Las fuentes del Romancero General
(Madrid, 1600), XIII, Madrid, RAE, 1971. Edition et notes de Mario Damonte, f. 1v.

24 Mariano Lambea, Lola Josa et Francisco A. Valdivia, Nuevo Incipit de Poesia Espaiiola Musicada
(NIPEM), 2011. Disponible en ligne dans Digital CSIC <http://digital.csic.es/handle/10261/30826>.
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Jammes, mais le cycle de 1615-1616 est composé de treize compositions, parmi lesquelles
nous trouvons un romance et une trés bréve composition qualifiée de « madrigal?s ». Ces

compositions vont nous aider a définir la nature du villancico polychoral au XVviie siécle.

Apres 1’édition de ces villancicos, nous avons aussi analysé la partition de « /4 qué
nos convidas, Bras? », la seule de ces compositions dont la partition, du maitre Cirera, a
¢été conservée. Nous avons aussi utilisé le travail mené par Josa et Lambea, qui ont indexé
et modernisé ces partitions pour permettre au lecteur contemporain de comprendre la
notation musicale, puisque la version fac-similée peut étre compliquée a interpréter. De
méme, nous avons aussi eu recours au travail de Querol dans son Cancionero musical de
Gongora?s, qui, dans le cas de cette composition, a fait une erreur en le confondant avec un
autre poéme, comme nous 1’expliquerons ultérieurement dans ce travail. Il me semble
désormais nécessaire de préciser que je n’ai pas une formation de musicologue. Mes études
de musique se limitent en effet au piano et au solfége, ce qui m’a permis de pouvoir lire et
comprendre les partitions, mais évidemment pas avec la méme finesse et la méme

connaissance qu’un musicologue?7.

Pour finir, il faudrait mentionner que les deux cycles correspondent a des
commandes recues par Gongora de la part de la Cathédrale de laquelle lui-méme faisait
partie. Nous pouvons les inscrire dans la poésie religieuse de I’époque et, plus
spécifiquement, dans les villancicos chantés dans les églises qui, deés la moiti¢ du Xvie
siécle, avaient une structure trés définie. Cette circonstance doit étre considérée pour
pouvoir observer que notre poéte recueille une tradition pour la mener jusqu’a son extréme
et faire d’elle quelque chose de similaire a ce qu’il réalise dans ses poemes les plus
audacieux : chercher I’autonomie du mot poétique et prolonger la relation entre les verba

et les res ; subvertir la pratique antérieure pour la mener a sa conception la plus radicale.

La poésie religieuse de Gongora a été 1’objet de quelques approches, mais

seulement quelques—unes parmi les plus récentes ont prété attention a ses qualités

esthétiques. Les études les plus fréquentes se sont limitées a réaliser des commentaires trés

25 Voir Joseph Roussiés, « El lamento de una monja: el madrigal “jAy de mi, sin ventura!” de Gutierre de
Cetina y una famosa melodia europea », Caliope, vol. 20, 2, 2015, pp. 81-117

26 Querol, op. cit.

27 Je dois remercier Ana Belén Pérez Lasheras, musicologue et professeur de musique, qui m’a aidée dans
une premicre analyse des partitions.
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partiaux, les uns réalisés au prisme d’une grande ferveur religieuse (souvent de la part de
critiques ecclésiastiques) et les autres depuis une critique plus adverse, dans laquelle le
manque de qualité de la majeure partie des poémes de cette thématique était soulignée
(cette critique est principalement représentée par Jammes, dont les jugements ont été
répétés ad nauseam). 1l reste a analyser ce genre de poémes dans leur contexte réel, qui
réside dans la contribution de la musique et de la poésie dans la féte du Baroque, et dans
I’exaltation des ¢léments que, depuis le Concile de Trente, le catholicisme a accentués face
au protestantisme et aux autres courants réformistes. Dans ce contexte, les poctes
n’essayaient pas d’approfondir les questions théologiques, de peur d’étre considérés
comme hérétiques, mais ils cherchaient bien plutét a faire en sorte que I’événement

commémoratif devienne une véritable féte, avec ses éléments comiques.

Pour conclure cette introduction, il nous apparait opportun de préciser que ce travail
est précédé par d’autres études sur le poete. Pendant mes quatre années d’université
(Université de Saragosse) en « Filologia Hispanica », j’ai eu la chance de pouvoir lire et
étudier Gongora (comme disait le grand pocte Federico Garcia Lorca, « A Gongora no hay
que leerlo, hay que estudiarlo ») avec I’expertise de la professeure des Universités et
académicienne de la Real Academia Espafiola de la Lengua (RAE) Aurora Egido. J’espere
tout particulierement que mes études seront capables de poursuivre ses enseignements et
de contribuer, méme a une petite échelle, a cette discipline. De méme, dans les cours
intitulés « Temas y géneros de la poesia hispanica I » et « Temas.y géneros de la poesia
hispéanica II », j’ai eu la encore I’opportunité d’approfondir 1‘é¢tude de certains poemes du
pocte Andalou, avec les professeurs Antonio Pérez Lasheras et Alberto Montaner. Le
poeme « Al gualete hejo » fut I’objet d’une analyse étendue, dans laquelle nous avons
observé la capacité du pocte a réutiliser les langages spécifiques comme éléments qui
créent la distance entre les verba et les res. Nous avons ainsi déterminé 1’intention de
Gongora de poursuivre 1’objectif qu’il s’était fixé deés 1609 : lutter pour 1’autonomie du

langage poétique.

Enfin, je suis consciente que le sujet que nous avons choisi est d’une complexité
qui semble surpasser 1’effort exigé pour un Mémoire de fin de Master, a cause du temps
dont on peut disposer et de la disponibilité du matériel bibliographique (car le temps pour

pouvoir lire et assimiler toutes ces références est trés long ; en ce qui concerne la
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disponibilité bibliographique, j’ai eu la chance de pouvoir accéder a de trés bonnes
bibliotheques sur le sujet gongorin : celle de mon pére, professeur a 1’Université de
Saragosse Antonio Pérez Lasheras, et celle de José Maria Micd, professeur de I’Université
Pompeu 1 Fabra, a Barcelone, ce qui a été¢ un véritable privilége). En tout cas, j’espére
pouvoir corriger tous les défauts du présent travail dans des recherches futures. Mais, ici et
maintenant, je propose seulement un champ de recherche, que je considére exigeant, mais
je reconnais qu’il est nécessaire de disposer de plus de temps pour pouvoir assimiler cette
multitude d’ouvrages, études et perspectives différentes. L’ambition, quand elle est le

produit du désir de connaissance, est une vertu, méme si elle peut sembler audacieuse.
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Premiere partie

La musique dans la formation de Gongora
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Chapitre 1. La musique au temps de Gongora

Gongora, né en 1561 et mort en 1627, produit son ceuvre littéraire entre la

Renaissance et le Baroque.

De maniere générale, on considére que la musique du Baroque commence en 1600
avec la naissance de I’opéra, et finit en 1750 avec la mort de Johann Sebastian Bach. En ce
qui concerne le Siecle d’Or espagnol, le théatre musical, représentant la rencontre du code
musical et du code littéraire, est essentiel. Mais, avant tout, nous devons bien comprendre
que jusqu’au XVIIe siecle la musique n’était pas vue comme un art indépendant.
Auparavant, la musique dépendait d’autres formes artistiques considérées comme
« supérieures », comme la littérature. De cette maniere, a I’époque de Gongora, la musique
n’était pas completement indépendante, et ce méme a partir de 1600, avec la naissance de
I’opéra, ou la littérature va continuer a étre indispensable puisque le livret va constituer un

¢lément important en lui-méme?s.

En tout cas, il nous semble que la connaissance du panorama musical au temps de

Gongora est essentielle. Comme le dit Séverine Delahaye :

[...] es imprescindible recurrir a la tratadistica musical para entender muchos aspectos
de la poesia del Siglo de Oro: las nociones de suavitas y de asperitas no son plenamente
comprensibles sin un constante ir y venir entre textos de poética o retérica y tratados
musicales. Ello no es mas que una de las consecuencias de la estrecha imbricacion entre las dos
artes que se puede observar en la teoria y en la practica del Siglo de Oro. Es facil comprobar
que nunca se hablaba de poesia en el Siglo de Oro sin que estuviera presente un léxico musical;
el problema es determinar el valor que tenia tal 1éxico aplicado a la poesia29.

Donc, nous ne pouvons jamais nous ¢€loigner, quand nous étudions la poésie du
Siécle d’Or, de la musique et de sa théorie, puisque son lexique et ses principes vont &tre
fondamentaux. En outre, nous devons aussi tenir compte de 1’oralité¢ de cette poésie-la,
puisque, méme si elle n’était pas composée pour étre chantée, elle se récitait a voix haute
et avec une déclamation particuliére, et de nombreuses fois, comme dans le cas des

villancicos et letrillas de Gongora, la composition poétique s’effectuait en paralléle avec la

musique. Delahaye résume cette situation de fagon trés éloquente 30 :

28 En relation a la musique et son indépendance comme art, voir John Neubauer, op. cit.
29 Séverine Delahaye, art. cit., 2004.

30 Ibidem, p. 177.
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Hace ya varios afios que se viene destacando la importancia de la oralidad para la poesia
del Siglo de Oro3!. En los textos literarios [...] rara vez se introduce un poema sin precisar que
es cantado o leido, y las actas de academias y de justas describen masivamente una poesia
oralizada, sin consideracion genérica. Del mismo Gongora escribié Gracian que habia cantado
uno de sus sonetos en una justa poética32.

De cette fagon, nous ne pouvons pas savoir si, a I’époque, les poeémes étaient
chantés ou récités. Ce que nous devons comprendre, en tout cas, c'est que la dépendance
entre la musique et le texte était primordiale. A cette €époque, la musique et la poésie
avaient une relation beaucoup plus étroite qu’aujourd’hui. Lire la poésie du Siécle d’Or
avec les codes actuels serait, donc, une erreur. Séverine Delahaye pose la question suivante

« Quand la poésie et la musique ont-elles véritablement divergé dans la tradition
européenne ?33 ». Mais, comme elle le dit, « La difficulté principale réside dans la fagon
dont la poésie nous est parvenue, le plus fréquemment sans notation musicale34 », ce qui ne
nous a pas permis de connaitre les partitions des poémes qui ont été mis en musique.
Comme nous allons le voir ultérieurement dans ce travail, trés peu de partitions des
villancicos qui étaient composés pour €tre chantés dans les églises a différents moments du

cycle liturgique ont été conservées, puisqu’une seule partition d'un villancico de Goéngora a

été conservée, celle de « ;4 qué nos convidas, Bras? ».

1. La musique : dépendance par rapport au texte

Lola Josa et Mariano Lambea, dans leur article intitulé « Gongora y la musica®> »,
analysent les caractéristiques de la musique au temps de Gongora et son role dans le
parcours artistique du poéte. En premier lieu, il est important de préciser ce que nous

venons d’annoncer comme le manque d’indépendance de la musique comme forme

31 Aurora Egido, « Literatura efimera: oralidad y escritura en los certimenes poéticos y academias de los
siglos de oro », Edad de Oro, VII (1988), pp. 69-81; Margot Frenk, Entre la voz y el silencio, Alcadla de
Henares, Centro de estudios cervantinos, 1997, p. 148. [Note de Delahaye]

32 « La misma consonancia o correlacion artificiosa exprimida, es la sutileza objectiva, como se ve, o se
admira, en este célebre soneto que, en competencia de otros muchos a la rosa, canté don Luis de
Gongora » (el subrayado es mio), Baltasar Gracian, Agudeza y arte de ingenio, éd. Evaristo Correa Calderdn,
Madrid, Castalia, 1987, p. 55. [Note de Delahaye]. Elle ajoute: « Se trata del soneto XLVIII [...]. Luis de
Gongora, Sonetos completos, éd. Biruté Ciplijauskaité, Madrid, Castalia, 1989, p. 312.

33 Delahaye, 2018, p. 39.
34 [bidem, p. 39.

35 Lola Josa et Mariano Lambea Castro, « Gongora y la musica », dans Joaquin Roses Lozano (éd.),
Gongora: la estrella inextinguible: magnitud estética y universo contemporaneo, Sociedad Estatal Madrid,
Accion Cultural Espafiola, 2012, pp. 147-157.
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artistique. Ces auteurs parlent du fait que la musique ne disposait pas encore d’un
« lenguaje autonomo capaz de expresarse libremente sin el concurso de la palabra poética,
motivo por el que todo compositor era capaz de percibir de modo excepcional la
posibilidad musical que el texto poético, en si, posee, tanto formalmente [...] como
semanticamente3¢ ». Le texte poétique était donc un matériau fondamental pour produire

une ceuvre musicale.

Josa et Lambea font allusion au rdle trés important qu’ont eu les théoriciens de la
musique, comme 1’italien Pietro Cerone ou I’espagnol Juan Bermudo, en ce qui concerne
la théorisation de la relation entre la musique et la poésie. Ainsi, Cerone affirme qu’une

bonne composition doit avoir les parties suivantes :

[...] buena consonancia, buen aire, solfa graciosa, diversidad de pasos, imitacion bien puesto,
que cada voz cante con donaire usando pasos sabrosos. Y la parte mas esencial es hacer lo que
la letra pide; es, a saber, alegre o triste, grave o ligera, lejos o cerca, humilde o levantada, de
modo que [la musica] haga el efecto que la letra pretende [...]37.

Et, de méme, ils citent aussi les mots de Juan Bermudo, qui précise que :

todo lo que dice la letra que con el canto se pueda contrahacer, se contrahaga en la
composicion. [...] si fuere una palabra triste, debe poner un bemol. Si fuere una doctrina que
suspende, tales puntos [notas musicales] se deben poner que, en todo y por todo, sean muy
conformes a la letra. El que fuere gramatico, poeta y retdrico entendera mas de lo que en este
caso digoss.

De cette fagon, il était essentiel de réussir une symétrie entre la musique et le texte
poétique, qui était une construction antérieure et supérieure hiérarchiquement. La musique
devait représenter et exprimer les mémes sentiments et émotions que le texte poétique, en
utilisant diverses stratégies comme ’usage du bémol pour les mots tristes, par exemple. La
musique devait faire ce que « la letra pide », c’est-a-dire, elle devait représenter le plus

fidelement possible le texte poétique. De méme, nous pouvons aussi voir dans les mots de

Bermudo un appel a [I’idéal humaniste de 1’époque, qui était d’étre le plus

36 [bidem, p. 147.

37 Pedro Cerone, El melopeo y maestro. Tratado de musica theorica y pratica, Naples, Tuan Bautiste Gargano
y Lucrecio Nucci, 1613, vol. I, p. 695, F. Alberto Gallo (éd.), Bologne, Fomi editore, 1969.

38 Juan Bermudo, Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Leon, 1555, vol. CXXVR, col. II,
Macario Santiago Kastner (éd.), Kassel und Basel, Barenreiter-Verlag, 1957.
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multidisciplinaire possible, en maitrisant divers domaines comme la poésie, la musique ou

la rhétorique.

En Espagne, et dans d’autres pays avec une forte tradition catholique comme
I’Italie ou la France, a partir du Concile de Trente, en 1545-1563, le texte va étre plus
important que la musique, qui devait étre simple et ne pas détourner 1’attention des paroles.
De cette maniére, dans les pays protestants, la musique avait une plus grande indépendance
et ’aspect instrumental était plus important, ce qui a favoris¢ ’homophonie3d. Au Xve
siécle, nous trouvons une musique liturgique qui était, au niveau vocal et instrumental,
bien plus complexe que celle d’aprés le Concile, mais qui rendait plus difficile la
compréhension du texte. Les contre-réformistes avaient pour I’objectif que I’événement
liturgique et tout ce qui entourait la messe et le calendrier paraliturgique devienne plus
compréhensible pour le paroissien. Nous devons comprendre, qu’a cette époque-la, les
messes se déroulaient en latin, et la plupart des personnes étaient illettrées, et ne pouvaient

donc pas lire seuls la Bible.

Le Concile de Trente fut la réponse a la Réforme Protestante qui avait eu lieu
quelques années auparavant, et, face a la simplification des formes des protestants, les
contre-réformistes décidérent de retourner a un catholicisme plus « pur ». Il s’agissait de
renforcer le pouvoir de I’Eglise, face aux réformes protestantes, spécialement en ce qui
concernait ’interprétation des textes sacrés. L’idée que la Bible était la seule doctrine fut
rejetée, en renforcant 1’autorité papale et, de méme, celle des prétres. La musique avait
toujours été présente dans la liturgie chrétienne, mais, avec la Contre-réforme, 1'Eglise
renouvelle son intérét de faire prévaloir le texte sur la musique. La musique devait donc
étre simple, et ne pas empécher le paroissien de comprendre le message contenu dans les
paroles. Dans ce domaine, nous devons nommer deux musiciens : Palestrina et Tomas Luis

de Victoria, dont I’ceuvre musicale fut essentiellement religieuse.

Torrente*® signale I’importance qu’avait dans I’Espagne postérieure au Concile le
chant de compositions musicales en espagnol pendant la liturgie religieuse. Puisque la

messe avait lieu en latin, langue que les paroissiens ne comprenaient pas, les chansons, en

39 Selon le Dictionnaire Larousse, « Exécution des différentes parties d'une musique, a l'unisson ou a
I’octave ». Disponible en ligne dans <https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/homophonie/40299>.

40 Alvaro Torrente, « El villancico religioso », dans A. Torrente (éd.), op. cit., pp. 433-530.
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espagnol, permettaient de comprendre le message religieux, spécialement pour les refrains
et les autres parties qui €taient répétées. Puis, il signale que c’est dans ce contexte-1a, apres
le Concile, quand I’expansion du villancico religieux, forme poétique qui nous intéresse
spécialement, va se produire. Il précise également que : « se deberd apartar de la iglesia
aquella musica en la que, ya sea con voz o con instrumentos, se mezcle algo lascivo o
impuro*! ». Mais il fut impossible d’arriver a des accords dans les différentes nations
affectées par la Contre-réforme. Bien que nous trouvions des prohibitions de ce genre de
représentations dans les églises, comme celle de 1565 qui affecte le monde ibérique, elles
ne vont pas durer et la musique va continuer a résonner au sein de I’Eglise Catholique.
Finalement, les villancicos vont devoir étre révisés par les autorités ecclésiastiques avant
d’étre chantés, pour s’assurer que leur contenu doctrinal y soit présent. Mais, de maniere
générale, ce que dit Torrente est que « El Concilio potencié aquellos aspectos doctrinales
que diferenciaban a la Iglesia catdlica de las corrientes reformistas », et « la manifestacion
externa de la fe se convirtido en una necesidad social?? »; donc les villancicos chantés vont
devenir un élément indispensable non seulement dans la musique de I’époque de Gongora,

mais aussi dans la pratique religieuse de ce temps-la.

Néanmoins, nous devons insister sur le fait qu’il serait trés maladroit de considérer
I’Espagne d’aprés le Concile de Trente comme un tout unitaire ou régnait le catholicisme.

Comme dit Torrente :

Mas alla de la visidon monolitica de una Espafia enteramente catodlica, la realidad era que
en los siglos XVI'y XVII el nivel de conocimiento de la doctrina, fuera de determinados entornos
urbanos, era bastante limitado, mientras que las formas de religiosidad eran muy variadas, no
solo entre las distintas regiones, sino también entre las zonas urbanas y rurales. [...] La
obligacion de evangelizar a través del catecismo, empezando por los nifios, aparece, ya desde
el principio del siglo XVI, como reflejo del pensamiento erasmista y preside las preocupaciones
del Concilio de Trento y sus ecos provinciales [...] el Concilio dio nuevo impulso a la practica
preexistente de utilizar el canto de coplas devotas para la ensefianza de la doctrina a los nifios#3

[.].

De cette fagcon, nous pouvons voir comment, dés les XVIe-XVIIe siecles, la musique

pouvait étre entendue comme élément doctrinal et de catéchése, un élément qui facilitait la

41 Ibidem, pp. 447-448. A partir de « Ab eclesiis vero musicas cas, ubi sive organo sive cantu lascivum aut
impurum aliquid miscetur ». Monson, « The Council of Trent », p. 11.

42 Ibidem, p. 449.

43 Ibidem, p. 450.
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transmission des messages religieux catholiques. De méme, cela est la raison pour laquelle,
malgré les tentatives d’interdiction dans les églises, la musique fut finalement tolérée et
devint essentielle dans le cycle paraliturgique. Dans un pays comme 1’Espagne, et de la
méme maniére dans tout le monde hispanique, il est inconcevable de séparer les
célébrations liturgiques, spécialement Noél et le Corpus Christi, du chant et de la musique,

comme nous allons I’expliquer ultérieurement dans ce travail.

2. Musique de la Renaissance**

A la période de la Renaissance, la musique était devenue polyphonique, c’est-a-
dire, avec plus d’une voix. La musique que le jeune Goéngora put connaitre était
polyphonique et polychorale, avec des formes typiques de cette époque-la comme le

madrigal.

Une évolution va se produire qui nous mene de la polyphonie typique de la
Renaissance, exprimée dans le madrigal, jusqu’a une simplification du nombre de voix et
de lignes mélodiques, typique du Baroque. C’est ce qui conduit au « stilo recitativo », une
sorte de retour en arriére vers la musique antérieure a la Renaissance, seulement avec deux
voix, la voix soprano, vocale, et la voix basse, instrumentale. Avec la naissance de 1’opéra,
a partir de 1600, ce stilo recitativo va étre appliqué, notamment dans les ceuvre de
Monteverdi. En France, les mémes formules vont étre utilisées, essayant de réussir une
relation totale entre la ligne vocale et 1’intonation verbale, sans que 1’'une ne compléte
I’autre. Nous arrivons a la monodie accompagnée, avec une seule voix principale qui suit

la voix basse instrumentale continue, et les voix secondaires subordonnées a celle-ci.

La musique dont Gongora -né en 1561, en plein Concile de Trente et dans une
période ou les formes musicales typiques de la Renaissance, comme le madrigal,
commengaient a tomber en désuétude- fut témoin et celle qu’il put apprendre lors de son
éducation a Salamanque fut majoritairement monophonique. A partir de la deuxiéme
moitié¢ du XVIe siécle, et notamment pendant la période Baroque, au XVIIe siécle, les paroles

vont acquérir une importance majeure, au-dessus de la musique et de la ligne mélodique.

44 Voir Allan W. Atlan, La musica del Renacimiento. La musica en la Europa occidental, 1400-1600, Madrid,
Ediciones Akal, 2002.
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En premier lieu, il est nécessaire de caractériser la musique de la Renaissance,
période que nous pouvons situer entre 1400 et 1600. Gongora naquit durant cette période
artistique, méme si le commencement du Siecle d’Or espagnol va supposer une transition
vers le Baroque. En tout cas, la musique de la Renaissance possede quelques traits
caractéristiques que nous devons signaler. Premiérement, dans cette période la polyphonie
est essentielle. Il s’agit d’une caractéristique héritée de la musique médiévale, avec le

systéme modal typique du chant grégorien.

Il convient de dire que la musique a été toujours reliée a la messe chrétienne,
spécialement des le Moyen Age avec le chant grégorien et d’autres formes polyphoniques,
normalement chantées en latin. Il est essentiel de comprendre que les paroissiens ne
savaient ni lire ni écrire, et, dans la plupart des cas, ne parlaient ni ne comprenaient le latin.
Ce genre de formes musicales polyphoniques n’aidait donc pas a transmettre le message
chrétien. De plus, la complexité des mélodies, régies par le contrepoint et dotées de
plusieurs lignes mélodiques, ajoutait une difficult¢ majeure pour comprendre le message.
En Espagne, dans la musique religieuse de la Renaissance, nous trouvons des formes
comme la messe chantée et le motet, composition polyphonique a capella, sans

accompagnement musical, daté du XIire siécle et traitant de sujets bibliques.

En ce qui concerne la musique profane, nous trouvons des formes qui vont avoir
une certaine continuité au XVII® siécle avec la période Baroque, et d’autres qui vont
disparaitre. Nous trouvons le madrigal, composition avec plusieurs voix (de trois a six) a
partir d’un texte non-religieux, normalement en italien. Les paroles sont fortement
profanes, I’harmonie suit les formules du contrepoint et le langage est populaire. D’autre
part, nous trouvons la chanson, une piece vocale d’origine francaise qui traite des sujets
amoureux, mais aussi de critique sociale ou politique. Comme le madrigal, 1a chanson est
une piece polyphonique, pour deux, trois ou quatre voix, et peut dériver vers d’autres

formes comme la balade ou le virelai (similaire au « z&jel » d’ Al-Andalous).

Pour notre étude sur Gongora et la musique, la forme du villancico, a ne pas
confondre avec le « villancico naviderio », est essentielle. Il s’agit d’une forme qui apparait
durant la Renaissance et qui devient trés populaire entre le Xve et le XVIIe siecle : elle
présente donc une continuité durant le Baroque. Les villancicos étaient des chansons

d’origine populaire avec un « refrain », qui est répété plusieurs fois tout au long de la
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composition. D’autre part, il s’agit d’une forme avec plusieurs voix, et donc,
polyphonique. Au fil du temps, le villancico va étre trés fréquemment chanté dans les
églises, et va se rattacher au cycle paraliturgique, spécialement a Noél. Durant cette
période, nous pouvons mentionner des auteurs de villancicos comme Juan del Encina

(1468-1529), Pedro de Escobar (1465-1535) ou Francisco Guerrero (1528-1599).

De maniere générale, la musique de la Renaissance se caractérise par une sonorité
douce et par I’apparition de plusieurs voix, qui suivent les normes du contrepoint. La
plupart des formes vont étre polyphoniques, avec entre trois et six voix cantabile, c’est-a-
dire, qui peuvent €tre interprétées soit par une voix réelle ou bien par un instrument
musical. Il s’agit d’une évolution par rapport a la musique médiévale, ou les voix se
croisent et se confondent les unes avec les autres. Dans la musique de la Renaissance, nous
allons trouver encore de traces de cette polyphonie médiévale, et un systeme hérit¢ du
chant grégorien. A la fin de cette période-13, ces caractéristiques modales vont s’atténuer

pour arriver a la tonalité typique du Baroque.

Une des principales nouveautés de la musique de la Renaissance, avec 1’apparition
de I’'imprimerie, est I’impression des notations musicales. Néanmoins, nous devons tenir
compte du fait que, pendant les premiers si¢cles aprés cette invention, de nombreux
manuscrits circulent encore. En ce qui concerne I’impression de partitions musicales, elle
reste trés minoritaire, méme pendant le Baroque. Parmi ces publications, il nous faut
signaler les traités de « vihuela ». En premier lieu, nous devons définir la « vihuela »,
I’instrument qui, en Espagne, va substituer le luth a partir du XViIe si¢cle et avant I’énorme
succes que va avoir la guitare au XVIIe siécle. La « vihuela de mano » est un instrument de
corde frottée, similaire a la guitare, que nous ne devons pas confondre avec la « vihuela de

arco », similaire a la harpe.

Au XVI¢ siécle, nous trouvons des experts en vihuela qui vont écrire des livres et
des traités, comme Luis de Narvaez, avec Los seys libros del Delphin de musica de cifras
para tanier vihuela*s, daté de 1538; Diego Pisador, qui écrivit sept livres sous le titre de
Libro de musical de vihuela, avec I’objectif d’apprendre a jouer cet instrument-la de facon

rapide, Alonso Mudarra, qui publia en Séville de 1546 Tres libros de musica en cifra para

45 Ce livre-la peut étre trouvé en ligne dans le site de la Bibliothéque Nationale Espagnole, dans <http://bdh-
rd.bne.es/viewer.vim?id=0000134585&page=1>.
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vihuela*¢; Enrique de Valderrdbano, avec son Libro de musica de vihuela intitulado Silva
de Sirenas, de 1547; ou, parmi d’autres, Esteban Danza, qui écrivit le dernier livre sur la
vihuela, El Parnaso#7, daté de 1576. De méme, nous trouvons aussi le Ramillete de flores o
coleccion de varias cosas curiosas, une anthologie poétique qui contient dix ouvrages pour

vihuela, daté de la fin du xXVvIe siécle4s.

A

en cifras para Vihuela , inciculado e

Parnaffo, enel qual fe Kallara todadiuerfidad de Mufica,afsi Mo
tetes; Sonctos, Villanefcas, en lengua Cafttellana,y otras cofas,

como Fantafias del Autor,hecho por Efteuan Daga, ve-
zinodelamuyin ﬁrg;uc' villa de Valladolid, diri-
|

gido al muy Hluftre fefior Licenciado
Hernando de Habalos de Soto
mayot del Confejo fu '
premode (u Ma ;
geftad;&c. Tl
v qImpreflo por Diego Fetnandez de Cotdoua, Imp\ﬁc‘ﬁ:(}gw 4
defuMageftad. Afo de M. D. Lxxvj.
Eftatafladoen 33 § Maravedis.

® Biblioteca Nagional de Espafia iy g Flgure

1. Libro
de musica
en cifras para vihuela, intitulado el Parnasso : en el qual se hallara toda diuersidad de musica, assi motetes,
sonetos, villanescas, en lengua castellana, y otras cosas, como fantasias del autor, Manuscrit R/14611, BNE

Ainsi, la possibilit¢ d’imprimer des partitions et notations musicales va rendre

possible la diffusion majeure de la musique, et plus spécifiquement de la musique

46 En ligne dans <http://bdh-rd.bne.es/viewer.vim?id=0000108275&page=1>.

47 Ce livre-la peut étre trouvé en ligne dans le site de la Bibliothéque Nationale Espagnole, dans <http://bdh-
rd.bne.es/viewer.vim?id=0000161355&page=1>.

48 ]I s’agit du manuscrit 6001 (Ant. Q. 231) de la Bibliothéque Nationale Espagnole, qui se trouve a Madrid.
Il peut étre consulté en ligne dans <http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000145094&page=1>. Les partitions
pour la vihuela se trouvent a partir de la page 268. Dans 1I’Annexe 1 (p.165), nous pouvons trouver un
exemple.
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religieuse, ce qui va favoriser I’apparition d’un « style international européen ». Pendant
cette période, la popularité des villancicos va favoriser la publication de leurs paroles dans
des « pliegos sueltos », c’est-a-dire, des pieces qui n’étaient pas recueillies sous forme de
livre, mais comme des feuilles volantes. Le nom de 1’auteur des paroles, et méme celui du

compositeur de la musique, n’était presque jamais cité. Et, comme signale Torrente :

La importancia de los textos de los villancicos [...] sin duda influy6 en que, a principios
de siglo (si no antes), coincidiendo con la expansion del estilo policoral (en la Real Capilla se
cantaban villancicos a 12 voces desde al menos 1590), se iniciara la costumbre de copiar los
textos para repartirlos de antemano®.

Pendant les derniéres années de la Renaissance, coincidant avec la naissance de
Goéngora en 1561, nous trouvons la « cinquiéme génération », qui correspond a la derniere
génération de musiciens qui suivent ce style et qui supposent une transition vers le
Baroque. Durant cette période, la plupart des musiciens étaient liés a 1’Eglise. Les
principaux événements du cycle paraliturgique étaient accompagnés de musique, avec des
formes spécifiques que nous avons déja nommées comme la messe chantée ou le motet.
Entre 1550-1600, pendant cette transition vers le Baroque, nous nous situons dans une
Europe divisée par la Réforme Protestante et le Concile de Trente et sa postérieure Contre-

réforme.

Comme nous I’avons déja dit, D’esprit de la Contre-réforme favorisa une
simplification de la polyphonie typique de la Renaissance, avec 1’objectif de faire que les
paroles se démarquent de la musique et, ainsi, de réussir a transmettre de maniére plus
efficace le message religieux. De méme, il y avait des extrémistes contre-réformistes qui
voulaient éliminer complétement la polyphonie, mais, en général, nous trouvons
simplement une complexité moindre dans la polyphonie pour améliorer la compréhension
du texte. Le modele pour la musique religieuse de cette époque-la va étre Giovanni
Pierluigi da Palestrina (1525-1594), compositeur italien de musique religieuse,

essentiellement polyphoniqueso.

49 Torrente, art. cit., 2016, p. 450.

50 Pour plus d’information, voir Robert Stewart, An Introduction to Sixteenth-Century Counterpoint and
Palestrina’s Musical Style, Ardsley House, 1994,
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Palestrina va composer des pieces polyphoniques et religieuses, qui vont
accompagner la liturgie catholique et se dérouler, donc, au cours du cycle paraliturgique.
Néanmoins, il composa aussi quelques ceuvres profanes, spécialement des madrigaux.
Palestrina est I’auteur d’une centaine de messes, soit parodiques ou d’imitation (formes
typiques du XVIe sieécle avec [’utilisation de multiples voix provenant d’une picce
préexistante), soit de paraphrase (a partir d’un cantus firmus, il s’agit d’une musicalisation
de la messe), et de plus de cing-cents motets. Son style de contrepoint trés fluide, avec une
texture riche et des dissonances suivies par des consonances, va constituer un modele pour

les autres compositeurs, particulierement de musique religieuse, de son temps.

Ainsi, pour la musique de la Renaissance, nous allons trouver des auteurs comme
Orlando di Lasso (1532-1594), Tomés Luis de Victoria (1548-1611) ou William Byrd
(1543-1623). Nous pouvons souligner le role de Tomas Luis de Victoria dans la musique
de la Renaissance espagnole, puisqu’il était né a Avila et mort 8 Madrid. Son style annonce
déja le style postérieur du Baroque. Contemporain de Gongora, I’influence de ses
compositions fut essentielle pour la musique espagnole de 1’époque. Aprés une longue
période a Rome, il revient en Espagne en 1585 et s’installe a Madrid. Malgré le peu de
pieces musicales imprimées de cette période, les pieces de Tomas Luis de Victoria nous

permettent de mieux comprendre la musique de 1’époque’!.

De cette fagon, nous allons arriver & la dissolution du style de la Renaissance. A
I’origine de cette « transformation », nous trouvons des raisons politiques et idéologiques,
que nous avons déja mentionnées, et d’autres purement musicales. Finalement, nous
pouvons voir une dissolution de la polychoralité et de ce style qui peut sembler un peu
« chaotique », puisque les nombreuses voix se confondent et font que le texte et le message
religieux, se perdent. Apres le Concile de Trente, la monodie accompagnée, une sorte de
chant déclamé avec un accompagnement musical simple, va s’imposer et se substituer la
polyphonie typique de la Renaissance. A la fin du XVIe siécle, le maniérisme italien, qui
caractérise le style d’auteurs comme Michel Angelo dans la peinture et la sculpture, va
apparaitre aussi dans la musique. Cela va nous mener a un chromatisme extréme, qui

contraste avec les pratiques plus liées a I’esprit de la Contre-réforme.

51 Nous pouvons trouver le volume Missae Magnificat, motecta psalmi & alia qua plurima : quce partim
octonis, alia nonis, alia duodenis vocibus concinuntur, daté de 1600. Il est disponible en ligne a la
Bibliothéque Nationale Espagnole, <http://bdh-rd.bne.es/viewer.vim?lang=es&pid=d-202982>.
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3. La musique du Baroque

Dans le cas de Gongora, comme nous ’avons d¢ja dit, il s’agit d’un auteur qui va
se situer entre ces deux périodes, la Renaissance et le Baroque, comme la plupart des
auteurs du Siecle d’Or Espagnol. La musique du Baroque est considérée comme la
musique « classique ou savante européenne ». Musicalement, nous pouvons caractériser

cette période-la par I'utilisation de la voix basse continue et I’apparition de la tonalité.

Le panorama musical que va connaitre Gongora va étre essentiellement espagnol.
Pendant le Baroque espagnol, la musique va suivre un chemin différent par rapport au reste
de I’Europe. En premier lieu, s’il est vrai que la littérature du Siécle d’Or espagnol est
novatrice en comparaison avec la littérature de ses voisins européens, cela n’est pas le cas
pour la musique. Musicalement, le XVII¢ siecle va supposer une période de décadence et de
prolongement des formes de la Renaissance, propres au siccle antérieur. De méme,
I’ambiance conservatrice qui va régner en Espagne a partir du Concile de Trente va affecter

aussi la musique, en diminuant sa complexité.

La musique religieuse va étre essentielle durant le Baroque espagnol. Nous
trouvons encore de la musique liturgique en latin, ce qui ne va pas aider a transmettre le
message religieux aux paroissiens, qui, normalement, ne parlaient pas latin. Mais, en tout
cas, la messe catholique en latin en Espagne va se prolonger jusqu’au XX¢ si¢cle. Ainsi,
nous avons la messe chantée, avec le cantus firmus et la messe parodique que nous avons
déja mentionnée, ou le motet. Une grande partie des auteurs de ces genres-la, comme
Sebastian de Vivanco (1551-1622), restent encore dans la période antérieure, avec des
formes musicales conservatrices. D’autre part, pour les pieces destinées a étre chantées a
I’Eglise, les voix vont étre essenticllement masculines, et les instruments vont étre

identiques a ceux du siécle antérieur, avec une présence majeure de 1’orgue.

