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Feuilletons dramatiques et transferts culturels franco-bresiliens au XIX*

siecle. Enjeux d'une edition de la « Semaine Lyrique » de Martins Pena

RESUME

Dans le cadre des études sur presse et littérature et sur les transferts culturels, cette
recherche présente une étude comparative entre les feuilletons dramatiques frangais, d'Hector
Berlioz et de Théophile Gautier, et les feuilletons de théatre lyrique écrits par le dramaturge
brésilien Martins Pena. Il a écrit la série « Semaine Lyrique », parue au Jornal do Commercio
en 1846-1847. Sous une perspective diachronique qui prend en compte le processus de
mondialisation médiatique de la presse périodique au XIX° siécle, cet examen se propose de
retracer et d'observer les transferts de pratiques culturelles médiatiques de la presse francaise
vers la brésilienne qui ont déterminé 1’acclimatation des feuilletons dramatiques au Brésil. En
privilégiant 1'analyse de la méthode, de la construction du discours critique et du style des
feuilletonistes francais et de Martins Pena, nous avons centré notre étude sur les aspects
littéraires ainsi que sur la répercussion de leur adaptation dans la presse brésilienne.
Particulierement, les formes et la manifestation de 1'ironie (journalistique) dans I'écriture des
feuilletonistes constituent le cerne des analyses. Notre hypothése est que Martins Pena a
adapté les aspects de I'écriture littéraire des critiques frangais en créant une poétique
autonome et légitime. En plus d’étre la premicre série de chroniques de contenu culturel de la
presse quotidienne de Rio de Janeiro, la « Semaine Lyrique » se distingue aussi des
feuilletons dramatiques brésiliens précédents grace a I'écriture ironique et fictionnelle

assimilée et recrée au fil de la série par Martins Pena.

MOTS CLEFS : transferts culturels, presse périodique, feuilleton dramatique, ironie

(journalistique), Martins Pena.



Theater serials and French-Brazilian cultural transfer in the 19" century.

Aspects of an edition of Martins Pena's ""Lyric Week"

ABSTRACT

In the perspective of researches about literature and press theory and about cultural
transfers, this study presents a comparative analysis between Hector Berlioz’ and Théophile
Gautier's theater serials and Brazilian dramatic writer Martins Pena’s serials about lyric
theater wrote by the Brazilian dramatic writer Martins Pena. He wrote the series “Lyric
Week” published in Jornal do Commercio in 1846-1847. In a diachronic perspective which
consider the process of periodical press globalization in the 19™ century, this investigation
proposes to reconstruct and observe the transfers of media cultural practices from the French
press to the Brazilian press which determined the acclimatization of the theater serials in
Brazil. Emphasizing the method analysis, the construction of critical discourse and style of
French theater serials and that of Martins Pena, we focused our study on the literary aspects as
well as on the impact their adaptation had in the Brazilian press. Specifically, the form and
manifestation of the (journalistic) irony in the writing of the columnists constitute the focus of
the analysis. Our hypothesis is that Martins Pena adapted aspects of the French columnists’
literary writing, creating an autonomous and legitimate poetic. In addition to being the first
cultural content chronicle series of the daily press of Rio de Janeiro, the “ Lyric Week”
distinguishes itself from previous Brazilian theater serials through the ironic and fictional

writing assimilated and recreated throughout the series by Martins Pena.

KEY-WORDS : cultural transfers, periodical press, theater serials, (journalistic) irony,

Martins Pena.
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INTRODUCTION

En 1839, Sainte-Beuve déclare : «la littérature industrielle ne triomphera pas ; elle
n'organisera rien de grand ni de fécond pour les lettres' ». Aujourd’hui, on est tenté de
moduler cet énoncé. Les études en histoire littéraire et en histoire des pratiques culturelles de
la presse frangaise et brésilienne témoignent que la littérature publiée au sein du support
périodique au cours du XIX° siécle est en grande partie la littérature 1égitime aujourd’hui.
Avec le succes des genres présents dans les quotidiens modernes de « I'ére médiatique »,
comme le roman-feuilleton et la chronique notamment, la portée littéraire de la presse
périodique a prospéré grace a l'esprit et la verve des écrivains-journalistes. Malgré les
contraintes de la périodicité et de l'actualité imposées par le support, 1'écrivain s'est donc
renouvelé a l'ére de la «littérature industrielle » par la réinvention du littéraire dans les
médias.

Au Brésil, la presse périodique du XIX® siécle a représenté un des supports de
I'édification des principes nationalistes et esthétiques du mouvement romantique’. Dans les
journaux, ces principes ont trouvé un terrain fertile pour les expérimentations de 1'écriture et
pour I'établissement d'une identité nationale par le biais d'un style inédit. A l'exemple de la
France, la présence des auteurs dans la presse périodique brésilienne a favorisé 1'adaptation de
nouvelles rubriques fondées sur la littérature. Particulierement la chronique se distingue parmi
les nouveaux genres du journal moderne assimilés par la presse brésilienne - et a posteriori
réinventés dans le cadre de la production littéraire nationale.

Dans la littérature brésilienne, la chronique s'est établie comme un genre tout au long
de la deuxiéme moitié du XIX® siécle et durant le XX° siécle avec une aura toute nationale.

Cela n’a pu se produire que grace a la participation effective des écrivains brésiliens dans

! Sainte-Beuve, « De la littérature industrielle », dans Revue des Deux Mondes, tome 19, 1839, p. 675-691.
% Voir notamment la revue Nitheroy, Revista Brasiliense . Ciéncias, Letras e Artes. Paris, Dauvin et Fontaine,
1836, 2 vol., un des socles du lancement du romantisme de la littérature brésilienne.



'écriture des feuilletons et des variétés. Ce succes est di également a la transposition des
chroniques au livre depuis 1930°.

A 1époque actuelle, 1’étendue de la chronique dans les parutions et dans la presse
périodique brésiliennes nous rappelle constamment I'importance des études sur sa genése dans
une perspective diachronique. Plusieurs études ont été déja faites, cependant le phénomene de
l'acclimatation et du développement de la chronique au Brésil a une nature extrémement
ample et riche en maticre littéraire et culturelle. Au début, la « chronique brésilienne » était
associée aux actualités et aux généralités de la rubrique du bas de page des quotidiens, c'est-a-

dire au feuilleton.

Dans la presse frangaise du début du XIX° siécle, I'espace supplémentaire inséré au
bas de page est destiné aux rubriques de divertissement. D’abord, la nouvelle rubrique a été
consacrée a l'actualité des spectacles avec la revue des principaux théatres parisiens et leurs
programmes. Au cours de 1’essor que les médias imprimés ont connu au XIX° siécle,
lorsqu'on pense au bas de page des quotidiens, le roman-feuilleton apparait sans aucun doute
comme le genre le plus important. Pourtant, de la monarchie de Juillet au Second Empire, le
feuilleton dramatique est aussi resté¢ présent et actif dans les quotidiens. Cette rubrique a
traversé le siecle et s'est greffé sur le bas de page francais avec la signature d’illustres
rédacteurs.

Au Brésil, la rubrique dramatique a été assimilée dans la presse quotidienne a peu pres
en méme temps que le roman-feuilleton mais en connaissant un parcours un peu différent de
celui-ci. Tandis que le récit fictionnel s'établit dans les quotidiens brésiliens des années 1840
comme une rubrique fixe dans la case feuilleton et apparait avec une périodicité presque
quotidienne, la rubrique théatrale a été insérée en bas de page au rythme des représentations
en ’occurrence des tragédies et des drames — portugais et frangais — qui composaient le
programme de la plupart des spectacles a I'époque.

En effet, la scéne brésilienne n'a pu compter avec une production nationale qu'apres
1838 avec les premieres d'dntonio José ou o Poeta e a Inquisi¢do ( Antonio José ou le Poete
et I'Inquisition), tragédie de Gongalves de Magalhaes, et d'O Juiz de Paz na Ro¢a (Le Juge de

Paix dans la Campagne), comédie de Martins Pena®. Du c6té du théatre d'opéra, jusqu'en

3 Voir Anténio Candido, « A vida ao rés do chdo », dans 4 crénica. O género, sua fixacdo e suas transformacdes
no Brasil, Campinas-SP, Editora Unicamp, Rio de Janeiro, Fundagdo Casa Rui Barbosa, 1992.
* Les spectacles des débuts ont eu lieu, respectivement, le 13 mars et le 4 octobre 1838.
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1844, les spectacles ¢étaient donnés en fonction du passage des compagnies lyriques
européennes itinérantes, notamment italiennes, qui organisaient de trés courtes saisons dans
les principales villes de I'Amérique du Sud, comme Buenos Aires et Rio de Janeiro. Par la
suite, I'importance des divertissements mondains dans la vie culturelle urbaine s'est accrue
dans les pages des quotidiens a mesure que les spectacles dramatiques et lyriques ont été
dynamisés. L’installation de deux compagnies d'opéra a Rio de Janeiro — la troupe italienne a
partir de 1844, et la francaise depuis 1846 — a animé vivement la vie théatrale de la capitale
impériale en créant un public amateur de mélodrame. Le grand succes des spectacles lyriques
révele 1'état latent des pratiques et habitudes culturelles a I'époque.

Ce contexte de création du théatre national et de montage de célebres opéras sur la
scene brésilienne semble avoir contribué effectivement a la parution de plus en plus fréquente
des feuilletons dramatiques dans la mesure ou le théatre devient le principal divertissement
urbain de I'époque et, par conséquent, un espace de sociabilité. Dans 1'actualité théatrale des
quotidiens, le lecteur trouve une sorte de prolongement de l'ambiance des théatres. Dans
l'espace public du journal et apres les spectacles, le feuilleton dramatique apparait comme une
sorte de reproduction des moments de plaisir vécus aux soirées de spectacles lyriques, ravivés
par les comptes rendus, les appréciations et les commentaires du critique. Paralléelement, dans
l'ensemble du journal, le feuilleton présente un contenu alternatif aux informations politiques
et économiques a l'ordre du jour.

En 1846, la rubrique dramatique gagne le statut de série dans le Jornal do Commercio.
Ce journal, un des quotidiens les plus anciens de Rio de Janeiro, se charge de lancer la
parution hebdomadaire et fixe en bas de page des feuilletons dédiés exclusivement aux
spectacles lyriques. Du 8 septembre 1846 au 6 octobre 1847, ce quotidien publie des critiques
d'opéras données au Théatre de Sao Pedro de Alcantara, siege de la troupe italienne, et au
Théatre de Sdo Francisco, plate-forme de la compagnie frangaise. Cette série, parue sous le
titre général de « Feuilleton du Jornal do Commercioy, est réintitulée quelques mois plus tard
« Semaine Lyrique ». Il s'agit de chroniques sur les spectacles lyriques et leur contexte qui
configurent des articles trés intéressants du point de vue culturel et artistique - mais surtout
littéraire -, parce qu’ils abordent la totalité de la question théatrale et musicale avec une plume
ironique et innovatrice. L'absence de signature a la fin des articles ne signifiait pas I’anonymat

de leur auteur : Luis Carlos Martins Pena’.

> Un article du 8 juillet 1847 paru au Mercantil dans la rubrique « Comunicado », sous le titre « Teatro de Sdo
Pedro. A Semana Lirica », fait des références et des critiques au « discret feuilletoniste : M. Pena compositeur de
comédies. » Voir article dans 1'édition annotée, volume II.
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Reconnu par le canon littéraire comme auteur de comédies, il est le créateur des
comédies de meeurs au Brésil. Comme dramaturge, il a contribué effectivement a la formation
du théatre national au XIX° siécle, car ses comédies inaugurent une production dramatique
légitime qui représente des questions universelles du point de vue local. Il a participé a
I’édification du théatre brésilien non seulement comme dramaturge, mais aussi par son
activit¢é comme censeur et secrétaire au Conservatoire Dramatique Brésilien. Clest
parallélement a son activité de dramaturge et aprés son expérience comme censeur qu'il a été
chargé d'écrire l'actualité du théatre lyrique pour le feuilleton du Jornal do Commercio.
Toujours soucieux de la fondation et de 1'é¢tablissement de I’art dramatique national, Martins
Pena a pu également participer a la production et réalisation des spectacles de la scene de Rio
de Janeiro de l'autre coté du plateau, avec son role de feuilletoniste. Comme critique, il était
autorisé a intervenir dans la préparation des spectacles en les évaluant. Etant donné 1’état du
domaine artistique au Brésil, en pleine formation, le feuilleton est alors un espace public tres
visible et influent, un outil pour le perfectionnement des arts du spectacle par le biais du
dévoilement des problemes et de la mise en place de conseils dramatiques et techniques.

Grace a sa plume habile et son esprit, Martins Pena feuilletoniste a apparemment
conquis le respect de la rédaction du journal et a réussi a fidéliser le lectorat. La « Semaine
Lyrique » a été publiée pendant treize mois successifs sans interruption. En effet, en sus
d'offrir l'actualité théatrale, pour un auteur perspicace comme Pena, le feuilleton théatral
configurait un espace propice a la littérature dans les pages du journal, dans un genre ¢élaboré
parallelement au roman-feuilleton. En effet, ces écrits sont élaborés avec des moyens
littéraires, comme 1'ironie et la fiction, mis en scéne par un ton conversationnel. En plus, ils
sont fondés sur la liberté de création et l'invention propres a l'expression littéraire. Ainsi,
I’établissement de ces feuilletons dramatiques en série en bas de page au moment de
I'épanouissement du mouvement romantique au Brésil® est, effectivement, une étape
nécessaire pour la création de la chronique de variétés brésilienne dans I'espace du feuilleton.

En fait, les années 1840 forment un moment intermédiaire entre 1'assimilation de la
case feuilleton grace a l'acclimatation du roman-feuilleton & partir de 1839’, et la parution de
la chronique en bas de page par Francisco Otaviano en 1852%. Cette décennie constitue, donc,
un moment important pour 1'établissement des rubriques et des genres littéraires du bas de

page de la presse quotidienne brésilienne. Alors que l'univers des spectacles a trouvé son

% D'aprés le canon et I'histoire littéraire traditionnelle, le romantisme littéraire a été officiellement inauguré en
1836 avec Suspiros poéticos e saudade, de Gongalves de Magalhies.

7 Année de parution du premier roman-feuilleton en bas de page.

¥ Série nommée « A Semana » (« La Semaine »), parue au Jornal do Commercio.
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développement dans les quotidiens pendant la premiere moitié de 1840, cette décennie est
généralement privilégiée en théorie et en histoire littéraires brésiliennes pour des études sur
les origines du roman au Brésil’. Evidement le lien entre ce genre fictionnel et la case
feuilleton est indéniable puisque cette rubrique a constitué un phénomene médiatique
d'amplitude internationale pour la production et consommation de la littérature lie a la presse
du XIX® siecle. Cependant, comme nous le montrerons, il est important de considérer que la
rubrique dédiée a l'actualité théatrale a été cultivée et a prospéré dans les quotidiens a
proportion du succés des spectacles durant les années 1840. A la suite du feuilleton
dramatique, la chronique s’est naturellement développée dans les quotidiens. Dans la seconde
moitié du XIX® siécle, la rubrique dramatique se méle a la rubrique des variétés. Les
chroniqueurs parlent tantdt de politique et d'économie, tantot des théatres et des salons
particuliers'®. Cette fusion des deux rubriques a apparemment fait négliger l'importance de la
critique dramatique écrite avant les années 1850, c'est-a-dire avant la parution de la chronique
de variété dans la case feuilleton des quotidiens. En regardant ce développement de la case
feuilleton, on note que s'il est vrai que le feuilleton dramatique a été phagocyté par la
chronique dans les années 1850 et 1860, il est évident que la rubrique théatrale a constitué la
genese de la forme, du contenu et de I'écriture de la « chronique brésilienne » devenue genre
national au XX° siécle.

Au Brésil, 1'état des études littéraires sur le roman-feuilleton et sur la chronique,
notamment dans la seconde moitié du XIXC siécle est relativement avancé. A l'opposé,
I'enquéte spécialisée sur le feuilleton dramatique des quotidiens est pratiquement au point
mort. Ainsi, la bibliographie sur ce théme n'est ni précise ni trés vaste. Néanmoins,
récemment, Luis Antonio Giron s'est intéress¢ a l'histoire de la critique des spectacles
musicaux au Brésil. Dans Minoridade Critica, a opera e o teatro nos folhetins da corte 1826-
1861", il s'est voué a tracer la genése de la critique musicale en répertoriant des articles sur
les concerts et les opéras dans les périodiques brésiliens, des années 1820 jusqu'a 1'époque de
Machado de Assis chroniqueur, dans les années 1860. Parallelement, les ouvrages historiques

sur la musique et le théatre au Brésil offrent des pistes importantes pour I’examen de la

® Voir notamment Mércia Abreu (dir.), Trajetorias do romance, circulacdo, leitura e escrita nos séculos XVII e
XIX, Sdo Paulo, FAPESP, Mercado das Letras, 2008.
1% A cet égard, les images du feuilletoniste créé par les plus illustres chroniqueurs brésiliens du XIX¢ siécle sont

exemplaires : la fourmi allée qui se croit un papillon, évoquée par José de Alencar, et le dynamique « colibri »,
de Machado de Assis. Voir José de Alencar, « Ao correr da pena », Correio Mercantil, 24 septembre 1854 ;
Machado de Assis, « O folhetinista », O Espelho, 30 octobre 1859.
" Luis Antonio Giron, Minoridade Critica, a dpera e o teatro nos folhetins da corte 1826-1861, Sio Paulo,
Edusp, 2004.
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critique des spectacles dramatiques et musicaux. Toutefois, une étude consacrée a cette
rubrique était encore attendue. Ce objet, en effet, demandait une enquéte a partir de la
perspective des rapports entre presse et littérature, de la circulation et des échanges du capital
matériel et intellectuel au XIX® siécle.

A partir de ce panorama, nous nous sommes vouée a retracer cette histoire jusqu’ici
¢ludée des pratiques littéraires et culturelles de la presse quotidienne concernant les
feuilletons dramatiques. Ainsi, nous nous sommes propos¢ de détailler le processus de
création et d'écriture de la « Semaine Lyrique » dans le cadre de la presse brésilienne de
I'époque. Cette série constitue le premier ensemble de critiques dramatiques écrites pour le
bas de page et I'ensemble est assez consistant pour constituer un objet d'analyse de la présence
de la matiere culturelle, des idées artistiques et de I'écriture littéraire dans les quotidiens
brésiliens, parallelement a la production des romans-feuilletons. Ces feuilletons dramatiques
trouvent leur importance également dans le fait qu’ils fondent la premiére série'> de
chroniques — malgré leur spécificité thématique — dans la case feuilleton des quotidiens
brésiliens. La chronique est une rubrique dont la portée littéraire présuppose une grande
liberté d'approche des themes et des styles avec une seule régle : méler la reprise des faits
référentiels avec une forte dose d’imagination et de fantaisie de 1’auteur, selon les principes de
création de la « Semaine Lyrique ». Ainsi, ces feuilletons composent de riches textes
littéraires grace aux transferts du style ironique des feuilletonistes frangais visible dans les
stratégies du discours de Martins Pena.

En effet, la « Semaine Lyrique » constitue un objet d'étude complexe qui concerne a la
fois les études littéraires, I'histoire des pratiques culturelles médiatiques, voire I'histoire des
habitudes culturelles urbaines. Sa propre nature, hybride, nous a imposé la méthodologie de
recherche et nous a indiqué un plan de travail a suivre. A cet égard, il a été d’abord essentiel
de camper le contexte brésilien — la presse, la littérature, les manifestations culturelles et
artistiques et, également le contexte personnel du feuilletoniste— ou ces feuilletons ont été
produits. Cette étape a révélé la nécessité de considérer le panorama de la presse
internationale, ce qui nous a amené au mod¢le francais.

La presse francaise des années 1830, en sus d'étre une matrice de la presse périodique
occidentale, a coté du modele anglais, a forgé le prototype de la presse moderne. Cette
matrice a lancé également le feuilleton comme supplément au journal au tournant de 1800. Un

peu plus tard, les quotidiens parisiens se sont proposés d'équilibrer le contenu politique,

"2 I¢i nous comprenons ce terme comme une parution ininterrompue des feuilletons pendant une longue période
— treize mois —, consacrée toujours au méme sujet et écrit par le un seul auteur.
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économique et culturel, notamment avec le lancement du récit fictionnel et de la chronique
fixe en bas de page. La formule du journal généraliste a connu un grand succes parmi les
lecteurs en France et en Amérique Latine, particulierement.

Cette trajectoire explique notre décision de situer nos recherches spécifiquement au
carrefour de 1’étude des transferts culturels, des études portant sur les relations entre littérature
et presse au XIX® siécle et de la littérature comparée. En adoptant cette méthodologie, il est
possible de penser au rapport entre la presse brésilienne et frangaise comme a un phénomene
inscrit dans des échanges culturels puisque le support médiatique constitue le vecteur des
idées et des pratiques culturelles de la communauté ou la nation'®. Dans le cas spécifique de la
France, au début du XIX°® siécle, les préceptes révolutionnaires, la tradition philosophique
ainsi que la modernité artistique du pays ont connu une profonde répercussion dans
I’imaginaire de I'Empire du Brésil. Sous le I Empire (1822-1831) et notamment au début du
second Empire (1841-1889), le plus jeune pays de I'Amérique du Sud cherche a trouver une
image autonome et a se constituer, en définitive, en tant que nation indépendante.

La méthodologie et la théorie des transferts culturels nous permettent, donc, d'analyser
notre objet - les feuilletons dramatiques - d'une fagon pertinente, en prenant en compte dans
une perspective diachronique et interdisciplinaire 1’endroit ou ils ont été congus et créés. Les
points de convergence dans I'évolution hétérogene des pratiques culturelles médiatiques entre
la France et le Brésil sont mis en valeur par 1’étude des allers et retours des échanges et des
passeurs en partant du processus mondial d’homogénéisation des périodiques, ou s'inscrivent
la circulation et les transferts du modele éditorial et rédactionnel frangais. Dans cette
perspective, cette relation est sans doute a l'origine des particularités qui caractérisent les
feuilletons de la « Semaine Lyrique ».

Ainsi, le repérage et la caractérisation du processus de transfert et d'assimilation de la
rubrique dramatique, comme une caractéristique culturelle de la littérature médiatique du
XIX® siécle, se sont imposés tout d'abord, parallélement & 1’étude du succés du roman-
feuilleton dans la presse brésilienne. Ensuite, il a été possible d'identifier globalement quels
aspects de la presse brésilienne ont eu leur origine dans ce processus de mondialisation de la
presse et quels éléments ont été créés ou récréés a partir de I'assimilation des matrices ; cela
dans la macro structure de la case feuilleton. Dans un deuxiéme moment, dans la micro

structure du feuilleton dramatique, il nous a fallu vérifier quelles marques formelles de la

1 Notamment comme une « communauté imaginaire », inventée par « une profonde camaraderie horizontale »,
selon la description de Benedict Anderson dans son étude. L'Imaginaire national. Réflexions sur l'origine et
l'essor du nationalisme, Paris, Editions La Découverte & Syros, 2002.
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matrice apparaissaient dans la pratique brésilienne de compte rendu des spectacles. De méme,
il était impératif d'observer quelles dtaient les traces propres a Pena et, finalement, quels
¢taient les nouveaux procédés hybrides de 1'écriture du dramaturge-journaliste qui se sont
produits par le contact avec les feuilletons frangais. Par conséquent, 1'étude du style, de la
méthode et des inventions de 1'écriture de la rubrique ont constitué le point central de la
vérification de notre hypothése. Cela a révélé, de surcroit, comment et dans quelle mesure la
littérature a pénétré dans la presse quotidienne brésilienne des années 1840 par les critiques
dramatiques.

Cette étude n’a pu étre complete que grace a I'étude comparative des critiques de
Martins Pena et celles des plus importants feuilletonistes francais de son temps. Il s'agissait
surtout de fixer la comparaison comme une méthodologie de I'observation des dissonances,
réverbérations et innovations des feuilletons brésiliens par rapport au modele frangais. Afin
d'établir cette approche des aspects spécifiques de la critique dramatique, trois feuilletonistes
francgais contemporains de Pena ont mérité notre attention. Jules Janin, Hector Berlioz et
Théophile Gautier sont trois écrivains journalistes qui ont eu une ceuvre critique remarquable
parue dans la presse périodique parisienne. Néanmoins, l'observation plus approfondie de
I'écriture des deux derniers feuilletonistes s'est révélée plus intéressante pour 1'étude de
l'adaptation du style frangais. On verra que les plumes ingénieuses du compositeur Berlioz et
du poete romancier Gautier témoignent d'une habileté particuliere.

Hector Berlioz a écrit au Journal des Débats politiques et littéraires, de 1834 a 1864,
sur l'opéra et les concerts des principaux théatres de I'Europe, notamment de Paris. Théophile
Gautier, pocte et auteur de contes et romans, a écrit les critiques des principaux théatres
dramatiques et lyriques parisiens entre 1836 et 1855 a La Presse, et jusqu'en 1872 dans
d'autres journaux parisiens, selon ce que nous allons voir plus précisément dans les chapitres
suivants'*. Cette bréve présentation de l'activité de ces deux feuilletonistes dévoile le volume
de I'ceuvre critique écrite exclusivement pour la presse quotidienne par ces deux artistes. Pour
cette étude du corpus des feuilletons des critiques frangais, nous avons limité notre enquéte a
un empan de dix ans. La période entre 1836 et 1846 coincide avec les années précédant la
parution de la série de Martins Pena. Ce découpage temporel s'explique, d'une part, parce que
1836 marque un moment de changements importants dans la presse francaise avec la création

de La Presse et du Siecle. D'autre part, parce que cette période marque un moment important

'* Nous soulignons que dans cette étude nous prenons comme corpus la critique dramatique de Berlioz et Gautier
publiée dans les quotidiens. Cependant, les deux critiques ont collaboré a d'autres périodiques. Berlioz, par
exemple, a aussi fait carriere comme critique avec sa collaboration a la Revue et Gazette Musicale. Gautier, en
plus de collaborer a d'autres quotidiens, a participé a la fondation de L'Artiste.
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de ['établissement du mouvement romantique au Brésil dans le domaine artistique,
particulierement en ce qui concerne l'épanouissement du théatre national et des pratiques
culturelles urbaines. En outre, 1'essor de la presse brésilienne pendant ces années aussi bien
que ses rapports avec la presse périodique étrangere déterminent l'entrée de la presse
brésilienne dans le processus de la mondialisation médiatique. Si I’on envisage un panorama
plus étendu, il s'agit d'un moment de confluence avec des manifestations de la quéte de
nationalité de la part des artistes brésiliens, donc, un moment du déploiement des traits
culturels assimilés, notamment de la culture révolutionnaire et romantique francaise,
réinvestie dans I'espace national brésilien.

Les productions d'Hector Berlioz et de Théophile Gautier feuilletonistes témoignent de
leurs styles particuliers de composition et d'écriture. Ils ont en commun le fait d'étre déja des
artistes lorsqu'ils ont pris en charge l'actualité des spectacles de Paris. En effet, il semble que
leurs idées sur I'art dramatique et musical, assez modernes pour 1'époque, les guident vers une
formule de critique qui proteste contre les régles néoclassiques. Par le biais de la critique, ils
contestent tantdt I'inanité des spectacles, tantot la tentation dogmatique de la critique. Berlioz
et Gautier sont, donc, des artistes romantiques de leur temps, dont les principes révelent un
regard novateur sur un art original et moderne. Au niveau du registre littéraire, leurs écritures
sont tournéés vers un métadiscours qui remet en question, a la fois, les spectacles commentés,
leur réle et le propre discours des feuilletonistes. Ces deux feuilletonistes se sont servis
constamment de l'ironie pour composer leurs feuilletons, d'ou découlent d’importantes

innovations et des stratégies liées directement au support.

Les propositions et les analyses de cette étude sont ici présentées avec une structure
qui reproduit le processus propre de développement de la recherche. Ainsi, la these part d'une
échelle macro en étudiant 1'imprégnation de la culture brésilienne par la culture francaise. Ce
point de départ a comme base les études sur la presse périodique occidentale menées par
I'histoire culturelle de la presse, ainsi que les principaux travaux sur la circulation et les
échanges entre la France et le Brésil dans la perspective des transferts culturels. Cette théorie
et les études spécifiques sur la presse informent la premiére partie de 1'étude. Ses deux
chapitres campent la conjoncture culturelle et de la presse périodique internationale et
brésilienne, en vue d'éclairer globalement 1I’amplitude et les spécificités des rapports entre le

Brésil et I'Europe dans le domaine des imprimés.
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Dans la deuxieme partie, les deux chapitres contextualisent la création et la
configuration des feuilletons dramatiques en France et au Brésil, par le biais de réflexions qui
caractérisent la rubrique ainsi que la participation de Berlioz, Gautier et Pena feuilletonistes a
la presse quotidienne. En relevant les aspects personnels incontournables li€s a la tache de
critique des feuilletonistes francais et brésilien, cette partie trace essentiellement la fondation,
la production et les caractéristiques de la rubrique dramatique dans les deux pays.

La troisieme partie est dédice a l'observation des mécanismes de l'ironie et de I'écriture
fantaisiste des trois feuilletonistes, qui composent le coeur de notre étude. Les analyses
proposées dans cette section présentent les stratégies pocdtiques d'Hector Berlioz et de
Théophile Gautier ainsi que leur réverbération dans l'écriture de Martins Pena. Le dernier
chapitre montre 'appropriation et la métamorphose de 1'écriture ironique et fictionnelle sous la
plume de Martins Pena par I'examen détaillé de passages tirés de la « Semaine Lyrique ». Par
les réflexions développées au fil des six chapitres du premier volume, nous cherchons a
confirmer le lien entre la production de Pena et la matrice francaise, dans le cadre de la presse
quotidienne brésilienne. Finalement, la quatriéme partie (le second volume) offre une édition
annotée de la « Semaine Lyrique » pour clore la thése, comme une série d’exemples des
aspects analysés dans les chapitres.

Jamais aucune édition des feuilletons de Pena n’a été faite en tentant de garder a la
série I’esprit de sa forme originale et sous une forme annotée. Ce travail était nécessaire en
raison du grand nombre de références au contexte historique et culturel. On ne peut connaitre
et comprendre ces aspects relevés dans les feuilletons que par la recherche détaillée dans les
pages du journal, a partir de la lecture en continu des critiques, des annonces des spectacles et
des événements locaux et internationaux. D'autres documents de nature diverse, comme les
contrats des artistes, les manuscrits personnels du feuilletoniste et les encyclopédies d’époque
sont nécessaires pour I’interprétation de références plus générales.

En ce qui concerne la préparation des feuilletons pour I'édition, ce travail a consisté en
la réunion et la normalisation des critiques transcrites et révisées a partir de son support
original, le Jornal do Commercio, afin de moderniser 'orthographe de la langue portugaise,
vérifier et corriger les fautes d'impression ainsi que pour standardiser les noms et les titres.

Pour la recomposition de la conjoncture de 1'écriture de la « Semaine Lyrique », la
lecture des feuilletons dans les exemplaires microfilmés du Jornal do Commercio a révélé des
intéressantes et importantes surprises. Premiérement, nous avons trouvé un feuilleton de

Martins Pena jamais publié, qui apparemment n'a pas été repéré par la seule édition de ces
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critiques publiée en 1965 par I'Institut National du Livre. Ensuite, nous avons remarqué la
présence de la matiere théatrale dans les colonnes du journal. Par exemple, nous avons
découvert deux articles sur le théatre de Pena parus dans les colonnes du journal, auxquels il
fait allusion dans les feuilletons du bas de page. Nous avons trouvé également deux autres
articles anonymes, qui sont trés probablement dus a Pena, vu la nature, la méthode et le ton
des textes qui offrent des comptes rendus des opéras francais ( Fra Diavolo et Lucia de
Lammermoor), dont les présentations sont commentées dans les feuilletons suivants. Outre
ces papiers inédits, nous avons découvert plusieurs articles parus dans les colonnes qui ont un
rapport direct avec la « Semaine Lyrique ». Il s'agit de lettres, d’articles d'opinion du Jornal
do Commercio ou encore d'autres journaux. Dans le panorama de nos études, ces articles
fonctionnent comme un complément d'information, de perspectives et de contextualisation de
l'univers des spectacles dans le journal. Parfois ces textes renforcent les appréciations de
Pena ; d'autres fois, il portent un point de vue a l'opposé de celui du dramaturge et enrichissent
le panorama en remettant explicitement en question les opinions soit de la rubrique
dramatique du Jornal do Commercio, soit du propre feuilletoniste.

Avec cette lecture réalisée sur le support original des feuilletons, nous avons pu
principalement relever le dialogue du discours du bas de page manifesté par le discours de
Martins Pena avec le haut de page. Ce dialogue et l'originalité de la série vis-a-vis de
I'ensemble du journal disparaissent a la lecture de la premicre édition de la « Semaine
Lyrique ». Par défaut de notes, d’indications et d’explications contextuelles, I'édition de 1965
se montrait insuffisante pour le lecteur actuel. Cette constatation nous a amenée a préparer un
recueil de ces feuilletons dramatiques afin de combler une lacune dans 1’information sur
lI'importante ceuvre journalistique de Martins Pena et de contribuer aux études et a la

bibliographie spécialisées en histoire du théatre, ainsi qu'en histoire culturelle de la presse.

Pour Martins Pena l'espace du bas de page était un « sarabulho littéraire
journalistique' ». A 1'époque, peut-étre, son esprit d'artiste lui a permis de réfléchir aux
«mélanges » et aux « échanges » dont le feuilleton a été la plate-forme privilégiée dans le
journal. En envisageant tant6t un lecteur d'origine étrangere, tantdt un lecteur brésilien, nous

avons essayé de fournir I'essentiel de toutes les informations et données contextuelles pour la

'> Dans Marlyse Meyer, Folhetim : uma histéria, Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1996, p. 58. En portugais
I’expression est « sarabulho litero-jornalistico ». Sarabulho est un plat typique de la cuisine portugaise préparé
avec une mélange de viande (visceres de porc et chevreau) et d'herbes.
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construction et vérification de notre hypothese. Le fait d'étudier la littérature et la presse nous
a menée a chercher de nouvelles possibilités d'analyses dans le cadre des études en littérature
compar¢e, considérant 1'ensemble des questions incontournables comme les aspects culturels,
en plus des questions liées aux aspects strictement littéraires.

Outre le fait d'évaluer les transferts culturels entre le Brésil et la France dans le
contexte de la presse du XIX® siécle, cette étude signale la synchronie de la critique
dramatique de Pena et des feuilletons francais, ce qui révele une originalité de 1’ceuvre
journalistique du célebre dramaturge brésilien, jamais encore explorée. Les chapitres qui
suivent, ainsi que I'édition de la « Semaine Lyrique », confirment, finalement, les niveaux
symboliques et concrets des transferts culturels entre le Brésil et la France dans le principal

support médiatique du XIX® siécle : le journal.

18



|
CULTURE, LITTERATURE ET PRESSE : UN CROISEMENT DE REFLEXIONS ET
DE THEORIES



CHAPITRE 1

LES TRANSFERTS CULTURELS

1. L’intersection France et Brésil

Parmi les nations émergentes des premieres décennies du XIX® siécle qui se sont
inspirées de la France, le Brésil se présente comme un cas particulier et trés intéressant a
étudier. L'étroite relation entre ces deux pays concerne tout d'abord le domaine culturel.
Malgré la colonisation portugaise, de nombreuses pratiques culturelles de I'Empire brésilien
(1822-1889) ont été inventées a partir de 1’héritage 1égué par les relations diplomatiques et
culturelles entre la France et le Brésil. Ces rapports sont aussi dus a la circulation de
personnalités liées au commerce, aux beaux-arts, a la littérature et au théatre : des passeurs
culturels.

Ces considérations générales relatives a la richesse des relations franco-brésiliennes
peuvent étre établies par 1’étude des transferts culturels entre les deux nations. En adoptant
cette théorie et méthodologie comme base d'approche et d’étude des phénomenes culturels,
nous observons que la France et le Brésil présentent des points de contacts, en différents
moments de leurs histoires qui ont permis d’établir des croisements culturels solides
notamment dans le domaine de la presse périodique et de la circulation des idées inscrites
dans les supports médiatiques. A la différence de motifs plutdt éphéméres ou superficiels,
fréquemment relevés dans les études des relations entre ces deux pays, comme l'imaginaire
exotique incarné par le Brésil, du co6té francais, ou le prestige social de la langue frangaise
dans la vie sociale et dans les salons au Brésil au XIX® siécle, du coté brésilien, ces
croisements des aspects culturels sur lesquels nous nous penchons sont des points de
convergence et d'évolution hétérogenes qui se sont établis dialectiquement et réciproquement,
ce qui permet un véritable 'aller-retour' de certaines pratiques, connaissances ou idées de la

sphere culturelle, malgré [I’hétérogéneité « infra-structurelle » des sociétés et les



dissemblances des « phénoménes de la vie intellectuelle ou morale' », c'est-a-dire malgré les
décalages historiques et structurels entre ces deux espaces culturels. Tandis que I’observation
des interactions culturelles nous permet de retracer une histoire culturelle parfois discontinue,
qui met en évidence les motivations particulieres a chacun des groupes culturels et le contexte
ou ce processus s’est concrétisé, seule une analyse diachronique des cultures croisées et des
manifestations des échanges peut révéler des formes hétérogenes et des relectures des aspects
empruntés.

Or c'est exactement 1I’ampleur des révolutions en France et les pratiques culturelles de
l'imprimerie frangaise qui offrent, au début du XIX® siécle, une voie de communication avec
l'espace culturel brésilien, ce dernier étant en train de se constituer comme un état-nation et de
susciter une presse nationale fondatrice de son identité. Cet essor de la presse brésilienne a
partir des années 1820 concerne aussi le développement international de la presse en langue
portugaise, c’est-a-dire a la fois celle éditée en France pour le commerce dans les pays
lusophones, et celle éditée et diffusée dans les librairies parisiennes, ce qui configure une
véritable communication entre la France, le Portugal et le Brésil dans la sphere des journaux
et revues. En outre, il est fort possible que ce réseau a permis I’établissement en France d’une
communication par le biais de la presse lusophone * entre la petite communauté d’immigrants
lusophones et le lectorat francais de la langue portugaise. Réciproquement, Portugal et Brésil

n'ont pas cessé de recevoir la presse périodique frangaise pendant tout le siecle.

Le terme transfert culturel marque un souci de parler simultanément de plusieurs espaces
nationaux, de leurs éléments communs, sans pour autant juxtaposer les considérations sur I’un et
I’autre pour les confronter, les comparer ou simplement les cumuler. Il signale le désir de mettre
en ¢évidence des formes de métissage souvent négligées au profit de la recherche d’identités,
d’une regherche qui vise naturellement a occulter ces métissages, méme lorsque les identités en
résultent”.

Dans ce sens, par 'étude des transferts culturels entre le Brésil et la France, en partant
d’une appréhension globale des phénomeénes pour aller vers ceux liés a la presse périodique,
nous pouvons faire ressortir les phénomeénes d’émission, de diffusion, de réception, de
répercussion et de réinterprétation de 1'appropriation. L’attention portera sur les supports — les
journaux, les revues, les feuilles, etc — ainsi que sur les intermédiaires, les personnalités sans

lesquels ce processus ne se serait jamais accompli avec succes : les passeurs culturels,

' Michel Espagne, Les transferts franco-allemends, Paris, PUF, 1999, p. 19.
2 Qui contenait des articles sur I’actualité, histoire, littérature, botanique et médecine, par exemple, et plus
rarement des articles sur la langue portugaise.
3 Ibid., p.1.
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notamment des éditeurs francais, installés pour certains a Rio de Janeiro et pour d'autres a
Paris, qui ont établi ces échanges réciproques, en dépit des frontiéres géographiques, en
concrétisant la médiation entre le Brésil et la France ou a I'intérieur du réseau franco-luso-
brésilien. L'observation détaillée de ces signes s'impose, finalement, afin d'analyser les
mécanismes symboliques par lesquels la sphére de la presse périodique brésilienne, mais aussi
la presse francaise ont été touchées, (re)composées et, par conséquent, renouvelées, aux
niveaux national et international. Etant donné qu'on peut repérer des signes de transferts
culturels entre la France et le Brésil dés I'époque de la colonisation, particulierement des traits
empruntés par l'espace brésilien, il sera impossible d'aborder 1'ensemble des cas. Ce qui nous
intéressera le plus sera d’étudier les conditions du processus du transfert des traits culturels les
plus significatifs, le processus en lui-méme et les relectures qui émergent de chaque
phénomene importé dans la presse brésilienne.

En regardant un panorama des rapports entre le Brésil et la France, on constate
I’importance de leurs relations dans le domaine de l'imprimerie, particulierement du coté des
techniques et des pratiques qui entourent la presse périodique. Née officiellement en 1821
avec la suppression du monopole de la couronne portugaise sur la presse éditée et diffusée au
Brésil, cette jeune presse s'engage assez rapidement dans la révolution de la presse, lancée en
France par Emile de Girardin a partir de 1836 avec la création du journal La Presse.
Autrement dit, le Brésil n'a pas tardé a intégrer les innovations, notamment celles provenant
de la matrice frangaise et, par conséquent, a participer du phénomene d'internationalisation de
la presse médiatique moderne. Ce modele a été importé grace a la présence d’éditeurs et
libraires francais au Brésil et grace a la libre circulation des périodiques étrangers, francais et
anglais surtout, a la cour brésilienne depuis 1821 — nous y reviendrons plus tard pour un
examen plus détaillé. Pour donner deux exemples de cette relation entre éditeurs frangais et
périodiques brésiliens, citons déja les cas de deux passeurs culturels ayant participé
directement aux processus des transferts qui ont abouti a l'incorporation de la case feuilleton
dans les quotidiens de Rio de Janeiro a partir de 1839, ainsi qu'a la publication d'une série
unique de feuilletons spécialisés en théatre lyrique confiée a Martins Pena, durant la deuxiéme
moiti¢ des années 1840. Ces passeurs sont Pierre Plancher, imprimeur, libraire et créateur du
Jornal do Commercio — le plus important quotidien du milieu du XIX® siécle — qui est arrivé a
Rio de Janeiro en 1824 et Junius Villeneuve, futur propriétaire et responsable de la
modernisation matérielle et structurelle de ce périodique et qui débute son métier de rédacteur

en chef de ce journal en 1830.
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Néanmoins, il est certain que les transferts culturels entre les espaces culturels frangais
et brésilien commencent a se renforcer avant l'indépendance politique du Brésil en 1822,
notamment par les relations permanentes instaurées dans le cadre de l'immigration, ou le
contact avec les pratiques culturelles étrangeres est plus direct et favorable aux interactions
entre cultures. En observant un état étendu des rapports culturels entre les deux pays, un
exemple significatif de ce type de communication réside dans la création de I'Académie des
Beaux-Arts pendant le royaume de Jean VI au Brésil*. En mars 1816, la Mission Artistique
Francaise est arrivée a Rio de Janeiro. Elle était composée d’un groupe d'artistes frangais dont
faisaient partie les peintres Jean-Baptiste Debret et Nicolas-Antoine Taunay, 1’architecte
Auguste Henri Victor Grandjean de Montigny, le sculpteur Auguste Marie Taunay et le
musicien Sigismund Neukomm. Ces artistes venus avec la Mission frangaise suivis d'autres
arrivés dans les années suivantes pour rejoindre le groupe, ont non seulement intégré le
groupe cadre de maitres de 1'Ecole des Beaux-Arts de Rio de Janeiro mais ils ont aussi
enregistré la physionomie du pays dans maintes ceuvres laissées comme un héritage historique
et artistique de I'époque’. Le contact du cercle artistique frangais avec la société locale a
constitu¢ une autre voie pour l'interaction entre les pratiques culturelles francaises, la
communauté portugaise et les autochtones qui fréquentaient la capitale a ce moment-la.
Puisque les artistes se sont installés dans la ville, parfois avec leur famille, il est fort probable
qu'ils ont établi un contact avec la société locale contemporaine dans leur vie quotidienne, en
plus des interactions avec les ¢étudiants, ce qui leur a permis de vivre la réalité locale, d'y
participer et de la transcrire dans une partie considérable de leurs ceuvres. C'est ce dont
témoignent plusieurs tableaux de Jean-Baptiste Debret et de Nicolas-Antoine Taunay qui ont
dédié leur art aux thémes, mythes, paysages et aux portraits de la société du Brésil de cette
période-la ; en méme temps, ces ceuvres composent, ¢galement, un témoignage de 1'ensemble
de leurs expériences vécues a Rio autant qu'une interprétation des aspects inoubliables de la
société et du paysage locaux a leurs yeux, dans une optique artistique mais aussi selon une
perspective de découverte d'un nouvel espace culturel de métissage. Dans le cadre de 1'art plus

spécifiquement, il n'y a pas de doute que, pendant le séjour de ces artistes dans le pays, les

* Période entre 1808 et 1821.
> A propos de la trajectoire de la Mission Francaise et I'Académie des Beaux-Arts, nous rapportons le lecteur aux

oeuvres suivantes : Joachim Lebreton, Memoria do Cavaleiro Joachim Lebreton para o estabelecimento da
Escola de Belas Artes, no Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 12 de junho de 1816 ; Quirino Campofiorito, 4 missdo
artistica francesa e seus discipulos : 186-1840, Rio de Janeiro, Pinakotheke, 1983 ; et Anderson Trevisan,
« Debret ¢ a Missao Artistica Francesa de 1816 : aspectos da constituicdo da arte académica no Brasil », Plural,
n° 14, 2007, p. 9-32.
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idées et les concepts de l'art francais ont été greffés dans le jeune paysage artistique des
beaux-arts brésilien, qui était en train de se constituer une base technique et esthétique®. Au
demeurant, quelques-uns de ces maitres de I'Académie ont enseigné a d’importantes
personnalités brésiliennes comme Manuel de Araujo Porto-Alegre, peintre et écrivain, qui a
recu des cours de Jean-Baptiste Debret dans les années 1820, et est parti avec son maitre en
1831 a Paris pour la suite de sa formation en Europe ; et c’est le cas de Martins Pena, le futur
feuilletoniste du théatre lyrique du Jornal do Commercio, qui a suivi le cours de sculpture
dans les années 1830 et qui essayait déja sa vocation de critique d'art dans le journal de
I’Ecole.

En effet, la décennie de 1’Indépendance politique du Brésil, déclarée en 1822, a été
marquée par I'immigration et l'installation d’immigrants européens de plusieurs origines a Rio
de Janeiro. Les immigrants francais, particulicrement, sont arrivés effectivement plutot a cette
époque pour s'y installer et travailler dans les domaines des arts, du commerce des livres, des
articles de luxe, et dans le secteur des techniques, comme I’ingénierie. C'est le cas, par
exemple, de Jean-Etienne Seraine, architecte et ingénieur, installé¢ a Rio de Janeiro en 1827,
qui a dirigé les travaux publics en Ceard’ & partir de 1834, engagé par le sénateur Jos¢ de
Alencar®. Un autre exemple plus remarquable est celui d'Hercule Florance: graveur,
dessinateur et naturaliste, ex-marin francgais, arrivé au Brésil en mars 1824. Il a travaillé,
d'abord, avec Pierre Plancher dans I’imprimerie du Jornal do Commercio, et ensuite a intégré,
comme géographe, 1'expédition naturaliste et artistique organisée par le consul russe au Brésil,
G. 1. von Langsdorff. Le groupe comptait aussi le peintre Adrian Taunay, en plus d'autres
scientifiques, dont un astronome et des naturalistes’.

La circulation de ces immigrants et le dynamisme qu'ils ont apporté a la cour
brésilienne d'apres 1’Indépendance apparaissent dans le témoignage d'Ernesto Senna, qui a

¢ qs 1 . ~ \ . . “a 1 .
dédié¢ un essai au role du commerce a Rio de Janeiro au XIX® siécle!’. Le domaine

% Consolidation développée au cours du XIX® siécle et qui se révélera, en définitive, dans le mouvement
moderniste des premiéres décennies du XX° siécle, notamment avec les peintres Tarsila do Amaral, Anita
Malfatti, Candido Portinari et le sculpteur Victor Brecheret, par exemple. Ces artistes ont participé activement a
des manifestations modernistes de la Semaine d'Art Moderne en février 1922 a Sao Paulo.

7 Région situé au nord-este du Brésil.

¥ A propos de sa biographie, voir l'article de Jean Glénisson « Um emigrante francés no Brasil : Jean Etienne
Seraine (1827-1854) », dans Laurente Vidal et Tania Regina de Luca, Franceses no Brasil. Séculos XIX-XX, Sao
Paulo, Editora UNESP, 2009, p.119-145.

? Pour la biographie détaillée et I'euvre artistique et scientifique d'Hercule Florence, nous nous rapportons a
l'article de Dirceu F. Ferreira et Nelson Mendes Cantarino, « Um humanista nos tropicos : a singular trajetoria de
Hercule Florence no Brasil », dans Laurente Vidal et Tania Regina de Luca, Franceses no Brasil, op. cit., p. 397-
420.

' Ernesto Senna, O Velho Comércio do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, G. Ermakoff, 2006.
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commercial, dans le contexte d'un important centre urbain en train de se consolider
physiquement et culturellement comme capitale de I'Empire, configure aussi une sphére tres
favorable a I’échange de pratiques culturelles entre les immigrants et la population locale. A
propos des nouvelles affaires et des transformations motivées par l'arrivée des étrangers,
Senna, dans une description détaillée et trés intéressante du commerce a Rio, tente de

reconstituer cette corrélation culturelle.

Depuis 1827, il a commencé a couler, vers Rio de Janeiro, des Francais, des Allemands, des
Anglais, des Italiens, sans compter les Portugais dont I'exode vers le grand pays, celui qu'ils
avaient créé, n'a jamais eu d’interruption. La migration francaise fut artistique et commerciale,
et elle a tant augmenté dans la premicre moitié du si¢cle que la rue la plus populaire de la ville,
la rue de 1'Ouvidor, était pleine de commergants presque exclusivement de cette nationalité.

Un écrivain frangais, Ferdinand Denis, [...] vingt ans aprés I'ouverture des ports'', a comparé
notre rue de 1'Ouvidor a la rue Vivienne a Paris, dans laquelle les boutiques de mode, les
merceries et les modistes se rassemblent en exhibant des magnifiques vitrines d'échantillon'?.

En ce qui concerne le passage et la circulation des étrangers au Brésil, il est sir que
pendant la période coloniale, plusieurs voyageurs étrangers y sont venus afin de connaitre et
d'exploiter les atouts naturels et les communautés des Indiens du « nouveau-monde ». A titre
d'exemple, nous pouvons citer les célébres ceuvres du XVI° siécle d'André Thevet, Les
singularitez de la France antarctique, autrement nommée Ameérique, & de plusieurs terres et
isles decouvertes de nostre temps, et de Jean de Léry, Histoire d'un voyage fait en la terre du
Breésil, autrement dit Amérique, qui constituent les premieres descriptions du Brésil diffusées
en Europe et qui présentent aussi les premiers récits et évocations des especes de la faune et
flore de I'Amérique brésilienne et du peuple Tupinambas, anciens habitants de la région ou a
été créée la ville de Rio de Janeiro. Un peu plus tard, au XVIII® siécle, déja sous I’influence
des Lumicres, est paru I'ensemble cartographique et monographique de Charles-Marie de
LaCondamine, Relation abrégée d’un voyage fait dans l’intérieur de I’Amérique méridionale,
depuis la cote de la Mer du Sud, jusqu'aux coétes du Brésil & dela Guyane, en
descendant la riviere des Amazones, une ceuvre qui repere géographiquement ce qu’était,

alors, le territoire de la colonie portuguaise dans I’ Amérique Ibérique'’.

""L'ouverture des ports a eu lieu en janvier 1808.
'2 Ernesto Senna, O Velho ... op. cit., p. 24. « Para o Rio de Janeiro, desde 1827, principiaram a fluir franceses,

alemdes, ingleses, italianos, ndo contando os portugueses, cujo éxodo para o grande pais que haviam criado
nunca teve interrup¢@o. A migragdo francesa foi artistica e comercial e subiu tanto na primeira metade do século
que a rua mais frequentada da cidade, a rua do Ouvidor, era ocupada quase exclusivamente por negociantes
dessa nacionalidade. »

5 André Thevet, Les singularitez de la France antarctique, autrement nommée Amérique, & de plusieurs terres
et isles découvertes de nostre temps,Paris, Maurice de La Porte, 1558; Jean de Léry, Histoire d'un voyage fait en
la terre du Brésil, autrement dit Amérique, Paris, Antoine Chuppin, 1578 ; Charles-Marie de La Condamine,
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La liste des voyageurs qui sont passés par les principales villes du pays de I'époque ou
qui ont exploité la nature et I'histoire du Brésil au XIX®si¢cle est encore plus étendue. Comme
voyageurs et notables scientistes, on ne peut pas oublier les Allemands Wilhelm Ludwing
Von Eschwege (1777-1855), geologue engagé par la couronne portugaise, le botanique Carl
Friedrich Philipp von Martius (1794-1868), et le zoologue bavarois Johann Baptist von Spix
(1781-1826), qui ont beaucoup contribué a I’exploration scientifique du pays'*. Nonobstant
l'exploitation scientifique, il faut souligner que quelques-uns des voyageurs venus au Brésil
ont aussi diffusé sur le vieux continent leurs impressions et leurs études relatives aux aspects
culturels et sociaux du nouveau territoire dans quelques célebres publications. Deux
voyageurs frangais ont écrit des ceuvres trés importantes a cet égard. L’un est le botaniste
Auguste de Saint-Hilaire, qui a découvert la flore et les principales villes du pays entre 1816
et 1822. Parallelement a ses observations scientifiques, il a rédigé un témoignage sur la vie et
la société des principaux villages et villes des régions de Minas Gerais et de Rio de Janeiro
dans son Voyage dans les provinces de Rio de Janeiro et de Minas Geraes, publié en frangais
en quatre parties et huit volumes a Paris en 1830"°.

L'autre voyageur, dont 1’ceuvre est encore plus connue et remarquable est Ferdinand

Denis, qui a donné une importante contribution a l'historiographie du Brésil et a l'histoire de

Relation abrégée d’un voyage fait dans l'intérieur de I’Amérique méridionale, depuis la cote de la Mer du Sud,
Jusqu’aux cotes du Brésil & de la Guyane, en descendant la riviere des Amazones, Paris, chez Pissot, en 1745.
Ces trois oeuvres sont classées actuellement au catalogue de la Bibliothéque Nationale de France et les deux
premicéres sont accessibles intégralement en format numérique sur la plate-forme Gallica. Sur les voyageurs
étrangers et les exploitation au Brésil-colonie, voir aussi : Maria Elice Brzezinki Prestes, A investigagdo da
natureza no Brasil colénia, Sdo Paulo, Annablume, FAPESP, 2000 ; l'article de Lorelai Kury, « Viagens
cientificas », Redememoria, disponible en format numérique sur:
http://bndigital.bn.br/redememoria/viacientifica.html ; et Joaquim Manoel de Macedo, Memdrias da Rua do
Ouvidor, Brasilia, Senado Federal, 2005.
4 Voir Boris Fausto, Historia do Brasil, Sao Paulo, EDUSP, 2008, p. 127, Glinther H. Augustin, Viagens pelo
novo mundo — olhar europeu e interculturalidade na literatura de viagem de Eschwege, Spix e Martius, Thése de
doctorat en Littérature Comparée, Université Federale de Minas Gerais, Université Federale de Minas Gerais —
UFMG, 2003. Parmi les nombreux ouvrages de ces trois scientistes, nous soulignons : W. L. v. Eschwege,
Journal von Brasilien, Weimar, Handels- und Industrie Verlag, 1818, et Pluto Brasiliensis, Berlin, G. Reimer,
1833 ; C. F. P. v. Martius, Frey Apollonio — um romance do Brasil, Sdo Paulo, Brasiliense, 1992, parus
originalement en allemand en 1831; et de J. B. v. Spix, Viagem pelo Brasil, par Spix et Martius, Rio de Janeiro,
Imprensa Nacional, 1938, 4 vol., paru aussi originalement en allemand sous le titre Reise in Brasilien, en 1823,
1828 et 1831.
"> Auguste de Saint-Hilaire, Voyage dans les provinces de Rio de Janeiro et de Minas Geraes, Paris, Grimbert et
Dorez, 1830, 2 vol. Du méme auteur : Voyages dans l'intérieur du Brésil, Paris, Grimbert et Dorez, 1830, (1
partie. Voyage dans les provinces de Rio de Janeiro et de Minas Geraes. - 2 vol. ; 2° partie. Voyage dans le
district des Diamants et sur le littoral du Brésil. - 2 vol. ; 3° partie. Voyage aux sources du Rio de San Francisco
et dans les provinces de Goyaz. - 2 vol. ; 4° partie. Voyage dans les provinces de Saint-Paul et de Sainte-
Catherine. - 2 vol c.). Sur la plate-forme numérique Gallica il existe disponible une reproduction de I'original
¢édité en 1985. En portugais nous signalons 1’ceuvre Segunda viagem do Rio de Janeiro a Minas Gerais e a Sédo
Paulo, Trad. Afonso de E. Taunay, Sdo Paulo/ Rio de Janeiro/ Recife/Porto Alegre, Companhia Editorial
Nacional, 1932. Finalement nous remarquons l'article de Saint-Hilaire, « Tableau des derniéres révolutions du
Brésil », Revue des Deux Mondes, vol. 11l et IV, 1831.
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la littérature du pays. En tant qu’historien, Denis a écrit des ouvrages considérables sur le
paysage, l'histoire et la société du Brésil-colonie au début de 'Empire. Il a été le premier
auteur qui a effectivement diffusé en France un portrait du Brésil, notamment avec trois
ouvrages : Scenes de la nature sous les Tropiques et de leur influence sur la poésie, paru en
1824 a Paris, Le Brésil, ou Histoire, maeurs, usages et coutumes des habitants de ce royaume
par M. Hippolyte Taunay, correspondant du Musée d'histoire naturelle de Paris, et M.
Ferdinand Denis, membre de |’ Athénée des Sciences, Belles-Lettres et Arts de Paris. Ouvrage
orné de nombreuses gravures d’apres les dessins faits dans le pays par M. H. Taunay, ceuvre
publiée en 1822, et Résumé de ['histoire du Brésil, suivi du Résumé de ['histoire de Guyane,
paru en 1825. Encore plus notable dans le cadre des études de découverte des aspects culturels
et non seulement scientifiques de la nouvelle nation est son Résumé de ['histoire littéraire du
Portugal, suivi du résumé de I'histoire littéraire du Brésil, de 1826, une des études fondatrices
de l'histoire littéraire brésilienne — celle-ci vivra son véritable développement a partir de la
décennie suivante avec I'épanouissement du courant romantique et nationaliste des
intellectuels et des lettres au Brésil'®. Outre cet ceuvre de Denis, qui a diffusé en langue
francaise des aspects de la littérature brésilienne, nous rappelons la parution en 1825 d’une
traduction du célebre poeme néoclassique Marilia de Dirceu, du brésilien Tomas Antonio
Gonzaga, traduit du portugais par Monglave et Chalas et publié a Paris chez Panckoucke
éditeur’”.

Dans cette perspective de diffusion des aspects relatifs au Brésil en France, il est
pertinent de citer la thése de Melo Franco sur l'influence des indiens brésiliens dans la

constitution de la philosophie et de la littérature humaniste qui ont culminé dans la Révolution

' Ferdinand Denis, Résumé de I'histoire littéraire du Portugal, suivi du résumé de lhistoire littéraire du Brésil,
Paris, Lecointe et Durey, 1826 ; Scénes de la nature sous les Tropiques et de leur influence sur la poésie, Paris,
L. Janet, 1824 ; Résumé de l'histoire du Brésil, suivi du Résumé de ['histoire de Guyane, Paris, Lecointe &
Durey,1825. Ferdinand Denis ; Hippolyte Taunay, Le Brésil, ou, Histoire, meeurs, usages et coutumes des
habitants de ce royaume par M. Hippolyte Taunay, correspondant du Musée d’histoire naturelle de Paris, et M.
Ferdinand Denis, membre de ['Athénée des Sciences, Belles-Lettres et Arts de Paris. Ouvrage orné de
nombreuses gravures d’apres les dessins faits dans le pays par M.H. Taunay. Paris, Nepveu, Passage des
Panoramas, 26, 1822, 6 vols. De Ferdinand Denis nous signalons encore les ouvrages : Brésil, Didot Fréres,
Paris, 1863 (souvent édité avec Colombie et Guyane de César Famin) ; Histoire Géographique du Brésil par M.
Ferdinand Denis, Paris, Rue et Place Saint-André-des-Arts, n° 30. 1833. 2 vols ; Une féte brésilienne célébrée a
Rouen en 1550 suivie d'un fragment du XVI° siécle roulant sur la théogonie des anciens peuples du Brésil et des
poésies en langue tupique de Christovam Valente, par Ferdinand Denis, Paris. J. Techener, 1849 ; Rapport sur
quelques ouvrages de linguistique brésilienne publiés en ces derniers temps, Paris, de J. Tremblay, 1877. Toutes
ces ceuvres sont également cataloguées sur les bases de la BNF.

' Tomés Antonio Gonzaga, Marilie, Chants élégiaques de Gonzaga, traduits du portugais par E. de Monglave et
P. Chalas, Paris, C.-L.-F. Panckoucke, 1825.
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de 1789'®. Selon l'auteur, l'image des peuples autochtones du Brésil était présente dans les
doctrines particulierement du XVII et XVIII siécles grace a la représentation de l'esprit de
liberté. Au fur et a mesure, la découverte du Brésil-colonie et de ses habitants aurait inspiré
les philosophes et hommes de lettres, notamment les frangais, a réfléchir a propos de leur
propre systeme politique et de leur civilisation. Le Brésil idyllique aurait, ainsi, contribué a la
redécouverte de I'Europe dans cette période d'importants changements politiques et sociaux.
S'il est certain que la presse périodique brésilienne s'est formée a partir d'un réseau de
communications et d'échanges qui s'inscrivent dans le champ artistique et dans
l'internationalisation naissante de la presse périodique, comme en témoigne la présence
d’éditeurs et de libraires frangais qui ont contribué a la formation technique et intellectuelle
d'une presse nationale brésilienne, il faut aussi considérer les échanges dans le sens contraire :
Brésil-France. Outre les ceuvres des peintres et des voyageurs frangais au Brésil qui ont
diffusé des descriptions de ce pays en Europe, particulicrement en France, les recherches
récentes sur 1'édition et la circulation des livres et des périodiques en langue portugaise en
France et en Angleterre ont révélé des cas trés intéressants de transferts. Les études de Diana
Cooper-Richet, par exemple, montrent que dix périodiques ont été publiés en portugais a Paris
entre 1815 et 1840 : O Observador lusitano em Pariz ou collecg¢ao literaria, politica e
commercial (1815), Annaes das Sciencias, das Artes e das letras por huma Sociedade de
Portuguez residente em Pariz (1818), Novos Annaes das Sciencias e das Artes dedicados as
que fallem a lingua portugueza em ambos os hemispherios (1827), et Archivo dos
Conhecimentos uteis, periodico mensal destinado a promover a agricultura e industria de
Portugal e do Brasil (1837), ce dernier publié par Jean-Pierre Aillaud, tous les quatre créés et
dirigés par le Portugais Francisco Solano Constancio, un médecin et diplomate au service du
Portugal a Paris. La liste continue avec A Abelha ou Collec¢ao de conhecimento os mais
agradaveis instructivos, necesarios e uteis as classes da sociedade, extrahidos dos jornaes
scientificos e literarios de toda a Europa e dos obras dos melhores escriptores. Jornal
portugués dirigido e publicado mensalmente em Paris (1830), créé par l'auteur et traducteur
Francisco Ladislas Alvares d'Andrada; O Patriota Brasileiro (1830), fondé par Antoine-
Augustin Renouard et édité par la Livraria des Estrangeiros, propriété de ce méme éditeur ; O
Nivelador, Jornal scientifico, techinico e literario redigico por huma sociedad de Portuguez
residentes em Paris (1826), O Padre Malagrida ou a Tezeira periodico politico e literario

(1829) et O Vinhateiro. Obra em que se tratara de cultura da vinha da fabricacao e

'8 Afonso Arinos de Melo Franco, O indio brasileiro e a Revolu¢do Francesa: as origens brasileiras da teoria da
bondade natural, Rio de Janeiro, Topbooks, 2000.
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conservagao de vinho, da distillacao dos agoas aredentes (1832), dont les notices n'indiquent
pas les directeurs. Et, finalement, on trouve la revue brésilienne Nitheroy. Revista Brasiliense.
Sciencias, Lettras e Artes, publiée par I’Imprimerie de Baulé a Paris en 1836. Cette revue
parue en deux numéros, créée par Domingos José Gongalves de Magalhdes, Manuel José de
Aratjo Porto-Alegre et Francisco de Salles Torres Homem, nous semble la plus importante de
ce bref répertoire de périodiques : elle est trés significative du coté de la presse périodique
mais aussi du coté de la littérature brésilienne parce qu'elle participe du mouvement
intellectuel et littéraire qui a milité¢ en faveur d'une autonomie culturelle nationale depuis
I’Indépendance de 1822, a contre-courant de 1'héritage portugais, et qui a inauguré le
romantisme littéraire au Brésil a coté de I’ceuvre poétique de Magalhaes, Suspiros poéticos e
saudades. A cette époque, les trois jeunes artistes brésiliens étudiaient a Paris et participaient
activement de I'Institut Historique de Paris.

Il est vrai qu'il s'agit généralement d'une presse assez précaire et éphémere, comme
I’observe Diana Cooper-Richet'”. En tout cas, ces journaux constituent un signe manifeste
des échanges entre le Brésil et la France, qui s’ajoute aux 52 livres édités et parus a Paris,
vendus aussi au Portugal et au Brésil, dans la premiére moitié du XIX® siécle, selon les
catalogues de Jean-Pierre Aillaud, les Bossanges, les Barrois, la maison Didot, parmi
d'autres®. Contrairement a ce type de presse, les périodiques brésiliens édités en France plus
tard dans le si¢cle, montrent une attention beaucoup plus grande a la forme éditoriale et au
contenu médiatique. Nous signalons la publication de quelques remarquables périodiques, qui
méritent encore l'attention des chercheurs au vu de leur configuration transnationale tres
intéressante pour les études sur l'internationalisation de la presse et sur les transferts culturels.
Nous en listons ici trois : Le Courrier du Brésil, journal républicain hebdomadaire, des
années 1890, sous la direction du brésilien Simdes da Fonseca dont le siege était au numéro
12 rue de la Grande-Bateli¢re, Paris ; Le Brésil, Courrier de I'Amérique du Sud, hebdomadaire
dirigé par Gaston d'Argollo au début du XX° siécle dont le siége était & Rio de Janeiro mais
qui maintenait un bureau au 20, Boulevard Montmartre, a Paris ; et finalement, la Revue du
Breésil, publication bi-mensuelle créée en 1896, d'abord sous la direction de A. d'Atri, puis
sous celle d'Atri et de Félix Bacayuva a partir de 1900. Avec un bureau a Paris, au numéro 56,
rue Saint-Georges, et un siege a Londres, au 18, Wardour Street, cette revue est remarquable

parce qu'elle incorpore dans sa politique éditoriale une confluence de nationalités qui

" Diana Cooper-Richet, « Paris, capital editorial do mundo luséfono na primeira metade do século XIX », dans
Varia historia, vol. 25, n° 42, jul/dez 2009, p. 539-555.
2 1bid., p. 544-545.

29



représentait bien le Brésil de la fin du siécle ; en méme temps, ce caractére multinational
correspond a la vocation transnationale qu’affichait la revue : la Revue du Brésil publiait des
articles rédigés en langue frangaise, portugaise, italienne et, plus rarement en allemand, sans
traductions vers le frangais ou le portugais. Autrement dit, il semble que cette revue rassemble
des nouvelles, actualités et des débats qui concernent toujours le Brésil mais qui sont destinés
aux nombreux immigrants brésiliens en Europe, aux immigrants européens au Brésil et aussi
aux possibles lecteurs — bilingues et/ou polyglottes — d'Europe intéressés aux sujets
industriels, économiques et culturels du Brésil de la Belle Epoque. Ces bréves références
montrent donc quelques exemples de 1'effet-retour des transferts culturels par la presse ; elles
témoignent aussi concretement de l'internationalisation de la presse médiatique moderne des
le début du XIX" siecle.

Ainsi, afin d'exploiter plus profondément quelques croisements culturels-clés dans
l'essor de la presse brésilienne médiatique, nous poursuivrons le réseau de connexions et des
transferts culturels entre les deux pays qui ont permis l'incorporation des feuilletons
dramatiques au bas de page brésilien et l'acclimatation de 1'écriture journalistique par le
feuilletoniste Martins Pena, celui qui inaugure la rubrique en série des critiques théatrales au
rez-de-chaussée des quotidiens au Brésil. A cet égard, nous allons tracer et analyser un
panorama des contextes de départ et de réception du transfert de la rubrique feuilletonesque
pour observer les conditions qui ont favorisé la greffe et l'adaptation des feuilletons
dramatiques au Brésil. Ensuite, nous aborderons les paradigmes de la presse internationale du
XIX® siécle, notamment les transformations de la presse périodique frangaise, ainsi qu'une
bréve histoire de l'imprimerie au Brésil afin de comprendre la mise en place de la presse
quotidienne nationale et, particulierement, la création et la précoce conception transnationale
du principal journal brésilien de I'époque, le Journal do Commercio. 11 s’agira de souligner le
role des médiateurs qui ont participé activement a ce processus d'échanges et notamment des
passeurs culturels, qui ont beaucoup contribué a la fondation et I'essor de la presse médiatique

au Brésil.

2. Quelques précisions sur le contexte historique

2.1. Le contexte de départ : Paris, la capitale culturelle du XIX® siécle.
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Connus internationalement, les principaux événements de 1’histoire de France ainsi
que les principaux courants philosophiques qui s’y sont développés au moins depuis le XVII°®
siecle sont souvent évoqués quand on parle de la civilisation européenne. Quelques-uns de ces
faits historiques font partie, en effet, de l'histoire de I'humanité comme la Révolution
Francaise (1789-1799), orientée par les Lumicres, ou ont marqué 1’histoire de plusieurs
nations, comme l'expansion de 1'Empire de Napoléon Bonaparte menée entre 1804 et 1812,
date ou son armée a €té anéantie par sa défaite en Russie.

Pour notre enquéte sur les transferts culturels entre le Brésil et la France, il est tres
important de reprendre de cette histoire frangaise ce qui la caractérise au début du XIX®siécle,
au regard des nations émergentes modernes, afin de mieux comprendre le modele qu’elle
constitue ailleurs. A peine sortie d'une réforme politique sociale qui a changé l'avenir de
1'Occident, la France était au début du XIX® siécle le symbole des Lumiéres, de la république
et, en bref, de la modernité : ses convictions révolutionnaires faisaient encore écho chez les
jeunes nations récemment indépendantes de 1'Amérique hispanique. Cette étendue de 1'esprit
révolutionnaire politique et des traditions philosophiques et intellectuelles francaises, bien en
¢vidence dans le monde occidental a ce moment-1a, sont a I'origine aussi du dynamisme de
1I’élan culturel et cosmopolite que la capitale francaise suscitera du début du Romantisme a la
Belle Epoque surtout, car Paris est le « carrefour de toute les langues et de toutes les
cultures », depuis les premiéres décennies du siécle”'.

Si la constitution des nations modernes en Europe au cours du XIX° siécle est notable,
la formation des nations en Amérique Latine et I’affirmation émergente de leurs identités
nationales sont encore plus étonnantes étant donnés leur passé colonial et les luttes politiques
et civiles pour I'émancipation. A ce propos, Pierre Rivas, chercheur en relations franco-
brésiliennes, remarque qu'a ce moment-la, dans 1’ensemble des nouvelles nations latino-
américaines, il existait la demande d'une identité culturelle différente de 1’identité ibérique qui
venait d'étre niée par les émancipations républicaines des ex-colonies espagnoles et par
I'émancipation politique de I'Empire brésilien du Portugal. Le besoin de s'identifier a une
culture différente des colonisateurs, mais représentant, en méme temps, leurs idéaux, pendant
le processus de constitution civile, politique et économique de ces pays apres 1’indépendance,
constitue la raison essentielle du rapprochement culturel entre ces pays et la France,

particulierement Paris, au détriment des autres capitales européennes. Non seulement la

2L Ibid., p. 541.
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France était en évidence dés la fin du XVIII® siécle, mais encore Paris se présentait comme
une capitale marquée par les signes de liberté et de la révolution et par un environnement
culturel exceptionnel grace a ses théatres, ses concerts, ses salons, etc. Au cours des premicres
décennies du XIX°® siécle, Paris est investie du rdle de berceau des traditions de la
philosophie, littérature, beaux-arts et architecture qui caractérisaient désormais le monde
moderne apres les révolutions politique et économique. Discutant la représentativité de cette

capitale, Pierre Rivas souligne, de surcroit, la capacité de la ville a confluer plusieurs cultures.

