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La Diffusion du comique en Europe a travers les productions
d’opere buffe, d’opéras-comiques et de komische Opern
(France - Allemagne - Italie, 1800-1850)

Résumé

Cette étude de la diffusion du comique en Europe, a travers les productions d’opere buffe, d’opéras-comiques
et de komische Opern dans la premiére moitié du XIX® siécle, porte dans un premier temps sur les livrets et
leur circulation, puis sur la diffusion des ceuvres, enfin sur les modeles structurels musicaux du comique et
leurs transferts. Entré le premier dans 1’ére de la « littérature industrielle », le théatre frangais s’impose a
I’échelle du continent et les librettistes frangais bénéficient du systéme avantageux du droit d’auteur.
Déconsidérés et mal rémunérés, les librettistes italiens et allemands traduisent et adaptent en grande quantité
des piéces frangaises. Tandis que ’opera buffa connait une incroyable diffusion en France et en Allemagne
entre 1800 et 1850, aussi bien en langue originale qu’en traduction, et que 1’opéra-comique suit son exemple
en Allemagne en traduction, la komische Oper est rarement jouée en France, et les genres francais et allemand
restent inconnus en Italie. Les modéles structurels du comique italien, dont les opere buffe de Rossini
constituent la plus célébre expression, sont repris par les compositeurs francgais et allemands dans leurs propres
ouvrages. Les compositeurs allemands empruntent également aux modeles structurels du comique frangais, si
bien que le genre de la komische Oper consiste principalement en une synthése franco-italienne. Dans une
période caractérisée par I’essor des nationalismes, la circulation des ceuvres, des librettistes et des compositeurs
favorise paradoxalement la construction d’une unité de I’Europe par le rire.

Mots-clés : opera buffa, opéra-comique, komische Oper, diffusion, comique, XIX® siécle, France, Allemagne,
Italie, Rossini, Donizetti, Boieldieu, Hérold, Auber, Adam, Lortzing, Flotow, Nicolai.

The Diffusion of comic in Europe through the productions
of opere buffe, opéras-comiques and komische Opern
(France - Germany - Italy, 1800-1850)

Summary

This study of the diffusion of comic in Europe, through the productions of opere buffe, opéras-comiques and
komische Opern during the first half of the 19th century, firstly examines the libretti and their circulation, then
the diffusion of comic operas, and lastly the musical structural models of comic and their transfers. The French
theatre inaugurates the age of « industrial literature » imposing itself on the whole continent, and the French
librettists benefit from the profitable system of royalties. Discredited and badly payed, the Italian and German
librettists translate and adapt a great number of French plays. While the opera buffa enjoys an incredible
diffusion in France and in Germany between 1800 and 1850, as well in the original language as in translation,
and while the opéra-comique follows suit in Germany (but always in translation), the komische Oper is rarely
played in France, and the French and German genres remain unknown in Italy. The structural models of Italian
comic, of which Rossini’s opere buffe are the most famous expression, are taken up by French and German
composers in their own works. The German composers also borrow from the structural models of French
comic, so much so that the genre of the komische Oper ends up consisting principally of a synthesis of French
and Italian elements. During a period characterised by the rise of nationalisms, the circulation of the works, the
librettists and the composers paradoxically favours the construction of a European unity through laughter.

Keywords : opera buffa, opéra-comique, komische Oper, diffusion, comic, 19th century, France, Germany,
Italy, Rossini, Donizetti, Boieldieu, Hérold, Auber, Adam, Lortzing, Flotow, Nicolai.
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NOTES DE PRESENTATION

Abréviations de journaux musicaux usuels :

AmA : Allgemeiner musikalischer Anzeiger

AmZ : Allgemeine musikalische Zeitung

AWMYZ : Allgemeine Wiener Musik-Zeitung
BamZ : Berliner allgemeine musikalische Zeitung
BNALT : Bazar di Novita Artistiche, Letterarie e Teatrali
Fm : La France musicale

GmP : Gazette musicale de Paris

GmM : Gazzetta musicale di Milano

NZfM : Neue Zeitschrift fiir Musik

RGmP : Revue et Gazette musicale de Paris

Rm : Revue musicale

TAL : Teatri, Arti e Letteratura

Abréviation d’encyclopédie musicale usuelle :
MGG : Die Musik in Geschichte und Gegenwart

Seules les citations comptant moins de trois lignes sont placées dans le corps du texte
entre guillements, les citations plus longues prennent la forme d’un paragraphe placé en retrait
avec une taille de police réduite.

Toutes les citations en langue étrangere placées dans le corps du texte ont été traduites
en note de bas de page. Au contraire, les citations placées directement en note de page n’ont
pas fait I’objet de traduction. Le choix de placer les traductions en note de bas de page et de
laisser les citations correspondantes en allemand, en italien et en anglais dans le corps du texte
a été fait en raison de I'insertion de cette thése dans le cadre d’une formation doctorale
trinationale.

Les citations en langue étrangere ont €té systématiquement indiquées en italique.
A D’inverse, ce qui était en italique dans ces citations (mots frangais, titres d’opéras...) est
passé en romain. De méme, pour marquer une différence avec le corps des citations, les titres
d’article et de chapitre en langue étrangere sont restés en romain.

Pour les mots étrangers, le genre de la langue d’origine a été adopté en frangais,
le féminin par exemple pour opera buffa, opera seria, komische Oper, Zeitschrift et Zeitung.
Par convention, le neutre en allemand est devenu masculin en francais.

De méme, les pluriels des mots étrangers ont été formés dans la langue d’origine :
opere buffe, komische Opern, Lieder, etc.

Dans les citations en langue étrangere, la ponctuation originale a été conservée, en
particulier I’absence d’espace insécable en allemand, en italien et en anglais avant des signes
de ponctuation tels que le point virgule, les deux points, le point d’interrogation et le point
d’exclamation, et ’emploi des guillemets qui différe d’une langue a I’autre.



L’orthographe originale de chaque langue a été conservée autant que possible dans
les citations de textes datant des XVIII® et XIX® siécles (a I’exception en frangais du mot
«poéme », pour lequel I’orthographe moderne « poéme » a été préférée, ainsi que de
la suppression du tiret apreés I’adverbe « trés »). Notons par exemple 1’alternance constatée
dans le titre des opéras de Dittersdorf, Weber et Lortzing entre Doctor und Apotheker et
Doktor und Apotheker pour le premier, Der Freyschiitz et Der Freischiitz pour le second,
Czaar und Zimmermann et Zar und Zimmermann pour le troisieme. Par ailleurs, hors citation,
Boieldieu a été préféré a Boieldieu, Hérold a Herold, Gioachino Rossini a Gioacchino
Rossini.

L’usage des majuscules et des minuscules dans les titres des opéras francais et italiens
varie considérablement selon les sources consultées, au contraire des titres des opéras
allemands. Le choix a été fait d’adopter uniformément, sauf dans les citations, 1’orthographe
la plus usuelle dans les ouvrages musicologiques frangais et italiens. Le premier nom commun
d’un titre frangais commencera par une majuscule, a la différence des adjectifs et des autres
noms communs : Les deux Nuits, Les Diamants de la couronne, La Part du diable, La Fille du
régiment, La jolie Fille de Perth, etc. Tous les noms communs et adjectifs commenceront par
une minuscule dans les titres italiens : Il barbiere di Siviglia, La gazza ladra, L’elisir
d’amore, La sonnambula, Il templario, Il crociato in Egitto, etc. Il pirata se rapporte dans
cette these a ’opéra de Bellini créé en 1827, tandis qu’/l/ Pirata se réfeére au journal milanais
¢édité par Francesco Regli a partir de 1835. De méme, ’opéra-comique désigne le genre
lyrique frangais dans son ensemble ou bien un ouvrage précis, tandis que 1’Opéra-Comique
correspond au théatre parisien, lieu de création du genre. Utilisée lors de la création de I’opéra
de Donizetti au Théatre-Italien de Paris, I’orthographe Marino Faliero a été préférée a celle
de Marin Faliero. Divergentes dans les sources consultées, 1’orthographe Konigstddtisches
Theater a été préférée a celle de Konigsstidtisches Theater pour désigner le deuxiéme théatre
lyrique berlinois et I’orthographe Teatro alla Canobbiana a été préférée a celle de Teatro della
Canobbiana pour désigner le deuxieme théatre lyrique milanais, en dehors des citations.
Les termes Opéra de Paris et Opéra de Berlin ont été¢ préférés respectivement aux termes
Académie royale de musique et Konigliche Hofoper Berlin ou Kénigliches Opernhaus Berlin.
Les termes Opéra de Vienne et Kérntnertortheater ont par contre été utilisés de manicre
interchangeable dans le corps du texte.

Concernant les noms de villes étrangeres pour lesquelles il existe une forme francisée,
celle-ci a systématiquement ¢été adoptée, aussi bien dans les parties « Sources » et
« Bibliographie » que dans le corps du texte, a I’exception des citations. Pour I’italien ont été
prises en compte les équivalences suivantes: Alexandrie/Alessandria, Ancone/Ancona,
Bergame/Bergamo, Bologne/Bologna, Catane/Catania, Come/Como, Crémone/Cremona,
Coni/Cuneo, Ferrare/Ferrara, Florence/Firenze, = Génes/Genova, Livourne/Livorno,
Lucques/Lucca, Mantoue/Mantova, Messine/Messina, Milan/Milano, Modéne/Modena,
Naples/Napoli,  Novare/Novara, = Padoue/Padova,  Palerme/Palermo,  Parme/Parma,
Pavie/Pavia, Pérouse/Perugia, Pignerol/Pinerolo, Plaisance/Piacenza, Ravenne/Ravenna,
Rome/Roma, Savone/Savona, Sienne/Siena, Trévise/Treviso, Turin/Torino, Varése/Varese,
Venise/Venezia, Verceil/Vercelli, Vérone/Verona, Vicence/Vicenza, etc. Les équivalences
suivantes ont de méme été adoptées pour les villes germaniques : Aix-la-Chapelle/Aachen,
Augsbourg/Augsburg, Bale/Basel, Bréme/Bremen, Brunswick/Braunschweig, Cassel/Kassel,
Cologne/Koln, Dresde/Dresden, Francfort-sur-le-Main/Frankfurt am Main, Hambourg/
Hamburg, Hanovre/Hannover, Magdebourg/Magdeburg, Mayence/Mainz, Munich/Miinchen,
Nuremberg/Niirnberg, Ratisbonne/Regensburg, Salzbourg/Salzburg, Vienne/Wien,
Wurtzbourg/Wiirzburg, Zurich/Ziirich, etc. Les noms des villes qui étaient allemandes



au XIX® siécle et qui appartiennent aujourd’hui a la Pologne ou a la Russie, telles que Stettin,
Breslau, Danzig et Konigsberg, ont conservé leur orthographe allemande en frangais pour
éviter tout anachronisme. Dans cette these, le terme Allemagne est employé dans le sens du
monde germanique dans son ensemble, autrement dit des pays de langue allemande, Autriche
incluse. Le cas de la Suisse allemande n’a cependant pas été analysé. L’ensemble des villes
italiennes étudiées correspond a peu pres aux frontieres actuelles de I’Italie. Enfin, les villes
francophones de Bruxelles et Liége sont parfois incluses parmi les villes de province
frangaises lorsqu’il s’agit d’étudier la diffusion des ceuvres.

Les notes de bas de page indiquent la référence compléte de chaque ouvrage cité lors
de sa premicre occurrence dans un chapitre, avant de la présenter dans une forme abréviée
lors des occurrences suivantes.

Dans les notes de bas de page, par souci d’économie, le signe «/ » indique un passage
a la ligne dans le texte original.

Les abréviations usuelles suivantes ont été utilisées : art. (article), cf. (se reporter a),
coll. (collection), éd. (édité par / édition), ex. (exemple), fasc. (fascicule), Ibid. (Ibidem),
n° (numéro), op. cit. (ceuvre citée), p. (page), rééd. (réédition), s.d. (sans date), vol. (volume).
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INTRODUCTION

Définition et présentation du sujet

Examinons le titre de cette theése - « La Diffusion du comique en Europe a travers les
productions d’opere buffe, d’opéras-comiques et de komische Opern (France - Allemagne -
Italie, 1800-1850) » - et efforgons nous d’en circonscrire le sens général, ainsi que 1’acception
de chaque terme.

Par la « diffusion » des ouvrages comiques en France, en Allemagne et en Italie, nous
entendons le mouvement et le déplacement des ceuvres entre les trois pays, essentiellement
sous forme de représentations en langue originale ou en traduction, ainsi que I’ensemble des
¢changes et des transactions qui leur sont liés. Nous comprenons donc aussi bien la
propagation matérielle des livrets et des partitions que la circulation des librettistes, des
compositeurs et des interprétes entre ces pays. Il s’agit avant tout d’étudier la diffusion des
ceuvres de chaque pays dans les deux autres, a savoir celle des opere buffe en France et en
Allemagne, des opéras-comiques en Allemagne et en Italie et des komische Opern en France
et en Italie. Ainsi, la diffusion de chaque genre dans son pays d’origine ne constitue pas
I’objet principal de cette theése et ne sera évoquée que pour mettre en lumicre les circuits et les
réseaux de diffusion internationale des ceuvres.

Le choix du répertoire comique dans une étude ¢élargie a 1’échelle européenne n’est pas
anodin. Richard Wagner affirme en effet le 27 février 1842, dans la Revue et Gazette musicale
de Paris, que le caractére de chaque nation s’exprime a 1’opéra de manicre trés forte dans
les genres comiques, beaucoup moins dans les genres tragiques'.

Opposée au genre tragique de ’opera seria, ’opera buffa est le genre comique de
I’opéra italien. Comme le genre intermédiaire de 1’opera semiseria, ces deux genres sont
entiecrement mis en musique et bannissent ’emploi des dialogues parlés. Les principaux
théatres lyriques des grandes villes italiennes jouent un role important dans la production de
nouveaux ouvrages, mais n’exercent pas de monopole de la création. Cette derniere est parfois
délocalisée a 1’étranger, dans les théatres italiens de Paris, Vienne, Londres, etc.

Contrairement au genre de 1’opéra francais, qui est entiérement mis en musique avec
I’emploi de récitatifs et dont le lieu institutionnel de création est 1’Opéra de Paris, le genre de
I’opéra-comique se définit par I’alternance du chant et des dialogues parlés, et par la création
de son répertoire a I’Opéra-Comique, un théatre également situé a Paris. Spécificité frangaise
due a la concentration de la vie politique, économique et culturelle dans la capitale, toutes les
ceuvres sont créées a Paris avant d’étre éventuellement reprises en province et a 1’étranger.

La komische Oper, parfois appelée également Konversationsoper® ou Spieloper’, est
une dénomination inspirée de 1’opéra-comique que certains compositeurs allemands tels

' Cf.: WAGNER, Richard, « Halévy et La Reine de Chypre», in: Revue et Gazette musicale de Paris,
27 février 1842, vol. 9,n° 9, p. 77-78.

2 Cf. : DOHRING, Sieghart, « Konversationsoper - Probleme und Forschungsstand », in : CAPELLE, Irmlind
(éd.), Albert Lortzing und die Konservationsoper in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, Munich, Allitera
Verlag, 2004, p. 31-44. - JACOBSHAGEN, Arnold, « Konversationsoper und Opéra comique im européischen
Kontext », in : CAPELLE, Irmlind (éd.), op. cit., p. 229-258.

’ Cf. : CAPELLE, Irmlind, « ,,Spieloper: ein Gattungsbegriff? Zur Verwendung des Terminus, vornehmlich bei
Albert Lortzing », in : Die Musikforschung, 1995, vol. 48, p. 251-257. - GOEBEL, Albrecht, Die deutsche
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qu’Albert Lortzing, Friedrich von Flotow et Otto Nicolai emploient dans les années 1830
et 1840 pour distinguer leurs ceuvres comiques de 1’ancien genre traditionnel du Singspiel,
dont elles sont cependant les directes héritieres, et de 1’opéra romantique allemand dans lequel
les récitatifs remplacent peu a peu les dialogues parlés en usage outre-Rhin. Les fronticres
génériques entre la komische Oper, le Singspiel et la romantische Oper ne sont pas fermement
établies”.

Indépendamment de la nationalité du compositeur et du lieu de création, la nationalité
d’un opéra est fonction dans cette thése de la langue dans laquelle il a été créé. Par exemple,
les opéras de compositeurs italiens créés a Paris seront considérés italiens apres une création
au Théatre-Italien, mais frangais apreés une création a I’Opéra ou a I’Opéra-Comique. Ainsi,
les opéras I puritani de Bellini et Don Pasquale de Donizetti appartiennent a la premicre
catégorie, Le Comte Ory et Guillaume Tell de Rossini, La Fille du régiment, La Favorite et
Dom Sébastien de Donizetti a la deuxieme. De méme, les opéras des compositeurs allemands
Meyerbeer, Nicolai et Flotow seront, selon la langue de création, italiens ou frangais pour
le premier, italiens ou allemands pour le second, frangais ou allemands pour le troisiéme.
Seule exception, I’opéra Oberon de Weber sera parfois associ¢ a la diffusion de ’art lyrique
allemand dans cette these, bien qu’il s’agisse d’un opéra anglais.

La décision de limiter notre étude a 1’Italie, a la France et a I’Allemagne est motivée
par le fait que ces trois pays sont de loin les plus avancés en Europe dans le développement
de I’art lyrique au début du XIX® siécle’. Les genres comiques des autres pays européens, tels
que la zarzuela espagnole, ne s’exportent pas ou peu. Encore a I’état embryonnaire, les opéras
tchéques et russes sont inconnus en Europe occidentale avant 1850. Les rares opéras
du compositeur irlandais Michael William Balfe qui sont mis en scéne en Italie, en France et
en Allemagne dans les années 1830 et 1840 sont composés sur des livrets italiens et frangais,
a ’exception de The Bohemian Girl dont le succes est tardif. La diffusion internationale des
opérettes anglaises de Gilbert et Sullivan n’aura lieu qu’a la fin du si¢cle. Dans la treizieme de
ses Lettres sur le célebre compositeur Haydn, Stendhal raille ainsi la faiblesse de la musique
en Hollande, en Angleterre, en Russie, en Espagne et en Orient’. Malgré sa primauté dans

Spieloper bei Lortzing, Nicolai und Flotow: ein Beitrag zur Geschichte und Asthetik der Gattung im Zeitraum
von 1835 bis 1850, thése, Cologne, Dissertationsdruck Hansen, 1975, 148 p. - SCHLADER, Jirgen, Undine auf
dem Musiktheater. Zur Entwicklungsgeschichte der deutschen Spieloper, Bonn/Bad Godesberg, Verlag fiir
systematische Musikwissenschaft, 1979, 505 p.

* Cf.: ZEGOWITZ, Bernd, Der Dichter und der Komponist. Studien zu Voraussetzungen und
Realisationsformen der Librettoproduktion im deutschen Opernbetrieb der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts,
Wurtzbourg, Konigshausen & Neumann, 2012, p. 47-50. - CANDONI, Jean-Frangois, « Opéra romantique », in :
PICARD, Timothée (¢éd.), Dictionnaire encyclopédique Wagner, Arles, Actes Sud/Cité¢ de la Musique, 2010,
p- 1499. - CANDONI, Jean-Frangois, Penser la musique au siecle du romantisme. Discours esthétiques dans
I’Allemagne et I’ Autriche du XIX® siécle, Paris, PUPS, coll. « Monde germanique », 2012, p. 75 et 78-79.

5 Cf. : POUGIN, Arthur, Rossini . notes, impressions, souvenirs, commentaires, Paris, A. Claudin : Alf. Ikelmer
et C*, 1871, p. 70 : « J’ai dit que dans le genre comique, les musiciens italiens étaient maitres et n’avaient jamais
eu besoin des legons de personne. J’aurais pu ajouter qu’ils n’ont point connu de rivaux - et n’en pouvaient point
connaitre. Des trois nations musicales de 1’Europe, eux seuls possédaient cette faculté : chez eux, le rire est
affaire de tempérament, il est large, éclatant et bruyant ; chez nous autres Frangais, il se change en sourire ; chez
les Allemands, il devient trop souvent forcé. Eux seuls, je le répéte, avaient donc le secret de ce rire épanoui, et
¢’est pourquoi, lorsqu’ils abordaient la note comique, ils créaient d’inimitables chefs-d’ceuvre. »

® STENDHAL, Henri Beyle, L’Ame et la Musique : Vie de Haydn, de Mozart et de Métastase ; Vie de Rossini ;
Notes d’un dilettante, ESQUIER, Suzel (éd.), Paris, Stock, 1999, p. 91 : « L’ancienne musique des Flamands
n’était qu’un tissu d’accords dénué de pensées. Cette nation faisait sa musique comme ses tableaux : beaucoup
de travail, beaucoup de patience, et rien de plus. / Les amateurs de toute I’Europe, a I’exception des Frangais,
trouvent que la mélodie d’une nation voisine est irrégulicre et sautillante, languissante a la fois et barbare, surtout
tres sujette a ennuyer. La mélodie des Anglais est trop uniforme, si toutefois ils en ont une. Il en est de méme des
Russes, et, chose étonnante, des Espagnols. Comment se figurer que ce pays favorisé du soleil, que la patrie
du Cid et de ces guerriers troubadours qu’on trouvait encore dans les armées de Charles Quint, n’ait pas produit
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le domaine économique, 1’Angleterre ne dispose pas en effet d’une véritable école nationale
de Dart lyrique’. Dés sa création en 1836, le journal londonien The Musical World publie
régulierement des articles consacrés a I’absence d’une école anglaise d’opéra et aux éventuels
moyens pour y remédier.

Si I’étude de I’importante diffusion des ceuvres étrangeres en Allemagne et en France a
été limitée a la premiére moitié du XIX® siécle, celle de la trés faible diffusion des ceuvres
étrangéres en Italie a été étendue a I’ensemble du siecle. Les compositeurs dont les ouvrages
ont été particulicrement analysés sont Rossini et Donizetti pour I’Italie, Boieldieu, Hérold,
Auber et Adam pour la France, et Lortzing, Flotow et Nicolai pour 1’Allemagne. Les ouvrages
comiques concernés ont presque tous été créés entre 1815 et 1848, c’est-a-dire entre la chute
de Napoléon et le Printemps des révolutions, deux événements qui ont profondément marqué
la géopolitique de I’Europe. Les troupes napoléoniennes avaient contribué a une circulation
des ceuvres culturelles a 1’échelle européenne sous le Premier Empire, tandis que le Printemps
des peuples, nom donné a un ensemble de révoltes et de révolutions en 1848, sera le point
de départ de 'unification de plusieurs pays, dont I’Allemagne et I’Italie. La période étudiée
de maniere privilégiée correspond donc a la Restauration (1815-1830) et a la monarchie de
Juillet (1830-1848) pour la France, a la Restaurazione pour I’Italie, au Vormdrz ou a I’époque
Biedermeier pour I’ Allemagne, selon que I’on mette 1’accent dans ce dernier cas sur 1’aspect
historique et politique ou sur I’aspect artistique et culturel®. Certes, la carriére de Rossini
comme compositeur d’opéra commence des 1810, mais la création d’I/ barbiere di Siviglia
en 1816 marque de maniere symbolique le début de notre période, étant donné que cette
ceuvre comique servira longtemps de modele pour les compositeurs des trois pays et que les
ouvrages du compositeur italien commencent a étre représentés au méme moment a Vienne et

des musiciens célébres ? Cette brave nation, si capable de grandes choses, dont les romances respirent tant de
sensibilité et de mélancolie, a deux ou trois chants différents, et puis c’est tout. On dirait que les Espagnols
n’aiment pas la multiplicité des idées dans leurs affections ; une ou deux idées, mais profondes, mais constantes,
mais indestructibles. / La musique des Orientaux n’est pas assez distincte, et ressemble plutdt & un gémissement
continu qu’a un chant quelconque. »

" Cf. : Ibid., p. 477 : « L’ Allemand, qui met tout en doctrine, traite la musique savamment ; 1’Italien voluptueux y
cherche des jouissances vives et passageres ; le Francais, plus vain que sensible, parvient a en parler avec esprit ;
I’ Anglais la paie et ne s’en méle pas ». - « Engldnder, Franzosen, Italiener und Teutsche in der Musik. Ansichten
eines Franzosen », in : Allgemeine musikalische Zeitung, 1° mai 1839, vol. 41, n° 18, p. 348 : « Man hat oft die
Frage aufgeworfen, warum die englische Nazion, in vielfacher Hinsicht so glinzend, nicht auch in der
musikalischen Welt gldnzt; warum die Englinder, welche die gute Musik so theuer und die schlechte noch
theurer bezahlen, nicht selbst welche machen. [...] Meiner Ansicht nach handelt daher England sehr weise, wenn
es seinen Nachbarn die Sorge fiir seine musikalische Bildung iiberlisst. Es will seiner Natur nicht Gewalt
anthun ». - Ibid., p. 349 : « Das musikalische Verhdltniss [sic] der europdischen Volker zu einander ist
folgendes: Die Teutschen erfinden die Musik, die Italiener machen sie der gros[slen Menge zugdnglich; die
Franzosen drucken sie nach; die Englinder kaufen sie. Gliickliche Englinder! sie besitzen Alles, ohne daran
Theil zu haben; und eben weil sie nur in sehr geringem Grade Kiinstler sind, sind sie von Natur die wahren
Beschiitzer der Kunst. »

¥ Cf. : ZEGOWITZ, Bernd, op. cit., p. 14-15 : « Eine zeitliche Beschrinkung des Untersuchungsfeldes auf die
Jahre zwischen 1814/15 und 1848/49 liegt aus literatur-, theater- und musikgeschichtlichen Griinden nahe.
Diesen Zeitraum zwischen dem Wiener Kongress und den deutschen Revolutionen bezeichnet der ,Vormdrz ‘ als
nicht unumstrittener literatur geschichtlicher Epochenbegriff. Die Periodisierung stiitzt sich damit zuallererst
auf historisch-politische Rahmendaten. Die Vielzahl anderer Epochenbegriffe fiir die deutsche Literatur der
ersten Jahrhunderthdlfte wie ,Bidermeier®, , Restaurationszeit®, ,Zwischen Restauration und Revolution‘ stehen
fiir die Schwierigkeiten, die Signatur einer Epoche auszumachen, die so stark von Gegensdtzen geprdgt ist, dass
mit Blick auf die literarische Produktion der Zeit von einer , Gleichzeitigkeit des Ungleichen® gesprochen
werden kann. Wéihrend die Begriffe ,Biedermeier ‘ und , Restauration * einseitig die werte- und stillkonservativen
Tendenzen dieser Jahre akzentuieren, hat sich in der jiingsten Forschung ein Vormdrzbegriff durchgesetzt, der
die Komplementaritit der literarischen Stromungen nicht verschleiert. Autorengruppen wie das Junge
Deutschland sind ebenso zum Vormdrz zu zihlen wie die Osterreicher Franz Grillparzer und Adalbert Stifter
oder die Wegbereiter einer modernen Dramatik wie Georg Biichner und Christian Dietrich Grabbe. »
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a Paris’. La Restauration consacre non seulement le triomphe éclatant des opéras rossiniens
dans toute I’Europe, mais aussi un changement de paradigme : désormais, le compositeur est
considéré comme 1’auteur principal de 1’opéra et le librettiste est relégué a un rdle
subalterne'®. En Italie, la fin de notre période coincide avec le déclin de 1’opera buffa et la
mort de Donizetti en 1848, tandis que Rossini a depuis longtemps abandonné la composition
de nouveaux ouvrages lyriques et que Verdi délaisse le genre comique durant 1’essentiel
de sa carri¢re, a 1’exception de son deuxieme et de son dernier ouvrage, Un giorno di regno
en 1840 et Falstaff en 1893. En France, Hérold et Boieldieu sont morts depuis longtemps,
respectivement en 1833 et 1834, tandis que les plus grands succes d’Auber et d’Adam, agés
de 66 et 45 ans en 1848, sont derriere eux. Le genre de I’opéra-comique céde progressivement
la place a celui de I'opérette apres 1850. En Allemagne, les créations des komische Opern
Marta de Flotow en 1847 et Die lustigen Weiber von Windsor de Nicolai en 1849, suivies par
les décés de Nicolai en 1849 et de Lortzing en 1851, marquent 1’extréme fin de la période’".
Malgré la diffusion mondiale de Martha dans la deuxieme moitié du siecle, les ceuvres
de Flotow composées apres 1850 ne connaitront pas un succeés d’une ampleur comparable.
Du fait de son implication dans 1’insurrection populaire de Dresde en mai 1849, Wagner est
contraint a un long exil & Zurich. Comme Verdi, Wagner ne compose que deux ceuvres
comiques créées au début et a la fin de sa carriere, Das Liebesverbot en 1836 et
Die Meistersinger von Niirnberg en 1868. L’ensemble des révolutions de I’année 1848 a
également de profondes répercussions sur activité théatrale'”. Les salles lyriques sont
désertées et les recettes sont catastrophiques. Le Théatre-National, une entreprise théatrale
parisienne créée par Adam en 1847, est condamnée a I’échec 1’année suivante. La création du
Théatre-Lyrique en 1851 marque le début d’une nouvelle ére dans la vie théatrale parisienne.
A cause de la révolution d’octobre, tous les théatres viennois restent fermés du 11 octobre
au 10 novembre 1848, avant leur réouverture le 11 novembre'. En raison du répertoire jugé

° Cf. : STENDHAL, Henri Beyle, op. cit., p. 375 : « En ce sens, il [Mozart] a aplani les voies & Rossini, dont
I’immense réputation ne date que de 1815 ». - Ibid., p. 435 : « On dit en France, pour indiquer une nuance
d’opinion : ¢’est un patriote de 89 ; je me dénonce moi-méme comme étant un rossiniste de 1815. Ce fut ’année
ou I’on admira le plus en Italie le style et la musique de Tancrede. »

! Cf. : ZOPPELLI, Luca, « Intorno a Rossini: sondaggi sulla percezione della centralita del compositore », in :
FABBRI, Paolo (éd.), Gioacchino Rossini, 1792-1992, Il Testo e la Scena. Convegno internazionale di studi,
Pesaro, 25-28 giugno 1992, Pesaro, Fondazione Rossini, coll. « Saggi e Fonti », n° 1, 1994, p. 13-24.

"' Cf. : ZEGOWITZ, Bernd, op. cit., p. 16.

12 Cf.: CATHY, August, « Das verhingnipvolle Jahr (Paris 1848) », in: Neue Zeitschrift fiir Musik, 1° et
8 janvier, 5et 19 mars 1849, vol. 30, n° 1, 3, 19, 21 et 23, p. 3-6, 18-19, 100-102, 113-115 et 125-127. -
CESARI, Gaetano, LUZIO, Alessandro (éd.), I Copialettere di Giuseppe Verdi, A cura della Commissione
Esecutiva per le Onoranze a Giuseppe Verdi nel primo centenario della nascita, Milan, Stucchi Ceretti & C.,
1913, p. 49 : lettre n° LVIIIL : « Parigi, 24 Agosto 1848. / Sig. Guillaume [impresario du Teatro San Carlo de
Naples], / Dopo un’assenza di circa un mese ritorno a Parigi, e trovo, unitamente a molte altre, la di lei lettera
in data del 29 spirato. Cio serva di spiegazione e scusa al mio silenzio. | Li avvenimenti politici che si sono
successi rapidi e violenti hanno portato grave danno e messo il disordine anche negli affari teatrali. » - Ibid.,
p- 50-51 : lettre n° LIX de Vincenzo Flauto a Verdi, dans laquelle il est question d’une crise théatrale a Naples et
de la réorganisation des théatres royaux : « Napoli, 24 Agosto 1848. | Mio preg. Sig. Maestro, | Le tante novita
politiche non possono anche non indurre ad una crisi teatrale. [...] » - p. 78 : lettre n°® LXXIX de Ricordi
a Verdi, datée du 11 mai 1849 a Milan : « Ritieni pure che per gli affari musicali in specie i tempi presenti sono
assai ma assai cattivi ». - Ibid., p. 464-465 : Verdi assiste a la révolution de 1848 a Paris. - Gazzetta musicale
di Milano, 7 juin 1848, vol. 7, n° 23, p. 184-185 : « CARTEGGIO PARTICOLARE / Firenze, 17 Maggio 1848. /
1 tempi non volgono propizj alla musica; cose d’interesse troppo pit incalzante e vitale per la nazione occupano
li spiriti. Quando ['ltalia appieno sara, oh quanto ci dovremo indennizare di questo momento d’interregno
musicale: chi sa qual nuova forma, quai nuovi sviluppi sara per assumere la scuola musicale italiana sotto
linflusso di una nuova vita nazionale! [...] Tacciono i teatri, e non se ne lamenta il silenzio! »

" BAUER, Anton, 150 Jahre Theater an der Wien, Ziirich/Leipzig/Vienne, Amlthea-Verlag, 1952, p. 152. - Cf. :
«Das Ende einer Ara: Die revolutioniren Ereignisse des Jahres 1848 rund um die Wiener Oper », in : JAHN,



17

importun sur le plan politique, mis en scéne lors de la période libre de censure qui suit
la révolution de 1848 a Berlin, le Konigstiddtisches Theater est contraint de fermer
définitivement ses portes lors de la réintroduction de la censure en 1851. Le Teatro Sociale
de Varése est fermé entre 1848 et 1851, une période durant laquelle il est occupé a plusieurs
reprises par I’armée autrichienne et transformé en caserne'®. La presse musicale européenne
n’est pas épargnée. Le plus important périodique musical allemand de la premiére moitié
du XIX° siécle, I’Aligemeine musikalische Zeitung, cesse de paraitre en 1848, tandis que son
homologue italien, la Gazzetta musicale di Milano, se voit contraint par I’administration
autrichienne de cesser provisoirement ses publications a la fin de ’année 1848 et en 1849,
en raison de la sympathie affichée par la rédaction pour les révolutionnaires'”.

Etat de la recherche

A notre connaissance, cette thése constitue la premiére étude comparative de grande
ampleur sur la diffusion des trois genres lyriques dans les trois pays'®. Un certain nombre de
travaux existent sur la diffusion de I’opéra-comique dans un ou plusieurs pays. Nous pensons
en particulier & I"ouvrage collectif intitulé Grétry et I’Europe de [’opéra-comique, publi¢

Michael, Die Wiener Hofoper von 1836 bis 1848: Die Ara Balochino/Merelli, Vienne, Verlag Der Apfel, coll.
« Verdffentlichungen des RISM-Osterreich », série B, vol. 1, 2004, p. 307-318. - CAPELLE, Irmlind (éd.),
Albert Lortzing, Sdmtliche Briefe. Historisch-kritische Ausgabe, Cassel/Bale/Londres/New York/Prague,
Bérenreiter, 1995, p. 322 : lettre de Lortzing a Joseph Bickert (Leipzig), datée de la mi-avril 1848 & Vienne :
« Hier haben sich sdimmtliche Theaterverhdltnife seit den Aprill-Ereignissen [sic] umgestaltet. Das
Hofburgtheater klebt noch an seinem alten Zopf und wird, was friiher keiner wagen durfte, jetzt in den Blittern
stark mitgenommen und nicht mit Unrecht. Das Kdirnthnerthor Theater ist seit Item Aprill geschlofen.
Es wurden Plakate angeschlagen und gedroht, das Haus in Brand zu stecken, wenn Balochino es wagen wiirde
die italienische Saison zu erdffnen, welches mit Iten Aprill geschehen mufte. Balochino selbst mufi abdanken
und wird wahrscheinlich, da er noch Kontakt bis Michaeli 1849 einf[en] provisorischen Direktor (man nennt
Schober) einsetzen. Das Karl:Theater ist gdnzlich in Verfall gerathen und der sonst so pfiffige Karl macht jetzt
(den Neubau seines Theaters mit inbegriffen) einen dummen Streich tiber den andern. » - 1bid., p. 342 : lettre de
Lortzing a Philipp Diiringer (Mannheim), datée du 8 novembre 1848 a Vienne : « Daf das Leben in Wien,
obwohl die Kriegestiirme sich gelegt, jetzt kein behagliches ist, bedarf wohl keiner Versicherung. Es geht bereits
in die fiinfte Woche, daf} die Theater geschlofen sind. Wie sehr die Privatunternehmer dabei gelitten lifit sich
ermefen, daf aber das Burgtheater seinem Falle nahe ist, hat gewif} keiner geglaubt. So stehts in den schonen,
einst so bliithenden Wien. Was uns von den Errungenschaften der Mdrztage noch iibrig geblieben sein wird -
wir miiflen’s halt abwarten. Viel wirds nicht sein. »

' CAMBIASI, Pompeo, Teatro di Varese (1776-1891), Milan, G. Ricordi & C., 1891, p. 28.

" Cf. : Gazzetta musicale di Milano, 29 mars 1848, vol. 7, n° 12, p. 89-95. - Ibid., p. 89 : « Gl'immensi e quasi
soprannaturali avvenimenti di cui Milano é ora autrice e spettatrice, e che in cosi pochi giorni quale elettrica
scintilla scossera ['ltalia tutta e pressoche tutta Europa commossero, invitano imperiosamente anche quella
parte di stampa periodica, che esclusivamente alle arti belle si dedicava, ad unire la sua voce, sia pur debole,
a quella di tutti, e a consacrare la sua penna al pensiero, alla salvezza della patria. [...] » - Gazzetta musicale
di Milano, 19 avril 1848, vol. 7, n° 15, p. 114 : « Dalle traccie che abbiamo qui offerte a schiarimento ed
illustrazione del titolo aggiunto al nostro Giornale, potranno i lettori di leggieri argomentare, che noi
lascieremo [’occuparsi delle grandi questioni, degli estesi interessi dello Stato alle menti di miglior nerbo, di piu
alta levatura che la nostra non sia, assistiti, come teniamo promessa, da egregie persone mosse dall’istesso
intendimento ed animate da uno zelo eguale, ci limiteremo soltanto (e l’opera cui ci apprestiamo ci sembra di
non breve momento) a portare le nostre indagini a cio che deve servir di elemento al grande edifizio
dell’ ITALIANA INDIPENDENZA, di cui [’eroica Milano pose la prima pietra. »

' Cf. : BARA, Olivier, Le Thédtre de I’Opéra-Comique sous la Restauration. Enquéte autour d’un genre moyen.
Hildesheim/Ziirich/New York, Georg Olms Verlag, 2001, p. 513 : « Une étude de type comparatiste rapprochant
I’opéra-comique des autres théatres « intermédiaires » européens, Singspiel, opera semiseria, zarzuela ou ballad
opera, pourrait sans doute révéler parmi ces formes de spectacle des points de contact et de fortes spécificités. »
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en 1992 sous la direction de Philippe Vendrix'’, aux actes du colloque intitulé Die Opéra
comique und ihr Einfluss auf das europdische Musiktheater im 19. Jahrhundert, organisé
en 1994 a Francfort-sur-le-Main sous la direction de Herbert Schneider et Nicole Wildlg,
aux actes du colloque intitulé Le Rayonnement de I’opéra-comique en Europe au XIX® siécle,
organisé en 1999 a Prague sous la direction de Milan Pospisil, Arnold Jacobshagen, Francis
Claudon et Marta Ottlova'’, ainsi qu’a la thése de doctorat de Mario Marica intitulée L opéra-
comique in Italia: rappresentazioni, traduzioni e derivazioni (1770-1830), soutenue en 1998
a I’Universita degli Studi « La Sapienza » de Rome®. Si la diffusion européenne de I’art
lyrique italien est assez bien connue - elle a fait entre autres 1’objet de 1’ouvrage collectif
intitulé D 'une scene a l’autre. L’opéra italien en Europe, publi¢ en 2009 sous la direction de
Damien Colas et Alessandro Di Profio”' -, elle est rarement étudiée sous le seul angle de
I’opera buffa. Pour la diffusion de I’opéra italien et de I’opera buffa en France, il faut citer
notamment les travaux publiés par Iréne Mamczarz??, Alessandro Di Profio®, Andrea
Fabiano®*, Mark Everist”, Jean Mongrédien®® et Sylvain Langlois®’. Pour leur diffusion
en Allemagne, mentionnons les travaux publiés par Mary Hunterzg, Robert Didionzg, etc.

7 VENDRIX, Philippe (éd.), Grétry et I’Europe de [’opéra-comique, Liége, Mardaga, coll. « Musique-
Musicologie », 1992, 389 p.

'8 SCHNEIDER, Herbert, WILD, Nicole (éd.), Die Opéra comique und ihr Einfluss auf das europiische
Musiktheater im 19. Jahrhundert. Bericht iiber den internationalen Kongress Frankfurt 1994, Hildesheim/
Ziirich/New York, Georg Olms, 1997, 490 p.

' POSPISIL, Milan, JACOBSHAGEN, Arnold, CLAUDON, Francis et OTTLOVA, Marta (éd.),
Le Rayonnement de [’opéra-comique en Europe au XIX® siécle. Actes du colloque international de musicologie
tenu a Prague 12-14 mai 1999, Prague, KLP - Koniasch Latin Press, 2003, 517 p.

2 MARICA, Marco, L’opéra-comique in Italia: rappresentazioni, traduzioni e derivazioni (1770-1830),
Dissertazione dottorale: Dottorato di ricerca in Storia e analisi delle culture musicali, Rome, Universita degli
Studi « La Sapienza », 1998, 584 p.

2l COLAS, Damien, DI PROFIO, Alessandro (éd.), D une scéne a [’autre. L opéra italien en Europe, Licge,
Mardaga, 2009, 2 vol., 879 p.

2 MAMCZARZ, Iréne, Les intermédes comiques italiens au XVIII® siécle en France et en ltalie, Paris, CN.R.S.,
1972, 684 p. - MAMCZARZ, Iréne, « L’opéra-comique italien en Europe au XVIII® siécle », in : MAMCZARZ,
Iréne (éd.), Les innovations thédtrales et musicales italiennes en Europe aux XVIII® et XIX® siécles, Paris, Presses
Universitaires de France, 1991, p. 97-105.

3 DI PROFIO, Alessandro, La révolution des Bouffons : L’opéra italien au Théitre de Monsieur 1789-1792,
Paris, CNRS Editions, coll. « Sciences de la musique », 2003, 561 p.

* FABIANO, Andrea, Histoire de ['opéra italien en France (1752-1815). Héros et héroines d’un roman
thédtral, Paris, CNRS Editions, coll. « Sciences de la musique », 2006, 296 p.

2 EVERIST, Mark, Music Drama at the Paris Odéon, 1824-1828, Berkeley and Los Angeles, California,
University of California Press, 2002, 331 p.

2 MONGREDIEN, Jean, Le Thédtre-Italien de Paris 1801-1831 : Chronologie et documents, Lyon, Symétrie,
coll. « Perpetuum mobile », 2008, 8 vol., 5488 p. - Cf. : MONGREDIEN, Jean, « L’Opéra italien : Théatre
italien et théatre de la Cour », in: La Musique en France des Lumiéres au Romantisme (1789-1830), Paris,
Flammarion, 1986, p. 106-135.

27 LANGLOIS, Sylvain, « L’arrivée des opéras de Rossini, Bellini et Donizetti au Théatre des Arts », in:
Un siecle de spectacles a Rouen (1776-1876), Publications des Universités de Rouen et du Havre, Actes
du colloque organisé a 1’Universit¢é de Rouen en novembre 2003 par Florence Naugrette et Patrick Taieb,
Publications numériques du CEREdI, « Actes de colloques et journées d’étude (ISSN 1775-4054) », n° 1, 2009,
[article : 17 p.]. Cet article est directement inspiré de la thése de doctorat du méme auteur, intitulée Les opéras
de Rossini, Bellini et Donizetti au Théatre des Arts de Rouen a [’époque romantique, et soutenue en 2009
a I’Université de Rouen.

* HUNTER, Mary, Culture of Opera Buffa in Mozart’s Vienna. A Poetics of Entertainment, Princeton,
Princeton University Press, 1999, 331 p.

* DIDION, Robert, « Le rappresentazioni di opere rossiniane a Francoforte nell’Ottocento : repertorio e
materiali d’esecuzione », in: FABBRI, Paolo (éd.), Gioachino Rossini, 1792-1992, Il Testo e la Scena.
Convegno internazionale di studi, Pesaro, 25-28 giugno 1992, Pesaro, Fondazione Rossini, coll. « Saggi e
Fonti », n° 1, 1994, p. 325-332.
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Tres faible, la diffusion de ’opéra allemand et de la komische Oper en France et en Italie
avant 1850 n’a pas encore donné lieu a des recherches musicologiques de grande envergure,
¢tendues sur une longue durée a I’ensemble des territoires concernés.

L’inégale diffusion des genres lyriques entre deux pays a souvent été évoquée. A titre
d’exemple, les actes du colloque intitulé Das Bild der italienischen Oper in Deutschland,
organisé en 2002 a Bayreuth sous la direction de Sebastian Werr et Daniel Brandenburg,
montrent clairement la frustration, voire la jalousie de la critique musicale allemande et des
compositeurs allemands devant le triomphe des ouvrages italiens outre-Rhin®’. Cependant,
aucune ¢tude n’a jusqu’a présent exposé de maniere synthétique une comparaison de 1’inégale
diffusion de I’opera buffa, de I’opéra-comique et de la komische Oper dans les trois pays.

Démarche et méthode

L’ampleur et la variété des sources consultées constituent la premiére richesse de notre
¢tude. Ces sources se divisent en sept grandes catégories : 1) les chronologies des spectacles
lyriques représentés dans une centaine de théatres en France, en Allemagne et en Italie ;
2) plus d’une vingtaine de périodiques musicaux publiés dans les trois pays au XIX® siécle ;
3) une vingtaine de dictionnaires musicaux et d’encyclopédies musicales publiés entre 1750
et 1900 ; 4) une centaine de réductions piano-chant d’opéras italiens, frangais et allemands ;
5) la correspondance et les écrits d’une trentaine de compositeurs des trois pays ; 6) les écrits
d’hommes de lettres, de critiques et de professionnels du théatre et du théatre lyrique actifs
durant la méme période ; 7) plusieurs centaines de picces de théatre et livrets d’opéra frangais,
allemands et italiens publiés a la fin du XVIII® et au XIX" siécle.

Notre étude systématique de la diffusion des genres de 1’opera buffa, de 1’opéra-
comique et de la komische Oper en France, en Allemagne et en Italie repose en premier lieu
sur le dépouillement des chronologies des spectacles lyriques représentés dans une centaine
de théatres. Répartis entre les « sources : livres et articles » et la « bibliographie », vingt livres
et deux articles principalement dédiés aux théatres lyriques parisiens, a savoir I’Opéra,
I’Opéra-Comique, le Théatre-Italien, I’Odéon entre 1824 et 1828, et le Théatre-Lyrique entre
1851 et 1870, ainsi qu’au Théatre des Arts de Rouen et au Grand-Théatre de Lyon, ont été
considérés. De méme, vingt-deux livres et quatre articles consacrés aux théatres germaniques
ont été pris en compte. Les théatres de Vienne et de Berlin ont fait I’objet de la plus grande
attention, en particulier I’Opéra de Vienne, le Theater an der Wien, I’Opéra de Berlin et le
Konigstidtisches Theater. Deux articles de Robert Didion et Manuela Jahrmirker ont apporté
de précieuses informations concernant les villes de Francfort et Munich. Enfin, pas moins de
soixante-et-onze livres et deux articles consacrés a quarante-huit théatres de trente-sept villes
italiennes réparties sur I’ensemble de la péninsule ont été étudiés. Nos recherches ont porté
non seulement sur les théatres lyriques italiens de premier plan, tels que le Teatro alla Scala
de Milan, le Teatro La Fenice de Venise ou le Teatro San Carlo de Naples, mais aussi sur
les théatres secondaires des grandes villes, ainsi que sur les théatres de villes moyennes.

Un dépouillement substantiel de la presse musicale européenne au XIX° siécle a été
entrepris afin d’établir notre étude de la diffusion et de la réception des opéras italiens,
francais et allemands sur des assises solides. Notons que 1’étude d’une aussi grande variété de
périodiques musicaux n’aurait pas €té possible, ou du moins été nettement plus difficile,
avant le XXI° siécle. En effet, la quasi-totalité des journaux étudiés ’ont été sous une forme

*® WERR, Sebastian, BRANDENBURG, Daniel (éd.), Das Bild der italienischen Oper in Deutschland, Miinster,
Lit Verlag, coll. « Forum Musiktheater », vol. 1, 2004, 288 p.
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numérisée libre d’accés sur internet’’, a exception de la Gazzetta musicale di Milano dont de
nombreux volumes n’ont pu étre consultés qu’en bibliotheéque.

Publiés a Leipzig, Vienne, Berlin et Mayence, les sept périodiques musicaux qui ont
¢té¢ retenus pour le monde germanique sont, dans 1’ordre chronologique des périodes
¢tudiées : I’Allgemeine musikalische Zeitung entre 1798 et 1848, périodique publié a Leipzig
par I’éditeur de musique Breitkopf und Hértel et largement considéré comme le journal
musical de référence en langue allemande durant cette période ; I’Allgemeine musikalische
Zeitung, mit besonderer Riicksicht auf den dsterreichischen Kaiserstaat entre 1818 et 1824,
périodique publi¢ a Vienne par 1I’éditeur de musique Sigmund Anton Steiner et rédigé par
Friedrich August Kanne, ainsi que par les fréres Joseph et Ignaz von Seyfried ; la Berliner
allgemeine musikalische Zeitung entre 1824 et 1830, périodique publi¢ a Berlin par Adolf
Bernhard Marx et I’éditeur de musique Adolf Martin Schlesinger ; Caecilia, eine Zeitschrift
fiir die musikalische Welt entre 1824 et 1848, périodique publi¢ a Mayence par 1’éditeur
de musique Schott ; 1’Aligemeiner musikalischer Anzeiger entre 1829 et 1840, périodique
publié a Vienne par I’éditeur de musique Tobias Haslinger et rédigé par Ignaz Franz Castelli ;
la Neue Zeitschrift fiir Musik entre 1834 et 1860, périodique publié¢ a Leipzig, fondé et dirigé
par Robert Schumann, puis par Franz Brendel a partir de 1844 ; I’Allgemeine Wiener Musik-
Zeitung entre 1841 et 1847, périodique publié et rédigé a Vienne par August Schmidt.

Du fait de la centralisation de la vie musicale francaise a Paris, les sept périodiques
musicaux francgais qui ont été¢ étudiés sont essentiellement parisiens : la Revue musicale
entre 1827 et 1832, périodique publié et rédigé par Francois-Joseph Fétis ; la Gazette musicale
de Paris entre 1834 et 1835, puis la Revue et Gazette musicale de Paris entre 1835 et 1880,
périodiques publiés par 1’éditeur de musique Maurice Schlesinger, fils d’Adolf Martin
Schlesinger, le créateur de la Berliner allgemeine musikalische Zeitung ; Le Ménestrel :
Journal de Musique entre 1833 et 1895, périodique publié par la Librairie Poussielgue ;
La France musicale entre 1837 et 1849, périodique publié par les éditeurs de musique Léon et
Marie Escudier. Deux journaux provinciaux, le premier marseillais et le second lyonnais,
ont ét¢ dépouillés de maniere ponctuelle : L ’Entracte, Journal des Théatres et des Salons
entre 1838 et 1839, et Le Salon musical : Musique, Beaux-Arts, Littérature, Critique,
Théatres, Nouvelles, Modes entre 1843 et 1844.

Outre trois périodiques publiés a Bologne, Venise et Naples, huit des onze périodiques
musicaux italiens qui ont €té retenus se concentrent a Milan, le premier centre de diffusion de
lart lyrique italien au XIX® siécle : I Teatri: Giornale Drammatico, Musicale e Coregrafico
entre 1827 et 1829, périodique publié a Milan par Gaetano Barbieri ; Teatri, Arti e Letteratura
entre 1827 et 1857, périodique publi¢ a Bologne par Gaetano Fiori; L’Eco: Giornale di
Scienze, Lettere, Arti, Mode e Teatri entre 1828 et 1835, périodique publié a Milan par Paolo
Lampato ; I/ Censore universale dei teatri entre 1829 et 1831, périodique publi¢ a Milan
par Luigi Prividali ; Glissons, n’appuyons pas: Giornale Critico-Letterario, d’Arti, Teatri e
Varieta entre 1834 et 1840, périodique publi¢ a Milan par Gian Jacopo Pezzi ; Il Gondoliere:
Giornale di Scienze, Lettere, Arti, Mode e Teatri entre 1834 et 1846, périodique publié
a Venise par Paolo Lampato ; I/ Pirata: Giornale di letteratura, belle arti, mestieri, mode,
teatri e varieta entre 1835 et 1847, périodique publié a Milan par Francesco Regli ; La Fama:
Rassegna di Scienze, Lettere, Arti, Industria e Teatri entre 1837 et 1840, périodique publié
a Milan ; le Bazar di Novita Artistiche, Letterarie e Teatrali entre 1842 et 1847, périodique
publié¢ a Milan par Andrea Cattaneo ; la Gazzetta musicale di Milano entre 1842 et 1889,
périodique publi¢ a Milan par 1’éditeur de musique Giovanni Ricordi - le premier éditeur
des opéras de Rossini, Bellini, Donizetti et Verdi - et journal musical italien de référence

' A partir des sites internet : gallica.bnf.fr, cirpem.lacasadellamusica.it, digitale-sammlungen.de, archive.org,
books.google.com, etc.
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au XIX® siecle ; la Gazzetta musicale di Napoli entre 1857 et 1858, périodique publié
a Naples par Teodoro Cottrau.

Enfin, le principal périodique musical de langue anglaise au XIX° siécle a également
été étudié, a savoir The Musical World: a Weekly Record of Musical Science, Literature and
Intelligence entre 1836 et 1860, périodique publi¢ a Londres par Joseph Alfred Novello.

Une vingtaine de dictionnaires musicaux et d’encyclopédies musicales publiés dans
les trois pays a la fin du XVIII® et au XIX® siécle ont été consultés. Citons pour la France
le Dictionnaire de musique de Jean-Jacques Rousseau (1768), 1I’Encyclopédie méthodique
de Framery, Guinguené et de Momigny (1791-1818), le Dictionnaire historique des musiciens
d’Alexandre Choron et Francois Fayolle (1810-1811), le Dictionnaire de Musique Moderne
de Castil-Blaze (1825), le Dictionnaire thédtral de Frangois-Antoine Harel (1825),
le Dictionnaire de musique des fréres Escudier (1844), la Biographie universelle des
musiciens et bibliographie générale de la musique de Frangois-Joseph Fétis (1862-1868),
le Dictionnaire lyrique ou Histoire des opéras de Félix Clément et Pierre Larousse (1869), et
le Dictionnaire historique et pittoresque du thédtre et des arts qui s’y rattachent d’Arthur
Pougin (1885); pour I’Allemagne le Musikalisches Lexikon de Heinrich Christoph Koch
(1802), la Kritische Terminologie fiir Musiker und Musikfreunde de Carl Gollmick (1833),
I’Encyclopddie der gesammten musikalischen Musikwissenschaften, oder Universal-Lexicon
der Tonkunst de Gustav Schilling (1835-1842), 1’Aligemeines Theater-Lexikon oder
Encyklopddie alles Wissenswerthen fiir Biihnenkiinstler, Dilettanten und Theaterfreunde
de Robert Blum, Carl Herlosssohn et Hermann Marggraff (1839-1846), le Theater-Lexikon de
Philipp Jakob Diiringer et Heinrich Bartel (1841), le Handlexikon der Tonkunst de Carl
Gollmick (1857), le Musik-Lexikon (1882) et 1’Opern-Handbuch (1887) de Hugo Riemann ;
pour I’'ltalie le Dizionario storico-critico degli scrittori di musica e de’ piu celebri artisti di
tutte le nazioni si antiche che moderne de Giuseppe Bertini (1814-1815), le Dizionario e
bibliografia della musica de Pietro Lichtenthal (1826), le Dizionario della musica de
Massimino Vissian (1846) et le Dizionario biografico dei piu celebri poeti ed artisti
melodrammatici, tragici e comici, maestri, coreografi, mimi, ballerini, scenografi, giornalisti,
impresarii, Ecc. Ecc. che fiorirono in Italia dal 1800 al 1860 de Francesco Regli (1860).

Une centaine de réductions piano-chant et quelques partitions d’orchestre d’opéras
italiens, frangais et allemands, aussi bien comiques que sérieux et créés principalement a la fin
du XVIII® et au XIX" siécle, ont été analysées pour préparer la rédaction de la troisiéme partie
de cette theése. Les trente-quatre compositeurs retenus dans notre étude sont, dans 1’ordre
alphabétique de leurs noms patronymiques : Adolphe Adam (10 ouvrages analysés), Daniel-
Frangois-Esprit Auber (10), Ludwig van Beethoven (1), Vincenzo Bellini (2), Frangois-
Adrien Boieldieu (5), Domenico Cimarosa (1), Peter Cornelius (1), Carl Ditters von
Dittersdorf (3), Gaetano Donizetti (6), Friedrich von Flotow (2), Baldassare Galuppi (1),
Jacques Frangois Fromental Halévy (4), Ferdinand Hérold (5), Ernst Theodor Amadeus
Hoffmann (1), Conradin Kreutzer (1), Peter Joseph von Lindpaintner (1), Albert Lortzing (8),
Heinrich Marschner (4), Felix Mendelssohn Bartholdy (1), Giacomo Meyerbeer (2),
Wolfgang Amadeus Mozart (5), Wenzel Miiller (1), Otto Nicolai (1), Giovanni Paisiello (1),
Giovanni Battista Pergolesi (1), Gioachino Rossini (6), Johann Baptist Schenk (1), Robert
Schumann (1), Louis Spohr (2), Giuseppe Verdi (2), Richard Wagner (3), Carl Maria von
Weber (3), Joseph Weigl (1) et Peter von Winter (1).