Dans la musique religieuse du Baroque nous allons trouver une forme d’origine
médiévale qui va étre essentielle pour la trajectoire littéraire de Gongora, essentiellement
en ce qui concerne la relation du poéte avec la musique : le villancico. Nous avons déja
parlé du villancico pour la musique de la Renaissance, mais il s’agit d’une forme qui va
étre maintenue jusqu’a la fin du Baroque, au XVIie siecle. Contrairement a d’autres formes

de musique religieuse qui étaient représentées et chantées au sein de 1’Eglise et au fil du
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cycle paraliturgique, le villancico n’était pas en latin, mais en langue vernaculaire, et donc,
dans le cas qui nous concerne, en espagnol. Dans le Corpus Christi et a Noél, le villancico
devait toujours étre présent. Tout au long de ce travail de recherche, nous allons nous

intéresser plus largement a cette forme-ci.

Gongora est un auteur qui est né et qui a vécu pendant une période de transition
entre la Renaissance et le Baroque, et il est I’un des auteurs les plus importants du Siecle
d’Or Espagnol. Ce pocte Andalou a connu la disparition d’un style musical, celui de son
enfance, plus lié¢ a la polyphonie vocale et poursuivi par le Concile de Trente. De nouvelles
formes vont ensuite apparaitre, pendant que d’autres, comme le villancico, provenant des
siécles antérieurs, vont étre continuées. Et la musique, méme en Espagne, va avoir
tendance a se simplifier en ce qui concerne les lignes mélodiques, et va donner une plus
grande importance au texte, pour que le message, spécialement le message religieux, soit

plus clair.
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Chapitre 2. La musique dans le parcours de vie du poete

1. Vie du poéte’?

1.1. Enfance et formation

Luis de Gongora et Argote est n¢ a Cordoue le 11 juillet 1561. Ses parents étaient
don Francisco de Argote, juge de I’'Inquisition et Leonor de Géngora. L’inversion de ses
noms de famille signifiait qu’il était destiné a étre un homme d’Eglise, li¢ a la mairie de la
Cathédrale de Cordoue, et par conséquent il devait hériter des avantages d’un de ses
oncles, don Francisco de Géngora, frére de sa mére, qui travaillait dans la cathédrale. Déja
quand il était enfant, Luis de Gongora montra une considérable intelligence, qui fut louée

par I’humaniste Ambrosio de Morales, ami de son pére.

Apres avoir fait ses premicres €tudes dans sa ville natale, probablement dans
I’Ecole de la Compagnie de Jésus, ot la musique était un enseignement obligatoire, son
pere choisit I’Université de Salamanque, la plus prestigieuse du pays, pour que son fils
¢tudie les « Chanoines ». Gongora y partit a quinze ans, accompagné par un tuteur. Il est
probable, comme il était de coutume, qu’il ait fini ses études dans une université moins
exigeante, comme celle de Grenade, et qu’il y ait terminé sa licence. En tout cas, Gongora
n’était pas connu comme étant un étudiant doué et appliqué, mais il s’est distingué par ses
vers comiques et sa dépendance au jeu. Ces vers adolescents nous sont presque inconnus,
puisque ses premiers poémes sont datés de 1580, quand Goéngora avait dix-neuf ans. A
Salamanque, il a di premi¢rement étudier les Arts, pour obtenir le diplome du
Baccalauréat, et poursuivre ensuite ses ¢tudes universitaires. Dans les études d’Arts, une

des matieres obligatoires était la Musique, notamment a I’Université de Salamanque.

52 I’information pour la réalisation de cette biographie, qui a été réalisée trés librement, se base sur le seul
auteur qui a écrit un ouvrage a ce propos : Miguel Artigas, Don Luis de Gongora y Argote, op. cit., 1925.

Il y a des informations qui ont été rectifiées avec des études postérieures, comme celui de G. Diego, Nuevo
escorzo de Gongora, Santander, UIMP, Graficas Bedia, 1961. Ou le travail de D. Alonso et E. Galvarriato
(eds.), Para la biografia de Géngora: documentos desconocidos, Madrid, Gredos, 1962. Nous disposons
aussi des approximations biographiques de R. Jammes, Etudes...; E. Orozco, Introduccion a Gongora,
Barcelone, Critica, 1984; Pérez Lasheras et Mic6 (1991) ou Carreira (2009).

Les derniéres approximations de la biographie de Géngora proviennent de A. De Paz, « Vida del poeta »,
dans <http://www.bne.gob.es/es/Micrositios/Exposiciones/Gongora/resources/img/
gongora_estudios_02.pdf>. Vide J. A. Martinez Bara, « Algunos datos mas sobre la familia de Gongora »,
Revista de Filologia Espariola, XLIV (1961), pp. 351-383.
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1.2. Cordoue et vie ecclésiastique

Il retourne a Cordoue et se lie a la Cathédrale, ou il s’ordonne aux ordres mineurs.
En 1585, il hérite de son oncle la « ration » et dévient Diacre. Il gagne suffisamment pour

vivre confortablement une vie qui est plus typique d’un jeune qui n’est pas 1ié a I’'Eglises3.

Trois années apres, en 1588, il fut convoqué par I’Evéque et accusé de parler dans
le choeur, de fréquenter les actrices et les gens de mauvaise vie et d’assister a des
spectacles de taureaux. Gongora va se défendre en affirmant que 1’accusation de parler
dans du choeur est un mensonge, puisqu’il a devant lui quelqu’un qui ne fait rien d’autre
que chanter et celui qui est derriere lui est sourd; qu’il est jeune et qu’il vit comme un

jeune et qu’il préfére étre accusé d’étre farfelu plutét que d’étre condamné pour hérésie.

Cette réponse-ci nous montre aussi quelque chose de trés particulier dans sa
génération : ne pas approfondir les sujets abordés, spécialement dans les questions
religieuses. La peur d’étre sentencieux, d’affirmer ou de nier quelque chose
catégoriquement était trés grande dans 1I’Espagne du XVIe siecle : les preuves de sang, la
progressive radicalisation de la religion aprés le Concile de Trente, la conscience que
I’Espagne devait étre 1’avant-garde du catholicisme, font des espagnols des étres dubitatifs,
enclins a la spéculation et aux sciences occultes. La perte de 1’idée d’un ennemi commun
(notamment, I’Islam face au catholicisme) et la fragmentation du christianisme (avec les
ruptures protestantes) affaiblissent les espagnols dans les dernieres années du XVIe siécle :
ils sont alors pergus comme vulnérables, chancelants, et craintifs. Cette idée du peuple
espagnol va se manifester dans tous les domaines de I’expression artistique, et donc aussi

dans la littérature. Gongora ne sera pas une exception.

En 1603, il se déplace a Valladolid, ou la Cour s’était installée conformément au
désir du Duc de Lerme. La-bas, il constate que la ville n’a pas les conditions nécessaires
pour héberger la Cour et il se jette sur elle avec une sorte de composition burlesque (cinq

sonnets et une « letrilla »), comme la célebre letrilla « jQué lleva el sefior Esgueva! ».

Les accusations que porte Quevedo contre ce poeéme concernent les possibles

origines juives de Gongora, puisque son nez le dénonce et qu’il n’est pas propre puisqu’il

53 11 est trés intéressant de lire 1’article de A. J. Diaz Rodriguez, « El mundo eclesiastico de don Luis de
Gongora », dans B. Capllonch, S. Pezzini, G. Poggi et J. Ponce Cardenas, La Edad del Genio: Espaiia e
Italia en tiempos de Gongora, Pisa, Edizione Est, 2013, pp. 179-200.
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est taché de sang « sale ». La guerre entre les deux titans avait commencée et ne

s’arréterait pas, méme apres la mort de don Luis.

1.3. Crise personnelle et littéraire

L’année 1606 est une étape fondamentale dans la vie de Gongora. Un de ses neveux
est poignardé dans une rixe a Cordoue pendant une corrida et le cas fut géré par un
tribunal de Madrid car les accusés appartenaient a la noblesse. Gongora prend la défense
de son neveu comme une question d’honneur familial et il reste & Madrid. Finalement, en
1609 I’affaire se termina par une sentence trés favorable pour les accusés. Gongora regut
cette nouvelle comme une offense personnelle et familiale. Il fuit Madrid et retourne a

Cordoue, en maudissant la Cour.

Ce fait suppose un point d’inflexion dans la vie et ’ouvrage de Gongora. Dés ce
moment, il s’enferme dans son carmen cordouan et il va planifier tout un plan littéraire. La
littérature va lui servir de refuge contre I’hostilité de la vie, comme une tour d’ivoire ou
une cloche de cristal. Gongora s’approche ainsi de la conception de la poésie pure et ce
sera a partir de ce moment-la qu'il va concevoir ses ouvrages les plus risqués et extrémes.
Premiérement, il se tourne vers le théatre et il écrit une comédie, Las firmezas de Isabela
(1610), et en laisse inachevée une autre, E/ doctor Carlino (1613)54, qu’il abandonne apres
le deuxieme acte. Le choix du théatre n’est pas fortuit : c’était le seul genre littéraire qui
offrait argent et réputation rapidement. En plus, la proposition théatrale de Gongora est une
attaque directe a la comedia nueva de Lope de Vega : elle respecte les normes classiques

(temps, lieu et action) et elle fait que le spectateur participe dans la trame.

Mais le théatre n’allait pas faire de Gongora un auteur fondamental de I’histoire de
la littérature universelle. Le processus d’isolement auquel il s’était soumis pour lutter
contre la dépression, centré sur la création littéraire, augmentait progressivement sa
conception d’une poésie chaque fois plus éloignée de la réalité, une poésie qui se basait sur
I’insuffisance de la réalité pour créer une réalité¢ différente, une métaréalité qui, d’une

certaine maniere, allait substituer la réalité. Dans des termes classiques, il s’agit de prendre

54 Laura Dolfi, Il teatro di Gongora, « Comedia de las firmezas de Isabelay. 1. Studio e nota filologica. II.
Testo critico, traduzione e commento, Pisa, C. Cursi Editore, 1983, 2 vols.; «El Doctor Carlino de Luis de
Goéngora y la profanacion de la honra », dans Homenaje a Alonso Zamora Vicente, Madrid, Castalia, 1991, t.
I, pp. 159-177; et Gongora, Teatro completo, Madrid, Catedra, 1993.
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de la distance entre les verba et les res, de parvenir a ce que les mots énoncent quelque

chose de différent: il s’agit d’atteindre une plus grande autonomie du mot poétique.

En réalité, ce processus était en train de se vérifier dans la poésie espagnole depuis
la poésie de Garcilaso, mais il augmenta avec Fernando de Herrera, Barahona de Soto et
toute la poésie des dernieres années du XVIe siecle : le langage poétique s’¢loignait de la
langue commune. La poésie €tait en train de construire un langage qui lui était propre, en

se séparant de la langue habituelle et quotidienne.

En 1610, Géngora retourne a ses objectifs initiaux, comme celui de raconter, sous
forme de parodie, la mythologie. Et il le fait avec la suite (en réalité, le début) de la Fabula
de Hero y Leandro (« Aunque entiendo poco griego>® »), qui suppose 1’antécédent le plus
signifiant de son dernier grand poéme, La Fabula de Piramo y Tisbe (1618), soit par son
sujet (une histoire d’amour frustrée), soit par sa provenance (la mythologie latine, Ovide et
ses Métamorphoses), soit par son traitement (burlesque et en forme de parodie), et méme
par son interprétation (une nouvelle lecture des grandes mythes amoureux, qui suppose la

révision de I’héroisme d’amour).

Par la suite, Gongora va manifester une nouvelle déception : le Conde de Lemos
(auquel il va dédier ses Soledades) est nommé vice-roi de Naples. Don Luis désire étre un
des ¢€lus pour représenter la cour littéraire du vice-royaume, mais le Conde Lemos préfere
des gens plus proches. Il choisit Lupercio Leonardo de Argensola et celui-ci choisira des
poétes d’une importance moindre par rapport a la sienne : son frére Bartolomé, son pupille
Martin Miguel Navarro, Pantaleén Rivera... Les grands auteurs espagnols du moment
faisaient de leur possible pour aller a Naples : Lope de Vega ou Cervantes lui-méme, qui
allaient a Barcelone pour supplier de faire partie du corteége, puisque dans la ville italienne
il avait laissé beaucoup d’espoirs, parmi eux, comme il le suggére dans E! viaje del

Parnaso (1614), un fils.

Gongora ne se sent pas valorisé et il se refuge dans son carmen pour fuir une réalité
qui lui semble insuffisante. Il continue avec sa production de poémes dédiés a différents
tombeaux, dans lesquels il se délecte spécialement en ce qui concerne ’aspect formel. Il

est plus intéressé par les tombeaux en soi que par les morts qu’ils contiennent.

55 Ce romance suppose le début d’un poéme antérieur, « Arrojose el mancebito », de 1589.
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1.4. Gongora : Prince du Parnasse espagnol

Cependant le pas en avant le plus important de Gongora aura lieu en 1613, quand il
écrira la Soledad primera, et puis en 1614, en commengant la Soledad segunda. Dans cet
ouvrage, nous trouvons le poéte le plus contrevenant, qui méne la distance entre res et
verba a des limites inconcevables jusqu’a ce moment-la. Dans ce cas, don Luis n’avait pas
un support argumentaire connu préalablement par le lecteur : il prend des risques avec une
histoire complétement originale, méme si, comme la critique 1’a signalé, elle a des
antécédents. Le résultat est une ceuvre trés originale, unique dans la tradition occidentale,
qui mene a son extréme 1’intelligibilité jusqu’a I’impossible, en s’approchant du non-sens.
De cela naitront ses détracteurs, qui critiqueront fréquemment que cet ouvrage est écrit
« dans une autre langue », parce que la langue espagnole est poussée aux limites de son

sens. Pour cela, Lorca dira que la poésie de Gongora ne devait pas étre lue, mais étudiée.

En tout cas, Gongora publia ses Soledades de fagon trés controlée : il les envoya a
des érudits a qui il faisait confiance, comme Pedro de Valencia, ou il laissa que les «
correveidile’® » de la Cour les lisent, comme Andrés de Almansa y Mendoza. La
polémique commenga bientdt : le monde littéraire se divisa en deux, entre les défenseurs et
les détracteurs de la nouvelle poésie de Gongora. Entre les premiers, il faut souligner la
présence d’érudits comme 1’Abbé de Rute, Pedro Diaz de Rivas, José de Pellicer ou
Salcedo Coronel; parmi les seconds, nous pouvons souligner la présence de Lope de Vega

et de Juan de Jauregui. L’intervention de Quevedo fut tardive, mais trés violente a

I’encontre de ces ccuvres-la.

Le cas de Lope est trés caractéristique, puisqu’il envoya une lettre anonyme a
Gongora (écrite par lui-méme ou par quelqu’un de son cercle) et don Luis lui répondit avec
son unique participation dans cette polémique, le 13 septembre 1613, en se montrant fier
d’avoir commencé quelque chose de nouveau et en lui disant que s’il ne comprenait pas le
poeme, c’était a cause de son manque de préparation, et que « no se han de dar las piedras
preciosas a los animales de cerda » et « honra me ha causado hacerme oscuro a los

ignorantes ». En plus, il défend I’obscurité comme principe poétique.

A partir de 1615, nous pouvons considérer que Gongora a dépassé de loin I’épreuve

a laquelle lui-méme s’était soumis et il est considéré comme le prince du Parnasse

56 ]I s’agit des personnes qui sont au courant de tout ce qui arrive a la Cour.
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espagnol. Maintenant, il se sent a nouveau sir de ce qu’il a fait et il ne veut donc pas
continuer avec le projet de terminer le plan initial des Soledades qui serait composé de
quatre parties, selon les commentateurs : les quatre ages de I’homme ou les quatre milieux

de vie. Toute une cosmogonie.

Cette méme année Gongora est chargé de composer les villancicos ou chants qui
allaient étre chantés a la cathédrale de Cordoue. Le résultat est un ensemble de treize
compositions trés originales, dans lesquelles le pocte transforme la langue en sons et en
musique. Il faut se souvenir qu’auparavant, en 1609, il avait été chargé de composer un
cycle de villancicos qui allaient étre chantés le jour du Corpus. Cette tache, qu’il avait déja
entreprise, va alors se compliquer. La présence des morisques typiques ou des noirs fait
que ses dialogues nous semblent un jeu phonique dans lequel les paroles se réduisent
pratiquement a la musique. Nous pouvons le voir ainsi dans le villancico « Al gualete,
hejo », qui est, peut-€tre, le meilleur poéme pour représenter 1'utilisation d’un argot pour

créer une série de sons avec une fonction purement musicale.

Ce qui nous intéresse dans I’utilisation de ce genre d’argot par Gongora est la
dignification qu’il a concédé a une ressource qui, jusqu’a la fin du XVIe siecle, avait été
exclusivement théatrale. En effet, le poéte cordouan ne fut pas le premier a utiliser ce genre
de composition, qui provenait de l’influence dramatique des nocturnes représentées
typiquement la nuit des Rois, une influence qui s’étend aux formes polychorales (dans les
dialogues, qui ont lieu entre deux, trois ou méme neuf personnages). Nous pouvons
toutefois attribuer a Gongora une dignification des ressources, de telle maniere que, a partir
de ces letrillas de 1615-1615, le processus se stylise et, surtout, atteint une dignité

poétiques?.

Les anciennes déceptions de la Cour vont disparaitre et Gongora pense a nouveau
que son destin se trouve a Madrid, a c6té des gens puissants. En 1617, il est nommé
aumonier du Roi, une charge honorifique mais mal rétribuée pour laquelle il doit étre
ordonné prétre, et ses aspirations de prospérer grandissent encore davantage. A partir de ce

moment-1a, nous allons trouver un Gongora prét a 1’éloge des puissants et a avoir des

57 Jammes, Etudes..., a partir de la page 227.
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aspirations a la Cour. Durant cette méme année, il commence le Panegirico al duque de

Lerma, un projet ambitieux qu’il laisse inachevé quand le favori tombe en disgrace.

A la Cour, il lui est suggéré de continuer les Soledades, Gongora va s’inventer &
nouveau soi-méme et il compose la Fabula de Pirame y Tisbe, un romance dans lequel il
« reconstruit » et il recrée le mythe d’Ovide de fagon burlesque. Les deux amants, qui
jusqu’a ce moment avaient €té considérés comme des paradigmes de « 1’amour constant
au-dela de la mort », se transforment en deux « casquilucios » qui meurent a cause de leur
sottise. Le poeme est le dernier grand défi que Gongora s’impose, et, d’une certaine fagon,
nous pourrions dire qu’il suppose son point final, sa culmination. Il le considérait comme
son meilleur poéme, il le connaissait par cceur et c’est celui-ci qu’il récitait lorsqu’on lui

demandait de réciter 'un de ses po¢mes.

Gongora a réussi, finalement, a rejoindre les bourles et les vérités pour créer un
genre hybride, le « jocoserio », aussi savant et compliqué que les Soledades. 11 revient pour
cela, a nouveau, a un sujet classique, provenant d’Ovide, ce qui lui permet de ne pas avoir
a raconter ’histoire linéairement, et ainsi il peut éviter de narrer certains épisodes tout
comme il peut substituer des référents, introduire de nouveaux passages, inventer une

fiction et, en définitive, faire ce qu’il aimait le plus : créer.

Ce sont des années confuses. Dans ses lettres, nous pouvons remarquer le manque
d’argent de don Luis. Les rentes qui étaient plus que suffisantes pour vivre a Cordoue ne
parvenaient pas a couvrir les dépenses de la Cour, et il se plaignait de ne pas avoir une
soutane appropriée pour se laisser voir au Retiro. Il demande a maintes reprises d’étre pay¢é
en avance par les rentes de ses propriétés, ce qui faisait perdre patience a ses
administrateurs. Si durant ses années de jeunesse, il faisait la satire de la distance entre
I’étre et le paraitre (ce qui était habituel durant son si¢cle, comme dit Gracidn dans son
Ordculo manual : « Las cosas no pasan por lo que son sino por lo que parecen », « Lo que
no se ve es como si no fuese »), maintenant il semble prét a couper la partie inférieure de

sa soutane pour que la partie supérieure semble neuve.

A partir de la promotion au pouvoir du Conde-Duque de Olivares, Gongora va
essayer de s’approcher de lui. Il nourrit I’espoir de publier ses ouvrages, avec 1’objectif de

gagner 1’argent dont il avait besoin pour vivre dignement a la Cour, et avec la possibilité de
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les dédier au nouveau favori. Dans ses lettres, Gongora se montre absolument subjugué
face a la force du pouvoir, qu’il ne questionnera jamais; cependant Olivares ne lui préte

aucune attention.

En somme, durant les dernieres années de sa vie, don Antonio Chacén, seigneur de
Polvaranca, réunit toute sa poésie, avec une indication sur la date a laquelle fut composée
chaque poeme et quelques explications des circonstances qui ont inspiré chaque
composition. Elle fut réunie dans trois précieux codex, qui sont conservés a la Bibliotheque

Nationale de Madrid et dont nous avons une édition facsimilé.

2. Formation musicale de Gongora

Il est probable que don Francisco de Argote envoya son fils Luis étudier a I’école
de la Compagnie de Jésus, fondée a Cordoue en 1553, puisqu’il était le seul réputé dans
cette ville de plus de 10 000 habitants. A I’Age de dix ans, il y étudia deux heures et demi
de Grammaire le matin et deux autres heures et demi I’aprés-midi ; mais aussi du Grec, de
la Philosophie, des cas de conscience et de la Musique (et, peut-€tre, I’escrime) pendant a
peu pres cing ans, de 1571 a 1576. Dans la Grammaire était incluse 1’étude de 1’ Antiquité
Classique, c’est-a-dire, le latin dans toutes ses versions, les commentaires et la composition
: « los jesuitas dieron gran impulso a los actos publicos, a las recitaciones, conclusiones y

representaciones dramaticas por los alumnos>8 ».

A I’Université de Salamanque (1576-1589), il habitait & I’Ecole des Péres de la
Compagnie avec son tuteur, le « bachiller » Francisco de Leon. Peu apres, en 1577, il prit
les ordres mineurs devant 1I’évéque Fresneda, avec 1’objet de recevoir la donation de son
oncle Francisco des avantages qu’il avait a Cafiete, Guadalmazan et Santaella. Il se
diplome en 1576 en Droit Canon, €¢tudes qui étaient composées de quatre années de cours,
mais nous savons que cela n’eut pas lieu a I’Université de Salamanque. Il put le faire a

Grenade, ou nous savons qu’il se trouvait en 158559,

L’Université de Salamanque avait inclus trés tot la musique parmi les matieres de

son programme d’études, au Xl siecle. En effet, ce fut la premiére des universités

58 Artigas, op. cit., 1925, p. 23.

59 Ibidem, p. 28.
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ibériques a donner des diplomes en musique. Curieusement, c’était une des rares matieres

qui pouvaient s’¢tudier en espagnol et non en latin.

On compte parmi ses possibles professeurs fray Luis de Leon, un des auteurs les
plus célebres en espagnol, avec une poésie transparente, exacte et d’une éclatante
modernité. Il venait de sortir de la prison de Valladolid et nous pouvons constater en lui
une claire influence dans la premicre poésie de Gongora. Un autre de ses professeurs fut
Francisco Sanchez de las Brozas, connu comme « el Brocense »; et puis nous trouvons
aussi 1’aveugle Francisco de Salinas, professeur de musique. Du deuxiéme, nous pouvons
dire qu’il « era poeta latino y castellano, musico, ameno conversador®® », et qu’il serait
difficile de penser a un Gongora pocte débutant sans tenir compte des dictées de ce grand
humaniste de ’Extremadure, qui était alors en train de commenter la poésie de Garcilaso
de la Vega. Finalement, Salinas était un sublime musicien auquel fray Luis dédia une de

ses meilleures compositions.

En tout cas, le programme d’études que Gongora aurait suivi était varié:
« Gramatica, latin, italiano y portugués, canones y teologia, cosmografia y astrologia —
que por la correcciéon del calendario estaria muy en boga en Salamanca—, musica,

esgrima, todo esto estudid, o debio estudiar en la Universidad®! [...] ».

Souvenons-nous qu’il était fréquent que tous les « bachilleres » réalisent un examen
nommé « de titulacion », une fois qu’ils avaient fini les années nécessaires pour chaque
spécialité. Sa finalité était de montrer qu’ils étaient capables de comprendre et s’exprimer
en latin, langue obligatoire dans toutes les maticres de I’université. Pour étre « Bachiller en
Artes », il fallait faire trois ans; et, en Droit, six ans. Pour avoir sa licence en Arts, il fallait
¢tudier encore trois ans de plus, et encore cinq pour le faire en Droité2. Il est évident,
pourtant, que Gongora n’eut pas sa licence a 1’Université de Salamanque, puisqu’il ne
figure pas parmi les inscrits dans les années 1580-1581 (il apparait 1’année antérieure,

comme ¢étudiant « generoso », car il y avait peut-étre passé sa dernicre année).

A propos de la relation de Gongora et la musique, Séverine Delahaye commente :

60 Alejos Montes (2012), p. 15; Beltran de Heredia (1983), p. 43.
61 Ibidem, p. 36.

62 Francisco Javier Fuente Fernandez (2018).
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Varios documentos vienen a confirmar la posibilidad de que Gongora haya sido también
musico. Consta que el capellan Gongora efectivamente cantd misa mas de una vez63. Tan
aficionado era a la musica que se negaba a devolver una preciosa vihuela que le habian
prestado%4 y que solia tener « conversacion con representantes" a despecho de las
admoniciones de su obispotS. Es mas, el testimonio del propio Gongora demuestra que el autor
de las Soledades no distinguia entre poesia y canto®s.

Donc, nous pouvons confirmer que, méme si la nature exacte de la formation
musicale de Goéngora nous est inconnue, il est évident que le poete fréquentait des
musiciens, mais aussi qu’il était trés intéressé par la musique et qu’il possédait ce qu’on

pourrait nommer « pensée musicale ».

Il est certain en tout cas que la musique faisait partie de la formation de Goéngora et
qu’elle fut une composante fondamentale dans le reste de sa vie personnelle et
professionnelle (dans le chceur, les fétes, et dans ses obligations a la Cathédrale de
Cordoue). Le poete Andalou vécut des années ou les changements culturels furent décisifs
et ou les ¢léments para-théatraux commencerent a avoir une véritable pertinence. La féte
devient le centre de 1’exaltation, religieuse ou politique, et le lieu ou convergent tous les
arts : la littérature, la musique, les images, la peinture et la danse, pour composer, ainsi, un

« spectacle total ».

63 Manuel Gonzalez y Francés, Gongora, racionero. Noticias auténticas de hechos eclesidsticos del gran poeta
sacadas de libros y expedientes capitulares, Cordoue, Imprenta y libreria del diario, 1896, p. 80. [Note de
Delahaye]

64 Damaso Alonso, « La tela de oro, la vihuela de ébano y el rebocifio de don Luis », in: Obras completas. VI.
Gongora y el gongorismo ** Madrid, Gredos, vol.VI, 1982, 719 p., p. 77-81. [Note de Delahaye]

65 Luis de Gongora y Argote, Obras completas, recopilacion, prologo y notas de Juan Millé y Giménez e
Isabel Mill¢ y Giménez, Madrid, Aguilar, 1967 6 [1932], p. 1208: Apéndice 1 : « Declaracion de don Luis de
Gongora con motivo de una visita pastoril »: « Que mi conversacion con representantes, y con los demas de
este oficio, es dentro de mi casa, donde vienen como a las de cuantos hombres honrados, y caballeros, suelen,
y mds a la mia por ser tan aficionado a la musica ». [Note de Delahaye]

66 Delahaye, 2004, pp. 177-178.
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Deuxieme partie

Gongora et la musique
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Chapitre 3. Fonction de la musique au temps de Gongora

Luis de Gongora y Argote ne fut pas musicien, méme s’il avait des connaissances
musicales, exigées dans sa formation comme étudiant en Droit Canon, qu’il étudia a
I’Université de Salamanque ; et méme s’il afficha toujours un amour pour la musique.
Néanmoins, sa poésie ne peut pas se comprendre sans la musique, et pas seulement du fait
de la musicalité¢ et du rythme de sa poésie elle-méme, mais aussi parce qu’une grande
partie de ses poémes furent diffusés a travers la musique, et, dans certains cas, sans son
consentement. Dans d’autres, c’est Gongora qui a participé a la propagation de sa poésie
par la musique. Le poéte Andalou composa beaucoup de ses ceuvres en sachant qu’elles
¢taient destinées a €tre chantées et il collabora, parfois, avec les musiciens qui étaient
chargés de composer cette musique. Déja dans sa déclaration face a 1’évéque Pacheco, en
1588, il s’excusa par sa « vida alegre » et « por ser tan aficionado a la musicaé7 ». Avant,
comme Querol le suggere, il avait pu faire partie des « infanticos », les enfants qui
chantaient a la cathédrale de Cordoue, et avoir étudié la musique a 1I’Université de

Salamanque, avec I’aveugle Salinas, tant aimé par fray Luis de Leon :

Hay que tener presente que Géngora pudo pertenecer a la escolania de D. Diego de
Vargas, Corregidor de Coérdoba, como infantico. Posteriormente, en la Universidad de
Salamanca, pudo tener como maestro al Brocense y, como profesor de musica al ciego
Francisco Salinas®s.

L’¢tude de la relation de Gongora avec la musique est complexe pour diverses
raisons. En premier lieu, parce que, dés ses débuts, la poésie de I’ Andalou fut I’objet d’une
diffusion a travers la musique, spécialement ses romances, qui furent sa principale
occupation pendant les premicres années de son travail poétique (depuis 1580 au moins,
quand il était encore ¢tudiant a Salamanque, et il se démarqua plus par ses activités
poético-musicales que par ses études). Nous devons tenir compte que beaucoup de ces
premiéres compositions apparurent, souvent anonymes, dans les divers « romanceros »

qui, depuis 1589, ont composé le « Romancero nuevo », jusqu’a l’apparition du

Romancero general (1600) et ses continuations.

67 D. Alonso, Gongora y el «Polifemoy, éd. cit., t. I, p. 43. Alonso date cette déclaration en 1587, mais,
comme 1’indique Orozco, qui la reproduit, elle est de 1588 (Introduccion a Gongora, Barcelone, Critica,
1984, pp. 33-34). L’interrogatoire fut publié par premicre fois par Gonzalez y Francés (1896).

68 Querol, op. cit., p. 16.
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En second lieu, il s’agit d’une relation complexe parce que don Luis composa, dans
ses premicres années, une multitude de letrillas, des compositions destinées au chant. C’est
la, peut-étre, le seul trait que nous pouvons attribuer a ce genre de compositions, car les
limites entre les letrillas et les « romances con estribillo » ou les « décimas » sont difficiles

a préciser. Mais, de méme, nous avons d’autres termes, comme celui de villancico.

Les poemes les plus liés a la musique (comme les cycles de villancicos chantés
dans la cathédrale de Cordoue en 1609 et en 1615, avec d’autres qualifiés comme
« sacrés ») se regroupent dans la musique religieuse du pocte Andalou, d’habitude peu
considérée, a peine €étudiée, et éditée de facon dispersée. Le fait que la poésie de Gongora
ait été publiée surtout en fonction du métre (romances, letrillas, sonnets, chansons...)
conduit rarement a une analyse globale de ses compositions, car nous trouvons dans ces
cycles-la surtout des romances et des letrillas, mais aussi un madrigal, ce qui nous ramene,
encore une fois, a cette imprécision terminologique. D’autre part, nous trouvons trés peu
d’approximations thématiques®, et celles qui ont été faites a propos de la poésie religieuse
gongorine insistent sur le manque d’originalit¢ et la superficialit¢ de ses arguments
religieux, ce qui coincide entierement avec la dynamique baroque de ne pas entrer dans des
sujets profonds, comme I’avait déja dit don Luis dans sa déclaration face a I’évéque

Pacheco en 1588.

L’¢tude globale de ces compositions n’a pas encore ¢été réalisée. Et c’est
précisément notre objectif dans ce travail. Lola Josa et Mariano Lambea nous rappellent
que « [u]na de las grandes inquietudes de la sensibilidad barroca [...] fue lograr discursos
musicales para la expresion textual a través de procedimientos intelectuales o
pictoricos?0 ». Il s’agit de montrer la capacité des arts a imiter la nature. Ce fait-1a, qui est
¢évident dans la peinture, la sculpture ou la littérature, reste plus discutable en ce qui

concerne la musique, car la musique n’était pas capable de reproduire les événements de la

69 J. M. Camacho Padilla, « La poesia religiosa de Don Luis de Gongora », Boletin de la Real Academia de
Cordoba, V1, 18 (1927), pp. 33-54 ; S. Loring, La poesia religiosa de don Luis de Gongora (Discurso
inaugural 1961-1962, Cordoue, Centro de Estudios de Humanidades de la Compaifiia de Jests. Colegio-
Noviciado de S. Francisco de Borja, 1961 ; E. Orozco, « Notas sueltas en torno a la critica de la lirica
religiosa de Gongora », dans Introduccion a Gongora, 1984, pp. 168-187 : B. Wardropper, « La poesia
religiosa del Siglo de Oro », Edad deOro, IV, 1985, pp. 195-210.

70 Lola Josa et Mariano Lambea Castro, « Gongora y la musica », éd. cit., 2012, pp.147-157.
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Nature. Dans ce sens, la progressive usurpation du concept de la mimesis de Platon par le

concept d’ Aristote est fondamentale dans I’évolution des arts.

De cette facon, la musique avait besoin de représenter et de « peindre », d’étre
imitative et de refléter des sentiments, des états amimiques. Ainsi, les auteurs de traités de
I’époque recommandaient d’utiliser certains tons pour exprimer la joie et d’autres pour la
tristesse. Pour cela, le texte était une base indispensable et la musique devait étre en
consonance avec ce dernier’. Il y a une interdépendance entre le langage musical et le
langage littéraire, et, plus spécifiquement, poétique. La musique accompagne le texte,
I’illustre, le rend « chantable », alors que le texte, la plupart du temps, va abandonner sa
fonction communicative pour s’ajouter a la musique (un fait qui, depuis toujours, a été
présent dans les chansons infantiles et que nous allons trouver dans beaucoup des

villancicos que nous allons étudier).

Cela explique que, parfois, les compositions poétiques qui triomphent dans leur
réinterprétation musicale ne sont pas les meilleures. Nous parlons toujours d’un texte
poétique réinterprété par un musicien, ce qui va produire un « hipotexte » qui nous renvoie
a un texte antérieur. De la proximité ou de 1’¢loignement entre les deux auteurs de ces
« subtextes » dépend, d’une certaine facon, le résultat final : le poéme chanté. C’est
seulement lorsque le texte et la musique proviennent de la méme personne nous pourrions
parler d’une « volonté unitaire ». Dans les autres cas, le résultat final va dépendre du degré
de collaboration et du rapport entre I’auteur du texte et le compositeur ou interprete de ce

texte-1a.

Cela permet alors aux textes poétiques qui ne sont pas trés gracieux de devenir un
succes dans leur version chantée, et, a I’inverse, que de bons poemes souffrent de leur mise
en musique. Mais la diffusion musicale n’est qu’une des fagons possibles de transmettre la

poésie, dont le texte, lorsqu’il est édité, peut se perpétuer.

71 Souvenons nous des mots de Pedro Cerone cités par Josa et Lambea : « Y la parte mas esencial es hacer lo
que la letra pide; es a saber, alegre o triste, grave o ligera, lejos o cerca, humilde o levantada de modo que [la
musica] haga el efecto que la letra pretende, para levantar a consideracion los animos de los que estan
oyendo ». Pedro Cerone, El melopeo y maestro, 1613, vol. 11, p. 695 (hay ediciéon moderna, de F. Alberto
Gallo, Bolonia, Forni editore, 1969). Apud Josa y Lambea, art. cit., p. 147.

Le théoricien espagnol Juan Bermudo est encore plus explicite, puisqu’il conseille des tons et des clés : « si
fuere una palabra triste debe poner un bemol. Si fuere una doctrina que suspende, tales puntos se deben poner
que, en todo y por todo, sean muy conformes a la letra » (Juan Bermudo, Declaracion de instrumentos
musicales, éd. cit., 1555, fol. CXXVI, col. II. Il y existe une édition moderne de Santiago Kastner, Kassel,
Bérrenreiter Vergal, 1957). Josa et Lambea, art. cit.
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Une des approximations les plus réussies a la relation de Gongora avec la musique
est celle de Josa et Lambea, que nous avons déja signalée. Ces deux chercheurs sont en
train de réaliser une rigoureuse recherche a propos des relations entre poésie et musique au

Siecle d’Or :

Luis de Gongora, como no, participd, también, de aquella aspiracion humanistica que
buscaba la creacion interdisciplinaria, la analogia entre las diferentes expresiones artisticas y,
sobre todo, la conjuncion entre el conceptismo poético y el alma de la musica para mover los
afectos y provocar en el lector, en el oyente o en el espectador, un impulso esencialmente
emotivo, no racional. Podemos decir grosso modo que en la personalidad artistica de Gongora
confluyen dos elementos de interés musical. Por una parte, su conocimiento, gusto y aficion
por el arte de los sonidos; y por otra, la atencién que merecieron sus versos como objeto de
inspiracién entre los compositores de su tiempo y también de siglos posteriores?2.