Paris est comme une place par ou tout circule, 'endroit qui rejoint le nord et le sud, I’est et
I'ouest. Son histoire la constitue comme un espace culturel homogéne et continu dans I'héritage
du centralisme réel, du jacobinisme républicain, selon un souhait d'irradiation universaliste, de
munificence du pouvoir jusqu'a I'ostentation.

Son prestige était remarquable sur les élites créoles dont les factions modernistes, en Espagne
autant qu'au Portugal, revendiquaient eux-mémes le modele frangais, d'ou la tentation de ces
jeunes nations de s’inspirer directement des sources frangaises. Comme les revolutions
nationales étaient contre la péninsule et appuyées sur le modele frangais de rupture radicale de
la part du « Nouveau-Monde », depuis le début absolu, I'homologie frangaise s’imposait.
Couper le cordon ombilical ibérique conduisait a 1'élaboration d'une nouvelle filiation adoptive
pour la construction de l'identité nationale. Ainsi s'est construite une généalogie mythique,
différente du modéle ibérique renié, cependant, forcément proche du modele requis dans sa base
et dans son imaginaire™.

En effet, les nations latino-américaines émergentes ont trouvé l'inspiration
révolutionnaire dans le modele francais tout en reconnaissant Paris comme une capitale
culturelle, au moment ou la vie culturelle parisienne se distinguait par sa vivacité et sa variété
de celles des autres capitales européennes. Bien avant la conception des grands centres
urbains modernes au tournant du XX° siécle et la formation de véritables métropoles, Paris
était « la capitale du XIXC siécle », selon 1’expression de Walter Benjamin®. Alors qu'a
I'époque de Baudelaire, la capitale est caractérisée par les réformes architecturales
d’Haussmann, par la création des passages et par les « fantasmagories du marché » — des

signes qui légitiment la figure du fldneur comme incarnation de la modernité et de la

22 Pierre Rivas, Didlogos interculturais, Sao Paulo, Hucitec, 2005, p. 119. « Paris é a praga onde tudo circula, o
ponto de encontro entre norte e sul; leste e oeste. Sua histdria a constitui como um meio cultural homogéneo e
constante, na heranga do centralismo real, do jacobinismo republicano, num desejo de irradiacdo universalista,
de munificéncia do poder até a ostentagcdo. O seu prestigio era grande sobre as elites crioulas, cuja corrente
modernizadora, tanto na Espanha como em Portugal, reclamava, ela propria, o modelo francés; dai a tentagio
dessas jovens nagdes de beberem diretamente na fonte francesa. Como as revolugdes nacionais se faziam contra
a peninsula e sobre o modelo francés de ruptura violenta, do “Novo Mundo”, do inicio absoluto, impunha-se a
homologia francesa. Cortar o corddo umbilical ibérico devia conduzir a elaboragdo de uma nova filiacdo,
adotiva, para a construgdo da identidade nacional. Assim se constr6éi uma genealogia mitica, diferente do modelo
ibérico renegado, mas necessariamente proxima do modelo requerido, em seus fundamentos e em seu
imaginario. »

2 Walter Benjamin, « Paris, capitale du XIX® siécle », « exposé » de 1939 , dans Das Passagen-Werk, Frankfurt
am Main, Suhrkamp Verlag, 1982, p. 60-77.
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fascination représentées par la capitale francaise —, dés la premiére moitié du siccle, la ville de
Paris se présente déja comme la capitale littéraire de 1'Europe et, par conséquent, de tout le
monde occidental, en plus d'étre le coeur de la presse périodique nationale. Dans le domaine
de I'édition et de la sociabilité¢ des écrivains, une capitale littéraire c'est, comme I’a affirmé
Michel Espagne, un endroit ou « vivent de nombreux auteurs, ou leurs livres sont produits, ou
leur consécration se décide, ou sont engagées les traductions, ou s'opere la diffusion et se
pratique intensément la lecture critique** ». En sus d’étre le coeur de 1’édition nationale, Paris
est aussi un actif et puissant centre d'édition en langue étrangere, du « mongol ou persan a
I'anglais, en passant par le copte, l'italien, mais aussi le portugais, et cela, dés les premieres
années d'aprés la Révolution®. »

I1 ne s’agit pas ici de reprendre a notre compte 1’hypothese de Pascale Casanova qui
voyait dans Paris le méridien de Greenwich du monde littéraire et culturel®®. Il s'agit, en
revanche, de penser cette ville comme une capitale internationale capable d’effectuer une
« capitalisation de la culture contre les insularités culturelles », conformément a sa propre
tradition. Paris a la fonction de faire se rejoindre « des peuples, des personnes et des cultures,
capables de 'se confondre' ». Il s’agit d’un endroit de rencontre internationale « entre 1'Europe
latine et 1’Europe nordique dans une confluence des cultures spécifique a la société
francaise®’. » En plus de cette vocation historique de capitale culturelle cosmopolite, Paris, a
cette époque, rassemble les plus importantes institutions représentatives de la nation : les
pouvoirs politique, économique et les universités, ce qui s’ajoute a son aura symbolique de
lieu fondateur de I'histoire des révolutions philosophique, politique et artistique®®. De méme,
en ce qui concerne la presse périodique nationale francaise, qui circulait aussi dans les ex-
colonies latino-américaines en plus de I'Europe, elle était « naturellement parisienne », car
Paris est le centre incontestable de toutes les manifestations de la nation frangaise, au moins
jusqu'a l'ouverture des chemins de fer vers 1860, conformément a la remarque de Sylvain

29
Venayre™ .

* Michel Espagne, « Les capitales littéraires allemandes », dans Christophe Charles, Daniel Roche (dir.)
Capitales culturelles, capitales symboliques. Paris et les expériences européennes, Paris, Publications de la
Sorbonne, 2002, p. 323-334.
%% Diana Cooper-Richet, , « Paris, capital editorial ... », op. cit., 2009, p. 540.
% pascale Casanova, La République mondiale des lettres, Paris, Seuil, 2008.
" Pierre Rivas, Didlogo interculturais, op. cit., p. 118 et p. 120-121
2 Ibid., p. 119.
¥ Sylvain Venayre, « Identités nationales, altérités culturelles », dans Dominique Kalifa, Marie-Eve Thérenty,
Alain Vaillant et Philippe Régnier, La Civilisation du journal . Histoire culturelle et littéraire de la presse
frangaise au XIX® siécle, Paris, Nouveau Monde, 2011, p. 1384.
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Cet ensemble de caractéristiques conférent, donc, a Paris une visibilité et une place a
part dans le paysage des principales villes européennes, notamment de Grande-Bretagne,
d'Allemagne et d’Italie’®. Conséquemment, pour I’Amérique ibérique récemment
indépendante, Paris incarne moins le carrefour des traditions européennes du nord au sud
qu’elle ne constitue un imaginaire latino-américain ou tous ces pays €émergents se rencontrent
dans I'esprit révolutionnaire et dans la chaleur de l'auto-affirmation de leurs nationalismes.
Pour eux le « détour européen est une quéte pour le refour” », a savoir la concrétisation et la
reconnaissance de l'identité nationale de chaque nouvelle nation. A propos des rapports
franco-brésiliens particuliérement, Valéria Guimardes®> signale aussi ce symbole de
légitimation que la France représentait pour le Brésil, en observant que le prestige francais
s'étendait aussi aux domaines de I'urbanisme, de I'architecture, de 1'éducation, de la mode, et a
toutes les formes de sociabilités, en plus des domaines artistiques, littéraires, et médiatiques.
Ceci renforce l'hypotheése que la «logique de ces échanges est d'emblée, 1'hégémonie
culturelle frangaise au XIX°® siécle, et est facile a comprendre en vue du role que joue la
France comme centre culturel mondial 4 ce moment-1a*. »

Dans le champ littéraire spécifiquement, il faut signaler que, depuis la fin du XVIII®
siecle Paris s’établit comme une capitale littéraire du monde occidental, dont les racines
remontent a la base philosophique gréco-latine partagée par les pays européens et américains.
Ce statut est né de la culture cosmopolite fondée par les Lumiéres qui ont trouvé un espace
fertile en France révolutionaire. Ce statut provient aussi du caractere culturel cosmopolite de
cette ville qui permet aux Latino-Américains de nier I'héritage symbolique de domination des
colonisateurs ibériques sans, pour autant, faire un retour absolu aux origines latines, qui
demeurent a un registre mythologique™*, selon propose Rivas d’aprés Angel Rama et Antonio
Candido. Il s'agissait, donc, d'une sorte de rétablissement d'un pont capable de lier, a la fois,
les nouvelles nations aux racines gréco-latines, a la culture courante du vieux monde ainsi
qu'aux techniques et aux concepts modernes des arts et des lettres, en se libérant de la
domination des ex-métropoles. D'ailleurs, avec ce statut de ville ancienne et internationale,

pour les écrivains de 1'"Amérique Latine, Paris est I'espace le plus évident et accessible qui

3 Dans la premiére moitié et au milieu du XIX® siécle ceux derniers pays ne sont pas encore entendus comme
des nations politiquement organisées autour d'un Etat, mais si comme des 'cultures nationales'.
3! Pierre Rivas, Didlogos interculturais, op. cit., p. 123.
32 Valéria Guimardes, « Les faits divers dans la presse du Brésil et de la France », dans Valéria Guimaraes (dir.),
Les transferts culturels. L’exemple de la presse en France et au Brésil, Paris, L’Harmattan, 2011, p. 119-134.
> Ibid., p. 122.
** Voir les propositions de Pierre Rivas d'aprés les critiques littéraires Angel Rama et Antonio Candido, dans
Didlogos interculturais, op. cit., p. 118-125.
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consacre la « citoyenneté a la littérature » insaisissable encore dans les principaux centres

urbains du Brésil et des pays hispaniques pendant la premiére moitié du XIX° siécle.

Centre de latinité, capitale culturelle internationale (Londres, capitale financiére, Allemagne et
Italie, pays décentralisés dont les capitales régionales sont multiples et, donc, locales), Paris,
dans la tradition d'ostentation réelle et jacobine est un moyen culturel homogéne et constant ou
la diffusion culturelle universalise la fonction littéraire et la consacre [...]*.

Egalement, ce qui explique une telle identification du domaine de la littérature et des
imprimés a l'univers culturel parisien, se retrouve dans l'importance de la presse périodique —
tout particulierement des quotidiens parisiens — au sein de la société moderne. Le prototype du
journal moderne devient, alors, une matrice pour les presses étrangeres, surtout pour les
jeunes presses hispaniques et brésiliennes en train de se former matériellement et
idéologiquement. A ce moment, la presse quotidienne francaise est déja fondée sur les
techniques de production les plus modernes et participent du phénomene d'internationalisation
de la culture francaise, en élargissant les fronticres techniques et géographiques de
production des imprimés, de circulation et d'exportation des périodiques. Cet épanouissement
de la presse en Amérique, donc, fait partie d’un processus plus large, profond et globalisant
que celui de la consolidation matérielle d'une presse moderne selon le paradigme de la
production capitaliste puisque qu'il est né et participe essentiellement de la standardisation et
de l'internationalisation médiatique de la presse périodique.

De l'autre c6té de I'Atlantique, la constitution d'une presse quotidienne nationale dans
I'Amérique Latine a partir des matrices européennes, et notamment frangaise, suppose, alors,
une conjoncture qui légitime la propre identité et 1’authenticité de ces jeunes nations. En effet,
par le biais du support médiatique sont véhiculés les aspects les plus singuliers de la nation
comme la langue, I'ensemble des représentations symboliques et des valeurs du peuple ainsi
que les paradigmes idéologiques de la politique et des croyances, conformément a ce qu’a
proposé Benedict Anderson dans ses Communautés Imaginaires. Le journal, donc, comme
instrument médiatique d’auto-affirmation d'une identité propre a chacune de ces jeunes
nations face aux ex-colonisateurs, concrétise 1'idée d'une collectivité et d'une identification
nationale, en méme temps qu’il donne un apergu de cette nouvelle eére mondiale par la forme

et le contenu des quotidiens, mis en commun au sein des communautés par l'actualité

3 Pierre Rivas, Didlogos interculturais, op. cit., p. 143. « Centro de latinidade, capital cultural internacional
(Londres, capital financeira, a Alemanha e a Italia, paises descentralizados com capitais regionais multiplas e,
portanto, locais), Paris, na tradicdo de ostentac@o real e jacobina é um meio cultural homogéneo e constante em
que a difusdo cultural universaliza a fun¢@o literaria e a consagra [...]. »
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politique, économique et culturelle, nationale et internationale, véhiculée par le biais des
presses anglaise et francaise.

Dans le domaine des imaginaires philosophique et politique, des champs artistique et
littéraire et dans le champ de la presse, la capitale francaise crée donc une pléiade de
représentations incontournables dans l'imaginaire culturel de constitution des identités
nationales des ex-colonies ibériques. Ainsi, les rapports culturels entre les traditions frangaises
et celles d'Amérique Latine — et spécialement entre la France et le Brésil-Empire — ne se
configurent pas comme une influence, dans le sens d'une simple reproduction d'un modele. En
prenant en compte les échanges culturels au niveau symbolique des représentations, les mots
d'ordre sont, donc, « confluence, convergence et pas influence’® ». Pour les nations
émancipées latino-américaines, la référence culturelle parisienne constitue en effet, le
«retour » a leurs propres cultures configurées par une sorte de capacité sélective, qui
équilibre le cadre de savoirs, valeurs et symboles regus d'autres cultures et la recomposition
des éléments propres a chacune. Le dévoilement des identités nationales en formation, par la
suite, se concrétise par le biais de formes et de manifestations hétérogénes a la culture des
pays hispaniques et a la culture brésilienne, qui ont incorporé, adapté et ré-signifi¢ des traits
culturels empruntés, selon leurs besoins et en fonction de leurs propres idéologies

nationales’’.

Paris est le détour qui permet de contourner 1’aliénation ibérique afin de retourner, finalement,
au pays américain d'origine. La stratégie d'émergence nationale oblige a couper le cordon
ombilical et a réinterpréter une nouvelle généalogie de I'ceuvre dans les consciences créoles. Le
mythe de la latinité permet cette stratégie du Méme dans la Différence, une généalogie « latine »
de prestige, les Lumiéres, de la Modernité[sic], dans laquelle Paris (et la France) joue un role de
Rome et d’Athénes™®.

3 Ibid., p. 146.

37 A propos de ces idées, on peut tracer un paralléle au concept de « transculturation narrativa » d'Angel Rama
(qu'on pourrait traduire par une 'transculturation de la narrativité’), a la suite de Fernando Ortiz. Ce concept,
appliqué aux études sociologiques de la littérature, se construit, en gros, par un processus de perte, sélection,
redécouverte et incorporation des éléments propres des cultures latino-américaines face aux cultures
européennes. Ainsi, le « refour », dans les transferts culturels, est une analogie a la transculturation du trait
culturel qui, une fois ré-signifié, s'ouvre aux échanges réciproques des deux cultures mises en relations. Angel
Rama, Transculturation narrativa en América Latina, Mexico, Siglo Ventiuno Editores, 1987.

3 Pierre Rivas, op. cit., p. 141. « Paris é o détour (desvio) que permite conturner (contornar) a alienagdo ibérica
para finalmente refourner (retornar) a terra natal americana. A estratégia de emergéncia nacional obriga a cortar
o corddo umbilical e a reinterpretar uma nova genealogia da obra nas consciéncias crioulas. O mito da latinidade
permite essa estratégia do Mesmo na Diferenga [sic], uma genealogia “latina” de prestigio, das Luzes, da
Modernidade [sic], em que Paris (e a Franga) desempenham o papel de Roma e de Atenas. »
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2.2. Le contexte de réception brésilien: la quéte d’une identité nationale aprés

I’Indépendance politique de 1822

A ce point de notre démonstration, il est trés important de souligner le moment
politique et historique que le Brésil a vécu dans les premiéres décennies du XIX® siecle, car ce
moment de quéte d’autonomie et d’identité nationale a occasionné une grande ouverture a des
nouvelles habitudes culturelles. Dans une courte période de temps de quatorze ans, le pays,
qui était une colonie d'exploitation du Portugal, devient le si¢ge officiel de la cour portugaise
et conquiert son indépendance politique vis-a-vis de la métropole. Faisons, donc, une breéve
rétrospective historique de ces événements arrivés si hativement mais qui ont déterminé une
multitude d'échanges culturels dans ces années de constitution du profil qui a caractérisé
I'Empire du Brésil au cours du siecle.

En 1807, 1'Europe suivait le scénario de la guerre déclarée par Napoléon Bonaparte
contre 1'Angleterre, un conflit qui s'est étendu a presque tous les pays du continent. Le
Portugal a également été menacé et envahi par les troupes de 'Empereur frangais. Puisque ce
pays maintenait des liens avec 1’Anglerterre, notamment dans le commerce maritime, il
représentait un danger venu de la coalition de forces maritimes entre I’Angleterre et le
continent a I’entreprise de Napoléon, d'ou le besoin de s’approprier le Portugal pour valider
le contréle francais absolu sur ce territoire. A la suite de ces faits, Jean VI * a décidé de se
retirer de Lisbonne et de transférer le siege du royaume portugais au Brésil, ou la couronne et
le souverain seraient plus assurés. Si d'une part le départ du prince portugais semble étre une
strtégie pour se détourner de l'armé de Napoléon, d'autre part, il est fort possible que Jean VI
avait l'intention tactique de maintenir son projet de colonisation en s'installant au Brésil a ce
moment-1a*°.

En novembre 1807, un cortége d'une centaine de personnes est parti vers la colonie
sous la protection des navires anglais. Selon I'historien Boris Fausto, toute la « 'machine
bureaucratique' » a suivi la cour portugaise, c'est-a-dire « des ministres, des conseillers, de
juges de la Supréme Cour, des fonctionnaires du Trésor, des officiers de l'armée et de la
marine et des membres du corps ecclésiastique’’. » L'auteur signale également que des
archives royales, une machine de presse et plusieurs bibliothéques ont été aussi amenées, en

plus du trésor royal. Les trois bateaux partis de Portugal sont arrivés a la cote brésilienne le 28

3% Le fils de la reine Dona Maria, connue comme « la folle ». Il fut sacré roi du royaume portugais en 1792.

% Voir particulié¢rement la thése proposé par Oliveira Lima présenté dans D. Jodo VI no Brasil. 1808-1821, Rio
de Janeiro, Typ. do Jornal do Commercio de Rodrigues & C., 1908.

* Boris Fausto, Histéria do Brasil, op. cit., p. 121.
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janvier 1808. En avril de cette année, la Famille Royale et sa cour étaient déja installées a Rio
de Janeiro, le nouveau si¢ge officiel de la couronne portugaise, d'ou le roi dirigeait le Brésil,
territoire portugais en Amérique, I'Algarve, territoire portugais luso en Afrique, et suivait le
conseil de régence au Portugal, créé pour gérer le pays en I'absence du roi.

Apres l'arrivée de la Famille Royale, un deuxiéme événement trés important intervient
en ce qui concerne la réception et les échanges économiques et culturels avec les pays
étrangers. Il s'agit de I'ouverture des ports brésiliens au commerce international : ils n’étaient
ouverts jusqu'en 1808 qu'a 1'Angleterre, 'ancien partenaire économique du Portugal aupres de
sa colonie américaine. Malgré les avantages que 1'Angleterre a continué a avoir du coté des
taxes et des impdts d'importation et d'exportation, I'ouverture des ports a fortement dynamisé
le commerce et les relations internationales du Brésil. Ce nouvel acces au pays a ouvert, de
surcroit, les portes d'un territoire prospere a 1'immigration étrangere. Celle-ci au début a été un
peu timide mais a pris d'énormes proportions un peu plus tard a partir des années 1820,
comme nous I’avons déja évoqué.

Au début de cette décennie, survient une grande crise instaurée autour du pouvoir
politique au Portugal, alors dirigé par un conseil de régence formé par une commission
portugaise et des officiers anglais depuis le déménagement de la Famille Royale au Brésil. Si
Jean VI restait au Brésil, il risquait forcément de perdre la couronne au Portugal contre les
révolutionnaires si bien qu’il repart de Rio de Janeiro en avril 1821 pour aller reprendre sa
place dans son pays d'origine. Pour le remplacer au Brésil, il a laissé son fils Pedro de
Alcantara de Braganga (Pierre I du Brésil), le prince régent qui va proclamer 1'Indépendance
politique du Brésil environ un an aprés, le 7 septembre 18222, En dépit de I’importance
historique et politique de l'Indépendance, cet événement n’a pas enclenché de grandes
transformations d'ordre €conomique, social ni méme gouvernemental, puisque la nouvelle
nation a continué sous la tutelle d'une monarchie de base absolutiste. Benedict Anderson, en
analysant les mouvements républicains d'Amérique Latine, remarque que, depuis les
révolutions d’indépendance des ex-colonies espagnoles, les créoles se tournaient vers des

propositions et revendications d'autonomie politique et vers le systéme républicain

2 Puisque notre intention n'est pas de réévaluer les épisodes de 1’Indépendance de 1822 ainsi que des autres
événements historiques du Brésil, nous ne mettons pas en question, par exemple, les motivations politiques et les
conditions dans lesquelles ce fait est arrivé, questions souvent revisitées par les historiens. Nous nous rapportons
a ces événements de I'histoire en cherchant a retrouver et a repenser les moments et les points de contacts de la
culture brésilienne, alors en formation, avec les cultures étrangeres, surtout. Le but c’est de faire une nouvelle
lecture des relations franco-brésiliennes, notamment, de 1808 jusqu’aux années 1840, lorsque Martins Pena a
écrit sa série « Semaine Lyrique ».
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notamment. Le « cas ironique du Brésil* », en revanche, était configuré comme « le centre
d'un empire mondial qui allait jusqu'a Angola, Mozambique, Macao et Timor Oriental. Mais
cet empire était dirigé par un Européen, non par un Américain® » ; d'abord par Jean VI, de
son arrivée en 1808 a I'Indépendance du Brésil en 1822, et par Dom Pedro I, le prince régent
et le premier empereur du Brésil de 1822 a 1831 lorsqu'il rentre au Portugal. L'historien Boris
Fausto, de surcroit, signale que déja dans les premicres années de l'empire brésilien, « la
monarchie s'est transformée en un symbole d'autorité, méme quand Dom Pedro I était
contesté®. »

Il est stir que 'Empire assume une position autoritaire, notamment dans les dernicres
années, et ensuite du fait du gouvernement de la Régence (1831-1841), une autocratie qui a
remplacé le nouvel empereur, encore trés jeune pour assumer son poste, et qui s'est renforcé
par la forte résistance aux révolutions régionales, comme la « Cabanagem » (1835-1840), la
« Sabinada » (1837-1838), la « Balaiada » (1838-1841) et la « Revolugao Faroupilha » (1835-
1845). Mais il est vrai aussi que le gouvernement pendant la période du « Segundo Reinado »
(1840-1889) s'est engagé a l'essor culturel, scientifique et militaire en vue de consolider
l'identité de la nouvelle nation plus stable a cette époque-la. Ainsi, il n'est pas difficile de
comprendre que I'Empire s'ouvre a d'autres habitudes, d'autres cultures en envisageant de
consolider sa propre image. Par la suite, depuis la fin du séjour de Jean VI et pendant les
années apres 1’Indépendance — chronologiquement durant la période entre 1820 et 1840 — le
pays vit pleinement une période d'auto-affirmation, c'est-a-dire de concrétisation d'une
identité nationale, processus ou s'inscrit 1'établissement des symboles officiels, d'une
continuité historique, d'une culture populaire, d'une langue officielle, etc. Il semble qu'on peut
expliquer ainsi la perpétuation du systéme monarchiste au Brésil, alors que tous les autres
pays d'Amérique Latine étaient déja organisés sous le régime républicain. Au Brésil, en dépit
de l'indépendance politique, 1'image de I'empereur a figuré comme une édification du régime
monarchiste sous lequel I’identité¢ d'autonomie du nouvel Empire s’est fondée. De surcroit,
Pierre I, le futur empereur de 1841 a 1889, était déja un fils de la patrie, né a Rio de
Janeiro en 1825. Son couronnement marque une nouvelle étape de 'Empire, qui se retrouvait
plus émancipé et ¢loigné de I'héritage de Portugal. C’est pourquoi, ce moment, apparait
comme aussi fécond aux interactions avec d'autres cultures, notamment aux cultures de

tradition scientifique et artistique, conformément au caracteére propre a Pierre II, lui-méme un

# Benedict Anderson, L'imaginaire national. Réflexions sur l'origine et l'essor du nationalisme, Paris, Editions
La Découverte & Syros, 2002, p. 261 .
“ Ibid,
* Boris Fausto, Histéria do Brasil, op. cit., p. 147.
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homme cultivé, enthousiasmé par les sciences humaines et naturelles, ainsi que par toutes les
manifestations de 1'art.

En suivant I’histoire du Brésil au fur et a mesure des transformations politiques, on
s'apercoit que le déménagement de la cour portugaise a la colonie et I'ouverture des ports ont
marqué aussi l'histoire culturelle du Brésil. Les conséquences directes de ces deux
événements sur le territoire sont la formation d'une vie sociale et économique dans le nouveau
siege du royaume portugais ainsi qu'une vie culturelle et mondaine plus dynamique. Les
historiens et les intellectuels sont unanimes a propos de l'essor que la vie culturelle et
artistique a connu a Rio de Janeiro depuis l'arrivée de Jean VI, sans doute, en raison des
exigences de la cour, qui, une fois installée cherchait a retrouver des habitudes culturelles et a

entretenir les sociabilités de facon, au moins, équivalente aux possibilités offertes a Lisbonne.

3. La vie culturelle sous ’Empire Brésilien : les soirées théatrales d’une jeune capitale

En ce qui concerne le théatre lyrique, on constate son développement plus notable
dans les années 1820, lorsque les compagnies lyriques européennes commencent a venir en
Amérique du Sud pour offrir des saisons de spectacles. En tout cas, dés 1813, Rio de Janeiro
comptait déja avec le Royal Théatre de Sdo Jodo, une salle assez grande pour la cour a
I'époque*® dont la facade était une reproduction du Royal Théatre de Sdo Carlos de Lisbonne.
Apres une décennie d'activité, le théatre a été fermé a cause d'un incendie en 1824. Un théatre
provisoire a été arrangé devant la salle brlilée sous le nom de Petit Théatre Constitutionnel.
Pendant deux ans, le batiment du Royal Théatre a été rénové et, en 1826, a eu lieu l'ouverture
de I'Impérial Théatre de Sdo Pedro de Alcantara, renommé Théatre Constitutionnel
Fluminense a partir de 1831. Puis, en octobre 1838 cette salle de spectacle a été fermée pour
une nouvelle restauration mais elle reprend ses activités en septembre 1839, dorénavant sous
le nom de Théatre Sdo Pedro de Alcantara. Malgré les contraintes, le maintien d'une
institution de théatre a Rio de Janeiro montre que la vie théatrale est de plus en plus diffusée
dans la société de 'époque qui compte dorénavant , au fur des années, avec d'autres théatres et

\ c s . 47 . . . .
une scéne plus variété d'emblée”’. Dans ce panorama, il faut souligner 1'incontestable succes

% 1 e Royal Théatre de Sdo Jodo comptait avec 1020 places au premier rang du parterre, 30 premiéres loges, 28

deuxiémes, 28 troisiémes et 26 quatriemes loges, URL :

http://www.ctac.gov.br/centrohistorico/teatroXperiodo.asp?cod=38&cdP=14&tipo=Identificacao.

7 Comme salle de spectacles, par exemple, on peut citer le « Teatrinho » (Petit Théatre) (1823), le Théatre do

Placido (1824), le Théatre Sdo Francisco de Paula (1832), le Théatre Sdo Francisco (1846) et le Théatre Tivoly
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du premier acteur dramatique brésilien, Joao Caetano dos Santos, dans les années 1830, qui a
donné vie aux rbles les importants des legendaires tragédies, comme Othello, Macbeth,
Richard III et a joué les plus célebres drames romantiques de Alexandre Dumas et Victor
Hugo, parmi d'autres. Bref, Joao Caetano était un véritable talent, hors du commun, qui
rassemblait un énorme public dans les soirées de spectacle au Théatre Sao Pedro, puis au
Théatre Constitutionnel Fluminense.

Alors que les activités constamment promues par ces théatres étaient centrées encore
autour des spectacles dramatiques, et pour une moindre part des opéras et des concerts, les
spectacles lyriques connaissent un franc succes au Brésil dans les années 1840, suivant une
tendance la encore européenne, notamment grace a l'arrivée d'une compagnie lyrique italienne
qui s'est installée a Rio de Janeiro au Théatre Sdo Pedro de Alcantara en 1844 ; deux prime
donne italiennes étaient les vedettes de la compagnie : Augusta Candiani et Clara Delmastro.
Deux ans apres, en septembre 1846, une compagnie lyrique francaise, engagée par l'acteur et
entrepreneur Joao Caetano dos Santos, débarque a Rio et débute ses activités dans la méme
semaine, provisoirement dans la Salle Sdo Janudrio. Parmi les chanteurs et les acteurs des
vaudevilles, Artémise Duval, qui jouait auparavant a 1'Opéra-Comique de Paris, était la
premiére soprano™". La troupe s'installe, en définitive, dans le Théatre Sdo Francisco & partir
du 9 décembre 1846 ou la compagnie a développé un intense programme d’opéras-comiques
et vaudevilles pendant toute 1'année de 1847.

Avec ces deux compagnies lyriques installées a la cour, les spectacles lyriques
prennent une place trés importante comme activité culturelle de la ville. Plusieurs romans de
I'époque en témoignent, en plus des ouvrages de mémoires*’. L’ceuvre dramatique de Martins
Pena nous en offre un témoignage particulicrement intéressant : il s'agit de la comédie O
Diletante (Le Dilettante). Représentée par la premiere fois en février 1845 au Théatre Sao
Pedro de Alcantara, cette comédie est centrée sur un personnage mélomane, José Antonio,
dilettante de 'opéra italien et complétement passionné par la Norma, de Bellini, notamment

par l'air Casta Diva. En sus de le chantonner et de le jouer tout le temps au piano, il force sa

(1846). Comme troupes, on peut évoquer la compagnie dramatique et la troupe des comédies du Théatre Sao
Pedro de Alcantara, le théatre de marionnettes du Campo de Sant'Anna et les spectacles de danse et pyrotechnie
du Tivoly.
*® Ayres Andrade, Francisco Manuel da Silva e seu tempo, 1808-1865. Uma fase do passado musical do Rio de
Janeiro a luz de novos documentos, Rio de Janeiro, Tempo Brasileiro, 1967, vol. 2, p. 11.
* A ce propos on peut citer le roman de Joaquim Manuel de Macedo, O Mogo Loiro (1845) , mais aussi de José
de Alencar, Luciola (1862), et de Machado de Assis, Dom Casmurro (1899). Malgré 1'écart chronologique entre
ces récits, les trois romans figurent bien la pratique des spectacles et les sociabilités des théatres d'opéra a Rio de
Janeiro. Quant aux ouvrages de mémoires, voir Vivaldo Coaray, Memorias da cidade do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, José Olympio, 1965.
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fille et sa femme a apprendre a le chanter, poursuit et harcele un riche fermier rustique,
prétendant a épouser sa fille, a cause de son ignorance du théatre lyrique italien et de son gott
pour la musique régionale. Cette comédie caricaturale, en plus de relever le grand succes des
opéras italiens au théatre et dans les rues de Rio de Janeiro, surtout aprés 1’installation de la
compagnie lyrique italienne, constitue aussi une critique humoristique des exagérations
pratiquées par les mélomanes au sein de la société ainsi que des manifestations exaltées assez
courantes des dilettantes, notamment envers la prima donna de la compagnie italienne,
Augusta Candiani, qui joue le role de la prétresse.

Ainsi, on peut constater la dimension que le théatre lyrique a connu au Brésil a partir
de cette période et tout au cours du siecle. Lieu de sociabilité et de divertissement mondain, le
théatre lyrique, et particulierement l'opéra italien, deviennent incontournables dans la capitale
de I'empire. Les dilettantes, les partis des chanteurs, les prima-donne ovationnées, 1'excitation
des premieres, bref, aucun élément de la 'mélomanie' ne manque au paysage lyrique de Rio de
Janeiro a 1'époque de Bellini, Donizetti, Adam et Auber.

En suivant l'histoire de I'Empire au Brésil, pour conclure ce bref panorama, on verra
qu’a la fin du XIX° siécle seulement, en 1889, a cause d'une situation politique insoutenable et
d'une forte tension entretenue par les républicains et quelques militaires influents opposants
au gouvernement, le pays est devenu une république. Malgré la date tardive de la
Proclamation de la République, I’Indépendance du Brésil en 1822 marque un premier moment
de 1égitimité de la nouvelle nation pour laquelle I’'un des principaux modeles a été la France,
qui rayonnait encore, de l'autre coté de I'Atlantique, comme un pays unifié et ancré dans les
convictions sociales et politiques révolutionnaires ; du coté culturel, sa capitale, Paris, figurait
un confluent de traditions européennes, symbole de la culture universelle du monde
occidental. Le Brésil, pour sa part, vit a ce moment-la une recherche d'autonomie a 1'égard du
Portugal, si bien que la France lui apparait comme un modé¢le évident de société moderne.
C'est pourquoi les cultures philosophique, artistique et sociale francaises ont trouvé un champ
tres fertile au Brésil, notamment apres son indépendance, quand cette nation émergente a
accueilli selon un flux constant, des aspects de I'espace culturel frangais et les a assimilés,
adaptés et transformés au fur et a mesure de leur acclimatation, comme nous allons le montrer
en analysant le cas des feuilletons dramatiques brésiliens, qui engage tout un enchainement
d’échanges dans le domaine de la presse périodique, et constituent un exemple de véritables

transferts culturels entre la France et le Brésil.
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CHAPITRE 11

LES TRANSFERTS CULTURELS ET LA « CIVILISATION DU JOURNAL »

1. L’internationalisation de la presse : les matrices d’une presse transnationale

Depuis l'essor des imprimés impulsé grace aux innovations techniques de Gutenberg,
la production de la librairie n’a cessé de se développer exponentiellement. La presse, entendue
comme un ensemble de publications périodiques, n’a acquis une vraie importance
commerciale et culturelle qu'une fois inventé un certain nombre de dispositifs techniques et
qu’une fois le désir venu chez I’homme d’exploiter les représentations périodiques de la vie
en société dans les domaines politique, économique, social et culturel.

A partir de ces considérations, nous repérons le développement de la presse
quotidienne a la fin du XVIII® siécle en paralléle avec deux événements de I'histoire
occidentale déterminants sur les plans économique et politique : la Révolution francaise de
1789 et la révolution industrielle. Ce que ces deux révolutions ameénent au niveau des identités
—nous le disons d'une maniére abrupte parce que le sujet a été abondamment traité — c'est, du
coté politique, I'établissement des états-nations et, du c6té économique, 1’accroissement de la
vitesse des interactions et des réseaux commerciaux internationaux, en raison, notamment, des
intéréts financiers et de I’essor des moyens de transport terrestres et maritimes au cours du
XIXC siecle.

Tous ces changements économiques et politiques ont aussi impos¢ une nouvelle
perception du monde et de la notion du temps. L'ére moderne est essentiellement marquée par
la mutation de la «perception rythmique du temps'». Benedict Anderson analyse les
transformations entrainées dans I'ére moderne par la corrélation entre la constitution des
nations modernes et la nouvelle conception du temps qui institue l'idée de « simultanéité ». La

conception médiévale de la simultanéité-au-fil-du-temps a fait place, pour citer une fois de plus

Benjamin, a l'idée d'un «temps vide et homogeéne », ou la simultanéité est, pour ainsi dire,

! Marie-Eve Thérenty et Alain Vaillant, 1836 L'An I de I'ére médiatique, Paris, Nouveau Monde, 2001, p. 9.



transversale, intertemporelle, non plus marquée par la préfiguration et 1'accomplissement, mais par la
coincidence temporelle ; c'est une simultanéité que 'on mesure par I'horloge et le calendrier.

Si l'on veut comprendre l'importance de cette transformation pour la naissance de la
communauté imaginée qu'est la nation, le mieux est de se pencher sur la structure élémentaire
de deux formes d'imaginaire qui commencérent a fleurir en Europe au XVIII® siécle : le roman
et la presse. Car ces formes fournirent les moyens techniques de « re-présenter » le genre de
communauté imaginée qu'est la nation®.

Le monde est alors percu comme fragmentaire et caractérisé¢ par le mouvement. Au
niveau matériel, les nouvelles techniques et technologies, améliorées au cours du XIX® siécle,
ont permis la mobilité des personnes et des biens par les chemins de fer et les bateaux a
vapeur ; cette expansion s'est aussi étendue aux moyens de communication, avec 1'invention
du télégraphe et du téléphone, si l'on prend en compte les innovations jusqu'a la fin du siecle.
Le cadre des connaissances et des médias a €galement connu une énorme expansion tout
comme l'internationalisation de l'information depuis le début de cette nouvelle «ére des
révolutions® ». La vie et le monde qui, auparavant, étaient saisis particulierement par chaque
individu dans ses propres temps et mesure, se sont fragmentés. La vie moderne est alors
marquée selon les domaines qui organisent la réalité, comme la politique, le marché, les
médias, etc., et par leurs cycles, ou tous coexistent a la fois en fonction des impératifs des
contextes économique et social.

La presse périodique a aussi connu des transformations au niveau téchnique et a
I’égard de son espace au sein de la vie moderne bourgeoise, qui était organisée autour de
I’expansion du systéme capitaliste. Néanmoins, non seulement la presse s'est restructurée face
a ces changements mais la littérature et I’écrivain ont été encore replacés dans cette nouvelle
configuration du monde avant la re-configuration des médias. De fagon plus précise, le
nouveau rythme, le renouvellement de «la perception individuelle et collective de la
temporalité » ainsi que la mobilité engendrée par la modernité technique sont des aspects

absorbés par 1'écriture littéraire, ce qui se traduit désormais par une

irruption des formes bréves, en prose comme en poésie ; rejet flaubertien de la grande et belle

période oratoire ; primat du voir sur le dire, de Baudelaire au surréalisme ; présence du spasme
. L. 4

comique, au cceur de toutes les poétiques nouvelles™.

* Benedict Anderson, L'Imaginaire national, Réflexions sur l'origine et l'essor du nationalisme, Paris, Editions
La Découverte & Syros, 2002, p. 36.
3 Lére des révolutions. 1789-1848 / E. J. Hobsbawm, trad. de 1’anglais par Francoise Braudel et Jean-Claude
Pineau, Paris, Hachette littératures, 2002.
* Marie-Eve Thérenty et Alain Vaillant, /1836 L'An I de I'ére médiatique, op. cit., p. 10.
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Tous ces changements d'ordre économique, politique, technique, culturel et littéraire,
surtout, se retrouvent rassemblés et assimilés dans la presse périodique et notamment, dans les
quotidiens. C'est a partir de ces deux constatations que Vaillant et Thérenty suggerent que le
journal endosse le réle de « moteur et vecteur de I'innovation littéraire » : d'abord parce que
«les formes et les objets nouveaux d'écriture, depuis le romantisme, sont nés de ce
bouleversement des rythmes culturels », puis a cause du lien indissociable et réciproque de la
littérature et la presse au cours du XIX®siécle’. Le journal, donc, apparait comme un terrain
ou s’épanouissent des nouvelles formes et maticres par lesquelles se construit la parole
littéraire. Conformément aux relations créées par les auteurs entre la presse quotidienne et la
modernité, ce média fonde dans sa propre nature les particularités de la modernité : le journal
est « périodique, médiatique et collectif ». Il est un médiateur des nouvelles, des débats et des
objets communs pensés, commentés, bref, discutés quotidiennement, selon le nouveau rythme
de la vie sociale démocratique et industrialisée, par un collectif de rédacteurs qui compose
I'unité du numéro du journal et dont la cible est le public lecteur qui participe de I’économie
interne de la ville et qui fréquente les divertissements urbains. Autrement dit, les quotidiens
ne sont plus de simples transmetteurs de discours mais inscrivent les domaines publics du
commerce, de la culture et de la vie mondaine dans leur contenu au fur et a mesure, en vue
d'offrir aux lecteurs une intermédiation avec I'univers moderne. Le journal quotidien est
investi, lui-méme, du role d'intermédiaire entre les personnes par la voix collective qui écrit le
journal dans la promptitude des événements et des actualités. La littérature établit, donc, sa
complicité avec le journal, par le biais de 1'écriture journalistique, grace a 1’association de ces
trois caracteres essentiels qui composent les spécificités du principal support médiatique de la

modernité.

Le journal tire sa vertu littéraire de ses traits distinctifs. Relevant de la sphere médiatique, il
oblige 1'écrivain a penser et a construire les médiations qu'il entend établir, par les formes de son
écriture, entre son travail singulier et I'espace public, entre ses mots, que lui sont propres, et
I'univers des stéréotypes et des discours sociaux ou ils sont immergés. Périodique, le journal
conduit I'écrivain a intérioriser les nouveaux rythmes sociaux qui sont ceux d'une société
démocratique et industrialisée (ceux de la politique, du travail, des loisirs, de la vie mondaine) et
dont le quotidien offre I'image a la fois la plus triviale et la plus prégnante. Collectif, le journal
rappelle a I'écrivain, en ces temps de solitude — si redoutée — face au public anonyme du livre,
que la littérature a toujours été 'affaire d'hommes et de femmes, travaillant ensemble (grace a
I'échange, au dialogue, aux lectures croisées, aux correspondances, a la connivence intellectuelle
ou sociale) a une entreprise par nature interpersonnelle et dialogique®

> Ibid., p. 10.
S Ibid., p. 9.
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Ainsi configurée, la presse périodique — notamment les quotidiens — se manifeste
comme meédiatrice non seulement des nouvelles mais elle devient, surtout, une sorte de
diffuseur des « stéréotypes collectifs », chargée d'établir le « tempo uniforme du journal
quotidien » a la fois instrument de débat public et social mis en commun, au niveau national
et international, tribune d'opinion collective d'une nation et vecteur des idées dans le réseau
médiatique international. Comme 1’établit Alain Vaillant, le journal est le protagoniste de la
« mondialisation médiatique ». Cette formule traduit le caractére international des journaux
européens de cette €époque dont la circulation a favorisé I’exportation des traits culturels
puisque la nature du journal rejoint une « forme-contenu ». Ainsi, le périodique détermine une
« homogénéisation culturelle » des lors qu'il est une fagon de percevoir et d'organiser le
monde, donc, de représenter le réel. D'ailleurs, contrairement & ce qu'on pourrait penser

aujourd'hui, cela situe la genése de 1'ére médiatisée au XIX® siécle.

L'internationalisation des modeles journalistiques est sans doute a ce titre le facteur le plus
déterminant dans I'homogénéisation culturelle qu'on constate a partir de la révolution
industrielle : c'est pourquoi on peut a bon droit parler, dés le XIX® siécle, d'un véritable
processus de mondialisation médiatique |...]."

La presse, qui circule de plus en plus entre les pays et entre les continents américain et
européen, s'inscrit de fagon dialectique dans le processus de mondialisation : premiérement,
les journaux s’imposent comme des médias incontournables dans la constitution des nations
modernes, puisque le journal, particulierement, constitue un véhicule de représentations des
identités ; deuxieémement, la presse périodique internationalise ses modeles a partir des
matrices anglaise et frangaise en fixant une standardisation éditoriale et rédactionnelle au fur
et a mesure de leurs circulation et assimilation, et dans la mesure ou la formule plutot
démocratique des contenus politique et de divertissement devient de plus en plus en évidente".
Il s'agit aussi d'une dialectique entre le plan national et I’international, deux spheéres que la

A s e . . . -
presse traverse grace a sa mobilité dans 1'espace physique et a sa capacité de rassembler et de

diffuser l'actualité du monde dans le nouveau rythme de la modernité.

L'émergence des identités nationales va de pair avec la structuration progressive de 1' « espace
public» — tel que l'a théorisé Jurgen Habermas —, qui exerce une trés grande force
d'homogénéisation idéologique et sociale au niveau national. Cette fois au plan international,

7 Alain Vaillant, « Identités nationales et mondialisation médiatique », dans Lise Andries, Laura Suarez de la
Torre (dir.), Impressions du Mexique et de France, Paris, Editions de la Maison des Sciences de I'homme ;
Mexico, Instituto de Investigaciones Dr. José Maria Luis Mora, 2009, p. 115-129.
8 Marie-Eve Thérenty et Alain Vaillant, Presse, nation et mondialisation au XIX" siécle, Paris, Nouveau Monde,
2010, p. 7-8.

46



cette homogénéisation s'observe aussi logiquement entre les différents espaces publics, qui sont
conduits a dialoguer, a se comparer, a se conforter mutuellement, a s'imiter. Or la presse est au
ceeur de ces deux processus paralléles’.

Cette constatation, en plus de confirmer la participation de la presse périodique au
nouveau paradigme mondial, vient aussi renforcer le fait que la presse est un instrument de
transfert culturel — des idées politiques et philosophiques, mais aussi des fagons et formes de
concevoir, de faire et d'apprendre I'univers culturel. Ainsi, la presse se configure comme un
véritable axe de la mondialisation au XIX® siécle au niveau des représentations symboliques,
puisqu'elle permet le contact et les interactions entre les pays européens et également entre
'Europe et les nouvelles nations de I'Amérique. Diana Cooper-Richet souligne, de surcroit, la

nature médiatrice, caractéristique des médias imprimés, dans le cadre de la mondialisation :

La presse posséde, en effet, toutes les qualités propres a la médiation culturelle idéale :
souplesse et variété de ses formes, périodicités multiples, capacité a se renouveler en
permanence, tant du point de vue du contenu que de la présentation. Produits modifiables par
excellence, les périodiques, quels qu'ils soient, sont aussi facilement transportables, il sont enfin
infiniment recyclables et, nous le savons, leur durée d'existence est, au XIX® siécle, voire méme
aprés, trés longue'”.

A Tlaube de la «mondialisation médiatique », deux paradigmes de la presse
quotidienne s'imposent : la presse britannique et la presse francgaise. La premicre, selon
Thérenty et Vaillant, constitue une matrice du quotidien pour tous les espaces journalistiques
de I'Europe et des Amériques. Comme une matrice médiatique et, sans doute, comme un
vecteur de médiation culturelle, le journal The Times, crée en 1785, a été un modele exporté et

adapté avec succes, méme pour la France. Cooper-Richet remarque encore que

la Grande-Bretagne, jouit d'atouts de taille. Elle est en effet, au XIX® siecle, la premicre
puissance mondiale et son avance en matiére de presse est avérée, tant sur le plan des méthodes
que sur celui de l'avidité de ses lecteurs [...] Ces publications témoignent de la vigueur du
modele anglais, mais également de leur souplesse et de leur capacité a étre des vecteurs
d'échanges culturels''.

La presse anglaise, donc, retrouve aussi sa puissance comme mod¢le dans la continuité
de ces propres traditions sociales, politiques et économiques, c’est-a-dire, dans les

particularités du pays, tel le zele a 1'éducation des élites, le débat intellectuel, 1'assiduité

® Alain Vaillant, « Identités nationales... », op. cit., p. 115.
' Diana Cooper-Richet, « La diffusion du modéle victorien a travers le monde. Le role de la presse en anglais
publiée en France au XIX® si¢cle », dans Marie-Eve Thérenty et Alain Vaillant, Presse, nation et mondialisation
au XIX siecle, op. cit., 2010, p. 17-32.
" Ibid., p. 17.
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parlementaire et la puissance économique, aspects qui caractérisent une presse raisonnable,
sérieuse, fondée sur le compromis du débat et de la diffusion effective de l'information
internationale des spheres politique, économique et culturelle ou s'inscrit un projet de
« diffusion et de la consolidation du modéle victorien a travers le monde » puisque les
quotidiens, ainsi que les petites presses, « sont, avant tout, les porte-drapeaux des valeurs
identitaires de la Grande-Bretagne'? ». Dans ce panorama se retrouve aussi la presse
américaine, héritiere de cette matrice, celle qui se légitime dés les années 1830 avec une
presse populaire, de grand tirage et accessible économiquement a tous.

Le paradigme francgais, d'autre part, se caractérise, tout d'abord, comme le véhicule
d’une opinion politique, conformément & ce qu’observent Thérenty et Vaillant'’. En effet, la
presse moderne francaise est née de la Révolution de 1789. A ce moment-1a, le journal était
un outil de l'action politique dans laquelle les protagonistes étaient a la fois acteurs
révolutionnaires et journalistes. Ensuite, a cause de la censure imposée a la fin de la
Restauration, la feinte trouvée par les quotidiens pour continuer a s'exprimer a été la
médiatisation culturelle, c'est-a-dire la transmutation des pratiques culturelles de la vie
urbaine — comme le théatre, les concerts, la littérature fictionnelle, la mode, etc. — en
nouvelles, commentaires, analyses, voire en ¢évaluations, mais aussi en objets de
divertissement, véhiculés dans la presse. Néanmoins, en méme temps que la presse frangaise
ajoute aux sujets politiques la vie mondaine, les auteurs et la littérature frangaise du XIX*
siecle, publiés en grande partie dans les journaux et revues, sont de plus en plus connus
ailleurs et deviennent de véritables références pour les littératures et les presses du monde
contemporain. Ainsi, la presse francaise, fondée sur I'esprit révolutionnaire et sur le
détournement du contrdle politique, tient son prestige de la représentativité de la vie culturelle
romantique, et dévoile le portrait de la ville, notamment Paris, dans toutes les sections de la

vie politique, économique et, surtout, culturelle.

Mais la presse frangaise [...] a su aussi trés tot s'exprimer par le biais de la culture : par la
médiation de la vie artistique, du théatre, de la littérature, de la mode, de la fi¢vre parisienne. Or
ce besoin d'information et de distraction culturelles, a coté de la politique, se manifeste partout
dans le monde en méme temps que se développent les classes moyennes : a 1'échelle de ce
monde embourgeoisé, la presse francaise devient synonyme d'élégance, de fantaisie, d'ironie, de
divertissement et de romantisme. Enfin, ce charme propre a la presse frangaise [...] s’appuie sur
1'écart international de la littérature francaise' [...].

12 .
1bid., p. 32.
'3 Marie-Eve Thérenty et Alain Vaillant, Presse, nation et mondialisation au XIX® siécle, op. cit., p. 11.
" Idem, p. 11.
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I1 va de soi que ces formules de presse quotidienne se sont développées en France et
en Angleterre grace a la confluence des traditions intellectuelles et philosophiques de ces deux
pays, fondées sur une longue expérience dans 1'édition du livre et du discours politique et
parlementaire, ainsi que sur des moyens matériels et capitalistes modernes suffisamment
développés pour envisager une internationalisation de la presse. En tout cas, en dépit de I'écart
historique dans la formation des nations et dans 1'histoire de 1'édition, I’homogénéisation des
périodiques est un phénomene qui se retrouve a la fois dans la vieille Europe, mais aussi dans
le nouveau-Monde. Dans le cadre de la « mondialisation médiatique » au XIX" siécle, il faut
considérer que les connexions entre I'Europe et les ex-colonies se configurent comme une
« hybridation et appropriation » en ce qui concerne la circulation des imprimés et la
production de la presse périodique, étant donné que les nations émergentes de toute
I'"Amérique adaptent ces paradigmes de la presse quotidienne en les acclimatant et en les
reconfigurant « a leur propres fins idéologiques et culturelles' ».

Plus qu'un « instrument majeur dans la création d'une conscience nationale'®», la
presse contribue effectivement a la formation d'un imaginaire national face aux autres nations
tout autant qu’elle permet la diffusion et la connexion, au niveau international, des altérités
culturelles. Les travaux d'Anne-Marie Thiesse, apres les conclusions de Benedict Anderson,
révelent donc le véritable role de véhicule de l'identité culturelle de la presse médiatique. En
effet, en adoptant la perspective des Communautés Imaginées d'Anderson, Thiesse réitere
I’idée que la presse constitue un support d'excellence des transferts culturels car l'identité
culturelle d'une communauté ou d'une nation, y est inhérente, c'est-a-dire que cet espace
médiatique réalise la reconnaissance d'une nation par le soutien de la langue nationale et par
les valeurs communes de la nation qui y sont véhiculées. A I'ére de la « mondialisation
médiatique », toutes ces particularités, a I’instar d’un capital culturel, sont susceptibles d’étre
exportées et de dépasser les frontieres géographiques, en diffusant des traits culturels
nationaux dans les pays voisins et méme de l'autre coté de 1'Atlantique, si bien que le
croisement des cultures a été dynamisé a partir de cette internationalisation de la presse
quotidienne.

Penser ce phénomeéne d'internationalisation de la presse périodique comme un
croisement, au lieu de le voir comme une soumission de la part des plus jeunes presses

nationales, implique de considérer la production en langue portugaise et espagnole parue a

'S Marie-Eve Thérenty et Alain Vaillant, Presse, nation et mondialisation au XIX siécle, op. cit., p. 9.
16" Anne-Marie Thiesse, « Roles de la presse dans la formation des identités nationales », dans Marie-Eve
Thérenty et Alain Vaillant, Presse, nation et mondialisation au XIX° siécle, op. cit., p. 130.
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Paris et a Londres, par exemple. Nonobstant les clivages historiques et les frontieres
géographiques, cela montre, en gros, que «la presse est le creuset de transformations
culturelles et littéraires d'ampleur de par l'entrée massive dans une nouvelle ére de circulation
des idées et des textes, l'ere médiatique'’. » Or si l'on pense au développement et au
déploiement des transformations dans les domaines de l'art, de la presse, de la politique, de
I'économie ainsi que de la vie privée et a l'intermédiation de l'individu avec chacune de ces
instances au cours du XIX® siécle, on s'apercoit que le journal quotidien participe
effectivement de la fondation et de la consolidation de 1’ére moderne, qui s'est instaurée au fur
et 2 mesure du «long XIX® siécle'®». Le journal a institué de nouvelles formes
d’appréhension de la réalit¢ des états nationaux, de la vie sociale et des formes des
sociabilités, bref, de la vie privée et quotidienne, immergées dans la modernité et intermédiées
par l'espace public médiatique de la presse quotidienne qui caractérise une véritable

« civilisation du journal. »

[...] I'essor du journal [...] en raison du caractére massif de sa production de l'ampleur de sa
diffusion et des rythmes nouveaux qu'il impose au cours ordinaire des choses, tend a modifier
profondément l'ensemble des activités (sociales, économique, politiques, culturelles, etc.) des
appréciations et des représentations du monde, projetées toutes ensemble dans une culture, voire
dans une « civilisation » de la périodicité et du flux médiatique.

2. La matrice francaise de la révolution médiatique: La Presse, forme et contenu

Les « formes et logiques médiatiques », ont connu, sans doute, une transformation et
une évolution tout au long du XIX® siécle. Parmi les titres de quotidiens parus dans la
premiere moiti€ du siecle, un journal se présente comme une sorte de prospectus de la presse
moderne dés sa création : La Presse, quotidien créé par Emile de Girardin & partir du 1*" juillet
1836. D'une fagon générale, la particularité de ce journal, dans le cadre des médias de
I'époque, se trouve dans la création d'un journal généraliste, c'est-a-dire composé par la

réunion de plusieurs thémes dans un méme quotidien, en plus de la politique, et dans la

7 Marie-Eve Thérenty et Alain Vaillant, Presse et plumes. Journalisme et littérature au XIX® siécle. Paris,
Nouveau Monde, 2004, p. 537.

" Selon la définition d'Eric Hobsbawn de la période moderne de 1780 & 1914, déterminée par la Révolution
Frangaise, la Révolution Industrielle et le début de la Premiére Guerre Mondiale. Voir la trilogie L ‘ére des
révolutions 1789-1848, Bruxelles, Complexe, 2000, L’ére du capital 1789-1848, Paris, Hachette, 1997 ; L ére
des empires 1789-1848, Paris, Hachette littératures, 2000.

' Dominique Kalifa, Philippe Régnier, Marie-Eve Thérenty et Alain Vaillant, La Civilisation du journal :
Histoire culturelle et littéraire de la presse frangaise au XIX® siécle, Paris, Nouveau Monde, 2011, p. 7.
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création d’une mosaique manipulée stratégiquement par le directeur du journal en fonction
des intéréts commerciaux. En effet, le quotidien de Girardin se dédiait a constituer une
véritable plate-forme d'instruction et d'information, en vue d'établir un espace pour les débats
d'idées politiques et non seulement pour discourir avec une seule orientation idéologique. La
proposition du quotidien, donc, est d'engager la discussion sur des sujets d'intérét général
comme I'économie, la culture savante, l'actualité nationale, internationale et la vie mondaine,
ainsi que d'ouvrir un espace a la littérature. Il est bien connu que 1’'une des innovations
essentielles de Girardin a consisté a accroitre 1'espace du bas de page destiné a la fiction, celui
qui ¢était d'abord réservé aux comptes rendus des ouvrages et des spectacles et a la chronique
de variétés. En tout cas, la fiction s’assure un espace au sein du journal soit comme procédé
d'écriture de plus en plus utilisé, soit spécifiquement par I’intermédiaire du genre romanesque
: le « roman découpé en tranches », autrement dit le roman-feuilleton. L'agrandissement de
l'espace de la publicité a été aussi une innovation, justifiée par la réduction du prix
d'abonnement, ce qui signale l'entrée définitive de la presse périodique dans le monde
capitaliste, en voie d’établissement en Europe et dans les Amériques. Bref, l'entreprise de
Girardin se légitime en rejoignant « l'univers idéologique, mais aussi culturel et socio-
économique, dont la publicité sert d'abord a manifester la présence et l'influence ».

Né comme un « produit d’une époque de mutation culturelle », 1i¢ aux transformations
politiques et économiques de 1'Occident, La Presse, est, avant tout, congue comme une
entreprise d'information qui doit conquérir des « consommateurs » — les lecteurs — d'ou cette
nouvelle structure en forme d'éventail de l'actualité de la vie sociale urbaine, orné par la
rubrique de divertissement et particuliecrement par le roman-feuilleton, et soutenu par les
publicités, auxquelles toute la quatrieme page est dorénavant destinée. Les annonces
commerciales présentées dans chaque numéro du quotidien, caractérisent aussi la politique
éditoriale de cette presse renouvelée et permettent a Girardin, en gros, de réduire de moitié le
prix de l'abonnement en usage, de 80 F a 40 F. Au vu de I'énorme succeés du roman-feuilleton,
grace auquel le journal a réuni de nombreux abonnements supplémentaires, Girardin a
modifié son projet initial pour la case feuilleton. Conformément a sa conception idéale du
quotidien comme un espace dévoué a l'instruction et a la confrontation d'idées, il avait pensé a
une séquence hebdomadaire de feuilletons qui aborderaient un théme différent chaque jour de
la semaine ; Girardin avait list¢é du dimanche au samedi, respectivement, un récit puis des

chroniques sur le théatre, la science, les variétés, I’actualité industrielle et les nouvelles

? Marie-Eve Thérenty et Alain Vaillant, /836 L'An I de I'ére médiatique, op. cit., p.7.
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internationales. Cependant, pour garantir et fidéliser son lectorat, le directeur de La Presse
finit par reformuler son plan initial apres avoir trouvé la formule du succés commercial : en
substance, il a limité les éditions quotidiennes de la chronique en proposant des parutions
presque quotidiennes du roman-feuilleton, la vedette de la presse périodique du XIX°siécle.

Le quotidien d'Emile de Girardin n'a certes pas €ét€ un pionnier sans avoir des modeles
repérés dans les presses francaise et anglaise, qui 1'ont éveillé a un projet si révolutionnaire et
ambitieux. D'abord, il ne faut pas oublier que la presse périodique francaise des années 1820 a
¢été soumise aux dures lois de la censure imposées a la fin de la Restauration. La réaction de
cette presse périodique a été le détournement de la censure, par les images, les caricatures, et
aussi par une €criture journalistique qui s'ouvre a au fur et @ mesure a la fiction. Si d'un c6té
les périodiques cherchent & se vouer aux débats politiques en esquivant la surveillance
politique de la Restauration, d'autre part, le statut de I'homme de lettres, social et
professionnel, ainsi que les productions littéraires frangaises sont progressivement reconnus.
En 1829, malgré leur profil élitiste, la création de deux revues, la Revue de Paris et la Revue
des deux mondes, dont le projet est lié¢ a l'instruction et a la littérature, fournissent un tremplin
pour les hommes de lettres car elles suppriment ’anonymat de la propriété littéraire en
affichant la signature des auteurs en bas de l'article et emploient des jeunes écrivains
romantiques de 1'époque, comme Dumas et Balzac. En méme temps, les périodiques
cherchent des nouvelles fagons d'innover et de populariser les journaux, soit par les images,
comme la caricature, soit par le label littéraire, toujours dans le but d'exprimer leurs opinions,
malgré la surveillance de la presse. Apres la Révolution de 1830 et I'établissement de la
monarchie de Juillet, une nouvelle configuration politique de la presse s'impose et, en
entreprises modernes, les périodiques commencent a envisager 1’extension du public vers la
petite bourgeoisie voire vers un public plus populaire afin d'augmenter les abonnements et
faire prospérer les affaires. De nouveaux formats de périodiques, pensés comme
pédagogiques, sont inventés ; par exemple, nous pouvons citer les magasins mensuels
encyclopédiques créés en 1833 : Le Magasin pittoresque, Le Magasin Universel, La Lanterne
Magique et Le Musée des familles.

En outre, La Presse est une création qui hérite directement des anciennes
participations de Girardin a la presse frangaise comme éditeur. Quatre notamment ont été
essentielles dans le processus de conception de La Presse. D'abord Le Voleur, journal des
nouvelles étrangeres, culturelles et littéraires, lancé en 1828, publié tous les cinq jours et dont

'abonnement se montait a 50 F par an. En ce qui concerne les rubriques, un autre exemple
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d’expérimentation constituant un embryon essentiel de la nouvelle formule de Girardin est la
publication des Lettres de Paris, de Balzac, une série de lettres fictionnelles parues du 30
septembre 1830 au 31 mars 1831 dans les pages du Voleur. Le deuxieme périodique, La
Mode, paru aussi en 1828, était un journal hebdomadaire qui s’adressait notamment aux
femmes et centrait son contenu sur des articles théoriques, contes, variétés et des articles de
moeurs, écrits par quelques-uns des futurs collaborateurs de La Presse, comme Balzac et
Delphine Gay. Ensuite, le Journal des connaissances utiles, destiné pour sa part a un public
masculin ; en effet, il s'agissait d'une publication mensuelle de trente-deux pages qui a suscité
de nombreux abonnements grace a son prix économique de 4 F par an. Ce journal, plus
sérieux que La Mode, comportait, outre des gravures, des articles documentaires sur
l'industrie, les lois, l'agriculture, I'économie et d’autres sujets du méme genre. Le Musée des
familles est la quatrieme source d’inspiration de Girardin, un journal qui endosse le projet de
démocratisation de la presse et se caractérise par une importante intégration de la littérature,
selon les propositions toujours défendues par Girardin. Ce journal était vendu a 2 sous, et sa
politique éditoriale peut étre exprimée par le principe suivant: «la publicité rendit la
littérature populaire®’ ». Jules Janin, Charles Nodier, Sophie Gay et Frédéric Soulié, par
exemple, y ont collaboré.

I faut signaler aussi que cette presse des premicres décennies du siecle cherchait a
conquérir des abonnés en offrant des innovations et des avantages. Ainsi, par exemple, pour
donner un exemple repéré a la périphérie de la presse traditionnelle d'opinion frangaise, le
quotidien parisien €dité en anglais, Galignani's Messenger, publié¢ entre 1814 et 1890, décide,
deés sa parution, « d'étre le vecteur de nouvelles en provenance d'un vaste espace, quasi
planétaire” ». En plus du projet de connecter tous les espaces qu’ils soient centraux ou
périphériques avec pour effet de fonder une presse globalisée, ce journal a innové aussi grace
a l'initiative de lancer le portage a domicile, inclus dans le prix d'abonnement, pour les
abonnés de la capitale et des alentours, selon Cooper-Richet.

Par ailleurs, le Journal des débats a été le premier a élargir, sous 1'Empire, la premicre
page du journal avec un supplément culturel ou commercial séparé des colonnes par un trait

horizontal. Cette mesure a €té un « subterfuge fiscal », puisque cet accroissement, en haut ou

! Voir Marie-Eve Thérenty et Alain Vaillant, /836 L'An I de l'ére médiatique, op .cit., p. 37 .
22 Diana Cooper-Richet, « La diffusion du modéle victorien a travers le monde. Le role de la presse en anglais
publiée en France au XIX° siécle », op. cit., p. 25.
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en bas de page, était admis sous 'Empire sans augmentation du timbre et des frais de poste™.
Normalement dédié au compte rendu des spectacles et des ouvrages et plus tard a la chronique
dramatique et littéraire, ce nouvel espace en bas de page lancé le 28 janvier 1800 du
calendrier grégorien®* est appelé « feuilleton ». La nouvelle rubrique est alors confiée a
Julien-Louis Geoffroy, de 1800 a 1814, ou il donne le compte rendu et ses observations sur
les spectacles du Théatre Francais et de I'Académie Impériale de Musique®.

Dans ce contexte d'expérimentation de nouveaux contenus variés, presque tous liés
directement a I'effort d'ouverture et de popularisation de la littérature, un aspect économique
est a prendre en compte : la création de deux périodiques, le Journal général de France et La
Renommée, lancés a 48 F I'abonnement, au lieu du prix conventionnel de 80 F, dans la
premiere moitié¢ de 1836. Or les prix élevés des abonnements aux quotidiens parisiens, fixés a
80 francs par an pour les principaux quotidiens au début de la monarchie de Juillet, ont
toujours inquiété Girardin qui pensait que la question économique limitait la diffusion du
journal parmi la population en la restreignant aux €lites et a la bourgeoisie. Le lancement de
ces deux journaux a un prix considérablement réduit, a contribué, en définitive, a
I’épanouissement du projet de Girardin ; mais pas seulement du sien. Le 1% juillet 1836, deux
journaux sont créés : Le Siecle et La Presse, tous deux lancés pour un prix d'abonnement de
40 francs. Ce tarif a inquiété les autres quotidiens pendant presque toute la premiére année
d'existence de ces journaux. Cette innovation a été¢ completement identifiée a la personne de
Girardin puisque sa personnalité¢ d'homme politique et ses idéaux d'une presse plus populaire
étaient aussi publics.

La Presse, a la différence de la conception originale du Siecle, nait, donc, avec le
projet d'étre un journal « politique, intellectuel et industriel*® ». Autrement dit, le profil
proposé pour ce nouveau quotidien découle des convictions de son directeur et tient a sa
volonté de promouvoir un lieu de réflexion et de débats essentiels au libéralisme moderne.
Pour cela, en ce qui concerne la politique, le journal se propose d’informer, selon I'héritage et
la tradition de la presse anglaise, d’abord pour former I'opinion de son lecteur et, ensuite, pour
promouvoir la confrontation d'idées en essayant de dissocier l'information politique de

'opinion politique — méme si ce dernier point est plutot resté dans l'intention du projet que

» Marie-Eve Thérenty, « La case ironique: Delphine de Girari n et Théophile Gautier feuilletonistes (1836-
1848) ». In: Joélle Gardes-Tamine, Christine Marcandier, Vincent Vives (dir.), lronies : entre dualités et
duplicités. col. « Textuelles littérature », Aix-Marseille, Presses de I'Université de Provence, 2007, p.79-90.
** Dans le calendrier républicain frangais cette date est notée le 8 pluvidse de I'an VIII.
» Emmanuel Reibel, L Ecriture de la critique musicale au temps de Berlioz, Paris, Honoré Champion, 2005, p.
22.
% Marie-Eve Thérenty et Alain Vaillant, /1836 L'An I de I'ére médiatique, op. cit., p. 40.

54



dans son exécution. Puis, en ce qui concerne le propos intellectuel, le projet envisage
d'engager les écrivains en reconnaissant leur statut et la propriété littéraire. Pour y arriver, « il
faudrait une redéfinition du rdle de l'intellectuel et de 1'écrivain dans la culture post-
révolutionnaire », vu qu’il était nécessaire que la société reconnaisse cette fonction — ce que la
Revue de Paris et la Revue des deux mondes avaient déja amorcé en publiant la signature des
auteurs ; de l'autre coté, de la part des écrivains, il fallait leur engagement dans le débat
collectif d’actualité au détriment de 1’expression de convictions et d’expressions personnelles
réservées a leurs écritures. Finalement, cette tribune sera, alors, organisée et fondée selon une
logique commerciale et industrielle, dans laquelle ce sont les publicités, et pas forcément les
frais d'abonnement, qui vont assurer la rentabilité du journal.

S'l est vrai que le projet était ambitieux a l'époque, méme s’il était favorisé par la
conjoncture qui s’était ébauchée dans les années précédentes, il est d'autant plus étonnant de
constater que pendant la premiére année, les « modeles de La Presse de Girardin reposent sur
des conceptions antiques de rhétoriques et une image sédentaire du journal®’ ». Cette
affirmation se confirme si 1’on regarde plus attentivement, par exemple, les aspects de
composition éditoriale et matérielle du journal. D'abord, le format graphique des pages n’est
pas attractif : le texte est distribué densément sur trois colonnes ; en bas de page figure le
feuilleton généralement sur les deux ou trois premieres pages, et, a la fin, la derniére page est
remplie par les publicités disposées sans format fixe. De plus, il n’y a pas de traitement
factuel de I’information : les informations nationales sont souvent fondées sur des rumeurs
non vérifiées et sont assez fréquemment incomplétes, si l'on considére la consigne
journalistique moderne de la composition éditoriale d'une nouvelle, c'est-a-dire répondre au
questionnement : « qui, quand, ou, pourquoi et comment ». En tout cas, malgré ces lacunes,
La Presse est un journal qui engage des efforts pour I'observation et la re-configuration de la
presse quotidienne au niveau du contenu du journal, ce qu'il concrétise par une écriture
métadiscursive qui prend sa place, au fur et a mesure de la consolidation de la nouvelle

formule du journal médiatique.

Archaique d'une certaine maniere dans la maitrise de la transmission de l'actualité, elle constitue
cependant un miroir de réflexion sur les pratiques journalistiques de 1'époque et elle tente
d'énoncer un certain nombre d’obligations du journalisme. Il faut cependant constater un
immense écart entre cet embryon de réflexion et des pratiques journalistiques trés artisanales”".

7 Ibid., p. 92.
2 Ibid., p. 80.
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Ainsi, c'est d'apreés une observation de toute la conjoncture du monde moderne, de la
contextualisation de la fonction de la presse dans ce nouveau modele de vie et, finalement, de
I'examen du format matériel et structurel avec lequel la presse se présentait en Europe qu'on
peut comprendre le croisement de 1'essor de la presse périodique et de 1'écriture littéraire, au
XIX° siecle. De méme, ce parcours montre que ces deux pratiques deviennent inhérentes 1’une
a l'autre au cours du siecle a partir de I'intention d'intellectualiser les quotidiens et d'offrir des
rubriques voués a la création fictionnelle, ce qui a demandé la participation directe et
constante des écrivains a ce modele de périodique médiatique en train de se constituer au
moment de la création de La Presse.

C'est ainsi qu'on arrive a I’hypothése qui oriente les études sur presse et littérature au
XIXE siecle, celle d'une « poétique journalistique », proposée par Vaillant et Thérenty, née des
constatations observées dans les études du processus de changement de forme et de contenu
de la presse depuis le début du siecle. La littérature, dans ce panorama, sortie d'une tradition
classique d'éloquence et d’expressivité personnelle, se retrouve sollicitée dans la sphere de
communication de la presse, d'une part, et sommée de participer effectivement au monde
moderne redéfini par les idéaux libéraux, d'autre part. Autant qu'imposer une réflexion sur la
pratique journalistique, la révolution médiatique engage la littérature a repenser les formes et
les objets et, a la limite, la pratique littéraire dans ce moment de changement profond du
monde tangible et artistique situé¢ dorénavant dans la modernité. Sans s'écarter de sa propre
nature, la littérature s'y engage par I'écriture qui devient le principe de son invention et traduit
sa fagon d’apercevoir le monde, dans la mesure méme ou cette écriture est capable de rendre
compte des récentes transformations de la réalité temporelle et matérielle adossées désormais
aux médias, notamment aux quotidiens, car «le journalisme constitue, au XIX® siécle, la
pratique littéraire qui assume pleinement la nature communicationnelle de toute écriture et
qui, en conséquence, fait de cette rhétoricité le principe méme de l'invention scripturale®. »
Différemment du rdle de transmission ou de manifestation d'une idéologie politique auquel la
plupart des périodiques frangais s'inscrivait avant 1836, dans ce nouveau paradigme des
quotidiens médiatiques, les formes de I'écriture journalistique permettent l'intermédiation
entre les personnes, entre les idées et les événements du monde économique, commercial,
industriel, urbain et culturel apercus dans sa totalité par le biais d'un support médiatique, le

journal.