La lecture de la correspondance et des écrits de nombreux compositeurs frangais,
italiens et allemands constitue 1’'une des plus importantes sources d’information a la base de
cette these. Les récits de leurs voyages a I’étranger ont particuliérement retenu notre attention,
multipliant les points de vue sur les trois pays étudiés, ’activité des théatres lyriques,
les différents genres et les différents systémes de production.
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Pour la France ont été lus, entre autres, les Mémoires d’ André-Ernest-Modeste Grétry,
le Voyage d’un musicien en Italie (1809-1812) et les Observations sur les thédtres italiens
d’Auguste-Louis Blondeau, la correspondance de Ferdinand Hérold durant ses séjours
en Italie et en Allemagne entre 1812 et 1815, ainsi qu’en 1821, I’écrit polémique intitulé
De la musique mécanique et de la musique philosophique d’Henri-Montan Berton, une partie
de la correspondance de Frangois-Adrien Boieldieu, la correspondance d’ Adolphe Adam avec
Samuel Heinrich Spiker, ainsi que divers articles et deux recueils d’articles du compositeur
francais, Souvenirs d’'un musicien et Derniers souvenirs d’un musicien, la correspondance
entre Daniel-Frangois-Esprit Auber et Eugéne Scribe®”, 1’Art du compositeur dramatique, ou
Cours complet de composition vocale d’ Anton Reicha®, les Mémoires et de nombreux articles
et critiques musicales d’Hector Berlioz, divers articles de Franz Liszt, Jacques Frangois
Fromental Halévy, Jacques Offenbach, etc.

Pour I’Italie ont été lus les quatre volumes de la correspondance de Goachino Rossini
publiés a ce jour par la Fondazione Rossini a Pesaro, couvrant la période allant de la naissance
du compositeur jusqu’en 1830, les entretiens de Rossini avec Ferdinand Hiller rapportés par
le compositeur allemand, ainsi que La Visite de Richard Wagner a Rossini effectuée en 1860
a Paris et rapportée par Edmond Michotte, outre la correspondance de Vincenzo Bellini
entre 1819 et 1835 éditée par Carmelo Neri, la correspondance de Gaetano Donizetti éditée
par Guido Zavadini et les Copialettere de Giuseppe Verdi édités par Gaetano Cesari et
Alessandro Luzio. Notons que Rossini**, Bellini, Donizetti et Verdi se sont peu exprimés dans
la presse et n’ont pas publié de mémoires ou d’écrits esthétiques importants. Le contraste avec
I’abondante production littéraire et critique de certains compositeurs frangais et allemands,
tels qu”’Adam, Berlioz, Weber, Schumann et Wagner, est saisissant. Mentionnons enfin deux
lettres de Luigi Rossi sur I’état actuel de la musique a Turin, publiées dans la Gazzetta
musicale di Milano le 26 janvier et le 30 mars 1845.

Pour I’Allemagne ont été lus I’ouvrage Uber die deutsche comische Oper (1774) de
Johann Friedrich Reichardt et les lettres écrites par le compositeur lors de son séjour a Paris
en 1802 et 1803, la correspondance de Beethoven éditée par Alfred Christlieb Kalischer,
I’appel aux compositeurs allemands publié le 16 juillet 1823 dans I’ Aligemeine musikalische
Zeitung et D’autobiographie de Louis Spohr, la correspondance de Felix Mendelssohn
Bartholdy durant son voyage en Allemagne, en Italie et en Suisse en 1830 et 1831, les recueils
de critiques musicales de Carl Maria von Weber et de Robert Schumann publiés par la maison
d’édition Reclam, la correspondance d’Albert Lortzing éditée par Irmlind Capelle, le journal
intime, la correspondance avec son pere et plusieurs articles d’Otto Nicolai, une partie

 Cf. : SCHNEIDER, Herbert, Correspondance d’Eugéne Scribe et de Daniel-Frangois-Esprit Auber, Liége,
Mardaga, 1998, p. 8 : « Dans la plupart des lettres, Auber et Scribe parlent de problémes artistiques et pratiques,
mais rarement de questions d’esthétique. » ; p. 9 : « La présente édition contient 81 lettres datées entre 1828 et
1860, dont 54 de Scribe et 27 d’ Auber dont une adressée a8 M™ Scribe. Comme Scribe et Auber n’écrivaient pas
souvent pendant les périodes ou ils vivaient a Paris, il n’existe que peu de lettres parisiennes (13 en tout). » ;
p. 13 : « Contrairement a Adam, ils s’abstiennent de tout jugement sur leurs confréres compositeurs et librettistes
ou sur leurs prédécesseurs. » - YON, Jean-Claude, Fugene Scribe, la fortune et la liberté, Saint-Genouph,
Librairie Nizet, 2000, p. 311 : la théorie littéraire d’Eugéne Scribe « n’a jamais été explicitée en tant que telle par
Scribe - et cette lacune est significative ».

3 Cf.: REICHA, Anton, Art du compositeur dramatique, ou Cours complet de composition vocale, Paris,
A. Farrenc, 1833, vol. I, p. Il : «Il est a regretter, sans doute, que des compositeurs lyriques, d’un talent
supérieur, tels M.M. Méhul, Catel, Chérubini, Lesueur, Berton, Boyeldieu, n’aient pas publié des ouvrages, ou,
au moins, des notes didactiques suffisamment étendues sur la musique dramatique ».

3* FABBRYI, Paolo, « Rossini the aesthetician », in : Cambridge Opera Journal, vol. 6, n° 1, 1994, p. 19 : « Like
many composers of his period - and not just Italians - Rossini in his creative phase was not a theorist: he was
a practitioner, esclusively devoted to his craft. Theory was at one with practice; thinking fused with doing. It is
thus fruitless to search Rossini’s writings for some account of his poetics during his career in the opera house ».
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importante des écrits, des articles, de la correspondance et des mémoires de Richard Wagner,
une partie de la correspondance de Ferdinand Hiller éditée par Reinhold Sietz et 1’ouvrage
Aus dem Tonleben unserer Zeit du méme compositeur, une partie de la correspondance et
du journal intime de Giacomo Meyerbeer édités par Heinz Becker, Gudrun Becker et Sabine
Henze-Dohring, la correspondance et les écrits de Peter Cornelius édités par Paul Egert, ainsi
que les rares écrits de Friedrich von Flotow rapportés dans la biographie éditée par Rosa
Svoboda.

Outre les écrits et la correspondance des compositeurs présentés ci-dessus, les écrits de
nombre de leurs contemporains, qu’ils soient écrivains, dramaturges, librettistes, traducteurs,
critiques, chanteurs ou directeurs de théatre, ont également éveillé notre intérét.

Citons pour la France Le neveu de Rameau de Denis Diderot, ainsi que ses principaux
¢crits théoriques sur le théatre, Entretiens sur Le Fils naturel, De la poésie dramatique et
Paradoxe sur le comédien ; quelques écrits théoriques de Jean-Jacques Rousseau, Essai sur
[’origine des langues, Lettre sur la musique francaise, Examen de deux principes avancés par
M. Rameau ; I’ouvrage de Michel-Paul Guy de Chabanon intitulé¢ De la musique considérée
en elle-méme et dans ses rapports avec la parole, les langues, la poésie et le thédtre ; deux
ouvrages de Madame de Staél, De [’Allemagne et Corinne ou [’ltalie ; plusieurs ouvrages de
Stendhal, Rome, Naples et Florence, Vie de Rossini, Vie de Haydn, de Mozart et de Métastase
et Notes d’un Dilettante ; les Mémoires d’un bourgeois de Paris de Louis-Désiré Véron,
directeur de I’Opéra de Paris de 1831 a 1835 ; de nombreux livres et articles de Castil-Blaze,
Frangois-Joseph Fétis, Henri Blanchard, Henri Blaze de Bury, Théophile Gautier, Julien-
Louis Geoffroy, M. A. Delaforest, Jules Maurel, Joseph d’Ortigue, Gustave Bertrand, Paul
Scudo, Ernest Legouvé, Eugene de Mirecourt, Benoit Jouvin, Emile Solié, Auguste Thurner,
Charles Beauquier, Arthur Pougin, etc.

Mentionnons pour I’Italie un grand nombre de critiques musicales du librettiste Felice
Romani publiées dans différents journaux italiens dont la Gazzetta Piemontese ; la Filosofia
della musica de Giuseppe Mazzini ; la Filosofia della musica o estetica applicata a quest’arte
de Raimondo Boucheron ; deux méthodes de chant, a savoir le Traité complet de [’art du
chant en deux parties de Manuel Garcia et la Méthode complete de chant de Luigi Lablache ;
divers ouvrages et articles de Francesco Regli, Nicolo Eustachio Cattaneo, Giacinto Battaglia,
Ermanno Picchi, Temistocle Solera, Tito Ricordi, etc.

Figure incontournable de la littérature allemande, largement célébré de son vivant et
librettiste en diverses occasions, Johann Wolfgang von Goethe a été étudié principalement par
le biais de deux ouvrages, son [ltalienische Reise, modele présent a 1’esprit de la plupart des
voyageurs allemands en Italie au XIX° siécle, et ses entretiens avec Johann Peter Eckermann.
Citons également pour 1’Allemagne diverses ceuvres littéraires et critiques musicales d’Ernst
Theodor Amadeus Hoffmann ; I’essai de Heinrich von Kleist sur le théatre de marionnettes ;
deux ouvrages de Heinrich Heine, lfalien et Lutéce : Lettres sur la vie politique et sociale de
France ; les mémoires du librettiste et traducteur viennois Ignaz Franz Castelli ; le journal
intime et les récits de voyage du dramaturge Franz Grillparzer ; la Geschichte der Musik in
Italien, Deutschland und Frankreich de Franz Brendel ; les différents récits de voyage a Paris
et en Italie, ainsi que I’autobiographie du dramaturge et librettiste August von Kotzebue ;
une partie des écrits dramatiques et dramaturgiques d’Eduard Devrient, dont ses lettres écrites
a Paris en 1839 ; divers livres et articles de Gottfried Wilhelm Fink, Ferdinand Braun,
Joachim Fels, Ferdinand Gleich, Carl Gollmick, Eduard Hanslick, Hermann Hirschbach,
Friedrich August Kanne, Johann Christian Lobe, Adolf Bernhard Marx, Richard Pohl, Ludwig
Rellstab, Wilhelm Heinrich Riehl, Johann Friedrich Rochlitz, Stephan Schiitze, Richard Otto
Spazier, Karl Theodor von Kiistner, Joseph Mainzer, Carl Armand Mangold, Gustav Adolf
Keferstein, Hermann Zopff, Adolf Zeising, Georg Richard Kruse, etc.
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Enfin, la lecture de centaines pieces de théatre, principalement comiques, et de livrets
d’opéra francais, allemands et italiens, publiés entre 1750 et 1900, a enrichi nos recherches
tout au long de la préparation de cette thése.

Nous avons fait le choix de ne pas consacrer de chapitre particulier a la réception, mais
d’inclure celle-ci dans I’ensemble des douze chapitres de cette thése. Devant I’ampleur de
notre sujet, il est rapidement apparu nécessaire de circonscrire le champ de nos recherches.
Nous avons ainsi volontairement laissé de c6té 1’analyse du comique dans 1’orchestration qui
ne pouvait se faire sur des réductions pour chant et piano, et aurait nécessité la limitation de
notre corpus a un nombre d’ouvrages lyriques nettement plus réduit. De méme, nous avons
intentionnellement ¢ludé la trés large question de la construction du comique sur la scéne
lyrique a travers la mise en scéne des ouvrages, le réle dévolu aux décors et aux costumes, et
le jeu des interpretes, une question qui, par ailleurs, est déja a I’origine de plusieurs travaux
musicologiques, en particulier pour les genres de I’opéra-comique™ et de I’opera buﬁ“a%.

Etabli principalement & partir du dépouillement des chronologies de représentations
lyriques par théatre et de la presse musicale de 1’époque, 1’outil statistique joue un role
primordial et incontournable dans cette thése, et permet d’étayer notre étude de la diffusion
des genres comiques sur des bases tangibles. Conscient de 1’écueil représenté par cet outil’’,
mais convaincu de son utilité’®, nous avons délibérément placé la majeure partie des tableaux
et des énumérations dans les annexes afin d’alléger la lecture du corps de la thése ou nous
avons privilégié la synthése.

Une étude détaillée de la diffusion européenne de I’opera buffa, de I’opéra-comique et
de la komische Oper dans la premiére moitié du XIX® siécle invite a se poser un certain
nombre de questionnements. Comment le rire passe-t-il, ou non, les frontiéres a cette époque ?
Comment le comique circule-t-il entre les trois pays ? Sous quelle forme a-t-il émigré ? Sous
celle du livret, de la musique ou des deux réunis ? Qu’est-ce qui fait rire ou sourire les
compositeurs, les librettistes, les musicographes, les critiques musicaux, les musicologues et
les théoriciens du XIX° siécle ? Quelles sont les principales attentes du public et des auditeurs

35 Citons entre autres les travaux de Nicole Wid, Charlotte Loriot et Arnold Jacobshagen : WILD, Nicole,
« La mise en scéne a ’Opéra-Comique sous la Restauration », in : SCHNEIDER, Herbert, WILD, Nicole (éd.),
Die Opéra comique und ihr Einfluss auf das europdische Musiktheater im 19. Jahrhundert, op. cit., p. 183-234. -
LORIOT, Charlotte, La pratique des interprétes de Berlioz et la construction du comique sur la scéne lyrique
au XIX siecle, thése de doctorat de musicologie soutenue sous la direction du Professeur Jean-Pierre Bartoli
le 15 novembre 2013 & 1’Université Paris-Sorbonne, 576 p. - JACOBSHAGEN, Arnold, « Die Inszenierung
der Opéra comique im 19. Jahrhundert: Aubers Fra Diavolo in den Pariser Livrets de mise en scéne », in:
POSPISIL, Milan, JACOBSHAGEN, Arnold, CLAUDON, Francis et OTTLOVA, Marta (éd.), Le Rayonnement
de l'opéra-comique en Europe au XIX°® siécle, op. cit., p. 133-156. - Cf. : Ibid., p. 133 : « Die wissenschatliche
Erforschung der Inszenierungsgeschichte franzosischer Opern und Opéras comiques des 19. Jahrhunderts hat
wdhrend der beiden letzten Jahrzehnte einen bedeutenden Aufschwung erlebt, der vor allem in den Bereichen
der Biihnentechnik und des Biihnenbildes sowie der institutionellen Rahmenbedingungen der Pariser Theater
umfassende historische Rekonstruktionen erméglichte. »

* FRIGAU, Céline, Chanteurs en scéne. L eil du spectateur au Thédtre-Italien (1815-1848), Paris, Honoré
Champion, 2014, 848 p.

7 Cf.: CLAUDON, Francis, «Nostalgie et modernit¢ de 1’opéra-comique frangais: Le postillon de
Lonjumeau », in : POSPISIL, Milan, JACOBSHAGEN, Arnold, CLAUDON, Francis et OTTLOVA, Marta
(éd.), op. cit., p. 27 : « Le rayonnement de 1’opéra-comique frangais est un phénoméne typique du 19°™ siécle ;
il revét un aspect a la fois quantitatif et qualitatif. Mais, procéder a des comptes et des décomptes pour démontrer
que ’on a joué partout ce répertoire, n’est pas d’un exercice absolument palpitant. Enumérer les titres et
les compositeurs qui ont été copiés, adaptés, diversement montés, risquerait aussi de tomber dans un palmares
a la fois pédant et bien desséché. »

B Cf JAHRMARKER, Manuela, « Die franzdsische Oper im 19. Jahrhundert in Miinchen », in :
POSPISIL, Milan, JACOBSHAGEN, Arnold, CLAUDON, Francis et OTTLOVA, Marta (éd.), op. cit., p. 166 :
« Repertoire-Statistiken der deutschen Theater sind bislang eine Ausnahme, und Vergleiche zwischen einer
groferen Anzahl von Theatern also nur in beschrdnktem Mafe moglich. »
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de I’époque dans ce domaine, et comment ont-elles évolué ? Comment les expressions
nationales du comique sont-elles pergues en pays étranger et de quelle maniére s’expriment
la sympathie ou le rejet a leur égard ? Observe-t-on des tendances générales a ce sujet ? Quels
sont les points de convergence ou de divergence entre les traditions du théatre musical
comique en Italie, en France et en Allemagne ? L’ambition de cette thése est de permettre une
meilleure compréhension de la contribution des trois genres comiques étudiés a I’émergence
d’un sentiment musical européen. La problématique du comique et de I’humour en musique
est complexe. Ce qu’on entend ici par comique, ce n’est pas seulement 1’éclat de rire, mais
aussi le sourire et la 1égereté.

Plan de la these

Cette thése de doctorat est divisée en trois grandes parties consacrées respectivement a
la production des picces de théatre et des livrets d’opéras en France, en Italie et en Allemagne,
a la diffusion des opere buffe, des opéras-comiques et des komische Opern dans les trois pays,
et aux modeles structurels du comique de chaque genre national.

La premicre partie est a son tour divisée en trois chapitres intitulés le théatre comique
francais, le théatre comique italien et le théatre comique allemand. La production théatrale
francaise est étudiée en premier en raison de son ampleur, de son incroyable succés européen
et mondial au XIX® siécle, largement comparable a celui de I’industrie cinématographique
hollywoodienne un siécle plus tard, et de I’influence considérable qu’elle exerca sur les
productions italienne et allemande par le biais d’innombrables arrangements et traductions.
Plus modeste, la production dramatique italienne est fortement dépendante des importations
francaises et son succes international se limite quasi exclusivement a celui du théatre lyrique.
La production théatrale allemande est étudiée en dernier étant donné son moindre succes sur
les scénes européennes.

La deuxiéme partie de cette theése est scindée en six chapitres. Chacun de ces chapitres
correspond a I’étude de la diffusion d’un genre comique national dans un pays tiers entre 1800
et 1850, a savoir la diffusion de 1’opera buffa en France et en Allemagne, de I’opéra-comique
en Allemagne et en Italie, et de la komische Oper en France et en Italie. L’ordre des chapitres
correspond aux succes respectifs de chaque genre dans chaque pays. L’ opera buffa est en effet
le genre comico-lyrique le plus diffusé en Europe, loin devant 1’opéra-comique et trés loin
devant la komische Oper. La France est par ailleurs le premier pays européen, avant
I’Allemagne, a permettre la diffusion internationale du genre italien, en grande partie par
I’intermédiaire du Théatre-Italien, une institution avec laquelle collaborent les plus grands
compositeurs et chanteurs transalpins. Si la diffusion de 1’opéra-comique est considérable
en Allemagne, elle est presque nulle en Italie. Enfin, la diffusion de la komische Oper est tres
faible en France et quasi inexistante en Italie avant 1850.

La troisiéme partie de cette thése est divisée en trois chapitres consacrés aux modeles
structurels du comique de I’opera buffa, de I’opéra-comique et de la komische Oper. Comme
dans la deuxiéme partie, ’ordre des chapitres est fonction de I’ampleur de la diffusion de
chaque genre, ainsi que de I’influence qu’il exerce sur les deux autres. Les compositeurs
d’opéras-comiques et de komische Opern s’inspirent des productions musicales de leurs
confreres italiens sans que la réciproque ne soit vraie, du moins a une échelle comparable.
Les compositeurs allemands sont de méme profondément influencés par les opéras-comiques,
tandis que les compositeurs frangais ignorent plus ou moins la production comique allemande.
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1 PREMIERE PARTIE : LES LIVRETS ET LEUR CIRCULATION EN EUROPE
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1.1 Le théatre comique francais

Introduction

Dans la premiére moitié du XIX® siécle, I’essor d’un public bourgeois européen
entraine la demande d’une forte production théatrale. Paris est alors, sous bien des aspects,
la capitale culturelle de I’Europe et le théatre francais exerce une domination a 1’échelle
européenne, voire mondiale, qui se poursuivra durant tout le siécle, a I’instar de I’hégémonie
du cinéma américain et de I’industrie hollywoodienne au XX° siécle. Encouragée par
I’énorme développement de 1’édition durant cette période, la traduction du frangais devient
une activité « industrielle » en Italie et en Allemagne, et un grand nombre de compositeurs
lyriques italiens et allemands mettent en musique des livrets directement traduits du francais
ou arrangés sur des sources frangaises.

La notion de « littérature industrielle » définie par Sainte-Beuve en 1839, I’intense
production du théatre comique frangais au XIX® siécle et sa diffusion a 1’étranger feront
I’objet de ce chapitre, méme si la diffusion des pic¢ces francaises en Italie et en Allemagne
sera plus spécifiquement analysée dans les deux chapitres consacrés au théatre italien et
au théatre allemand. L’incroyable activité littéraire d’Eugéne Scribe, symbole du succes
européen du théatre frangais dans la premic¢re moiti¢ du siécle, sera particulierement étudiée,
notamment a travers les écrits et la correspondance de compositeurs francais, allemands et
italiens, et de la presse de I’époque.

1.1.1 Le théatre francgais et la notion de « littérature industrielle »

Dans I’introduction d’un ouvrage collectif consacré a la la diffusion du théatre francais
a I’étranger au XIX® siécle, I’historien Jean-Claude Yon écrit : « La France du XIX® siécle est
le premier pays, en Europe et dans le monde, a se doter d’une véritable industrie théatrale
capable de produire en grande quantit¢ des ouvrages destinés a un trés large publicl. »
La dimension industrielle du théatre frangais est relevée par de nombreux critiques littéraires
et musicaux sous la monarchie de Juillet. Dans son édition de 1835, le Dictionnaire
de I’Académie francgaise donne plusieurs définitions du mot « industrie », dont la suivante :
« INDUSTRIE, se dit aussi Des [sic] arts mécaniques et des manufactures en général,
ordinairement par opposition a 1’agriculture®. » Le 1¢ janvier 1838, dans un article intitulé
«Ou en est Iart théatral® 2 », Théophile Gautier associe le théatre frangais contemporain
a la notion de « manufacture » et critique longuement le principe des pieces théatrales écrites
en collaboration :

' YON, Jean-Claude (éd.), Le thédtre francais a I'étranger au XIX® siécle : Histoire d’une suprématie culturelle,
Paris, Nouveau Monde éditions, collection « Histoire culturelle » publiée par le Centre d’Histoire Culturelle des
Sociétés Contemporaines (CHCSC) de I'université de Versailles Saint-Quentin-en-Yvelines, 2008, p. 8.

* «Industrie », in : Dictionnaire de I’Académie frangaise, Paris, Firmin Didot fréres, Imprimeurs de I’Institut
de France, 1835, sixiéme édition, vol. 2, p. 30.

3 GAUTIER, Théophile, Histoire de I’art dramatique en France depuis vingt-cing ans, Paris, Hetzel, vol. 1,
1858, p. 82-84.
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Nous profiterons de cette tréve si rare accordée a I’analyse pour jeter un coup d’ceil sur 1’état
présent de 1’art dramatique en France. Nous sommes faché de le dire, la situation est loin d’étre
brillante : c’est une décadence compléte; la manufacture envahit tout; une piéce se fabrique
absolument comme un habit : I’un des collaborateurs prend la mesure de 1’acteur, I’autre coupe 1’étoffe,
et le troisiéme assemble les morceaux ; 1’étude du cceur humain, le style, la langue, tout cela est regardé
comme rien”.

Théophile Gautier consideére que le travail en collaboration est incompatible avec
le génie, qui est « essentiellement solitaire », et aboutit nécessairement a des « produits
hybrides et monstrueux » : « La collaboration est une des plaies de I’art, une cause de ruine
qui, si I'on n’y prend garde, fera bientdt crouler tous les thétres’. » L’écrivain fustige
la « médiocrité¢ » du théatre francais, le régne des conventions établies, 1’absence
d’innovation® et I’uniformisation du répertoire :

Rien de nouveau ne peut se produire avec cette méthode ; et ’on joue partout et toujours
la méme piéce ; ’on est arrivé a produire des vaudevilles qui ne peuvent tomber, étant enti¢rement
composés de morceaux déja applaudis vingt ou trente fois dans d’autres vaudevilles : tout cela est taillé
sur un patron commun et qui sert a tout le monde. Le public, qui n’a aucune raison pour siffler ce qu’il
a applaudi la veille, laisse les claqueurs bruire et fourmiller sous le lustre, et s’en retourne chez lui
médiocrement réjoui, et s’étonnant de ne plus s’amuser au spectacle. Le vaudeville reste sur I’affiche
quelque temps, et I’on en fait un autre tout pareil qui aura le méme sort’.

Dans son Cours d’économie industrielle publié¢ en 1838 également, Adolphe Blanqui
(1798-1854), professeur d’économie politique au Conservatoire national des arts et métiers
depuis 1833, utilise pour la premiére fois la notion de «révolution industrielle® ».
Le 1¥ septembre 1839, soit un an plus tard, Charles-Augustin Sainte-Beuve (1804-1869)
publie dans la Revue des deux mondes un article intitulé « De la Littérature industrielle », dans
lequel le critique littéraire et écrivain francais fustige, a I’instar de Théophile Gautier, la pictre
qualité de la littérature contemporaine, rabaissée au rang de vulgaire marchandise” :

Sous la restauration [sic] on écrivait sans doute beaucoup et de toute maniére. A coté
de quelques vrais monuments, on produisait une foule d’ouvrages plus ou moins secondaires, surtout
politiques, historiques. L’imagination n’était guére encore en éveil que chez les talents d’élite. A cette

* Ibid., p. 82.

> Ibid., p. 83.

8 Ibid., p. 83-84 : « A quelques rares exceptions prés, le théatre est la proie des médiocrités ; il faut plus
de patience et de résignation que de talent pour y arriver ; les talents jeunes et fiers s’en éloignent presque tous,
ou n’y viennent qu’apres de longues excursions dans la poésie ou le roman. Pour empécher les poétes d’occuper
la scéne, on a imaginé de dire qu’ils ne connaissent pas les planches, qu’on nous pardonne cette expression
de I’argot des coulisses : c’est une phrase dont la médiocrité, toujours envieuse et jalouse, se sert pour
décourager les gens de génie ; 1’art dramatique se réduit a ceci : connaitre les planches, c’est-a-dire ne rien
risquer qui n’ait été déja plusieurs fois applaudi et qui ne soit d’un succes certain ; faire entrer et sortir les acteurs
d’apres certaines conventions ; finir chaque acte par une scéne ou un mot a effet. La connaissance des planches
est a ’art dramatique ce que la versification est a la poésie ; sans doute, il y a quelques conditions d’optique
au théatre ; il est bon d’ébarber certains détails, certaines ciselures trop saillantes qui empécheraient 1’ceuvre
de s’adapter au cadre étroit de la scéne ; mais il y a loin de ces nécessités, bien vite comprises par les esprits
supérieurs, aux exigences actuelles. »

7 Ibid., p. 84.

¥ BLANQUI, Adolphe, Cours d’économie industrielle : 1837-38. Legons sur le capital, I'impét, la rente,
la division du travail, les machines, le paupérisme, la monnaie, le crédit, les banques, [’agriculture, I'industrie,
les travaux publics, la conversion des rentes, les sociétés en commandite, les douanes, la statistique ; et sur
les socialistes modernes : St. Simon, Fourier, Owen et leurs disciples. Par M. Blanqui ainé. Recueillies et
annotées par Ad. Blaise (des V.) et Joseph Garnier, Paris, chez J. Angé, éditeur, 1838, vol. 1, 338 p.

’ SAINTE-BEUVE, Charles-Augustin, « De la Littérature industrielle », in: Revue des deux mondes,
17 septembre 1839, vol. 19, 4° série, p. 675-691.



31

quantité d’autres écrits de circonstance et de combat, une idée morale, une apparence de patriotisme,
un drapeau donnait une sorte de noblesse et recouvrait aux yeux du public, aux yeux des auteurs et
compilateurs eux-mémes, le mobile plus secret. Depuis la restauration et au moment ou elle a croulé,
ces idées morales et politiques se sont, chez la plupart, subitement abattues ; le drapeau a cessé
de flotter sur toute une cargaison d’ouvrages qu’il honorait et dont il couvrait, comme on dit,
la marchandise. La grande masse de la littérature, tout ce fonds libre et flottant qu’on désigne un peu
vaguement sous ce nom, n’a plus senti au dedans et n’a plus accus¢ au dehors que les mobiles réels,
a savoir une émulation effrénée des amours-propres, et un besoin pressant de vivre : la littérature
industrielle s’est de plus en plus démasquée'’.

S’il est particulierement sévere avec les ceuvres littéraires publiées sous la monarchie
de Juillet, Sainte-Beuve précise toutefois que la « littérature industrielle » n’est pas nouvelle
et existe depuis les débuts de I'imprimerie''. Le caractére de nouveauté lié & ce phénoméne
dans les années 1830 résiderait dans I’attitude décomplexée des principaux acteurs du
systémelz, notamment des critiques littéraires : « L’¢état actuel de la presse quotidienne, en ce
qui concerne la littérature, est, pour trancher le mot, désastreux'’. » Sainte-Beuve condamne
la connivence entre écrivains et critiques littéraires. Le développement des « annonces » et
des «réclames » dans les journaux, aprés 1’adoption de la loi sur la presse du vicomte
de Martignac en juillet 1828, entraine selon lui une perte d’indépendance des critiques
littéraires vis-a-vis des annonceurs et des ceuvres annonceées :

Les conséquences de 1’annonce furent rapides et infinies. On eut beau vouloir séparer dans
le journal ce qui restait consciencieux et libre, de ce qui devenait public et vénal : la limite du filet fut
bient6t franchie. La réclame servit de pont. Comment condamner a deux doigts de distance, qualifier
détestable et funeste ce qui se proclamait et s’affichait deux doigts plus bas comme la merveille
de I’époque ? [...] Afin d’avoir en caisse le profit de 1’annonce, on eut de la complaisance pour
les livres annoncés ; la critique y perdit son crédit'*.

Sainte-Beuve souligne le manque d’inspiration des écrivains'’ et regrette
I’avilissement de la littérature par Dutilisation des méthodes commerciales'®. 1l observe
le méme phénomene dans le monde théatral et dénigre D’appat du gain des auteurs
dramatiques'” :

Au théatre, les mémes plaies se retrouveraient ; les meeurs ouvertement industrielles y tiennent
une place plus évidente encore. Il en fut ainsi de tout temps : mais, dans une histoire du théatre depuis

' 1bid., p. 676.

" Ibid., p. 676 : « Pour ne pas s’effrayer du mot, pour mieux combattre la chose, il s’agit d’abord de ne se rien
exagérer. De tout temps, la littérature industrielle a existé. Depuis qu’on imprime surtout, on a écrit pour vivre, et
la majeure partie des livres imprimés est due sans doute a ce mobile si respectable. »

"2 Ibid., p. 677 : « 1l est donc arrivé qu’au sortir de nos habitudes généreuses ou spécieuses de la restauration, et
avec notre fonds de préjugés un peu délicats en cette matiére, aujourd’hui que la littérature purement industrielle
s’affiche criment, la chose nous semble beaucoup plus nouvelle qu’elle ne I’est en effet: il est vrai que
le manifeste des prétentions et la menace d’envahissement n’ont jamais été plus au comble. »

B Ibid., p. 682.

"% Ibid., p. 682.

'3 Ibid., p. 690 : « Non ; quel que soit & chaque crise son redoublement d’espérance et d’audace, la littérature
industrielle ne triomphera pas; elle n’organisera rien de grand ni de fécond pour les lettres, parce que
I’inspiration n’est pas la. »

' Ibid., p. 687 : « Premier résultat moral pourtant. Quelle que soit la 1égitimité stricte du fond, n’est-il pas triste
pour les lettres en général que leur condition matérielle et leur préoccupation besogneuse en viennent a ce degré
d’organisation et de publicité ? »

7 Ibid., p. 691 : « Cette littérature en un mot, qu’on est fiché d’avoir tant de fois & nommer industrielle quand
on sait quels noms s’y trouvent mélés, a eu le vouloir et les instruments d’innovation, les capitaux et les talents,
elle a toujours tout gaspillé : I’idée morale était absente, méme la moindre ; la cupidité égoiste d’un chacun
portait bient6t ruine a I’ensemble. »
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dix ans, on suivrait le contre-coup croissant et désordonné de ce mauvais régime littéraire. L’exigence
des auteurs en vogue augmente et souvent ne ressemble pas mal a de la voracité. Pour se les attacher
on a, par exemple, I’appat des primes : aussitot une piece de I’un d’eux lue et regue, une somme est
donnée, cinq mille francs, je crois, si la piéce a cinq actes. Quand la piéce réussit, quand
les engagements se tiennent avec quelque fidélité, tout va au mieux, mais ’ordinaire n’est pas la.
Les théatres s’en tirent parfois pourtant mieux que le reste. Leur plaie réelle a toujours été dans la rareté
des bonnes piéces et dans celle des bons sujets, des bons acteurs. Une seule bonne fortune en ce genre
répare bien des pertes. Passons'.

En Allemagne aussi, la fabrication en série des piéces francaises est un sujet récurrent
de la critique musicale, que 1’on retrouve notamment dans différents articles de Carl Maria
von Weber, Joseph Mainzer, Heinrich Heine, Eduard Devrient, Richard Wagner et Franz
Liszt. Dans un article consacré a Jean de Paris de Boieldieu, publié¢ le 2 mai 1817 dans
un journal dresdois, Carl Maria von Weber définit le genre frangais de 1’opéra-comique
comme un « opéra de conversation », caractéris¢é notamment par son manque de réalisme
historique et géographique, et réductible en réalité a une illustration de la société francaise
contemporaine . Le compositeur allemand remarque déja 1’importance de la production
francaise d’opéras-comiques et le caractére interchangeable, d’une ceuvre a 1 autre,
des intrigues et des personnages :

Sie sind die musikalischen Schwestern der franzésischen Lustspiele und geben uns, wie diese,
das an jener Nation Liebenswiirdigste. Heitere Laune, spielender, frohlicher Witz, auf angenehme
Weise durch einige hiibsche Situationen herbeigefiihrt, sind diesen Opern eigentiimlich und durch den
Geschmack der Nation so zur Hauptsache erhoben, dass man (wie bei ihren Lustspielen) eine sehr
grosse Zahl derselben nennen konnte, die sich in Hinsicht der Art der Erfindung, in Zuschnitt,
Behandlung und Charakterzeichnung beinahe vollig gleichen und nur durch die mehr oder minder
gliickliche Behandlung des einmal beliebten Materials voneinander unterschieden und anziehend
werden konnen™.

Dans les éditions des 9 et 20 octobre 1835 de la Neue Zeitschrift fiir Musik, Joseph
Mainzer évoque I’existence d’« ateliers » parisiens ou plusieurs auteurs dramatiques
se réunissent pour écrire en collaboration une seule et méme piéce de thétre®!, un procédé
inconnu des auteurs dramatiques allemands®. Trois ans avant Théophile Gautier, Mainzer
critique 1’'usage répandu a Paris de ce travail a plusieurs mains qui réduit selon lui Dart
théatral au rang d’« artisanat » et de « spéculation® ». Les jeunes auteurs dramatiques, naifs et

'8 Ibid., p. 684.

19 WEBER, Carl Maria von, « Johann von Paris », Oper von Boieldieu », in : Abendzeitung, Dresde, n° 105,
2 mai 1817 ; cité d’aprés : WEBER, Carl Maria von, Kunstansichten: Ausgewdhlite Schrifien, LAUX, Karl (éd.),
Leipzig, Verlag Philipp Reclam jun., coll. « Musik und Musiktheater », 1975, p. 200.

0 Ibid., p. 201 : «Ils [les opéras-comiques] sont les fréres musicaux des comédies frangaises et nous donnent,
comme celles-ci, ce que cette nation a de plus aimable. Une humeur gaie et un esprit joueur et joyeux, amenés
de manicre agréable a travers quelques charmantes situations, sont ce qui caractérise ces opéras et sont jugés
si essentiels au gout de la nation que 1’on pourrait nommer (comme pour les comédies) un grand nombre d’entre
eux qui se ressemblent complétement a 1’égard de I’invention, de la coupe, du traitement et de la peinture
des caracteres, et qui ne se différencient et ne peuvent étre attrayants que par le traitement plus ou moins heureux
de la matiére qui a déja été aimée une fois. »

2l MAINZER, Joseph, «Das in Frankreich iibliche Zugleicharbeiten an einem und demselben Werke »,
in : NZfM, 9 octobre 1835, vol. 3, n° 29, p. 113-114 ; 20 octobre 1835, vol. 3, n® 32, p. 125-126.

= 1bid., p. 113 : « Das Miteinanderarbeiten von zwei, drei und mehren Dichtern an einem und demselben
dramatischen oft selbst epischen, ja sogar romantischen Werke, ist fiir uns Deutsche eine ganz sonderbare und
unserm Nationalcharakter gdnzlich entgegengesetzte und fast unerklirbare Erscheinung. Ein Blick in
die literarische Werkstdtte der Pariser Dichter ist, soll ich hoffen, nicht ohne Interesse ».

3 Ibid., p. 125 : « Die gesetzliche Sicherstellung der Autorrechte in Frankreich hat neben den ungemein grofen
Vortheilen die Schattenseite, daf$ dadurch der Stand der Autoren, namentlich der dramatischen Dichter, bei der
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inexpérimentés, seraient la proie facile de directeurs de théatre et de librettistes renommes,
avides de succés, intrigants et sans scrupules®. Observateur attentif de la vie culturelle
franc;aise25 , Heinrich Heine refuse de méme, le 30 avril 1840, le rang d’artiste aux auteurs
dramatiques parisiens, sans talent littéraire, intrigants et cupides, dont la richesse® se

confondrait avec la médiocrité®’ :

Ce sont les soi-disant auteurs dramatiques par excellence, qui, en France aussi bien que chez
nous en Allemagne, forment une classe tout a fait a part, et qui n’ont rien de commun ni avec
la véritable littérature ni avec les écrivains distingués dont se glorifie la nation. Ces derniers, a peu
d’exceptions prés, sont complétement étrangers au théatre, avec cette différence qu’en Allemagne
les grands écrivains se détournent volontairement et dédaigneusement du monde des planches, tandis
qu’en France ils aimeraient beaucoup pouvoir s’y produire, mais se voient repoussés de ce terrain par
les machinations des prétendus auteurs dramatiques par excellence. Et, dans le fond, on ne peut pas trop
en vouloir & ces infiniment petits, s’ils se défendent autant que possible contre I’invasion des grands.
« Que voulez-vous faire chez nous ? s’écrient-ils ; restez dans votre littérature, et ne cherchez pas
a vous introduire auprés de nos humbles marmites ! Pour vous la gloire, pour nous 1’argent™ ! »

Si Weber, Heine et Mainzer n’emploient pas encore le terme de production
« industrielle », ce n’est plus le cas de Devrient et de Wagner. Dans une lettre a sa femme
datée du 16 avril 1839 a Paris, 1’acteur et librettiste Eduard Devrient, ancien chanteur lyrique
et futur directeur du théatre de Karlsruhe, cite le nom de Scribe et affirme que non seulement
les dramaturges, mais aussi les compositeurs francais de renom produisent en série des
ceuvres écrites en collaboration, guidés principalement par des considérations pécuniaires® .
Dans son article intitulé « Halévy et La Reine de Chypre », publié le 27 février 1842 dans
la Revue et Gazette musicale de Paris, Richard Wagner ne condamne pas, contrairement a
Sainte-Beuve et Devrient, 1’« industrie artistique » et I’appat du gain des auteurs dramatiques.
Il considére que le systeme frangais des droits d’auteur est a 1’origine du succes des livrets
francais dont ceux de Scribe constituent les modéles du genre :

L’ceuvre que les deux talents élaboreront ensuite dans les heures de réflexion calme pourrait
étre appelé, a juste titre, un opéra parfait.

Par malheur cette maniére de produire est tout idéale, ou du moins il faut supposer que
les résultats n’en parviennent pas a la connaissance du public ; dans tous les cas elle n’a rien
de commun avec I’industrie artistique. C’est cette derniére qui de nos jours sert de médiatrice entre
le poéte et le compositeur, et peut-&tre devons-nous lui en savoir gré ; car sans cette merveilleuse

Mehrzahl den geheiligten Titel ,, Kunst* verloren und zu einem Handwerk, oder dem Geschidft einer Speculation
heruntergesunken ist. »

* Ibid., p. 125-126.

* HEINE, Heinrich, Lutéce : lettres sur la vie politique, artistique et sociale de la France, Paris, M. Lévy fréres,
coll. « (Buvres complétes de Henri Heine », vol. 7, 1855, 420 p. ; Paris, La Fabrique éditions, 2008, 475 p.

% Ibid., 2008, p. 112 : « En effet, le théatre procure a ses auteurs dramatiques la plus parfaite aisance ; la plupart
d’entre eux deviennent riches et vivent dans I’abondance, tandis que les plus grands écrivains frangais, ruinés
par la contrefagon belge et 1’état misérable de la librairie, languissent dans une désolante pauvreté. »

7 Ibid., p. 112: « Comme il existe secrétement en Allemagne une alliance défensive et offensive entre
les médiocrités qui exploitent le théatre, il en est de méme a Paris, et le mal y est plus grand que chez nous,
parce qu’ici toute cette miscre est centralisée. »

* Ibid., p. 111.

* DEVRIENT, Eduard, « Briefe aus Paris. 1839 », in : Dramatische und dramaturgische Schriften, Leipzig,
J. J. Weber, 1846, vol. 4, p. 207-208 : « Das Dichten und Komponieren wird hier ganz fabrikmdpig getrieben,
und bei einem neuen Werke hauptsdichlich auf den Gewinn gesehen, den es eintragen kann. - Das ist die
Schattenseite der vortheilhaften Stellung, welche die Autoren in Frankreich ihren Gesetzen iiber das geistige
Eigenthum verdanken. - Daf die Dichter Mitarbeiter und Vorarbeiter haben, ist bekannt; Scribe insonderheit
hat diesem Verfahren eine grofe Ausbildung gegeben: aber man versichert mich, daf auch die Componisten von
Ruf sich durch jiingere Talente ihre Arbeit sehr erleichtern, und daf Opern, mehr noch aber Stiicke existiren,
von welchen den beliebten Autoren wenig gehort, als ihr Name, den sie dazu hergeben. »
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institution des droits d’auteurs, il en serait probablement en France comme il en est en Allemagne, ou
poétes et musiciens s’obstinent a rester isolés les uns des autres ; tandis que les susdits droits d’auteurs,
qui sont vraiment une fort belle chose, ont amené plus d’une heureuse et fructueuse alliance de talents.
Ce sont des droits qui, si je ne me trompe, ont provoqué subitement chez M. Scribe, en dépit de
sa nature, le golt des inspirations musicales et qui I’ont décidé a écrire des livrets, qui serviront
longtemps encore de modéles™.

L’année précédente, Wagner avait cependant tourné en dérision, dans un article
destiné¢ cette fois au public allemand et publié sous un pseudonyme, les multiples
collaborations poursuivies parallelement par Scribe avec de nombreux écrivains et
compositeurs parisiens’'. Donnant comme exemple I’arrangement par Scribe de deux romans
de Walter Scott pour rédiger le livret de La Dame blanche, Franz Liszt considére, dans
un article publié le 25 aoGt 1854 dans la Neue Zeitschrift fiir Musik®®, que 1’opéra-comique de
Boieldieu a ouvert la voie a la « fabrication » en série de pieces de théatre et de livrets d’opéra
a partir de romans connus et de nouvelles. Le compositeur hongrois condamne cette pratique
qui sévit selon lui des deux cotés du Rhin®® et « inonde » les scénes francaises et allemandes
de pieces médiocres arrangées par des « plumes de métier » :

So augenscheinlich nun diese Unzuldnglichkeit des aus dem Roman gezogenen Dramas ist, so
nimmt nichts destoweniger das Fabriciren solcher Theaterstiicke tagtiglich mehr iiberhand und dient
als Beleg fiir unsere Armuth an hervorragenden dramatischen Werken. Frankreichs und Deutschlands
Biihnen sind von den mittelmdpfigsten Producten dieser Metier-Federn iiberschwemmt. Alle Romanciers
sehen sich auf dem Theater oder bringen sich selbst auf die Bretter, wie Balzac, G. Sand, Dumas,
Eugen Siie, Spindler, Storch, Zschokke, Auerbach usw. Werke von zehn oder zwdlf Béinden dringt man
zusammen, dehnt die novelle aus, und um ja nichts entwischen zu lassen macht man literarische

% WAGNER, Richard, « Halévy et La Reine de Chypre », in : RGmP, 1 article, 27 février 1842, vol. 9, n°9,
p. 75-76.

’ WAGNER, Richard, « Pariser Amiisements. (1841.) », in: Simtliche Schriften und Dichtungen, Leipzig,
Breitkopf und Hirtel, Volks-Ausgabe, s.d., 6°éd., vol. 12, p.40: « Ungeachtet dieser einnehmenden,
behaglichen Ruhe in der Haltung des Mannes werdet ihr dennoch versucht sein, zu glauben, dafi er nach den
Anstrengungen eines solchen Gesellschaftsabends anderen Tages unendlich fatiguiert sein miisse? - Gehet hin,
besuchet ihn des Morgens um zehn Uhr und ihr werdet staunen! - | Ihr erblickt ihn in einen héochst behaglichen,
seidenen Schlafrocke bei einer Tasse Schokolade. Er bedarf allerdings dieser kleinen Erquickung, denn soeben
stand er vom Arbeitstische auf, wo er bereits seit zwei Stunden seinen Hippogryphen durch verwegene Ritte in
jenes romantische Wunderland, wie es auch des grofien Dichters Werken entgegenlacht, heftig strapaziert hat.
Glaubt ihr aber, daf er bei der Schokolade eben wirklich ausruhe? Seht euch doch um, und ihr gewahrt in allen
Ecken des eleganten Zimmers, auf allen Stiihlen, Sesseln und Diwans Pariser Schriftsteller und Komponisten.
Mit jedem dieser Herren ist er soeben in einem wichtigen Geschdfte, welches bei andern Leuten nicht die
geringste Unterbrechung vertragen wiirde; mit jedem von ihnen briitet er soeben den Plan zu einem Drama,
einer Oper, einem Lustspiele oder einem Vaudeville aus; mit jenem erfindet er soeben eine nagelneue Intrigue,
mit diesem kniipft er einen unaufloslichen Knoten, mit jenem ist er in Begriff, die kiinstlichste Konfusion zu
entwirren; mit dem einen berechnet er eben den Effekt der haarstrdubensten Situation einer neuen Oper, mit
dem anderen ist er seit einer Sekunde iiber eine Doppelheirat einig geworden. [...] » - Cf. : Ibid., p. 99-100, 110-
111 et116.

32 LISZT, Franz, « Boieldieu’s Weisse Dame », in : NZfM, 25 aoit 1854, vol. 41, n° 9, p. 89-93 [= LISZT, Franz,
Gesammelte Schriften, vol. 3, Leipzig, 1881, p. 99-109].

3 Ibid., p. 89 : « Das Sujet zu Boyeldieu’s Meisterwerk ist nach zwei Romanen von Walter Scott, Guy Mannering
und Monastery gebildet, und entlehnt iiberdies aus einem dritten desselben Dichters einen Zug seiner Handlung.
Durch den schnell ihr zu Theil gewordenen Beifall erdffnete diese Oper in brillanter Weise die Periode,
in welcher man sich mit Eifer auf die Fabrikation von Theaterstiicken aus beriihmten Romanen verlegte.
Hdtte man dies Verfahren nur auf die Oper angewandt, so kénnte man es als eine Folge der Umgestaltungen
betrachten, welche mit dieser vorgenommenen wurden, als einen Versuch dem fiihlbar sich herausstellenden
Bediirfniff abzuhelfen, daff das Libretto durch ergreifende Bilder interessanter zu machen sei, und insofern
den Mifbrauch fiir einen transitorischen halten. Dem war aber nicht so, denn alsbald griff in Frankreich und
Deutschland diese nachtheilige Gewohnheit in allen dramatisch-literarischen Zweigen um sich. Seit vielen
Jahren hat sich das Uebel nur vermehrt und verschlimmert. »
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Nippsachen zu Stiicken, schiittelt hundertjdhrigen Staub von alten Scharteken und irgend eine Figur
daraus frisch zu schminken und aufzuputzen®.

Liszt rejoint ainsi dans ses critiques les points de vue défendus par Sainte-Beuve,
Théophile Gautier, Heinrich Heine et Joseph Mainzer. Il regrette la maigre qualité littéraire
des ceuvres proposées par les théatres frangais et allemand, qui se contentent le plus souvent
de ces adaptations, devenues courantes, de romans ou de nouvelles en livrets d’opéra, et
développe une comparaison entre la sculpture, la peinture et la littérature™. Le compositeur
reprend 1’idée d’une « industrie » théatrale dénuée d’inspiration, uniquement guidée par
la recherche de I’effet, du succés public et par I’appat du gain. La connaissance du gotit
du public par les arrangeurs permet 1’obtention d’importantes recettes théatrales, mais se fait
nécessairement au détriment de la valeur artistique des piéces de théatre. Liszt parle méme
a ce sujet de « maladie scénique » :

Jedermann weifl, daf die Beschdftigung mit dergleichen Arrangements nicht Sache der Kunst,
sondern des Geldverdienstes ist, daff zum Erlangen einer gewissen Geschicklichkeit in dieser Industrie,
weder poetisches Talent noch Erfindung gehort, dafi Biihnenpraxis, Kenntniff des Publikums und
der Effecte fiir die es empfdinglich ist, dazu ausreicht. Und doch erhebt sich keine Direktion,
kein dramatischer Kiinstler gegen diese Biihnenkrankheit, wie sehr sie auch sonst mit ernsten,
kiinstlerischen Priitentionen renommiren mégen™.

En Italie aussi, la pratique parisienne des piéces écrites en collaboration fait 1’objet
de sévéres critiques®’. Dans son essai intitulé Filosofia della musica, publié en 1836 a Paris
dans la revue L italiano, Giuseppe Mazzini condamne la programmation de certaines soirées
lyriques lors desquelles le public assiste a la représentation d’actes isolés de différents opéras
ou a ’exécution d’arrangements qui associent la musique de nombreux compositeurs. Il s’agit
selon lui d’une profanation artistique, a ’'image du mode de fonctionnement de la production
théatrale parisienne contemporaine :

Non so se questo parranno esagerazioni, ma quando nelle sere di grande spettacolo, nelle sere
de’ trionfi musicali, s ’accoppia un prim’atto d’un’opera, al secondo d’un’altra, v’é data misura del
perché la gente vada al teatro. E quando i profanatori che tengon gli appalti, non s’ arretrano
dal commettere sulle scene opere fatte a centone di pezzi di dieci autori spettanti a dieci composizioni
diverse, e il pubblico applaude, avete norma del come si cerchi l'unita di concetto, senza la quale non é
dramma, né musica, né impressione durevole, né potenza educatrice, ne santita d’Arte, né fede
possibile. Ben’e vero che in Parigi, centro visibile di tutte cose che riguardano il gusto, escono
Drammi e Vaudevilles ideati ed architettati da cinque scrittori>*!!...

* Ibid., p. 92 : « Autant cette insuffisance du drame tiré d’un roman est désormais évidente, autant la fabrication
de telles pieces de théatre s’accroit néanmoins outre mesure chaque jour davantage et atteste de notre pauvreté
en matiere d’excellentes ceuvres dramatiques. Les scénes de France et d’Allemagne sont inondées par
les produits les plus médiocres de ces plumes de métier. Tous les romanciers, comme Balzac, G. Sand, Dumas,
Eugene Siie, Spindler, Storch, Zschokke, Auerbach, etc., se voient adaptés au théatre ou portent eux-mémes leurs
ouvrages sur les planches. On comprime des ceuvres de dix ou douze volumes, étire des nouvelles, et pour ne
rien laisser échapper, on transforme des bagatelles littéraires en piéces, secoue la poussiére centenaire de vieux
bouquins pour en retirer un quelconque personnage qui est fraichement maquillé et apprété. »

3 Ibid., p. 89-92.

3% Ibid., p. 92 : « Chacun sait que ’intérét pour de tels arrangements n’est pas affaire d’art mais de revenus
financiers, qu’il n’est pas nécessaire de posséder du talent poétique ou de I’invention pour acquérir une certaine
adresse dans cette industrie, que la pratique de la scéne, la connaissance du public et des effets auxquels il est
sensible y suffit. Et pourtant aucune direction, aucun artiste dramatique ne s’élévent contre cette maladie
scénique, malgré la célébrité parée de prétentions sérieuses et artistiques dont ils se vantent par ailleurs. »

T Cf. : « Cronaca teatrale », in : Glissons, n’appuyons pas, 17 septembre 1836, vol. 3, n° 112, p. 448.

* MAZZINI, Giuseppe, « Filosofia della musica (1836) », in : Scritti letterari di un Italiano vivente, Lugano,
Tipografia della Svizzera italiana, 1847, vol. 2, p. 279 : «Je ne sais pas si cela vous paraitra exagéré, mais
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1.1.2 Limportante production du théatre comique francais au XIX® siécle

La faiblesse qualitative du théatre comique francais dans la premiere moitié
du XIX®siécle et son importante production sont également observées par la recherche
littéraire et musicologique contemporaine. Eugeéne Scribe, le plus célébre des auteurs
dramatiques de cette période, « maitre incontesté de la scéne du XIX° siécle » selon Olivier
Bara®”, n’est essentiellement connu aujourd’hui que pour son activité de librettiste et son nom
est désormais largement ignoré du grand public.

Dans ’anthologie de L avant-scéne thédtre consacré au XIX° siécle, Patrick Berthier
et Sylvain Ledda constatent une « stagnation de la comédie » entre 1806 et 1848%.
Les grandes comédies d’intrigue des XVII® et XVIII® siécles, principalement de Moliére,
Marivaux et Beaumarchais, occupent encore une part importante du répertoire de la Comédie-
Francaise, tandis que la « partie farcesque » de I’ceuvre de Moliére est volontairement
négligée. Entre 1806 et 1848, on compte ainsi sur cette scéne cinq cents représentations
du Tartuffe, quatre cents de L "Ecole des maris et du Barbier de Séville, trois cents du Médecin
malgré lui, et deux cents des Fausses Confidences et du Jeu de I’amour et du hasard"' . Dans
sa préface a la Vie de Rossini de Stendhal, Suzel Esquier remarque le manque d’inspiration et
de renouveau formel des comédies relevé par 1’écrivain frangais, qui constate « que la création
se trouve en France dans une phase de tarissement™. » La comédie n’est pourtant pas regardée
comme un genre mineur par les écrivains frangais de la premiére moitié¢ du XIX® siécle. Dans
la préface de Ruy Blas, piece de théatre créée par la compagnie du Théatre de la Renaissance
dans la salle Ventadour le 8 novembre 1838, Victor Hugo accorde ainsi 1’une des premicres
places a la comédie dans la hiérarchie des genres théatraux :

De 1a, sur notre scéne, trois espéces d’ceuvres bien distinctes : 1’une vulgaire et inférieure,
les deux autres illustres et supérieures, mais qui toutes les trois satisfont un besoin : le mélodrame pour
la foule ; pour les femmes, la tragédie qui analyse la passion ; pour les penseurs, la comédie qui peint
I’humanité®.

quand, dans les soirées a grand spectacle, dans les soirées des triomphes musicaux, on accouple le premier acte
d’un opéra au second d’un autre, on comprend pourquoi les gens vont au théatre. Et quand les profanateurs qui
tiennent les cordons de la bourse n’hésitent pas a mettre en scéne des opéras faits de pots-pourris de piéces
de dix auteurs extraites de dix compositions différentes, et que le public applaudit, vous avez la mesure
de comment on recherche 1’unité de concept, sans laquelle il n’y a ni drame, ni musique, ni impression durable,
ni puissance éducatrice, ni sainteté d’art, ni foi possible. Il est bien vrai qu’a Paris, centre visible de toute chose
qui regarde le gott, sortent des drames et des Vaudevilles congus et combinés par cing écrivains !!... »

* BARA, Olivier, Le Thédtre de 1’Opéra-Comique sous la Restauration. Enquéte autour d’un genre moyen.
Hildesheim/Ziirich/New York, Georg Olms, 2001, p. 113.

* LAPLACE-CLAVERIE, Héléne, LEDDA, Sylvain, NAUGRETTE, Florence (éd.), Le thédtre francais
du XIX® siécle : histoire, textes choisis, mises en scéne, Paris, Editions L’avant-scéne théatre, coll. « Anthologie
de L’avant-scéne théatre », 2008, p. 49-52.

* Ibid., p. 50.

“2 STENDHAL, Henri Beyle, L’Ame et la Musique : Vie de Haydn, de Mozart et de Métastase ; Vie de Rossini ;
Notes d’un dilettante, ESQUIER, Suzel (éd.), Paris, Stock, 1999, p. 344 : « La tradition de la comédie exige elle
aussi d’étre rajeunie, aussi bien sur le plan formel - qui dira le tort de la rime ? - que pour ce qui est
de I’inspiration. Au contact de différentes traditions étrangéres et sous I’influence des réflexions sur I’art
dramatique de Schlegel, Stendhal a découvert que, & quelques exceptions pres, Moliére est fort peu comique.
La satire morale étouffe le rire et exclut la gaieté. Au moment ou il rédige Racine et Shakespeare, il ne peut
proposer comme alternative a la tradition francaise que des modeles étrangers : Shakespeare ou Schiller,
les comédies de Gozzi ou l'opéra buffa, et constater que la création se trouve en France dans une phase
de tarissement. / La situation n’est guére différente au Grand Opéra ou a I’Opéra-Comique. »

¥ HUGO, Victor, Thédtre : Lucréce Borgia - Marie Tudor - Angelo, tyran de Padoue - Ruy Blas, POUILLIART,
Raymond (éd.), Paris, Flammarion, 1979, p. 403.
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Le modele paralysant de la comédie d’intrigue en cinq actes et en vers entrave
cependant 1’originalité des créations dans le genre comique, sur la scéne de la Comédie-
Frangaise comme ailleurs, et 1’on assiste dans la premiére moitié du XIX°® siécle
a « des nouveautés au golt de déja-vu » et a un « nombre ¢élevé de pieces médiocres, en vers
comme en prose** ». Patrick Berthier et Sylvain Ledda rejoignent ainsi sur ce dernier point
les analyses faites par Sainte-Beuve, Théophile Gautier*’, Heinrich Heine, Joseph Mainzer et
Franz Liszt entre 1835 et 1854. Les deux chercheurs citent néanmoins une dizaine d’auteurs
de comédies qui connaissent un certain succes sous la Restauration, Alexandre Duval,
Louis Picard, Charles FEtienne, Mme de Bawr, Casimir Bonjour, Casimir Delavigne,
Eugene Mazéres, Adolphe Empis, Francois-Benoit Hoffmann, Emmanuel Dupaty et Eugéne
de Planard, les trois derniers étant « surtout connus comme librettistes pour 1’Opéra-
Comique » : « Sauf exception, toutes ces comédies tournent autour de thémes récurrents :
mariage, argent, héritage, adultére*. » A I’exception d’Eugéne Scribe, qui « se risque », sous
la monarchie de Juillet, « dans le domaine de la comédie historique » et « s’attache davantage
a Defficacité dramatique », ainsi qu’a celle de Balzac et de Népomuceéne Lemercier, « peu
d’ceuvres relevant du genre de la comédie peuvent Etre présentées comme des essais
de renouvellement en profondeur » entre 1830 et 1850 :

L’univers de la comédie d’inspiration, en France, est avant tout marqué par 1’essoufflement.
Il faudra attendre précisément le demi-siccle, et la fusion réussie par Labiche entre le meilleur
du vaudeville et les derniers restes de la tradition comique, pour que se constituent une nouvelle veine
et une nouvelle verve créatrices’’.

