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Ignoré des historiens belges de la musigue, Matheo Romero
dit "El1 maestro Capitan " est, par contre, une figure bien
connue des musicologues espagnols.lflonseigneur Higinio Anglés,
qui n'hésitait pas & le considérer comme 1'un des plus grands
compositeurs espagnols de la premidre moitiéd du 17e sidcle,
affirme qu'il fut vénéré par ses contemporains comme le prodi-
ge musical de l'Europe entigdre. Mais ce musicien était=il bien
né dans la Péninsule ? Le "Diccionario de la lMhsica Labor®
est formel sur ce point : Matheo Romeroc est né & Siega, il
fut soldat en Flandre avant de devenir chantre de la chapelle
royale de Philippe Il & Madrid. Les avis d'autres psécialistes
qui étudisdrent ce compositeur sont plus nuancds. Miguel Hila=-
ridn Eslava et Francisco Asenjo Barbieri & la fin du sidcle
passé, Jeslis Aroca au début de ce sidcle et Jests Bal ont
tour & tour soulevé l'hypoth&se d'une naissance probable de
Matheo Romero en Flandre, mais d'un p2re espagnol. En 1919,
au contraire, Rafael Mitjana s'était demandé si le musicien
n'était pas né en Espagne, mais d'ascendance néerlandaise (1)

Chacune de ces theses et hypothdses présente le défaut
de ne pouvoir s'appuyer sur une pidce & conviction. Pour faire
la clarté sur l'énigmatique personnage qui nous occupe, il
fallait se tourner principalement vers les sources d'archives
espagnoles. A c8té de nos investigations aux Archives Géndrales
de Simancas, & celles du Palais National ainsi qu'a lg Biblio=-
théque Nationale de Madrid, les donndes biographiques que nous
avangons ici reposent sur unes Importante pidce d'archives que
nous avons pu consulter a 1'Archivo de la capilla de Los Reyes
Nuevos de Toldde (2). Ce document, comptant 35 folios, fut
rédigé entre le 15 et le 27 fdvrier 1624 par le docteur ek
chapelain Francisco de Neyra, chargé de mener une enqufte sur
les origines de flatheoc Romero, candidat & une chapellenie
aux "Rois nouveaux™ ds la cathddrsle de Toldfe. A cette occa=-
sion, le musicien fut invité A décliner son ascendance dans
une déclaration qu'il signa de sa main et qui fut ensuite
confirmée par les dépositions de vingt~-deux témoins appelés
par 1'enquéteur & témoigner dans cette affsirse. 1
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Quand les effectifs de sa chapelle musicale Staiesnt in-
suffisants, le roi dfEspagne d41égait dans nos provinces un
envoyé ch=rgéd d'en recruter d'autres, jeunes sopranistes ou
chantres adultes. Le 9 octobre 1584, le chantrs sonégien Nicaise
Houssart quittait la cour de Medrid pour les Pays=Bas porteur
dtune dép8che de Philippas II destinde 3 Alsxandre Farnosa. 11
avait & se joindre & 1l'ex-organistas du roi, Michel de Bocq, ré-
sidant & Mons, pour "recercher catorce petitz enfans ayant
attainct 1'eaige de sept jusques & douze ans sans 1'excéder
pour retenir ceulx qui arriveront aux onzs ou douze ans moyen
nant qu'ilz soysnt asssurez en leur chant®. Les deux fcommisg=
sa@ires" sillonndrent le pays de "par dega" pendant prés d'un an.

Le 20 octobrs 1585, quatorze enfants avaient &té réunis et
entreprenaient le voyage qui devait les menmer & la Cour du roi
catholique sous la conduite de Nicaise Houssart. Ils entrérent
en fonction & la chapelle musicale du souverain espagnol le 1sr
janvier 1586. C'étaient Géry de Ghersem, Nicolas Dupont, Matkhieu
Rosmarin, Jean de Loncin, Jean Dufon, Philippe Dubois, Matthieu
Prévost, Philippe Coffin (ou Goffin), Je-n Hubert, Eustache
Lambert, Jean Karstte, Hermds Lepoivre et Jacques Beceman; le
nom du quatorzidme, mort la 16 mars de la m8ms année, ast inconnu.

Aprés un stage de huit ans au "colegio de los cantorcillos"
ofi ils avaient regu leur formation musicale de Philipne Rogier,
la plupart d'entr'eux farent admis chantres du roi. Géry de
Ghersem, Nicolas Dupont, Jean Dufon et Philippe Dubois furent
promus le ler décembre 1593, leur compagnon Matthieu Rosmarin
le Ter janvier 1594 avec la mention que voici ¢

"Matheo Romero, Su Magestad ha sido servido de recibirle
por cantor de su real capilla con los gages de BorgdRa y que
le copre esta merced desde principio de est ano de mil y gqui=-
nientos y noventa y guatro como consta por la certificacidn
del senor Garcia de Loaisa",

La transformation, & partir du 1er janvier 1594, du nom de
Matthieu Résmarin en Matheo Romero est, soulignons=le, un évdéné-
ment capital pour la biographie du nouveau chantre de Philippe
IT. D&ds ce moment, le musicien ne figurera plus sur les listes
de gages et autres documents officiels de la chapells royale
des Philinpe d'Espagne, que sous la traduction espagnole du
nom véritable qu'il portait en arrivant des Pays-Bas en 1586.
Quant & ses compositions, slles seront signées "Matheo romero",
"Maestro Capitan"™ ou encore "Capitdn" tout court. Or, 1'identi=
té de personne entre Matthieu Rosmarin, Matheo Romera et Maestro
Capitdn est indiscutable. Les déclarations gue le musicien appore-
ta & 1"snqufte du docteur Francisco de Neyra en 1624 ne laissent
aucun doute sur cette guestion. L'extrait qui suit, signé de la
main du compositeur, le prouve & suffisance tout en établissant
définitivement le lieu de sa naissance et ses origines

"Memoria de los padres y abuelos del Maestro Matheo Romero
capellan y masstro de canilla de Su Magestad, para haver de ser
admitido por capellan de la real capilla de los Reyes Nuevos
sita en la Santa Iglesia de Toledo.

El masstro Matheo Romero,alias Capitdn, natural de la ciu=
dad de Lieja en los Paises Bajos.
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Padres
QUan Rosmarin gues lo mismo gue Romero y Pascuala Loart
“  Abuelos paternos
Juan Rosmarin y Philipa Gransir
Abuelos maternos

Juan Buenem y Maria Buenem. Son todos vecinos y naturales. ds
la ciudad de Lieja en los Estados de Flandes en el pais de
Namur (sic)

ffatheo Romero

Que nous apprend cette déclaration ? D'abord gue Matheo
Romero, appelé Capitdn, est né & Lidgs. Son pére s'appelait
Jean Bosmarin "qui veut dire la m8me chose que Romero" et sa
mére Pascale ilLoart. Ensuite, que ses grands parents paternels
portaient rsspectivement les noms de Jean Rosmarin et Philippa
Gransir, tandis que ses grands parents maternsls s'appelaient
Jean Buenem et Marie Bdenem. Enfin, tous dtaient nés et domi-
cilidés & Lidge. .

Reste le pseudonyme de "CapitZn" Ici encore, différentes
dépositions apportées & l'enquéte du chapelain de Toléde nous
viennent en aide. Plusisurs témoins, en sffet, s'accordent &
dire que le surnom de "Capitaine"™ avait été donné au musicien
en raison de son habileté st de sa supériorité sur ses compa-
gnons d'études au collédge des choraux a Madrid. Au 18e sidcle,
le compositeur portugais Pedro Vaz Rego ne s'écartait pas de
cet avis quand, s'adressant en vers & son colleégue espagnol
Joseph Torres Martinez Bravo, il faisait l'éloge de 1l'école de
Philippe Rogier en cestermes 3

"...cayd la suerte en fathias
Rosmarin, que ss intitula
o Romero o Capitén

porquse sobre todos friumfa”.

Ltauteur de ce podme ne pouvail
ment ¢ de tous les disciples de Ph
Rosmarin qui a été le plus favoris
tantfit Romero, tant8t Capitén & ca
tous ses compagnons.

s'exprimer plus claire-
‘ippe Rogier, c'est Matthisu
{ .per le succes, on l'appelait
e de sa supériorité sur

Matthieu Rosmarin naquit denc 3 Liage, trés probablement
en 1575, et fut baptisé & l'ancienne église de Notre-Dams~aux-
fonts. Cela répondait au voeu de ses parents qui, & l'instar
de nombreux bourgeocis de la ville, désiraient que lsursenfants
fussent baptisés dans cetts église parce gu'elle jouissait des
certains priviléges. Car ses parents avaient une maison & la
paroisse Sainte-Catherine et c'est 1l que le musicien avait vu
le jour. Il perdit son. paére, Jean Rosmarin, alors qu'il était
enfant et avant gu'il ne quitte sa famille pour se randre au
service du roi & Madrid. 32 m3re et m8me ses grands parents
mgtermels vivaient encore & cetie dpoque. Les Rosmarin pase
saient & Lidge pour une famille aisde, ils dtaient riches et
vivaient de lesurs rentes. Certains membres ds la famille
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dccupaisnt & Lidge des foncticns honorables, tel l%'oncle du
musicien, Jean Buenem, qui éteit avocat & la cour de Liege.
Toute la famille y jouissait d'une grande considération; elle
nortait des titres ds noblesse et possédait des armoiries.