» Ibid., p. 93.
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Cela dit, et pour étre précis, La Presse a innové moins par le fait de créer des
nouvelles rubriques de contenu culturel, que de les adapter dans un journal plus démocratique,
ou les nouvelles culturelles et mondaines sont tout autant abordées que la politique. En
revanche, ce journal a effectivement renouvelé la conception et la structure du quotidien,
d'abord en France et ensuite dans tout monde médiatisé. Cette nouvelle idée d'intermédier les
nouvelles par le biais d'une structure fondée sur le croisement du discours sérieux et du
divertissement, soutenue par les intéréts commerciaux, marque un nouveau paradigme pour la
presse médiatique moderne. En identifiant cette structure aux rubriques, la distribution
suivante est schématisée : la case feuilleton au rez-de-chaussée de la premicre et deuxieme
pages et des annonces dans la quatrieme, séparés par des articles d'opinion et d'information
sur la politique et 'actualité transnationales. La nouvelle structure prétendait, donc, offrir un
tel contenu pour permettre aux lecteurs de se former leurs propres opinions ; voici la formule
idéale de Girardin, qui n'a pas été souvent accomplie de fagon précise et efficace. Pourtant, le
progres que cette nouvelle formule a représenté pour la littérarisation de la presse ainsi que

pour les pratiques culturelles des médias est indéniable.

Pour la premiére fois, un grand quotidien politique — ce qu'est d'abord La Presse de Girardin,
qu'on peut situer au centre-gauche — est congu comme une entreprise indépendante, ayant sa
propre dynamique, poursuivant un double objectif de rentabilité industrielle et de
développement culturel, visant & occuper systématiquement le plus large terrain possible : la
politique, mais aussi la littérature, les arts, les divertissements, 1'économie, les questions sociales
et sociétales. Pour la premiere fois, une stratégie éditoriale et rédactionnelle d'envergure,
cohérente et explicite, est définie: bien plus que le roman-feuilleton ou telle autre des
innovations introduites par La Presse, c'est cette nouvelle ambition assignée au périodique qui
va se propager et s'imposer a la totalité de la presse frangaise, pour transformer progressivement
le paysage médiatique. Pour cette seule raison et indépendamment des créations qui lui avaient
permis de préparer le terrain pour La Presse [...] Girardin peut a bon droit étre considéré
comme le premier entrepreneur moderne de la presse francaise, le premier a avoir pris
pleinement conscience que la presse é€tait un pouvoir social a part entiere — le « quatriéme
pouvoir » [...].

En conclusion, La Presse a bien réussi a démocratiser partiellement l'acces aux
quotidiens en France en réduisant le prix d’abonnement et grace a l'ouverture a un contenu
varié¢ dans l'intention d'intermédier le contact entre le lecteur et les événements nationaux et
internationaux, ce qui donne un nouveau statut a la presse quotidienne et une nouvelle
structure a la presse périodique. En adoptant une position politique moins imposée et en

incorporant le contenu de la vie mondaine et littéraire, La Presse se présente comme un

* Dominique Kalifa, Philippe Régnier, Marie-Eve Thérenty et Alain Vaillant, « Les scansions internes a
I'histoire de la presse », dans La Civilisation du journal, op. cit., p. 249-268.
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quotidien qui endosse, en définitive, le role de médiateur de 1'espace public. Le prototype du
journal moderne était, alors, prét. Par la suite, les autres quotidiens parisiens se sont soumis au
succes du nouveau produit journalistique en adaptant progressivement le nouveau format de
quotidien, tout comme une partie des presses périodiques européennes (Espagne, Allemagne,
Italie..) et des Amériques (Mexique, Brésil) ; c'est la raison pour laquelle 1836 marque en
définitive 1'dn [ de [l'ére médiatique ; cette formule manifeste la dynamisation de la
« mondialisation médiatique » qui détermine la consolidation de la « civilisation du journal »

a l'aube du XX° siécle.

3. La presse et les passeurs culturels

3.1. Une bréve histoire de ’imprimerie brésilienne et des médiations culturelles dans le

domaine de la presse

Depuis le XVIII® siécle, la circulation des imprimés et, conséquemment, des idées
dans le réseau transatlantique Angleterre-France-Portugal-Brésil s’est développée. Cette
circulation s’accroit encore exponentiellement dans la deuxiéme décennie du XIX° siécle,
avec la suppression du controle imposée par le Portugal sur les imprimés qui entraient au
Brésil et lors de la constitution d'une presse nationale. Plusieurs recherches, récemment, ont
été dédiées aux rapports établis par ces réseaux dans les domaines de la culture en général et,
particulierement, dans le domaine de 1'édition, dans l'intention de repenser les connexions, les
interactions et les échanges entre ces espaces culturels®'.

Dans I'Empire du Brésil, indépendant depuis 1822, la plus jeune parmi ces quatre
nations, on peut constater une forte confluence des apports techniques et matériels dans le
domaine de I’imprimerie venus des traditions européennes, ainsi que des aspects et
paradigmes de la vie sociale et artistique recus de ces espaces culturels, en plus de I'héritage

laissé par 1I’ex-métropole, naturellement. Il va de soi que le Portugal est le pays qui a transmis

3! Nous rappelons les recherches présentées a l'occasion du colloque Les transferts culturels. L'exemple de la
presse en France et au Brésil, publiées sous la direction de Valéria Guimaraes, chez Harmattan, en 2011, ainsi
que le projet international de recherche en cours, « La circulation transatlantique des imprimés — La
mondialisation de la culture au XIX® siécle », coordonné par Jean-Yves Mollier et Marcia Abreu, qui se consacre
a connaitre et a ¢tudier les processus de circulation des imprimés et des idées entre 1’ Angleterre, la France, le
Portugal et le Brésil.
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la base de traditions culturelles et de savoirs spécifiques pour la création d'un atelier de presse
officiel — la Presse Royale — a sa colonie en Amérique, selon l'usage de I’imprimerie a
Lisbonne, étant donnés les siécles de colonisation et domination exclusive du territoire.
Néanmoins, entre la fin du XVIII® et les premiéres décennies du XIX° siécle, en dépit de toute
la richesse et du pouvoir conquis a 1'époque des Grandes Navigations, le Portugal est encore
en manque de modernité industrielle, de pratiques culturelles mondaines en vogue dans les
villes européennes en évidence comme Paris et Londres, et également il ne compte pas avec
une tradition importante dans le domaine de I'édition. C’est pourquoi, le Portugal a toujours
emprunté, lui-méme, maints aspects culturels et matériels a ses voisins. En ce qui concerne le
domaine de l'imprimerie et des maisons d'édition, par exemple, on sait que le Portugal se
servait des outils et machines importés d'Angleterre et de France et était aussi un des fiefs des
libraires frangais, comme on le montrera par la suite.

Quant aux rapports entre le Brésil et 1’Angleterre, ce pays fut d’abord un important
associ¢ €conomique, politique et culturel du royaume portugais et un partenaire utile du
Portugal durant la période de colonisation au Brésil. En 1808, avec la libéralisation
commerciale et I'ouverture des ports brésiliens, les relations avec les Britanniques se sont
renforcées au fur et a mesure de la consolidation politique de I'Empire brésilien apres son
indépendance. Par exemple, on constate une forte présence des traditions anglaises dans la
politique, la diplomatie, le systetme administratif et dans I'économie du Brésil surtout. Les
apports techniques anglais sont également notables car ils ont été essentiels dans la
structuration matérielle et physique du pays, notamment dans I'installation de chemins de fer
et dans la modernisation, avec I’importation de machines industrielles pour la timide — mais
pleine d'avenir — industrie au Brésil, alors développée dans les principaux centres urbains,
spécialement dans la région de Sdo Paulo. Alors que I'Angleterre est une référence de
I'univers industriel, économique et du commerce international pour le Brésil, la France
apparait comme la représentante du monde culturel et de la vie mondaine, outre les
représentations politiques francaises d'idéal révolutionnaire et nationaliste qui ont aussi animé
directement la formation de cette nation émergente. Symbole de la libération politique et de la
pensée des Lumiéres, la France a I’avantage d’avoir la ville de Paris, une capitale culturelle et
mondaine, un signe éclatant de la valorisation et de la dynamisation de la vie culturelle,
mondaine et de divertissement, comme nous I’avons déja démontré.

En suivant la tendance globale d’accroissement de la circulation des personnes,

notamment entre les quatre pays évoqués, et avec I’augmentation significative du nombre de
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lecteurs et 'essor technique dans la production des imprimés, depuis le XIX® siécle, les gens,
les idées et les pratiques culturelles se sont connectés et ont interagi dans ce circuit d'une
facon particuliére par le biais du trafic permanent des livres et de la presse périodique. A cet
¢gard, Marcia Abreu rappelle que la Grande-Bretagne débute dans le secteur d'exportation de
livres vers ses colonies en 1740 et, en 1820, vers toute I'Europe et d'autres coins du monde.
Du coté francais, l'auteur signale le prestige de cette littérature nationale au cours du siecle
ainsi que I'«explosion du commerce extérieur des imprimés frangais® », aprés la
Restauration, surtout. En sus des imprimés, la France exporte des éditeurs et des libraires a ce
moment-la. Abreu estime que, dans la seconde moitié¢ du XVIII® siécle, sur un total de dix-
sept libraires a Lisbonne, quatorze étaient frangais ; a Porto et a Coimbra, deux importantes
villes portugaises a I'époque, également, il y avait respectivement six et cinq libraires
frangais®. La croissance du marché de 1'édition en Europe a stimulé la migration des
imprimeurs et libraires qui se sont répandus vers le Brésil. Certes, la France et 1’ Angleterre
exportaient déja des imprimés vers la péninsule ibérique depuis le XVIII® siécle, mais
pourtant, jusqu'a 1821, cette production arrivait au Brésil par la médiation et sous la
surveillance absolutiste et religieuse du Portugal. En réalité, I’histoire de l'imprimerie au
Brésil a toujours témoigné d’évidentes connexions et interactions culturelles et commerciales
avec |'Europe. En regardant le déroulement de la pensée et de l'histoire de l'imprimerie
brésilienne, notamment a Rio de Janeiro, nous pouvons remarquer que la circulation des
imprimés et des idées sur la politique, la science, etc. tout autant que le débat autour des sujets
philosophiques et idéologiques, ont été toujours marqués par une forte censure, sinon par un
fort contrdle des autorités pendant le Brésil-colonie, et méme pendant les premicres années de
I'Empire par le gouvernement totalitaire de Piére I du Brésil**,

Malgré ces contraintes, outre leur présence remarquable dans le commerce des articles
de consommation de la vie urbaine a Rio de Janeiro, particulicrement dans la mode, la
mercerie et la décoration, les immigrants frangais se distinguaient aussi dans le domaine de la

librairie. Ils ont été les pionniers du secteur a co6té des Portugais, moins nombreux.

32 Marcia Abreu, « A circulagdo transatlantica dos impressos », dans Livro, n. 1, p. 115-128, maio 2011, p. 119.
3 Ibid., p. 119.
3% Sur ce sujet, nous avons comme références les ouvrages de Marcia Abreu, Os caminhos do livro, Campinas-
SP, Mercado de Letras, Associagdo de Leitura do Brasil; Sdo Paulo, FAPESP, 2003; Leitura, histéria e historia
da leitura, Campinas- SP, Mercado de Letras, Associa¢do de Leitura do Brasil; Sdo Paulo, FAPESP, 1999 ; et
Marcia Abreu et Nelson Schapochnik, Cultura letrada no Brasil. Campinas- SP, Mercado de Letras, Associagao
de Leitura do Brasil; Sdo Paulo, FAPESP, 2005.
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L'historienne Liicia Maria Bastos P. das Neves™, a partir des analyses des documents de la
Real Mesa Censoria (Bureau Royal de Censure) — institution qui contrdlait tout ce qui entrait
au Brésil-colonie —, montre, d'abord, que des 1799 des commercants libraires installés au
Portugal, envoyaient des livres francais importés a la colonie. Jodo B. Reycend, Veuve
Bertrand & Fils, Paulo Martin, Borel & Borel et Francisco Rolland sont quelques-uns des
hommes d'affaires frangais qui envoyaient constamment au Brésil des ouvrages, surtout
religieux. Les Registres des Etrangers entrés au Brésil et la Mesa de Desembargo do Pago —
bureau qui enregistrait toutes les marchandises regues et envoyées par les commercants de Rio
de Janeiro — indiquent déja I'existence de la maison commerciale de Jodo Roberto Bougeois.
D'origine francaise, il serait arrivé a Rio de Janeiro en 1782, et a partir de 1799, lorsqu'il
installe son magasin dans la ville, il travaille avec le commerce des livres francais parmi
d'autres articles. Quelques annonces de la Gazeta do Rio de Janeiro de 1810 a 1813, le journal
officiel créé en 1808, font la publicité du magasin au numéro 13, rue de la Quitanda. Plus
qu'importer et revendre des livres au Brésil-colonie, l'inventaire public révele encore que
Bougeois maintenait des rapports commerciaux avec Londres, Porto, Luanda et, au Brésil,
avec Sdo Paulo, Santos et Porto Alegre.

Deux autres noms remarquables, car il s'agit de commercants plus spécialisés dans le
commerce de livre et de 1'édition, sont repérés par Neves : Paulo Martin et Pierre Constant
Dalbin. Celui-ci a participé activement aux affaires de librairie a Rio, méme si ce fut pendant
une courte période, entre 1816 et 1822. Paulo Martin, a son tour, est entré a Rio de Janeiro en
1799 comme employé de commerce. Cependant, on sait bien qu'il était le fils du célebre
libraire et éditeur Paul Martin qui s'était installé au Portugal. Des signes indiquent que Paulo
Martin — le fils — servait d’intermédiaire pour revendre les livres expédi€s par son pere ; de
toutes fagons, les annonces de la Gazeta do Rio de Janeiro confirment qu'en 1808 Paulo
Martin avait déja sa maison de commerce €galement située a la rue de la Quitanda.
Parallelement au commerce illégal de livres, assez fréquent a cette époque a cause de la forte
censure du Portugal, Paulo Martin a aussi engagé des efforts pour la création effective de
I'édition au Brésil. Les registres du « Catalogo dos Folhetos Impressos a custa de Paulo
Martins Filho, que se acham na sua loja na rua da Quitanda n° 34 » (Catalogue des Feuilles
Imprimées aux frais de Paulo Martins Filho, qui se trouvent chez son magasin au n° 34, rue de

la Quitanda), cité par Marcia Abreu’®, montrent une importante production de pamphlets et de

33« Livreiros franceses no Rio de Janeiro 1799-1824 », URL
http://www.portcom.intercom.org.br/pdfs/bb3aea30006796253008218e5bddal0c1.pdf
36 Marcia Abreu, « A circulagdo transatlantica dos impressos», op. cit., 2011, p. 118.
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titres a Rio de Janeiro depuis 1810. C'est pourquoi le libraire Paulo Martins est considéré
officiellement comme le premier éditeur du Brésil.

Pourtant, le projet de fonder la presse au Brésil remonte a plus d'un siecle. Selon
Laurence Hallewell, dans son grand ouvrage sur Le Livre au Brésil, le premier essai pour
introduire I'imprimerie au Brésil a été tenté pendant 'occupation néerlandaise du nord-est du
pays, entre les années 1630 et 1655°’. Naturellement, cette démarche a échoué a cause du
contexte politique instable et de la situation de conflit 2 ce moment-1a. Ce n'est qu'un siecle
plus tard, qu'un personnage portugais devient trés important pour I’imprimerie brésilienne ; il
s'agit d'Antonio Isidoro da Fonseca, un des principaux imprimeurs de Lisbonne du milieu du
XVIII® siécle. La figure de cet imprimeur est remarquable dans I'histoire de I’imprimerie
brésilienne parce qu'il a créé le premier atelier de typographie a Rio de Janeiro, en 1747. Cette
information a été pendant longtemps ignorée, probablement a cause de la courte période
d'existence de cet atelier, d'aprés Hallewell ; cependant, quelques recherches dans les
documents de la période coloniale prouvent l'existence d'une imprimerie dans la capitale a
cette époque. Malgré les efforts d'Isidoro pour inaugurer les affaires typographiques a Rio de
Janeiro, finalement il a di retourner au Portugal suite a la fermeture de son atelier a cause de
la surveillance du gouvernement royal portugais. En sus de son effort pour installer
I'imprimerie au Brésil, Isidoro da Fonseca est aussi une figure notable pour I'édition parce
qu'en 1744, peu avant d'arriver au Brésil, il a été 1'imprimeur du premier auteur dramatique
brésilien du genre comique, Antonio José da Silva, plus connu sous le surnom « le Juif », qui
est censé avoir vécu plusieurs années au Portugal jusqu'a sa condamnation a mort’®.

Quant a la censure implacable de la métropole, pendant le XVIII® siécle et jusqu'a
l'arrivée de la Famille Royale au Brésil, le Portugal entamait une forte surveillance pour
controler toute les sortes d’imprimés qui circulaient au Brésil et toutes les éditions étrangeres
qui entraient sur le territoire, afin de garder son autorité sur ce riche territoire du nouveau-
Monde. Le poids de cette censure a limité, surtout, 1’établissement des librairies a Rio de
Janeiro. Entre 1817 et 1820 la capitale ne comptait qu’avec quatre librairies™. A cette époque-

1, le flux de livres portugais ou venus de Portugal était plus significatif que les étrangers dans

37 Laurence Hallewell, O livro no Brasil, Sdo Paulo, Edusp, 2005, p. 78-82. En envisageant de reprendre le
commerce de sucre, produit au Nord-Est brésilien, la Compagnie Néerlandaise des Indes Occidentales a occupé
le territoire brésilien a partir de 1624, ce qui a occasionné une guerre de résistance régionale jusqu'en 1654.

% Antonio José da Silva, “O Judeu”, est né a Rio de Janeiro, en 1705. Sa famille de juifs convertis a été
contrainte d’aller a Lisbonne en 1813, sous I’accusation d'apostasie. Pendant le temps qu'il a vécu a Lisbonne, il
a été retenu et torturé pour deux mois en 1826, sous la méme accusation. Finalement, en 1839, on I'a dénoncé et
il a été condamné a mourir par le feu sur une place a Lisbonne par la Sainte Inquisition.

39 Laurence Hallewell, O livro no Brasil, op. cit., p.108.
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le listage officiel. S’il est vrai que le Brésil recevait constamment des idées politiques et
religieuses conservatrices du Portugal, ce qui constituait une stratégie pour assurer le pouvoir
absolu sur la colonie, la surveillance portugaise sur les ouvrages des philosophes européens,
principalement sur ceux des Lumiéres, n’a pas empéché, malgré tout, I’arrivée au Brésil de
facon clandestine de plusieurs ceuvres de cette nature, ainsi que de la production de
périodiques en langue portugaise édité a Londres et Paris, arrivés dans les bateaux venus
d’Europe.

Le Portugal, effectivement, n'avait pas de tradition d’édition des ouvrages
d'apprentissage de la grammaire, du style et de la philologie de la langue portugaise ainsi que
des ceuvres philosophiques destinées a la formation de la pensée, rédigées en langue souche,
si 'on compare aux traditions anglaise, allemande et francaise. Pour en donner une idée, L.
Hallewell fournit une comparaison statistique trés intéressante entre les imprimeries a Londres
et a Lisbonne au milieu du XVIII® siécle : en 1755, la capitale anglaise avait cent vingt-huit
imprimeries, alors que Lisbonne n'en comptait que dix. Quant a la comparaison entre les
presses quotidiennes en Amérique du Nord et au Portugal, l'auteur présente les données
suivantes : en 1741, il y avait cinq journaux en circulation a Boston tandis qu'a Lisbonne il n'y
avait que la Gazeta de Lisboa, journal fortement contrélé par le gouvernement conservateur.
Par conséquent, ce n'est qu'en 1768 que la Presse Royale portugaise a été créée a Lisbonne,
toujours marquée par l'assujettissement a 1'absolutisme de la couronne portugaise.

En dépit d'un héritage plein de contraintes dans le domaine de I’imprimerie et de la
circulation des imprimés au Brésil, et malgré la censure permanente du Portugal, 1'ouverture
des ports brésiliens en 1808 a aussi stimulé et dynamisé l'importation des livres et des
périodiques, au rythme du flux des bateaux commerciaux qui circulaient dans les ports
brésiliens. Cet essor du commerce a conduit conséquemment a l’augmentation de la
circulation de personnes et de biens matériels étrangers, ce qui a soutenu, sans doute, une
notable industrie éditoriale en langue portugaise entamée, d'abord, a Londres et puis a Paris, a
partir de 1814, que nous avons déja évoquée et qui a prospéré approvisionnée par ce
commerce clandestin. La plus importante de ces publications a été le journal mensuel Correio
Brasiliense, écrit par le journaliste brésilien Hipolito José da Costa, installé a Londres. Ce
journal, édité et imprim¢é dans la capitale anglaise, avait un profil de contestation et de débat
sur la situation politique du Brésil a I'époque — encore sous le pouvoir du Portugal —; c'est
pourquoi il était le périodique le plus connu et diffusé dans le pays jusqu'en 1822, an de

I’indépendance politique brésilienne. Le journal de Hipdlito da Costa devient officiellement le
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principal instrument médiatique des débats politiques et économiques au Brésil de la
deuxiéme décennie du XIX°siécle, sur le territoire et ailleurs.

Nonobstant cette industrie européenne en langue portugaise, le besoin existait d'une
imprimerie pour le nouveau siege de la Famille Royale, arrivée et installée a Rio de Janeiro en
1808, au moins pour l'impression des documents administratifs du gouvernement local. Ainsi,
le 13 mai de cette méme année, on a vu l'inauguration de la Presse Royale brésilienne. Les
chiffres de cette institution témoignent bien de I’ampleur de la tdche bureaucratique au Brésil
a cette époque : plus de 1192 documents ont été imprimés de 1808 a 1822, la plupart des
papiers du gouvernement, des prospectus, des affiches, etc. Parallelement au travail
administratif, la Presse Royale imprimait le seul journal officiel a ce moment-la a Rio de
Janeiro, la Gazeta do Rio de Janeiro, un quotidien soumis a la tutelle de la couronne, dont le
premier numéro, paru le 10 septembre 1808, a été mis en vente dans le magasin du libraire
Paulo Martin®.

En effet, le répertoire présenté par Neves des marchands francais a Rio de Janeiro du
début du XIX® siécle liés au commerce des imprimés, dont Paulo Martin est un important
représentant, est considérable : il compte avec quatorze noms d'immigrants frangais
commerg¢ants qui se sont installés, chacun avec son magasin dans la capitale impériale, a
partir de la période de la Restauration en France, notamment au début de cette période, entre
1815 et 1819. Deux raisons administratives ont concouru directement au dynamisme dans le
commerce des livres et dans I’attraction des libraires francgais pour I'espace brésilien.
Conformément & ce qu’écrit Laurence Hallewell*', la premiére motivation a été déterminée
par l'exemption des impots douaniers sur les livres importés, a partir de 1819 ; la deuxieme est
la publication de la loi de suppression de la censure royale sur la circulation des imprimés au
Brésil, le 23 aott 1821. Jusqu'a cette époque, la couronne portugaise détenait le monopole sur
toute la production des imprimés au pays et la Régia Tipographia (Typographie Royale) était
l'imprimerie officielle du gouvernement sur le territoire. Selon l'auteur, apres la loi qui a aboli
la censure, au moins sept nouvelles imprimeries ont été créées a Rio de Janeiro entre aolt
1821 et septembre 1822**. Ce dynamisme est directement 1i¢ a la production et au commerce
de livres en langue portugaise développé a Paris depuis les années 1810, notamment par les

éditeurs Didot, J. P. Aillaud, Beaulé et Jubin, éditeurs qui ont eux aussi exporté directement

* Laurence Hellewell, O livro no Brasil, op. cit., p 115.
1 Ibid., p. 115-121.
2 Ibid., p. 118-120.
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cette production au Brésil en quantités considérables®. Parmi ceux-ci, Firmin Didot Fréres et
J. P. Aillaud (représenté par la maison de Souza Laemmert), en plus de Louis Mongie et
Bossange, sont des éditeurs libraires frangais qui ont travaillé avec ce nouveau marché et ont
débarqué a Rio de Janeiro pour intégrer le circuit d'imprimerie et de vente sur place, selon
Schapochnik. Cet auteur souligne encore que, parallelement a 1'établissement de ces éditeurs,
d'autres Francais plus compétents se sont aussi installés a Rio dans les années 1820 ; c'est le
cas de Pierre Plancher, Gueffier et René Ogier. Le premier, 'une des figures les plus
importantes de la presse périodique au Brésil, était un libraire et éditeur réputé de Paris qui
cherchait a s'abriter, lui et ses éditions, de la censure de la Restauration francaise. Sa
trajectoire au Brésil est strictement liée a 1'histoire de la presse périodique du pays des années
d'apreés 1'indépendance, ainsi qu'avec 1'essor de la presse quotidienne et la création du plus
important journal du XIX® siécle de la capitale impériale, le Jornal do Commercio, sujets qui
seront abordés ultérieurement en détail. René Ogier, a son tour, a participé particulierement a
la formation de I'imprimerie moderne au Brésil avec son Manual da Tipografia Brasiliense
(Manuel de Typographie Brésilienne), paru en 1832, sous le label de I'éditeur 'René Ogier' «
ancien imprimeur a Paris, établi 4 Rio de Janeiro depuis 1827* ».

Dans cette méme année, Louis Mongie ouvre sa librairie sur la rue de 1'Ouvidor, la
principale rue commerciale de la ville. Selon les observations d'Ubiratan Machado sur La vie
littéraire au Brésil, pendant cette période de formation de la nation et de la littérature
nationale, la librairie Mongie a été le premier magasin du genre a présenter une ambiance
propice aux sociabilités des écrivains, journalistes, et méme des hommes politiques de la
capitale. D'aprés Machado, la librairie « présentait toutes les conditions favorables aux
réunions des intellectuels : le ton parisien, particulier au commerce de la rue, I'espace, un
excellent approvisionnement de livres frangais vendus a prix raisonnables et, notamment, la
sympathie de son propriétaire®. »

La librairie comptait aussi parmi les cabinets de lecture privés de I’époque. Ils sont
évoqués par Meyer a propos de la passion furieuse pour Les Mystéres de Paris® : ils étaient

disponibles dans ces cabinets dés 1844 en francais. Mongie est un des huit cabinets de lecture

# Ces informations ont été aussi remarquées par Nelson Schapochnik dans son article « Maudits typographes »,
p. 117, URL : http://www.revues.msh-paris.fr/vernumpub/10-SCHAPOCHNIK..pdf .

* Nelson Schapochnik, « Maudits typographes », op. cit., p. 120.

* Ubiratan Machado, 4 vida literdria no Brasil durante o romantismo, Rio de Janeiro, EDUERYJ, 2001, p. 54.

% Probablement il s'agit de 1'édition de Ch. Gosselin édité a Paris en 1843, ceuvre en 2 vol. in-8 °, qui comprend
8, Comparaison - Les complices ; 10, Gerolstein - Rodolphe a Clémence.
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privés dont les propriétaires étaient d'origine frangaise, selon 1'étude de Schapochnik®’. Au
Jornal do Commercio, par exemple, on retrouve des annonces de ces livres, que se disputent

les lecteurs des Mysteres.

CABINET DE LECTURE
RUE DO OUVIDOR N. 118.
Mlle. EDET prévient Messieurs les abonnés de son Cabinet de Lecture qu'elle vient de recevoir
par le navire de Génie la neuvieme et dernicre partie des Mysteres de Paris, y compris
Gérolstein, par M. Eug. SUE®.

Mongie qui publie souvent des annonces en francais, fait sa publicité le 5 février 1845 :
MONGIE, rue do Ouvidor n. 87, prévient MM. Les abonnés qu'il vient de recevoir par le
Génie : Le Comte de Gerolstein, par E. Sue ; Balzac, La Muse du département, ou Dinah et
Rosalie, 4 vols. ; Mme. Dash, Le Chdteau de Pinon, 2 vols. ; Emile Souvestre, Deux miséres, 2
vols. ; Bulwer, Le Dernier des barons, 4 vols. : Jules Sandeau, Fernand, 2 vols. ; Paul de
Musset, Naples en 1843, 1 vols. ; Léon Gozlan, Lettres d'amour, 1 vol.; L. de Carné, Le
Cardinal de Richelieu, 2 vols. ; et une collection de pieces de théatre modernes, dont quelques-
unes ont été représentées en octobre et novembre dernier. Mongie continuera a recevoir les
ouvrages nouveaux avec une telle exactitude, que MM. Ses abonnés pourront les lire deux mois
aprés leur publication & Paris : prix de I'abonnement 2$rs.[deux mil 7éis] par mois™.

A la méme période, on peut lire dans les pages commerciales une nouvelle
annonce de Mme Edet, cette fois écrite en portugais pour le public spécialisé du domaine

médical :

CABINET DE LECTURE
RUE DO OUVIDOR N. 118.
Mlle EDET a I'honneur d'annoncer aux abonnés du PROGRESSO MEDICAL qu'elle a regu de
Paris les numéros de cette ceuvre jusqu'au mois de septembre dernier, ainsi que les Aphorismes
d’Hippocrate pour les abonnés de la 1% année, et I'Annuaire de thérapeutique pour ceux qui se
sont abonnés a la 2°™ année. *°

Ces données révelent des aspects trés importants si ’on pense aux réseaux
commerciaux, économiques et culturels que les commergants étrangers suscitaient a Rio de
Janeiro. Comme la configuration politique administrative et économique au Brésil a beaucoup

changé dans les premiéres décennies du XIX® siécle, comme on I’a déja vu, les années 1820

" Nelson SCHAPOCHNIK, Os jardins das delicias: gabinetes literdrios, bibliotecas e figuragbes da leitura na
Corte Imperial , These de doctorat en Histoire Sociale, Université de Sdo Paulo, FFLCH-USP, 1999, p. 49-61.

® Jornal do Commercio, 29 janvier 1844, p. 4. Nous avons préservé le format de I’original. Voir Marlyse Meyer,
Folhetins.Uma histéria, Sdo Paulo, Cia das Letras, 1996, p. 281.

¥ Jornal do Commercio, 5 février 1845, p- 3-4. Nous avons uniformisé les titres, écrits sans majuscule et sans
italiques dans l'original. Voir, Marlyse Meyer, Folhetins, op. cit.,p. 281-282.

* Jornal do Commercio, 5 février 1845, p. 3-4 . « GABINETE DE LEITURA. RUA DO OUVIDOR N. 118.
Mille Edet tem a honra de anunciar aos assinantes do PROGRESSO MEDICAL que ela recebeu de Paris os
numeros desta obra até o més de setembro préximo passado, bem como os Aforismos de Hipdcrates para os
assinantes do 1° ano, e o Anudrio de terap€utica para os que abonaram o 2° ano.
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marquent une nouvelle ére dans le marché du livre et de I’édition de périodiques au Brésil.
Quant aux journaux quotidiens, nous remarquons, par exemple, la parution du Didrio do Rio
de Janeiro, dirigé par Zeferino Victor de Meireles, en 1821, le Spectador Brasileiro, édité par
Plancher entre 1824 et 1826, 1 'Aurora Fluminense, paru en 1827, dont Evaristo da Veiga était
le principal rédacteur, et le Journal do Commercio, publi¢ aussi a partir de 1827, sous la
direction de Plancher et ensuite de Junius Villeneuve, pour ne donner que quelques exemples
de périodiques importants parus au cours des années 1820. Cette €poque a vu la naissance de
nombreux journaux et revues, méme si la plupart ont eu une existence éphémere ;

parallelement, 1'édition du livre a aussi prospéré au fur et a mesure des années.

Les libraires-éditeurs installés au Brésil non seulement importaient et vendaient des livres
produits sur le Vieux Continent, mais encore se consacraient a la publication de livres et revues
brésiliens qui ont vu le jour tantot au Brésil, tant6t dans quelques typographies et imprimeries
installées en France et au Portugal. En plus, ils prenaient en compte, des le début du XIX® siecle,
le public lecteur portugais, en inversant la direction du flux séculaire des livres a tel point que la
concurrence des ceuvres portugaises imprimées au Brésil —

souvent par contrefagon — devient une raison d'inquiétude du c6té de Portugal.

Ainsi, il est évident que le XIX® siécle a été une période d'essor sans précédent dans la
production des livres et revues et de circulation significative d'imprimés entre I'Europe et le
Brésil’'.

La citation montre que les liens et les échanges commerciaux et culturels ne sont pas
nés au XIX® siécle mais qu’ils se sont renforcés dans la premiére moitié de ce siécle, ce qui
peut expliquer l'appropriation du paradigme frangais de périodique. Une deuxiéme raison,
qu'on a déja vu dans la premicre partie, réside dans le poids qu’a eu Paris comme « capitale
littéraire » du Brésil, et d'ailleurs de toute I'Amérique Latine, dans sa quéte de nouvelles
références culturelles.

Dans ce sens, il semble que la jeune presse brésilienne a trouvé dans le modéele
francais des caractéristiques qui convenaient a son contexte et s'est identifiée avec la
conjoncture qui a caractérisé les particularités de la matrice frangaise. Par exemple, pendant le
passage a I’ére médiatique en France, les écrivains, au fur et a mesure, ont intégré la rédaction

des journaux, ce qui explique I’écriture journalistique toute particuliére de ces quotidiens,

fondée grosso modo sur la fiction et le métadiscours. Au Brésil, la masse des rédacteurs était

> Marcia Abreu, « A circulagdo transatlantica dos impressos », op. cit., p. 121. « Os livreiros editores instalados
no Brasil ndo apenas importavam vendiam livros produzidos no Velho continente, mas também promoviam a
publicagdo de livros e revistas brasileiros, dados a luz tanto no Brasil quanto em tipografias e graficas instaladas
na Franga ¢ em Portugal. Além disso, visaram desde o inicio do século Xix, o publico leitor portugués,
invertendo a direcdo do fluxo secular dos livros, a ponto de a concorréncia feita pelas obras lusas impressas no
Brasil — muitas vezes em contrafagdo — tornar-se motivo de inquietacdo em Portugal. Assim, fica claro que o
século XIX foi um periodo de ampliagio sem precedentes na produgdo de livros e revistas e de intensa
circulagdo de impressos entre a Europa e o Brasil. »
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en grande partie constituée par des écrivains, quelques-uns ont méme participé de la
fabrication et de la direction des quotidiens (voir les cas célebres du grave et raisonnable José
de Alencar, rédacteur en chef du Didrio do Rio de Janeiro en 1855, et du jeune Machado de
Assis, qui a débuté comme typographe en 1856, puis comme secrétaire de rédaction et
finalement est engagé comme rédacteur du Didrio do Rio de Janeiro en 1860).

1836 marque aussi la parution du journal qui a lancé le prototype du feuilleton/
chronique au Brésil : O Chronista (Le Chroniqueur). Fondé par Justiniano José da Rocha, le
Chronista a été un journal essentiellement politique™®. En dépit d’étre un journal d’opinion, &
I’instar des quotidiens frangais, ce périodique avait une périodicité irréguliere ; en général, il
était publié, d'abord, deux fois par semaine et, dans sa derni¢re année, trois fois>. En tous cas,
ce périodique était aussi connecté a la presse étrangere de contenu culturel qui circulait a Rio
de Janeiro. Le numéro du 20 juin 1836 annonce des parutions littéraires qui, sans doute,
constituent un embryon de l'adaptation de la rubrique fictionnelle dans les quotidiens
brésiliens deux ans plus tard. Dans un article assez court, la direction avertit les lecteurs de
son intention de « résumer en brefs tableaux [...] ce qu'il y a de plus notable et élégant dans
les principaux ouvrages de Hugo, Balzac, Sue, Lacroix & cie™®. » Cette proposition visait
notamment, a diffuser la « littérature moderne », selon le rédacteur. Ces « brefs tableaux »,
parus sous le format de nouvelles, étaient normalement affichés dans les dernieres pages du
journal. Ce méme numéro a publié¢ « A luva misteriosa » (Les gants mystérieux), inspiré de
La Peau du chagrin (1831), dans les six derniéres colonnes du journal. Cependant, son
innovation la plus remarquable apparait le 5 octobre, lorsque le Chronista lance une nouvelle
rubrique : le feuilleton, appelé « folha » (feuille) par Rocha, son principal rédacteur”. Sous
les titres de « Feuille littéraire », « Feuille dramatique » et puis « Appendice », le feuilleton a
paru dans ce journal de 1836 a 1839 presque toutes les semaines. En dépit de la périodicité, on

ne peut pas penser a ces feuilletons comme a une seule série. Certes, il y a des feuilletons

52 Publié a partir de mai 1836 avec la collaboration de Josimo do Nascimento Silva e Firmino Rodrigues Silva.
Jefferson Canno, « Justiniano José da Rocha, cronista do desengano », dans Sidney Chalhoub, Margarida de
Souza Neves, Leonardo Affonso de Miranda Pereira, Historia em cousas mitidas, Campinas-SP, Editora da
Unicamp, 2005, p. 23-65.

33 D’ordinaire, en 1836 et 1837, O Chronista était publié le mercredi et le samedi et, en 1839, les mardis, jeudis
et samedis. Sur ce journal voir aussi Norma Wimmer, « Folha, folhetim, folhetdo: do jornalismo francés para a
imprensa do Rio de Janeiro », dans SILVA, Antonio Manoel dos Santos (dir.), Crénicas brasileiras do século
XIX: folhetins, cronicas e afins, Sdo Paulo, Editora Arte & Ciéncia, 2010, vol. 1, p. 9-14.

** O Chronista, 20 juin 1836. « resumir em mais breves quadros, onde reunissemos o que ha de mais notavel e
elegante nas principais obras de Hugom Balzacm Sue, Lacroix, & c. »

> Jefferson Cano souligne que Josimo do Nascimento Silva a souvent partagé la tiche de feuilletoniste avec
Justiniano da Rocha, « Justiniano José da Rocha, cronista do desengano », op. cit., p. 27.
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connectés qui composent des mini-séries thématiques™® ; néanmoins, la plupart des feuilletons
se présente indépendamment les uns des autres. Dans ses chroniques sur le théatre, les ceuvres
littéraires et les événements plus importants de la vie politique et sociale de la cour, on note le
discours politique de tendance conservatrice. Jefferson Cano suggere que la désillusion de la
quéte de liberté — politique, économique et artistique®’ — semblent édifier tantot les « feuilles
littéraires » , ou le discours idéologique est plus évident, tantot les « feuilles dramatiques » ou
ses opinions politiques apparaissent associées aux principes esthétiques a la base des analyses
du mérite des spectacles, notamment des drames romantiques francais et des tragédies
portugaises.

Parallelement, le succes de la formule plutét démocratique du journal généraliste
d'Emile de Girardin, trouve dans le Rio de Janeiro des années 1840 un terrain trés fécond
puisqu’elle coincide avec l'effervescence de la vie mondaine de la capitale et notamment, avec
une dynamisation significative du volume et de la variété des spectacles et des salons. Ces
pratiques culturelles et de sociabilité ont permis la réussite du paradigme frangais du journal
quotidien au Brésil, au détriment du modéle anglais plus grave, parce que les périodiques
francais offraient un contenu culturel presque tous les jours, soit dans les feuilletons
dramatiques, soit sous la forme de petits articles ou de « Correspondances » des lecteurs,
publiés dans leurs colonnes. Cooper-Richet et Guimaraes confirment aussi plusieurs aspects
de la relation privilégiée qu’entretiennent les presses brésilienne et francaise face aux autres

presses €trangeres qui arrivaient au Brésil a ce moment-la.

Or, dés le début du XIX® siecle et jusque dans les années 1950, les plus grands organes de
presse brésiliens — quotidiens, hebdomadaires, revues — ont suivi le « style frangais », en dépit
de la présence, dans le pays, d'autres types de journaux en provenance du Portugal, d'Angleterre
et des Etats-Unis, dans lesquels écrivains et journalistes auraient également pu puiser leur
inspiration. La matrice hexagonale demeurera, pourtant, une référence fondamentale, tant pour
les sujets que pour la mise en pages, de méme que pour les images et les dessins, voire aussi
pour certains textes qui se retrouvent reproduits en version presque originale dans les journaux
brésiliesr%s, apres avoir été 'objet d'une acclimatation propre a satisfaire les lecteurs du Nouveau
Monde™.

Une breéve observation des numéros du Journal do Commercio entre les années 1837

et 1847, montre une liste de journaux et revues frangais, anglais et portugais dont des articles

%6 C’est le cas d’une série de quatre feuilletons parus entre le 22 octobre et le 9 novembre 1836 qui fixent aussi
dans le bas de page les principes politiques du journal et de Justiniao José da Rocha. Jefferson Cano analyse
cette mini-série dans la premiere partie de son essai.

°7 11 s'agit d'une opposition explicite  la liberté lorsqu’elle devient « dangereuse, dans la mesure ol sa réalisation
pleine menace l'existence du propre Etat. » Ibid., p. 31.

*¥ Valéria Guimardes, Les transferts culturels, op. cit., p. 19-20.
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sont traduits soit intégralement, soit par petits extraits. Parmi les périodiques francais, on
trouve, par exemple, La Presse, le Journal des débats, Le Moniteur, Le Siecle, La Démocratie
pacifiqgue, Le National, Le Temps, L'Epoque, la Gazette de France, Le Sémaphore de
Marseille, 1a Revue des deux mondes et la Revue Frangaise ; les Anglais, déja, sont un peu
moins nombreux mais fréquemment cités: The Times, Weekly Chronicle et Morning
Chronicle ; et, finalement, du coté portugais on repere le Periodico dos Pobres et le Diario do
Governo, parmi d’autres journaux moins cités comme le quotidien de Franckurt et
Montevideo, El Nacional. En fait, la premicre rubrique ou une des premicres rubriques des
quotidiens brésiliens de cette époque ¢Etait la rubrique « Extérieur », ou le quotidien présentait
les nouvelles du monde repérées dans les périodiques étrangers. Particulierement le Jornal do
Commercio dédiait souvent trois ou quatre colonnes a l'actualité internationale, pendant que
les autres grands quotidiens, comme O Mercantil et le Didrio do Rio de Janeiro, privilégiaient
assez souvent les nouvelles du Portugal et réservaient moins d'espace a cette rubrique. Ainsi,
parmi les nombreux exemples qu'on pourrait évoquer ici, on citera le numéro du 16 janvier
1838 du Jornal do Commercio dans lequel nous retrouvons la traduction d'un article complet
sur I'Espagne publié le 13 novembre 1837 dans La Presse : « Discours adressé par le général
Espartero a I'armée, a 'occasion du chatiment subi par trente soldats du régiment de Ségovie
qui avaient trempé dans le meurtre du général Escalera®.» Quelques années plus tard, le
journal du 20 juin 1841, du méme quotidien, publie dans la rubrique « Nouvelles de France »
une compilation des nouvelles de Paris du 1° mai sous le titre : « Festas em Paris no
aniversario do rei » (« Fétes a Paris pour l'anniversaire du roi ») en ajoutant a la ligne
suivante : « Paris, le 3 mai » ; toutefois, la lecture du journal frangais confirme que ces
nouvelles sont parues, en effet, dans le Journal des débats du 2 mai 1841 dans la rubrique
« France ». Plusieurs manifestations de ce type d'adaptation des nouvelles recueillies dans les
périodiques étrangers se trouvent dans les quotidiens brésiliens des années 1830. L'annonce
de l'arrivée des bateaux qui apportaient des périodiques étrangers, notamment les londoniens
et les parisiens, et un bref résumé des dernicres nouvelles de 1'Europe étaient aussi une
pratique courante du Jornal do Commercio. Le 4 janvier 1839, par exemple, sous la rubrique

titrée « Rio de Janeiro » le journal annonce :

Par le biais du bateau anglais Seagul/ entré hier de Falmouth, nous avons regu des feuilles de
Londres jusqu'au 7 et de Paris jusqu'au 5 novembre.

* Dans le quotidien brésilien, on voit la traduction du titre : « Discurso que dirigiu o general Espartero ao
exército, por ocasidio de serem castigados trinta soldados do regimento de Segovia, que tomaram parte no
assassinio do general Escalera : [...]. »
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Comme nous avons regu auparavant des gazettes d'Amsterdam jusqu'au 12 novembre et une
feuille de Londres du 8, elles ne nous apprennent rien de nouveau.

De 1'Orient, en Angleterre, les nouvelles ne différent pas de celles publiées il y a quelques
jours ; il était, cependant, de 'avis général que la paix en Europe ne serait pas perturbée.

Le Journal de Odessa ne dit rien a propos des préparatifs militaires que l'on fait dans les
provinces méridionales de la Russie, ni de la guerre du Caucase. On voit, toutefois, d'apres les
lettres particuliéres regues de cette ville, publiées dans les journaux frangais et anglais, que 300
Cosaques de la Mer Noire, en comprenant ses deux officiers, sont passés du coté des
Circassiens.

Dans les numéros suivants nous offrirons les articles que nous considérons comme intéressants

60

Dans le méme numéro du 20 juin 1841 du Jornal do Commercio, cité auparavant, dans
une petite rubrique signée « Jornal do Commercio », on peut lire : « Par le biais du bateau
Linnet nous avons recu des feuilles de Paris jusqu'au 3 et de Londres jusqu'au 5 mai. Les
nouvelles politiques qu'elles tiennent présentent peu d’intérét. » Le paragraphe suivant
continue avec un résumé des événement francgais : « En France rien n’est arrivé de nouveau, et
les fétes de mai sont passées sans avoir perturbé la tranquillité publique. » Et a la suite, il est
donné un résumé sur la question turque égyptienne, sur la Chine et I'Angleterre. On verra que
cette formule pour donner des actualités est souvent reprise. Seulement deux jours apres, le
23 juin, on voit une annonce similaire : « Par la barque Jeane Pauline [sic], arrivée hier de
Havre, nous avons eu des feuilles de Paris jusqu'au 9 mai soir et des nouvelles de Londres
jusqu'au 7. De France rien de nouveau, et de 1'Angleterre, la nouvelle plus importante que

nous avons rencontrée est la démission du capitaine Elliot®' [...].» Le 25 janvier 1845,

% Dans l'original : « Pelo paquete inglés Seagull entrado ontem de Falmouth, recebemos folhas de Londres até 7,
e de Paris até 5 de novembro. Tendo recebido ja anteriormente gazetas de Amsterdam até 12 de novembro e uma
folha de Londres do dia 8, nada podem estas adiantar. Do Oriente ndo haviam em Inglaterra noticias mais
modernas do que aquelas que publicamos ha dias ; era porém opinido geral que a paz da Europa ndo seria
perturbada. O Jornal de Odessa nada diz dos preparativos militares que se fazem nas provincias meridionais da
Russia, nem da guerra do Caucaso. Vemos, porém, pelas cartas particulares daquela cidade, publicadas nos
jornais franceses e ingleses, que 300 Cossacos do Mar Negro, com seus oficiais, tinham passado para os
Circassianos. Nos numeros seguintes iremos dando os artigos que julgarmos de interesse. » Jornal do
Commercio, 4 janvier 1839.

' De l'original nous transcrivons l'annonce intégrale du 20 juin : « Pelo paquete Linnet recebemos folhas de
Paris até 3 e de Londres até 5 de maio. As noticias politicas que contém apresentam pouco interesse. Em Franga
nada havia ocorrido de novo, ¢ as festas de maio tinham passado sem que fosse perturbada a tranquilidade
publica. A questdo turco-egypcia ndo estava ainda definitivamente terminada, mas supunha-se geralmente que o
sultdo, aceitando os conselhos de seus aliados, anuiria as exigéncias de Mehemet-Ali. As noticias da China
confirmam em grande parte as que tinhamos recebido por via de Cabo de Boa Esperanga. Nenhuma duvida havia
de que as hostilidades comecaram de novo. As diferencas entre a Santa Sé e a corte de Portugal estavam
terminadas, segundo se depreende das folhas francesas. Em Inglaterra tinha sido batido o ministério na cadmara
dos comuns na discussio da lei da reforma eleitoral da Irlanda, ficando no dia 26 em uma minoria de 21 votos no
artigo essencial da lei. A opinido geral era que na discussdo do orgamento, ou na da alteracdo da lei dos carecas,
anunciada para o dia 3& de maio, seria obrigado o ministério a retirar-se ou a dissolver a cAmara dos comuns. A
escuna de guerra Cochatrice ficava em Plymouth e devia seguir para este porto logo que se decidisse a questio
sobre os direitos de importagdo do agtlicar estrangeiro. O brigue de guerra Acoru devia sair também para o Rio
até o dia 13, e diz-se que vira nele de passagem o Sr. Hamilton, ministro inglés junto a esta corte. Carlos
Frederico de Souza Barreiros, acusado de ter falsificado a firma do Sr. José Antonio Moreira, foi preso em
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finalement, pour donner un exemple plus tardif, le journal annonce : « Par le biais du bateau a
vapeur de guerre frangais Fulton, arrivé avant-hier soir de Brest, nous avons recu les feuilles
de Paris jusqu'au 6 du mois dernier. Dans la partie extérieure, nous avons transcrit un tres
intéressant article sur la mission du M. le vicomte d’Abrantés ; traduit du Commerce®.» Ces
extraits confirment, sans aucun doute, que le Brésil constituait une des destinations de
I'Amérique du Sud ou la presse internationale arrivait constamment, ce qui montre que,
malgré le retard d'environ 40 jours de voyage, la presse brésilienne a participé effectivement
au phénomeéne de la « mondialisation médiatique » des années 1830, puisqu'elle était
connectée aux matrices européennes et a la presse étrangere, d'une part, en assimilant au fur et
a mesure la standardisation rédactionnelle et éditoriale de la presse médiatique, et d'autre part,
qu’elle publiait des journaux et revues a Paris et a Londres, depuis les premicres décennies du
XIX° siécle. Nous reprenons donc 1'affirmation de Cooper-Richet et Guimaraes, qui corrobore

cette perspective.

La presse brésilienne ne s'est donc pas constituée de maniére autonome mais, au contraire, dans
un systéme d'interrelations, au sein duquel 'intense activité des médiateurs — hommes de lettres,
journalistes, libraires, intellectuels, traducteurs et voyageurs — tient une place centrale. En outre,
les transferts culturels ne se produisent jamais en sens unique, comme le montre 1'existence a
Paris, au XIX® siécle, de revues intellectuelles en portugais dont 1'héritage culturel et
journalistique, provient autant de la France, du Brésil que du Portugal. Il est clair que tous ces
processus de métissage sont venus enrichir et donner a la presse brésilienne son identité et ses
particularités, pour in fine en faire un vecteur tout a fait singulier®.

Au cours des années 1820 et 1830, la jeune presse brésilienne se connecte directement
a la presse européenne par la réception des périodiques et des imprimeurs que se sont installés
au Brésil et commencent a acclimater les modeles de presse internationaux. Ainsi, pour
illustrer la contribution essentielle que les éditeurs et les journalistes francais ont donné a la
création et a l'essor de la presse brésilienne, nous pouvons nommer encore d'autres médiateurs
francais liés a la formation de l'industrie de 1'édition au Brésil, cités par Nelson Werneck

Sodré, a la suite d'Assis Barbosa

Les Frangais qui sont arrivés au Brésil a 1'époque de 1'Indépendance et dont la plupart s’y sont
fixés sont nombreux ; une moitié d'entre eux était composée de libraires typographes, voire de

Hamburgo, e devia ser remetido para esta corte. ». Et l'extrait cité du 23 juin 1841 du Jornal do Commercio:
« Pela barca Jeune Pauline, entrada ontem de Havre, tivemos folhas de Paris até 9 de maio a noite, e noticias de
Londres até 7. De Franga nada ha de novo, ¢ de Inglaterra a noticia mais importante que encontramos ¢ a de ter
sido demitido o capitdo Elliot [...]. »

%2 Dans l'original : « Pelo vapor de guerra francés Fulton, entrado anteontem a noite de Brest, recebemos folhas
de Paris até 6 do més passado. Na parte exterior deixamos transcrito um mui interessante artigo sobre a missdo
do Sr. Visconde de Abrantes, traduzido do Commerce. » Jornal do Commercio, 25 janvier 1841.

%3 Valéria Guimardes, Les transferts culturels, op. cit., p. 19-20.
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journalistes : « Dans le I Royaume, a l'exception des premiers libraires qui se sont installés a
Rio de Janeiro, comme Paul Martin, J. B. Bompard, M. S. Cremiére et Cogez, les journalistes
francais sont devenus militants de la jeune presse qu'ils ont aidé a créer, a I’instar de M. Journan
ainé, au Didrio do Rio de Janeiro (1823), l'actif rédacteur J. F. Despas, en plus de I'audacieux
Pierre Chapuis, banni de son pays pour crime d'idées. Il ne faut pas oublier, bien sir, Pierre
Plancher, propriétaire de 1I’imprimerie qui imprimera en 1827, le Jornal do Commercio. Auprés
de chacun de ces journalistes frangais, l'ardeur libérale a trouvé son porte-voix. Quelques-uns
étaient méme républicains®.

3.2. Le Jornal do Commercio, I’avant-garde de « I’ére médiatique » au Brésil et quelques

passeurs culturels de la matrice francaise

En retragant 1’assimilation significative des pratiques culturelles francaises depuis le
XVIII® siécle au Brésil, L. Hallewell fait aussi 1'histoire de 1'édition, de sorte qu'il n'est pas

difficile de comprendre la contribution incontestable de Plancher dans la formation des

\

presses brésiliennes. Il a apporté a l'imprimerie de la cour impériale les techniques
typographiques européennes les plus modernes avec lesquelles il a réalisé de nombreuses

publications au Brésil.

[...] 1l a suffi de l'arrivée d'un professionnel frangais compétent dans les arts graphiques pour

qu’ils se remodeélent eux aussi, 'a la frangaise’. Méme s'il n'y avait pas eu cette réceptivité a
l'influence frangaise, l'impact de 1'arrivée de Plancher sur la vie culturelle du Brésil, récemment
indépendant, aurait été considérable : un important éditeur du centre que constitue 1’Europe,
[...], tout d'un coup s'installe avec les techniques d'imprimerie les plus innovantes et les plus
modernes dans le petit Rio qui comportait uniquement une douzaine de librairies et une demi-
douzaine d’imprimeries seulement. Dans ces conditions, il ne pouvait faire que dominer le
scénario éditorial ou laisser une marque durable sur le livre brésilien, parce qu'il a employé,
d’ailleurs, des apprentis brésiliens dés son arrivée®.

% Nelson Werneck Sodré, Histéria da Imprensa no Brasil, Rio de Janeiro, Edi¢des do Graal, 1977, p. 100.
« Foram relativamente numerosos os franceses que chegaram ao Brasil, na fase da independéncia, aqui se
radicando a maioria; boa parte deles era constituida por livreiros tipdgrafos, jornalistas mesmo : « No I Reinado,
a par dos primeiros livreiros que se estabeleceram no Rio de Janeiro, como Paul Martin, J. B. Bompard, M. S.
Cremicre et Cogez, jornalistas franceses se tornavam militantes da imprensa nascente que ajudavam a fundar
como M. Jourdan ainé, no Didrio do Rio de Janeiro (1823), redator efetivo, como o foi J. F. Despas, além de
outro mais afoito Pierre Chapuis, expulso do pais por crime de ideias. Sem esquecer, é claro, Pierre Plancher,
dono da tipografia que passaria a imprimir, em 1827, o Jornal do Comércio. Em cada um desses jornalistas
franceses a exaltagdo liberal encontrou porta-voz. Alguns eram até republicanos ». Nelson Werneck Sodré,
Historia da Imprensa no Brasil, Rio de Janeiro, Edi¢des do Graal, 1977, p. 100.

6 « [...] bastaria a chegada de um competente profissional francés das artes graficas para que também estas
fossem remodeladas a la fran¢aise. Mesmo que ndo houvesse tal receptividade a influéncia francesa, o impacto
da chegada de Plancher sobre a vida cultural do Brasil recém-independente seria consideravel : um importante
editor do centro livreiro da Europa, com suas [...] 480 livrarias e 850 oficinas tipograficas, subitamente se
estabelece com as mais recentes técnicas de impressdo e os mais moderno métodos comerciais no pequeno Rio
com apenas uma duzia de livrarias ¢ meia dizia de tipografias. Nessas condigdes, ndo poderia deixar de dominar
o cenario editorial ou deixar uma duradoura marca no livro brasileiro, mais ainda porque empregou aprendizes
brasileiros praticamente desde sua chegada. » Laurence Hallewell, O livro no Brasil, op. cit., p. 148.
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A force de manifester son désir de faire une presse libre, sérieuse et professionnelle, il
est devenu l'imprimeur officiel du gouvernement de Pierre I (1822-1831) et a publi¢ en
1826, par exemple la premiere nouvelle écrite par un auteur brésilien, la Statira e Zoroastes,
de Lucas José de Alvarenga, une fiction didactique de cinquante-huit pages en frangais dont le
but était, selon Hallewell66, la diffusion des idées libérales. Au Brésil, comme imprimeur,
Plancher s'est engagé effectivement pendant son séjour de huit ans a une production qui a
dynamisé, en définitive, la presse quotidienne brésilienne, notamment avec la création du
Jornal do Commercio, actuellement encore en activité a Rio de Janeiro, depuis cent quatre-
vingt-six ans.

En effet, la création du Jornal do Commercio se confond avec la propre histoire de son
créateur. Pierre René Frangois Plancher de la Noé a débarqué sur le port de Rio de Janeiro le
23 février 1824. Venu par le bateau « La Cécile », il était parti en compagnie de son ami et
imprimeur, Cremicre, et avec tout un atelier typographique dans ses bagages. Dans la capitale
francaise, pendant I'Empire, Plancher était un éditeur-libraire actif, publiant notamment des
noms célebres des Lumiéres et du libéralisme, comme Benjamin Constant. Ses éditions
libérales et révolutionnaires sont a 'origine de poursuites du gouvernement ultra-royaliste de
la Restauration, qui a rétabli la censure sur la presse par la loi du 31 mars 1820, devenue
encore plus sévére en mars 1822%.

D'aprés Felix Pacheco®, I'arrivée de Plancher a été marquée par des péripéties qui I'ont
certainement rapproché de Pierre I, en établissant un lien essentiel pour l'installation et le
succes professionnel du Frangais au Brésil. Selon l'auteur, en arrivant au Brésil, Plancher
aurait €t¢ confondu avec un éditeur francais faussaire, Jean Marol (ou Jean Marolle), qui
devait embarquer pour le Brésil dans le méme bateau par lequel Plancher est arrivé, d'apres
les soupgons des officiers brésiliens. Malgré leurs soucis a la douane, lI'imprimeur et le
typographe ont réussi a entrer au Brésil, mais avec de grosses difficultés pour s’y installer.
Car en plus de se demander si Plancher et Cremiere n'étaient pas des faussaires, la police
brésilienne avait été avertie par les autorités parisiennes de I’immigration de ces deux
Francais, venus avec des « buts sinistres® ». C'est pourquoi, en mars 1824 la police a expédié
un ordre « pour faire sortir du territoire de I'Empire, pour des raisons de siireté publique, le

libraire Pierre Francois Plancher, et son typographe Cremiere, qui viennent d'arriver a cette

5 Ibid., p. 142-144.

57 Marie-Eve Thérenty et Alain Vaillant, /836 L'An I de ['ére médiatique, op. cit., p. 378.

% Felix Pacheco, Un frangais-brésilien, Rio de Janeiro, Tipografia do Jornal do Commercio de Rodrigues & C.,
1924.

% Ibid., Anexos V (Trois documents de 1’archive du Ministére de I’Extérieur sur Pierre Plancher - 1824).

74



Cour avec des intentions révolutionnaires™ [...]. » Plancher, en danger d'étre renvoyé, écrit
une lettre a I'Empereur en se déclarant innocent des accusations de contrefacon et
d’insurrection. Il déclare aussi que ses vraies intentions sont de contribuer a l'essor et a la
fortune du Brésil. Afin de le prouver, il ajoute une liste de ses publications a Paris, qu'il avait
apportée dans ses bagages. Or l'empereur Pierre I® était un lecteur avide de Benjamin
Constant puisque cet auteur était une référence importante de la Constitution de I'Empire
Brésilien, octroyée en 1824. Apparemment, Pierre I fut impressionné par la liste des
publications présentée par I'éditeur de Constant et un avis publié le 16 mars prouve que Pierre
I”, lui-méme, a demandé le reladchement de la surveillance sur l'imprimeur et, probablement
grace a ce soutien, I’installation provisoire de Pierre Plancher au numéro 60 de la Rue de
I'Ourives est annoncée officiellement le 27 mars 1824"".

Les affaires ont alors prospéré vite, surtout, grace a la dispense des frais d’importation
de la douane brésilienne sur les achats des matériaux frangais obtenue par Plancher le 17 mai
1824 ; ainsi, des outils et des machines pour son imprimerie, ainsi que beaucoup de titres de
publications a vendre ont été¢ importés. Dans son imprimerie, dés ce premier semestre de
1824, Plancher imprime des feuilles, lois, pamphlets et des livres qu'il vend et loue dans son
magasin. Selon Hallewell, il a imprimé plusieurs feuilles et ceuvres politiques et de
I'administration impériale, comme Collecao de Leis e Decretos do Imperio (Collection des
lois et deécrets de I'Empire), A inviolabilidade da Independéncia (L'inviolabilité de
I'Indépendance ) et 1a Constitution de I'Empire du Brésil.””

Lorsque le premier journal de Plancher au Brésil, le Spectador Brasilieiro : didario
politico, literario et commercial (« Spectateur Brésilien: quotidien politique, littéraire et
commercial »)”, a été créé le 28 juin 1824, son imprimerie avait déménagé a la nouvelle
adresse, 90 Rue de 1'Ouvidor, la principale rue commerciale de la capitale de cour. Méme s’il
se nommait « quotidien », le Spectador fut publié trois fois par semaine jusqu'a son dernier
numéro le 21 mai 1827. Et d’ailleurs la disparition de ce journal est, en réalité, le moment de
préparation de son remplacement par un quotidien, le Journal do Commercio, lancé le 1¢
octobre 1827. Dans le premier numéro du Spectador Brasileiro, publié en portugais —

stirement traduit du frangais —, Plancher a été le seul rédacteur sous la signature d' «un

" Ibid.
" Ibid.
72 Larence Hallewel, O livro no Brasil, op. cit., p. 142.
7 En effet, le premier numéro de ce journal est paru sous le titte Clamor Nacional. Ce n’est qu’a partir du
deuxieme numéro que le titre Spectador Brésilien apparait. Voir Clamor Nacional, dans
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=700126&pasta=an0%20182&pesq=.
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francais brésilien ». Au fur et 2 mesure des numéros, le directeur manifeste ses connections
avec les matrices de la presse européenne et avec des correspondants étrangers alors que
s’affirme le profil plutot libéral du journal, soutien cependant de Pierre I*'. Dans le numéro du
Spectador du 5 juillet 1824, il annonce que les « pas géants que les Brésiliens ont fait dans la
civilisation au cours de ces quatre [dernic¢res] années, nous ont impos¢ le devoir de rédiger le
Journal d'apres la méthode de la France et de 1'Angleterre ». Ensuite, il explique 1'organisation
¢ditoriale du journal : « La premicre partie du Journal ne sera destinéde qu'aux articles du
Brésil : les Avis de la Chambre, de la Police, etc. Nous allons offrir des nouvelles sur 1'état de
I'Europe en nous servant des courriers déja arrangés pour ce but’* ». Ce numéro présente
déja, a la premicre page, un long article intitulé « Franca » qui discutait et soutenait la
politique financiere anglaise et qui a été traduit du Journal du Commerce de Paris, dont la
source a été citée mais traduite en portugais : « Jornal do Commercio ».

Ces références de 1'éditorial et le choix de la nature de I'article en question montrent le
lien que Pierre Plancher maintenait avec les presses frangaise et anglaise, et révele, d'emblée,
la fagon dont ce lien s'établit, a savoir par la réception des journaux internationaux et par des
correspondants a l'étranger. De surcroit, la mention « d'apres la méthode de la France et de
I'Angleterre » montre également que Plancher cherchait a créer un journal sur le méme
modele que les matrices européennes de 1'époque vouées a la confrontation d'idées et a la
diffusion de l'information, nationale et internationale. Cela renforce une deuxiéme
constatation : le transfert effectué par le biais de la presse, déja dans les années 1820 dans le
réseau Angleterre-France-Brésil, méme avant la révolution médiatique et la dynamisation du
processus de mondialisation de la presse. Ce fait montre également le role essentiel de Pierre
Plancher dans le cadre de ces transferts en tant que médiateur de la presse prémédiatique au
Brésil. Grace a son esprit entrepreneur, il a trés tot entamé des projets originaux en matiere de
publications périodiques au Brésil en se servant de son expérience d'éditeur a Paris.

En plus de diffuser ce modele de presse en voie de modernisation, Plancher actualise,
innove et internationalise la jeune presse périodique brésilienne, dont le cadre jusque-la était
souvent régional, en adaptant les matrices anglaise et francaise aux besoins, aux buts et aux
paysages de la presse périodique au Brésil. Dans le domaine des périodiques, par exemple, il
publie son premier journal, le Spectador Brasileiro, en langue locale, ce qui manifeste son
souhait de conquérir les lecteurs brésiliens et pas forcément les immigrants frangais de Rio de

Janeiro ; en plus, il dédie la premiére partie du journal aux nouvelles et aux débats qui

™ Ibid., Spectador Brasileiro, 5 juillet 1824.
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concernent le Brésil, avant d'aborder I'actualité et/ou les articles de la presse internationale, ce
qui constitue une sorte de valorisation et identification au niveau national et constitue aussi
une fagon d’attirer le lecteur de Rio de Janeiro vers l'auto-affirmation de I'identité locale.
Ensuite, Pierre Plancher a édité la premicre revue nationale : la Revista Brasileira (Revue
Brésilienne), périodique sur les sciences, l'industrie et les arts, et a édité une revue de
médecine, le Propagador das Sciencias Medicas.

Mais c'est le Spectador Brasileiro, qui a été sans doute pour Plancher le préambule de
l'avenir de la presse quotidienne au Brésil. Imprimeur compétent, il a engagé son expertise et
son habilité pour constituer trés tot cet axe entre la presse périodique brésilienne et la presse
étrangere, qu'il connaissait bien. Le résultat de cette combinaison est la création du Jornal do
Commercio, le plus important quotidien brésilien du XIX® siécle. Désigné d'abord comme une
publication de la « Tipographia d'Emile-Seignot Plancher. Rua da Alfandega, 47 », le journal,
lancé en quatre pages 21x30cm, est né d'un intérét commercial et financier de I'imprimeur
francais. L'adresse du frontispice, cependant, appartenait a Thomas B. Hunt. Cet homme
d'affaires anglais qui publiait une feuille commerciale, « Precos correntes » (« Les prix
courants »), est devenu I’associé de Plancher dans le projet d'un grand quotidien dont le profil,
tout d'abord, était aussi commercial : il comportait dés ses premiers numéros des rubriques sur
les « nouvelles maritimes » et le « mouvement des importations et exportations », ainsi qu’un
texte d'introduction du numéro, une sorte de premier-Paris.

En janvier 1828, le journal transforme pour la premicre fois son format éditorial en
réarrangeant les rubriques et en ajoutant des nouvelles d'intérét général. Six mois apres, le
numéro du 16 juillet annonce un nouveau changement plus important, 8 commencer par le
titre plus étendu: Jornal do Commercio, Folha Commercial e Politica (« Jornal do
Commercio, Feuille Commerciale et Politique »), titre qui annonce dorénavant 1'insertion de

nouvelles politiques a coté des nouvelles commerciales. Dans 1'éditorial le directeur explique :

Les Rédacteurs du Jornal do Commercio, aprés des pétitions réitérées de plusieurs personnes,
annoncent a ses abonnés qu’ils ont pris les dispositions nécessaires afin de dédier une partie de
leur journal aux nouvelles politiques, sans, toutefois, rien compromettre de la partie
commerciale”.

A cette époque, les rédacteurs du journal étaient Pierre Plancher lui-méme, José
Francisco Sigaud, médecin frangais immigré, José Mauricio Faivre, Luis Vicente de Simoni,

un Italien également médecin, et Jean-Baptiste Desiré Sénéchal, parmi d'autres.

75 Apud Cicero Sandroni, /80 anos do Jornal do Commercio 1827-2007, de D. Pedro a Luis Inacio Lula da
Silva, Rio de Janeiro, Quorum Editora, 2007, p. 46.
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La réussite du nouveau format vérifiée par les nombreux nouveaux abonnements a
pouss¢ Plancher a innover encore une fois. Il fait paraitre six articles en bas de page sur la
consigne « Miscelania » (Recueil), en octobre et décembre 18287, Ces articles étaient dédiés
au théatre, a une parution de livre, a une poésie et a d'autres sujets qui composent trois
chroniques. Il s'agit probablement du premier supplément culturel lancé dans un quotidien
brésilien. Pourtant, ce lancement a été occasionnel puisque I'année suivante ne compte aucune
parution de cette rubrique. Quoi qu'il en soit, cette initiative de Plancher suggere également
qu'il suivait vraiment la presse périodique étrangere, notamment la presse frangaise, ce qui lui
avait certainement révélé 1'intérét commercial, pédagogique et culturel, d'introduire des sujets
de littérature et des pratiques culturelles dans le journal, comme dans un hebdomadaire. Il
nous semble que cette décision de Plancher apparait comme un reflet du feuilleton culturel du
Journal des débats paru depuis 1800, ou encore comme une sorte d'écho des principes qui
animaient le journal Le Voleur, qu’Emile de Girardin était en train de publier a Paris depuis
avril 1828. Naturellement le Jornal do Commercio et Le Voleur ont des natures et
propositions différentes ; cependant, a ce moment prémédiatique de la presse, ils ont comme
point commun d'intégrer certains contenus, c’est-a-dire des nouvelles d'intérét général a coté
du contenu culturel et mondain. La perspicacité des deux directeurs qui avait un regard en
avance sur leur époque est notable puisqu’ils ont saisi 1'atout que les rubriques culturelles,
d’instruction et de divertissement représenteraient dans l'avenir des quotidiens. Pour le Jornal
do Commercio, enfin, cette ouverture a la littérature et aux spectacles est I’embryon de la
médiatisation du contenu culturel dans les périodiques brésiliens.

Le format commercial, politique et timidement culturel du Jornal do Commercio a
prospéré jusqu'en aolt 1830, lorsque une crise s'est déclenchée a la suite de la parution d'un
article de Julio Cesar Muzzi, le 11 aofit. L'article sollicitait du gouvernement de stimuler
I’émigration des pays européens (a I’exception du Portugal qui aurait pu avoir, selon le
journaliste, un regain de volonté expansionniste) vers le Brésil. Il est vrai que le journal
soutenait l'autonomie de I’Empire du Brésil contre la couronne portugaise et plaidait
clairement pour 'Empire sous Pierre I* ; cependant, cet article a suscité de vives protestations
parmi la grande communauté portugaise de Rio, notamment parmi les commergants abonnés
du quotidien. Du fait des protestations des Portugais résidents a Rio de Janeiro, Plancher
décide de changer l'orientation et le nom du quotidien pour maintenir la publication. Ainsi le

lendemain, le 12 aolt, le directeur annonce le nouveau journal, noté « vol.l, n.1 », qui

76 Ces articles ont été publiés, respectivement, le 1, 8 , 14, 15 et 21 octobre, et le 15 décembre 1828.

78



présentait comme nouveau rédacteur en chef Thomaz Hunt. En téte du journal, la direction

explique :

Les propriétaires du Jornal do Commercio en entendant l'avis de plusieurs commercants locaux
et reconnus amis de la vérité utile [...] ont convenu, en définitive, de changer le titre de ce
journal en reprenant celui de DIARIO MERCANTIL ou Novo Jornal do Commercio, qui [...]

écarte tous les articles Politiques, n’importe lesquels, ainsi que les articles Polémiques avec

d’autres journaux’’.