Le musicologue Hervé Lacombe illustre la notion de « littérature industrielle »
par quelques statistiques sur la production francaise, dont Scribe est le premier représentant, et
remarque qu’« au milieu du XIX® siécle, le livret tend & perdre son statut d’objet littéraire™ » :

La surproduction du XIX° siécle fait du théitre un objet de consommation courante qui ne
répond pas a des critéres esthétiques tres exigeants. L’¢re de la « littérature industrielle », que morigéne
Sainte-Beuve en 1839, ne trouve de limites qu’au siécle précédent. On fabrique a la chaine
des vaudevilles, des mélodrames, des romans-feuilletons dont les scénes sont pratiquement
interchangeables. Patrick Berthier dénombre, entre 1836 et 1845, 2802 picces nouvelles (dont 1924
vaudevilles) et donne aussi I’exemple des 2500 feuilletons dramatiques publiés, de 1831 a 1872,
par Jules Janin dans le Journal des débats. Scribe est le chef de file des auteurs qui considérent leur art
comme un savoir-faire. C’est a lui que I’on attribue 1’expression de « la piéce bien faite », fondée
«sur un art de la composition dramatique qui [doit] beaucoup aux recettes du métier et a la certitude
qu’il [faut] que ¢a marche sur le spectateur®. »

* LAPLACE-CLAVERIE, Héléne, LEDDA, Sylvain, NAUGRETTE, Florence (éd.), op. cit., p. 51.

* « 12 mars 1838 : Opéra. Guido et Ginevra, ou la Peste de Florence, livret de Scribe, musique d’Halévy »,
in : GAUTIER, Théophile, op. cit., vol. 1, p. 132-133 : «[...] un auditoire accoutumé aux fagons prétentieuses et
minaudiéres du vaudeville de M. Scribe ; le public a le golt sincére de la médiocrité propre et luisante ;
il préférera toujours M. Dubuffe et M. Scribe a Michel-Ange de Caravage et a Molicre, ces maitres entiers et
francs jusqu’a la rudesse. »

“ LAPLACE-CLAVERIE, Héléne, LEDDA, Sylvain, NAUGRETTE, Florence (éd.), op. cit., p. 51.

7 Ibid., p. 52.

48 LACOMBE, Hervé, Les voies de ['opéra frangais au XIX® siécle, Paris, Fayard, 1997, p. 108. - Cf. : DELLA
SETA, Fabrizio, Iltalia e Francia nell Ottocento, Turin, E.D.T, 1993, p. 95-96 : « La verita é che Scribe, oltre
che autentico uomo di teatro, se non poeta, fu anche il primo "librettista” francese, autore di testi in cui
l’esigenza della qualita letteraria passa in secondo piano rispetto all’organizzazione di eventi drammatici
facilmente afferrabili tramite il movimento scenico, e pensata in funzione della realizzazione musicale. E in tal

modo egli sanzionava di fatto [...] il primato del musicista sul poeta nella creazione operistica. »
* LACOMBE, Hervé, op. cit., p. 107.
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A TP’instar d’Hervé Lacombe, Olivier Bara cite ’expression de Sainte-Beuve et
constate [’appartenance des livrets d’opéra-comique a la «littérature industrielle ».
Il considére que l'intérét de ce genre littéraire réside moins dans son originalité que dans
sa capacité a varier des ¢léments déja connus des spectateurs :

Mais d’une manicére générale, sous la Restauration, le choix du sujet, du mode particulier,
du genre, des formes musicales ou du style cherche a satisfaire immédiatement le public dans
ses attentes. L’opéra-comique entre dans 1’ére de la production artistique de masse et le livret ressortit
déja a la «littérature industrielle » : la qualité des ceuvres, comme bientdt celle des romans
des feuilletonistes, doit se mesurer moins a 1’originalité intrins€que d’une écriture, d’une invention et
d’un imaginaire qu’a I’habileté et a l’inventivité combinatoires, 1’art de renouveler de I’intérieur
des codes dramatiques, littéraires ou musicaux par le jeu de leurs articulations novatrices. Scribe est
a ce jeu, moyen terme entre création et duplication, des plus virtuoses ™.

L’incroyable production théatrale frangaise dans la premiére moitié du XIX* siecle’
trouve en effet sa meilleure illustration dans 1’exemple d’Eugeéne Scribe, surnommé
« le fournisseur breveté de toute espéce de denrée dramatique » par Théophile Gautier
le 12 mars 1838°%. Selon le tableau récapitulatif par genres de I’ensemble de son ceuvre
théatrale, établi par Jean-Claude Yon, Scribe est ’auteur de 425 pieces de théatre, dont
249 vaudevilles, 94 livrets d’opéras-comiques, 32 comédies, 30 livrets d’opéras, 10 drames,
8 arguments de ballets et 2 pantomimes, pour un total de 847 actes™ : « la musique occupe
cependant une place notable au sein des 425 ouvrages qu’il a signés: les 376 actes que
représentent ces 132 ceuvres forment ainsi prés de 45 % de sa production totale™. » Seules
102 de ces 425 picces ont été écrites par Scribe seul, sans 1’aide de collaborateur, soit moins
d’un quart de sa production seulement’. Jean-Claude Yon précise cependant que « la plupart
de ses meilleurs ouvrages se retrouvent dans cette liste » et qu’ils « sont en quasi-totalité¢ en
plusieurs actes*® ». A I’exception de La Muette de Portici, du Comte Ory, de Robert le diable,
du Chalet et des Vépres siciliennes, écrits en collaboration respectivement avec Germain
Delavigne, Delestre-Poirson, Germain Delavigne de nouveau, Mélesville et Charles
Duveyrier, cette liste contient en effet 1’ensemble des opéras et opéras-comiques les plus
connus de Scribe, tels que La Dame blanche, La Fiancée, Fra Diavolo, La Favorite,
Le Philtre, Gustave Ill, Lestocq, La Juive, Le Cheval de bronze, Les Huguenots, Le Domino
noir, Les Martyrs, La Part du diable, Dom Sébastien, La Barcarolle, Le Prophete, Giralda,
L Etoile du Nord, Manon Lescaut, L "Africaine, etc.

Y BARA, Olivier, op. cit., p. 510-511.

> Cf. : « Fecondita francese », in : Glissons, n’appuyons pas, 30 janvier 1839, vol. 6, n° 9, p. 34.

% « 12 mars 1838 : Opéra. Guido et Ginevra, ou la Peste de Florence, livret de Scribe, musique d’Halévy »,
in : GAUTIER, Théophile, op. cit., vol. 1, p. 113-114.

3 YON, Jean-Claude, Eugene Scribe : la fortune et la liberté, Saint-Genouph, Librairie Nizet, 2000, p. 353. -
Cf. : DELLA SETA, Fabrizio, op. cit., p. 95. - Cf. : VERON, Louis-Désiré, Mémoires d’un bourgeois de Paris,
Paris, Librairie nouvelle, 1857, vol. 3, p. 61-65. - Ibid., p. 61 : « On ne peut dire avec exactitude combien il a
écrit de pieces de théatre, mais ce qu’on peut affirmer, ce qui est authentique, c’est qu’il existe de lui trois cent
trente piéces imprimées ; a ce nombre, il faut peut-€tre en ajouter encore une quarantaine. » - Cf. : LEGOUVE,
Ernest, Eugeéne Scribe, Paris, Didier et C*, 1874, p. 6 : « Messieurs, je trouve une grande difficulté dans mon
sujet : c’est sa richesse. Je dois vous entretenir d’'un homme qui a écrit plus de quatre cents ouvrages
dramatiques, qui a rempli des ceuvres les plus diverses les cing théatres les plus importants de Paris, et j’ai une
heure pour cette tdiche. Comment faire tenir un si grand tableau dans un si petit cadre ? » - Ibid., p. 10-11.

* YON, Jean-Claude, « SCRIBE, Augustin-Eugéne », in: FAUQUET, Joél-Marie (éd.), Dictionnaire de
la musique en France au XIX° siécle, Paris, Fayard, 2003, p. 1136.

> « Piéces écrites par Scribe seul », in : YON, Jean-Claude, Eugéne Scribe : la fortune et la liberté, op. cit.,
p- 357-358.

> Ibid., p. 357.
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Durant sa carriere dramatique, Scribe travaille avec pas moins de soixante-et-onze
collaborateurs pour écrire des picces a deux, a trois, voire a quatre auteurs® : « Sur ces
soixante-et-onze auteurs, trente-sept ont signé une seule piéce avec Scribe, onze deux pieces
et vingt-trois trois piéces ou plus®®. » En outre, dix de ses collaborateurs écrivent au moins
une dizaine de pieces en association avec lui : Mélesville, Dupin, Poirson, Varner, Delavigne,
Bayard, Saintine, Saint-Georges, Mazeres et Duport, la palme revenant a Mélesville avec
soixante-seize piéces’’. Encensé par le dramaturge Ernest Legouvé®, collaborateur de Scribe
a plusieurs reprises, dénoncé par Joseph Mainzer et Théophile Gautier, ce dernier évoquant
tantot une « armée de collaborateurs », tantdét une « foule de collaborateurs avoués ou
secrets » dont s’entourerait Scribeél, le travail en collaboration fait donc écho a une réalité
tangible. Nicola Mangini compare cette technique d’écriture & une « chaine de montage® ».
Jean-Claude Yon rappelle que la collaboration était une « pratique courante chez les auteurs
dramatiques du XIX° siécle », mais qu’elle fut « méprisée par les lettrés » tout au long
du siécle®. L’historien reproduit dans sa biographie de Scribe un fragment du Grand chemin
de la postérit¢ de Benjamin Roubaud représentant 1’écrivain entouré de ses principaux

> « Maison Eugéne Scribe et Compagnie », in : Ibid., p. 84-95. - Cf. : FORGES, A. de, « Scribe. Son répertoire.
- Ses collaborateurs », in : Le Ménestrel, 30 janvier 1876, vol. 42, n° 9 (= n® 2376), p. 67-68 : de Forges donne
la liste des 130 collaborateurs de Scribe, 75 pour la partie littéraire et 55 pour la partie musicale.

¥ YON, Jean-Claude, Eugéne Scribe : la fortune et la liberté, op. cit., p. 93.

% « Liste des collaborateurs de Scribe », in : Ibid., p. 355-356. - Cf. : VERON, Louis-Désiré, op. cit., vol. 3,
p. 65 : « M. Scribe eut, il est vrai, divers collaborateurs, entre autres MM. Mélesville, Mazéres, Bayard, Dupin,
Saintine, de Saint-Georges, etc., etc. / Voici comment s’établit, dans notre temps, une collaboration pour
le théatre : tout auteur qui apporte le sujet d’une pi¢ce est de droit collaborateur, si la piéce est représentée ;
les idées s’inscrivent en doit et avoir; la littérature dramatique tient des comptes courants. / D’ordinaire,
les collaborateurs discutent et font ensemble le plan de ’ouvrage ; mais toutes les pieces de théatre auxquelles
M. Scribe met son nom sont entiérement écrites par lui. C’est ainsi que son théatre complet, quels que soient ses
collaborateurs, offre des traits neufs, piquants et ingénieux, des surprises de dialogue et des imprévus de scéne
qui jaillissent, pour ainsi dire, en abondance du talent individuel et de la veine spirituelle de M. Scribe. »

% LEGOUVE, Ernest, Eugéne Scribe, Paris, Didier et C*, 1874, p. 33-36 : apologie de la collaboration. - Cf. :
« Eugéne Scribe », in: LEGOUVE, Ernest, Soixante ans de souvenirs, Paris, J. Hetzel et C*, 1886, vol. 1,
p- 173-179 : description du travail de collaboration entre Scribe et Legouvé sur Adrienne Lecouvreur.

ol 1) «23 novembre 1840 : Théatre-Frangais, Le Verre d’eau, comédie de M. Scribe », in: GAUTIER,
Théophile, op. cit., vol. 2, 1859, p. 67 ; 2) « 4 décembre 1843 : Théatre-Frangais. La Tutrice, ou I’Emploi des
richesses », in : Ibid., p. 135 : « M. Scribe a 1’avantage d’une intarrissable fécondité alimentée par une foule de
collaborateurs avoués ou secrets. Les piéces qu’il a faites en compagnie, il les aurait tout aussi bien faites a lui
seul ; mais, alors, il n’aurait pu occuper tous les théatres a la fois [...]. » - Cf. : MIRECOURT, Eugéne de,
Scribe, Paris, Gustave Havard, 1855, p. 37-48 et 64. - DELLA SETA, Fabrizio, op. cit., p. 95 : « Il successo
popolare di Scribe fu pari al disprezzo di cui fu oggetto da parte dei "veri" poeti romantici, che videro in lui una
natura eminentemente antipoetica (T. Gautier); [...] si vide in lui una sorta d’industriale del teatro, che si
serviva di collaboratori organizzati in vero e proprio atelier. »

2 MANGINI, Nicola, « Sui rapporti del teatro italiano col teatro francese nella prima meta dell’Ottocento », in :
MAMCZARZ, Iréne (éd.), Les innovations thédtrales et musicales italiennes en FEurope aux XVII® et
XIX® siecles, Paris, Presses Universitaires de France, 1991, p. 222 : « Quanto mai consistente fu la schiera degli
autori o piu spesso coautori (2-3 perfino 4!), secondo una curiosa caratteristica di composizione
particolarmente in evidenza in questi anni, in cui il lavoro del drammaturgo sembra risolversi nel confezionare
un prodotto piuttosto anodino con una tecnica che fa pensare a una catena di montaggio. »

% YON, Jean-Claude, op. cit., p. 86. - Cf.: « 27 avril 1842 : Théatre-Francais. Oscar, ou le Mari qui trompe
sa femme, comédie de M. Scribe », in : GAUTIER, Théophile, op. cit., vol. 2, p. 234 : « Tout a été dit sur
M. Scribe, - tout et le reste : il lasse la critique, ce Briarée aux cents bras. - Que n’a-t-on pas écrit sur lui !
que de feuilletons ! que d’analyses ! que d’appréciations ! que de dépréciations ! quelle averse de prose a chaque
piece nouvelle ! / Comment se fait-il qu’un auteur dénué de poésie, de lyrisme, de style, de vérité, de naturel,
puisse étre devenu I’écrivain dramatique le plus en vogue d’une époque, en dépit de I’opposition des lettrés et
des critiques ? »
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collaborateurs en 1840, M¢lesville, Bayard, Carmouche et Dupin, sur un train a Vapeur64.

Maryvonne de Saint-Pulgent écrit a ce sujet :

Son activité prodigieuse - 485 piéces en cinquante ans de carriére - est en effet un travail
d’équipe, dont témoigne une autre caricature le montrant avec cinq collaborateurs sur le grand chemin
de la postérité : monté sur une locomotive, le fabricant dramatique a la vapeur produit trente pieces
a I’heure, mais ce sont les chauffeurs de la mécanique qui alimentent le foyer en piéces déja faites®.

Si le nombre de collaborateurs de Scribe est considérable, le nombre de compositeurs
chargés de mettre en musique ses livrets 1’est tout autant. Pas moins de cinquante-trois
musiciens travaillent ainsi avec Scribe a la composition d’opéras-comiques, d’opéras et
de ballets®®. La simple énumération d’une partic de ces compositeurs donne une idée
de I’incroyable succes national et international du librettiste frangais : Adam, Auber, Balfe,
Boieldieu, Carafa, Cherubini, Clapisson, Donizetti, Duprez, Fétis, Garcia, Gounod, Grisar,
Halévy, Hérold, Kreutzer, Massé, Meyerbeer, Offenbach, Piccinni, Rossini, Thalberg,
Thomas, Verdi, etc.®’

Tout aussi impressionnante est la liste des théatres pour lesquels Scribe écrit
des ceuvres dramatiques, que 1’on peut reconstituer a partir des informations contenues dans
le « tableau général des piéces de Scribe » établi par Jean-Claude Yon®®. On vy retrouve dix-
neuf théatres parisiens - Opéra, Opéra-Comique, Théatre-Italien, Comédie-Frangaise, Odéon,
Variétés, Vaudeville, Porte Saint-Martin, Gaité, Gymnase, Tuileries, Théatre Pigalle,
Nouveautés, Palais-Royal, Ambigu, Théatre des Funambules, Théatre des Délassements-
Comiques, Théatre-Lyrique, Bouffes-Parisiens -, auxquels s’ajoutent un théatre de province,
le Grand Théatre de Lyon, et trois théatres étrangers, le Grand Théatre de Bruxelles,
le Her Majesty’s Theatre a Londres et le Théatre de la Haye. A ’occasion d’un article
consacré au théatre dramatique, Delaforest rend compte des 1823 de 1’omniprésence
des pieces de Scribe sur les scenes parisiennes :

Ces divers ouvrages sont plus ou moins de M. Scribe, qui finira a coup siir par absorber toutes
les colonnes des journaux de la capitale, puisqu’il en absorbe tous les théatres. A peine reste-t-il de
la place pour d’autres sujets. De la rue de Richelieu a la Porte-Saint-Martin, il n’est bruit que
de M. Scribe. L’Opéra cependant n’est pas encore tombé sous sa domination ; mais, patience !
ne désespérons pas d’y voir M. Scribe ; il connait son siécle. Il sait que le public donne toujours gain
de cause a celui qui lui parle le dernier, et il Iui parle sans cesse. Toutefois, c’est au Gymnase
qu’il trouve le plus d’auditeurs favorables, et qu’il obtient de plus grands succeés. Cela est juste. Encore
une fois, tous les ouvrages que M. Scribe donne 4 ce théatre amusent et sont joués a la perfection®.

# YON, Jean-Claude, op. cit., planche V. - Cf. : MIRECOURT, Eugéne de, Scribe, Paris, Gustave Havard, 1855,
p- 96 : « Dans ce siecle de vapeur et de chemins de fer, il applique la locomotive au théatre. »

% SAINT-PULGENT, Maryvonne de, L opéra-comique : Le gavroche de la musique, Paris, Gallimard, 2010,
p. 39.

% « Liste des musiciens ayant travaillé avec Scribe », in : YON, Jean-Claude, op. cit., p. 359-363.

7" Autres compositeurs ayant travaillé avec Scribe : Alary, Batton, Bazin, m'e Bertin, Adrien Boieldieu,
Boisselot, Bordése, Boulanger, Costé, Deffés, Feltre, Gide, Gomis, Guénée, Haussens, Hignard, Kreubé,
Labarre, Limnander, Marliani, Mazas, Monpou, Montfort, Le Comte d’Osmond, Puget, Reber, Thys,
Van der Does et Zimmermann. - Cf.: BELLINI, Vincenzo, Nuovo Epistolario 1819-1835 (con documenti
inediti), NERI, Carmelo (éd.), Catane, Agora, 2005, p.308, 314, 345, 411-412 et 430 : Bellini fait état
a plusieurs reprises dans sa correspondance de projets de collaboration avec Scribe, aussi bien pour 1’Opéra
de Paris que pour I’Opéra-Comique.

%8 « Tableau général des pieces de Scribe », in : YON, Jean-Claude, op. cit., p. 337-352.

69 DELAFOREST, M. A., Théatre moderne. Cours de littérature dramatique, Paris, Allardin, 1836, vol. 1,
p. 152.
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La méme année, Delaforest va jusqu’a employer le terme de « monopole » pour
décrire le succés de Scribe au Gymnase dramatique’’. L’omniprésence des ceuvres de Scribe
sur les sceénes parisiennes observée sous la Restauration se poursuit sous la monarchie
de Juillet. Le 17 février 1840, soit dix-sept ans apres Delaforest, Théophile Gautier critique
vertement le monopole exercé par I’auteur dramatique sur les théatres parisiens, jugeant
les pieces de Scribe indignes d’étre représentées sur les scénes de 1’Opéra et de la Comédie-
Francaise’', avant de se résigner finalement a cet état de fait le 4 décembre 1843 :

Le nom de M. Scribe revient si souvent sous la plume du critique, qu’il est presque impossible
de dire, sur le compte de cet habile et fécond producteur, quelque chose, non pas qui soit neuf,
la prétention serait exorbitante, mais qu’on n’ait dit qu’une vingtaine de fois seulement. Le grand
Opéra, I’Opéra-Comique, le Théatre-Frangais, les quatre théatres de vaudeville, la Porte-Saint-Martin,
vous servent du Scribe depuis quinze ans et plus, sans interruption. A nos débuts dans le feuilleton, cela
nous ennuyait un peu de retrouver toujours ce Lope de Vega pour la fécondité au tournant de toutes nos
colonnes : maintenant, nous en avons pris notre parti’’.

Dans ses Mémoires d’'un bourgeois de Paris publiées au début du Second Empire,
Louis-Désiré Véron, directeur de 1’Opéra de Paris entre 1831 et 1835, par ailleurs docteur en
médecine, journaliste et homme politique, qualifie au contraire le dramaturge de « providence
de nos théatres de Paris” » et loue son talent de librettiste’*. La domination de Scribe sur
les théatres de la capitale francaise, observée également par Richard Wagner en 18417, peut
étre illustrée par ’exemple de la Comédie-Frangaise, le plus illustre théatre parlé de langue
francaise, ou vingt-quatre de ses pieces sont représentées’ : « Scribe a donc 6té joué 3081 fois
a la Comédie-Frangaise, ce qui le place au dixiéme rang des auteurs les plus joués a ce théatre.
Si I’on considere les 2900 représentations données jusqu’en 1900, on s’apergoit qu’il est
’auteur contemporain le plus joué rue de Richelieu au XIXCsiécle. » A I’exception des
années 1879 et 1896, les pieces théatrales de Scribe ne quittent pas 1’affiche de la Comédie-

" « Gymnase dramatique : Le Pensionnaire, vaudeville en un acte », in: Ibid., p. 205 : « M. Scribe abuse

du privilége de I’invraisemblance que lui a accordé le public, grace aux jolis détails et aux mots plaisants dont
il assaisonne ses ouvrages. Cet enfant gité du Vaudeville devrait au moins mettre quelque retenue dans
le monopole qu’il exerce. »

"'« 17 février 1840. - Théatre-Frangais : La Calomnie, comédie de M. Scribe », in : GAUTIER, Théophile,
op. cit., vol. 2, p. 32-33 : « Que M. Scribe occupe le Gymnase, les Variétés, le Vaudeville, le Palais-Royal et
I’Opéra-Comique, rien de mieux : - il est incontestablement le premier vaudevilliste de 1’époque ; mais qu’il
laisse aux poétes lyriques et aux poctes dramatiques 1’Opéra et le Théatre-Frangais : 1’Opéra, parce qu’il ignore
complétement le mécanisme du vers et les lois de la prosodie ; le Théatre-Francais, parce qu’il est entierement
dépourvu de style, condition indispensable pour un théatre littéraire. »

2 « 4 décembre 1843 : Théatre-Frangais. La Tutrice, ou I'Emploi des richesses », in : Ibid., p. 134.

 VERON, Louis-Désiré, Mémoires d’un bourgeois de Paris, Paris, Librairie nouvelle, 1856, vol. 2, p. 251.

™ Ibid., 1857, vol. 3, p. 182 : « Je ne crains pas de le dire ici, M. Scribe est de tous les auteurs dramatiques celui
qui comprend le mieux 1’opéra, il excelle dans le choix des sujets, il excelle a créer des situations intéressantes et
musicales, selon le génie du compositeur ; et sans admirer autant que M. Duponchel la chaudiére de la juive,
j’ai toujours trouvé dans les scenarios qu’il m’a présentés d’heureux prétextes de mises en scéne originales et
variées, et d’ingénieux a-propos pour toutes ces dépenses justement exigées d’un directeur d’opéra. »

> WAGNER, Richard, « Pariser Amiisements. (1841.) », op. cit., p. 39-40 : « Sein Hausstand ist aber die Masse
der Pariser Theater. In diesem Hausstande empfingt er alle Abende Paris, und versteht einen jeden zu
unterhalten, wie er es verlangt: die prunkende Dame, den erschiitternden Lion fiihrt er in den Salon - die grofe
Oper, dem intriguanten Diplomaten erschlieft er das Bibliothekzimmer - das Théatre frangais, den kleinen
Musiksalon - die Opéra comique - dffnet er der anspruchsvollen Bourgeoisie; das Konversationszimmer - das
Vaudeville - dem geschwdtzigen Epicier, - ja leutselig geleitet er die Grisette und den Gamin dicht neben sein
Arbeitskabinett - in das Gymnase und das Ambigu comique. [hr seht, welcher ausgedehnte Hausstand,; und was
das wunderbarste, tiberall ist er zugegen, tiberall unterhdlt er, tiberall amiisiert er tiber die Maflen! »

76 « Scribe a la Comédie-Frangaise », in : YON, Jean-Claude, op. cit., p. 365.
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Francaise entre 1822 et 1900, et ’on compte plus de cent représentations de ses ouvrages
sur cette scéne en 1834, 1842, 1851, 1858 et 1859".

De méme, Olivier Bara rend compte du grand succeés de Scribe a 1’Opéra-Comique
sous la Restauration :

Par I’'importance du dialogue parlé et des traditions théatrales incarnées par les acteurs-
chanteurs, le livret d’opéra-comique constitue souvent, aux yeux du public, l'intérét premier
du spectacle. Une intrigue amusante et des dialogues « piquants» suffisent souvent & imposer
a l’attention des spectateurs un ouvrage ponctué¢ de 7 ou 8 morceaux musicaux seulement. Dés lors,
I’arrivée de Scribe et la popularité croissante de Planard constituent des éveénements majeurs
dans I’histoire de I’institution sous la Restauration. Eugéne Scribe est le plus actif des deux et le plus
représenté : si les ceuvres de Planard totalisent 988 représentations entre 1814 et 1830, grace surtout
a la popularité d’Emma et de Marie, ’ensemble des ouvrages de Scribe, dont La Dame blanche,
dépasse les 1300 représentations. Si dix-neuf opéras-comiques portent la signature de Scribe, aux cotés
du nom d’un collaborateur (Mélesville, Germain Delavigne ou Saintine), Eugéne de Planard écrit
au long de la méme période vingt livrets, qu’il signe seul pour la plupart’.

Outre Scribe et Bayard, Olivier Bara présente dans son ouvrage six autres librettistes
actifs a I’Opéra-Comique sous la Restauration, Eugéne de Planard (1783-1855), Paul de Kock
(1793-1871), Francois-Victor d’Artois de Bournonville, dit Armand d’Artois (1788-1867),
son frére Achille (1791-1868), Marie Emmanuel Guillaume Marguerite Théaulon
de Lambert (1787-1841), Jean-Nicolas Bouilly (1763-1842) et Jules-Henri Vernoy de Saint-
Georges (1799-1875)", ce dernier annongant en 1825 « I’arrivée d’une génération nouvelle »
promise a de grands succes sous la monarchie de Juillet*. Tandis que Jean-Claude Yon dresse
le tableau chronologique des livrets d’Eugéne Scribe®, Louis Bilodeau établit celui des livrets
de Saint-Georges® :

Doué d’une extréme fécondité, a défaut d’un réel talent littéraire, il alimenta pendant cinquante
ans (de 1825 jusqu’a sa mort) le répertoire lyrique et chorégraphique des théatres parisiens : 40 livrets
pour I’Opéra-Comique, 10 arguments de ballets et 8 livrets pour 1’Opéra et 13 livrets ou traductions
pour le Théatre-Lyrique. Cette production lui valut le titre ironique de « Pére éternel du livret » que lui
attribua Barbey d’Aurevilly dans Le Musée des antiques™.

A VDinstar de Scribe, Saint-Georges écrit des livrets pour un grand nombre
de compositeurs frangais et étrangers, parmi lesquels Adam, Auber, Bizet, Carafa, Clapisson,
Donizetti, Fétis, Flotow, Halévy, Hérold, Grisar, Monpou, Offenbach, Rifaut, Thomas, etc.
Comme Scribe, il écrit une partie importante de ses livrets en collaboration, notamment
avec Adolphe de Leuven, Eugéne de Planard, Théophile Gautier, Jean-Henri Dupin, Achille
d’Artois, Léon Halévy et Jules Adenis, et est ¢lu six fois a la présidence de la Société des
auteurs et compositeurs dramatiques, de 1863 a 1866, puis de 1867 a 1870. Dans une lettre

" « Evolution du répertoire de Scribe & la Comédie-Frangaise », in : Ibid., p. 367.

" BARA, Olivier, op. cit., p. 112-113.

" Ibid., p. 113-117.

8 Ibid., p. 117 : « A I'inverse, le librettiste Jules-Henri Vernoy de Saint-Georges (1799-1875) annonce en 1825
I’arrivée d’une génération nouvelle : promis a de grands succes a I’Opéra-Comique sous la Monarchie de Juillet,
avec La Fille du régiment (1840) de Donizetti ou Les Diamants de la couronne (1841) d’Auber, Saint-Georges
accompagne Halévy et Adam dans leurs débuts avec L ’Artisan et Le Roi et le batelier en 1827 pour le premier,
Pierre et Catherine en 1829 pour le second. »

1 YON, Jean-Claude, « SCRIBE, Augustin-Eugéne », in: FAUQUET, Joél-Marie (éd.), Dictionnaire de
la musique en France au XIX° siécle, Paris, Fayard, 2003, p. 1136-1140.

2 BILODEAU, Louis, « SAINT-GEORGES, Jules-Henri VERNOY de », in : FAUQUET, Joél-Marie (éd.),
op. cit., p. 1104-1107.

8 Ibid., p. 1104.
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datée du 22 février 1846, Adam consideére cependant que le talent de Saint-Georges est
inférieur a celui de Scribe : « Halévy a donné, il y a huit jours, les Mousquetaires de la Reine.
C’est un des plus grands succes qu’il y ait eu a ’Opéra-Comique. La piece de Saint-Georges,
sans étre de la force de celles de Scribe, est néanmoins fort jolie, et la musique est une des
meilleures qu’ait faites Halévy™. »

Auteur de 341 vaudevilles, Anne-Honoré-Joseph Duveyrier, dit M¢lesville (1787-
1865), écrit plusieurs dizaines de livrets d’opéras et d’opéras-comiques, souvent
en collaboration avec Scribe, pour Auber, Piccinni, Hérold, Carafa, Cherubini, Adam,
Offenbach, Grisar, Bazin, Monpou, Alary, Montfort, etc. Mélesville s’engage ¢galement
au sein de la Société des auteurs et compositeurs dramatiques dont il est le président en 1855-
1856, puis de 1857 a 1860.

De méme, Adolphe de Leuven (1800-1884) écrit plus de 170 ceuvres théatrales,
souvent en collaboration, dont «six douzaines de livrets » mis en musique par des
compositeurs tels qu’Adam, Clapisson, Félicien David, Grisar, Halévy, Massé et Thomas, et
dont une grande partie est destinée a 1’Opéra-Comique®™®.

Dans la deuxiéme moitié du XIX° siécle, ces auteurs laisseront peu a peu la place
a une nouvelle génération de librettistes €galement prolifique, emmenée par Michel Carré
(1822-1872), Jules Barbier (1825-1901), Hector Crémieux (1828-1892), Charles Nuitter
(1828-1899), Henri Meilhac (1831-1897) et Ludovic Halévy (1834-1908).

Ces quelques exemples attestent de 1’incroyable fécondité¢ des auteurs dramatiques
frangais dans la premiére moitié du XIX° siécle, au sein d’un systéme structuré par le travail
en collaboration et la défense des droits d’auteur®’, mais a défaut souvent d’une qualité
littéraire qui aurait permis a leurs ceuvres comiques de passer a la postérité. Auteur le plus
prolifique de sa génération, Scribe fut également le plus envi€ et le plus critiqué.

1.1.3 Les préjugés contre I'appat du gain de Scribe

L’historien Jean-Claude Yon consacre le troisiéme chapitre de sa biographie d’Eugene
Scribe a la « fortune exceptionnelle » du librettiste et a son engagement pour la défense des
droits d’auteur®, notamment en tant que président de la Société des Auteurs et Compositeurs
dramatiques®” :

Scribe n’a jamais caché sa volonté de gagner de 1’argent, et si possible beaucoup. Citons
de nouveau la profession de foi de 1814 : « Je sais que dans la littérature on fait rarement fortune et que

¥ ADAM, Adolphe, « Lettres sur la musique frangaise : 1836-1850 », in : La Revue de Paris, 1° octobre 1903,
p. 622.

¥ GOUBAULT, Christian, « MELESVILLE, baron Anne-Honoré-Joseph DUVEYRIER, dit », in : FAUQUET,
Joél-Marie (éd.), op. cit., p. 768.

% WRIGHT, Lesley A., « LEUVEN, Adolphe de », in : FAUQUET, Joél-Marie (éd.), op. cit., p. 693.

%7 Outre les présidences de Scribe, Saint-Georges, Mélesville, Casimir Delavigne et Ludovic Halévy, la Société
des auteurs et compositeurs dramatiques fut également présidée au XIX°siécle par Victor Hugo,
Alexandre Dumas fils et Victorien Sardou, entre autres.

% YON, Jean-Claude, Eugéne Scribe, la fortune et la liberté, op. cit., p. 97-135. - Cf. : MIRECOURT, Eugéne
de, Scribe, Paris, Gustave Havard, 1855, p. 30-32. - Cf. : « Droits d’auteur », in : POUGIN, Arthur, Dictionnaire
historique et pittoresque du thédtre et des arts qui s’y rattachent, Paris, Firmin-Didot, 1885, p. 309-313.

¥ YON, Jean-Claude, op. cit., p. 124 : «Non content de ’avoir fondée, Scribe «n’a cessé de consacrer son
temps si précieux a la prospérité de notre Société. » Il fut élu a la Commission de 1829 a 1854, en fut le vice-
président en 1835 et le président en 1834, 1836, 1837, 1852, 1853 et 1854 ; il se retira en 1855 mais fut nommé
président a vie en 1857. »
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bien des confréres qui valaient mieux que moi n’y ont trouvé que la misére et I’hopital. C’est qu’ils
I’entendaient mal. Il y a moyen d’avoir 4 la fois du talent et de 1’argent™. »

Armé de son immense succés public, Scribe engage de rudes négociations avec
les directeurs des grands théatres parisiens et permet aux auteurs francais a succés de vivre
décemment de leurs ceuvres’', tandis que les librettistes allemands et italiens éprouvent
les plus grandes peines a vivre de leur métier. Bien que Wagner loue le talent littéraire
du librettiste francais et son combat en faveur des droits d’auteur, I’appat du gain de Scribe
reste une constante dans la critique littéraire frangaise et allemande, notamment sous la plume
de Delaforest, Sainte-Beuve, Théophile Gautier, Joseph Mainzer, Joachim Fels et Heinrich
Heine entre 1822 et 1848%%. Le 21 décembre 1822, Delaforest consacre un article d’une
dizaine de pages au Théatre Royal de 1’Opéra-Comique, dans lequel il considére que Scribe
travaille pour le public contemporain et I’argent, non pour I’art théatral et la postérité :

Craignant encore que ce ne flit pas assez de toutes ces puissances pour attirer la foule,
et passant subitement des illusions de I’amour-propre dé¢u aux terreurs de la cupidité éveillée,
madame Gavaudan a invoqué [’homme des succés. Elle a commandé une piéce de circonstance
a M. Scribe, dont la complaisance égale au moins la facilité. Cet ingénieux auteur ne craint pas
de mettre chaque jour sur de fréles batimen[t]s une partie des trésors de son esprit. Confiant dans
son talent et dans son bonheur, certain que ses esquifs 1égers reviendront chargés d’or et d’argent,
peu lui importe qu’ils soient engloutis ensuite dans le fleuve de 1’oubli. Ce n’est pas pour demain
qu’il travaille, c’est pour aujourd’hui. Doué de 1’esprit d’observation, saisissant avec finesse et gaieté
le ridicule et le coté comique des meeurs du jour, M. Scribe, en ménageant ses moyens, elit pu enrichir
la Comédie-Francgaise de quelques bons ouvrages ; il a préféré encombrer le Vaudeville et le Gymnase
de ses quotidiennes et fugitives productions. Sa fortune s’en trouvera mieux que sa réputation, et,
si Thalie le regrette, M. Scribe se rit des regrets de Thalie, en arrétant tous les mois avec M. Prin
le bordereau de ses recettes’.

Si Sainte-Beuve ne mentionne a aucun moment le nom de Scribe dans son article
intitulé « De la littérature industrielle » publié en 1839, il est possible d’y deviner une allusion
déguisée a I’auteur dramatique, maitre du « drame industriel », dont cinq ceuvres ont été
créées a la Comédie-Frangaise depuis 1833°*. Joseph Mainzer constate en 1835 1’importance
des revenus annuels de Scribe et ironise sur la devise latine de 1’écrivain frangais :

Die giinstige Aufnahme eines einzigen Werkes entscheidet oft iiber die Namen und iiber
die Vermogensverhdltnisse eines Dichters fiir eine ganze literarische Carriere hindurch. Man wird sich
daher nicht wundern, wenn man bei allen franzosischen Dichtern und Componisten ersten Ranges
neben der ungeheuren Ausdehnung ihres Namens gleichzeitig eine so bedeutende Anhdiufung
von Einkiinften vereinigt findet. So zdhlt man den jdhrlichen Ertrag der Autorrechte, die Scribe

% Ibid., p- 98. - Cf. : VERON, Louis-Désiré, Mémoires d’un bourgeois de Paris, Paris, Librairie nouvelle, 1857,
vol. 3, p. 61-62 : « Ses premiers ouvrages applaudis et remarqués datent de 1817 ; depuis cette époque jusqu’aux
premiers jours de 1848, c’est-a-dire dans I’espace de trente et un ans, I’auteur de tant de vaudevilles, d’opéras,
d’opéras-comiques, de comédies en cinq actes, et méme de ballets, a gagné par sa plume, et surtout en droits
d’auteur, environ trois millions ! La révolution de 1848 lui fit subir des pertes d’argent assez considérables. »

91 « Défendre ses intéréts et ceux des auteurs », in : YON, Jean-Claude, op. cit., p. 112-125. - Cf. : L. S., « Droits
d’auteurs », in : MARGGRAFF, Hermann, HERLOSSSOHN, Carl, BLUM, Robert (¢d.), Aligemeines Theater-
Lexikon oder Encyklopddie alles Wissenswerthen fiir Biihnenkiinstler, Dilettanten und Theaterfreunde,
Altenburg/Leipzig, 1839-1846, vol. 3, p. 81 ; L. S., « Tantiéme », in : Ibid., vol. 7, p. 64-65.

%2 Au cinquante-septiéme chapitre de ses Mémoires, publiées 4 titre posthume en 1870, Berlioz émet une critique
similaire a propos d’un projet avorté d’opéra sur un livret de Scribe intitulé La Nonne sanglante : BERLIOZ,
Hector, Mémoires, CITRON, Pierre (éd.), Paris, Flammarion, 1991, p. 527.

% DELAFOREST, M. A., op. cit., p. 126-127.

% SAINTE-BEUVE, Charles-Augustin, op. cit., p. 690-691 : « Le drame industriel a eu, a d’autres moments,
d’autres théatres encore, la porte Saint-Martin, 1’Odéon, les Francais méme, qui, pour n’en pas subir
les conditions ruineuses, ont di bientdt 1’¢loigner ou ne s’y ouvrir qu’avec précaution. »
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von seinen dramatischen Werken einnimmt, an 100,000 Fr.; darum hat auch Scribe seinem Wappen
und Siegel das unzweideutige Motto: Musa, amica fortunae beigefiigt. Utile cum dolci Adtte wohl eben
so viel geheiffen und liefse sich mit vollem Recht auf alle franzésische Autoren, Dichter und
Componisten anwenden®.

Jean-Claude Yon considére que la devise latine « inde fortuna et libertas » de Scribe,
toujours traduite par « en elle fortune et liberté », fut 1’objet de nombreuses et injustes
moqueries. L’historien estime que le mot « fortuna » doit également étre compris dans le sens
de « bonheur » et de « chance », pas seulement dans celui réducteur de richesse matérielle’®.
Jean-Claude Yon®’, Maryvonne de Saint-Pulgent’®, Raphaélle Legrand et Nicole Wild”
reproduisent dans leurs ouvrages respectifs une caricature de Scribe par Benjamin Roubaud,
extraite du Panthéon charivarique, dans laquelle la production littéraire de 1’écrivain est
réduite a une activité purement comptable et commerciale :

Dans ce portrait-charge lithographié par Benjamin (1841), Scribe écrit, cerné de sacs d’or et
de cartons étiquetés « situations fortes », «esprit n° 1 », «esprit n°2», «situations comiques »,

«bons mots », « calembours », « idées », « effets », « dénouements », « piéces a signer » et « pieces

a lire'® ».

Cette caricature s’accorde parfaitement avec une critique de Scribe par Théophile
Gautier datée du 4 décembre 1843, évoquant « ce grand magasin dramatique ou les directeurs
aux abois sont siirs de trouver une ressource'*' ». Théophile Gautier est sans doute I'un des
critiques littéraires qui s’est le plus acharné sur la cupidité supposée de Scribe. A 1’occasion
d’une représentation de La Calomnie le 17 février 1840, il estime que 1’art de Scribe se limite
au vaudeville et que sa place est au Théatre du Gymnase, non a la Comédie-Francaise :

% MAINZER, Joseph, «Das in Frankreich iibliche Zugleicharbeiten an einem und demselben Werke »,
in : NZfM, 20 octobre 1835, vol. 3, n® 32, p. 126 : « L’accueil favorable d’une seule ceuvre décide souvent de
la célébrité et de la fortune d’un auteur dramatique pour 1’ensemble de sa carriére littéraire. C’est pourquoi on ne
s’étonnera pas de trouver réunies simultanément, chez tous les auteurs dramatiques et compositeurs frangais
de premier rang, une énorme extension de leur nom avec une accumulation trés importante de revenus.
Les revenus annuels des droits d’auteur que Scribe pergoit de ses ceuvres dramatiques s’élévent ainsi a cent mille
francs ; ¢’est pour cela que Scribe a ajouté a son blason et a son sceau la devise sans équivoque : Musa, amica
fortunae. Cette devise aurait tout aussi bien pu s’appeler Utile cum dolci et peut s’appliquer a juste titre a tous
les auteurs, poétes et compositeurs frangais. »

% YON, Jean-Claude, op. cit., p. 17-18.

7 Ibid., planche V1.

* SAINT-PULGENT, Maryvonne de, op. cit., p. 39.

% LEGRAND, Raphaélle, WILD, Nicole, Regards sur [’opéra-comique. Trois siécles de vie thédtrale, Paris,
CNRS Editions, coll. « Sciences de la musique », 2002, p. 122.

1% SAINT-PULGENT, Maryvonne de, op. cit., p. 39.

101« 4 décembre 1843 : Théatre-Francais. La Tutrice, ou I’Emploi des richesses », in : GAUTIER, Théophile,
op. cit., vol. 3, p. 135. - Cf. : MIRECOURT, Eugene de, Scribe, Paris, Gustave Havard, 1855, p. 30 : « Scribe
devient un véritable entrepreneur dramatique. Il organise sur une échelle immense un commerce de vaudevilles
et d’opéras-comiques, ayant soin que la fourniture ne manque a aucun théatre et soit livrée a I’heure. C’est un
autre magasin du Chat noir [ancien fonds de commerce des parents de Scribe]. Seulement au lieu d’y vendre de
I’indienne et de la mousseline, on y débite des actes et des couplets, le tout au plus juste prix. » ; Ibid., p. 88 :
« Est-ce 1a du génie ? Non, c’est de 1’adresse. / Nous dirons plus, c’est la boutique et le cours de la Bourse
appliqués aux lettres. » ; /bid., p. 93 : « De son patrimoine, il possédait quatre ou cinq mille francs de rente.
Le but unique de ses travaux a été d’accroitre cette fortune et d’en porter le chiffre a des proportions fabuleuses.
Un mercier dans son échoppe, un banquier dans son comptoir, n’ont jamais eu plus d’apreté a la vente, plus de
rigidité dans le calcul. Scribe est le bourgeois lancé avec tous ses instincts dans le domaine de I’art. Il y apporte
I’économie, I’ordre, la finesse commerciale, le génie des affaires. / Sa muse compte les gros sous et tient les
livres comme une marchande de la rue aux Ours. »
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« La Comédie-Francaise n’est pas un théatre fondé pour gagner de I’argent'®” ». Sa critique
la plus féroce a cet égard date du 27 avril 1842, lors de la représentation d’une autre comédie
de Scribe sur la méme sceéne, Oscar, ou le Mari qui trompe sa femme, et mérite d’étre citée
in extenso :

Le succes de cet auteur est incontestable ; il dure depuis trop longtemps et se répéte sur trop
de théatres pour qu’on puisse le nier. - D’illustres poétes, de grands esprits qui ont tenté la scéne n’ont
pu, malgré de magnifiques efforts, atteindre a cette popularité. Sur quoi se fonde donc cette réussite
immense, universelle ? - M. Scribe est bourgeois (qu’on nous permette de nous servir ici de ce terme
emprunté a 1’argot des ateliers et qui rend notre pensée mieux que tout autre), c’est-a-dire qu’il
n’entend rien & aucun art, n’a le sentiment ni de la forme ni du style, est dénué d’enthousiasme,
de passion, et n’admire pas la nature. - Son mobile dramatique est I’argent ; sa philosophie consiste
a démontrer qu’il vaut mieux épouser un portefeuille de billets de banque qu’une femme qu’on aime, et
que les intrigues d’amour offrent beaucoup d’inconvénients tels que coryzas, chutes, sauts périlleux,
surprises et duels. La raison supréme, suivant M. Scribe, est un égoisme douillet que rien ne doit faire
sortir de sa chambre matelassée et de ses pantoufles de fourrure. - Il n’a pas assez de sarcasmes contre
les dupes, qu’un enthousiasme ou une foi quelconque entrainent dans des démarches inconsidérées et
compromettantes ; son admiration sans réserve est acquise aux Bertrand qui font tirer les marrons
du feu par des complices naifs, aux caractéres froids, prosaiques, ennemis de la jeunesse et de ’amour,
qui ne s’occupent que de bons contrats de mariage, d’inscriptions sur le grand livre et de placements
de capitaux.

Ces sentiments commerciaux, exprimés en prose assortie, doivent faire et font réellement
le charme d’une société avant tout industrielle, pour qui la probité se résout dans I’exactitude
aux échéances, et dont la réverie est de gagner le plus d’argent possible dans le plus bref délai : Hamlet
viendrait aujourd’hui, péle et le front dans sa main, agiter la fameuse question d’étre ou de n’étre pas,
on I’enverrait promener ; on lui dirait: « Mon cher prince de Danemark, retournez a Elseneur. »
La question est d’épouser un million ou de trouver cinq cent mille francs pour le payement du 15. -
Voila qui est dramatique, intéressant, qui remue 1’ame humaine jusque dans ses profondeurs. Au noble
spectacle de ce banquier inquiet de sa fin de mois, tous les gens qui ont des billets a échoir s’agitent
d’aise dans leur stalle et disent : « Comme c’est cela'® ! »

La pietre opinion que Théophile Gautier se fait de Scribe n’évolue pas avec le temps et
devient toujours plus acerbe lorsque les pieces du dramaturge sont représentées a la Comédie-
Francaise. Il en est ainsi le 24 janvier 1848, a ’occasion de la représentation d’une nouvelle
comédie intitulée Le Puff, ou Mensonge et Vérité. Théophile Gautier considere que les pieces
de Scribe se limitent a une série de « variations » sur 1’« idéal bourgeois », c’est-a-dire ’art
« de se faire une position » dans la société'™*

192« 17 février 1840. - Théatre-Frangais : La Calomnie, comédie de M. Scribe », in : GAUTIER, Théophile,
op. cit., vol. 2, p. 32.

' « 27 avril 1842 : Théatre-Francais. Oscar, ou le Mari qui trompe sa femme, comédie de M. Scribe », in : Ibid.,
vol. 2, p. 234-235.

19«24 janvier 1848 : Théatre-Francais. Le Puff, ou Mensonge et Vérité, comédie de M. Scribe », in:
GAUTIER, Théophile, op. cit., vol. 5, 1859, p.217 : « Nous avons emporté de cette représentation la méme
impression pénible que nous avaient laissée toutes les autres comédies de M. Scribe ; la philosophie du célébre
académicien est, en effet, des plus tristes. Chez lui, point d’idéal, point d’enthousiasme, aucun de ces généreux
instincts qui remuent I’ame humaine ; nulle de ces hautes coléres, de ces indignations sublimes qui font les vers
toutes seules ; la poésie, ’amour, la liberté, le dévouement et la passion, sous quelque forme que ce soit, sont
I’objet des railleries plus ou moins piquantes de I’auteur. Ceux de ses personnages qui sont animés de ces
sentiments reconnaissent bien vite leur erreur, ou bien jouent le rdle de niais. La seule chose regardée comme
raisonnable dans les piéces de M. Scribe, c’est de se faire une position. Une position, voila le but, la fin
nécessaire ; a cela I’on doit tout sacrifier. Le reste est folie, chimere, illusion, pur caprice d’esprits romanesques.
Cet idéal bourgeois est fort golité aujourd’hui. - Une Chaine, la Camaraderie, Bertrand et Raton représentent
des variations de ce théme unique. » - Cf. : LEGOUVE, Ernest, Eugéne Scribe, Paris, Didier et C*, 1874, p. 14 :
« Scribe représente la bourgeoisie. Né rue Saint-Denis, dans un magasin de soieries, a I’enseigne du Chat noir,
il restera toujours, et 1a est sa force, I’homme de la rue Saint-Denis ; c’est-a-dire qu’en lui s’incarne cette classe
moyenne et parisienne, travailleuse, économe, honnéte, & qui manque peut-étre un certain sentiment de la
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C’est une chose singuliére et digne de remarque, que l’introduction de 1’argent dans
la littérature comme but, comme moyen et comme idéal ; on n’en trouve aucune trace sérieuse avant
notre époque. Dans les pistoles dérobées aux tuteurs et aux péres par les mauvais sujets de la comédie
ancienne, c’est l’originalit¢ de 1’expédient et non la valeur de la somme que 1’on considérait.
Les échéances, les coups de bourse et les grosses sommes sont des moyens d’intérét tout modernes,
dont M. Scribe a plus usé que personne. Le public comprend tout cela. Quant a nous qui avons plus
aligné de rimes que de chiffres, nous avouons n’étre pas assez fort calculateur pour suivre I’intrigue
de certaines picces et de certains romans.

Parler de la forme aujourd’hui, c’est prendre des soins superflus et se donner, en pure perte,
un vernis pédantesque'”.

Sous le pseudonyme Freudenfeuer, Richard Wagner publie au printemps 1841 dans
la revue Europa un article intitulé « Pariser Amiisements » dans lequel il décrit longuement
I’incroyable succes de Scribe sur I’ensemble des sceénes parisiennes, son talent pour négocier
les droits d’auteur a son avantage - souvent a parts égales avec le compositeur dans le cas
d’ouvrages lyriques - et 1’aisance financiére dont il jouit'" : « Ohne Scribe keine Oper, kein
Stiick - kein wahres Amiisement. Und glaubt ihr, daf er daraus etwa keinen Vorteil zu ziehen
verstehe? O, er ist der Gesegneste von alle! Er lift sich die Erfolge bezahlen, die anderen
erkimpften'®” ». Dans un article publié le 5 juillet 1842 dans la Neue Zeitschrift fiir Musik et
consacré a I’Opéra-Comique a Paris, Joachim Fels remarque aussi, a ’instar de Théophile
Gautier, I’inépuisable aptitude de Scribe a composer du neuf avec de I’ancien, moyennant
paiement en espeéces sonnantes et trébuchantes :

Die komische Oper ist nie verlegen um ein anziehendes Repertoir. Das Alte reproduzirt sich
nicht, das Neue um so mehr, diese Quelle ist fiir die Oper unerschopflich. Es ist gar lockend, mit wenig
Miihe viel Applaus zu bekommen, es ist gar lockend, eine Oper in zwei oder drei Acten zu componiren.
Die franzosischen Componisten sind damit auch gleich bei der Hand; denn Scribe ist sehr gefillig,
vorziiglich gegen prompte Bezahlung'®.

grandeur, qui ne poursuit pas un idéal trés élevé, mais qui garde en partage le bon sens, le bon cceur et le culte
des vertus domestiques. De 1a originalité de Scribe dans la littérature de la Restauration. Il fut 1’antithése
naturelle du romantisme. » - Ibid., p. 14-16. - Cf. : « Eugéne Scribe », in : LEGOUVE, Ernest, Soixante ans de
souvenirs, Paris, J. Hetzel et C*, 1886, vol. 1, p. 190-192.

1% GAUTIER, Théophile, op. cit., vol. 5, p. 218.

1% WAGNER, Richard, « Pariser Amiisements. (1841.) », in : Samtliche Schriften und Dichtungen, Leipzig,
Breitkopf und Hirtel, Volks-Ausgabe, s.d., 6°€éd., vol. 12, p. 38-41. - Cf. : Ibid., p. 38 : « Leider wollen aber
auch ihre Dichter und Komponisten sich beizeiten amiisieren. In Paris heift es: einen grofien Sukzef3 gewinnen,
und dann ein gemachter Mann von Kredit und Renten sein! » ; p. 39 : « Man sehe Dumas und Auber an, welches
Handwerk treiben sie jetzt? - Sie sind Bankiers, besuchen die Bérse und langweilen sich iiber ihre eigenen
Stiicke und Opern. Der eine hdlt sich Maitressen, der andere Pferde. Braucht er Geld, so greift er zur
wohlgeiibten Schere seines Talentes und schneidet ein Stiick oder eine Oper von dem allgemein akkreditierten
Staatspapiere seines Renommee ab, ganz wie jeder andere Rentier seine lieben Coupons, schickt es in das
Theater statt auf die Bank, und amiisirt sich. /| Das eigentliche Glanz- und Leitgestirn in dieser Sphdre ist nun
entschieden der grofe Scribe. »

"7 Ibid., p. 41 : « Sans Scribe, pas d’opéra, pas de piéce de théitre - pas de véritable amusement. Et croyez-vous
qu’il ne s’y entend peut-étre pas pour en tirer quelque avantage ? Oh, c’est le plus béni d’entre tous ! Il se laisse
payer les succés obtenus par d’autres ».

1% FELS, Joachim, « Die komische Oper in Paris », in: NZfM, 5 juillet 1842, vol. 17, n° 2, p. 6 : « L’Opéra-
Comique n’est jamais a court d’un répertoire attrayant. L’ancien ne se reproduit pas, le nouveau d’autant plus,
cette source est inépuisable pour 1’opéra. Il est trés séduisant d’obtenir beaucoup d’applaudissements avec peu
d’efforts, il est trés séduisant de composer un opéra en deux ou trois actes. C’est ainsi a portée de main
immédiate des compositeurs frangais ; car Scribe est trés serviable, excellent contre une prompte rémunération. »
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Dans ses « lettres sur la vie politique, artistique et sociale de la France » publiées sous
le nom de Lutéce'®, Heinrich Heine critique sévérement et a plusieurs reprises le librettiste
francais. A propos de la représentation de La Part du diable 4 1’Opéra-Comique, il écrit ainsi
le 25 mars 1843 au sujet de Scribe et d’Auber qu’« il ne manque a 1’un rien que la poésie et
a lautre que la musique''® », avant de s’attaquer a la cupidité supposée de Scribe :

Plus avantageusement équipé sous le rapport matériel et industrieux est le vieux M. de Sauer
qui, comme il prétend, compose un opéra sur la demande de la direction de I’Opéra Comique. Le texte
lui est fourni par M. Scribe, contre la garantie prétée a ce dernier par une maison de banque de Paris,
qu’en cas de chute du vieux de Sauer, le célébre fabriquant de librettos recevra une somme considérable
a titre de dédit ou de dommages et intéréts''".

Le 17 mai 1844, Heine insiste de nouveau sur le manque de talent et ’appat du gain
qui caractérisent selon lui le célebre auteur dramatique. Proche de celle de Théophile Gautier,
la satire de 1’écrivain allemand est particulierement mordante :

Pendant que 1’Académie de musique restait frappée d’une déplorable langueur et que
les Italiens ne faisaient aussi que se trainer tristement, la troisiéme scéne lyrique, 1’Opéra Comique,
s’éleva a son sommet le plus joyeux. La, un succés surpassait I’autre et la caisse n’avait pas moins lieu
d’applaudir. On y récoltait encore plus d’argent que de lauriers, ce qui n’a certes pas été un malheur
pour la direction. Les textes des nouveaux opéras qu’on y a donnés étaient toujours de Scribe, I’homme
qui un jour prononga cette grande parole : « L’or n’est qu’une chimeére ! » et qui cependant court
toujours apres cette chimeére. C’est I’homme de I’argent, du réalisme en espéces sonnantes ; il ne se
fourvoie jamais sur les hauteurs romantiques et stériles d’'un monde idéal, mais il se cramponne

N L, 1., . . .o . . . 112
fermement a la terrestre réalité du mariage de raison, du civisme industriel et des droits d’auteur ~.