Jean Herbart, premier Roi d'Armes de 1'0rdre de la Toison d'0r
apporte & ce sujet de précieuses indications. Les armoiries du
c8té paternel se présentaisnt sur champ dtargent au lion ram.= Y
gpant de gueules, couronné et tenant un marteau entre les pattes,
lampassé d'or. Celles du c8té maternel présentaient un champ
goupé d'azur sur lequel se détachait un pélican offrant grande
ouverte la poitrine et entouré de ses rejetons tous d'or. Au
sommet figurait un heaume surmonté d'un cimber (patte de lion
tenant un marteau).

A 1'extréme fin du 16e sidcle, Pascale Loart vint s'éta-
blir & Madrid avec son fils qui avait réclamé sa présence. Elle
y fut amenée par son autre fils, Hubert, sans doute aprés le
mariage de ce dernier. fuand en 1601 Philippe 111 décida de
fixer sa Cour & Valledolid pour quelques anndes, Matthisu
Rosmarin et sa mdre vinrent s'y établir ensemble. A fadrid
comme & Valladolid, Pascale lLoart fut entretesnue par son fils
qui la traitait avec beaucoup dtégard

Pascals Loart mourut & Valladolide. Jean Faostier 1'aida
dans ses derniers moments et la confessa tandis qu'slle mou-
rait "en grande chrétienne™ en présence du Licencié Antonio
Martinez Chirinos. Augustin Depaont assista avec d'autres per=
sonnages officiels & ses funérailles célébrées & la paroisse
de San Pedro ol eslle fut enterrée.

Ainsi donc, le compositeur anpelé "E1 Masstro Capitén"
est bel et bien un musicien lidgeois. Issu d'une famille de
la noblesse lidgeoise, il n'a jamals su aucune attache ni lien
de parsnté en Espagne. D'autre part, etant donné gu'il guitta
son pays natal & 1'&ge de neuf ans pour ne jamais plus y reve=-
nir, on ne voit pas guand Matthieu Rposmarin aurait pu exercer
le méticr de soldat dans les "torcios" de Philippe II en Flandre.
Ses osuvrass portant . : la plupart du tamps la signature de
"Matheo Romero", il devait nécessairement apparaftre aux yeuX
des musicologues comme un compositeur espagnol. Cette traduce
tion littérale de son nom dtorigine fut la cause principale.
de tant de confusion. .

Nommé chantre & dix=nsuf-ans, Matthieu Rosmarin servit
Philippe II en cette gqualité durant quatre années.La Capilla
flamenca de la Cour de Madrid connaissait alors, sous la di-
rection du mattre Philippe Rogier, son époque de s@endeur.
Totalisant quelque 50 & 55 membres, elle ne comptait pas moins
de 20 chantres, 12 sopranistes, une dizaine ds chapelaing= ;
chantres, 2 organistes, un maftre de latin, etc. st un "teniente"
ou vice-mattre de chapelle, Adrien Capy. Elle atteignalit son
plein épanouissement guand, le 29 février 1596, mourut Phi-
lippe Rogier, #gé de trente-cing ans seulement. D&s ce moment,
Adrien Capy fut chargé d'assumer les fonctions de maftre ds
chapelle,sans jamais en porter le titre, jusgu'a la mort de
Philippe II (septembre 1598). Un des premiers actes officiels
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de son successeur fut de pourvoir & la nomination dfun nouveau
mattre de chapelle. Le choix de Philippe III se porta sur
Matthieu Rosmarin. Il fut investit dans ses nouvelles fonctions
le 19 octobre 1598. Le méme jour, le Tournaisien Géry de Ghersem
lui était adjoint comme "lieutenant®. Paralldlement, le monar-
gue ordonna la révision des statuts de la chapelle demsurés in-
changés depuis leur promulgation par Charles=Quint. C'est le
nouvel aum8nier, Don Alvaro de Carvajal, gui fut chargé de la
rédactinon du nouveau rdglement. Le 26 décembre, il clfturait
les 13 articles visant principalement 1'éducation musicale des
choraux et le bon ordre & observer dans leur collége. Matthieu
Rosmarin, principal responsable du bon fonctionnement de cette
institution, fut invité par le notaire Gabriel Lopez de Cesar,
en présence de qui l'acte avait éts passé, & entériner le
document.

Dotée d'un directeur énergique et consolidée dans son or=
ganisation, la Capilla flamenca de Philippe III pouvait & pré-
sent reprendre ses brillantes activités .Certes, des &léments
sspagnols étaient venus grossir progressivement ses rangs,mais
c'était des compositsurs des Pays-Bas, disciples de Philippe
Rogier, qui entretenaient toujours son répertoire. Gary de
Ghersem;Jean Dufon, Philippe Dubois, Martin Buset, Nicolas
Dupont et le mattre de chapelle composaient, pour les besoins
du culte, des messss, des motets, des villancicos et, pour les
divertissements de la Cour, des chansons francaisas et surtout

gspagnoles.

C'est de cette formation ol voisinaient musiciens des
Pays-Bas et Espagnols que le souverain s'entoura gquand. il
quitta Madrid avec grand apparat, en 1599, pour sten aller
contracter maridge a Valance avec lMargueritse d'Autriche. Pour
1a premidre fois, Matthieu Rosmarin participa & cette expédi-
tion & la t8te de la chapelle royale de Sa Majesté. Le roi
rentra & Madrid aprds la réunion des Cartes 2 Saragosse au mois
de septembre.Il n'y séjourna gue quelgues mois. Deés 1600, il
so remit en route et, itinérant par Ségovie, Avila, Salamanque
i1 décida de se fixer a Valladolid en 1601 pour une période
de cing anse.

Le répit que Philippe III accorda & ses voyages permit &
Matthieu Rosmarin de s'adonner plus aisément & 1t'enrichissement
du répertoire de 1'institution. Il s'y employa en composant, en s
outre, une messe & 19 voix et 16 villancicos pour les f8tes de
N681 et des Rois qui furent transcrits par le copiste ds la
chapelle, Claudio de la Sablonara. Estimant sans doute que les
gages gu'on lui offrait ne suffisaient pas & son existence, il
adressa au monarque, le 5 juillet 1601, une curieuse suppliqus.
Celle~ci n'était autre chose qu'une demande de .naturalisation
devant lui permettre la jouissance de bénéfices ecclésiastigues
on Espagne au m8me titre que les sujets espagnols. llais ses.
démarches restérent vaines. Est-ce l'attitude négative du sou=
verain qui détermina le suppliant & embrasser la carrisre eccleé=-
siastigue ? Toujours est-il que, profitant de ce guse la Cour
s'étnit stabilisée, Matthieu Resmarin entreprit des études qui
devaient le conduire & la pr8trise le 9 avril 1605, en la cha=
pelle du monastdre de Notre-Dame de GrAce & Valladolid. Le m8me
jour, Philippe III le nommait chapelain de la Maison de Bourgogne.
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Cette promotion n'empn8cha point Romero de se consacrer
gntidrement & la dirsction de la chapelle royale, étendant son
autorité a la Capilla flamenca et & la Capilla espancla. A par=-
tir de ce moment aussi, son influence ne cessa dfaugmsenter de
jour en jour. S'élevant dans la hiérarchie ecclésiastique, tout
en s'affirmant comme mattre de chapelle et compositeur, il ac-
géda ls 9 avril 1608 au titre de "capellan de banco". Emu par
tant de zdle, le roi ne pouvait rester insensible aux faveurs
que sollicitait son comnogsiteur. Aussi le gratifia=-t-il d'unse
pension d'une valeur de 200 ducats sur las revenus de l'év8ché
de Pampslune. Philippe III venait diaccorder la dernigre faveur
& celui qui avait été & la fois son mattre de chapelle, son
compositsur et son professeur de musigue st de lanque frangaise.

Mais Matthieu Rosmarin est avant tout le compositsur de
Philippe IV. Le musicien avait c®lébré sa naissance, &n 1605,
par l'une de ses compositions. I1 l'avait connu dans son enfan-
ce et, comme pour Philippe III; avait participé & son éducation
intellectuelle en lui enseignant le frangais et la musigue.
Avant son accession au trfne (31 mars 1621), le prince Philippe
s'était adonné & 1'dtude de la vihusla sous la direction du
mattre liégeois. Ne limitant point son éducation artistique a
une connaissanca élémentaire de la musigue, Matthieu Rosmarin
Fit découvrir & son dldve les sacrets ds la composition musicals
dans lagquells le monargue atteignit biant8t une pratigue qui
faisait 1'démerveillement de ses sujets.