Par cette décision radicale de ne plus publier de la politique, le journal s'est dédié
exclusivement aux rubriques commerciales comme les « Importations », « Exportations »,
« Pregos correntes » (« Les prix courants »), reprises dans tous les numéros et non seulement
les samedis comme avant, parmi d'autres. Pourtant, il est clair que l'esprit ingénieux de
I'éditeur chez Plancher ne se laissait pas facilement abattre, de sorte que malgré I’intention
d’écarter « tous les articles Politiques », le nouveau Didrio Mercantil a conservé le titre de
Jornal do Commercio. Egalement, il a continué a publier assez souvent des articles sur le
gouvernement brésilien et la politique francaise. Le nouveau journal a suivi toutes les
nouvelles sur la Révolution de 1830 en France, nonobstant le délai d'environ un mois et demi,
temps que les bateaux européens prenaient pour arriver au Brésil a cette époque-1a. De l'autre
coté de I'Atlantique, on a éprouvé quelques conséquences de cet événement politique frangais
qui, combiné a d'autres graves facteurs de la politique interne du Brésil, a abouti a l'abdication
de Pierre I” le 7 avril 1831, ce qui également n'a pas échappé aux colonnes du Nouveau
Jornal do Commercio.

Sans empereur, le pouvoir public a créé un conseil de Régence pour gouverner le pays
jusqu'a ce que l'héritier Pedro (Pierre), fils de Pierre I, 4gé de 5 ans au moment de
l'abdication, tire avantage de la majorité civile pour gouverner l'empire, ce qui a ét¢ déclaré
légalement en 1841, quant il avait 16 ans. Les années 1830 au Brésil ont été, en bref, une
période marquée par l'instabilité politique et des insurrections régionales contre le
gouvernement, comme nous 1’avons déja établi; cet ensemble d’événements a nourri
¢videmment les actualités nationales véhiculées aussi par les quotidiens.

Pierre Plancher, dans ce contexte et avec 1’établissement de la monarchie de Juillet a
partir de 1830, décide de vendre I’imprimerie et le journal pour retourner en France. La
premicre partie de son projet s’accomplit le 9 juin 1832 lorsque Junius Villeneuve et Réol
Antoine Mugnenot achetent le journal et I’'imprimerie du Jornal do Commercio, au moment

ou le quotidien avait déja repris I'ancienne consigne éditoriale plus diversifiée. Néanmoins,

7 Apud Cicero Sandroni, 180 anos do Jornal do Commercio, op. cit., p. 54-55.
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comme cela était prévu dans le contrat de vente, Pierre Plancher a conservé sa fonction de
rédacteur en chef a Rio de Janeiro jusqu'en février 1834, date a laquelle il est finalement parti.
Ces deux années d'association entre Plancher et les nouveaux propriétaires ont procuré aussi a
ceux-ci, notamment a Junius Villeneuve, une période d'apprentissage du métier avec un des
plus importants éditeurs de la presse brésilienne.

Egalement d'origine francaise, Junius (Constancio) Villeneuve est devenu un
entrepreneur de la presse périodique au Brésil, apres avoir fait toute une carricre dans la
Marine de ce pays. En réalité, on ne dispose pas de beaucoup d'informations sur sa vie et
généralement elles sont données de fagcon un peu imprécise. Le biographe Sacramento Blacke
et le journaliste Sardoni soutiennent qu'il a fait des études de mathématiques a 1’Ecole
Polytechnique de Paris. Celui-ci ajoute que Villeneuve a eu parallelement une éducation en
arts, littérature et musique. Au début des années 1820, il a été engagé par la Marine de Guerre
du Brésil comme le responsable des affaires de ce ministere a Londres, avec deux autres
compatriotes, Réol A. Mongenot et J. B. Baily. Ensuite, conformément a un manuscrit de
demande de naturalisation de Junius Villeneuve datée de 185278, il est entré au Brésil en 1825
et a participé a la Guerre de Cisplatina (1825-1828) comme 2™ licutenant’”. Revenu de la
guerre, il s'est retiré de l'armée et s'est dédié au commerce ; puis, apparemment, il a été
embauché par Plancher en 1830 comme une sorte de rédacteur en chef, tandis que le
propriétaire du journal maintenait sa fonction de directeur général.

C’est a ce moment-la qu'on retrouve Villeneuve dans [I’histoire du Jornal do
Commercio. Propriétaire du journal en société avec Réol Antoine Mougenot de 1832 a 1834,
Villeneuve acquit la propriété intégrale de I’'imprimerie du Journal le 22 décembre de cette
derniére année. Apres le départ de Plancher, comme titulaire et directeur du quotidien, il se
révele un véritable homme d'affaire des médias, doté d'une ample vision commerciale et
médiatique. Tout d'abord, il a essayé d'établir une entreprise prospere et rentable en
améliorant I'aspect graphique du journal, ce qui a suscité des nouveaux abonnements. A partir
du 1% avril 1835, le journal apparait sous le grand format de 31 x 43 c¢m (au lieu de l'ancienne
mesure 21X30cm) disposé en quatre colonnes. Mais le plus important investissement de

Villeneuve dans cette affaire a été, certainement, 1'acquisition d'une presse mécanique

® JUNIUS VILLENEUVE — 2° tenente da Armada Nacional, proprietirio da tipografia do « Jornal do
Comercio », Rio de Janeiro. Source: Section des manuscrits, “Fundac¢do Biblioteca Nacional”.

” La Guerre de la Cisplatina a été un conflit armé entre I'Empire du Brésil et les Provinces Unies du Rio da
Prata, territoire espagnol annexé a la couronne portugaise en 1821. Pourtant, les habitants de la région ont
manifesté pour I’indépendance de la région. Apres trois ans de conflit, de 1825 a 1828, un accord pour la
création de la République Orientale de I’Uruguay a conclu le conflit, grace a l'intervention diplomatique de la
France et de I'Angleterre dans l'affaire.
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parisienne annoncée dans le journal du 7 mai 1836. Cette presse, la premicre presse
mécanique de 1’hémisphére sud, selon l'affirmation de L. Hallewell, a définitivement
dynamisé les travaux de la « Typographie Impériale et Constitutionnelle de J. Villeneuve &
Ca », d'apres le frontispice du quotidien. Pour avoir une idée de ce qu’a représenté cet
investissement, on peut décrire le panorama suivant présenté par Hallewell : jusqu'en 1848, la
typographie du Jornal do Commercio comptait avec trois presses mécaniques, quatre presses
manuelles et quatre-vingts employés, ce qui en faisait 'imprimeur le plus important de la
ville, pendant que les principales imprimeries, notamment celles des deux autres grands
quotidiens de la ville*®, n'avaient qu'une presse mécanique. Les chiffres également ne
trompent pas sur cet essor technique et économique : en 1827, 400 numéros du Jornal do
Commercio étaient imprimés ; vers 1845, ce chiffre augmente jusqu’a 1300 numéros, au
minimum ; puis, dans les années 1870, I'héritier du journal, Julio Villeneuve, a réussi une
production de 15000 numéros du quotidien®'. Cette presse mécanique importée en 1836 a,
donc, définitivement dynamisé 1'édition du Jornal do Commercio. Libéral du coté
économique mais plutot conservateur en politique, bien que le Jornal n'était pas un quotidien
officiel du gouvernement, Villeneuve avait apparemment de bonnes relations avec le
gouvernement, si bien qu'il avait le droit de nommer son entreprise « Typographie Impériale
et Constitutionnelle », titre qui remontait a la création de 1’imprimerie par Plancher. Cela
n'apparait comme une note qu'a partir de décembre 1841, dans un discret avis affiché dans la
section « Adverténcias » (Avertissement) placée tout juste apres le titre du journal ; le petit
avis explique : « N.B. Le Jornal do Commercio publie tous les actes du gouvernement, par
contre il n'est pas une feuille officielle ».

A propos de l'essor éditorial que le Jornal do Commercio a eu sous la direction
générale de Junius Villeneuve et ensuite de son fils Julio Villeneuve jusqu'a 1890, Francisco
de Assis Chateaubriand Bandeira de Melo, le pionnier dans le domaine des
télécommunications du Brésil au XX° siécle et le futur propriétaire du Jornal, acheté par son

entreprise « Diarios Associados » en 1959, témoigne :

C'était sous les Villeneuve, le premier Junius, et le second, Julio, que le Jornal do Commercio a
acquis le grand, le colossal prestige qui tranchait avec tout autre pouvoir de 1'Empire. Tact,
habilité, circonspection, indépendance morale et matérielle, conscience du moment historique,
les Villeneuve avaient toutes les qualités pour donner au Jornal do Commercio le role
extraordinaire qu'il a eu dans la formation politique et constitutionnelle de la nation®.

%011 s'agit des imprimeries du Didrio do Rio de Janeiro (1821) et de O Mercantil (1844-1847).

8! Laurence Hallewell, O livro no Brasil, op. cit., p. 149.

820 Jornal, 19 octobre 1927, apud Cicero Sandroni, 180 anos do Jornal do Commercio, op. cit., p. 79-80.
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En visionnaire qu'il était, un des principaux coups éditorial et commercial de Junius
Villeneuve a été la publication des romans-feuilletons au bas de page a partir de 1839. En
effet, Sandroni affirme que le feuilleton variété était déja publié a 1'époque de Plancher :
depuis 1829, effectivement, des articles de sujets variés étaient admis dans les colonnes du
journal. Mais ce n'est qu'en octobre 1838 qu'on a vu la publication intégrale d'un roman-
feuilleton francais dans un quotidien brésilien, naturellement dans le Jornal do Commercio :
Quatre mois apres sa parution dans les pages du Siecle, la traduction du roman Le Capitaine
Paul, d'Alexandre Dumas est parue dans la rubrique « Variété » qui n’était pas encore fixée
en bas de page ; le premier numéro du roman du 31 octobre, par exemple, occupe enticrement
les quatre colonnes de la premicre page du journal. Si cette traduction n'a pas été
effectivement la premiére du roman-feuilleton au rez-de-chaussée, elle a représenté, au moins,
un énorme pas vers l’assimilation et l'implantation définitive de cette rubrique dans les
quotidiens du Brésil. Ainsi, la parution du premier roman-feuilleton de la presse quotidienne
brésilienne n'a pas tardé a apparaitre. C'est a partir du 4 janvier 1839, dans le rez-de-chaussée
du Jornal do Commercio, qu'on a commencé a suivre le premier roman-feuilleton brésilien
titré L'anniversaire de Don Miguel en 1828 (O aniversario de D. Miguel em 1828), écrit par
le brésilien Jodo Manuel Pereira da Silva. Et aprés celui-ci, il y a eu la parution des
traductions des romans-feuilletons frangais et plusieurs créations brésiliennes, faisant de la
rubrique un grand succes, assimilée par toute la presse périodique tout au long du XIX® siécle.
On peut citer quelques romans-feuilletons frangais comme Les Mysteres de Paris, d'Eugeéne
Sue, Le comte de Monte-Cristo de A. Dumas, dans les années 1840, qui ont constitué un atout
pour les quotidiens tout comme les grands succes de Soulié, Kock, etc. jusqu'aux aventures de
Rocambole, le célebre héros de Ponson du Terrail, parues au Brésil fin 1880.

Malgré son succes en affaires, Junius Villeneuve décide de retourner a Paris pour
s'occuper de 1'éducation de ses enfants. On ne connait pas exactement la date de son retour ;
ses biographes indiquent 1'année 1844. Le retour en France ne signifiait pas, par contre, I’arrét
de ses fonctions comme propriétaire et directeur général du quotidien et de I’imprimerie du
Jornal do Commercio. D'aprés Sandroni, Villeneuve s'occupait avec soin de la direction de
ses affaires a Rio de Janeiro aprés son arrivée a Paris et pour I’assister dans cette entreprise, il
a nomm¢ Francisco Antonio Picot comme directeur de I’imprimerie et rédacteur en chef du
quotidien sur place. Journaliste d'origine frangaise, formé par une large éducation classique en

langues étrangeres et littérature, Picot est arrivé au Brésil avec sa famille pendant son
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adolescence. Son pére était fonctionnaire a Paris pendant le Premier Empire et, en raison des
contraintes imposées par la Restauration, la famille s’est retrouvée prise dans 1’ambiance
hostile créée autour des partisans de Napoléon ; c'est pourquoi la famille a immigré a Rio de
Janeiro ou son peére a installé un cours d'anglais, francgais et littérature. Picot était professeur
aux coOtés de son pere lorsqu'il a été engagé par Plancher au Jornal en 1832, a 'age de 22 ans.
D'abord, il a travaillé comme secrétaire de rédaction, s’occupant de la relecture des articles, et
notamment des traductions des articles francais. Trés doué et compétent dans le métier de
journaliste, un peu plus tard il est devenu rédacteur et a collaboré activement au Journal.
Finalement, apres le départ de Villeneuve, il est devenu le rédacteur en chef et s'occupait avec
compétence de la relecture et de 1'édition de tous les numéros du quotidien, tandis que Junius
Villeneuve, de Paris, traitait le coté administratif des affaires.

Francisco Antonio Picot remplit, donc, la troisiéme place de la liste des directeurs de
rédaction frangais du Jornal do Commercio. En suivant cette inflexion éditoriale mais aussi
commerciale que Villeneuve avait impulsée au quotidien, c'est sous la direction éditoriale de
Picot que la presse quotidienne de Rio de Janeiro verra la parution au bas de page de la
premiere série fixe de feuilletons artistiques (de critique littéraire, de théatre, concert, beaux-
arts, etc.) parue dans la presse brésilienne. Se constitue ainsi la premicre série de feuilletons
dramatiques, titrée « Semana Lirica » (« Semaine Lyrique »), écrite par Martins Pena entre
septembre 1846 et octobre 1847. Naturellement la case feuilleton publiait déja quelques
articles critiques et des variétés, mais le coté inédit de cette série vient du sujet abordé, le
théatre lyrique de la cour, dans un feuilleton hebdomadaire et son originalité repose, surtout,
dans le fait d'inaugurer la parution sériée des feuilletons artistiques et de variétés dans la
presse quotidienne autant que d’entreprendre une écriture journalistique ironique, parfois
fictionalisée, et vouée a la « causerie », dans le style des plus célebres chroniqueurs frangais
de I'époque. La premicre série des 'variétés', « A Semana » (« La Semaine »), rédigée par
Francisco Otaviano, apparut, alors, seulement en décembre 1852 et a été publiée jusqu'en
juillet 1854.

Finalement, il faut répéter le role notable de Junius Villeneuve dans le Jornal do
Commercio ainsi que dans la presse périodique brésilienne en tant que proprictaire
entrepreneur et révolutionnaire du Jornal, avec ses investissements financiers dans
I’imprimerie, ses innovations au niveau du contenu et du format du quotidien, sa politique
¢ditoriale qui a suivi les paradigmes les plus modernes de la presse tantot par la production

d’informations triées parmi les journaux étrangers, tantdt par la promptitude de I'assimilation
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des rubriques qui caractérisaient la presse moderne francaise, notamment la chronique
mondaine, le roman-feuilleton et la publicité. Parallelement a cette reconfiguration de la
presse brésilienne, Pierre Plancher, de Paris, a maintenu le contact avec Villeneuve et le
Journal, comme une sorte de correspondant, selon la proposition de Sandroni. Ces
constatations, confirment, donc, les roles de médiateurs culturels de ces deux principaux
directeurs du Jornal do Commercio, qui ont été responsables de I’appropriation des
paradigmes internationaux et de leur adaptation au gré des besoins éditoriaux et de
l'expectative des lecteurs brésiliens. C'est la que se trouve une des raisons pour laquelle entre
les années 1846 et 1847, la presse quotidienne a lancé une série de feuilletons sur le théatre
lyrique, intercalée avec les parutions des épisodes du roman-feuilleton, avant méme la
création d'une premicre série de chroniques de variétés, qui a vu le jour seulement cinq ans
apres l'expérimentation de la série théatrale. Le role fondamental que Pierre Plancher et Junius
Villeneuve ont eu dans I’histoire et le développement de la presse a Rio de Janeiro comme

véritables entrepreneurs de 1'ére médiatique d'outre-mer apparait donc comme évident.

84



1|
POUR UNE CARACTERISATION DU FEUILLETON DRAMATIQUE EN FRANCE
ET AU BRESIL



CHAPITRE 111

LE FEUILLETON THEATRAL DANS LA PRESSE QUOTIDIENNE FRANCAISE :
IDENTITES, TRADITION ET INNOVATIONS CRITIQUES

1. Panorama : la création et le développement d'une rubrique médiatique

Quand on parle de la case feuilleton, cette rubrique est immédiatement associ€e a un
seul genre caractéristique du bas de page : le roman-feuilleton. Si le lien est incontestable, il
risque de masquer la trajectoire de la rubrique, de sa création jusqu'a I’épanouissement du
roman découpé et séri¢ a partir des années 1840 en France. Aussi important que soit le roman-
feuilleton dans I'histoire de la presse quotidienne et de la littérature du XIX® siécle, d’autres
genres d'articles typiques du feuilleton y étaient présents pendant presque un tiers du siécle
avant la naissance du roman-feuilleton, comme la chronique, ou encore la critique, qui a
inauguré la rubrique. Il s'agit d'un genre qui s’étend de la critique des spectacles dramatiques,
lyriques et des concerts, a la critique des beaux-arts — notamment des Salons — et la critique
littéraire. Parmi toutes, celle des spectacles a été la plus pratiquée a une périodicité presque
quotidienne, puis hebdomadaire, depuis la création de la rubrique.

Dans la presse quotidienne frangaise du début du XIX® siécle jusqu'a la création de La
Presse en 1836 au moins, le feuilleton était synonyme de revue des théatres parisiens,
notamment du Théatre Frangais. Du fait du grand succés des spectacles, la revue théatrale a
été le genre d'article d'abord envisagé pour cet espace additionnel du journal, ou elle s'est
enracinée en dominatrice absolue pendant ces premieres décennies. Dans un contexte marqué
par la censure et l'instabilité politique sous I'Empire et sous la Restauration, on note donc la
création d'une rubrique alternative, tournée vers l'univers artistique parisien, dans les journaux
d'opinion voués traditionnellement au seul débat politique. Si d'un coté il est vrai que la
critique théatrale de cette époque est constituée, a priori, d’articles dédiés a 1'évaluation du
mérite moral des spectacles, de 1’autre la création de la rubrique théatrale permet déja

d’insérer du contenu culturel dans la presse quotidienne. Car les journaux cherchaient des



voies et des formes pour détourner le contrdle idéologique de la censure et pour s'adapter au
monde moderne d'aprés la révolution ainsi qu'aux pratiques culturelles de la société
bourgeoise. L’archétype de cette presse est donc le quotidien médiatique né avec la formule
d’Emile de Girardin, dont le feuilleton théatral, la chronique et le roman-feuilleton font partie
essentiellement. Autrement dit, il s'agit, enfin, d'un journal quotidien cong¢u dans l'espace
public et qui est a l'interface de la réalit¢ et du lectorat en représentant le réel par
l'information. Destiné a la sphére publique mais ayant son origine méme dans le lieu commun
de la société, de la politique, de 1'économie et des pratiques culturelles, il est fondé sur un
discours fondamentalement narratif, qui décrit, raconte, révele 1'actualité du monde moderne.

L'année 1800 marque la création d'une nouvelle rubrique lancée par le Journal des
deébats politiques et littéraires, une nouvelle section qui va participer directement a la
révolution de forme et de contenu de la presse quotidienne au fil du siecle. La parution du
premier feuilleton hebdomadaire date du 8 pluvidse de 1'an VIII, soit le 28 janvier 1800, et
configure, avant tout, la création d'une surface supplémentaire concu dans le but d’accroitre
l'espace du contenu du journal sans I’augmentation de taxes supplémentaires. La rubrique est
alors appelée 'feuilleton' « par métonymie », car a 1’origine cette expression désignait un
cahier supplémentaire du journal qui comptait huit pages in-12, selon la définition de Pierre
Larousse .

En effet, les raisons qui ont motivé une telle innovation remontent a la fin de 1797,
lorsque la prescription de la loi sur le timbre établit une taxe sur chaque exemplaire du
journal et fixe le prix de 0,3 centimes pour les formats en demi-feuille de 12,5 dm? et de 0,5
centimes pour les grands formats de 25 dm?. Toutefois, un des réglements sur les taxes précise
qu'il n'y aurait aucune augmentation de prix du timbre pour les surfaces supplémentaires de 5
dm? des formats courants. Cela veut dire que 1’accroissement de la page du quarto traditionnel
de 11,3 dmz, au petit-folio mesuré de 16, 1 dmz, a pu se faire sans I'augmentation de prix du
timbre ni des frais postaux. Selon ce « subterfuge fiscal” », a partir de 1799, les quotidiens
commencent a accroitre leur format en composant un espace supplémentaire en haut ou en bas
de page, séparé du contenu du journal par un filet horizontal, d'abord destiné a un
« feuilleton » soit commercial — généralement en haut —, soit culturel — normalement en bas de

page —, et publié¢ a une périodicité aléatoire et désengagé du sein du journal, a priori’. De

! Pierre Larousse, Grand dictionnaire universel du XIX® siécle, 1866-1877, t. VIIL p. 311, cité aussi par Marie-
Eve Thérenty , « La case ironique... », op.cit., p. 80.

* L'expression est de Marie-Eve Thérenty. /bid.

? Gilles Feyel, La Presse en France des origines a 1944. Histoire politique et matérielle, Paris, Ellipses, 1999.
Voir en particulier les chapitres 4 et 5.
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surcroit, la nouvelle rubrique devient aussi une ruse des journaux actifs pour échapper a la
surveillance des rigoureuses sanctions sur la presse quotidienne survivante, car le feuilleton
est un discours supposé¢ inoffensif et apparemment désengagé de la politique. Car a partir de
la promulgation des lois de la censure par le premier consul, Napoléon Bonaparte, de
nombreux journaux jacobins et libéraux ont été condamnés au silence a cause de
manifestations contraires au bonapartisme au début de 1800,

En dépit de ce contexte de surveillance, le Journal des débats inaugure le feuilleton
culturel fixe en bas de page avec la publication des critiques du théatre dramatique, parues
normalement tous les deux jours. La nouvelle rubrique instaure ainsi une forme réussie pour
contourner la censure en ¢tendant le journalisme d'opinion a une rubrique de divertissement.
Pour cette innovation, le journal engage Julien Louis Geoffroy, un ancien professeur de
rhétorique, qui s'occupe du feuilleton dramatique jusqu'a sa mort en 1814. Si d'un coté, la
plume de Geoffroy présente une prose ¢€loquente et vive, d'un autre coté la formation
classique du feuilletoniste déborde dans ses critiques sur le Théatre-Francgais de Paris par leur
rigueur et leur conservatisme assez notables ainsi que dans ses appréciations, dont le principe
se fonde sur I'art comme manifestation et expression de la morale et des régles sociales. Par la
suite, le feuilletoniste émet de véritables jugements de valeurs morales sur les spectacles,
fondés sur les regles classiques d'appréciation de I’art, et allie a la rigueur du discours
rhétorique, quelques principes qui imposaient parfois une compréhension restreinte, de
I'expression de l'art dramatique. C'est pourquoi, par exemple, Geoffroy a été incapable de
reconnaitre et d'interpréter 1'élan romantique du célébre acteur tragique Francois-Joseph
Talma a 1'époque et a fait des reproches infondés a Christoph Willibald von Gluck. Selon le
critique, ce compositeur se dédiait a une musique « pour fatiguer les auditeurs », alors que son
ceuvre allait constituer une source d'inspiration des compositeurs romantiques quelques
années plus tard, tel Hector Berlioz, et alors que sa génialité musicale était déja qualifiée
d’honorable par le journal allemand Allegeine musikaliche Zeitung, une autorité dans la
critique musicale spécialisée de I’époque”.

La critique des spectacles ¢tait déja une pratique courante dans la presse spécialisée

depuis le Premier Empire. En effet, la revue théatrale des quotidiens s’établit parallélement a

* 11 s'agit des deux lois sur la censure de la presse : la loi du 17 janvier 1800, par laquelle Napoléon Bonaparte a
fait supprimer soixante-treize journaux d'opinion du département de la Seine, et la loi du 4 février 1811, qui
n'autorise que la publication de quatre journaux a Paris : Le Moniteur, le Journal de Paris, La Gazette, et le
Journal de I'Empire (titre sous lequel est paru le Journal des débats entre 1805-1814). Voir Emmanuel Reibel,
L Ecriture de la critique musicale..., op. cit., p. 21.

> Oliver Bara, « Julien Louis Geoffroy (1743-1814) », dans Dominique Kalifa, Philippe Régnier, Marie-Eve
Thérenty et Alain Vaillant, La Civilisation du journal, op. cit., p. 1097-1100.
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une presse théatrale spécialisée et tres active, née pendant la Révolution et vouée plutdt aux
programmes des théatres et prioritairement aux critiques de théatre dramatique, comme Le
Courrier des spectacles (1796-1807) et Le Censeur dramatique (1797-1798). La presse
musicale, d'autre part, ¢tait consacrée a la critique des concerts et des opéras ainsi qu'aux
articles sur la pédagogie et la technique musicale, comme la Revue et gazette musicale de
Paris (1835-1880), Le Ménestrel (1833-1940) et La France musicale (1837-1870)°. D'une
facon générale, les articles critiques sont de véritables héritiers du discours grave et rhétorique
du XVIII® siécle, en particulier la critique musicale spécialisée. La tendance des appréciations
de cette époque dtait d'évaluer l'effet de la création, les contrastes et la convenance des
spectacles, en général, — et en particulier la différence entre 1'harmonie et la situation
dramatique pour les opéras —, toujours fondés sur le paradigme des dogmes moraux et de
l'esthétique de 1'équilibre de la musique de I’exécution et de la mise en scene des opéras. Cet
ancien modele d’évaluation était établi sur un discours rhétorique construit premierement sur
la moralité¢ de l'auteur, donnée par 1’énonciation et deuxiemement par la narration, qui se
constituait de l'examen et de la démonstration des arguments relevés par 1’observation du
spectacle. L'obligation de retracer la trajectoire du discours employé par la critique du début
du XIX° siécle en France s'explique par les nombreux points de contraste et les quelques
similitudes avec les feuilletons théatraux de la presse quotidienne médiatique puisque
Geoffroy est un précurseur annongant les écrivains et artistes journalistes qui s'en occuperont
dans les principaux quotidiens parisiens au fil du siecle.

Sous 1'Empire et au début de la Restauration, le feuilleton théatral de la presse
frangaise — c’est-a-dire la critique de théatre dramatique, la critique de théatre lyrique et la
critique des concerts — se présente déja comme une rubrique dynamique et commence a
révéler un potentiel innovateur et poreux au niveau de la thématique et de la forme d'écriture.
Grace a sa position périphérique dans la page du journal, le feuilleton se retrouve dans une
position stratégique face a la structure et a la machinerie du journal. Au fil de ces premicres
années ou la rubrique culturelle s'est fixée en définitive au rez-de-chaussée, le trait graphique

qui sépare le haut-de-page devient aussi la frontiere symbolique entre I'espace du contenu

% En effet, Jean-Claude Yon divise la presse théatrale en quatre catégories : la presse d'annonces théatrales qui
fait I' « office de programme », comme L'Entr'Acte (1831-1897), et le Vert-Vert (1832-1902) ; la presse illustrée
de spectacle, vouée au portrait des théatres par les images, d'abord, par les gravures, par exemple dans
L lustration et L'Album des thédtres (1836-1844) et la Revue thédtrale illustrée (1869-1894), et, plus tard, par
les photographies, comme Paris-Thédtre (1873-1879) et Le Thédtre (1897-1921); la presse professionnelle de
spectacle, c'est-a-dire les publications des propres théatres, comme c'est le cas de Nice-Thédtre (1875-1887),
Lucifer, fondé en 1849 par le Théatre-Italien, etc. ; et, finalement, la presse musicale dont nous avons déja cité
les exemples les plus remarquables. Voir Jean-Claude Yon, « La presse théatrale », dans Dominique Kalifa,
Philippe Régnier, Marie-Eve Thérenty et Alain Vaillant, La Civilisation du journal, op. cit., p. 376-382.
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sérieux et celui du divertissement. Pendant que la presse périodique connait un
développement conséquent de ses techniques, le renouvellement de son contenu et des formes
journalistiques médiatiques, et commence a dépasser les frontieres nationales, le feuilleton
culturel est déja incorporé aux quotidiens, particulierement sous la forme de la critique
théatrale, rubrique incontournable du journal sous la monarchie de Juillet. En analysant la
création et le déploiement de la case feuilleton, Lise Dumasy-Queffélec remarque cette
étendue culturelle de la rubrique et sa nature duale qui s’établit entre I'auteur du feuilleton —
soit un écrivain ou un artiste — et les sociabilités dont il parle dans les critiques, voire
auxquelles il participe. Cette dualité¢ est construite par I’ambiguité discursive créée par la
situation du feuilleton dans la page et dans l'ensemble du contenu du journal : une rubrique
qui parle de l'espace public dédi¢ aux pratiques culturelles et aux sociabilités a partir d'une
seule voix, c'est-a-dire d'une écriture individualisée de tendance argumentative et subjective
mais qui s'autorise a une interaction plutot familiere avec le lecteur. Voici ce que particularise

le feuilleton par rapport aux articles du haut de page prioritairement informatifs.

Les domaines du feuilleton sont alors ceux de la culture mondaine, mi-bourgeoise mi-
aristocratique, de 1'époque : critique littéraire, musicale, artistique, poétique, scientifique. Le
feuilleton se fait le relais du salon et de 1'Académie (dont il publie séances et comptes rendus),
ainsi que des « salons de peinture » et des théatres, bref des différents lieux de sociabilité
culturelle, publics mais aussi privés — par le biais de la « causerie mondaine », qui devient vite
un genre a part’.

L’utilisant comme un espace de « communication culturelle® », pendant le premier
tiers du siecle les grands quotidiens publient, en général, une critique plus superficielle qui
rend compte de l'ensemble des spectacles parisiens, comme le feuilleton peu spécialisé du
Moniteur Universel. Parfois ces revues ne donnent que de simples comptes rendus des
représentations sélectionnées, dépourvus d'un vrai fond critique, a I'exemple de la Gazette de
France et du Courrier de Paris. D'autre part, dans les années 1820, quelques quotidiens
publient des feuilletons plus spécialisés en critique dramatique et critique musicale, comme le
Journal des débats, qui confie la critique musicale a Castil-Blaze et celle dramatique a Pierre
Duviquet, le successeur de Geoffroy. Dans la décennie suivante, ce qui caractérise le
feuilleton théatral des grands journaux est la tendance a spécialiser la critique en donnant des
revues qui abordent individuellement chaque axe des spectacles : le théatre dramatique, le

théatre lyrique francais, le théatre lyrique italien, les concerts symphoniques, solo et oratorios,

7 Lise Dumasy-Queffélec, « Le feuilleton », dans Dominique Kalifa, Philippe Régnier, Marie-Eve Thérenty et
Alain Vaillant, La Civilisation du journal, op. cit., p. 925-936.
¥ Ibid., p. 925.
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Pour ce faire, ils rassemblent la revue des principaux spectacles de la semaine sous des
articles thématiques : théatre dramatique et danse d'un coté, opéra et concerts de 1’autre.
Parfois également le regroupement se fait selon le théatre ou les spectacles ont eu lieu. C’est
la formule employée par le Journal des débats, qui en 1837 charge Jules Janin de la critique
du théatre parlé et des ballets, Delécluze de 1'opéra italien et Hector Berlioz du théatre lyrique
francais et des concerts. La Presse restera une exception puisque Théophile Gautier sera
chargé de faire la critique de tous les spectacles dramatiques, lyriques, musicaux et des ballets
pendant les vingt ans de sa collaboration au journal de Girardin. Le fait d'étre le seul critique
et la platitude du théatre de son époque donnent lieu a la fréquente reprise de thémes dans les
feuilletons de Gautier, une particularité manifestée par le ton ironique et par les multiples
protestations railleuses du feuilletoniste, comme celui du 14 février 1843 : « Il y a mélodrame
a la Gaité, hippodrome au Cirque, comédie en cinq actes et en vers a 1'Odéon, vaudeville
partout. On a beau étre le feuilletoniste le plus consciencieux du monde, il est impossible
d'assister a la fois & quatorze premiéres représentations’. »

En dépit des contraintes imposées a la presse, car les quotidiens servaient aux conflits
entre les bonapartistes et les conservateurs, et malgré la thématique de la rubrique, le
feuilleton théatral du premier tiers du si¢cle n'est pas exempt de mentions de partis, du fait
qu'il est hanté par des « harangues politiques et esthétiques », selon Emmanuel Reibel. En
effet, les feuilletonistes prennent position de fagon masquée, de telle sorte que leurs articles
ont une certaine portée polémique. Dans ce sens, il semble que ce modéele d'appréciation des
spectacles constitue des actes d’énonciation qui se fondent dans le but d'influencer le
comportement idéologique et les goits artistiques du public. A I'écart de la critique plus
dogmatique et encadrée des périodiques plus spécialisée, les spécialistes remarquent que
I'écriture de Geoffroy au Journal des débats, nonobstant le fond grave de la rhétorique
classique dont il était un disciple incontestable, se distingue déja par son ton mordant et son
¢loquence vive et piquante, qui tient compte des idées philosophiques et révolutionnaires
véhiculées par le discours théatral, alors qu’on aurait pens¢ son feuilleton a priori déconnecté
des actualités politiques du haut de page. Par la suite, au cours de la Restauration et de la
monarchie de Juillet, le feuilleton théatral s’établit comme une puissante rubrique, investie
non seulement d’une autorité critique mais surtout d'un ton captivant et de plus en plus
populaire. Ce statut du feuilleton s’est établi grace a I’augmentation du nombre de spectacles

dans la Capitale et a I’ingénieuse plume des auteurs qui ont mis en pratique l'attrayante

% La Presse, 14 février 1843.
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causerie, dont le ton familier, libre et amusant a conquis la fidélité du public, futurs lecteurs
des romans en série.

Or au cours de la décennie de 1830 et particulierement apres la création de La Presse,
la configuration du contenu des journaux quotidiens frangais se transforme effectivement au
fur et a mesure pour s'adapter a la formule médiatique du quotidien moderne. Peu a peu, le
roman-feuilleton s'impose, de sorte que les éditions de la critique théatrale, littéraire et de la
chronique doivent alterner avec la parution presque quotidienne du roman-feuilleton. La
rubrique théatrale parait, alors, une, deux ou, rarement, trois fois par semaine, selon la
politique éditoriale du quotidien qui peut choisir de ne publier qu’une seule critique pour tous
les spectacles ou de segmenter le feuilleton selon les axes des spectacles, conformément a ce
que nous avons montré auparavant. Pour donner une idée plus précise de la place et de la
structure des feuilletons dans les périodiques de cette époque, le Journal des débats, Le
Constitutionnel et La Presse publient leur principale revue théatrale tous les lundis. Tandis
que celui-ci publie un seul feuilleton pour tous les spectacles, les deux premiers quotidiens
privilégient la couverture des théatres dramatiques dans le feuilleton fixe et régulier des
lundis, au détriment de la critique d’opéra dont la revue est donnée dans un autre feuilleton
mais sans avoir de jour et de périodicité précis. Dans cette nouvelle configuration, ou le
roman-feuilleton est la vedette du journal, la case feuilleton fait cotoyer les récits, genre
originellement fictionnel, et la critique théatrale, née d'un fait référentiel mais qui n’échappe
pas aux apports de I'écriture oblique et littéraire du bas de page, comme nous le verrons plus
tard. Ainsi, suite a ces transformations du contenu, de la tournure et de I'écriture de la presse
périodique, 1'écriture du feuilleton critique passe de I'éloquence rhétorique et scolaire de
Geoffroy au ton conversationnel de Jules Janin, qui fonde un nouveau protocole discursif mis
en pratique, comme un exercice de style, grace aux plumes des écrivains-feuilletonistes.
Fondé sur un discours essentiellement narratif, qui méle description et évaluation des
spectacles, la rubrique théatrale des quotidiens traduit par un portrait verbal les spectacles, les
artistes, les auteurs, le public, la sociabilit¢ des théatres et la vie culturelle autour des
spectacles de Paris. Ainsi, avec la popularisation des quotidiens, ces feuilletons assument la
fonction « d'éclairer le public et de l'orienter dans la masse informe des spectacles'”. »

Dans cet univers du feuilleton de la critique de théatre, il est important d'observer que
le corps de rédacteurs ne constitue pas forcément une catégorie homogeéne dans I'ensemble

des publications périodiques ; bien au contraire, ces rédacteurs ont des formations et des

1 Olivier Bara, « Julien Louis Geoffroy... », op. cit., p. 1063.
92



métiers diversifiés : dans les cas des critiques plus spécialisées, ce sont des journalistes, des
hommes de lettres, des historiens, des musiciens et des compositeurs. Leurs personnalités et
signatures, bien qu’effacées par I'anonymat jusqu'au début des années 1830, deviennent une
stratégie commerciale des grands quotidiens : lorsque certains feuilletons sont signés par la
plume d’illustres rédacteurs, 1’attention des lecteurs est attirée, tandis que l'usage d’un
pseudonyme provoque leur curiosité. Cette diversité de feuilletonistes dans les grands
quotidiens frangais offre par conséquent des spécificités variées dans leurs analyses, que ce
soit dans les aspects abordés, le point de vue utilisé, la rigueur des appréciations ou le style
personnel de chacun. A 1'égard du style des feuilletons théatraux, il faut souligner que I’usage
de la premicre personne et le ton plutét conversationnel, orné d'expressions orales et de
questions et réponses, est un trait commun qui caractérise la rubrique mais qui est modulé
selon le regard et le style particulier de chaque feuilletoniste. Parmi ces collaborations on peut
citer la critique musicale spécialisée cultivée dans Le Constitutionnel ou Joseph d'Ortigue
assume le feuilleton entre 1832 et 1834, suivi par Hippolyte Rolle ; au National c'est Joseph
Mainzer qui s'en occupe d’abord seul entre 1836 et 1838 puis avec Hippolyte Lucas qui fait
aussi la critique de l'opéra et des concerts ; quant au Temps, il confie son feuilleton musical a
Frangois-Joseph Fétis de 1832 a 1836, puis 4 Joseph d'Ortigue'’. Rappelons également que
Théophile Gautier s’occupe du feuilleton de La Presse, dés 1837 et que le Journal des débats,
a partir des années 1830, maintient régulierement le feuilleton du théatre dramatique sous la
plume de Jules Janin, qui sera chargé occasionnellement des ballets et du théatre lyrique, ainsi
qu’un feuilleton du théatre lyrique et des concerts signé par Hector Berlioz. D'apres cette
breve listes de rédacteurs, il est frappant que le feuilleton théatral du début des années 1830
compte déja sur la plume de rédacteurs illustres ou sur des auteurs distingués qui ont fait leurs
carrieres comme auteurs journalistes, tandis que les quotidiens demandent la participation et
la signature des écrivains aux romans-feuilletons a proportion du succes du genre en train de
s'établir dans le quotidien.

En ce qui concerne la méthode des feuilletons théatraux de la presse écrits a partir de
1830, il est possible de relever un paradigme général des articles, souvent disposé au gré des
intentions et du style du feuilletoniste. D'ordinaire dans la méthode traditionnelle, le
feuilletoniste fait d'abord une introduction au sujet du spectacle, soit en abordant le théme de
la piece directement, soit par un détour rhétorique et stratégique qui le conduit aux premiers

avis sur le mérite du spectacle. En général, ce détour est guidé, par exemple, par des

" Emmanuel Reibel, L Ecriture de la critique musicale..., op. cit., p. 21-50.
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analogies, par des questions rhétoriques ou par la fable historique qui est a l'origine de la
piece. C'est le cas du feuilleton du Constitutionnel du 18 décembre 1837 qui présente, déja
dans son ouverture, l'appréciation du vaudeville du Gymnase Dramatique. L'avis du critique
est ébauché au premier paragraphe qui se compose d’une réflexion sur la signification du titre
du vaudeville de Léon Picard, Le Bonheur dans la retraite, en évoquant tout ce que le titre

suggere mais que le vaudeville n'aborde pas :

Quand le vaudeville se met a 1'abri d'un titre poétique qui semble vous promettre une élégie de
Tibulle, une épitre d'Horace, ou une chanson de Béranger, soyez sir qu'il médite de vous oOter
une illusion. Le vaudeville [...] vous dit : « Aimer ou mourir ! » ou bien « une Chaumiére et son
ceeur ! » et c'est pour se moquer du ceeur et de la chaumiére. Quand il vous dit : « Le Bonheur
dans la retraite », ne le prenez pas au sé€rieux et gardez-vous bien de reporter votre pensée aux
délicieuses réveries de poétes.

[...] tout ce qui sourit tant aux imaginations poétiques, la douceur des champs, la solitude, les
arbres, les feuilles, les oiseaux, les fraiches impressions du matin, les mélancolies du soir, les
promenades studieuses, I'amour sans nuage comme au cceur des colombes, la pensée a deux,
tout ce qui fait mieux aimer et rend plus heureux, rien de tout cela ne vient orner /e Bonheur
dans la retraite.

Ensuite, la contextualisation donne lieu au compte rendu ou résumé du livret ou de la
piece, ce qui normalement occupe quelques colonnes de l'article, avant de passer a I'analyse
du spectacle. Parfois le feuilletoniste construit la critique en reprenant acte par acte 1'opéra ou
le drame; parfois également il se penche sur l'ensemble chronologique des actions
dramatiques. Théophile Gautier, dans le feuilleton de la premicre représentation de La
Favorite de Donizetti, élabore sa critique en commentant de fagon détaillée acte par acte.

Chaque énoncé annonce déja son appréciation, comme on le voit dans ces quelques extraits :

La toile se leve apres une ouverture écrite avec verve et facilité, et laisse voir une galerie du
couvent de Saint-Jacques-de Compostelle [...].

Nous n'avons plus rien a faire au monastere de Saint-Jacques-de Compostelle puisque Fernand
n'a pas de vocation. Le théatre change et nous voici dans un site délicieux sur le rivage de I'le
de Léon [...].

Au second acte le théatre représente I'Alcazar maure de Séville [...].

Au troisiéme acte nous sommes, dit le livret, dans une salle du palais de I'Alcazar [ ...].

[...] Un beau vers, c'est beaucoup dans un opéra : sa tirade achevée, Fernand sort menacé de la
vengeance du roi que Léonor tache de clamer et a qui Balthazar fait entendre d'austéres paroles.
L'allegro qui sert de strette a ce final a été fort applaudi.

Nous voila revenus au couvent de Saint-Jacques de Compostelle : le théatre représente un cloitre
encore baigné par les ombres bleuétres de la nuit'”.

Puis on passe a I’examen des extraits les plus notables et aux commentaires sur le

mérite de l'argument de l'action dramatique des spectacles. Le mérite des vers, du style et du

2ra Presse, 7 décembre 1840.
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rythme des drames en vers est plus spécifiquement évalué, ainsi que I'effet de I'harmonie, de
la mélodie, des instruments et de la cohérence globale entre I'harmonie et le livret s'il s'agit
d'un opéra. Tous ces aspects peuvent encore étre €valués par le biais d'une énumération des
qualités et des faiblesses de la piece et du spectacle, ou par un listage des comparaisons avec
les chefs-d’ceuvres du genre. Pour finir, figurent les observations générales — évaluation
générale, reproches et éloges — sur I’interprétation des artistes et sur la scéne dans son
ensemble par l'appréciation du scénario, de la décoration, des costumes, et de la marche de
l'intrigue qui, normalement, fonctionne comme une cloture de la critique de 1’ceuvre en
question ou du feuilleton lui-méme. C'est en employant une appréciation qui prend en compte
ces aspects que Jules Janin finit son feuilleton sur Ruy Blas, de Victor Hugo, le 11 décembre

1838 au Journal des Débats.

Ce drame, de M. Hugo est violent, étrange, passionné outre mesure, plein d'intérét, plein
d'émotion ; il est écrit avec une grande hardiesse ; jamais 1'auteur n'a poussé plus loin ses exces
et son systéme. [...] Il vaut mieux dire que c'est toujours le méme drame qui s'accomplit avec de
nouveaux acteurs. Toujours est-il qu'en blamant hautement le sujet de ce drame, et surtout le
quatrieme acte, il faut reconnaitre aussi que toutes ces choses vous entrainent malgré vous a
force d’intérét, de passion, d'imagination, de délire, que le succes a été complet, que la piece est
jouée avec le plus grand soin dans la plus belle salle de Paris, et par une troupe habilement
improvisée ; Frédéric Lemaitre n'a jamais été plus terrible ; il avait pour le seconder, Mlle Atala
Beauchéne [...] qui joue a cette heure le drame avec beaucoup de sentiment, de grace et
d'intelligence.

Pour finir, il est possible de donner comme un procédé assez usuel I'usage des citations
dans les feuilletons critiques des auteurs plus habiles. En général, les feuilletonistes se servent
d'un éventail de références et de citations, notamment d'auteurs classiques, dans le but
d'introduire un sujet, de renforcer un argument déployé, d'exprimer un reproche ou d'établir
des comparaisons, comme une voix extérieure qui corroborerait leur point de vue, ou encore
comme une stratégie ironique ou parodique, conformément a la créativité de la plume du
critique journaliste. A ce propos, dans le passage ci-dessous, Hector Berlioz développe son
argument d'introduction a partir de la citation de deux vers de la fable du héron de La
Fontaine'’. L'argument est constitué d’observations critiques quant a la posture négligente de
'Opéra envers la qualité de l'art lyrique. Il est construit de fagon a établir une comparaison

entre l'attitude méprisante du personnage de la fable et celle du théatre :

THEATRE DE L'OPERA
Débuts

3 Le Héron, livre VII, fable IV. La Fontaine, Jean de, Fables de La Fontaine, Paris, A. Delalain, 1829,2t.,p.
22.

95



Un jour sur ses longs pieds, allait je ne sais ou

Le héron au long bec emmanché d'un long cou.
L'Opéra, ce grand théatre avec son grand orchestre, ses grands choeurs, sa grande subvention,
son long titre, ses immenses décorations, imite en plus d'un point le piteux oiseau de la fable. Je
l'ai laissé, il y a un mois, dormant sur une patte, le voila qui chemine maintenant, et va on ne
sait ou, cherchant pature dans les plus minces ruisseaux, et ne faisant point fi du goujon qu'il
dédaignait naguére, et dont le nom seul irritait sa gastronomique fierté'*.

Comme les extraits évoqués I’ont montré, malgré une méthode de fond qui fonctionne
comme une structure de base des critiques des premicres des spectacles — et de laquelle
découle la micro-structure utilisée pour la critique des reprises, des bénéfices ou des débuts
des artistes —, I'organisation descriptive, narrative et argumentative du feuilleton dépasse les
balises du discours grave classique. Apres 1'ére de Geoffroy, le feuilleton théatral prend un ton
moins grave par le biais d'une éloquence dialogique avec le lecteur qui se déploiera dans le
ton familier et conversationnel endoss¢ par la « causerie », notamment a partir des années
1830. Puisque les spectacles, les chroniqueurs, les artistes et la position du feuilletoniste
deviennent familiers du public, spectateur et lecteur, il s’établit une sorte de complicité entre
le feuilletoniste et le lectorat, 1'écriture des feuilletons pointant déja une tendance a la
sérialisation et a la captation d'un public fid¢le, méme avant les premicres parutions de
romans-feuilletons dans les grands quotidiens. Ainsi, le feuilleton théatral crée « en dehors
méme du roman-feuilleton, une habitude, une attente, visant une fidélisation du lectorat, en
méme temps que la fiction d'un échange personnel entre le chroniqueur et le lecteur'. »

Somme toute, s'il est vrai que dans ce moment de transition vers 1’¢re médiatique, le
feuilleton est une rubrique qui est en train de s'ouvrir aussi a ’interprétation des mceurs, des
manifestations artistiques et a la création littéraire, il est d'autant plus évident que le feuilleton
de théatre a abrité des écrits qui demeurent dans Il'histoire des genres littéraires et
journalistiques caractéristiques d'une ere médiatique, comme le roman-feuilleton et la
chronique, créés et expérimentés par la plume des £Ecrivains-journalistes perspicaces,

conscients de leur acte d'écriture et de I'amplitude du support médiatique du journal.

2. Une tradition pointée par la médiation

2.1. Jules Janin, le « causeur » du lundi

"4 Journal des débats, 24 mai 1846.
15 Lise Dumasy-Queffélec, « Le feuilleton », op.cit., p. 928.
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Rubrique typique du bas de page des quotidiens, la critique est un genre cultivé des la
création du feuilleton au tournant du XIX° siécle sous I'héritage de 1'éloquence classique. La
critique théatrale, dramatique et musicale, en particulier, a construit un riche témoignage de la
vie culturelle mais aussi de la pensée et des réflexions sur le théatre depuis des générations, en
méme temps qu’elle s'est engagée dans l'histoire et I'essor de formes littéraires depuis les
premicres manifestations de renouvellement du contenu et de 1'écriture des journaux frangais
de 1'époque romantique. L’un des critiques et conteurs qui ont fait I'histoire des pratiques
culturelles avec leurs revues de théatre dans le Journal des débats est Jules Janin, illustre
causeur parmi les journalistes du bas de page. Dans son Histoire de la littérature dramatique,
Janin témoigne lui-méme du début de son parcours dans la presse et dans la littérature,

toujours dans un style loquace :

Eh bien, il parait que je ne mis pas dans mon premier livre assez de grace, assez de charme et
de jeunesse ; on n'y voulut pas reconnaitre un poéte, et pas méme un romancier, on y vit, chose
horrible a dire...un critique. Haro sur le baudet ! Et il fallut bien se soumettre. Allons, le sort en
est jeté. Soudain je renonce a la poésie, au roman, au réve, et j'entre, par cet art de triomphe d'un
si fameux livre, au beau milieu de la critique'’.

C’est par un pur hasard qu’en 1824, il s’engage dans la carriere de journaliste :
étudiant en droit et professeur privé a Paris, il rejoint un soir pres de 1'Opéra-Comique un
homme de sa connaissance — un journaliste — qui 1'a invité a I'accompagner au théatre dans sa
propre loge, en compagnie d'une belle chanteuse d'opéra. Enchanté par la vie sociale et
culturelle qui entoure la presse et convaincu de la convenance du métier de journaliste, Janin
se décide : « C'est en fait, c'en est donc fait, je ne résiste plus, je renonce de gaieté de coeur a
toutes mes graves et vives €tudes, je me fais écrivain, et je mourrai écrivain pour avoir passeé
mal & propos, un soir d'été, par 'Opéra-Comique'’ ». En réalité, il semble que le jeune Janin,
soucieux du co6té financier et enthousiasmé par la vie culturelle et mondaine de Paris, a été
séduit par les avantages du métier de sorte qu'il débute dés 1825 comme rédacteur des
« tableaux parisiens » dans Le Courrier des thédtres et dans La Lorgnette, ou il signait déja
«J. J.». En 1826 il participe au Figaro comme journaliste politique ; puis il fait de breéves
collaborations a La Quotidienne en 1828 et au Messager des Chambres en 1829. 11 débute

finalement dans la grande presse, au Journal des débats, a la fin de cette année, dans les

1 Jules Janin, Histoire de la littérature dramatique, Paris, Michel Lévy, 1854, t. 111, p. 104.
17 Pierre-Georges Castex, Jules Janin et son temps: un moment du romantisme, Paris, Presses Universitaires de
France, 1974, p. 201.
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rubriques politiques et reprend sa signature dans la rubrique des « Variétés », qu'il quittera
bientot pour s'occuper du feuilleton dramatique. Outre « I'admiration respectueuse » pour les
premiers critiques feuilletonistes, tels Geoffroy et Dussaulx, que Janin lisait en
recueil pendant sa jeunesse, c'est une circonstance qui le rapproche professionnellement du
feuilleton dramatique. A cause des absences ponctuelles de Paul Duviquet, il est chargé de la
critique dramatique du 28 juin puis du 1° novembre 1830. Ce dernier feuilleton obtient un
grand succes aupres des lecteurs et, en conséquence, déclenche sa carriere comme
feuilletoniste dramatique, a laquelle il se dédiera au Journal des Débats jusqu'a sa mort en
1874, malgré quelques collaborations occasionnelles a d'autres publications. Ainsi, en
remplacant Pierre Duviquet qui aurait « approuvé [sa] hardiesse'® », Janin commence a
s'occuper de la critique dramatique du lundi, parfois dédiée aussi au théatre lyrique, a partir de
mars 1831, avec un bref passage par la critique de ballets en 1837.

Méme s’il est arrivé au métier de journaliste par le biais de fortuites circonstances,
Janin semble étre bien conscient de la place que le journal occupe dans la vie moderne d'apres
la révolution et dans l'avenir de la société. Il pressent également de fagcon perspicace la
puissance littéraire de 1'écriture journalistique de la presse en train de se médiatiser, au
moment ou il s'engage dans la grande presse, de sorte que selon lui le journal est «le
souverain maitre de ce monde », doté d'une « libre allure » liée a l'actualité et a la rapidité de
publication, ce qui 1'éloigne de 1'écriture du livre plus dirigée et planifiée. En tout cas, pour
Janin, écrire une « bonne critique », c'est « écrire un chapitre du journal », puisque pour
accomplir cette tache il faut du travail et de l'esprit appliqués « a travers les sapes, par toutes
sortes de tours, de détours, par une suite de motifs, de raisonnements et de démonstrations a
l'infini [...]". » Bien que, a I'inverse de 1'hésitation et du temps propres a l'auteur d'un livre,
'écriture de la critique liée au journal apparaisse comme une sorte de défi séduisant et vivant,
écrire dans ce support demande des formules et des procédés spécifiques, ancrés dans la
détermination et la fiert¢ de sa propre plume suivant la promptitude de l'actualité. Cette
lucidité sur les principes de la presse moderne et son gotit pour la vie mondaine identifient
Janin a 'esprit du journaliste littéraire, plutot qu’a celui du journaliste politique de ses débuts,

ce que confirme sa trajectoire professionnelle.

18 Jules Janin, Histoire de la littérature dramatique, Paris, Michel Lévy, 1853, t. I, p. 26.
" Ibid., p. 125.
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Jules Janin s'est dédié presque toute sa vie a la critique dramatique, sans cependant se
priver de la création de plusieurs contes, nouvelles et romans qu'il a fait publier a I'époque™,
profitant de sa renommeée de journaliste et d'auteur célebre a la fin de sa vie notamment grace
a son ¢lection a 1'Académie frangaise en 1870. Toutefois le feuilletoniste semble considérer la
tache de critique comme un métier qui l'autorise a se manifester en tant qu'écrivain — a
I’inverse de ce qui est arrivé a la plupart des écrivains journalistes dont Balzac est I’icone —,
d'ou découlerait sa vigueur comme auteur de contes et romans aprés son début comme
feuilletoniste dramatique. Cependant, c'est comme feuilletoniste qu’on le connait de nos jours
et c'est cette position dans le journal qui a entrainé sa célébrité au XIX® siecle.

La longue carricre de Janin est l'indice d'une nette identification de l'auteur avec le
genre critique, traditionnelle rubrique de la case feuilleton lors de ses débuts, qu'il a su
développer sous un style particulier en apportant un important renouvellement de 1'écriture
journalistique vers une portée médiatique. Parallelement a 1'idée de la puissance du journal,
le feuilleton garde le privilége de ne « rien négliger®' », ce qui permet a Janin de se servir des
sujets les plus ordinaires et des nouvelles courantes pour chroniquer, mettre en question et
interpréter l'actualité du monde tout en rendant compte de l'univers théatral. A ce propos, il
avoue par exemple utiliser deux personnages mythiques a cette époque-la a Paris comme une
ruse : « Avec Bouginier et Crédeville, un écrivain de feuilleton peut construire une ou deux
pages™>. » En méme temps que le feuilleton peut se servir des nouvelles courantes, la critique
véhiculée dans la presse périodique peut se présenter comme un genre atemporel, a I'écart de
la fugacité de l'actualité du haut de page. En effet la critique traverse le temps comme une
création littéraire mixte et comme un registre des moments particuliers et des épisodes
incontournables des pratiques culturelles, des mceeurs, des sociabilités et des arts théatraux
contemporains. En s'imposant parmi les rubriques de l'actualité, par le biais d'un esprit sagace
imprimé par l'auteur, I'écriture du feuilleton dramatique a le pouvoir particulier de récupérer a

la fois toute les formes de manifestations du théatre et la verve de sa propre poétique.

Or ceci est encore un des avantages du journal, c'est qu'en méme temps que le journal fait
I'histoire politique, il fait encore I'histoire littéraire de chaque jour. La critique remplace toute
poésie quand la poésie est éteinte ; la critique, dans les époques de transition, tient lieu fort bien
de tout ce qui n'est pas encore. La critique alors c'est tout le poéme, c'est tout le drame, c'est

2 Comme L’Ane mort et la femme guillotinée (1829), La Confession (1830), Contes fantastiques (1832) et
Contes nouveaux (1833), parmi les oeuvres parues dans les années 1830.

2! Jules Janin, Histoire de la littérature dramatique, op. cit., p.374.

** Ibid., p. 372-373 ; Bourginier était une caricature avec un grand nez de M. Foureau, selon une anecdote qui
s'est répandue par la ville de Paris ; Crédeville est un personnage mythique, un contrebandier qui a vécu a Paris
dont la 1égende a été le sujet d'un vaudeville présenté au Palais-Royal en 1832.
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toute la comédie, c'est tout le théatre, c'est tout ce qui occupe les esprits ; c'est la critique qui
passionne et qui amuse ; c'est elle qui éclaire et qui briile, c'est elle qui fait vivre et qui tue ; elle
usurpe a elle seule toute les fonctions des autres parties de l'art, elle est a la fois et tour a tour
I'ode, 1'¢1égie, le poéme épique, la cantate et 1'oraison funébre d'un peuple veuf de ses poctes et
de ses orateurs. Voila comment, a de certaines époques, vous voyez le métier de critique, métier
secondaire en apparence, s’élever au plus haut point de gloire, de puissance, d'estime et
d'utilité™.

Néanmoins Janin signale que la critique aussi est un terrain « difficile et rempli de
périls » car le feuilletoniste dramatique est une sorte de spectateur idéal solitaire face aux
instances du théatre — la direction, les acteurs célebres, les musiciens, etc. — qui sont souvent
mis a 1'épreuve lorsque le critique tient aux principes de l'art de « Rodogune ou (du)
Misanthrope » pendant qu'on présente des ceuvres peu originales comme « La Fille du
régiment ou La Fille mal gardée®®. » Nonobstant sa fierté, en tant que critique de 1'époque ol
le feuilleton dramatique connait un triomphe absolu et s'est établi comme une légitime
rubrique dans la presse quotidienne frangaise, Janin parait combattre le succes et l'espace que
le roman-feuilleton a conquis au cours de la modernisation de la presse quotidienne. Il semble
étre contrarié par la réussite facile du roman sérié, les priviléges du nouveau genre et la
célébrité des auteurs de fiction de bas de page, qu'il désigne comme « cette odieuse
combinaison du mensonge mélé a l'histoire, de la fiction emboitée dans la réalité — le roman-
feuilleton pour tout dire ». En tant que conservateur li¢ encore aux valeurs classiques,
partenaire de la monarchie de Juillet, et étant donné son apparente résistance a la fiction en
série au journal, il parait se retrouver dans la peau d'une victime des coups commerciaux des
quotidiens de cette nouvelle e¢re de la presse médiatique qu'il met en scéne d’un ton moqueur :
« O critique insensé, taisez-vous ; cédez la place au romancier, et n'allez pas tenter une lutte
impossible avec ce magnifique conteur, Eugéne Sue”! ».

Comme ['un des feuilletonistes les plus expérimentés de toute une génération de
critiques journalistes parisiens sous la monarchie de Juillet, Jules Janin est surnommé le
« Prince de la critique », un statut mérité par sa longue et remarquable carriere d'écrivain
¢difiée au sein du journal. Sous la plume d'un journaliste devenu écrivain, ses appréciations
manifestent un dogmatisme ancré dans les regles du néoclassicisme et de la morale qui
ressortent au détriment de 1’évaluation esthétique du théatre de son époque, de sorte que, en

général, il saisit moins une appréciation des perceptions et des effets artistiques des picces que

2 Pierre-Georges Castex, Jules Janin et son temps..., op. cit., p. 221-212.
** Jules Janin, Histoire de la littérature dramatique, op. cit., 1853, t. I, p. 421. Rodogune (Corneille, 1645),
Misanthrope (Moliére,1666), La Fille du régiment (opéra de Donizetti, 1840), La Fille mal gardée (ballet
originalement de Frederick Ashton, 1789, remonté en 1828 par Aumer a 1'Opéra).
3 Ibid., p. 420-421.
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les principes et formes de 1'élaboration dramatique employés. S'il est vrai qu'il n'a pas pratiqué
une critique marquée par des évaluations et des pensées sur l'essence artistique de la scene, il
est incontestable que Janin a 1égué une importante contribution a la critique dramatique du
XIX° siécle, non seulement pour le registre historique qu’il y inscrit, mais surtout en raison du
renouvellement du ton employ¢ dans 1'écriture du feuilleton théatral, plus proche du lecteur.

A la suite de Geoffroy et Duviquet, il est le premier feuilletoniste a avoir fondé son
écriture sur un style moins soutenu et plutdt ouvert a un dialogue virtuel avec le lecteur, une
écriture qui actionne des procédés littéraires dans la composition d'une prose plus fluide, dont
le ton conversationnel devient irrésistible. C'est donc Janin qui inaugure dans les critiques du
bas de page une tonalité¢ discursive plus détachée des reégles platoniciennes du discours
classique, ce qui constitue un ton et une tournure d’écriture jusque-la trés peu employés dans
la rubrique théatrale. Avec un discours €laboré d'une facon éclatante, l'originalité de sa
critique se trouve donc dans l'usage du ton libre et familier de la causerie avec les lecteurs,
trait qui sera absorbé par la rubrique et transformé en procédé poétique typique des feuilletons
dramatiques. Les marques d'un discours plutot 1éger, interactif et narquois caractérisent, ainsi,
la 'causerie' remarquable de ces articles, particularit¢ qui devient plus évidente si on la
compare a celle de ses prédécesseurs dont le discours obéit plutot a une logique classique, du
moins quant a son élaboration, au choix du vocabulaire et au positionnement éloigné et inactif
des critiques dans l'interaction avec les lecteurs.

Dans son célébre article du 1 novembre 1830 sur la premiére du Negre, drame en
vers de M. Ozanneaux, on retrouve plusieurs extraits qui manifestent déja ce nouveau style
vivace et éclatant — l'atout de sa poétique. Ainsi, des les premiers paragraphes il ébauche une
description caricaturale des personnages du drame par le biais d'une €criture vive, dynamique

et ornée d'un subtil humour.

Au lever du rideau le petit negre fait mille culbutes fort aimables a c6té de sa sceur de lait. Cette
sceur de lait, qui ne doit pas étre trop blanche puisqu'elle va sans chapeau sous le soleil du
tropique, est cependant d'une blancheur extréme a coté de tous les négrillons qui l'entourent.
C'est une jeune fille qui avait bonne envie de ressembler a la Virginie de Bernardin de Saint-
Pierre, et dont les négres doivent dire ; bonne petite blanche ! Bref, ce négre aime cette blanche,
cette blanche aime ce négre, tous les deux s'adorent sans le savoir : ainsi marche la piéce ; mais,
attendez s'il vous plait, vous allez voir ce que vous allez voir.

Le ton vivace du feuilletoniste se préte aussi a évaluer 1’ensemble des aspects qui
peuvent créer ou annuler la vraisemblance de 1'art théatral, comme le décor du deuxie¢me acte.

Pour questionner cet élément de la scéne, présenté sous une bizarre tonalité orange qui donne
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une impression extrémement incohérente a la scéne, le feuilletoniste se moque des possibles
effets que cette teinte évoque au spectateur. Néanmoins, il n'établit pas de comparaison avec
ce qui pourrait étre plus cohérent pour produire des effets de vraisemblance, ni ne propose de
sensation esthétique plus correcte pour le corriger ; bien au contraire, pour reprocher l'aspect
extravagant de ce décor, il s’en moque en comparant la couleur de la toile choisie a celle

d’une soupe au potiron qui évoque la chaleur tropicale.

La toile tombe. Aprés un instant de repos, dont les amis de l'auteur avaient besoin, la toile se
reléve et nous montre une nouvelle décoration couleur soupe au potiron. C'est une nouvelle
couleur toute composée de bandes rouges et jaunes, ce qui veut dire que nous sommes sous les
tropiques, et qu'il y fait bien chaud.

C'est avec ce ton familier et taquin, également celui de ’anecdote, que la critique est
entierement construite. De plus, le feuilletoniste demande constamment la participation du
lecteur, sollicité directement soit comme une stratégie rhétorique par le biais des questions et
réponses, soit par une sorte de dialogue marqué notamment par des formes verbales
impératives, qui invitent l'interlocuteur a suivre le déroulement et le dénouement de la

critique.

Je vois que vous étes impatient, lecteur. Eh bien ! Reprenez courage, Marie ne meurt pas ; le
negre est touché de piti€, et se précipite tout seul dans I'abime ; les négres ferment les yeux,
Mendoce reléve sa fille, la toile tombe, et tout est dit.

En ce qui concerne le style de la piece, finalement, le critique remarque la tournure
inapte au genre employé, en plus de révéler les imprécisions de la forme en vers a cause du

manque de fluidité et de régularité poétiques.

J'ai déja parlé du style de ce drame, s'il y a drame. Jamais on n'drivit /sic/ ainsi un drame depuis
qu'il existe un Théatre-Frangais. La comédie de Boursault, le Mercure galant, y compris
I'énigme, est un chef-d’ceuvre de style, de raison et de gott a c6té de 1’ceuvre de M. Ozanneaux.
Figurez-vous un vers tantot long, tantot court, a deux rimes, a dix rimes, brisé, rompu, allong¢,
lent et vif, n'ayant jamais la méme allure, et vous comprendrez une idée de la fatigue. Pour étre
juste, il faut dire que le Negre a été applaudi a outrance ; beau succes que le Théatre-Frangais
peut mettre a coté des quinze succes qu'il vient d'obtenir.

Prosateur formé par les textes d’auteurs classiques, parmi lesquels les vers d'Horace
ont clairement sa préférence, il est a remarquer le goit et I’inclination de Jules Janin pour l'art
classique et la tendance a la reprise des chefs d’ceuvre de ce style en vue d'établir des
comparaisons ou d’utiliser des citations. Ainsi les allusions louangeuses a Moliére, Racine,
Voltaire et Corneille et a leurs ouvrages sont nombreuses, dans le but trés net d’établir les
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principes dramatiques et moraux incontournables selon lui. Dans le feuilleton du 7 novembre
1836 consacré a la tragédie de Corneille, Nicomeéde, jouée au Théatre Francais, le
feuilletoniste témoigne de ses racines classiques en composant une sorte de digression

stratégique chargée de défendre l'intégrité tragique de ladite piece.

Corneille appelle Nicomede une tragédie. Il me semble que Corneille était parfaitement dans son
droit, et que, mieux que personne, il savait bien ce qu'il avait voulu faire. Cependant, lorsqu'en
1746, les comédiens reprirent Nicomede, ils annoncérent une tragi-comédie, peut-&tre parce
qu'ils se souvenaient que le grand Corneille avait appelé /e Cid une tragi-comédie. |[...]

Enfin Racine vint, vint Moli¢re. Ils montrérent 1'un et l'autre par leur exemple comment la
tragédie peut étre a la fois simple et noble, élégante et naturelle, sans jamais tomber dans un
exces de familiarité indigne d'elle ; comment la comédie, tantot rieuse et bonne fille, tantot
sévere et grande dame, peut passer de Sganarelle au Misanthrope, de la cabane du fagotier au
salon de Célimene, sans jamais affecter les grands airs de la tragédie. [...] Aussi, depuis Moliere
et Racine, ne fit-on plus de tragicomédie [...].

En gardant ses valeurs classiques, au fur et a mesure des années, Janin reconnait tout
de méme les apports du nouveau théatre romantique a l'art dramatique, si bien qu'il se
présente comme un véritable témoin des drames de Victor Hugo et Alexandre Dumas, qu'il
suit dans les principales salles de spectacles de Paris et dont il est censé faire la chronique.
Toujours judicieux mais admirateur de l'imagination scénique, a propos du mélodrame
Gaétan Mammone de Frédéric Soulié, par exemple, le feuilletoniste reproche le manque de
fluidité et de naturel de la piéce, bien qu'il reconnaisse la cohérence que l'auteur a réussi a

instaurer dans l'action dramatique.

A coup slr en tout ceci ce n'est pas l'invention ; ce n'est pas l'intérét qui manquent, c'est la
bonne grace et I'abandon. M. Frédéric Soulié s'est trop appliqué a nouer, a dénouer, a renouer, a
trancher les différents nceuds de ce cable dramatique, et surtout il a fait ce métier-la trop
sérieusement. M. Eugeéne Sue, l'autre jour, quant il s'est amusé dans Les Chauffeurs a
compliquer cette intrigue toute remplie d'intérét et d'épouvante, s'est bien gardé de prendre les
grands airs d'un homme qui médite et qui croit a son ceuvre. Au contraire il a accompli en se
jouant, les vols, les crimes, les meurtres, les supplices ; pour peu que vous l'eussiez regardé en
face, il aurait éclaté de rire a votre barbe. M. Frédéric Soulié, tout au rebours, il n'a pas ri un seul
instant de cet amas étrange d'assassinats sans résultats et de tragédies avortées. Il semble
cependant que ces choses-1a ne sauraient étre inventées qu'a force de gaité et d'ironie®.

En revanche, quand il s'agit des spectacles a la mode de 1'époque, les vaudevilles,
Janin reste ferme sur ses principes. Il ne fait aucune exception pour ce qu'il considére comme
des aberrations, c'est-a-dire des pieces congues sans argument légitime et élaborées sans la
beauté et le plaisir naturels a toute ceuvre artistique. Pour remettre en question la popularité

des vaudevilles mais aussi exprimer son indignation devant le succes d'un genre qu’il

2 Journal des débats, 21 novembre 1842.
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considere comme superficiel et facile, Janin crée dans 1'Histoire de la littérature dramatique
une allégorie du vaudeville trés intéressante, en personnalisant le genre sous la figure d'un
monstre, une caricature qui traduit son hostilité envers le genre le plus populaire des théatres
de Paris. Dans le petit récit allégorique, dont nous ne résistons pas a citer quelques extraits
pour €claircir les principes du profil critique de Janin, le feuilletoniste raconte 1’anecdote de sa
rencontre avec le 'Vaudeville', un « petit homme » vivant qui chantait « je ne sais pas quel
flon flon » de toutes les thématiques — amour, patrie, etc. —, et « portait un haut-de-chausses
us¢ comme en portent encore les acteurs du Théatre Frangais qui consentent par hasard a jouer

Moliére?”. » En s'approchant, le petit homme importun se présente ainsi :

— [...] Sais-tu bien qui je suis ? Me dit-il, enflant sa voix triomphante ! Je suis le vaudeville, je
suis la clef du caveau ! — le joyeux, le malin, le spirituel vaudeville, enfant de I'esprit francais,
contre lequel toi et les tiens vous ne prévaudrez jamais ! Et il riait, et il souriait, et il me prenait
par la téte, et il se moquait de moi !

— Monstre charmant, lui dis-je, il y a longtemps que j'aurais dil te reconnaitre a tes horribles
chansons ! Puisque tu me tiens, je te conseille de ne pas m'épargner, car entre toi et moi c'est
une guerre a mort™.

Pendant l'amusant dialogue qui suit, les deux personnages énumerent, par ordre
alphabétique, les auteurs qui se sont dédiés au genre, liste interminable dont le 'Vaudeville' se
vante en raison des trés nombreux noms rappelés, qui montrent aussi la productivité du genre.
A la fin du listage, ils font le calcul des représentations des vaudevilles aux théatres parisiens
et, par conséquent, des nombreux feuilletons dramatiques qui en rendent compte.
L’incroyable nombre découvert finalement par le critique confirme la popularité du
vaudeville, malgré son golit personnel et celui d'autres critiques cultivés, comme Théophile
Gautier et Hector Berlioz, comme nous allons le montrer. Car au fur et & mesure que le
vaudeville s'est popularisé, il a éclipsé plusieurs spectacles de comédie, de tragédie et
d’opéra-comique de qualité, moins faciles d’acces, grace a sa nature plaisante au regard du

public, méme si aux regard des critiques plus éclairés, son aura reste hybride et batarde :

— Si nous ne nous sommes trompés, toi et moi; me dit-il, la somme totale des auteurs
dramatiques, qui ont travaillé cette année pour le théatre, est au moins de cent soixante-huit.