De manicre similaire, Goéngora essaya d’unifier la poésie avec la peinture, en
accord avec la vieille sentence horatienne, procédant de Simonide de Céos, du « ut pictura
poesis », signalée a juste titre par Antonio Garcia Berrio”, parmi d’autres. L’idée est de

fusionner tous les arts en un seul. Mais, en ce qui nous concerne, nous restons dans la

relation de Gongora avec la musique :

Pero ;qué sabemos verazmente de la relacion que tenia el poeta cordobés con la
musica? [...] Es posible que fuera infante de coro en Cordoba, y después, ya en sus afios de
juventud, abocado a su formacion eclesiastica, habria de conocer la musica por sus estudios de
humanidades cursados en la Universidad de Salamanca [...] Asimismo, Gdéngora, desde el
cargo eclesidstico de Racionero que ocupaba en la catedral de Coérdoba, trabaria conocimiento
y relaciéon con compositores de su tiempo, como Francisco Guerrero, maestro de capilla de la
catedral de Sevilla. Pero, sin duda, con el compositor que mayor relaciéon mantuvo el poeta fue
con Juan del Risco, maestro de capilla de la catedral de Cordoba, entre 1612 y 1617, y autor de
la musica (por desgracia, no conservada) de algunos de los villancicos que el poeta escribio y
que se cantaron en las festividades de la Navidad y del Corpus, respectivamente, del ano 1616,
en la mencionada catedral’.

Gongora pratiquait la musique, et la musique était une partie de sa vie et de sa
poésie. Une des obsessions de don Luis et d’une grande partie de ses collegues de
promotion ¢était de rejoindre la poésie populaire, dans laquelle ils firent de petites
incursions, avec la poésie savante de tradition pétrarquiste qui domina la plupart du Xvie
siccle. Son objectif fut de réunir les deux traditions qui avaient jusqu’alors cheminé

séparément. Et dans la musique il se produisit quelque chose de similaire.

72 Josa y Lambea, « Gongora y la musica ». Disponible en ligne dans <http://www.bne.es/export/sites/
BNWEB1/es/Micrositios/Exposiciones/Gongora/resources/img/gongora_estudios 11.pdf>.

73 Vide, por ejemplo, A. Garcia Berrio y Teresa Hernandez Fernandez, Ut Poesis Pictura: Poética del Arte
visual, Madrid, Tecnos, 1988.

74 Josa y Lambea, « Gongora y la musica ».
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Evidemment, la fagon de mettre sur la portée un romance ou une letrilla lyrique,
satirique ou burlesque ne va pas étre la méme que celle utilisée pour noter un villancico ou
une autre composition poétique sacrée. Dans le premier cas, la musique exige un ton plus
populaire; dans le deuxieéme, la complexité harmonique est trés supérieure. La plupart du
temps, les romances se chantaient sans un accompagnement instrumental ou, en tous cas,
avec un seul instrument, normalement a corde (guitare, bandurria ou vihuela); les
villancicos exigeaient un ton plus solennel et plus d’instruments. Il y avait aussi une
variation dans I’espace de représentation : de la rue, les « auberges » ou les tavernes, nous
passons a la somptuosité de la Mezquita ou la Cathédrale de Cordoue. L’espace, lui aussi,
détermine et conditionne la féte, car il influe méme sur I’acoustique et sur I’attitude des

récepteurs. Ce n’est pas la méme chose de chanter quand on va a la fontaine chercher de

I’eau qu’écouter un villancico dans I’intimité d’un lieu sacré.

Finalement, la réflexion de Carmen Valcarcel a propos du fait qu'il est nécessaire

d’étudier la poésie avec sa perspective musicale est trés intéressante :

[...] me permito poner en evidencia el hecho de que, todavia, no hay un estudio
meteorologico de los cambios especificos de las composiciones poético-musicales a causa de la
musica [...]. Al ofrecer un proceso concluido, muchos fil6logos olvidamos que la musica
modifico sustancialmente los textos poéticos; ignoramos que hay ciertos rasgos musicales que
influyeron directamente el cambio textual; y modificar e influir no sugieren, necesariamente,
que la poesia tenia a priori una existencia independiente y luego la musica "entr6 en escena"
para trastocarla, sino que ambas, poesia y musica, evolucionaron juntas’s.

Donc, il faut que nous soyons toujours conscients du fait que la musique et la
poésie avaient une relation trés étroite, étant en corrélation 1’une avec I’autre. En ce qui
concerne la poésie du Siecle d’Or, soit en Espagne ou dans d'autres pays comme la France
ou I’Italie, nous ne pouvons pas oublier que la musique jouait un rdle indispensable. La
musique n’était pas un ajout postérieur sans influence dans l'essence du texte poétique : le

poete €crivait ses poémes pour qu’il soient récités ou, méme, chantés, comme dans le cas

des villancicos de Gongora, que nous allons analyser ultérieurement.

75 Carmen Valcarcel, « Salgan los musicos y cante una mujer », art. cit.,pp. 333-334.
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Chapitre 4. Les romances chantés

En premier lieu, nous allons parler du « romancero ». Depuis 1580, une série de
poetes, nés entre 1545 et 1565, vont révolutionner les schémas de la poésie espagnole
quand ils abandonnent le canon dominant pétrarquiste et commencent a mélanger la
tradition savante des formes et sujets italiens avec la tradition populaire hispanique et ses
sujets, représentée principalement par les romances. L’hendécasyllabe se combine avec
I’octosyllabe, méme si, normalement, il s’agit de metres différents. Montesinos ne
s’¢loignait pas de la vérité quand il annongait que le rythme de 1’hendécasyllabe gongorin

lui rappelait ses octosyllabes7.

1. Le « Romancero nuevo »

Le résultat final fut le « Romancero nuevo », dont la premicre compilation
correspond a la Flor nueva de romances nuevos, publiée a Huesca en 1589, réalisée par
Pedro Moncayo, naturel de Borja. Des auteurs comme Cervantes (qui reconnaissait que
« de romances habia compuesto cientos »), Gongora, Lope deVega, les fréres Lupercio et
Bartolomé Leonardo de Argensola, Pedro Lifidan de Riaza, Juan de Salina, Gabriel Lasso de
la Vega, Antonio Hurtado de Mendoza et beaucoup d’autres qui diffuseérent ses
compositions dans des vers octosyllabes (et ses variantes en vers heptasyllabes, comme les
« romancillos », ou hexasyllabes, comme les « romances endecha »), qui apparurent dans
ces compilations-la, la plupart du temps de maniére anonyme et, parfois, avec une
reconnaissance minimale de la paternité, ou encore en produisant beaucoup d’apocryphes

que, encore aujourd’hui, nous ne sommes pas capables d’identifier.

Ainsi, nous avons treize nouvelles continuations de la Flor de romances jusqu’a la
publication du Romancero general en 1600 et ses continuations. Cela a ét¢ magistralement
étudié par Antonio Rodriguez Moiiino, son meilleur éditeur, et puis Juan Millé y Jiménez,

Fernandez Montesinos ou, plus modérément, Antonio Carreira’’. Ces derniers ont montré

76 José F. Montesinos, « Algunos problemas del Romancero nuevo », dans Joseph H. Silverman, éd., Ensayos
y estudios de la literatura espariola, Madrid, Revista de Occidente, 1970, pp. 109-139.

77 Antonio Rodriguez-Moiiino, Manual bibliografico de Cancioneros y Romanceros (siglo XVII), Madrid,
Castalia, 1977. t. I; Juan Millé y Jiménez, Sobre la génesis del Quijote. Cervantes, Lope, Gongora, el «
Romancero general », el « Entremés de los romances », Barcelone, Araluce, 1930, A. Carreira, « Problemas
especificos en la edicion del romancero nuevo ». Abendmar, 1 (2016), pp. 71-78. (Peut se consulter en ligne :
<http://revista.fundacionramonmenendezpidal.org/index.php/Abenamar/article/viewFile/15/19>).
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comment les « romances nuevos » ont été trés rapidement rendus traditionnels, et comment
leurs auteurs, comme Lope de Vega, se sont plaints de cette popularisation de leurs
créations. Le romance du pocte de Madrid, « Mil afios ha que no canto », montre le
manque de controle de 1’auteur par rapport a son ceuvre, diffusée a travers la musique.
Dans d’autres cas, il renonce a quelques-unes de ses compositions et il indique qu’elles ont
¢té récitées par les jeunes filles quand elles allaient chercher de 1’eau, que les jeunes
garcons les chantaient dans les rues et qu’elles avaient été diffusées a travers le chant de

telle maniere qu’il n’était pas possible de les controler.

Il faut se souvenir que, comme Mill¢ le signala, le romance « Lleve el diablo al
potro rucio », qui est probablement ’ceuvre de Lope de Vega, fait allusion au célebre
poéme de cet auteur intitulé « Ensillenme el potro rucio », qui fut parodié, a son tour, par

Gongora, qui le rabaissa au burlesque dans son « Ensinllenme el asno el rucio » (1585), ce

\

qui nous mene a une interminable série de relations paratextuelles dans le Romancero
nuevo. Cela montre, en réalité, le cadre complexe des relations entre les grands génies du

Siecle d’Or. Mais ce qui nous intéresse est la large diffusion des romances :

Los versos, pues, de los romances mas famosos, sabidos y recordados de todos, merced
a la ayuda de la sonada, rodaban de una en otra boca, desde los més infimos tugurios, desde las
ventas, hosterias y mesones frecuentados por los trajinantes y los arrieros, y por la gente
maleante, hasta los palacios reales. Los desocupados —que no eran pocos— cantabanlos para
entretener el ocio, y todos los gremios se servian de ellos para entretener y alegrar sus tareas.
Por eso cierto poeta, enojado por la excesiva popularidad de un romance, el archifamoso «del
potro rucio», que [...] es obra de Lope de Vega, les enderezo la siguiente invectiva:

Lleve el diablo el potro rucio
del Alcalde de los Vélez,
y a mi si subiere en ¢l
cuando las cafias se jueguen,
que ya me tiene enfadado
ser tan comun de las gentes,
que lo suben los muchachos
y lo corren las mujeres.
En las cocinas lo afilan,
en los caminos lo muelen;
en los establos lo arrojan
que por viejo lo aborrecen,
y los mozos de caballos
cuando almohazarles suelen,
al son de las almohazas
dan con el potro de Vélez;
y las triste lavanderas
aun apenas amanece,
cuando en las pefias del rio
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al potro lavan y tuercen.

Los calceteros le tejen,

los pasteleros le empanan,
los cocineros le cuecen;
entre la carne le pican,

en los tizones le encienden
y de aqueste potro cantan,

al son de las almireces.

Los zapateros le ahorman,
los panaderos le ciernen,

los arrieros le acosan

y los molineros le muelen;
los herreros le maltratan

y con los fuelles le encienden;
los carboneros le ahtiman,
los roperos le revenden;

los sombrereros le aforran

y con ¢l hacen caireles;

los jubeteros le ojalan,

los pregoneros le venden,
los tundideros le tunden

y con el potro anochecen.
Solo falta que en el campo
en los arboles le enjerten,

y que en medio de las plazas
a la pelota le jueguen;
porque anda ya tan corrido
que si alguna vez se pierde,
le conocen los del Rastro

y a mi casa me lo vuelven:
en fin, anda tan cansado

que a cada paso se pierde.
iLleve el diablo al potro rucio
v a quien mas que yo le quiere!

Nous pouvons aussi observer l’auto-définition que réalisait Gongora dans le

romancillo « Hanme dicho, hermanas », de 1587 :

compone romances
que cantan y estiman
los que cardan pafos
y ovejas desquilan’ [...]

Et c’est ici que, dans le romance, va se produire la premicre grande bataille de la

transformation de la poésie baroque™. Lope reconnait qu’il est impossible de contrdler

jusqu’ou peut arriver la diffusion d’un romance; c’est-a-dire, qu’il n’est pas capable de

78 Luis de Gongora, Obras Completas, éd. de A. Carreira, p. 90.

79 Mill¢, op. cit.
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réguler ou de dominer sa diffusion, ce qui va lui causer plus d’un probléme (I’exil, par
exemple, pour avoir chanté¢ a Isabel de Osorio, en 1588). Il reconnait en outre que la
musique donne a la poésie une nouvelle vie, vie sur laquelle I’auteur lui-méme perd sa
mainmise. De la méme fagon, don Luis commentait que « las mas letrillas que me achacan
no son miasso », et par « letrillas » il désignait toutes les compositions qui étaient diffusées

a travers la musique.

Gongora a connu un processus similaire a celui de Lope, méme si ses premieres
compositions différaient substantiellement de celles de son collégue de Madrid : pendant
que le Fénix essayait de dissimuler, en méme temps qu’il se vantait et divulguait, sa propre
vie sous divers costumes (de berger ou de morisque, par exemple), Géngora prétendait
démontrer que la voix poétique n’était pas nécessairement la voix réelle du poete. Pour
cela, il cherchait de nouvelles voix, des sentiments ¢loignés qui pouvaient étre exprimés
dans des nouveaux registres. Voila pourquoi le véritable ennemi, esthétiquement,
personnellement et socialement, du poéte Andalou fut le Fénix de Madrid, car ses postures

face a la création poétique étaient radicalement différentess!.

Pour don Luis, ces compositions-la ’emmenaient vers un véritable processus
d’expérimentation, formellement et thématiquement. Une fois établie la régulation
formelle du romance (des vers octosyllabes, avec une rime assonante, una distribution en
« cuartetas » et la capacité d’inclure des « refrains » et d’autres €léments lyriques), il va
essayer d’explorer au maximum les possibilités que ce metre trés sonore pouvait lui offrir.
Les romances des premicres années, entre 1580 et 1590, nous le montrent : I’inclusion de
refrains et voix alternées (« Lloraba la nifia » ou « Ciego que apuntas y atinas », de 1580;
« En el caudaloso rio », de 1581); I’histoire festive (« Hermana Marica », de 1580); la
recréation d’un cadre narratif minimal dans lequel s’introduit une autre composition plus
lyrique et chantable (« Amarrado al duro blanco » ou « La desgracia del forzado », de
1583; « Levantando blanca espuma », de 1586); la parodie et son jeu intertextuel

(« Ensillenme el asno rucio », de 1585); parmi tant d’autres.

80 Orozco, op. cit., 1984, p. 34.
81 Millé, op. cit. Vide Antonio Sanchez Jiménez, « La batalla del romancero: Lope de Vega, Los romances

moriscos y La villana de Getafe », Anuario Lope de Vega. texto, literatura, cultura, XX (2014), pp. 159-186
(disponible en ligne : <http://dx.doi.org/10.5565/rev/anuariolopedevega.89>.
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Le poete Andalou va aussi utiliser des « romances endechas », en hexasyllabes,

normalement dans un ton plus festif et satyrique. Il utilisa aussi des « romancillos »

heptasyllabes et, méme, la rime consonante (habituellement, avec un effet burlesque), mais

I’emploi de ces formes-1a était beaucoup moins fréquent que celui du romance octosyllabe,

qui est le plus habituels2.

La configuration du romance en « cuartetas » va créer un rythme tres régulier, qui

fait que le sens de la musicalité accompagne la composition. Tous les quatre vers, une unité

rythmique et sémantique va étre configurée, c’est-a-dire, trente-quatre syllabes, divisées en

deux groupes de seize qui vont marquer un rythme binaire essentiel pour mettre en

musique le romance. Géngora connaissait ce fait-la parfaitement et offrait des bases

textuelles faciles a harmoniser.

Voyons les mots de Juan Mill¢ a propos de cela :

Los romances artisticos, como las antiguas poesias liricas, nacieron para ser cantados.
Los tonos o sonadas eran bien conocidos de todo el mundo, y atn se conservan, en muchos
casos, en los antiguos Cancioneross?. «Sin duda —dice Juan Rufo, en sus Apotegmas, libro
publicado en 159684+— este tiempo florece de poetas que hacen romances y musicos que les
dan sonadas: 1o uno y lo otro con notable gracia y aviso. Pues como es casi ordinario amoldar
los musicos los tonos con la primera copla de cada romance, dijo a uno de los poetas que mejor
los componen que excusase en el principio afecto ni extrafieza particular, sin en todo el
romance no pudiese continualla; porque de no hacello, resulta que el primer cuarteto se lleva el
mayorazgo de la propiedad de la sonada; y deja pobres a todos los demasy.

La mayor o menor belleza y popularidad de la sonada contribuiria mucho a la difusion
de cada romance. Si los libros tienen su hado, los romances lo tienen también, y no pocas veces
podemos pensar que la inexplicable popularidad de un romance mediocre, y aun
manifiestamente malo, a cada momento editado en los viejos libros, hubo de deberse a su
unioén con alguna musica deliciosa. Un mal poeta —dice el mismo Juan Rufo#5— era tan
confiado que para que sus letras se cantasen y llegasen a noticia de todos, tenia muy a su costa
granjeado cierto musico, que de sol a sol se las componia a tres voces, y como los fonos eran
buenos y nuevos, no resonaba otra cosa en la corte sino la tempestad destos cantares. Y
tratindose del artificio del musico, y de cudn bien premiado era del poeta por aquella ocasion,
respondio: «El se lo paga, porque le hace majadero a tres vocesy.

82 A. Pérez Lasheras, « Acercamiento a los romances gongorinos: Aspectos métricos », dans J. Roses, éd.,
Estudios sobre Gongora, Cordoue, Instituto de Estudios Gongorinos, 1996, pp. 133-154.

83 « Entre otros, el Cancionero de la Sablonara, aludidos en mis ya citados Apuntes (nimero 195). Véase una
eruditisima nota del gran maestro del hispanismo Arturo Farinelli ({/talia e Spagna, 11, Torino, 1929, pags.
117-120) asi como la Introduccion al Siglo de Oro. Por Ludwig Pfandl, Barcelona, Araluce, pags. 357 y
358 » [Note de Millé. Dans Juan Mill¢, « Tonos y tonadas », dans Sobre la génesis del Qujote. Cervantes,
Lope, el « Romancero General », el « Entremés de los romances », etc., Barcelone, Araluce, 1930, pp. 27-32,

p. 27].

84 Juan Rufo, Apotegmas, édition de Amezia dans la Coleccion de Biblidfilos Esparioles,Madrid, 1923, p..
37. [Note de Mill¢, Ibidem p. 27].

8s Edition citée, p. 120. [Note de Millé].
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Pero estos fonos de los romances no resonaban solamente en las guitarras, vihuelas y
bandurrias de los musicos eminentes, sino que salian también de las gargantas destempladas de
los arrieros y de los trajinantes, o de la gente menuda, ocupada en los menesteres domésticossé.

Ceci est tres intéressant, puisque Millé fait allusion a un fait qui est indispensable
pour pouvoir comprendre ce genre de compositions : elles furent écrites pour étre chantées,
et c’est 1a une idée qu’il ne faut jamais perdre de vue. C’est-a-dire, le premier quart du

romance marquait le ton et déterminait la « sonada », le son, de la chanson. Le ton

détermine, lui, la hauteur musicale dans laquelle le poéme devait étre chantg.

Le ton décide du registre sur lequel la chanson doit étre chantée. Avec un ton
majeur, la musique est plus aigué et, donc, exige une virtuosité plus grande. Le ton est la
hauteur musicale, c’est-a-dire, les vibrations, dans la voix ou dans I’instrument. Avec plus
de vibrations, le ton va étre plus aigu; avec moins, plus grave. Le ton est aussi défini par la
clef musicale : plus le ton est aigu, plus la chanson va exiger que son exécution soit
virtuose, et donc les tons les plus hauts devaient étre chantés par des femmes. Dans les
romances chantés, le ton est fondamental, puisqu’il rend plus attractive musicalement une

composition et détermine aussi le tempo.

2. Exemple : Al tronco de un verde mirto

En ce qui concerne les romances chantés, Al tronco de un verde mirto, qui date de
1619, en constitue un bon exemple de poéme fait musique. Attachons-nous, en premier

lieu, au poeme en lui-méme.

A LA CONSUMACION DEL MATRIMONIO ENTRE LOS PRINCIPES DON FILIPO
IV Y DONA ISABEL DE BORBON, NUESTROS SENORES, AHORA REYES DE
ESPANA

Al tronco de un verde mirto,
enamorado Fileno
dos escuadrones vio armados
en la campafia de un suefio:
Amor conducia, en las sefias 5
que tremolaban deseos,
esperanzas Bradamantes
entre cuidados Rugeros;

86 Millé, op. cit., pp. 27-28.
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las perezosas banderas
seguian, del tardo Tiempo, 10
horas, en el mal, prolijas,
dias, en el bien, ligeros.
Cerraron, pues, las dos haces,
y el bello garzon, durmiendo,
que, cerrados, es, los 0jos, 15
aun mas Cupido que el ciego,
«jA ellos —dice—, a ellos;
cierra, cierra,
arma, arma,
cierra, cierra, 20
suenen las trompas, suenen,
guerra, guerra!

»A ellos —dice—, soldados:
embestidlos, advirtiendo
que laminas son de pluma 25
cuantas mienten el acero;
mas perdonad a sus alas,
aunque las ignora el viento,
que es fomentar su tardanza
diminuilles su vuelo. 30
No hagais volver las espaldas
a los enemigos nuestros:
huyendo quiero los dias,
pero no retrocediendo.
Las horas vuelen; mas, ay, 35
que, si el bien, saben, que espero,
por hacerme desdichado,
joven me haran eterno.
jA ellos —dice—, a ellos,
cierra, cierra, 40
arma, arma,
cierra, cierra,
suenen las trompas, suenen,
guerra, guerraly.

2.1. Analyse de la partition
Lola Josa et Mariano Lambea reconstruisent la partition de ce romance,

originalement mis en musique par Fray Geronimo87. Nous avons recueilli leur travail dans
I’Annexe 2 (p. 166). En premier lieu, nous pouvons dire qu’il s’agit d’un romance avec un

refrain, et ces compositions €taient, d’habitude, accompagnées par des instruments a corde.

87 Cette composition a été indexée dans Mariano Lambea, Lola Josa et Francisco A. Valdivia, Nuevo Incipit
de Poesia Espariola Musicada (NIPEM), 2011, cit.
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Dans ce cas-1a, nous voyons la présence du « tiple », un instrument musical provenant de
la Colombie, avec douze cordes métalliques et qui commence a étre utilis€ en Espagne au

XVIIe siécless.

Le caractére de cette composition est binaire et joyeux. Nous ne trouvons pas
d’altérations dans le squelette, qui semble étre en Do Majeur. Ce qui est curieux c’est que,
d’habitude, les voix sont ordonnées de la plus aigué€ a la plus grave ; ici pourtant la voix la
plus aigué€ est en troisiéme position, et la plus grave au milieu : la répartition des voix

semble ne suivre aucun ordre.

D’autre part, la mesure est de 3 par 2 (cela signifie qu’il y a trois blanches dans
chaque mesure) ; il s’agit d’'une mesure d’ordinaire trés peu utilisée. Nous trouvons, donc,
des figures de tres longue durée, généralement des blanches et de rondes. Cela contribue au
fait que cette piece ait un caractere lent et pausé, ce qui va permettre de mettre en évidence
le texte. Souvenons-nous que ces compositions, a cette époque, montraient une évidente
sujétion de la musique aux paroles, puisque le poeéme en soi était plus important que la
musique. Au XVIIe siécle, la musique n’avait pas acquis encore son indépendance. Avec
cette mesure, le texte va €tre souligné, tout comme sa vocalisation, en permettant a la

diction d’étre plus claire.

Cette structure rythmique va changer avec le refrain, qui est composé dans une
mesure de deux par deux, c’est-a-dire, deux blanches pour chaque mesure, et utilise des
figures plus courtes. Il y existe une prédominance des croches et nous voyons 1’utilisation
de quelques doubles croches. Avec cette mesure de deux par deux et 1’utilisation de figures

plus courtes, le refrain va avoir un caractere plus joyeux et léger.

Nous trouvons une polyphonie avec trois voix masculines et 1’accompagnement
musical de cet instrument a cordes dont nous avons parlé, le tiple, qui a un son aigu. Toutes
les voix vont chanter le méme texte, mais dans une hauteur mélodique qui va étre

différente, et sans avoir entre soi aucune relation d’hauteur définie. Donc, nous pouvons

88 Nous pouvons mentionner le colloque intitulé « Celebracion y sonoridad: investigacion interdisciplinaria
sobre fuentes poético-musicales hispanoamericanas », qui aura lieu du 14 au 16 mars 2019 a I’université
Nacional du Méxique. Citons également deux projets en cours & la UNAM : Edicion de fuentes poético-
musicales hispanoamericanas (Siglo XxvI-xviil). Investigacion interdisciplinaria sobre fuentes poético-
musicales virreinales.
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dire qu’il s’agit d’'une chanson complétement polyphonique, dont la lenteur, sauf dans le

refrain, va contribuer a I’intelligibilité des paroles.
Dans cette chanson, nous trouvons une polyphonie avec trois voix masculines :

* Le tiple, qui compose 1’accompagnement musical dans cette chanson-la. Il
s’agit d’une voix du milieu, située entre la premiere et celle d’accompagnement.
Elle a, donc, une importance moyenne. L’extension de cette voix va de Sol a Fa, et
les notes courent par des degrés continus. Elles ne s’éloignent pas de la tonalité
sauf pour le Si bémol de la troisiéme mesure. Le rythme est syllabique, puisque
nous trouvons une note musicale pour chaque syllabe, et il y a, donc, un caractére

pausé, pour souligner ainsi I’importance du texte.

 La voix Alto, qui va de Do a Do, est la voix la plus grave, située au milieu.
En général, elle compose des degrés continus et proches de la tonalité, mais il y
des sauts de troisiéme. Puis, la dixi€éme mesure est en So/ diése. Nous avons aussi
un saut de cinquieme (Do’ - Fa, Mi’-La, Mi-La). La vocalisation se fait sous forme
de mélisme dans les mots « a ellos », « advirtiendo » et dans le dernier « acero »,
ce qui veut dire qu’il y a plusieurs notes musicales qui sont chantées pour une
méme syllabe. La voix alto est la voix intermédiaire, située entre les voix du tiple
(aigu€) et du ténor (grave), et, d’habitude, elle a été écrite en Clef de Do en
troisieme, mais ici nous la trouvons en Clef de Sol. Il est curieux que cette voix
alto soit la plus grave, puisque, d’habitude, c’est celle du ténor. C’¢était une voix
chantée par des hommes ou des enfants, puisque les femmes ne pouvaient pas
chanter a I’église. Nous pouvons déduire que, ici, elle était chantée par des enfants,
puisque quand elle était chantée par des hommes, sa tessiture était plus aigué que

pour la voix du ténor.

* La voix Ténor, qui, d’habitude, chante des notes courtes et avec un rythme
syllabe (une note correspondant a chaque syllabe et, donc, sans mélismes). Elle
exigeait une majeure puissance la voix dans 1’octave centrale et les sons graves. La
tessiture de la partition va de Mi jusqu’a La’, et il s’agit de la voix la plus aigué
sans avoir d’altérations accidentales, ce qui est curieux, puisque, d’habitude, la

voix ténor est plus grave que la voix alto.
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Chapitre S. Les letrillas et les villancicos

1. Les letrillas

Nous allons parler maintenant des letrillas. Robert Jammes a été le seul auteur qui a
essay¢ de systématiser ce metre chez Gongora et, par extension, dans la littérature
espagnole du moment. Une letrilla, par définition, est une composition poétique destinée a
étre chantée, et, par conséquent, elle exige de la musique. Beaucoup des letrillas de
Gongora ont été mises en musique, soit a leur époque ou soit postérieurement. Mais il est
nécessaire d’ajouter quelques précisions, puisqu’il faut distinguer, au moins, ce qui est une
« letrilla » d’un « villancico », et puis les « letrillas de ensalada », les « romances con

estribillo », etcétéra. Pour cela, nous renvoyons a la lecture de Jammes®.

Les letrillas, de méme que les romances, vont faciliter cette véritable « obsesion
por los coros alternos » de laquelle nous parle Querol®, quelque chose qui, d’autre part,

¢tait présente dans sa vie dans la Cathédrale de Cordoue.

Si nous observons, de la méme facon que nous I’avons fait avec les romances,
I’évolution des premicres letrillas gongorines, nous pouvons vérifier qu’il s’agit d’un
metre que le po¢te Andalou a utilisé au début de sa carricre, en 1581, avant de composer
son premier sonnet, un an apres. Les premiceres letrillas montrent une volonté polychorale,
atteinte par différentes voix, différents tons ou refrains. Il est curieux d’observer que, dans
ces premicres années, il y a une prédominance des letrillas satyriques et burlesques (« Que
pida a un galan Minguilla » ou « Andeme yo caliente », de 1581), et que la premiére letrilla

religieuse date de 1609.

La majeure partie des villancicos que nous allons étudier sont des letrillas, de
manicre que les deux termes, d’une certaine facon, peuvent étre utilisés indistinctement.
Leur structure métrique va varier : nous avons des letrillas qui sont des « romances con
estribillo », d’autres qui sont des « décimas con estribillos », et, méme, des villancicos
traditionnels ou « zéjeles » (en ce qui concerne les strophes apparues au Moyen Age). Face

a I'imprécision des définitions habituelles, Jammes conclue qu’une letrilla est « una

89 Jammes, Etudes...

90 Querol, op. cit., p. 16.
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composicion poética de asunto lirico (‘amoroso’), satirico, burlesco (‘ligero’ o ‘festivo’) o

sacro, es decir que le convienen todos los asuntos propios de los metros cortos®! ».

2. Lesvillancicos

En dernier lieu, nous devons nous référer aux compositions que Goéngora a créé
pour qu’elles soient chantées dans la cathédrale de Cordoue et qui vont étre le coeur de
notre recherche et étude. Il s’agit de deux commandes, réalisées par la Cathédrale en 1609
et en 1615. Selon nous, il s’agit de deux moments fondamentaux dans la vie et I’ceuvre du
pocte Andalou : en 1609, sa retraite a Cordoue était sur le point de se produire, de méme
que la création de ses ceuvres principales, qui vont coincider avec une crise personnelle et
littéraire; et 1615 signe le moment ou il a déja surmonté cette dépression personnelle de
création et ou il commence a se considérer comme le prince du Parnasse, puisqu’il a
vaincu dans son grand défi lancé vers le monde poétique et qu’il se sent capable de tout.
Nous passons du ton désespéré, déprimé, décu dans les « tercetos » de 1609 que nous

allons lire, au ton suffisant des poemes de 1615.

Il s’agit de deux ensembles de sept et treize compositions, respectivement, avec un
total de vingt villancicos, desquels dix-huit sont des /etrillas, I’un est un romance et 1’autre

peut se définir comme un madrigal.

Il y eut d’autres compositions destinées a étre mises en musique, et, méme, d’autres

cycles chantés, dans la Chapelle Royale de Madrid, quand il était aumonier du Roi :

Dans le prolongement de ces deux séries, il faut situer les poésies sacrées que Gongora
écrivit lors de son séjour a Madrid, et qui étaient trés certainement destinées a étre chantées a la
chapelle royale. Ce sont:

1) El racimo que ofrecio (1618). A la Nativité.

2) ;Quién oyo? (1619). Romance a la Nativité. Pastoral.

3) Cuantos silbos, cuantas voces (1620). Romance pastoral a la Nativité. Réfection « a
lo divino » d’un romance profane que Goéngora avait écrit & Cordoue quelques années plus tot
(1613) a la louange de sa voisine, Elvira de Cordoba, fille du seigneur de Zuheros.

4) Hoy el Josef es segundo (1621). Pour la féte de saint Joseph (19 mars).

5) Caido se le ha un clavel (1621). A la Nativité.

6) ( Quien pudiera dar un vuelo (1622). Romance a refrain. Au saint sacrement, sans
doute a I’occasion de la féte du Corpus a Madrid.

7) Nace el niiio, y velo a velo (1624). Romance pastoral finissant sur une letra para
cantar. A la Nativité2.

91 Jammes, Letrillas, p. 9.

92 Jammes, Etudes..., p. 229.
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Jammes ajoute encore quelques compositions de plus destinées a étre chantées.
Ainsi, les deux letrillas dédiées a Notre Dame de Villaviciosa, « pour la santé de I’évéque
Mardones » : « Serrana que en el alcor » et « Virgen a quien hoy fiel », les deux datant de
1609 et composées a I’occasion de 1’arrivée a Cordoue de I’image de la Vierge; « La statue
miraculeuse de N.-D. De Villaviciosa fut emmenée a Cordoue cette année-la le premier
avril, et c’est a ce moment que les deux letrillas en question durent étre chantées au cours

d’une cérémonie? ».

Si nous acceptons les indications de Jammes, presque toutes les letrillas sacrées

¢taient destinées au chant, méme si nous ne conservons pas les partitions musicales.

93 Ibidem, p. 229.
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Chapitre 6. Les poémes de Gongora mis en musique

Néanmoins, les poemes de Gongora mis en musique qui ont perduré jusqu’a nos
jours et desquels nous pouvons voir le texte et la partition sont trés peu nombreux, puisque
nous ne conservons la partition que de six poémes. Voyons la liste des poémes de Géngora
qui furent mis en musique au Siecle d’Or et dont nous conservons les partitions, et qui
constituent le corpus réalis¢ par Lola Josa et Mariano Lambea dans Aula Musica

Poéticad* :

* « La més bella niha ». Romance endecha de 1580. Musique anonyme

Disponible dans <http://hdl.handle.net/10261/25952>. A quatre voix.

* « Las redes sobre la arena ». Romance de 1591. Musique anonyme.
Disponible dans <http://hdl.handle.net/10261/66107>. A quatre voix.
Uniquement les deux premiéres strophes sont de Gongora, et le estribillo et

les autres strophes sont apocryphes.

* « Sin Leda y sin esperanza ». Romance avec refrain daté de 1595. Musique
anonyme. Disponible dans <http://hdl.handle.net/10261/25887>. A quatre

VOIX.

* « Sobre las altas rocas ». Il s’agit du romance «Sobre unas altas rocas».

Romance avec estribillo daté de 1601. Musique anonyme. Disponible dans

<http://hdl.handle.net/10261/22900>. A quatre voix.

* « ;A qué nos convidas, Bras? ». Letrilla de 1609 qui fait partie du premier
cycle de villancicos composés par 1’autor pour la féte du Corpus de cet an
dans la cathédrale de Cordoue. Musique de Tomas Cirera. Disponible en
Edition de TG et fac-similée de la partitions dans <http://hdl.handle.net/
10261/35715>. A huit voix.

* « Al tronco de un verde mirto» . Romance avec estribillo daté de 1620 et fait
musique par fray Geronimo. Disponible dans <http://hdl.handle.net/
10261/35752>. A trois voix. Recopilé par Querol (n.° 11) et indiqué par
Carreira (Romances, 11, p. 460).

94 Disponible sur le site web <http://aulamusicapoetica.info/corpus-2.html>.
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D’autres sont clairement apocryphes et ne figurent méme pas parmi les poémes

attribués a Gongora dans les meilleures éditions:

* « En la beldad de Jacinta ». Romance apocryphe. Musique anonyme.

Disponible dans <http://hdl.handle.net/10261/66106>.

* « Envuelto en sus esperanzas ». Romance apocryphe. Musique anonyme.

Disponible dans <http://hdl.handle.net/10261/26147>.

* « Las redes al sol tendidas ». Romance apocryphe. Musique anonyme.

Disponible dans <http://hdl.handle.net/10261/25955>.

* « Musa mia de mi guardia ». Romance de Jerénimo de Cancer. Musique

anonyme. Disponible dans <http://hdl.handle.net/10261/66074>.

* « Picola una abeja a Filis ». Romance apocryphe. Musique anonyme.

Disponible dans <http://hdl.handle.net/10261/26144>.

* « Qué me aconsejas, Amor ». Romance apocryphe. Musique anonyme.

Disponible dans <http://hdl.handle.net/10261/35825>.

Il est vrai que trés peu de ces ceuvres-la ont été conservées, mais Gongora se trouve
dans la méme dynamique que d’autres auteurs dont les poemes ont €ét€¢ aussi transmis a
travers la musique. Pour résumer, nous avons six poémes, la plupart d’entre eux des
romances. Nous conservons uniquement la musique d’un des villancicos (du cycle du
Corpus de 1609), réalisé par le maitre Tomas Cirera, duquel nous savons qu’il était prétre
et qu’il fut maitre de la chapelle de la Cathédrale de Gérone a partir de septembre de 1630
et jusqu’a 1642. Avant, il avait été maitre de la chapelle de Saint Juste et Pasteur a
Barcelone. De cet auteur-1a, nous ne conservons que trois partitions destinées a mettre de la
musique a des poemes, parmi-eux le villancico de Goéngora « ;A qué nos convidas,

Bras? ».