Rien d'étonnant dds lors & ce que Philippe IV prit un soin
particulisr de la chapelle musicale gue lui laissait son pare.
St'attachant & chacun de ses membres avec un égal intér8t, sa
bienveillance allait toutefois se porter principalement sur son
chef de fils, Matthiesu Rosmarin. En 1621, 1l lui accorda un ti-
tre que jamais musicien n'avait obtenu avant lui, celuil de
greffier de 1'Ordre de la Toison d'Or. Le compositeur préta ser-
ment le 6 mai en présencs du chancelier de 1'0Ordre, Antonio del
Valle, et du secrétaire d'Etat de la Maison de Bourgogne, Jacobo
Maldonado. Si 1e musicien était gratifié d'une telle récomnense,
i1 le devait cortes & ses bons services. fzis l'obtention de ce
noste lui fut aussi facilitdée par les gualitéds de sa naissance.
Dans le but dl'acquérir ce titre honorifique, il avait sallicité
des autoritds de sa ville natale une attestation de son origine
noble et de sa naissance & Lidge. Elle lui fut délivrée par le
greffier de la ville, G. de Fléron, ls 26 février 1621,

Ses nouvelles activitds amendrent le compositeur & c8toyer
ou & correspaondre avec les personnages les plus hauts placés
du rdgne de Philippe IV, Mais c'est avec le roi lui-m8me g ue
Matthieu Rosmarin entretenait les contacts les plus nombraux.
Que ce fOt pour discuter avec lui de 1'administration de la
chapelle, pour apporter au roi un conseil judicisux ou une
correction utile & la composition d'un motet, ou encoTe pour
traiter des affaires de 1'Ordre,c'étaient 14 autant d'occasions
de développer entre sux les liens d'une amitié vraiment réci-
progus. Das ce moment aussi, le compositeur, gui stétait assimilé
le caractére espagnol d'une fagon étonnante, obtint de son pro-
tecteur tout ce gu'il désirait, méme les faveurs les plus
exceptionnelles . Revenant sur la supplique gu'il avait adressée
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4 Philippe III en 1601, il sollicita & nouvsau ltautorisation
de pouvoir jouir de pensions ecclésiastiques réservées, en
principe, aux seuls sujets sspagnols. Il argua que, VU le nom=
bre d*années passdes en territoire espagnol, on pouvalit le
considérer comme tel et lui accorder les m8mes avantages dont
bénéficiaient les musiciens nationaux.La question était a ce
point importante qulelle fut mise & l'ordre du jour d'une séance
des Cortés réunis & Madrid en 1623. La requBte du musicien fut
examinée et, aprds délibération, il fut entendu, par la voix

. du secrétairs Rapha8lCornejo, le 6 octobre 1623, que Matthieu
Rosmarin aurait gain de cause. Le roi ratifia la-décision des
Cortés le 8 et la "naturaleza" autorisant le suppliant & jouir
de bénéfices scclésiastigues. jusqu'd concurrence de 1.200
ducats annuellement lui fut délivrée le 5 novembrs 1623. Le
bénéficiaire n'attendait que cela pour se faire nommer par le
roi au pposte non moins lucratif qu'honorifique de chapelain
de la chapelle des Reyes Nuevas de Toléde. Il en fut pourvu
par son protecteur moins de quinze jours plus tard.

Mais les chapelains de Toldde ne l'entendirent point ainsi.
Pour des raison de procédure, ils refusdrent cette nomination
‘qui n'avait pas fait ltobjet d'uns enquBte préalable sur les
qualités du candidat comme le réclamaient les traditions et
les statuts de leur chapells. Le roi dut s'incliper devant les
arquments avancés par le chppitre de Toldde et il fut décidé,
apréds réunion de celui-ci le 7 février 1624, qutune "Informacién
de genere, moribus et vita" serait dressée par l'un des chape-
lains des Reyes Nuewos, le docteur Francisco de Neyrae. Ce dernier
se rendrait expressément & Madrid pour interroger Matthieu
Rosmarin et entendre les déclarations de vingt-deux témoins
convoqués & cet effet. Il s'y rendit le 15 février et, aprés
avoir entendu le déposition du candidat lui-m8me, commenga
immédiatement l'interrogatoirs des témoins gui allait se prolon-
ger jusqu'au 27, suivant un questionnaire préétabli. A la suite
de cette sdévdre et minutiesuse enqu8te, Matthieu Rosmarin 'fut
enfin admis parmi las chapelains des Reyes Nuevos de Tolads
le 4 mars 1624,

flaestro Capitdn n'en poursuivait pas moins ses activités
de compositeur & la t8te de la chapelle royale de Philippe 1V,
% l1'admiration de tous. Le chantre et chroniqueur du roi,lLasaro
Diaz del Valle y de la Puerta, rapporte gque le musicien liégeois
composait avec énormément de bon golt des villancicos et des
"tonos des guitarra". L'audition de ces osuvres causait chsez lui
des effets inmattendus ¢ chaque fois gu'il exécutalt avec sss
compagnons les messes, psaumss, motets ou chansons ds Matthieu
Rosmarin, ses cheveux "se hérissaient d'émotion", tellement la
musique en était hermonisuse. Le talent du compositeurn'émer-
veillait pas que son entourage immédiat.Il suscitait aussi
1'admiration des visiteurs de marque, rois ou princes, qui
étaient de passage & la Cour de fMadrid. Le duc de Neubourg
fut 1'un de ceux-la quand, en octobre 1624, il fit un séjour
3 la Cour du souverain espagnol. Il sut tout le loisir d'y
entendre les oceuvres de fiatthisu Rosmarin et tout ports & croi-
re qu'en quittant Madrid, le 13 mai 1625, il emporta avec lui
le chanscnnier de Claudio de la Sablonara qui lui était dédié
et dans lsquel étaient réunies vingt=-deux chansons du Compositeur
liégeois,
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; Le Maftre "Capitaine™ jouait donc & la Cour de Philippe IV
un r8le gu'on ntaurait pu souhaiter plus brillant pour un mu=
sicien.le compositeur laborieux, & qui il arrivait parfois
d'avoir quelgue querelle avec 1l'un ou l'autre de ses subordon-
nés, était aussi exigeant pour lui-mBme gue pour les autres.
Claudic de la Sablonara ne déclarait-il pas que son mattre ,
I'obligeait au fatigant travail de copiste "de dfa y de noche"
6t cela jusou'3d sa mise & la retraite motivée par la cécitd

qui lui interdisait tout travail ? En vérité, la formation de
jeunss élédves qui n'étaient pas toujours des moddles de perfec=-
tion, exigeait du maftre une autorité constante qu'il devait

du reste étendre 3 un personnsl deé plus en plus nombreux. Parmi
celui-ci,la Capilla flamenca avait totalement changé de visage.
Les éléments qui la composaisnt étaient & présent en majsure
partie sspagnols. Les compositeurs des Pays=Bas qui s'étaisnt
illustrés encore sous Philippe III étaient morts ou s'étaient
fixés aux Pays~Bas et les étrangers ne représentaient plus
gutune faible minorité. C'est ainsi gu'on pouvait voir, vers
1630, uns chapelle musicals qui fonctionnait toujeours pour le
roi d'Espagne avec l'étiquette de "flamenca" composéde presgue
exclusivement de musiciens autochtones placés sous la direction
d'un éminent musicien lidgeois. Par contre, la Capilla espafola
qui, auparavant, avait manifesté un certain retard sur la Capil-
la flamenca, s'imposait maintenant autant par la qualité de sss
chantres gue par celle de ses instrumentistes. Toutefois, elle
restalt dépourvue d'un "maestro de capilla™: cette fonction
revenant & Matthieu Rosmarin qui supervisait les deux forma=-
tions de 1= "Capilla Real de Su Magestad". ’

Au fafte de sa carridre, la célébrité de Matthieu Rosmarin
commengait & déborder largement le cadre du palais royal. Le
prestige qul 1'entourait et surtout 1- gqualité de ses composi-
tiops n'avaient pas échappé 3 la curiosité du duc Jean de Bra-
gance. Cs prince portugais, futur roi du Portugal, s'employait
& falrs figurer dans sa biblioth2®que les osuvres des meillsaurs
compositeurs de son épogque, celles des compositeurs des Philip-
pe d'Espagne principalement. Aussi les compositions du maftre
de chapelle de Philippe IV devinrent-slles bient8t l'objet de
ses préférences. Dds 1631, Canitdn était en rapport avec le
duc de Bragance par l'intermédiaire de Jo®o de Mello Carrilho
et lul faisait parvenir des oeuvres pour la chapelle musicale
de son palais de Vila Vigosa. C'était ls début d'une correspon=-
dance qui allait se poursuivre pendant plusigurs années, jus=-
qu'a ce que, invitg par ce mécdne, le compositeur accepte ds
se rendre & Vila Vigosas On ne peut douter de l'accueil cha=
leureux gue lui réserva le duc psndant six mois environ. Car
son séjour ne se prolongea pas au-deld du mois de. juin, si 1'on
se référe aux comptes de la maison de Jean de Bragance. Le 24
octobre 1638, Matthieu Rosmarin gssistait en tant que greffier
de 1'Ordre & la collation du collier de la Toisaon d'Or au fils
de Philippe IV, -Don Carlos Baltasar. Quelques mois plus tard,
le souverain espagnol le chargeait de faire part & Jean de
Bragance de son admission dans 1'0Ordre de Philippe le Bon.,

Tout en mainenant ses relations épistolaires auvsc son pro=
tecteur de Vila Vigosa, Masstro Capitdn supervisait encore 1!
institution gu'il avait dirigée pendant plus de trente cing ans,
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mais il n'exergait plus les f-nctions de maftre de chapslle.
Le 1er janvier 1634, le roi lui avait accordé la "jubilaci&n"
gu'il méritait & juste titre apris guarante~huit annédes de
service & la Cour de Madrid. Il fut remplacéd par l'Espagnol
Carlos Patino.