En supposant que ces cent soixante-huit auteurs ne fassent ; l'un dans l'autre, ce qui est fort
modeste, que dix moitiés de pieces par an, cela donne pour une année huit cent quarante actes
de vaudevilles, comédies ou drames dont la critique aura a s'occuper™.

7 Jules Janin, Histoire de la littérature dramatique op. cit., t. 1, p. 363.
 Ibid., p. 364.
* Ibid,, p. 371.
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Bien que Jules Janin soit un critique judicieux, comme ses idées sur le vaudeville le
confirment, ses principes d'évaluation semblent fixés par le dogmatisme classique de l'art et
de la morale. Malgré cette résistence aux nouveaux paradigmes, sa production critique
constitue un important registre historique du théatre de son temps au moment ou s'effectue la
transition du théatre classique a 1'école romantique. Ainsi, sa véritable contribution a la
rubrique théatrale est moins liée au renouvellement de I'esthétique d'art et de la méthode de la
critique qu'au style plus dynamique et Iéger dont il se sert dans son écriture. Ces particularités
stylistiques seront aussi employées par d'autres feuilletonistes de cette génération, mais qui
sauront les associer a la conscience de 1'étendue du support du journal ainsi qu’aux nouvelles
et révolutionnaires conceptions d'art dramatique et musical romantiques. En conclusion, a
1'écart des procédés de la grave rhétorique, Jules Janin fonde la « causerie » dans la rubrique
dramatique par le biais de ruses discursives et grace a la portée littéraire inventive de cette
nouvelle écriture d'interface entre le contenu culturel du journal et le lecteur, qui est en train

de s'établir dans les quotidiens au tournant des années 1830.

3. Nouvelles écritures, nouveaux paradigmes de la critique théatrale

3.1. Hector Berlioz : les modulations d’un iconoclaste

Reconnu, notamment aprés sa mort, comme un important compositeur du paysage
musical frangais, le musicien et critique Hector Berlioz a vécu pleinement les sentiments
romantiques de son époque avec un esprit inventif qu'il a su imprimer comme une identité
dans ses ceuvres musicales et littéraires. Surtout reconnu de nos jours pour ses talents de
compositeur, on a souvent occulté le fait que Berlioz a exercé la fonction de critique musical
dans la presse quotidienne et spécialisée de 1834 a 1863, en plus d'avoir publié¢ deux livres de
contes — congus autour de la musique —, des recueils de critique, des études, une ceuvre sur

. . : oo 30
l'esthétique musicale, et enfin une parution posthume de ses Mémoires

30 L'ouvrage de Hector Berlioz paru en livre est le suivant : Grand traité d'instrumentation et d'orchestration
modernes, Paris, Schonenberger, 1843 ; Voyage musical en Allemagne et en Italie. Etude sur Beethoven, Gluck
et Weber. Mélanges et nouvelles, Paris, J. Labitte, 1844 ; Soirées d'orchestre, Paris, Michel Lévy fréres, 1852 ;
Grotesques de la musique, Paris, Librairie Nouvelle, 1859 ; 4 travers chants. Etudes musicales, adorations,
boutades et critiques, Paris, Calmann Lévy, 1862 ; Mémoires. Comprenant ses voyages en Italie, en Allemagne,
en Russie et en Angleterre, 1803-1865, avec un beau portrait de I'auteur, Paris, Michel Lévy fréres, 1870.
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Soit comme compositeur, soit comme écrivain, les biographies et son propre
témoignage confirment que Hector Berlioz fut doté¢ d’une ame pleine d'imagination et de
sensibilité, ce que sa musique a bien exprimé, sans aucun doute. Il fut un artiste par vocation
mais il exerca, pendant presque toute sa vie, le métier d'écrivain et de critique musical en
raison de besoins économiques, c'est-a-dire a la recherche des ressources financiéres, que son
métier de compositeur ne lui a jamais données de son vivant. Indépendamment des
motivations qui 'ont fait devenir auteur-feuilletoniste, son ceuvre s'inscrit comme un chapitre
notable de I'histoire de la critique musicale de la presse périodique frangaise du XIX° siécle,
étant donnés les attributs qui la particularisent, comme la verve, le lyrisme, l'intensité, la
sensibilité, a I'exemple de ses compositions, ainsi que la spécificité et profonde connaissance
de la thématique abordée dans les appréciations.

Hector Berlioz débute comme critique musical en 1823 au journal Le Corsaire/ Revue
européenne ; puis, il écrit pour 'hebdomadaire Le Correspondant en 1829 et pour le journal
Le Rénovateur en 1833 ; ensuite, il fournit quelques articles a la Gazette Musicale lors de sa
création, en 1834. C'est grace a une nouvelle musicale intitulée Rubini a Calais, parue dans
cette revue spécialisée, qu’Hector Berlioz est remarqué comme écrivain et critique par le
directeur du Journal des débats. Bertin publie cette nouvelle dans le grand quotidien parisien
du 10 octobre 1834 et quelques jours apres sa premiere parution il invite 1'impétueux musicien
a collaborer dans le bas de page de son journal. A compter de cette date Berlioz participe a la
rédaction du feuilleton des spectacles musicaux jusqu'a a sa retraite, en 1863. En effet, le
musicien feuilletoniste est effectivement engagé au Journal des débats a partir de janvier
1835, a la place de Castil-Blaze qui part en retraite, lorsque Berlioz est déja connu comme
compositeur. Dans la grande presse, tout d'abord, il est chargé de la critique des concerts et
des nouveautés du paysage musical de Paris. Plus tard, il passe a la revue des nouveaux
opéras, en plus de la chronique de tous les concerts symphoniques, récitals et oratorios.

Parallelement a son role de compositeur, Hector Berlioz exerce donc le métier de
feuilletoniste critique pendant une trentaine d'années. En partageant son temps entre la presse
et sa vocation musicale — la production de sa musique, la préparation des concerts et les
voyages pour la diffuser —, il semble que Berlioz ait été soumis au « mal que vous [fait] au
ceeur [...] le malheur d'étre artiste et critique a la fois ». C'est pourquoi il ressent
incessamment le poids de 1'obligation sur son travail de feuilletoniste, une tache qui lui assure

. . . .31 .
des revenus, mais qui, de son propre aveu, empoisonne sa vie’'. Toutefois la presse est vue

3! Hector Berlioz, Mémoires, Paris, Calmann-Lévy, 1878, p. 322.
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comme un outil de défense pour une forte personnalité comme lui qui a suscité des
antipathies, voire des inimitiés, par sa position d’artiste d'avant-garde. « Car la presse, sous un
certain rapport, est plus précieuse que la lance d'Achille ; non seulement elle guérit parfois les
blessures qu'elle a faites, mais encore elle sert de bouclier & celui qui s'en sert®” », explique-t-
il. De plus, les pratiques de l'observation, de la contemplation de la musique, de sa
manifestation dramaturgique, bref, de la musique en scéne sont une raison personnelle qui le
maintient attaché a la critique. La presse pour lui, ainsi, se présente comme une arme pour

« défendre le beau » et « attaquer [...] le contraire du beau®> ».

La seule compensation méme que m'offre la presse pour tant de tourments, c'est la portée qu'elle
donne a mes ¢lans de coeur vers le grand, le vrai et le beau, ou qu'ils se trouvent. Il me parait
doux de louer un ennemi de mérite ; c'est d'ailleurs un devoir d'honnéte homme qu'on est fier de
remplir ; tandis que chaque mot mensonger, écrit en faveur d'un ami sans talent, me cause de
douleurs navrantes™,

Néanmoins, il ne faut pas se laisser tromper par l'apparente solidarité du critique car,
dans ses feuilletons, il se distingue par la rigueur de ses appréciations qui émettent moins
d'éloges que de reproches et dénoncent fréquemment la platitude du paysage musical et
lyrique frangais de son temps. En analysant ses censures et le panorama de ces spectacles, au
moment de la transition de la musique classique vers la musique romantique et de la volupté
de l'opéra italien a la profondeur du grand opéra francais, il est évident que pour Berlioz les
opéras et les concerts de la capitale demeurent dans une stagnation qui les conduit a une sorte
d'inanité, passant a c6té de la puissance esthétique qui existe dans 1'idéal d'art, a I’inverse des
exemples d'originalité de Gluck, Beethoven et Weber, notamment, et de la 1égitimité qu'ils
représentent esthétiquement dans le champ de la musique. Si d'un c6té Berlioz signale assez
souvent ce moment faible et fastidieux des spectacles, d’un autre,, lorsqu'il constate des
négligences dans la qualité de I’exécution ou envers 1'héritage de ceux qu'il consideére comme
les maitres de la musique, il ne cesse pas de montrer dans ses appréciations ce qui constitue le
vrai art musical et dramatique, selon sa conception de I’art et de la musique centrée déja sur

les principes romantiques :

Mlle Marx, la jeune cantatrice allemande dont nous avons parlé derniérement, y chantera la
sublime scéne du Freischiitz, que j'ai vu mettre en lambeaux deux fois ces jours-ci d'une si
déplorable maniére. Quand on ne sait exprimer ni la réverie, ni la joie délirante, ni la candeur
virginale, ni les tourments de l'attente, ni l'ivresse du grand amour poétique, et quand, de plus,

3 Ibid.
33 Ibid., p.115-116.
3 Ibid., p. 322.
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on se permet d'ajouter a des mélodies dignes du ciel de ridicules ornements, détestables dans
tous les styles et dans toutes les écoles, on chante des cavatines de pacotille et on laisse la
Weber, Beethoven, Gluck et Mozart.

Mais brisons-1a, car je sens mon cceur se gonfler et mon front rougir en songeant que le génie
peut étre a chaque instant outragé de la sorte, sous les yeux d'un public idiot qui sifflera
impitoyablement une malheurcuse cantatrice pour un son faux, pour un accident du larynx, et
qui l'applaudira a tout rompre si, en chantant a peu prés juste, elle éteint une inspiration
brilante, si elle rend inintelligible une heureuse saillie, si elle fait enfin d'un chef-d’ceuvre digne
d'étre adoré a genoux une platitude aussi sotte que vulgaire™.

En revanche quand Berlioz assiste a une bonne exécution des ouvrages de ces maitres, il
devient inutile de signaler la supériorité d'une vraie ceuvre d'art par le langage technique ;

seule la catharsis est traduite dans son écriture :

«Qui me parle ? .... Que répondre ? .... Ou fuir ? .... Ou me cacher! .... Je brile! .... J'ai
froid ! .... Le coeur me manque ! .... Je le sens .... dans mon sein ...... len ...... te ...... ment
.. pal ...... piter ...... Quelle épouvante !! .... Ah! .... la force .... me reste .... a peine ....

pour .... me plaindre .... et pour .... trembler ! »
Quelle musique ! Oh ! Gluck est un demi-dieu®!

Quoi qu'il en soit, les partitions et livrets qui ne portent pas d'originalité artistique, qui
ne sont pas assez ¢laborés au niveau de I'esthétique musicale et dramatique, tout comme les
représentations qui demeurent au niveau assez superficiel des aspects esthétiques, ne seront
jamais la cible de ses éloges, comme certains opéras italiens qui, a force de la constante
sollicitation des théatres, transforment I'élaboration artistique de I'harmonie et de la poésie en
banalités « mécaniques ». Sur 'opéra Lucie de Lammermoor (1835), de Gaetano Donizetti, le
feuilletoniste montre les points fort de la partition mais, ensuite, liste les faiblesses de ce genre

d'opéra.

Disons seulement qu'elle contient de fort beaux morceaux, que l'expression dramatique y est
généralement beaucoup plus respectée que dans le grand nombre des opéras sérieux des Italiens
modernes, et que ses défauts sont ceux que les Frangais et les Allemands reprochent a la plupart
des productions des successeurs de Rossini. Ce sont : peu de distinction mélodique ; des points
d'arréts réguliers a la fin de chaque phrase, qui interrompent le mouvement musical d'une facon
constamment identique, pour laisser au chanteur toute liberté de pousser a plein gosier une
cadence finale qui est aussi toujours la méme ; de grands bruits d'orchestre a propos de rien ;
une répercussion excessivement prolongée ; des accords successifs de dominante et de tonique
ou de celui de tonique tout seul dans les péroraisons ; des appoggiatures mélodiques de violon
redoublées au grave et a deux octaves de distance par une voix de basse ; des dessins sautillants
de petites flites dans une scéne triste ou imposante ; en un mot les défauts qui doivent trop
souvent accompagner la précipitation du travail, et 1'emploi des procédés pour ainsi dire
mécaniques qui I'encouragent®’.

33 Journal des débats, 3 avril 1839.
3% Journal des débats, 22 janvier 1839.
37 Journal des débats, 9 aotit 1839.
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Comme un romantique 1égitime, Berlioz se soucie donc de l'aspect, de la beauté, de
l'effet dramatique et, naturellement, des sentiments que les partitions lyriques et
symphoniques doivent susciter chez les spectateurs. Sur La Fille du régiment (1840), encore

un opéra de Donizetti, le critique raille :

On jure terriblement dans cette piece ! Mais c'est le style du temps. Aujourd'hui nos soldats ont
parfois de trés bonnes maniéres ; ils savent a peu pres 'orthographe, et ne blasphément que dans
les grandes occasions. Il est vrai que sous I'Empire on s'occupait d'un autre genre d'éducation, et
qu'on était parvenu surtout a un degré de force peu commun dans l'art de ... se faire tuer. Ce qui
ne veut pas dire que nous ayons le moins du monde oubli¢ ce beau talent ; seulement on est plus
avancé a présent, et nous avons joint a l'art de mourir un peu de savoir-vivre. - Assez
d'esthe;tgque militaire. - Esthétique !! Je voudrais bien voir fusiller le cuistre qui a inventé ce
mot-la™ !

Cette idée d'art trouverait sa forme littéraire idéale chez Goethe, mais surtout chez
Shakespeare, dont I’ceuvre contemple le fond I'esthétique — I’excellence poétique —, de genre
— le drame, notamment — et les profonds contenus romantiques — comme les themes de
I’existence et de la passion. Maitre de la dramaturgie, Shakespeare centre son ceuvre sur
l'expression individuelle et inventive de la sensibilité et sur les situations graves qui traduisent
les conflits de l'existence de l'individu. Cette admiration pour le dramaturge anglais se
manifeste dans les écrits de Berlioz autant que dans sa musique. Tant6t le compositeur dédie
une symphonie a Roméo et Juliette (1839), tantdt Shakespeare, ses drames et ses vers sont
présents dans ses feuilletons par allusions et citations™, comme dans le feuilleton a propos

d'dntigone, tragédie de Sophocle :

C'était une belle soirée dont je laisse a une plume plus savante que la mienne le soin d'apprécier
la portée littéraire. Je me permettrai de dire seulement que j'ai été, comme tous les artistes qui se
trouvaient dans la salle, profondément ému par les grandes idées de ce Shakespeare antique.
Nous avons trouvé cela beau, noble, touchant, nous avons pleuré autant qu'il est permis de
pleurer sans se rendre ridicule ; nous avons applaudi de toutes nos forces et de tout notre coeeur

[...7%°

Ces perceptions dramatiques et esthétiques constituent un autre point important des

conceptions d'art, des principes de création et d'évaluation du musicien feuilletoniste, ce qui

3% Journal des débats, 16 février 1840.
3% 11 faut souligner aussi que dans ses Mémoires, un extrait de la scéne 5 de Macbeth figure comme épigraphe :
« LIFE’S BUT A WALKING SHADOW, ETC. / La vie n’est qu’une ombre qui passe ; un pauvre/ comédien
qui, pendant son heure, se pavane et s’agite/ sur le théatre. Et qu’aprés on n’entend plus ; c’est un/ conte récité
par un idiot, plein de fracas et de furie, et/ qui n’a aucun sens. SHAKESPEARE, Macbeth ». Hector Berlioz, op.
cit.
“ Journal des débats, 26 mai 1844.
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est, a la limite, une caractéristique de sa propre existence, de son caractére personnel. Par
conséquent, on peut dire que la gravité et le pathos de l'action dramatique aussi bien que
l'effet de l'esthétique musicale et théatrale sont le fond privilégié de sa critique, dans la mesure
ou ces aspects sont aussi imprimés dans ses partitions. C'est pourquoi Berlioz tient un regard
apparemment plus exigeant que d'autres critiques sur l'originalité et l'esthétique de la
production artistique de son temps car c'est le regard d'un artiste, d'un compositeur, de fait
plus spécialisé que d'autres écrivains-critiques. En définitive, ce qui lui a valu une image de
critique « emporté, méchant, méprisant ! » a son époque, est en fait son intelligence aigué¢ a
I'égard de ces deux aspects évoqueés, liée a ses connaissances techniques de la musique.

Quant a la structure de la critique, en général, Berlioz suit la méthode traditionnelle :
dans le cas des opéras, l'article est composé du compte rendu du livret, de 1'analyse de la
musique, de la mise en scene et des chanteurs ; plus rarement il contient une évaluation qui
suit I’ordre chronologique des actes. S'il s'agit des concerts symphoniques, la critique est
construite par une introduction sur le compositeur et par I'analyse centrée sur la partition et les
musiciens. Quant a la structure de 1'article, en général 'appréciation des opéras précede celles
des concerts. Dans tous les cas, la spécialit¢ de la revue des spectacles lyriques et
symphoniques enrichie de I’expérience de compositeur de Berlioz est a souligner, comme
nous 1’avons déja mentionné. Il s'agit d'un regard plus technique et professionnel sur les
partitions, sur leurs interprétations et leurs effets dramatiques, car certains aspects de la
musique et de 1’exécution, comme l'intensité et 1'habilité, frappent sa perception éveillée
d’artiste, musicien et compositeur, alors que l'importance de ces aspects semblent étre moins
évidente pour d'autres feuilletonistes. Cependant, il faut signaler que les feuilletons de Berlioz
ne sont pas formulés dans un langage strictement technique fondé sur la terminologie et la
théorie musicales, contrairement aux critiques qu’il rédige pour la presse spécialisée. Ainsi, la
forme et les éclats de son écriture révelent un critique conscient du public auquel il s'adresse
aussi bien qu'un artiste qui proteste contre le peu d'originalité des partitions et le manque
d'effet dramatique des opéras et concerts. Le compositeur apparait comme un écho dans le
feuilleton, par exemple, pour commenter la liste des instruments de 'orchestre militaire de M.

Sax et les effets du groupe d'instruments dont un compositeur ou un arrangeur peut se servir :

45 instruments.

Dans une partition ainsi ordonnée il y a équilibre des forces musicales et connexion entre les
diverses parties de la masse instrumentale. Evidemment les lacunes que je signalais tout a
I'heure dans 1'échelle harmonique de nos orchestres militaires actuels, se trouvent ici comblées
[...]. Les timbres, sans étre tous semblables, se marient ensemble parfaitement, et le voisinage
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des divers membres de la famille des bugles, dont la sonorité est tout a fait homogene, permet
au compositeur I'emploi de phrases parcourant une échelle d'une longueur extraordinaire [...]".

Un autre exemple de cette appréciation plus spécialisée est repérable dans le feuilleton
consacré a la premiere du Duc d'Olonne, opéra en trois actes de Scribe et Saintine, sur une
musique d'Auber. Sur la partition le compositeur remarque la particularité d'un « dessin
chantant de violons, d'un effet caressant, mystérieux et doux, autant qu'original » et
I'impression de la hauteur tonale « dans les trois voix a 'octave » a un moment bien approprié
de l'opéra. A la fin de I'analyse il essaye méme de saisir les intentions du compositeur de
I'opéra par une sorte de procédé et méthode de composition pour laquelle il est aussi habilité :
« Le compositeur a voulu concentrer toutes ses forces sur le second acte, dont les situations,
en outre, sont les plus musicales. » Par la suite Berlioz émet encore des évaluations assez
précises sur la partition et l'utilisation des instruments dans l'opéra a partir du point de vue de
quelqu'un qualifié pour écrire ou corriger une composition pareille et, finalement, reproche le
choix des ornements grace a une omniscience musicale que les musiciens plus expérimentés

semblent partager :

On retrouve dans cette partition le style mélodique et en général la maniére d'instrumenter de M.
Auber. Je dois dire pourtant que 1'idée qu'il a eue de faire murmurer, mezzo forte, aux trombones
et trompettes, de petits accompagnements légers dont le rapide martélement conviendrait aux
fliites ou aux violons, n'est pas, de I'avis des musiciens, une innovation bien heureuse, ni surtout
bien motivée™.

Parallelement a cette spécificité musicale, en artiste ingénieux qu'il a été, Berlioz
résiste aussi a la superficialité et la facilité de quelques ceuvres ou genres de la scéne lyrique
et musicale de I'époque, trop soucieux de popularité. Il blame la négligence des directions des
théatres en ce qui concerne le peu de mérite des ceuvres choisies pour la saison et quant a la
qualité et au soin des spectacles. Un type de spectacle est particulieérement la cible de ses
mogqueries : « Encore 1'Opéra-Comique® ! » « Quelle machine & musique et comédies™ ! ». Il
s’agit d’un théatre trés actif mais qui manque de bons spectacles, selon l'avis de Berlioz : «
Un opéra-comique tel que celui-ci doit étre une chose fort ennuyeuse a faire ; on ne s'amuse

\ . , . 1 N 45
pas beaucoup a l'entendre, et je réponds que rien n'est plus fastidieux a raconter . » C'est

M Journal des débats, 1 avril 1845.

2 Journal des débats, 9 février 1842.

B Journal des débats, 18 décembre 1841.

* Journal des débats, 17 octobre 1843.

* Journal des débats, 2 et 3 novembre 1841.
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pourquoi le feuilletoniste avoue avoir du plaisir a les écarter de ses feuilletons lorsqu'il y est

autorisé par la direction du journal :

J'ai perdu I'habitude de raconter ces petites choses que nous appelons en France opéras-
comiques en un acte. Il y a prés d'un an que ce bonheur ne m'est arrivé, et j'avais fini par en
prendre mon parti assez philosophiquement. Je crains donc de ne plus trop savoir comment m'y
prendre, et de faire tort au livret de M. Mélésville et 4 la partition de M. Bazin*.

Prosateur prolixe mais trés habile, Hector Berlioz ne cache pas ses préférences pour
des principes artistiques modernes et authentiques, au détriment du gotlit populaire répandu
méme chez certains musiciens et auteurs dramatiques, moins exigeants et originaux. On
retrouve donc dans les feuilletons de Berlioz beaucoup de son travail de compositeur, traduit
dans sa critique journalistique par des idées sur la création artistique, les impressions et
sensations personnelles provoquées par l'art. Ces principes ressortissent de son style
particulierement frénétique, si bien que parfois le critique présente des moments d'éclats
durant lesquels il formule plus nettement a la fois convictions et reproches, dans un discours

impétueux :

De la l'extréme difficulté de trouver pour ces chefs-d’ceuvre de l'art pur des auditeurs et de
dignes interpretes. L'abrutissement du gros public, son intelligence des choses de I'imagination
et du ceeur, son amour pour les platitudes brillantes, la bassesse de tous ses instincts mélodiques
et rythmiques, ont dii naturellement réagir sur les artistes et les amener sur la voie qu'ils suivent
maintenant. Il semble au bon sens le plus vulgaire que le gotit du public devrait étre formé par
les artistes, mais c'est malheureusement, au contraire celui des artistes qui est déformé et
corrompu par le public*’.

Cette citation appartient a un feuilleton voué a 'appréciation de la reprise en France de
La Vestale, de Spontini, un vrai chef-d’ceuvre loué par le musicien. C'est a partir de 1'analyse
de la valeur obscurcie de partitions comme celle-la que le feuilletoniste dépasse la simple
discussion sur I’ceuvre en question pour réfléchir plus généralement a la bassesse des attentes
du public et a son dilettantisme comme étant a 1'origine des spectacles médiocres de son
temps.

Dans cette écriture volontiers prolixe de Berlioz, le langage métaphorique,
naturellement, est souvent actionné par I’imaginatif feuilletoniste grace a la liberté que le bas
de page offre aux écrivains. Parfois une caractéristique ou méme des significations qui

ressortent d'un nom, par exemple, suffit pour déclencher une métaphore humoristique. C'est le

% Journal des débats, 24 mai 1846.
4 Journal des débats, 14 mai 1845.
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cas du passage suivant dont le sujet est Cornélie Falcon, jeune et prodigieuse prima-donna de

I'Opéra, dont la tentative de reprendre sa carriére aprés une grave maladie a été un échec™ :

Le ciel de notre monde musical est orageux ; de gros nuages cuivrés montent et descendent dans
leur fiévre électrique ; les oiseaux de la critique jettent par intervalles des lugubres cris ; on
entend dans la brume tirer le canon d'alarme ; un grand navire est la en perdition ; la mer est
affreuse, et pourtant il ne fait pas de vent. Mais déja un bruit se fait entendre, comme si des
torrents d'eau se précipitaient en tumulte du haut des montagnes ; tout le monde s'écrie : « Voila
I'ouragan. » Un grain furieux enléve comme un voile 1'épais brouillard qui nous cachait le navire
en détresse ; [...].

[...] Jamais naufrage ne fut plus terrible que celui dont ce magnifique théatre est a cette heure
menacé [...] pendant quatre longues heures, par la jeune et belle virtuose qui, si longtemps
absente, n'a reparu devant ses nombreux admirateurs que pour mourir sous leurs yeux ; car la
perte de sa voix, pour une cantatrice, n'est-ce pas la mort* ?

Finalement, il faut souligner la présence assez fréquente de grands auteurs dans le
texte de Berlioz, procédé¢ usuel des feuilletonistes. Or si Berlioz est bien un exemple de ceux
qui se servent d'une pléiade d'auteurs, il ne le fait jamais de fagcon gratuite. Citations,
allusions, expressions latines, paraphrases et parodie sont les formes de reprise les plus
employées au gré du feuilleton. Horace, Moli¢re, Racine, Shakespeare et La Fontaine sont ses
références littéraires incontestables, auxquelles Berlioz emprunte des extraits dans leur forme

originale et dans les nouvelles versions modulées qu'il élabore en surprenant le lecteur :

Enfin, a deux heures du matin, la danse, qui se reposait depuis le second acte de Robert, a
recommencé [...] et la dansomanie, gagnant de proche en proche, nous avons vu tourbillonner,
galoper, bondir jusqu'a Bouffé et Arnal, lequel Arnal, qui n'avait point paru de la soirée et s'était
engagé pour le galop final seulement, a trouvé le moyen de faire rire l'assemblée exténuée, en se
montrant en camisole et en bonnet de nuit :

Dans le simple appareil

D'un pauvre acteur qu'on vient d'arracher au sommeil™.

Berlioz reprend des expressions des auteurs classiques, par exemple, « des héros ainsi
armés en paix » ou « lac profond [...] 4 la surface duquel apparaissent rari nantes’’, » tirés de
1'Eneide de Virgile, D'Horace il cite I'4rt Poétique : « Ne confondons pas, je le répéte, ces
gens-la avec d'autres, laudatores temporis acti, pour qui toute chose ancienne est

nécessairement admirable et supérieure a ce qu'on fait de nos jours ; ce travers est plus funeste

* Au cours de 1840 Mlle Falcon a été obligée de prendre sa retraite puisqu'elle perd complétement sa voix ;
I’affaiblissement de sa santé quelques années avant a touché de fagon irréversible sa voix.

¥ Journal des débats, 17 mars 1840.

0 Journal des débats, 17 mai 1845. Racine, Britannicus, acte 11, scéne 2 : « Belle, sans ornement dans le simples
appareil/ D'une beauté qu'on vient d'arracher au sommeil. » Hector Berlioz, Critique Musicale, Paris, Buchet/
Chastel, 2008, vol. 6, p. 79.

U Ibid. Les expressions en italique sont tirées, respectivement, du Livre III, vers 260-261, et du Livre I, 118.
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a l'art peut-étre que la prévention contraire’>. » Parfois Berlioz emploie ces expressions en les
transformant pour en composer des parodies, de facon a ce que l'expression originale soit
encore reconnaissable, ce qui suscite le rire: «[...] le public, autrefois ton esclave,
aujourd'’hui ton maitre, ton empereur ! Allons, incline-toi, il t'applaudit. Te moriturum
salutat 1 ».

Parmi ces auteurs, La Fontaine est apparemment l'auteur le plus repris par le biais de
plusieurs citations des vers des fables ou par des références a des personnages. Il semble que
Berlioz connaisse une sorte d'identification avec le texte, le contenu et, surtout, avec le
langage figuré de La Fontaine. Les allusions et citations de cette source apparaissent souvent
pour commencer un article ou pour renforcer un argument a propos d'une réflexion en se
servant des images et des significations qui sont amplifiées sous la plume de Berlioz. C'est
ainsi que la fable Le Coq et la Perle’ est évoquée une premiére fois dans le feuilleton du 14

mai 1845, pour illustrer I’attitude du public comparée a celle du coq :

1l ne faut pas argumenter en sa faveur de ce qu'il adopte et fait triompher de temps en temps
quelque bel ouvrage. Cela prouve seulement, bien que le moindre grain de mil elt fait mieux
son affaire, qu'il a par mégarde avalé une perle, et que son palais est encore moins délicat que
celui du coq de la fable, qui ne s'y trompait pas. Sans cela, en effet, si c'était parce qu'ils sont
beaux que le public a applaudi certains ouvrages, il aurait, par la raison contraire, en d'autres
occasions, manifesté une indignation courroucée |...].

La méme fable est reprise une deuxieme fois un moment aprés, dans un autre contexte, a

propos du concours de chant du Conservatoire :

C'est égal | Ces demoiselles avaient de touchantes robes blanches, et les membres du jury de
splendides télescopes pour mieux €couter. Avec ces instruments-la on verrait une perle dans la
lune, a plus forte raison ces messieurs ont-ils dit en découvrir au Conservatoire. Et, différant en
cela du coq de la fable, ils préférent, de beaucoup, les perles au plus beau grain de mil>.

En conclusion, a partir de ce panorama sur Hector Berlioz feuilletoniste et des
analyses des occurrences dans ses feuilletons, il semble qu'il est, probablement, le
feuilletoniste le plus spécialisé en musique de la presse quotidienne frangaise sous la
monarchie de Juillet, quoiqu'il ne déploie pas completement ses connaissances techniques
dans ses feuilletons du Journal des débats, conscient de la non-spécialisation et de la

superficialité des attentes du lectorat. A partir d’un regard trés technique et d’une grande

32 Journal des débats, 11 aott 1841. Citations du vers 173 de L’Art Poétique.
3 Journal des débas,17 mars 1840. Allusion a l'expression latine normalement adressée a César par les
gladiateurs : « Ave Caesar, morituri te salutant ! »
*La Fontaine, Fables de La Fontaine, Paris, A. Delalain, 1829, t.1, p. 47-48.
35 Journal des débats, 15 aott 1846.
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intelligence musicale et scénique, la critique du bas de page de Berlioz est construite par
plusieurs procédés littéraires, comme les métaphores, les digressions, les citations et l'ironie,
par lesquelles il décrit et remet en question les éléments du spectacle, tout en manifestant son
mécontentement, mais aussi ses réflexions a propos de la platitude du paysage musical et
lyrique de la France. Pour se faire une idée plus juste des feuilletons de Berlioz, avant tout, il
faut prendre en compte l'artiste qu'il a été et qui a vécu dans toute sa profondeur I'expression
du lyrisme, de l'imagination, de la mélancolie, de la passion et de la sensibilité, a la fois dans
son art, son ceuvre musicale et dans ses €crits. Grace a la liberté permise par la rubrique, ses
feuilletons se fondent sur un style plein d'esprit, de frénésie, de fantaisie et sur une plume
extrémement habile et désinvolte. Son écriture a ainsi le pouvoir de représenter les effets de
perceptions sentimentale, dramatique et esthétique et d’une réflexion profonde sur I’art, avec
la méme verve créatrice intense et fabuleuse que Berlioz engage dans ses compositions, grace

a ’oblicité typique de la case feuilleton.

3.2. Théophile Gautier : la critique a la dérive d'un conteur poéte

Auteur de nombreux ouvrages de poésie, romans et nouvelles, reconnu dans la pléiade
de la littérature du XIX°® siécle, Théophile Gautier n’en est pas moins également journaliste,
plus précisément critique de théatre, de beaux-arts et de littérature. Sa critique ainsi que toute
son ceuvre témoigne d'une esthétique et d'une écriture dynamiques et hétérogenes qui
manifestent un trait d'esprit particulier révélé des sa jeunesse par I'épisode du gilet rouge porté

a l'occasion de la bataille d'Hernani>®.

Sa double vie d’écrivain journaliste s'étend sur
quarante ans. Parallelement a sa production romanesque et poétique, Gautier a travaillé
incessamment dans la presse comme critique, directeur général du feuilleton de La Presse et
rédacteur en chef de L'Artiste. Ses feuilletons dramatiques, a coté de ses poésies, contes et
romans constituent aussi de trés intéressants documents littéraires et sont une partie essentielle

de son héritage de I'histoire des pratiques littéraires et culturelles intrinséques au journal.

>0 11 s'agit de la polémique autour du renouvellement de I'esthétique du théatre, suscitée par la représentation
d'Hernani de Victor Hugo le 25 février 1830, au Théatre-Frangais, contestée par les auteurs de 1'ancienne école.
Du co6té des classiques, la réclamation portait essentiellement sur le maintien de la régle des trois unités (temps,
espace, action) et des vers classiques aussi bien que sur la hiérarchie des genres théatraux (tragédie suivie de la
comédie). Les romantiques, eux, requéraient une esthétique renouvelée, fondée sur des drames historiques
militants et sur une poétique non plus encadrée et équilibrée des vers alexandrins mais joignant le sublime et le
grotesque, selon ce que Victor Hugo a théorisé dans la préface de Cromwell (1827). Le principal témoignage sur
cette soirée provient des récits du jeune Théophile Gautier, agé de 19 ans a I'époque, laissés éparpillés dans son
ceuvre.
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Gautier a débuté dans la presse périodique en 1831 avec I’article « Arts. Buste de
Victor Hugo » dans Le Mercure du XIX siecle. En 1833, il publie son premier compte rendu
de Salon dans La France Littéraire. Trois ans plus tard, le 26 aotit 1836, il fait ses débuts dans
La Presse avec une critique des beaux-arts sur les « Peintures de la Chambre des Députés —
Salle du trone ». Dans ce quotidien, a partir du 11 juillet 1837, il est chargé du feuilleton
dramatique, en partenariat avec Gérard de Nerval jusqu'en février 1838, et aprés comme seul
rédacteur’’. Comme feuilletoniste et comme directeur du feuilleton littéraire, Gautier
contribue & La Presse pendant une vingtaine d'années, sans interruption’®, avant de rejoindre
Le Moniteur Universel’®, en avril 1855, pour la méme fonction. Aprés sa participation a la
rédaction du Journal Officiel, il collabore encore entre 1870 et 1872 a la Gazette de Paris. 11
est aussi essentiel de rappeler que Théophile Gautier, feuilletoniste a La Presse, est chargé de
la revue des principaux théatres dramatiques, lyriques et des concerts de Paris® tout a la fois
et sous la méme rubrique, a la différence de Janin qui s'est occupé majoritairement du théatre
dramatique durant sa carriere et de Berlioz qui présentait une critique plus spécialisée dans les
opéras et concerts. Plus tard, lorsque Gautier participe a la rédaction du Moniteur Universel,
entre 1855 et 1864, il se consacre exclusivement au théatre parlé et ne reprendra la critique
musicale qu'apres la mort de Fiorentino, le feuilletoniste musical du Moniteur, en 1864.

Ainsi I'important volume de spectacles dont il faut rendre compte tous les lundis, se
transforme dans les critiques de Gautier en plaintes et blames constants. Si parfois ces
reproches sont ornés d'humour, souvent ces protestations ironisent sur le paysage théatral
parisien a cause de la disproportion entre le grand nombre de spectacles et leur pictre qualité.

Ce « déluge » théatral est dénoncé dans plusieurs feuilletons®' et est défini par Gautier comme

7« G - G » était la signature indiquée a la fin du feuilleton pendant cette période de partage de la tiche entre les
deux amis et poctes. Aprés cela, malgré la signature de « Théophile Gautier », on sait que le feuilletoniste a eu la
collaboration presque permanente d’amis, notamment de musiciens et compositeurs, dont il demandait I’avis
parfois par écrit. Ensuite Gautier paraphrasait leurs textes en y employant son style. Frangois Brunet liste
quelques-uns de ces collaborateurs anonymes : Antoine Elwart, Allyre Bureau, Hector Berlioz, Adolphe Adam et
Ernest Reyer. Francois Brunet, Théophile Gautier et la musique, Paris, Honoré Champion, 2006, p. 89-99.
*¥ Pendant les premiéres années de Gautier 4 La Presse il s'est absenté en quatre occasions durant lesquelles il a
fait des grands voyages en Espagne (mai-octobre 1840), en Algérie (juillet-septembre 1845), en Italie (aolt-
novembre 1850) et en Turquie et Gréce (juin-octobre 1852). C'est a partir de ces voyages qu'il a écrit les célebres
récits de voyage qu'il envoyait a Girardin en format de feuilleton pendant son absence de Paris.
> Appelé Journal Officiel de I'Empire (en reprenant la partie officielle du Moniteur Universel du 1¢" janvier 1869
au 4 septembre 1870 ) et Journal Officiel de la République Frangaise (5 septembre 1870 - 1880).
80 Clest-a-dire les théatres de la région centrale de Paris. Pour donner une idée du volume des spectacles nous
listons les théatres les plus célebres : I'Opéra, 'Opéra-Comique, le Théatre Italien et le Conservatoire, ou avaient
lieu les spectacles lyriques et les concerts; le Théatre-Frangais, la Porte-Saint-Martin, le Vaudeville, le
Gymnase, 1'Odéon, I'Ambigu-Comique et les Variétés pour le théatre parlé.
! Dans ces premiéres années a La Presse, en particulier dans les articles du 23 octobre 1837, 26 février 1838, 24
décembre 1838 et 14 février 1843.
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un « complot des directeurs contre les critiques qui consiste a faire jouer toutes les pieces

nouvelles a la fois » :

Nous commengons cet article sans espérer de le pouvoir finir jamais. [...] Le Temps lui-méme,
avec son ancien format démesuré, ne pourrait y suffire ; la semaine a été désastreuse ; le titre
seul des piéces jouées ferait un feuilleton de six colonnes : le théatre des Variétés a fourni quatre
pieces pour son compte ; jugez du reste. Les critiques sont sur les dents ; depuis dimanche, nous
avons maigri de sept quarterons, et nous n'avons eu le temps de dormir qu'au théatre et en
faisant notre feuilleton®.

Toutes ces données témoignent d'une longue et active carriere de journaliste qui
représente presque trois mille articles critiques, dont les feuilletons dramatiques correspondent
pratiquement a la moitié (49,4%) de D’ceuvre journalistique de Gautier, selon Martine
Lavaud®. Cet énorme volume de critiques dramatiques n’a eu qu’un seul rival de son temps :
I’ceuvre de Jules Janin. Gautier a collaboré au Figaro de temps en temps au long de sa carriere
avec plusieurs articles variés et a des revues et magasins, en plus des quotidiens ou il a publié
continuellement. Parmi les magasins auxquels il a collaboré, on retrouve d’importantes
publications, par exemple, le Musée des Familles. Quant aux revues elles sont nombreuses,
dont voici les plus illustres : la Revue de Paris, ou sont parus des articles sur le « Salon » ; la
Revue des Deux Mondes, qui a publié une série d'articles sur le « Voyage en Espagne » ; et le
Journal des demoiselles, ou sont concentrés la plupart des publications et reprises de ses
poésies. Pour avoir une idée plus compléte de sa présence dans la presse frangaise du XIX®
siecle, il est important de souligner aussi la parution du périodique fondé par Gautier et
Lassailly, Ariel, journal du monde élégant, entre mars et mai 1836, et sa participation a
L'Artiste comme rédacteur et directeur en chef de décembre 1856 et février 1859. Enfin une
grande partie des nouvelles, romans et poésies de Gautier — voire la presque totalité a
l'exception de Mademoiselle de Maupin — a été publiée d'abord dans la presse périodique
avant son édition en livre.

L'importante participation de Gautier a la presse comme auteur est aussi remarquable

par la quantité de feuilletons dramatiques. Sa carriere comme critique d’une quarantaine

52 La Presse, 19 mars 1838. Le « quarteron » est une ancienne mesure de poids ; un quarteron équivaut a 125
grammes.

% « Théophile Gautier (1811-1872) », dans Dominique Kalifa, Marie-Eve Thérenty, Alain Vaillant, Philippe
Régnier, La Civilisation du journal, op. cit., p. 1169-1176, et Martine Lavaud, « Chiffres et colonnes : réflexions
sur le morcellement de I’ceuvre de Gautier dans la presse de son temps », dans Bulletin de la Société Théophile
Gautier, n° 30, 2008, p.19-40. Seclon I'enquéte sur l'activité journalistique de Gautier présentée par Lavaud,
Gautier journaliste a écrit plus de 1460 feuilletons dramatiques, 600 critiques d'art (et Salons) et 127 critiques
littéraires. Cela fait un total de 2993 articles précisément écrits pour 93 publications de la presse (revues,
magasins et quotidiens).
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d’années témoigne différent moments d’habitudes culturelles et de courantes du théatre,
particulieres a chaque époque. En tous cas il est possible de retracer certains aspects qui
orientent toute la critique et 1'écriture de Théophile Gautier feuilletoniste. Tout d'abord en ce
qui concerne la structure des feuilletons, en général, ils sont construits selon la formule
traditionnelle de 1'analyse des aspects de la scéne et de la musique, aprés une introduction par
un préambule et un résumé de l'intrigue®. Toutefois, toujours soucieux de son lecteur, Gautier
semble jouer avec ses attentes, raison pour laquelle il emploie assez souvent un autre modele
de compte rendu. C'est ce que Frangois Brunet nomme compte rendu « mixte» ou
« romanesque », caractérisé par des techniques narratives comme la description et le dialogue,
par le biais desquelles les aspects du spectacle sont traités au fil de I'analyse. Quoi qu'il arrive,
c'est toujours au moyen d'un compte-rendu détaillé, construit a la fagon d'un conte qui raconte
l'intrigue. Maintes fois cette narration se présente sans véritable portée appréciative stricto
sensu, ce qui pour Gautier est une manicre de contester le mérite d’une piece : son silence
critique annonce déja son avis défavorable. Cette formule de I'analyse peut aborder la
description de l'intrigue, des situations, de la mise en scene, de la psychologie des
personnages et de I’interprétation de la piece, toujours en mettant en évidence le dévoilement
des techniques de mise en scéne par une description caricaturale des personnages, des objets
et du décor, et, quelquefois, par la reprise des expressions stéréotypes du texte de la piece

commentée :

Qu'est-ce que le capitaine Roquefinette ? Ce nom sent de plusieurs kilométres a la ronde le
feutre gris repoussé sur l'oreille, la plume rouge balayant les plafonds, les bottes en entonnoir, la
rapicre extravagante et le poing sur la hanche. - En effet, le capitaine Roquefinette est un brave,
un vaillant, un tranche-montagne de profession, un capitaine a la réforme. Cette position peu
lucrative lui rapporte une infinité d'absences de déjeuners et de dineurs il a beau rdéder autour de
Versailles en se donnant les airs les plus raffinés, nul cceur ne se suspend aux crocs de sa
moustache, et le grand roi ne se sent aucun besoin de l'attacher a sa personne. Le plus clair de
son revenu est de servir de témoin et de second dans les duels. Cependant, un jour, il lui tombe
d'une fenétre, juste en plein sur le nez — quoi ? — un bouquet ? — précisément. — Comme les
bouquets ne se jettent pas eux-mémes par les fenétres, ce bouquet a di étre lancé par quelqu'un,
ou plutdt par quelqu'une®.

Comme on le voit cette description pittoresque montre bien que Gautier était doué

66 . . o " (o
pour les beaux-arts™ et doté d'une plume, avant tout, inventive, émancipée et désinvolte ; par

 Pour des analyses plus spécifiques sur cet aspect nous renvoyons & la critique sur Théophile Gautier
feuilletoniste, en particulier & Frangois Brunet, Théophile Gautier et la musique, op.cit. et a Giovanna Bellatti,
Théophile Gautier journaliste a La Presse, Paris, Harmattan, Torino, Harmattan, 2008.

% La Presse, 30 octobre 1843.

5 Gautier avait un golit tout particulier pour la peinture. Il a été¢ éléve du peintre Rioult et a eu une bonne
formation dans le domaine des beaux-arts.
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conséquent, sa critique théatrale est dépourvue de dogmatisme et, en méme temps, moins
vouée au pragmatisme qu'a la liberté d'un discours hétérogene, mosaique, surprenant. En
artiste profondément conscient et observateur des transformations de son époque, non
seulement Gautier remet en question les résurgences d’un théatre démodé, comme Hector
Berlioz le fait de son coté pour la musique, mais il conteste également le support qui sert a la
médiation entre lui — feuilletoniste — et le lecteur, ainsi que les formes d'écriture du journal et
du feuilleton. Martine Lavaud®’ définit cette « catégorie d'invention esthétique », comme

«l'art de la diversion, du canular, la mise en scéne dérisoire de soi » :

MM. les directeurs de théatre semblent avoir congu l'idée d'exclure MM. les journalistes des
premieres représentations. C'est une idée délicate et dont, pour notre part, nous leur savons un
gré infini. [...] Le dimanche est, d'ailleurs, l'unique jour ou les feuilletonistes travaillent,
contrairement a Dieu, qui s'est reposé au bout de la semaine. Cette différence n'est sans doute
pas la seule qui existe entre le créateur et les feuilletonistes ; mais elle a été remarquée par MM.
les directeurs de théatre.

[...] Les journalistes, que l'on accuse d'étre jaloux, sont au contraire les meilleures gens du
monde. Il mettent au service du premier venu leur esprit, leur temps, leurs démarches ; ils sont
toujours occupés des affaires des autres, jamais des leurs®.

En définitive, Gautier fut un auteur qui a compris les changements et la nouvelle dynamique
de la modernité quant a la représentation du journal et du feuilleton comme instruments et
supports médiatiques et comme le compte rendu involontaire des temporalités et des sociétés.
Distingué par une ceuvre polyphonique dont le style et le genre sont hétérogeénes
Gautier feuilletoniste hérite du poete une tendance lyrique qui ressort du bas de page, en
dissonance avec les informations dévoilées en haut de page. Normalement ce langage
poétique est li€¢ aux appréciations des spectacles musicaux, selon Frangois Brunet, mais il peut
également étre présent dans les descriptions picturales des objets, scénes et interprétations qui
lui plaisent ou dans les digressions qui en dérivent. Ainsi, la chanteuse du théatre italien qui a
sa prédilection, Giulia Grisi, est-elle « armée de sa faucille d'or, le front couronné de verveine
et I’ceil perdu dans la lueur argentée de la lune », a 'occasion de son succes dans l'opéra
Norma, et « dit avec une mélancolie sereine, comme une belle nuit d'été, ce délicieux air de
Casta Diva, qui s'épanouit en une fusée d'argent dans le ciel d'azur » ; lors de la fin du
spectacle « le voile noir s'est abaissé sur sa noble téte, le bombardement fleuri a commencé ;
¢a [a] été une mitraillade de bouquets et de couronnes®. » Avec ce méme style élevé, Gautier

décrit Hamlet illustré par Delacroix en treize lithographies :

57 Martine Lavaud, « Théophile Gautier (1811-1872) », op. cit., 2011.
**La Presse, 30 octobre 1843.
® La Presse, 24 février 1845.
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avec quelle passion Hamlet, retenu a grand-peine par ses amis, se précipite vers cette ombre
sacrée ! Et quand il est seul face a face avec ce fantdme royal armé de toutes piéces, dont la
visiere levée laisse voir des yeux vides de regards, des lévres qui parlent sans s'ouvrir, quelle
terreur ! Quelle indignation grosse de vengeance ! - Comme le calme convulsif de Gertrude est
bien rendu dans la scéne de la comédie, et comme Ophelia s'enfonce mollement dans le fleuve,
serrant7 0sur sa blanche poitrine une poignée de fleurs des champs, de brins d'herbe et de folle
avoine” !

Capable de rassembler le lyrisme, les informations, les débats et la vie mondaine, la
presse quotidienne, faite de ce qui est a Iordre du jour, est au regard du feuilletoniste un
« tonneau des Danaides, que I'on appelle un journal, et qui se vide aussitot qu'il est plein »
pendant que les chroniques du bas de page figurent la fugacité et le rythme plus accéléré du
monde moderne, car il n'y a «rien de si vieux au monde, si ce n'est un feuilleton de la
veille’". » Pourtant, en ce qui concerne le théatre, a partir d'une lecture en continu de ses
feuilletons, il est possible de retrouver la portée historique « des formes littéraires, de leurs
conditions, notamment sociales et institutionnelles, d'émergence et de disparition : histoire
morale et histoire culturelle s'articulent’®» sous la plume de Gautier. A ce propos, dans le
'feuilleton manifeste' sur « l'art dramatique en France », du 8 janvier 1838, Gautier se sert des
exemples du théatre plus ancien pour établir des mesures indispensables a la conception du

drame moderne :

Sans changements, a vue le drame moderne est impossible ; le drame moderne est complexe de
sa nature et représente une action sous plusieurs de ses faces ; les combinaisons simples sont
épuisées depuis longtemps ; or, comment encadrer une action multiple dans une décoration
unique, ou méme changée d'acte en acte ? Otez a Shakespeare la mobilité de la scéne et vous
supprimerez son théatre. Que de génie Corneille a perdu inutilement a lutter contre 1'unité de
lieu !

Grace a cette conscience artistique, Gautier demeure un critique fidele a ses idéaux
d'art et trés peu influencé par les demandes de complaisance souvent regues de 1’entourage
théatrale et musical. Dés les premicéres années comme critique dramatique, il constate la
décadence esthétique du théatre frangais de son temps, d’abord, parce que les directeurs de
théatres et les auteurs résistent encore au renouvellement proposé par la vogue romantique,
mais aussi a cause de la vulgarisation de I'opéra pour faire face a la popularisation des opéras-

comiques et des vaudevilles :

7% La Presse, 22 aott 1843.
! La Presse, 10 décembre 1838.
2 Olivier Bara, « Théophile Gautier, historien du théatre ? », dans Bulletin de la Société Théophile Gautier, n°
34,2012, p. 46-60.
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L'embarras du critique augmente tous les jours ; de dimanche en dimanche, le feuilleton devient
de plus en plus impossible ; le méme vaudeville se joue perpétuellement partout sous des noms
a peine différents, et les acteurs, faisant tous leurs efforts pour conserver leur individualité
propre au lieu de représenter le personnage dont ils sont chargés, le théatre devient d'une
monotonie désespérante ; on se lasse bientdt de voir M. tel ou tel avec ses habitudes et ses tics
qu'il conserve précieusement [...].

Depuis bien longtemps, hélas ! L'art et la poésie ont disparu du théatre ; le théatre, ce charmant
refuge de la fantaisie peuplé par une nation a part avec des meeurs exceptionnelles, [...] n'est
plus aujourd'hui qu'une entreprise industrielle, comme une fabrique de sucre de betteraves ou
une société pour le bitume (fond social : un million)”.

En reprenant I'image du jeune Gautier au gilet rouge de la bataille d'Hernani, il est
inutile de rappeler ici le partisan d'un théatre plus moderne et romantique qu'il a incarné. Ces
principes l'incitent fréquemment a louer des dramaturges a la hauteur du drame moderne au
détriment des auteurs plus en vue mais qui n'apportent jamais de contributions originales au
théatre. Ainsi dit-il de Paul de Kock qu’il « est, nous ne savons trop pourquoi, I'écrivain le
plus populaire de France, et dont le succes éclipse celui de Victor Hugo, d'Alfred de Musset,
de George Sand et de tous les génies supérieurs de 1 'époque [...]"*. » Ses principes expliquent
aussi son aversion pour le style classique, la tragédie et son format en alexandrins, un aspect
qu’il reléve souvent et critique dans ses revues. En effet, il ne trouve pas de beauté dans ces
prétendus vers traditionnels que les dramaturges contemporains imitent et qui n'apportent
guere a l'action dramatique, celle-ci étant jugée aussi plate et lourde que les vers. Lors d’une
mise en scene de Sémiramis de Voltaire, par exemple, le feuilletoniste avoue toute sa
« curiosité littéraire » d’aller voir jouer cette tragédie tellement respectée par la tradition ;
néanmoins il ne cache pas sa déception en analysant cet « Hamlet médiocrement babylonisé »,

présenté a la Porte Saint-Martin :

Quant au style, l'on ne saurait en imaginer un plus détestable ; ce serait a faire douter que
Voltaire, ce Titan moqueur, ait eu véritablement de 1'esprit. On congoit qu'un homme spirituel
ne soit pas poete ; mais s'il fait des vers, [...] ce qu'il fera pourra du moins avoir de la netteté, de
la concision, [...]. Ici, il faut tracer le mot, l'auteur est lourd et niais ! Ce sont des épithetes
oiseuses, des monstres, des horreurs, des terreurs, des enchevétrements de phrases dont on n'a
pas idée; les fautes de frangais fourmillent, les rimes sont d'une pauvreté d'autant plus
déplorable que le sens intérieur n'y gagne rien ; il n'y a pas deux vers bien frappés dans tout
l'ouvrage. Sémiramis ressemble a ces tragédies que I'on fait en quatriéme, et que 1'on écrit sur la
marge des Racines grecques. On s'é¢tonne que l'on ait regu et joué une piéce d'un aussi
déplorable gott”.

3 La Presse, 30 avril 1838.
™ La Presse, 16 juillet 1838.
™ La Presse, 27 novembre 1838. Quoique la rédaction du feuilleton de La Presse était assurée par Gautier et
Nerval a cette époque-1a, il est impossible de distinguer les morceaux écrits par chacun d'eux. En tout cas, on sait
que les principes des deux poctes et amis, ainsi que leurs avis sur le théatre, pointent vers la méme conception de
I’art.
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Par conséquent il existe aussi un discret fond pédagogique dans les feuilletons de
Gautier, comme un avertissement au lecteur et spectateur parisiens sur la superficialité
artistique des spectacles a la mode. Avec un ton feint de bienveillance et de politesse, presque
toujours ironique ou, du moins, faisant sourire, le feuilletoniste cherche a évaluer le mérite des
auteurs et de leurs ceuvres moins par le succes populaire de certains genres et pieces ou pour
l'expérience des dramaturges que par la qualité artistique, la valeur et l'originalité esthétique,
dramaturgique et musicale des ceuvres. Un exemple évident de cette 'pédagogie’ est la
résistance de Gautier aux vaudevilles et a certains opéras-comiques, surtout ceux d'Eugene
Scribe, auteur de nombreuses pieces a succes a Paris et ailleurs. Gautier a toujours dénoncé la
facilité, l'inesthétique, les clichés et I’invraisemblance des thémes et des scénarios de Scribe.
A propos de l'opéra-comique La Syréne, signé aussi par Auber, le critique montre son
étonnement quant a la 'fertile productivité' du dramaturge par le jeu de mots — Syrene et (faire
des) siennes — et par des questions rhétoriques des la premiere phrase de l'appréciation : « M.
Scribe vient encore de faire des siennes ! - Qui donc le croyait épuisé ou, du moins, fatigué,
lassé¢’®? » Dans le feuilleton dédié a La Barcarolle, opéra-comique inédit de Scribe et
d'Auber, le critique se montre particulierement incisif grace a I'effet ironique qui met en relief,

grace a l'antiphrase, les vrais mérites du dramaturge, selon le critique :

1l parait d'apres les feuilletonistes érudits que la Barcarolle a déja été jouée un nombre de fois
considérable sous différents titres ; M. Scribe, en collaboration avec M. Varner, aurait donné un
vaudeville intitulé : la Chanson ou l'intérieur d'un bureau, dont le sujet est identiquement celui
de la Barcarolle. Mais qu'importe ! Les piéces ne sont-clles pas toujours les mémes ; et
d'ailleurs pourquoi changer ? Ne vaut-il pas mieux une bonne situation, bien usée, bien connue,
bien triviale, qui n'exige de la part des spectateurs qu'une demi attention distraite ; [...]. — La
Barcarolle ne cause aucune courbature intellectuelle. — Dés le premier mot vous savez le
dernier, [...].

Chose singuliére ! M. Scribe, sans nouveauté de conception, sans profondeur de pensée, sans
sévérité de style, sans force comique, sans trait et sans mots, parvient a faire des ouvrages qui
sont encore les plus agréables de tous ceux dont se compose la fourniture des théatres’’.

Cette platitude des pieces constitue alors un prétexte dont le feuilletoniste se sert pour
s'autoriser le plaisir de parler d'autre chose que de théatre, tout en optimisant, a la fois, sa
critique sur l'inanité de la dramaturgie et la résistance des directeurs, encore tres liés a la
tradition et aux intéréts économiques. Le fait de détourner les commentaires des pieces

constitue en soi une critique de ce dont le feuilletoniste est censé parler : puisque il n’y a

78 La Presse, 1% avril 1844.
" La Presse, 28 avril 1845.
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presque jamais rien de nouveau et d'original, la tache du feuilletoniste s'invalide a force de
répétitions et de reproches, ce qui l'autorise a partir dans des divagations théoriques sur l'art et
sur d'autres themes. Ce détour stratégique de Gautier donne lieu a d'autres sujets périphériques
comme la nécrologie des artistes, le compte rendu des livres et d'essais d'art, ou encore le
métadiscours sur l'activité feuilletonesque, etc.”™. Clest ainsi qu'a propos d'une nouvelle
reprise de Don Giovanni donnée en I’honneur du ténor Fornasari, le feuilletoniste se plonge
dans une analyse comparative entre les caractéres de Don Juan et Don Quijotte qui occupe les
quatre premicres colonnes du premier bas de page, pour ne revenir a la soirée qu'en dix-sept
lignes d'appréciation, dont quatre s'appliquent au ténor, neuf a la musique et aux reproches
adressés a Mozart et, finalement, cinq lignes aux chanteurs qui ont entouré Fornasari dans la

représentation’ !

Mais nous voici un peu bien loin de Fornasari et de son bénéfice ; revenons-y sans autre
transition.

Fornasari est un gaillard de haute taille, bien proportionné, bien découplé, a traits droits, ce
qu'on appelle un bel homme ; il a de la voix et chante assez bien, mais ni lui ni autre ne peuvent
représenter don Juan. La musique de Mozart lui-méme y est parfois insuffisante [...] .

La représentation a marché le mieux du monde. Leporello est le triomphe de Lablanche, et il
était en verve ce soir-la. Zerline avait pour interpréte Mme Persiani, et donna Anna, Julia Grisi.
— C'est dire beaucoup en peu de mots™’.

Nonobstant I'importante création littéraire que Gautier a laissée, dans les feuilletons

1
8.))

théatraux, comme critique dramatique, il a été un « homme de presse, homme de peine
L'expression de Patrick Berthier met en relief la dure tache que représente pour le pocte le fait
de suivre les spectacles des principaux théatres dramatiques et lyriques de Paris et de faire sa
revue toutes les semaines comme un métier, au gré du rythme et de l'actualité de la vie
mondaine parisienne. En tout cas, Gautier feuilletoniste se démarque sans aucun doute par
l'originalité et le style de son écriture. Parfois poétique, d'autres fois caustique et toujours
ironique, la tonalité de son style est consciemment choisie et travaillée par I'écrivain qui
aboutit a tirer de formes lexicales simples, voire familieres, des effets poétiques, comiques,

critiques et littéraires, diversifiés et inépuisables. Telles se présentent les possibilités de

création au bas de page du journal médiatique.

" Larticle de Patrick Berthier, « Théophile Gautier journaliste. De quelques pratiques d'écriture » porte
exactement sur cette « verve de contournement de Gautier » dans la premiére année a La Presse ; dans Marie-
Eve Thérenty et Alain Vaillant, Presse et plumes, op.cit., p. 443-455.
7 Dans cette édition, le feuilleton a occupé 43 lignes du bas de page ; c'est-d-dire que Gautier a occupé une
moyenne de 172 lignes avec la digression .
% La Presse, 27 janvier 1845. Don Giovanni a eu lieu le jeudi, 23 janvier, au Théétre Italien.
81 patrick Berthier, « Théophile Gautier journaliste... », op. cit., p. 443.
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CHAPITRE IV

LES FEUILLETONS DE THEATRE DANS LA PRESSE QUOTIDIENNE AU
BRESIL : PRELUDES D’UNE CHRONIQUE BRESILIENNE

1. Le théatre et les spectacles dans la presse périodique

En 1821, le Brésil était encore une colonie du Portugal. Le 1% juin, un nouveau
quotidien était créé : le Diario do Rio de Janeiro, un périodique qui allait attirer aussi
I'attention des lecteurs des deux numéros hebdomadaires de la Gazeta do Rio de Janeiro,
journal officiel du gouvernement et le premier périodique du Brésil'. A la page 3 du premier

numéro du Didrio apparait un contenu inhabituel pour un périodique officiel :

Royal Théatre de Sao Jodo
Aujourd'hui, on présentera le spectacle musical intitulé Cenerentola. A la fin du premier acte
suivra la Danse nommée O Estudante feito Painel (L'étudiant devenu panneau d’affichage). Le
deuxiéme acte cloturera le Spectacle”.

L'annonce des spectacles apparaissait ainsi de plus en plus dans ces deux journaux
brésiliens des années 1820. En revanche, la critique et la revue des spectacles dans les
périodiques ne débuteérent timidement qu’un peu plus tard avant de s'établir comme une
rubrique des quotidiens. Selon l'enquéte de L. A. Giron®, les articles dont le format s'approche
de la critique de théatre n'ont pas été¢ publiés d'abord dans les quotidiens de I'époque. Le
premier de ces articles a paru le 19 juin 1826 dans le Spectador Brasileiro, un journal publié
par I’éditeur Pierre Plancher. Ensuite, la Gazeta do Rio de Janeiro a publié des articles dans
les suppléments du 26 septembre et du 27 octobre 1827 qui ont donné lieu a la premiére

polémique théatrale dans la presse, avec les contestations de trois articles du journal 4strea du

' La Gazeta do Rio de Janeiro a été créée en septembre 1808 par la Presse Royale. Nous rappelons que la
Famille Royale Portugaise est arrivée a Rio de Janeiro en avril de cette année.

* Didrio do Rio de Janeiro, 17 juin 1821. « Real teatro de Sdo Jodo — Hoje se ha de representar a Peca em
Musica, intitulada, Cenerentola. No fim do I° ato seguir-se ha a Dancga que se intitula, O Estudante feito Painel.
Terminando o Espetaculo, com o 2° ato da Peca. »

3 Luis Antonio Giron, Minoridade Critica, Sdo Paulo, Edusp, 2004.



6, 13 et 20 octobre de la méme année’. En outre, une autre critique des années 1820 a
¢galement été répertoriée le 10 octobre 1827 dans I’Espelho Diamantino, un périodique
bimensuel édité aussi par Pierre Plancher.

Lors de l'instabilité politique de la période de la Régence (1831-1840)°, le principal
théatre de la capitale est devenu le Théatre Constitutionnel Fluminense et non plus I'Impérial
Théatre de Sdo Pedro de Alacantara®. Au début de 18317, les manifestations contre Pierre I
du Brésil ont apparemment détourné le public du théatre, de sorte que d'autres pratiques
culturelles plus intimes se sont développées dans la capitale a cette époque, comme les bals et
les salons musicaux et littéraires. Ainsi, il n'y a pas eu de saison d'opéras pendant ces années-
la. Les spectacles qui ont survécu a ce moment de transition étaient des drames tragiques et
épiques portugais mis en scéne par la Compagnie Nationale du célebre acteur Jodo Caetano
dos Santos, d'abord dans quelques petits théatres de la ville et aprées au Théatre
Constitutionnel Fluminense®. En ce qui concerne la critique des spectacles de cette période,
Giron ne liste que deux articles : I'un du peintre et écrivain Manuel de Aratjo Porto-Alegre
paru dans la revue Niteroy en 1836, et l'autre publié en 1839 parmi les articles et comptes
rendus des salons et des bals du journal hebdomadaire Correio das Modas, un périodique
dédié notamment aux femmes.

Nonobstant l'apparent désintérét du public envers le théatre dramatique de cette
époque, les premiers drames romantiques de Victor Hugo et d'Alexandre Dumas ont été joués
sur la scéne brésilienne en 1836. Le nouveau drame, né au sein du romantisme frangais, avait
déja motivé la réaction d'un journaliste brésilien qui avait apparemment interprété la
dramaturgie romantique francaise comme un support politique des idées du libéralisme. Ainsi
Justiniano José da Rocha, le fondateur du Chronista, publie dans le bas de page du journal
deux articles sous forme de feuilleton sur le théatre de Rio de Janeiro, sous le titre « Feuille
dramatique », le 16 et le 23 novembre 1836. En dépit du sujet artistique, il semble que ce

soient les raisons et les convictions politiques d'un conservateur modéré qui aient poussé

* Ces trois périodiques mentionnés - Spectador Brasileiro, Gazeta do Rio de Janeiro et Astrea - sont voués a la
politique et a I’économie ; ils étaient publiés trois fois par semaine a I'époque évoquée.
> Période de transition entre le gouvernement de Pierre I du Brésil (1798-1834) retourné au Portugal en 1831 et
le couronnement de Pierre II (1825-1891) en juillet 1840. Pendant ces neuf ans, le pays a été dirigé par des
hommes politiques au nom de 'Empereur, étant donné qu'en 1831, Pedro — le fils — (Pierre II), n'était 4gé que de
5 ans.
% Le Royal Théatre de Sio Jodo ré-ouvre en 1826 sous le nom de I'lmpérial Théatre de Sdo Pedro de Alcantara
apres un grave incendie qui I'a détruit deux ans avant.
7 De violentes manifestations ont eu lieu dans les rues de Rio de Janeiro au début de 1831. La plus importante est
connue actuellement en tant que « noite das garrafadas ». Ces événements ont définitivement forcé Pierre I* a
abjurer la couronne de I'Empire du Brésil. Voir Boris Fausto, Historia do Brasil, op. cit., p. 154-158. Voir aussi
le conte « Um episddio de 1831 » de Martins Pena, paru a la revue Gabinete de Leitura le 8 avril 1838.
¥ Voir Décio de Almeida Prado, Jodo Caetano, Sio Paulo, Perspectiva/Edusp, 1972, p. 223.
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Rocha a vitupérer contre la version en portugais du drame Le Roi s'amuse de Hugo, dans le
premier feuilleton et a ovationner le drame portugais — plutdt moraliste — O cioso de si
mesmo’ dans le deuxiéme article. Si, d'un c6té, il s'agissait malgré tout des premiéres critiques
de théatre publiées dans l'espace réservé au feuilleton, d'un autre co6té, le Cronista est un
périodique qui ne paraissait plus que deux fois par semaine (les mercredis et les samedis) a
cette époque. Tout en soulignant lI'importance de ces articles occasionnels mais inédits dans le
nouvel espace du feuilleton brésilien'’, on remarque qu’on n’a pas encore affaire au statut
quotidien des feuilletons, car la périodicité et la structure du Cronista n’est pas la méme que
celle de ces journaux. Dans les quotidiens, l'alternance des rubriques dans la case feuilleton —
souvent un récit fictionnel et une revue théatrale hebdomadaire — permet a un lectorat fidele
abonné au journal une lecture plus continue de 1’actualité théatrale, en parallele a la fiction et
aux sujets du haut de page.

En tout cas, la critique dramatique n'a pas tardé a étre intégrée dans le bas de page des
quotidiens. S’inspirant de la tendance novatrice de publier des récits dans la case feuilleton
depuis le début de 1839, le Jornal do Commercio lance également un feuilleton de théatre le
13 juillet de la méme année''. Parmi les quotidiens de 1'époque'?, ce journal a été non
seulement le premier a assimiler le roman-feuilleton dans un format similaire a celui de la
matrice frangaise, mais il a aussi transféré la critique et les comptes rendus des spectacles vers
le bas de page, une rubrique qui avait coutume de n’étre publiée qu’occasionnellement dans
les colonnes du journal avant de s'installer dans la case du feuilleton. Les autres éléments
novateurs dans le positionnement de ce premier feuilleton sont le ton surprenant de
conversation légere avec le lecteur et l'écriture fluide et spontanée du feuilletoniste. Le
passage de D’article qui suit parle de 1’acteur portugais Jodo Evangelista da Costa, D’artiste
bénéficiaire de la recette du spectacle en question. Le rédacteur, a 1'aise dans la peau du
feuilletoniste dramatique, introduit l'article et le nouveau sujet du feuilleton par un jeu de

dissimulation de son réle dans le journal tout en montrant les avantages de sa tache.

Or ceci du théatre nous semble de la folie ! Toujours le méme sujet, toujours les auteurs et les
acteurs ! Si on nous permettait de nous plaindre un tout petit peu de la politique, au moins pour

? Jefferson Cano analyse en détail le déploiement des idées politiques de José Justiniano da Rocha dans le
feuilleton du Chronista. Voir aussi chapitre II. « Justiniano José da Rocha », op.cit., p. 24-65. Les deux drames
ont été présentés au Théatre Constitutionnel Fluminense.
" Nous rappelons qu'il a été inauguré dans la presse périodique brésilienne dans les lignes du Chronista, le 5
octobre 1836. Voir le chapitre II.
" Voir article en annexe dans sa version originale.
2 A la fin des années 1830 et au début des années 1840, il existait deux autres grands quotidiens a Rio de
Janeiro : le Didrio do Rio de Janeiro (1821-1858) et O Despertador (1838-1841).
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varier, ce ne serait pas déraisonnable, mais pourquoi le faire ? Nous comprenons peu cette
science et nous jouerions naturellement le role d'un fouineur. Que faire ? Persisterons-nous dans
cette maudite idée d'étre critique dramatique, qui nous a donné de nombreuses belles aventures
et d’excellents pronostics [...]".

Du point de vue technique, il semble que le rédacteur soit familier avec 1’appréciation
des jeux de scéne lorsqu'il reproche a I’acteur ses choix, quoiqu'il reconnaisse son intelligence

dramatique.

M. Evangelista riche d'une longue expérience [de la scéne] aurait pu donner un élan expressif a
notre scéne [...]. L'insistance avec laquelle nous l'analysons n'est pas résultat de la
méconnaissance que nous lui attribuerions ; mais bien du désespoir avec lequel nous le voyons
sombrer dans une indifférence absolue, bien répréhensible lorsqu'on s'apercoit qu’elle est issue
de sa volonté et non de son ignorance'.

Outre la prestation de M. Evangelista, le feuilletoniste évoque aussi 1’ajournement de
la prestation de M. Jacob et donne quelques conseils sur la distribution des réles du drame
Capitdo Paulo, donné lors d’une soirée d’interprétation de M. Barros. Enfin, le critique clot le
feuilleton avec la réponse a un article tres peu cordial qu'un dramaturge lui avait adressé la
veille dans O Despertador. Les différents sujets abordés dans les quatre colonnes de ce
feuilleton sont remarquables. Cependant, plus inattendue encore est la fagcon fluide et habile
avec laquelle le rédacteur parcourt les nouvelles et commente les spectacles donnés et a venir.
A la troisiéme colonne de l'article, on trouve la premiere de ces transitions ou, a l'aide d'un
proverbe intégré a son Ecriture, le feuilletoniste se sert de 'idée des spectacles a I’affiche pour

passer aux commentaires et a la critique de ceux qui suivront le programme du théatre :

Si l'impertinente pluie n'avait pas fait ajourner la prestation de M. Jacob, nous aurions fait d'une
pierre deux coups; tout serait dit la, maintenant; cependant, comme il faut faire contre
mauvaise fortune bon ceeur, contentez-vous, monsieur [Jacob], des futurs éloges [...]"