Quelle que soit la valeur littéraire réelle ou supposée de la production dramatique
de Scribe, il ne faut pas oublier que ces critiques sont en partie motivées par un sentiment
naturel de frustration et de jalousie devant un confrére auquel tout réussit. Evoquant
les attaques essuyées par La Juive de Scribe et Halévy, Patrick Berthier et Sylvain Ledda
soulignent par ailleurs 1’inadéquation entre la destination des livrets et le discours
des chroniqueurs :

Autre point faible dénoncé par les détracteurs du « grand opéra », les livrets sont en général
considérés comme trop mélodramatiques. C’est oublier un peu vite qu’ils ont pour mission de satisfaire
les attentes d’un public bourgeois avide d’émotions fortes, dans la limite d’une certaine décence.
Un livret lyrique ne doit donc pas étre jugé en fonction de ses qualités littéraires, mais de son efficacité
dramatique' .

19 HEINE, Heinrich, Lutéce : lettres sur la vie politique, artistique et sociale de la France, Paris, M. Lévy
fréres, coll. « (Euvres complétes de Henri Heine », vol. 7, 1855, 420 p. ; Paris, La Fabrique éditions, 2008, 475 p.
"0 1bid., 2008, p.363-364 : « A I’Opéra-Comique nous vimes La Part du Diable, texte de Scribe, musique
d’Auber ; le pocte et le compositeur s’accordent ici parfaitement, ils se ressemblent d’une fagon étonnante dans
leurs qualités comme dans leurs imperfections. Tous d’eux ont beaucoup d’esprit, beaucoup de grace, beaucoup
d’invention, méme de la passion ; il ne manque a 1’un rien que la poésie et a I’autre que la musique. La piéce
trouve son public et fait toujours salle comble. »

" Ibid., p. 365.

"2 Ibid., p. 447-448.

' T APLACE-CLAVERIE, Héléne, LEDDA, Sylvain, NAUGRETTE, Florence (éd.), op. cit., p. 252.
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1.1.4 L’habileté des librettistes francais et de Scribe, ou I'art des combinaisons

A P’occasion de son séjour en France en 1802 et 1803'', le compositeur allemand
Johann Friedrich Reichardt ambitionne de composer pour 1’Opéra-Comique. Il loue la faculté
des librettistes frangais a écrire davantage en fonction des exigences musicales que des regles
littéraires et vante la qualité de leur travail en collaboration avec les compositeurs. Reichardt
prévoit la domination future des auteurs dramatiques francais et de Scribe sur les scénes
européennes ; I’avenir lui donnera raison :

J’aime de plus en plus ce théatre Feydeau, et je commence a désirer impatiemment que
sa direction me propose un libretto d’inspiration gaie. Je m’en tiens a ce genre, parce que c’est lui
qui réussit particuliérement sur cette scéne. L’opéra-comique s’y est maintenu, a travers les tourmentes,
et s’y est méme perfectionné ; ce qui prouve qu’il est approprié au goit de la « nation chansonniére ».
Voltaire et les poétes ses contemporains s’irritaient déja de la popularité croissante de 1’opéra-comique.
S’il leur était donné de constater que les librettistes ont une tendance & composer en vue de ’effet
musical, beaucoup plus que d’aprés les régles de la comédie, et que, précisément pour ce motif,
leurs ceuvres plaisent davantage, les vieux ennemis de 1’opéra-comique ne manqueraient pas
de désespérer du bon sens et du golit de leurs compatriotes. Voltaire ne s’est pas fait faute de les mettre
souvent en doute. - Il est incontestable que les Francais ont dépass¢ les Italiens dans cette voie. Si leurs
librettistes continuent, comme on semble le faire a Feydeau, a s’entendre avec les compositeurs et
les chanteurs, afin de combiner leurs effets, ils arriveront certainement, sinon a la perfection, du moins

\ PR 11
a une supériorité évidente'"”.

Dans son Art du compositeur dramatique, ou Cours complet de composition vocale,
Anton Reicha considére de méme en 1833 que les librettistes d’opéras-comiques se
distinguent par leur collaboration étroite et réguliére avec les compositeurs, lesquels leur
imposent le remaniement des livrets en fonction de nécessités musicales. La répartition des
scénes entre le chant et la parole est ainsi ’une des plus fréquentes causes de modifications''°.

Dans le roman de Madame de Staél intitulé Corinne ou [’Italie, le personnage du
comte d’Erfeuil, jeune aristocrate francais caractérisé par son orgueil et son « esprit » brillant
dans D’art de la conversation''’, déclare sur un ton péremptoire, devant un public constitué
d’Italiens et d’Anglais, « qu’il est un rapport sous lequel nous n’avons rien a apprendre
de personne. Notre théatre est décidément le premier de I’Europe’'® ». Au quinziéme chapitre
de son ouvrage De [’Allemagne, intitulé « De I’art dramatique », Madame de Staél affirme de

"' REICHARDT, Johann Friedrich (1752-1814), Vertraute Briefe aus Paris geschrieben in den Jahren 1802
und 1803, Hambourg, B. G. Hoffmann, 1804, 2 vol., 914 p. - Traduction francaise d’Arthur Laquiante (1895) :
Un hiver a Paris sous le Consulat : 1802-1803, LENTZ, Thierry (éd.), Paris, Tallandier, coll. « Bibliothéque
napoléonienne », 2002, p. 283 [lettre du 7 janvier 1803].
"3 Ibid., 2002, p. 283.
" REICHA, Anton, Art du compositeur dramatique, ou Cours complet de composition vocale, Paris, A. Farrenc,
1833, vol. 1, p. 12 : « Dans les poémes ou 1’on chante et ou I’on parle alternativement, il arrive fréquemment que
le Poéte met en prose ce qui devrait étre chanté, ou qu’il versifie pour étre chanté ce qui devrait se dire en
parlant. Dans tous ces cas ¢’est au Compositeur de guider son Poéte en lui demandant des changements auxquels
ce dernier doit consentir pour ’intérét commun. Les Compositeurs Frangais comme GRETRY, D’ALAYRAC,
MEHUL, BOIELDIEU, et autres n’ont jamais mis en musique un poéme, sans avoir exigé de leur Poéte ces
sortes d’améliorations, et sans lesquelles leur musique n’eut jamais obtenu le succes qu’elle a eu. » - Cf. : Ibid.,
p. 15 : « Les Poétes d’opéra, avant de mettre leur canevas en vers, devraient s’entendre avec leurs Musiciens afin
de bien placer les morceaux de musique dans les poemes, surtout dans ceux ou 1’on chante et ou I’on parle ; mais
cette proposition implique des Musiciens qui ont le talent et surtout le tact nécessaire pour donner a leurs Poctes
des conseils salutaires a cet égard. »
"7 STAEL, Madame de, Corinne ou I’ltalie [1807], Paris, Gallimard, coll. « folio classique », 1985, p. 180 :
;<1 E}e comte d’Erfeuil en conversation aimait beaucoup mieux montrer de I’esprit que de la bonté. »

1bid., p. 177.
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nouveau - sans personnage littéraire interposé cette fois-ci - la supériorité du théatre frangais
sur celui des autres nations sous le Premier Empire. Il est intéressant de noter que 1’écrivaine
et Reichardt s’accordent pour voir dans «la combinaison des effets » la qualité premicre
du théatre frangais : « On ne peut nier, ce me semble, que les Francais ne soient la nation
du monde la plus habile dans la combinaison des effets de théatre'”” ». Au vingt-sixiéme
chapitre, intitulé « De la comédie », Madame de Sta€l étend cette supériorité au genre
comique :

L’on ne saurait le nier cependant, ces idées ingénieuses ne suffisent pas pour faire une bonne
comédie, et les Francais ont, comme auteurs comiques, l’avantage sur toutes les autres nations.
La connaissance des hommes et I’art d’user de cette connaissance leur assurent, a cet égard, le premier

120
rang .

Etudi¢ée de maniére approfondie par Olivier Bara dans son ouvrage consacré
au Théatre de 1’Opéra-Comique sous la Restauration, dont la troisiéme partie s’intitule
« dynamiques combinatoires'*' », la notion de combinaison revient constamment dans
la critique frangaise et allemande pour décrire 1’art dramatique frangais. Le 15 février 1848,
Théophile Gautier ne fait pas exception a la régle, bien que sa critique soit de nature ironique :
« L’habileté scénique de M. Scribe est tellement proverbiale, que nous acceptons pour
ingénieuses toutes les combinaisons dont se sert cet écrivain pour éviter le sujet de la piece
qu’il traite'?. » Dans un article publié le 25 aott 1854 dans la Neue Zeitschrift fiir Musik,
Franz Liszt loue 1’habileté de Scribe a combiner les situations :

Von dieser Oper an entwickelte Scribe seine Geschicklichkeit fiir Verkettung von Situationen,
wie sie fiir die Pariser Oper passen, deren Publikum weniger Vorliebe fiir ernste und durchgefiihrte

Charakterschilderungen hat und nicht zu gdnzlichem Aufgehen im sinnlich musikalischen Genufi wie

in Italien, geneigt ist'>.

Dans deux lettres d’Adam a Samuel Heinrich Spiker, datées du 15 avril 1841 et
du 22 avril 1843'**, le compositeur francais loue 1’« habileté » et I’« adresse » de Scribe :
«Jene t’ai rien dit des Diamants de la Couronne d’Auber [...]. La piece est absurde
d’invraisemblance, mais elle est fort amusante et faite avec cette habileté que Scribe possede

' STAEL, Madame de, De I'Allemagne [1807-1810], Garnier Flammarion, Paris, 1968, vol. 1, p.251. -
La recherche exclusive de « I’effet » est critiquée par Delaforest en 1836 : DELAFOREST, M. A., op. cit.,
p- 259 : « Cet examen ne peut pas €tre poussé plus loin ; mais il suffit pour démontrer que, méprisant désormais
les conditions mises au succes, bravant les régles et les convenances, on ne se plait que dans le bizzare, on ne
triomphe qu’en éblouissant. Il faut faire de I’effer; c’est maintenant 1’unique doctrine. Le théatre Feydeau
n’a pas voulu rester en arriere ; M. Scribe connait son siécle, et nous avons eu la Neige. »

120 STAEL, Madame de, De I’Allemagne, op. cit., vol. 2, p. 26.

12l « Troisiéme partie : Dynamiques combinatoires. Perspectives esthétiques », in : BARA, Olivier, op. cit.,
p. 323-504.

122« 15 février 1848 : Opéra-Comique. La Nuit de Noél, paroles de M. Scribe, musique de M. Henri Reber »,
in : GAUTIER, Théophile, op. cit., vol. 5, p. 232.

123 LISZT, Franz, « Boieldieu’s Weisse Dame », in : NZfM, 25 aolt 1854, vol. 41, n°9, p. 92 : «A partir de
cetopéra [La Dame blanche], Scribe développa son habilet¢ pour I’enchainement des situations telles
qu’elles conviennent a 1’Opéra de Paris, dont le public a moins de préférence pour les descriptions de caracteres
sérieuses et accomplies, et n’est pas disposé a s’ouvrir entiérement au plaisir musical des sens comme en Italie. »
124 ADAM, Adolphe, «Lettres sur la musique francaise: 1836-1850», in: La Revue de Paris,
15 septembre 1903, p. 303 : LXV. Lettre du 22 avril 1843 : « Avant-hier on a donné la premiére représentation
d’un opéra-comique en trois actes, le Puits d’amour, paroles de Scribe et de Leuven, musique de Balfe. La piéce
est d’une invraisemblance qui va jusqu’a I’absurde, mais dont les situations sont sauvées par cette adresse dont
Scribe seul a le secret. »
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seul'”>. » L’invraisemblance et la complexité des livrets de Scribe est également relevée par

Ferdinand Hiller lors d’un séjour a Paris en 1851'* et par Eduard Hanslick dans son étude
consacrée a Auber'”’. Notons que les commentaires de Hanslick au sujet des livrets
de Fra Diavolo et du Domino noir sont élogieux'*®. Dans un article publié le 11 juin 1843
dans La France musicale, Castil-Blaze considére Scribe comme le premier « musicien »
de I’Opéra-Comique : « L’Opéra-Comique possede fort heureusement un musicien puissant,
habile, éminent, adroit surtout : ce musicien a nul autre second est M. Scribe'?. » L’idée d’un
librettiste « musicien » rejoint de manicre intéressante celle de Reichardt. Cela n’empéche pas
Castil-Blaze d’engager avec Adam une controverse sur la valeur de Iart lyrique francais'’
et sur le mérite des librettistes francais, que le compositeur nomme « poetes lyriques » et
le traducteur « paroliers'' ». Dans un long article consacré a La Dame blanche'**, Adam fait
I’¢loge du livret de Scribe auquel il attribue une part majeure dans le succés de 1’opéra-
comique de Boieldieu :

Boieldieu travaillait depuis longtemps aux Deux Nuits, poéme de prédilection de M. Bouilly :
cet auteur voulut faire un pendant aux Deux Journées qui lui avaient valu, Cherubini aidant, un si grand
succés quelque trente ans auparavant. La musique était presque a moitié¢ faite, lorsque Martin vint
a prendre sa retraite : le role principal lui était destiné, il était impossible de 1’y remplacer, et Boieldieu

125 ADAM, Adolphe, «Lettres sur la musique frangaise: 1836-1850», in: La Revue de Paris,
1°" septembre 1903, p. 160 : XLIV. Lettre du 15 avril 1841.
126 HILLER, Ferdinand, « Vierzehn Tage in Paris (1851) », in : Aus dem Tonleben unserer Zeit, vol. 1, Leipzig,
Hermann Mendelssohn, 1868, p. 25-26 : « Als ich abreiste, war ,,La Dame de Pique die letzte Erscheinung
von Belang an der Opéra comique, der Text von Scribe (welcher sich, wie gewisse Elemente fast bei allen
Zusammensetzungen findet), die Musik von Halévy. Eine Oper, wie Scribe sie jetzt verfertigt, erzihlen zu wollen,
ist beinahe eben so unmoglich, als maurische Ornamente zu beschreiben. Das ist alles so in einander
verschlungen, dass man vor Bdumen keinen Wald, vor Zufilligkeiten keine Handlung mehr sieht.
Jede Unwahrscheinlichkeit wird durch eine noch grossere erkldrt, ein kleiner Umstand macht eine aktlange
Exposition zu nichte, ein noch kleinerer bringt Alles wieder in Ordnung. Was kommt nicht alles in dieser Pique-
dame vor! »
127 HANSLICK, Eduard, Die moderne Oper. Kritiken und Studien, vierte unverdnderte Auflage, Berlin,
A. Hofmann & Co., 1880, p. 134 : « Der schwarze Domino ist im eminenten Sinne liebenswiirdig: all seine
Vorziige erscheinen uns grofer durch die Anspruchslosigkeit, mit der sie auftreten. Scribe, den ein freundliches
Geschick eigens fiir Auber geschaffen zu haben scheint, gerade wie Diesen fiir Jenen, hat im Domino eine seiner
anziehendsten Handlungen gestaltet, ohne in seinen spdteren Fehler, die allzu verwickelte Intrigue,
zu verfallen. » ; Ibid., p. 136 : « Allmd[h]lig jedoch werden Scribe’s Opernbiicher ausgearbeitete Lustspiele von
so complicirter Intrigue, daf die Musik sich nirgends mehr lyrisch auszubreiten vermag, sondern, von
der Handlung gehetzt, nur nebenherlaufend aber sprungweise sich geltend machen kann. Man denke an Zanetta,
Sirene, die Barcarole, den Herzog von Olonnes und dhnliche Opern Auber’s aus den Vierziger-Jahren. »
28 Ibid., p. 133-135.
12 CASTIL-BLAZE, « La Pie voleuse au Conservatoire », in : Fm, 11 juin 1843, vol. 8, n° 24, p. 191.
B0 ADAM, Adolphe, « Toujours la Pie voleuse au Conservatoire », in : Fm, 18 juin 1843, vol. 8, n® 25, p. 197 :
« Un débat s’est engagé entre deux des rédacteurs de ce journal. L’un, musicien consommé et écrivain habile,
auteur de traductions qui ont eu de grands succés, soutient qu’il n’y a que les traductions de bonnes, et que les
opéras frangais n’existent pas ; ’autre, auteur d’opéras francais, prétend que ces opéras existent, et offre d’en
donner une foule de preuves. Le public, qui est témoin de cette discussion, doit se dire : Vous étes deux orfévres
qui nous vantez chacun votre marchandise ; nous attendrons, pour décider la question, que la cause soit plaidée
devant nous par une personne désintéressée. »
Y Ibid. : « Personne plus que moi ne rend justice aux services que M. Castil-Blaze a rendus a I’art musical ;
il est trés vrai, ainsi qu’il le dit, qu’il a beaucoup aidé a faire 1’éducation des auteurs de paroles que nous
appelons des poctes lyriques et qu’il nomme des paroliers. Pourquoi donc repousse-t-il cette gloire et prétend-il
que les pocétes lyriques ou les paroliers (comme vous voudrez, je tiens peu a la dénomination) n’ont fait aucun
progres depuis vingt ans qu’il leur enseigne sa doctrine par son exemple et ses lecons ? Je vous assure que
M. Castil-Blaze a tort, et qu’il y a certains de ses éléves qui sont devenus si habiles dans ce genre, qu’ils ont
presque surpassé leur maitre. »

> «La Dame Blanche de BOIELDIEU », in : ADAM, Adolphe, Derniers souvenirs d’un musicien, Paris,
Michel Lévy Freres, 1859, p. 277-294.
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renonga momentanément a poursuivre son ceuvre, pour entreprendre la Dame blanche que venait de lui
confier Scribe qui commengait a peine avec Auber cette série de succes, source de la fortune
de I’Opéra-Comique, depuis plus de vingt-cing ans.

Boieldieu, emprisonné depuis plus d’un an par les rimes pénibles et anti-musicales
du pere Bouilly, se trouva tout de suite a ’aise avec la collaboration de Scribe, qui comprend
les exigences des musiciens comme les musiciens eux-mémes, et qui coupe les morceaux avec
un tel bonheur, que nous les jugeons tout faits lorsqu’il nous en lit les paroles : aussi jamais musique
ne fut-elle composée aussi facilement'**.

C’est aussi par la « concordance harmonieuse » entre le livret de Scribe et la musique
de Boieldieu, inconnue jusque-la au Théatre de 1’Opéra-Comique, que Franz Liszt explique
le succes de La Dame blanche :

Scribe begriff das Richtige der Intention und vermied das Linkische in der Ausfiihrung.
Die Dame blanche war durch harmonische Uebereinstimmung von Text und Musik dem Interesse
gegeniiber, welches eine Barbe bleue, Chaperon rouge und Cendrillon von Gretry, Isouard und

Boieldieu selbst geboten hatten, ein fiihlbarer Fortschritt, der das Aufsehen, welches die Oper machte,

leicht erkldrt"*.

Plus d’un sie¢cle aprés Adam et Liszt, Karin Swanson Pendle considére également
la création de La Dame blanche en 1825 comme l’avénement d’une nouvelle ¢re dans
I’histoire de I’opéra-comique'>, accordant davantage d’importance a la partie musicale'*.
La correspondance entre Scribe et Auber éditée par Herbert Schneider'”’ « contient 81 lettres
datées entre 1828 et 1860, dont 54 de Scribe et 27 d’Auber dont une adressée
a M™ Scribe'*® », et fourmille de renseignements sur [Dattention portée par I’auteur
dramatique aux exigences musicales du compositeur : « Dans la plupart des lettres, Auber et
Scribe parlent de problémes artistiques et pratiques, mais rarement de questions
d’esthétique’. » Cette attention se retrouve aussi dans la correspondance de Scribe avec
d’autres musiciens. Datée du 3 aolt 1843 a Cauterets, une lettre de Scribe a Donizetti atteste
du début de la collaboration entre les deux hommes en vue de I’écriture de I’opéra Dom
Seébastien. Le librettiste se montre a I’écoute des changements que demandera le compositeur

pour des raisons musicales :

133 Ibid., p. 286.

134 ISZT, Franz, « Boieldieu’s Weisse Dame », in : NZfM, 25 aofit 1854, vol. 41, n° 9, p. 93 : « Scribe comprit
la justesse de I’intention et évita la maladresse dans I’exécution. A travers la concordance harmonieuse entre
texte et musique, La Dame blanche fut, vis-a-vis de ce qu’avaient offert Barbe bleue, Le Chaperon rouge et
Cendrillon de Grétry, Isouard et Boieldieu, un progreés sensible qui explique facilement la sensation que fit
I’opéra. »

3 PENDLE, Karin Swanson, Eugéne Scribe and French Opera of the Nineteenth Century (Studies
in Musicology, 6), Michigan, Ann Arbor - UMI research press, 1979, p. 24 : « As Arvin has observed, Scribe
transformed the opéra comique just as he had the vaudeville, making its subjects more up-to-date, its dialogue
more natural, its action livelier and more varied. « The opéra comique thus renewed became a sort
of complement to the company which he had inaugurated at the Gymnase ». A landmark in this changed aspect
of opéra comique is La Dame blanche, with music by Boieldieu, first performed in 1825. »

8 Ibid., p.35: « As was mentioned earlier, the eighteenth century opéra comique relied more on spoken
dialogue than on music for its effect » ; Ibid., p. 37 : « Between 1825 and 1850, 216 opéras comiques were
produced in Paris, twenty-three of which remained in the repertoire for ten or more years after their premieres.
From the textual and musical regeneration of the genre in the mid-1820s opéra comique increased in popularity
once more, largely due to the work of Scribe and his musical collaborators. It grew to a point that Cauchie could
call the reign of Louis-Philippe “the most glorious era for opéra-comique”. »

"7 SCHNEIDER, Herbert, Correspondance d’Eugéne Scribe et de Daniel-Francois-Esprit Auber, Liége,
Mardaga, 1998, 152 p.

B8 Ibid., p. 9.

B9 Ibid., p. 8.
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Sans rien préjuger de notre conversation il faut d’avance nous tenir un peu en garde contre les
changements que I’on nous demande ; tous ceux que vous exigerez, vous, dans I’intérét de la musique
je suis prét a les faire - et ne peuvent qu’améliorer 1’ouvrage et lui faire avoir du succes.

Tous autres changements me sourient peu'*’.

Herbert Schneider remarque que, dans le cadre de sa collaboration avec Auber, Scribe
anticipait largement la mise en musique de ses livrets, planifiant 1’agencement des formes
musicales et la reprise des motifs de réminiscence :

Le travail du librettiste et du compositeur, a 1’époque de Scribe et Auber, repose sur
une coopération tout aussi intense qu’a 1’époque de Mozart et Da Ponte. Quand ce dernier écrit, dans
ses Memorie, que la poésie est la voie d’acces a la musique, cela reste valable pour Scribe, qui, en effet,
pense la musique en écrivant ses plans et ses vers. Dans ceux-ci, Scribe impose au compositeur non
seulement 1’emplacement des formes fixes, des ensembles, etc., mais aussi les réminiscences et
les reprises de motifs a placer dans I’ceuvre ; a cet effet, il note les vers a reprendre ou demande
la reprise d’une musique déja entendue dans une des scénes ou un des actes précédents'.

La profonde implication du librettiste dans la conception musicale de ses ouvrages
explique sans doute une partie de leur succes et justifie pleinement 1’assertion de Castil-Blaze
voyant en Scribe le premier musicien du Théatre de 1’Opéra-Comique.

1.1.5 Scribe et la technique du « monstre »

D’un point de vue technique, la collaboration entre Scribe et les compositeurs peut
dans certains cas prendre une direction contraire a celle attendue communément. Au lieu
de la mise en musique conventionnelle par le compositeur d’un texte écrit préalablement par
le librettiste, ce dernier est parfois chargé d’inventer des vers sur une musique déja composée.
Cette technique porte le nom de « monstre ». A I’instar d’Eugéne de Mirecourt'**, Herbert
Schneider décrit la souplesse de Scribe vis-a-vis d’Auber a cet égard :

D’autre part, Auber, compositeur, ne se met pas humblement au service de son librettiste.
Les lettres témoignent de quelques cas précis ou Auber n’était pas d’accord avec les intentions et
les solutions de Scribe et ou il exige des changements substantiels. Il arrive qu’Auber compose des airs,
des ensembles ou méme des finales en connaissant juste le plan de la piece, c’est-a-dire 1’action et
les situations, sans disposer des paroles de Scribe. Dans d’autres cas, Auber ne se soucie pas des vers
que Scribe lui a déja écrits et compose une scéne ou des morceaux de musique instrumentale destinés
a étre parodiés et chantés. Dans ces cas, trés fréquents, il note un monstre, c’est-a-dire, d’aprés
Louis Gallet, «une sorte de maquette reproduisant au moyen de mots sans suite la forme musicale
du morceau » et, d’aprés A. Pougin, « une coupe rythmique que le compositeur, désireux d’employer

140 ZAVADINI, Guido, Donizetti: vita, musiche, epistolario, Bergame, Istituto italiano d’arti grafiche, 1948,
p. 896.

'*! SCHNEIDER, Herbert, op. cit., p. 13. - Cf.: Ibid., p. 36-37, lettre de Scribe & Auber : « C’est ce méme
morceau qu’on entendra encore plus tard et qui terminera le premier acte. » ; Ibid., p. 49, lettre de Scribe
a Auber : « Le second acte qui s’ouvre par un grand air pour la premiére chanteuse, air qui plus tard sera utile
dans un duo du 3°™ acte ou il peut étre rappelé avec bonheur ».

2 MIRECOURT, Eugéne de, Auber. Offenbach, Paris, Librairie des Contemporains, 1869, 3°¢d., p. 17-18 :
« Génie tout d’initiative et de verve, Auber a besoin de ne pas étre retenu dans les entraves glacées d’une poésie
morte. Il faut, ou que le vers I’inspire, ou que lui-méme astreigne le vers a ses idées mélodiques. Il ne pouvait,
au début, contraindre les auteurs de paroles a se courber sous le joug musical ; mais, depuis, il s’est appliqué
a prendre sa revanche. / Scribe en a su quelque chose. / Un grand nombre des plus jolis morceaux d’Auber
étaient presque toujours composés avant les paroles. Il donnait des monstres a son collaborateur, c’est-a-dire
des modeles de texte sans aucune suite et sans aucun sens, en disant : « Je veux a tel vers une syllabe sonore. » /
Et Scribe trouvait la syllabe. »
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un motif en portefeuille, donne comme modéle a son poéte pour que celui-ci lui écrive des vers

sur la mesure qui doit cadrer avec le motif ». Il transmet ce monstre a Scribe en lui demandant de faire
r . \ 143

des vers « réguliers » d’apres la « coupe » de ce monstre [...] .

Dans 1I’édition de La France musicale du 4 juin 1843, Adam défend contre Castil-
Blaze la qualité des librettistes francais et donne une définition intéressante de la pratique
du « monstre » dont Scribe s’est rendu maitre :

Et qu’on ne vienne plus me parler de prétendues entraves que les paroliers, comme on les
nomme, apportent aux musiciens. Cela a été vrai, et, en ce point, la guerre qu’on leur a faite a été trés
utile ; mais, a présent que la victoire a été remportée, il faut déposer les armes. Chantez le triomphe,
si vous voulez, vous en avez le droit ; mais ne criez pas bataille quand il n’y a plus d’ennemis. Depuis
longtemps les auteurs de paroles ont reconnu que 1’allure de la poésie chantée devait étre tout autre
que celle de la poésie déclamée. Il n’est pas un auteur de livret qui ne sache disposer des paroles
par redoublements de rimes féminines de trois en trois suivies d’un quatriéme vers masculin et qui ne
puisse arranger des vers fort rythmiques sur toutes les mélodies que nous leur soumettons ; Scribe,
entre autres, a un talent tout particulier pour cela. Il nous arrive trés souvent de faire une mélodie qui ne
va pas du tout sur les paroles que nous a données le poéte : que faisons-nous dans ce cas-1a ? ou nous
refaisons nous-mémes les paroles, ce qui met bien des iniquités a la charge de nos collaborateurs, ou
nous leur soumettons un monstre, c’est-a-dire un modele exact du rythme que nous désirons, et alors
eux y mettent la rime et quelquefois la raison: j’en connais méme quelques-uns qui y mettent
de I’esprit, mais c’est un luxe dont on se dispense souvent. Je crois donc que nos paroles d’opéras sont
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beaucoup mieux rythmées et vont beaucoup mieux sur la musique que celle des opéras traduits .

Dans sa biographie d’Auber publiée en 1911, Charles Malherbe assimile le talent
de Scribe a placer un texte sur le « monstre » apporté par le compositeur a celui du tailleur qui
confectionne un costume sur mesure'*’. La métaphore du tailleur est également utilisée outre-
Manche, dans un article publié le 28 décembre 1850 dans The Musical World, pour qualifier
le talent spécifique de Scribe & propos de sa derniére collaboration avec Auber'*®, sans
référence toutefois au « monstre ». Auteur de nombreux ouvrages et publications sur Auber,
dont la correspondance entre le compositeur et son librettiste, Herbert Schneider a comparé
«les autographes d’opéras de Scribe avec les versions des livrets imprimés et la version
du texte de la partition », ce qui lui a permis de relever 1’'usage récurrent de la technique du
« monstre » dans les ceuvres d’Auber. Dans une lettre adressée a Auber en 1838, Scribe écrit :
« Mon cher ami, / Vous deviez venir demain dimanche a Montalais, m’apporter un monstre.
Venez'*’. » Dans une lettre 4 Auber datée du 4 septembre 1843 & Séricourt, le librettiste

> SCHNEIDER, Herbert, op. cit., p. 13. - Cf. : Ibid., p. 137 : nouvelle citation des définitions du « monstre »
données par Louis Gallet et Arthur Pougin. - Ibid., p. 14 : selon Herbert Schneider, le « monstre » est un procédé
« familier chez plusieurs autres compositeurs frangais du XIX° siécle », parmi lesquels Adam, Offenbach et
Bizet. « Il s’agit d’une méthode trés ancienne, destinée a créer des airs chantés en parodiant des mouvements
instrumentaux ou des danses. » - Cf. : « Monstre », in : POUGIN, Arthur, Dictionnaire historique et pittoresque
du thédtre et des arts qui s’y rattachent, Paris, Firmin-Didot, 1885, p. 529.

4 ADAM, Adolphe, « Exercice public des éléves du Conservatoire », in : Fm, 4 juin 1843, vol. 8, n° 23, p. 183.

'S MALHERBE, Charles, Auber, Paris, Henri Laurens, coll. « Les musiciens célébres », s.d. [1911], p- 29-30:
« En résumé, les deux amis s’entendaient a merveille et se complétaient. Le plan de 1’ouvrage une fois tracg,
Auber trouvait ses principaux motifs et Scribe leur adaptait les mots qui convenaient. Sa muse avait
bon caractére : elle se pliait docilement a ce qu’on exigeait d’elle, et, sur le « monstre » apporté par le musicien,
les syllabes s’ajustaient, comme un vétement fait sur mesure : procédé que nous réprouvons aujourd’hui, voulant
courber la musique sous le joug de la poésie, lorsqu’alors la poésie, ou, plus exactement, la parole n’était que tres
humble servante de la musique. N’en tirons nulle vanité : il y a des modes pour tout, pour 1’écriture comme pour
le costume. »

146 Foreign. / Paris », in : The Musical World, 28 décembre 1850, vol. 25, n° 52, p. 839 : « Scribe, of course,
has written the libretto to the new opera - Scribe, the literary Briareus of the age - who can create a five-act
comedy with as much ease, and in the same time, as a tailor can make a waistcoat. »

4T SCHNEIDER, Herbert, op. cit., p. 29 : lettre n° 6.
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donne des consignes détaillées au compositeur pour la mise en musique de I’ensemble des
morceaux constituant les trois actes de La Siréne. A propos du troisiéme morceau du premier
acte, il écrit : « Je n’ai pas besoin de vous dire que si ce motif vous vient sur une autre coupe,
ne faites pas attention & mon monstre, vous m’enverrez ou vous m’apporterez le votre et
nous changerons'*®. » De méme, Scribe écrit & Auber en post-scriptum d’une lettre datée
d’un 23 septembre a Paris : « Je resterai a Paris cinq ou six jours et suis tout a vos ordres, pour
tous les monstres et autres dont vous pourrez avoir besoin'*’. » Non datées, les lettres
numérotées 67 et 81 donnent des exemples concrets de monstres'*’. Selon Herbert Schneider,
le terme « monstre » revient au total a neuf reprises dans la correspondance entre Auber
et Scribe, « connu comme le poéte le plus doué¢ de son époque pour écrire des vers sur une
musique déja composée'”' ». Adam rapporte 1’admiration d’Auber pour le talent particulier
du librettiste :

Auber se trouvant un soir chez moi, il y a sept ou huit ans, me citait la merveilleuse facilité
de Scribe a parodier des paroles sur des mélodies que lui fournissent les compositeurs. Savez-vous,
me dit-il, que c’est un grand avantage que nous avons sur les musiciens qui nous ont précédés ?
Eux, étaient obligés d’astreindre leur génie a traduire en musique des vers sans rythme et mal coupés,
tandis que nous, lorsqu’il nous arrive de trouver un chant qui puisse s’adapter a la situation, nous avons
sur-le-champ notre poéte pour y ajuster des paroles qui suivent tous les caprices de notre coupe et
de notre mesure'**.

Nous émettons 1’hypothése que 1’'une des raisons de 1’incroyable aisance dont Scribe
fait preuve pour ce type de travail réside probablement dans sa grande familiarité avec
le genre du vaudeville et les nombreuses piéces écrites pour le Gymnase-Dramatique a partir
de I’inauguration de ce théatre en 1820. Entrainé a composer a la chaine de nouvelles paroles
sur des airs connus du public de ce théatre secondaire, le librettiste retrouve dans la technique
du « monstre », a I’Opéra-Comique, un procédé qui lui est déja familier.

1.1.6 La diffusion internationale du théatre francais

Dans la Vie de Rossini, Stendhal remarque en 1824 les représentations d’ouvrages
de Rossini et Weber « dans ce Paris qui, malgré les censeurs et les rigueurs, est plus que
jamais la capitale de I’Europe'>.» Dans son ouvrage consacré & I’influence du théétre
frangais sur 1’opéra italien au XIX" siécle, Sebastian Werr souligne la concentration de la vie

\

politique, €économique et culturelle frangaise a Paris qui devient le centre mondial
du divertissement :

Wer im Zusammenhang mit der Kulturgeschichte des 19. Jahrhunderts von Frankreich spricht,
meint eigentlich Paris. Stirker als in den anderen Hauptstidten Europas konzentrierte sich hier das
geistige und kulturelle Leben des ganzen Landes, die Verwaltung und die Wirtschaft. Die Wirkung der
von hier ausgehenden Impulse war aber bei weitem nicht auf Frankreich beschrinkt; fiir Walter
Benjamin war Paris gar die , Hauptstadt des XIX. Jahrhunderts“. Als das gleichzeitige ,, Zentrum
der Weltwirtschaft und des Weltamiisements* charakterisiert der Soziologe Siegfried Kracauer
die franzdsische Metropole und unterstreicht, welche ungeheure Bedeutung den dort ansdssigen
Theatren, Verlagen und Kiinstlern zukam. Die Vormachtstellung bestand nicht nur auf dem Sektor

8 Ibid., p. 37 : lettre n° 10.

9 Ibid., p. 115 : lettre n° 54. L’année n’est pas indiquée.

P9 1bid., p. 130-131 et 137-138 : lettres n° 67 et 81. - Cf. : lettres n° 82-89, p. 138-144.

B Ibid., p. 14.

152 ADAM, Adolphe, Derniers souvenirs d 'un musicien, Paris, Michel Lévy Fréres, 1859, p. 64.

'3 STENDHAL, Henri Beyle, L’Ame et la Musique : Vie de Haydn, de Mozart et de Métastase ; Vie de Rossini ;
Notes d’un dilettante, ESQUIER, Suzel (éd.), Paris, Stock, 1999, p. 437.
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der kanonisierten, sondern vor allem auf dem der populiren Kultur. Noch die Anfangsjahre des Kinos
wurden durch die Produktion aus Frankreich dominiert, und in vielen Techniken und
Produktionsmechanismen kniipft die heutige nordamerikanische Unterhaltungsindustrie an das Pariser
Kulturleben des 19. Jahrhunderts an'™>*.

Comme Sebastian Werr, Jean-Claude Yon reléve 1’analogie entre 1’industrie théatrale
francaise au XIX® siécle et I’industrie cinématographique hollywoodienne au XX¢ siécle'>.
La conversion, avant ses voisins européens, du théatre frangais a la « littérature industrielle »
et ’essor d’un public bourgeois européen permettent a « la suprématie culturelle de la France
qui remonte a 1’époque moderne » de se maintenir jusqu’en 1870, voire au-dela'™.
L’exportation du théatre francais est assurée en langue originale et en traduction. Jean-Claude
Yon mentionne I’existence a I’étranger d’un nombre important de « Théatres-Frangais »
« qui abritent une troupe sédentaire francaise jouant en langue francaise un répertoire
francais » et «sont destinés a un public d’¢lite qui maitrise le francais », notamment
a « Saint Pétersbourg, Moscou, La Haye, Berlin et La Nouvelle-Orléans », mais aussi dans
les villes du « Caire, San Francisco, Jassu (en Roumanie), Vienne, Turin, New York,
Varsovie, Madrid, Hambourg, Copenhague, Smyrne, etc.””” » Notons que la Gazzetta
musicale di Milano indique en 1846 I’existence a Rio de Janeiro d’un théatre de vaudeville
en frangais, a coté des théatres italien et portugais'®. Jean-Claude Yon évoque aussi le succés
des tournées de troupes francaises a 1’étranger, devant un public qui ne comprend pas toujours
la langue de Moliére”®. Enfin, I’historien donne 1’exemple de La Grande-Duchesse
de Gérolstein (1867) de Meilhac, Halévy et Offenbach, traduite dans une dizaine de langues
et représentée dans le monde entier en ’espace de trois ans, pour illustrer I’incroyable
diffusion internationale du théatre frangais en traduction'®. Sous le Premier Empire,
Madame de Staél est déja témoin du succés européen des ouvrages traduits du frangais :
«Dans les drames, dans les opéras-comiques et dans les comédies, les Francais montrent
une sagacité et une grace que seuls ils possedent a ce degré ; et d’un bout de 1’Europe
al’autre, on ne joue guére que des piéces frangaises traduites'®' ». Sous la monarchie
de Juillet, Théophile Gautier ironise sur le succes mondial des picces de Scribe :

134« Paris, das Zentrum des Weltamiisements », in : WERR, Sebastian, Musikalisches Drama und Boulevard.
Franzésische Einfliisse auf die italienische Oper im 19. Jahrhundert, Stuttgart/Weimar, Metzler, 2002, p. 26.
Traduction frangaise : « Qui parle de la France en rapport avec I’histoire culturelle du XIX°® siécle veut parler
enréalit¢ de Paris. La vie intellectuelle et culturelle, 1’administration et I’économie de tout le pays
s’y concentrérent plus fortement que dans les autres capitales européennes. Mais 1’effet des impulsions
qui en partaient n’était pas, et de beaucoup, limit¢é a la France ; pour Walter Benjamin, Paris fut méme
la « capitale du XIX®siécle ». Le sociologue Siegfried Kracauer caractérise la métropole frangaise en méme
temps comme le «centre de 1’économie mondiale et du divertisssment mondial », et souligne 1’énorme
importance qui revenait aux théatres, aux maisons d’éditions et aux artistes établis sur place. La suprématie ne
s’appuyait pas seulement sur le secteur de la culture canonisée, mais aussi sur celui de la culture populaire.
Les premicres années du cinéma furent encore dominées par la production francaise et I’industrie actuelle
de divertissement nord-américaine se rattache par de nombreuses techniques et mécanismes de production
a la vie culturelle parisienne du XIX® siécle. »

'35 YON, Jean-Claude (éd.), Le thédtre frangais d ['étranger au XIX® siécle. Histoire d une suprématie culturelle,
Paris, Nouveau Monde éditions, 2008, p. 8.

158 1bid., p. 8.

57 Ibid., p. 10.

% GmM, 1846, vol. 5, p. 23 : [NOTIZIE] « - RIO-JANEIRO. Esistono quivi tre teatri: il teatro del vaudeville
(in francese), I'opera italiana, e il teatro portoghese. »

9'YON, Jean-Claude, op. cit., p. 11-13.

10 Ibid., p. 12-15.

1 STAEL, Madame de, De I’Allemagne [1807-1810], Garnier Flammarion, Paris, 1968, vol. 1, p. 257.
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On ne peut nier les succés de M. Scribe. Voila bientot quinze ans qu’il défraye a lui tout seul
tous les théatres de Paris, de la banlieue, de la province, de I’Europe et autres parties du monde.
La premiére chose qu’un voyageur entende dans une salle de spectacle a I’étranger, c’est une phrase
de M. Scribe terminée en o ou en a, selon le pays. Soyez siir qu’a Tombouctou, il y a maintenant
des acteurs en train d’apprendre un vaudeville de M. Scribe, et qu’une jeune négresse de Damanhour
étudie devant son miroir de cuivre poli les réles minaudiers de madame Léontine Volnys. Les Papous
de la mer du Sud, lorsqu’ils jouent la comédie de société, choisissent toujours /e Mariage de raison ou
Michel et Christine. Les Chinois eux-mémes, avec leur tournure de pots a deux anses et leur
physionomie de paravent, traduisent et jouent sur leur théatre de bambou les vaudevilles de M. Scribe,
que les sinologues retraduisent ensuite en francais, et nous font passer pour des compositions du temps
de la dynastie des Hang ou des Hing. En Espagne, ce qui est presque aussi loin qu’en Chine, M. Scribe
a détroné Lope de Vega, dont il dépasse la fécondité a I’aide de son armée de collaborateurs'®.

Eugéne de Mirecourt, dans sa biographie consacrée a Scribe'®, et Louis-Désiré Véron,
dans ses Mémoires d’un bourgeois de Paris, attestent également du fait que I’incroyable
succes de ’écrivain déborde largement les frontiéres nationales : « Sous la restauration, sous
la monarchie de juillet et depuis 1814, M. Scribe a fait rire tout Paris, la France entiere et
méme toute 1’Europe'®*. » Arthur Pougin note de méme en 1885, a I’article « Traduction » de
son Dictionnaire historique et pittoresque du thédtre et des arts qui s'y rattachent :

On a donné en France, depuis deux siecles, un grand nombre de traductions d’ceuvres
dramatiques étrangéres, soit d’aprés les auteurs anciens, soit d’aprés les modernes. Mais les étrangers
ont mis bien plus encore a contribution notre théatre, toujours si riche et si florissant, et, a I’heure
actuelle, nos bons écrivains dramatiques peuvent dire qu’ils sont joués sur toutes les scénes du monde,
car il ne se présente pas chez nous une piéce importante qu’elle ne soit traduite aussitot dans diverses
langues'®.

La diffusion du théatre frangais a I’étranger au XIX" siécle est largement documentée
par les vingt-neuf articles réunis dans I’ouvrage collectif du méme nom publié en 2008 sous la
direction de Jean-Claude Yon'®®, notamment pour ce qui concerne 1’ Angleterre, la Belgique,
la Suisse, I’Espagne, le Portugal, la Suede, la Roumanie, la Bulgarie, la Russie, les Etats-Unis,
le Canada, 1’Australie, etc. C’est pourquoi nous ne développerons pas davantage ce sujet et
réserverons notre étude dans les deux chapitres suivants a 1’influence frangaise exercée sur
le théatre italien et le théatre allemand dans la premiére moitié du XIX® siécle.

162 « 23 novembre 1840 : Théatre-Francais, Le Verre d’eau, comédie de M. Scribe. », in : GAUTIER, Théophile,
op. cit.,vol. 2, p. 67.

1% MIRECOURT, Eugene de, Scribe, Paris, Gustave Havard, 1855, p. 84-85 : « dans la plupart des villes de
I’Europe et méme dans nos provinces, on ne connait qu’un seul nom. C’est le nom de M. Scribe. / On lui attribue
toutes les picces jouées a Paris. Il n’est pas rare de voir des affiches annoncer en lettres gigantesques :
« TARTUFE, comédie en cing actes, de M. Scribe. - LUCRECE, tragédie en cing actes, de M. Scribe, » etc.,
etc./ Tous les succés lui appartiennent, toutes les couronnes se réunissent sur son front. Il n’y a pour
les provinciaux et les étrangers qu’une gloire dramatique, toujours la méme, toujours rayonnante, la gloire
de M. Scribe. / C’est I’homme le plus heureux de la terre. »

164 VERON, Louis-Désiré, Mémoires d’un bourgeois de Paris, Paris, Librairie nouvelle, 1857, vol. 3, p. 65. -
Cf. : RIEHL, Wilhelm Heinrich, Musikalische Charakterkopfe. Ein kunstgeschichtliches Skizzenbuch, Stuttgart,
J. G. Cotta’scher Verlag, 1862, 2°éd., vol. 2, p. 108 : « Scribe gewann als Operndichter im neunzehnten
Jahrhundert einen Namen, wie ihn nur noch Metastasio im achitzehnten besessen. »

19 « Traduction », in : POUGIN, Arthur, Dictionnaire historique et pittoresque du thédtre et des arts qui s’y
rattachent, Paris, Firmin-Didot, 1885, p. 733.

1 YON, Jean-Claude (éd.), Le thédtre francais a [’étranger au XIX® siécle. Histoire d une suprématie culturelle,
Paris, Nouveau Monde éditions, 2008, 527 p.
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Conclusion

Le théitre comique francgais est caractérisé au XIX° siécle par une trés importante
production, d’une ampleur unique en Europe, qui se concentre principalement a Paris.
Dans un article publié en 1839, Sainte-Beuve associe pour la premiére fois cette production
alanotion de «littérature industrielle », une association souvent reprise par les critiques
européens dans les années suivantes. Il n’est pas rare que deux, trois, voire quatre auteurs
dramatiques collaborent a la rédaction d’une seule et méme piece. Par ailleurs, 1’habileté
des librettistes francais se fonde en grande partie sur I’art des combinaisons. Plus que tout
autre dramaturge, Eugéne Scribe symbolise le succes du théatre frangais sous la Restauration
et la monarchie de Juillet, malgré les attaques virulentes dont il est régulierement 1’objet dans
la presse. Théophile Gautier critique ainsi a de nombreuses reprises le « monopole » que
ses pieces exerceraient sur I’ensemble des théatres parisiens. En qualité de librettiste, Scribe
se distingue par sa maitrise remarquable de la technique du « monstre », une technique qu’il a
progressivement et indirectement perfectionnée, selon nous, en écrivant de trés nombreux
vaudevilles pour le Gymnase-Dramatique a partir de 1820, et qui facilite grandement le travail
du compositeur. De manicre générale, les ouvrages frangais connaissent une large diffusion
internationale non seulement a I’échelle européenne, notamment en Italie et en Allemagne,
mais aussi a 1’échelle mondiale.
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1.2 Le théatre comique italien

Introduction

Le statut du livret d’opéra au sein de la littérature italienne connait une évolution
considérable en I’espace d’un siécle. Apprécié comme un genre majeur au XVIII® siécle avec
des auteurs tels que Métastase et Goldoni qui jouissent d’une renommeée internationale,
le livret d’opéra devient un genre mineur au début du XIX® siécle. La misére matérielle
des librettistes italiens, contraints de compléter leurs maigres revenus littéraires par un emploi
de bureau, est un symptome de la faiblesse littéraire du répertoire théatral comique italien
entre 1800 et 1850. Opposé au romantisme allemand et caractérisé par la permanence
du classicisme, le théatre italien de cette période ne connait pas de successeur a la hauteur
de Goldoni dans le genre comique. Felice Romani est le seul librettiste de sa génération
arecueillir les suffrages favorables de I’ensemble de ses contemporains, ainsi que
des principaux compositeurs lyriques italiens tels que Donizetti, Bellini et Verdi. Ses livrets
trahissent de nombreux emprunts aux pieces de théatre parisiennes et a la littérature francaise
de son temps. Romani est loin d’étre une exception en la matiére. La production
« industrielle » du théatre frangais, dont s’inspirent massivement les librettistes italiens,
connait une incroyable diffusion dans la péninsule. Il peut & juste titre étre question
d’un important transfert culturel au niveau dramatique entre les deux pays. Sans surprise,
les ceuvres d’Eugene Scribe jouissent d’une grande popularité au-dela des Alpes et font 1’objet
de nombreuses traductions et adaptations lyriques.

1.2.1 La misere matérielle des librettistes italiens

Dans son étude consacrée aux librettistes italiens, Fabrizio Della Seta remarque que
I’« irrésistible ascension sociale et culturelle du compositeur » d’opéra italien au début
du XIX® siécle va de pair avec la « déchéance » du librettiste dont le travail est « devenu
désormais un élément purement fonctionnel dans un produit artistique dont la paternité
spirituelle revient au musicien » : « Jamais le livret n’a autant perdu son statut de produit
intellectuel pour se transformer en une simple marchandise'. » Tandis que Métastase occupe
au XVIII® siécle une place de premier plan dans le systéme de production lyrique, largement
supérieure a celle des compositeurs qui mettent ses livrets en musique, ses successeurs
au siecle suivant, tels que Francesco Maria Piave et Felice Romani, se voient réduits a 1’état
de comparses, de collaborateurs subalternes, et n’occupent aujourd’hui qu’une place

secondaire au sein des ouvrages consacrés a I’histoire de la littérature italienne :

Le sommet de la splendeur artistique du mélodrame italien correspond avec le point le plus bas
de la parabole qui représente I’évolution sociale et intellectuelle du librettiste. Si ce dernier peut encore
se considérer comme un membre de la famille littéraire italienne, il en est désormais le parent pauvre,
celui qu’il faut cacher aux visiteurs importants®.

" DELLA SETA, Fabrizio, « Le librettiste », in : BIANCONI, Lorenzo, PESTELLI, Giorgio (éd.), Histoire
de l'opéra italien, Li¢ge, Mardaga, 1992, vol. 4, p. 276.
% Ibid., p. 275.
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A partir de sondages effectués dans la presse vénitienne entre 1780 et 1825, Luca
Zoppelli démontre de maniére statistique, a travers huit graphiques originaux dédiés
a la réception du théatre lyrique, le changement complet de paradigme a 1’ceuvre dans I’opéra
italien au début du XIXC siécle’. Le graphique n® 7 établi par Zoppelli montre que le librettiste
est considéré entre 1808 et 1810 comme ’auteur principal de 1’opéra dans deux tiers des cas
et le compositeur dans un tiers des cas seulement. En 1824-1825, la paternité de 1’opéra n’est
plus attribuée au seul librettiste que dans 8 % des articles de presse, tandis qu’elle est
accordée a Rossini dans plus de 80 % des articles consacrés a ses ouvrages, et qu’elle est
octroyée aux autres compositeurs dans prés de 60 % des articles restants’. Avec I’avénement
de Rossini dans les années 1810, le compositeur est désormais considéré comme 1’auteur
principal de I’opéra et le librettiste se voit relégué a un role secondaire sur le plan esthétique’.
Dans sa thése d’habilitation consacrée au genre de 1’opera semiseria, Arnold Jacobshagen
dédie une douzaine de pages aux fortes hiérarchies sociales en place au sein du théatre lyrique
italien dans la premiére moitié¢ du XIX® siécle®. Le musicologue remarque que les librettistes,
bien loin d’obtenir une rétribution comparable a celles des chanteurs et des compositeurs, sont
désormais cantonnés au statut nettement inférieur et peu enviable de simples « ouvriers »,
un terme que nous retrouverons sous la plume de Giorgio Barberi et Felice Romani :

Die Rollenverteilung der drei kiinstlerischen Berufe im ,,Kernbereich" einer Opernproduktion
- Séinger, Komponisten und Librettisten - war hinsichtlich Sozialprestige und Verdienstmoglichkeiten
relativ eindeutig definiert. Im Mittelpunkt stand auch im friihen 19. Jahrhundert weiterhin der Sdnger,
dessen Abendgage unter Umstdnden das Honorar des Komponisten fiir die Lieferung einer kompletten
Partitur tibertreffen konnte. Allerdings nahmen auch die Komponistengagen wenig spdter - wie vor
allem an den Einnahmen Vincenzo Bellinis und Giuseppe Verdis ersichtlich - eine rasante Entwicklung.
Am unteren Ende der kiinstlerischen Skala rangierte der Librettist, dessen gesellschaftliches Ansehen
gering und dessen finanzielle Verhdltnisse generell bescheiden waren. Nicht einmal der wohl
bedeutendste italienische Operndichter dieser Zeit, Felice Romani, vermochte sich endgiiltig vom
geringen Renommee eines literarischen ,, Handwerkers“ zu losen’.

Dans ses Observations sur les théatres italiens, Auguste-Louis Blondeau évoque sous
I’Empire les « poémes d’opéras italiens, que 1’on achéte ordinairement a 1’avance pour
une somme extrémement modique, de quelque genre qu’ils soient® ». Le compositeur frangais
souligne I’écart substantiel de revenus entre librettistes et compositeurs italiens, I’absence de

* ZOPPELLI, Luca, « Intorno a Rossini: sondaggi sulla percezione della centralita del compositore », in :
FABBRI, Paolo (éd.), Gioachino Rossini, 1792-1992, 1l Testo e la Scena. Convegno internazionale di studi,
Pesaro, 25-28 giugno 1992, Pesaro, Fondazione Rossini, coll. « Saggi e Fonti », n° 1, 1994, p. 13-24.

* Ibid., p. 23.

3 Ibid., p. 24 : « Alla domanda iniziale - se il fenomeno Rossini abbia veramente contribuito a far identificare nel
compositore il principale responsabile estetico di un’opera - si deve dare, credo, risposta nettamente positiva. »

® JACOBSHAGEN, Arnold, « 2. Sozialhierarchien: Singer, Komponisten, Librettisten », in : Opera semiseria:
Gattungskonvergenz und Kulturtransfer im Musiktheater, Stuttgart, Franz Steiner, 2005, p. 43-54.

7 Ibid., p. 43 : « La répartition des roles entre les trois professions artistiques au cceur de la production d’un opéra
- chanteurs, compositeurs et librettistes - était définie de maniére relativement claire en ce qui concerne
le prestige social et les possibilités de revenus. Le chanteur, dont le cachet d’une soirée pouvait parfois dépasser
les honoraires du compositeur pour la livraison d’une partition compléte [pour orchestre], se trouvait toujours
au centre du systéme productif au début du XIX° siécle. Toutefois, les cachets des compositeurs connurent aussi
peu apres - comme cela est visible avant tout dans les revenus de Vincenzo Bellini et Giuseppe Verdi -
un développement trés rapide. Le librettiste, dont la considération sociale et la situation financiére étaient
généralement modestes, prenait place au degré le plus inférieur de 1’échelle artistique. Méme le plus éminent
librettiste italien de cette période, Felice Romani, ne parvint pas a se détacher définitivement de la basse
renommée d’un « ouvrier » littéraire. »

¥ BLONDEAU, Auguste-Louis, Voyage d’un musicien en Italie (1809-1812), FAUQUET, Joél-Marie (éd.),
Lic¢ge, Mardaga, 1993, p. 56.
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droits d’auteur sur le modele frangais, ainsi que 1’absence de revenus complémentaires issus
de I’édition musicale :

Les poémes, ainsi que les partitions, se paient une fois pour toutes ; il n’y a point en Italie
de droits d’auteur a percevoir sur les recettes quotidiennes ; il n’y a point d’éditeur pour acheter
la musique et la faire graver : on ne grave point en ce pays ; aussi le métier de copiste est fructueux.
On donne a un poéte trente a quarante piastres pour son opéra, quelquefois un peu plus s’il a de
la réputation ; le compositeur a de cent a mille, deux mille piastres, suivant la vogue dont il jouit :
toutes ces conditions, stipulées et soldées d’avance, que 1’ouvrage réussisse ou non, sont rédigées sur
papier timbré, avec dédit’.

Dans sa Vie de Rossini, Stendhal décrit en 1824 I’organisation ordinaire d’une saison
d’opéra dans une ville italienne et ironise, comme le fera onze ans plus tard Felice Romani
dans la Gazzetta piemontese'’, sur la faible rémunération et le manque de considération dont
patissent les librettistes :

L’impresario achéte le poéme (libretto) ; c’est une dépense de 60 ou 80 francs. L’auteur est
quelque malheureux abbé, parasite dans quelque maison riche du pays. Le rdle si comique du parasite,
si bien peint par Térence, est encore dans toute sa gloire en Lombardie, ou la plus petite ville a cing ou
six maisons de cent mille livres de rente'’.

Dans son « Utopie du Théatre-Italien de Paris », qui constitue le quarante-troisieme
chapitre du méme ouvrage'’, Stendhal souhaite que I’institution parisienne engage Rossini
a composer six opéras italiens en deux ans. L’écrivain frangais insiste sur 1’importance
d’une rétribution des librettistes italiens indexée sur celle des librettistes francais de 1’Opéra-
Comique, preuve s’il en est de la précarité¢ du statut de librettiste en Italie : « Les auteurs
de libretti italiens auraient des droits pécuniaires ¢gaux a la moiti¢ de ceux de Feydeau.
A ce prix, vous auriez les écrivains les plus distingués d’Italie'’. » Giorgio Barberi constate
¢galement, dans la Rivista Europea en 1840, les difficultés financicres auxquelles sont
confrontés les auteurs de théatre italiens, souvent moins bien rémunérés pour leur travail
qu’un ouvrier'*. Felice Romani, 1’un des plus importants librettistes italiens de la premiére
moitié du XIX® siécle, considére de méme, dans la Gazzetta piemontese, que la rémunération
des €crivains italiens est trop souvent inférieure a celle de simples artisans. Le développement

? Ibid., p. 70.

10 ROMANI, Felice, Miscellanee del Cavaliere Felice Romani tratte dalla Gazzetta Piemontese, Turin,
Tipografia Favale, 1837, p.242 [= Gazzetta piemontese, 30 juin 1835]: «certi impresarii sono bipedi
stazionarii, i quali non progrediscono di un passo nemmeno in un secolo, e scelgono a Poeta il primo ciabattino
che incontrano, purché lo paghino poco ».