Les rapports entre fMatthieu Rosmarin et son successsur ne
furent jamais trés amicaux. Le caractdre absolu du musicien
liégeois provoqua & plusicurs reprises de vives algarades entre
les deux personnages et celui qui accumulait les torts n'était
pas nécessairement Carlos Patino. Quand on saura par ailleurs
que tous deux jouissaient de la protection de Philippe IV et
de l'estime de Jean IV de Portugal, on pourra sans peine ima-
giner la rivalité qui les 'opposait. Désirant se libérer des
importantes fonctions que le roi tui avait attribudes sn 1621,
le musicien demanda de transférer son titre de greffier de 1t
Ordre de la Toisan d'0Or & son neveu Baltasar Molinet. La rési-
liation de ce poste lui fut confirmée par patente royale le
20 =200t 1641,

A la fin de sa vie, Matthieu Rosmmrin allait ajouter un
nouveau titre & ceux déjd nombreux gu'il possédait. Le ter
avril 1644, le roi Je~n IV de Portugal le nomma chrpelain de
la Cour de Portugal, lui allacuant une pension qui, 3 s> mort
le 10 mai 1647, atteignait la somme de 232,198 maravédis.
Décédé a 1'Age de soixante-douze ans, le compositeur fut enter-
ré le m8me jour au couvent des Prémontrés & Madrid. '

* ¥* *

Matthieu Rosmarin avait beaucoup composé. Messes, motets,
psaumes, magnificat,villancicos en grand nombre, chansons fran-
caises et surtout espagnoles représentent l'essentiel de cette
production. Héktas! 1'incendie de 1'Alcazar de Madrid st le trem=
blement de terrse qui andantit ls bibliothdque de Jean IV de Por-
tugal & Lisbonne privent le musicologue d'une grande partie de
ces oeuvres. Cependant, elles connaissaient une telle vogus
dans l'Espagne du 17e sidcle gue beaucoup furent transcrites
pour les besoins du culte. Aussi les archives musicales de
quelques grands sanctuaires espagnolsy; telles les cathédrales
de Valladolid, Saragosse, Ségovie, Palma de Majorque, Cordous,
Valence et le monastdre de San Lorenzo de El Escorial encouser=
vent aujound'hui un bon nombre. Quant aux oeuvres profances
du compositeur, elles nous sont parvenues gréce, principalsment,
au chansonnier de Claudio de la Sablonara déjia cité. Deux au=-
tres chansonniers, celui de la Bibliothdque Casanatense de Rome
ainsi que le "Libro de tonos humanos"™ de la Biblioth&qgue
nationale de Madrid contiennent également quelques chansons de
Matthieu Rosmarin.

Osuvres conservéee

A= Comnositions reliniouses

I ~4mgssag_

On observe chez Matthieu Rosmarin deux manidres d'aborder
la composition de la messe. Il est en cela un fidile reprédsentant
de ces compositsurs de la fin du 16e et du début du 17e sidcles
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guil, tout en pratiquant encore la polyphonie avec maftrise,
s'exercent au style barogue naissant. Ainsi, on trouve chez

lui des messes & parodie et des messes qui suivent le moddls

de la tradition polyphonique ol un méme thdme, tiré du plain=
thant, est smployé par toutes les parties dans un style contrae
punctique. C'est le cas par exemple de la messe (disparue)
"Monstra te ssse matrem" & 4 voix, construite "sobre un canto
chao de Ave Maris Stella", préciss le catalogme de Jean IV de
Portugrl. Mais al présence d'éléments baroques est manifestes
dans beaucoup d'entre elles, car plusieurs obéissent & la loi

du contraste de la masse sonore ou principe de la polychoralité.
Dans ce cas, le nombre de voix employé est de 8 & 10 avec accome
pagnement de la basse continue. D&s lors, l'esssntiel dans cet=
te distribution des veix est de former divers choeurs pour
misux obtenir les effets de clair-obscur dans l'espression mu-
sicale et le dialogue des choeurs. Ainsi dans la messe & 9 voix
"Bonae voluntatis", un soprano soliste fait face & la m~sse
chorale de deux choeurs & 4 voix; ou sncore dans la messe &

5 voix du m8me nom - et qui est uns réduction de la précédente -
un soprano soliste est opposé & un choeur & 4 voix avec leguel
il dialogus.

- N.B. Voir la liste des abrévistions des lisux de conser=
vation "in fine", p.28

1= Megsse "Qui habitat", 8 v.,2 choeurs.

lesse parodie construite sur le psaume du m&me nom de
mcﬁosmarin. AomognEo’n°86‘1(ChoISC-AoToBo et OTQUB,Ch.II:C.A.To
et orgue + Guiédn )kA.N.C.S.'ex.complet:Ch.I:C.A.T.Be et orgue,
cheII,¢CiA,T.B., 8t orgue + Guibni ex.incomplet :Ch.IIsA.T.B.g
RelMefleMes AeM.C.Cus ALM.C.V.,n%208,1legaje 2.

2- Messe intitulée "Turleman", 8 v.,2 choeurs,
AeM.M.E,,n°86=-1(Ch.IsC.A.T.B. et orgue,ch.IIsC.A.T. et orgue
+ Guidn).

3~ Messe & 8 voix, 2 choeurs

A.M.C.Vas,casier 14, misas (Ch.I3C.A.B.,ch.IIsC.AB.+ Guidn)s
IBIBEM, caiser 19, misas (Ch.IsC.A.Teych.IIsC.AT.BMs A.M,C.V.;
AQMQC'BQ;A.M.C.LOPD;A.pqOC.p.

4~ Messe "Bonas voluntatis", 9 v.,3 chosurs

AM.M,E,,n°85=4(Ch.I3C.s0l0 et orgue, Ch.IIsC.A.T.B. et orgue,
Ch‘III:CQAQT.B. et Drgue + Guidn); AQMGCOC.;A.Macaon;A-m.CoSG;
AcMeCoZoycasior 113;IBIDEM, casier 168;B.C,B.,Fonds Pedrell
(partitions).

5~ lMesse "Bonas voluntatis",5 v.,2 chosurs

A.M,C.Va.,casier 14,misas(Ch.I:C.s0lo et orque,ChIIsC.A.T.B.)g
A.M.C.3.38.C.B.,Ms. M, ARGB, p.B25=834(partitions)

6~ Mgsse "Dolce flamslla mia", 5 v.
Messe construite sur 1o madrigal du m8me nom de Giovanni Maria
Naninie AOMOCOSGCO f

7= Missa ferial, 4 v.

P.DoV.V.,mUSiCaiS, livro 12 (CleToBO)

{1) Nota. Le terme "Guidn"(guide) peut désigner a@)la bassae
continus b) une espdce de réduction des voix pour clavier ou
pour harpe, ou encere c¢) un brouillon ds partition.

L3




8~ Messe a 4 voix.

P.D.V.V.,Musicais, livro 12 {C.A.T.B.)
8- Missa breve, 4 v.

AeM.C.R:G.,Ms. n°% 2 &t 6.

10~ Missa de Raequiem, 8 v.

e apines e e W

A.M,C.B,

II1- Psaumes st cantiques

C'est dans la composition des psauems que la musique
religieuse empagnole du 17e sidcle apparait avec toute sa pompe
et sa splendeur. Il est exceptionnel de rencontrer un psaume
qui ait moins de huit voix, distribuéss.en plusisurs choeurs.
Dans les psaumes, les principes esthétiques du contraste entre
les masses sonores et de la fragmentation du texte ressortent
avec nlus de force encore gue dans les messes.

1= Qui habitat, Bv.,Z2 choeurs _
AuMeM,E,,n°81=1(Ch.,IsC,A.T,B. et orgue,Ch.IIsC.A.T.B3, 8t orgue

b Guidn): AeM.C.eS,CesAuifeCuaBazA M CuBozALMeCaBoasAiCalaPoy
A.M.C.Va.,vasier 23 psalmos;B.C.B.,Ms 1 1168,p.369=376(partitions)
Fnreqistrement par le fMonastdre de Montserrat dans lusique cho-
rale 4 Montserrat(Archiv Produktion, coll.Hisnaniae musica,

noT98, 452, 1967 .

2- Laudate Dominum omnes gentes, 12 v.,2 choeurs

A.M.M.E.,n%81-2({Ch,IsC1,C2.A.B, et orgue,Ch.IT¢C.A.T.B. et
orgue + Guidnd;A.M.C.Va.,vasier 23,salmos.

3~ Dixit Bominus, 8 v.,2 cheoeurs

A.M.M.E.,n981=3(ChI: C.A.T.B. et orgue,Ch.ITI:C.A.T.B. et orgue
+Guidn): A.M.C.Va.,casisr 23,s-lmossA.M.C.Pu,3A.M.C.Bo.