" Jornal do Commercio, 13 juillet 1839. « Ora isto de teatro ja nos vai parecendo massada! Sempre o mesmo
assunto, sempre autores ¢ atores ! Se nos deixassem ralhar um bocadinho em politica, ao menos para variar, ndo
seria desacertado ; mas para que ? Nos pouco entendemos dessa ciéncia, e irlamos naturalmente fazer papel de
abelhudo. Que remédio ? Prosseguiremos nesta maldita teima de critico dramatico, o que nos tem adquirido
muito boas aventuras e excelentes progndsticos; haja vista ao passeio da ponte, e digam os leitores se aquela
travessura ndo foi praga d'algum nosso amigo. Oh! sim, o Villela tem muito boas amizades : fie-se nelas, ande de
noite, e vera o que lhe sucede. E entdo, que lhe ha de suceder? Venham para ca se sdo capazes. »

' Ibid. « O Sr. Evangelista, enriquecido com uma tio longa pratica, poderia ter dado 4 nossa cena grande
impulso [...] A insisténcia com que o temos analisado ndo provém de poucos conhecimentos que lhe
concedamos, mas sim do desespero com que o vemos abandonar-se a uma indiferenca absoluta, alias bem
repreensivel quando se nota provir de proposito e ndo de ignorancia. »

"% Ibid. « Se a impertinente chuva néo tivesse adiado o beneficio do Sr. Jacob, matavamos de uma cajacirada dois
coelhos ; ia agora tudo junto, mas, como o que ndo tem remédio remediado esta, contente-se este senhor com os
elogios futuros [...]. »
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Une autre originalité de cet article est la signature « Villela » a la fin de la critique. Ce
feuilleton était le seul a étre signé, contrairement aux feuilletons dramatiques des années
suivantes qui n’étaient jamais signés, méme par un pseudonyme. Ce feuilleton a sans doute
trouvé son importance grace a la création d'un nouvel espace dans la géographie des journaux.
En effet, quelques futurs feuilletonistes dramatiques encore plus inventifs et hardis, comme
Martins Pena, s’en sont servis comme d’un nouveau laboratoire d'écriture littéraire lié a la
presse périodique, ainsi que nous le verrons par la suite. Certes, dans les débuts de la rubrique
dramatique en bas de page, de nombreux feuilletonistes se sont plutot attachés a discuter dans
le feuilleton la morale des spectacles et leur irrespect des regles classiques, ou ils ont traité de
la folie des partis des spectateurs amateurs d’opéra — les dilettantes —, en créant ou en
favorisant certaines polémiques dans les théatres ainsi que dans les pages du journal. Par
conséquent, ces feuilletons sont trés rarement fondés sur une critique qui privilégie la
terminologie, la spécialisation technique de 1'art des spectacles et ne présentent pas non plus
une écriture novatrice, délibérée et oblique par rapport au discours grave de la rhétorique
traditionnelle.

A la suite de ce feuilleton dramatique signé par Villela, le Jornal do Commercio
commence a publier plus fréquemment des feuilletons de théatre en suivant des spectacles qui
n'étaient pas encore assez variés pour mériter une série de chroniques spécialisées. Cela n’a
¢été possible qu'en 1846, lorsque la capitale abritait deux compagnies lyriques, l'italienne et la
francaise, et une compagnie dramatique nationale. Afin d’avoir une idée de la présence du
contenu théatral dans ce quotidien, on comptera que malgré l'instabilité des parutions en
feuilletons, en 1839 huit critiques de théatre ont été publides en bas de page. Entre 1840 et
1841, elles sont plus nombreuses : vingt et vingt-trois articles, respectivement. Au cours des
années suivantes, le feuilleton est moins fréquent : 1842 et 1844 comptent respectivement
quinze et dix critiques. Elles sont encore sont plus rares dans les années intermédiaires : il n'y
a pas plus de quatre feuilletons parus en 1843 et un seul en 1845. Néanmoins, du point de vue
de I'élaboration et de la qualité littéraire et technique des articles, la quantité statistique des
parutions n’est pas proportionnelle a la valeur esthétique et innovatrice de 1'écriture des
critiques.

Car les rédacteurs se sont succédés et, naturellement, 1'écriture du feuilleton a changé
selon les principes, la spécialisation et 1'habileté de chaque journaliste ou €crivain chargé de la
tache. Parmi ces feuilletons rédigés selon la tradition et consacrés au perfectionnement des

artistes de la capitale, considérons celui du 12 janvier 1840. Dans l'intention explicite de « ne
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pas analyser le drame» mais bien de formuler un «jugement sur la présentation du
spectacle », le feuilletoniste anonyme distille son goit et sa rhétorique classique a propos du
drame portugais A Nova Castro, de Jodo Batista Gomes. Pour construire son appréciation, le
feuilletoniste se référe de toute évidence a des textes classiques sur le personnage historique et

mythique d'Inés de Castro'®.

Qui parle la langue portugaise et ne connait pas la funeste fin de la malheureuse, devenue reine
apres sa mort ? Camdes, dans ses vers pleins d'harmonie mélancolique, a immortalisé ses graces
et ses souffrances. Apres lui, d'autres heureux génies ont effeuillé les roses de la poésie sur son
tombeau. Lorsque le théatre espagnol ne donnait pas de signes de vie, Ferreira, les yeux fixés
sur les modeles grecs [...] a été le premier a orner le tragique événement de la mort de Mme Inés
de Castro avec les séveres bienveillances de la muse tragique. Il a été le premier a vaincre les
difficultés de l'entreprise et a montrer qu'il était possible de faire une tragédie qui parle aux
ames et émeut le cceur avec ce sujet national. Jodo Batista Gomes n'a cependant pas tiré de cette
mine d'or abondante toute la richesse qu'elle contenait. En fagonnant le sujet selon le goft
moderne, en supprimant les chceurs et en redistribuant les scénes pour leur instiller un intérét
progressif, cet écrivain n'a toutefois pas traduit avec son Inés toute 1’élégance de la naiveté,
toute la sensibilité loquace et mélancolique qu'on admire dans le classique portugais'’.

A Topposé de ce rédacteur, le feuilletoniste qui a probablement écrit les quatre
critiques parues en 1843, dans le Jornal do Commercio, semble étre un écrivain plutot
préoccupé de la forme de sa critique que de la morale des spectacles commentés. D'abord
parce que ses articles sont plus fluides, plus dynamiques et interactifs que ceux de ses
prédécesseurs, ensuite parce que ses articles gardent au fond le style francais typique du genre

de la « causerie », en soutenant une longue conversation avec le lecteur.

Qu’est-ce que c’est ? Qui est-ce ? Quelle est cette ame de 1'autre monde qui vient nous parler de
théatre et de théatre frangais ? Serait-ce toi, Feuilleton d'autrefois ? [...]

Vous m'avez manqué plus que je vous ai manqué chers lecteurs ; et je serais un ingrat s'il n’en
allait pas ainsi parce que vous m'avez toujours accueilli avec indulgence et bonté. 11 est vrai, j’ai
disparu depuis longtemps : j'ai d@i céder le champ aux votes gratuits, aux fixations des forces de

'® Inés de Castro et le prince Pierre I de Portugal ont maintenu une relation amoureuse considérée comme
scandaleuse au regard de la cour et des intéréts politiques portugais. A cause de son origine batarde de Castille,
la jeune demoiselle représentait une menace pour le contréle du royaume d'Alphonse IV, pére de Pierre, qui l'a
fait assassiner en 1355. Voir Pierre Larousse, Grand dictionnaire universel du XIX° siécle, Paris, 1866-1877, t.
IX, p. 677.

7 Jornal do Commercio, 12 janvier 1840. « Quem hé ai que fale a lingua portuguesa e ndo conhega o desgracado
fim daquela infeliz que depois de morta foi rainha? Camdes em seus versos cheios de melancélica harmonia
imortalizou-lhe as gragas e os sofrimentos. Depois dele muitos outros felizes engenhosos foram desfolhar sobre
seu timulo as rosas da poesia. Ferreira, olhos fitos nos modelos gregos quando o teatro espanhol ainda ndo dava
sinais de vida [...] foi o primeiro que ornou o acontecimento tragico da morte de D. Inés de Castro com as gragas
severas da musa tragica. Foi ele o primeiro que venceu as dificuldades da empresa, e mostrou que com esse
assunto nacional era possivel fazer uma tragédia que falasse as almas e comovesse os coragdes. Jodo Batista
Gomes porém nao tirou dessa mina abundante toda a riqueza que ela encerrava. Amoldando o assunto ao gosto
moderno, tirando os coros, fazendo uma melhor distribui¢do de cenas graduando mais o interesse, este escritor
todavia ndo trasladou para sua Inés toda a lougania da inocéncia, toda a sensibilidade eloquente ¢ melancdlica
que tanto se admira no classico portugués. »
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la terre et de la mer, aux budgets, aux recettes, aux dépenses, aux impots, aux crédits, au partage
de terres, a la colonisation, aux proces des sénateurs — est-ce une révolte ? N’est-ce pas une
révolte ? — aux discours des ministéres, aux discours des adversaires, aux discours neutres, aux
discours amphibies, aux discours électoraux, aux discours d'intéréts individuels, aux discours
sur le véritable patriotisme, aux discours d'une lieue et demi riches en mots et pauvres en idées
mais qui sont en train de tout envahir... Que pourrais-je faire contre cette mitraille ? Je me suis
endormi d’un sommeil libre parce qu'il s'agissait d’objets plus séricux que ceux de théatre. J'ai
laissé les 1égislateurs sauver le pays en faisant de mon chant les veeux de leur réussite, et je ne
me suis réveillé que ’une ou I’autre fois [...]"*.

Ce passage correspond au début de la critique, il montre d'abord un feuilletoniste qui
cherche a se rapprocher du lecteur a cause de son absence, comme si la relation entre la
rubrique et le lectorat était celle de vieilles connaissances, comme si I'échange entre le
Feuilleton et le lecteur était une vieille habitude. Un deuxiéme point remarquable réside dans
l'identification du narrateur — qui apparait a la premiere personne —au feuilleton plutot qu’a la
personne du feuilletoniste, de sorte que c'est le feuilleton ranimé qui parle de son retour, de
ses ennuis et de ce qu'il a vu dans les pages du quotidien pendant cette période de silence.
Ainsi, grace a l'arrivée d'une nouvelle actrice francaise, Mlle Nougaret, venue pour intégrer la
troupe du théatre francais installé a Rio de Janeiro, le célebre Feuilleton annonce son retour.
Ce début du feuilleton constitue comme une digression a 1’ouverture de l'article. En effet, il
occupe toute la premicre colonne et les premieres lignes de la suivante, ce qui représente un
espace important pour un feuilleton de quatre colonnes. Pourtant, cette longue digression n’est
pas nécessairement justifiée par le retour de la rubrique depuis une longue absence, car il n'est
pas le premier feuilleton de I'année ; le premier était paru dix jours avant'’. En tout cas, le

Feuilleton poursuit sa défense :

Je me suis réveillé aujourd'hui car le cas est séricux. Bien qu’écrasé sous le poids de vingt-
quatre colonnes aux caractéres microscopiques, je fais des efforts pour m’insérer dans un petit
coin de la page afin de vous dire deux mots sur les débuts de l'actrice dont le nom est sur toutes
les levres™.

'8 Jornal do Commercio, 2 septembre 1843. « Que ¢ isto? Quem vem 14? Que alma & esta de outro mundo que
vem falar-nos em teatro e teatro francés? Seras tu, Folhetim d’outrora? [...] Mais saudades tenho eu de vos do
que vos de mim, amigos leitores; e ingrato seria eu se assim ndo fora, porque me acolhestes sempre com
indulgéncia e bondade. Desapareci ha muito tempo, ¢ verdade: tive de ceder o campo a votos de gragas, fixagdes
de forcas de terra e mar, orgamentos, receitas, despesas, impostos, créditos, divisdo de terras, colonizagdo,
processos de senadores — é rebelido? ndo ¢ rebelido? — discursos ministeriais, discursos oposicionistas, discursos
neutros, discursos anfibios, discursos eleitorais, discursos de interesses individuais, discursos de verdadeiro
patriotismo, discursos de légua e meia, ricos de palavras, pobres de ideias, mas invadindo tudo... Que podia eu
fazer contra toda esta metralha? Deitei-me a dormir sono solto, porque tratava-se do objeto mais sério do que de
interesses teatrais. Deixei que os legisladores salvassem o pais fazendo votos do meu canto para que o
conseguissem; ¢ despertei s uma ou outra vez [...]. »

"% Le 23 aoiit 1843, avec un sujet sur I'Académie Vocale et Instrumentale — M. Bassani et Mme Fascioti.

% Ibid. « Desperto hoje ainda, porque o caso é sério. Embora esmagado sob o peso de vinte e quatro colunas de
tipo microscopico, forcejo por encaixar-me em um cantinho da folha, a fim de dizer-vos duas palavras sobre a
apari¢do da atriz cujo nome anda em todas as bocas. »
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L'arrivée de Mlle Nougaret semble avoir été un événement qui a excité la scéne de
Rio. Par conséquent, le feuilleton a dii trouver, au moins, un « petit coin » dans la premicre
page d'un numéro exceptionnel du journal qui compte six pages, au lieu de quatre, soit vingt-
quatre colonnes au total pour ce numéro”'. Dans ces extraits et dans la suite de l'article on
note, de surcroit, une soigneuse ¢laboration dans I'écriture du feuilleton, notamment avec un
jeu de questions rhétoriques qui demandent la participation du lecteur, avec des citations en
latin et en frangais, avec des métaphores et l'effet humoristique qui en découle. Ce feuilleton
présente donc une approche qui dépasse completement le sujet théatral, puisque les raisons de
I’absence de la rubrique, les motivations de son retour, la propre €élaboration du feuilleton et
son dialogue avec l'ensemble du journal se transforment en théme de l'article et en cible de
l'ironie métadiscursive. Cette ironie apparait nettement a la base d'une nouvelle écriture du bas
de page en train de s'établir a contre-courant des autres rubriques du journal.

Parallelement au Jornal do Commercio, 'autre quotidien qui publie des critiques de
théatre dans le bas de page est O Mercantil’’. Tl a publié son premier feuilleton le 13 octobre
18447 11 s'agit d'un article anonyme trés bien rédigé et fondé sur un point de vue technique.
En se servant d'une terminologie spécialisée, le feuilletoniste adopte une posture neutre et se
consacre a démontrer que le « critique est presque un étre idéal ». Il cherche a prouver cette
capacité extraordinaire du feuilletoniste d’une facon rationnelle par une « formule, disons,
mathématique et moins séductrice ». Ainsi, l'article est centré sur trois aspects principaux
déployés apres une bréve présentation des principes de la vraie critique. Le premier aspect
porte sur le théatre italien, un art fait par des artistes de premier et de deuxieéme ordre, ou
chaque théatre doit adapter les partitions a la qualité de ses artistes, selon I’avis du critique.
En deuxieme lieu, le feuilletoniste remet en question la compagnie lyrique italienne installée a
Rio de Janeiro, en expliquant qu’une compagnie médiocre doit se dédier aux partitions moins
exigeantes. Ensuite, il donne une analyse détaillée et trés précise de la présentation de 1’opéra
Toquato Tasso, donné au théatre de Sdo Pedro de Alcantara. Sans user d’un style ingénieux

ou original, le feuilletoniste conclut sa critique par le biais d'un discours empirique et

! Les deux premiéres pages de ce numéro du Jornal do Commercio (n° 232) sont consacrées a la session du
sénat ; les quatre pages suivantes apparaissent comme un supplément qui contient la publication de la session de
la chambre des députés, en plus des rubriques habituelles.
*2 Publié entre 1844 et 1847, ce journal n'a pas eu une trés longue existence sous ce titre. A partir de janvier 1848
O Mercantil apparemment se fond avec le Correio Mercantil, journal paru jusqu’en 1866.
* Luis Antonio Giron, op. cit., p. 125.
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d'autorité : « jusqu'a présent nous ne pouvons que regretter la disharmonie de la compagnie
italienne, disharmonie qui aigrit l'esprit, géne les spectacles et contrarie le public®*. »

Si, d'un coté, ces débuts du feuilleton de théatre dans les quotidiens ont apparemment
suivi le rythme des spectacles de la capitale impériale, d'un autre co6té, malgré sa périodicité
instable, la présence de cette critique en bas de page prouve l'ouverture de la rubrique et des
quotidiens brésiliens aux divertissements urbains. Le feuilleton de théatre s'est définitivement
¢tabli dans le bas de page avec la parution dans le Jornal do Commercio des feuilletons
consacrés aux critiques en série du théatre lyrique de Rio de Janeiro. Publiée du 8 septembre
1846 au 6 octobre 1847, cette série hebdomadaire est d’abord parue sous I’enseigne de
« Feuilletons du Jornal do Commercio », puis, pendant toute I’année 1847, elle a été appelée
« Semaine Lyrique ». Bien qu’anonyme, son rédacteur était un personnage illustre a I'époque
et connu des lecteurs, un dramaturge en vue qui présentait souvent ses comédies au principal
théatre de la ville : Luis Carlos Martins Pena, plus connu de nos jours comme « le créateur du
théatre national ».

Ainsi, a coté des célebres comédies de Martins Pena, figure la « Semaine Lyrique ».
L’ceuvre journalistique du dramaturge a été éclipsée de I’histoire littéraire et de I’histoire de la
critique artistique au fil des années. Toutefois, cette série constitue un vif témoignage du point
de vue de l'histoire des pratiques culturelles urbaines et des sociabilités du théatre du Rio de
Janeiro de 1'époque. Elle propose un portrait verbal des spectacles lyriques, du public et de
I'ensemble des manifestations tenues autour des deux principaux théatres de la capitale, en
prenant tantdt le point de vue des artistes, tantdt celui des spectateurs dilettantes tres
nombreux pendant ces années. En outre, la série comporte des innovations dans le style et
dans la fagon de commenter les spectacles et, par conséquent, dans la fagon de chroniquer,
notamment avec des principes qui ont €té constamment repris et renouvelés pendant
I'établissement de la chronique de variétés au Brésil au cours du siecle. Ainsi, les événements
et les divertissements urbains étaient passés en revue par une écriture plus désengagée et
guidée par la voie des expérimentations littéraires, grace a la nature alternative et culturelle du
feuilleton, plus ouverte que les autres rubriques du journal. Un exemple de cette forme
inventive de faire la revue des théatres est illustré dans le passage suivant, ou le fond

fictionnel est a la base de 1'élaboration de la critique des artistes :

* O Mercantil, 13 octobre 1844. « até o presente ndo temos sendo que deplorar a desarmonia da companhia
italiana, desarmonia que azeda os espiritos, embaraga os espetaculos, e rombo do publico. »
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« Feuilletoniste » - Que veux-tu, conscience ? - Est-tu amoureux de Mlle Duval ? - Moi ? ! le
ciel m'en garde ! [...] - Et M. Mullot mérite-t-il aussi toutes tes censures? - Je crois que oui. |[...]
- Est-il un si mauvais artiste ? - Je n’ai jamais dit que c’était un mauvais artiste ; je lui ai
toujours reconnu du talent en musique et de I’habileté sur scéne ; cependant il péche par la voix,
la principale qualité d'un chanteur, et de la nait la critique que tu juges provenir de mes
indispositions personnelles. [...] La conscience m'a alors répondu : “ tu n’es pas fautif, continue
a écrire ; tu n’es pas amoureux de Mlle Duval qui pourtant le mérite, et tu n’as pas de haine
envers M. Mullot, ce qui serait une grande injustice. Allez, soumets toi aux besoins et aux
désagréments auxquels s'expose 1’écrivain critique™.

En regardant cet exemple, il est évident que le role de critique ne semble pas avoir été
une facette isolée de la trajectoire de 1’auteur de comédies. Si I’on retrace la trajectoire de la
presse et de la critique des spectacles au Brésil, il est incontestable que le feuilleton théatral ne
s'est installé dans le bas de page brésilien que lorsque les contextes artistique et journalistique
ont présenté les conditions pour absorber avec succes cette nouvelle rubrique. L’association
des deux conjonctures a certainement contribu¢ a la création définitive des feuilletons de
Martins Pena. Il a enregistré les spectacles d'une époque, fidélisé son lectorat et apporté des
inventions littéraires a 1'écriture de la case feuilleton, en se servant non seulement de
I’exemple de I’écriture oblique des feuilletonistes francais, mais aussi de sa spontanéité
comme auteur de contes et de chroniques, de sa maitrise de dramaturge, de ses connaissances
et son habileté acquises en tant que censeur du Conservatoire Dramatique Brésilien.

Enfin, soulignons qu’au début du II° Empire, au Brésil (1840-1889), la littérature, la
peinture et les arts du spectacles nationaux étaient en train d'étre créés et commengaient a
s'établir avec un timide marché d’édition, dans les théatres et particulicrement dans la presse
périodique. Par la suite, a partir de 1836, certains auteurs qui avaient poussé a I'établissement
des canons du courant romantique et qui avaient toujours signé la rédaction des périodiques
sont de plus en plus en vue’®. Néanmoins, d'autres personnalités moins en vue dans ce
contexte de la tradition canonique et de la haute érudition, tels Manuel Antonio de Almeida
du coté du roman-feuilleton?” et Martins Pena du c6té du théatre comique et de la critique

dramatique, étaient aussi des hommes de lettres extrémement importants. Leur participation

3 Jornal do Commercio, 3 aotit 1847. « ‘Folhetinista’ — Que me queres, consciéncia? — Estas apaixonado por
Mlle Duval? — Deus me livre! [...] — E o Mullot merece também todas as tuas censuras? — Creio que sim. [...] —
tAo mau artista é ele? — mau artista, nunca disse que fosse; sempre lhe reconheci talento musical e habilidade
cénica; mas peca pela voz que ¢ a principal qualidade de um cantor, e dai nasce a critica que julgas filha de
indisposi¢des pessoais. [...] A consciéncia entdo respondeu-me: “continua a escrever, que estas isento de culpa;
ndo tens amor pela Duval, que no entanto muito merece, nem 6dio pelo Mullot, que seria grande injustica.
Avante, e curva-te a necessidade e dissabores a que esta sujeito o escritor critico. »
*% Songeons, par exemple, & Gongalves de Magalhdes et Manuel de Aratjo Porto-Alegre, ainsi qu’aux écrivains a
succes de la prose romantique des années 1850 et 1860, tels Joaquim Manuel de Macedo et José de Alencar.
7 Auteur de Memérias de um sargento de milicias, roman-feuilleton publi¢ dans le Correio Mercantil entre 1852
et 1853.
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au projet de création d'une identité littéraire et artistique nationale pendant la période de
transition entre l'ancien modele d'art néoclassique et le romantisme moderne a été décisive,
notamment parce qu’ils ont représenté l'espace, les personnages et les habitudes sociales du
Rio de Janeiro de I'époque. Toutefois, cette remarquable contribution parue, entre autres, dans
des périodiques, est souvent éclipsée, apparemment a cause du caractére plus populaire des
genres et des sujets auxquels ils se sont consacrés.

Dans le cadre de cette étude qui propose, a partir d’une approche diachronique, de
retracer 1’essor de la littérature dans son rapport intrinséque avec la presse périodique,
connaitre la trajectoire de Martins Pena, homme de lettres et de théatre, nous permettra de
comprendre la posture, 1'élaboration du style et de 1'écriture de Pena, écrivain journaliste. En
outre, analyser cette production dans son support d’origine révele des pages et des aspects tres
importants de la littérature et de 1'imaginaire culturel du romantisme au Brésil, des aspects qui
ne peuvent plus étre ignorés pour la projection d’une nouvelle perspective de I'histoire

littéraire et culturelle des pratiques médiatiques écrites dans les périodiques du XIX® siécle.

2. Martins Pena : vie et vocation en scéne

Auteur reconnu par la pléiade des dramaturges brésiliens du XIX® siécle, Martins Pena
n'est souvent évoqué que pour une des facettes de sa vocation théatrale: 1’écriture des
comédies”™. Pourtant, sa vie et sa participation a la création et a la professionnalisation des
spectacles au Brésil des années 1840 témoignent d'une grande vigueur artistique, du talent et
de la sagacité d’un artiste d'avant-garde, ainsi que nous allons le montrer au cours de ce
chapitre. Sa trajectoire personnelle illustre, par métonymie, qu’il a privilégié¢ pendant toute sa
vie les idées et les maticres artistiques originales au détriment des jeux politiques, du faux
moralisme et du conservatisme, une position assez peu courante dans le cercle théatral de
1'époque.

Le célebre auteur de comédies Luis Carlos Martins Pena est né a Rio de Janeiro le 5
novembre 1815 au sein d'une famille d'origine portugaise, lorsque le territoire brésilien était

encore sous le gouvernement de Jean VI de Portugal. Malgré son origine et son nom de

* Le film documentaire Martins Pena - « O Judas em Scibado de Aleleuia » (1947), réalisé par le célebre

cinéaste brésilien Humberto Mauro, qui a réalisé des courts métrages sur les auteurs les plus fameux de la

littérature brésilienne, illustre la notoriété de Martins Pena, auteur de comédies. Humberto Mauro, Martins Pena

- « O Judas em Sdabado de Aleluia », 1947 (Production INCE - Instituto Nacional de Cinema Educativo, 34min,

Distrito Federal, photografie : Manoel P. Ribeiro), disponible sur http://www.bcc.org.br/filme/detalhe/013008.
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famille traditionnel, ses parents, Jodo Martins Pena et Francisca de Paula Julieta Pena, ne
disposaient guere d'une grande fortune a laisser en héritage a Luis Carlos et Carolina, sa sceur
ainée™. Orphelin a 10 ans, Luis Carlos et sa sceur ont grandi sous la tutelle de leur grand-pére
maternel et, ensuite, sous celle d'un oncle®”.

Martins Pena a re¢u une instruction dés son enfance et s'est inscrit a 1'école de
commerce en 1832 ou il a poursuivi sa formation en suivant les conseils de son oncle tuteur,
lui aussi commergant. Parallelement a ses études professionnelles, il a continué a cultiver sa
formation en histoire, en géographique, en littérature et surtout en art dramatique, mais aussi
en langues étrangeres : il a appris l'anglais et l'italien et a perfectionné son francais, une
langue qu'il maitrisait déja. Apres ses ¢tudes de commerce, a partir de ses 18 ans, il s'est
inscrit a 'Académie des Beaux-Arts®' ou il a suivi les cours d'architecture, sculpture et
peinture. En parallgle, il s'est consacré a la musique et a cultivé sa voix de ténor, notamment
par 1'étude du contrepoint et du chant. Au cours de ces années d'étude, il s'est distingué dans la
scénographie, dans la peinture et par ses critiques sur les expositions de 1'Académie des
Beaux-Arts™”.

Sans doute cette formation artistique a-t-elle concouru au projet de création de ses
comédies et a-t-elle énormément contribué, par la suite, a sa spécialisation dans la mise en
scéne comme critique du théatre lyrique. En dépit de ses études et de sa vocation dans les arts,
le domaine artistique n'offrait pas encore de revenus financiers aux jeunes auteurs déshérités
comme Martins Pena ; c’est pourquoi il s'est engagé dans la carriere de fonctionnaire. Entre
1838 et 1843, il a travaillé comme greffier du Consulat de la Cour. Grace a sa maitrise en
langues étrangéres, il a été transféré au Secrétariat de 1'Etat des Affaires Etrangéres ou il est
resté jusqu'en 1847, quand il a été envoyé a I'Ambassade Brésilienne de Londres comme
secrétaire des affaires 1égislatives.

En dépit de sa carriere administrative, il est incontestable que Martins Pena a été un

homme de lettres et de théatre par passion et par vocation. Pendant sa vie, il a écrit vingt-sept

% Son pére était juge mais il est mort trés tot, pendant la petite enfance de Luis. Quelques années plus tard, sa
meére est décédée également.

3%'Si on connait les données biographiques de Martins Pena, c'est grace 4 Luis Francisco da Veiga, qui a écrit sa
biographie et I’a présentée a 1'Institut d'Histoire et Géographie Brésilien (IHGB), en novembre 1877. Cette notice
biographique a été publiée dans le Jornal do Commercio les 25, 26 et 30 novembre 1877, et dans la Revista do
IHGB, 1877, tome XL, sous le titre « Luis Carlos Martins Pena. O criador da comédia nacional (Le créateur de la
comédie nationale) ». Plus tard, en 1949, cet article a été republi¢ dans le numéro 1 de la revue Dionysos, dédié a
I’oeuvre de Martins Pena.

3! Ecole inaugurée par la Mission frangaise, arrivée en 1816, qui comptait avec les peintres Jean-Baptiste Debret
et Nicolas-Antoine Taunay. Voir chapitre 1.

32 Ces critiques mentionnées par son premier biographe, Luis Francisco da Veiga, ont été probablement perdues
puisque il n'y en a aucune trace dans le dossier des manuscrits de Martins Pena de la Bibliothéque Nationale
brésilienne.
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picces : cinq drames, dix-huit comédies en un acte et quatre en trois actes. Avant de se
consacrer définitivement au théatre, il a fait ses débuts comme conteur et chroniqueur : il a
écrit trois contes, « Um epsiddio de 1831 » (Un épisode de 1831), paru dans la revue
Gabinete de Leitura™, « A sorte Grande » (La grande chance) et « O poder da musica » (Le
pouvoir de la musique), publiés dans le Correio das Modas™. Dans ce méme journal, il a
publié aussi deux chroniques urbaines : « Minhas aventuras numa Viagem de Onibus » (Mes
aventures au cours d’un voyage en bus), « Uma viagem na barca a vapor » (Un voyage en
bateau a vapeur)™. En plus de la série de feuilletons dramatiques, son premier biographe
recense un roman-feuilleton historique ; toutefois, on ne I'a jamais trouvé dans les
dépouillements de journaux de I'époque.

Parallelement a son activité de dramaturge, Martins Pena a participé a la premiere
commission du Conservatoire Dramatique Brésilien de 1843 a 1846, avant d'étre chargé des
nouvelles théatrales en bas de page du Jornal do Commercio. Le Conservatoire était en effet
le représentant officiel de la censure artistique au Brésil durant le II° Empire, de sorte que
cette institution avait le pouvoir d’accorder ou d'interdire des spectacles étrangers ou
nationaux destinés a la scéne de la capitale. A propos des principes du Conservatoire, le
reglement établit que le jugement de la censure « est obligatoire lorsque les ceuvres censurées
ont péché contre la vénération pour Notre Sainte Religion, contre le respect dii aux Pouvoirs
Politiques de la Nation et aux Autorités, contre la garantie de la morale et de la décence
publique®®. »

Au Conservatoire Dramatique, Martins Pena a été censeur et secrétaire, deux fonctions
qu'il semble avoir exercées moins pour partager les principes — politiques, religieux et
moraux — de la censure que pour favoriser la dynamisation de l'art dans le pays. C'est
pourquoi il « dévorait » certains drames dans le but d'en « abréger la censure » et de les
autoriser aussitdt’’. Par exemple, un des avis de censure de Pena témoigne des connaissances
de la littérature étrangere et des principes personnels qu’il appliquait au jugement des
spectacles — des notions artistiques qui s'éloignent effectivement du faux moralisme. Dans son

avis, il explique :

3 Le 8 avril 1838.
* Respectivement le 12 et 19 janvier et le 23 février 1839.
3> Publiés les 26 janvier et 13 avril 1839.
36 Résolution Impériale du 28 aofit 1845, citée par Galante de Sousa, Le thédtre au Brésil, Rio de Janeiro, MEC;
INL, 1960, vol. 1, p. 315.
37 Raimundo Magalhaes Jr., Martins Pena e sua época, Rio de Janeiro, INL/MEC, Sao Paulo, LISA, 1972, p.
108-109.
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L'originalité du titre Le Moine et le diable m'a poussé a lire ce drame. Il s'agit d'une imitation de
la célebre nouvelle de Lewis, Le Moine. Le récit est extravagant mais il n’est pas immoral. Un
moine fou d'amour, pour pouvoir jouir de celle qu'il aime, vend son dme au diable et est chatié
par lui-méme et par ce pacte infernal. Qu’exiger d'autre 2 A mon sens, on peut représenter le
drame mentionné. Je prends la responsabilité d’émettre mon avis afin d’abréger la censure. R.
de J. 13 mars 1845. L. C. M. Pena’™.

En revanche, lui aussi, en tant que dramaturge, il a été censuré par ses camarades qui
ont interdit une de ses comédies, Os ciumes de um pedestre (La jalousie d'un lieutenant), en
1845. Cette censure inattendue a provoqué les protestations de son auteur dans une lettre

écrite a José Rufino, son ami et premier secrétaire du Conservatoire :

Que Dieu m'accorde de la patience avec la Censure ! ... Il est coliteux de gagner sa vie de fagon
honorable... 1l vaudrait mieux voler les coffres de la Nation, puisque pour cela il n'y a pas de
Censure. [...] M. le Censeur... Le pauvre ! Je crois qu'il souffre de la cataracte... dans
I’intelligence, car il a vu une insulte a Jodo Caetano la ou il n'y avait qu'une parodie d’Othello,
des parodies permises dans les parties les plus civilisées du monde ou la littérature n'est pas
emprisonnée... J'en aurais beaucoup a dire, cependant je ne veux pas m'en occuper.

Apres cette participation au Conservatoire Dramatique et sa consécration comme
auteur de comédies, Pena a probablement été invité par la direction du Jornal do Commercio
et a pris en charge une nouvelle série sur le théatre lyrique de la capitale au cours de la saison
1846-1847. Cependant, nommé secrétaire du Consulat de Londres, il a d quitter la tache
journalistique aprés un an de publication de la série. A Londres, l'intense rythme des travaux
et le climat humide de la ville ont apparemment accéléré la manifestation d'une tuberculose.
Martins Pena est mort trés jeune, a I'dge de 33 ans, le 7 décembre 1848 a Lisbonne, pendant
son voyage de retour au Brésil alors qu’il envisageait de se soigner dans sa ville d'origine.

Dans la notice biographique de Pena, Veiga fournit encore quelques souvenirs de son
neveu, José Francisco Vianna, sur la physionomie du dramaturge feuilletoniste : « Il avait la
taille petite, la mine faible, des yeux verdatres, le regard observateur et pénétrant, et une
présence extrémement sympathique®’. » Outre ces souvenirs, qui mettent en évidence la
nature d'observateur de Pena, un trait essentiel de I’intelligence dramaturgique et critique de

, . .. . 41 .
I’auteur, on retrouve le témoignage critique de Machado de Assis™ sur le « talent sincére et

3 Ibid., p. 108-109.

9 Ibid., p. 167.

% Luis Francisco da Veiga, « Luis Carlos Martins Pena. O criador da comédia nacional », dans Revista do IHGB,
1877, tome XL, p. 380. « Tinha estatura baixa, complei¢do débil; olhos verdoengos, o olhar observador e
penetrante, e uma presen¢a nimiamente simpatica. »

*I' Machado de Assis est le plus important écrivain brésilien du XIX® siécle, voire de nos jours.
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original » de Pena, «a qui n'a manqué que plus de temps a vivre pour perfectionner et
entreprendre des ceuvres plus notables*. »

Retracer la vie de Martins Pena en reconstituant sa position dans le contexte de
création des feuilletons dramatiques grace a un regard diachronique est important, non
seulement pour connaitre sa trajectoire, mais surtout pour projeter une nouvelle perspective
sur sa participation au théatre et a la littérature. D’une part, cette optique nous permet de
considérer que, comme dramaturge, il était parfaitement intégré a la sociabilité des écrivains,
des éditeurs, des artistes et des directeurs de théatres, ce qui lui a permis de connaitre les
coulisses du théatre lyrique. D'autre part, on sait qu’il était aussi familier des journalistes, des
¢diteurs et des directeurs des quotidiens qui circulaient certainement dans les principaux
théatres de la ville, de telle sorte que Pena a trés probablement fréquenté les rédactions de ces
journaux ou il a eu acces aux quotidiens européens, en particulier aux journaux frangais. Par
ailleurs, maitrisant les langues frangaise, anglaise et italienne, ses textes témoignent du fait
qu’il dévorait tous les journaux et magazines €trangers par le biais desquels il suivait les
actualités dramatiques de Paris et de Londres. En effet, il se présentait comme un fin
connaisseur de la critique des bas de page francais, au-dela d'un lecteur commun. Grace a
1'écriture du feuilleton théatral, en joignant son expérience d'auteur de comédie et de censeur a
sa plume vivante, perspicace et inventive qui transfigure l'auteur en critique, il a réussi a
forger sa facette de feuilletoniste : un critique feuilletoniste dans lequel on reconnait une

manicre sarcastique de faire I'expertise de la maticre artistique — du libretto aux coulisses.

3. Les feuilletons de la « Semaine Lyrique », une critique d'art en bas de page

Composée de cinquante-deux articles, la « Semaine Lyrique » écrite par Martins Pena

constitue la premicre critique hebdomadaire de théatre en série parue dans la case feuilleton

des quotidiens de la capitale impériale™. Entre 1846 et 1847, ces articles offrent toutes les

*2 Machado de Assis, « Noticia da atual literatura brasileira — Instinto de Nacionalidade », dans Obra completa,
vol. 3, Rio de Janeiro, Nova Aguilar, 1994, p. 801-836, cité aussi par Raimundo Magalhaes, Martins Pena e sua
época, op. cit., p. 248-249.

* Nous rappelons que la périodicité et la durée — treize mois successifs - de parution de ces feuilletons lui
conferent le statut de série, a la différence des feuilletons dramatiques parus auparavant, dont la parution est
discontinue - ils varient au gré du succés des spectacles ou des actualités des théatres. A propos du nombre
d'articles de la série, 52 critiques ont paru dans la case feuilleton, mais au moins 4 articles de Martins Pena ont
été publiés dans les colonnes du haut de page pendant cette année, ainsi que le montrent les recherches
présentées dans 1’édition annotée de la « Semaine Lyrique. » Voir le deuxiéme volume de cette these.
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semaines™ l'actualité du théatre lyrique italien et francais de Rio de Janeiro, dont les
compagnies se sont installées au Théatre de Sao Pedro de Alcantara et au Théatre de Sao
Francisco, respectivement. En tant que revue des spectacles lyriques liée a un grand quotidien,
la « Semaine Lyrique*» présente un panorama des grands opéras italiens, des opéras-
comiques et des vaudevilles donnés dans les deux principaux théatres de la ville, avec la
description des soirées et 1’appréciation de ces spectacles, de leurs répétitions a leurs mises en
scene.

En effet, lorsqu’on considére cet ensemble d'articles plus attentivement, on voit qu'ils
constituent plus qu'une simple revue d'actualité pour dilettantes. Ces feuilletons proposent
d’importantes critiques d'art du spectacle, essentiellement fondées sur des concepts artistiques
précis et proposant des réflexions sur ce qui est présenté et sur l'idéal esthétique des
spectacles ; il s’agit donc d’observations pragmatiques, de conseils techniques et d’art
dramatique adressés aux artistes et aux directions des théatres. En plus d'étre voué au
perfectionnement des opéras italien et frangais montés sur la scene brésilienne, les idées
critiques de Martins Pena prévoient de soutenir la production nationale par 1'établissement du
théatre dramatique et lyrique brésilien — tant pour ce qui concerne la création que la
réalisation des spectacles —, par la formation technique de chanteurs et de musiciens du pays
ainsi que par I'éducation artistique du public.

Outre le propos critique et la tournure nationaliste intrinséques a la plume du
dramaturge, la «Semaine Lyrique » constitue le premier ensemble de critiques consacrées
exclusivement a la scéne lyrique de la capitale fixées en série dans le bas de page d'un grand
quotidien de Rio de Janeiro et du Brésil, avant méme que les chroniques de variétés soient
fixées dans la case feuilleton*®. Ainsi ces feuilletons apparaissent-ils comme un espace public
médiatisé ou sont commentes les postures et positionnements des directions des théatres, le
comportement des spectateurs et les impressions sur l’interprétation des acteurs et des
musiciens pendant la préparation et les soirées de spectacle. C'est donc dans le traitement de
ces aspects et de ces cibles que ressortaient ses idées et ses principes esthétiques sur les arts
du spectacle, comme une conscience artistique consacrée a l'essor de la scéne dramatique et
lyrique de la jeune nation brésilienne. Pour accomplir cette tdche, Martins Pena a endossé la

posture d'un critique exigeant envers le public, les directions, les musiciens, les chanteurs et

* Normalement le mercredi ; néanmoins, certains mois, les feuilletons n’étaient pas toujours publiés le méme
jour de la semaine.

* Titre donné a la série & partir de mars 1847.

* Nous rappelons également que la premiére série de variétés publiée dans l'espace du feuilleton n’est apparue
qu'en décembre 1852, avec les chroniques de « A Semana » (La Semaine), de Francisco Otaviano.
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méme envers les chanteuses les plus ovationnées, dont la beauté, 1'élégance et le charme
faisaient I’objet de louanges gratuites. A mesure que 1’on lit la série, on note que Martins Pena
concevait le théatre grosso modo comme la réunion de la structure matérielle, de
l'organisation des salles et du talent et de 1’étude des artistes.

Tout d'abord, le feuilletoniste exigeait constamment des directions de théatre
I’embauche de bons chanteurs et musiciens, le choix de partitions célebres et neuves,
appropriées aux troupes, tout en réclamant une structure matérielle et financiere pour le travail
des artistes. Sans jamais abandonner ses principes, le critique raillait, par exemple, les pieces
ou les extraits supplémentaires, ajoutés aux entractes des reprises des opéras, dont l'effet est
de donner un nouvel apergu d’un spectacle déja connu et représenté plusieurs fois. Ce genre
de pratique palliative, mise en ceuvre pour retarder la crise qui s’installait au théatre italien,
prouve la situation financiere défavorable de l'institution et les lacunes de la part de la

direction dans la programmation des répétions et des nouveaux opéras.

Mais les opéras en travaux ne peuvent plus étre réparés et, par conséquent, il est impossible de
s’y produire. C'est dans ces crises qui le talent des hommes se révele et que le génie voltige,
sublime. Les directeurs ont vu que les réparations sont devenues stériles et, dans un éclat de
génie, ils ont inventé le systéme des éfais, ce que nous allons soumettre a l'intelligence des
esprits médiocres et réservés. Supposez par exemple qu'un opéra ne remplit plus la salle, comme
on dit dans le jargon, que fait-on ? Pendant la pause entre le premier et le deuxiéme acte, on
étaye 1’opéra sur des airs et des duos indépendants [...]*"".

De l'autre coté de la sceéne, Pena souhaitait des spectateurs enthousiastes et surtout un
public juge, qui privilégiait la qualité des spectacles au détriment de la popularité des artistes
et des genres. En effet, au fur et a mesure de la série, on s’apercoit que le public de la capitale
est caractéris€ comme un ensemble d’amateurs fous dont les postures et les attitudes génaient
et condamnaient souvent les soirées de spectacle, par exemple, avec des ovations exagérées,
des sifflets contre quelques chanteurs ou des conflits entre les groupes de dilettantes.
L'observation de ces manifestations passionnées des amateurs d'opéra italien et des prime
donne n’échappait pas au feuilletoniste. Il les a souvent enregistrées et critiquées dans son
feuilleton, notamment avec ce récit, dont le ton ironique tourne en dérision les attitudes

inconséquentes des dilettantes :

Y Jornal do Commercio, 23 mars 1847. « Mas as 6peras com reforma ja ndo estio em circunstancias de ser
reformadas, e por conseguinte incapazes de produzir. Nessas crises € que o talento dos homens se revela e que o
génio esvoaga sublime. Viu a gente diretoria que as reformas tornaram-se improficuas, e, por um rasgo de génio
e talento, inventou o sistema dos espeques, que explicaremos para inteligéncia dos espiritos mesquinhos e
acanhados. Suponham, por exemplo, que uma Odpera ja ndo da casa, como se costuma dizer em linguagem
técnica, o que se faz? No intervalo do primeiro ao segundo ato especa-se a dita com éarias e duetos avulsos
[...]-»
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Lors de la premicre soirée de présentation de Mazaniello, I'orchestre s’est vu servir de dépot
d'offrandes. On a lancé a M. Mullot un bouquet de feuilles ou de graminées, nous ne savons pas
dans quelle intention, mais il en a regu un [...] Lorsque Mlle Duval a fini de chanter la romanza,
on lui a lancé un bouquet de fleurs qui est tombé en plein sur les timbales en produisant une
note hors du tempo et de la mesure, a défaut de tomber aux pieds de la chanteuse. [...] Sans
s'interroger [le timbalier] s'est aussitdt apergu a qui ces fleurs étaient destinées et les a lancées
sur la scéne. Mlle Duval les a prises et, lorsqu’elle a voulu les sentir, son nez s’est irrité parce
qu'elles étaient faites de plumes et I'ont piquée. Nous avons donc admiré I'ingénieux rappel de
cet admirateur de la chanteuse qui, souhaitant révéler a sa chérie devant la salle de combien de
peines son ceeur souffrait pour elle, lui a lancé un bouquet de plumes™*.

De la part des musiciens, I'excellence dans 1’exécution se fait impérative puisque le
chef d’orchestre et la plupart des instrumentistes sont des professionnels, assez expérimentes,
selon I’avis du critique. A défaut d’observer ces compétences, il n’hésitait pas a orienter les
musiciens en suivant ses perceptions. A propos du réglage des instruments, le feuilletoniste
recommandait aux « maitres de l'orchestre [d’y mettre] plus de soin, bien qu[‘il leur]
reconnaiss[e] du talent. Il [lui] sembl[e] parfois que les instruments ne sont pas tous dans le
méme ton™. »

Finalement, en ce qui concerne les chanteurs, le feuilletoniste recherchait la présence
de techniques et de compétences dramatiques et musicales, d'un engagement dans le rdle et
dans I'étude des partitions. Lorsqu’il a commenté l'arrivée de la nouvelle compagnie frangaise
a Rio de Janeiro, le feuilletoniste avertissait toute la troupe du théatre italien, et
particuliérement Augusta Candiani, la prima donna de la compagnie: « Etudiez Mme
Candiani, étudiez tous, car de nouveaux concurrents sont arrivés et d'autres suivront sans
doute’®». En d’autres endroits, il vitupérait la prétention des chanteurs étrangers qui croyaient
plutdt au succes di a leur origine européenne et au métier artistique qu’a 1’étude et au

perfectionnement de leurs habiletés techniques sur scene. L'exemple le plus remarquable de la

® Jornal do Commercio, 31 aott 1847. Nous signalons qu'en portugais il n’existe qu’un seul mot, « pena », pour
exprimer les deux termes « penne/plume » et « peine » du frangais ; le terme portugais supporte les deux
définitions. Remarquons par ailleurs que “pena” est aussi un homonyme du dernier nom du feuilletoniste,
Martins Pena. « A orquestra, na noite da primeira representacdo de Mazaniello, esteve afortunada, servindo de
deposito das oferendas. Atiraram a M. Mullot um ramo de folhas ou de capim, ndo sabemos com que inten¢do, e
1a caiu[...] Quando Mlle Duval acabou de cantar a romanza, arremessaram-lhe da plateia um ramo de flores,
que, em vez de cair aos pés da cantora, foi dar em cheio em um dos timbales, produzindo uma nota fora de
tempo e compasso. [...] viu logo [o timbaleiro] sem mais exame a quem pertenciam as flores, e atirou-as para o
tablado. Mlle Duval as apanhou, e querendo-as cheirar, em vez de odor sentiu cdcegas no nariz porque eram
elas de penas e espinhavam. Foi entdo que admiramos a engenhosa lembranga do admirador da cantora, que,
desejando fazer ciente a sua apaixonada em pleno auditério o quanto por ela sofria penas de coragdo, atirou-lhe
um ramo de penas. »
¥ Jornal do Commercio, T octobre 1846. « Aos professores da orquestra, conquanto reconhegamos o seu talento,
tomamos a liberdade de recomendar mais cuidado. Parece-nos as vezes que os instrumentos ndo estdo todos no
mesmo tom. »
* Ibid.
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série est le dur reproche du critique envers le ténor frangais Edmond Mullot, qui a suscité une

polémique le chanteur et lui dans les pages du journal’'. Le feuilletoniste le décrivait ainsi :

Mullot [sic]. Selon Buffon, rat de campagne qui, dans le langage courant [du portugais]
s'appelle « arganaz ». On ne pouvait pas trouver une plus perspicace définition pour le ténor
car, en effet, personne ne ronge mieux une partition que lui. C'est l'esprit de son nom, le
caractc‘sege qu'il contient, jusqu'a présent dissimulé aux yeux et a la clairvoyance du grand
public™.

Ces exemples montrent que la critique du théatre lyrique devient une chronique des
spectacles située entre la réalité et la fictionnalisation des situations et des personnages. En se
servant du registre littéraire qui permet cet échange entre le réel et la fantaisie, les feuilletons
de Martins Pena dépassent I'élaboration des articles informatifs de 1'actualité et 'appréciation
des opéras mis en scéne a Rio de Janeiro. En remettant en question la qualité des spectacles,
alors applaudis par les spectateurs présentés dans la capitale impériale, le feuilletoniste
dévoile le paysage lyrique au public spectateur et lecteur par le biais de remarques et de
reproches qui révelent les défis de la scéne brésilienne en train de s'établir. Critique judicieux
et inventif, Pena montre par la fantaisie et par le grotesque les réels soucis et péripéties de la
scene brésilienne en quéte d'une identité nationale. C'est ainsi que la « Semaine Lyrique » se
présentait, comme une critique d'art théatral, dans le sens le plus large du mot, puisqu'il
s'agissait d’articles qui, par le biais d'un portrait verbal, réfléchissent aux conditions
matérielles, professionnelles et artistique de I'élaboration et de la réalisation du théatre
dramatique et lyrique au Brésil.

S'il est vrai que Martins Pena était un critique exigeant et parfois austere, il n'est pas
moins vrai qu'il apparaissait aussi comme un feuilletoniste spectateur dilettante ; un amateur
et un passionné de théatre et de musique de qualité, de beauté et de sensibilité artistiques,
avant tout. Aussi réclame-t-il un engagement plus conscient du public au lieu des attitudes

qu’il qualifie comme des « Folies de la Jeunesse » :

Tout citoyen, mieux, tout dilettante est obligé d’apporter sa contribution en faveur du progrés et
du maintien du théatre lyrique ; et & ce devoir nous ne manquerons pas".

> Voir le feuilleton du 8 septembre 1847 et les annexes dans 1’édition annotée. Pour plus d'exemples sur cet
aspect, nous renvoyons le lecteur au feuilleton du 11 mars 1847.

52" Jornal do Commercio, 8 septembre 1847. « Mullot, segundo Buffon, é um rato do campo, que em linguagem
vulgar se chama arganaz. Mais atilada significagdo ndo se podia encontrar para o eximio tenor, porque na
verdade ninguém r6i melhor do que ele uma partitura. E esse o espirito do seu nome, a designagdo nele contida a
até agora oculta aos olhos ¢ a penetra¢do do vulgo. »

33 Jornal do Commercio, 23 mars 1847. « Todo o cidaddo, ndo dizemos bem, todo o diletante tem a obrigacdo de
contribuir com o seu contingente para o progresso e manutengdo do teatro lirico, ¢ a este dever ndo faltaremos
nos. »
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Dans la peau d'un spectateur idéal, le feuilletoniste se permet encore de témoigner
d’épisodes inattendus qui font écho aux reproches et aux protestations contre la négligence de
la part de certains artistes. Pour les raconter, il élabore avec soin le comique de son récit, afin
de souligner le burlesque de la situation et de fagon a ce que le lecteur suive pas a pas les

impressions du critique.

[...] M. Motta jouait au cor anglais l'introduction de la romance Al dolce guidami avec son
habituelle habileté et sa maitrise. Nous nous sommes assis, avons applaudi le maitre et nous
avons porté notre attention sur Mme Lasagna. Lorsqu'elle a chanté la premic¢re mesure, nous
nous sommes figé ; lorsqu'elle a chanté la deuxiéme, nous avons pris notre chapeau ; lorsqu'elle
a chanté la troisieme, nous nous sommes levé ; lorsqu'elle a chanté la quatriéme, nous sommes
trés vite sorti, en écrasant les pieds de nos voisins ; lorsqu'elle a chanté la cinquiéme, nous nous
sommes enfui ; lorsqu'elle a chanté la sixiéme, nous 1’entendions encore du milieu de la place ;
lorsqu'elle a chanté la septiéme nous avons allongé le pas ; lorsqu'elle a chanté la huitiéme ...
Dieu soit loué, nous ne I’entendions plus™.

Ainsi, plus qu'un spectateur, Pena est un dilettante sensé qui semble a la fois s'amuser
en dénongant les embarras et les confusions de scéne dont il est le témoin et qu'il transforme
en récit comique dans le but d’en donner un traitement plus réel et, par conséquent, grotesque,

et qui amuse aussi son lecteur en quéte de divertissement.

[...] ensuite, le charlatan Dulcamara est entré sur un chariot de location tiré par un cheval
maigre, branlant et faible, conduit par le mors par deux figures extravagantes [...].

Le petit animal (nous parlons du cheval) est entré en scéne, s’est cogné 1’ceil contre le lustre et a
reculé ébloui [...] et il a tiré d'un coup sec vers l'avant ; 'homme a la droite I'a ressenti ; mais
voyant devant lui une si remarquable assemblée et voulant montrer encore une fois avant de
mourir qu'il était capable d'un acte de bravoure, le bon rossinante s’est élancé ; les extravagants
n'ont pas pu le retenir ; le chariot a roulé a toute vitesse vers l'avant, poussé et accéléré par
I’inclinaison de la scéne ; le charlatan, le turque et le valet, percevant le risque d'étre précipité
sur I’orchestre déja apeuré, ont sauté précipitamment au sol, au milieu des huées qui se sont
¢levées des fauteuils ; comme une tortue, le régisseur a rentré sa téte dans sa carapace et les
choristes se sont enfuis, épouvantés comme de timides brebis™.

> Jornal do Commercio, 19 aolt 1847. «[...] tocava o Sr. Motta no corne-inglés, com a sua bem conhecida
habilidade e pericia, a introdugdo da romanza Al dolce guidami. Sentamo-nos, aplaudimos ao professor, ¢ demos
aten¢do a Sra. Lasagna. Ao cantar esta o primeiro compasso, ficamos frio; ao cantar os segundo pegamos no
chapéu; ao cantar o terceiro, levantamo-nos; ao cantar o quarto, saimos apressado, pisando nos pés dos vizinhos;
ao cantar o quinto deitamos a fugir; ao cantar o sexto, ouvimo-la ja do meio do largo; ao cantar o sétimo;
apertamos 0 passo; ao cantar o oitavo... gragas a Deus ja ndo a ouvimos. »

> Jornal do Commercio, 10 aoit 1847. «[...] depois entrou o charlatio Dulcamara em um carro de aluguel
puxado por um cavalo magro, tropego e raquitico, que vinha conduzido pelo freio por duas figuras heteroclitas
[...]. O animalejo (queremos falar do cavalo) entrou em cena, deu com os olhos no lustre e recuou ofuscado [...]
¢ ele deu um arranco; o homem da destra sofreou-o0; mas o bom do rocinante, vendo-se diante de tdo conspicua
assembleia, ¢ querendo mostrar ainda uma vez ao menos, antes de morrer, que era capaz de ato de heroicidade,
arfou violentamente para diante; os heteroclitos ndo o puderam conter; o carro, impelido e acelerado pelo declive
do tablado, rolou com velocidade para diante; o charlatdo, o turco e o lacaio, vendo-se em risco de serem
precipitados na orquestra, que ja se alvorogava, saltaram com presteza para o chdo no meio da apupada que se

143



La conscience et le regard d'artiste de Pena lui ont sans doute assez souvent permis de
donner sur les spectacles un avis dépourvu du filtre cathartique d’un spectateur commun. Le
constat régulier que les opéras étaient vidés de « poésie » le conduisit a précher pour des
solutions parfois évidentes mais rarement favorisées ou mises en pratique par les directions

des théatres et par les autorités responsables :

Il y a huit mois, dans un de nos feuilletons ot nous parlions des choeurs en remarquant leurs
erreurs et les raisons qui en étaient l'origine, nous disions : « Comment guérir ce mal ? [...] ».
Nous avons alors rappelé la création du Conservatoire de Musique, pour la manutention duquel
le corps législatif avait accordé des loteries [...].

]

Presque toutes les nations européennes ont un théatre de chant national. Pourquoi n'en aurions-
nous pas un ? Notre langue serait-elle inapte aux accents musicaux ? [...] Que nous manque-t-il
donc ? Des chanteurs, seulement des chanteurs™.

On voit que Martins Pena, dans la peau d'un feuilletoniste dilettante, s'est
progressivement convaincu du trés lent progrés des investissements matériels et du manque
d'intérét du gouvernement vis-a-vis de la création d'une institution d'enseignement et de
perfectionnement musical, comme le Conservatoire. Quoi qu’il en soit, pendant toute 1'année
de parution de la série du feuilleton, Pena s'est engagé a faire la critique des contraintes qui
empéchent le plein essor de l'art des spectacles a Rio de Janeiro, ainsi que I’illustrent les
exemples analysés.

Avec la méme vigueur, Martins Pena a protesté contre les mesures incohérentes de la
censure du Conservatoire Dramatique sur les spectacles, notamment avec un feuilleton dédié a
I'opéra-comique Les Diamants de la Couronne, mis en sceéne par la compagnie francaise. Ce
feuilleton est fondé sur une ironie caustique, instillée par un critique qui condamne les raisons
de la censure, a contresens des €loges formulés a 1’égard de la version présentée. L'intrigue et
les personnages de 1’opéra ont dii prendre une nouvelle identité nationale afin de recevoir

. . 57
l'accord du Conservatoire Dramatique™'.

levantou da plateia; o ponfo meteu a cabega para dentro da concha como uma tartaruga, e as coristas deitaram a
fugir espavoridas quais timidas ovelhas. »

% Jornal do Commercio, 8 juin 1847. « Ha oito meses que em um dos nossos folhetins falando dos coros e
notando os seus defeitos e causas que para isso concorriam diziamos: ‘Como remediar esse mal? [...]°
Lembramos entio a criagdo do Conservatorio de Musica, para cuja manutengdo o corpo legislativo havia
concedido loterias [...]. « Quase todas as nag¢des europeias possuem teatro de canto nacional. E por que ndo o
teremos nds? Serd o nosso idioma impréprio aos acentos musicais? [...] O que nos falta pois ? Cantores, e
unicamente cantores. »

7 Cet opéra-comique en trois actes de Scribe et Auber a été créé a la Salle Favart, le 5 mars 1844, et a Rio de
Janeiro, le 2 janvier 1847. Il a été durement censuré par le Conservatoire parce que l'intrigue racontait I'épisode
fictif d'une reine du Portugal qui se faisait passer pour une gitane et vendait un diamant de la couronne
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Et aussitot, la piéce montait sur scéne... On a alors pu admirer le scrupule des censeurs. Sans la
supériorité de la composition d'Auber, les huées n’auraient pas essuyé l'insulte littéraire faite par
les censeurs au bon peuple de Rio de Janeiro ! La pi¢ce se passe au Danemark ; tant mieux ! Ce
n'est pas la couronne du Danemark la plus connue pour ses brillantes richesses ; mais on fera
cette concession. Conformément a ces changements, d'autres ont également été faits dans les
noms des personnages : tout s'est danemarkisé. Santa Cruz est devenu Turvik, Pedro est devenu
Peters, et ainsi de suite. Doux Jésus! Quel incroyable miracle s'est opéré avec ces
transformations ! L'opéra a cessé d'étre antimonarchique, antidynastique ; en paix, sains et saufs,
rassurés dans leur conscience, les spectateurs ont pu s'amuser, applaudir et passer quelques nuits
pleines au théatre de Sdo Francisco™.

Etant donné le role de critique attentif et exigeant qu'il a endossé, Martins Pena a sans
aucun doute contribué a 1'établissement et au perfectionnement de I'art du spectacle lyrique au
Brésil. « M. Pena a abandonné la posture de l'intellectuel fier et a abordé des questions moins
évidentes et cependant essentielles pour 1’excellence dans I’exécution, principalement du
théatre lyrique®®. » En effet, dans la « Semaine Lyrique », il est possible de reconnaitre au
moins deux niveaux d'écriture et de critique : d’une part, celle qui touche au contexte de
production et d’exécution des opéras ; d’autre part, un second niveau qui atteint une réflexion
sur l'art représenté aussi bien que sur I’art de I’écriture (littéraire) dans le journal. Ces thémes,
Martins Pena les a intégrés a sa propre forme d’écriture par la voie fictionnelle, dans un style
fortement ironique qui aboutit & une métamorphose de l'ironie journalistique ; ce faisant, il

1égitime une poétique toute particuliere dans la case feuilleton brésilienne de 1'époque.

4. Les principes esthétiques et poétiques d'un dilettante éclairé

Quand on pense aux feuilletons écrits par Martins Pena, on pense indéniablement a des

critiques construites dans un style littéraire et créées pour les bas de page des quotidiens

portugaise dans le but d'obtenir de I’argent pour les besoins de I’Etat, sans surcharger le peuple avec
l'augmentation des taxes et des impots.

% Jornal do Commercio, 17 janvier 1847. « E em breve foi a peca levada ao palco cénico... Entdo pdde-se
admirar os escripulos dos censores. Se ndo fosse a superioridade da composi¢do de Auber que surriadas nido
teriam desagravado o bom povo do Rio de Janeiro do insulto literario que lhe havia sido feito pelos censores! A
peca se passa na Dinamarca; ainda bem. Ndo € a coroa da Dinamarca das mais afamadas pela sua riqueza em
brilhantes; mas enfim va essa concessdo. Em correspondéncia a essa mudanca, fizeram-se mudancas idénticas
nos nomes das personagens; tudo passou a dinamarquesar-se. Santa Cruz passou a ser Turvik, Pedro passou a
ser Peters, e assim por diante. Feita essa transformagao, Jesus, meu Deus! que espantoso milagre se operou! A
opera cessou de ser antimonarquica, antidinastica; os espectadores puderam, a paz e salvo, ¢ com todo o sossego
de suas consciéncias, divertir-se, dar palmas, passarem algumas noites cheias no teatro de S. Francisco. »

> Priscila R. Gimenez, Martins Pena critico-folhetinista: um espectador ideal do teatro lirico na corte, Mémoire
de Master Recherche, UNESP, 2009. « o ‘Sr. Pena’ abandonou a postura “engomada do intelectual” e tratou de
questdes menos evidentes, mas imprescindiveis para a perfeita realizacdo da arte lirico-teatral. »
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brésiliens. Mais ses critiques participent aussi du processus de mondialisation médiatique,
notamment par l'insertion d’un contenu culturel et par la dynamisation de I'écriture
journalistique grace a la participation d’écrivains a la rédaction. Au Brésil, particulierement,
les hommes de lettres du XIX° siécle — les plus connus et les moins célébres de nos jours — ont
participé effectivement a la presse nationale, non seulement avec leurs signatures dans les
rubriques mais aussi avec la création de journaux et la participation aux directions de
rédactions®.

Néanmoins, la fagcon dont Pena a adapté le style des chroniqueurs francais, avec leur
orientation ironique, fictionnelle mais aussi réaliste, la fagon dont il a adapté cette écriture
oblique aux critiques de théatre du Jornal do Commercio n’est pas évidente. Voude aux
divertissements mondains, au niveau le plus superficiel, cette écriture se consacre a réfléchir a
son processus d’élaboration et d’interprétation des spectacles, ainsi qu’a sa propre forme et
aux procédés dont elle se sert. Cette poétique entamée par le jeune auteur journaliste brésilien
est apparue comme tout a fait originale, ¢tant donnée la conjoncture de la jeune presse
nationale, alors en train d'assimiler les nouveaux paradigmes éditoriaux et rédactionnels des
matrices médiatiques. A 1’époque, la production littéraire brésilienne — tant pour ce qui
concerne les parutions en librairie que pour la presse ou le théatre — se trouvait a un moment
décisif ou les ceuvres commengaient a confluer vers une identité nationale. Dans ce cadre,
c'est comme feuilletoniste du théatre lyrique que Martins Pena a participé, au-dela de
I'Atlantique, a la révolution médiatique du XIX° siecle. Au Brésil, dans cette fonction, il a par
conséquent participé a la création d'une identité de style et d’esthétique d'écriture littéraire du
journal.

En effet, fort de son alignement sur le paradigme de la presse internationale, la
méthode et les procédés d'écriture récupérés et remodelés dans ses feuilletons dépassent la
singularité et la hardiesse de la plupart de ses prédécesseurs, rédacteurs du feuilleton théatral.
Son travail d’écriture révele son habileté a créer une critique 1égitime a partir de ce modéle, en
l'adaptant et en l'acclimatant au paysage lyrique de Rio de Janeiro. Il est vrai que Pena était
déja un dramaturge expérimenté et naturellement ironiste ; mais les contours, les contraintes

et les défis imposés par le support médiatique a la création d'un feuilleton sont différents de

% Pour donner quelques exemples d’auteurs célébres du XIXC siécle qui ont écrit dans les journaux, magazines
ou revues, citons Gongalves de Magalhdes, Manuel de Aradjo Porto-Alegre, Francisco Sales Torres Homem,
Gongalves Dias, Joaquim Manoel de Macedo, Manoel Antonio de Almeida, Machado de Assis, Aluisio
Azevedo, Olavo Bilac, parmi d'autres. Un des exemples les plus célébres, déja mentionné, est José de Alencar
(1829-1877), feuilletoniste et rédacteur en chef du Ddario do Rio de Janeiro. Citons aussi I’exemple de
Francisco Sales Torres Homem (1812-1876), qui a été rédacteur du Despertador (1838-1840) dés sa création et
son directeur entre 1839 et 1840.
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ceux imposés a I'élaboration des comédies®’. La presse, comme nous le savons, possédait sa
propre machinerie, notamment apres la révolution médiatique, lorsque le discours, la cible, la
forme et le contenu du journal étaient destinés a informer, a éclairer les opinions politiques et
a offrir du divertissement au lectorat. Dans ce cadre, I'écriture des rubriques ou la littérature se
doit d’étre inventive — particulierement les rubriques dont le format est libre, comme la
chronique —, est souvent métalinguistique et métaréflexive, afin de garantir l'essence de
'écrivain dans l'ombre du journaliste. En tant que bon lecteur de la presse internationale,
Martins Pena a filtré ces deux aspects et les a appliqués a son gré dans la composition de ses
feuilletons.

La « Semaine Lyrique » est fondée sur un systéme qui constitue un des atouts de son
auteur : celui de représenter la réalité¢ par le grotesque fictionnel. Un feuilleton ou des
« réflexions philosophiques théatrales®” » s’emparent du critique alors qu’il attend le début
d’un spectacle en retard est un exemple, par métonymie, de cette fagon de représenter la
réalité observée par le feuilletoniste. Dans cet article, Pena discourt sur « deux manicres
d'envisager l'opéra, selon la disposition de I'ime® » : lorsqu'il est guidé par la « poésie »,
I'opéra peut étre « l'extase des sens », car c'est « le plus beau et et le plus magnifique des
spectacles® ». L'opéra est alors « la réunion de tous les beaux-arts, de la musique, de la
poésie, de la peinture, de l'architecture, de 1'optique et de la mécanique ; en un mot: «la
grande ceuvre d’excellence, comme son nom indique — Opéra®. »

En revanche, en tant que dramaturge et fin connaisseur de la structure humaine et
matérielle du théatre, il consideére que « si I'on regarde le monde et les actions de la vie avec la
moquerie qu'elles méritent », le regard sublime et idéal sur I'opéra, les artistes et la scéne se

transforme complétement :

Le rideau se leéve, et si la scene présente, par exemple, une place, nous voyons a la limite un
salon de trente pieds carrés avec, de part et d’autre, cinq ou six coulisses avec quelques petits
coups de pinceau feignant d'étre des maisons mitoyennes [...]. Le chanteur ou la chanteuse sort
des coulisses avec de ridicules robes brodées de guirlandes [...]. Dans l'orchestre, quelques

%! Selon les études biographiques et critiques sur Martins Pena, dramaturge, plusieurs de ses comédies étaient
normalement écrites a la demande des acteurs de la Compagnie Dramatique Nationale du Théatre de Sao Pedro
de Alcantara, pour les soirées de spectacle de leurs bénéfices. Les manuscrits de Pena qui nous sont parvenus
indiquent que dans ce cas, le dramaturge rédigeait une copie supplémentaire pour le bénéficiaire. Voir
notamment le mémoire de Bruna G. da S. Rondinelli.
52 Jornal do Commercio, 17 mars 1847.
% Ibid.
* Ibid.
* Ibid.
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hommes frottent 1’archet contre leurs violons avec des mouvements de bras tellement rapides
qu’ils donnent le vertige [...]%.

Dans la progression de cette transformation esthétique, l'effet essentiel de Il'art
représenté au théatre, défini par la catharsis, s'annule mais le grotesque représenté par la
description, les images créées par son récit et par la forme de I'écriture du feuilletoniste
ressortent de I'observation et de 1'appréciation du spectacle qui suit. Martins Pena continue
alors la critique de I Capuleti e i Montescchi, le spectacle attendu de la soirée, en observant

la philosophie théatrale qui vient d'étre révélée :

Le rideau s’est levé et nous avons tout de suite ri sans savoir exactement pourquoi ; le seul
mérite de ce geste a été de révéler notre état d’esprit. De poésie, pas une particule dans 1'ame ;
d'illusions, pas un atome ; on a vu le théatre tel qu'il est: du bois de pin, de la toile et de la
peinture. Que penserait-on des chanteurs ? Nous les avons attendus et ils n’ont pas tardé. Nous
les avons jugés sans enthousiasme et nous en parlerons sans enthousiasme. Le froid de la soirée
nous avait transi jusqu’aux os®’.

Conscient de son rdle dans la formation de 1'art national en train de s'établir avec le
courant romantique, en tant que dramaturge et journaliste, Martins Pena fait montre d’une
grande lucidité concernant la participation de la presse et l'influence des médias sur le cercle
artistique. A considérer les idées déployées dans ses critiques, il est clair que le role essentiel
du journal, et notamment celui du feuilleton®, pour le domaine théatral, réside dans la
diffusion des spectacles, le perfectionnement des artistes et le succes ou 1’échec d'un opéra. 1l
montre é¢galement la répercussion et I’efficacité du feuilleton chez les spectateurs, les artistes
et les autres quotidiens et périodiques de la ville. En observant cette présence trés importante
de la presse autour des spectacles, le feuilletoniste décrit par une élaboration assez ironique et
sarcastique une des stratégies de succes des théatres qui se servent du pouvoir de mobilisation

de la presse.

« Recette infaillible pour faire de I'argent au théatre »

% Ibid. « Levanta-se o pano, e se a cena, por exemplo, representa uma praga, vemos, quando muito, uma sala de
trinta pés quadrados; de um lado e de outro cinco ou seis bastidores com quatro pinceladas, simulando casas
feitas em talhadas [...]. Sai de dentro dos bastidores o cantor ou a cantora, com ridiculos vestidos bordados a
ouropel [...]. Na orquestra, uns poucos de homens esfregam os arcos nas rabecas com tal rapidez de brago que
causa vertigens [...]. »

57 Ibid. « Subiu o pano e demos logo uma risada sem saber bem o porqué, sendo seu unico mérito revelar o
estado de nosso espirito. De poesia, nem um ceitil n’alma; de ilusdes, nem atomo; vimos o teatro tal qual é:
pinho, linhagem e tintas. O que nos pareceriam os cantores? Esperamo-los e ndo tardaram. Sem entusiasmo os
julgamos e sem entusiasmo falaremos. O frio da noite tinha-nos resfriado até os 0ssos. »

% Parallélement au feuilleton dramatique, on trouve assez souvent des articles sur le théatre dans les colonnes,
normalement dans les rubriques « Correspondéncias (Correspondances) » et « Publicagdes a pedido
(Publications sur demande). »
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Prenez un morceau de papier et écrivez quatre lignes ou plus, en annongant que telle chanteuse
est un ange et qu’elle chante comme un rossignol, que telle chanteuse est un démon et qu’elle
chante comme une guimbarde, et envoyez ces quelques lignes a la presse. Ensuite, prenez un
autre morceau de papier et dites le contraire de ce que vous avez dit dans la premiére et
envoyez-le également a la presse. Cela fait, répandez dans toute la ville le bruit que les partis
des chanteuses vont huer et siffler. Le soir, ouvrez les portes du théatre et servez chaud.
Mercredi dernier le Théatre Frangais a vu les fruits de cette trés puissante recette®.

Cet extrait met en évidence le soin que mettait le feuilletoniste dans le choix de son
vocabulaire. Le choix et la précision des mots prouvent son inventivité avec, entre autres, le
recours a la métaphore, a I’ambiguité et a la raillerie, qui s’associent souvent a la
spécialisation et a l'intention critique de Martins Pena. Cette application dans le vocabulaire
en faveur de la critique s'identifie au style ironique de Pena. Elle s’associe a tel point a son
style ironique que l'usage de certains termes et expressions techniques n'éclipsent pas le ton de
moquerie, notamment lorsqu’il observe que « l'orchestre était acéphale ; les tempos partaient
le galop”” ». De méme, quand il crée des néologismes par dérivation dans le but d'amplifier
son discours critique, I’humour n’en ressort que plus puissant. C'est le cas de ses reproches
envers les manifestations exagérées des mélomaniaques et des dilettantes des deux prime

donne du théatre italien Augusta Candiani et Adeodata Lasagna :

[...] on a conclu qu'il n'avait pas d'attaque de fiévre, celle qui est en train de causer des ravages

parmi les dilettanti, dont on ne sait pas si les homéopathes ou leurs adversaires la nommerent

candianite, contre laquelle la pate italienne appelée lasagna, a prouvé étre un excellent
\ 71

remede’”.