Il faudrait aussi mentionner qu’il existe d’autres poémes qui ont ét¢ mis en musique
postérieurement. Ainsi, Manuel de Falla mit en musique un des meilleurs sonnets du pocte

Andalou’s. Plus récemment, Paco Ibanez chanta six poémes de Géngora, mis en musique

95 Manuel de Falla, Soneto a Cordoba, Puesto en musica por Manuel de Falla, con traduccion al inglés de J.
B. Trend, Londres, Oxford University Press, s. a., 1932, 3 bs.
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par lui-méme : « La mas bella nifia », « jQue se nos va la Pascua, mozas! », « Andeme yo
caliente », « Lloraba la nifia », « Hermana Marica » et « Que pida a un falun Minguilla »%.
Apres, il chanta le romance « Ciego que apuntas, y atinas » dans I’album qui restitue en
direct son concert a I’Olympia de Paris?’. Tous les poémes mis en musique par Paco Ibafiez

correspondent a la premicre étape de Gongora, de 1580 a 1590.

9 Paco Ibafiez, Poémes de Federico Garcia Lorca et Luis de Gongora, Paris, Polydor, 1964. Produit et
réalisé par Moshé-Naim.

97 Paco Ibariez en el Olympia, Paris, Polydor, 1970. Produit et réalis¢ par Moshé-Naim.
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Chapitre 7. La poésie religieuse de Gongora et la musique

La poésie religieuse de Gongora n’a pas suscité d’études spécifiques, et, quand elle
a été analysée, cela a été fait habituellement par le biais d’une perspective doctrinale et peu
littéraire. De fagcon globale, Robert Jammes s’est penché sur ces poémes-la dans les études
de la poésie aulique, puisqu’il considére que celle-ci en est 1’aspect dominant, car le poéte
Andalou a composé la plupart de ces poemes étant donnée sa présence dans la célébration

de certains actes religieux, et non a cause d’un vrai sentiment religieux.

1. Corpus de la poésie religieuse gongorine

Jammes divise les trente-quatre poémes en six groupes, dont vingt correspondent
aux deux cycles qui vont nous occuper dans notre €tude (dix-neuf, selon la division de
Jammes en 1967, qui est différente de celle de son édition des letrillas), auxquels nous
pourrions ajouter ceux du supposé cycle composé a Madrid (sept compositions, dont
certains des poe¢mes se répetent). Il faudrait ajouter les deux letrillas a Notre Dame de
Villaviciosa, que nous avons déja mentionnées : « Serrana que en el alcor » et « Virgen a
quien hoy fiel », les deux de 1609. Il existe d’autres poeémes qui sont le fruit de la

participation de Gongora dans différentes joutes poétiques :

* « Hoy es el sacro y venturoso dia », de 1590, a Saint Hermenigild, chanson

écrite pour la féte que les jésuites de Séville ont organisé en honneur du saint.

* « En tenebrosa noche, en mar airado », de 1610, a I’occasion de la féte a
I’attention de la béatification d’Ignacio de Loyola réalisée, encore, par les
jésuites a Séville.

* « Si ociosa no, asistio Naturaleza », sonnet « de pie forzado » de 1614, dédié¢

a I’'Immaculée Conception et destiné a une joute poétique organisée a

Cordoue par Enrique Vaca de Alfaro.

* « De la semilla caida », de 1614, romance burlesque dédié a la béatification
de Sainte Thérése de Jésus et qui fut la contribution gongorine aux fétes

célébrées a Cordoue a cette occasion.
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» « Era la noche, en vez del mundo oscuro », de 1616, des octaves a I’occasion
du miracle de Saint Ildefonse de Toléde pour la joute convoquée par

I’archevéché de la ville.

* « Ciudad gloriosa, cuyo excelso muro », de 1621, des octaves pour la
béatification de Saint Frangois de Borgia pour le concours convoqué a

Valence.

* Quatre sonnets dispersés : « Este monte, de cruces coronado », de 1598;
« Pender de un lefio, traspasado el pecho », de 1600; « Oh tu, cualquiera que

entras, peregrino », de 1607; et « Urnas plebeyas, timulos reales », de

16129,

Pour Jammes, la majeure partie de ces compositions sont des poemes de
circonstance, qui peuvent étre, méme, des commandes, et, par conséquent, des ceuvres peu
personnelles et trop conventionnelles. 1 analyse les travaux antérieurs sur ce sujet et rejette
ces analyses. Celui de Camacho Padilla, a cause de ses préjugés aveugles®; ceux de
Méndez Plancarte, par son obsession pour trouver un « Gongora mystiquel® »; et,
finalement, ceux du jésuite Salvador Loring, a cause de son manque de rigueur et son

caractére naifiol,

Cette analyse de I’hispaniste frangais met en avant les valeurs esthétiques, mais il
essaye, aussi, de montrer que la poésie religieuse de Gongora a été valorisée pour étre
« religieuse » et non seulement du fait de son auteur. Ainsi, Jammes considére ce groupe

thématique dans la poésie de son auteur. Ses conclusions sont, véritablement, trés dures :

La premiére conclusion a retenir de I’analyse qui précede, c’est que la poésie sacrée de
Gongora ne parait pas correspondre chez lui a un profond besoin d’extérioriser une aspiration
spirituelle. On ne peut méme pas dire qu’elle soit le reflet de sa situation particuliére d’homme
d’Eglise : sa réputation de poéte suffisait a faire de Gongora I’objet de sollicitation qui devait
nécessairement 1’amener a écrire, étant donné ce qu’était la société espagnole du Siécle d’or,
des poésies a sujet religieux. C’est en tant que pocte, et non en tant qu’ecclésiastique, qu’il
participa aux joutes poétiques organisées par I’Eglise, aux cotés d’autres poétes laics. Quant &

98 Jammes, Etudes..., pp. 227-232.

99 Camacho Padilla, «La poesia religiosa de D. Luis de Gongoray, art. cit., pp. 33-54.

100 Alfonso Méndez Plancarte, Cuestiunculas gongorinas, Méxique, De Andrea, 1955, pp. 59-67.

101 Salvador Loring, La poesia religiosa de don Luis de Gongora (Discurso inaugural 1961-1962, Cordoue,

Centro de Estudios de Humanidades de la Compaiiia de Jesus. Colegio-Noviciado de S. Francisco de Borja,
1961.
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ses autres poésies sacrées, celles qui n’étaient pas destinées a des joutes littéraires, il faut
remarquer qu’elles sont presque exclusivement consacrées aux fétes du Corpus et de la Noél,
c’est-a-dire aux deux manifestations annuelles qui motivaient le plus grand nombre de «
commandes » : il était difficile, surtout a un poéte vivant en province, de se soustraire a cet
usage. [...]

Il faut noter d’autre part que l’apparition de la poésie sacrée chez Goéngora ne
correspond pas a une évolution de son caractére, mais de sa carriere!o2 [...].

Nous considérons que Jammes se montre injuste avec la poésie religieuse de
Gongora. Il est vrai que le poete Andalou ne compose pas, dans son ensemble, un chef-
d’ceuvre, mais il y a des compositions qui peuvent étre défendues esthétiquement. La
conception religieuse de Géngora correspond a celle qu’il a déja maniée en 1588 face a
I’évéque Pacheco de ne pas entrer dans des questions profondes théologiquement, une
posture qui correspond a la mentalité baroque et que nous pouvons apprécier chez d’autres

poétes, méme ¢éloignés de I’esthétique gongorine, comme les fréres Argensola.

Plus récemment, Colin Thompson a analysé trois romances tardifs dédiés a la
naissance de Christ (« ;Quién oyd », de 1619; « jCuantos silbos, cuantas voces! », de
1620; et « Nace el nifio, y velo a velo », de 1624), et le résultat final de son analyse est
beaucoup plus indulgent, puisqu’il conclut, dans une analyse littéraire, que la biographie de

I’auteur et sa cohérence ne sont pas si importants dans le résultat finalios,

D’autre part, la tentative de don Luis dans ces poc¢mes-la d’approfondir
I’indépendance du langage poétique et de rechercher surtout la musicalit¢ de la voix
(spécialement, quand il utilise un argot spécifique) n’a pas été suffisamment étudiée.
Gongora était trés conscient que ces poemes ¢€taient destinés a €tre chantés, et il les
compose en réfléchissant a leur résultat comme textes mis en musique. A cause de cela, il

est un peu absurde de les analyser seulement en tant que textes poétiques, sans tenir

compte de leur version compléte.

Finalement, nous aimerions parler d’un autre aspect : la dérive des villancicos
chantés dans les églises, vers I’irrévérence dans la deuxiéme moitié du XVviie siecle. Encore
aujourd’hui, les villancicos de Noél espagnols sont pleins de non-sens. En témoigne le
céleébre villancico : « Hacia Belén va una burra, rin rin / yo me remendaba, yo me remendé,

/ 'yo me eché un remiendo, / yo me lo quité, / cargada de chocolate... ». Ces villancicos-1a

102 Jammes, Etudes..., p. 245.

103 Colin Thompson, « Géngora como poeta religioso: los tres romances “Al Nacimiento de Cristo Nuestro
Sefior” », Caliope, 13 (2007), pp. 5-21.
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ont seulement un sens dans le contexte dans lequel ils sont chantés, dans la musique et la

joie qu’ils reflétent.
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Troisieme partie

Cycles de villancicos chantés a la cathédrale de Cordoue
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Chapitre 8. Cycle du Corpus de 16091

Le premier cycle de chants ou « villancicos » fut composé pour la féte du Corpus
Christi de 1609. 11 convient de rappeler que 1609 fut une année tres intense pour Géngora :
il voyagea beaucoup (Madrid, Alcala, Alava et Pontevedra), comme ses poémes le
suggerent; il essaya de faire partie de I’entourage du Comte de Lemos quand il fut nommé
vice-roi de Naples et, encore une fois, il fut décu (souvenons-nous que Cervantes lui aussi
eut cette envie-1a, et les fréres Argensola I’en empéchérent). Et un nouvel échec eut pour
conséquence le retrait de Gongora de la Cour, « asqueado de la justicia y de Madridios ». Et
il annonga sa colére, sa déception et sa tristesse par des tercets enchainés, les seuls de sa

carriére littéraire, éblouissants :

iMal haya el que en sefiores idolatra
y en Madrid desperdicia sus dineros,
si ha de hacer al salir una mohatra!
Arroyos de mi huerta lisonjeros
(¢lisonjeros?: mal dije, que sois claros):
Dios me saque de aqui y me deje veros.
Si corréis sordos, no quiero hablaros;
mejor es que corrdis murmuradores,
que llevo muchas cosas que contaros %,
La cause ? Une véritable déception. En novembre 1605, un neveu de Goéngora, fils
de sa sceur Francisca, fut blessé apres une dispute dans une féte de taureaux et mourut a
cause des blessures regues'o?”. Don Luis fut chargé de réaliser le suivi de sa défense a
Madrid. En 1609, Paffaire judiciaire fut résolue avec une conviction ridicule pour les
coupables. Gongora en demeura completement abattu et décida de s’en aller de la Cour et
de se réfugier dans son carmen Andalou. A partir de ce moment-1a, une de ses obsessions

va étre de réussir a honorer sa famille, sa lignée, en obtenant des mérites pour ses

descendants non directs, comme les habits de Santiago.

Mais les tercets furent composés en automne (« Tenedme, aunque es otofio,

ruisefiores », nous dit le dixiéme vers; a la fin, il fait allusion a I’arrivée de la mule pour le

104 D. Alonso, « La muerte violenta de un sobrino de Gongora », Cuadernos Hispanoamericanos, LII1, 158,
1962, pp. 177-203. Reim dans Obras Completas, 1982, t. VI, pp. 83-116.

105 D. Alonso, Gongora y el «Polifemoy, éd. cit., t. 1, p. 47.
106 Jos¢ Maria Micd, éd., Canciones y otros poemas de arte mayor, Madrid, Espasa-Calpe, 1990, pp. 261-276.

107 D. Alonso, « La muerte violenta de un sobrino de Gongora », art. cit., pp. 83-116.
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voyage en Cordoue, de mani¢re que le récit a la fagon d’Arioste est suspendu) et les
letrillas que Gongora compose pour le Corpus Christi correspondent au printemps,
concrétement, au 18 juin. Il convient de rappeler que le Corpus Christi (ou « Cuerpo de
Cristo », ou « Solemnidad del Cuerpo y la Sangre de Cristo », avant nommée « Corpus
Domini ») est une féte de I’Eglise Catholique qui a comme finalité la célébration de
I’Eucharistie. Il s’agit d’une festivité qui eut une signification spéciale a partir du Concile
de Trente, moment ou la religiosité catholique essaya de s’¢loigner de la protestante ou

réformée, et qui a eu de grandes répercussions musicales.

1. Typologie de la féte

Il s’agit d’une célébration liturgique dans laquelle I’Espagne, « championne » de
I’orthodoxie catholique, mit un effort particulier, aussi bien dans sa reconnaissance que
dans sa représentation ostentatoire. L’objectif principal était d’exalter I’Eucharistie, c’est-
a-dire, la déclaration enthousiaste de la transformation du pain en corps et du vin en sang
de Christi. Sur la date de sa célébration, celle-ci varie en fonction des années : elle est
célébrée le jeudi postérieur a la Sainte Trinité, qui a lieu le dimanche apres la Pentecote.
Elle est donc célébrée soixante jours apres le Dimanche de Résurrection ou Paques, au
printemps. Mais, comme toujours dans la tradition chrétienne, il s’agit d’une célébration
d’origine paienne : celle du jeudi aprés le neuvieme dimanche qui suit la premiere lune

pleine du printemps dans I’hémisphére nord.

Littérairement, les produits de cette radicalisation hispanique sont au nombre de
deux : le villancico chanté et les « autos sacramentales », compositions théatrales qui se
représentaient seulement un jour spécifique sur les places et les lieux publics; dans les
deux cas, il s’agit de genres typiquement hispaniques qui vont avoir une énorme

répercussion, a la fois sur le plan littéraire comme sur le plan social.

Dans ces circonstances, celles de 1’évolution de I’histoire culturelle de I’Espagne et
celles de I’évolution de notre auteur, nous pouvons considérer le cycle de letrillas et
villancicos du Corpus Christi comme un ensemble de poémes épigonaux, qui vont clore
toute une étape. Ils reflétent un Gongora qui hésite a propos de la ligne a suivre. Il ne se
décide pas a parier encore plus sur I’autonomie du langage poétique. C’est la raison pour

laquelle il s'agit d’un ensemble de poemes non abouti, méme s’il montre une tentative, un
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chemin qu’il va parfaire en 1615. Néanmoins, chez un pocte comme Goéngora toute
tentative suppose des enjeux et des risques. Il sait ce qu’il veut, et, méme s’il ne dispose

pas de moyens suffisants pour I’atteindre, il est sur la bonne voie pour y parvenir.

C’est le début de sa conception particuliére de la littérature comme refuge contre
une réalité insatisfaisante. Comme cela est reflété dans la biographie de 1’auteur, don Luis
commence a concevoir I’art comme ce refuge dont nous avons déja parlé. Les villancicos
dans lesquels nous allons centrer notre recherche correspondent a cette période-la, période
ou il va étre plus important pour le poéte de trouver un net ¢loignement entre la res et les
verba que d’essayer de transmettre de grandes vérités théologiques ou doctrinales.
Maintenant, ce qui va étre important sera de créer, méme si cela va exiger un effort de la
part du lecteur qui, slirement, va étre un véritable obstacle lors d’une audition musicale. La
voix est la musique elle-méme, ou un composant de plus de celle-ci, et donc elle se rythme

selon elle et I’aide a créer un rythme.

Souvenons-nous, en plus, que 1609 est ’année ou Goéngora a écrit une de ses
compositions les plus intéressantes, nommée Del palacio de la primavera : « Esperando
esta la rosa », qui, avec le poeéme de Lupercio Leonardo de Argensola Descripcion de los
jardines del Palacio de Aranjuez, qui dit « Hay un lugar en la mitad de Espafa », va
supposer le commencement de la dite « poésie descriptive » espagnole, I’aboutissement de

I’exercice de description.

2. Corpus

Le premier cycle de compositions de Gongora destinées au chant date de 1609,
justement 1’année ou il va subir le changement signalé, mais quelques mois plus tot. Nous
nous situons dans la deuxiéme des ¢tapes dans lesquelles Robert Ball divise I’ceuvre de
Goéngora (1600-1611), caractérisée par 1’expérimentation, et pour « la mezcla y el
enfrentamiento de elementos heterogéneos u opuestos » et par I’emploi de la trans-

imitation et I’auto-imitation!os.

Il s’agit d’un ensemble de sept letrillas que Gongora a écrites pour la célébration du

Corpus Christi a Cordoue en 1609. On y trouve les compositions suivantes :

108 R. Ball, «Imitacion y parodia en la poesia de Gongora», en Actas del Sexto Congreso Internacional de
Hispanistas, Universidad de Toronto, 1977, p. 91.
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1— « Manana sa Corpus Christa », un dialogue burlesque entre deux
femmes noires, Juana et Clara, qui commentent la procession qui a eu lieu la
veille du Corpus!®. Dans le manuscrit Chacon, elle est précédée par
I’épigraphe « En la fiesta del Santisimo Sacramento'® ». Elle fut chantée et

dansée la veille du Corpus de 1608, c’est-a-dire, le 17 juin 1609.

2— « ¢A qué nos convidas, Bras? », qui est une letrilla sous forme de
dialogue entre deux bergers qui parlent de 1’agneau pascal et la rédemption de
Christ. Dans le manuscrit Chacon, elle est précédée par 1’épigraphe « A lo

mismo!!! ». Robert Jammes, dans son édition des letrillas, commente :

Miguel Querol ha encontrado en el ms. 749/24 de la Biblioteca Central de Barcelona

una partitura de Tomas Cirera, Maestro de Capilla en la Iglesia de San Justo y San Pastor de
Barcelona de 1628-1630, y luego en la Catedral de Gerona hasta 1642, fecha de su muerte.
Pero, al parecer, esta partitura muy larga concierne unicamente los doce versos de la
cabeza. En efecto, después del v. 12, el texto que reproduce Querol Gavalda es, como ¢él

mismo advierte, completamente diferente del de Gongorall2,

3— « El pan que veis soberano », qui, comme dit Jammes, parle « Sobre
la presencia de Dios en la hostial’? ». Dans le manuscrit Chacon, le poéme est

précédé par I’épigraphe « A lo mismo!4 ».

19 A propos de cette composition, Jammes dit : « Debi6 cantarse la vispera del Corpus como lo indica el
primer verso y como lo precisa esta indicacién de un cordobés entendido en la edicion de Hoces: 4 la
procesion que, vispera del Corpus, se hace al Sagrario. Me parece mas que probable que esta poesia fuese
cantada por comediantes profesionales ». Et il ajoute en note : « La procesion del Corpus se acompafiaba casi
siempre de danzas, cuya ejecucion era confiada las mas de las veces a compaifiias de comediantes contratados
para la ocasion para la representacion de los autos. Las danzas de negros, de gitanos, de portugueses, de
moros, etc., estaban muy de moda ».

Voir J. L. Flecniakoska, Les Fétes du Corpus a Ségovie (1594-1636), en B.H., LVI, 1954, pp. 26-33.

Voir aussi du méme auteur La formation de l'auto religieux en Espagne avant Calderon (1550-1635), pp.
109-110.

Le rythme et le contenu des derniers vers de 1’estribillo de cette letrilla indiquent clairement qu’elle fut écrite
pour étre dansée : « Pongamos fustana / ¢ bailemo alegra; / que aunque samo negra, / sa hermosa ti. /
Zambambu, morenica de Congo, / zambambu. / Zambambu. / Zambambu, qué galana me pongo, /
zambambu ». [La obra poética..., p. 191 et note en bas de page].

0T 11, p. 16.

T 1L, p. 8.

112 Jammes, Letrillas, p. 156.

113 Jammes, La obra poética..., p. 191.

114 Jammes, La obra poética..., p. 191.
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4— « A la dina dana dina, la dina dana », qui, selon Jammes, est une
« Cancion-danza de gitanos sobre la Eucaristia y la conversion de los
pecadores!'s ». L’hispaniste suggére aussi qu’il y avait, srement, une mise en
scéne par des professionnels. Dans le manuscrit Chacon, nous trouvons

I’épigraphe « A lo mismo!16 ».

5— « ;Qué comes, hombre? —;Qué como? », une letrilla sous forme de
é 4
dialogue sur les caractéristiques et les qualités de 1’Eucharistie. Dans le

manuscrit Chacon, elle est précédée par I’épigraphe « A lo mismo!'7 ».

6— « Oveja perdida, ven ». Il s’agit, peut-étre, de la letrilla de ce cycle
qui dispose du contenu théologique le plus important, puisqu’elle parle de la
rédemption et de la communion, mais elle n’a quasiment pas de valeur
esthétique. Dans le manuscrit Chacon, nous trouvons I’épigraphe « A lo

mismotis .,

7— « Alma nifia, ;quieres, di? », une letrilla sous forme de dialogue qui
parle de la communion. Dans le manuscrit Chacon, elle est précédée par

I’épigraphe « A lo mismo!19 ».

2.1. Questionnement de la chronologie

Néanmoins, récemment, Amelia de Paz a questionné la chronologie de ces

compositions, qui avaient €tait toujours considérées comme datant de 1609. Et elle le fait

avec des arguments de poids :

El manuscrito Chacon localiza en 1609 nada menos que siete letrillas al Corpus Christi
(OC 206-212), que ese aiio cayo el 18 de junio, es decir, cuando el poeta no se encontraba en
Cordoba, sino de viaje. Llama la atencion esa circunstancia: ;qué hace Gongora cantandole al
Corpus en ruta? Jammes piensa que las compuso en Cordoba hacia marzo, antes de partir,
buscando estrecar lazos con Mardones, lo que parece un exceso de prevision por parte de don
Luis. Es un ejemplo de conjetura forzada por el afan de acatar a toda costa la cronologia
chaconiana. El Corpus de 1609 se ignora donde lo pasd el poeta; a Monforte de Lemos o
Madrid apuntan los indicios. A Burlada se desplazé presumiblemente unas semanas antes, por
los dias en que su anfitrion el obispo de Pamplona se disponia a festejar por todo lo alto la

115 Tbidem, pp. 191-192.

16 T. 11, p. 20.
T 11, p. 21.
ns .10, p. 21.

19 T. 11, p. 22.
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solemnidad (con justa poética incluida, en la que no hay rastro de Gongora). ;Surgirian las
letrillas al calor de tales preparativos? Lo mas econdmico es pensar que sean de cualquier otro
afio en que si se hallara en Cérdoba en junio!20.

Nous allons voir que celui-ci n’est pas le seul cas dans lequel les dates de
compositions de quelques poémes de Gongora sont mises en doute. Le crédit que nous
devons au manuscrit Chacon fut aussi mis en question, déja a son époque, parmi quelques
critiques, mais il s’agit d’'un témoin fondamental, puisque nous ne disposons pas d’une
chronologie de toutes les ceuvres poétiques des grands auteurs, comme Lope de Vega ou
Quevedo. Le fait, annoncé par Antonio Chacén, selon lequel il « communiqua » son travail
a auteur et qui suppose, par conséquent, que Gongora aurait supervisé la transcription de
ce trés beau manuscrit en trois volumes ; mais cela n’implique toutefois pas qu’il soit
infaillible. II est évident qu’il y a beaucoup de choses qui doivent étre corrigées, mais, dans
ce cas précis, nous ne disposons ni de moyens ni de temps pour pouvoir trancher cette

question.

120 Amelia de Paz, « Gongora en entredicho, o la supersticion del codex optimus », en Begofia Lopez Bueno,
éd., El poeta Soledad. Gongora 1609-1615, Saragosse, Prensas de la Universidad de Zaragoza, 2011, pp.
57-81, p. 71.
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Chapitre 9. Cycle du Noél et la Purification de 1615-1616

Le deuxiéme cycle de « villancicos » chantés pour une célébration paraliturgique
fut composé en 1615, quand don Luis de Gongora avait diffusé son Polifemo et la premiere
de ses Soledades, et quand il essaya de finir rapidement la deuxiéme (avec un projet initial
de quatre, selon les critiques de son ouvrage le plus renommé). En d’autres termes,
Gongora sentait qu’il avait triomphé dans un enjeu qui avait été établi entre les créateurs et
critiques du moment : celui de finir avec la logique, et ce méme dans le choix du décor,
entre les mots et ses référents et de faire que le mot soit un composant musical de plus.
Celle-ci est la raison de 1’intérét tout particulier que nous protons a ces compositions, dans
son premier essai de 1609, et aux langages spécifiques qui y sont inclus : de Noirs, de
Morisques, de Gitans, de Portugais... Dans ces langages, ce qui est dit n’est pas aussi
important que la fagon dont on le dit. Ce qui est important est le son, la drolerie qui est
provoquée par une fagon particuliere de prononcer et, surtout, 1’¢loignement qui est
provoqué chez le récepteur (souvenons-nous du fait que, en premier lieu, les premiers
récepteurs, auxquels étaient destinés les poemes, étaient auditeurs et écoutaient les
compositions chantées, avec une musique polychorale), de facon a ce que la perception du
sens conceptuel soit minime; mais nous pensons aussi que Gongora n’était pas créateur
d’un moment précis, et que ses créations €taient projetées vers le futur comme un véritable
défi. Le chant polychoral est devenu une vraie obsession pour don Luis, qui a vécu dans la
cathédrale de Cordoue la transformation soudaine de la musique de la Renaissance vers la

musique du Baroque. Comme le dit Querol :

Todo ello dio como resultado una verdadera «obsesion por los coros alternos», «una de

las mas substanciales manifestaciones del espiritu barroco en la musica espafiola del siglo

XVII», que se manifiesta en su poesia en la constante mencidon de «coros alternando» o «voces
alternando»!2!.

Nous nous situons dans la troisiéme étape des ceuvres signalées par Robert Ball, de

1611 a 1626, dans laquelle Gongora composa les dénommées « ceuvres majeures », a

savoir le Polifemo, les Soledades ou la Fabula de Piramo y Tisbe. La caractéristique

principale de cette derniere période de la poésie gongorine est le fait de dépasser les

modeles antérieurs. Il va donc se tourner vers 1’imitation, a la recherche d’une plus grande

121 Querol, op. cit., p. 16.
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autonomie du mot, de la construction d’un langage dans le langage, une langue dans la
langue, ce qu’est la langue poétique. Et ces poémes-1a, si peu analysés par la critique et les
¢tudes gongorines, le montrent ainsi : comment les choses sont dites est plus important que
les choses dites elles-mémes, la forme prévaut sur le fond, et le contenant sur le contenu, le

signifiant sur le sens et, finalement, les verba sur les res.

1. Corpus

Ce cycle est plus large que celui qui a ét¢ commenté, puisqu’il inclut dés le jour
antérieur a Noé€l (les « Kalenda » de Noél) a la Purification; c’est-a-dire, dés le 24
décembre 1615 jusqu’au le 2 février 1616. Il est plus complexe dans sa structure métrique,
puisque nous avons des letrillas, des romances, une « ensalada » et un madrigal, avec toute
I’indétermination métrique et thématique que nous trouvons aux XVI¢ et XVIIe siecles. Il est

compos¢ par les poémes suivants :

1. « Cuando toquen a los maitines » (villancico ou « pregon » de Noél,
representé le jour de la Veille de Noél de 1615, le 24 décembre). Le
manuscrit Chacon I’introduit par : « Al Nacimiento de Christo Nuestro

Sefiori22 y,

2. « No sdlo el campo nevado » (premier nocturne, I, representé le jour de Noél
de 1615, le 25 décembre). Il est introduit dans le manuscrit Chacén par
I’épigraphe « A lo mismo'23 ». Il consiste en un dialogue entre deux bergers,

Gil et Carillo.

3. « Ven al Portal, Mingo, ven » (premier nocturne, I, representé le jour de
Noél de 1615, le 25 décembre). Le manuscrit Chacén le présente sous

I’épigraphe « A lo mismo124 .

22T 10, p. 1.
23T 10, p. 2.

124 T, 11, p. 5.
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4. « (A qué tangem em Castela? » (premier nocturne, III, representé le jour de
Noél de 1615). Introduit par 1’épigraphe « A lo mismo. Portugués.

Castellano2s ».

5. « jCuantos silbos, cuantas voces! » (deuxiéme nocturne, I, représentée le
jour 26 décembre de 1615). Il s’agit d’un romance, introduit dans le
manuscrit Chacon par 1’épigraphe « Al Nacimiento de Christo Nuestro

Sefiori26 y.

6. « (Cual podréis, Judea, decir » (deuxiéme nocturne, II, représentée le jour
26 décembre de 1615). Le manuscrito Chacon I’introduit avec « A lo

mismoi27 y,

7. « Al gualete, hejo » (deuxiéme nocturne, III, représentée le jour 26 décembre

de 1615). Introduit encore par « A lo mismo!2s ».

8. « Nifio, si por lo que tienes » (troisieme nocturne, I, représentée le jour 27
décembre de 1615). Le manuscrit Chacon I’introduit par 1’épigraphe « En la
misma festividad. Por la vida y ascensos de fray Diego de Mardones Obispo

de Cordobai29 ».

9. « Esta noche un Amor nace » (troisiéme nocturne, II, représentée le jour 27
décembre de 1615). Le manuscrito Chacon I’introduit avec I’épigraphe « Al

nacimiento de Christo Nuestro Senor!3o ».

10. «jOh, qué vimo, Mangalena! » (troisiéme nocturne, III, représentée le jour

27 décembre de 1615). Introduit par I’épigraphe « A lo mismo3! ».

125 T. 11, p. 6.

126 T. II, p. 83. Puisque Chacon transcrit les poémes par métres, celui ci ne figure pas avec les autres
villancicos. D’autre part, il faut tenir compte du fait qu’il le date de 1620, et qu’il est une contre-hauteur d’un
romance antérieur, de 1613, avec le méme premier vers, entété par 1’épigraphe suivant : « Lisonjea a Dofia
Elvira de Cérdoba, hija del Sefior de Zueros » (t. II, p. 119).

R7TT. L p. 7.

128 T. 11, p. 8.

129 T, 11, p. 9.

130 T. 11, p. 10.

BUT L p. 11.
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11. « (Qué gente, Pascual, qué gente » (a I’arrivé des Rois Mages, représenté le
6 janvier de 1616). Le manuscrit Chacén le présente avec 1’épigraphe « En

la fiesta de la Adoracion de los Reyes. Pastores. Negros!32 ».

12. «La vidriera mejor » (2 la Purification, I, représenté le 2 février de 1616).

Présenté avec « Madrigal. De la Purificacion de Nuestra Sefiora!3s ».

13. « jOh, qué veras, Carillejo! » (a la Purification, II, représenté le 2 février de

1616). Sous I’épigraphe de « A la Purificacion de Nuestra Sefiora!3 ».

Nous avons, donc, un poéme qui fonctionne comme un prologue (la Kalenda,
représentée le 24 décembre), trois compositions pour chaque nocturne (les nuits du 25, 26
et 27 décembre), une composition pour le jour des Rois Mages (6 janvier) et deux pour la
Purification (2 février). En résumé, six jours de représentation paraliturgique dans la
cathédrale de Cordoue. D’autre part, nous avons transcrit les épigraphes de Chacon pour
que I’on puisse observer la dispersion de ces compositions-la. Les letrillas sont transcrites
ensemble, toujours dans le méme ordre, mais le romance et le madrigal apparaissent dans

des recueils séparés, donc leur appréhension unitaire reste impossible.

Par conséquent, ces deux cycles, qui vont constituer le coeur de notre analyse, sont
fondamentaux pour comprendre 1’esthétique gongorine : réaliser un mélange de tous les
¢léments qui avaient fait partie de la poétique antérieure et les combiner d’une fagon
spéciale. Comme disait Damaso Alonso, les ¢léments ne changent pas, mais c’est leur
syntaxe, I’intensité et la densité¢ des mémes éléments qui vont étre modifiées!ss. Il s’agit de
concevoir le poéme comme une forme autonome, comme une réalité absolument nouvelle.
C’est dans cet aspect que nous pouvons voir I’avancée de la poésie gongorine vers 1’avant-
garde, méme si cela a €té tres exagéré a son époque, puisqu’il existe une progression qui ne
peut pas étre discutée vers 1’autonomie du langage poétique. Et celui-ci est un des héritages
les plus appréciés de Gongora : avoir lutté pour I’autonomie du langage poétique, dans les

possibilités de son temps. C’est pour cela que, lorsqu’il répondait a Lope dans la seule

12T, p. 12.
13 T. 1, p. 130.
4TI, p. 14.

135 D. Alonso, La Lengua poética de Gongora [1935], Obras Completas, Madrid, Gredos, 1978, t. V, pp.
25-42.

78



intervention que don Luis réalisa pour défendre sa poésie, il disait qu’il n’existait pas une
autre langue exprimée dans sa poésie, mais qu’il s’agissait toujours de la méme. Cependant
il la menait a des extrémes jusqu’a ce moment-1a inconcevables : une langue dans la

langue'3.

136 « Respuesta de don Luis de Gongora », en A. Carreira, Epistolario completo, éd. cit., pp. 1-4 (Cordoue, 30
septembre 1613).
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Chapitre 10. Analyse et édition des textes

1. Editions consultées

L’¢édition des textes prétend présenter, pour la premiere fois, les deux cycles de
villancicos d’une fagon unitaire. Nous n’avons pas réalis¢é un travail exhaustif de
comparaison des sources manuscrites qui contiennent I’ceuvre de Gongora, puisque cette
tache a ¢té¢ déja entreprise par ceux qui ont réalis¢ les éditions critiques : Robert Jammes
pour les letrillas et Antonio Carreira pour les romances et les Obras completas (méme si,
dans ce dernier cas, il n’y a pas d’annotations des variantes ni de collatio, et, encore, il n’y

a pas d’appareil critique). Nous avons travaillé avec les éditions suivantes :

— Manuscrit Chacon (dans son édition fac-similé); Obras de Don Luis
de Gongora [Manuscrito Chacon], Mélaga-Madrid, Biblioteca de los Clasicos-
Real Academia Espafiola, 1991, 3 vols. (Chacon).

— Edition d’Hoces (dans son édition digitale) : Todas las Obras de don
Luis de Gongora en varios poemas. Recogidos por don Gonzalo de Hozes y
Cordova..., Madrid, Imprenta del Reino, A charge d’Alonso Pérez, 1633
(Hoces).

— Adolfo de Castro, Poetas liricos. Los siglos xvI y xvil, Madrid,

Rivadeneyra (BAE, 32), 1854, t. I (Castro).

— Edition de Raymond Foulché-Delbosc, Obras poéticas de don Luis de
Gongora, New York, Hispanic Society of America, 1921, 3 vols. Réédition de
1970 (Foulché).

— Edition de Juan et Isabel Millé¢ Jiménez, Obras Completas, Madrid,
Aguilar, 1932, 1978 (Millé).

— Damaso Alonso, Gongora y el « Polifemo », Madrid, Gredos, 1974
(6.2éd.), 3 vols.

— Robert Jammes, éd, Luis de Gongora, Letrillas, Madrid, Castalia,
1980 (Letrillas).

— Antonio Carreno, ¢d, Luis de Gongora, Romances, Madrid, Cétedra,

1982.
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— Antonio Carreira, ed, Luis de Gongora, Antologia poética, Madrid,

Castalia didactica, 1986.

— José Maria Mic9, ed, Luis de Gongora, Canciones y otros poemas de

arte mayor, Madrid, Espasa-Calpe, 1990.

— Antonio Pérez Lasheras y Jos¢ Maria Mico, éds, Luis de Gongora,

Poesia selecta, Madrid, Taurus, 1991.

— Antonio Carreira, Romances, Barcelone, Quaderns Crema, 1998, 4

vols.

— Antonio Carreira, ed, Luis de Gongora, Epistolario completo,

Saragosse, Libros Portico, 2000.

— Antonio Carreira, ed, Luis de Gongora, Obras completas, Madrid,

Biblioteca Castro, Fundacion José Antonio de Castro, 2000, 2 vols.

— Antonio Carreira, ed, Luis de Gongora, Antologia poética, Madrid,

Critica, 2009.

— Todo Gongora. Site web de I’Universit¢ Pompeu Fabra, dirigée par

Jos¢é Maria Mic¢ : <https://www.upf.edu/todogongora/poesia/> (TG).

1.1. Objectif
Notre objectif a été d’offrir le texte le plus clair possible (du point de vue du texte

autant que de la mise en page ou disposition), dans lequel il serait possible de distinguer les
interlocuteurs quand il s’agit d’un poéme sous forme de dialogue, et ou il y aurait une
différence entre les « estribillos » et le développement du poéme ; et ce tout en
retranscrivant ce qui est essentiel dans les éditions existantes. Malheureusement, pour le
cycle de 1609, nous n’avons que les letrillas annotées dans 1’édition de Jammes. C’est
pour cela que la majeure partie des villancicos ont comme texte de base les Obras
completas dans 1’édition de Carreira et Todo Gongora (TD), avec des graphies
modernisées, a condition que cela n’ait pas une répercussion phonique (car, parfois, si les
graphies de I’époque ne sont pas conservées, il se produit une altération du rythme, voire
de la métrique), et une ponctuation adaptée aux utilisations actuelles. Quand il existe des

didascalies (spécialement, dans la dénomination des interlocuteurs dans les villancicos
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sous forme de dialogue ou qui contiennent des voix différentes), nous avons signalé ces
¢léments-la qui sont externes au poéme en italique ; si le texte poétique est en italique
(s’agissant de D’estribillo ou d’un autre élément signalé, comme I’entéte de quelques
villancicos), nous le signalons en romain. Dans certains cas, le nombre de vers ne va pas
coincider avec 1’édition de Jammes, puisque celui-ci ne développe pas les estribillos a

partir de leur deuxiéme apparition.