" STENDHAL, Henri Beyle, L’Ame et la Musique : Vie de Haydn, de Mozart et de Métastase ; Vie de Rossini ;
Notes d’un dilettante, ESQUIER, Suzel (éd.), Paris, Stock, 1999, p. 426. - Cf. : MIRECOURT, Eugéne de,
Rossini, Paris, Gustave Havard, 1855, p.26-27: «il est essentiel d’initier tout d’abord nos lecteurs
au mécanisme administratif des théatres italiens. Au-dela des Alpes, I’individu chargé de la direction d’une salle
de spectacle se nomme un impresario. [...] L’ impresario ne s’occupe absolument que des beaux yeux de la prima
donna. Ses affaires sont confiées a un intendant. Ce dernier loue la salle, engage les artistes, achéte quatre-vingts
francs le poéme & quelque abbé crotté de 1’endroit, donne soixante-dix sequins au compositeur, s’il est illustre ;
trente, s’il n’a qu’une célébrité contestable ; rien, s’il est inconnu, et met le reste des bénéfices dans sa poche. » -
Cf. : « Scherzo comico. Dialogo in un grande caffé », in : I Gondoliere, 4 janvier 1845, vol. 13, n° 1, p. 5-6.

'2 STENDHAL, Henri Beyle, op. cit., p. 643-649 : CHAPITRE XLIII : « Utopie du Théatre-Italien de Paris ».

B Ibid., p. 649.

¥ BARBERI, Giorgio, « Lettere sul Piemonte / Lettera prima », in : Rivista Europea, 1840, anno III, parte II,
p- 310-311 : « So che poco si scrive in Italia pel teatro: ma che? é forse colpa degli Italiani o non piuttosto delle
persone in mano a cui e caduta [’arte? salvo poche eccezioni, qual compenso dassi agli autori? nessuno, o si
meschino, che maggiore ne guadagna un operaio. Ed ancora poniamo che egli ottenga questo compenso, per
quanti triboli, per quante spine non deve egli passare prima d’ottenerlo! »
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¢conomique insufisant du marché du livre italien est selon lui le principal responsable de cette
situation, en raison notamment de la faiblesse du lectorat féminin :

Inoltre e necessario che gli scrittori sien pagati un po’ piu che non si pagano i calzolai,
i falegnami ed i sarti: e perche sien pagati gli scrittori, bisogna che i librai guadagnino molto; e perche
i librai guadagnino molto, bisogna che si vendano molti esemplari; e perché si vendano molti
esemplari, bisogna che vi siano molti lettori..... E qui sta il guaio.

Autori, stampatori, librai, e voi tutti che amate l’incremento di cotesta comunicazione di lumi,
di sapere, d’industria, il cui strumento é la stampa, raccomandate la lettura, raccomandatela
caldamente, istantemente, indefessamente..... alle donne. Dove le donne non leggono... addio speranze!
e in queste parole ci é materia d’una dissertazione".

Du fait de leurs contacts professionnels constants avec les librettistes, les compositeurs
d’opéra italiens sont parfaitement conscients de la situation économique peu enviable dans
laquelle se trouvent la plupart de leurs collaborateurs. Dans une lettre adressée le 3 avril 1861
a Clarina Maffei, Giuseppe Verdi observe ainsi avec ftristesse la miseére matérielle
du librettiste Temistocle Solera (1815-1878), qui lui a fourni les livrets de cinq de ses opéras
créés entre 1839 et 1846, Oberto, Conte di San Bonifacio, Nabucco, I Lombardi alla prima
crociata, Giovanna d’Arco et Attila. Bien que le compositeur dénie toute qualité littéraire
importante aux librettistes italiens, il reconnait qu’ils ne sont pas suffisamment payés et
remarque qu’il s’est efforcé en vain par le passé d’améliorer leur sort'® : « Immaginate, per
esempio, se in ogni paese in cui furono dati Trovatore, Traviata, ecc., ecc., il poeta avesse
avuto soltanto il terzo della vendita dei libretti!! Non ci sarebbe stato tanto male'’. » Si Verdi
affirme avoir fait son possible pour favoriser la situation financieére des librettistes durant
sa carri¢re, Fabrizio Della Seta montre au contraire dans son étude que le compositeur s’est
révélé étre un redoutable négociateur, et ce a plusieurs reprises, pour défendre ses intéréts
contre ceux des librettistes. La création d’Ernani au Teatro La Fenice de Venise
le 9 mars 1844 ne rapporte ainsi pas moins de 9000 lires autrichiennes & Verdi qui n’a versé

1> « Opere periodiche ed altri scritti volanti », in : ROMANI, Felice, op. cit., p. 486 : « En outre, il est nécessaire
que les écrivains soient un peu plus payés que ne le sont les cordonniers, les menuisiers et les tailleurs : et pour
que les écrivains soient payés, il faut que les libraires gagnent beaucoup ; et pour que les libraires gagnent
beaucoup, il faut que de nombreux exemplaires se vendent ; et pour que de nombreux exemplaires se vendent,
il faut qu’il y ait beaucoup de lecteurs... Et c’est 1a qu’est le malheur. / Auteurs, imprimeurs, libraires, et vous
tous qui aimez le développement de cette communication de lumiéres, de savoir et d’industrie dont I’instrument
est I’imprimerie, recommandez la lecture, recommandez-la chaudement, a I’instant, inlassablement...
aux femmes. La ou les femmes ne lisent pas... adieu les espérances ! et il y a, dans ces paroles, matiére
a une dissertation. »

'® CESARI, Gaetano, LUZIO, Alessandro (éd.), I Copialettere di Giuseppe Verdi, A cura della Commissione
Esecutiva per le Onoranze a Giuseppe Verdi nel primo centenario della nascita, Milan, Stucchi Ceretti & C.,
1913, p. 520-521 : « Colpa sua se non ha percorso una carriera brillante, e se non é diventato il primo poeta
melodrammatico dell’epoca nostra. Ne si dica che non avrebbe guadagnato. Se avesse voluto mettere la testa
a partito e diventare necessario, egli poteva farsi pagare per ogni libretto 3 o 4 mila franchi; piu avere
una parte sulla stampa dei libretti in ogni paese in cui si fosse data l'opera. lo stesso cercai tempo fa
di procurare quest utile ai poeti, ma non vi riuscii, non vi riuscii perche i libretti non ne valevano la pena; ma se
invece avessi potuto presentare un libretto non imitato, ma d’invenzione, era facile ottenere l’intento e fare
la fortuna dei poeti. » - Cf.: D’AMBRA, Raffaele, « Il passato, il presente e 1’avvenire dell’opera buffa e
del Teatro Nuovo. Abusi, disordini, correzioni », in : Gazzetta musicale di Napoli, 25 février 1858, vol. 8, n° §,
p.- 59 : « Chiamo cattivi poeti tutti quelli che non danno alcuna importanza al mestiere e all’opera loro, e tiran
giu per cavar quattrini: cattivi poeti quelli che non sanno la grammatica, e percio, niente introdotti in
letteratura, disconoscono il decoro, il pudore, I’onorevolezza dell’arte: cattivi poeti quelli che si contentano
di dodici, quindici, venti, trenta ducati per mercede di un melodramma. »

' CESARI, Gaetano, LUZIO, Alessandro (éd.), op. cit., p. 521 : « Imaginez, par exemple, si dans chaque pays
ou furent donnés Le Trouvere, La Traviata, etc., le poéte avait seulement eu le tiers de la vente des livrets !!
Cela n’aurait pas été si mal. »
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que 900 lires, soit un dixieme de ce montant seulement, a Francesco Maria Piave
en récompense de son travail. Ce dernier a pourtant été contraint de rédiger deux livrets pour
obtenir une telle somme'®. Fabrizio Della Seta regrette a ce sujet I’absence de recherches
approfondies « quantifiant exactement le rapport économique entre musicien et librettiste »
au XIXC siécle'. Le déséquilibre patent entre les revenus du compositeur et ceux du librettiste
témoigne de la mise en place, au début du si¢cle, d’'un nouveau systétme de rémunération
du livret :

Le bond social du musicien par rapport au librettiste se refléte évidemment au niveau
économique. Aprés la disparition du principe selon lequel le librettiste assumait les risques et
les bénéfices de I’impression du livret, ce dernier peut désormais étre payé par l’entreprise. Mais
un nouveau systéme se répand : les frais du livret sont a la charge du compositeur qui en a 1’enticére
propriété®.

Lorsque 1’éditeur milanais Tito Ricordi publie en aolit 1858 une longue plaidoierie
pour la défense internationale des droits d’auteur, les vingt-quatre cosignataires de son article,
parmi lesquels figurent Gateano Braga, Antonio Cagnoni, Carlo Coccia, Giovanni Pacini,
Carlo Pedrotti, Errico Petrella, Luigi Rossi, Lauro Rossi, Gioachino Rossini et Giuseppe
Verdi, sont tous des compositeurs ou des musiciens, non des librettistes”'. Incapables de vivre
des seuls revenus de leur plume, la plupart des librettistes italiens, tels que Jacopo Ferretti et
Giuseppe Foppa, font I’expérience d’« une misere digne » en cumulant leur activité littéraire
avec «un emploi de niveau petit-bourgeois® ». Le rapport de force inégal sur les plans
économique et artistique entre compositeurs et librettistes peut expliquer en partie le manque
d’intérét professionnel des dramaturges italiens pour ’art lyrique dans la premicre moiti¢
du XIX® siécle.

1.2.2 Lereproche de la faiblesse littéraire du répertoire théatral comique italien

La faiblesse du théatre italien dans la premiére moitié du XIX° siécle fait I’'unanimité
de la critique littéraire et musicale européenne a cette époque. Sebastian Werr consacre
deux pages de sa thése de doctorat au manque de popularit¢ de la littérature italienne
du XIX® siécle, non seulement en Allemagne et en France, mais aussi en Italie®. 1l cite
a ce propos un passage de la premicre d’une série de seize lettres du critique Ruggero Bonghi
publiée en 1855 dans le journal florentin Spettatore et intitulée « Perché la letteratura
italiana non sia popolare in Italia » :

1 libri italiani hanno in Italia un molto minor numero di lettori che i francesi in Francia,
i tedeschi in Germania, e gl’inglesi in Inghilterra. E i libri, intendo, di qualunque genere, gravi e
leggieri, sono letti meno: e meno in quale proporzione non lo so, né meno che altrove; si leggono meno
i nostri libri; e a quel soprapiu di lettori a cui i libri nostri o non bastano o non piacciano, suppliscono
quelle tre altre letterature. Oh! e perche? Se suppliscono in cose in cui non fossimo competenti,
si capirebbe; ma suppliscono in quelle perfino in cui dovremmo essere noi piu competenti degli altri.

"8 DELLA SETA, Fabrizio, op. cit., p. 278-279.

" Ibid., p. 276.

2 1bid., p. 276.

! RICORDI, Tito, « Proprieta letteraria. Rapporto di Tito di Giov. Ricordi editore di Milano al congresso di
Bruxelles », in : Gazzetta musicale di Napoli, 4, 11, 18 et 25 novembre 1858, vol. 8, n° 44, 45, 46 et 47, p. 291-
293,298-300, 307-308 et 315-316. - Ibid., p. 316 : liste des cosignataires.

*> DELLA SETA, Fabrizio, op. cit., p. 277.

» WERR, Sebastian, Musikalisches Drama und Boulevard. Franzésische Einfliisse auf die italienische Oper
im 19. Jahrhundert, Stuttgart et Weimar, Metzler, 2002, p. 39-41 : « Die fehlende Popularitdt der Literatur
Italiens ».
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Ci trattano la nostra storia in generale e ne’ particolari; e noi, ad uguali condizioni di merito e
di grido, preferiamo, potendo, chi ce I’ha scritto in francese, in inglese o in tedesco, a chi scrive
. . 24
in italiano™.

Sebastian Werr observe la quasi absence de théatre italien au XIX® siécle :
« Hauptgrund fiir die starke Prdsenz franzosischer Dramen auf Italiens Opernbiihnen war die
schlichte Tatsache, dass es kaum italienische Dramatik gab®. » De son c6té, Daniéle Pistone
remarque que la qualité des livrets a moins d’importance en Italie qu’en France®® et souligne
la pénurie de bons livrets italiens au début du XIX° siécle :

En 1804, Giovanni Carpani déplore encore la situation désastreuse des livrets italiens et,
cinqg ans plus tard, la Direction générale de I’Instruction publique du Royaume d’Italie ouvre a Milan
un concours destiné aux librettistes qui fut loin d’aboutir aux résultats escomptés®’.

Madame de Staél affirme dés 1807, par I’intermédiaire du comte d’Erfeuil dans
le roman Corinne ou [’'ltalie, qu’« Il n’y pas plus en Italie de comédie que de tragédie ; et
dans cette carriére encore c’est nous qui sommes les premiers. Le seul genre qui appartienne
vraiment & I’Italie, ce sont les arlequinades® ». Cette opinion rejoint celle que Denis Diderot
exprimait déja de manicre péremptoire en 1758 dans De la poésie dramatique : « Nous avons
des comédies. Les Anglais n’ont que des satires, a la vérité pleines de force et de gaieté, mais
sans meeurs et sans godt. Les Italiens en sont réduits au drame burlesque®. » La faiblesse
du théatre italien et des livrets italiens, caractérisée a 1’opéra par le primat du chant sur le
développement dramatique”, contraste selon Madame de Staél avec la supériorité européenne
du théatre francais :

* BONGHI, Ruggero, Lettere critiche. Perché la letteratura italiana non sia popolare in Italia, Milan,
Marzorati, 1971, p. 66 ; cité d’aprés : WERR, Sebastian, op. cit., p. 39-40 : « Les livres italiens ont en Italie un
beaucoup moins grand nombre de lecteurs que les livres frangais en France, les livres allemands en Allemagne et
les livres anglais en Angleterre. Et j’entends par 1a que les livres de tout genre, graves et 1égers, sont moins lus,
et je ne sais pas dans quelle proportion ils sont moins lus ici et ailleurs ; on lit moins nos livres ; et ces trois
autres littératures suppléent a cette majorité de lecteurs auxquels nos livres ne suffisent pas ou ne plaisent pas.
Oh ! et pourquoi ? S’ils suppléaient dans des choses ot nous ne serions pas compétents, cela se comprendrait ;
mais ils suppléent jusque dans les choses ou nous devrions étre plus compétents que les autres. Ils traitent
de notre histoire en général et dans ses détails; et nous, a conditions égales de mérite et de publicité,
nous préférons celui qui I’a écrite en frangais, en anglais ou en allemand a celui qui écrit en italien. »

» WERR, Sebastian, op. cit., p. 35 : « La raison principale de la forte présence de drames frangais sur les scénes
lyriques italiennes était le simple fait qu’il n’y avait presque pas de drames italiens. »

2® PISTONE, Daniéle, L’opéra italien au XIX® siécle, de Rossini a Puccini, Paris, Librairie Honoré Champion,
1986, p. 17 : « En 1800, comme un siécle plus tard, le choix du livret reste toujours la premiére préoccupation
du compositeur d’opéras. Il est certain cependant que, dans le genre musical, le texte littéraire a sans doute joué
en Italie un réle moins important qu’en France. De ce point de vue, I’ouvrage de Salieri intitulé Prima la musica
poi le parole (D’abord la musique, puis les paroles), créé a Vienne en 1786, pourrait étre assez représentatif
des idées péninsulaires de ce temps. »

T Ibid., p. 17.

2 STAEL, Madame de, Corinne ou [’Italie [1807], Paris, Gallimard, coll. « folio classique », 1985, p. 180.

2 DIDEROT, Denis, Entretiens sur Le Fils naturel ; De la poésie dramatique ; Paradoxe sur le comédien,
GOLDZINK, Jean (éd.), Paris, Flammarion, 2005, p. 240.

% STAEL, Madame de, op. cit., p. 178 : « Vos musiciens fameux disposent en entier de vos poétes ; ’un lui
déclare qu’il ne peut pas chanter s’il n’a dans son ariette le mot felicita ; le ténor demande la tomba ; et le
troisiéme chanteur ne peut faire des roulades que sur le mot catene. Il faut que le pauvre poéte arrange ces gotts
divers comme il le peut avec la situation dramatique. » - Cf.: CASTELLI, Ignaz Franz, Memoiren meines
Lebens, Vienne, Rober & Markgraf, 1861, vol. 1, p. 198-200. - GRILLPARZER, Franz, Tagebiicher und
Reiseberichte, GEISSLER, Klaus (éd.), Berlin, Verlag der Nation, 1981, 2°éd., p. 56 : « 1820/1821. Wenn man
iiber den Unterschied der franzésischen und italienischen Opernmusik urteilen will und iiber das
Charakteristische und Nicht-Charakteristische, das in ihnen herrscht, so mufs man sich vor allem auf den
Standpunkt setzen, von dem aus beide Nationen das Verhdltnis des Textes zur Musik betrachten. Dem Franzosen
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[...] on peut affirmer sans présomption que nous sommes les premiers dans 1’art dramatique ;
et quant aux Italiens, s’il m’est permis de parler franchement, ils ne se doutent pas seulement qu’il y ait
un art dramatique dans le monde. La musique est tout chez eux et, et la piéce n’est rien’'.

Dans le cinquiéme et dernier volume de son Histoire de [’art théatral allemand
publiée entre 1848 et 1874, I’acteur, librettiste et directeur de théatre allemand Eduard
Devrient qualifie la littérature dramatique italienne de la premiére moitié du XIX° siécle de
misérable et insuffisante, indigne d’étre comparée avec la production des grands dramaturges
italiens de la deuxiéme moitié du XVIII® siécle et dépendante des importations :

Italiens dramatische Literatur war diirftig, und das Bedeutende derselben, die Werke von
Alfieri, Gozzi, Goldoni fast nicht mehr brauchbar, das gréfte schauspielerische Genie der Welt,
Signora Ristori, vermochte ihr kleines Gastspielrepertoir fast nur durch Uebersetzungen zu néihren”.

L’auteur de I’article « Libretto » du Dictionnaire thédtral, ou Douze cent trente-trois
Verités sur les directeurs, acteurs, actrices et employés des divers thédtres, un ouvrage publié
en 1825, n’est pas moins sévere que Madame de Staél a I’encontre des librettistes transalpins :
« LIBRETTO. La rime s’y montre quelquefois, et la raison jamais. Il y a moins d’esprit et
de bon sens dans toute la collection des /ibretti italiens que dans le plus mauvais vaudeville a
I’Ambigu-Comique ou a la Gaité®. » Dans son ouvrage théorique intitulé Art du compositeur
dramatique, ou Cours complet de composition vocale, Anton Reicha oppose en 1833
les esthétiques francaise et italienne de I’opéra. Auteurs des meilleurs livrets®, les Francais
privilégient selon lui I’intérét dramatique dans leurs ouvrages lyriques, tandis que les Italiens
accordent la préséance a I’expression musicale. Reicha compare les opéras italiens a de
simples « concerts » ou le contenu des livrets serait sans importance :

Les Italiens, plus sensibles a la Musique et surtout aux chants mélodiques qu’aux chants
déclamés et a la littérature, ont sacrifié le plus souvent la Poésie a la Musique dans leurs /ibretti. 1ls ont
toujours cherché des sujets et des situations pour faire valoir la Musique et le talent des Compositeurs.
Mais aussi leurs poémes sont le plus souvent de mauvais canevas auxquels on ne fait pas attention.

soll die Musik die Wirkung der Worte verstdirken, weshalb er auch auf seine Opernbiicher viel Fleify verwendet
und der Wert und Unwert des Gedichtes mehr als zur Hdlfte sein Urteil tiber die Oper bestimmt; dem Italiener
gelten die Worte kaum mehr als eine Uberschrift iiber das Ton-Gemdlde des Komponisten; weshalb auch
ihre Biicher schlecht und blof darauf berechnet sind, dem Tonsetzer Gelegenheit zu effektvollen Musikstiicken
zu geben. »

' STAEL, Madame de, op. cit., p. 178.

32 DEVRIENT, Eduard, « Geschichte der Deutschen Schauspielkunst », in : Dramatische und dramaturgische
Schriften, Leipzig, J. J. Weber, 1874, vol. 9, p. 272 : « La littérature dramatique de 1’Italie était misérable, et
la partie la plus remarquable de celle-ci, les ceuvres d’Alfieri, Gozzi et Goldoni, presque plus utilisable ; le plus
grand génie de comédien du monde, la Signora Ristori, ne parvenait a alimenter son petit répertoire de tournée
quasiment qu’a travers des traductions. » - Cf. : BERGER, Philippe, « comédie », in : BERTHELOT, Marcellin
(éd.), La Grande Encyclopédie : inventaire raisonné des sciences, des lettres et des arts par une société de
savants et de gens de lettres, Paris, Société anonyme de La Grande Encyclopédie, 1890, vol. 11, p. 1209-1210 :
« Italie. Le XIX® siécle a donné pour successeurs a Goldoni des auteurs comiques trés inférieurs au célébre
Vénitien [...] ».

33 HAREL, Frangois-Antoine, ALHOY, Philadelphe Maurice, JAL, Auguste, Dictionnaire thédtral, Paris,
J.-N. Barba, 1825, 2°éd., p. 199.

* REICHA, Anton, Art du compositeur dramatique, ou Cours complet de composition vocale, Paris, A. Farrenc,
1833, vol. 1, p. 13 : « Les meilleurs poémes d’opéra sous le rapport des trois unités, de la marche franche et
rapide de I’action, de I’intérét dramatique, du style, de la variété des caracteres, et qui sous tous les rapports enfin
sont des modéles, ont été écrits en France. S’il y en a qui ne soient pas bien coupés ou disposés pour la Musique,
ou qui ne soient point avantageux pour faire valoir cet art, il faut le pardonner a une nation qui a été beaucoup
plus littéraire que musicienne. »
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Aussi compare-t-on une grande partie de leurs opéras a des concerts accompagnés de décorations et
35
de costumes™.

Reicha ne fait en effet que reprendre une opinion largement partagée a son époque
dans la capitale francaise. Deux musicologues spécialistes de 1’histoire du Théatre-Italien de
Paris et de sa réception aux XVIII® et XIX siécles, Jean Mongrédien et Alessandro Di Profio,
s’accordent pour reconnaitre la permanence de cette idée regue d’un siccle a ’autre en France.
Dans un article au titre explicite, « ...I’opéra italien n’est pas autre chose qu’un concert... ».
Aventures et mésaventures d’un fopos critique®® », Alessandro Di Profio écrit & ce propos :

Un topos critique s’était déja consolidé a I’époque de Rameau et accompagna I’implantation de
I’opéra italien d’un siécle a l’autre, puisque on le trouve encore au moment de la réception de
la musique de Verdi ; et il s’articule en deux volets, étroitement liés : a) dépourvu de toute cohérence
dramatique aux yeux des Frangais, 1’opéra italien ne peut pas se destiner a la scéne et il n’a sa place que
dans une salle de concert ; b) I’opéra italien est un véritable concerto. Le point b) extrémise la réflexion
de a), en renvoyant a un autre dualisme - crucial dans D’esthétique francaise - entre musique
instrumentale et vocale®.

Selon Jean Mongrédien38, I’assimilation de I’opéra italien a de la musique de concert
est un préjugé particuliérement récurrent dans la critique musicale parisienne au XIX°® siécle,
en raison de la domination de cette derni¢re par les écrivains, lesquels seraient mal informés
« des réalités dramatiques et musicales italiennes » et imbus « d’un sentiment de supériorité
extrémement vif relativement & toutes les questions d’art théatral®® » :

Ces jugements s’expliquent par le fait que la critique musicale parisienne est encore presque
toujours entre les mains d’hommes de lettres, a priori convaincus de la supériorité de I’art dramatique
frangais sur celui des autres pays; en fait, a cette époque encore, ils demeurent les héritiers
d’une tradition qui, depuis le XVII® siécle, fait de la France et de ’esprit frangais le centre de la vie
intellectuelle et de la pensée en Europe. La référence - latente ou explicite - a la grande école classique
frangaise est constante ; il n’est pas rare que 1’on juge tel livret d’opera buffa a I’aune de principes
définis par Corneille dans ses Discours sur le poeme dramatique : principe de la liaison des scénes,
péripétie, dénouement, vraisemblance, etc. Cette critique s’inscrit en fait dans une tradition qui remonte
a I’époque de la création de 1’opéra en France : prima la parola, c’est-a-dire que le livret est ce qui,
dans un opéra, retient d’abord [D’attention, la musique n’étant souvent considérée que comme
un ornement secondaire, redondant par rapport au texte. Dans ces conditions on comprendra mieux
certains fopoi récurrents de la critique parisienne : la nullité des livrets d’opera buffa italiens est

3 Ibid., vol. 1, p. 13.
% DI PROFIO, Alessandro, «..lopéra italien n’est pas autre chose qu’un concert...». Aventures et
mésaventures d’un topos critique. », in : BIGET-MAINFROY, Michelle, SCHMUSCH, Rainer (éd.), « L esprit
frangais » und die Musik Europas - Entstehung, Einfluss und Grenzen einer dsthetischen Doktrin / « L esprit
frangais » et la musique en Europe - Emergence, influence et limites d une doctrine esthétique », Festschrift fiir
Herbert Schneider, Hildesheim/Ziirich/New York, Georg Olms, 2007, p.20-30. - Cf.: Ibid., p.29-30:
« En s’appuyant sur la grille analytique du théatre parlé, les Francais ne reconnaissaient a ’opéra italien guere
d’autre mérite que celui de la musique, comme on 1’a vu. Réduit a concert, le genre italien gagnait la légitimité
grace a la musique, mais il perdait le statut de « spectacle » dont bénéficiait I’opéra frangais. Ce n’est alors que
ce dernier qui est en mesure d’assurer un plaisir complexe, digne des esprits élevés. Jugés comme un assemblage
de morceaux détachés, de méme qu’un programme de concert, I’opéra italien semblait se préter a toute sorte de
remaniement. Puisque aucune logique dramatique n’était reconnue a ce genre analysé par la grille de lecture
empruntée au théatre parlé, I’opéra italien profitait aux yeux des Francais d’une liberté (le compositeur italien
n’est pas soumis au texte) per¢gue comme une limite (la suprématie de la musique prouve que 1’opéra italien ne
peut pas ambitionner le rang de spectacle). Cet édifice théorique reposait, certes, sur une faille : la proximité
entre théatre et opéra ne devait pas servir de prétexte a confondre 1’un avec ’autre. »
T Ibid., p. 22.
¥ MONGREDIEN, Jean, « Entre Italie et France : Malentendus et vicissitudes d’un transfert culturel », in :
EIGET-MAINFROY, Michelle, SCHMUSCH, Rainer (éd.), op. cit., p. 76-86.

Ibid., p. 76.
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désespérante, les Italiens sont, sur le plan dramatique, des acteurs exécrables ; ce répertoire ne vaut que

par la musique et I’art des chanteurs ; or les Frangais ne sont pas, ne seront jamais, sensibles au son lui-
A 40

méme™.

Ce préjugé n’est pas ’apanage exclusif de la critique francaise. Dans un article publié
le 1¥" mai 1842 dans la Gazzetta musicale di Milano, Nicolo Eustachio Cattaneo regrette que
les chanteurs italiens soient dénués des qualités nécessaires pour accorder leur jeu sur scéne
a I’action dramatique, ce qui retire les trois quarts de 1’effet produit par les spectacles lyriques.
Il affirme que les compositeurs italiens sont les premiers responsables de cette situation.
Incapables de se mettre a la place de leurs interpretes et de concevoir I’effet scénique de leurs
ouvrages du point de vue d’un acteur, les compositeurs réduisent I’opéra a un « concert vocal
et instrumental » dans lequel le livret n’a pour fonction que de justifier son nom et de
permettre sa division en actes, scénes, airs, duos, etc.*!

Dans sa Filosofia della musica publiée en 1836, Giuseppe Mazzini présente
une critique féroce de 1’opéra italien de son temps, dont I’intérét musical et littéraire est
systématiquement sacrifié au golit capricieux du public, aux exigences des chanteurs solistes
et aux profits des directeurs de théatre. Les carences dramatiques des livrets italiens sont selon
lui structurelles et rédhibitoires, a tel point que Felice Romani lui-méme ne trouve pas grace
a ses yeux :

11 pubblico vuole il suo diritto; quel suo certo numero di motivi. Datelo: innanzi. Manca una
cavatina, manca il rondo della prima donna. Hurrah. - L’ora é suonata, s ’applaude e s’esce. Il giovane
che s’era illuso a trovare un conforto nella musica; il giovane che immaginava ridursi [sic] a casa con
una idea, con un affetto di piu, si ritrae lento e muto, colla testa affaticata, dolente, con un tintinnio
nell’orecchie, con un vuoto nel cuore, e col: musique, que me veux-tu? di Fontenelle. A questi termini e
la musica de’nostri giorni. - E della poesia che vi si affratella, non parlo, perché non mi da [’animo.
[So di Romani, ma bei versi, immagini care, e tratto tratto, alcune situazioni patetiche non fanno
dramma; so di altri che dentro e fuori d’Italia scriverebbero com’egli scrive: ma dove son mozze le ali
all’ispirazione dalle esigenze dei cantanti, dalle irresistibili convenienze, dalla non curanza d’un
pubblico che non guarda e da mille altre cagioni: - dove la poesia ¢ serva, non sorella della musica,
serva alla sua volta, e serva venale de’capricci d’un uditorio che vuol essere divertito, e dello spirito
di speculazione che veglia nei direttori, chi vorrebbe scrivere, o volendo, potrebbe? La rigenerazione
della poesia musicale, non puo compirsi se non parallellamente all’altra di che parliamo. Oggi un
libretto, come io lo intendo, non troverebbe forse compositore né teatro che lo accogliesse*.]

“ Ibid., p. 78.

4l CATTANEO, Nicold Eustachio, « Varieta: I maestri compositori di musica melodrammatica dovrebbero
essere attori », in: Gazzetta musicale di Milano, 1° mai 1842, vol. 1, n° 18, p. 79-80. - Cf.: Ibid., p. 79 :
« ripeto essere necessario che il maestro sia attore, od abbia almeno la forza di fantasia necessaria per sapersi
trasportare ne’ panni di coloro che devono cantare i melodrammi da lui musicati; ed immaginarsi gli
atteggiamenti, i moti, i gesti, la mimica insomma colla quale gli attori cantanti dovrebbero eseguire [’Opera,
onde il complesso dell’azione non venga defraudato del possibile effetto scenico, della sua forza nell’illudere,
nel commovere, e [’Opera in musica non si converta in un concerto vocale ed istromentale cui la poesia
non abbia servito che per darle un nome, e per dividerla in atti, scene, arie, duetti e via discorrendo. » - Cf. :
« Ein Gespriach mit Lortzing », in: LOBE, Johann Christian, Consonanzen und Dissonanzen. Gesammelte
Schriften aus dlterer und neuerer Zeit, Leipzig, Baumgirtner’s Buchhandlung, 1869, p.309 [Lortzing]:
« Der Schauspieler hat einen Vortheil, der den allermeisten dramatischen Dichtern abgeht, die Biihnenkenntnip.
[...] Darum sollte eigentlich jeder dramatische Dichter eine zeitlang Schauspieler sein. Goethe und Schiller
haben geschauspielt; schlecht, aber es hat ihnen doch geniitzt, daf sie selber auf der Scene gewesen. /
Mit meiner Biihnenkenntnif} ausgeriistet, durfte ich mich wohl an die Bearbeitung guter Stiicke wagen. »

2 MAZZINI, Giuseppe, « Filosofia della musica (1836) », in : Scritti letterari di un Italiano vivente, Lugano,
Tipografia della Svizzera italiana, 1847, vol. 2, p. 278-279 (la mise entre crochets d’un long passage indique
qu’il s’agit d’une note de bas de page originale) : « Le public réclame son dii, ce nombre de motifs mélodiques
qu’il juge nécessaire. Donnez-le-lui : en avant ! Il manque une cavatine, il manque le rondo de la prima donna.
Hourra ! - L’heure a sonné, on applaudit et on sort. Le jeune qui avait cru trouver un réconfort dans la musique,
le jeune qui imaginait se réfugier a la maison avec une idée, avec une affection de plus, se retire lent et muet,



68

Comme Giuseppe Mazzini, Franz Brendel tance en 1852, dans son ouvrage intitulé
Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich, I’'indigence des livrets italiens
et le recours systématique a des formes musicales invariablement construites sur le méme
moule®. Selon les propos recueillis par Edmond Michotte, Wagner et Rossini s’accordent,
lors de leur rencontre a Paris en 1860, a critiquer la dictature de formes conventionnelles,
telles que les arie di bravura, les duos ou les septuors de solistes, dans I’opéra italien*.
A cette occasion, le compositeur allemand reprend & son compte le préjugé du « concert » :

WAGNER (continuant sans préter grande attention a [’interruption de Rossini). Et quant
a ’orchestre, ces accompagnements routiniers... incolores... répétant obstinément les mémes formules
sans tenir compte de la diversité des personnages et des situations... en un mot, toute cette musique de
concert, étrangere a I’action, n’ayant d’autre raison pour se trouver 1a que la convention - musique qui
en maints endroits obstrue les opéras les plus réputés... -, tout cela m’apparut comme étant chose
contraire au bon sens et incompatible avec la haute mission d’un art noble et digne de ce nom™.

Auteur de plusieurs dizaines de publications sur I’histoire et la théorie du livret,
le romaniste Albert Gier considere que la perte de valeur littéraire des livrets italiens au début
du XIX" siécle est liée a I’enracinement de conventions prosodiques et de formes stéréotypées
que les librettistes utilisent avec une « routine mécanique ». Tandis que « les compositeurs
accordent moins d’attention a la dimension stylistique et rhétorique du livret que du temps
de Métastase », la musique devient le principal vecteur de ’'information au détriment de
la parole, a partir d’intrigues claires et faciles a comprendre par le public. Si le vocabulaire
littéraire est plus restreint dans 1’opera seria que dans 1’opera buffa, le genre comique
n’échappe pas non plus a une certaine « uniformité lexicale™ ». Selon Vincenzo Terenzio,
le sens dramatique peu développé des librettistes italiens, leur faible culture littéraire et
la précipitation dans laquelle ils sont contraints d’écrire parallelement de multiples ouvrages

avec la téte fatiguée, douloureuse, avec un tintement dans les oreilles, avec un vide dans le cceur, et avec
le musique, que me veux-tu? de Fontenelle. C’est ainsi que se présente la musique de nos jours. - Et je ne parle
pas de la poésie qui s’y unit, parce qu’elle ne m’en donne pas le courage. [Je sais ce que fait Romani, mais
de beaux vers, des images aimables et, par moments, quelques situations pathétiques ne font pas un drame ;
je sais ce que font d’autres [librettistes] dans et en dehors de I’Italie qui écriraient comme il écrit, mais la ou
les ailes de I’inspiration sont coupées par les exigences des chanteurs, les irrésistibles convenances, par le mépris
d’un public qui ne regarde pas et par mille autres causes, 1a ou la poésie est servante et non sceur de la musique,
laquelle est servante a son tour, servante vénale des caprices d’un auditoire qui veut étre diverti et de 1’esprit
de spéculation qui veille chez les directeurs, qui voudrait écrire, ou le voulant, qui le pourrait ? La régénération
de la poésie musicale ne peut pas s’accomplir, si ce n’est parallélement & I’autre dont nous parlons. Aujourd’hui
un libretto, au sens ou je ’entends, ne trouverait peut-étre ni compositeur ni théatre qui I’accueillit.] »

* BRENDEL, Franz, Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich. Von den ersten christlichen
Zeiten bis auf die Gegenwart [1852], Leipzig, Gebriider Reinecke, 1903, p. 440 : « Immer mehr ist es Mode
geworden, jede beliebige Musik zu jedem beliebigen Text zu setzen. Dieser Unsinn in der italienischen Oper,
dass uns in den verschiedensten Situationen immer dieselbe Behandlung der Singstimme begegnet, dass wir
immer in den einzelnen Musikstiicken dieselbe stereotype Form vor uns haben, diese endlose Kadenzierung
unzdhliger Fermaten, die Begleitung jeder Nummer durch Trompeten-, Pauken- und Janitscharenmusik u. s. w.,
mit einem Worte: diese Manier, dieser geistlose Schlendrian sei nur erwdhnt, um das Urteil zu motivieren, dass
die Tonkunst Italiens gegenwdrtig sich ausgelebt hat, und auf der untersten Stufe des Verfalls sich befindet. [...]
was die Texte betrifft, so hat teils die ungeschickte Ausfiihrung die besseren Stoffe verdorben, teils hat man dem
Unsinnigen und Abgeschmackten doch tiberwiegend gehuldigt, sodass die Bermerkung eines Kritikers gerecht-
fertigt erscheint, wenn dieser sagte: , Hiille den Unsinn in ein schimmerndes Gewand und Du hast einen
italienischen Operntext.* »

* MICHOTTE, Edmond, La Visite de Richard Wagner @ Rossini, Arles, Actes Sud, 2011, p. 59-61.

* Ibid., p. 60.

46 GIER, Albert, Das Libretto. Theorie und Geschichte einer musikoliterarischen Gattung, Francfort-sur-le-
Main/Leipzig, Insel Verlag, 2000, p. 204-205.
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sont a I’origine des principaux défauts des livrets italiens, moins sensibles cependant dans
I’opera buffa que dans 1’opera seria®’. Stendhal estime au contraire, dans sa Vie de Rossini,
que « le peu de vraie comédie qui existe encore en Italie, se trouve aux marionnettes™ ». Dans
sa critique d’une représentation de La Cenerentola publiée dans les Notes d’un Dilettante®,
I’écrivain frangais observe la faiblesse dramaturgique des livrets italiens mis en musique par
Rossini - une faiblesse que Wagner mettra en 1852 sur le compte du compositeur italien dans
Oper und Drama™ - et déplore 1’absence d’un librettiste italien a la hauteur d’Eugéne Scribe :
« Quel malheur que Rossini, dans le temps de la jeunesse de son génie, n’ait pas eu a mettre
en musique des picces telles que Léocadie : Quel malheur que I’Italie n’ait pas un poete
comme M. Scribe, qui met une situation dans chaque scéne’' ! » Citant un extrait de la Vie
de Rossini ou la collaboration du compositeur avec le librettiste Andrea Leone Tottola est
présentée de maniére exagérément ridicule et caricaturale, Arnold Jacobshagen remarque
a juste titre que les propos de Stendhal a 1’égard des librettistes italiens sont le plus souvent
caractérisés par un sentiment de dédain et de mépris pour une profession jugée subalterne™,
un sentiment que 1’on retrouve exprimé en 1841 dans I’article « Italienisches Theater » de
I’ Allgemeines Theater-Lexikon>. Dans les entretiens de Ferdinand Hiller avec Rossini publiés

4 TERENZIO, Vincenzo, La Musica Italiana nell’Ottocento, Milan, Bramante Editrice, 1976, vol. 1, p. 100.

* STENDHAL, Henri Beyle, op. cit., p. 485.

* Ibid., p- 804-806 : CHAPITRE XIII : « La Cenerentola (27 novembre). »

50 WAGNER, Richard, Oper und Drama, Leipzig, J. J. Weber, 1852, vol. 1, p. 65 : « Dem Operntextdichter,
der zuvor unter den eigensinnig befangenen Anordnungen des dramatischen Komponisten Blut geschwitzt hatte,
sagte er: ,,Freund, mach’, was Du Lust hast, denn Dich brauche ich gar nicht mehr. Wer war ihm verbundener
fiir solche Enthebung von undankbarer, saurer Miihe, als der Operndichter? » ; Ibid., p. 74 : « Die Geschichte
der Oper ist seit Rossini im Grunde nichts anderes mehr, als die Geschichte der Opernmelodie, ihrer Deutung
vom kiinstlerisch spekulativen, und ihres Vortrages vom wirkungssiichtigen Standpunkte der Darstellung aus. /
Rossini’s von ungeheurem Erfolge gekrontes Verfahren hatte unwillkiirlich die Komponisten vom Aufsuchen des
dramatischen Inhaltes der Arie, und von dem Versuche, ihr eine konsequente dramatische Bedeutung
einzubilden, abgezogen. » ; Ibid., p. 151 : « Die neue Opernrichtung ging durch Rossini entschieden von Italien
aus: dort war der Dichter zur vélligen Null herabgesunken. » - Cf. : Ibid., p. 61-76, 134-135, 142-143 et 145. -
Cf. : GLEICH, Ferdinand, Wegweiser fiir Opernfreunde. Erlduternde Besprechung der wichtigsten auf dem
Repertoire befindlinchen. Opern nebst Biographien der Componisten, Leipzig, Heinrich Matthes, 1857, p. 25 :
« Es ist nicht zu leugnen, daf Rossini auch manche musikalische Siinde begangen hat, daff er namentlich in
seinen friitheren Werken Alles daran setzte, um die Gunst des grofien Publicums zu erringen, daf es ihm oft nicht
darauf ankommt, die Wahrheit des dramatischen Ausdrucks dem sinnlichen Wohlklange zu opfern » ; p. 55 :
« Rossini hat in seinen fritheren Opern oft die Wahrheit des dramatischen Ausdrucks einer ansprechenden
Melodie geopfert, die ihm gerade einfiel ». - Cf. : Ibid., p. 5-6 : la faiblesse des livrets serait une constante de
I’opéra italien depuis I’origine du genre.

>l STENDHAL, Henri Beyle, op. cit., p. 804-805. - Cf.: BELLINI, Vincenzo, Nuovo Epistolario 1819-1835
(con documenti inediti), NERI, Carmelo (éd.), Catane, Agora, 2005, p. 314 : lettre de Bellini a Francesco
Florimo (Naples), datée du 4 septembre 1834 a Puteaux, preés de Paris : « Con questo contratto e con questa
carriera, se riusciro non soffriro piu ne con la potroneria di Romani, ne con ['imperizia, o debo[lezza di al]tri
poeti [italiani]. - Scribe, Dumas ed [altri bravi] poeti pieni di merito mi daranno loro poemi e saro tranquillo. »
>> JACOBSHAGEN, Arnold, « Der Mythos vom elenden Poeten. Anmerkungen zu Andrea Leone Tottola », in
MULLER, Reto, GIER, Albert (éd.), Rossini und das Libretto, Leipziger Universititsverlag, 2010, p. 22-23.

3 Dr. R. S., «Italienisches Theater », in : MARGGRAFF, Hermann, HERLOSSSOHN, Carl, BLUM, Robert
(éd.), Aligemeines Theater-Lexikon oder Encyklopddie alles Wissenswerthen fiir Biihnenkiinstler, Dilettanten
und Theaterfreunde, Altenburg/Leipzig, 1839-1846, vol. 4, p. 309-310 : « Von jeher ergotzten sich die Italiener
immer mehr am Schaugepringe der Oper und des Ballets, als an der einfachen, aber durchdachten Handlung
des regelrechten Drama’s, weshalb auch, als die zuletzt erwdhnten Dramatiker abtraten, die Tragddie und
Komadie immer mehr in den Hintergrund gedringt wurden. Gegenwdrtig nimmt die Oper oder das Melodram
auf dem italienischen Theater ohne Zweifel die erste Stelle ein, und die zweite wird vom Ballet und der
Pantomime behauptet; Komédie und Tragédie sind ihnen untergeordnet. Unter den Librettisten, d. i. den
Verfertigern der Libretti oder Operntexte, einer Classe von Literaten, die mehr Handwerker als Kiinstler, mehr
Versmacher als Dichter sind, zeichnet sich seit langer Zeit der Genuese Felice Romani aus ».
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pour la premiére fois en 1856, le compositeur italien lui-méme s’exprime de maniére non
équivoque sur le manque de professionnalisme des librettistes italiens avec lesquels il dut
collaborer durant sa carriére et sur leur incapacité a s’adapter aux exigences musicales :

Ich spafie gar nicht; - wie kénnen Sie es aushalten, ohne zu componiren?

Ohne Veranlassung, ohne Anregung, ohne die bestimmte Absicht, ein bestimmtes Werk
zu schaffen?! Ich brauchte nicht viel, um zum Componiren gereizt zu werden, meine Opernbiicher
bezeugen es - aber doch etwas.

Sie haben Sich freilich oft mit sehr mittelmdfSigem Texte begniigt sagte ich.

Wenn es nur das gewesen wdre! rief Rossini aus. Ich habe in Italien nie ein fertiges Textbuch
gehabt, wenn ich zu schreiben anfing; - ich componirte die Introductionen, ehe noch die folgende
Nummer gedichtet war. Und wie oft hatte ich nicht zu Dichtern Leute, die zwar nicht iibel schrieben,
aber keine Idee hatten von den Erfordernissen des Musikers - ich mufite mit ihnen arbeiten, statt daf3
sie es fiir mich thaten™.

Dans sa recension d’un ouvrage de Fabio Rossi consacré¢ a la langue et au style
des livrets rossiniens, Fiamma Nicolodi relativise cependant les propres critiques de Rossini,
ainsi que les lieux communs véhiculés sur les livrets rossiniens, en particulier ceux sur
les livrets d’opere buffe. La musicologue constate et regrette 1’absence d’échanges épistolaires
entre le compositeur et ses librettistes italiens due a leur mode de collaboration basé sur des
contacts constants, le librettiste étant « une sorte d’émissaire direct de I’impresario théatral »,
ce qui nous prive malheureusement d’une source précieuse de renseignements. Les recherches
récentes effectuées dans le cadre de 1’édition scientifique des livrets par la Fondazione Rossini
di Pesaro démontrent que le compositeur « a été beaucoup plus attentif a 1’'usage de la parole »
dans ses opéras que ce qu’il a pu laisser croire a ses contemporains’’.

A Tinstar de Rossini, Donizetti se plaint & plusieurs reprises de la piétre qualité
des livrets italiens. Dans une lettre adressée a Luigi Spadaro Del Bosch a Messine, datée
du 8 juillet 1835, le compositeur constate la carence de bons librettistes a Naples dans le genre
comique : « Qui si manca di poeti buffi, ma non lo dite al Salatino se no [sic] prende

3 « Plaudereien mit Rossini (1856) », in: HILLER, Ferdinand, Aus dem Tonleben unserer Zeit, Leipzig,

Hermann Mendelssohn, 1868, vol. 2, p. 1-84.

% Ibid., p. 56 : « [Hiller] Je ne plaisante pas du tout ; - comment pouvez-vous supporter de ne pas composer ? /
[Rossini] Sans raison, sans stimulation, sans I’intention ferme de créer une certaine ceuvre ?! Je n’avais pas
besoin de beaucoup pour étre stimulé a la composition, les livrets de mes opéras le prouvent - mais tout de méme
de quelque chose. / [Hiller] Vous vous &tes souvent contenté cependant de textes trés moyens, dis-je. / [Rossini]
Si ¢a n’avait été que cela! s’écria Rossini. En Italie, je n’ai jamais eu un livret prét avant de commencer
a écrire ; - je composais les introductions avant méme que le numéro suivant ne soit rédigé par le pocte.
Et combien de fois n’avais-je pas comme librettistes des personnes qui n’écrivaient certes pas mal, mais qui
n’avaient aucune idée des exigences du musicien - je devais travailler avec eux, au lieu qu’ils le fassent
pour moi. »

> NICOLODI, Fiamma, « "Dov’¢ il senso del nonsense". Recensione a Fabio Rossi, "Quel ch’é padre non é
padre...". Lingua e stile dei libretti rossiniani, (Roma, Bonacci, 2005) », in : www.treccani.it : « Poeticita fine a
se stessa, virtuosismo verbale pirotecnico, sfrenato gioco del nonsense: tanti i luoghi comuni sul libretto
rossiniano, in particolare quello comico. Da una parte, pero, si dimentica che il libretto di Rossini si inserisce in
una tradizione, dall'altra, non si evidenzia abbastanza [l'autoconsapevolezza di Rossini e [l'argomentata
autodifesa dei libretti che questi sostenne. Egli aveva un interesse ai propri libretti molto superiore a quanto
normalmente non sia stato creduto. Di questo interesse abbiamo poche testimonianze, poiché non ci restano
scambi epistolari tra Rossini e i librettisti. [...] c'e poi l'aggravante del depistaggio messo in atto da Rossini
stesso - e celebre la diceria che circolava sul suo conto per cui sarebbe stato in grado di mettere in musica
anche la "lista del bucato”. Noi pero ricaviamo dalla prefazione alla collana dell'edizione anastatica dei libretti
curata dalla Fondazione Rossini di Pesaro che Rossini e stato molto piu attento all'uso delle parole di quanto
generalmente non appaia.» - Cf.: BEGHELLI, Marco, « Prefazione », in : BEGHELLI, Marco, GALLINO,
Nicola (éd.), Tutti i libretti di Rossini, Milan, Garzanti, 1991, p. XV.
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le bisaccie in collo, e si rotola da Messina a Napoli...57 » Dans une lettre adressée au musicien
bergamasque Antonio Dolci le 15 mai 1842, Donizetti regrette de ne pouvoir choisir lui-
méme ses librettistes. Affiliés aux grands théatres de la péninsule, les librettistes italiens lui
sont en effet imposés par les différentes directions, sans compter les exigences des chanteurs
qui viennent compliquer la tache du compositeur :

Ti parlo ora del libro per musica propostomi.

lo non posso che ringraziare attesoché per I’anno venturo in Napoli, la direzione mi ha ella
stessa imposto Cammarano: altre trattative io non ho per I'ltalia, e nelle principali citta vi sono sempre
i poeti scritturati dalle Direzioni, che vi sono imposti, e non potete aver poemi che da quelli; a meno
che non sostituiate un nome conosciuto: a Napoli Cammarano; a Milano Sacchero, Rossi, Solera,
Bassi... a Torino Romani; a Roma Ferretti; a Venezia é un Avvocato di cui non ricordo il nome etc.
Eppoi non sempre si trova che il poeta vada alla Compagnia, per cui io consiglierei a tener in Selva
(come si dice) varj soggetti, ma, versificarne? alcuno! che molte [volte] la Donna, il Basso, od il
Tenore, é buono, e gli altri no, ed allora bisogna impicciolire, ingrandire etc. e guastar il gia fatto™.

Quelques extraits des critiques théatrales du librettiste Felice Romani publi¢es en 1835
dans la Gazzetta Piemontese donnent un apergu du triste état de sa profession en Italie.
Le 6 mars, il évoque une série de représentations théatrales de pieces de Scribe a Turin et rend
compte de I’opinion générale des spectateurs quant a 1’absence d’originalit¢é des comédies
italiennes : « Vi aggiungeranno che al Teatro d’Angennes la Compagnia Reale diede un corso
di frequentate rappresentazioni [...] ; che si contentarono di tradurre le commedie di Scribe,
perché d’originali se ne scrivono poche, e forse non se ne paga nessuna™. » Le 21 juillet,
il oppose la « stérilité » des écrivains italiens a la « fécondité » des auteurs francais®’, avant
de souhaiter, dans I’édition du 31 décembre, que les dramaturges italiens sortent enfin de leur
longue 1éthargie®. Le librettiste est en effet conscient du piétre talent, de 1’absence
de « génie », voire de la « médiocrité®® » d’un grand nombre de ses confréres, mais se plaint

57 ZAVADINI, Guido, Donizetti: vita, musiche, epistolario, Bergame, Istituto italiano d’arti grafiche, 1948,
p- 377, lettre n° 169 : « On manque ici de poétes bouffes, mais ne le dites pas a Salatino, sinon il prendra
ses jambes a son cou et se précipitera de Messine a Naples... »

 Ibid., p. 602-603, lettre n°415: «Je te parle maintenant du livret qui m’a été proposé. / Je ne peux
qu’exprimer ma gratitude, étant donné que pour 1’année prochaine, a Naples, la direction m’a elle-méme imposé
Cammarano : je n’ai pas d’autres négociations [en cours] pour I’Italie, et dans les principales villes il y a
toujours les librettistes engagés par les directions, qui y sont imposés, et vous ne pouvez avoir de livrets que
d’eux ; a moins que vous ne leur substituiez un nom connu : a Naples, Cammarano ; a Milan, Sacchero, Rossi,
Solera, Bassi... a Turin, Romani ; 8 Rome, Ferretti ; a Venise, ¢’est un avocat dont je ne me rappelle plus le nom,
etc. Et puis, il se trouve que le librettiste ne convient pas toujours a la compagnie, ¢’est pourquoi je conseillerais
de garder sous la manche (comme on dit) divers sujets, mais de n’en versifier aucun, étant donné que souvent
la prima donna, la basse ou le ténor est bon, mais les autres non, et alors il faut réduire, agrandir, etc. et gacher
ce qui a déja été fait. »

% « Un’occhiata ancora al carnovale [sic] », in : ROMANI, Felice, Miscellanee del Cavaliere Felice Romani
tratte dalla Gazzetta Piemontese, Turin, Tipografia Favale, 1837, p. 134 : «Ils ajouteront que la Compagnie
Royale donna un cycle de représentations devant un large public au Teatro d’Angennes [...], qu’ils se
contenterent de traduire les comédies de Scribe, parce qu’il s’écrit peu de comédies originales et que, peut-étre,
aucune ne se vend. »

80 « Letteratura storica e drammatica / Ango di Dieppe e Megollo Lercari di Genova /| Melodramma fatto,
e Melodramma da farsi », in : Ibid., p. 272.

81 « Commiato », in : Ibid., p. 512 : « [...] che farem noi, signori, nell’anno venturo? I nostri poeti si andranno
essi svegliando dal lungo sonno in cui torpono? sorgeranno i migliori a castigare l’albagia dei peggiori?
canteranno i cigni, o gracchieranno le rane della palude? gemeranno i torchi per opere degne del cedro, o della
carta del pescivendolo? »

62 « Teatro d’Angennes / Il Proscritto / Melodramma di Pietro Salatino con musica di Giuseppe Curci, Maestro
napolitano / 1., 2.* e 3.* Rappresentazione. », in: Ibid., p. 241-242 [= Gazzetta piemontese, 30 juin 1835] :
« Genio, o diva che tu sii, angelo, potenza, virti, come piu ti giova esser chiamata dai classici o dai romantici,
che piangi su tante stravaganze degli uomini, deplori tanti librai rovinati e tanti scrittori scherniti, che gemi
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aupres de Donizetti, dans une lettre datée du 23 novembre 1841, du peu de temps accordé par
les compositeurs aux librettistes pour rédiger leurs livrets®. Otto Nicolai est de méme étonné
de la cadence effrénée avec laquelle fonctionne 1’industrie lyrique italienne, ainsi qu’il 1’écrit
a son pere dans une lettre datée du 22 septembre 1840. Il n’a que trois mois a sa disposition
pour I’écriture, les répétitions et la mise en scéne d’un nouvel ouvrage destiné a 1’Opéra
de Génes, alors que le livret ne lui a pas encore été remis et qu’il est chargé parallelement
de superviser la mise en scéne de son opéra Il templario & Trieste et & Milan. A 1’évidence,
le compositeur allemand n’est pas habitué a un tel rythme de travail et de composition®.
Publié le 5 juin 1842 dans la Gazzetta musicale di Milano, un « dialogue comique » fictif
entre un impresario de province et un jeune compositeur présente une caricature
des conditions dans lesquelles sont organisées les saisons lyriques dans les théatres italiens.
Le début de ce dialogue satirique vient confirmer le peu de temps et de considération accordés
a la collaboration entre compositeurs et librettistes par les directeurs de théatre :

Imp. Mio caro, non c’é caso: ho preso impegno col pubblico, ed entro un mese al piu tardi
voglio pronto lo spartito.

Maes. Ma cio é impossibile... Un’Opera nuova non si tira giu a doppio: l’ispirazione non si
puo mica chiamare a suon di campanello come i piccoli d’osteria... bisogna aspettarla quando viene...
e un solo mese... per bacco, mi pare!...

Imp. Tant’é; o accettate o non accettate a questo patto...

Maes. (con amarezza, fra s¢) Quattro eterni anni che sto aspettando l’occasione di esordire!
(forte) Ebbene, accetto; ma dite amico, il libro almeno sara gia pronto.

Imp. Oibeé: finora il poeta non ha in ordine che due recitativi del prologo, e il rondo finale
della prima donna.

Maes. Ma se non altro I’argomento del dramma sara gia stabilito...

Imp. Nient affatto.

Maes. Ma almeno ch’io sappia se sara tragico, serio, buffo...

Imp. Questo poi e il poeta lo lasceremo in vostro arbitrio dopo che avrete ricevuto il libretto...

Maes. (fra sé leggendo) Ah sciagurato me®!

sulla mediocrita dei nostri poeti, sulla decadenza dei nostri teatri, sulle meschinita delle nostre gloriole
drammatiche, sui fischi e le strida delle procellose platee |[...]. »

6 ZAVADINI, Guido, op. cit.,, p.890, lettre de Felice Romani a Gaetano Donizetti (Milan), Turin,
23 novembre 1841 : «[...] ci sarebbe luogo a molte recriminazioni; e ci sara sempre, finché i maestri di musica
non si vorranno persuadere che il tempo voluto da essi per fare bene é necessario del pari ai poeti, e forse
di piu, dico i buoni poeti e non gia gl’'imbratta fogli, che con tanta iattura d’ltalia germogliano come le male
erbe. » - Cf. : BLONDEAU, Auguste-Louis, op. cit., p. 70 : « Le poéte et le compositeur doivent employer tout
ce monde dans I’ouvrage qu’on leur commande et qui en trente ou quarante jours doit étre composé, paroles et
musique, copié, appris, répété, et joué. On se fera facilement une idée de la facture d’un ouvrage ainsi expédié. »

% NICOLAL, Otto, Briefe an seinen Vater, ALTMANN, Wilhelm (éd.), Ratisbonne (Regensburg), Gustav Bosse,
coll. « Deutsche Musikbiicherei », vol. 43, 1924, p. 257 : lettre n° 38, Trieste, 22 septembre 1840 : « Ein paar
hundert Gulden besitze ich in diesem Augenblick, werde aber nunmehr bis zum 1. Januar nichts einnehmen.
Bis dahin muss ich eine neue Oper fiir Genua fertig haben, die den 26. Dezember gegeben werden wird, und von
der noch nicht einmal das Buch existiert! - So macht man es in Italien!! »

8 « SCHERZI. DIALOGO COMICO. Tra un Impresario di Provincia ed un Maestro esordiente », in : GmM,
5 juin 1842, vol. 1, n° 23, p. 105 :

«Imp. Mon cher, c’est exclu : j’ai pris un engagement vis-a-vis du public, et d’ici un mois au plus tard
je veux la partition achevée.