4~ Cum invocarem, 8 v.,2 chosurs

A.M.C.Z.,casier 168(Ch,IsC.A.T.3. ot orgus,Ch.IIsC.A.T.0. ot
orgue + Guidn):A.M.C.B.

5~ Magnificat, 8 v.,2 choeurs

Al M. E,,n%81=4(Ch,.TsC,A.T.B. et orgue,Ch.II:C.A.T.B. et orgue
+ Guidn); ALM.C.3.

6~ Magnificat del primero tona, B v.,2 choeurs

A.M.A.E.,n®86-4(Ch.I1:C.A.T.B. et orgue,Ch.IIsC1,C2,A.T. et
orgue + Guidn);A.M.C.Va.,casier 23,psalmos.

7- Magnificat del ocho tong, 8 v.,2 chosurs

A.i.M.E,,n°B6=5(Ch.T:C1,C2,A,Toot orgue,Ch.II:C.A.T.B. et
orgue + Guidn).

8- Laudate Jerusalem,Gv.;Domine Brobasti me,& v.jlaetatus sum,8v.

posnipmsuaRE -

A1 A E.
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IIT- Motets et rénons

Le motet » été beaucoup moins cultivé en Espagne & la fin
du 16e sidcle et au 178 que précddemment. L'est le genre ls
moins abondant. En effet, durant ls 17e sitcle, 1l'importance
du motet s'affaiblit au fur et & mesure gue s'accroft celle du
villancico. Le motet, pidce essesntiellement destinde 3 commé-
morer une f8te liturgique ou celle d'un saint, est peu & psu
rgmplacé par le villancico, car celui-ci a le m8@me but, avec
en plus, l'avantage d'employer un texte en langue romane {(espa=-
gnol ou portugais? et une musigue insnirée de l'asprit de la
dévotion populaire et remplie d%évocations qui, sans effort,
gont appréciées par les fiddles. Les motets que l'on conser-
¥e du 17e sidcle sont dcrits génédralement de 4 3 8 voix st
fur un cantus fLrmus,

1~ Domine guanda veneris,4 v.

AsM.C.B, (C.A.T.B.), Motet transcecit et mis en partition par
Don Arcinega , ex=-m=ftre de chapelle de la cathédrale del Pilar
4 Saragosse. Il faisait partie de ses archives persoinnelles

en 1960, '

2~ Libera me Domine, 8 v.,2 chosurs.

Publié par H.Eslava,op.cit.,Medrid, & partir de 1869,p.101"
(CheIsC1.C24R.To4Ch IT:sCLALT.B, + Guidn).

3= Miserere mei ~uoniam infirmus, 4 v. :
AcM.M. M, ,versos de difuntos{C1,C2.A.T. + Guidn)

4« Attolite portas, 8 v.,2 choeurs.

AeMP.V.(Ch,I3C.A.T.B. ot orgue,Ch.II1:C.A.T.B, 8% ornus+Guidn)
5~ Sghor_mio Jesucristo, 4 v.

B.C.B.,Fonds Pedrell,i1,788 bis,f 97r=98y(C1.C2.C3.T.,partitions)
&= 0 bestum Apostolum, 8 v.,2 violons, hautbois et basss
A.M.C.S.C. |

7= 0 Crux, & 8 v., 2 violons,hautbois st basse

A.M.C.S5,C.

B= Salve Regina, 8 v. et basse continus

A.M.C.B, |

S~ Ecce sacerdos

A.M,C.Cu.

L! -~ VYillancicos

A 1'origine, le villancico était une composition poético-
musicale en langue vulgaire, composde et chantée par le psuple
et ssmblable dans sa forme au virelal {par ex.: les Cantigas de
Santa Maria). Au 16s sidcle, il est devenu, en Bspagne, une des
formes musicales par excellence dont se sont servi les compasi-
teurs pour la chanson polyphonigue nrofane (par ex.2: la Cancio=-
nero musical de Palaccio). Durant ls 16e sidcle, on a pris
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l'habitude de chanter & 1l'#glise des villancicos sur des texses
profanes d'un contenu relinieux. Ils dtnient exdcutés principa=-
lement aux f8tes de Nodl et des Roisyon style nelyohonigus.
Suite & des sbus gui avaient fait du sanctuaire "un auditorio
de comed{as ", ils furent interdits psr Philippe II dans sa
chapelle royals en 1596, mais ®dtablis par Philippe IV,

Au 1Ze si2cle, lorsgulune pitce est qualifide de "villan-
cico", ells est toujours de caractdre religisux. Les pi&ces qui,
musicalement, sont des villancicos mais gui ont un texte profa-
ne sont appelés "tonos humanos" (en opposition aux villancicos
ou "tonos a la divino"). Les villancicaos du 17e sigcle sont
derits de 1 & 12 voix. Comparés aux psaumes et aux messss,
la polychoralité y perd de son importance tandis gu'ils acquid=-
rent la monodie et le duo accompagné. Les schémas les plus
fréquents sont ¢ A(refrain) B(couplet) A(refrain)

ou A(refrain) B{couplet) A(refrain) C(couclet) A{refrain)
1= Ojos suspended, 4 v.
A.M.M,E.,n®86~16(disnaru, selon R.A.Pelinski,op.cit.,1971(54)
2= Quisro y no se lo gue guiero, 4 v.
B.C.3.,Fonds Pedrell,.7688 bis,f?79r=82r(C.A.T.B.+Guidn)
3~ Yo guiero bien, 4 v.

A.M.C.Z.,casier 168(C1.C2.A.B.+Guidn)sArchives persohnelles de
Don Arciﬁega 3 Saragosse,Quaderno 9,p.13(partitions);B.C.B.,
Fonds Pedrell,M.788 bis,fol.95r=96v(partitions)

4- Pastor = los campos, 2 v.

Arch. personnellss de Don Arcifiega,Saragosse,luaderno 11-20
p.18(C.B.)

B- Comngsitions profanes

* tam—e

Conservé & Miinich, Baysrische Staatsbibliothek,llus.,fs.
E.200; 2 Madrid, Biblioteca Nacional,i1.1263,copie par F.A.
Barbieri.

Ce chansonnier est pour la musinue exécutds & la Cour de
Philinpe III et de Philippe IV ce gue renrésente le Cancionero
Musical de Palacio composé entre 1460 et 1510 & la Cour des
Rois Catholiques. Claudio de 1 Sablonara, le copiste de la
chapelle royale de Madrid sous Philippe IV qui 1'a composé
entre 1625 et 1636, déclare y avyoir recueilli les oeuvres les
meilleures et les plus significatives gui étaient interprétées
durant le premier quart du 17e sidcle & la Cour de Madrid.
Outre 22 chansons de M.Rosmarin, il ontient des eeuvres dsx
Juan de Torres, Manuel Machado, Gabriel Dfaz, Pujol, iliguel
de Arizo, Palomares, Diego Gémez, Alvaro de la Rios et Juan
Bals de Castro. : :

Une transcription compl&éte de ce chansonnier a été publiéde
4 Madrid en 1916 par J.Aroca (voir bibliographie).F.Pedrell,
en 1922{voir bibliopgraphie),J.Bal en 1935{voir bibliographis)
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et Miguel Querol Gavalda en 1970 (voir bibliographie) ont
chacun publié plusieurs pidces du recusil. Une stude trés
fouillde, accompegnds de la tr-nscription de 16 pidces,; en a
&té faite en 19771 par R.A.Pelinski(voir bibliogrenhie).Notons
enfin wlun dizaine de chansons de fM.Rosmarin ont été retrans-
crites par J.Quitin qui nous en propose trois dans le Supplé-
ment musical du présent Bulletin de la S.bLg.li

Ramances

La romance est sans aucun doute le genre littéraire gt musical
le plus représentatif du génie espagnol, celui qui compte le
plus de sidcles d'existence et qui a été le plus cultivé par lss
savants et les hommes du psuple. Né au 14e sidcle, il dure
encore jusgu'a nos jours.

Dans la romance du 17e sigcle, le refrain est toujours
beaucoup plus mouvementd que le reste. La musique correspond &
une strophe de quatre vers, mais le refrain est toujours dans
un autre caractdre et change souvent de mesurej par ex.,si ls
chant de la strophe est en binaire, le refrain sera en ternaire
et toujours dans un autre esprit. Le contraste est permanent.

1- Aquella hermosa gHeana, 4 v.

Figure aussi dsns le chansonnier dit de Coimbra(Biblioteca de
la Universitad, MM 226,f°Byv=9yv) composé vraisemblablement vers
1642-1643, Publié par $J.Aroca,op.cit.,lladrid 1916,p.4-8;
F.Pedrell,op.cit.,volsIII,1922,p.193. Transcription ms.J.Quitin.

2~ Entre dos mansos _arroygs, 4 v.

Publié par J.Aroca,op.cit.,fadrid, 1916,p.13=163 J.Bal,op.cit.,
Madrid 1935,p.7: Miguel Ouerol Gavalda,op.cit.,Barcelona, 1970,
Parte musicalyn®41,p.61. Transcription ms.J.Quitin. Enregistre-
ment par la chorale Sant-Jordi de Barcelone, direction O.lMarto-
rell, sous le titre"Cantos de Espana sagracdos y profanocs "
EDiscoteca A.P.G. Compagnie internzationale du disgque,n®263.617.,30
33),19857)., o
3- Digamos un poco bien, 4 v.