2. Cycle du Corpus Christi de 1609 (17-18 juin)
2.1. « Maiiana sa Corpus Christa »
Il s’agit d’un dialogue burlesque (demi-burlesque, pour Jammes) entre deux
esclaves noires, appelées Juana et Clara, face a la procession du Corpus, qui va étre
célébrée le jour suivant. Il a bien été représenté, puisqu’il inclut du chant et de la danse,

mais seulement le 17 juin 1609.
EN LA FIESTA DEL SANTISIMO SACRAMENTO

Juana — Clara

Juana Mariana sa Corpus Christa'?’,
mana Crara;
alcoholemo la cara
e lavémono la vista!38.

Clara jAy, Jesu, como sa mu tristal 5
Juana ;Qué tene?, jpringa sefioral’®?
Clara Samo negra pecandora,
e branca la Sacramenta.
Juana La alma sa como la denta,
Crara mana. 10

137 Sa Corpus Crista : « ‘es Corpus Cristi’. El hablar de los negros habia sido utilizado ya en la poesia
espafiola, especialmente por Gil Vicente. De una manera general, se puede decir que las poesias a la Navidad
y al Corpus acudieron a menudo, en todo el Siglo de Oro, a este procedimiento (castellano deformado por
arabes, franceses, italianos, negros, etc.) para dar variedad a un género que, por su naturaleza misma,
escapaba dificilmente de la monotonia. En el presente caso, estas deformaciones han provocado algunas

vacilaciones entre los copistas, aunque el texto no presenta dificultades mayores: “sa”: ‘soy’, ‘eres’, ‘es’;
“samo” : ‘somos’; “sard”: ‘serd’; “mana” : ‘hermana’; “Crava” : ‘Clara’; “pruma” : ‘pluma’; “crivana” :
‘escribano’; “denta”: ‘diente’; “rengre”: ‘rengle’; “mu”: ‘muy’. Afadase la supresion de la s final y la

generalizacion de la terminacion a y del género femenino ». (Jammes, pp. 153-154).

138 La vista . « ’los ojos’. Chistosa inversion, como son negras las que hablan, lo hacen al revés de las
mujeres blancas, ennegreciéndose la cara con alcohol y lavandose el blanco de los ojos ». (Jammes, p. 154).

139 -Qué tene? ;Pringa sefiora? : « ’;Qué tienes? ;*Te quiere pringar tu sefior?’ Asi se trataba a los negros

en la cristianisima Europa del siglo XVII, echandoles pringue hirviendo, costumbre a la que se alude a
menudo en el teatro y la novela ». (Jammes, p. 154).
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Pongamo fustana,

e bailemo alegra,

que aunque samo negral4o,

sa hermosa tu.

Zambambu. morenica de Congo, 15
zambambu.

Zambambu, que galana me pongo,
zambambu.

Vamo a la sagraria, prima,
veremo la procesiona, 20
que aunque negra, sa presona
que la perrera me estimal4!,
A ese marmolo te arrima.

Clara Mas tinta sudamo, Juana,
que dos pruma de escribana. 25
(Quién sa aquel?

Juana La perdiguera!42,

Clara LY esotra chupamadera?

Juana La seflora chirimistal43.

Clara jAy, Jesu, como sa mu tristal

Juana Mira la cabilda, cuanta 30

va en rengre nobre sefiora,
cuya virtud me namora,
cuya majesta me panta.
Clara (Si viene la obispa santa?
iChillémola!
Juana iAy, que cravelal44! 35
Pégate, Crara, ciiela,
la mano le besara,
que mano que tanto da,
en Congo aun sara bienquista.
Clara iAy, Jesu, como sa mu trista! 40

140 Aunque samo negra... : « "Quamquam nigra sum formosa”. Conocido topico del Cantar de los cantares,
que se encuentra a cada paso en las poesias de Gongora y en la lirica de tipo popular, aplicado generalmente
a campesinas morenas ». (Jammes, p. 154).

141 Perrera : «’perrero’. “Oficial en las iglesias catedrales que tiene cuidado de echar fuera los
perros” (Cov.)». (Jammes, p. 155).

142 perdiguera : « confusién comica con “perdiguero” (el que acompafiaba a los sacerdotes con su pértiga de
plata) ». (Jammes, p. 155).

143 Chirimista : « el que toca la chirimia. Parece voz inventada por Gongora, como, en el verso precedente,
‘chupamadera’ » (Jammes, p. 155).

144 «°i Ay, qué clavel! Acércate, Clara, que huele’ (o ‘para que huelas’) ». (Jammes, p. 155).
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Ce premier villancico serait chanté la veille du Corpus (le mercredi, 17 juin) et, les
autres, le jour féri¢ (le jeudi, 18 juin). Nous pouvons lire les commentaires de Jammes a

propos de ce poeéme-la :

Poésie dialoguée semi-burlesque mettant en scéne deux esclaves noires de Cordoue qui
font 1’éloge de la procession et de 1’évéque Mardones en un espagnol plaisamment estropié.
Elle dut étre chantée la veille du Corpus, comme ’indique le premier vers et comme le précise
cette indication d’un connaisseur dans 1’édition Hoces: 4 la procesion que, vispera del Corpus,
se hace al Sagrario. 11 me parait plus que probable que cette poésie fut chantée et dansée par
des comédiennes professionnelles.

Et il précise en note :

La procession du Corpus était presque inévitablement accompagnée de danses, dont
I’exécution était confiée la plupart du temps aux troupes de comédiens engagées a cette
occasion pour le représentation des « autos ». Les danses de négres, de gitans, de Portugais, de
Maures, etc., étaient fort a la mode. [...]

Le rythme et le contenu des derniers vers du refrain de cette letrilla indiquent
clairement qu’elle a été écrite pour étre dansée :

Pongamo fustana

e bailemo alegra ;

que aunque samo negra,

sa hermosa tu.

Zambambu, morenica de Congo,
zambambu.

Zambambu, qué galana me pongo,
zambambul4s,

2.2. « ;A qué nos convidas, Bras? »
Il s’agit d’un poéme sous forme de dialogue entre deux bergers, Gil et Bras, a

propos de 1’agneau pascal et Christ rédempteur des ames.

A LO MISMO
Gil — Bras
Gil ;A qué nos convidas, Bras?
Bras A un Cordero que costo

treinta dineros no mas146,
v luego se arrepintio
quien lo vendio. 5
Gil JBastara a tantos?
Bras Si, Gil

145 Jammes, Etudes..., pp. 227-228.

146 Allusion a la remise de Jésus de la part d’un de ses apotres, Judas, pour trente montes d’argent.
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y es de modo
que lo comera uno todo,
vy no lo acabaran mil.
Gil Toca, toca el tamboril, 10
suene el cascabel,
y vamos a comer de él.

Bras De rodillas inclinado,
no con baculo, no en pie,
llega al Cordero, que fue 15
por el otro figurado!47:
comelo, Gil, que mechado
de tres clavos lo hallaras!48,
Gil ;A qué nos convidas, Bras?
Bras A un Cordero que costo 20
treinta dineros no mas,
v luego se arrepintio
quien lo vendio.

Bras De hierro instrumento no,

de palo si, lo aso6 yal49; 25

tan mal con el yerro esta

quien dellos nos redimio.

Amor dio el fuego, y junto

lefios que el fénix jamas.
Gil ;A qué nos convidas, Bras? 30
Bras A un Cordero que costo

treinta dineros no mas,

v luego se arrepintio

quien lo vendio.

147 El otro : « el de la Pascua hebrea, prefiguracién de Cristo, segin la doctrina catélica ». (Jammes,
Letrillas, p. 157).

148 Tres clavos : « los de la cruz; pero el clavo es también especia: de ahi “mechar” ». (Jammes, Letrillas, p.
157).

149 pqlo : « la cruz. Hierro: y también “yerro” (‘pecado’) ». (Jammes, Letrillas, p. 157).
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Figure 2. Manuscrit 749/24, Biblioteca de Catalunya, Barcelone

150 La musique fut réalisée par Tomas Sirera. Les partitions sont disponibles dans Barcelona. Biblioteca de

Catalunya, M. 749/24. Bassus.

Mariano Lambea, Lola Josa et Francisco A. Valdivia ont réalis¢ un formidable travail de recueil et indexation
avec ce villancico, et d’autres, qui se trouve dans Nuevo Incipit de Poesia Espariola Musicada (NIPEM),
2011, disponible en ligne dans Digital CSIC <http://hdl.handle.net/10261/30826> et dans la Biblioteca

Virtual Miguel de Cervantes < http://www.cervantesvirtual.com/>.

Dans I’Annexe 3 de ce travail (p. 169), on peut trouver les partitions complétes et modernisées par Josa et

Lambea.
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Figure 3. Manuscrit 749/24, Biblioteca de Catalunya, Barcelone
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Figure 4. Manuscrit 749/24, Biblioteca de Catalunya, Barcelone
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Figure 5. Manuscrit 749/24, Biblioteca de Catalunya, Barcelone

En premier lieu, il est nécessaire de répéter que cette letrilla, composée par
Gongora pour la féte du Corpus Christi de 1609, est la seule dont nous conservons la
partition. Par contre, les partitions de plusieurs romances ont été conservées jusqu’a nos

jours, comme celle de A/ tronco de un verde mirto, que nous avons déja vue.

Puisque ce poeme est un dialogue entre Gil et Bras, deux bergers, la structure des

partitions reproduit ce schéma-la sous une forme polyphonique a quatre voix. Donc si,
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dans le poeme, nous avons deux voix, celle de Gil et celle de Bras, ici elles sont doublées :

« Cantus I », « Cantus II », « Altus!5! » et « Tenor!32 .

Nous trouvons que le ton, c’est-a-dire, 1’échelle musicale, est plus complexe que
dans le romance que nous avons étudié antérieurement, et nous trouvons un
accompagnement d’instruments musicaux plus important. Dans la polyphonie a quatre
voix, nous voyons un dialogue entre les différentes voix, sous forme de question-réponse
entre les voix du Cantus I et Cantus 11153, Gil et Bras. Les autres voix, Altus et Tenor,
apparaissent dans la douzieéme mesure, et ils entrent comme une réponse a la question de la

voix principale, Cantus I, « Quién lo vendid » et « ;4 qué nos convidas, Bras? ».

Puis, comme nous pouvons le voir sur la partition, cette chanson est écrite en clef
de do en premicre!s4, puisque la clef de do est située sur la premicre ligne du
pentagramme. La voix principale, Cantus I, réalise des mélismes (c’est-a-dire, elle
prolonge une méme syllabe et change de note) et des sauts d’octave: elle se présente
comme la voix la plus complexe. D’autre part, la pulsation est ternaire, puisqu’elle est de
3/2. Nous voyons I’utilisation de notes d’une valeur large, comme les blanches (qui valent
deux temps) et les rondes (qui valent quatre temps), mais dans les mélismes nous trouvons

des notes plus courtes, comme les noires (qui valent un temps).

Il est curieux que cette letrilla, dont le texte n’énonce rien d’heureux, soit la seule
dont nous conservons la partition, partition que nous allons analyser dans cette étude. En
réalité, le maitre Cirera se sert de paroles différentes, mais, évidemment, celles-ci sont
basées sur ce poeme de Gongora. Il convient de ne pas oublier que Querol trouva un

manuscrit avec la partition d’un villancico avec le méme incipit. Il commente a ce sujet :

151 La voix « altus » ou « alto » est, dans la musique classique, pour la tessiture en dessous des sopranos et
au-dessus des ténors. D’habitude, il s’agit de voix féminines, mais a cette époque-la la musique chantée dans
les églises n’était représentée que par des hommes. Au début du Xvie siecle, il y a des enfants qui
commencent a chanter la voix alto, plus aigiie que celle du ténor, chantée par des hommes.

152 La voix ténor est située entre I’alto et la basse, la basse étant normalement la voix masculine la plus aigué.
Puisqu’ici toutes les voix vont étre masculines, elle serait siirement interprétée par des hommes adultes,
tandis que la voix alto serait chantée par des enfants.

153 Les différentes voix peuvent s’apprécier mieux dans la reconstruction de la partition réalisée par Josa et
Lambea, que nous avons jointe dans 1’Annexe 3 (p. 169).

154 D’habitude, il s’agit de la clef utilisée pour les voix soprano. Néanmoins, ici nous ne trouvons que des

voix alto et ténor.
Voir Felipe Pedrell, Diccionario técnico de la musica, Valladolid, Maxtor, 2009 [1897], pp. 98-99.
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Miguel Querol Gavaldd ha encontrado en el ms. 749/24 de la Biblioteca Central de
Barcelona una partitura de Tomas Cirera, Maestro de Capilla en la Iglesia de San Justo y San
Pastor de Barcelona en 1628-1630, y luego en la Catedral de Gerona hasta 1642, fecha de su
muerte. Pero, al parecer, esta partitura muy larga concierne unicamente los doce versos de la
cabeza. En efecto, después del v. 12, el texto que reproduce Querol Gavalda es, como ¢l mismo
advierte, completamente diferente del de Géngora. [...]

Es evidente que no se trata de una variante, sino de otra letrilla completamente distinta
(cabeza de diez versos y dos estrofas de seis, seguidas de un estribillo de dos), de asunto
diferente (Navidad), y que no puede de ninguna manera ser considerada como de don Luis.
Supongo que el copista la afiadié por error, con su partitura, después de transcribir el principio
de la de Gongora. Véase el citado Cancionero de M. Querol Gavalda, pp. 89-90 y 96-118155.

Voyons, donc, ce que dit Querol a ce propos :

Fuente: Biblioteca Central de Barcelona, Ms. 749/24
Musica de Tomas Cirera.

Variantes en M: (1) Gil; (2) Este verso no figura en M. (3) A partir de aqui [« (A qué venis,
nifio Amado? », v. 15] hasta el final todos los versos son desconocidos por completo en las
ediciones literarias!sé,

Querol recueille le manuscrit 749/24 de la Biblioteca de Catalunya, le méme que

celui sur lequel Josa et Lambea travaillent, mais avec des résultats différents!s7.
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Figure 6. Manuscrit 749/24, Biblioteca de Catalunya, Barcelone
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155 Jammes, Letrillas, pp. 156-157.
156 Querol, Cancionero..., p. 90.

157 Voir I’ Annexe 4 (p. 191) pour les partitions musicales que nous trouvons dans Querol, Cancionero.
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Pour Querol, seulement les douze premiers vers de la téte du poeéme sont présents

dans la version musicale de Cirera, et la piece présente les vers suivants, appartenant au

poeéme ;A qué venis, nifio amado? De Joan Pau Pujol :

Cantus 2°
Cantus solo.

A QUE VENIS, NINO AMADO?

Pregunta — ;A qué venis, nifio Amado?
Resposta — A un mandado.
Pregunta — Bien de mala gana vays,
pues llorays.
Resposta — Antes lloro de contento
lo que siento,

Pregunta — Pues, jcomo Ilanto tan justo,

es bien que risa se nombre?
Resposta — Porque, en hazer bien al hombre,

lloro y cumplo con mi gusto.
Pregunta — ;Quién os manda, pues soys Dios,

y qué contiene el mandado?
Resposta — De mi padre es el recado

y Vengo a morir por vos.
Pregunta — Pues, ;jcomo llanto tan justo,

es bien que risa se nombre?
Resposta — Porque, en hazer bien al hombre,

lloro y cumplo con mi gusto.
Pregunta — Dezidme ;qué llorays

si vos gustais de morir?
Resposta — ;No os he dicho qu’es vivir

esto que llanto llamais?
Pregunta — Luego en vos pendys disgusto,

ces bien que risa se nombre?
Resposta — Si, que en morir por el hombre

lloro y cumplo con mi gusto!’s.

Mais, comme nous pouvons le voir dans les partitions en fac-similé présentées dans

ce travail et indexées par Josa, Lambea et Valdivia, presque la totalit¢ du poéme de

Gongora est présent, sauf pour les vers « y est de modo / que lo comera uno todo, /'y no lo

acabaran mil » (vv. 7-9). Donc, nous pouvons voir qu’il existe deux versions

completement différentes de ce poéme-la en musique : celle que présentent Josa et

Lambea; et celle que présente Querol et dont Jammes parle. Et cela est spécialement

158 Ibidem, pp. 90-91.
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curieux, puisque tous ces auteurs partent du méme manuscrit, le 749/24 de la Biblioteca de

Catalunya.

Puisque le travail d’indexation de Josa, Lambea et Valdivia date de 2011, nous
pouvons penser que leur approche des manuscrits est plus fiable que celle de Querol. De
méme, il nous semble que quand Robert Jammes a réalisé son édition des letrillas, il n’a
pas eu acces lui-méme aux manuscrits, mais il a travaillé avec le Cancionero de Querol.
C'est ainsi que, si Querol se trompe avec 1’édition de la partition musicale de ;4 qué nos
convidas Bras?, Jammes reproduit cette erreur-la. Pour notre part, nous préférons travailler
avec 1’édition des partitions de Josa et Lambea, et donc nous soutenons la théorie selon
laquelle Cirera met en musique cette letrilla de Gongora, en choisissant quelques vers et en

répétant fréquemment le refrain, comme cela était habituel dans ce genre de compositions.

De méme, Lambea explique cette erreur : « La edicion de este villancico por parte
de Miguel Querol en su Cancionero Musical de Gongora (véase NIPEM) incluye
erroneamente una parte del villancico de Joan Pau Pujol ;A qué venis, nifio amado?!39 », et

nous renvoie a sa these doctorale, ou il explique 1’origine de I’erreur de Querol :

En la misma carpeta M. 763/10 y, ademas de las cinco hojas que comprenden el
presente villancico [es decir, ;4 qué venis, nifio amado?], se conservan otras dos —que son
copias anodnimas realizadas por otra mano—, las cuales corresponden a las partes del Cantus I
y Cantus II, en sus preguntas y respuestas a solo, y conteniendo la misma musica e idéntico
texto. Ni Pedrell, ni Anglés mencionaron la existencia de estas dos hojas, ya que, cuando
ambos hicieron sus respectivos catdlogos, dichas hojas estaban en otra carpeta, concretamente
en la M. 749/24, que contiene el villancico 4 qué nos convidas, Bras con musica del
compositor Tomas Sirera (o Cirera) y texto de Luis de Gongora, el cual nada tiene que ver con
el villancico de Pujol que estamos tratando. Es posible que estas hojas andnimas se
transpapelaran y fueran puestas en esta ultima carpeta, quizas por tratarse del mismo papel y
del mismo copista, circunstancias estas que inducirian al error. Sea como fuere, lo importante
es que en la actualidad estas hojas estan incluidas en el M. 763/10 y constituyen una copia
incompleta del villancico que nos ocupa.

Una cuestion a tener en cuenta es la edicion que hizo Miguel Querol del M. 749/24,
pues en ella incluyé estas dos hojas como si formaran parte de la composicion de Sirera,
cuando no es asi. Yo personalmente me he encargado de ponerlas en su lugar
correspondiente!60.

159 Lambea et Josa, « A qué nos convidas, Bras. Tomas Cirera. Luis de Gongora », dans Lambea, Josa et
Valdivia, op. cit., 2011, p. 30.

160 [bidem, p. 30.
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Donc, nous pouvons ainsi comprendre d’ou provient I'erreur de Querol, que
Jammes reproduit puisqu’il ne travaille pas directement avec les manuscrits (en tous cas,
son travail touche seulement au texte, les letrillas, et pas a la musique, donc cela est
justifiable). 1l s’agissait, tout simplement, d’une confusion entre le contenu de différents
dossiers, mais le travail de Lambea, en signalant et en solutionnant ce malentendu nous est

d’un grand secours.

Pour finir, nous voulons noter qu’il est impossible d’étre slir que cette composition
soit exactement celle qui a été chantée en 1609, mais elle nous permet toutefois d’avoir un

apercu de la mise en musique de ces poemes a I’époque.

2.3. « El pan que veis, soberano »

Le poeme a un ton plus sérieux et a comme sujet la présence, réelle et véritable, de

Dieu dans la forme sacrée, 1’héte, a travers 1’Eucharistie.

A LO MISMO

El pan que veis, soberano,
un solo es grano,

en tierra virgen nacido,
que molido

sin fraccion en el madero, 5
se da entero

adonde mas dividido.

Cuanto el altar hoy ofrece,
desde el uno al otro polo,
pan divino, un grano es solo 10
lleguen tres, o lleguen trece!®!;
invisiblemente crece

161 Lleguen tres o lleguen trece : « adaptacion a lo divino de un chiste de tradicion baquica que figura en
varios pliegos sueltos poéticos del siglo XVI:

No quiero tres, ni quiero treces,

que un tordo bebe cien veces

La letra dice que beban
tres veces a una comida,
mas debe estar corrompida.
Lo recuerda Celestina en el acto IX de la Tragicomedia:
Pdrmeno. —Madre, pues tres veces dicen que es lo bueno e honesto todos los que escribieron.
Celestina. —Hijo, estara corrupta la letra: por trece, tres.

Transportada en este contexto religioso, la paronomasia resulta muy fria, lo mismo que los demas
procedimientos estilisticos que Géngora emplea aqui sin conviccion: “un solo es grano”; “un grano es solo”;
“la piedra que dias tres”. Hubo, sin embargo, quien le encontrd encantos misticos ». (Jammes, Letrillas, pp.
158-159).
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su unidad, y de igual modo
se queda en si mismo todo
que se da todo al cristiano. 15
El pan que veis, soberano,
un solo es grano,
en tierra virgen nacido,
que molido
sin fraccion en el madero, 20
se da entero
adonde mas dividido.

Este grano eterno, pues,
inmensamente pequefio,
del vital glorioso lefio 25
cayo en la piedra después!62;
la piedra que dias tres
en sus senos lo abscondio,
y nos lo restituyo
aln mas entero y mas sano. 30
El pan que veis, soberano,
un solo es grano,
en tierra virgen nacido,
que molido
sin fraccion en el madero, 35
se da entero
adonde mas dividido.

Jammes commente que « Toda esta letrilla es muy floja, sobre todo comparada con

la precedente!63 ».

2.4. « A la dina dana dina, la dina dana »

Ce villancico est une « Chanson-danse de gitans sur I’Eucharistie et la conversion
des pécheurs. Comme pour la premiére de cette série. On congoit mal qu’elle n’ait été
exécutée par des professionnels!®* ». Encore une fois, Jammes, dans son édition des

letrillas, dit :

162 « Alusion a la parabola del sembrador (Mateo, 13). Dans la littérature sacrée, cette comparaison entre le
grain tombé entre les pierres et le corps de Christ dans la tombe est classique » (Jammes, Letrillas, p. 159).

163 Jammes, Letrillas, p. 157.

164 Jammes, Etudes, p. 228.
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De gitanos. Segun Torner, es un estribillo popular que se encuentra en varios bailes de
principios del siglo XVII, en La madre de la mejor de Lope, y en Pastores de Belén, del mismo.
Pero es posible también que todos estos bailes hayan sido influidos por la letrilla de Géngora.
No he hallado el origen de la formula «dina danay, tipicamente gitana por lo visto!65.

A LO MISMO
Maldonado — Gitana

A la dina dana dina, la dina dana,
vuelta zoberana.

A la dana dina dana, la dana dina,
mudanza divina.

Maldonado, Maldonado, 5
el de la perzona zuelta,
dina dana,
volteador afamado,
dale a tu alma una vuelta,
dana dina, 10
que zi contrita y abzuelta
llega a comer ezte pan,
no la taza le daran,
zino el caliz que hoy ze gana.
A la dina dana dina, la dina dana, 15
vuelta zoberana.

Querida, la mi querida,
bailemoz, y con primor,
dana dina.
Mudanza hagamoz de vida, 20
que ez la mudanza mejor!66,
dina dana.
Entre en mi alma el Zefior,
no como en Jerusalén,
que, aunque cuatrero de bien, 25
no azeguro la pollinal67.
A la dana dina dana, la dana dina,
mudanza divina.

165 Jammes, Letrillas, pp. 159-160.

166 Dilogie entre mudanza : ‘cambio’, ‘conversion’ et mudanza : ‘Cierto numero de movimientos que se
hacen a compas en los bailes y danzas’ (DRAE).

167 « Segun los Evangelios, Jesus entré en Jerusalén montado en un[a] seguida de su pollino. Hay que leer
“azeguro” y no “azegurd”, como haen anacrénicamente varias ediciones de Millé ». (Jammes, Letrillas, p.
160).
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2.5. « ;Qué comes, hombre? »

Il s’agit d’un dialogue sur le « pain des anges » et ses vertus. Ni les personnages, ni

leur origine ni leur profession ne sont indiqués, donc nous pouvons seulement savoir qu’il

s’agit de deux voix.

N —

N =N =

[\

N = N =

168 Jezabel : reine d’Israel.

A LO MISMO
1—2

¢ Qué comes, hombre?
¢/ Qué como?
Pan de dangeles.
¢De quién?
De angeles.
JSabe bien?
;Y como!

Fuerza da tanta, y valor,
este Pan, que en virtud de él,
huyendo de Jezabell68,
llegd al monte del Sefior
profeta en cuyo favor!¢?
fuego llovio el cielo airado,
y escuadron de acero armado
resistencia hizo, de plomo.

¢ Qué comes, hombre?
¢/ Qué como?
Pan de angeles.
¢De quién?
De angeles.
/;Sabe bien?
i Y como!

Deste, pues, divino Pan
cualquier bocado siiave
encender los pechos sabe
que mas helados estan;
no ya cual la de Ceilan,

10

15

20

169 profeta :« Elias, quien, después de degollar a los profetas de Baal, tuvo que huir para escapar a la
venganza de la reina Jezabel. Se refugio en el monte Horeb, donde un angel le traia pan: véase el cuadro de
Rubens. El pan, cada vez que aparece en la Biblia, es considerado por los comentadores catdlicos como

simbolo eucaristico.

Mas tarde Elias hizo caer desde su monte una lluvia de fuego sobre dos escuadrones de cincuenta hombres
que el rey Ocozias habia mandado para prenderle. (Libro de los Reyes, 1, caps. 18-19, cap. 1) ». (Jammes,

Letrillas, p. 161).

97



que hoy los manjares altera,
fragrante, si, mas grosera,
corteza de cinamomo!70,

1 ¢ Qué comes, hombre?
;Qué como? 25

[\

Pan de angeles.
¢;De quién?
De angeles.
/;Sabe bien?

N = N =

i Y como!

2.6. « Oveja perdida, ven »
Il s’agit d’un villancico théologique, a propos de « la rédemption et la

communion!”! ». Selon Jammes, il s’agit d’une « Letrilla muy floja, de contenido
exclusivamente teologico : los juegos de palabras (“arbol”-"cruz’’) no consiguen amenizar

su contenido!72 ».

A LO MISMO

Oveja perdida, ven
sobre mis hombros, que hoy
no solo tu pastor soy,
sino tu pasto también.

Por descubrirte mejor, 5
cuando balabas perdida,
dejé en un arbol la vida,
donde me subid tu amor;
si prenda quieres, mayor,
mis obras hoy te la den. 10
Oveja perdida, ven
sobre mis hombros, que hoy
no solo tu pastor soy,
Sino no tu pasto también.

Pasto, al fin, hoy tuyo hecho, 15
(cudl dard mayor asombro,
o el traerte yo en el hombro

170 Cinamomo : « Especie de arbol preciosisimo que algunos piensan ser el de la canela’ (Cov.). Muy
profanos y muy diferentes de todo lo que precede, estos versos anuncian ya la poesia de las Soledades ».
(Jammes, Letrillas, pp. 161-162).

171 Jammes, Etudes..., p. 228.

172 Jammes, Letrilas, p. 162.
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o el traerme tu en el pecho?

Prendas son de amor estrecho,

que aun los mas ciegos las ven. 20
Oveja perdida, ven

sobre mis hombros, que hoy

no solo tu pastor soy,

sino tu pasto también.

Malgré les mots de Jammes, le poéme a, nous semble-t-il, de belles réalisations
assez évidentes : le pastor qui est, en méme temps, pasto (‘nourriture’); I’ame en péché qui
est comme un agneau perdu et la communion (pasto), qui passe sur les épaules du berger.

Méme le jeu drbol-cruz, qui déplait tellement a Jammes, reste une métaphore bucolique.

2.7. « Alma, niia, ;quieres, di »

Comme dans d’autres cas dans ce premier cycle de villancicos, il s’agit d’un
dialogue entre deux personnages qui ne sont pas identifiés et qui n’ont pas de traits
spécifiques (ni dans le langage ni dans le contexte). Son sujet est 1’état de grace et les
profits de I’Eucharistie, qui retourne a 1’état d’innocence. Il parle aussi de la foi de ceux

qui croient ce qu’ils ne voient pas, et de cette foi qui éclaire le chemin a suivre.
A LO MISMO
1—2
1. Alma nina, ;quieres, di,

parte de aquel, y no poca,
blanco mana que esta allil73?

2. Si, si, si.
1. Cierra los ojos, y abre la boca. 5
2. Ay, Dios, jqué comi,

que me sabe asi?

1. Alma a quien han reducido
contricion y penitencia
al estado de inocencia, 10
si golosa te ha traido
el mana que esta incluido
en aquel cristal de roca,
cierra los ojos, y abre la boca.
2. Ay, Dios, ;jqué comi, 15
que me sabe asi?

173 Carreira transcrit « mana », qui est aussi correct. Nous préférons ’accentuation aigiie, qui est plus sonore.
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1. Niega, alma, en esta ocasion
a la vista, que la fe,
cerrados los ojos, ve
mas que, abiertos, la razon;
argumento, y presuncion, 20
vano es aqui, y ella, loca.
Cierra los ojos, y abre la boca.
2. Ay, Dios, ;qué comi,
que me sabe asi?

Selon Jammes, « No vale més que la precedente, a pesar del entusiasmo de ciertos
criticos!7# ». Néanmoins, nous croyons que son jugement est excessivement sévére. A
nouveau, il est nécessaire que nous insistions sur I’importance de la féte et de la sonorité
des paroles. Il est difficile de trouver de nouveaux arguments de caractere théologique dans
ces poemes-13; 1l s’agit plutdt de divulguer une série de clichés religieux, dans ce cas-la, les

profits de la communion.

3. Cycle de Noél-Purification de 1616 (24 décembre 1615, 2 février 1616)

Jammes commente dans la premiere des letrillas que

Estos villancicos fueron reunidos en un manuscrito que Risco ofrecié al obispo
Mardones, como se deduce del soneto «Un culto Risco en venas hoy siiaves» (éd. B.
Ciplijauskaité, n.° 34). Es de suponer que los villancicos se presentaban, y que fueron cantados
luego en el orden que indica el ms. PR, cuya autoridad en materia de poesia sacra he tenido
ocasion de subrayar:

1. Villancico de Kalenda: 1a presente letrilla [«Cuando toquen a los maitines»].

2. Primero nocturno. Villancicos 1, 2 y 3. las letrillas XLVII [«No sélo el
campo nevado»], XLVIII [«Ven al Portal, Mingo, ven»] y XLIX [«;A qué tangem em
Castela?»].

3. Segundo nocturno. Villancicos 1, 2 y 3: el romance «jCuantos silbos, cuantas voces!»
(Millé, 78) y las letrillas L [«;Cual podréis, Judea, decir»] y LI [«Al gualete, hejo»].

4. Tercero nocturno. Villancicos 1, 2 y 3: las letrillas LII [«Niflo, si por lo que
tienes»], LIII [«Esta noche un Amor nace»] y LIV [«;Oh, qué vimo, Mangalena!»].

5. A la venida de los Reyes: 1a letrilla LV [«;Qué gente, Pascual, qué gente»].

6. A la Purificacion: el madrigal «La vidriera mejor» (Mill¢, 402) y la letrilla

LVI [«;Oh, qué veras, Carillejo»]175.

174 Jammes, Letrillas, p. 163.

175 Jammes, Etudes..., pp. 228-229.
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Le recueil est constitué¢, comme nous pouvons le voir, de treize compositions.
Néanmoins, dans sa monumentale étude sur I’ceuvre gongorine, quand Jammes parle de la
poésie sacrée, il se limite a seulement douze de ces poemes, en excluant le romance
« jCuantos silbos, cuantas voces! », que, d’autre part, toutes les éditions datent de 1620. Le
manuscrit dont Robert Jammes tire cette information est le 2801 de la Bibliothéque du
Palais Royal espagnol, intitulé Quaderno de varias poesias de D. Luis de Gongora, le

méme qu’utilisa Querol pour obtenir une information similaire; c’est-a-dire, un cycle de

treize compositions chantées!'”.

Ce n’est pas le seul cas pour lequel nous trouvons des problemes avec les datations
de beaucoup de codex, spécialement dans ces cycles-1a. Ainsi, dans le méme manuscrit du

Palais Royal, nous pouvons lire :

Villancicos de don Luis de Géngora que se cantaron el dia de el Sanctisimo Sacramento
en la Sancta Iglesia de Cordova. Afio de M.DC.X.VI.

Mafiana sa Corpus Christi (Villancico 8. Guineo para vocacion)

(A qué nos convidas, Bras?

El pan que veis soberano.

(Qué comes, hombre? —; Qué como?

Alma mia, ;quieres, di...?

Quién pudiera dar un vuelo

Al gualete, hejo!77.

Les cinq premicres letrillas font partir du cycle du Corpus chanté¢ dans la

Cathédrale de Cordoue en 1609, avec la variante dans le cinquieme de « Alma nifia... ». Le
dernier fait partie du cycle du Noél-Purification de 1615, et le sixiéme est un romance daté

de 1622 par Chacon et les éditions modernes, comme Carreiral!7s.

Dans les deux cas, nous pensons que I’explication la plus logique serait de penser
que Gongora a refait les compositions, et que le manuscrit Chacon (dans lequel, selon

Chacon lui-méme, participa Gongora) serait la derniere version.

Comme le signalent Jammes et Querol, il exista un manuscrit que le maitre Risco

avait offert a 1’évéque Mardones, comme cela est évoqué dans le sonnet de Gongora

176 Vide Querol Gavalda, Cancionero musical de Gongora, p. 18.

177 Jammes, Etudes..., pp. 227-228.
178 Luis de Gongora, Romances, éd. de Antonio Carreira, Barcelone, Quaderns Crema, 1998, t. II, p. 233.

Carreira commente « Jammes supone que esa seccion podria haberse ampliado posteriormente con lo escrito
por Gongora para la capilla real en Madrid ».
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indiqué, qui porte 1’épigraphe suivant : « A don fray Diego de Mardones, obispo de
Cordoba, dedicandole el maestro Risco un libro de musicai” ». Il est vrai que rien ne
prouve qu’il s’agisse du manuscrit qui contenait les poémes de Gongora et les partitions du

maitre de chapelle.

D’autre part, il faudrait tenir compte de 1’ordre des villancicos, sur lequel Jammes

nous dit :

Se puede notar que en la triple serie de los «nocturnos» hay una gradacion muy
estudiada: el primer villancico es pastoril, el segundo pastoril o teoldgico y el tercero burlesco
(portugués, moriscos y negros)!80.

Pour sa part, Pérez Lasheras ajoute que :

Lo curioso es que Gongora parece haber pensado en la estructura parateatral de estas
piezas, de manera que tengan una determinada continuidad, una seriacion lineal que obligaria a
una lectura e interpretacion concretas, de manera que, en cada nocturno el tercer villancico es
el que recoge en tono festivo; incluso existe una gradacion en el tono: de lo pastoril a las jergas
especificas, ahondando asi en la escala de lo burlesco. No hay que olvidar que la elevacion de
lo burlesco a categoria estética es una de las obsesiones de Géngora a lo largo de toda su obra
poética, desde sus poemas parodicos iniciales hasta La Fabula de Piramo y Tisbe (1618)181,

3.1. « Cuando toquen los maitines »

Il s’agit d’un villancico de Kalenda ou « pregon » de Noél, chanté et représenté le

jour de la Veille de Noél de 1615, le 24 décembre.

AL NACIMIENTO DE CRISTO NUESTRO SENOR

1, Cuando toquen a los maitines
toquen en Jerusalén,
tarian al alba en Belén,
tanan, tanan,

que profecias no engarnian. 5
2. ¢ Por qué? Di.
1. Por lo que oiras por ahi

a cien alados clarines.
2. ¢ Cuando?
1. Esta noche.