Maes. Mais cela est impossible... Un nouvel opéra ne s’écrit pas en un clin d’ceil : on ne peut tout
de méme pas appeler I’inspiration au son d’une clochette comme les serveurs au bistrot... il faut attendre
qu’elle vienne... et un seul mois... parbleu, il me semble !...

Imp. C’est ainsi ; soit vous acceptez, soit vous n’acceptez pas cet engagement...

Maes. (avec amertume, a part) [Cela fait] quatre éternelles années que j’attends 1’occasion de débuter !
(d’une voix forte) Eh bien, j’accepte ; mais dites-moi mon ami, le livret est au moins déja prét ?

Imp. Fi donc : jusqu’a présent, le librettiste n’a mis en ordre que deux récitatifs du prologue et le rondo
final de la prima donna.

Maes. Mais a défaut d’autre chose, ’argument du drame est déja établi...
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Le 29 mars 1846, Ermanno Picchi publie dans la Gazzetta musicale di Milano ses
« considérations sur la musique contemporaine en Italie ». La décadence du chant serait due
selon lui a la recherche excessive de 1’effet par les compositeurs italiens et a la faiblesse des
livrets italiens. Deux ans avant la Révolution de 1848, le critique musical confirme la pénurie
de bons librettistes italiens observée de maniére récurrente depuis le début du siécle :

Ed allora ci volgeremo ai signori poeti, i quali... ma a quali poeti?... ove sono i veri poeti
melodrammatici? i poeti che sappiano tessere una favola con qualche poco di verosimile, dalla quale
se ne possano trarre insegnamenti, per la quale il pubblico si sollevi, si entusiasmi, si commuova?
Ove trovare un poeta che possa dirsi veramente tale, che [non] voglia abbassare la sua penna fino
a renderla schiava dei capricci di tutti, principiando dal macchinista fino all’impresario? Un poeta,
un vero poeta da leggi, non le riceve’”.

Dans son article consacré au théatre d’Alessandro Manzoni, Pompeo Giannantonio
explique que le romancier et dramaturge italien est profondément influencé par la littérature
européenne, dont il prend connaissance lors de son séjour parisien sous I’Empire®’, et a
parfaitement conscience de I’impasse dans laquelle se trouve le théatre italien de son époque :

La familiarita con Shakespeare, la conoscenza del teatro francese e la lettura dei drammi

tedeschi e spagnoli aveva sempre pin convinto il Manzoni che il teatro italiano era fuori del grande
. . . .. . .. . . 68
circuito internazionale e che la tradizione classica ne condizionava lo sviluppo e il vigore™.

Manzoni souhaite sortir le théatre italien de son isolement provincial et « insérer
I’Italie dans le concert européen69 », aux cOtés de la France, de I’Allemagne et

Imp. Pas du tout.

Maes. Mais au moins que je sache s’il sera tragique, sérieux, bouffe...

Imp. Cela et le librettiste, nous le laisserons a votre guise aprés que vous aurez regu le livret...

Maes. (a part, en lisant) Ah ! Pauvre de moi ! »
 PICCHI, Ermanno, « Considerazioni sulla musica odierna in Italia », in : GmM, 29 mars 1846, vol. 5, n° 13,
p- 102-103 : « Et alors nous ferons appel a Messieurs les poctes, lesquels... mais a quels poétes ?... ou sont
les vrais poétes lyriques ? des poétes qui sachent tisser une comédie avec un peu de vraisemblance, de laquelle
on puisse tirer des enseignements, pour laquelle le public se souléve, s’enthousiasme, s’émeut ? Ou trouver
un poéte qui puisse se dire vraiment tel, qui [ne] veuille abaisser sa plume jusqu’a la rendre esclave des caprices
de tous, en commencant depuis le machiniste pour aller jusqu’a I’impresario ? Un poéte, un vrai poéte donne
les lois, il ne les recoit pas. » - Cf. : Anonyme, « L’opera in musica », in : Bazar di Novita Artistiche, Letterarie e
Teatrali, 26 octobre 1844, vol. 4, n° 86 et 87, p. 343-344.
7 GIANNANTONIO, Pompeo, « Valore europeo del teatro di Alessandro Manzoni », in : MAMCZARZ, Iréne
(éd.), Les innovations thédtrales et musicales italiennes en Europe aux XVIII® et XIX® siécles, Paris, Presses
Universitaires de France, 1991, p. 160 : « La conoscenza di Shakespeare da parte del Manzoni [non] dovette
avvenire in lItalia, ma in Francia, nel quinquennio parigino, quando egli prese ad amare e ammirare
la letteratura europea, si approfondi leggendone le opere nella traduzione de Pierre Le Tourneur e meditandone
le idee attraverso le testimonianze dell’Allemagne di Madame de Staél e il Cours de littérature dramatique
di Augusto Guglielmo Schlegel, che lo guidarono anche verso Goethe e Schiller. »
8 Ibid., p. 160-161 : «La familiarit¢ avec Shakespeare, la connaissance du théatre francais et la lecture
des drames allemands et espagnols avait toujours plus convaincu Manzoni que le théatre italien était en dehors
du grand circuit international et que la tradition classique en conditionnait le développement et la vigueur. »
5 Ibid., p. 168 : « Le scelte del Manzoni muovono sempre da valutazioni meditate e da bisogni reali, quindi
i suoi riferimenti al teatro europeo venivano dettati da un’esigenza artistica e dalla volonta di sprovincializzare
il teatro italiano, la cui tragedia certamente non poteva reggere il confronto, per l’eta moderna, con quella
francese, tedesca e inglese. Quest ultima, in modo particolare, era un modello insostituibile e doveva tenersi
in gran conto da parte di chi sognava per la nostra civilta letteraria non dico un altro primato, ma per lo meno
una dignitosa presenza della tragedia. In tale ottica va inserito tutto I'impegno del Manzoni, che tento due volte
la via della tragedia; le cui innovazioni erano altre conferme di un disegno letterario che aspirava ad inserire
I’Italia nel concerto europeo. »
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de I’Angleterre. Dans son article intitulé « Le théatre italien et le monde germanique
au XIX® siécle™ », Volker Kapp montre cependant que les ouvrages de Manzoni, sans doute
le plus célebre dramaturge italien de son temps, restent a peu pres inconnus en Allemagne tout
au long du siécle. Entre un article de Goethe paru en 1820 et une traduction de Paul Heyse
publiée en 1889, la bibliographie en langue allemande consacrée a 1’auteur transalpin se réduit
en effet a presque rien: «le théatre italien ne suscite pas l’intérét du monde littéraire
allemand, qui reste effectivement assez indifférent vis-a-vis des ceuvres dramatiques
de ’époque’’. » Volker Kapp explique ce désintérét par « le mépris romantique du théatre
italien’* », lequel est «victime de Dopposition entre classicisme et romantisme’ ».
Si Friedrich Schlegel et ses contemporains considérent que « la littérature italienne marque
un des apogées de la littérature universelle », ils estiment que les Italiens « ne tiennent ce rang
que dans la poésie épique et la poésie lyrique. Dans le domaine de la poésie dramatique,
ils n’ont rien fait de valable’™ ». Une grande partie des critiques littéraires allemands partagent
I’opinion déja mentionnée de M™ de Staél, selon laquelle «le seul genre qui appartienne
vraiment & IItalie, ce sont les arlequinades’ ». Volker Kapp voit dans I’aspiration allemande
a I’émergence d’un théatre national, basée depuis Lessing et sa Dramaturgie de Hambourg
sur I’opposition au classicisme francais dont le théatre italien du XIX® siécle resterait
profondément influencé, la raison principale du mépris dont ce dernier est 1’objet outre-
Rhin’®. Renato Di Benedetto’’ et Daniéle Pistone remarquent également que « 1’héritage
classique » caractérise la production des librettistes italiens de la premiére moiti¢
du XIX® siécle :

Comme maints critiques ont pu le constater, 1’esprit classique parait beaucoup plus tenace dans
la péninsule italienne que dans d’autres pays. [...] Les librettistes italiens des premiéres décennies sont
en fait, jusqu’a Romani inclusivement, des tenants du classicisme et il régne encore dans La Vestale de
Mercadante (sur un livret de Cammarano, 1840), bien des vestiges de ces pratiques. Si le découpage
métastasien en trois actes résiste dans la premiére moitié du siecle, le style reste - comme nous ’avons
vu - beaucoup plus longtemps fidéle encore aux conventions d’autrefois, a travers le langage versifié
commeﬁ?ar le vocabulaire choisi. La méme remarque s’applique du reste aux cadres et personnages
retenus .

" KAPP, Volker, « Le théatre italien et le monde germanique au XIX® siécle », in : MAMCZARZ, Iréne (éd.),
Les innovations thédatrales et musicales italiennes en Europe aux XVIII® et XIX® siécles, op. cit., p. 207-219.

" Ibid., p. 207.

2 Ibid., p. 208.

B Ibid., p. 212.

™ Ibid., p. 208-209.

" Ibid., p. 212.

" Ibid., p.218: «Le nationalisme joue un role considérable dans le débat littéraire du XIX® sicle.
Il se manifeste a trois niveaux des rapports entre le monde germanique et le théatre italien: 1. Il pousse
a la recherche du caractere national de ce théatre. 2. Il incite a combattre la présence de la culture frangaise dans
le théatre italien, présence d’autant plus marquée que la dramaturgie du classicisme frangais repose sur
les commentaires italiens d’ Aristote. 3. Il nourrit le quiproquo par une affinité sélective qui modele la civilisation
italienne selon le moule de la civilisation allemande en louant et en blamant les ressemblances et les divergences
avec la situation politique et culturelle des deux pays. »

7 DI BENEDETTO, Renato, « Il Settecento ¢ 1’Ottocento », in: ASOR ROSA, Alberto (éd.), Letteratura
italiana, Turin, Giulio Einaudi, 1986, vol. 6 : « Teatro, musica, tradizione dei classici », p. 375-376 : « E al di la
del “caso Rossini”, variamente dibattuto nel terzo decennio del secolo, si puo ben dire che nel primo Ottocento
il filone - in verita molto esiguo, e in un certo senso sottorraneo - della letteratura italiana riguardante
la musica si alimenta quasi esclusivamente di quella corrente classicistica che accompagno, ora opponendosi
ora intrecciandosi ad essa, quella romantica. »

® PISTONE, Daniéle, op. cit., p.41. - Cf.: Ibid.: «D’esprit classique parait beaucoup plus tenace dans
la péninsule italienne que dans d’autres pays ».
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Avant de passer a 1’¢tude de I'influence littéraire frangaise sur les livrets italiens,
I’exemple de Felice Romani, considéré par Fabrizio Della Seta comme « le plus important
librettiste de sa génération’’ », voire de I’ensemble du XIX® siécle®, mérite d’étre présenté
en particulier.

1.2.3 Felice Romani

En Italie comme en France, le compositeur d’opéra est rarement son propre librettiste.
Parmi les neuf « principaux librettistes » d’opéra italiens au XIX° siécle, Dani¢le Pistone
compte Andrea Leone Tottola (?-1831)%!, Gaetano Rossi (1774-1855)*, Felice Romani
(1788-1865)*, Salvatore Cammarano (1801-1852)*, Francesco Maria Piave (1810-1876),
Temistocle Solera (1815-1878), Antonio Ghislanzoni (1824-1893)" Arrigo Boito (1842-
1918) et Luigi Illica (1857-1919)*. Aux dires de Bellini et Donizetti que nous rapportons ci-
dessous, Felice Romani occupe la premiére place parmi ses confréres dans la premiére moitié
du siécle®, une opinion partagée en 1838 par Temistocle Solera™ et Otto Nicolai’'. D’aprés
la liste établie par Mario Rinaldi dans sa monographie consacrée au librettiste, pas moins

" DELLA SETA, Fabrizio, op. cit., p. 277.

% Ibid., p.291 : « Felice Romani est en fait le seul librettiste du XIX® siécle qui puisse aspirer a la dignité
de classique pour la fagon dont il fut considéré de son vivant et aprés sa mort. »

1 BLACK, John, « Andrea Leone Tottola », in : SADIE, Stanley (éd.), The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, Oxford University Press, 2001, 2° éd., vol. 25, p. 649.

%2 «Rossi Gaetano », in: REGLI, Francesco, Dizionario biografico dei pii celebri poeti ed artisti
melodrammatici, tragici e comici..., Turin, Coi tipi di Enrico Dalmazzo, 1860, p. 463. - SCHRODER, Bernhard
(éd.), Otto Nicolais Tagebiicher nebst biographischen Ergdnzungen, Leipzig, Breitkopf und Hértel, 1892, p. 107
[= journal intime de Nicolai en date du 13 juillet 1838 a Vérone] : « Hier in Verona habe ich den Dichter
Gaetano Rossi aufgesucht, ich hatte an ihn einen Brief von Perotti. Er hat 183 Opernbiicher gemacht! Merelli
pflegt sich seiner zu bedienen, und so diirfte ich denn auch ndchstens mit ihm zusammen schreiben, wenn es
nach Wunsch geht. Ich habe Rossi zu Mittag geladen und ihn splendied bewirtet und mir seine Zuneigung
zu gewinnen gesucht. Er sprach viel von Meyerbeer, fiir den er die ersten Operntexte geschrieben hat. »

8 « Romani Felice », in : REGLI, Francesco, op. cit., p. 454-458. - LIPPMANN, Friedrich, « Romani, Felice »,
in : MGG, Cassel, Bérenreiter, 1986, 1 éd., vol. 11, p. 779-783.

8 « Cammarano Salvatore », in: REGLI, Francesco, op. cit., p. 105-106. - MINARDI MOSSINI, Luisa,
« Cammarano, Salvatore », in : MGG, 1986, 1 éd., vol. 15, p. 1280-1282.

85 « Piave Francesco Maria », in : REGLI, Francesco, op. cit., p. 408. - SCHAAL, Richard, « Piave, Francesco
Maria », in : MGG, 1986, 1°° éd., vol. 10, p. 1231.

% « Solera Temistocle », in : REGLI, Francesco, op. cit., p. 504-505.

¥ NARDI, Piero, « Ghislanzoni, Antonio », in : MGG, 1986, 1° éd., vol. 5, p. 71-72.

% PISTONE, Daniéle, op. cit., p. 19.

% Cf.: « Teatri », in : Teatri Arti e Letteratura, 7 aolt 1834, vol. 21, n° 543, p. 205 : « E gia gran tempo che
il nome di Felice Romani risuona per tutta Italia accompagnato di gloria qual volta trattasi di dramma per
musica, e Felice Romani puo dirsi nel nostro secolo fra gli scrittori di tale genere il solo che per altre letterarie
fatiche avesse rinomanza. »

90 SOLERA, Temistocle, « Onore al merito: Felice Romani », in : Il Pirata, 26 octobre 1838, vol. 4, n° 34,
p. 139-140. - Ibid., p. 139 : « Vorreste voi sapere chi sia lo scrittore, oggetto all’ammirazione de’ presenti,
all’adorazione de’ futuri? L oracolo delfico lo ha stabilito gia sono molti anni [...]. »

! SCHRODER, Bernhard (éd.), op. cit., p. 109 [= journal intime de Nicolai en date du 26 juillet 1838 a Turin] :
« Unterdessen suchte ich gestern noch Herrn Felix Romani auf. Ich hatte keinen Brief an ihn, dennoch nahm er
mich freundlich auf und hat mich heute zu Mittag geladen. Ich gab ihm das Mistero und il desiderio, seine
Romanzen, die ich in Wien habe drucken lassen und sagte ihm, daf ich seine Rosmonda komponiert hiitte.
Vielleicht ist es doch zu etwas gut, daff mich das Schicksal nach Turin geschleudert hat. Wenn Romani fiir mich
Interesse nidhme und ein Buch schriebe! - Ich wire ein gemachter Mann, denn er ist in Italien vergéttert! »
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de 118 compositeurs mettent en musique un ou plusieurs livrets de Romani’”. Les opéras ainsi
composés sont tous créés entre 1813 et 1877, a 'exception de 1’opéra Un episodio del San
Michele de Giuseppe Concone créé en 1936. Les principaux compositeurs d’opéra italien de
la premiére moitié du XIX® siécle font tous partie de cette liste. Citons entre autres Saverio
Mercadante, dont seize opéras sont basés sur des livrets de Romani’, suivi par Gaetano
Donizetti (10), Vincenzo Bellini et Luigi Ricci (7), Simone Mayr (6), Ramén Carnicer et
Carlo Coccia (5), Michele Carafa, Pietro Generali, Francesco Morlacchi, Giovanni Pacini et
Giuseppe Persiani (4), Gioachino Rossini (3), Giacomo Meyerbeer, Nicola Vaccai et Peter
von Winter (2), Adalbert Gyrowetz, Otto Nicolai”*, Lauro Rossi, Sigismund Thalberg et
Giuseppe Verdi (1).

Le jeune Donizetti est flatté, en 1822, de I’opinion favorable exprimée a son encontre
par Felice Romani”. Dix ans plus tard, il considére que le librettiste est le seul de
sa profession en Italie a fournir des livrets de qualité, bien que le respect des délais impartis
ne soit malheureusement pas son fort : « Dice che io scriva sopra migliori libri? Me [i dia;
trovi egli un poeta meno briccone di Romani per mantener la parola, ed io offro 100 scudi
a chi fa un buon libro’®. » Dans une lettre adressée en 1833 a I’éditeur milanais Giovanni
Ricordi, Donizetti exprime son profond désir de faire carriere a Paris. Le meilleur atout
qu’il puisse imaginer pour favoriser ses débuts au Théatre-Italien serait de mettre en musique
un livret de Felice Romani’’ : « Per caritd Parigi, Parigi, Parigi, e Romani poetagg. »
Le compositeur lui écrit directement a de nombreuses reprises et envoie également plusieurs
lettres @ Ricordi pour lui demander son aide dans cette affaire. Dans son ouvrage dédié
au librettiste, Mario Rinaldi consacre un chapitre aux multiples démarches effectuées par
Donizetti entre 1833 et 1835 pour obtenir des livrets de Romani”. Le librettiste est réputé
parmi les compositeurs italiens pour « son manque proverbial de ponctualité dans la remise

92 RINALDI, Mario, Felice Romani: Dal melodramma classico al melodramma romantico, Rome, De Santis,
1965, p. 526-528 : « Compositori di cui Felice Romani fu collaboratore ». - Cf.: « Romani, Felice », in:
RIEMANN, Hugo, Musik-Lexikon, Leipzig, Verlag des Bibliographischen Instituts, 1882, p. 479.

% Cf. : « Prospetto cronologico delle composizioni del maestro Saverio mercadante », in : GmM, 1848, vol. 7,
p. 86-87 : En 1848, Mercadante a déja composé 48 opéras, dont 15 sont basés sur des livrets de Felice Romani.
** NICOLAI, Otto, Briefe an seinen Vater, ALTMANN, Wilhelm (éd.), Ratisbonne, Gustav Bosse, coll.
« Deutsche Musikbiicherei », vol. 43, 1924, p. 231 : lettre n° 32, Venise, 18 octobre 1838 : « Dennoch begab ich
mich dahin, da es ohnedies in meinem Plan lag, nach Turin zu gehen, weil dort Romani lebt, der beriihmte
italienische Operndichter, der auch der Verfasser meiner Oper ,,Rosmonda d’Inghilterra” ist. Ich wollte ihn
gerne sprechen, da ich mehrere Anderungen in dieser vorgenommen wiinschte. »

> ZAVADINI, Guido, op. cit., p. 234, lettre n° 13 a Anna Carnevali (Rome), Naples, 14 mai 1822 : « I giornali
di ieri confermarono il giudizio dato da’ Romani sopra la mia abilita... ed ecco una nuova sorgente, onde mi
serbi eterna gratitudine a quel popolo che decise si favorevolmente della mia riputazione [...]. »

% Ibid., p- 304, lettre n° 89 a Andrea Donizetti (Bergame), Rome, 18 décembre [1832] : « Tu me dis d’écrire sur
de meilleurs livrets ? Donne-les-moi ; trouve un librettiste moins canaille que Romani pour maintenir sa parole et
j’offrirai 100 écus a qui fait un bon livret. »

°7 Ibid., p. 330, note de bas de page de Guido Zavadini : « A Donizetti premeva moltissimo trovar I’occasione
di vedersi aperte le porte dei teatri di Parigi ed avere altresi, per quella stessa occasione, la collaborazione
di un poeta, di tutti il migliore, quale era considerato il Romani. »

% Ibid., p. 330, lettre n°® 113 a Giovanni Ricordi (Milan), Rome, 13 aott 1833 : « Pour I’amour de Dieu ! Paris,
Paris, Paris, et Romani comme pocte. » - Cf. : REGLI, Francesco, Gaetano Donizetti e le sue Opere. Cenni
biografici, Turin, Tipografia Fory e Dalmazzo, 1850, 2°éd., p. 27-28 : « Non come Bellini, ma come Rossini,
Donizetti non si lasciava imporre da un libro piu o meno giudizioso e felice. [...] Felice Romani specialmente,
il riformatore del dramma di Rinuccini e di Pietro Metastasio, fu il poeta che piu lo comprese... che piu sapea
farsi comprendere. Anna Bolena, Parisina, Lucrezia Borgia, 1’Elisir d’Amore erano tavolozze si ricche, che non
potevan per fermo mancare al maestro i colori. Come arpa ad arpa, i loro intelletti si rispondevan ['un [’altro,
e bisognava convincersi che le arti sono sorelle. Cosi il Romani fosse stato sempre men tardo agli inviti del suo
illustre collega! Il suo nome non figurerebbe pochissimo nel Prospetto Cronologico delle Opere Donizettiane,
e il teatro lirico vanterebbe copia di lavori poetico-musicali perfetti. »

% RINALDI, Mario, op. cit., p. 312-316 : « XLII - Donizetti vuole il suo poeta ».
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des livrets a mettre en musique'® », comme en témoigne une lettre de I’éditeur de musique
Antonio Pacini a Donizetti en 1836 : « Mercadante comincia le sue prove. Quel cane
di Romani dopo averlo fatto aspettare tre mesi non li ha mandato nulla, ed un certo Crescini
Veneziano uomo di merito li ha fatto il libretto, i Briganti, del teatro tedesco™'. » A 1a lecture
de la correspondance de Donizetti, ses relations avec le librettiste apparaissent caractérisées
par un mélange d’estime réciproque et d’animosité, principalement en raison de promesses
de livrets ou de délais non tenus. Une lettre du compositeur au librettiste, au sujet d’un projet
d’opéra italien a Londres avec le directeur Lumley, témoigne de la tension entre les deux
hommes et de leur difficile collaboration :

Caro Romani
Sento che hai dato parola di fare un Libro per gli Italiani a Londra, sopra il quale io debbo
fare la musica.
Sarebb’egli vero che tenessi la parola? Scusa, se dubito, poiche tante volte mi hai messo
in imbarazzo, che veramente tutto il torto non é di chiederti se é vero'".

Donizetti se plaindra finalement a son ami Antonio Vasselli d’avoir dG abandonner
cette commande & cause du librettiste'”.

Insatisfait de sa collaboration avec I’inexpérimenté Carlo Pepoli lors de la composition
inhabituellement longue pour I’époque d’/ puritani entre avril 1834 et janvier 1835, Bellini
admire au contraire les qualités uniques de Romani comme librettiste'”, dont il a déja mis
en musique sept livrets entre 1827 et 1833, et ne jure désormais plus que par lui, a 1’image

de Donizetti :

" 1bid., p.312 : «la sua proverbiale mancanza di puntualita nella consegna dei libretti da musicare ». -
Cf. : Ibid., p. 376 : « ben si sa che per avere libretti dal poeta bisognava stargli alle costole e insistere senza
stancarsi. »

11 ZAVADINI, Guido, op. cit., p. 860, lettre d’ Antonio Pacini a Donizetti, Paris, 21 février 1836 : « Mercadante
commence ses répétitions. Apres 1’avoir fait attendre trois mois, ce chien de Romani ne lui a rien envoyé et
un certain Crescini Veneziano, homme de mérite, lui a fait le livret, les Briganti, du théatre allemand. »

12 Ibid., p. 563-564, lettre n° 382 de Donizetti a Felice Romani : « Cher Romani / I’entends que tu as donné
ta parole d’écrire un livret pour les Italiens a Londres, que je devrai mettre en musique. / Serait-il vrai que
tu tiennes parole ? Excuse-moi si je doute, parce que tu m’as mis tant de fois dans ’embarras qu’il n’y a
vraiment pas de tort a te demander si c’est vrai. » - Cf. : Ibid., p. 890, réponse de Felice Romani a Gaetano
Donizetti (Milan), Turin, 23 novembre 1841 : « Quanto alle reminiscenze, di cui mi onori, io credeva che I’oblio
ci fosse passato sopra. [...] ».

19 Ibid., p. 577, lettre n° 397 4 Antonio Vasselli (Rome), Milan, 16 février 1842 : « Ho mancato un affarone
per causa di Romani. Egli promise il primo atto, ieri, di un poema per Londra, e manco, e io dovetti mettermi
in regola e scrivere manco. Ma se era uomo d’onore, io guadagnavo in due mesi dodici mila franchi a Londra.
Accidenti agli uomini che, dopo aver fatto un contratto, non tengono la parola! Pazienza. »

1% Cf.: BELLINI, Vincenzo, Nuovo Epistolario 1819-1835 (con documenti inediti), NERI, Carmelo (éd.),
Catane, Agora, 2005, p. 127 : lettre n° 78 de Bellini & Romani (Venise), Milan, le 28 janvier 1829 : « Sentite
il v[ost]ro Bellini, che vi guardera le spalle a spada tratta se voi v'impegnerete a fargli fare dell onore, ed egli
vi giura che in tutte le occasioni che scrivera non lascera nessun mezzo intentato per avere il suo Romani per
poeta, e cosi saranno coppia indivisibile e scorreranno I’Europa, o per essere ammazzati, o per far fortuna. » -
Ibid., p. 227 : lettre n° 191 de Bellini a Romani (Milan), Bergame, le 24 aotit 1832 : « La Giuditta (Pasta) ¢ di
buon umore, e in voce e canta e declama in modo da strappare le lagrime... Fa piangere anche me!... E piansi
infatti per tante emozioni che provai dentro ’anima... Ti desideravo a me vicino per dividerle con te, mio buon
consigliere e collaboratore, perché tu solo mi comprendi e la mia gloria non va disgiunta dalla tua. » - Ibid.,
p- 327-328 : lettre n°® 293 de Bellini & Romani (Turin), Puteaux, le 7 octobre 1834 : « Mio caro Romani / Con
molto contento veggo rinata la nostra antica e buona amicizia, e te ne ringrazio. Mi pareva di non poter stare
senza di te. Approvo il mezzo che mi proponi e siccome con nessun altro poeta che te, non scrivero piu opere
italiane, cosi avrai Bellini ai tuoi fianchi.» - Ibid., p. 362 : lettre n° 316 de Bellini &8 Romani (Turin), Paris,
le 4 janvier 1835 : « Ricevi i miei abb[rac]ci e mi sii sincero dopo matura riflessione poiché il lasciar Parigi mi
apportera grande disguido nell interesse e nel mio avvenire; ma tutto sacrifico alla mia gloria, gloria che non
potra mai essere disgiunta da tua poesia quando vorro dare opere italiane. »
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Non sapete quello che ho sofferto con P..... Non ha genio affatto per questo genere di poesia....
Ora vedo che se dovessi scrivere ancora per I’Italia nol potrei senza Romani. Tutti gli altri sono fireddi,
insipidi, senza nerbo di passione... Ed io debbo sagrificare qualunque mio amor proprio per [’arte mia,
eppercio cerchero dei mezzi di ravvicinarmelo.

La mort du jeune compositeur le 23 septembre 1835, huit mois seulement apres
la création d’/ puritani, mettra un terme définitif & son projet d’une nouvelle collaboration
avec Romani. Fabrizio Della Seta considére que 1’association artistique entre les deux
hommes « fut une des plus fécondes et des plus durables de toute I’histoire de Iopéra'® »,
mais il remarque également que le compositeur, dénué¢ de tout «respect excessif » pour
son ainé, n’hésite pas a se montrer critique a 1’égard de Romani dans sa correspondance
avec des tiers'’.

Dans une lettre datée du 10 juillet 1844 a Milan, Verdi témoigne a Felice Romani
la vive admiration qu’il éprouve pour son talent, a I’occasion de la commande d’une cantate

de circonstance intitulée Flavio Gioia :

Cavaliere Felice Romani,

Ho ricevuto la prima parte della Cantata, o per meglio dire del Dramma, che vuol riuscire
come tutte le cose sue una cosa stupenda. Ammiratore come sono de’ suoi lavori, anzi Capo-lavori,
ho letto e riletto attentamente questo suo nuovo componimento, quale trovo ammirabile sotto ogni
rapporto'og.

Chargé de mettre en musique les vers du librettiste, le compositeur est cependant
contraint de renoncer a ce projet par manque de temps et pour des raisons de santé'?”.

Romani s’inspire tres souvent de sources francaises pour la rédaction de ses livrets,
aussi bien dans le répertoire tragique que dans le répertoire comique. En ne tenant compte que
de ses livrets d’opere buffe et d’opere semiserie, larécurrence des emprunts au théatre
francais est frappante. Si le livret d’/l Turco in Italia (1814) de Rossini n’est pas inspiré
d’une source francaise, celui de La sonnambula (1831) de Bellini est tir¢ du vaudeville
de Scribe intitulé La Somnambule (1819). De méme, le livret de L ’elisir d’amore (1832)
de Donizetti est tiré du livret du méme Scribe mis en musique par Auber dans [’opéra

105 VITALI, Geremia, « Schizzi biografici: Vincenzo Bellini e le sue opere », in : GmM, 26 mars 1843, vol. 2,
n° 13, p. 54 : « Vous ne savez pas combien j’ai souffert avec P... Il n’a aucun génie pour ce genre de poésie...
Maintenant, je vois que si je devais encore écrire pour I’Italie, je ne pourrais pas le faire sans Romani. Tous les
autres sont froids, insipides, sans passion... Et moi, je me dois de sacrifier tout amour-propre pour mon art, c’est
pourquoi je chercherai des moyens de le rapprocher de moi. » - Cf. : Ibid. : « Fatemi il piacere di dirmi se
Romani fa ancora disperare i maestri.» - BELLINI, Vincenzo, op. cit., p.293: lettre n° 260 de Bellini
a Romani (Milan), Paris, le 29 mai 1834 : « e poi mi trovo aver dato parola a... [Pepoli] pel libro che scrive.
Questo povero giovane ha molto talento; ma il teatro ¢ assai difficile e io sono ancora piu difficile del teatro
stesso. Spero di portarlo a fine, ma soffro molto senza i tuoi versi e il tuo talento, e poi, poi, oh, taci a tutti tale
sua inespertezza, per non scoraggiarlo pitt che mai. » - DEAN, Winton, « Bellini’s Librettos », in : ABRAHAM,
Gerald (éd.), New Oxford History of Music, Oxford/New York, Oxford University Press, 1982, vol. 8, p. 435-
436.

1% DELLA SETA, Fabrizio, op. cit., p. 284.

"7 Ibid., p. 284-286. - Cf. : BELLINI, Vincenzo, op. cit., p. 238, 251, 272, 278, 314, 353 et 392-393.

108 CESARI, Gaetano, LUZIO, Alessandro (éd.), op. cit., lettre n° V, p. 7 : « Chevalier Felice Romani, / J’ai regu
la premicre partie de la cantate, ou, pour étre plus exact, du drame, qui devrait aboutir, comme toutes vos piéces,
a une ceuvre superbe. Admirateur comme je suis de vos travaux, pour ne pas dire chefs-d’ceuvre, j’ai lu et relu
attentivement votre nouvelle piéce que je trouve admirable sous tout rapport. » Cf. : [bid., lettre n° IV, p. 6.

' Ibid., p. 7 : « Non so in qual modo fosse concepito ’invito che la Nobile Societd a Lei mandava per questa
Cantata, ma io invece d’una Cantata d’occasione come mi si scriveva mi trovo fra le mani un Dramma, che, e
per la strettezza del tempo, e piu per la mia salute (che al presente non é molto florida) mi ¢ impossibile
mandare a compimento. »



79

Le Philtre (1831). 1l est possible de multiplier les exemples : le livret de Margherita d’Anjou
(1820) de Meyerbeer est ainsi inspiré d’un mélodrame historique de René Charles Guilbert
de Pixérécourt (1810) ; celui de Gianni di Parigi de Donizetti (1839), déja mis en musique
par Morlacchi en 1818, est tiré du livret de Saint-Just mis en musique par Boieldieu dans
I’opéra-comique Jean de Paris (1812) ; le livret d’Un giorno di regno, ossia il finto Stanislao
(1840) de Verdi, déja mis en musique par Gyrowetz en 1818, est tiré de la comédie
d’Alexandre Duval intitulée Le faux Stanislas (1809) ; celui d’I due Figaro de Mercadante
(1826), déja mis en musique par Carafa en 1820, est tiré de la comédie d’Honoré-Antoine
Richaud Martelly intitulée Les deux Figaro (1795), elle-méme inspirée par la trilogie
de Beaumarchais ; etc.

A T’instar de Romani, 1’ensemble des dramaturges italiens multiplie les emprunts
au théatre et a la littérature frangais''’, & tel point qu’il est possible de parler d’un transfert
culturel de grande ampleur au niveau dramaturgique entre les deux pays.

1.2.4 La diffusion massive du théatre francais en ltalie

Durant ses années de captivité sous le régime fasciste, Antonio Gramsci, co-fondateur
du Parti communiste d’Italie en 1921, affirme que «toute la vie intellectuelle italienne »
du XIX®siécle est un «reflet» de «la vague démocratique frangaise » née lors de
la Révolution de 1789, ainsi qu’il I’écrit entre 1929 et 1935 dans 1’'un de ses nombreux
Cahiers de prison (Quaderni di carcere) : « Se non si studia la cultura italiana fino al 1900
come un fenomeno di provincialismo francese, se ne comprende ben poco'™ ». Gramsci
distingue chez les intellectuels italiens une admiration pour la culture francaise mélée a un
sentiment national anti-frangais. Au-dela des considérations d’ordre politique développées par
le théoricien italien, il est certain que la littérature francaise en général, et le théatre
en particulier, connaissent une trés large diffusion en Italie a la fin du XVIII® siécle et
au XIX® siécle, d’une ampleur inconnue jusqu’alors. Dans un article publié en 1991, Nicola
Mangini confirme I’importance de ce transfert culturel : « Analizzando la situazione del teatro
italiano nel primo Ottocento, il fenomeno piu vistoso che ne emerge e [’eccezionale diffusione
della drammaturgia francese''” ». Observant « une diffusion éditoriale plutdt vaste de textes
théatraux frangais » a Naples a la fin du XVIII® siécle, Valeria De Gregorio Cirillo donne
comme exemple la liste des 58 pieces francaises qui y sont publiées en langue originale

"9 WERR, Sebastian, op. cit., p. 27 : « Eine uniiberschaubare Anzahl in Italien enstandenen Opern - nicht nur
die Verdis - basiert auf der im Paris des 19. Jahrhunderts enstandenen Literatur und dem Sprechtheater.
Ursache fiir die Dominanz war dabei sowohl die Schwdche der gleichzeitig in Italien verfassten Literatur als
auch die Durchschlagskraft der weit mehr an den Bediirfnissen des Publikums orientierten franzdsischen
Produktion. » - BERGER, Philippe, op. cit., p. 1210 : « Apres I’abandon de la tradition goldonienne, le théatre
italien tomba pour la comédie comme pour le drame dans I’imitation francaise. »

" GRAMSCI, Antonio, Letteratura e vita nazionale, Rome, Editori Riuniti, 1971, p- 89 : « Si I’on n’étudie pas
la culture italienne jusqu’en 1900 comme un phénoméne de provincialisme frangais, on n’en comprend pas
grand chose ».

"2 MANGINI, Nicola, « Sui rapporti del teatro italiano col teatro francese nella prima meta dell’Ottocento »,
in : MAMCZARZ, Iréne (éd.), Les innovations thédtrales et musicales italiennes en Europe aux XVIII® et
XIX® siécles, Paris, Presses Universitaires de France, 1991, p. 221 : « En analysant la situation du théatre italien
au début du XIX®siécle, le phénoméne le plus visible qui en émerge est I’exceptionnelle diffusion de
la dramaturgie frangaise ». - Cf. : Ibid., p. 223 : « Per cui, nel clima repressivo della Restaurazione, si puo
osservare che, in linea generale, mentre diminuivano drasticamente le stampe di opere settecentesche e
illuministiche, la nuova ondata della drammaturgia francese trovo in Italia (come pure nel resto d’Europa)
un terreno quanto mai favorevole alla sua diffusione, che presto raggiunse livelli mai prima conosciuti e senza
dubbio superiori a quanto finora si sapeva. »
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a partir de 1777 par ’éditeur francais Jean Gravier' . De son c6té, Mario Marica n’hésite pas

a parler d’une « véritable invasion de picces frangaises » sur les scénes italiennes au tournant
du XIX" siécle, « qui laissent bien peu de place » aux ouvrages d’auteurs italiens ou d’autres
nations'"*. Plus de 700 traductions d’ouvrages comiques frangais du XVIII siécle furent ainsi
publiées en Italie entre 1750 et 1850, et le nombre de traductions manuscrites non publi¢es
devait étre au moins aussi important :

Se si osservano le cifre fornite da Vinti, la dimensione delle traduzioni dal francese di lavori
di teatro comico settecentesco appare davvero impressionante: si passa dalle 32 traduzioni di 6 autori
pubblicate fino al 1756, alle 130 traduzioni di 40 autori pubblicate tra il 1756 e il 1789 (delle quali 64
nella sola Venezia), seguono 303 traduzioni di 95 autori tra il 1790 e il 1820 (delle quali 169 edite
a Venezia) e altre 300 traduzioni di 76 autori differenti dal 1821 al 1850. In ftotale fanno piu
di 700 traduzioni di lavori comici francesi del Settecento pubblicate in Italia tra il 1750 e il 1850,
un vero fiume di commedie, drammi e petites picces che circolarono per la Penisola, e il cui numero
effettivo doveva essere assai maggiore, dato che gli autori dello studio da cui sono derivati questi dati
si sono basati unicamente sulle traduzioni pubblicate che si conservano ancora nelle principali
biblioteche italiane. Le traduzioni manoscritte - non considerate nello studio di Santangelo e Vinti -
che non passarono il vaglio degli editori o andarono disperse dovevano essere almeno altrettanto e
forse addirittura pin numerose'".

Vainqueur du grand prix de Rome de composition musicale en 1808, Auguste-Louis
Blondeau sé¢journe en Italie de novembre 1809 a avril 1812. Il rédige durant cette période
ses Observations sur les théatres italiens qui ne seront publiées qu’en 1839. Selon Joél-Marie
Fauquet, Blondeau fait allusion dans ce texte a I’établissement en Italie sous I’Empire de deux
troupes d’acteurs frangais, I’une a Turin, I’autre a Milan, suite a un décret de Napoléon daté
du 8 septembre 1806. Si les tragédies francaises sont peu pris€es du public italien, ce n’est pas
le cas des comédies qui sont I’objet de nombreuses adaptations destinées au théatre lyrique
transalpin :

Nos excellentes comédies, le seul genre ou les Italiens consentent a nous accorder quelque
mérite, ne leur sont connues que depuis I’introduction des théatres frangais en Italie. Les ultramontains,
bien persuadés de la supériorité de leur langue sur la nétre dont ils accusent 1’énergique concision de
pauvreté, avouent ingénument que la leur est si riche d’expression qu’ils peuvent improviser en vers
pendant une heure et sans aucune idée faire de la poésie. [...]

Une remarque importante a faire et qui implique une contradiction manifeste, ¢’est que malgré
le peu de cas que les Italiens font de notre langue, la majeure partie de leurs opéras modernes sont faits
sur des poémes francais traduits et arrangés a la vérité a ’'usage de leur scéne lyrique : Les Deux

' DE GREGORIO CIRILLO, Valeria, « I Comédiens frangais ordinaires du Roi »: gli spettacoli francesi
al Teatro del Fondo nel periodo napoleonico, Naples, Liguori Editore, 2007, p. 63-64.

"* MARICA, Mario, op. cit., p. 31.

"3 Ibid., p. 119-120 : « Si 1’0on observe les chiffres fournis par Vinti, I’ampleur des traductions depuis le francais
d’ouvrages du théatre comique du XVIII® siécle apparait vraiment impressionnante : on passe de 32 traductions
de 6 auteurs publiées jusqu’en 1756, a 130 traductions de 40 auteurs publiées entre 1756 et 1789 (dont 64 dans
la seule Venise) ; suivent 303 traductions de 95 auteurs entre 1790 et 1820 (parmi lesquelles 169 éditées
a Venise) et 300 autres traductions de 76 auteurs différents de 1821 a 1850. Au total, cela fait plus
de 700 traductions d’ouvrages comiques frangais du XVIII® siécle publiées en Italie entre 1750 et 1850,
un véritable fleuve de comédies, de drames et de « petites pieces » qui circulérent a travers la Péninsule, et dont
le nombre réel devait étre encore beaucoup plus grand, étant donné que les auteurs de 1’étude dont proviennent
ces données se sont basés uniquement sur les traductions publiées et encore conservées dans les principales
bibliotheques italiennes. Les traductions manuscrites - non prises en compte dans 1’étude de Santangelo et Vinti -
qui ne passerent pas I’examen des éditeurs et furent dispersées, devaient étre au moins aussi nombreuses, voire
méme peut-étre plus nombreuses encore. » - Les statistiques présentées par Mario Marica ont pour origine :
SANTANGELO, Giovanni Saverio, VINTI, Claudio, Le traduzioni italiane del teatro comico francese dei secoli
XVII e XVIII, Rome, Edizioni di storia e letteratura, 1981, p. 181-197.
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journées, Le Mont S[aint]-Bernard, Lodoiska, L’ Amour conjugal, Les Deux prisonniers, Camille ou
le Souterrain, Raoul sire de Créqui, Le Barbier de Séville, etc., ete.''

Dans son Histoire de la musique dramatique en France publiée en 1873, 1’écrivain et
musicologue frangais Gustave Chouquet, conservateur du musée du Conservatoire de Paris,
souligne également le grand nombre de livrets italiens adaptés de pieces frangaises entre 1792
et 1815. Il estime, a propos des librettistes transalpins, qu’« Il y aurait une intéressante étude
a faire sur la fagon dont ils métamorphosaient nos comédies lyriques » :

Traduttore, traditore, dit avec esprit le proverbe italien, - ce qui n’empéche pas nos voisins
d’étre des traducteurs excellents et des arrangeurs fort habiles. Déja, sous la République et le premier
Empire, ils commencaient d’approprier a leurs scénes les conceptions de nos auteurs dramatiques :
les Comédiens ambulants, de Picard et Devienne, se transformaient en Virtuosi ambulanti, de Balocchi
et Fioravanti ; Carpani s’emparait de la Camille de Marsollier et Paer en écrivait la musique ; Sargines,
le Sourd ou [’Auberge pleine, Adolphe et Clara, Sémiramis, inspiraient Paer, Farinelli, Pucitta et
Fr. Bianchi : le théatre entier de Picard, de Duval, d’Hoffmann et de tous nos auteurs dramatiques
en crédit 1(%svint pour les poctes affamés de la péninsule une mine inépuisable ou ils ne se lassaient pas
de puiser .

L’influence du théatre frangais sur les livrets italiens est remarquée des deux cotés
des Alpes sous la Restauration et la monarchie de Juillet. A 1’occasion d’une représentation

au Théatre-Italien le 9 mai 1823, Delaforest constate que « les emprunts faits a nos poctes

. ;o .. . :11
n’ont pas peu contribué a la vogue prodigieuse des ouvrages de Rossini''® »

C’est décidément dans le répertoire frangais que les compositeurs italiens viennent chercher
les sujets de leurs inspirations. [...] Aujourd’hui les lyriques [sic] de I’ Ausonie prennent les ouvrages de
nos divers théatres ; et comme 1’Italie ne manque pas plus d’arrangeurs que nos petits spectacles,
les faiseurs de [libretti s’emparent des piéces qui ont du succes en France, et nous les renvoient
arrangées ou plutot dérangées a leur maniére. I/ Califfo, il Barbiere, la Gazza ladra et Tancredi, sortent
de notre répertoire, et leur origine n’a certainement pas nui a la vogue qu’ils ont obtenue' .

Le 1* mai 1835, Felice Romani considére dans la Gazzetta piemontese que le succes
du théatre frangais en Italie est fatal au développement du théatre italien'*’. La méme année,
il réclame dans I’édition du 30 juin une certaine indulgence envers les dramaturges italiens'?',
avant de rappeler dans I’édition du 6 octobre 1’omniprésence du répertoire francais sur

\ . . . y . . coN 122 A . .
les scenes italiennes : « tutto in teatro a’ nostri giorni e francese ~~ ». De méme, Giorgio

"' BLONDEAU, Auguste-Louis, Voyage d’un musicien en Italie (1809-1812), FAUQUET, Joél-Marie (éd.),
Li¢ge, Mardaga, 1993, p. 50-51.

""" CHOUQUET, Gustave, Histoire de la musique dramatique en France depuis ses origines jusqu’a nos jours,
Paris, Firmin Didot, 1873, p. 222.

% « 9 mai 1823 : Théatre Royal Italien », in : DELAFOREST, M. A., Thédtre moderne. Cours de littérature
dramatique, vol. 1, Paris, Alardin, 1836, p. 163.

"9 Ibid., p. 161-162.

120« Teatro Carignano / Compagnia drammatica al servizio di S. M. », in : ROMANI, Felice, Miscellanee del
Cavaliere Felice Romani tratte dalla Gazzetta Piemontese, Turin, Tipografia Favale, 1837, p. 168 : « Se nel
cessato regno d’ltalia sorta non fosse la Real Compagnia, degno campo all ingegno della Pellandi e del Pertica,
il teatro francese avrebbe terminato di uccidere il teatro italiano [...] ».

12l « Teatro d’Angennes / Il Proscritto / Melodramma di Pietro Salatino con musica di Giuseppe Curci, Maestro
napolitano / 1.7, 2.* e 3." Rappresentazione. », in : Ibid., p. 242-243 : « non é giusto esser tanto severi cogli
scrittori melodrammatici, quando si soffrono le commedie oltramontane tradutte dai Comici ».

122« Istruzione intorno al miglior modo di fare e conservare i vini in piemonte resa di pubblica ragione
per la comune utilita / Varallo, per Teresa Racchetti vedova Calligaris », in : Ibid., p. 381 : « tout est francais
au théatre de nos jours ». - Cf. : « Cronaca teatrale », in : Glissons, n’appuyons pas: Giornale Critico-Letterario,
d’Arti, Teatri e Varieta, 11 janvier 1836, vol. 3, n° 5, p. 20 : « I Francesi, non contenti di consumare soli la
colpa d’imbastardire con istrane produzioni il comico teatro, si associano spesso in due od in tre per comporre
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Barberi met en garde le public italien en 1840 contre I’adoration aveugle et irréfléchie de
la culture francaise, aussi bien dans le domaine du théatre que dans celui plus insolite de
la lithographie'?. 1l regrette I’état de « dépendance » du théatre italien a 1’égard du théatre
frangais, qui prend trop souvent la forme de traductions de pictre qualité :

Perché il nostro teatro non é altro che una sussidiaria dei teatri di Francia? Perché a quelle
produzioni impiastricciate, mutilate, travisate a seconda dei capricci degli attori, ridotte in una lingua
barbara, scorretta, spropositata, fassi buon viso dal pubblico? Perché non ponsi un freno
alla baldanza di certi traduttori ignorantissimi, che ad un pubblico italiano presentano tali aborti
da disavvezzarli perfino della loro lingua'**?

Aprées avoir assisté a la création de 1’opéra I/ borgomastro di Schiedam de Lauro Rossi
au Teatro Re de Milan le 1 juin 1844, un critique musical de la Gazzetta musicale di Milano
déplore le recours récurrent des librettistes italiens a la traduction de sources dramatiques
francgaises, en raison de la carence de sources italiennes adéquates :

Ecco un nuovo furto praticato al gran deposito di mercanzie drammatiche e melodrammatiche
d’oltremonte. Ma la merce rubata, traversando le Alpi, sofferse alquanto questa volta, ed anzi ha
perduto assai del suo valore intrinseco, la tinta ne rimase scolorata, la forma vi lascio [’originale
eleganza e sveltezza. - Nell’'impossibilita di saper fare da noi medesimi, ci troviamo (ahi! dura, ma
inevitabile confessione!) costretti ad attingere continuamente a fonti straniere'>.

La métaphore du «grand dépdt de marchandises dramatiques » employée par
ce critique n’est pas sans rappeller le célebre portrait-charge de Scribe présenté par Benjamin
Roubaud dans son Panthéon charivarique, que nous avons mentionné au chapitre précédent,
et sera reprise entre autres par Paolo Costa'*®. Sebastian Werr oppose le nombre réduit
de picces italiennes de théatre parlé créées sous la monarchie de Juillet a I'inépuisable
production théatrale francaise et considere que le recours des librettistes italiens a cette
derniére était inévitable'*’. Tl souligne notamment I’influence du mélodrame frangais sur

il barbarismo di un dramma; e noi, imitatori anche del male, ci affrettiamo di volgarizzare quelle teatrali
produzioni e ne ingombriamo le nostre comiche scene ».

12 BARBERI, Giorgio, op. cit., p. 310 : « Le nostre officine litografiche gareggiano per emular le francesi [...].
Ma cio non toglie che non siamo inondati ogni giorno da un diluvio di stampe straniere, che molti non
preferiscano le incisioni inglesi alle italiane, come si preferisce una commedia francese alla italiana, senza
tener conto della diversita di condizioni morali, sociali e politiche. Noi non siamo fra coloro che ad ogni idea
che ci venga d’oltremonte e d’oltremare arricciano il grife solo perché é venuta di la ».

12* Ibid., « Pourquoi notre thédtre n’est-il rien d’autre qu’une succursale des théatres de France ? Pourquoi
le public se contente-t-il de ces productions barbouillées, mutilées et altérées selon les caprices des acteurs,
réduites dans une langue barbare, grossiere et mal & propos ? Pourquoi ne pas mettre un frein a la hardiesse
de certains traducteurs particulierement ignorants qui présentent de tels ouvrages avortés a un public italien,
jusqu’a le déshabituer de sa propre langue ? »

1 « CRITICA MELODRAMMATICA », in: GmM, 9 juin 1844, vol. 3, n° 23, p. 91-92 : « Voici un nouveau
vol commis au grand dépot de marchandises dramatiques et mélodramatiques d’outre-monts.
Mais la marchandise volée, en traversant les Alpes, souffrit sensiblement cette fois, et a méme perdu beaucoup
de sa valeur intrinséque, la teinte en resta décolorée, la forme y abandonna 1’élégance originale et la vivacité. -
Dans D’impossibilit¢ de savoir faire par nous-mémes, nous nous trouvons (aie! dure, mais inévitable
confession !) contraints a avoir recours continuellement a des sources étrangeres ».

126 COSTA, Paolo, « Un giudizio ignorato di Eugenio Scribe sul teatro italiano », in : Giornale storico della
letteratura italiana, vol. 43, 1904, p. 331 : « Con Eugenio Scribe possiamo veramente dire che cominci Parigi
a divenire il magazzino centrale di rifornimento di tutti i teatri d’Europa » ; cité d’apres : MANGINI, Nicola,
op. cit., p. 234.

27 WERR, Sebastian, op. cit., p. 36 : « Es war daher fast zwangsléufig, dass die Librettisten aus den schier
unerschoplichen Quellen der Pariser Theater schéopften, die nicht nur in lItalien, sondern in ganz Europa
dominierten. »
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le théatre musical italien comme source d’idées et de sujets'*®. 1l cite a ce sujet la « recette »
du librettiste Spirito Cefonini, telle que ce dernier la présente dans sa préface de 1’opéra
Maria d’Agamonte (1856): « A comporre un melodramma basta rubare onestamente
un argomento a qualche Romanziere indigeno o transalpino, incastrarvi dei gallici colpi
di scena; e quindi stemparare il tutto in un po’ di prosa rimata, come Dio vuole'® ».
Le concept de « vol honnéte » exposé ici rejoint celui que 1’on pourrait qualifier d’« imitation
légitime », développé vingt ans auparavant par Felice Romani. Ce dernier reconnait
ouvertement et sans ambages, dans 1’édition de la Gazzetta piemontese du 8 octobre 1835, que
son livret de 1’opéra italien L ’elisir d’amore mis en musique par Donizetti est un plagiat
du livret de I’opéra francais Le Philtre de Scribe mis en musique par Auber. En I’absence
d’une reconnaissance internationale des droits d’auteur, le librettiste considére que ce type
de « vol » littéraire est inhérent a sa profession, en Italie comme en France, et ne porte pas
a conséquence. Il estime que 1’opéra de Donizetti est nettement supérieur a celui d’Auber sur
le plan musical, ce qui devrait conférer une certaine légitimité a son « imitation » aux yeux
de Scribe lui-méme :

Ognuno sa che il soggetto di cotesto melodramma é tolto dal Filtro di Scribe, e che Scribe lo
ha tolto dalla commedia d’un piemontese, della quale non so il titolo, e che questo piemontese
probabilmente I’avra tolta da qualcun altro, di cui non so il nome; poiche, come dice il latino, nil sub
sole novum;, e tutti al mondo, chi piu, chi meno, viviamo di furti; e i furti in letteratura sono bagatelle
di cui non si occuparono mai ne legislatori, ne legisti, ne legulei. Basta rubar bene, lo che siginifica
impadronarsi del soggetto, vestirlo di nuovo, dargli un’aria di originalita; e allora al nome di furto
si sostituisce quello d’imitazione; e il pubblico non bada piu in la; e tutti rimangono contenti, perfino

il derubato, poiché vede la sua proprieta Far pit bella comparsa in altre mani'*’.

L’engagement constant des dramaturges frangais, Scribe le premier, dans la défense de
leurs droits d’auteur démontre a ’évidence que le librettiste italien se trompe'*'. Le critique
Eduard Hanslick mentionne ainsi la lutte juridique engagée au milieu du XIX® siécle par les
dramaturges francais contre les « librettistes italiens, ces pirates de la poésie'*” » : « In Sachen

128 Cf. : « Schrittmacher des populiren Theaters: Das Mélodrame », in : Ibid., p. 28-29.

2 Ibid., p. 34 : « Pour composer un opéra, il suffit de voler honnétement un argument & quelque romancier
indigéne ou transalpin, d’y encastrer des coups de théatre frangais et puis de fondre le tout dans un peu de prose
rimée, comme Dieu veut ».

139« Teatro Carignano / L elisir d’amore / Melodramma giocoso con musica di Donizetti / Ildebrando Duca
di Spoleto / Azione mimica in quattro atti di L. Astolfi. », in : ROMANI, Felice, op. cit., p. 383-384 : « Chacun
sait que le sujet de cet opéra est tiré du Philtre de Scribe, et que Scribe I’a tiré de la comédie d’un auteur
piémontais dont je ne connais pas le titre, et que cet auteur piémontais 1’aura probablement tiré de quelqu’un
d’autre dont je ne connais pas le nom ; puisque, comme dit le latin, nil sub sole novum ; et nous tous dans
le monde, certains plus, d’autres moins, nous vivons de vols ; et les vols en littérature sont des bagatelles dont ne
s’occuperent jamais ni les Iégislateurs, ni les juristes, ni les avocaillons. I1 suffit de bien voler, ce qui signifie
s’approprier le sujet, le vétir de neuf, lui donner un air d’originalité ; et au nom de vol se substitue alors celui
d’imitation ; et le public n’y fait plus attention ; et tous restent contents, méme la victime du vol, puisqu’il voit
sa propriété Faire plus belle apparition dans d’autres mains. »

I Cf. . «Propriété littéraire », in : POUGIN, Arthur, Dictionnaire historique et pittoresque du thédtre et
des arts qui s’y rattachent, Paris, Firmin-Didot, 1885, p. 623 : « La propriété littéraire est une propriété, » a dit
M. Alphonse Karr, et tout fait espérer qu'un jour viendra ou cette vérité axiomatique trouvera sa place dans
les codes de toutes les nations. Il n’en est malheureusement pas encore ainsi en France, pays producteur par
excellence au point de vue intellectuel, la France, dont le théatre littéraire et musical défraie le monde entier,
se voit bien souvent frustrée a I’étranger des droits qui devraient revenir aux auteurs d’ceuvres impudemment
traduites ou « adaptées, » pour nous servir d’une expression anglaise. »

132 HANSLICK, Eduard, Die moderne Oper. Kritiken und Studien, Berlin, A. Hofmann & Co., 1877, p. 221 :
« Zum Ueberflup riihrten sich, durch Hugo’s Erfolge ermuthigt, gleichzeitig noch mehrere andere Poeten,
welche von italienischen Librettisten, diesen Piraten der Poesie, beraubt worden waren und nun auf
die musikalisch wieder importirte Beute Verbot legten. »
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des literarischen Eigenthums [sic] verstehen die Franzosen bekanntlich keinen SpaB'> ».

Il rappelle a ce sujet le role moteur joué en 1841 par Victor Hugo, a travers sa plaidoirie
contre le pillage des droits d’auteur de ses pieces de théatre par les librettistes transalpins.
Sebastian Werr cite le passage le plus saillant de cette plaidoirie dans sa thése de doctorat'**.