L'association de la spécialisation et de la forme d'écriture oblique aboutit parfois a la
création de procédés littéraires dont seule la liberté de la plume railleuse d'un écrivain
feuilletoniste est capable. Observons a cet effet 1’extrait suivant, avec cet exercice de style ou
la phrase est pratiquement épuisée de son langage, qui est remplacé par une ponctuation

pleine de signification.

% Jornal do Commercio, 31 mars 1847. « Receita infalivel para se fazer dinheiro nos teatros. Tome-se uma tira
de papel e nela se escreva quatro ou mais linhas, dizendo que a cantora fulana ¢ um anjo e canta como um
serafim, e que a cantora sicrana ¢ um demoénio e canta como uma coruja, ¢ mande-se este escrito para a
imprensa. Tome-se depois outra tira de papel e diga-se o contrario do que se disse na primeira, e remeta-se do
mesmo modo para a imprensa. Isto feito, espalhe-se voz pela cidade que os partidos das cantoras vdo dar
pateadas e assobios. A noite abram-se as portas do teatro e sirva-se quente. Na quarta-feira o Teatro Francés viu
o fruto desta poderosissima receita. »

70 Jornal do Commercio, 11 mars 1847.

" Jornal do Commercio, 11 novembre 1846. « tiramos a conclusdo de que ndo estava ele atacado de uma febre,
que muitos estragos tem feito entre os dilettanti, febre que a ndo sabemos se os homeopatas ou os seus
adversarios deram o nome de candianite, contra a qual nos dizem, valha a verdade, que a massa da Italia
chamada /lasagna ¢ excelente antidoto. »
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Mme Barbieri dans le role d'Iréne

Songeons encore au cas de ce feuilleton ou son auteur dressait le portrait d'une soirée
apparemment perturbée par la présence de la police pendant le spectacle. La sécurité policiere
avait ét¢ demandée a cause de possibles conflits entre deux groupes de spectateurs dilettantes
farouches admirateurs des prime donne du théatre italien, Marina Barbieri et Adelaide
Mugnay. Comme s'il s'agissait d'une actualité de faits divers ou d’une rubrique policiere, au
lieu de l’actualité lyrique, le feuilletoniste avertit, dans la derni¢re ligne de l'article :
« ERRATA — Dans la 1 colonne, 3° ligne, au lieu de Semaine Lyrique, lisez : Semaine
Policiére”. »

Parmi les procédés stylistiques les plus mobilisés par Pena, on trouve les
comparaisons, normalement utilisées pour introduire un sujet ou afin de développer un
reproche. Parfois, il introduit une approche avec des références extérieures au théatre,
notamment par le biais du syllogisme. Face a un tel discours, apparemment organis¢ par un
raisonnement logique, on a l'impression d'étre devant une figure de rhétorique, celle-ci étant
plutdt une comparaison ambigué et ironique qui ne manque pas d'humour. Dans l'exemple

suivant, le feuilletoniste a récupéré une actualité de l'astronomie pour dévoiler la stratégie

développée par le ténor pour ne pas s'exposer a un jugement qu’il mérite probablement :

Grace a ses calculs, Leverrier a découvert une planéte qu'il n'avait jamais vue, tandis que les
dilettantes du théatre Sao Pedro ont déja regardé et écouté plusieurs fois M. Tati et ne I'ont pas
encore découvert : ¢’est qu’il existe en effet une grande différence entre M. Tati et la planete. Si
vous voulez la connaitre, la voici : la plancte a été découverte par le biais de calculs alors que
M. Tati a fait le calcul de ne pas étre découvert’.

L’auteur recourt fréquemment a des comparaisons tout autant ambigués et ironiques
qui s'établissent par le biais de la métaphore. Si ces constructions allegent le ton délateur du
discours d'autorité¢ du critique et apportent de I'humour, elles n'atténuent cependant pas les
réprimandes qu’il formule. Par exemple, on note que le feuilletoniste se sert des phénomenes

naturels saisonniers et des superstitions des marins pour représenter les embarras que le

2 Jornal do Commercio, 26 janvier 1847.

3 Jornal do Commercio, 3 mai 1847. « ERRATA — Na 1* coluna, linha 3% em vez de Semana Lirica, leia-se:
Semana Policial. »

™ Jornal do Commercio, 28 décembre 1846. « Leverrier, por meio de calculos, adivinhou um planeta que nunca
tinha visto, e os dilettanti do teatro de Sao Pedro ja por muitas vezes viram e ouviram ao Sr. Tati, e ainda o ndo
adivinharam: é que existe uma grande diferenga entre o Sr. Tati e o planeta. E se querem saber qual é, ai vai: o
planeta foi adivinhado por meio de célculos, e o Sr. Tati faz calculos para ndo ser adivinhado. »
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théatre italien doit surmonter pour accomplir avec excellence le programme de la saison

lyrique.

Les marins ont quelques superstitions extravagantes [...] si, au cours de leurs voyages, ils
rencontrent tempétes et bourrasques, ils craignent d'avoir sur le bateau un passager ou une
charge qui défie la colere céleste. [...] parfois le moine, la femme ou le juif sont lancés a la mer
comme bouc émissaire. Ils font de méme avec certaines charges |[...].

[...] Cela fait maintenant trois ou quatre mois que nous remarquons que les soirées de spectacle
au Théatre de S. Pedro sont accompagnées d’orages. Nous n'y avons d’abord pas prété attention,
car nous l'avons pris comme une chose normale et saisonnicre [...]. Aujourd'hui nous ne nous
moquons plus des marins, car nous avons la ferme conviction qu'il existe au sein du Théatre de
S. Pedro de Alcantara des gens et des charges qui provoquent bourrasques et tempétes. [...] s'ils
ne les lancent pas a la mer afin d'apaiser la colére céleste et de soulager la nef lyrique, elle
s’échouera bientot sur les écueils vers lesquels elle avance, poussée par la force des typhons et
peut-étre par de mauvais directeurs. Attention, tenez le gouvernail !

Cet extrait fait preuve d'une prose vive, fluide et pleine d'esprit. Cette derniére a
certainement garanti le succes de la série de Martins Pena, étant donné que le lectorat
cherchait du divertissement, outre 1’actualité culturelle et mondaine de la ville. Ce trait
d'esprit du feuilletoniste s’observe jusque dans le rythme et dans l'intensité critique imprimés
aux résumés de librettos ou de spectacles. C'est le cas de la critique de l'opéra-comique de
Scribe et Boieldieu, la Dame Blanche. L'introduction est annoncée comme « 'analyse de cette
piéce dont le sujet est tiré d'un roman de Walter Scott’®» et consiste en un récit de l'intrigue
composé de vingt et un paragraphes, situés dans les quatre derniéres colonnes et demie d'un
long feuilleton de trois pages, rédigé dans une écriture continue et posée qui décrit en détail le
contenu de l'opéra au lecteur. A l'opposé, dans les extraits plus mordants, le rythme et la
densité de 1'écriture sont plus marqués et renforcés par des répétitions, des progressions ou par
la circularité¢ des idées, dont 1’effet est d'engager le lecteur a suivre le raisonnement et le

jugement implicite du feuilletoniste dans le style satirique avec lequel il expose la situation.

Arrétons les histoires. Il n’a pas eu de répétition du spectacle en bénéfice de Mme Marieta
[Marieta Marinangeli] parce que I’artiste, qui avait trés envie de chanter, ne pouvait pas
désobéir a son mari et s'est servie de lui pour s’excuser ; celui-ci, afin de ne pas chanter, s’est
servi du chasseur anglais pour s’excuser ; se retrouvant dans 1’embarras, Monsieur le régisseur

? Jornal do Commercio, 31 mars 1847. « Os marinheiros tém certas superstigdes extravagantes [...] se em suas
viagens encontram repetidos temporais e borrascas, cismam que ha na embarcacdo em que navegam passageiro
ou carga que desafia a colera celeste. [...] e as vezes o frade, a mulher ou o judeu s@o arrojados ao mar como
vitima expiatéria. O mesmo praticam a respeito de algumas cargas|...] Ha trés para quatro meses que notamos 0s
frequentes temporais em noites de espetaculos do Teatro de S. Pedro. A principio ndo lhe demos grande atengao,
¢ os tinhamos como cousa normal e propria da estagdo [...]. Hoje ja ndo zombamos dos marinheiros, pois temos a
profunda crenca que ha no Teatro de S. Pedro de Alcdntara pessoas e cargas que provocam as borrascas e
tempestades. [...] se ndo langarem carga ao mar para aplacar a colera celeste e alijar a nau lirica, breve sogobrara
ela nos escolhos sobre os quais vai impelida pela for¢a dos tufdes, e quicd mau governo. Atengdo ao leme! »

76 Jornal do Commercio, 30 septembre 1846.
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s'est servi du manque de parole de M. Mariangeli pour s'excuser et Monsieur le président,
interrogé par ses amis, s’est servi de la désobéissance du régisseur a son ordre pour s'excuser.
Mais comme la situation ne se suffisait pas des excuses, Monsieur le président a transformé
I’affaire a guise et s’est plaint du régisseur ; Monsieur le régisseur, d¢ Mme Marieta ; Mme
Marieta, de M. Mariangeli ; M. Mariangeli, du chasseur anglais et le chasseur anglais, sans
avoir personne de qui se plaindre, est parti’’.

Naturellement, les feuilletons de Pena sont aussi construits sur les détours typiques de
la case feuilleton, comme le montre ce dernier exemple. A I’instar d’un Théophile Gautier,
chez Martins Pena, les détours convergent vers la description critique des aspects
malchanceux du spectacle. Ainsi, I'absence de commentaires et d'appréciations sur une
représentation, ou le remplacement des commentaires critiques par le déploiement d'un autre
sujet qui ne sert pas le propos évaluatif du spectacle en question, constitue certainement un

reproche, en creux, émis envers certains aspects de la soirée ou envers toute la présentation.

Mais a présent nous nous apercevons que nous n’avons encore rien dit sur la fagon dont a été
chanté I’opéra ce soir-la : I’aimable lecteur aura la bienveillance de nous excuser et de prendre
en compte que la chose ne vaut pas la peine d’étre décrite’.

Dans l'ensemble de la série, on note que I'humour et la gaité, normalement d'intention
sarcastique, découlent du langage métaphorique ou double qui habite la plume de Pena, dans
les critiques moins rigides comme dans les critiques plus dures. Un autre procédé mis en
ceuvre pour garantir 'humour est 1’usage remarquable d’un éventail de citations, de proverbes
et d’expressions — principalement en portugais, en francais et en latin— ainsi que la
déconstruction et la création d’aphorismes. Si Pena emprunte quelques proverbes francais
comme « & tout seigneur tout honneur” », a l'exemple d'Hector Berlioz dans le Journal des
Débats du 8 octobre 1843, il amplifie a son gré le sens d'autres proverbes pour renforcer ses
conclusions, notamment avec ces chanteuses qui ont joué les protagonistes de La Fille du

Régiment (Donizetti) au théatre italien : « Les Frangais disent : 'Les jours se suivent, mais ne

" Jornal do Commercio, 21 avril 1847. « V4 de histéria. Ndo houve repeticdo do espetaculo que fora em
beneficio da Sra. Marieta, porque esta artista, que tinha muita vontade de cantar, mas que ndo podia desobedecer
a seu marido, desculpou-se com ele; este para ndo cantar desculpou-se com o paquete inglés; o senhor inspetor
de cena, vendo-se atrapalhado, desculpou-se com a falta de palavra do Sr. Marinangeli; e o senhor presidente,
sendo interrogado pelos seus amigos, desculpou-se com o ndo cumprimento de ordem que dera ao inspetor de
cena; mas como as cousas ndo podiam ficar sé em desculpas, o senhor presidente tomou o negdcio em grosso, ¢
queixou-se do senhor inspetor de cena; o senhor inspetor de cena, da Sra. Marieta; a Sra. Marieta, do Sr.
Marinangeli; o Sr. Marinangeli, do paquete inglé€s, e o paquete inglés, como ndo tivesse de quem se queixar, foi-
se embora. »

8 Jornal do Commercio, 23 mars 1847. « Mas agora reparamos que ainda nada dissemos do como foi cantada a
opera nessa noite: o benigno leitor terd a bondade de desculpar-nos, e fara de conta que a cousa ndo merece a
pena de uma descrigdo. »

" Jornal do Commercio, 7 octobre 1846.
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se ressemblent pas', ce qui veut dire : 'les chanteuses espicgles se succédent mais ne se
ressemblent pas*’. »

Le feuilletoniste puise aussi dans le répertoire des expressions latines pour orner son
discours, en remplacant par exemple un vocable commun, « etc. », par une autre expression
latine moins utilisée, telle « La Figlia del Reggimento a donc eu lieu avec Mme Barbieri, M.
Sicuro e reliqua caterva®. » En d'autres endroits, au lieu de citer une vraie expression latine,
il en crée une et l'utilise de fagon trés habile, avec pour résultat le méme effet d'autorité que
s'il s'agissait d'une citation légitime d’auteur cultivé. Bien entendu, l'intention est surtout de
fabriquer de I'humour avec ces expériences de langage, ainsi que 1’on peut le constater dans le
passage suivant: « Peut-€tre nous nous sommes trompés ; néanmoins enganatio non est
erratio® ». 1l en va de méme avec les proverbes en portugais : Pena invente parfois des
aphorismes fondés sur des allitérations, des jeux de mots et sur les différents sens que
supportent un seul mot, tel « Chanter avec grice ce qui est sans grice est une disgrace®».
Mais il cite également souvent des expressions d'origine étrangere figées en portugais, comme
« I'homme propose et Dieu dispose®*», et il se sert fréquemment d’expressions ordinaires,
comme « Il est mauvais de se noyer dans un verre d’eau®», qui donnent un ton plus léger et
informel a son discours. Tous ces recours sont autant de ruses pour déployer son ironie.

Le feuilleton est aussi l'espace ou Martins Pena s’inquiéte de son propre métier et ou, a
maintes reprises, il se plaint de sa tache. Ses déclarations d’intention les plus optimistes, qui
revendiquent le role de la critique, sont signées dans les premiers mois de la série et montrent
la conscience qu’il avait de sa position d'intermédiaire entre le spectacle et le public. Ainsi

expliquait-il :

Quand nous écrivons notre feuilleton, nous avons 1'unique but de communiquer au public les
pieces qui se sont produites sur scéne pendant la semaine lyrique et comment elles ont été
exécutées. Naturellement, la critique doit occuper une grande partie de nos écrits, ne serait-ce
que pour corriger les artistes et pour réduire a des proportions et limites convenables certaines
prétentions exagérées. Néanmoins, dans cette manceuvre, la blame retombera toujours sur nous,
quelle que soit notre opinion®.

80 Jornal do Commercio, 21 avril 1847.

8! Ibid. Cette expression latine est synonyme de et relique, qui peut étre traduite par ef cetera. Voir I'édition du
feuilleton, note 6.

82 Jornal do Commercio, 10 aott 1847. « Enganatio » est probablement un néologisme puisque ce mot n'existe
pas en latin vulgaire. Voir également 1'édition du feuilleton, note 29.

% Jornal do Commercio, 11 mars 1847. « Cantar com graga quem ndo tem graga, ¢ uma desgraga ».

¥ Jornal do Commercio, 15 septembre846.

¥ Jornal do Commercio, 5 décembre 1846. L'expression employée par Pena a une formulation d'origine
portugaise dont le sens actuel est donné par I'expression « une tempéte dans un verre d'eau ».

% Jornal do Commercio, 14 janvier 1847. « Quando escrevemos o nosso folhetim temos unicamente em vista
comunicar ao publico que pecas subiram a cena durante a semana lirica, ¢ o como foram elas executadas.
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Ce propos est emblématique du défi d'écrire avec autorité critique sur le paysage
lyrique de Rio de Janeiro, défi que le feuilletoniste pointe de plus en plus au cours de la série.
Le plaisir de suivre les spectacles disparait face a l'obligation artistique de dénoncer leurs
aspects négatifs. Les impressions et les effets esthétiques de ces présentations pesaient sur le
critique d’un poids si funeste qu’il dut se résoudre a les dénoncer. Quoi qu’il en soit, il est
évident que Pena manipule ce discours de plainte, qui constitue une forme de digression. Ce
détour est un lien tres efficace pour établir une relation de proximité avec le lecteur, puisque

le critique semble lui confier ses ennuis.

On peut comparer le feuilletoniste critique dramatique a cet homme qui, face a une corbeille de
fruits, préfere savourer les fruits blets et imparfaits et laisse de coté les fruits saisonniers et
sains. Le public va au théatre pour apprécier ce qu’il y a de bon, le feuilletoniste, pour fouiller
ce qu'i187y a de mauvais ; quel agréable passe-temps a le premier, quelle tiche désagréable a le
second”".

Evidemment, ces digressions sont de bons exercices de style et d'écriture ironique
déployés par Martins Pena, mais elles témoignent aussi des vrais attentes du feuilletoniste par
rapport a la suite de la saison lyrique. Quoi qu’il en soit, par le biais de comparaisons et de
métaphores, ces digressions apparaissent presque toujours sous une forme inventive et
surprenante, souvent pleine d'humour, qui révele I’éventail dont se sert le feuilletoniste pour

¢élaborer ses critiques, essentiellement sarcastiques.

En plus nous sommes comme ce satellite qui suit sa plancéte en rotation : si elle prend la
mauvaise direction, nous sommes obligés de la suivre jusqu'au jour ou une bienveillante comete
la bouscule, la jette dans les airs et nous fait graviter vers un centre meilleur. De méme qu'il
existe des Portugais qui attendent Don Sébastien, des Anglais, Arthur, et des croyants, le
Messie, reniés par I’ Antéchrist, nous attendons aussi le réformateur de notre théatre. Ce sont des
croyances, et nous mourrons avec elle en la transmettant a nos fils®®.

Naturalmente a critica deve ter grande parte nos nossos escritos, ja para corregio dos artistas, ja para reduzirmos
as suas devidas proporcdes e limites certas pretensoes exageradas. Mas neste lidar uma censura recaird sempre
sobre nds, qualquer que seja a nossa opinido. »

8 Jornal do Commercio, 21 septembre 1847. « Pode-se comparar o folhetinista critico-teatral ao homem que,
tendo diante de si uma cesta de frutas, escolhe de preferéncia para saborear as danificadas e imperfeitas,
deixando de lado as sazonadas e sds. Vai o publico ao teatro para gozar o que ha 14 de bom, e o folhetinista para
esmerilhar o que ha de mau; agradavel passatempo ¢ aquele, desagradavel ocupacdo é esta. »

8 Jornal do Commercio, 8 jun 1847. « E demais, somos como o satélite que acompanha o planeta em sua
rotagdo: se este toma errada via, forgoso nos ¢ acompanha-lo, até o dia em que benéfico cometa, abalroando-o,
atire-o por esses ares ¢ nos faga gravitar para melhor centro. Assim como ha portugueses que esperam por D.
Sebastido, ingleses por Artur, crentes pelo Messias, renegados pelo Anticristo, nés também esperamos pelo
reformador do nosso teatro. Sdo crengas, ¢ com ela morreremos, legando-a a nossos filhos. »
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A Dinstar de feuilletonistes francais plus expérimentés comme Théophile Gautier et
Hector Berlioz, Pena se plaint ici des contraintes imposées par ce role de témoin des reprises
de spectacles, des soucis et des mésaventures des artistes et de la scene lyrique de la capitale.
Du c6té brésilien, devoir d'écrire la critique toutes les semaines, a I’exemple de Gautier, est le
moindre des ennuis. Le plus dur, ainsi que le signalent régulierement les deux critiques
frangais, c’est de se trouver obligé d’endosser constamment le role du dénonciateur de
l'inanité du théatre italien, des fautes de formation technique des chanteurs, des conflits et des
disputes des les spectateurs diletanttes de certains chanteurs et de golit peu exigeant d’un
public non spécialisé.

La lecture de la « Semaine Lyrique » montre que Martins Pena est un critique
pragmatique qui s'inquiete de 1'esthétique et de l'effet des opéras mis en sceéne. On retrouve la
méme idée chez un Berlioz feuilletoniste. Ainsi Martins Pena se plaignait-il, en avouant :
«Qu’elle est triste la chance d'un pauvre feuilletoniste qui se voit obligé de dire ce qu'il
voulait taire & cause de nombreuses considérations®’». Il dramatise parfois : « Hélas, Jésus !
Quelle tache ingrate ! Nous ne devons pas parler de M. Massiani comme nous voudrions
mais comme il le mérite’’. » En dépit du poids de la tache et de la tournure éphémeére qu’allait
prendre le feuilleton, Pena insistait sur son réle pédagogique qui impliquait de susciter des
« inimitiés contre lui-méme parce qu’il faisait des reproches a un artiste qui avait mal
accompli sa tiche’'». Il se reconnaissait aussi comme un historiographe qui enregistre toutes
les manifestations autour du théatre, « fidele historien des événements, des merveilles, des
tribulations, des péripéties, des déclarations, des révolutions, embarras et crises du Théatre de
Sdo Pedro [...]1%% ».

Toutefois, dans le dernier feuilleton on se trouve face a un feuilletoniste découragé,
qui laisse retomber ses efforts en faveur de la formation du théatre brésilien, vu 1'inanité, voire
la régression de la scene lyrique de Rio de Janeiro. Le fait que le théatre de la capitale ne
reprenne pas haleine et que, quelques années plus tard, a partir de 1855, le théatre réaliste
allait le supplanter — notamment au Gymnase Dramatique brésilien —, atteste cet état de
développment. Martins Pena finit sa participation a cette étape du théatre brésilien en
déclarant sa peine pour le théatre lyrique qu'il ne verra plus ovationné, étant donnée sa mort

prématurce.

8 Jornal do Commercio, 21 avril 1847.
% Jornal do Commercio, 11 mars 1847.
! Jornal do Commercio, 21 septembre 1847.
%2 Jornal do Commercio, 25 aolt 1847.
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Déclamer sur les ruines est de la compétence des philosophes et poctes ; que ceux-ci regrettent
et chantent les gloires passées de nos théatres. Quant a moi, je suspends pour l'instant mes
revues. S’ils [les théatres lyriques] se relevaient un jour de 1’abattement dans lesquels ils
demeurent, ce que personne ne souhaite plus que moi, je continuerais leur chronique avec mon
habituelle impartialité.”

En composant une poétique qui recréait l'ironie journalistique observée dans la matrice
francaise et qui engageait a son gré le ton conversationnel et les procédés qui fondent le
comique par le grotesque, Martins Pena s’est pos¢ comme ['un des feuilletonistes qui
inaugurérent la « causerie » dans la jeune presse brésilienne, bien avant la collaboration
d’écrivains critiques et de chroniqueurs brésiliens plus célebres de la presse périodique,
comme celle de Gongalves Dias, Joaquim Manoel de Macedo, José de Alencar ou Machado

de Assis.

5. Du dramaturge au feuilletoniste : spécificité et 1égitimité de Martins Pena

Le célebre spécialiste du théatre brésilien Décio de Almeida Prado définit Pena
comme un « critique attentif et exigeant, bien dans le ton moqueur qui se constituait alors
comme une regle du genre. C’est un homme de théatre érudit, tout aussi a l'aise dans
I’appréciation de la musique ou de la scénographie, que dans celle du texte ou du
spectacle’ ». Ce portrait de Martins Pena feuilletoniste témoigne de sa spécialisation qui
garantit sa spécificité et sa légitimité. En effet, ces aspects proviennent de la conjonction
d’expériences et d’expertises chez I'nomme de théatre, qui doivent beaucoup a la circulation
du dramaturge, du censeur et du spectateur idéal a I’intérieur de la figure du feuilletoniste de
la « Semaine Lyrique ».

Si Pena n'a pas eu de succes avec sa prose fictionnelle et ses chroniques, ce premier
passage par la presse périodique lui a été utile, au moins en tant que laboratoire d'écriture du
feuilletoniste en devenir. On y voit d’ailleurs déja les contours des principes et des procédés

présents dans sa plume d'auteur de comédies et de feuilletoniste. Dans la construction de ses

% Jornal do Commercio, 6 octobre 1847. « Declamar sobre ruinas ¢ da competéncia dos filésofos e poetas ; estes
que lamentem e cantem as passadas glorias dos nossos teatros. Por mim, suspendo por ora as minhas revistas. Se
algum dia se erguerem eles do abatimento em que jazem, e ninguém o deseja mais do que eu, continuarei a sua
cronica com a costumada imparcialidade. »

% « critico atento e exigente, ainda que no tom galhofeiro que se constituia entdo numa das regras do género, é
um homem de teatro de espectro extenso, igualmente a vontade na apreciagdo da musica e da cenografia, do
texto e do espetaculo. » Décio de Almeida Prado, « Repensando Martins Pena », dans AREAS Vilma, Na tapera
de Santa Cruz. Uma leitura de Martins Pena, Sdo Paulo, Martins Fontes, 1987, p. VL.
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petits contes, il met en évidence, par exemple, les caractéristiques sociales et morales des
personnages et la description minutieuse de ’ambiance des sceénes ; avec ses chroniques, il
présente un portrait réel du langage courant de la ville, outre la description détaillée de
personnages stéréotypés, comme les « compadres » — de vieux vieillards habitant la
campagne —, les jeunes filles, le couple d’amis qui se promene sous la surveillance du pére de
la fille ou les jeunes méres d'une couche sociale moins privilégice.

En dépit de son passage par différents genres littéraires, Pena est célebre encore
aujourd'hui pour son ceuvre comique, ce qui explique qu’il soit souvent appelé le «Moliere
brésilien». En tant que dramaturge, Martins Pena est généralement considéré comme le
créateur du théatre comique national et des comédies de mceurs brésiliennes. Les spécialistes
du théatre brésilien s'accordent sur les aspects les plus remarquables de ses comédies : les
themes, 1’ambiance et les personnages caricaturés, l'intensité de l'action dramatique,
l'articulation entre les personnages et l'intrigue (des caractéristiques reconnues a
Beaumarchais, Moliere, Gil Vicente ou Antonio José), outre la reproduction du langage
courant et la fictionnalisation de la réalité. Forte de ces aspects, sa spécificité comme auteur
dramatique est d'avoir su imprimer les principes qui valorisaient la production nationale avec
plus de force que les autres dramaturges de la premiere période du romantisme, de facon a
offrir un panorama des gens, de la société et du quotidien brésilien de 1'époque, sans se
détourner de la dimension universelle représentée par ses personnages caricaturaux qui
témoignaient des miseres et de la spontanéité de la nature humaine.

Dans un genre considéré parfois comme 'facile' ou s’apparentant a de la 'basse
comédie' selon des critiques littéraires plus dogmatiques, Martins Pena a réussi a représenter
dans ses comédies (de mceurs) des types, des situations, le langage courant des centres urbains
et de la campagne d'une facon mimétique, convaincante, naturelle et authentique. Cette
maitrise est celle du dramaturge, voué a la forme pleine du théatre, c'est-a-dire au théatre mis
en sceéne, d'abord comme spectacle, puis comme héritage littéraire. Son succes aupres du
public et la 1égitimité de ses créations s’expliquent d'abord dans le choix du genre comique au
détriment du drame étranger, notamment frangais et portugais, qui avait envahi les théatres de
Rio de Janeiro dans les années 1830. Ce succes et cette 1égitimité s’expliquent ensuite par la
conscience et I'habileté du dramaturge a créer un spectacle, c’est-a-dire a créer un texte
dramatique consacré a la scéne qui présente des indications sur les décors, les costumes, le jeu

de scene, les mimes et gestes des acteurs tels qu’il les avait imaginés pour l'intrigue et dont les
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dialogues sont soigneusement construits par la sélection du vocabulaire, du rythme et des
cadences du langage oral.

Finalement, cette originalité nait de la perspicacit¢ de Martins Pena, qui parvint a
subvertir I'aura sublime du théatre ancien par la forme, le style et I'esthétique de ses intrigues
et de ses personnages nationaux, enfin, par le grotesque et par le genre burlesque — la farce et
la comédie. Or, condamné par les dogmes néoclassiques, ce genre était tout a fait pertinent
pour instituer l'identité nationale et il était 'une des voies les plus évidentes pour fixer les
innovations esthétiques du romantisme au Brésil, car ce nouveau filtre a partir duquel on allait
concevoir les représentations artistiques était « tourné vers 1’ambiguité immanente de
'homme et de son monde, [et] cherch[ait] 4 en absorber la contradiction, a la manifester’. »
Appliqués au théatre de Pena, ces principes valent moins pour représenter un imaginaire
national que pour relever les aspects de la réalité nationale. Pour le transposer dans 1’art
dramatique, encore fallait-il un regard observateur du quotidien qui pit traduire les habitudes
sociales et urbaines, les pratiques politiques, les caracteres et la langue courante du pays. En
tant que dramaturge, Martins Pena a donc créé une formule originale et une facon inédite de
représenter l'esprit et ’ambiance brésiliens comme elles n’avaient jamais été réalisées par

d'autres écrivains.

Le traitement des données de notre réalité est ¢laboré de fagcon mythique par Martins Pena, par
le biais de procédés essentiellement romantiques. Accusateur, il dénonce la faillite classiciste du
classicisme et embourgeoise I'art, il le popularise en radicalisant le grotesque. Sa contestation
est une contestation depuis la racine, c'est pourquoi il met en pratique l'attaque des genres
littéraires en tant que blocs isolés. Tout en poussant a l'affaiblissement des genres, il relie le
récit a la poésie — stricto sensu —, augmente la puissance de sa présence dans le modernisme
Engagé et inscrit dans son temps et dans le notre, Martins Pena est un agent passif et actif de
I'Histoire [...]°°.

Ce projet artistique a donc été¢ a 1’origine de la participation de Pena au théatre de
l'autre coté de la scene, dans la peau du critique et du feuilletoniste de théatre lyrique. Le style
de son écriture dans les feuilletons renvoie a 'auteur comique en méme temps qu’il dénonce

la présence du dramaturge expérimenté. D'abord et surtout parce que Martins Pena était un

%5 Tania Jatoba, Martins Pena, construgdo e prospecgdo, Rio de Janeiro, Tempo Brasileiro, INL, 1978, p. 58.
« Voltada para a ambiguidade imanente ao homem e ao seu mundo, procura, deles, absorver a contradicdo,
manifesta-la. »

% Ibid., p. 88. « O processamento de dados da nossa realidade ¢ elaborado miticamente por Martins Pena através
de recursos eminentemente romanticos. Acusador, ele denuncia o fracasso classisita do classicismo e aburguesa
a arte, populariza-a, mediante a radicalizagdo do grotesco. Sua contestacdo é uma contestagdo desde a raiz, por
isso ele pde em pratica o ataque aos géneros literarios, enquanto blocos isolados. Promovendo a derrocada dos
géneros, enlaga com a narrativa ¢ a poesia — em sentido restrito —, aumenta o seu poder de presenga no
modernismo.Engajado, inscrito no seu e no nosso tempo, Martins Pena ¢ um agente passivo e ativo da Historia
[...].»
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critique qui pensait aux opéras comme a des spectacles et qui se souciait des effets esthétiques
de l'art représenté. Ensuite parce qu'il a la plume d'un auteur qui a déja travaillé le comique.
Dans les feuilletons il élabore constamment des stratégies discursives, ou il use d’un langage
ou de genres et de formes pour créer I'humour et le rire”’, comme nous ’avons analysé
auparavant.

Ces particularités personnelles de conteur et de dramaturge renforcent aussi une
tendance au style grotesque, a une posture ironique et un style de 'causerie' qui fondent le
caractere du journaliste critique des spectacles. Ainsi, en tenant compte du panorama
international de la rubrique des spectacles, nous soutenons que les feuilletons de Martins
Pena, plus qu'une rubrique transférée et adaptée aux standards brésiliens, constituent une
critique d'art née du projet d’art théatral de 1’auteur et de I'enjeu de la presse quotidienne
brésilienne, impliquée dans le processus de « mondialisation médiatique » qui se développait
au cours du XIX" siécle. Cette critique, congue sur le format des feuilletons hebdomadaires,
est principalement caractérisée par sa spécificité thématique et par sa spécialit¢ dans
l'appréciation dramaturgique et musicale des opéras. L'expertise d'un critique dramaturge, son
aptitude a évaluer et a commenter l'ensemble de la mise en scéne et des aspects musicaux d'un
spectacle lyrique se manifestent dans le recours maitrisé a une écriture guidée par l'invention,
ouverte au grotesque, a 1'exercice de style et a 'expérimentation du langage.

La spécificité du sujet de la « Semaine Lyrique » et les particularités de son écriture
sont des aspects originaux dignes d'étre examinés. Les points de convergence et de divergence
entre les exemples de la rubrique théatrale et ceux de la matrice originale méritent aussi notre
attention, car cette observation peut relever des aspects, propres a Pena, qui ont été¢ fusionnés
a 1'écriture ironique des feuilletons. Ainsi, en ce qui concerne le corpus des critiques, alors
que la matrice francaise publiait un feuilleton pour tous les spectacles de Paris ou partageait
I’espace avec le feuilleton musical®®, Martins Pena et la direction du Jornal do Commercio ont
exclusivement consacré une série aux critiques du grand opéra italien, de 1'opéra-comique et
des vaudevilles du théatre frangais, a un moment ou les pratiques culturelles et les sociabilités
théatrales commencaient a se dynamiser dans la capitale. Cela a été possible, premiérement,

grace a la notoriété de I’acteur dramatique Jodo Caetano dos Santos, deuxieémement, grace

7 A ce propos, il apparait que l'intention de Pena feuilletoniste peut s'expliquer par la théorie de Bergson.
Puisque le rire entraine un jugement qui sanctionne ce qui s'éloigne de la régle, le comique est une rupture qui
rappelle a l'ordre, au cours simple et naturel des choses. Il nous semble que le principal but du comique dans les
feuilletons s'identifie au désir de signaler et de corriger des mauvais usages et pratiques des artistes, les fautes de
mise en scéne et d'exécution, les abus de la direction du théatre, bref, tout ce qui empéche le plein
développement et le progres artistique de la création et de la production des spectacles au Brésil.

% A ce propos, voir I’introduction du chapitre III.
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I’installation de deux compagnies lyriques européennes a Rio de Janeiro. Certes, les saisons
brésiliennes ne comptaient pas la méme variété de spectacles que les saisons parisiennes, mais
le paysage lyrique brésilien fournissait assez d'intrigues, d’anecdotes et d’aspects a mettre en
discussion et a critiquer en faveur d'une pédagogie artistique.

Encore faut-il signaler la spécialisation du propre feuilletoniste, qui a eu une
trajectoire intrinséque aux manifestations artistiques du pays. Dramaturge et censeur du
Conservatoire Dramatique brésilien avant de collaborer au journal, il semble évident que son
expertise dramaturgique et son éventail de connaissances et références de la littérature
universelle et des opéras étrangers découlaient aussi de sa participation au cercle théatral,
qu’il a fréquenté durant huit ans avant d’étre chargé de l'actualité lyrique dans les bas de page.
Parallelement, en ce qui concerne sa spécialisation musicale, on sait qu'il était doué d'une
belle voix de ténor et chantait dans des salons particuliers. Chanteur de coulisses, sa formation
musicale aura garanti a Pena une compétence supplémentaire qui lui permettait d'examiner les
aspects techniques des spectacles lyriques de Rio de Janeiro, notamment, lorsqu’il a milité
avec rigueur pour le recrutement d’un véritable et bon ténor pour le théatre italien, ou encore
quand il a reproché a une prima donna ovationnée d’avoir exagéré dans les ornements et
d’avoir défiguré une mélodie de Rossini. Ecrivain patriotique conscient de l'étape de
formation et d’établissement des genres artistiques nationaux, avec son ceuvre dramatique et
journalistique, Pena montre enfin qu'il était complétement engagé dans la création et dans
l'essor des arts du spectacle au Brésil.

Ainsi, I'engagement de ses compétences techniques, dramatiques et musicales, mélées
a son intérét pour la recherche littéraire par 1'écriture sur un support médiatique — a I'exemple
du style oblique des plus importants chroniqueurs francais — ont configuré un ensemble
d’aspects qui caractérisent et particularisent la posture et 1’écriture de Pena comme critique.
Une des formes de manifestation de la spécialité et de la spécificité de la « Semaine Lyrique »
réside dans un procédé qui constitue une sorte de « didactique de la gaieté », car il était voué a
I’éducation artistique du public par le biais de la dérision des défauts des spectacles, une
éducation adressée a des spectateurs normalement privés de conscience esthétique et de
regard critique sur les spectacles. Tout au long de la « Semaine Lyrique », on observe
l'intention pédagogique intrinseque a la critique dans la formulation claire et didactique avec
laquelle Pena donnait ses appréciations de la scéne, du chant lyrique et de I’orchestre.

Il semble que cette conjoncture ait motivé Pena a dédier une partie de sa critique a un

apprentissage artistique des lecteurs, en dévoilant la superficialité des attentes des spectateurs
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et en corrigeant les artistes afin de « réduire a des proportions et limites convenables certaines

prétentions exagérées’”. » La spécialisation technique des appréciations de Martins Pena
. . N . 1 7

mettait donc I'accent, d'une part, sur la mise en scene et le jeu des acteurs 00, sur les décors, les
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costumes ~ et la publicité des spectacles ; d'autre part, sur l'organisation, I’exécution et

I’interprétation de l'orchestre — comme la disposition et la proportion des instruments'** —
ainsi que les aspects concernant le rythme, les sonorités et les effets de la musique sur les
spectateurs. Dans son appréciation de la musique, il faut reconnaitre que Pena ne propose pas
souvent un examen technique détaillé des partitions. Par contre, il est incontestable qu’a
mesure qu’avancaient ses analyses de chaque nouvel opéra, il signalait chaque fois avec plus
d’acuité les extraits les plus importants et notables du libretto et de la partition — comme
I'ouverture, les arie de sortita, les cabalettes, etc. — et qu’il se dédiait avec enthousiasme et
précision a I’évaluation de la technique et de I’interprétation vocale des chanteurs dans les
scenes centrales.

Evoquons & cet effet un dernier exemple de la « Semaine Lyrique », qui montre
nettement les aspects relevés, et notamment l'intention pédagogique de Pena construite par la
dérision. Il s’agit du feuilleton dédié a la premiere d'un nouveau ténor italien dans le rdole du
proconsul Pollione de Norma, de Vincenzo Bellini. Afin de faire la revue de la soirée et
d'offrir des informations plus spécifiques sur la structure de 1’opéra, le critique commence

l'article avec une introduction générale relative a 1’atmosphére anxieuse d’avant le spectacle.

% Jornal do Commercio, « Semaine Lyrique », 14 janvier 1847.

1% Jornal do Commercio, 11 novembre 1846. « Cette nudité de meubles a pour résultat un passage que nous
avons trouvé hilarant dans une des plus importantes scénes de l'acte dont nous parlions. A peine Lucrecia a-t-elle
fait débarrasser le salon des pauvres empoisonnés et des porteurs de cercueil qui doivent entonner le profundis
tandis qu’elle reste toute seule avec son fils, qu’un serviteur va chercher une des chaises qui sont autour de la
table et la met au milieu de la scéne, fagon de dire : M. Gennaro, lorsque vous sentez un malaise ou que vous
voulez mourir, laissez-vous tomber sur cette chaise ! - Comme c'est naturel ! Néanmoins, nous dirons a ce
propos la méme chose que sur les costumes des choristes : arrangez-cela ! »

"V Jornal do Commercio, 18 mai 1847. « Il semble impossible que le théatre régresse au temps de Manuel Luis,
un temps ou César et Scipion portaient des bottes et des bonnets de chevalerie. Tous les personnages de 'opéra
dont nous parlions portent des costumes espagnols a la mode il y a quelques siecles [...] Néanmoins, le théatre
posséde une garde-robe riche et variée et... Un jour nous nous occuperons de ses dérangements et de ses
mysteres. »

12 Martins Pena a dédié tout le feuilleton du 25 aofit a I'Orchestre du théatre Sdo Pedro de Alcantara et d'autres
longs passages dans I'article du 31 aott 1847. Ainsi écrivait-il, dans le Jornal do Commercio, 25 aotut 1847 : « Il
faut augmenter le nombre d’instruments a corde afin qu'il soit en relation proportionnelle avec l'importante
vigueur des cuivres et des bois exigée dans les opéras modernes. Notre orchestre manque de violons et de
violoncelles. [...] La disposition actuelle de 'orchestre ne nous semble pas la meilleure [...] nous croyons donc
qu'il serait mieux de changer les lignes des pupitres qui coupent l'espace de 'orchestre en angles droits pour leur
donner la forme d’un arc de cercle. Ainsi gagnerait-on de I'espace pour que les violons restent en face du chef
d’orchestre ainsi que le piano, le premier violoncelle et la contrebasse ; en outre, on obtiendrait une position plus
favorable aux professeurs pour voir directement les chanteurs en scéne [...] Au lieu de ces énormes pupitres,
adoptez plutét ceux du systeme frangais, minces et soutenus par un seul appui [...] et finalement adoptez une
autre méthode d’illumination, différente des actuels plafonniers géants qui génent le public assis dans les
fauteuils. »
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Ensuite, il s’étend sur l'importance des ouvertures qui « méritent notre attention [...] car elles
sont comme le prologue a un livre ou l'auteur dit : je vais traiter de ceci et de cela ». Il en
vient alors a parler de la premiere scéne, en dirigeant son compte rendu vers 'appréciation de
la mise en sceéne de la marche religieuse dans la Forét des Druides qui ouvre le premier acte.
Dans une prose de prime abord spontanée et facile, mais dont on devine assez vite que le vrai

caractere scrupuleux et railleur se manifeste par l'antiphrase, Pena écrivait ceci :

Soudain, l'orchestre a attaqué l'introduction et, alors que trois mesures n'étaient pas encore
exécutés, du haut d'une cote, comme une montagne, est apparue une fanfare avec plusieurs
soldats et prétres a sa suite et, cloturant la marche de cet éclatant cortége, une demi douzaine de
gueux a la chevelure hérissée. Ils avaient dans les mains quelque chose des harpes qu’ils
imaginaient faire d’eux des bardes... Serait-ce possible ?... mais c'est une pilule difficile a
avaler.

Nous apprécions la belle marche qu’ils nous présentaient quand nous avons remarqué les
vétements que portaient les soldats — Miséricorde ! et de nous exclamer : tout est perdu ! La
Galice a été envahie par des légions de romains et ces soldats qu'on est en train de voir

emmenent pour prisonniers les adorateurs d'Irmensul et de son grand prétre ... Pauvre Norma,
103

Cet extrait signale une stratégie d'évaluation récurrente chez Pena : fondus dans le
récit, les reproches concernant la mise en scéne ne sont pas basés sur une rhétorique grave ni
construits de fagcon objective ; au contraire, ils font partie de la progression de la narration de
la scéne et demeurent dilués dans le ton ironique et moqueur du narrateur, a 1'exception de
phrases bréves et éclatantes, notamment celles qui pointent les critiques ou lorsque le
feuilletoniste commente 1'impression suscitée par le jeu de scéne incohérent et par les fautes
dans la caractérisation des personnages de la procession druidique.

L'attention de la soirée était tournée vers le ténor débutant et 1’expectative, 1'agitation
et ’ambiance du théatre n'ont pas échappé au registre du feuilletoniste dont le compte rendu
du spectacle est construit en détail, presque comme un €pisode de roman-feuilleton, un genre
qui cOtoyait la critique dramatique dans les bas de page du Jornal do Commercio. Cet épisode
des débuts était alors raconté a la premi€re personne par un narrateur omniscient qui
témoignait a la fois des faits en tant que spectateur — ce qui rendait toute la franchise du récit —

et en tant que critique, censé connaitre et soupconner la structure et les contraintes des

19 Jornal do Commercio, 7 octobre 1846. « Subito atacou a orquestra a introdugfo, e trés compassos ndo eram
ditos, que 14 de cima de uma ladeira, em forma de montanha, assomou uma banda de musica, apos esta varios
soldados e sacerdotes, e fechando a marcha de tdo brilhante cortejo meia dizia de mendigos de hirsutas
cabeleiras, trazendo nas mdos umas coisas que querem alguns que sejam harpas, ¢ eles bardos.. Sera... mas é
duro de engolir. Estavamos gostando da bonita marcha que traziam, quando fizemos reparo nas roupas que
trajavam os soldados — Misericordia! exclamamos: tudo estd perdido! A Galia foi invadida pelas legides
romanas, ¢ seus soldados que estamos vendo trazem presos os adoradores de Irmensul e seu grande sacerdote...
Misera Norma, que sera feito de ti?.. »
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spectacles ainsi que les aspects les moins €vidents du développement de 1'ensemble de la mise
en scéne et de la réception du public — raison pour laquelle il recourait a 1'ironie pour formuler
ses réprimandes. Dans 1’extrait suivant, le feuilletoniste décrit I'entrée du débutant sous la
forme d'une image en mouvement, en recréant le tableau tel qu’on pouvait I’apercevoir depuis

les fauteuils :

Il arrive !... Il arrive !... Il arrive !... Telle était l'exclamation sourde qui résonnait dans toutes
les oreilles ; et nous avons vu I'nomme descendre de la montagne, s’avancer avec élégance, vétu
d'un manteau romain et, finalement, faire entendre sa voix. On n’a plus entendu un souffle dans
la salle. Le chanteur a continué un peu effrayé ; deux, quatre, six mesures et un torrent
d'applaudissement a éclaté [...] la fin de l'air est arrivée avec grand succes et une ovation

unanime et il s’est sans doute dit a lui-méme : - J'ai réussi ! - Et s'en est allé en faisant des

révérences, les bras croisés devant la poitrine'**.

A cet endroit de la critique, le feuilletoniste examine les doutes a propos de la qualité
vocale du chanteur. A cet effet, il va déployer quelques hésitations du public dilettante déja
évoquées dans les feuilletons précédents, comme dans celui ou il porte ses soupgons sur M.
Tati, qu’il juge étre un faux ténor et qu’il définit comme un neeud de « contradictions d'étre et
de ne pas étre'®” ». Il avait d’ailleurs forgé un raisonnement dont la formulation suggérait
bien, a son style moqueur, une solution définitive au dilemme qui ne serait prouvée que lors
de la premiere du ténor : « Bon, puisque 7o be, or not to be, that is the question, [...] nous
avons demandé¢ au ciel et a la terre que M. Tati se produise sur la scéne du théatre pour
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chanter quoi que soit [...]  ». C'est ainsi qu’apres 'avoir écouté la premiere fois il conclut

que « les deux opinions formées a son égard sont désormais au nombre de quatre » :

Premier avis. - 11 est ténor.

Deuxiéme avis. - Il est baryton.

Troisieme avis. - Il n'est ni ténor ni baryton : il est un bon chanteur fatigué.
Quatriéme avis. - Quoi qu'il en soit, il chante bien, il plait et le reste importe peu'®’.

Dans cet examen, des opinions, quelques notions musicales et d’autres spécifiques au
chant lyrique ainsi que des registres vocaux sont abordés afin de les communiquer et les

apprendre au public lecteur et spectateur. Le feuilletoniste explique d'une fagon scolaire les

1% Ibid « L4 vem!... 14 vem!... 1a vem!... foi a exclamagdo surda que ecoou em todos os ouvidos; e vimos o
homem descer da montanha, caminhar com garbo para a frente envolto na capa romana, e soltar a voz. Houve
suspensdo completa de respiracdo no auditorio. O cantor continuou um tanto assustado; dois, quatro, seis
compassos ¢ uma torrente de palmas arrebentou [...] com feliz sucesso e ovagdo completa chegou ao fim da aria,
e sem duvida disse 14 consigo: —Venci! — E foi-se, fazendo cortesias com os bragos encruzados sobre o peito. »
195 Jornal do Commercio, 25 septembre 1846.

1% Ibid.

97 Jornal do Commercio, 7 octobre 1846.
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caracteres particuliers d’extension et de puissance dramatique de chaque registre, qui sont des
aspects indéniables dans les compositions lyriques et pour 1'évaluation esthétique de l'opéra.
Dans la suite du méme article, le feuilletoniste €élabore une argumentation completement
ironique qui touche aussi le niveau technique des aspects musicaux. Manipulée au gré des
intentions du feuilletoniste, cette énumération d'opinions allonge naturellement les
considérations du critique sur le sujet, en créant une digression qui s'ouvre au déploiement de

l'ironie et d'ou ressortent I'humour et la satire.

Voyons la quatriéme opinion, celle qui dit: quoi qu'il soit, il chante bien, il plait et le reste
importe peu.

Que ceux qui pensent comme ¢a nous permette de leur dire qu’il s’agit 1a d’une énorme hérésie
en musique. Il importe, messieurs, et il importe beaucoup, que les ténors soient des ténors, sinon
on n'aurait pas besoin d'eux. [...]

Alors, combien importe que la partie du ténor d'un opéra soit jouée par un chanteur qui n'a pas
I'habileté nécessaire ? Si cela est indifférent, les basses peuvent aussi chanter les parties des
sopranos, a condition qu’ils les transposent d’une tierce ou d’une sixte plus bas et qu'ils portent
une jupe ! Avec un si sage raisonnement, les directeurs de théatres doivent sans doute gagner
beaucoup, car ils ne se verront jamais en défaut de chanteurs appropriés ; il suffirait d’avoir un
transpositeur pour arranger la musique de fagon a ce qu'elle soit chantée par quelqu'un qui soit
dans la compagnie et tout ira bien. Il est vrai qu'ainsi les opéras ne seraient plus les mémes et
peut-étre les compositeurs eux-mémes ne les reconnaitraient-ils pas s'ils les écoutaient ; mais
qu’importe’” ?

Cet exemple signe, en guise de conclusion, que le critique ne se présente pas comme
un porte-parole de I'appréciation publique, qu’il se soucie moins de I’évaluation du niveau de
divertissement offert par les soirées d’opéras que de l'observation du mérite des spectacles
lyriques. Martins Pena se révele donc un critique éclairé et inventif de tous les aspects de la
mise en scene, de la musique a Dinterprétation des opéras, car son expérience comme
dramaturge et sa compétence en musique lui conférent un caractere d’autant plus observateur
et une maitrise des détails de la scene.

Sans se caractériser par le dogmatisme ni par la complaisance et la superficialité qui
hantent les feuilletons d’un Jules Janin, il nous semble que l'appréciation de Pena réverbere la

méthode pragmatique et le style dérisoire dans 1’évaluation d'un Hector Berlioz, qui est I’'un

1% Ibid. « Vamos & quarta opinido, que diz: seja o que for, canta bem, agrada, e o mais ndo importa. Permitam-
nos as pessoas que assim pensam que lhes digamos que isto ¢ a maior heresia em musica que ca tem aparecido.

Importa, meus senhores, e importa muito, que os tenores sejam tenores, ou do contrario ndo se precisa deles.

[...]- Como pois ndo importa que a parte de tenor em uma Opera seja desempenhada por um cantor que néo tenha
os requisitos necessarios? E se ¢ isso indiferente, os baixos podem também cantar as partes de sopranos,
contanto que as transportem uma terca ou uma sexta abaixo, e que vistam saia! Com esta sabia resolu¢do muito
devem lucrar, sem davida, os diretores dos teatros, porque nio se verdo nunca embaragados por falta de cantores
apropriados; basta que tenham um franspositor para arranjar a misica de modo que possa ser cantada pela gente
que houver nas companhias, e tudo ird muito bem. E verdade que assim as éperas nio seriam as mesmas, e talvez
o0s proprios compositores se as ouvissem ndo as reconhecessem; mas isso que importa? »
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des feuilletonistes les plus spécialisés de la presse quotidienne frangaise. Dans le méme
temps, il entreprend une critique militante en faveur de l'art théatral de qualité dont la portée
critique se tourne aussi vers l'éducation du public et vers la modulation des codes et des
genres artistiques, a 1'exemple de Théophile Gautier. Enfin, la « Semaine Lyrique » constitue
la réussite du transfert et de l'adaptation de la rubrique théatrale dans les bas de page
brésiliens et témoigne de ce que la pratique de la critique d'art, dans le sens plus large de mot,
est née au sein de la presse quotidienne, a I'aurore du courant romantique et d'une conscience

artistique nationale au Brésil.
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111
LA LITTERATURE DANS L’ECRITURE JOURNALISTIQUE : INVENTION,
IRONIE ET FICTIONALISATION DANS LES FEUILLETONS DRAMATIQUES



CHAPITRE V

L'écriture médiatique et le transfert de l'ironie

En 1836, l'interface médiatique de la presse est rendue plus concrete avec la parution
de La Presse, un quotidien né d'un processus d'expérimentations éditoriales menées
notamment par Emile de Girardin et ses collaborateurs dont Honoré de Balzac, Delphine Gay,
Jules Janin ou encore Frédéric Soulié. La collaboration des hommes de lettres a la conception
du prototype d'une presse moderne entraine la littérarisation de 1'écriture des futurs
journalistes et reporters mais est aussi a 1’origine d’innovations littéraires liées directement au
support médiatique du journal. C'est le cas des procédés stylistiques et esthétiques que I’on
rencontre dans des formes bréves, qui ont un rapport concret a ’image et manifestent du
comique'. Employée dans des rubriques essentiellement narratives, cette nouvelle fagon de
décrire l'actualité établit des formes et procédés qui ont pénétré le champ littéraire avec
I’épanouissement de la révolution médiatique.

L'ouverture de la presse quotidienne aux actualités culturelles, parallelement aux
rubriques politiques et économiques de ton plus grave, a prédisposé le bas de page a une
écriture fictionnelle qui va contaminer, au fur et a mesure, le haut du journal. Dans le cas du
feuilleton théatral, Hector Berlioz et Théophile Gautier ont un style distingué. Parce que, plus
que des personnalités célebres, ce sont des artistes romantiques dont les plumes sont
originalement ironiques, dans le sens large du mot, comme en témoignent leurs ouvrages®.

L’attitude et le style ironiques, intrinseéques a cette génération d’écrivains aussi bien

\

qu'aux nouveaux codes d'écriture de la presse moderne, ne se sont pas limités a l'espace

! Marie-Eve Thérenty et Alain Vaillant, /836 L'An I de I'ére médiatique, op. cit., p. 9.

? Nous ne nous proposons pas de faire une étude exhaustive de l'ironie dans les ouvrages de Berlioz et de
Gautier, mais simplement de la configuration de l'ironie liée au support qui ressort de leurs ceuvres critiques.
Nous prenons comme références la célebre préface du roman de Gautier, Mademoiselle de Maupin, ainsi que le
chapitre XI de la méme ceuvre, et 1'étude de Frangoise Court-Pérez, Gautier, un romantique ironique, Paris,
Honoré Champion, 1998. A propos de l'ironie chez Berlioz nous évoquons les ouvrages collectifs affichés dans
la bibliographie et notamment larticle Eric Bordas, « Berlioz ironiste », dans Joélle Gardes-Tamine,
Christine Marcandier, Vincent Vives (dir.), [ronies: entre dualités et duplicités. Aix-Marseille, Presses de
I'Université de Provence, 2007, p.185-193.



frangais car ils ont été aussi exportés grace a l'internationalisation des médias. C'est ainsi
qu'ils ont été assimilés de l'autre coté de I'Atlantique par Martins Pena, un des premiers
auteurs romantiques brésilien qui a aussi collaboré a la presse périodique. Se servant
constamment des formes ironiques issues du journal, échos typiques du feuilleton frangais que
I’on repére dans son écriture, Pena est l'auteur qui inaugure la sérialisation de la chronique au
bas de page de cette jeune presse quotidienne. En particulier, il a fondé la critique d'art liée au
principal support médiatique de I'époque, comme nous avons déja démontré, au

. . r 13
commencement de la vogue romantique dans I'Empire du Brésil”.

1. L'écriture du feuilleton et I'ironie journalistique

Dans la nouvelle formule des quotidiens frangais, le haut de page est un espace réservé
aux discours centrés sur la transmission de l'actualité et des opinions politiques et commence
a afficher un profil professionnel de médiateur de I'information entre le lectorat et la réalité.
En revanche, le bas de page reste le lieu ou la littérature porte un regard réflexif sur le monde,
le processus de composition du quotidien et celui de la rubrique elle-méme. Si c'est
principalement par la case feuilleton que le journal a conservé cette portée littéraire dans la
presse sous la monarchie de Juillet, au fur et a mesure de I'établissement de ce nouveau
modele de presse, d'autres rubriques seront elles aussi phagocytées par des principes et des
ruses littéraires telles que la fiction et I'ironie. Il s’agit, avant tout, des rubriques construites a
partir du discours et des dispositifs descriptifs et narratifs, comme les fait divers, le reportage
et ’'interview. Ainsi, l'écriture de l’actualité contaminée par l'invention littéraire, située
d'abord en bas de page, dépasse peu a peu le trait horizontal de la premicre page vers le haut
du journal.

L’écriture qui peut tirer son substrat du référentiel, et qui demeure cependant
essentiellement désengagée du sérieux et du factuel, est liée, a priori, a la position structurelle
du feuilleton dans le journal. La position stratégique de la case feuilleton a permis I'essor de la
singularité¢ la plus notable du bas de page:étre «un lieu discursif, un espace textuel

particuliérement propice a l'ironie*». Au-deld du sens traditionnellement rhétorique de

3 Nous rappelons que selon le canon traditionnel, la vogue romantique au Brésil a été inaugurée en 1836 avec
I’ceuvre poétique de Gongalves de Magalhaes, Supiros Poéticos e Saudades, parue a Rio de Janeiro dans J. P. da
Veiga éditeur. Ce poéme a eu aussi une édition en portugais a Paris, chez Moré, en 1859. Ces deux éditions ont
été repérées dans le catalogue de la Bibliotheque Nationale de France.
* Marie-Eve Thérenty, La littérature au quotidien, Paris, Seuil, 2007, p. 155.
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I’ironie, dans ce cas, cette figure devient une inqui€tude et une posture réflexive sur la réalité,
sur le journal et méme sur son propre discours. En opposition aux discours graves, comme
celui du premier Paris, '« écriture oblique » de la case feuilleton se présente comme hybride
et ouverte aux expérimentations poétiques. L’écriture sinueuse, maintes fois métadiscursive
des écrivains-feuilletonistes a, effectivement et avant tout, révélé « une posture d'énonciation-
type intégrée a 1'énoncé, voire [...] un genre littéraire a part entiére’», comme Marie-Eve
Thérenty le souligne dans son essai’.

La voix subversive qui émerge du bas de page reprend des nouvelles du haut de page
ou incorpore des sujets culturels de la vie mondaine, mais en mobilisant un autre discours, le
littéraire, sinueux et fictionnalisé. Cette écriture se détourne du ton professionnel en
composant « une sorte de double discours ot 1'énoncé contredit I'énonciation’. » Composé
d’une variété des sujets, des perspectives et des locutions, offerts par la voie littéraire, ce
discours confere au journal une polyphonie qui constitue la particularité de la presse moderne.
Autrement dit, le feuilleton s’octroie le pouvoir a la fois dhomologuer la « machine
journalistique » et de la démanteler. A cet égard, deux &crivains journalistes, Delphine de
Girardin — le Vicomte de Launay — et Théophile Gautier, ont effectivement « métamorphosé
I'écriture du feuilleton ». Grace au regard trés perspicace sur leur temps et sur I'écriture
consciemment littéraire, déployée sous la rubrique du feuilleton, ils ont révélé I’essence de

I’écrivain a I’ombre du journaliste.

Leur écriture devient un formidable exercice d'ambiguité, ou le feuilleton assoit la machinerie
méme qu'il semble ébranler car tout dans le journal (son ressort, son €criture, son idéologie)
semble mis a mal par le contre-discours du feuilleton. Duel et duplice, le feuilleton joue une
curieuse partie dans 1'économie du journal qu'il érotise, qu'il littérarise aussi tout en l'invalidant®.

Le détournement du discours informatif du haut de page est ce que Marie-Eve
Thérenty appelle « l'esprit-Paris », c'est-a-dire le discours construit et conduit par
I'imagination. Les métaphores, les digressions, les calembours, la tonalité désengagée du
traitement factuel, bref, tous les procédés de libre invention constituent des outils de ce style
particulier dans I’ensemble du journal. Les différents sujets de la vie quotidienne — politique,
sociale ou culturelle — peuvent servir comme matiere de cette écriture libérée, quelle que soit

la thématique désignée par la rubrique du feuilleton/chronique : les meeurs, les spectacles,

5 Philippe Hamon, L'ironie littéraire. Essai sur les formes de l'écriture oblique, Paris, Hachette Supérieur, 1996,
p- 4.

® Marie-Eve Thérenty, La littérature au quotidien, op. cit., p. 155.

7 Ibid.

¥ Marie-Eve Thérenty , « La case ironique ... », op. cit., p. 82.
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salons, voyages, les personnalités décédées, etc. Dans un extrait assez connu de Delphine de
Girardin, on observe ces procédés. Elle use du détour et de I’ambiguité pour effacer le rapport
effectif a la réalité, bien que ce contrepoint soit produit par la propre évocation de l'actualité —

reprise avec une absolue indifférence :

Il n'est rien arrivé de bien extraordinaire cette semaine : une révolution en Portugal, une
apparition de république en Espagne, une nomination de ministres a Paris, une baisse
considérable de la Bourse, un ballet nouveau a 1'Opéra, et deux capotes de satin blanc aux
Tuileries.

La révolution de Portugal était prévue, la quasi-république était depuis longtemps prédite, le
ministére d'avance était jugé, la baisse était exploitée, le ballet nouveau était affiché depuis trois
semaines : il n'y a donc de vraiment remarquable que les capotes de satin blanc, parce qu'elles
sont prématurées : le temps ne méritait pas cette injure’.

La premicere et principale cible de cette posture oblique est le journal lui-méme, tantot
dans sa formulation des éditions quotidiennes — l'opinion politique, le choix des nouvelles et
des rubriques — tantét dans son écriture et sa mise en page, en d’autres termes, sa
concrétisation matérielle, formelle et linguistique. A cet égard, le feuilleton est la rubrique qui
« tente de démontrer par l'absurde, c'est-a-dire par le puff, la parole fantaisiste et l'ironie, la
gigantesque mystification du journal'’. » Mais, avant tout, ce discours de contrepoint
constitue une réflexion métadiscusive d'une partie importante des écrivains romantiques qui
ont collaboré aux quotidiens. Il s’agit d’une spéculation sur l'action et la fagon d'écrire le
journal et, en méme temps, d'observer a distance 1'écriture et les formes employées dans la

construction de ce support médiatique. Ainsi, ces auteurs journalistes manifestent

[...] l'ironie a I'égard du journal lui-méme, de ses fonctions d'information, de son écriture, de
son idéologie, journal qui semble quelquefois attaqué de biais dans le feuilleton, terrain
retranché, réservé, terrain de résistance a I'entrée dans I'ére industrielle et 1'ére médiatique. Cette
ironie en méme temps qu'elle déstabilise en apparence le quotidien, beaucoup plus
essentiellement le fonde'" .

La portée ironique institue, donc, une puissance dialectique par un « dialogue avec son
antithése, le haut-de-page'” ». Ce mouvement intérieur dans le journal est donné par une autre
forme de manifestation de l'attitude ironiste, celle théorisée par le romantisme allemand.
Selon les bases métaphysiques de ce courant, on essaye — vainement mais constamment —

d'organiser le chaos du monde réel. Comme il est impossible de saisir 1'absolu, l'artiste est le

° Vicomte de Launay, La Presse, 28 septembre 1836, cité par Marie-Eve Thérenty, « La case ironique ... », op.
cit., p. 79-90.
' Marie-Eve Thérenty, « La case ironique... », op. cit., p. 85.
" Ibid., p. 83.
"2 Ibid., p. 88.
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seul qui s'en approche dans la mesure ou il integre l'ironie a sa forme d'expression artistique ;
autrement dit, «[...] quand l'art fait référence a sa propre machinerie, qu'il exhibe ses
procédés plutdt que de les dissimuler, il se met aussi lui-méme en scéne et s'affirme comme
artifice’*». Dans les feuilletons, une telle ironie se manifeste exactement dans l'esthétique de
I'écriture, notamment lorsque les procédés du style du feuilletoniste sont exposés par son
propre texte en train d'étre créé. L'ironie romantique est ainsi présente dans les fissures
structurelles du journal, ou I'écriture littéraire persiste mais tout en soutenant, elle-méme, le
métadiscours. C’est la mise en abyme permanente dans le « mouvement dialectique » infini
du paradoxe et de l'antithése'.

Fixé sur une « dualité-duplicité structurelle (deux sens pour un €noncé, ou distance
entre un énoncé-modele et sa reprise en écho, ou tension entre deux parties du méme
énoncé)'” », ce discours litérarisé va caractériser le bas de page de I'ére médiatique et la nature
de 'énonciation des grands feuilletonistes frangais du XIX® siécle. Sur cette posture sinueuse
des feuilletonistes se fixe, donc, I'idée centrale de l'ironie journalistique. Elle apparait a
I’instar d’une forme d'expression essentiellement littéraire liée au journal, fondée sur le désir
de «redonner au sujet les moyens d'appréhender le monde dans une nouvelle démarche
cognitive et heuristique qui prend en compte toutes les voix et tous les temps'®. »

Dans la presse francaise de I'ére médiatique, Hector Berlioz et Théophile Gautier ont
fait de leur écriture ce laboratoire de possibilités littéraires en rendant compte des spectacles
de Paris. Si d'un coté ces deux artistes-écrivains impriment leurs fortes personnalités a la
structure et a I'écriture de leurs critiques dramatiques par un rythme et une expression
particuliers, d'un autre coté, il est possible de faire se rejoindre ces deux feuilletonistes par

I’analyse de leurs styles essentiellement inventifs, donc, ironiques.

2. L'ironie chez Hector Berlioz feuilletoniste au Journal des débats : une poétique de la

dérision

13 pierre Schoentjes, Poétique de l'ironie, Paris, Seuil, 2001, p. 106.

'* « Le paradoxe et l'antithése permettent en effet de maintenir constamment en mouvement la dialectique de
l'ironie : celle-ci ne s'arréte jamais sur une synthése définitive mais continue a l'infini son mouvement de va-et-
vient entre les opposés. » Pierre Schoentjes, op. cit., p. 106.

"> Philippe Hamon, L'ironie littéraire, op. cit., p. 48.

'® Marie-Eve Thérenty, « La case ironique... », op. cit., p. 88.

171



Parmi les singularités d'Hector Berlioz auteur et journaliste se distingue sa posture
d'artiste ironiste. Traduite dans son écriture par l'association des manifestations d'une plume
impétueuse et humoristique, son ironie est frappante. Plutot que d'actionner l'ironie dans son
discours, Berlioz endosse un positionnement ironique « moralement et socialement, selon une
posture critique & l'intérieur d'une position donnée'’. » Chez Berlioz, particuliérement, il faut
considérer que cette posture d'ironiste semble définir une position esthétique qui marque ses
écrits ainsi que sa musique, car cette position se manifeste notamment au niveau des effets
musicaux et dramatiques qu'il cherche dans l'art musical et lyrique de son temps comme
critique et comme compositeur. Bien que dans cette étude, nous ne nous occupions pas de sa
production musicale, il est essentiel de reconnaitre cette posture dans la subjectivité et la
personnalité de l'artiste. Cette marque inoubliable va caractériser les formes et les expressions
des créations de Berlioz, soit musicales, soit textuelles, conformément aux codes respectifs de
ces deux langages et aux modulations auxquels ces arts sont ouverts.

L'imagination, la verve et I'observation a profusion dans le style personnel de Berlioz
sont déployces tout particulierement sous sa plume de feuilletoniste présentée sur un fond
littéraire bien élaboré, riche en stratégies et procédés ironiques. Ces ruses lui permettent,
avant tout, de s'imposer comme un artiste qui réfléchit a la fois aux manifestations artistiques
du passé et du présent ainsi qu’a I’acte méme d'écrire une critique dans la presse périodique.
De ce fait, il dépasse la simple figure du critique moraliste, théoricien ou complaisant,
courante parmi ses contemporains et ses prédécesseurs. En effet, il endosse le role d’un
feuilletoniste conscient de sa position de critique a 1'égard des lecteurs, du journal lui-méme et
de son propre texte, néanmoins, tout en dévoilant la conscience et la malice de ses stratégies
par son écriture, ce qui nous permet de parler de Berlioz feuilletoniste de la presse
quotidienne comme un ironiste romantique.

Or le discours sur le processus de construction et sur les mécanismes internes a
'écriture de la critique est intrinséque a la méthode et aux stratégies rhétoriques souvent
employées par Berlioz. De fagon trés habile il orne toujours son discours avec de l'ironie
verbale, normalement plus facile a saisir, secondée par la manifestation d'une ironie plus
étendue, dans la continuité de ses feuilletons. Ce ton qui ressort incessamment des feuilletons
met en évidence des contrastes et des ambiguités entre le réel et le fictionnel, 1'idéal et les
contingences, et méme entre 1'écriture littéraire du feuilleton et 1'écriture journalistique

professionnelle vu que la poétique de Berlioz apparait clairement en dissonance avec les

'7 Eric Bordas, « Berlioz ironiste », op. cit., p. 185.
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rubriques qui l'entourent. Dans sa critique des inquiétudes originales se manifestent. Par
exemple, les soucis méthodologiques de I'élaboration du feuilleton, se transforment en objet
de son attention tout au début d'un de ses articles, au lieu d'une introduction au spectacle que

le critique est censé commenter :

Ce que je sais le moins bien, c'est mon commencement. Je cherche depuis une heure le moyen
d'aborder mon sujet. J'y vois au fond beaucoup de choses a dire, et beaucoup d'autres sur
lesquelles je me tairai de mon mieux, et c'est tout ; impossible d'entrer en matiére. Faut-il
raconter la piéce, faire de I’esthétique musicale, parler de la forme, de la pensée, du progres en
avant, du progrés en arriere, de 'art qui se meut, de 'art qui se meurt, des corneilles qui abattent
des noix, et a ce propos entamer une dissertation sur I'histoire naturelle'® ?

Ce passage n'est que le tout début d'une longue introduction avec laquelle le
feuilletoniste occupe pratiquement les quatre premieres colonnes de l'article pour entrer en
matiere. En vérité, le critique se sert de ces premicres colonnes pour y faire une prolixe
réflexion méthodologique sur le processus de composition du feuilleton, dans le but de
montrer 1'impossibilité paradoxale de faire un feuilleton théatral exclusivement centré sur les
spectacles. Cependant, a un deuxiéme niveau et par 1'écriture méme de cet article, ces
réflexions révelent que tout ce qui est donné au feuilleton est soumis au gré du feuilletoniste
et a la créativité de sa plume. Autrement dit, qu'il peut tantot parler du théatre lyrique, tantot
du processus d'écriture de la critique ou inventer des alibis pour ne pas faire son appréciation
de l'opéra.

Dans ce feuilleton, a partir d'une citation parodique des Plaideurs de Racine', le
feuilletoniste semble vouloir démontrer au lecteur qu'il maitrise la méthode et les aspects qui
doivent étre abordés dans une critique, bien qu'il ne les mette pas en pratique. L'ironie de cet
énoncé se déploie a nouveau : outre le fait d'analyser « l'esthétique », la « forme » et la
«pensée » du spectacle, le critique serait cens¢ s'occuper « des corneilles qui abattent des
noix ». L'emploi de cette expression, qui désigne une fagon bruyante et désordonnée de faire
quelque chose, déclenche encore un nouveau détour : la possibilité de disserter a propos des
sciences naturelles. Or ce détour est en soi-méme comme « des corneilles qui abattent des
noix », vu la forme discontinue donnée a cette digression. D'abord le feuilletoniste donne des
raisons insensées de sa vocation supposée pour les sciences naturelles. Ensuite il annonce un

retour au sujet théatral et finalement il reprend la digression, sans pour autant la connecter aux

'8 Journal des débats, 31 décembre 1839.
¥ Acte III, scéne 3 : « Ce que je sais le mieux, c'est mon commencement », voir Hector Berlioz, Crifique
musicale, Paris, Buchet/Chastel, 2003, vol. 4, p. 209.
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idées développées avant. A la suite de l'idée d'« entamer une dissertation sur I'histoire

naturelle », Berlioz explique :

Ce serait bien mon affaire, car j'ai mangé bien des noix en ma vie, et j'ai tu¢ une demi-douzaine
de corneilles ou de corbeaux, donc je suis de premicre force sur la botanique et I'ornithologie.
C'est ca. Commengons et n'allons pas par quatre chemins. M. de Blainville se trompe, et M. de
Jussieu ne sait ce qu'il dit, quand.... Oui, mais aprés tout, ces deux grands naturalistes vont me
trouver prodigieusement bouffon (on me tiendra compte j'espere, du calembour que je ne fais
pas sur Buffon) ; ils riront aux larmes de mon aplomb ; la naiveté est capable de leur donner des
coliques ; ils vont me prendre dans le creux de leur main et me regarder au microscope comme
un insecte nouveau, puis m'assigner une place parmi les animalcules infusoires®.