179 Ms. Chacén, t. I, p. 17.
180Jammes, Letrillas, p. 163.
181 Pérez Lasheras, « Gongora y su influencia en los villancicos cantados: el caso aragonés », dans Piedras

preciosas... Otros aspectos de la poesia de Gongora, Grenade, Editorial Universidad de Granada, 2009, pp.
177-215, 1a cite en p. 191.
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2. jOh qué bueno!
1. Toda, pues, gaita convoque 10
los pastores;
dulces sean ruiserniores
del Sol que nos ha de dar,
no en cuna de ondas el mar,
sino en pesebre de heno 15
un portal desta campana.
2. Taria el mundo, tania,
toque al alba, toque.

iOh, lo que esta noche haran
cuando oyan las campanas 20
los que ilustran con sus canas
las tinieblas de Abraham 182!
Mas no las conoceran:
David, si, cuyo riiido!83
lisonja sera, a su oido, 25
de concertados violines.
1. Cuando toquen a los maitines,
toquen en Jerusalén.
tanian al alba en Belén,
tanan, tanan, 30
que profecias no engarnan.

2. Abra el limbo orejas, abra,
Dios eterno, que no dudo
que rompa el silencio mudo
desta noche tu palabra. 35
No carabela, no zabra
traera el aviso, que es mucho;
latid si84, donde ya escucho
zalemas!85 de serafines.
1. Cuando toquen a los maitines, 40
toquen en Jerusalén,
tarian al alba en Belén,
tanan, tanan,
que profecias no engarian18s.

182 Jammes ajoute : « Las tinieblas de Abraham: €l limbo, o “seno de Abraham”, donde las almas del Antiguo
Testamento esperaban la redencién », selon nous, nous pouvons le comprendre dans les vers suivants
(Letrillas, p. 165, n. 22).

183 Jammes dit : « David si, porque era musico » (Letrillas, p. 165, n. 24).

184 Jammes dit : « alude al canto de los Angeles que anunciaron el nacimiento de Cristo (Lucas, II, 13-14) ».
185 Révérence comme signe de soumission.

186 Cette letrilla ne présente pas beaucoup de variantes dans ses différentes éditions, sauf pour les

dispositions typographiques. Dans le v. 12 en TF : adulces; v. 2 0: Jammes: oyeren; v. 24 : TG: si; v. 37 :
Jammes, fraird. Jammes attribue la derniére strophe au premier berger.
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L’édition d’Hoces I’introduit avec I’épigraphe suivant : « Al Nacimiento de nuestro
seflor cantaron estas letrillas sacras en la Santa Iglesia de Coérdoba, y les dio tono el

maestro Juan Risco, que lo era de aquella Iglesia!s7 ».

Ce premier villancico est un dialogue entre deux bergers qui annoncent la naissance
de Jésus cette nuit-1a, raison pour laquelle il demande a ce que les cloches sonnent & minuit
: "N 10 L A r .
jusqu’a I’aube (les « maitines »), lesquelles vont étre accompagnées par les clairons des
anges, les bergers avec leurs cornemuses et autres instruments. Il est curieux que le ton soit
assez poétique et que le langage soit soutenu s’agissant de bergers, avec des métaphores,
des hyperbatons et d’autres figures rhétoriques qui donnent a la lefrilla un caractére

lyrique.

3.2. « No solo el campo nevado »
Il s’agit du premier nocturne, I, représenté le jour de Noél, le 25 décembre 1615.

A LO MISMO

Gil No solo el campo nevado
hierba a producir se atreve
a mi ganado,
pero aun es fiel'®8 la nieve
a las flores que da el prado. 5

Carillo (De qué estés, Gil, admirado,
si hoy nacio
cuanto se nos prometio?
Gil (Qué, Carillo?
Carillo Toma, toma el caramillo, 10
y ven cantando tras mi:
por aqui, mas jay!, por alli
nace el cardenico alheli'®.

187 Peut-étre consulté en ligne : <http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/todas-las-obras-de-don-luis-de-
gongora-en-varios-poemas—4/html/ffaf8f60-82b1-11df-acc7-002185ce6064 164.html>, fol. 72r.

188 Fiel : ‘clemente’ (Carreira, 2009) : « Esta palabra, en Gongora, es casi siempre bisilaba, mientras que aun
es siempre monosilaba » (p. 527). Jammes note : « protegiéndolas, corresponde lealmente, ‘fielmente’ a la
confianza de las flores. [...] No he encontrado otro ejemplo de esta acepcion, muy gongorina al parecer, de la
palabra ‘fiel’, que equivale finalmente a ‘clemente’ o ‘acogedor’ » (p. 167).

189 Jammes : « Imitacién de algin estribillo popular » (p. 167). Carreira (2009) : «El primer verso es
comienzo de un cantar bailable registrado por Margit Frenk, Nuevo Corpus, n.° 1486 y 1525 C. Segun M. L.
Salstad (1979), cardenico alheli ‘significa su perfecta belleza e inocencia, y el color apunta a su pasion y
muerte’ » (p. 527).
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Gil

Carillo

Gil

Carillo

Gil
Carillo

Gil

190 Jammes : « Imitacion de un baile conocido de principios del siglo XVII. Lo cita Cervantes en su entremés
de la La eleccion de los alcaldes de Durango» (p. 167). Carreira (2009) : «Cantarcillo popular asimismo
bailable, al que Gongora varia el cuarto verso. Cf. M. Frenk, n.° 1537 Ay B » (p. 528).

191 Oyo : “0igo’, archaisme.
192 Tamaraz : ‘datiles’

193 Cachopinito : « dim. de Cachopin, linaje montafiés del que presumen personajes de Montemayor,
Cervantes y otros. El término, segun Alatorre (1992, p. 293), en Nueva Espaiia acabo derivando en gachupin.
“Lo que estos gitanos estan diciendo es que ellos, los morenos, los postergados y despreciados, adoran al
Nifio ojiazul y sonrosado, rubio como la miel y el oro de las tamaras, los datiles maduros que guarda esa
Palma de Egito —tierra de los (e)gitanos— que es la Virgen Maria” » (Carreira, 2009, p. 528).

Ve, Carillo, poco a poco;
mira que

ahora piso tu pie

un narciso, aqui mas loco
que en la fuente.

Tente, por tu vida, tente,

y mira con cuanta risa

el blanco lilio en camisa

se esta burlando del hielo.

Lastima es pisar el suelo.

Pisalo, mas como yo,
queditico.

Pisaré yo el polvico
menudico;

pisaré yo el polvo,
y el prado no'%.

{Oyes voces?
Voces oyo!91,

y aun parecen de gitanos:
bien hayan los avellanos

deste arroyo,
que hurtado nos los han.
Al Nifio buscando van,
pues que van cantando dél

con tal decoro:

«Tamaraz'9?, que zon miel y oro,
tamaraz, que zon oro y miel.
A voz, el cachopinito193,

cara de roza,
la palma oz guarda hermoza

del Egito.
Tamaraz, que zon miel y oro,
tamaraz, que zon oro y miely.
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Carillo
Gil
Carillo

Gil

Carillo

Gil

Carillo

Gil

Gil

jQué bien suena el cascabel!
Grullas no siguen su coro
con mas orden que esta grey.
Céantenle endechas al buey,
y a la mula otro que tal,
si ellos entran el portal!94,
Halcones cuatreros son
en procesion.
Ya las retamas se ven
del portal entre esos tejos.
Miroos desde lejos,
portal de Belén,
miroos desde lejos,
parecéisme bien.

Brasildo llega también
con todos sus zagalejos.
jOh, qué entrada

tan sonora, tan bailada
se puede hacer!

iOh, qué ajeno
me siento de mi y, qué lleno
de otro! Tocad el rabel.

¢ Qué diremos del clavel
que nos da el heno?
Mucho hay que digamos de él,
mucho y bueno!%s.

Diremos que es blanco, y que

lo que tiene de encarnado

sera mas disciplinado

que ninguno otro lo fue;

que de las hojas al pie

huele a clavos, y que, luego

que un lefio se arrime al fuego
de su amor,

agua nos dara, de olor,

piadoso hierro criiel.

194 Jammes commente : « Porque robaran el buey y la mula » (p. 168).

195 Jammes : « Esta letra para cantar (vv. 67-84) desarrolla una serie de alusiones teologicas y de juegos de
palabras complicados. Es diferente de todo lo que precede, y poéticamente inferior: Clavel disciplinado: el
blanco veteado de rojo. Alude a la flagelacion (“disciplinas™). Clavos: las especias y los clavos de la
crucifixion. [...] Lefio: el de la cruz, y la lefia del fuego. Agua de olor: el perfume, y el agua que mané del
costado de Cristo, cuando el soldado romano lo hirié con la lanza (“hierro cruel”, pero “piadoso” al mismo

tiempo, porque contribuyo a la salvacion del género humano) » (p. 169).
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A ¢/ Queé diremos del clavel
que nos da el heno?

B Mucho hay que digamos de él,
mucho y bueno%.

Antonio Carreira dit :

En la escasa poesia religiosa de Gongora destaca un grupo de letrillas en las que
predomina el humor sobre los conceptos. Consisten en unos dialogos de tema navidefio puestos
en boca de gitanos, portugueses, negros o moriscos. El conjunto fue dedicado al obispo fray
Diego de Mardones y cantado en la catedral de Cordoba con musica del maestro Juan Risco!®’.

Robert Jammes, quant a lui, signale :

Esta poesia no es una letrilla, sino una «ensalada» (Ensalada pastoril la llaman los
manuscritos M, PR), terminada por una «letra para cantar» (vv. 67-84). Pero como es la unica
composicion de este género que escribié Gongora, los mss. Y los editores antiguos la colocaron
entre las letrillas. Hago lo mismo para conformarme a la tradiciéon y para no separarla del
conjunto de poesias navideiias al que pertenece!98.

Ce deuxieme villancico du premier nocturne devrait offrir un contenu théologique
plus conséquent, mais, porté par la voix de bergers et de gitans, soi-disant peu intelligents,
il en résulte un mélange de concepts qui ne sont pas clairs. Encore une fois, nous pouvons
voir que Gongora est intéressé par le jeu de tons et 1’alternance polychorale de différentes
voix. Dans certains cas, comme le dernier chant (vv. 81-84), cela peut devenir, méme, de

mauvais golt, avec les jeux conceptistes en référence a la Passion.

D’autre part, nous observons comment don Luis inclut beaucoup de vers
traditionnels, déja évoqués, mais, dans d’autres, il construit ces vers avec des accents
populaires. En tous cas, nous croyons que ce qui est important dans ce villancico est le fait
qu’il nous montre le caractere « dansable » de la composition, c’est-a-dire, qu’il existe une

« représentation » que nous pourrions considérer comme para-théatrale.

196 [_es variantes sont aussi minimales entre les éditions modernes les plus diables : v. 2 : Jamme s: yerba; v.
17 : Jammes : Narciso,; v. 22: v. 53: Foulché et Millé : con tal coro, sans doute a cause d’une mauvaise
lecture, puisque dans Chacon nous lisons decoro; Jammes : yelo; v. 80: Jamme s: cruel. Cette derniere peut
présenter un probléme d’hypermetrie. Néanmoins, Jammes, dans son édition critique (1963) anote d’autres :
v. 2 : « En mi ed. critica (p. 281) preferi adoptar la leccidén “yerba a producir se atreve” de los mss. J. y K.
que me parecié mas correcta ».

197 Carreira, 2009, p. 527.

198 Jammes, Letrillas, p. 160.
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3.3. « Ven al portal, Mingo, ven »
Il s’agit du premier nocturne, II, representé le jour de Noél de 1615, le 25

décembre.

A LO MISMO

Ven al portal, Mingo, ven;
seguro el ganado dejas
que aun entre el lobo y ovejas
nacio la paz en Belén.

La paz del mundo escogido 5
en aquel ya lefio gravel?,
que al hombre, a la fiera, al ave,
casa fue, caverna y nido,
hoy, pastor, se ha establecido
tanto, que en cualquiera otero 10
retozar libre el cordero
y manso el lobo se ven.
Ven al portal, Mingo, ven,
seguro el ganado dejas,
que aun entre el lobo y ovejas 15
nacio la paz en Belén.

Sobra el can, que ocioso yace
las noches que desvelado?0,
y rediles del ganado
los términos son que pace. 20
El siglo de oro renace
con nuestro glorioso niflo,
a quien esta piel de armifio
de mi fe sera rehén.
Ven al portal, Mingo, ven, 25
seguro el ganado dejas,
que aun entre el lobo y ovejas
nacio la paz en Belén.

Nous ne comprenons pas le silence qui a entouré ce villancico, qui nous semble trés
suggestif. Malgré sa briéveté, il contient des vers qui pourraient appartenir a une églogue
soutenue et qui rappellent certains des plus beaux passages des églogues de Garcilaso. La

premicre strophe du poeme, avec la structure en trois membres corrélatifs (« que al

199 Lerio grave : ‘el arca de Noé’.

200 Jammes : « ‘durante las noches que antes pasaba desvelado’ » (p. 170).
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hombre, a la fiera, al ave, / casa fue, caverna, y nido »), nous semble tres réussie. Le poéme
nous parle de la concordia amoris qui a provoqué dans le monde la naissance du Divin
Enfant, et, avec lui, le triomphe de I’harmonie universelle, en récupérant ainsi le mythe de
I’ Arcadie, plus propre a la premicre moiti¢ du XVvIe siecle, tout en rappelant avec désir le

siecle suivant.

Il est curieux que le rare intérét que ce villancico ait provoqué se voit atténué par la
mise en musique moderne réalisée par Adolfo Maillo dans son Cancionero Espariiol de
Navidad, publié en 1942, ceuvre dans laquelle il inclut les deux villancicos de Luis de
Gongora : ce dernier, que nous avons signalé, et « Clavel de la Aurora » qui, slirement,
correspond a la letrilla « Caido se la ha un clavel / hoy a la Aurora del seno », dédié¢ « Al

nacimiento de Cristo, nuestro sefior » et daté¢ de 1621201,

3.4. « (A qué tangem em Castela? »

Il s’agit du premier nocturne, III, représenté le jour de Noél de 1615, 25 décembre.

A LO MISMO

Portugués202 — Castellano

Portugués ;A que tangem?203 em Castella?
Castellano A maitines.

Portugués ¢Noite é boa?
Castellano St.

Portugués JE facem como em Lisboa

201 Vide Adolfo Maillo Garcia, Cancionero Espaiiol de Navidad, Madrid, Ediciones de la Vicesecretaria de
Educacion Popular, 1942, et José Soto Vazquez y Hanna V. L. Martens, « Algunas contribuciones literarias
de Adolfo Maillo al sistema educativo: Cancionero espafiol de Navidad », en ligne dans <https://www.dip-
badajoz.es/cultura/ceex/reex_digital/reex LXIX/2013/T.%20LXIX%20n.%202%202013%20mayo-ag/
64191.pdf> (consulté le 9 mars 2019), ou apparaissent les villancicos « Ven al portal, Mingo, ven... », pp.
222-223; « Clavel de la Aurora », pp. 224-225.

202 Jammes dit : « Tipo del portugués arrogante y fantastico, como solian pintarlo los espafioles. Véase
Miguel Herrero Garcia, Ideas de los esparioles del siglo xvil, Gredos, pp. 154-158. Buen muestrario de los
chistes que circulaban a este propdsito en Sales espaiiolas de Paz y Melia. [...] // Otro rasgo de esta vision
convencional del portugués era su excesivo sentimentalismo, a que aluden aqui las palabras “sebo”,
“derretido”, “liquidado” » (p. 171).

203 « En cuanto a la formula “A qué tangem?”, hay que considerarla como una transposicién en portugués de
ciertos dichos populares o juegos infantiles espafioles, como se puede deducir del Vocabulario de Correas:

—iA ké tafien? —A misa. —Tafian, taian, ke bien se lo pagan. —;A ké taiien? —A bever. —
Mozo, daka esos zapatos.

Correas afiade una variante y, a continuacion, el siguiente, cuyo ritmo parece haber sido calcado
por Gongora:

—iA ké tafien las campanas? —A kuladas, a kuladas, a kuladas. Es juego de niiios (p. 19a) ».
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Castellano
Portugués
Castellano

Portugués
Castellano

Portugués
Castellano

Portugués
Castellano

Portugués

Castellano
Portugués

Castellano
Portugués
Castellano
Portugués
Castellano
Portugués
Castellano
Portugués

204 Padella : ‘sartén’.

205 Cet Alfonso de Correa peut étre un ecclésiastique portugais mort le 15 mai de 1398, qui fut évéque de

a frutinha de padella?04?
Mucha.
JJantaremos della?

Luego que confeséis vos
que nacio el Hijo de Dios

noche tal,
no en Belén de Portugal,
sino en Belén de Judea.
JZumbais de Affonso Correa20s,

castejao?
Nafete206, que el recién nacido
1o es portugués.

Eso nao.
Nafele, se ha derretido
todo el sebo207.
Ficai, la.

Nafele, que va corrido,
corrido va.

Ficai la.

(Ouvis, c4o?

Parientes somos.
Deos naceu em Portogal
e da mula do Portal
procedem os machos romos208
que teim os frades Jeromos
no mosteiro de Belem.
(Quién lo alumbroé deso?

(Queim?

(El sebo de alguna vela?
;A que tangem em Castella?
A maitines.

¢Noite é boa?
St.

JE facem como em Lisboa

a frutinha de padella?

Segovia et de Guardia, dans la préfecture de Lisbonne.

206 « Un cierto género de pulla que se usa en Portugal; y si nosotros se la dezimos, se corren. Algunos
curiosos quieren que tenga alguna significacion, y que no sea bernardina como birlimbao. Paréceles que afete
se dijo de nedphyto, que vale christiano nuevo » (Cov.) (Jammes, p. 172).

207 « Llamamoslos sebosos a los portugueses, motejandolos de muy enamorados, que asi se derriten ellos con
el amor como el sebo con el fuego; y porque el sebo derretido es asqueroso, se pone en ello la comparacion
antes que en la cera y otra cosa limpia, porque se dice dando vaya [‘burla’] » (Correas, s.u. portugués seboso)

(Carreira, 2009, p. 532).

208 Macho romo : ‘hijo de caballo y burra’ (Jammes, p. 173).
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Castellano (Dejo también casta el buey?

Portugués Gerazao ficou nestremo.
Castellano (Luego era toro?
Portugués Era o Demo,
era muita que os daréi
pancada
Castellano LA mi?
Portugués A vos, ao rey! 35
Castellano Liquidado se ha.
Portugués (Falades?
Castellano Haga nuestras amistades
mucha enmelada hojuela209,
Portugués ;A que tangem em Castella?
Castellano A maitines.
Portugués ¢ Noite ¢ boa? 40
Castellano Si.
Portugués JE facem como em Lisboa

a frutinha de padella?10?

Il s’agit du dernier villancico du premier nocturne. Il essaye donc de produire de la
jovialité, d’ou il tire son caracteére burlesque. L’humour est basé sur les moqueries envers
un personnage Portugais, qui représente un type littéraire, celui du vantard sentimental qui

tombe facilement amoureux, et qui a la larme facile.

La nouvelle de la naissance du Divin Enfant invite a la féte. Le Castillan I’annonce
et le portugais demande s’il y aura des choses savoureuses a manger (la gourmandise
apparait ici comme un €lément qui provoque la comédie, spécialement en ce qui concerne
la confiserie). Le poéme se résout avec un dialogue loufoque (en demandant s’il est né a

Bethléem, mais pas le Bethléem du Portugal, mais celui de Judée, et puis en demandant si

209 Enmelada hojuela : « sin duda la “fruitinha de pradela”, ‘fruta de sartén’, de la que se trata en el v. 4.
Adviértase, sin embargo, que, en un articulo publicado a propdsito de esta letrilla, el erudito Claudio Basto
proponia adoptar la variante “frutinha de panela”, que designa no una masa frita en aceite, sino una fruta
hervida con almibar o miel para conservarla. Cf. ‘panelada’: ‘guisado para almogos... nas noutes de pascoa, e
noute de natal’, (4 margem de uma poesia de Luis de Gongora, en Arquivo literario, vol. 1V, t. 3, 1926, pp.
49-55) » (Jammes, p. 173). Carreira cherche dans Covarrubias et recueille sa définition : « cierta fruta de
sartén de masa extendida muy delgada, como hojas, de donde tomaron el nombre » (2009, p. 533).

210 Tes variantes des différentes sources sont beaucoup, dii surtout a la transcription du portugais. La majeur
partie d’elles affectent surtout a I’accentuation et utilisation des diacritiques. Jammes annote a ce propos « En
lo que toca a la parte portuguesa del didlogo, hay tantas variantes en los mss., desde la transcripcion
meramente fonética hasta la correccion ortografica mas o menos acertada, que es imposible saber como era el
texto inicial de Gongora » (p. 171). Nous notons ici ces qui offre Jammes : v. 1: Castela; v. 11 : Zombdis, v..
12 : castelhdo,; v. 13 : Nafete, el recién nacido,; v. 14 : Isso; v. 19 : nao; v. 20 : nasceu; v. 23 : teen os Frades;
v. 25 1 Quem; v. 27 : Castela; v. 32 : Geragdo ficou nextremo; v. 35 : pancada!. Dans TG il y a deux
variantes: v. 11 : Alfonso y v. 38 : hojiiela. De toutes elles, la plus intéressante es celle du v. 13, puisque
Chacén et la majeur partie des témoins disent : Nafete, que el recién nacido, ce qui ferait le vers hiper-
métrique. Millé aussi le corrige.
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Dieu est Portugais), en jouant, en somme, avec les clichés du personnage folklorique du

portugais.

Insérer ces lieux communs folkloriques en maniant le type littéraire du Portugais
provoque certes I’humour, mais aussi, d’une certaine facon, 1’animosité. Le poéte utilise le
pressentiment du lecteur-auditeur, et exploite le comique des traits du personnage cliché. A

ce propos, Carreira dit :

Son frecuentes las burlas a los portugueses, considerados bravucones, sentimentales y
patrioteros, incluso en el mismo Portugal; ¢f. Herrero Garcia, Ideas... (1966), 1.7 parte, cap. IV.
Gil Vicente pone en boca de uno de sus personajes una baladronada similar: «Deus naceo en
Estremoz / e sua mae em Arraiolos» (Auto do Templo d’Apolo, ed. Marques Braga, IV, p. 186).
También en la Tinellaria, 11, de Torres Naharro discuten un cataldn, un francés y un portugués,
y este dice: «Naun zumbés, / que Judas foi cordovés, / e muyto ben se vos prova; / e Deus foi
portogués, / de meo da Rua Nouay (éd. Gillet, II, p. 21311,

3.5. « ;Cudntos silbos, cudntas voces! »

Il s’agit du deuxiéme nocturne, I, représenté le jour 26 décembre de 1615.

Formellement, ¢’est un romance.

AL NACIMIENTO DE CRISTO NUESTRO SENOR

jCuantos silbos, cuantas voces
tus campos, Belén, oyeron,
sentidos bien de sus valles,
guardadas mal de sus ecos!
Pastores las dan, buscando 5
el que, celestial cordero,
nos abrid piadoso el libro
que negaban tantos sellos.
1. ¢ Qué buscdis, los ganaderos?
2. Uno, ay, nifio, que su cuna 10
los brazos son, de la luna,
si duermen sus dos luceros.

No pastor, no abrig6 fiera,
fragil choza, albergue ciego,
que no penetre el cuidado, 15
que no escudrifie el deseo.

La diligencia, calzada,

211 Luis de Gongora, Antologia poética, éd. de Antonio Carreira, Barcelone, Critica, 2009, p. 531.
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en vez de abarcas, el viento212,
cumbres pisa coronadas

de paraninfos del cielo2!3, 20
1. ¢ Qué buscdis, los ganaderos?
2. Uno, jay!, nifio, que su cuna

los brazos son, de la luna,
st duermen sus dos luceros.

1. Pediros albricias puedo. 25
2. ¢;De qué, Gil?
1. No deis mas paso,
que dormir vi al nifio.
2. Paso.

1. Quedo, ay, queditico, quedo.

Tanto he visto celestial,
tan luminoso, tan raro, 30
que, a pesar, hallaras claro,
de la noche, este portal.

2. Enfrena el paso, Pascual,
deja a la puerta el denuedo.
1. Pediros albricias puedo. 35
2. ¢;De qué, Gil?
1. No deis mas paso,
que dormir vi al nifio.
2. Paso.

1. Quedo, ay, queditico, quedo?!14.

Il s’agit d’un des mystéres les plus importants de ce cycle de treize compositions,
puisqu’il apparait dans des témoignages qui reconnaissent le cycle de villancicos de
1615-1616 et disparait dans d’autres. Il semble, selon les codex les plus réputés, qu’il a fait
partie de la série de villancicos que Gongora composa pour le cycle de Noél-Purification
de 1615-1616, dédié a I’évéque de Cordoue fray Diego de Mardones, mis en musique par
le maitre de chapelle Juan Risco. Le probléme auquel nous faisons face est celui de la

datation. Méme si ce romance apparait comme 1’une des pieces du cycle dans sa datation

212 Métaphore trés similaire a celle utilisée dans la Fdbula de Pirame y Tisbe (1618) : « calzada en la
diligencia / de seis argentados puntos » (vv. 211-212). Elle apparait aussi dans le romance dans lequel se base
le présent : « jCuantos silbos, cuantas voces / la nava oyd de Zuheros » (1613).

213 Paraninfos : ‘mensajeros’.
214 La seule variante intéressante est dans le deuxiéme vers de estribillo (vv. 10 et 22), ou TG transcrit : hay.

Il y a des lectures incorrectes, comme celle d’Adolfo de Castro qui, dans le v. 5, transcrit : « Vaqueros la van
buscando ».
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habituelle, il est dit, selon les témoins les plus autorisés, en commencant par le manuscrit

Chacon qui est suivi par la majeure partie des éditeurs de Gongora, composé en 1620.

Le fait que ’ceuvre de Gongora ait ét¢ publiée habituellement par métre (sauf les
anthologies et les trois éditions modernes des ceuvres complétes, celle de Foulché, celle de
Mill¢ et celle de Carreira) a provoqué la dispersion des compositions qui, comme dans ce
cas-la, font partie d’un cycle déterminé, destiné a un événement particulier. Il s’agit du seul
romance des deux cycles de villancicos qui est destiné a étre chanté. Cette circonstance va
déja signaler un point de repére distinctif. D’un c6té, nous nous trouvons face a un
romance que Gongora a refait « a lo divino », d’autant plus qu’il présente le méme début
qu’un autre poéme composé quelques années auparavant. De 1’autre, nous sommes face a
un contrafactum, une contre-hauteur qui implique que nous ayons un hipotexte et un
hypertexte, un texte que nous analysons et un texte sur lequel se préfigure celui que nous
analysons. La lecture se complique, puisqu’il existe deux niveaux interprétatifs, deux
contextes et deux textes qui, d’une certaine fagon, dialoguent entre eux. Gongora n’aimait
pas se répéter, mais il utilisa plusieurs fois les formules qui lui avaient fait gagner du

succes.

Antonio Carreira, dans son édition des romances, se rapproche du probléme, méme

s’il I’¢lude de facon furtive, en connaissant parfaitement sa transcendance :

Romance sacro. Ep.: «Al nacimiento de Christo nuestro Sefior» (B/, Ch, similar en V).
«Letra» (J). Resumen: «Es romance 1 de los sacrosy», de la calidad de el de arriba, “jCuéantos
silbos, cuantas voces / la nava” [n.° 68] trovado a lo divino. Higole el poeta al Nacimiento de
Christo N. Sefior, Cantose en la sancta Iglesia de Cordoba en la pascua de navidad en el afio de
1616» (R).«Al mismo intento [que “Nace el nifio y, velo a velo”, n.° 92], trouado o buelto en
imitacion del lirico 10 [n.° 68]» (4P).

Caso raro es que Gongora vuelve a lo divino su propio romance de igual incipit a dofia
Elena de Coérdoba, compuesto siete afios antes. En el manuscrito O f. 397, comienzan los
«Villancicos de don Luis de Géngora que se cantaron en la Pascua de Navidad en la sancta
Iglesia de Coérdova. Afio de M DC XVI», agrupados en tres nocturnos; en el segundo, el
presente romance es el «villancico 1», y se titula «Vaqueria» (también MD y PR lo rotulan «II.
Nocturno. Vaqueria»). La fecha de Q, que coincide con la de R, supone conflicto con la de Ch,
cuatro afios posterior. El mismo problema presentan las asignadas en este ms. a otro romance
sacro, «Quién pudiera dar un vuelo» (n.° 91), y a dos letrillas a Nuestra Sefiora de Villaviciosa
(éd. Jammes, pp. 278-279)15.

Nous croyons que la difficulté n’est pas encore résolue aujourd’hui. Si, comme

nous allons voir, le poéme présente divers problémes textuels selon les témoignages que

215 Carreira, 2009, p. 495.
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Carreira recueille, la conjecture la plus probable est que cette composition ait des
différentes étapes de compositions et que, chez Chacon, seule la derniere d’entre elles
aurait été datée : celle de 1620, retardée par quelques critiques a 1622. En tous cas, la date

la plus vraisemblable pour sa derniére version est celle de 1620.

La problématique textuelle affecte surtout la distribution des vers et 1’identification

des différentes voix. Carreira ajoute a ce propos :

Ms. seguido: B, restablecida la correlacion de vv. 3-4 seglin los mss. E, [, L, O, R. A
diferencia de lo que sucede en el romance modelo, cuyas didascalias coinciden en los mejores
mss., aqui discrepan de Ch dos de los mas autorizados: B y H. En el v. 25 Foulché-Delbosc
antepone el nombre de Gil, lo cual es correcto, ya que lo revela el verso siguiente. En cambio,
no es seguro es que su interlocutor sea plural (a pesar del verbo deis, v. 28), por lo que varios
ms. (B, Gi, H, J, K), en lugar de indicar Pastores, prefieren extender la distincion numérica a la
cabeza de la letrilla final o segundo estribillo. Aqui Ch, junto con otros, no hace cambio de
interlocutor entre vv. 28 y 29, en lo que se separa también del modelo. Es ademas probable que
la asignacion de vv. 33-34 al corifeo de los ganaderos (ms. B, Gi, H, J), quien comenta las
palabras de Gil en tono mas prosaico, dirigiéndose a uno cualquiera de ellos (Ch omite las
didascalias posteriores a v. 27). Queda asi el romance, y de acuerdo con la tradicion del género,
convertido en villancico, cuya voz cantante llevan dos pastores: Gil y otro, innominado.
Todavia el ms. R, al no utilizar la abreviatura Past., sino Pas., parece dar a entender que todo el
dialogo transcurre entre Gil y Pascual, cargando al primero los vv. 33-34. Ello refuerza la
sospecha de que Gongora, en lugar de indicar interlocutores, dejo que se dedujeran del texto
mismo, y tampoco se preocup6 de alterar los prescritos en el antigrafo de Ch216.

Les critiques qui se sont penchés sur ce poéme n’ont pas été trés nombreux. Un

d’entre eux a été Antonio Alatorre, qui commente :

En «jCuantos silbos, cuantas voces...!» (1612), preciosa estilizacion de una
«vaqueria» (cow-boys que buscan en la nava de Zuheros a una vaquilla extraviada), la segunda
parte es una letrilla de rimas constantes; lo mismo sucede en «Al campo salid, el
estio...» (1614). [...] El otro ejemplo de 1620 es especial: obviamente encarifiado con el
romance «jCuantos silbos, cudntas voces...!», de ocho afios antes, Gongora lo reelabora y
consigue estilizar lo ya estilizado: los silbos y voces no son ahora de vaqueros, sino de pastores
que se encaminan a Belén; y los 70 versos originales quedan reducidos a 38: narracion
(romance) y didlogo (letrilla). La parte dialogada de alguno de estos romances de la edad
madura suele ser una zarzuela [en] miniatura. Y, de hecho, con uno de ellos, «Apedse el
caballero...» (1610), cre6 Gongora ese nuevo género de «teatro chico» que se llamo baile.2!7
Desde el punto de vista métrico puede confundirse con la ensalada, mescolanza de metros, uso
libre de asonancias y consonancias. Dos de los ultimos romances que Gongora compuso, «La
citara que pendiente... » (1622) y el maravilloso «Nace el Nifio y, velo a velo...» (1624), son
ensaladas espléndidas?!8.

216 Carreira, 2009, pp. 495-496.
217 Martin de Angulo y Pulgar, dévot de Gongora, afirme que « Apedse el caballero » fut « el primer romance

que en los teatros de las comedias se baild y cantd juntamente... Hizolo don Luis para que lo representase
Ana Falcon, célebre en ello » (cité par A. Carreira, présentation du romance numéro 62).

218 Antonio Alatorre, « Avatares barrocos del romance. Primera parte », dans Cuatro ensayos sobre arte
poética, México, El Colegio de México, 2007, pp. 11-54, pp. 22-24, p. 29.
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3.6. « ; Cudl podréis, Judea, decir? »

11 s’agit du deuxiéme nocturne, II, représenté le jour 26 décembre 1615.

A LO MISMO

1. ¢ Cudl podréis, Judea, decir
qué os dio menos luz: el ver
la noche dia al nacer2!9,
o el dia noche al morir?
2. Las piedras sabran oir 5
antes que yo responder.
1. Sabranse al menos romper,
para mas os confundir.

Si esta noche, o noche tal,
flores os sirvio la nieve, 10
Zodiaco hecho breve
de mucho Sol un portal,
adonde un bruto animal220,
viéndose rayos su pelo,
aun con el Toro del cielo 15
se desdena competir,
Jcudal podreéis, Judea, decir
qué os dio menos luz: el ver
la noche dia al nacer,
o el dia noche al morir? 20

Si en expirando Dios, luego
del Sol os niega la luz,
y en las tinieblas su Cruz
os fue columna de fuego??!, 25
(cudl daréis, ingrato y ciego
pueblo, competente222 excusa?
Si esta noche aun os acusa
los dias que dejais ir223,
Jcudl podréis, Judea, decir 30

219 Jammes dit : « el nacimiento de Jesucristo fue anunciado a los pastores por un angel rodeado de luz; a la
hora de su muerte al contrario, el sol se oscurecid (cf. vv. 18-19), el velo del templo se rasgo, la tierra temblo
y las piedras se hendieron (vv. 7-8) » (Letrillas, p. 174).

220 Jammes dit : « el buey del portal, iluminado por la gloria del recién nacido, como el Toro del Zodiaco por
el sol, Version a lo divino del principio de la primera Soledad ». (Letrillas, p. 174). Souvenons nous de ces
vers-l1a: « Era del afio la estacion florida / en que el mentido robador de Europa / (media luna las armas de su
frente, / y el Sol todos los rayos de su pelo), / luciente honor del cielo, / en campos de zafiro pace estrellas ».
221 Jammes dit : « como la que sirvi6 de guia a los hebreos, cuando huyeron a Egipto » (Letrillas, p. 175).

222 Competente : ‘oportuna’, ‘adecuada’.

2233 Los dias que dejdis ir : « el tiempo que tardais en convertiros’ » (Jammes, Letrillas, p. 175).
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que os dio menos luz: el ver
la noche dia al nacer,
o el dia noche al morir224?

Robert Jammes commente :

Esta letrilla antisemita constituye una excepcion en la obra de Gongora que, también
desde este punto de vista, difiere profundamente de la de Quevedo. Lo que don Luis expresa
aqui no es un sentimiento personal, sino algo que fue, hasta hace muy poco, un dogma
constante del catolicismo: la culpabilidad colectiva del pueblo hebreo. Era casi imposible
hablar de la pasion sin recordarlo??.

Il est vrai que son contenu, aujourd’hui, pourrait étre considéré comme
politiquement incorrect. Il appelle le peuple juif « ingrato y ciego » (v. 24), mais il est,

néanmoins, bien construit.

3.7. « Al gualete, hijo »

11 s’agit du deuxiéme nocturne, III, représenté le jour 25 décembre 1615.

A LO MISMO

1. Al gualete??6, hejo
del senior Ala,
ha, ha, ha.
Haz, vuesa merce,
zalema e zala?27, 5
ha, ha, ha.
2. Baila, Mahamu, baila,
falala laila,

224 1l y a peu de variantes dans cette compositions et elles n’ont pas beaucoup d’importance : v. 11 : zodiaco
(Carreira, 2009); v. 15 : toro (Carreira, 2009); v. 24 : cruz (Carreira, 2009).

225 Jammes, Letrillas, p. 174

226 Jammes dit : « asi ha de leerse, en dos palabras, y no en una sola como hacen las ed. modernas y algunos
mss. antiguos, entre los cuales Chacon.

“Gualete” es palabra morisca que significa ‘nifio’. Ya la registr6 fray Pedro de Alcala en 1505:
“Moco de edad pequena: Gueled” (Vocabulista aravigo en letra castellana) ». (Jammes, Letrillas, p. 176).

227 Jammes dit : « Zalema: Cervantes la describe con precision: “Hecimos zalemas a uso de moros,
inclinando la cabeza, doblando el cuerpo y poniendo los brazos sobre el pecho” (Quijote, 1, 40 [...]) ».
(Jammes, Letrillas, p. 176).

Zala : ‘oracion’, ‘plegaria’.
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tania el zambra la javevad??8,
falala laila, 10
que el amor del Nenio me matad,
me matd,
falala laila??.
1. Aunque entre el mula e il vaquilio
nacer en este pajar, 15
o estrelias mentir, o estar
califa vos, chequetilio.
2. Choton, no 1'oiga el cochilio
de aquel Herodes marfuz,
que maniana hasta el cruz
en sangre estaras bermejo. 20
1. Al gualete, hejo
del senior Ala,
ha, ha, ha.