-

Publié nar J.Aroca, op.cit.,fladrid,1916,p17-217 ,Transcription
@.Quitin dans le Supnlément musical du présent Bulletin n%41,

4= Caiase de un esping, 4 v. .

Publié par J.Aroca, op.cit.,lfladrid,1916,p.28-323 R.A«Pelinski,
op.cit.,Tutzing,1971,p.209,

5~ Mirando las claras aguas, 4 v. ‘
Publié par J.Aroca,op.cit.,Madrid,;1916,p.44--48.
6- Ricos de galas y flores, 4 v. -

Publié par J.Aroca,op.cit.,Madrid,1916,p.65-68.

7= Fatiguada manecilla, & 4 v. *

Publié par Joﬂroca,op.Git.,madrid,1§16,p,145~150;R.A.Pelinski,
ODoCito,TUtZing,1971990282.

8= Jacinta de los cielos, 4 v.
Publié par J.Aroca,op.cit.,fadrid,1916,0.161=164.




3- Hermosas y sngjadas, 4 v.

Publié par J.Arocayop.cite.,lladrid,1915,n.221=224, Enregistrement
dans"flusica barroca espancla" (coll. Das Alte Werk, disque Tele-
funken-=Decca,n®6.42156 AlY,1975) '

Canciones

1= En est invierno frio, 3 v.

Publié par J.Arccazopn.cit.,n.155-158; R.A.Pelinski ope.cit.,Tut=
zing,1971,p.289. Transcription ms.par J.0uitin.

2- Escucha o clarg Epares, 3 v.
Publié par J.Aroca, op.cit.,lMadridy,1916,p.196=-198.
3= En uba playa amena, 3 v.

Publié par J.Aroca,on.cit.,fadrid,1916,p.254-2565 J.Bal, op.cit.,
Madrid, 1935, p.32.

Folias

La "Folia" = littéralement "Folie" - était & 1l'origine
une danse bruyante ,de rythme endiablé, originaire du Portugal
ou des Canaries. Il s'agit ici de "Folies" vocales de rythme
ternaire rapide.

1= A_la dulce risa del alva, 4 v.

Publié par :J.Aroca, ope.cit.,Madrid,1916,p.1=4; R.APalinski,
onp.cit.Tutzing,1971,p.294¢ J.Quitin, Société liédneoise de Musi-
coldgie, Supplément musical au Bulletin n®29(avril 1980)"Trois
oeuvres de compositeurs liégeois de la premidre moitié du 178 s."
Enregistrement par l'ensemble HESPERICKN XX, direction Jordi
Savall dans "Canciones y danzas de Espena. Lisder und TéEnze des
%erva?tés-Zeit,1547~1616"(Disque EMI, coll.Réflexe,n®063-30839,
1977

2= Romerico florido, 2 v.

Publié par :J.Arocayop.cit.,fadrid 1916,p.284-2863 R.A.Pelinski,
op.cite, Tutzing,1971,p.373; J.Quitin, voir supnlément musical

au présent Bulletin de lz SLgil. Enregistrement par l'ensemble
polyphonigue de Barcelone, dir.iligusl Querol Gavalda dans

"La musique esnagnole choisie par Cervantes, oeuvres vocales

et instrumentales des XVe,XVIe et XVUIIe sitcles"(Disque CYCNUS,
n°230 CM 030,1965): enregistrement dans "lMusica barroca espanola"
(coll.Das Alte Werk, disque Telefinken=Decca,n®6.42 156 AW,1976)

Sequidillas

La "Seguidilla™ est- un genre littéraire dont la formse de
guatre vers alternés de 7 et 5 syllabes implique une musique
correspondante, de rythme ternzire rapide. Actuellement, danse
populaire espagnole. '

J= Bullicioso y clarg arroyuelo, 2 v.

Publié par J.Aroca, op. cit.,Madrid,1916,p.263=265, Transcrip-
tion par J.Quitin, voir le Supplément musical du présent
Bulletin de la Société lidgeoise -de Musicologis.
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Novenas

‘"Novena" et "Decima" (dizain) sont des chansons enjouses
et nleines de charms sur des podmes respectivement de 9 st 10
Vers.

1= 0_si bolasen las horas, 2 v.

Pub*ié par J.Aroca, opecit.,Madrid,1916,p.276-277. Transcrip=
tion manuscrite par J.Quitin. ,

2- Nog me tirses flechas, 2 2 v.

PuUb1ié par :J.Aroca, op.cit.Medrid,1916,p.279-281; R.A.Pelinski,
opscit.,Tatzing, 1971,p.312. A

Decimas
1~ A Quien contaré mis quejas, 2 v.
Publié par J.Aroca,opecit.,Madrid,1916,p.268-269 3 F.Pedrell,
ope.Cits,vol,I11,1922,p.197 3 J.Bal,op.cit.,lladrid,1935,p.50;
Miguel fHuerol Gavalda,op.cit.,Barcelona,1970,Parte musical,
n°45,vp.72o' : ) '

"Autres pidces

1-Cura que en la vecindad, 3 v.

Figure aussi dans ls chansonnier de la Biblioteca Casanatense
de Rome(Ms.5437,p.68-69). Publié par : J.Aroca,op.cit.,fadrid,
1916,p.172-1753 R.A.Pelinski,opscit.;Tutzing,1871,p.317. ,

2- Ay que me muero de celaos, 3 v. :

Publié par J.Aroca, op.cit.,Madrid,1916,p.193~195; transcrip=
tion manuscrite par J.Quitin. ‘ ‘ '

3~ No vayas Gil al sgi&%%g, 3 v

Publié par J.Aroca,op.cit,,Madridy1916,p.242-245. Transcrip -
tion par J.Quitin dans le Supplémen}t musical oi-joint.

4= Punalitos dorados,3 v. |

Publigé par ?.Aroca,op.cit,;Nadrid,Tﬁﬂﬁ

‘.Er‘Lﬁngnﬂa%qnn232493m£§m§igki9&%25
Casanatenss de RQWG(MA§5437Z

,p.272-274

Ce chansonnier, étudié par Chafles V.Aubrun sous le titre
"Chansonniers musicaux espagnold du XVIIe sidcle" (Bulletin
hispanigue, Bordeaux, 1949-1950,p.269-289), contient, & cOtd
d'oeuvres de Juan Pujol, Juan Arames, Ignacio Mlur st Manuel
Machado, six chansons de Matthieu Rosmarin. .

1- La heridas de Madorg, romance & 3 v.3fol.20v-30r.
2~ Vglaras pensamiento mio, lstra & 3 v.;fol.30v-31r.

Publié par M.Querol Gavalda,op.cit.,Barcelona,T970,Parte
musical,n®15,p.18.

3- Cura que en la vecindad, letra & 3 v .3fol.33v=34r.

T 5P R

Tigure sussi dans Tg cancionero de Claydio de la Sablonara.
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4- Guarda corderogs zagala, romanes 2 3 v.;fol.34v-~357,
Ve2f0l,35y=36T.

6~ Corrazén donde estuvistes, letra & 3 v.,fol.36v=38r.

e
§- Van v vignen la olas, letra & 2

I1I- Libro de tongs humanos(Madrid,Bibl.Nacional,f.1262)

Cs manuscrit, copnié par Diego Pizzaro st portant comme date
finale le 3 septembre 1655, constitue un véritable panorama de
1a musique espagnole de la 1e moitié du 17e sigcle. OJutre trois
thansons de M=tthieu Rosmarin, il contient des compositions de
Carlos Patifo,M.Machado, Manuel Correa, Bernardo Murillo,Fslipe
de la Cruz, Francisco Navarro, Antonio de la Vieira, stc. Il
s'agit en général de romances & guatrs voix.

1- A_donde vas zagala, & 4 v.3fol.137v=-138r. . )
Publié par ¢ F.Pedrell,op.cite,vol.1IlI,varios,La Coruna, 1897,
p.28 3 M.Querol Gavalda, op.cit.,Barcelona,1970,Parte Musical,

n°51,p.86.

2- 0 Quien pudiera vengarse, & 2 v.:fol.153v=154r,
Publ1T& par M.Querol Gavalda,op.cit.,Barcelona,1970.Parte musical,
n®52,p.%0. :

3~ Percdador que das al mar, & 4 v.3;fpl.192y-193c.
Publid par M.UQuerol-Gavalda,ope.cit.,Barcelona,1970,Parte musi-
cal,n®57,p.100,

IV~ New York, The Hispanic Society of America.’ .
Ms,MC,380,6824 a.

Cette institution posséde une collection de cahiérs conte=-
nant des chansons et des villancicos de 8ifférents autsurs des
16e,17e ot 18e sitcles réunis par Federico Olmeda. On y trouve
les oeuvres des principaux compositeurs du 17e sidcle egpagnol:
Cristobal Galan, José Marin, Jusn del Vado, Cerlos Patino,
Jeronimo ds la Torre st, bien sdr, Maestro Capitdn.