La création de L’elisir d’amore a lieu le 12 mai 1832 au Teatro alla Canobbiana
de Milan, soit moins d’un an apres la création du Philtre a I’Opéra de Paris le 20 juin 1831.
Une telle rapidit¢ dans 1’adaptation ou la traduction d’une piece frangaise n’est pas
exceptionnelle a cette époque en Italie. Selon Mario Marica, 'intervalle moyen entre
la composition d’un opéra-comique et celle de sa premiére « dérivation » italienne est de deux
ans seulement'>. Cette rapidité du transfert culturel entre les deux pays est confirmée par
Nicola Mangini, a travers 1’exemple d’une collection théatrale comptant plus de six cents
fascicules publiés en italien & Milan par Placido Maria Visaj entre 1829 et 1860'°

Va anche notato che le traduzioni di questa raccolta erano spesso molto tempestive, nel senso
che si puo constatare che a volte solo a distanza di qualche anno e in certi casi addirittura di pochi
mesi le traduzioni seguivano il tempo del debutto di un lavoro sulle scene parigine del Gymnase,
dell’Opéra-Comique, dell’Odéon, delle Variétés, del Vaudeville e della stessa Comédie Frangaisel37.

Le répertoire francais occupe la premiére place dans cette collection devant
le répertoire italien, et les rares pieces de théatre anglaises, espagnoles et allemandes qui y
figurent sont traduites a partir du frangais'*®. Le frangais est ainsi la langue véhiculaire
du théatre européen en Italie, non seulement par ses propres ceuvres mais aussi par ses
traductions d’ceuvres étrangeres. Elle est alors au théatre européen en Italie ce que la langue
italienne est a I’opéra en Europe.

En restreignant le champ de nos recherches a la seule production lyrique italienne,
I’influence du théatre francais demeure considérable, comme le notent Arthur Pouginm,

3 Ibid., p. 221 : « Comme chacun sait, les Frangais ne comprennent aucune plaisanterie en matiére de propriété
littéraire ». - Cf. : AmZ, 22 mai 1844, vol. 46, n° 21, p. 360.

3% WERR, Sebastian, op. cit., p. 35 : « [Hugo] Vous le savez, Messieurs, depuis soixante ans les compositeurs
italiens empruntent les libretti de leurs opéras aux auteurs frangais. Cela tient-il a leur prédilection pour notre
littérature ou a la disette de la littérature italienne ? Je I’ignore, je ne fais que rappeler et constater le fait. Pendant
un certain laps de temps les compositeurs italiens ont puisé dans le domaine public de la littérature frangaise,
mais celui-ci bient6t épuisé, ils ne se sont pas arrétés ; ils ont envahi le répertoire des auteurs vivants ;
leurs envahissements ont été nombreux et sont trop connus pour avoir besoin de les énumérer » - Cf. : TREVES,
Emilio, « La proprieta letteraria », in : Gazzetta musicale di Napoli, 13 mai 1858, vol. 8, n° 18, p. 137-138.

135 MARICA, Mario, op. cit., p. 17 : « Cio trova un’ulteriore conferma nella rapidita con la quale si scrivono
in Italia le opere derivate: in genere tra la composizione dell’opéra-comique originale e dell’opera italiana
derivata passano un paio d’anni; raramente ne trascorrono piu di cinque, e spesso ne passano di meno. »

136 « Biblioteca ebdomadaria teatrale o sia Scelta raccolta delle piu accreditate tragedie, commedie, drammi e
farse del Teatro italiano, inglese, spagnuolo, francese e tedesco, nella nostra lingua voltate ».

7 MANGINI, Nicola, op. cit., p. 225 : «1I faut aussi noter que les traductions de cette collection arrivaient
souvent & un moment trés opportun, dans le sens ou 1’on peut constater qu’elles suivaient parfois a distance
de quelques années seulement, et dans certains cas méme de quelques mois, les débuts d’un ouvrage sur
les scénes parisiennes du Gymnase, de 1’Opéra-Comique, de 1’Odéon, des Variétés, du Vaudeville et de
la Comédie Francaise. »

138 Ibid., p. 223-225. - Lors d’un voyage en Italie dont il publie le compte-rendu en 1805, le dramaturge allemand
Kotzebue remarque déja que le répertoire parlé du Teatro dei Fiorentini a Naples est alors essentiellement
constitué de traductions d’ceuvres frangaises, espagnoles, anglaises et allemandes : KOTZEBUE, August von,
Bemerkungen auf einer Reise aus Liefland nach Rom und Neapel, Cologne, Peter Hammer, 1805, vol. 2, p. 98.
19 « Librettiste », in : POUGIN, Arthur, op. cit., p. 474-475 : « Auteur de livrets d’opéra ou d’opéra-comique.
Pendant deux siccles, la France a été bien pourvue sous ce rapport, et nos compositeurs ont eu la chance de
rencontrer, comme collaborateurs, des écrivains qui comprenaient a merveille les nécessités de la scéne lyrique,
et qui leur fournissaient des livrets excellents. [...] / L’Italie, elle aussi, a possédé de bons librettistes, en téte
desquels il faut placer Métastase et Apostolo Zeno, qui étaient de véritables poétes. Dans le siécle présent,
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h'* et Claudio Toscani'*'. Selon Sebastian Werr, 33 des 61 opéras italiens

Siegfried Goslic

de Donizetti et 10 des 24 opéras italiens de Verdi reposent sur des sources francaises'*”.
Dans son article consacré a la saturation des livrets de Verdi par le théatre européen, Maryse
Jeuland-Meynaud détaille la provenance géographique des arguments a la base des opéras
du compositeur italien. Elle donne un ordre de grandeur similaire a celui de Sebastian Werr
concernant I’importance des sources frangaises dans la production lyrique de Verdi et montre

le réle subalterne joué par le théatre italien :

Si I’on considére en effet la matiére des vingt-six livrets de Verdi, on constate que vingt-quatre
sont de source étrangere : onze pour la France, avec Voltaire, Hugo, mais aussi Scribe, Dumas fils,
Pinaux-Duval, Cornue, Souvestre, Bourgeois ; cinq pour 1’ Angleterre, avec Shakespeare et Byron ; cing
également pour I’Allemagne, avec Schiller et Werner ; 1’Espagne n’en donne que trois, du Duque de

Rivas et Garcia Gutiérrez. L’Italie fait le score le plus bas avec Antonio Piazza et Tommaso Grossi.

O . . o . \ . 143
Ainsi I’Europe pour Verdi, c’est aussi, et prioritairement, une culture-réserve de thémes dramatiques .

Dans son ouvrage consacré a I’opéra italien au XIX® siécle, Daniéle Pistone présente
un tableau synthétique des sources littéraires des livrets mis en musique par Rossini,
Donizetti, Bellini, Verdi et Puccini'**. Les cinq plus importants compositeurs d’opéras italiens
du XIX®siécle ont tous, sans exception, puisé la plus grande partie de leurs sujets dans
la littérature frangaise, bien avant les autres littératures européennes. La littérature frangaise
est ainsi & ’origine de I’argument de 12 des 37 opéras de Rossini (33 %), 36 des 72 opéras
de Donizetti (50 %), 4 des 10 opéras de Bellini (40 %), 6 des 26 opéras de Verdi (23 %)'*,
et 5 des 12 opéras de Puccini (41 %). Au total, 63 de leurs 157 opéras ont leurs livrets basés
sur des sources frangaises (40,1 %), une proportion nettement supérieure a celles des sources
anglaises (10,2 %), italiennes (9,5 %) et germaniques (7 %)'*°. Arnold Jacobshagen observe
de méme que plusieurs dizaines de livrets d’opere semiserie, mis en musique notamment par

plusieurs écrivains se sont distingués sous ce rapport, entre autres Felice Romani, Romanelli, Solera, Rossi,
Cammarano, Piave, Marco Marcello, etc., etc. Il est vrai qu’ils nous empruntaient sans vergogne nos propres
livrets, les arrangeant ou les dérangeant ensuite a leur guise, et méme qu’ils ne se génaient point pour
accommoder au golt de leurs compositeurs nos drames, nos comédies et nos vaudevilles, témoins Ernani,
Rigoletto, Lucrezia Borgia, Marion Delorme, la Traviata, et tant d’autres qu’il serait trop long d’énumérer. »

140 GOSLICH, Siegfried, Die deutsche romantische Oper, Tutzing, Hans Schneider, 1975, p. 139.

'“I TOSCANI, Claudio, « Modelli drammaturgici francesi nelle opere di Mayr e Paer », in : «D amore al dolce
imperoy. Studi sul teatro musicale italiano del primo Ottocento, Lucques, Libreria Musicale Italiana, 2012,
p. 23-39. - Cf.: Ibid., p. 24 : « 1l teatro francese di fine Settecento, com’é noto, fornisce importanti modelli
drammaturgici al teatro musicale europeo, per il quale funziona da polo gravitazionale. Numerose sono le opere
in musica italiane e tedesche che utilizzano, rielaborandole, fonti drammatiche francesi di fine secolo; per
quanto riguarda I’ltalia, in particolare, si riconoscono generalmente in Giovanni Simone Mayr e in Ferdinando
Paer gli anelli di coniugazione tra ’opera italiana e il teatro musicale transalpino. »

142 WERR, Sebastian, op. cit., p. 35.

' JEULAND-MEYNAUD, Maryse, « L’Europe, pour quoi faire ? dans les opéras de Verdi», in:
MAMCZARZ, Iréne (éd.), Les innovations thédtrales et musicales italiennes en FEurope aux XVII® et
XIX° siécles, Paris, Presses Universitaires de France, 1991, p. 194. - Cf.: Ibid., p. 195 : « Il est certain que
le compositeur s’est laissé séduire par 1’actualité de la scéne étrangére, conscient par ailleurs que le théatre
italien contemporain ne jouit pas sur le continent d’un prestige garanti. » - Cf. : BRENDEL, Franz, Geschichte
der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich. Von den ersten christlichen Zeiten bis auf die Gegenwart
[1852], Leipzig, Gebriider Reinecke, 1903, p. 440 : « Allerdings ist der Einfluss Scribe’s auch hier bemerkbar
gewesen, und die italienischen Textdichter haben sich zum Teil bemiiht, Wertvolleres zu geben, indem sie sich an
Shakespeare, Schiller, Victor Hugo anlehnten. »

'** PISTONE, Daniéle, op. cit., p. 22 : « Les sources littéraires des livrets ».

' Les satistiques de Daniéle Pistone concernant Verdi sont sensiblement différentes de celles proposées par
Sebastian Werr et Maryse Jeuland-Meynaud.

¢ Parmi les 157 opéras des cing compositeurs, 16 sont basés sur des sources anglaises, 15 sur des sources
italiennes et 11 sur des sources germaniques, soit 42 opéras au total (26,7 %).
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Paer, Mayr, Rossini et Donizetti, reposent sur des emprunts au théatre francais, les deux
sources francaises les plus souvent utilisées étant les mélodrames et les opéras-comiques'?’.

Nous ne présenterons pas ici de liste d’opéras-comiques dont les livrets traduits et
adaptés en italien on €té¢ mis en musique par des compositeurs transalpins. Les publications de
trois musicologues italien, allemand et anglais, Mario Marica, Sebastian Werr et Mark
Everist, répondent déja a cette question. La theése de doctorat de Mario Marica est a notre
connaissance 1’ouvrage le plus complet et le plus documenté sur ce point. Onze tableaux
placés en annexe présentent non seulement la liste des opéras-comiques représentés en Italie
entre 1750 et 1820, et en langue italienne dans les théatres européens entre 1760 et 1820, mais
aussi la liste des traductions italiennes (musicales et en prose) d’opéras-comiques, ainsi que
la liste des opéras-comiques qui ont fait 1’objet de « dérivations » italiennes sous la forme
d’opéras ou de ballets-pantomimes'*®. Mario Marica estime a plus de trois cents le nombre
d’opéras italiens dérivés d’opéras-comiques avant 1840 :

[...]1tra il 1815 e il 1840, in soli 25 anni, in Italia furono composte oltre 150 opere su soggetti
derivati da opéras-comiques, che si andavano a sommare alle altre circa 150 composte fino a quella
data; cio significa che la maniera principale di recepire il repertorio del teatro musicale comico

francese divenne quella della ‘“‘ri-composizione” del soggetto drammatico, piuttosto che della

traduzione in prosa dei libretti'®.

Ce nombre impressionnant ne doit pas faire oublier que la diffusion du genre frangais
en Italie sous la Restauration et la monarchie de Juillet se limite quasi uniquement aux livrets,
non 4 la musique'’. Nous verrons en effet, dans le chapitre intitulé « la diffusion de ’opéra-
comique en Italie », que le nombre de représentations d’ouvrages francais avec conservation
de la musique originale est particuliérement faible entre 1815 et 1850, que ce soit en langue

7 JACOBSHAGEN, Arnold, Opera semiseria: Gattungskonvergenz und Kulturtransfer im Musiktheater,
Stuttgart, Franz Steiner, 2005, p. 71-79 : « 1. Opéra-comique - mélodrame - melodramma semiserio ».

148 MARICA, Mario, op. cit., « Parte III : Appendice » : Tabella 1 : Elenco degli opéras-comiques rappresentati
in Italia (1750-1820) - Tabella 2 : Opéras-comiques rappresentati in lingua italiana nei teatri europei (1760-
1820) - Tabella 3 : Elenco degli opéras-comiques rappresentati in Italia in traduzione (traduzioni musicali) -
Tabella 4 : Elenco delle traduzioni italiane (musicali e in prosa) di opéras-comiques e delle loro rappresen-
tazioni come piéces teatrali - Tabella 5 : Tavola sinottica delle traduzioni italiane (musicali ¢ in prosa) di opéras-
comiques ¢ delle loro rappresentazioni (1750-1815) - Tabella 6 : Elenco delle traduzioni italiane di comédies
en vaudevilles (1750-1815) e delle loro rappresentazioni - Tabella 7 : Elenco degli opéras-comiques dai quali
sono state derivate opere italiane - Tabella 8 : Elenco degli opéras-comiques dai quali probabilmente sono state
derivate opere italiane (derivazioni non verificate) - Tabella 9 : Elenco delle opere italiane derivate da opéras-
comiques - Tabella 10 : Elenco delle opere italiane probabilmente derivate da opéras-comiques (derivazioni non
verificate) - Tabella 11 : Elenco dei balli pantomimi derivati da opéras-comiques.

9 Ibid., p. 125 : «[...] entre 1815 et 1840, en seulement 25 ans, plus de 150 opéras furent composés en Italie sur
des sujets dérivés d’opéras-comiques, s’ajoutant aux 150 autres opéras environ composés jusqu’a cette date ;
cela signifie que la maniére principale de recevoir le répertoire du théatre musical comique frangais devint
la « re-composition » du sujet dramatique, plutoét que la traduction en prose des livrets. » - Cf. : Ibid., p. 16-17 :
« L’allestimento di una data base informatico e ['affinamento del metodo di ricerca (prendendo
in considerazione ad esempio anche il titolo alternativo, frequente sia negli opéras-comiques che nelle opere
italiane) ha portato a risultati sorprendenti a all’individuazione di circa 150 opéras-comiques e oltre 250 opere
italiane derivate, a cui vanno sommati una cinquantina di opéras-comiques e un centinaio di opere italiane il cui
rapporto di derivazione non é stato possibile determinare con certezza. »

0 1bid., p. 128 : «[...] gli italiani erano interessati piti ai soggetti che alle musiche francesi. » - Cf. : TOSCANI,
Claudio, op. cit., p.28-29 : « La strada preferita, nell’acquisizione del repertorio teatrale comico francese,
e quella della ricomposizione dei soggetti drammatici da parte di compositori italiani che ‘ricreano’ le opere e
le riconducono all’interno della propria tradizione nazionale. Ma [’acquisizione segue anche il canale delle
traduzioni di libretti di opéras-comiques francesi, effettuate negli ultimi quattro decenni del Settecento ad uso
del teatro di prosa; é questa la via piu diretta per la quale il pubblico italiano viene a conoscenza di questo
repertorio. »
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originale ou en traduction italienne. Les opéras italiens dérivés d’opéras-comiques avaient
ainsi d’autant plus de chances de succes dans la péninsule qu’ils ne souffraient aucunement de
la concurrence musicale francaise. De son coOté, Sebastian Werr présente dans sa thése
de doctorat une sélection de seize opéras-comiques d’Adam, Auber, Berton, Boieldieu,
Carafa, Halévy et Thomas, créés a 1’Opéra-Comique entre 1809 et 1854, et dont les livrets
traduits ont été a la base de vingt opéras italiens créés entre 1818 et 1871"'. Enfin, Mark
Everist donne la liste de quarante-quatre opéras italiens créés entre 1799 et 1880, dont
les arguments sont dérivés des livrets de vingt-trois opéras-comiques et de huit opéras francais
d’Adam, Auber, Boieldieu, Carafa, Catel, Cherubini, Dalayrac, Gaveaux, Halévy, M¢éhul et
Spontini, créés a Paris entre 1789 et 18542 11 semble que le transfert culturel du théatre
francais vers le théatre et 1’opéra italiens n’ait véritablement pris son essor qu’a partir de
la Révolution frangaise. Michel Noiray minimise en effet le nombre d’opere buffe dérivées
de comédies francaises avant 1790'*. Cette date est confirmée par Mario Marica'>*. Selon
le musicologue italien, les traductions de livrets d’opéras-comiques a 1’usage du théatre
de prose - un phénomene typiquement italien'> - apparaissent vers 1780, c’est-a-dire aprés
les premicres reprises en italien d’opéras-comiques, se concentrent principalement entre 1790
et 1810, et se poursuivent aprés 1820 pour disparaitre finalement vers 1850'° :

La storia della fortuna dell opéra-comique in Italia non si arresta infatti al 1830. Anche dopo
quella data si continuarono a tradurre, rappresentare e riscrivere molti opéras-comiques francesi,
ma lentamente ['interesse degli italiani inizio a spostarsi verso un altro genere musicale francese:
il grand opéram.

1.2.5 Eugene Scribe

Eugéne Scribe symbolise mieux que tout autre auteur le succes du théatre francais
en Italie au XIX® siécle. Nicola Mangini écrit & son propos : « Anche in Italia, dunque, la sua
fama fu straordinaria, al punto che, nel periodo di cui ci stiamo occupando, nel nome
di Scribe s’identificava praticamente il teatro francese, e questo sia sul piano editoriale sia
sul piano dello spettacolo'™®. » Le spécialiste de littérature italienne cite notamment
la publication a Milan entre 1832 et 1837, par I’éditeur A. F. Stella e Figli, du théatre

1T WERR, Sebastian, op. cit., p. 153-154.

132 EVERIST, Mark, « A Transalpine Comedy. L ‘elisir d’amore and Cultural Transfer », in : COLAS, Damien,
DI PROFIO, Alessandro (éd.), D 'une scéne a [’autre : [’'opéra italien en Europe, Wavre, Mardaga, 2009, vol. 2,
p. 296-298 : « Table 3 ».

'3 NOIRAY, Michel, « De la comédie frangaise & I’opera buffa », in : Ibid., p. 183 et 199-200.

3 MARICA, Mario, op. cit., p. 116-117 : « Nella fase d’impasse in cui versava l'opera buffa italiana intorno
al 1790, quando i vecchi soggetti comici, derivati essenzialmente dalla commedia dell’arte, iniziavano
a risultare sempre piu inadeguati ai nuovi mezzi compositivi, tocchera dunque proprio al teatro francese
di indicare la via d’uscita, fornendo soggetti piu elaborati e variegati, misti di comico e tragico, infarciti
di situazioni avventurose, di nuovi personaggi archetipici, ecc., a cui potranno attingere a pieni mani i librettisti
e i compositori italiani. »

15 Ibid., p. 125-126. - Cf. : Ibid., p. 125 : « Le traduzioni in prosa dei libretti d’opéras-comiques sembrano
essere un fenomeno tipicamente italiano, concentrato sopratutto nel ventennio della presenza francese in Italia.
Piu della meta delle traduzioni é stata pubblicata tra il 1797 e il 1815, e la pin antica é del 1783. »

158 1bid., p. 116.

"7 Ibid., p. 18 : « En effet, I’histoire de la fortune de 1’opéra-comique en Italie ne s’arréte pas en 1830. Méme
apres cette date, on continua a traduire, représenter et réécrire de nombreux opéras-comiques frangais, mais
I’intérét des Italiens commenga a se déplacer lentement vers un autre genre musical frangais : le grand opéra. »
158 MANGINI, Nicola, op. cit., p. 232 : « En Italie aussi, donc, sa renommée fut extraordinaire, au point que,
dans la période dont nous nous occupons, le théatre francais s’identifiait pratiquement au nom de Scribe, et ce
aussi bien sur le plan éditorial que sur le plan des spectacles. »
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de Scribe traduit du francais'”’. Cette édition monumentale, qui a nécessité le travail

de 22 traducteurs, ne comprend pas moins de 177 textes réunis en 31 volumes'®. Le journal
milanais // Pirata rappelle a ses lecteurs, dans son édition du 14 aott 1835, que vingt volumes
ont déja été édités et accueille avec enthousiasme 1’annonce de la publication des volumes
suivants'®'. L’intense diffusion des ouvrages de Scribe sur le plan éditorial s’accompagne
d’innombrables représentations sur les sceénes transalpines, ce dont témoigne Francesco Regli
en 1860 : « Eugenio Scribe non é solo gloria francese, ma gloria italiana, poiche i nostri
repertorii comici si compongono in gran parte delle produzioni sue. Cosi fossero tradotte
con quella diligenza che si meriterebbero'®*! » Selon Mangini, Scribe est 1’auteur dramatique
le plus représenté en Italie au milieu du XIX® siécle, a tel point qu’une compagnie théitrale
italienne et qu’un théatre turinois portent son nom, faits insolites pour un auteur étranger, et
que ses piéces sont alors inscrites au répertoire de toutes les troupes de théatre'®.
Méme la Compagnia Reale Sarda, la plus importante compagnie théatrale italienne de cette
période, propose régulierement des ceuvres de Scribe dans ses programmes des années 1830,
et ses acteurs vedettes, tels que Carlotta Marchionni et Camillo Ferri, n’hésitent pas a faire
annoncer de nouveaux ouvrages du dramaturge francais pour attirer le plus large public lors
des représentations données a leur bénéfice'®. Jean-Claude Yon constate également
la « présence quasi permanente sur les scenes italiennes » de la production dramatique
de Scribe, principalement sous forme de traductions, un phénomeéne dont témoignent entre
autres Hector Berlioz, Alexandre Dumas et Georges Bizet. A titre d’exemple, 1’historien
remarque que les pieces du « premier dramaturge européen » constituent le programme de 20
a 30 % des représentations théatrales données a Naples entre 1830 et 1860, art lyrique non
compris, et que le Teatro dei Fiorentini, « I’'un des meilleurs théatres d’Italie », « fait appel
alui pour 61 de ses 240 soirées durant la saison 1838-1839' ». En outre, le public italien
a probablement I’occasion d’entendre quelques pieces de Scribe en langue originale sous
la monarchie de Juillet. Sebastian Werr évoque en effet le passage régulier de troupes
théatrales francaises au Teatro Re et au Teatro Carcano de Milan dans les années 1830,
tandis que Nicola Mangini mentionne quelques tournées de troupes théatrales francaises
a Florence, Milan et Venise entre 1829 et 18447,

L’admiration sincére de Felice Romani pour le génie comique et « I’esprit » de Scribe
apparait a plusieurs reprises dans ses critiques théatrales publiées dans la Gazzetta
Piemontese, le journal officiel du Royaume de Piémont-Sardaigne. Le 26 mai 1835,

19 Teatro di Eugenio Scribe tradotto dal francese.

1% MANGINI, Nicola, op. cit., p. 232.

11« Opere recenti », in : Il Pirata, 14 aott 1835, vol. 1, n° 13, p. 51-52 : « Sentiamo con piacere che il Teatro
di Eugenio Scribe (edizione e traduzione intrapresa dalla Ditta Stella) sia per essere continuata, e si voglia
aggiungere alla serie dei primi venti volumi un’appendice; giacché sara cosa certamente bella [’avere una
raccolta affatto completa delle produzioni di quel sommo scrittore, e giacché poi nei ultimi suoi lavori si mostra
piu grave e profondo. Quest’appendice si comporra di dieci volumi. Riteniamo che il pubblico incoraggera que’
diligenti editori, e che I’associazione proseguira a contar molte firme. »

192« Scribe Eugenio », in: REGLI, Francesco, Dizionario biografico dei pii celebri poeti ed artisti
melodrammatici, tragici e comici..., Turin, Coi tipi di Enrico Dalmazzo, 1860, p. 499 : « Eugéne Scribe n’est pas
seulement une gloire frangaise, mais aussi une gloire italienne, puisque nos répertoires comiques se composent
en grande partie de ses productions. Si seulement elles étaient traduites avec 1’application qu’elles méritent ! »

' MANGINI, Nicola, op. cit., p.234. - Cf.: Ibid., p.228: Selon Nicola Mangini, les vingt-cing piéces
de théatre constituant le répertoire de la compagnie italienne de Gaetana Rosa, représentées a Vérone durant
1’été 1837, sont toutes d’origine frangaise. Ce cas extréme illustre I’ampleur du succés du théatre frangais dans
la péninsule.

1 Ibid., p. 235-236.

15 YON, Jean-Claude, Eugéne Scribe. La fortune et la liberté, Saint-Genouph, Librairie Nizet, 2000, p. 241-242.
166 WERR, Sebastian, op. cit., p. 27.

" MANGINI, Nicola, op. cit., p. 230-231.
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le librettiste italien écrit ainsi au sujet de la comédie-vaudeville intitulée Estelle ou le pere et
la fille, représentée a Turin moins d’un an aprés sa création parisienne : « Eccovi raccontata
la storia presso a poco qual vedesi nell ’azione di Scribe, se non ch’essa ¢ svolta da lui con
quell’arte comica, per cui si é elevato tant’alto'®®. » Le 10 novembre 1835, Felice Romani
poursuit ses ¢loges dans le méme journal a propos d’une autre comédie-vaudeville
du dramaturge francgais, La vengeance italienne, ou le Francais a Florence, malgré la faible
prestation des acteurs italiens chargés de la représenter et la pictre qualité de la traduction
italienne :

Nulla di meno la commedia si sostiene per una tal quale disinvoltura che vi si scorge da capo
a fondo, per naturalezza e vivacita di dialogo, per sceneggiare spontaneo, per quello spirito che

si trova in tutta le produzioni di Scribe, sebbene vi sia corso sopra il dilavato inchiostro dei moderni

traduttori'® .

Conclusion

Dans la premiére moitié du XIX° siécle, la prise en charge de plus en plus fréquente
des frais du livret par le compositeur italien donne a ce dernier I’entiére propriété littéraire
du texte qu’il met en musique et le place en position de force lors de ses négociations avec
le librettiste. On observe une paupérisation générale des librettistes qui ne sont plus intéressés
financiérement au succés de leurs ouvrages, vivent désormais dans une « misére digne » et
sont contraints de cumuler deux activités professionnelles. Cette évolution va de pair avec
une baisse qualitative de la production du théatre comique italien qui est largement observée
par les compositeurs, les librettistes et les critiques de 1’époque, ainsi que par la recherche
littéraire et musicologique contemporaine. Goldoni ne connait pas de successeur d’un niveau
comparable entre 1800 et 1850. Placés devant la nécessité d’importer des ceuvres comiques
de I’étranger pour satisfaire le besoin de divertissement du public italien, les librettistes
transalpins ont massivement recours au théatre frangais a partir de 1790. Selon Mario Marica,
plus de 150 opéras sont composés en Italie sur des sujets dérivés d’opéras-comiques
entre 1815 et 1840, auxquels s’ajoutent 150 autres opéras composés jusqu’a cette date. Selon
Daniele Pistone, 40 % des opéras de Rossini, Bellini, Donizetti, Verdi et Puccini ont leurs
livrets basés sur des sources frangaises. Symboles de cette réussite, les ceuvres de Scribe
connaissent un incroyable succés dans la péninsule, aussi bien au niveau de 1’édition que
des représentations. Les critiques laudatives de Felice Romani, le plus important librettiste
italien de la premiére moitié du XIX® siécle, a I’encontre de son confrére francais, et
les nombreuses traductions et adaptations qu’il réalise a partir du répertoire théatral parisien

1%« Teatro Carignano / Compagnia drammatica al servizio di S. M./ Estella ossia Il padre e la figlia /

Commedia di Scribe / 1.* e 2.* Rappresentazione. », in : ROMANI, Felice, Miscellanee del Cavaliere Felice
Romani tratte dalla Gazzetta Piemontese, Turin, Tipografia Favale, 1837, p. 202 : « Voila racontée 1’histoire
plus ou moins telle que je la vis dans 1’action de Scribe, sinon qu’elle est développée par lui avec cet art comique
par lequel il s’est élevé si haut. » - Cf. : Ibid., p. 203-204 : « E poi la commediuola di Scribe non é data come
cosa grava: essa é un vaudeville, in cui lo spirito é tutto, in cui ’autore bada piu all’effetto teatrale, che alla
dottrina drammatica. »

189 « Teatro d’Angennes / Compagnia comica di Corrado Vergnano / Una vendetta italiana /| Commedia in due
atti di Scribe. / I due Riquebourg dello stesso. », in: Ibid., p. 421 : « La comédie peut s’appuyer néanmoins
sur cette désinvolture que I’on y apercoit du début a la fin, sur le naturel et la vivacité des dialogues, sur
la spontanéité de ’adaptation théatrale, sur cet esprit qui se trouve dans toutes les productions de Scribe, bien
qu’il ait cours ici malgré I’encre délavée des traducteurs modernes ». - Cf. : ROMANI, Felice, « Madamigella
Rachele, o I’Esordiente, commedia in quattro atti dei signori Scribe e Bayard, rappresentata dalla Drammatica
Compagnia Rosa al teatro d’Angennes di Torino la sera dell’otto corrente », in : Il Pirata, 16 novembre 1838,
vol. 4, n° 40, p. 164 : « 1l fecondissimo Scribe, il dipintore di tutte le bizzarrie parigine, il critico spiritoso dei
costumi del suo tempo e della sua nazione ».
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témoignent de I’intensité du transfert culturel entre les deux pays au niveau dramatique.
Nous verrons dans la suite de cette theése que le succes du théatre frangais ne s’accompagne en
aucun cas d’une diffusion équivalente de la musique lyrique frangaise sur le territoire italien
entre 1815 et 1850, bien au contraire.
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1.3 Le théatre comique allemand

Introduction

A la fin du XVIII® siécle et au début du XIX® siécle, le répertoire théatral comique
allemand est critiqué pour la faible qualité littéraire de sa production, une opinion encore
partagée aujourd’hui par les spécialistes de littérature allemande. Tandis que les nombreuses
comédies de Kotzebue et Iffland connaissent un grand succeés en Allemagne du vivant
de Goethe, et que les farces, les féeries a grand spectacle et les parodies de Raimund et
Nestroy divertissent le public viennois sous 1’ére metternichienne, les dramaturges de cette
époque les plus étudiés de nos jours en germanistique délaissent le genre comique. Sous
I’influence des écrits théoriques de Gottsched, Moser et Lessing, le théatre populaire céde peu
a peu la place a des comédies aux prétentions littéraires plus affirmées et dont le bas-comique
est banni. Devant les exigences toujours plus élevées qui leur sont imposées dans le domaine
de la comédie, les dramaturges préférent se consacrer aux genres du drame et de la tragédie,
a I’image de Schiller, de Kleist et de Grillparzer. Le théatre lyrique n’échappe pas a cette
évolution. La plupart des compositeurs d’opéras allemands, notamment Reichardt, Hoffmann,
Beethoven, Spohr, Nicolai, Wagner et Ferdinand Hiller, se plaignent de la pénurie de livrets
de qualité. Ce sujet est également évoqué par nombre de professionnels du théatre lyrique et
de critiques musicaux, tels que Carl Gollmick, Joachim Fels, Hermann Hirschbach, Theodor
von Kiistner, Friedrich August Kanne, Gottfried Wilhelm Fink, Franz Brendel, Richard Pohl,
Carl Armand Mangold ou Hermann Zopff. Le désintérét prononcé des écrivains allemands
pour ’activité de librettiste, exprimé entre autres par Goethe a la fin de sa vie, et la misere
matérielle des librettistes allemands, qui ne bénéficient pas du systéme avantageux des droits
d’auteurs en vigueur de I’autre c6té du Rhin, ne sont pas de nature a susciter les vocations.
L’organisation de plusieurs concours par voie de presse pour promouvoir la production
de comédies et de livrets ne donne pas les résultats escomptés. Pour sortir de cette impasse,
les compositeurs allemands choisissent parfois de devenir leurs propres librettistes, a I’instar
de Lortzing et de Wagner. La collaboration entre Saint-Georges et Lachner en 1841, a savoir
I’engagement a prix d’or d’un librettiste francais par un compositeur allemand, demeure
une solution exceptionnelle. Devant le manque de bonnes comédies allemandes originales,
la traduction et I’adaptation de pieces théatrales étrangeres, en particulier francaises, se
développe a une échelle industrielle, parallelement au développement de 1I’¢dition.

1.3.1 Lereproche de la faiblesse du répertoire théatral comique allemand

Au XIX® siécle, les scénes théatrales allemandes sont occupées principalement par
les ceuvres sérieuses, notamment de Schiller et de Kleist. Le répertoire dramatique allemand
se distingue alors par la pénurie d’ceuvres théatrales comiques importantes' et Goethe constate

' Cf.: BERGER, Philippe, « comédie », in: BERTHELOT, Marcellin (éd.), La Grande Encyclopédie :
inventaire raisonné des sciences, des lettres et des arts par une société de savants et de gens de lettres, Paris,
Société anonyme de La Grande Encyclopédie, 1890, vol. 11, p. 1210 : « Allemagne. Le théatre allemand n’a rien
produit d’original au XIX® siécle dans la comédie ; tout le travail productif du génie allemand s’est concentré
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I’absence de comédies allemandes du niveau de celles de Moliére, un auteur qu’il encense’.
En effet, les dramaturges allemands de premier plan de la fin du XVIII® siécle et du début
du XIX® siecle’ , tels que Goethe, Schiller, Kleist, Grabbe, Biichner, Grillparzer ou Hebbel,
se sont relativement peu intéressés au répertoire comique et n’ont eu que peu, voire pas
de succés dans ce genre de leur vivant. Les deux auteurs les plus célébres, Goethe et Schiller?,
n’ont écrit aucune comédie importante. Friedrich von Schiller (1759-1805) s’est ainsi voué
exclusivement aux genres de la tragédie (7Trauerspiel) et du drame (Schauspiel), ignorant celui
de la comédie (Lustspiel). Son intérét pour le genre comique s’est limité a quelques passages
dans ses écrits théoriques® et a la traduction en 1803, sous le titre Der Neffe als Onkel, de
la comédie Encore des Ménechmes de Louis-Benoit Picard, créée au Théatre Feydeau
en 1791. De son co6té, Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) a certes écrit quelques
picces comiques, notamment les farces de jeunesse intitulées Jahrmarktsfest zu
Plundersweilern, Hanswursts Hochzeit et Gétter, Helden und Wieland, ainsi que les comédies
Die Mitschuldigen, Der Grof-Cophta et Der Biirgergeneral, mais celles-ci sont rapidement
tombées dans 1’oubli. Le grand public associe plus volontiers le comique dans sa production
théatrale au personnage de Mephisto. Les ceuvres dramatiques les plus connues de Goethe,
telles que Gotz von Berlichingen, Egmont, Iphigenie auf Tauris, Torquato Tasso et Faust,
appartiennent sans exception aux genres de la tragédie et du drame. Outre ses nouvelles,
Heinrich von Kleist (1777-1811) est aussi davantage connu pour ses tragédies et ses drames,
tels que Die Hermannsschlacht, Penthesilea, Das Kdthchen von Heilbronn ou Prinz Friedrich
von Homburg, que pour ses deux comédies, Der zerbrochne Krug et Amphitryon. Dans
son Histoire de la littérature allemande, le germaniste Jean-Louis-Bandet estime pourtant que
Der zerbrochne Krug est « I’'une des rares comédies de la littérature allemande, et la meilleure

dans le drame ; la comédie qui développe les ridicules n’est ni dans les gotts ni dans les aptitudes du peuple
allemand qui préfére les grosses farces (possen) ou il renferme de plus en plus sa comédie nationale. »

2 Cf. : ECKERMANN, Johann Peter, Gesprdche mit Goethe in den letzten Jahren seines Lebens, Wiesbaden,
Insel-Verlag, 1955, p. 166 : propos de Goethe datés du 26 juillet 1826 : « Die , Tartiiffe  von Moliere ist in dieser
Hinsicht ein grofes Muster. Denken Sie nur an die erste Szene, was das fiir eine Exposition ist! Alles ist sogleich
vom Anfange herein héchst bedeutend und ldft auf etwas noch Wichtigeres schliefen, was kommen wird.
Die Exposition von Lessings ,Minna von Barnhelm* ist auch vortrefflich, allein diese des ,Tartiiffe‘ ist nur
einmal in der Welt da; sie ist das Grofte und Beste, was in dieser Art vorhanden. » - Ibid., p. 159 : propos datés
du 29 janvier 1826 : «,,Ich troste und stirke mich jetzt an Moliére*, sagte ich. , Seinen ,Geizigen‘ habe ich
tibersetzt und beschdftige mich nun mit seinem ,Arzt wider Willen*. Was ist doch Moliére fiir ein grofer, reiner
Mensch!* - ,,Ja,” sagte Goethe, ,,reiner Mensch, das ist das eigentliche Wort, was man von ihm sagen kann;
es ist an ihm nichts verbogen und verbildet. Und nun diese Grofheit! Er beherrschte die Sitten seiner Zeit,
wogegen aber unsere Iffland und Kotzebue sich von den Sitten der ihrigen beherrschen lieffen und darin
beschrdnkt und befangen waren. Moliére ziichtigte die Menschen, indem er sie in ihrer Wahrheit zeichnete. “ » -
Cf.: MARGGRAFF, Hermann, « Deutsche Biihne », in : MARGGRAFF, Hermann, HERLOSSSOHN, Carl,
BLUM, Robert (éd.), Aligemeines Theater-Lexikon oder Encyklopdidie alles Wissenswerthen fiir Biihnenkiinstler,
Dilettanten und Theaterfreunde, Altenburg/Leipzig, 1839-1846, vol. 2, p. 360 : « Das deutsche Lustspiel hat nie
etwas gehabt, was im hohern Sinne so national gewesen wire, wie die Masken bei den Italienern, die Intriguen-,
Mantel- und Degenstiicke bei den Spaniern, die Vaudevilles bei den Franzosen und die eigentlichen
Characterstiicke bei den Engldndern; wir haben im Lustpiele keinen gehabt, der es an poet. Inhalt, dchter
Komik, geistreichem Witz und Lebenswahrheit mit Aristophanes, Goldoni, Moliére oder Sheridan nur entfernt
aufnehmen konnte. »

3 Cf.: « Fithrende Schriftsteller », in : GOSLICH, Siegfried, Die deutsche romantische Oper, Tutzing, Hans
Schneider, 1975, p. 143-156.

‘Cf WAGNER, Richard, Oper und Drama, Leipzig, J. J. Weber, 1852, vol. 2, p. 39 : « Beide Wirkungen und
Richtungen sind die gestaltenden Motive in den Werken der zwei bedeutendsten dramatischen Dichter der
neueren Zeit, Géthe’s und Schiller’s, deren ich, so weit fiir den Zweck meiner Untersuchung erforderlich ist, hier
néiher gedenken muf. » - Ibid., p. 39-45 : Goethe ; p. 45-54 : Schiller.

> Cf.: SCHILLER, Friedrich, « Tragodie und Comédie » (1792-1793) ; « Uber naive und sentimentalische
Dichtung » (1795), in : PROFITLICH, Ulrich (éd.), Koméddientheorie. Texte und Kommentare. Vom Barock bis
zur Gegenwart, Reinbek (Hambourg), Rowohlt Taschenbuch Verlag GmbH, 1998, p. 79-86.
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de son espéce’ ». Il s’agit également de la seule comédie de la premiére moitié du XIX® siécle
a laquelle Georg-Michael Schulz dédie un chapitre entier dans son ouvrage intitulé
Einfiihrung in die deutsche Komédie'. Les quatre comédies de Lessing, Hauptmann,
Zuckmayer et Diirrenmatt auxquelles Schulz accorde une étude similaire appartiennent
au XVIII® siécle, a la fin du XIX® siécle et au XX siécle. Intitulée Scherz, Satire, Ironie und
tiefere Bedeutung, la seule comédie de Christian Dietrich Grabbe (1801-1836) est créée
un demi-sieécle aprés sa rédaction. De méme, la notoriété tardive que connait le théatre
de Georg Biichner (1813-1837) a la fin du XIX" siécle est davantage due a ses deux drames,
Dantons Tod et Woyzeck, qu’a son unique comédie, Leonce und Lena. A I’instar de Friedrich
Hebbel (1813-1863), Franz Grillparzer (1791-1872) a consacré 1’essentiel de sa production
dramatique aux genres du drame et de la tragédie. La comédie Weh dem, der liigt y fait office
d’exception®.

Le répertoire théatral comique allemand est dominé a la fin du XVIII® siécle et
au début du XIX" siécle par deux auteurs, August Wilhelm Iffland (1759-1814) et August von
Kotzebue (1761-1819), dont les nombreuses comédies, 1égeres et divertissantes, rencontrent
alors un grand succés’ : « Bestimmt wurde das literarische Leben aber weniger durch
die Dichter und Werke, die heute zum Kanon der Literaturgeschichte gerechnet wurden,
sondern durch Autoren wie Iffland oder Kotzebue'. » Lors d’une conversation avec Johann
Peter Eckermann en date du 30 mars 1824, Goethe reconnait le talent populaire et le succes
peu commun des deux auteurs, et affirme qu’ils ont été injustement critiqués de leur vivant''.
Si Kotzebue et Iffland sont toujours connus des germanistes, leurs ceuvres ont néanmoins
depuis longtemps quitté les scénes allemandes, a I’exception de la comédie de Kotzebue
intitulée Die deutschen Kleinstdidter, qui est encore rééditée et régulicrement mise en scéne
de nos jours. Symbole du succés obtenu par ces deux auteurs au tournant du XIX° siécle,
leurs ouvrages dramatiques sont plus souvent représentés au théatre de Weimar entre 1791
et 1817 que ceux de Schiller et de Goethe'?, alors méme que ce dernier y assure ’intendance :

® BANDET, Jean-Louis, Histoire de la littérature allemande, Paris, Presses Universitaires de France, 1997,
p. 144.

" SCHULZ, Georg-Michael, Einfiihrung in die deutsche Komddie, Darmstadt, Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, 2007, p. 103-114 : « Heinrich von Kleist: Der zerbrochne Krug ».

8 Cf.: GRILLPARZER, Franz, Tagebiicher und Reiseberichte, GEISSLER, Klaus (éd.), Berlin, Verlag der
Nation, 1981, 2°¢éd., p. 9 : « Juni 1808. Auch fiirs Lustspiel habe ich wenige Anlage, wie ich glaube, ich habe
zwar den Dialog so ziemlich in meiner Macht, auch wird er manchmal sogar etwas witzig, aber mir fehlt das
Erfindungsvermégen. Auch ist das Festhalten der Charaktere eben nicht meine Sache. Ich bin zu fliichtig, um
hierin zu exzellieren ». - Ibid., p. 194 : « Herbst 1841. Die komische Poesie strebt dem Ideal ebenso nach wie
die ernsthafte. Nur spricht letztere das Ideal aus, indes erstere dasjenige angreift und verspottet, was dem Ideal
entgegensteht. »

® SCHULZ, Georg-Michael, op. cit., p. 66.

" STEPHAN, Inge, « Kunstepoche », in : BEUTIN, Wolfgang, EHLERT, Klaus, EMMERICH, Wolfgang, etc.
(éd.), Deutsche Literaturgeschichte. Von den Anfiingen bis zur Gegenwart, Stuttgart/Weimar, J. B. Metzler,
7°éd., 2008, p. 189 : « Mais la vie littéraire fut moins définie par des poétes et des ceuvres qui figurent
aujourd’hui au canon de I’histoire de la littérature, que par des auteurs comme Iffland ou Kotzebue. » - Cf. :
BRENDEL, Franz, Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich. Von den ersten christlichen
Zeiten bis auf die Gegenwart [1852], Leipzig, Gebriider Reinecke, 1903, p. 399 : « Wihrend Goethe und Schiller
ihre unvergdnglichen Werke schufen, hatten Kotzebue und Iffland ein grosseres Publikum ».

''' ECKERMANN, Johann Peter, op. cit., p. 97-98 : « Wir sprachen iiber die Stiicke von Iffland und Kotzebue,
die Goethe in ihrer Art schdtzte. ,,Eben aus dem gedachten Fehler,* sagte er, ,,daff niemand die Gattungen
gehorig unterscheidet, sind die Stiicke jener Mdnner oft sehr ungerechterweise getadelt worden. Man kann aber
lange warten, ehe ein paar so populare Talente wieder kommen. » - Cf. : BRENDEL, Franz, op. cit., p. 402 :
« Iffland, Kotzebue, deren Hintergrund mehr nur die deutsche Kleinbiirgerlichkeit ist ».

2 STEPHAN, Inge, op. cit., p. 234-235 : « Auf der von Goethe und Schiller selbst geleiteten Weimarer Biihne
kamen in den Jahren von 1791 bis 1817 von Goethe 17 Werke zu 156 Auffiihrungen (am hdufigsten
Die Geschwister), von Schiller 14 Werke zu 174 Auffiihrungen (am héufigsten Wallenstein), von Lessing 3 Werke
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Man hat festgestellt, dafp von den 601 Stiicken, die Goethe wdhrend seiner 26-jihrigen
Theaterdirektion in Weimar herausgestellt hat, 87 von Kotzebue waren, womit dieser an der Spitze
aller von Goethe aufgefiihrten Autoren steht. An 638 Abenden erschien er in dieser Zeit auf dem
Weimarer Spielplan".

Traduites dans une dizaine de langues'®, certaines des 227 piéces de Kotzebue sont
parfois jouées a I’étranger, notamment en Italie. La musicologue Martina Grempler mentionne
ainsi la représentation de plusieurs de ses ouvrages traduits en italien au Teatro Valle
de Rome en 1803, 1820 et 1828, ainsi que de picces italiennes adaptées de ses ouvrages
en 1834 et 1837". Lors d’un voyage en Italie dont il publie le récit en 1805, Kotzebue assiste
lui-méme et de maniére inopinée, au Teatro dei Fiorentini a Naples, a la représentation de sa
comédie Der Opfertod traduite en italien : « Aber siehe da, es sind alte Bekannte, ich erinnere
mich ihrer, so bald der Vorhang aufgerollt worden, es ist der Opfertod, eines von meinen
vielen Kindern, die, bald gehditschelt, bald gemifhandelt, in der weiten Welt herum laufen16. »
Le dramaturge allemand assiste peu aprés a une représentation donnée au Teatro San Carlo ou
il reconnait de méme son drame Die Sonnenjungfrau transformé en ballet'’. Madame de Staél,
qui consacre le vingt-cinquiéme chapitre de son ouvrage intitulé De [’Allemagne aux
« Diverses piéces du théatre allemand et danois'® », considére le succés international du
dramaturge allemand comme un fait établi : « Les ouvrages dramatiques de Kotzebue sont
traduits dans plusieurs langues. Il serait donc superflu de s’occuper a les faire connaitre'”. »
Elle atribue a leur auteur « une intelligence parfaite des effets du théatre » et un talent théatral

zu 42 Auffiihrungen und von Kleist ein Werk (Der zerbrochene Krug, der ein Misserfolg war); dagegen feierten
heute so gut wie unbekannte, damals jedoch beriihmte Dramatiker wie August Wilhelm Iffland (1759-1814,
31 Werke in 206 Auffiihrungen) und August von Kotzebue (1761-1819, 69 Werke in 410 Auffiihrungen!) immer
wieder rauschende Erfolge. »
3 ZUR NEDDEN, Otto C. A., « Nachwort », in: KOTZEBUE, August von, Die deutschen Kleinstddter,
Stuttgart, Philipp Reclam jun., 2008, p. 87-88 : « On a constaté que 87 des 601 piéces présentées par Goethe
durant ses 26 années passées a la direction du théatre de Weimar étaient de Kotzebue, ce qui place ce dernier en
téte de tous les auteurs mis en scéne par Goethe. Il eut droit a 638 représentations durant cette période au théatre
de Weimar. »
' Ibid., p. 87 : « Kotzebue hat die Anzahl seiner Stiicke mit 211 angegeben. Die Forschung hat sogar 227
errechnet. Viele von ihnen wurden zu seinen Lebzeiten in fremde Sprachen tibersetzt, ins Ddnische, Schwedische,
Italienische, Franzosische, Englische, Spanische, Holldndische, Russische und Neu-Griechische. »
' GREMPLER, Martina, Chronologie des Teatro Valle (1727-1850), Deutsches Historisches Institut in Rom,
2012, p. 166, 273, 305, 343 et 376 [publication en ligne, en complément de la monographie : GREMPLER,
Martina, Das Teatro Valle in Rom 1727-1859. Opera buffa im Kontext der Theaterkultur ihrer Zeit (Analecta
musicologica, n° 48), Cassel/Rome, Birenreiter, 2012, 439 p.]. - Une comédie d’Iffland, I/ Giuocatore, est par
ailleurs représentée au Teatro Re de Milan en 1830 et 1840, au Teatro Grande de Trieste en 1839 et a Brescia
en 1844. Cf. : Il Censore universale dei teatri, 24 novembre 1830, n°® 94, p. 373. - Il Pirata, 8 novembre 1839,
vol. 5, n° 38, p. 156 ; Ibid., 2 octobre 1840, vol. 6, n° 27, p. 109 ; Ibid., 3 décembre 1844, vol. 10, n° 47, p. 187. -
Cf. : 1l Censore universale dei teatri, 24 novembre 1830, n° 94, p. 374 : « I drammi di sentimento erano non a
guari in gran voga: Iffland e Kotzebue erano due autori drammatici, non dalla sola Germania, ma dall’Europa
tutta idolatri per lungo tempo. »
' KOTZEBUE, August von, Bemerkungen auf einer Reise aus Liefland nach Rom und Neapel, Cologne, Peter
Hammer, 1805, vol. 2, p. 60 : « Mais regarde qui voila, ce sont de vieilles connaissances, je me souviens d’elles
des le lever du rideau, c’est Der Opfertod, 1'un de mes nombreux enfants qui, tantét chouchoutés, tantot
maltraités, courent a travers le vaste monde. »
7 Ibid., vol. 2, p. 68-69 : « Man begann das Schauspiel mit einem prichtigen Ballet in fiinf Akten, und siche da,
wiederum ein alter Bekannter, ndmlich meine Sonnenjungfrau zum Ballet umgeschaffen. » - Cf. : Ibid., vol. 2,
p- 96 et 98.
12 STAEL, Madame de, De [’Allemagne (1807-1810), Paris, Garnier Flammarion, 1968, vol. 2, p. 7-16.

Ibid., p. 7.
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« unique en Allemagne® ». Elle prédit cependant - avec justesse au regard de I’Histoire -
que ce succes sera plus « brillant » que « durable », en raison de I'uniformité de caractére
des personnages mis en scéne, interchangeables d’une piéce a I’autre’’. Outre Kotzebue,
Tieck est le seul auteur auquel Madame de Sta€l accorde un long développement dans
le vingt-sixiéme chapitre, intitulé « De la comédie®” », tandis que Goethe y est abordé
brievement et que 1’étude d’Iffland, «le premier des acteurs de 1’Allemagne, et I'un
de ses écrivains les plus spirituels® », est reportée au vingt-septiéme chapitre, intitulé
« De la déclamation®® ». Dans une lettre a Kotzebue datée du 28 janvier 1812, Beethoven
demande au dramaturge de lui écrire un livret. Le compositeur se déclare prét a mettre
en musique tout type d’opéra, méme comique, sans cacher toutefois sa préférence pour
un sujet historique®. Le projet restera sans suite. Dans le cadre d’une monographie consacrée
a Georges Sand, Heinrich Heine estime le 30 avril 1840 que Kotzebue est le « seul auteur
dramatique de I’Allemagne qui ait su écrire des comédies® ». A I’évidence, cette opinion
n’est pas partagée par le jeune Felix Mendelssohn Bartholdy qui critique vertement en 1830,
lors de son voyage en Italie, la comédie de Kotzebue intitulée Der Rehbock, celle-la méme qui
sera mise en musique par Lortzing en 1842 sous le titre Der Wildschiitz*' et que Kotzebue
considérait comme la meilleure de ses comédies®™. Voici le récit qu’il donne & sa famille
d’une représentation vénitienne de 1’ouvrage :

Mit einem Wort, der Mann wufite nichts mit mir anzufangen, u. ich vergebe es ihm u. schwdirze
ihn nicht bei seiner Mutter an, wenn ich mein Versprechen halte u. ihr schreibe, aber daf3 er mich
Abends ins Theater fiihrte u. mich den Rehbock sehen lief, den Rehbock, der das Infamste,
Verwerflichste, Elendste ist, was der selige Kotzebue geschaffen hat, u. daf3 er den Rehbock doch ganz
nett u. etwas piquant fand, das muf3 ihm nicht vergeben werden, denn der Rehbock hat so viel haut gott
oder fumet, dafs er kaum fiir die Katze taugt™.

2 Ibid., p. 7. - Cf. : Ibid., p. 19 : « Dans les comédies dont Kotzebue est I’inventeur il porte en général le méme
talent que dans ses drames, la connaissance du théatre et 1’imagination qui fait trouver des situations
frappantes. »

L Ibid., p. 7 : « Toutefois, il faut avouer que Kotzebue ne sait donner & ses personnages, ni la couleur des siécles
dans lesquels ils ont vécu, ni les traits nationaux, ni le caractére que I’histoire leur assigne. Ces personnages,
a quelque pays, a quelque siécle qu’ils appartiennent, se montrent toujours contemporains et compatriotes ;
ils ont les mémes opinions philosophiques, les mémes moeurs modernes, et soit qu’il s’agisse d’'un homme
de nos jours ou de la fille du Soleil, I’on ne voit jamais dans ces piéces qu’un tableau du temps présent naturel
et pathétique. »

2 Ibid., p. 17-26. Kotzebue est abordé aux pages 19 et 20, Tieck aux pages 22 a 25, et Goethe a la page 25.

3 Ibid., p. 18-19.

* Ibid., p. 27-39. Iffland est abordé aux pages 30 et 31.

» KALISCHER, Alfred Christlieb (éd.), Beethovens Simtliche Briefe, Berlin/Leipzig, Schuster & Loeffler,
1907, vol. 2, p. 54, lettre n° 268 : « Hochverehrter, hochgeehrter Herr! | indem ich fiir die Ungarn Ihr Vor- und
Nachspiel mit Musik begleitet, konnte ich mich des lebhaften Wunsches nicht enthalten, eine Oper von Ihrem
einzig dramatischen Genie zu besitzen, mége es romantisch, ganz ernsthaft; heroisch, komisch, sentimental sein,
kurzum, wie es ihnen gefalle, werde ich sie mit Vergniigen annehmen; freilich wiirde mir am liebsten ein grofer
Gegenstand aus der Geschichte sein und besonders aus den dunklen Zeiten, z. B. des Attila etc: doch werde ich
mit Dank aufnehmen, wie der Gegenstand auch immer sei, wenn etwas von Ihnen kommt, von Ihrem poetischen
Geiste, das ich in meinen musikalischen Geist tibertragen kann... »

* HEINE, Heinrich, Lutéce. Lettres sur la vie politique, artistique et sociale de la France [1855], Paris,
La Fabrique éditions, 2008, p. 118 : « V. Paris, 30 avril 1840 : Notice postérieure ».

" Trois compositions d’Albert Lortzing, dont deux komische Opern, sont basées respectivement sur deux piéces
de Kotzebue et une piece d’Iffland : LoWV 3, 58 et 74.

* ZUR NEDDEN, Otto C. A, op. cit., p. 87.

2 MENDELSSOHN BARTHOLDY, Felix, Eine Reise durch Deutschland, Italien und die Schweiz: Briefe,
Tagebuchbldtter, Skizzen, Peter Sutermeister (éd.), Ziirich, Max Niehans Verlag, 1958; rééd. Tibingen,
Heliopolis Verlag, 1998, p. 43, « Venedig d. 10 Okt. 1830 » : « En un mot, ’homme ne savait que faire de moi,
et je le lui pardonne et je ne le dénigrerai pas auprés de sa mére, si je tiens ma promesse de lui écrire, mais le fait
qu’il m’ait conduit le soir au théatre et m’ait fait voir Der Rehbock [« Le Chevreuil »], la piéce la plus infime,
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Sans doute faut-il voir en partie dans la virulence de cette critique 1’influence
de Goethe, en mauvais termes avec Kotzebue du vivant de ce dernier, sur le golt du jeune
compositeur. Norbert Miller rend abondamment compte de cette influence dans son étude
détaillée consacrée aux relations entre Mendelssohn et Goethe™. Dans une conversation avec
Eckermann en date du 21 octobre 1823, Goethe limite 1’habilet¢ de Kotzebue aux picces
comiques et populaires, et lui refuse tout talent dans le genre de la tragédie™'.