Se del terano nemego
oies vosanced el rabia, 25
roncon tener yo en Arabia
con el pasa e con el hego.
2. Yo estar jeque. Se conmego
andar, manteca, seniora,
mel vos, e serba madora, 30
comeras, senior el vejo230,
1. Al gualete, hejo
del senior Ala,
ha, ha, ha.

Nous nous situons face a une des letrillas qui a été le plus de fois éditée dans les
anthologies gongorines, peut-étre parce qu’elle est une de celles qui reflétent mieux
I’intention qu’avait don Luis au moment de composer cette série de villancicos. Elle est
incluse, parmi d’autres, par Damaso Alonso (1974), Carreira (1986 et 2009) et Pérez

Lasheras et Mic6 (1991), qui commentent :

Letrilla dedicada al nacimiento de Jesis en la que intervienen dos interlocutores.
Gongora trata de imitar el habla de los esclavos negros que los negreros portugueses vendian a
Espaila, y en ella se mezclan gran cantidad de dicciones y términos arabes (dado que eran
musulmanes). Géngora compuso una larga serie de villancicos en forma de letrilla para la
Navidad de 1615, que dedico al recientemente nombrado obispo electo de Cordoba, fray Diego
de Mardones; estas composiciones se cantaron en la catedral con musica de Juan Risco. [...] El

228 “toque de flauta’.
229 “Solo Ala es Dios’.

230 Jammes dit : « asi solian llamar en las familias campesinas al mas anciano y respetable » (Jammes,
Letrillas, p. 177).

118



resultado de esta letrilla es sorprendente por la «modernidad vanguardista», que presenta la
introduccion de un lenguaje muy poco referencial, en el que es preciso indagar para entresacar
un minimo de significado. Goéngora se recrea con delectacion en el relato de esta escena
dialogada, en la que, por otra parte, la base argumental es minima y topica. Logicamente, en
estas composiciones «de encargoy tratard de buscar aspectos sorpresivos y novedosos; de ahi la
utilizacion de jergas y lenguajes extrafios y sugerentes (negros, arabes, gitanos, portugueses,
etc.) a través de los cuales encuentra la forma de desautomatizar una serie de relatos con
estructura narrativa muy prefijada. Aqui observamos que el tema religioso es tratado de manera
que tiende a lo comico23!.

Comme signalé, 1’¢lément le plus significatif de cette composition (comme d’autres
qui appartiennent au cycle) est I’emploi de langages spécifiques, qui fonctionnent comme
une forme d’¢éloignement dans laquelle se démarque la voix comme un composant musical
de plus, mais qui se propose aussi comme une véritable source comique. Comme cela était
déja le cas dans le théatre primitif (Gil Vicente, Diego Sanchez de Badajoz ou Lope de
Rueda), ils apparaissent dans des scénes ridicules, dans lesquelles les personnages agissent

comme des imbéciles. Dadmaso Alonso commente a propos de cette letrilla :

Si se comparan los rasgos de estos moros (arabes) que hablan, con los de la lengua
teatral de moriscos cuidadosamente estudiada por Albert E. Sloman («The Phonology of
Moorish Jargon in the Works of Early Spanish Dramatists and Lope de Vega», Modern
Languages Review, XLIV, 1949, pp. 207-217) se notan muchas coincidencias y alguna
diferencia. De estas ultimas la principal es la ausencia del caracteristico xexeo morisco en la
letrilla de Gongora.

Tampoco se da en Gongora el rasgo de b por p y g por ¢ (con valor de k) que existe en
Lope, segun el estudio mencionado.

Otros rasgos de esa letrilla son el representar // por /i y 7 por ns (en Géngora, segiin
Foulché-Delbosc y Millé, alternan ni y 7i); la simplificacién vocélica que elimina muchas i y u
sustituidas por e y o: hejo ‘hijo’, chequetilio ‘chiquitillo’, cochilio ‘cuchillo’, terano ‘tirano’,
nemego ‘enemugo’, oyes ‘huyes’, hego ‘higo’, conmego ‘conmigo’, madora ‘madura’, vejo
‘viejo’ (otros cambios son: choton ‘chitdn’ y roncon ‘rincon’); una forma unica de articulo: el
zambra, el mula, el cruz,el rabia, el pasa; estar por ‘ser’ y el uso del infinitivo en vez del
tiempo y persona correspondiente (estar califa vos; roncon tener yo en Arabia)?32.

Jammes, quant a lui, ajoute :

Utilizacion humoristica, frecuente en todo el Siglo de Oro, del espaiiol hablado por los
moriscos, con sus conocidas caracteristicas: palabras arabes, confusién de vocales, dificultad
en articular la // y la 7i y en conjugar los verbos. Sin ser verdaderamente dificil, el texto fue
muy mal interpretado ya en tiempo de Gongora, como se deduce de las erratas de los copistas.
He aqui su traduccion al castellano:

—Haga vuestra merced la zalema y la zala al rapaz, hijo de Ala.

—Baila, Mahamu, baila; taia la zambra y la ajabeba (‘flauta’), que el amor del nifio me
mata.

—Aunque entre la mula y la vaquilla naces en este pajar, o mienten las estrellas, o ti
eres califa, chiquitillo.

231 Luis de Gongora, Poesia selecta, éd. de Antonio Pérez Lasheras y Jos¢ Maria Mic6, Madrid, Taurus,
1991, pp. 52-53.

232 D. Alonso, Gongora y el Polifemo, éd. cit., 11, pp. 117-118.
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1615.

—Chiton, no lo oiga el cuchillo de aquel Herodes aleve, que mafana, hasta la cruz,
estara bafiado en sangre bermeja.

Luego los moros se dirigen a la Virgen y a San José:

—Si vuestra merced huye la rabia del tirano enemigo, yo tengo en Arabia un rincén,
donde hay higos y pasas.

—Yo soy Jeque. Si vienes conmigo, Sefiora, comeras manteca, y td, Sefior el viejo, miel
y serbas maduras?233,

La traduction compléte du poéme pourrait étre :

Al nifio, hijo del sefior Ala (ja, ja, ja), haga vuestra merced reverencia y adoracion (ja,
ja, ja). Bailad, Maham, bailad, no hay mas Dios que Ala, toque la zambra la flauta, no hay
mas Dios que Ala, que el amor del niflo me mata, me mata, no hay mas Dios que Ala. “A)
Aunque has nacido en este pajar, entre la mula y el vaquilla o las estrellas mienten o ti,
chiquitillo, eres rey. B) jChiton! (‘callate’), no lo oiga el cuchillo de aquel Herodes traidor, que
mafiana estara todo lleno de sangre inocente. Si huyes de la rabia (de la persecucion) del tirano
enemigo (Herodes), yo tengo un rincdn en Arabia, lleno de pasas y de higos (donde te podrias
esconder). Yo soy jefe. Si conmigo venis, ti, sefiora (Maria), comeras manteca y tu, viejo sefior
(San José), miel y peras silvestres maduras?3+.

3.8. « Nifio, si por lo que tienes »

Nous nous situons face au troisi¢éme nocturne, I, représenté le jour 27 décembre de

EN LA MISMA FESTIVIDAD. POR LA VIDA Y ASCENSOS DE DON FRAY DIEGO
DE MARDONES, OBISPO DE CORDOBA

1. Nirio, si por lo que tienes

de cordero, tus favores

sienten antes los pastores

que el mundo todo a quien vienes,

el pastor que de sus bienes 5
liberal?3s,

rico, si no tu portal,

ha hecho tu templo santo,
viva cuanto

las piedras que ya doto. 10
Esto, Nifio, pido yo.

2. Y yo también.

Coro Y todos, amén, amén?36.

1. Al que le concede el mundo

233 Jammes, Letrillas, pp. 175-176.

234 Pérez Lasheras et Mico, éd. cit., pp. 291-292.

235 Note Chacoén : « Hizo muchos edificios en la S. Iglesia de Cordoba, y acabo otros, y enriqueciola con
diferentes dadivas y memorias que dejo dotadas » (t. IL, fol. 9).

236 Seulement Chacon note la didascalie Coro. (Jammes, Letrillas, p. 178.
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los méritos que le han dado 15

en nuestra Espafia el cayado

tercero, si no segundo,

mar de virtudes237 profundo,

santo ejemplar de pastores,

tan modesto en los favores238, 20

cuan sufrido en los desdenes239,

el pastor que de sus bienes
liberal,

rico, si no tu portal,

ha hecho tu templo santo, 25
viva cuanto

las piedras que ya doto.

Esto, Nifio, pido yo.

2. Y yo también.
Coro Y todos, ameén, amén. 30
1. Afios, pues, tan importantes,

iguales en la edad sean
a las piedras, que desean
para esto ser diamantes.
No pise las zonas antes 35
que bese el Tiber su pie
con esplendor tanto, que
nieguen carbunclos sus sienes?40,
el pastor que de sus bienes
liberal, 40
rico, si no tu portal,
ha hecho tu templo santo,
viva cuanto
las piedras que ya doto.

Esto, Nifio, pido yo. 45
2. Y yo también.
Coro Y todos, amén, amén.

237 ‘Mar de dones’ (Jammes, Letrillas, p. 178).

238 Jammes dit : « Descendiente de una familia muy pobre de Burgos, donde nacié en 1528, fray Diego de
Mardones, dominico, llegé a ser confesor del rey Felipe 111 y del duque de Lerma: a este ascenso corresponde
la palabras favores. Tuvo que dejar este puesto en 1606, cuando ya tenia setenta y ocho afios. El obispado de
Cordoba que le ofrecieron entonces era una especie de jubilacion, pero también un pretexto para alejarlo de
la Corte, donde podia estorbar ciertas intrigas: la palabra desdenes parece corresponder a esta ultima fase de
su carrera eclesidstica, que se prolongd mucho mas de lo que se podia esperar, ya que permanecié en este
puesto hasta su muerte, a los noventa y seis afios, en 1624 » (Jammes, Letrillas, p. 178).

239 « Las ediciones y mss. Ponen un punto al final de esta estrofa; para que la frase haga sentido, es necesario
prolongarla hasta el verbo principial, “viva”, en el estribillo ». (Jammes, Letrillas, p. 178).

240 Jammes dit : « Que la tierra oculte (“niegue”) sus sienes. Es decir: que sea papa antes de morir e irse al

cielo, a ‘pisar las zonas’. Mardones tenia a la sazoén ochenta y siete afios: es de suponer que no habria perdido
del todo el sentido del humor » (Jammes, Letrillas, p. 179).
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Il semble étrange que Gongora introduise une composition typiquement laudative,
presque un panégyrique, dans un cycle de villancicos de Noél. S’agissant du premier
villancico du nocturne, il est développé sous un modele pastoral, de telle fagon que 1’auteur
joue avec le cliché du « berger d’ames » par lequel les évéques sont définis. Quand fray
Diego de Mardones fut élu évéque de Cordoue en 1606, il avait déja soixante-dix-huit ans;
quand Goéngora lui dédie ce villancico, il avait quatre-vingt-sept ans. Il semble ainsi

comique que le poéte lui prédise un futur en tant que Pape.

3.9. « Esta noche un Amor nace »

11 s’agit du troisiéme nocturne, 11, représenté le jour 27 décembre de 1615.

AL NACIMIENTO DE CRISTO NUESTRO SENOR

Esta noche un Amor nace,
nifio y Dios, pero no ciego?41,
y tan otro al fin, que hace
paz, su fuego,
con las pajas en que yace. 5

De una Virgen, aun después
de ser madre, pura cuanto
lo dice el sol, que es su manto,
nace el Nifio Amor que ves;
no es su arco, no, el que es 10
pompa del otro rapaz:
el simbolo si, de paz,
que ambos polos satisface.
Esta noche un Amor nace,
nifio y Dios, pero no ciego, 15
y tan otro al fin, que hace
paz, su fuego,
con las pajas en que yace.

No venda este Amor divino
de sus ojos la alegria: 20
vendaransela algun dia
que lo hagan adivino242,
Sus bellos miembros el 1ino243,

241 Cela oppose I’Enfant Jésus (Amour) avec Cupide. Ainsi le jeu avec le fait qu’il n’est pas aveugle ni a les
yeux bandés.

242 Jammes commente : « Alusion a la Pasion: “Y cubriéndole, herian su rostro y preguntabanle diciendo:
‘Profetiza. ;quién es el que te hiri6?’” (Lucas, XXII, 64) » (Letrillas, p. 180).

243 Jammes : « Que el lino, si no venda sus ojos (como a Cupido), cubra sus miembros, ya que el heno no
puede hacerlo, porque se lo comerian el asno y el buey » (Jammes, Letrillas, p. 180).
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ya que no sus soles, vista;
que mal puede el heno, a vista, 25
abrigar, de quien lo pace.
Esta noche un Amor nace
nifio y Dios, pero no ciego,
y tan otro al fin, que hace
paz, su fuego, 30
con las pajas en que yace.

Ce deuxiéme villancico du troisiéme et dernier nocturne devrait apporter le contenu
théologique. Néanmoins, tout n’y est qu’un jeu dans lequel I’enfant Dieu de 1I’Amour,

Cupide, est comparé¢ avec I’Enfant Dieu, Jésus.

3.10. « ;Oh, qué vimo, Mangalena! »

11 s’agit du troisieme nocturne, 111, représenté le 27 décembre 1615.

A LO MISMO
1—2

1. jOh, qué vimo, Mangalena!
jOh, qué vimo!

2. ¢Donde, primo?
1. No portalo de Belena?#4.
2. JE qué fu? 5
1. Entre la hena?4
mucho Sol con mucha raia24.
2. Cuaia, caia.
1. Por en Diosa que no miento?47.
2. Vamo aia. 10
1. Toca instrumento.
2. Elamu, calambu, cambu,

244 No porlalo de Belena : ‘en el portal de Belén’ (en portugais).
243 Hena : ‘heno’.
246 Mucha raia : ‘muchos rayos’.

247 “Por Dios que no miento’.
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elamu248,
1. Tu, prima, sara al momento
escravita do nacimento?#9.

2. JE qué sara, primo, tu?
1. Saro bu?250, 15
se chora o menin Jesu?31,
2 Elamu, calambu, cambu,
elamui.
1. Cosa vimo que creeia
pantara: mucha jerquia, 20

cantando con melonia

a un nifio que e Diosa e Reia,
ma tan desnuda que un bueia
le esta contino vahando252.

2. Veamo, primo, volando 25
tanta groria e tanta pena.
1. jOh, qué vimo, Mangalena!
jOh, qué vimo!
2. ¢;Donde, primo?
1. No portal de Belena. 30
2. Someme e, véndome a rosa

de Jericongo, Maria2s3,

«Entra —dijo—, prima miay,

que negra so, ma hermosa234.
1. (Entraste?

248 Elamu, calambui, cambu : semblent des mots qui marquent le rythme et qui n’ont pas un sens propre, mais
nous croyons qu’elles nous remettent aussi a la danse. Calambu, dans quelques zones d’influence portugaise,
signifie ‘traspiés’, ‘tropiezo’, et a des connotations musicales dans quelques pays, comme la Colombie.
Souvenons nous que cela apparait dans les danses de noirs, ainsi comme dans la « Danza negra », de Luis
Palés Matos : « El gran Cocoroco dice: / Tocot6 / La gran Cocoroca dice: / Tocott / Calambtl y bambu / En
en el sol de hierro que arde en Tombucta / Es la danza negra de Fernando Po6 / El alma africana que
vibrando esta / en el ritmo godo de mariyanda ». Vide Manuel Ariza, « La lengua de las minorias en el Siglo
de Oro », dans Antonio Aranda, éd., Problemas y métodos en el andlisis de textos. In memoriam Antonio
Aranda, Séville, Secretariado de Publicaciones de la Universidad de Sevilla, 1992, pp. 40-70, p. 57.

249 Escrabita do nacimento : Ddmaso Alonso dit que ce vers est hiper-métrique, puisqu’il y a une syllabe de
plus; il propose cravita, méme s’il n’existent pas des témoins qui I’assurent. D. Alonso, Gongora y el
Polifemo, 11, p. 121.

250 Bu : ‘espantajo fantéstico con que, para que callen, suelen espantar a los nifios’ (Dicc. Auts.); ‘susto’.

251 *Si llora el nifio Jesus’.

252 Vv. 19-24 : ‘Vimos una cosa que creo que espantard o asombrard: mucha jerarquia (mucha gente
importante) cantando con melodia (con armonia) a un nifio que es Dios y Rey, pero tan desnudo, que un buey

le estd constantemente echando el vaho para calentarlo’.

253 ‘Me asomé y me vendio la rosa de Jericd’. « Mangalena dice Jericongo, que le suena mas familiar; al
Congo se le llama Monicongo: asi se denomina a la Virgen Maria » (Carreira, 2009, p. 537).

254 Negra so, ma hermosa « no es frase de la Virgen, sino de la negra, basada en el Cantar de los cantares, 1,

5. Sin embargo, lo mas probable es que Gongora haya escrito “que negra sa” = que negra eres ». (Carreira,
2009, p. 537),
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2. Si, e maliciosa 35
a mula un coz me tiro.

1. Caia, que non fu coz, no.
2. (Pos qué fu?
1. Invidia, morena.
jOh, qué vimo, Mangalena!
jOh, qué vimo! 40
2. ¢;Donde, primo?

1. No portalo de Belena.

Nous nous trouvons face a un nouveau villancico a deux voix entre deux esclaves
noirs, un homme (1) et une femme (2), que ’on nomme « Mangalena » (c’est-a-dire,
Magdalena). L’homme est appelé « primo », qui, dans le langage attribué¢ aux Noirs, est
équivalent a « pariente ». 1l s’agit d’une des letrillas les plus éditées de ce cycle, parmi
d’autres, par Ddmaso Alonso, Carreira (1985) et Pérez Lasheras et Micd et Carreira (2009).
Du fait de leur origine, ces personnages parlent un castillan parsemé de nombreux

lusismes.

La premicre approche de cette /etrilla que nous allons évoquer est celle de D.

Alonso, qui essaie de configurer I’ensemble des compositions du cycle :

Gongora tiene una serie de letrillas, para fiestas en la catedral de Cérdoba, unas en el
Corpus y otras en la Navidad y en la Epifania, de las cuales hay varias (aparte una en
portugués) en lengua de negros del Congo, de gitanos, de moriscos (o, mejor, arabes [...]).
Continta el poeta la tradicion de presentarnos la inocencia de criaturas de la Naturaleza, con su
vision simplificadora de las cosas y su media lengua: estas letrillas, llenas de humor, tienen
muchos rasgos de gran delicadeza. La lengua de moriscos, la de negros y la de gitanos tenian
ya un tratamiento literario en parte convencional (Gil Vicente, Diego Sanchez de Badajoz,
Lope de Rueda, etc.).

En este fragmento de la letrilla de negros 4 la Fiesta del Nacimiento de Nuestro Serior
pueden verse entre otros rasgos los siguientes: portuguesismo: no ‘en el’, do ‘del’, o *el’, chora
‘llora’, menin ‘nifio’, ¢ ‘es’; cambios fonéticos como yeismo (caya ‘calla’, aya ‘alla’, creeya
‘creella’; pérdida de -s (vimo, mucha raya ‘muchos rayos’, sara ‘seras’, Jesu ‘Jesus’, veamo
‘veamos’); conversion en 7 de la / de los grupos ¢/ y gl (groria ‘gloria’, cravita ‘esclavita’);
adicion de una -o tras una / en portalo; aféresis de e (pantard ‘espantard’ y cravita ‘esclavita’);
trueque de consonantes en Mangalena ‘Magdalena’, melonia ‘melodia’; la terminacioén -a en
nombres masculinos: hena ‘heno’, mucha raya ‘muchos rayos’, Diosa ‘Dios’, reya ‘rey’,
bueya ‘buey’, desnuda ‘desnudo’. Muchos de estos rasgos coinciden con los observados en el
excelente estudios de Edmond De Chasca «The Phonology of the Speech of the Negroes in
Early Spanish Drama», en Hispanic Review, XIV (1946), pp. 322-339%%.

Carreira commente que, dans ce recueil de poésies religieuses, « predomina el

humor sobre los conceptos2se ». Pérez Lasheras et Mico sont plus explicites :

255 D. Alonso, Gongora y el Polifemo, 11, pp. 120-121.

256 Carreira, 1986, p. 279.
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Letrilla dedicada, como la anterior [«A4/ gualete, hejo»], al Nacimiento. Hablan un negro
y una negra, de forma alterna, dando a la composicion una estructura dialogada muy cercana a
la propiamente teatral. En cuanto a la utilizacion de las jergas en estas letrillas, véase lo dicho
en el poema anterior. En cierto sentido, Gongora trata de presentar la inocencia de los seres
mas proximos a la Naturaleza, «con su vision simplificadora de las cosas y su media lengua:
estas letrillas, llenas de humor, tienen muchos rasgos de gran delicadeza» (D. Alonso)237.

\

Robert Jammes, dans son é&dition des Letrillas, attribue les vers 31-34 a

I’interlocuteur 1 (le « primo »), ce qui n’a pas vraiment de sens, comme 1’explique Carreira

Esta graciosa letrilla presenta en todos los testimonios un error, que hemos corregido,
consistente en atribuir al primo los vv. 31-34, luego la pregunta de v. 35 a Mangalena, etc. Su
cabeza es algo atipica, pues, a pesar de tener nada mas cinco rimas, consta de 18 versos que
por su distribucion constrituyen una pseudoletrilla: 1-4, cabeza propiamente dicha (y estribillo
de las dos mudanzas); 5-9 y 12-16, subestrofas 1.* y 2.% 10-11 y 17-18, subestribillos ritmicos.
El lenguaje es el propio de los esclavos que los negreros portugueses vendian a Espafia. Alguno
comprd la familia de Gongora2s8.

Il convient de se rappeler que, dans la Fabula de Pirame y Tisbe (1618), apparait un
esclave noir ou « familiar » de Tisbe. Sur I’utilisation de cet argot spécifique des Noirs,

Maures ou Portugais et ses différences, Manuel Ariza commente la chose suivante :

Tenemos en la primera composicion los mismos rasgos que sefiald Chasca: cambios
vocalicos (sara), rotacismo (escravita, gloria), pérdida de -s final (vimo, vamo, Jesu, ma),
yeismo (caya, ayad), vocal paragogica (portalo, Belena, diosa, bueya, erc.), portuguesismos (do,
nacimento, se chora o menin), deformaciones (melonia, Gericongo), etc., etc.

En la segunda [«A4! gualete, hejoy] hay un lenguaje muy diferente, porque no hablan
negros sino moros, y asi nos encontramos con que /n/ y /I/ son transcritas como NI y LI, hay
arabismos (califa, marfuz, xeque, etc.), hay confusion vocalica no ya de atonas sino de tonicas
(Hejo, beho, choton, tincon), la conjugacion verbal se reduce casi al infinitivo. Coinciden en
algunos puntos: cambios de género (un coz, el pasa, el zambra, el mula, el cruz), y
especialmente en el empleo de la jitanjafora, precursora de su uso en autores contemporaneos
como Palés Matos.

Claro es que, de nuevo, lo que tenemos en Goéngora es una mera parodia, llena de
topicos, porque si bien es cierto que los habitos articulatorios mas generales de los moriscos
eran conocidos, no lo es menos que entre los moriscos los habia que solo chapurreaban el
espafiol, junto a los que lo dominaban a la perfeccion, lo que en parte dependia de la zona
geografica?s [...].

Et c’est cette tendance a utiliser la « jitanjafora » avant la lettre, qui, réellement, est

la plus intéressante dans beaucoup des compositions gongorines destinées au chant. Il

257 Géngora, Poesia selecta, éd. de Antonio Pérez Lasheras y José Maria Mic9, éd. cit., p. 53.
258 Gongora, Antologia poética, éd. de A. Carreira, éd. cit., 2009, p. 536.

259 M. Ariza, art. cit., p. 56.
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s’agit de commissions, de poésie « de compromis », dans laquelle la dimension sociale est

aussi importante, ou plus, que le plan esthétique.

3.11. « ;Qué gente,Pascual, qué gente? »

Il s’agit d’un villancico composé pour ’arrivée des Rois Mages et représenté le 6

janvier de 1616.

Pastor 1.°

Pastor 2.°

Negro
Pastor 1.°
Negro

Pastor 2.°

Pastor 1.°
Negro
Pastor 2.°
Negro

Pastor 1.°

Negro
Pastor 2.°

Pastor 1.°

EN LA FIESTA DE LA ADORACION DE LOS REYES

Pastor 1.* — Pastor 2.° — Negro

¢ Qué gente, Pascual, qué gente?

¢/ Qué polvareda es aquella?
La Astrologia de oriente,
cuyo postillon luciente260

es una estrella.
Praza!

¢ Quién nos atropella?

Mechora, rey de Saba?s!,

guan guan gud,
morenica de Sofala?62.

JHi, hi, hi!
jQueé rey tan fuera de aqui
hoy nos ha venido aca!
;i Ha, haha!
(Rie la pastora?

St

Paparico?63, poco a poco,
que samo enfadado ya.

jHa, ha, ha!
Entra, primo.

jFuera alld!

No piense el Nifio que es coco
el rey que a adorallo va.

Hormiguero, y no en estio,
negros hacen al portal.

10

15

20

260 Postillon;, Mozo que iba a caballo, bien delante de las postas para guiar a los caminantes, bien delante de

un tiro para conducir al ganado’ (DRAE). Dans ce cas, ‘adelantado’, ‘anuncio’.

261 Royaume de Saba ou de Sab4, royaume trés riche, au sud de la Péninsule d’ Arabie.

262 Morenica de Zofala : « Sofalé era colonia portuguesa en la costa de Mozambique ». (Jammes, Letrillas, p.

182).

9 ¢

263 Paparico : « diminutivo de “paparo”, ‘aldeano’, ‘hombre simple y ristico’ ». (Jammes, Letrillas, p. 182).
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Negro Hormiga s, juro a tal,

hormiga, ma non vacio. 25
Pastor 2.7 (Qué traéis?
Negro La reia mio
incienso ofrece sagrado.
Pastor 1.° Humo, al fin, el humo ha dado.
Negro Sa de Dios, al fin, presente.
Pastor 1.° ;Qué gente, Pascual, qué gente? 30
/Qué polvareda es aquella?
Pastor 2.° La Astrologia de oriente,

cuyo postillon luciente
es una estrella?64.

Nous sommes face a un villancico avec une structure quelque peu inhabituelle,
puisqu’il a une téte de vingt vers et une strophe de huit, selon la disposition des meilleurs
témoignages, ce qui nous montre I’importance du caractére polychoral de ces
compositions-la et son écriture pensée pour étre mise en musique. Dans ce cas, nous avons
trois voix : deux bergers et un Noir, mais nous croyons qu’il est bien clair que Gongora
réfléchissait sur comment faciliter et préfixer la structure musicale, ce qui démontre,
encore une fois, que le pocte avait des connaissances musicales et qu’il participait a la

transformation des villancicos en musique.

3.12. « La vidriera mejor »

Villancico a la Purification, I, représenté le 2 février de 1616. Le manuscrit Chacon

I’introduit avec 1’épigraphe « Madrigal. De la Purificacién de Nuestra Sefiora 265,

DE LA PURIFICACION DE NUESTRA SENORA

La vidriera mejor
en sus brazos de cristal
entra al Sol hoy celestial
en la capilla mayor;
a cuyo resplandor, 5
sin que mas luz espere,
Simeon fénix arde y cisne muere.

264 Variation : Jammes, Letrillas, p. 183 : v. 20 : adoralle.

265 T. 1, p. 130.
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Il est défini dans beaucoup de témoignages comme « madrigal », méme dans le
manuscrit Chacon. Néanmoins, comme nous allons le voir, il ne possede pas la structure de
ce genre de compositions. En réalité, il s’agit d’une bréve composition en sept vers : 8a /
8b/8b/8a/Tal7Tc/ llc. Le schéme métrique et la structure ne suivent aucune tradition
de la poésie espagnole, sauf dans le cas de quelques estribillos que nous pouvons trouver
dans des letrillas. 11 est peu fréquent de mélanger des vers heptasyllabes avec des
octosyllabes, puisque cela est, normalement, anti-métrique. Donc, d’un point de vue
rythmique, cela va supposer un véritable défi, car ce devait étre un villancico avec un
important accompagnement musical. Il est dommage de ne pas disposer de la partition que
Juan Risco composa pour ce poéme-la, puisqu’elle devrait étre tout un spectacle de

répétition des vers avec différentes voix.

Le terme « madrigal » implique différents concepts. Il est d’origine italienne, mais
au XVIe siecle il commence a désigner un type de composition poétique dans laquelle
alternaient des vers heptasyllabes et hendécasyllabes avec une rime consonante, comme
c’est le cas du célebre « Ojos claros, serenos » de Gutierre de Cetina. Le sujet habituel des
madrigaux poétiques est I’amour. Gongora, selon le manuscrit Chacon, qualifia de
madrigal seulement cinq de ses compositions : celle que nous analysons (« La vidriera
mejor »), de 1615; « Tres violas del cielo » (En la muerte de tres hijas del duque de Feria),
aussi de cette année; « La bella Lira muda yace ahora » (Inscripcion para el sepulcro de
doria Maria de Lyra, natural de Toledo), de 1620; « Las duras cerdas que vistio celoso » (4
la serenisima infanta Maria, de un jabali que mato en Aranjuez), de 1625; et « El liquido
cristal que hoy desta fuente » (Madrigal para la inscripcion de la fuente de quien dijo

Garcilaso « En medio del invienro », etc.), de 1626.

Ce qui nous surprend, en premier lieu, c’est que toutes les compositions définies
comme « madrigaux » correspondent a la derniere étape de la vie et de la création du poéte
Andalou, a partir de 1615, et qu’elles restent peu fréquentes dans sa production.
Deuxiémement, les quatre poémes se caractérisent par leur briéveté (ils ont respectivement
sept, sept, quinze et huit vers). Puis, [’aspect thématique est aussi surprenant : ['un est
religieux, deux autres pourraient étre considérés comme funebres, I’'un est héroique et le
dernier entrerait dans le sous-genre de I’inscription (c’est-a-dire, pour étre gravée sur la

pierre, avec le topique lieu commun de I’invocation a celui qui marche pour qu’il s’arréte

129



et regarde le monument, ce qui est le propre de la poésie funébre gongorine). Le dernier
aspect que nous voulons aborder est celui de la métrique : dans quatre de ces cas, il s’agit
de compositions qui mélangent les vers heptasyllabes et hendécasyllabes; le premier
seulement, qui est celui que nous analysons, est différent, avec trois octosyllabes, deux

heptasyllabes et un hendécasyllabe.

La conclusion, de notre point de vue, est que Gongora utilisa le terme « madrigal »

avec une conception musicale et non poétique. Et, dans cette perspective, nous citons :

El término madrigal, que significa rebario, en su origen era un canto poético utilizado
en Italia en el siglo XIv. Los primeros madrigales eran muy sencillos, con estrofas de dos o tres
versos y un ritornello final de uno o dos versos. Casi todos los madrigales conservados son a
dos voces, donde la voz superior estaba bastante ornamentada, mientras que la voz inferior era
mas sencilla. Este tipo de madrigal fue desapareciendo a mitad del siglo XV.

En el siglo xvI, el término madrigal se aplicaba a la musicalicacién de los poemas
profanos, frecuentemente de Petrarca, y compuestos a 3 y 4 voces. Venecia fue el centro de
produccion de madrigales, donde el compositor Willaert fue foco de imitacion.

A partir de este momento, se produjeron notables cambios en el madrigal. De las cuatro
voces originarias se paso a seis, sobre todo por medio de Palestrina, Orlando di Lasso y
A.Gabrieli. Posteriormente se produce una evolucion hacia el estilo concertado de la mano de
Monteverdi.

Es muy dificil establecer la forma del madrigal, sobre todo por la dependencia de éste
sobre el texto. Frecuentemente, el madrigal presenta la misma forma del motete. Se podria
decir que son practicamente la misma forma, solo diferenciandose en el caracter religioso de
los textos del motete y del caracter profano de los textos madrigalescos. Esta forma comun
significa que cada frase del texto posee un desarrollo unas veces polifonico y otras homofonico.

La forma del madrigal es muy variable segun las diferentes épocas y segun los textos
utilizados. Pero si hay que destacar un rasgo que le caracteriza es la frecuente repeticion del
ultimo verso, confiriéndole un final formalmente mas coherente. En Espafia se utilizaron
formas musicales muy afines al Madrigal, a saber, como la villanesca, el romance, el soneto, la
ensalada, entre otras266,

La datation de ce poéme-la a aussi été discutée, puisque dans le manuscrit Rennert

1l est daté de 1617, comme dit Amalia de Paz :

Aunque es notable que el manuscrito Rennert sefiale que el segundo se cantd en la
catedral de Cordoba en la Purificacion —es decir, el 2 de febrero— de 1616, y posponga a la
misma fiesta de 1617 el pesudomadrigal?®’.

Ce qui est exprimé dans le poéme est décrit magistralement par José Maria Mic9, et

nous nous contenterons de le citer :

266 En ligne dans <http://www.melomanos.com/la-musica/formas-musicales/el-madrigal/> (consultado el
15-4-19). Nous trouvons des madrigaux, spécialement en latin, avec des partitions dans <https://
web.archive.org/web/20060626002810/http://www.jpj.dk/coppini.htm>.

267 Amelia de Paz, « Géngora en entredicho, o la supersticion del codex optimum », dans El poeta Soledad,
éd. cit., p. 62.
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El poema recrea el momento en el que Maria, conforme a la ley de Moisés, presenta a
su hijo en el templo (Lucas, 2, 25-35)[...]. La fecha es muy significativa dentro y fuera de la
produccién de Gongora: por una parte, los siete versos que siguen pertenecen a un nutrido ciclo
de letrillas compuesto para las fiestas de Navidad de 1615-1616; por otra, en los tltimos meses
de 1614 se desatd una contienda religiosa en torno a la Inmaculada Concepcion. La disputa,
surgida casi simultaneamente en diversos lugares de Andalucia, rebasé pronto los cauces
doctrinales, avivo la literatura mariana y acab6 generando una pequefia moda poética en la que
los escritores —aun los menos dados a los versos religiosos—tomaron el partido de la Virgen
[...]; el mismo Gongora participd con un soneto en una de aquellas justas reivindicatorias («Si
ociosa no, asistié Naturaleza», M 328). Buena parte de los numerosisimos poemas barrocos a
la Concepcion data de aquellos afios [...].

Pero el texto que sigue plantea otros problemas: por ejemplo, no se trata de un madrigal,
porque los cuatro primeros versos son octosilabos y forman una redondilla, rematada, eso si,
con un verso heptasilabo de enlace y un pareado formado por un verso de siete silabas y otro
de once: 8a 8b 8b 8a 7a 7c 1lc. Lo raro, mas que la combinacion de tales versos, frecuente en
letrillas y romances, es que el remate no tiene la funciéon de un estribillo. [...] Solo Chacén lo
recoge entre las canciones sacras, precisando su condicion de madrigal (mas por su brevedad y
por su caracter cantabile, pienso, que por su métrica); pero los demas testimonios antiguos,
manuscritos o impresos, lo dan entre las letrillas sacras (cuyos habitos estroéficos tampoco
cumple) y siempre junto a la que comienza «Oh qué veras, Carillejo», también dedicada a la
Purificacion de Nuestra Sefiora. Lo cierto es que ambos poemas, musicados por Juan Risco, se
cantaron juntos el dia 2 de febrero de 1616 en la catedral de Cordoba, cerrando un ciclo
iniciado con las letrillas dedicadas al Nacimiento (cfr. R. Jammes, éd., Letrillas, pag. 164,y M.
Querol, Cancionero musical de Gongora, pags. 16-17 y 47).

[...] Con todo, pienso que Gongora logra aportar un elemento original al aplicar la
imagen —exclusiva del misterio de la Concepcion— al momento de la Presentacion en el
templo; es el hermoso concepto de la redondilla: el Niflo Dios entra en brazos de la Virgen
como el sol a través de la vidriera26s.

Le probléme réside dans 1’apparition d’un nouveau terme : « madrigal ». Nous ne
sommes pas face a un villancico a la fagon traditionnelle hispanique, soit une letrilla ou un

romance avec refrain, mais Gongora nous dirige vers une tradition différente : la tradition

I’italienne.

3.13. « ;Oh, qué veras, Carillejo! »

Il s’agit d’un villancico pour la Purification, II, représenté le 2 février de 1616.

A LA PURIFICACION DE NUESTRA SENORA

Bras — Carillejo

Bras Oh, qué veras, Carillejo,

hoy en el templo!
Carillejo ;Qué, Bras?
Bras Corre, vuela, calla, y verds

como en las manos de un viejo

268 Jos¢ Maria Mico, dans <https://www.upf.edu/todogongora/poesia/madrigales/291/comentario>.
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pone hoy franca?6?
la Palomica blanca,
q  ue pone, que pare,
que pare como Virgen?70,
que pone como Madre.