Oguvres disparues ,
Les titres des oeuvres disparues de flatthieu Rosmarin nous
sont connus essentiellement par le catalogue de la bibliothéqus
du roi Jean IV de Portugal, publié une premiére fois par Paul
Craesbeck & Lisbonne en 1649, et r3édité par Joaquim de Vascon=-
cellos en 1874 (voir bibliogranhie). Une liste de ces osuures
a été publide ég=lement par P.Becquart (op.cit.,Bruxelles,1987,
p.190-194, .

Parmi les compositions religieuses, on reldve 15 Mgsses

4 4,5,6,8 et 10 voix, dont 6 Messes parodies; 4 rédpons; 3 motets
a 6,8 ot 10 voixy 4 Antiennes & 4 et 8 voix; 8 Psaumes & B,Y,
12 et 13 voix; 53 Villancicos & 4,5,6,7,8,10 et 12 voix.

Parmi les compositions profanes, 4 chansons a 4,5 st 6 voix,
dont 2 chansons frangaises ,1 espagnole et 1 italienns.

* 1 *
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A 1'heurs actuelle, il ne nous est pas permis d'émettre
une opinion définitive sur la valsur ssthétique de l'osguvre de
Matheo Romero. La guantité d'osuvres disparues & tout jamais,
et les quelques autres dont il ne subsiste parfois que des
fragments, privent ls musicologue des arguments sssenticls dior=-
dre stylistique pour é&tablir son jugement. Tout au plus peut-on
apporter quelques réflexions qui se dégagent & 1l'examen rapide
d'une soixantaine d'osuvres consservées.

Comme on a pu le constater en parcourant les titres des
compositions de Matheo Romerc, l'oeuvre du compositeur est sur-
tout religisuse. Les messes, psaumes, magnificat, motets, etc.
atteigent, dans le catalogue de la biblioth&que de Jean IV ds
Portugal, un nombrs bien supérisur & celui des osuvres profanes.
C'est que la composition d'uns messe, au début du 17e sibdcle,
était encore considérée comms une grande entreprise & laguelle
mouveit aspirer le génie du musicien. Mais, & 1l'encontre du sty-
le pratigué par les polyphonistzs du 16e sidcle, la notion de
l'accord, la découverte des fonctions tonales, les formulses de
transition et de modulation se dégagent maintenant de l'ancienns
polyphonie. L'Italie avait créé la basse continue et les musi-
cisns se servaient de ce procédd pour assurer la stabilité de
1'architecturs sonare obl 1'élément mélodigue devenait prépondé-
rant. En Espagne, bien gqu'ils aient suivi ce mouvement italiaen
avec une certaine hésitation, las compositeurs n'étaient. pas
restés étrangers & cet art. Peut-8tre Victoria lui-m8me avait-
il donné une impulsion & la pratique de la basse continues en
publiant & Madrid, en 1600, son recueil de messes, magnificat,
motets, psaumes et "alia quam plurima.” -comprenant une partise
d'orgue accompagnant les voix. Que Matheo Romero se soit pen-
ché sur les osuvres du compositeur résidant & Madrid depuis
1596, c'est presque certain. Qu'il ait eu des contacts avec lui
alors qu'il était organiste au couvent de las Desclazas, all il
devait mourir le 27 anlt 1611, c'est probable, bien gue le musi-
cien n'y fasse aucune allusion. Il n'sn reste pas moins vral
que son maftre, Philippe Rogier, l'avait déja initié au nouveau
style. En effet, celui-ci n'avait-il pas pratiqué parfois la
basse continue ? Pour le reste, Matheo Romero n'ignarait pas la
manidre italienne et avait composé une messe & 5 voix "Dolce
fiamella mia® dont le théme était emnrunté & un madrigal de
Giovanni Maria Nanini{v.1540-1607); une autres, "Jubilate Deo” &
10 voix, était inspiréde des "Concerti" d'Andrea Gabriell (ve1520=~
1586). Dss exemples de ce style apparaissent dans les messes
conservées en copies manuscrites. Presgue toutes utilisent la
basse continue, tandis que des passages en homophonie sont fré-
gquents (par sxemple le "Gloria"™ de la messe "Binae voluntatis®).
Le traitement sn dsux ou trois chosurs qui dialoguent est un
procédé caractérisant chacune de ces oceuvres, tel ce "Libera me"
ol l'écriture verticale est dominante. La musigue y souligne
admirablement le texte, atteignant sur les mots "Et timeo" une
gxpression intense.

Pourtant, le style polyphonique n'est pas totalement oublié
et le procédé de 1'imitation, qui avait dominé au sidécle précé=
dent, est encores nratiquéd. Plusieurs messes de Matheo Romero
qui figueaient dans la bibliothéque de Jean IV de Portugal &taient
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b&ties sur des chansons ou dos motots nolyphoniguas. Lo messso
% 4 yoix"Ave Virgo Cecilia Beata" et celle, 4 6 voix, "Reg@es
torrae" dtaient construitss sur les motets du méme nom de
Pierre de Manchicourt. Celle de la "3gtalhat sur le célabre
chanson de "La bataille de farignan" de Clément Janequin et
celle, & 8 voix, "Le jour laiment et laymé" sur la chanson
polyphonique non moins pdleébre de Roland de Lassus. Enfin, la
chanson "Veu que vostre amour" de Philippe Rogar avait servi

LY

% Romero pour la composition d'une messe 4 & voixe

La musique profane du compositeur est plus résolument
orientdée vers le style concertant. Celui-ci apparaft a l'exa-
men des romances et des chansons de Matthisu Rosmarin réunies
dans le chansonnier de Claudio de la Sablonara. Les rtomances ,
olt sont juxtaposés le style du"romance" pmoprement dit et
celui du villanecico traditionnel, sont d'un caractdre essentisl-
lement populaire. Dans la plupart, la "copla" est énoncée par
la voix supérisurs seulement, ca qui permet de supposer gue,
dans ces passages d'une stricte homophonie, le soliste étalt
~accompagné d'un instrument, harps, vihuela,guitare,clavecin.

Dzns lss chansons, Rosmarin anpzra®t comme un musicien

qui a su admirablemaent s'adapter 3 un genre gui était evant tout
espagnol. Cette assim’lation au temoérament national éclate qu
gtand jour dans le traitement des sequidillas et des folias.
Ainsi 1o folia "A 1n dulce risa del alba%, & 4 voix et "Romerico
Floride" & 2 voix suffisent & elles ssulas 4 montrer l'habileté
du compositaur dans l'art de manier un gsnre avec lequel il |
s'était porfaitement familiarisé. Ce qui préoccupe visiblement
le musicien, ce n'est plus 1thabiletd tochnigue cofsistant &
traiter avec une égale importance plusisurs voix & la fois,
mais la confecticn d'une ssule mélodie confids & la voix supé-

rieure. Dans ce cas, les autres voix se contentent de la soute-
" nir de lsurs accords ponctuds par un instrument. Car ce réper-
toire stexdcutait sans aucun doute avec accompagnement instru-
mental.

Vue sous cet =zngls, la musigque profane de Rosmarin cherche
4 Btre expressive avant tout. Jesls Aroca ne voit pas autrement
les choses quand il affirme: "Matheo Romero possdde une incom=-
narable technigue qui, alliée & une parfaite notion du rythme,
mui permet la décnuverte de ces belles périodes musicales qu'il
sait varier au point de ne pouvoir se dégager totalement de
la pratigue de l'imitation, Nous trouvons chez lui dsux quali-
tés essentielles: nouveautd dans les idées et originalité ds
1a mélodie. Toutes deux représentent un pas gigantesque accom=
pli dans la naturs méme et l'objet de l'art musical dans son
essence la plus pure, lt'expression”. Quant & fligusl Querol,
il déclare pour sa part § "La musigus profane de Matheo Romero
présente une incontestable originalité, de la fraicheur, de
la grfice et une saveur tout sspagnole évidente, Le duoc "A guien
contard mis guejas " est en quelque.sorte une chanson folklo=
rique pleine de charme, mals inuwentde par un compasitaur savant
tout imprégné de l'esprit hispanique™. ‘
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A la lumidre de ces réflexions, psut-8ifre est-il permis
de penser que, s'il ne fut pss le prenier 3 introduirs en Espa-
gne la pratigue du nouveau style, Romero fut un dos principaux
artisans de ce mouvoment. Se situant & une époque charniére
entre l'art finissant de la Renaissance dont il est un des der-
niers représentants en Espagne, et l'exubérance du Baroqus
espagnol dont il est un des premiers acteurs, son influence
sur ses contemporains fut certaine et profonde. Maftre de Phi-
lippe III et de Philippe IV, il avait dispensé son enssignemant
% Carlos Patino. Ce "manchego" avait écrit une messe & 12 voix
sur le psaume "lLaudate Dominum omnes gentes" de Capitdn. Le
céldbre compositeur portugais Frei Manuel Cardoso (1571=-1650)
avait eu des contacts avec Raomero & Madrid en 1631 et Diego
de Poptac s'était formé & ses préceptes.Quant au bachelier en
théologie, l'Espagnol Gaspar Sanz, il se réclamait encore de lui
Hans 1'introduction de son traité sur la guitare paru en 1674,

L'oeuyre du compositeur suscitait d'ailleurs l'admiration
de tous ses contemporains. Nous avons fait allusion déja aux
déclarations élogisuses de Lazaro Diaz del Valle. Un autre,
Juen Espina, disait gu'il ne connaisszit personne au monde, pas
mé&me en Espagne et en Italie, capable commeg Matheo Romero de

"l'accompagner alors gqu'il chantait.