L'idée de discourir sur les sciences naturelles est alors justifiée par son golt personnel
pour les noix et par ses pratiques enfantines de menace des oiseaux, loin de la signification de
lI'expression idiomatique. Ces arguments, invalidés par des raisons infondées, récuperent mot
a mot I'expression précédente. Pourtant, elle ne donne pas de séquence logique a son discours
vu que le feuilletoniste n’offre pas d’arguments incontestables qui expliqueraient cette
vocation.

Berlioz touche aussi au récit puffiste par le paradoxe créée au moment ou il se propose
de ne pas y «aller par quatre chemins. » A 1’opposé de sa résolution il continue & tenir un
discours déconnecté de son vrai propos, la revue de La Chaste Suzanne. Sans entrer dans la
matiere du spectacle, le feuilletoniste allonge la digression en s'imaginant face a de célebres
naturalistes. En effet, tout ce discours tenant du non-sens et dévoyé de la rubrique théatrale
fait preuve de « la bizarrerie de mceurs littéraires » de Berlioz, ce qu'il avoue en annongant a

la suite :

Voyez un peu la bizarrerie de nos meeurs littéraires : supposons que pour me singulariser ou
pour allonger mon feuilleton au lieu de parler de la picce nouvelle, du style biblique, de M.
Carmouche, de Nabuchodonosor, de Babylone, de M. Monpou, de la chaste Suzanne, de Mme
Thillon, de Daniel, de Laborde, de 1'orchestre de la Renaissance et de la fosse aux lions, je
veuille faire part au public de mon opinion consciencieuse sur la derniére opération chirurgicale
de M. Lisfrance, sur les travaux anatomiques de M. Amussat, sur le systéme du docteur Berton
et sa maniére de traiter les maladies des enfants, ou sur des récentes découvertes de notre savant
collaborateur M. Donné. Voulez-vous parier que cela me fera un honneur infini ? [...]*".

Ce passage dénonce la dissimulation du feuilletoniste a propos de ses digressions. Il ne
semble pas que ce soit simplement pour « singulariser » ou « allonger » le feuilleton qu'il se
détourne du théatre, quoiqu'il le fasse souvent dans sa critique. Dans ce cas, le propos dépasse

cette stratégie. Il semble étre plus voué a montrer par ce méme feuilleton 1'opinion

2 Journal des débats, 31 décembre 1839.
21 .
1bid.
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« consciencieuse » du feuilletoniste sur les possibilités de son écriture. C’est pourquoi
l'actualité des nouvelles pratiques et de la littérature médicale® lui semble plus intéressantes.

A la suite de ce méandre, Berlioz en offre finalement une explication :

Si au contraire, je m'avisais tout a l'heure de dire, également en conscience, l'impression que
font certaines partitions, nouvelles ou non ; de chercher la raison de I'effet bon ou mauvais
qu'elles produisent sur le public, de désigner le rang qu'elles occupent dans l'art, les défauts
qu'on y trouve et les beautés qu'on n'y rencontre pas, autant vaudrait pour moi étre roulé nu dans
un tonneau d'épingles, ou parcourir un magasin de poudre un flambeau a la main. Ah ! certes je
porterais longtemps la peine de ma sotte franchise; Dieu sait quelles accusations de
personnalités, de wvues étroites, d'envie, de révolutionarisme, d'égoisme, de sophisme,
pleuvraient sur le critique de toutes parts. En vain voudrait-on le défendre sous prétexte qu'il
parle, apres tout, de ce qu'il sait, de ce qu'il étudie chaque jour, de I'objet constant de ses travaux
et de ses réflexions. « C'est précisément parce qu'il s'y connait, dirait-on, parce que son opinion
pourrait avoir du poids, qu'il ne doit pas écrire de la sorte™.

Ainsi ce feuilleton révele une ligne directrice de 1'écriture de Berlioz. Exprimer la
vraie face des contingences des spectacles parait impossible ou, du moins, trés inconvenant.
Le feuilletoniste suggére méme qu’il pourrait y avoir une réaction antidémocratique et
répressive aux critiques judicieuses. Par la suite, comme solution, il actionne la ruse de
structurer son écriture selon des procédés ironiques en la tournant constamment en dérision
« en conscience. » Parfois, il se sert méme d’un discours déraisonnable comme d’une forme
de protestation contre ces censures imposées au critique et comme une facon de marquer sa
position et I’absolue maitrise de cette écriture. Cette critique prend son importance dans une
analyse sur la poétique de Berlioz et sur l'ironie dans son ceuvre journalistique puisqu'il est
possible d'y reconnaitre la colonne vertébrale des principes et du style de Berlioz écrivain.
Ces mémes principes caractérisent particulierement les éditions de recueil de ses Soirées
d'Orchestres et des Grotesques de la musique.

A coté de cette mise en abyme de la critique du bas de page, le fait d'écrire un
feuilleton critique des spectacles en en parlant le minimum est une autre caractéristique a
souligner. Cette stratégie, typique de la plume des écrivains journalistes du bas de page, prend
chez Berlioz une dimension romantique d’« auto-dérision ». Maints feuilletons d'Hector
Berlioz, sont donc construits selon un métadiscours a I’opposé de la logique objective du haut

de page.

*? Hector Berlioz s’est déplacé a Paris en 1821 pour suivre les études en médecine, selon le désir de son pere, le
docteur Berlioz. Néanmoins, en 1826, il s'inscrit au Conservatoire de Paris, dirigé par Luigi Cherubini, ou il suit
des études en musique.
2 Journal des débats, 31 décembre 1839.
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Outre son écriture réfléchie, I’ironie du compositeur impétueux est constamment
dépliée par différents procédés comme les métaphores, formes d'ambiguités, contresens et
fiction. Normalement le fait de discourir sur le métier de critique, se fait grace a des allusions
et a des citations d'illustres auteurs comme La Fontaine et Shakespeare. En effet, ces artistes
sont aussi des références en littérature et en art selon Berlioz, conformément a ce que nous
avons déja montré. C'est ainsi que pour parler des contraintes et des fatigues du feuilletoniste,
Berlioz élabore une intertextualité avec le texte dramatique de Roméo et Juliette. Ainsi, il
compose a son gré une mini parodie « théatrale » a partir de la scéne shakespearienne.
Cependant, cette bréve sous-partie du feuilleton décrit les débuts de Mlle Rieux dans Robert
le Diable, a I'Opéra-Comique. Nous nous permettons de citer presque la sous-partie enticre
car de la construction progressive du métadiscours découle le procédé de fictionnalisation

intertextuelle.

Vous le voyez, nous n'en finirons pas. Toujours des débats, toujours des voix nouvelles a
mesurer, a analyser, a comparer... [...] je puis affirmer que le moment approche ou je n'oserai
plus écrire les mots : voix de téte, voix mixte, sons de poitrine, contre-ut, contre-fa, mi-grave,
voilée, sourde, sonore, pureté, éclat, justesse, double-octave, ténor, soprano, contralto, etc.,
etc. ; au diable tous ces termes maudits ! Je suis tellement las de les voir et de les entendre, que
lorsqu'il faut absolument les employer encore, je laisse tomber ma plume ou l'haleine me
manque. A ces causes, je demande grace pour la forme essoufflée, harassée, exténuée de ma
narration. Vous allez me répondre comme Juliette répond a sa nourrice™ : « Il te reste assez de
souffle pour me dire que tu es essoufflée, et tu passes plus de temps a t'excuser qu'il ne t'en
faudrait pour me satisfaire. Qu'as-tu a m'apprendre ? De bonnes ou de mauvaises nouvelles ?
Réponds, réponds seulement la-dessus ! Quant aux détails, j'attendrais. Voyons, sont-elles
mauvaises ou bonnes ? » — « Ni bonnes, ni mauvaises ; j'ai une horrible migraine, et cela vous
est fort indifférent. On dit que M. Van Amburgh®, va beaucoup mieux ». — « Il ne s'agit pas de
M. Van Amburgh, mais de la petite lionne de 1'Opéra. » — Vous le voulez ? Absolument ? Quel
métier ! Je suis triste ; j'ai besoin de lire Hamlet ; je pleurerais volontiers ; je voudrais dormir
cinquante heures ! Et il faut.... Allons, finissons-en”® !

Réarrangée par les réponses données par le feuilletoniste, Berlioz imagine un dialogue
entre lui — le critique — et le lecteur, celui qui pose la question de Juliette. De plus, l'allusion a
Shakespeare ne se limite pas a cette citation recontextualisée mais reparait dans le tour du
critique qui signale son désir de lire Hamlet et de se reposer, comme une excuse pour ne pas
¢laborer ses appréciations. Cette pseudo scéne est évidemment une stratégie discursive qui

¢loigne le feuilletoniste de I'évaluation de Mlle Rieux que Berlioz refuse apparemment de

2 Roméo et Juliette, Acte 11, scéne 5.
* Isaac Van Amburgh (1808-1865), dompteur américain. Il s'est présenté avec ses animaux a Paris, & la Porte-
Saint Martin, en juillet et aott 1839. Il est parti a Saint-Pétersbourg le 9 octobre. Voir Journal des débats, juillet,
aott, septembre et octobre 1839.
% Journal des débats, 18 octobre 1839.
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donner. Néanmoins, c'est par le biais de ce détour que sa critique s'annonce, notamment dans
la réponse désintéressée du feuilletoniste. Bien qu’il se propose de « finir » cette appréciation,

cependant il ne la reprend pas tout a fait par la voie logique d'une évaluation stricto sensu :

Mlle Rieux est marseillaise. Elle a cependant peu d'accent méridional ; sa taille est mince, mais
petite ; je crois qu'elle a de beaux yeux noirs ; elle ne manque pas d'aplomb en sceéne ; elle court
comme une souris; on l'a redemandée. La représentation a ¢été médiocrement
satisfaisante ; Levasseur paraissait fatigué, les instruments a vent n'étaient pas d'accord ;
Mario®’... — Eh bien ! Et la voix ? La voix de Mlle Rieux, vous n'oubliez que ¢a ? — Ah !
Toujours ? ..... Soprano ; timbre clairet, deux octaves, intonations trop hautes ; pas de style,
vocalisation peu exercée ; doute, eh bien ! — Eh bien, quoi ? Elle travaillera, elle est musicienne,
on ne devient pas prima donna dans un jour™.

L'expectative du lecteur qui attendait I'évaluation de la jeune chanteuse est encore une
fois brisée car a la fin du dialogue imaginé on a l'impression d’avoir 1’appréciation a la suite
du texte. Pourtant, le critique ne donne que de descriptions sur l'aspect physique de la
chanteuse et de son comportement en sceéne, sans parler de son mérite artistique. L'avis sur ses
qualités comme chanteuse n'est donné qu'avec I’apparition de la figure protagoniste de Robert
le Diable, le ténor Mario. Dans un nouveau dialogue imaginé, c'est Mario, comme un
personnage du feuilleton, qui demande le jugement du critique. En vérité il lui rappelle de
donner principalement son opinion sur la voix de la chanteuse. Le feuilletoniste lui répond
d'une fagon succincte et directe, d'abord, en donnant une description technique de la voix de la
chanteuse, avec un ton sec et trés objectif. Ensuite, dans la cloture, avec une sorte d'axiome de
l'art du chant : personne ne devient un bon chanteur d’un jour a I'autre, ni sans étude.

Ce passage met en ¢vidence la stratégie du feuilletoniste de ne pas construire son
appréciation comme un texte argumentatif traditionnel, mais d'émettre son opinion par ce qui
demeure sous-entendu et par le fréquent refus de sa tache de critique. Dans ce cas, 1'ironie se
trouve aussi dans la situation absurde d'un personnage du récit — Mario — avertir le
feuilletoniste des évaluations que la rubrique est censée donner. A un second niveau, il est
possible de noter une ironie plus générale dans la conception du texte. Parce qu’il met I'accent
sur ’ambiguité d'écrire une critique sans le but évident de donner une appréciation, tout en la
donnant par le fait méme de la retarder au maximum. Ainsi, le feuilletoniste atteste un état

contraire a I'épuisement qu'il affecte depuis le début. Etant donné qu'il invente toutes ces

*" Giovanni di Candia (1810-1883), dit Mario, ténor italien qui a débuté en 1838 dans le role-titre de Robert le
Diable, opéra de Meyerbeer.
*® Journal des débats, 18 octobre 1839.
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stratégies pour créer une attente autour de son avis, il montre qu'il ne lui manque pas de
souffle pour parler de la représentation ni d'avis sur la chanteuse débutante.

D'autres fois, Berlioz se sert des citations et des allusions de ses auteurs préférés pour
s'éloigner des évaluations. En effet, il les transforme en digressions, supposées fortuites,
pleines d'humour. Ces détours ne sont naturellement pas gratuits et servent surtout a tourner

en ridicule la scéne commentée :

Une jolie sceéne [...] est interrompue par le page Georges qui, la cravache a la main, s'écrie :
[...]

Au port de Boulogne on I'attend.

A cheval ! a cheval !

A horse ! My kingdom for a horse ! Je ne sais pas trop si Macready réussirait dans Richard 111 ;
on ne dit pas qu'il ait I'intention de le jouer a Paris. Que j'aurais voulu voir Kean dans ce role ! 1l
parait qu'il bouleversait la salle quand il entrait dans cette admirable scéne, I'armure en désordre,
sanglant et criant de sa voix frénétique : « A horse ! un cheval ! un cheval ! Mon royaume pour
un cheval ! »

Bon ! voila Shakespeare maintenant. Au diable les distractions *’!

Chez Berlioz on trouve aussi des métaphores €laborées sur des arguments fantastiques.
Ces métaphores peuvent constituer, dans certains cas, des arguments qui optimisent la
puissance du discours oblique en constituant un déploiement de l'ironie. Il s’agit d’une
manceuvre littéraire manifestée par les allégories et par les intonations que 1'auteur crée par le

biais de la forme, de la structure, et du contenu donné et sous-entendu de son texte :

Un acceés de philosophie noire m'a saisi depuis quelques jours, [...] a quels étranges récits il va
infailliblement me porter... s'il continue. Vous ne savez peut-&tre pas encore bien exactement ce
que c'est que la philosophie noire ? ... C'est le contraire de la magie blanche, ni plus ni moins.
Par la magie blanche, on arrive a deviner que Victor Hugo est un grand poéte ; que Beethoven
¢tait un grand musicien ; [...] que le beau est rare, que le rare n'est pas toujours beau ; que la
raison du plus fort est la meilleure [...].

Par la philosophie noire on en vient a douter, a s'étonner de tout ; a voir a l'envers les images
gracieuses, et dans leur vrai sens les objets hideux ; on murmure sans cesse, on blasphéme la
vie, on maudit la mort ; on s'indigne, comme Hamlet][...]*.

Par une rhétorique fondée sur l'absurde, Berlioz appelle la « magie blanche» ce qui
symbolise la spheére de la perception sensible et de l'expression artistique. Cette « magie »
montre l'aura de l'art et ses formes dans le monde réel par la référence aux artistes qui y ont
inscrit des ceuvres authentiques et des principes esthétiques de l'art élevé. En revanche, le
contrepoint de la « magie blanche » n'est pas une 'magie noire'. Elle est une « philosophie

noire », qui appartient au raisonnable et releve les faiblesses, le coté négatif ou atroce des

2 Journal des débats, 10 décembre 1844.
30 Journal des Débats, 8 octobre 1843.
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choses, des événements et des usages. La « maladie » qui attaque le feuilletoniste est donc
identifiée a un regard net et juste porté sur la réalité. Associé¢ a ce type de procédé et a
I'ouverture de I'écriture désengagée et imaginative, le métadiscours est aussi un mécanisme de
la création ou de l'usage de stratégies littéraires peu conventionnelles dans un média

informatif :

Voyez les conséquences de cette terrible maladie !... On n'a plus, quand elle vous possede, ni
politesse, ni savoir-vivre, ni prudence, ni politique, ni rouerie, ni bon sens ; on dit toutes sortes
d'énormités ; et, qui pis est, on pense ce qu'on dit ; on se compromet, on perd la téte.

Ces lignes de points expriment toutes sortes d'horribles sophismes que je me suis heureusement
abstenu de vous écrire, et, plus heureusement encore, la fin de mon acces. Foin de la philosophie
noire ! Je suis assez sage maintenant pour vous parler des vivants ; et voici, Mademoiselle, ce
que j'ai vu et entendu a Berlin ; je dirai plus tard ce que j'y ai fait entendre.
Je commence par le grand théatre lyrique ; a tout seigneur tout honneur’" !

La revivification du feuilletoniste semble le faire revenir au sujet théatral, méme si la
« maladie » lui a déja fait révéler « toutes sortes d'horribles sophismes », dans le paragraphe
précédent. En outre, le cynisme du feuilletoniste crée une forme ironique de critique
esthétiquement plus puissante que les reproches verbaux grace a la phrase de pointillés entre
deux paragraphes de l'article. L'apparente explication d'un procédé d'écriture constitue un
double métadiscours fondé sur la duplicité ironique. Tandis que Berlioz détourne le lecteur de
toutes les réprimandes qu'il avait déja émises, il dévoile sa fagon d’utiliser les points tout en
feignant d’éviter de dire des injures’~.

La plume libre et goguenarde de Berlioz ne I’empéche finalement pas de créer des
mini-contes musicaux, parfois indépendants des appréciations des spectacles. En transgressant
le coté référentiel du feuilleton théatral il intégre un mini-récit comme une sous-partie du
feuilleton. L'ironie se manifeste par ce procédé car il crée un paradoxe au sein de la rubrique
théatrale. Un des cas les plus éclatants est la petite histoire des « Strauss », apparemment
toute imaginée par Berlioz qui la raconte a la premicre personne. Avec beaucoup d'humour, ce
mini-conte décrit une anecdote des deux musiciens qui ont comme nom de famille Strauss. I1
s’agit des deux personnages réels : l'autrichien Johann Strauss, le céleébre compositeur de

valses, et Isaac Strauss, musicien frangais. Il est possible que Berlioz ait créé ce récit

> Ibid.
32 Méme si cela outrepasse notre corpus, nous rappelons la figuration du cauchemar présente dans les critiques
de Berlioz publiées dans la Revue et Gazette musicale. Le feuilletoniste transforme 1'idée et la sensation d'un
cauchemar en qualificatifs négatif et péjoratif des aspects musicaux. Ainsi il parle du « violon-cauchemar », des
« compositeurs-cauchemar », de « I'homme cauchemar », etc. Voir, notamment Revue et Gazette musicale, 11
mars 1834, 30 janvier, 13 février et 3 avril 1842.
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déconnecté du reste de sa critique parce qu’il s'agit du premier feuilleton de I'année 184277,
Quoi qu’il en soit, il est fort probable que ce récit a été pris par le lecteur comme un
événement vraiment arrivé, une actualité curieuse du monde musical. Cependant, le ton
farceur du narrateur, notamment dans le premier et le dernier paragraphe, nous améne a
interpréter le récit comme une fiction insérée dans la critique. En tous cas, cette sous-partie a
apparemment été congue moins pour faire plaisir au lecteur qu'a 'auteur. Berlioz commence

ainsi son anecdote :

Le nom de Strauss est céleébre aujourd'hui dans toute 1'Europe dansante ; ses valses capricieuses,
piquantes, d'un rythme si neuf, d'un tour si gracieusement original, font le tour du monde. [...]
Or voici ce qui arrive. Il y a un Strauss a Paris, ce Strauss a un frére ; il y a un Strauss a Vienne,
mais ce Strauss n'a point de frére, voila toute la différence qui existe entre les deux Strauss. De
la des quiproquos fort désagréables pour notre Strauss, qui dirige en ce moment avec une verve
digne de son nom les bals de 1'Opéra-Comique et tous les bals particuliers données par
l'aristocratie fashionable®.

\

Puis, il suit en détail un « quiproquo » vécu par le Strauss frangais a l'ambassade
d'Autriche, ou il a été confondu avec le violoniste autrichien par « quelque faux Viennois ».
Le dialogue, «dit en langue autrichienne », est transcrit en phrases courtes, rapides et
circulaires, avec beaucoup d'exclamations et d'interrogations. Cette organisation révele une

construction rythmée et vivante qui rappelle une danse syncopée de mots et d’expressions.

Le Strauss de Vienne ? Mais c'est vous ; il n'y en a pas d'autre. Je vous connais bien ; vous étes
pale, il est pale; vous parlez autrichien, il parle autrichien ; vous faites des airs de danse
ravissants : — Oui | —Vous accentuez toujours le temps faible dans la mesure a trois temps : —
Oh! Le temps faible, c'est mon fort ! — Vous avez écrit une valse intitulée /e Diamant ? —
Etincelante | — Vous parlez hébreu ? — Very well. — Et I'anglais ? — Not at all. — C'est cela méme,
vous étes Strauss ; d'ailleurs votre nom est sur l'affiche® !

La création de néologismes et I’usage de termes peu courants, comme « sosimie » et
« fashionable », sont des pratiques assez communes chez Berlioz. A coté de ces procédés, les
jeux de mot, les assonances et l'effet des répétions du nom Strauss confirment une soigneuse
¢laboration linguistique ainsi qu'une habilité étincelante de la plume du compositeur a la

cloture du récit.

En conséquence, les Viennois n'ont qu'a se le tenir pour dit, garder leur Strauss et nous laisser le
noétre. Que chacun rende, enfin a Strauss ce qui n'est pas a Strauss, et qu'on n'attribue plus a
Strauss ce qui est a Strauss ; autrement on finirait, telle est la force des préventions, par dire que

33 Journal des Débats, 30 janvier 1842.
3* Ibid. Voir la transcription compléte du conte dans les annexes.
* Ibid.
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le strass de Strauss vaut mieux que /e Diamant de Strauss, et que /e Diamant de Strauss n'est
que du strass®®.

Guidé par la verve, l'invention, 1'éclat, grice a un discours ironique, et parfois
satirique, Berlioz est un écrivain qui actionne notamment le métadiscours. Ce procédé devient
un artifice rhétorique par le biais duquel il construit son pragmatisme, c’est-a-dire son
observation et sa réflexion sur les spectacles musicaux. Cette stratégie stylistique lui permet
de saisir la dimension grotesque des spectacles et des ceuvres, ainsi que l'apathie et le
dogmatisme des critiques en créant une écriture consciemment sinueuse qui transgresse
I'inanité du paysage lyrique et symphonique contemporains. C’est ainsi que le critique touche
aussi les codes moraux de la critique et les attentes superficielles du public. Chez Berlioz, le
registre de 1'imagination et de l'absurde forme la base de la stratégie critique. Le musicien se
sert des métaphores, d’allégories, de comparaisons insensées ou encore d'un discours
illogique pour valider sa position esthétique. En plus, le feuilletoniste s'amuse aussi avec le
haut de page par ce jeu ironique de dissimulation. En usant de la force du langage
métaphorique pour imposer ses idées ou pour mettre en discussion les spectacles, I'écriture du

feuilletoniste conteste continuellement le protocole interne du journal.

3. L'ironie chez Théophile Gautier feuilletoniste a La Presse: Décriture des

contournements

L’ceuvre critique de Gautier, notamment ses feuilletons dramatiques, est caractérisée
par la liberté et la verve esthétique dont le principe se fonde sur une écriture paradoxale,
polyphonique. Sa nature fantastique et métadiscursive semble guider son discours vers une
sorte d'inventivité transgressive qui privilégie la beauté artistique et 1'autonomie absolue de
l'acte littéraire, modulées par le support ou elles s'inscrivent. Ainsi, Gautier utilise dans toute
son ceuvre l'ironie littéraire®’, c'est-a-dire le principe de placer son écriture a distance d'elle-
méme et de se construire a partir d'un « exercice de langage » reprenant d'autres formes et

styles. Dans le journal, cette articulation interne de I'écriture de Gautier s'amplifie

* Ibid.
37 Parmi les nombreuses études de la critique gautierienne, Frangoise Court-Pérez en propose une sur l'ironie
dans I’ceuvre de Gautier, notamment celle en prose. Gautier, un romantique ironique. Sur l'esprit de Gautier,
Paris, Honoré Champion, 1998.
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spécialement. En effet, elle s'institue comme une opposition interne, comme un contrepoint a
la logique du discours entrepris par le quotidien.

Gréce a son regard observateur et réflexif d'artiste Gautier est un écrivain capable de
s'éloigner de sa propre éEcriture. Son habileté littéraire de conteur et pocte, lui permet
particulierement de transgresser les formes prosaiques de structure et de langage en
composant un style qui légitime ces expérimentations. Ce positionnement soutient un
deuxiéme niveau dans son ceuvre qui porte sur les transitions entre le fantastique et le
référentiel. L écrivain, conscient de I’étendue du support médiatique, peut se manifester a la
fois par les facettes de pocte, conteur et critique. Dés la manifestation de l'ironie du premier
niveau, donnée par antiphrase, la posture d'ironiste endossée par Théophile Gautier est
optimisée dans son écriture par I'humour qui normalement en résulte, souvent associé a
d'autres procédés comme les jeux de mots, I’ambiguité, le pastiche, etc. Malgré 1’éphémere
actualité théatrale, matiere qui anime les feuilletons dramatiques, Gautier inscrit dans sa
rubrique une Ecriture qui privilégie les contrastes et les dualités dans la forme. Les signes de
cette présence d’un écrivain observateur du processus de création sont soit diluées dans le
texte, soit présentées par des stratégies inusitées. Par exemple, a la fin de l'analyse du

deuxieme acte du vaudeville Paris voleur de Dumanoir, Dennery et Clairville:

N. B. — Ce tableau est amusant et vrai ; mais ce qu'il y a de plus beau, et ce que les auteurs n'ont
pas dit, c'est qu'il n'est lui-méme que la contrefacon pure et simple, la copie presque littérale
d'un vaudeville intitulé : L'Art de rentrer dans son bien, lequel vaudeville a été joué, I’année
derniére, avec beaucoup de succes [...] MM. Dumanoir, Dennery et Clairville ont probablement
voulu joindre I'exemple au précepte. La chose, expliquée de cette fagon, serait fort spirituelle™.

Cet extrait montre l'écriture ambigué du feuilletoniste. Dans une interruption abrupte
de l'analyse des tableaux du vaudeville, Gautier offre une explication piquante du succes du
deuxiéme acte. Mais la derniere phrase conserve a l'explication sa dualité. En effet, quelle
«chose » est «fort spirituelle» ? La malice des auteurs du vaudeville ou I’habileté du
feuilletoniste a suggérer le plagiat des dramaturges par une phrase qui évoque les deux
artifices a la fois ? La singularité de ce passage réside exactement dans l'apparente subtilité de
la dualité ainsi que dans la dissimulation du feuilletoniste qui feint de parler d'un aspect du
spectacle tout en révélant une stratégie de son écriture. Cette dissimulation apparait déja au
début de ce feuilleton lorsque le feuilletoniste semble veiller a ne se centrer que sur la matiére

théatrale :

3 La Presse, 22 juillet 1844.
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Six tableaux, c'est-a-dire six actes, — et nous en avons encore deux ou trois autres qui nous
attendent | Hatons-nous d'entrer en matiére, si nous ne voulons pas nous trouver pris de court™.

Cependant le fait d'enregistrer ce rappel dans l'article invalide sa propre proposition car au
lieu d’user d’une progression et d’une méthode objectives, le feuilletoniste se laisse guider par
le trait sinueux de sa plume.

La griffe oblique se manifeste aussi dans l'arrangement et la fluidité de la prose de
Gautier. La volupté que le feuilletoniste éprouve a parler d'art est dévoilée tantét par le
volume de lignes qu'il lui dédie, tantét par la fagon de faire référence aux spectacles

médiocres :

Nous avons a présent a couler une assez effrayante lessive de vaudevilles. - Il nous arrive si peu
souvent d'avoir a traiter des questions d'art et de littérature, que nous nous sommes laissé un peu
entrainer hors de notre sillon habituel. — Shakespeare a fait tort a ces messieurs du flon-flon, et
nous n'aurons pas beaucoup de place a leur donner. Mais le paquebot va remporter Hamlet,
Othello, Romeo et Juliet, Macbeth, Werner, tous ces chefs-d’ceuvre qui rognent I'espace aux
analyses et aux rendus comptes; maintenant, nous allons avoir le loisir d'examiner
consciencieusement si tel vaudeville est plus détestable qu'un autre, et sur nos plateaux de toiles
d'araignée nous les péserons les uns apres les autres pour savoir, — question grave,
Entre néant et rien, quelle est la différence ?*°

Apres une appréciation de Roméo et Juliette au théatre anglais, le feuilletoniste doit
encore s'occuper des vaudevilles. Selon lui, ces spectacles n'auront pas d'appréciation mais
seront 'coulés' dans ce qui reste de feuilleton. La métaphore provoque I'humour de ce passage
qui est associée a l'antiphrase, lorsque Gautier feint d’accuser Shakespeare d'avoir « rogné »
la place des vaudevilles. Contrairement aux vertus du drame de Shakespeare, tous ces
vaudevilles n'enrichissent pas l'art et n’offrent rien d'intéressant, méme au feuilleton théatral.
Pour le dénoncer, le feuilletoniste évoque la question rhétorique : puisque ces spectacles sont
vides d'essence artistique, d'originalité, voire méme de divertissement, la vrai question qui se
pose serait plutot, ‘pourquoi en parler ?'.

La fin de ce passage manifeste encore un métadiscours voilé, car le feuilletoniste
signale par 'antiphrase le « loisir d'examiner consciencieusement » comment va se présenter
la suite de l'appréciation des vaudevilles. Autrement dit, le devoir repouss¢ de parler de ces
spectacles I’engage a ne pas allonger son feuilleton sur du « néant » ni sur du « rien ». S'il est
bel et bien censé critiquer les vaudevilles, il semble que le mieux a faire est de les aborder de

biais de fagon a n’en pas parler tout en exposant les raisons de ce camouflage. C'est pourquoi,

* Ibid.
0 La Presse, 20 janvier 1845.
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a la suite, le critique passe directement a I'appréciation du mérite des deux vaudevilles donnés
au théatre du Palais-Royal, sans donner I'habituel résumé des intrigues. Par un amusant
langage métaphorique, il annonce tout simplement qu’a ce théatre «[il a] a poser deux
épitaphes, I'une sur 1'4verse, et l'autre sur le Fiacre et le Parapluie. »

Le style employé par Gautier dans le bas de page est autant marqué par une ingénieuse
et spirituelle habileté littéraire que par la fantaisie, I'humour bref, l'ironie. Ce discours se
manifeste aussi dans les nombreuses digressions dont le feuilletoniste se sert pour contourner
le sujet théatral. Si, d’une part, les digressions apparaissent comme une sorte de ruse pour
omettre les critiques déja exprimées, d’autre part, ce détour est autorisé par 1’étendue littéraire
de I’écriture du bas de page. En effet, la tournure qui garantit le caractére réflexif de la case
feuilleton fonde, également, le dédoublement du discours feuilletonesque par la mise a
distance du feuilletoniste. La conscience de cette position paradoxale permet a Gautier de
moduler ses revues en actionnant la fiction dans des mini-récits, des mémorandums et des
portraits. Selon un principe d’écriture, il est le critique qui voit le paysage théatral et le média,
a l'interface entre lui et le lecteur, « avec un sourire demi-ironique*'.» C’est ainsi que dans le
feuilleton du 10 décembre 1837 Gautier crée un personnage appelé « un spectateur » qui se
manifeste par le discours direct. Au lieu de faire sa critique caustique ouvertement, le
feuilletoniste donne voix a ce personnage qui loue le théatre ancien. De ce fait il en ressort
une impétueuse critique du feuilletoniste d’une « tragédie nouvelle », donnée a contresens des
opinions du personnage.

Les plaintes de 1'énorme volume des spectacles sont également I’occasion de grands
détours. Parfois les protestations sont associées a la fictionalisation d'une situation, a la
création d'un personnage ou a une anecdote. C'est le cas du feuilleton dans lequel Gautier crée
une anecdote sous le prétexte que le feuilletoniste n'a pas « le précieux don de l'ubiquité™. »
En reprenant la caricature des « jeunes critiques blonds », c’est-a-dire un type de « critique
imberbe® », expression empruntée de la monographie de la presse parisienne d’Honoré de

Balzac, le feuilletoniste s'explique :

On a beau étre le feuilletoniste le plus consciencieux du monde, il est impossible d'assister a la
fois a quatorze premicres représentations. Ces jours-la les jeunes critiques blonds sont hors de
prix. A leur défaut, on tache d'introduire en littérature les personnes les plus respectables™.

Y I Presse, 8 février 1843.
* La Presse, 26 février 1838,
* Honoré de Balzac, « Les Journalistes. Monographie de la presse parisienne », dans Paul de Kock, La Grande
Ville. Nouveau tableau de Paris comique, critique et philosophique par Paul de Kock, Balzac, Dumas etc., Paris,
Marescq, 1843-1844, 2 vol., p. 129-208.
* La Presse, 14 février 1843.
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A partir de cette constatation Gautier se met a raconter une singuliére collaboration
qu'il a eue avec «une espece de brigand negre nommé Francesco Abdallah Pergialla, au
service duquel [il était] a cette époque™. » En effet, ce type est un personnage fictionnel que
Gautier a emprunté a I"une de ses nouvelles, « La Mille et Deuxiéme Nuit*® », sans y faire
aucune référence. Au-dela de la coincidence des noms, ce pseudo collaborateur du feuilleton
peut sans doute étre identifi¢ au personnage de la nouvelle. Dans le conte, le narrateur
personnage, un « littérateur » tel le feuilletoniste, décrit Adolfo-Francesco Pergialla comme
son serveur « abyssin » *’. Si l'on ne se souvient pas de Pergialla du conte fantastique — ce qui
est le plus probable —a une premicre lecture, on a l'impression qu'il s'agit d'un type réel qui
fait un compte rendu de la soirée au théatre de I'Ambigu-Comique au critique. Toutefois, la
supercherie se révele au fur et & mesure que Gautier raconte le rapport que Pergialla lui aurait
fait. On note que son compte rendu ne correspond guere a une appréciation crédible mais

plutdt a un genre proche a celui des « jeunes critiques blonds ».

Il me raconta qu'il s'agissait d'un monsieur qu'on voulait tuer, et qu'effectivement on tuait, mais
au bout de deux heures. Il s'é¢tonnait beaucoup de la lenteur apportée a cette opération, et
prétendait que la piéce et été beaucoup plus jolie si I'on eflit égorgé le monsieur tout de suite.

Il aurait aussi désiré que les acteurs fussent plus grands. [...] « Figurez-vous, maitre, nous
disait-il [...] C'est drole ! Le bourreau vient avec une baguette grosse comme le doigt, et v'li, et
v'lan, il leur en donne tant que la chair soit comme une pate. Oh ! Les singuliéres grimaces !

[...]%

Effectivement ce n'est pas gratuitement que le feuilletoniste transcrit un compte rendu
aussi acerbe et rustique. Gautier, pour créer I'image et le caractére du brigand, reproduit méme
son langage facile et direct, plein de formes exclamatives. Le récit pittoresque de la
collaboration de Pergialla finit avec sa démission que le feuilletoniste justifie par une

attestation, trés peu convenable et logique, du supposé collaborateur :

* Ibid. Patrick Berthier rappelle que ce personnage avait été cité le 5 avril 1842. Oeuvres Complétes IV, Paris,
Honoré Champion, 2012, p. 79.

“ Parue dans Le Musée des familles d’aotit 1842 et dans Le Compilateur du 31 aotit 1842, puis reprise dans le
recueil Romans et contes chez Charpentier en 1863.

47 « Adolfo-Francesco Pergialla, espéce de brigand abyssin au service duquel j’étais alors ». Théophile Gautier,

« La Mille et Deuxiéme Nuit », dans Romans et contes, Paris, Charpentier, 1863, p. 319.

* La Presse, 14 février 1843. Il n'est pas possible de préciser si ce récit de Pergialla est imaginé ou s'il porte sur
quelques aspects d'un des spectacles de 'Ambigu-Comique. En revanche, nous pouvons préciser que dans les
semaines précédant la critique, le théatre a donné les représentations suivantes : Livret, Madeleine, Les Dettes,
L'Ouvrier et Paul et Virginie.
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Il trouva son service littéraire trop rude, car il n'y a guére que les blancs qui puissent résister au
feuilleton, et aprés avoir subi une autre représentation, il nous quitta, muni d'un certificat ainsi
congu :
« Nous certifions que I'Abdallah ci-joint est paresseux, ivrogne, voleur, querelleur, et posséde une
collection de vices compléte. La seule qualité qu'il ait, c'est d'étre noir bon teint, ce que nous
garantissons, l'ayant vu supporter la pluie sans devenir gris, propriété qu'il n'a pas avec le vin®. »

Parfois un seul mot suffit pour un détour, comme dans la critique d'un vaudeville
présenté au théatre des Variétés dont le titre, Jacquot, rappelle au feuilletoniste un célebre
chien, personnage d'Alphonse Karr, qui est souvent tourmenté par un « kakatoes ». Ce
souvenir se déploie dans une anecdote fantastique sur une chatte qui, « mise en présence d'une
petite perruche verte », crut qu’il s’agissait d’un poulet. Le narrateur feuilletoniste, qui
raconte l'histoire a la premiére personne, reproduit alors les pensées de la chatte et le dialogue
entre eux. Disposée dans le journal avec les alinéas et les caracteres graphiques d'une
conversation, la structure graphique brise déja 1'habituelle présentation dense et continue de

l'article et de 1'ensemble du journal :

[...] la chatte s'arréta, reprit une attitude méditative, me jeta un regard consultatif et formula cet
axiome : « Les poulets ne sont pas verts ».

Je lui répondis d'un signe de téte : « Tu as raison, judicieuse chatte.

- C'est peut-étre un poulet peint ? Poursuivit-elle.

- Je ne sais pas, fis-je, en haussant les épaules d'un air de doute.

Je vais bien voir, dit la chatte, en s’¢lancant du coté de la perruche, les dix griffes antérieures
sorties délicatement de leurs étuis|...]".

Or cette histoire constitue un énorme détour figuré et plein d'ironie. En effet,
l'anecdote ne garde aucun rapport avec la piece commentée. La revue théatrale, censée rendre
compte du mérite des pieces et des représentations, repose ici sur une fiction. Ce récit inséré
dans la critique théatrale crée une dissonance intérieure aussi bien dans la rubrique que dans le
journal en ébranlant leurs bases discursives. Ainsi, I’élocution et I'énoncé de cette digression
sont matériellement si bien construits et si bien placés dans I'espace du feuilleton que la petite
colonne d’ouverture du bas de page attire davantage I'attention du lecteur par son aspect aéré
que le long et dense premier-Paris du haut de page. Les effets visuel et d’opposition au reste
du journal découlent de I’esprit inventif de I’écrivain-feuilletoniste et contrastent notamment
avec la principale rubrique du quotidien comme une manifestation de l'ironie journalistique,

quoique cela reste a un second niveau de signification. Cette maitrise de 1'écriture

¥ Ibid.
0 La Presse, 23 octobre 1843.
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feuilletonesque est paradoxalement dévoilée et renforcée a la suite de I'anecdote, dans un éclat

ou la voix de I'écrivain se superpose a celle du journaliste :

Nous voici bien loin de l'analyse de Jacquot ; mais notre histoire a pour elle cette excuse de
n'étre ni amenée, ni motivée. Nous pourrions bien alléguer le nom de Jacquot comme le fil délié
qui la rattache a notre feuilleton ; mais nous méprisons de pareils artifices ; et si comme Grimm
nous avions envie de raconter des histoires sur le salpétre, nous le ferions sans dire au milieu de
la conversation : « Je crois que je viens d'entendre un coup de fusil’'. »

La citation devient aussi un procédé¢ lié a la manifestation de l'ironie, surtout lorsque
les emprunts faits par Gautier lui-méme occupent quatre des six colonnes du feuilleton.
Encore une fois, il semble que I'écrivain remplace le feuilletoniste, dans ce cas plus
longuement. Comme pour protester contre le drame médiocre et la production en série de
vaudevilles et d'opéras-comiques représentés incessamment dans les principaux théatres
parisiens, Gautier se sert des principes et valeurs du drame moderne dans la critique
dramatique. A ce propos, Gautier reprend des réflexions présentes dans le chapitre XI de
Mademoiselle de Maupin. Plutét que d'exprimer directement sa pensée artistique, le
feuilletoniste emprunte la voix du personnage éponyme, par la citation, afin de manifester ses
principes. Cette attitude se fonde sur 1'ironie puisqu'elle va a 1’encontre de la logique de fond
de la critique dramatique des quotidiens, censée donner l'actualité¢ théatrale et non se
concentrer sur des généralités artistiques. De plus, elle brise également la logique du
processus de création du roman car Gautier, en se réappropriant les propos du personnage

narrateur du roman, détruit toute la fiction qui existait dans I’élaboration littéraire du récit :

Au temps ol nous passions les journées a faire se becqueter deux rimes au bout d'une idée [...]
nous avons écrit quelques pages sur le théatre tel que nous I'entendions ; - cela paraissait tout
simple alors ; il est vrai que nous n'étions pas feuilletoniste, et que nous avions pour bréviaire un
volume [...] d'un certain drole nommé Shakespeare, qui serait refusé aujourd'’hui par tous les
directeurs comme n'ayant pas la science des planches |...].

Voici donc quelles étaient nos idées en 1835. - Nous avouons, a la honte de notre raison,
qu'aujourd'hui 16 décembre 1838, - [...] nous sommes encore du méme avis™.

Chez Gautier, une autre forme de digression surprenante et, certainement ironique, se
trouve dans le compte rendu supposé qui ne donne que le rapport des activités alternatives des
feuilletonistes pendant certaines représentations. Affichées de cette fagon dans la premiére
colonne du feuilleton, ces pseudo critiques n'ont pour seul but que de provoquer I'humour, en

brisant le rythme et le ton grave des rubriques au-dessus du trait horizontal du feuilleton.

! La Presse, 23 octobre 1843.
52 La Presse, 17 décembre 1838.
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Enfin, ces rapports — des actions du feuilletoniste — se prétent aussi a remplir le trou

occasionnel en attendant les représentations qui méritent un vrai compte rendu :

THEATRE DES VARIETES . Les Deux Hommes noirs, par M, #**
(Au bénéfice de la femme d'un ancien serpent boa, restée veuve avec dix-sept enfants
en bas age.)

Pendant cette représentation, les feuilletonistes se proménent au passage de 1'Opéra,
fument leur cigare, jouent aux dominos ou se couchent a huit heures, plus ou moins
solitairement. - Les plus laborieux se forment l'esprit et le coeur par la lecture des Meémoires
d'un poisson rouge de M. Albéric Second.

THEATRE DU VAUDEVILLE
Foliguet, par M. X. (vaudeville dominical).

Tandis que cet acte se commet, les critiques arrivent difficulteusement a la neuviéme
colonne de leur article hebdomadaire. D'instant en instant, des députations de galopins partis
de l'imprimerie du journal se succédent dans leur antichambre™.

L'écriture hétérogene de Gautier se nourrit aussi d'autres écrivains, styles et formes
d'écriture qui sont évoqués comme une sorte d'é¢tude des langages. Parfois, ces
expérimentations apparaissent dans la reprise des expressions des personnages du spectacle
commenté et deviennent de petites formules de pastiche. C’est le cas de la phrase « ‘Oh! Ce
crime odieux ne s’accomplira pas !’, s'écrie Mathilde® », l'exclamation d'un personnage
protagoniste transformée en vers alexandrin, dans une allusion railleuse aux tragédies encore
représentées dans les théatres de Paris.

D'autres fois, le critique reprend des extraits du texte dramatique ou des fragments des
paroles des personnages en situant le lecteur dans les moments du spectacle dont il parle. La
citation n'est pas gratuite et a pour but de critiquer le texte ou le style du dramaturge. Sinon,
I’intention est tournée vers les tentatives ratées des drames en vers classiques, ou méme vers
I’interprétation ou vers l'intonation des acteurs. Parfois ces reprises des paroles sont recréées
par le biais d'une stratégie de I'écriture conventionnelle qui s’adapte, en reproduisant I’extrait
a l'effet ironique, comique et humoristique au gré du feuilletoniste. La chronique du 21 aofit
1837 présente un exemple trés intéressant, ou Gautier moque la prononciation exagérée et
ridicule de deux acteurs en scéne par le biais d'une écriture caricaturale basée sur les

allitérations et le rythme des phrases qui reproduisent les affectations des comédiens :

3 La Presse, 21 février 1843.
% La Presse, 15 aolt 1843.
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C'est ici que les deux acteurs Saint-Ernest et Delaistre ont produit un effet brillant. Tout le
monde sait que dans tous les mélodrames on réserve toujours une scéne a effet pour ces deux
acteurs a forte poitrine. C'est un beau tournoi de paroles ; I'un fait sonner toutes les rr, l'autre
toutes les ss; il arrive un moment ou le débit s'échauffe au point qu'on n'entend plus qu'un
ronflement d'un c6té, et qu'un sifflement de l'autre, toutes les autres voyelles et consonnes sont
absolument supprimées. Voici quelques phrases de la scéne au moment ou 1'on pouvait encore
distinguer les mots : - « Sais-tu, disait Perkins, que je n'aurrais qu'un mot a dirre pourre te fairre
prrécipiterre en bas de murres de cette demeurre ? - Et toi, répondait Yorick, ssais-tu que ssi je
te ssaisissais sseulement avec cette main que voici, tu tomberais a l'insstant, pale et glacé ssouss
ce genou qui te presserait sans merci, inssensseé !... »

Ainsi, on constate que Gautier emploie aussi divers procédés littéraires, notamment la
métaphore, la parodie et la fiction, au gré de sa plume de conteur-poete. Méticuleux, censeur
et railleur, Théophile Gautier exprime une conscience lucide sur sa position dans le journal.
Son style a un évident potentiel littéraire grace a ses procédés ironiques et a I’invention. Il
crée une nouvelle fagon de rendre compte des spectacles parisiens tout en créant une poétique
libre, fantastique et pleine d'humour qui oppose ouvertement 1'écriture du feuilleton a celle de

l'ensemble du journal.

4. Au-dela de I'Atlantique : 1'acclimatation de l'ironie du bas de page francais chez

Martins Pena feuilletoniste

Dans la presse brésilienne, en suivant les pistes de 1'écriture oblique dans la rubrique
théatrale francaise, nous retrouvons le brésilien Martins Pena, dramaturge, feuilletoniste,
ironiste, et railleur. Fortement inspiré par la lecture du bas de page parisien, notamment quand
il est tenu par les plumes d'Hector Berlioz et de Théophile Gautier, Pena oriente
indubitablement son écriture sur le « chemin sinueux™ » tracé par le modéle frangais. C'est a
partir de cette attitude d’ironiste, per¢ue par la lecture de feuilletons théatraux parisiens, que
la chronique théatrale de Pena a été créée et élaborée. Le style ironique chez le feuilletoniste
brésilien n'apparait donc pas comme un phénomene indépendant, autonome, bref créé ex
nihilo. Au contraire, il est de toute évidence li¢ aussi aux emprunts de la forme du feuilleton
frangais.

En étudiant la presse et la littérature frangaise du XIX® siécle, il est clair que les
feuilletons de Pena sont marqués par la présence en palimpseste de ces derniéres. A la suite de

I'hypothese de Sperber et Wilson sur 1’ironie proposée dans « Les ironies comme mentions »,

> Marie-Eve Thérenty, La littérature au quotidien, op. cit., p. 159.
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Phillipe Hamon reprends 1’idée « que tout texte écrit ironique est la 'mention’' ou 1"écho' d'un
texte antérieur ®», il est effectivement possible d'observer un effet d’écho entre le style de
Pena et style frangais. Ce trait est a tel point marqué qu’il devient presque impossible de le
dissocier du style des grands chroniqueurs francais, conformément a ce que nous avons
montré. Par conséquent, ce procédé n'a pas échappé au regard attentif des feuilletonistes
brésiliens et notamment a celui de Martins Pena. Il a incorporé et adapté a son style personnel
les principes de l'ironie journalistique et de 1'écriture fictionalisée dans ses feuilletons, bien
avant l'apparition dans le bas de page et sur la sceéne littéraire brésiliens de deux des plus
illustres écrivains et feuilletonistes nationaux du XIX° siécle : José de Alencar et Machado de
Assis, respectivement dans les années 1850 et 1860, dont les plumes se caractérisent aussi par
le trait d'esprit et la verve ironique-fictionnelle.

Ainsi, le style d'écriture du feuilleton, particulierement associé a la critique théatrale,
est un trait attaché, avant tout, a la forme et au support médiatique. Cette fagon de commenter
I’actualité a été aussi transféré et adapté par quelques auteurs journalistes de la presse
brésilienne, un aspect qui s'inscrit dans le cadre des transferts culturels entre France et Brésil
dans le domaine de la presse périodique. Plus que le transfert et I'adaptation de la thématique
et des formes structurelles de la rubrique, Martins Pena, secondé par la direction du Jornal do
Commercio, a fait l'acclimatation des procédés littéraires qui caractérisent le feuilleton
théatral francais. Comme un deuxiéme niveau d'emprunt, celui des représentations
symboliques, il a également assimilé des formes d'expression artistiques d'une époque et,
surtout, du positionnement de I'écrivain dans I’édification du journal dans le contexte de I'ére
médiatique.

En retracant le parcours de la chronique et du feuilleton théatral des quotidiens
brésiliens de la capitale impériale, on note que si l'origine de ces rubriques est évidemment la
matrice frangaise adaptée au contexte et aux besoins brésiliens, la poétique de 1'écrivain qui a
inauguré la chronique en série de l'actualité culturelle est surprenante. Cette formule
employée dépasse les expériences littéraires et médiatiques du bas de page brésilien tentées
jusqu'a ce moment’’. Particuliérement elle fait déclencher le développement des rubriques et
d’une écriture littéraires médiatisées de la presse brésilienne, d'abord en bas de page, puis,

¢galement en haut.

%6 Philippe Hamon, L 'ironie littéraire, op. cit., p. 25.

>7 Nous rappelons a cet égard les nombreuses traductions des romans-feuilletons et les appropriations stricto
sensu parues dans la case feuilleton des quotidiens fluminenses, ainsi que les premiers romans-feuilletons écrits
par les auteurs brésiliens qui ne portaient que sur des sujets et espaces éloignés de la réalité du pays.
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Martins Pena, en auteur perspicace et en lecteur attentif des matrices de la presse
périodique internationale a incorporé et reconfiguré cette écriture ironique d'une fagon toute
particuliere, en recréant l'ironie journalistique dans le contexte brésilien et en légitimant sa
poétique oblique a I'égard du journal brésilien et du théatre lyrique de la capitale impériale.
Dans sa série, la «Semaine Lyrique », il est possible de constater des procédés ironiques
typiques, qui apparaissent en ¢cho des francais, comme la digression, la métaphore,
I'hyperbole, 1'humour, la blague, le calembour et la fictionalisation. Pourtant, son travail
d'assimilation dépasse le simple mimétisme grace a une ¢laboration qui déploie l'ironie
notamment par la voie de la fictionalisation autour des événements et des personnalités de la
scéne lyrique de Rio. C’est cette originalité qui le distingue du mod¢le frangais.

Dans cette adaptation, Martins Pena transgresse l'espace réel, en faisant semblant de
suivre les opéras de Paris ou de Londres. Parfois son feuilleton touche a I’absurde lorsqu’il
donne vie et voix a des personnalités réelles qui deviennent des personnages fictionnalisés :
Manuel Luis, un célebre directeur de théatre du Brésil colonial représentant un art absolument
obsoléte et amateur, Vincenzo Bellini, Moli¢re et Antonio José, ou encore des figures
religieuses, comme Sdo Pedro (Saint Pierre) et Sdo Francisco (Saint Frangois), et méme
d'autres figures ésotériques, comme « o Anjo da Harmonia » (I'Ange de I'Harmonie). Ces
figures sont incorporées comme des personnages manipulés au gré du discours ironique et
critique du chroniqueur. Etant donné que I'ironie « a le sens du réel, et méme du 'détail' le plus
concret dans le réel qu'elle décompose souvent avec la plus grande minutie », la manifestation
de la posture ironique du feuilletoniste apparait aussi comme le contrepoint du contexte réel
du théatre lyrique a Rio et du haut de page du journal. En fait, 'écrivain prend la capacité de
percevoir « ce que ne voient pas les autres, c'est-a-dire [...], les systémes de valeurs™ ». La
dualité critique et la polyphonie qui ressortent de ce positionnement sont ainsi I'essence, la
portée et la forme de cette écriture transgressive qui y trouve aussi sa 1égitimité.

Ces chroniques constituent donc non seulement un exemple effectif de 1'assimilation
du feuilleton frangais de I'ére médiatique — sur lequel s'érige « I'édifice du journal® » — mais
encore elles témoignent de la réussite de la reconfiguration des traits typiques de la rubrique
par tout un processus de recontextualisation de la thématique. Egalement, la « Semaine
Lyrique » fait preuve de l'assimilation des innovations littéraires empruntées, fusionnées a
I'écriture personnelle du feuilletoniste brésilien. Dans le but de vérifier le succes de cet

échange et de 1'écriture qui en résulte, nous proposons d'analyser Martins Pena feuilletoniste a

*¥ Philippe Hamon, L'ironie littéraire, op. cit., p. 110.
>’ Théophile Gautier, La Presse, 18 juin 1838.
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partir d'une comparaison avec les deux importants feuilletonistes des spectacles francais déja
étudiés. Berlioz et Gautier ont beaucoup réfléchi et écrit sur le paysage lyrique parisien et,

sans doute, ont inspiré le Brésilien, un de leurs lecteurs enthousiastes.

4.1. Une comparaison impérative

En terme de transferts culturels, les feuilletons de Martins Pena constituent un
exemple qui se manifeste dans le registre de I'écriture littéraire « au niveau des perceptions
esthétiques®™ » établies par les imbrications de la dimension culturelle et de
I’internationalisation de la presse périodique. Au-dela de I'Atlantique, l'adaptation des traits
littéraires et stylistiques de 1'écriture oblique sous la plume de Martins Pena témoigne de la
recréation d'une écriture indépendante, pleine d’esprit, orientée vers la fiction, bref, 1égitime.
Afin de démontrer les possibilités du renouvellement du champ artistique national face a la
modernité et a la situation autonome du pays, ce style employé par Martins Pena fait preuve
d'intelligence et de verve artistiques. Sa propre esthétique et approche s’accordent avec 1'art
attendu dans les théatres de Rio de Janeiro car, a cette époque-1a, les spectacles figurent déja
au sein des pratiques culturelles et des sociabilités des centres urbains au Brésil®'.

Ainsi, une analyse comparative entre Pena et les feuilletonistes francais s'impose en
vue d’examiner les points de similitudes de la création et de I'usage des procédés ironiques,
d'une part, et pour distinguer les stratégies et atouts propres du feuilletoniste brésilien, d'autre
part. Car le ton et la mesure endossés par 1'écriture de Pena lui ont permis de fixer et de
maintenir les feuilletons théatraux en bas de page comme une série de critiques d'art née du
quotidien pendant I'établissement du courant romantique au Brésil.

En observant la prose de Martins Pena, on est d’abord frappé par l'usage de certains
procédés ironiques, comme 1’antiphrase, souvent rencontrée sous la plume moqueuse d'Hector
Berlioz. Ainsi ces deux feuilletonistes cherchent dans les formes prosaiques l'essor et
l'optimisation du fond critique de leurs feuilletons, comme on le constate dans les passages

suivants :

Il y a vraiment pour les artistes des époques malencontreuses dans 1’année [...] ; ce public qui,
dans sa somnolence, a 1’air de dire : « Que me veulent tous ces gens-1a ? [...] IIs n’auraient

% Michel Espagne, Les transferts culturels franco-allemands, op.cit., p. 14.
' En plus de Rio de Janeiro nous pourrions citer Recife, Salvador, Cuiaba et, un peu plus tard Sao Paulo, a partir
des années 1850.
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pourtant rien de mieux a faire. Un opéra nouveau ! et d’abord est-ce qu’il y a des opéras
nouveaux ? Cette forme n’est-elle pas usée, éreintée, exténuée, abimée ? [...] Laissez-moi
sommeiller, braves gens, et allez dormir. Nous nous ennuyons, vous nous ennuyez, vous vous
ennuyez tous .» Hélas ! oui, tous sans exception, du premier au dernier. Rossini s’ennuie, ses
imitateurs nous ennuient ; Meyerbeer est absent, les vieux maitres ont des absences. Lablanche
se blesse a la jambe, et ne peut chanter [...] Rubini s’en va, Mme Persiani s’en va, M. Viardot
s’en va, le Théatre-italien s’en va. L’Opéra ne peut pas s’en aller, lui, il est trop lourd, trop gros,
trop vieux, et de plus il a la goutte®.

On devient malade a cause de quelques raisons et la premiére et principale est étre en forme ;
d'autres nombreuses raisons existent nées des habitudes, vices et professions des individus : le
gourmand a de l'indigestion, la femme jalouse a des frénésies, le chanteur sans voix a
I'enrouement, la chanteuse ovationnée a des caprices, 1'acteur sifflé a I’ennui, le peureux attrape
toutes les maladies, le directeur tourmenté a l'atrabilis (la bile noire), etc, etc., [...] Laquelle de
ces raisons a contribué a ce qu’on nous menace avec la huitiéme ou la neuviéme présentation de
la Fille du Régiment au lieu de la deuxiéme de Belisario? Nous ne savons pas [...]

Finalement, malgré tout, comme entre deux maux il faut choisir le moindre, il nous aurait fait
plaisir a,regarder la Fille plutdt que passer le clair de lune en comptant les étoiles. Cependant,
en définitive, il est prouvé que les meilleurs des calculs humains échouent, que 1'homme
propose et Dieu dispose, tel menace qui a grand-peur, telle mere telle fille, pot de fer contre pot
de terre et d'autre proverbes que nous citerions si la patience était une de nos vertus comme elle
est celle de la direction. En un mot, en employant le langage des annonces frangaises, le mardi
26 janvier, il y a eu « reldche pour indisposition », ce qui veut dire en langage courant que le
théatre a été « relaché a cause des indispositions®. »

Tout d'abord on note le ton moqueur des feuilletonistes quant au positionnement et aux
attitudes des directions des théatres. Grace au ton conversationnel imprimé a leurs proses,
l'effet ironique se déploie de facon ambivalente. Dans les deux extraits, la prose devient
« oblique » grace a la voie métaphorique : chez le Brésilien par la constatation que le « théatre
a été 'relaché pour indisposition' », chez Berlioz par I'humanisation du théatre Opéra qui
souffre d’'une maladie. De méme les deux chroniqueurs commencent leurs textes par une
affirmation qui est déployée par quelques questions rhétoriques amplifiées a mesure que
d'autres voix sont ajoutées aux protestations des feuilletonistes. Du coté de Berlioz, tous les

sujets actifs — exprimés par les pronoms personnels — se plaignent de 1'ennui que I'Opéra cause

52 Hector Berlioz, Journal des débats, 28 février 1840.

% Martins Pena, Jornal do Commercio, 2 février 1847. « Fica-se doente por umas poucas causas, sendo a
primeira e principal o estar-se em perfeita saiide, outras muitas existem a que ddo origem os habitos, vicios e
profissdes dos individuos: o guloso tem indigestdes, a mulher ciumenta faniquitos, o cantor sem voz rouquidao, a
cantora aplaudida caprichos, o ator pateado amuamento, o medroso todas as doengas, o diretor atormentado
atrabilis, etc., etc., [...] Qual destas causas contribuiu para que, em lugar da segunda representagdo do Belisario,
ameacassem-nos com a oitava ou nona da Filha do Regimento? Nao sabemos. [...] Mas enfim, como, apesar de
tudo, de dois males o menor, estimavamos antes ver a Figlia do que passear ao luar contando as estrelas. Esta,
porém, decidido que os melhores calculos humanos falham, que o homem propde e que Deus dispde, que o medo
tudo transtorna, que a cabra vai pela vinha, tal a mae tal a filha, que a corda quebra pelo mais fraco e outros
muitos provérbios que citariamos se a paciéncia fosse uma das nossas virtudes, como o ¢ da diretoria. Em uma
palavra, e para empregarmos a linguagem dos antincios franceses, houve na terca-feira 26 de janeiro o reldche
pour indisposition, que quer dizer em vulgar que o teatro esteve relaxado por indisposigdes. »
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aux spectateurs ; chez Pena, la polyphonie se manifeste par 1'évocation du savoir populaire
des proverbes, une ruse discursive qui transforme en un témoignage populaire les blames du
feuilletoniste. La séquence d’énumération, dans les deux cas, se préte a la satire pour édifier le
discours critique. En plus, elle crée une sorte d’obstacle dans la progression des textes,
comme les contraintes imposées aux théatres que les feuilletonistes sont en train de dénoncer.
Ces procédés similaires motivent, dans les deux feuilletons, la discussion rhétorique et
conduisent le lecteur au sujet principal des deux appréciations, c'est-a-dire a 1'embarras des
théatres, tout en allongeant I'article par le détour et en créant de I'humour.

La critique de Berlioz culmine dans un listage de I’action de s’ennuyer et de ce qui
s’ennuie — « nous », « vous », « Rossini », etc. Le critique associe 1'évocation des attitudes des
personnalités aux ennuis provoqués par 1'Opéra, dont la construction syntaxique et le rythme
de la lecture reproduisent la monotonie et la répétition. Pour cldturer cette introduction,
Berlioz transforme le théatre Opéra de Paris en un personnage par la prosopopée, par
I'humour piquant de sa plume. Apres le départ des chanteurs, des compositeurs et méme de la
compagnie italienne, le seul qui ne peut pas s'en échapper c'est 1'Opéra puisqu'il a des
malheurs pathologiques qui découlent des effets négatifs de la négligence dans le maintien de
sa pleine santé pendant des années, c'est-a-dire le manque d'une vie artistique plus vivante
avec des spectacles nouveaux. C'est pourquoi le malheur attribué a I'Opéra est trés
représentatif : la « goutte », une crise qui s’attaque aux articulations de la direction du théatre.
Une fois affaiblies, celles-ci ne peuvent plus garantir la qualité des artistes ni celle des
spectacles.

Chez Pena nous observons que l'ironie se manifeste surtout par la manipulation a son
gré d'une expression francaise typique du langage théatral, la « reldche ». En effet, le
feuilletoniste suggeére a contresens que cette expression équivaut a celle du portugais
« relaxado (reldché) ». L'humour ici est créé par la fausse ressemblance de signification mais
la proximité phonétique de la prononciation de « reldche » et « relaxado ». Or on sait bien
que dans le jargon du théatre francais, « relache » ou « faire relache », signifie la suspension
momentanée des spectacles en raison d'un souci inattendu. Par contre, en portugais,
« relaxado (reldché)» désigne la réduction de tension ou d’attention de quelqu'un qui finit par
ne pas accomplir ses tdches, donc un état d’insouciance ou de négligence. En fait, Pena joue
sur la paronomase pour construire sa critique fondée sur I'imprécision de signification des
termes qu'il donne comme équivalents. De ce fait, premiérement, le feuilletoniste forge une

traduction de «reldche »; puis, il exploite les possibilités d’interprétation du mot
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« indisposition » en portugais puisqu'il 1’attribue aux idées d'indisposition du chanteur, de la
direction, ou encore a un conflit interne au théatre. La stratégie de Pena se centre donc sur
I’inversion de la signification référentielle de « relache pour indisposition » en frangais, car
elle garde I'explication donnée par la direction, celle du malaise de la vedette de la compagnie
lyrique, mais qui n'est pas la vraie justification de reliche. A partir du moment ou le
feuilletoniste établit une relation avec l'expression en « portugais courant », « relaché a cause
des indispositions », les sens figuré et ironique émergent en mettant en évidence les embarras
internes du personnel du théatre. Cette nouvelle signification construite par analogie avec
l'expression frangaise, dévoile la crise au théatre Sdo Pedro de Alcantara par la dérivation et la
conjonction des sens de ces deux mots : du francgais persiste I'idée de suspension du spectacle,
du portugais dérive la connotation de négligence envers le public et 1'élan du théatre. Ainsi,
nous pourrions lire la critique de Pena de la fagon suivante : dans la soirée du mardi 26, il n'y
a pas eu de spectacle a cause de la négligence de la direction du théatre Sdo Pedro de
Alcantara qui était censée régler les soucis de I’administration et de la logistique du théatre.
Effectivement, a ce moment-1a, la direction du théatre avait déja perdu la crédibilité des
artistes et du public en raison du manque de motivation et d’organisation dans la préparation
de nouveaux spectacles, entrainant ainsi une série de reprises dans le principal théatre lyrique
de Rio de Janeiro.

En plus du ton railleur et des stratégies discursives ironiques, le feuilletoniste brésilien
privilégie aussi une prose légere et toujours ornée d'humour qui signale particulicrement sa
veine comique. En méme temps, émanant d’un artiste et homme cultivé, son écriture est
marquée par la fusion de 1'érudit et du populaire. Son écriture t¢émoigne d'une habileté créative
a manipuler son répertoire de connaissances et de compétences littéraires a 1'égard d'un
discours apparemment familier ou d’une extréme simplicité, dont le fond se révele caustique.
Dans un nouvel exemple comparatif entre Hector Berlioz et Martins Pena, il est possible
d'observer l'ironie moqueuse qui découle des formes créatives de 1’écriture. Parfois, chez les
deux feuilletonistes, il s’agit de formes inusitées qui créent un effet humoristique provoqué
par 1'élaboration textuelle et linguistique d’une écriture composée pour recréer et étendre la
connotation des termes et des idées. Le premier passage de Berlioz présente une formule
inhabituelle, au niveau de la rubrique ainsi que du journal, en vue d’amplifier le sens critique

de I’énoncé en renforgant I’humour résultant de la forme d’écriture.



On note que cet extrait est composé par la combinaison de mots isolés et de pointillés
issus d’un discours ingénieux du feuilletoniste construit selon une écriture plurielle. Il semble
que Berlioz traduit dans cette formule ce qui pour un feuilletoniste représente le temps écoulé
et D’attente de nouveaux spectacles. Autrement dit, Berlioz crée la représentation d’une
critique presque stérile, vide et inutile. Les points figurent d’abord les lacunes des spectacles :
s’il n’y a pas des nouveaux opéras, il n’y a pas de nouvelles appréciations. Les points
successifs paraissent représenter également tantdt la répétition de spectacles déja connus,
tantot les évaluations déja émises par le feuilletoniste. Car 1’inanité de la production des
spectacles est transférée a la plume du critique qui témoigne de ce moment en protestant de la
situation des spectacles pendant la transition de direction du théatre et I’attente d’un nouveau
opéra du illustre compositeur Meyerbeer. Pour un critique pragmatique comme Berlioz, c’est-
a-dire qui ¢labore son appréciation a partir de I’observation concréte de la scéne musicale
parisienne, les nouveautés dans les théatres sont essentielles pour la réflexion critique des
aspects artistiques des compositions et des opéras. Dans le cadre de la rubrique notamment,
s’il est évident que cette formule employée par le feuilletoniste brise la lecture — presque a la
fin du feuilleton —, ce n’est pas moins vrai que ce format demande la participation du lecteur
pour I’interprétation de cette stratégie critique du feuilletoniste. L’absence d’une description
ou des commentaires plus explicites révelent, au moins, le mécontentement et, donc, une
évaluation négative de Berlioz envers la situation des spectacles a I’Opéra.

Chez Pena I’occurrence des voies métaphoriques de son discours inventif apparait
souvent associée a la création de termes comiques employ¢s dans un usage figuré. Il utilise
¢galement cette plaisanterie ironique, parfois modulée par une métaphore insolite qui
accentue le comique et par laquelle le feuilletoniste imagine les raisons possibles — ou

fantasmées — de la déchéance du théatre Sdo Pedro de Alcantara.

Le docteur nous assure, qu'une terrible épidémie se propage en ce moment parmi les employés
du théatre. Les personnes attaquées par ce malheur ont, d'abord, de la mauvaise humeur et selon
leurs tempéraments sanguin et bilicux deviennent furieuses ou se laissent aller a un complet
affaiblissement, en observant parfois un symptome commun de fringale, toutefois. Le docteur,
une personne douée en grec, donne a ce malheur le nom de cuivrecolite qui en langage courant
veut dire colique a cause des cuivres. Selon lui les pauvres malades méritent toutes compassion
et peine car dans la pharmacie du théatre il n'y a pas de médicament qui puisse combattre cette
infirmité. Si le gouvernement — ou ’autorité — décide ne pas nommer un comité de médecins

% Hector Berlioz, Journal des débats, 19 juillet 1840.
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experts pour évaluer le cas, la cuivrecolite va oter la vie des employés du théatre impérial. De
méme s'ils ne décident pas leur fournir les médicaments dont ils ont besoin. Ainsi, nous verrons
le théatre fermé bientot. Pauvre théatre | Gens misérables® !

Dans cet extrait, le feuilletoniste commente le début d'une grave crise économique
qu’a subi le Théatre Sao Pedro, si¢ge de 1'opéra italien a Rio de Janeiro. Par stratégie critique,
Pena crée une métaphore tres ironique mais bien appropriée qui joue sur les faiblesses du
théatre et garde le coté¢ humoristique de la plaisanterie moqueuse. Une « terrible épidémie »,
qu'il nomme « cuivrecolite », se répand parmi les artistes et le personnel du théatre. Selon ce
que le supposé docteur diagnostique, les victimes soufrent de « coliques a cause des
cuivres », un malheur qui touche leur humeur et caractére. Il se fait remarquer sur les gens,
surtout, par un évident manque de moyens d'ou le symptome généralisé de faim. En d’autres
termes : si les artistes n'ont pas d'argent, ils ne peuvent pas étre en forme pour le travail ni
'accomplir de fagon convenable. Pena dénonce aussi la vulnérabilité du théatre & ce moment.
Cela parce que, au fur et a mesure de la série, on apprend que la crise financiere du théatre
Sao Pedro aboutit a la greve des artistes a cause de salaires trop bas. Ce discours, tenu par une
voix d'autorité médicale, qui certainement est identifiée au feuilletoniste, est fondé sur la
figure d'un médecin imaginé qui révele le vrai malheur : la caisse vide. Par conséquent, il est
impossible de guérir la « cuivrecolite » du transmetteur de la maladie, le théatre en déficit. Le
feuilletoniste plaint les malheureux artistes comme si la situation était réelle. En se servant de
I'image de misere qui atteint le personnel et celle de malaise de la direction, il inseére des
phrases exclamatives typiques du ton tragique : « Pauvre théatre ! Gens misérables ! » Pena
fait alors appel aux autorités pour sauver le théatre en péril, comme on le ferait pour le
sauvetage d'un peuple abattu par une tragédie et qui a besoin d’experts et
d’approvisionnements. Cette critique construite sur la métaphore de I’épidémie est une ruse
qui sera constamment reprise dans les feuilletons tant que les effets de la crise économique du
théatre sont ressentis dans les spectacles.

En ce qui concerne les procédés narratifs, nous retrouvons également des similarités

entre Pena et les Francais dans la composition de récits décrivant des situations absurdes,

% Martins Pena, Jornal do Commercio, 26 mai 1847. « Afirma-nos o doutor que terrivel epidemia esta grassando
presentemente entre os empregados do teatro. As pessoas atacadas pelo mal principiam por ficarem tristes e
embezerradas, e, segundo os seus temperamentos, sanguineo ou bilioso, acabam por enfurecerem-se ou cairem
em completo abatimento, notando-se, contudo, em uns e outros o sintoma geral de excessiva fome. O doutor, que
¢ pessoa muito versada no grego, da a este flagelo o nome de cobrecolite, que em vulgar quer dizer colica pelos
cobres; acrescenta que os miseros doentes sdo dignos de toda a compaixdo e lastima, por isso que na botica do
teatro ndo se encontra o unico medicamento que pode combater a enfermidade. Se o governo ou quem de direito
for, ndo nomear uma comissdo de médicos entendidos para julgarem do caso [sic], ¢ lhes ndo fornecer os
necessarios medicamentos, a cobrecolite dard cabo dos empregados do teatro imperial, e nesse andar breve o
veremos fechado. Pobre teatro! Misera gente! »
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impitoyablement ironisées par les feuilletonistes. Parfois, les épisodes commentés se
présentent déja comme insolites, car ils sont inattendus dans I’espace artistique du théatre.
Ainsi, cette nature inusitée favorise I’approche ironique fait par les feuilletonistes. On peut le
constater dans les prochains exemples qui constituent des appréciations sous forme de récits,
reproduisant par mi