Subamos, Carillo, arriba,
subamos donde ya asoma
la deseada paloma
con el ramo de la oliva27!;
la esperanza siempre viva
de Simeon hoy la aguarda,
dejandose, su edad tarda,
aun la del Fénix atras.
Corre, vuela, calla, y veras
como en las manos de un viejo
pone hoy franca
la Palomica blanca,
que pone, que pare,
que pare como Virgen,
que pone como Madre.

Entre uno y otro gemido
del legal ofrecimiento,
escucha el final acento
de aquel cisne encanecido:
«Ya, Sefior, ya me despido
de mi vida con quietud,
pues he visto tu salud,

y la nuestra mucho masy.

Corre, vuela, calla, y verds

como en las manos de un viejos
pone hoy franca

la Palomica blanca,

que pone, que pare,
que pare como Virgen,
que pone como Madre.
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269 Pone hoy franca : « modificando ligeramente el texto de Lucas, Gongora dice que la Virgen Maria pone
generosamente (“franca”) al nifio Jests en los brazos del viejo Simedn. Luego juega con el doble sentido de
poner (“poner huevos”, o sea ‘parir’), en relacion con la metafora de la paloma. Es curiosa la asociacion de
ideas que le llevo a llamar “paloma” a la que las ofrecia ». (Jammes, Letrillas, p. 184).

270 Que pare como Virgen. « Se esperaria “que pare como madre”, pero Gongora transtrueca los términos
para poner de relieve el dogma de la Virgen-madre » (Jammes, Letrillas, p. 184).

271 « Alude a la paloma que volvié al arca de Noé con un ramo de oliva (Génes., VIII). Aqui la paloma es la
Virgen, y el ramo de oliva Cristo ». (Jammes, Letrillas, p. 184).



11 s’agit d’un nouveau villancico construit sur un dialogue a deux voix. Dans ce cas,
les personnages sont Bras et Carillo ou Carillejo, deux bergers, sur lesquels Robert Jammes

dit :

«Y como se cumplieron los dias de la purificacion de ella conforme a la ley de Moisés,
le trajeron a Jerusalem para presentarle al Sefior, ...y para dar la ofrenda, conforme a lo que esta
dicho en la ley del Sefior: un par de tortolas o dos palominos.. Y he aqui, habia un hombre en
Jerusalem, llamado Simeon, y este hombre, justo y pio, esperaba la consolacion de Isarael: y el
Espiritu Santo era sobre ¢l. Y habia recibido respuesta del Espiritu Santo, que no veria la
muerte antes que viese al Cristo del Sefior. Y vino por Espiritu al templo. Y cuando metieron al
nifio Jests sus padres en el templo, para hacer con él, conforme a la costumbre de la ley,
entonces ¢l le tomo en sus brazos y bendijo a Dios, y dijo:

—Ahora despides, Sefior, a tu siervo, conforme a tus palabras, en paz; porque han visto
mis ojos tu salvacion, la cual ha aparejado en presencia de todos los pueblos». (Lucas, 2).

A este episodio evangélico le falta el sabor popular de la tradicion navideiia, y no pudo
inspirarle a Gongora mas que conceptos complicados y frios. Los personajes tienen mas de
tedlogos que de pastores, y no les queda nada de la gracia pintoresca que se encuentra en
algunas de las letrillas precedentes272.

272 Jammes, Letrillas, p. 183.
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Chapitre 11. Quelques réflexions finales sur la musicalité des poémes

Pour finir, et avant de proposer nos conclusions, nous voulons analyser bri¢vement
la musicalit¢ des villancicos que nous venons de citer, en essayant de répondre aux
questions suivantes: « D’ou provient la musicalité des vers? Quelle est la relation entre le

texte et la musique? »

En premier lieu, tout lecteur de la poésie de Gongora, méme s’il n’est qu’un lecteur
« amateur », va percevoir le rythme de cette derniére. Il nous semble que ceci fut le
principal intérét porté par les parnassiens francais a la poésie gongorine, lesquels, méme
s’ils ne comprenaient pas le contenu, pouvaient apprécier sa sonorité et sa richesse
rythmique. Aucun poéte européen n’a compris comme Gongora que le rythme que la
poésie de Pétrarque apportait pouvait étre exploité au maximum, simplement par
I’intensification des ressources que le poé¢te italien avait recueilli dans sa poésie et que ses
imitateurs Italiens, Espagnols, Portugais ou Frangais avaient développé : avec les concepts,
les métaphores, les anaphores, les épanadiploses, les bimembrations, ou les corrélations,
parmi d’autres. Mais, de méme, aucun poete hispanique n’avait combiné cette nouvelle
poésie avec la poésie traditionnelle espagnole et, plus particuliérement, avec le vers
octosyllabe. Gongora étudie, en premier lieu, les vers octosyllabes et les romances, qu’il
composait en pensant a leur mélodie, puisqu’il savait qu’ils allaient étre chantés. Ensuite,
presque en méme temps, il fit de la poésie de type italien un « moule » dans lequel intégrer
ses propositions, et personne comme lui fut capable de combiner deux rythmes aussi

différents que 1’octosyllabe et I’hendécasyllabe.

S’il y a quelque chose que ces cycles de villancicos chantés et composés pour la
Cathédrale de Cordoue en 1609 (Corpus) et en 1615-1616 (Noél et Purification) peuvent
nous montrer, c’est que Gongora fut capable de surmonter les rythmes établis par les
traditions populaires (romances) et savantes (pétrarquisme) pour les fusionner et les
subvertir dans un concept qui a €été toute une nouveauté dans le rythme poétique et qui,
évidemment, faisait allusion a un concept différent de la musique de 1’époque et essayait

de se « rythmer » avec elle.

Mais, en tout cas, ce n’était pas quelque chose de nouveau. Il avait essayé de faire

de méme avec les romances, ou I’inclusion d’éléments lyriques permettait que le refrain en
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finisse complétement avec le rythme octosyllabe. Ainsi nous pouvons le voir dans une de
ses premicres compositions, « Ciego que apuntas y atinas » (1580), dont le refrain
(« déjame en paz, Amor tirano, / déjame en paz », avec un vers €neasyllabe et un autre
hexasyllabe) ne s’ajustait a aucun schéma rythmique de I’époque. Mais la mise en musique
permettait de nombreuses libertés, et Gongora était trés conscient que celle-ci était la
meilleure facon de diffuser ses compositions. La premicre et principale de ces libertés
consister a laisser chaque syllabe étre représentée par une note musicale, tout en jouant

avec les mélismes, qui permettait d’allonger une syllabe a souhait.

Quand Gongora commence, a partir de 1582, a composer des poémes « a
I’italienne », principalement des sonnets, il travaille le rythme de 1’hendécasyllabe jusqu’a
étre capable de réduire son sens traditionnel. Le vers « en tierra, el humo, en polvo, en
sombra, en nada », n’a pas moins de quinze syllabes (si nous comptons les virgules et la
pause obligatoire au milieu) ; mais le pocte le réduit a onze syllabes pour en faire un
hendécasyllabe canonique dans le sonnet « Mientras por competir con tu cabello », de
1582. Dans ce cas, il s’agit de conduire le lecteur ou celui qui récite a ce néant final depuis
lequel nous pouvons expliquer tout le sonnet. Il s’agissait, donc, d’un jeu conceptuel,
magistralement élaboré. Nous pouvons voir, ainsi, comment Gongora jouait avec le rythme
et le langage pour réussir & composer le poéme qu’il désirait, ce qui va étre essentiel pour

comprendre les poémes mis en musique.

De cette facon, ce que nous trouvons dans ces villancicos est ce qui contrevient a la
tradition rythmique. Gongora a tout appris a propos de la tradition, hispanique ou italienne,
mais il a été capable de la surmonter. Si nous comparons la variété rythmique de Garcilaso
de la Vega avec celle du poéte Andalou, nous pourrions observer une énorme richesse chez

ce dernier, face a la monocorde limitation chromatique et rythmique du poéte castillan.

11 serait impossible de comprendre ces compositions-la sans percevoir les transferts
entre deux cultures poétiques aussi différentes que la traditionnelle hispanique et celle
provenant d’Italie, et les profonds changements musicaux qui se produisirent dans les
premicres années du XVII¢ siecle. Mais, malheureusement, c’est exactement ce qui s’est
produit : la critique gongorine n’a pas prété attention a ces circonstances, et, ainsi, le sens

poétique des memes ne pouvait pas etre compris.
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Si nous centrons notre attention sur les villancicos des cycles de 1609 et
1615-1616, ce que nous pouvons observer c’est que Gongora est en train de mener une
bataille pour atteindre ’autonomie du langage poétique. Sur une base de « coplas »
octosyllabes, normalement de chant alterné, le poéte introduit des refrains polymétriques,
ou le rythme poétique va céder son protagonisme a 1’habilit¢ du maitre de chapelle, qui,
dans sa mise en musique, va €tre capable de combiner des vers de différente durée en
¢largissant la notation de chaque syllabe et en alternant son timbre. Avec le premier
villancico, « Mariana sa Corpus Christa » (8,4, 8, 8,9, 8, 8,8, 8,4, 6,6, 6,6, 10, 4, 10, 4),
nous voyons précisément ceci. D’autres fois, il va combiner des vers octosyllabes avec des
vers de cinq syllabes, qui, de toute fagcon, ne sont pas trés faciles a ajuster rythmiquement.
Et, dans d’autres compositions, les différentes langues spécifiques qu’il va utiliser, comme
celles des Noirs ou des Portugais, va devenir I’¢élément permettant de faire des jeux

musicaux.

Evidemment, cette asymétrie rythmique et métrique va affecter en grande mesure
la lecture de ces vers qui, comme le dit Jammes et le répétent les rares critiques qui ont
¢tudié¢ ces compositions-1a, ne sont pas de grande qualité, en particulier si nous les
comparons avec les autres poémes de Gongora. Mais, de méme, ces réflexions n’ont aucun
sens, puisque ces villancicos ne peuvent pas étre considérés sans la musique, car ils furent
écrits pour étre mis en chant. Un autre aspect est celui du contenu, qui a été méprisé

fréquemment ou, au contraire, exalté sans aucune justification.

Au moment d’aborder ces poémes appartenant aux cycles de 1609 et 1615-1616,
nous devons toujours considérer le fait qu’ils furent composés pour étre mis en musique. Et
nous devons, donc, nous demander comment Gongora a pris en compte cette circonstance
et s’il a écrit les poémes en pensant a leur mise en musique. Pour faire cela, nous devrions
pouvoir compter sur les partitions de ces poémes, mis en musique par le maitre Risco et le
maitre Cirera, mais, malheureusement, nous ne disposons que de celles du poéme « ;4 qué
nos convidas, Bras? », que nous avons déja analysées dans ce travail. Mais, y a-t’il des
¢léments de cette analyse qui pourraient s’extrapoler aux autres poemes, et qui nous

aideraient a voir comment la musicalité s’exprime dans ces compositions-la?
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1. Les refrains comme éléments créateurs du rythme et la sonorité

En premier lieu, dans la description des éléments qui vont contribuer a la mise en
musique de ces textes, nous pouvons mentionner la présence de refrains, parfois avec des
mots qui n’ont aucun sens et dont la seule fonction est de permettre de créer une sonorité
comique quand ils vont étre répétés. Ceci est le cas du premier poeéme, « Marnana sa
Corpus Christa » (cycle de 1609), dans lequel nous voyons répété plusieurs fois le mot

« zambambu », qui ne correspond a aucun signifiant connu.

Dans le poeme « A4 la dina dana dina, la dina dana » (1609) nous trouvons ce genre
de refrain avec des mots qui n’ont pas de portée sémantique, mais qui ont pour seule
fonction de créer un rythme et une sonorité grace a leur répétition. Ainsi, le refrain de ce

poeme est le suivant :

A la dina dana dina, la dina dana,
vuelta zoberana.

A la dana dina dana, la dana dina,
mudanza divina.

Nous observons la répétition de « dina dana » dans différents moments du poeme.
En tout cas, comme la partition de ce poéme-la, sirement mis en musique par le maitre
Cirera, n’a pas été conservée, nous sommes réduits a des hypothéses, et nous ne savons
pas, donc, si seulement les mots « dina dana » étaient répétés ou, au contraire, tout le
refrain. Mais ce que nous pouvons savoir est que ces mots-la n’ont pas de sens réel et que
leur fonction est rythmique, en créant une sonorité grace a la répétition qui va aider a la

construction de la musique a partir de ce texte-la.

Le poeme « Al gualete, hejo » (1615-1616) a une multitude d’éléments dénués de
sens dont la seule fonction est de créer un rythme et une sonorité, qui vont aider a la mise
en musique. Le refrain, « Al gualete, hejo / del senior Ala, / ha, ha, ha », contient des

¢léments purement rythmiques, comme ce « ha, ha, ha », qui s’apparente a un rire.

Parfois, les refrains comportent des mots dans d’autres langues, d’autres dialectes
ou dans un argot spécifique, comme dans le cas du poéme « ;A4 qué tangem em Castella? »
(1615-1616), ou un des personnages est nommé comme « Portugués » et parle, donc, dans

une langue qui est un mélange d’Espagnol et de Portugais. Le refrain de ce poéme, « /4
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que tangem em Castella? / A maitines » est, en plus, sous forme de dialogue, ce qui va

grandement contribuer a la création de la sonorité du po€me.

Le poéme « ;Oh qué vimo, Mangalena » (1615-1616) va répéter ce schéma-1a, avec
un dialogue entre deux esclaves Noirs qui parlent un espagnol plein de particularités et
avec une prononciation trés spéciale. Dans ce cas, nous trouvons la répétition de mots qui
n’ont pas de sens, comme « Elamu, calambu, cambu / elamu », qui riment entre eux. Cela
va créer, ¢videmment, une sonorité trés profonde, en simplifiant clairement la mise en
musique du poéme. Nous trouvons plusieurs éléments qui peuvent servir de refrain,
comme la phrase initiale « ;Oh, qué vimo, Mangalena! » ou sa version plus courte, « ;Oh,

qué vimo! ».

Puis, le poéme, « jQué gente, Pascual, qué gente? » (1615-1616), un dialogue
entre deux bergers et un homme noir, fonctionne d’une fagon similaire. Nous n’avons pas
un seul ¢lément qui crée le refrain, mais plusieurs qui, dans la mise en musique du poe¢me,
pourraient étre répétés pour créer un rythme et une sonorité particuliéres. Ceci est le cas
d’interjections comme « ;Ha, ha, ha! » ou de réponses sous forme de dialogue comme

« jFuera alla! ».

D’autre part, dans le poéme « El pan que veis, soberano » (1609), le refrain n’est

pas composé par des mots sans sens, mais par les vers suivants :

El pan que veis, soberano,
un solo es grano,

en tierra virgen nacido,
que molido

sin fraccion en el madero,
se da entero

adonde mds dividido.

Nous pouvons voir comment les vers octosyllabes sont suivis par des vers de cing
et quatre syllabes. Il n’y a pas, donc, de régularité rythmique. Le fait que des vers plus
longs soient intercalés avec des vers plus courts va aider a créer un rythme avec la
répétition chantée du refrain. De méme, les vers riment par pairs : en « -ano » pour les
deux premiers, en « -ido » apres et en « -ero » pour ceux qui suivent, et, pour finir, avec un

seul vers octosyllabe en « -ido ».
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Pour le poéme « ;Qué comes, hombre? » (1609), nous allons trouver une situation
trés similaire : le refrain qui est répété a un sens, et il s’agit, dans ce cas-la, d’un dialogue,
que I’on retrouve a plusieurs moments du texte. Nous pouvons seulement deviner que,
probablement, ce refrain était repris plus d’une fois a chaque occasion, puisqu’il s’agit de
I’¢lément principal dans la création de cette sonorité et dans la mise en musique du texte.
De méme, pour le poeme « Oveja perdida, ven » (1609) il va se produire la méme chose,

mais, cette fois-ci, le refrain est chargé d’un fort sens religieux :

Oveja perdida, ven

sobre mis hombros, que hoy
no solo tu pastor soy,

sino tu pasto tambien.

Nous pouvons voir que, contrairement a ce que quelques critiques ont insinué, il y a
des poémes dans ces deux cycles qui ont une véritable valeur, poétique ou théologique.
Avec la répétition de ces vers-1a sous forme de refrain (et, slirement, selon ce que nous
pouvons déduire a partir de la partition de « ;4 qué nos convidas, Bras? », la seule que
nous conservons, cette répétition se faisait plus de fois que dans le texte écrit), le message
transmis était plus clair pour les paroissiens. Méme si la musique polyphonique était
parfois un peu « confuse », puisque les voix se mélangeaient entre elles et se confondaient,

la répétition du refrain permettait de faire comprendre ce message.

De méme, un cas similaire est celui du poéme « Alma ninia, ;quiere di » (1609),
dans lequel le refrain contient le message religieux et se répéte sous une forme plus courte
(« Ay, Dios, ;qué comi, / que me sabe asi? ») plusieurs fois au long du poé¢me. Encore,
pour le poéme « Cuando toquen a los maitines » (1615-1616), nous trouvons la méme
circonstance. Mais, s’agissant d’'un poé¢me sous forme de dialogue, avec deux voix

(nommées, simplement, « 1 » et « 2 »), le jeu polyphonique serait encore plus accusé.

Dans le poeme « ;Cudl podréis, Judea, decir » (1615-1616), nous pouvons voir le
méme cas : le refrain va avoir, surtout, un sens religieux. Il s’agit d’un poéme qui a une
partie sous forme de dialogue, et la voix « 1 » va étre celle qui répete le refrain. Il reste a
interroger si, dans la forme musicale, une seule voix ou si plusieurs répétaient ces vers-1a,

mais nous ne pouvons que proposer des hypothéses. De méme, nous avons le poéme « Esta
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noche un Amor nace » (1615-1616), qui commence avec le refrain, ce qui est vraiment

fréquent. A nouveau, ce refrain va étre rempli d’un sens religieux.

D’autre part, méme dans les refrains qui ont un fort contenu religieux et qui ne sont
pas simplement formés par des mots dépourvus de sens, nous trouvons des répétitions dont
la seule fonction est rythmique, pour aider a la mise en musique du poeme. Ceci est le cas
de « No solo el campo nevado » (1615-1616), ou nous trouvons plusieurs éléments qui
peuvent servir de refrain et étre répétés tout au long de la composition musicale. En
premier lieu, nous avons « Pisaré yo el polvico / menudico; / pisaré yo el polvo; /y el
prado no », avec le mot « menudico » qui peut avoir cette fonction de création de la
sonorité. Et, puis, nous avons « Tdmaraz, que zon miel y otro, / tamaraz, que zon oro y
miel », avec la présence de la /z/ pour remplacer le /s/ orthodoxe et qui peut créer une
certaine ambiance comique. Et, puisque ce poéme est trés long, avec plus de quatre-vingt
vers, nous trouvons encore un autre ¢lément qui sert de refrain: « ;Qué diremos del clavel /
que nos da el heno? / Mucho hay que digamos de ¢l / mucho y bueno ». La présence de
plusieurs refrains, alors que normalement nous n'en trouvons qu’un par poeéme, peut
s’expliquer par le fait qu’il s’agit d’'une composition tres longue, encore plus quand elle

¢tait mise en musique, et il fallait, donc, s’assurer 1’attention du public.

Le poéme « jCuantos silbos, cuantas voces » (1615-1616) a, comme dans le cas que
nous venons de voir, plusieurs refrains. D’une part, nous avons un refrain polyphonique

sous forme de dialogue :

1 ¢ Qué buscdis, los ganaderos?
Uno, ay, nifio, que su cuna
los brazos son, de la luna,
si duermen sus dos luceros.

Ce refrain, comme nous pouvons le voir, est plein de sens et, répété sous forme de
dialogue, avec au moins deux vois intercalées, va produire une sonorité trés intéressante.

Nous avons ensuite un deuxiéme refrain, aussi sous forme de dialogue :

1 Pediros albricias puedo.
2 ¢;De qué, Gil?
1 No deis mas paso,

Que dormir vi al nifio.
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2 Paso.
1 Quedo, ay, queditico, quedo.

Comme nous pouvons le voir, le refrain a un sens, mais inclut la répétition de
« queditico », un mot sous forme de diminutif qui va contribuer a cette création de la

sonorité de la forme chantée.

Le cas de « Ven al portal, Mingo, ven » (1615-1616), étant une composition
beaucoup plus courte, est similaire: nous avons un refrain qui a un sens, qui est religieux et
qui contient des ¢léments comme la ville de Bethléem, mais le nom choisi, « Mingo », a,

en espagnol, une sonorité comique qui va contribuer a cette mise en musique du texte.

Puis, le poeme « Oh, qué veras, Carrillejo », sous forme de dialogue entre les
personnages Bras (nous pouvons nous demander s’il s’agit du méme « Bras » que celui de
« /A qué nos convidas, Bras? ») et Carrillejo, avec un long refrain qui est répété plusieurs

fois au long du texte :

Corre, vuela, calla, y veras
como en las manos de un viejo
pone hoy franca

la Palomica blanca,

que pone, que pare,

que pare como Virgen,

que pone como Madre.

Comme nous pouvons le voir, il s’agit d’un refrain qui a un contenu religieux, mais
qui inclut quelques éléments avec une fonction rythmique comme « Palomica », un
diminutif.

D’autre part, c’est parfois le texte lui-méme du poeéme va nous donner des clés pour
nous donner une idée de la mise en musique, méme si la partition n’a pas été conservée.
Ceci est le cas de « Nifio, si por lo que tienes » (1615-1616), ou nous comptons avec la
présence de deux voix, nommées « 1 » et « 2 », et d’une troisieéme, le « Coro », c’est-a-
dire, le cheeur. Et ce cheeur va répéter, justement, le refrain : « Y todos, amén, amén », qui,
avec ce mot, « amén », nous ramene, inévitablement, & la dynamique de la messe

catholique.
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En revanche, les possibilités de mise en musique de la composition, qualifiée de
« madrigal », « La vidriera mejor » (1615-1616), restent obscures. Il serait trés intéressant
de pouvoir voir ces partitions-la, mais, comme cela demeure impossible, puisque ces
partitions n’ont pas été conservées, nous ne pouvons que poser des hypothéses. Ce poéme
est vraiment trés court, avec seulement sept vers, et ne nous trouvons pas d’é¢léments qui,

chantés, pourraient étre répétés, en créant un refrain.

2. Eléments rythmiques et sonores

Comme nous I’avons vu précédemment, un des éléments principaux pour la
création de la sonorité dans ces poeémes (appartenant aux compositions que Goéngora a
écrites pour les cycles paraliturgiques qui ont lieu dans la Cathédrale de Cordoue en 1609
eten 1615-1616) sont les refrains, mais nous pouvons en signaler d’autres. D’un c6té, nous
avons déja parlé de I'importance des mots dépourvus de sens, dont la fonction est de créer
un certain rythme, et des langages qui ne correspondent pas a 1I’Espagnol « standard »,
comme la langue des Noirs ou des Portugais. Mais, quels sont les autres éléments qui vont

aider a la mise en musique de ces poémes-la ?

Brievement, nous pouvons dire que la polyphonie présente dans beaucoup de ces
poemes, qui se composent sous forme de dialogue entre deux ou plus personnages, va étre
fondamentale. Comme nous ’avons vu tout au long de ce travail, la polychoralité et la
polyphonie étaient des éléments fondamentaux dans la musique du Siécle d’Or. Le fait que
ces poémes soient présentés sous forme de dialogue n’est pas anodin. Nous devons
toujours penser que Gongora n’écrivait pas ses poémes pour une lecture silencieuse, mais
pour étre chantés, et ce dans des circonstances particulicres : ces poemes furent écrits pour
étre chantés dans différents moments du cycle paraliturgique, et pour étre chantés au sein

de I’Eglise, plus spécifiquement, de la Cathédrale de Cordoue.

Par conséquent, le fait que ces poemes se présentent sous forme de dialogue va
aider énormément a la construction de la sonorité et & la mise en musique, puisque la
musique de 1’époque était polychorale et polyphonique. Le seul fait qu’il y ait plusieurs
voix qui s’intercalent, se mélangent et se répondent les unes aux autres va créer un rythme,
une sonorité tres particuliere et, a la fois, trés propre a cette époque. Mais ce que nous ne

pouvons affirmer sans les partitions est le nombre de fois ou les interpellations de ces
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dialogues-la étaient répétées. Probablement, chaque réplique était répétée plus d’une fois,

mais nous ne pouvons pas I’assurer.

Pour conclure, nous devons répéter que Gongora ne composa pas ces poemes sans
dessein : il était constamment conscient du fait qu’ils allaient étre mis en musique, et il
disposa donc les éléments de manicre a ce qu’un certain rythme, une certaine sonorité, se
produisent. Et, logiquement, cela va aider énormément a la mise en musique des poémes,
dans laquelle, selon ce que nous pouvons deviner, le poc¢te Andalou intervenait. Ses
connaissances musicales, acquises pendant ses études a 1’Université de Salamanque et a
travers le contact avec le maitre de chapelle de la Cathédral de Cordoue, parmi d’autres,
vont aider le poete a écrire des poémes « faciles » a mettre en musique, dans lesquels le

rythme se détache des mots qui composent les vers.
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Conclusion

Les meilleurs éditeurs de Gongora, Robert Jammes et Antonio Carreira, n’ont pas
compris les enjeux de la série de villancicos destinés a étre chantés dans la Cathédrale de
Cordoue. Le mépris constant de Jammes face a ces compositions n’est pas fondé, puisqu’il
n’a pas compris I’objectif gongorin. Mais méme les rares critiques qui se sont intéressés a
la poésie religieuse de don Luis n’ont pas réussi & comprendre ce qu’impliquaient la féte et
la représentation para-théatrale. Jammes critique dans certains cas le manque de contenu
théologique et, dans d’autres, I’excessive présence de celui-ci. De plus, les critiques qui ont
abordé¢ cette poésie depuis des perspectives dogmatiques sont allés jusqu’a concevoir un
Gongora « mystique ». Cela est dii au fait que depuis le dogmatisme religieux comme
depuis I’anti-dogmatisme antireligieux, une série de préjugés ont empéché 1’interprétation
de ces poemes, qui ne peuvent étre considérés sans la musique, puisqu’ils furent congus

dans un monde musical et n’avaient pas de sens en dehors d’elle.

Mais s’il y a quelque chose que ces poémes apportent a la trajectoire poétique de
leur auteur, c’est le pas en avant tres significatif en ce qui concerne I’indépendance du mot,
I’autonomie du langage poétique et, logiquement, la séparation du signifiant de son sens
précédent, arbitraire et communément accepté. Cela constitue le fait avant-gardiste et avant

la lettre dont nous avons déja parlé.

Malheureusement, nous ne conservons aucune des partitions de ces deux cycles de
la Cathédrale de Cordoue composées par Juan Risco, mais nous conservons celle de Cirera
a partir d’un villancico composé par Gongora en 1609, « ;4 qué nos convidas Bras? ».
Cela nous permet de voir comment ces compositions-la étaient chantées, et quelle était
I’importance du texte et de la musique. De méme, nous conservons d’autres partitions de
romances, comme celle de A la rama de un verde mirto que nous avons analysé dans ce
travail, ce qui nous permet de comparer le rythme binaire de ceux-ci, et leur
accompagnement avec des instruments a corde, avec le mode plus complexe des

villancicos, chantés dans les églises.

D’autre part, nous pouvons aussi souligner le rythme syllabique que la musique

suit, avec une note pour chaque syllabe, ce qui va faire en sorte que le texte a une
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particuliere prééminence par rapport a la musique. Si nous comparons la musique des
romances avec celle des villancicos, nous allons percevoir cette tendance, tres

caractéristique de la musique du Baroque espagnol.

En premier lieu, nous pouvons dire que la réalisation de ce travail a supposé¢ un
véritable effort pour lire et comprendre 1’énorme bibliographie qui existe sur le sujet de
Gongora et le Siecle d’Or espagnol. Ainsi, notre premier effort a été de sélectionner les
références qui €taient intéressantes pour notre étude, en sachant que, malheureusement, le
temps manquerait pour tout lire et tout comprendre. En outre, nous sommes conscients
qu’il y a toujours des références qui ne peuvent €tre consultées ou incluses dans notre

travail.

Deuxiémement, il a été nécessaire, pour pouvoir ainsi analyser les poémes de
Gongora qui ont ét€¢ mis en musique ou qui ont un aspect musical, de comprendre le
panorama musical de cette époque-1a. A ce propos, il faut souligner que je ne suis ni
musicologue ni historienne de la musique, donc ma connaissance s’est construite a partir
de lectures et d’autres sources. De cette fagon, nous avons essayé de dessiner des grandes
lignes pour pouvoir comprendre cette période en ce qui concerne la musique, et pour
pouvoir, ainsi, « deviner » quelles étaient les connaissances musicales de Gongora, qui,
ayant étudié a 1’Universit¢ de Salamanque et ayant évolué autour de la Cathédrale de
Cordoue, avait, évidemment, des connaissances musicales trés supérieures a celles du

« citoyen moyen ».

En tout cas, il a fallu, pour la réalisation de ce travail, tenir compte du fait qu’au
Siécle d’Or espagnol la relation entre « vie civile » et « musique » était différente de celle
que nous pouvons observer aujourd’hui. En premier lieu, toutes les grandes célébrations
civiles, normalement liées au cycle liturgique de I’Eglise, étaient accompagnées de
musique. Cela est spécialement significatif pour le cycle de Noél et du Corpus Christi,
deux célébrations qui étaient primordiales dans le calendrier annuel de toute ville avec une
Cathédrale. De méme, il y avait d’autres occasions au fil de I’année ou la musique avec un
role essentiel, comme d’autres dates religieuses, les célébrations de la mairie ou les fétes
des Saints, différentes dans chaque ville. Ainsi, les citoyens étaient trés habitués a ce que la
musique soit présente & de nombreuses occasions. Il s’agit d’un panorama différent de

celui auquel nous sommes habitués, ou la musique n’a pas une présence aussi importante
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dans la vie religieuse et son calendrier. Oui, il est vrai qu’il existe des cathédrales ou ont

lieu des concerts, mais sa présence n’est en aucune fagon la méme qu’autrefois.

De cette facon, étant donné le rdle essentiel qu’avait la musique dans les
célébrations civiles et religieuses de cette période-1a, il est logique que les églises rivalisent
les unes avec les autres pour attirer autour de leurs célébrations un public qui soit le plus
nombreux possible. En conséquence, les grandes églises et les cathédrales étaient obligées
d’avoir de nouvelles compositions chaque année, ce qui explique le grand nombre de
villancicos et letrillas que nous pouvons conserver de cette époque-la, méme si les
partitions ne sont presque jamais conservées. En tout cas, nous avons essayé¢ de clarifier
tout au long de ce travail le fait que les villancicos et les letrillas étaient écrits avec le clair
objectif d’étre chantés. Il ne s’agit donc pas d’un procédé¢ d’écriture et d’une mise en
musique qui fonctionneraient de manicre séparée, mais bien plutdt de maniere simultanée,

puisque I’objectif était toujours de mettre ces po€émes en musique.

En conséquence, nous avons essay¢ de toujours tenir compte de ce fait
extraordinaire : il ne s’agit pas de compositions poétiques qui ont une véritable valeur per

se, mais seulement dans le contexte de la mise en musique.

D’autre part, nous avons essayé¢ d’analyser ce poeéme, « ;4 qué nos convidas,
Bras? », avec la partition conservée du maitre Cirera?’3, qui peut nous servir d’exemple
pour voir comment ce genre de compositions étaient mises en musique & 1’époque. A
nouveau, il est nécessaire de clarifier que je ne suis pas musicologue, et que mes
connaissances musicales se limitent a I’étude du solfége et du piano pendant une dizaine
d’années. Je ne dispose pas des mémes outils qu’un vrai expert, donc cette analyse peut
sembler, logiquement, insuffisante. Mais ma prétention était de refléter le panorama
musical de 1’époque : une musique qui dépend du texte, qui n’est pas indépendante ; une
polyphonie trés accusée, qui, parfois, rend difficile la compréhension du texte ; la seule
présence de voix masculines, puisqu’il était interdit aux femmes de chanter a 1’église ; la
répétition sous forme de refrain des passages du texte qu’on souhaitait particuliérement
faire comprendre au public. Nous pouvons donc voir qu’il existe une co-dépendance du

texte et de la musique, puisqu’il s’agit toujours de formes avec des refrains, c’est-a-dire,

273 Vide Lambea et Josa.
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des vers qui sont répétés, ce qui permet que le message soit compris et retenu par le public.
Ainsi, la fonction de ce genre de pieces poético-musicales n’est pas seulement ludique et
festive, mais aussi doctrinale, ce qui est parfaitement compréhensible quand nous pensons

au contexte ecclésiastique et du cycle paraliturgique.

Néanmoins, nous sommes conscients du fait qu’il reste toujours un grand travail a
faire en ce qui concerne 1’é¢tude de ces partitions, qui devrait réunir, idéalement, les efforts
de philologues et de musicologues. En ce sens-1a, il convient de faire une autocritique et de
reconnaitre que notre travail n’est qu’une premicre approche du sujet mais a permis

d’éditer pour la premicre fois ces deux cycles de poemes de Gongora de maniere globale.

Ce Mémoire de fin de Master a présenté de nombreuses difficultés (gérer la
bibliographie, trés vaste en ce qui concerne la figure de Gongora de maniere générale mais
faible pour notre sujet spécifique, Gongora et la musique ; comprendre le panorama
culturel et musical de cette époque-la ; analyser des poémes qui n’ont pas été édités de
manicre globale ; comprendre et analyser des partitions musicales du Siécle d’Or...),
difficultés que nous avons essayé d’envisager et de surmonter. Ce travail se présente
comme le premier maillon d’une chaine plus large et ambitieuse, qui pourrait étre

continuée ultérieurement.

En outre, nous voulons souligner la valeur de cette premicre analyse des deux
cycles de villancicos que Gongora a composés pour la Cathédrale de Cordoue, en 1609 et
en 1615-1616, respectivement, qui tend a 1’exhaustivité, et se propose d’étudier tous ces
poemes sans tenir compte du type de composition et sans les séparer par meétres. Toutefois
nous devons reconnaitre que sans le travail des grands éditeurs de Gongora comme
Carreira ou Jammes, cette étude aurait été impossible, et, aussi, qu’il reste encore un long

chemin a parcourir.

Ce travail a comme objectif de clore une étape de ma formation académique, celle
du Master 2 LLCER espagnol avec I’orientation « recherche ». J’espére toutefois pouvoir
continuer dans ces recherches, en me concentrant, ultéricurement, sur la relation entre la
poésie et la musique. Concreétement, j’espere pouvoir continuer avec le sujet de « Gongora

et la musique » et son influence sur la Génération de 27 espagnole dans une future theése de
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doctorat. Cela implique que je ne peux pas concevoir ce travail comme « fini » ou

« fermé », puisque j’espéere avoir I’occasion et la chance de lui donner suite.
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Annexe 4
A qué nos convidas, Bras?: partition selon Querol277

XXXI. ¢A qué nos combidas, Bras?

Tomas Cirera

tren-ta i -

—F 3
44
=asE

277 Miguel Querol Gavalda, Cancionero Musical de Gongora, Barcelona, Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, Instituto Espafiol de Musicologia, 1975, pp. 96-118.
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MOTS-CLES : poésie, musique, Gongora, Siécle d’Or, Espagne.

RESUME

Ce travail a pour objectif d’analyser la relation de Gongora avec la musique, soit dans les
romances destinés a étre chantés, soit dans les deux cycles de villancicos composés pour
étre représentés dans la Cathédrale de Cordoue en 1609 (Corpus) et en 1615-1616 (Noél-
Purification), romances et villancicos que nous avons édité. Les partitions originales
n’ayant pas été conservées, il a été nécessaire d’examiner celles qui I’ont été et de projeter
ainsi nos réflexions sur les poémes qui ne présentaient pas leur mise en musique. Aussi, il
nous a semblé opportun d’analyser 1’éducation musicale de Gongora et le rdle de la
musique a cette époque, afin de comprendre comment ces poemes, destinés a €tre chantés,
furent composés. Nous avons en outre analysé brievement le role de la féte apres le
Concile de Trente, et la fonction des chansons représentées. Nous tenterons de montrer
que, parce que les textes étaient écrits dans le dessein d’étre chantés, les poémes et les
villancicos vont proposer un sens nouveau et un nouvel intérét pour les études littéraires.

KEYWORDS : poetry, music, Gongora, Golden Age,Spain.

ABSTRACT

This academic essay aims to analyze the relation between Gongora’s poetry and music,
focusing on his romances, which were written to be sung, or those two cycles of
villancicos, edited by us, he wrote to also be sung at the Cathedral of Cordova in 1609
(Corpus) and in 1615-1616 (Christmas-Purification). As the original music sheets have not
been preserved, we were obliged to examine those conserved and project their execution
on the other case. At the same time, it was necessary to analyze Gongora’s musical
education and the role that music had in his day, so that we could understand how this
poems were wrote, always with the objective of being sung. Therefore, we have briefly
analyzed the role of the “fiesta" after the Trento Council and the fonction of the songs that
were represented, taking into account that their goal was to be made music. Therefore, the
poems, as the villancicos, will reach a new meaning.
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