Les podtes et les dramaturgss du grand sidcle espagnol
savaient 2 l'occasion mettre en relief les mérites de Maestro
Capitén .Ainsi le nouvelliste Salas Barbadillo qui, en 1627,
dans "El Sagaz Estacio™, insistait sur tout ce que la guitare
espagnole devait & Mathieu Rosmarin qualifié de "maltre des
muses" et d'"esprit divin®. A cet hommage littéraire se joint
celui, non moins élogieux, du dramaturge Lopez de Vega Carpio
qui avait écrit les podmes de plusisurs chansons du compositeur.
Faisant honneur de "l'art divin® de la musique dans sa comédie
"E]l caballero de Illescas" (1620), 1'auteur citait Capitdn Romero
parmi les noms les plus illustres de cet art 3 cfité de son
maltre Philippe Rogier.

Des théoriciens de la musique, au 17e sigdcle, se sont main-
tes fois référds & l'art de Romero. D&s le début du sigcle,
Cerone ls citait dans son "fMelopeo" parmi les musiciens les plus
célébres de son épogue. Pourtant, le compositeur était loin
d'avoir atteint, & ce moment, la célébrité gu'il devait connaltre
sous Philippe IV. Maestro Capitdn était & ce point apprécis
par Jean IV de Portugal que celui-ci offrait n'importe quel
prix pour entrer en possession de ses manuscrits. En connalsseur
et en technicien de la musique, il était normal gue le roi
exprimft ses vues sur l'art du compositeur. I1 ls fit dans la
"Difesa della musica moderna", prenant & témoin les oceuvres de
Matheo Romero pour prouver que la musique de son temps pouvait
émouvoir autsnt gue l'ancienne si le compositeyr s'efforgait
d*adapter soigneusement la musique au texte. Jodo Alvarez Frouvo
se référait lui aussi, au milieu du 17e sidcle, & Matheo Romero.
Le bibliothécaire du monargue portugais ne comprennit pas pour-
quoi tant de musiciens n'acceptaient pas lo guartc comme conso-
nance, alors gque les plus grands compositeurs l'avnient prati-
quées il citeit, & 1'appui de s» théss, le Christe de la messe
"Que razdn podeis vos tener" de ilatheus Romeiro alias Capitén.
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Une dizaine d'anndes plus tard, Andres Loraente reconmandait
chaleureusement aux compositeurs d'oeuvres 4 5,6,7,8 voix et
davantage, traitées en plusisurs chosurs, dtétudier les messas,
psaumes, motets st villancicos de Masstro Capitdn.

11 n'était pas rare, au 18e sidcle, de voir encore les
théoriciens invoguer le nom du compositeur. Ainsi, les polé-
miques qui s'étalent élevées autcur de la messe & 5 voix inti-
tulée "Missa Scala Aretina™ avaient incité son auteur, Fran=-
cisco Valls, & se défendre contre l'un de ses interlocuteurs,
Francisco Zacarias Juan, en fondant ses arguments sur 1'autorité
indiscutabls de Matheo Romero, avec sxsmples musicaux-a b'appui.
C'est & ce mBme musicien "d'une haute intelligence st que tous
devaient vénérer® que Pedro Vaz Rego adressait, nous l'avons
vu, les sentiments les plus élogisuX dans le podme qu'il dédiait
% Don Joseph de Torrds. Enfin, en 1792, il se trouvait sncore
un théoricien anonyme qui, dans un ouvrage resté manuscrit,
conseillait vivement aux débutants désirsux de se parfaire dans
1'art du "canto de organo® de s'inspirer des modéles de Romero.

Le compositeur liégsois dont nous venons de retracer la
carridre peut-il 8tre considéré comme un grand musicien ?
Nous le croyons, pour son énogue et dans 1'Espagne de son tempsj
Felipe Pedrell est plus catégorigue encore quand, ne ménageant
point son enthousiasme pour le compositeur, il le gualifis de
musicien d'un mérite extraordinaire, ce compositeur fécond. et
de génie innovateur. Il est certain gqutaucun musicien du grand
sidcle d'or espagnol n'a connu la popularité gqui entoura le
nom de "Masstro Capitan" pendant ses quelqus sogixante annéss
passées a la Cour des rois d'Espagne. Les copies d'oeuvres
religieuses du compositeur,conservées au jourd'hui encore dans:
maints sanctuaires sspagnols, en font foi. Uue ce musicien
liégecis se soit assimilé jusqu'ad la perfection ls tempérament
espagnol, quai de plus naturel pour un artiste qui, dspuis
1'43ge de neuf ans, avait quitté son pays et abandonné sas cou=
tumes. Matheo Romero avait su accumuler les fitres ¢ maftre
de chapelle et professeur de Philippe III st de Philippe IV,
chapelain et maftre de la musigque de la Chambre du roi, cha-
pelain des Reyes Nuevos de Toléde et de la Couronne de Portu=
gal, greffier de (.0Ordre de la Toison d'0r et protégé du duc
de Bragance, nul musicien de son siécle ntavait nu prétendre &
tant d'honneurs. Ultime disciple de Philippe Rogier, il fut
le représentant le plus illustre de cette céldbre et unique
écolo de compositeurs des Pays~Bas gue le maftre de chapelle
de Philippe II avait fondée dans la péninsule. Mieux que 1'ack~-
vemont, il en est le couronnement.

* * *-
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Principales scurces manuscrites

Madrid. Archivo General del Palacio, legajo 1133.
Madrid. Biblioteca Naciomal, Fondo Barbieri,ﬂs,14069,

Simancas. Archivo General,CAmara de Castilla,Memoriales.

Simancas.Archivo Germeral,Patronato eclesiAstico,Scretaria.

Simancas. Archivo General,Secretarfa de Estado,Negociaciones
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de 1623 al 1633, Document intitulé "E1l senor ﬁétheo Romero,
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Abrévistions
AcM¢CoBoe=Archivo musical ds la catedral,Burgas,
A.M,C.Bo = Archivo musical ds la catedral,3ogota{Colombie)
.A.m°C°C’ - 1] it i " L ,Cordobao
AomnC-CUa“-: " " a " i ,lcuencao
A.M,C.J. = 1 " L 1 ,Jacas
AuM ColiyPo= @ nooonow " ,Lss Palmas{Canaries)
A.M,CP. = " " wom " ,Pamplana.
A.M.C.Pu= " L " ,~uebla{Mexigue)
A.M,D.‘R'G.= n " L i Capilla .f(ﬁé'."l ,Granadac
A.M.C.S8, = " " w n  gatedral, Seqgoela.
A;M.Coseo'—: " " " i " 9 SegDrbBoA
A,M.C.S.C.= " " won " ,9antiago de Compostela.
Aomocovo = n " " " " P Valenoia.
A.f.C.Va.= " " woon " , Valladolid.
R.M,C.Z, = " n noon " , Laragoza.
AM M E, = " " del Real monasterio (de San Loren-
zo), £1 Escorial.
A.M.M1,, = Archivo musical del lMonasterio,Montserrat.
APV, = " " " Patriarca, Valencia.
B.C.Bs = Biblioteca Central, Barcelona.

PeDoVoV. = Pago Ducal, Vila Vigosa.

Notee supplément musicak.

Trois pitdces de Matheo Romero extraites du"Concionsro"
de Claudio de la Sablonara. -Minich,Staatsbibliothek.

Nous avons déjd présenté i nos membres une "folia" & 4
voix "A 1a dulce risa del alva" de Matthieu Raésmarin (1).
Les trois pidces (2) gue nous transcrivons ici leur permettront
de se faire une idés plus précise du style de cas "canciones™ (3)

Comme l'indique M.Becquart (voir ci-dessus p.19,20), ces
pidces postulent un accompagnement qui, trds probablement,
6tait improvisé. Pensons au rf8le probable de lMatheo Romero dans
la diffusion en Espagne de la basse continue {(p.18), au talent
qu'il déploie sur la vihuela (p.6), & son efficacité pédago~
gigue = qui embrasse aussi la composition-(p.5,6,8) st & l'avis
d'un chantsur contemporain(p.20, 29‘paragraphe$. Nogus avons
laissé & nos membres ls plaisir de rédalissr cet actompagne=
ment , mais nous serions heureux de publier leurs réalisations
- au clavecin ou, de préférence, & la guitars - dans notre
prochain Bulletin.

Comme dfhabitude, notre tra scfiption a été réalisde
"au tactus"™. Le signe mensursl li donné par le manuscrit

a étéd interprété comme une "sesguialtera prolationis" G\;
avec la semi-brdve & = 1 tactus. On obtient donc 1l'équivalence:

B o bds be 484 0
. ! é ?A' J}il A' i

; |