Quels que soient les mérites littéraires respectifs d’Iffland et de Kotzebue,
leur production comique ne peut cependant prétendre atteindre la qualité des drames et des
tragédies des différents auteurs mentionnés précédemment. Les militants d’une régénération
du théatre allemand refusent de voir dans I'un ou dans l’autre I’équivalent d’un Molicre
allemand. Goethe et Schiller ont conscience de la pénurie de bonnes comédies allemandes et
cherchent a y remédier en instaurant un concours de comédies dans le cadre des Weimarer
Preisaufgaben. Entre 1799 et 1805, Goethe organise chaque année un concours pour
encourager le développement des beaux-arts en Allemagne, concours auquel participent
notamment Caspar David Friedrich, Peter von Cornelius, Philipp Otto Runge et Hans Veit
Schnorr von Carosfeld, quatre peintres qui ont récemment été mis en valeur lors de
I’exposition De [’Allemagne, 1800-1939. De Friedrich a Beckmann organisée au musée
du Louvre du 28 mars au 24 juin 2013. Sur le méme mod¢le, Goethe et Schiller font paraitre
en 1800 dans le journal Propylden un appel a candidature aux jeunes dramaturges allemands
sous la forme d’un article intitulé Dramatische Preisaufgabe (Sujet pour un concours
dramatique)*. Le concours se veut une promotion du genre de la comédie : « Man giebt
hierbey dem Lustspiel den Vorzug vor dem Trauerspiel, weil an Jenem tiberhaupt noch ein
groferer Mangel ist und das Neue darin am meisten gefo[r]dert wird™. » Face au succés des
comédies larmoyantes qui s’éloignent de la « pure comédie® », seule la comédie d’intrigue
semble adaptée au renouveau du genre comique en Allemagne :

Man unterscheidet aber auch in der reincomischen Gattung noch Characterstiicke und
Intriguenstiicke; und es ist eine alte, nicht ungegriindete Bemerkung, daf} der deutsche Genius in jener
ersten Klasse nie sehr glinzend erscheinen wird. Characterstiicke stellen uns entweder Gattungen (die
Molierische Comaodie) oder Individuen (die englische Comddie) dar. Fiir die letztern ist der deutsche
Character an Originalen zu arm, und fiir die erste, kiltere Gattung ist der Zeitmoment voriiber™.

la plus mauvaise et la plus misérable qu’ait créée le défunt Kotzebue, et qu’il trouva finalement Der Rehbock trés
sympathique et un peu dréle, cela ne lui sera jamais pardonné, car Der Rehbock a tant de « haut gofit » ou de
« fumet » qu’il est a peine bon pour le chat. »

30 MILLER, Norbert, Die ungeheure Gewalt der Musik. Goethe und seine Komponisten, Munich, Carl Hanser
Verlag, 2009, p. 333-374 : « Trostliche Wahrnehmung aufkeimender Talente. Goethes spite Begegnung mit
Felix Mendelssohn Bartholdy ».

31 ECKERMANN, Johann Peter, op. cit., p. 52 : « Goethe stimmte mir bei. ,,Was zwanzig Jahre sich erhdlt”,
sagte er, ,,und die Neigung des Volkes hat, das mufi schon etwas sein. Wenn er in seinem Kreise blieb und nicht
iiber sein Vermégen hinausging, so machte Kotzebue in der Regel etwas Gutes. Es ging ihm wie Chodowiecki,
die biirgerlichen Szenen gelangen auch diesem vollkommen, wollte er aber romische oder griechische Helden
zeichnen, so ward es nichts. " »

32« V. Dramatische Preisaufgabe », in: Propylien. Eine periodische Schrift herausgegeben von Goethe,
Tiibingen, in der J. G. Cotta’schen Buchhandlung, 1800, vol. 3, n° 1, p. 169-171.

3 Ibid., p. 169 : « On privilégie ce faisant la comédie 4 la tragédie, car celle-ci souffre d’une pénurie encore plus
grande et c’est la nouveauté qu’on recherche le plus dans ce domaine. »

* Ibid., p. 170 : « Man klagt mit Recht, daf die reine Comédie, das lustige Lustspiel, bey uns Deutschen durch
das sentimentalische zu sehr verdrdngt worden und es ist allerdings ein herrschender Fehler auf unserer
komischen Biihne, daff das Interesse noch viel zu sehr aus der Empfindung und aus sittlichen Riihrungen
geschopft wird. »

* Ibid., p. 170 : « Mais on distingue aussi, dans le genre purement comique, les piéces de caractéres et les piéces
d’intrigue ; et I’on remarque depuis lontemps, avec justesse, que le génie allemand ne paraitra jamais trés brillant
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En conséquence, un prix de trente ducats est promis au candidat qui enverra
la meilleure comédie d’intrigue aux membres du jury, outre la promotion de son ouvrage dont
la prochaine mise en scéne est assurée’®. Finalement, le concours ne donne pas les résultats
escomptés. Une douzaine de comédies seulement parvient aux membres du jury et leur qualité
littéraire est jugée insatisfaisante, voire décevante. Aucun candidat n’étant digne de remporter
le prix, ce dernier n’est pas attribué. Schiller répond ainsi le 16 novembre 1801 depuis
Weimar a Johann Friedrich Rochlitz (1769-1842), I’un des candidats malheureux du concours
et fondateur de 1’Allgemeine musikalische Zeitung en 1798, pour lui annoncer la triste
nouvelle :

Ich habe Ihr Paquet zu rechter Zeit erhalten und an Goethe besorgt. Daf er Ihnen noch nicht
geschrieben hat, miissen Sie seinen vielen Geschdften, und ich darf hinzusetzen seiner Schreibscheue,
die er oft nicht zu iiberwinden im Stande ist, zuschreiben. Indessen weif3 ich so viel, daf er gegen alle
eingesandten Concurrenzstiicke, ohne Ausnahme (es sind deren 13 gewesen), betrdchtliche
Einwendungen hat, und daf der Preis nicht wird ausgetheilt werden. Es findet sich allerdings Gutes
darunter, aber nicht, was man eigentlich verlangt hatte’’.

Goethe s’exprimera lui-méme a posteriori, dans son journal intime rédigé entre 1824
et 1825, de manicre trés négative sur les comédies proposées au jury. L’objectif du concours
n’est pas atteint. Le développement de la comédie en Allemagne se fait attendre :

Nachtrdglich zu den Theaterangelegenheiten ist noch zu bemerken, daf wir in diesem Jahr
[1801] uns gutmiithig beigehen liefen, auf ein Intriguen-Stiick einen Preis zu setzen. Wir erhielten nach
und nach ein Dutzend, aber meist von so desperater und vertracter Art, dafj wir nicht genugsam uns
wundern konnten, was fiir seltsame falsche Bestrebungen im lieben Vaterlande heimlich obwalteten,
die denn bei solchem Aufruf sich an das Tageslicht dringten. Wir hielten unser Urtheil zuriick,
da iégentlich keins zu fillen war, und lieferten auf Verlangen den Autoren ihre Productionen wieder
aus™.

Lancée par Goethe et Schiller en 1800, 1’'idée d’un concours de comédies, ou
Lustspiel-Preisaufgabe, est reprise par la maison d’édition Cotta a travers une annonce
publiée le 16 janvier 1836 dans I’ Aligemeine Zeitung d’ Augsbourg. Un prix de 300 florins est
promis a la meilleure comédie en un ou deux actes. Biichner écrit Leonce und Lena,

dans cette premiére catégorie. Les piéces de caractéres nous présentent soit des genres (les comédies
de Moliére), soit des individus (les comédies anglaises). Pour les derniéres, le caractére allemand est trop pauvre
en originaux, et pour le premier genre, plus froid, le moment propice est passé. »

% Ibid., p. 171 : « Ein Preif [sic] von Dreifig Dukaten wird hiermit auf das beste Intriguenstiick gesetzt. /
Die Manuscripte werden vor der Mitte Septembers erwartet. / Diejenigen Stiicke, welche sich zu einer
Vorstellung qualificiren, werden aufgefiihrt. / Sdmmtliche Arbeiten werden in den Propylden recensirt, dabey
wird von den Eigenschaften des Intriguenstiicks iiberhaupt die Rede seyn. / Das Eigenthum so wie die freye
Disposition bleibt den Verfassern. »

" LUDWIG, Peter, Die Enstehung von Goethes Werken in Dokumenten, vol. 3 : Diderot - Entoptische Farben,
MOMMSEN, Momme, MOMMSEN, Katharina (éd.), Berlin, Walter de Gruyter, 2006, p. 121 : « J’ai regu votre
colis dans le délai imparti et I’ai transmis a Goethe. Vous devez attribuer le fait qu’il ne vous ait pas encore écrit
a ses nombreuses affaires et, je me permets d’ajouter, a sa répugnance a 1’écriture qu’il n’est souvent pas capable
de surmonter. Je sais néanmoins qu’il a de considérables objections contre toutes les pi€ces concurrentes,
sans exception (13 pieces au total ont été¢ envoyées), et que le prix ne sera pas décerné. On trouve bien entendu
du bon parmi elles, mais pas ce que 1’on avait expressément demandé. »

¥ Ibid., p. 122 : « En complément aux affaires théatrales, il faut encore remarquer que nous nous laissimes aller
avec bonté cette année-la [1801] a instituer un prix pour une comédie d’intrigue. Nous en reglimes petit a petit
une douzaine, mais la plupart étaient d’un genre si désespéré et compliqué, que nous fiimes extrémement surpris
de voir secrétement régner tant d’ambitions manquées dans notre chére patrie, et les voir surgir ainsi au grand
jour a I’occasion d’un tel concours. Nous suspendimes notre jugement, comme aucun ne pouvait étre rendu
a proprement parler, et renvoyames les productions aux auteurs qui en firent la demande. »
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son unique comédie, pour ce concours. Parvenu aux membres du jury apres la date limite
du 1% juillet 1836, son ouvrage n’est cependant pas pris en compte et le manuscrit est renvoyé
a son auteur sans avoir été lu. Si le genre de la comédie est peu développé par les dramaturges
du Sturm und Drang et du classicisme de Weimar, il 1’est encore moins par la génération
des auteurs romantiques. Goethe déclare ainsi a Eckermann le 29 janvier 1826 : « Mit dem
Lesen von Stiicken geht es mir nicht besser. Die jungen deutschen Dichter schicken mir
immerfort Trauerspiele; allein was soll ich damit’®? » En introduction de son chapitre
consacré au théatre romantique allemand, Jean-Louis Bandet écrit : « Les genres romantiques
par excellence sont le roman, le récit ou 1’essai, le théatre romantique reste secondaire, méme
si Tieck, Brentano ou Arnim ont écrit des drames et des comédies®. » L’affirmation selon
laquelle la comédie romantique serait un genre mineur est & nuancer toutefois. L’ironie et
le Witz sont des notions centrales de la poétique romantique et les comédies de Ludwig Tieck
(1773-1853), Clemens Brentano (1778-1842), Achim von Arnim (1781-1831), Friedrich de
la Motte Fouqué (1777-1843) et Joseph von Eichendorff (1788-1857) occupent une place qui
n’est pas négligeable dans la littérature romantique’’. Pour quelle(s) raison(s) les principaux
dramaturges allemands du Sturm und Drang, du classicisme de Weimar et du romantisme ont-
ils délaissé le champ de la comédie ? L’une d’entre elles est sans doute 1’influence exercée par
trois figures de 1’Aufkidrung, Johann Christoph Gottsched (1700-1766), Justus Mdser (1720-
1794) et Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781), sur leurs contemporains au XVIII® siécle,
notamment & travers leurs réflexions théoriques sur la poétique du théatre*. Jean-Louis
Bandet rappelle que le systeéme théatral allemand, dans la premicre moiti¢ du siccle, est avant
tout basé sur la tradition du théatre populaire. Les foires organisées dans de nombreuses villes
du monde germanique sont 1’occasion pour les troupes ambulantes de représenter des picces
basées sur I’improvisation et la récurrence de certains personnages, dont le bouffon Harlekin
ou Hanswurst, «un personnage qui suscite le rire par un langage et une mimique
particuliérement expressifs et grossiers® ». Prenant pour modéle les tragédies antiques et
les tragédies classiques francaises, Gottsched souhaite un renouveau du théatre allemand basé
sur la stricte séparation entre la tragédie et la comédie, et le bannissement du bas-comique de
cette derniere :

En collaboration avec la troupe de théatre que dirigeaient une actrice, Karoline Neuber, et
son mari, Johannes, il tente de faire entrer en Allemagne I’exemple frangais. Il s’agit d’abord
de rehausser le théatre allemand, et pour cela d’en chasser la grossiéreté des Hanswurstiaden : en 1737,
dans une piéce mise en scéne par « die Neuberin », Harlekin est solennellement et symboliquement
chassé du théatre (Harlekins Verbannung)™.

** ECKERMANN, Johann Peter, op. cit., p. 160 : « Je ne vais pas mieux avec la lecture de piéces de théatre.
Les jeunes poctes allemands m’envoient constamment des tragédies ; mais que dois-je en faire ? »

* BANDET, Jean-Louis, op. cit., p. 140.

1 Cf. : STOCKINGER, Claudia, « Das Drama der deutschen Romantik - ein Uberblick (Tieck, Brentano, Arnim,
Fouqué und Eichendorff) », in: Goethezeitportal, publication en ligne, 16 novembre 2004, 19 p. [URL:
http://www.goethezeitportal.de/db/wiss/romantik/stockinger drama.pdf].

2 Cf. : GRIMBERG, Michel, « Le rire dans la théorie de la comédie de I’ Aufklirung », in : ANDRIES, Lise
(éd.), « Le Rire » (numéro spécial), in : Dix-huitieme siécle n° 32, revue annuelle publiée par la Société francaise
d’étude du 18° siécle avec le concours du C. N. R. S. et du Centre National des Lettres, Paris, Presses
Universitaires de France, 2000, p. 85-96 - SCHULZ, Georg-Michael, op. cit., p. 57-63 : « Aufkldrung » -
BANDET, Jean-Louis, op. cit., p. 54-68 : « Le théatre, de Gottsched a Lessing ».

 BANDET, Jean-Louis, op. cit., p. 55.

* Ibid., p.55-56. - Cf.: GOTTSCHED, Johann Christoph, « Versuch einer Critischen Dichtkunst vor die
Deutschen (1730) », in : PROFITLICH, Ulrich (éd.), Komddientheorie. Texte und Kommentare. Vom Barock bis
zur Gegenwart, Hambourg, Rowohlt, 1998, p. 44 : « Es ist also wohl zu mercken, daf weder das lasterhaffte
noch das licherliche vor sich allein in die Comddie gehére: sondern beydes zusammen, wenn es in einer
Handlung verbunden angetroffen wird. Vieles ldiuft wieder die Tugend, ist aber mehr strafbar und wiederlich,
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Selon le germaniste Michel Grimberg, Gottsched dénonce le « rire qui reléve d’un jeu
du corps et d’un jeu du langage », le « rire déraisonnable puisant sa force dans le grotesque et
I’indifférence morale » et le « rire subversif ». Il leur préfére un « rire raisonnable et moral »
dont le but avoué est I’éducation sociale, voire 1’« édification » du public, et non plus
seulement son simple divertissement. Gottsched considére que les personnages issus de
la « bourgeoisie citadine » et de la « petite noblesse » sont plus & méme d’exprimer cette
forme de comique que ceux traditionnellement issus de la « paysannerie® ». Publié a Leipzig
en 1729, son essai théorique intitulé Versuch einer critischen Dichtkunst vor die Deutschen
est réguliérement réédité au XVIII® siécle et permet une large diffusion de ses idées. Si Justus
Moser s’oppose en 1761 a la réforme théatrale de Gottsched, a travers un essai intitulé
Harlekin oder Vertheidigung des Groteske-Komischen dans lequel Arlequin présente
symboliquement sa propre défense, son intention premicre n’est pas la défense du bas-
comique, mais la contestation du « principe de didactisme moral proné par Gottsched » :
« Moser entend réhabiliter la fonction de divertissement que doit, selon lui, exercer le genre
comique™®. » A I’instar de Gottsched, Moser condamne en effet les personnages traditionnels
des farces allemandes :

Il [Moser] refuse pour des raisons esthétiques et morales le bouffon allemand hérité
du 17° siécle, le Hanswurst des Haupt- und Staatsaktionen, qui exerce dans ces piéces historiques
la fonction dramaturgique de Monsieur Loyal et qui s’appuie par trop sur le bas comique du corps et
des mots. Il propose comme modéle un Arlequin qui fonde son jeu sur un rire satirique, souvent li¢
a la critique ou, tout au moins, a I’impertinence sociale®’.

Qualifi¢ par Jean-Louis Bandet de «représentant le plus important et le plus
significatif de 1’ Aufkldrung » dans le domaine de la littérature®®, Lessing développe ses idées
esthétiques dans un recueil de critiques théatrales rédigées a Hambourg et dont les deux
volumes, publiés respectivement en 1767 et 1769, portent le titre de Hamburgische
Dramaturgie. Farouchement oppos¢ aux regles héritées du théatre classique francgais et
influencé par les ouvrages théoriques de Diderot, il introduit en Allemagne le genre
du « drame bourgeois ». Contrairement a Gottsched et Mdser, Lessing ne condamne pas
unilatéralement le bas-comique, mais en assume I’héritage de manicre sélective : « Parmi
les éléments qui relevent du bas comique, Lessing opére cependant un tri, laissant de coté tout
ce qui est trop marqué dans le domaine alimentaire, scatologique et sexuel®. » Son dessein
réside dans le développement de la « haute comédie sensible », dont Minna von Barnhelm
(1767), « la comédie allemande la plus ancienne du répertoire actuel des scénes allemandes »
selon Michel Grimberg®®, constitue 1’aboutissement. Georg-Michael Schulz évoque
ason sujet un « saut qualitatif » dans le genre de la comédie allemande’’, avant de lui
consacrer un chapitre spécifique™. Il ne s’agit pas du premier essai dans le genre comique
de Lessing, dont les comédies intitulées Damon oder die wahre Freundschaft, Der junge
Gelehrte, Die alte Jungfer, Der Misogyn, Der Freigeist, Die Juden et Der Schatz ont été

oder gar abscheulich; als ldcherlich. Vieles ist auch ldcherlich; wie zum Exempel die Harlekins-Possen der
Italiener: Aber darum gar nicht lasterhafft. Beydes gehort also nicht zum Wesen eines rechten Lust-Spiels [...]. »
* GRIMBERG, Michel, op. cit., p. 87-90.

 Ibid., p. 90.

Y Ibid., p. 91.

* BANDET, Jean-Louis, op. cit., p. 68.

* GRIMBERG, Michel, op. cit., p. 92.

 1bid., p. 93.

>l SCHULZ, Georg-Michael, op. cit., p. 62.

> Ibid., p. 90-103.
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écrites entre 1747 et 1750. La promotion continue du haut-comique dans le répertoire théatral
allemand du XVIII® siécle, a travers la diffusion des écrits de Gottsched, Méser et Lessing, et
le modéle achevé que constitue I'ultime comédie de ce dernier, a probablement contribué
au tarissement de la production de comédies dans le monde germanique et a la disparition
progressive des traditions théatrales populaires. Toujours plus €levées, les exigences littéraires
faites aux dramaturges dans le genre comique ont sans doute découragé nombre de vocations,
ou détourné certains auteurs vers les genres du drame et de la tragédie.

La seule tradition populaire allemande de théatre comique qui se maintient et continue
de se développer dans la premiére moitié du XIX®siécle est celle du théatre populaire
viennois, le Wiener Volkstheater, principalement sous 1’action des dramaturges autrichiens
Ferdinand Raimund (1790-1836) et Johann Nestroy (1801-1862). Auteur d’un ouvrage
de référence sur le sujet™, Jiirgen Hein précise qu’il s’agit également de 'unique tradition
populaire du théatre allemand restée active jusqu’a aujourd’hui. Engagé au Theater in
der Josefstadt, puis directeur du Theater in der Leopoldstadt, Raimund écrit entre 1823
et 1834 ses picces les plus importantes, dont Das Mddchen aus der Feenwelt oder Der Bauer
als Millionir, Der Alpenkénig und der Menschenfeind et Der Verschwender™®. Actif
au Theater an der Wien, puis directeur du Carltheater in der Leopoldstadt, Nestroy connait
ses plus grands succes dans les années 1830 et 1840 avec des picces telles que Der bise Geist
Lumpazivagabundus, Der Talisman, Einen Jux will er sich machen et Der Zerrissene.
Les comédies de Raimund et Nestroy sont essentiellement constituées de farces (Possen),
de féeries a grand spectacle (Zauberspielen) et de parodies®®. L’importance dans ces piéces
du dialecte viennois (Wiener Mundart), que peu d’acteurs allemands non viennois maitrisent
convenablement, représente toutefois un obstacle considérable a leur reprise dans 1’ensemble
du monde germanique. Le succes des comédies populaires viennoises reste donc
essentiellement circonscrit aux territoires germanophones de I’Empire d’Autriche. Onze ans
avant son installation a Vienne et son activité de chef d’orchestre au Theater an der Wien,
le compositeur de komische Opern Albert Lortzing, natif de Berlin, semble pourtant déja bien
connaitre ce répertoire théatral, sans doute en raison de sa carriére d’acteur et de chanteur.
Dans une lettre a 1’éditeur Julius Wunder datée du 22 mai 1834 a Leipzig, le compositeur
annonce avoir réalis€¢ un arrangement pour piano d’un theme extrait de la musique de scene de
la piéce Der bose Geist Lumpazivagabundus de Nestroy dont il souhaite la publication™.
Entre 1834 et 1850, Lortzing compose différents airs, quodlibet ou musique de scéne pour
cing piéces du dramaturge viennois .

Avant de passer a 1’¢tude de la faiblesse des livrets allemands, deux extraits de I’une
des comédies allemandes les plus originales de cette période méritent d’étre mentionnés.
Dans la deuxieme scéne de 1’acte 11 de sa comédie intitulée Scherz, Satire, Ironie und tiefere
Bedeutung, une piéce écrite en 1822, publiée en 1827 et créée 4 Vienne en 1876°%, Christian
Dietrich Grabbe critique la pictre qualité de la littérature allemande contemporaine en faisant
dialoguer le pocte Rattengift, dont le nom signifie littéralement « mort-aux-rats », avec

53 HEIN, Jiirgen, Das Wiener Volkstheater, Darmstadt, Wissenchaftliche Buchgesellschaft, 1997, 3° éd., 262 p.

* Cf.: PLATELLE, Fanny, L euvre dramatique de Ferdinand Raimund (1790-1836) : [’ennoblissement de
la comédie populaire viennoise, Doctorat d’Etudes germaniques, Université Paris XII, 2003, tome 1, 523 p.

> BANDET, Jean-Louis, op. cit., p. 200-201.

% CAPELLE, Irmlind (éd.), Albert Lortzing, Simtliche Briefe. Historisch-kritische Ausgabe, Cassel/Bale/
Londres/New York/Prague, Bérenreiter, 1995, p. 77 : « Ew: Wohlgeboren, / erlaube mir ein Adagio nebst
Variationen iiber ein Thema aus Lumpaci-Vagabundus fiir Pianoforte zu zusenden [...]. »

T LoWV 29, 34, 54, 62 et 99.

** GRABBE, Christian Dietrich, Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung: Ein Lustspiel in drei Aufziigen,
Stuttgart, Philipp Reclam jun., 2007, 86 p.
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le diable en personne. Cette scéne comporte de nombreuses allusions satiriques a la littérature
allemande contemporaine :

RATTENGIFT (ein Dichter)
Gott im Himmel, Herr Teufel, ich merke, dass man in der Hélle nicht nur meine Gedichte, sondern die
ganze deutsche Literatur kennt! Wie erkldrt sich das?

TEUFEL
Ganz natiirlich! In die Holle kommt nicht allein das Bose, sondern auch das Jimmerliche, Triviale: so
sitzt der gute Cicero ebensowohl darin, als wie der schlechte Catilina. Da nun heutzutage die neuere
deutsche Literatur das Jdimmerlichste unter dem Jdmmerlichen ist, so beschdftigen wir uns
vorzugsweise mit dieser”.

Dans la premiére scéne de 1’acte III du méme ouvrage, le maitre d’école (Schul-
meister) réveille en fanfare et sans ménagement son éléve Gottliebchen afin de I’envoyer
chercher du vin pour étancher la soif de ses deux convives, le poéte Rattengift et Herr
Mollfels®®. A travers le dialogue qui s’ensuit entre ces deux derniers personnages, Grabbe
propose une réflexion sur le comique, ou plutot I’absence de comique du théatre allemand
au XIXC siécle®. Selon Rattengift, le haut-comique a pris a tel point le pas sur le bas-comique
au théatre que le rire a complétement disparu des scénes allemandes. Le poéte considére que
tout auteur de comédie quelque peu ambitieux sur le plan littéraire est voué a I’échec,
un discours prémonitoire quant a la postérité de I’ceuvre de Grabbe elle-méme, créée a Vienne
un demi-siecle apres sa publication. Mollfels conseille cyniquement a Rattengift de ne plus
écrire que des tragédies plates et médiocres, adaptées au mauvais golt du public. Il est
intéressant de constater que 1’éternel cliché sur I’absence d’humour des Allemands est ici
repris par un auteur allemand et non par un étranger. Peut-étre faut-il voir dans 1’observation
de Grabbe, a savoir le déficit comique du théatre allemand, une tardive conséquence
du bannissement du personnage d’Arlequin du théatre de Leipzig en 1737 sous 1’impulsion
de Johann Christoph Gottsched.

> Ibid., p. 32, Acte II, Scéne 2 : MORT-AUX-RATS (un poéte) : « Dieu du ciel, Monsieur le diable, je remarque
qu’aux enfers on connait non seulement mes poémes, mais aussi toute la littérature allemande ! Comment cela
s’explique-t-il ? » / LE DIABLE : « Bien naturellement ! Il n’y a pas que le mal qui descende aux enfers, mais
aussi ce qui est pitoyable, trivial : le bon Cicéron y siége ainsi tout comme le méchant Catilina. Etant donné que
la littérature allemande contemporaine est de nos jours la plus pitoyable entre toutes, nous nous occupons
principalement de celle-ci. »

% En tenant compte du latin mollis (mou, moelleux, tendre) ou du frangais « mou/molle », plutdt que
de I’allemand moll (mode mineur en musique), le nom Mollfels pourrait signifier, de maniére satirique,
I’oxymoron « rocher mou ».

' Ibid., p.47-48, Acte III, Scéne 1: MOLLFELS : « Ha! ha! Herr Rattengift, diese Szene konnten Sie
unbedenklich in ein Ihrer Lustspiele einfiigen! » /| RATTENGIFT : « I du mein Gott, Herr Mollfels, sind sie bei
Trost? Solch einen grobkomischen Auftritt! Heutzutage muss die Komik fein sein, so fein, dass man sie gar nicht
mehr sieht; wenn dann die Zuschauer sie dennoch bemerken, so freuen sie sich zwar nicht iiber das Stiick, aber
doch iiber ihren Scharfsinn, welcher da etwas gefunden hat, wo nichts zu finden war. Uberhaupt ist der
Deutsche viel zu gebildet und zu verniinftig, als dass er eine kecke starke Lustigkeit ertriige. » /| MOLLFELS :
«Ja, ja, er lacht nicht eher, als bis er sicher ist, dass er sich nachher wird férmliche Rechenschaft zu geben
vermégen, warum er gelacht hat! » /| RATTENGIFT : « Glauben Sie mir, wenn auch jemand wirklich ein
Lustspiel schriebe, welches bis in die unbedeutendsten Teile auf Hohere Ansichten gegriindet wdre, und er wagte
es seine ldeen frei und eigentiimlich durchzufiihren, so wiirde ihn eben deswegen der iiberwiegendere Teil des
Publikums verkennen und vor Bdumen den Wald nicht schauen! » / MOLLFELS (lachend) : « Sie sind gewiss
mit einem in hoheren Ansichten geschriebenen Lustspiele durchgefallen! » /| RATTENGIFT : « Ach, sagen Sie
nicht ,,durchgefallen!”, es klingt so hart! ,durchgesunken!* lautet schon weit sanfter! » /| MOLLFELS : « Soll
ich Thnen was vorschlagen? Dichten Sie kiinftig nichts als Trauerspiele! Wenn Sie denselben nur die gehorige
Mittelmdssigkeit verleihen, so ist es unmoglich, dass Sie nicht den rauschendsten Applaus einernteten! »
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1.3.2 Lereproche de la faiblesse des livrets allemands

Sans surprise, la faible production de comédies allemandes a la fin du XVIII® siécle et
dans la premiére moitié du XIX® siécle s’étend au genre lyrique ou elle fait I’objet
de nombreuses critiques®®. La pénurie de bons livrets dans le répertoire comique
en Allemagne est observée deés 1774 par Johann Friedrich Reichardt. Dans son ouvrage
intitule Uber die deutsche comische Oper®, le compositeur condamne non seulement
le mauvais golt généralisé des chanteurs comiques allemands, mais regrette aussi 1’absence
de livrets d’une qualité littéraire équivalente a celle des comédies Minna von Barnhelm (1767)
de Lessing™ et Amalia (1765) de Christian Weie, qui permettrait de contrebalancer en partie
I’insuffisance technique et artistique des interpretes :

Eben so muessen wir uns auch noch unsrer comischen Singetheater schaemen: denn wenn
durch die comischen Opern nicht wenigstens der gute Gesang unter uns allgemeiner gemacht wird; so
schaffen sie schlechterdings keinen Nutzen: koennen aber wohl den Geschmack der Nation verderben.

Aber das Vergnuegen der Zuschauer und Zuhérer? - O mein Herr, haetten Sie, fuer ihre
comische Oper, sich lieber bemueht, ein schones Lustspiel, eine Minna, eine Amalia zu schreiben:
so wuerden Sie das Publicum mehr und auf eine bessre Art vergnuegt haben: und das sittliche Gefuehl,
das gesellschaftliche Leben, der gute Geschmack? -

Doch kein Wort mehr hiervon. Sie sind einmal da und haben eine solche Menge eifriger
Anhaenger, dass alles Predigen darwider gewiss fruchtlos seyn wuerde. Man suche sie also lieber zu
verbessern, um ihr dadurch die Nutzbarkeit zu geben, die ihr moeglich ist®.

Selon Reichardt, les chanteurs, qu’il qualifie de « misérables », prennent de grandes
libertés avec les livrets, n’hésitant pas a les mutiler pour y insérer des airs italiens
a leur convenance, le plus souvent au mépris de la prosodie allemande. Les interprétes sont
ainsi considérés comme les premiers responsables de la décadence du genre comique
allemand. Seuls les ouvrages du compositeur Johann Adam Hiller trouvent grace aux yeux
de Reichardt®®.

8 Cf.: ZEGOWITZ, Bernd, op. cit., p. 61-63: «2.1 , Was ist ein guter Operntext?*“» - Ibid., p.61 :
« Ahnliche Klagen finden sich in nahezu allen wichtigen musikalischen Zeitschriften der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts. »

8 REICHARDT, Johann Friedrich, Uber die deutsche comische Oper, Hambourg, Carl Ernst Bohn, 1774, 124 p.
8 Cf.: GRILLPARZER, Franz, op. cit., p. 84 : « 1822. Gelesen: ,,Minna von Barnhelm*, zum zweiten Mal.
Was fiir ein vortreffliches Stiick! Offenbar das beste deutsche Lustspiel. »

% REICHARDT, Johann Friedrich, op. cit., p. 5-6 : « De la méme maniére, nous devons aussi avoir honte de
nos théatres lyriques comiques, car lorsque chez nous le beau chant reste aussi rare dans les komiche Opern,
ces théatres ne sont absolument d’aucune utilité et peuvent méme tout a fait pervertir le gott de la nation. / Mais
le plaisir des spectateurs et des auditeurs ? - Oh Monsieur, si vous vous étiez plutot efforcé d’écrire une belle
comédie, une Minna ou une Amalia, vous auriez amusé le public davantage et d’une meilleure fagon; et
le sentiment moral, la vie sociale, le bon gotit ? - / Mais plus un mot a ce sujet. Ils sont bel et bien 1a et ont une
telle foule de partisans fervents que tout sermon a leur encontre serait certainement infructueux. On cherchera
donc de préférence a les améliorer pour leur donner ainsi 1’utilité qu’il leur est possible d’acquérir. »

5 Ibid., p. 73-74 : « So oft ich hieran denke, thut es mir leid, dap Herr Hiller nur fuer dieses Fach arbeitet; und
ich habe schon oft gewuenscht, daf er keine comische Laune haben moechte, um nie auf diese Art Opern
verfallen zu seyn. Denn wenn man ihn von der Seite seines Verstandes und seines feinen richtigen Gefiihls
betrachtet, so findet man wirklich, dap er zu gut fuer dieses Fach ist; und besonders alsdann, wenn man noch
einen Blick auf die elenden Saenger unsrer Theater wirft. Und diese unaustehlichen Stuemper, die keinen Ton
rein singen koennen, und noch weniger wissen, was Musik heifft, bilden sich recht viel auf ihr Geheule ein, und
glauben, die Musik eines Hillers sey nicht gut genug fuer Sie. Was thun Sie? Sie nehmen schwere italienische
Ariens aus ernsthaften Opern, und zwingen das die deutsche Poesie mit Gewalt hinauf, so daf oft das
Sylbenmaaf} des Verses sich nicht einmal zum Zeimaafl der Arie paft, und so nothzuechtigen sie ihre Zuhoerer
auf die aller erbaermlichste Weise. O, ueber die Schande unsrer Nation! »
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Entre 1819 et 1821, Ernst Theodor Amadeus Hoffmann publie une collection de récits
et d’articles sous le titre Die Serapions-Briider. Parmi ces différents textes figure le conte
intitulé Der Dichter und der Komponist”’, publié pour la premiére fois de maniére anonyme
les 8 et 15 décembre 1813 dans I’ Aligemeine musikalische Zeitung. Le compositeur d’Undine
y expose indirectement sa conception du drame musical a travers le dialogue entre deux amis
d’enfance, le compositeur Ludwig et le po¢te Ferdinand. En 1’absence de livret acceptable,
Ludwig n’a pas encore pu composer d’opéra, ce qui permet a Hoffmann de souligner
la faiblesse des livrets allemands :

Ferdinand erkundigte sich angelegentlich nach dem, was Ludwig unter der Zeit komponiert
habe, und war hochlich verwundert, als dieser ihm gestand, daff er noch immer nicht dazu gekommen
sei, eine Oper zu setzen und auf das Theater zu bringen, da ihn bis jetzt durchaus kein Gedicht, was
Sujet und Ausarbeitung anbelange, zur Komposition habe begeistern kénnen®.

Ludwig prononce ensuite un long plaidoyer contre les compositeurs qui sont leurs
propres librettistes. Le travail laborieux consacré par le compositeur a 1’écriture du livret
serait nuisible a I'inspiration musicale®. De son c6té, Ferdinand se plaint des nombreuses
contraintes formelles imposées par les compositeurs, ainsi que des nombreuses modifications
du livret exigées par ces derniers au détriment de la qualité littéraire”’. Le poéte renonce
volontairement a I’écriture de livrets car il considére qu’il s’agit du « travail le plus ingrat
du monde’' ». De plus, les compositeurs se contentent trop souvent de mettre en musique
des textes d’une qualité littéraire plus que déplorable’”. A la fin de 1’année 1814, Kotzebue
publie un « Almanach d’opéras pour 1’année 1815 », suivi deux ans plus tard par un ouvrage
analogue pour I’année 1817. L’assassinat du dramaturge le 23 mars 1819 mettra un terme au
projet de publication d’un troisiéme almanach. Dans la préface du premier almanach, lequel
contient cinq livrets d’opéras allemands dont quatre livrets de komische Opern, Kotzebue
justifie son entreprise par les trés nombreuses lettres de compositeurs qui lui demandent un
livret et qu’il ne peut satisfaire individuellement : « so schien mir das beste Mittel, sie, so viel
in meinen Krdften steht, zu befriedigen, wenn ich ein Bdndchen Opern drucken liefle, wo dann
ein Jeder nach seinem Belieben wihlen moge”. » Dans un long article anonyme publié
les 26 octobre et 2 novembre 1814 dans I’Allgemeine musikalische Zeitung, E.T.A. Hoffmann

% HOFFMANN, Ernst Theodor Amadeus, « Der Dichter und der Komponist », in : Die Serapions-Briider,
Francfort-sur-le-Main, Deutscher Klassiker Verlag, coll. « Deutscher Klassiker Verlag im Taschenbuch »,
vol. 28, 2008, p. 94-122 [= Anonyme, « Der Dichter und der Komponist », in: AmZ, 8 et 15 décembre 1813,
vol. 15, n° 49 et 50, p. 793-806 et 809-817].

% Ibid., p. 98 : « Ferdinand demanda avec empressement des nouvelles de ce que Ludwig avait composé pendant
ce temps, et fut grandement surpris lorsque celui-ci lui avoua qu’il n’était toujours pas parvenu a composer
un opéra et a le porter sur scéne, étant donné qu’aucune ceuvre littéraire, sans exception, n’avait su jusqu’a
présent, ni par le sujet ni par le traitement de celui-ci, I’enthousiasmer pour la composition. »

% Ibid., p. 99-100.

™ Ibid., p. 100-101.

" Ibid., p. 100 : « LUDWIG : « Mag das sein; aber ich erneuere einen alten Vorwurf- Warum hast du schon
damals, als gleiches Kunststreben uns so innig verband, nie meinem innigen Wunsche geniigen wollen, mir nie
eine Oper zu dichten? » | FERDINAND : « Weil ich es fiir die undankbarste Arbeit von der Welt halte. »

™ Ibid., p. 101 : « FERDINAND : « Aber selbst manches herrliche Sujet, das uns in dichterischer Begeisterung
aufgegangen, und mit dem wir stolz in der Meinung, euch hoch zu begliicken, vor euch treten, verwerft ihr
geradezu als untauglich und unwiirdig des musikalischen Schmucks. Das ist denn doch oft purer Eigensinn, oder
was weifs ich sonst: denn oft macht ihr euch an Texte, die unter dem Erbdrmlichen stehen, und- ».

73 KOTZEBUE, August von, Opern-Almanach fiir das Jahr 1815, Leipzig, bei Paul Gotthelf Kummer, 1815,
p. V [Vorwort] : « il me sembla ainsi que le meilleur moyen de satisfaire les compositeurs, autant que mes forces
le permettent, était de faire imprimer un petit volume de livrets d’opéras dans lequel chacun puisse ensuite
choisir comme il Iui plait. »
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se montre cependant trés sévere a I’encontre des livrets de Kotzebue contenus dans le premier
4 r r : Lot
almanach’, dénués selon lui de toute poésie :

Fasse ich nun diese, gewif richtige Ansicht der romantischen Oper, so wie das, was spdterhin
tiber die komische Oper, insbesondere wo das Abenteuerliche, Phantastische in das gewohnliche Leben
schreitet, und aus dem Widerspruch sich der wahre Scherz erzeugt, gesagt wird, recht im Gemiite auf:
so wird es mir ganz deutlich, was die Opern des Hrn. v. K. gleich von Grund aus verdirbt. Ich bemerke
ndamlich in dem urspriinglichen Stoff, teils die gdnzliche Abwesenheit der Poesie, teils, wie z. B. im
Pervonte, ein sichtliches, oder vielmehr fiihlbares Bemiihen, jede Anregung irgend einer poetischen
Idee zu vernichten”.

Dans la suite de son article, Hoffmann accuse Kotzebue de n’avoir pas la moindre idée
de ce qu’est le véritable opéra et de détruire toute inspiration chez le compositeur. Il estime en
conséquence qu’il y a tromperie sur la marchandise’®.

Dans son « Appel aux compositeurs allemands » publi¢ le 16 juillet 1823 dans
I’Allgemeine musikalische Zeitung77, Louis Spohr réclame une rémunération beaucoup plus
importante des opéras par les directions théatrales, d’un montant trois a quatre fois supérieur
a celui en vigueur pour les pieces du théatre parlé¢’®, et condamne le mauvais golt du public
allemand qui accepte des livrets remplis d’inepties” :

In Deutschland wie in Frankreich unterscheidet in der Regel das Buch iiber das Gliick der

Oper, nur mit dem Unterschiede, dass das Pariser Parterre in Beurtheilung des Sujets einen unendlich

feinern Geschmack zeigt, und Albernheiten, von denen unsere Opernbiicher wimmeln, nicht tolerieren
80
wiirde™ .

" HOFFMANN, Ernst Theodor Amadeus, « Der Opern-Almanach des Hrn. A v. Kotzebue. (Leipzig, bey P. G.
Kummer. 1815.) », in : Die Elixiere des Teufels, Werke 1814-1816, Francfort-sur-le-Main, Deutscher Klassiker
Verlag, coll. « Deutscher Klassiker Verlag im Taschenbuch », vol. 17, 2007, p.378-388 [= Anonyme,
« Der Opern-Almanach des Hrn. A v. Kotzebue. (Leipzig, bey P. G. Kummer. 1815.) », in : AmZ, 26 octobre et
2 novembre 1814, vol. 16, n° 43 et 44, p. 720-724 et 736-741].

™ Ibid., p. 383 : « Pouvant désormais comprendre intimement cette vision assurément juste qui est propre
a ’opéra romantique, ainsi que ce qui sera dit plus tard sur 1’opéra comique, en particulier 1a ou ce qui est
aventureux et fantastique pénétre dans la vie de tous les jours et 1a ou la véritable plaisanterie se révele le produit
de la contradiction : je pergois dés lors de maniére trés claire ce qui, d’emblée, gite absolument les livrets
d’opéras de M. von Kotzebue. Je remarque en effet dans le sujet initial, en partie I’absence compléte de poésie,
en partie, comme par exemple dans Pervonte, un effort visible, ou plutdt sensible, pour anéantir toute stimulation
d’une idée poétique, quelle qu’elle soit. » - Cf. : Ibid., p. 382 : « und ich glaube nun beinahe ganz genau sagen
zu kénnen, woran es liegen mag, daf} die sogenannten Opern in dem Almanach nicht sowohl keine Opern sind,
als vielmehr jedem Bedingnis der wahren Oper ordentlich widerstreben. »

® Ibid., p. 386 : «alles, alles zeigt ganz deutlich, daf Hr. v. K. auch nicht die entfernteste Ahnung von dem
eigentlichen Wesen der wahrhaften Oper hat, und daher wohl besser tdte, uns bediirftige Komponisten nicht so
bitter zu tduschen, wie es mit mir geschehen. Ich dachte Wunder - und dann! - Niemals ist mir noch Ahnliches
widerfahren, daf8 mir beim Lesen irgend fiir die Musik bestimmter Dichtungen so elend zu Mute geworden, daf
so alle Musik, wie von einem bésen Geiste verscheucht, von mir gewichen. »

" SPOHR, Louis, « Aufruf an deutsche Komponisten », in : AmZ, 16 juillet 1823, vol. 25, n°® 29, p. 457-464.

8 Ibid., p. 460-461.

™ Les livrets mis en musique par Spohr, notamment celui de Faust, sont eux-mémes parfois I’objet de dures
critiques. Cf. : RIEHL, Wilhelm Heinrich, Musikalische Charakterkopfe. Ein kunstgeschichtliches Skizzenbuch,
Stuttgart, J. G. Cotta’scher Verlag, 1862, 2° éd., vol. 2, p. 162 : « Die Faustsage als Oper war ein grofer Wurf,
neu, kithn und zeitgemdf. Aber welch erbdrmliches Puppenspiel, wogegen das alte tiefsinnig, hatte der
Textschreiber aus der Faustsage gemacht! wie marionettenhaft hatte er faustische Larven und Ideenflitter
beniitzt, um eine ganz gewohnliche Opernintrigue in’s Werk zu setzen! Und doch ging Spohr mit dem ganzen
Ernst eines deutschen Musikers an das undankbare Buch ».

% SPOHR, Louis, op. cit., p. 461 : « En Allemagne comme en France, le livret décide en régle générale
du succés d’un opéra, avec cette seule différence que le parterre parisien montre un gout infiniment plus fin dans
le jugement d’un sujet et ne tolérerait pas les niaiseries dont fourmillent nos livrets ».
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Contrairement a nombre de ses contemporains, le compositeur de Faust et de Jessonda
considére néanmoins que le livret d’un opéra n’a pas vocation a satisfaire les prétentions
littéraires d’un public élitiste et le golit des spectateurs les plus instruits, mais doit s’adresser
au public le plus large afin d’assurer la viabilité économique de 1’opéra par un grand nombre
de représentations®. Dans ce but, Spohr recommande [I’insertion dans le livret de
« plaisanteries grossieres » et d’« esprits diaboliques », et encourage le luxe des costumes et
des décorations™. Si le livret est volontairement « sacrifié¢ au goit de la foule », sans toutefois
céder 4 la trivialité de sujets tirés de la vie quotidienne, ce n’est pas le cas de la musique™.
Traduit en anglais, I’article du compositeur allemand sera publi¢ dix-sept ans plus tard, dans
I’édition du 24 décembre 1840 du journal londonien 7The Musical World, afin d’encourager
le développement d’une école lyrique de langue anglaise®.

Si Beethoven n’a pas composé un deuxiéme opéra apres Fidelio, ce n’est pas faute
d’avoir essayé¢. La correspondance du compositeur témoigne en effet de ses nombreux projets
avortés d’opéras, notamment avec les librettistes Kotzebue™ et Theodor Korner®® en 1812,
Friedrich Treitschke®’ et Ignaz Franz Castelli®® en 1815, ainsi que le Baron de la Motte
Fouqué® en 1816. Beethoven se plaint a plusieurs reprises de la piétre qualité des livrets
allemands. Dans une lettre adressée a la maison d’édition Breitkopf & Hartel le 20 mai 1811,
il condamne la « pauvreté d’esprit » des librettistes allemands, en qui il n’a aucune confiance,
et affirme sa préférence pour I’arrangement de picces théatrales francaises”’. Dans une lettre
au comte Ferdinand Palffy, codirecteur de 1’Opéra de Vienne, datée du 11 juillet 1811,
le compositeur rend compte de la vanité de ses efforts pour se procurer un livret acceptable :
« Es ist so schwer, ein gutes Buch zu finden fiir eine Oper, ich habe seit vorigen Jahr nicht
weniger als 12 u. m. dgl. zuriickgegeben. Ich habe selbst aus meinem Sack bezahlt und konnte

U Ibid., p. 462 : « Zuerst suche man also ein Buch zu bekommen, dass den grossen Haufen anspricht, denn
dieser entscheidet, ob die Oper auf dem Repertoire bleiben soll. Zieht sie nur den kleinen Theil der Gebildeten
an, so ldsst sie die Kasse leer und wird von der Direction bald wieder zur Seite gelegt. »

82 Ibid. : « Ein die Menge ansprechendes Opernbuch muss aber entweder derben Spass oder Teufelsspuk oder
mindestens schone Dekorationen und Kleider und prichtige Aufziige zur Befriedigung der Schaulust enthalten. »
8 Ibid., p. 463 : « Doch bin ich weit entfernt, zu verlangen, dass man Dialoge iiber triviale, aus dem gemeinen
Leben genommene Gegenstdinde, wie unsere Opern noch so viele enthalten, komponiren solle, denn eben so gut
konnte man auch einen politischen Zeitungsartikel in Musik setzen.» - Ibid., p. 462 : « Hat man aber so
dem Geschmacke der Menge das Buch geopfert, so schreibe man eine gediegene Musik dazu, diese wird nun von
dem Haufen tolerirt werden und die kleine Zahl der Gebildeten entschddigen.» - Cf.: SCHIEDERMAIR,
Ludwig, Die deutsche Oper. Grundziige ihres Werdens und Wesens, Bonn/Berlin, Ferd. Diimmlers, 1943, 3° éd.,
p. 218 : « Wenn Spohr, der seine dsthetischen Anschauungen auch schriftstellerisch bekannte und damit gleich
Weber in die Fuftapfen Hoffmanns trat, tiber offenkundige Mdngel hinwegsah, so war doch wohl auch fiir ihn
wie fiir Weber praktisch der Grundsatz mafgebend, daff dem Musiker in der Oper das letzte Wort zusteht. »

8 « Spohr’s Address to the Musicians of Germany », in : The Musical World, 24 décembre 1840, vol. 14, n® 248,
p. 402-405. - Ibid., p. 402, note de I’éditeur londonien : « The following address was published twenty years ago,
immediately before the production of the author’s opera of Jessonda, which he adverts to in a note. It is
remarkable to observe the analogy between the state of music in Germany in 1820, and in England in 1840, and
it is deplorable to notice the continuance, nay, the exaggeration in the present day of the musical abuses which
this great composer at that time so justly vituperated. »

% KALISCHER, Alfred Christlieb (éd.), Beethovens Simtliche Briefe, Berlin/Leipzig, Schuster & Loeffler,
1907, vol. 2, p. 54 : lettre n° 268 au poéte August von Kotzebue, Vienne, le 28 janvier 1812.

% Ibid., vol. 2, p. 77 : lettre n° 286 a Theodor Korner, le 21 avril 1812.

8 Ibid., vol. 2, p. 234 : lettre n°® 417 a Friedrich Treitschke, janvier 1815. - Cf. : Ibid., p. 227-228 et 235-236.

% Ibid., vol. 2, p. 319 : lettre n° 480 & ’écrivain Ignaz Franz Castelli, 1815.

¥ Ibid., vol. 3, p. 1 : lettre n° 482 a Madame Anna Milder-Hauptmann a Berlin, Vienne, le 6 janvier 1816.

% Ibid., vol. 2, p. 12-13, lettre n° 236 : « was sie von einer Oper sagen, wire gewif zu wiinschen, auch wiirde die
Direkzion sie gut bezahlen, freilich sind jetzt die Umstdnde schwierig, doch werde ich einmal, wenn sie mir
schreiben, was der Dichter begehrt, mich deswegen anfragen; ich habe um Biicher nach Paris geschrieben,
gelungene Melodramen, Komdédien etc, (denn ich traue mir mit keinem hiesigen Dichter eine originaloper zu
schreiben,) welche ich sodann bearbeiten lafle ----- O Armuth des Geistes --- des Beutels ----- /ihr / Beethoven. »
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doch nichts brauchbares erhalten’ ». Sur Dinvitation de Beethoven, Weber se rend
le 3 octobre 1823 a Baden-Baden® en compagnie de Tobias Haslinger et Julius Benedict pour
y rencontrer le compositeur de Fidelio’®. L’accueil est chaleureux’. Etant donné la surdité
avancée de Beethoven, la conversation se fait en partie par écrit. Aprés s’étre plaint
de I’administration des théatres, des organisateurs de concerts, du public, des Italiens et de
I’ingratitude de son neveu, Beethoven se lamente également, tout en conservant sa bonne
humeur, de I’incapacité notoire des librettistes allemands a produire des livrets de qualité.
Les livrets frangais ont une nouvelle fois sa préférence :

Beethoven lenkte das Gespréich auf , Euryanthe®, was Weber indef ablehnte. Da fragte
Beethoven Haslinger iiber den Tisch: ,, Wie ist das Buch?“ und wdihrend Weber aufschrieb: ,, Ganz
ertrdglich! voll schoner Stellen”, hatte Beethoven Haslinger’s Kopfschiitteln gesehen, lachte laut auf
und rief: , Immer die alte Geschichte! die deutschen Dichter kénnen keinen guten Text zusammen-
bringen!* ,,Und Fidelio? “ schrieb Weber. ,, Das ist ein franzésisches Original, “ sagte Beethoven, ,,in’s
Italienische und dann erst in’s Deutsche tibersetzt.” ,,Und welche Texte halten Sie fiir die Besten?
frug Weber. ,, Vestalin und Wassertriiger!* rief Beethoven ohne Besinnen®.

Lors d’une conversation avec Eckermann datée du 20 avril 1825, Goethe considére
comme Hasslinger que le livret d’Euryanthe est de mauvaise facture. De méme qu’un pocte
qui écrit pour le théatre doit posséder une bonne connaissance de la scéne et des moyens
a sa disposition, un compositeur d’opéras doit savoir opérer la distinction entre un bon et
un mauvais livret : «,, Carl Maria von Weber*, sagte Goethe, ,,mufte die ,Euryanthe‘ nicht
komponieren; er mufte gleich sehen, daf dies ein schlechter Stoff sei, woraus sich nichts
machen lasse. Diese Einsicht diirfen wir bei jedem Komponisten, als zu seiner Kunst gehorig,
voraussetzen®®. “ »

Lorsqu’il s’installe définitivement a Paris en octobre 1808, le pédagogue, théoricien et
compositeur tchéque Anton Reicha est un fin connaisseur de I’opéra allemand, aprés avoir
vécu plus de vingt ans en Allemagne, successivement a Bonn, Hambourg et Vienne. Dans son

Art du compositeur dramatique, ou Cours complet de composition vocale, il écrit en 1833 :

Les Allemands, trés sensibles a I’harmonie et aimant passionnément la Musique, n’ont pas de
bons opéras sous le rapport du poéme ; car Don Giovanni, et le Nozze di Figaro de Mozart sont faits sur

U Ibid., vol. 2, p. 24, lettre n° 245 (variante indiquée en note de bas de page) : « Il est si difficile de trouver un
bon livret pour un opéra. Depuis I’année derniére, j’en ai renvoyé plus d’une douzaine. J’ai payé de ma propre
poche et ne pus pourtant rien obtenir d’utilisable ».

%2 La ville s’appelle alors Baden et prendra le nom de Baden-Baden en 1931.

9 WEBER, Max Maria von, Carl Maria von Weber. Ein Lebensbild, Leipzig, Ernst Reil, 1864, vol. 2, p. 505.

% Ibid., p. 510-511.

% Ibid., p. 511 : « Beethoven amena la conversation sur Euryanthe, désapprouvé en cela par Weber. Beethoven
demanda alors a Haslinger par-dessus la table : « Comment est le livret ? », et cependant que Weber notait :
« Tout-a-fait passable ! plein de beaux passages », Beethoven, ayant vu le hochement de téte de Haslinger, se mit
a rire et s’écria : « Toujours la vieille histoire ! Les poctes allemands sont incapables de fournir un bon texte ! »
« Et Fidelio ? » écrivit Weber. « L’original est en frangais », dit Beethoven, « traduit en italien avant de 1’étre en
allemand. » « Et quels livrets considérez-vous comme les meilleurs ? » demanda Weber. « La Vestale et
Le Porteur d’eau ! » s’écria Beethoven sans réfléchir. »

% ECKERMANN, Johann Peter, op. cit., p. 143 : « Carl Maria von Weber », dit Goethe, « ne devait pas
composer 1’ Euryanthe ; il devait voir immédiatement qu’il s’agit d’un mauvais sujet dont on ne peut rien faire.
Nous sommes en droit d’attendre de chaque compositeur cette faculté de discernement comme inhérente
a son art. » - Cf. : GLEICH, Ferdinand, Wegweiser fiir Opernfreunde. Erlduternde Besprechung der wichtigsten
auf dem Repertoire befindlinchen. Opern nebst Biographien der Componisten, Leipzig, Heinrich Matthes, 1857,
p. 172-173 : « Euryanthe. | Es kam am 25. October in Wien zum ersten Male zur Auffiihrung, hatte aber nicht
den Erfolg wie , Freischiitz*, und erscheint iiberhaupt auch gegenwdrtig nur noch selten auf dem Repertoir.
Es liegt das nicht an der prachtvollen Musik Weber’s, sondern nur an dem allerdings sehr schwachen
Textbuche, das an Siifilichkeit und Langweiligkeit wohl seines Gleichen sucht. »
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des libretti italiens dont les sujets sont tirés du répertoire frangais. Les poémes de [’enlevement du
serail, de la flite enchantée (musique de Mozart), du docteur et apothicaire (musique de Ditters-dorff
[sic]), du Freischiitz (musique de Weber) ne peuvent pas étre cités comme modéles, quoique ces
ouvrages aient eu une assez grande vogue durant un certain temps, grace a la musique. Les Poétes
Allemands, qui du reste ont fait des comédies et des tragédies fort intéressantes, s’imaginent que
la musique n’est propre qu’a rendre des situations bizarres, extravagantes, ou la magie, le prestige
des mystéres et mille folies semblables prédominent. Il est temps de se détromper””.

A Dinstar de Reichardt, Hoffmann, Spohr et Beethoven avant lui, Otto Nicolai se
plaint a plusieurs reprises, dans les années 1840, de la faiblesse des livrets d’opéras
allemands. Dans une lettre a son pere datée du 4 juillet 1842 a Vienne, le compositeur se
désole de n’avoir recu aucun livret digne de ce nom, malgré le concours qu’il a spécialement
organis¢ a cette fin. Il craint de ne pouvoir composer ’opéra qu’il est contractuellement
chargé de fournir par manque de livret acceptable :

Ich bin sehr iibellaunig und habe Recht, es zu sein. Es ist mir unméglich einen Operntext oder
auch nur einen Stoff zu einem solchen zu finden, obgleich ich bereits eine Preisbewerbung deshalb
ausgeschrieben habe, bei der nichts Brauchbares eingegangen ist! Es ist unglaublich - wie die Fantasie
bei den Deutschen eingerostet ist! - So werde ich denn wahrscheinlich die Oper, die ich in diesem
Jahre kontrakimdssig liefern diirfte - nicht schreiben kénnen aus Mangel an einem Buch’,

Intitulée Preisaufgabe, une annonce anonyme parue six mois plus tot, dans I’édition
de I’Allgemeine Wiener Musik-Zeitung du 1% mars 1842, correspond trés probablement
au concours lancé par Nicolai, méme si le nom du compositeur n’y est pas mentionné :
« Die Direction einer der bedeutendsten Biihnen Deutschlands hat einen bekannten Tonsetzer
mit der Composition einer grofen Oper contractlich beauftragt. In Folge dessen setzt der
Letztere einen Preis von 10 Ducaten fiir das beste Opernsujet aus’.» Dans la suite de
ce texte, le commanditaire anonyme explique qu’il ne souhaite pas de livret comique, mais
un livret romantique et tragique, donnant sept opéras de Mozart, Beethoven, Weber,

" REICHA, Anton, Art du compositeur dramatique, ou Cours complet de composition vocale, Paris, A. Farrenc,
1833, vol. 1, p. 14.

% NICOLAI, Otto, Briefe an seinen Vater, ALTMANN, Wilhelm (éd.), Ratisbonne, Gustav Bosse, coll.
« Deutsche Musikbiicherei », vol. 43, 1924, p. 301 : lettre n° 50, Vienne, 4 juillet 1842 : «Je suis de trés
mauvaise humeur et j’ai droit de I’étre. Il m’est impossible de trouver un livret ou ne serait-ce que son sujet, bien
que j’aie déja fait paraitre une offre de récompense en ce sens qui n’a rien rapporté de bon ! Il est incroyable de
constater combien I’imagination des Allemands est rouillée ! Je ne vais ainsi probablement pas pouvoir écrire
I’opéra que je serais en droit de livrer cette année, selon mon contrat, et ce par manque d’un livret. » - Cf. :
SCHRODER, Bernhard (éd.), Otto Nicolais Tagebiicher nebst biographischen Erginzungen, Leipzig, Breitkopf
und Hartel, 1892, p. 133-134 : « In meinem Kontrakte befindet sich der Passus, daf ich in diesen drei Jahren
eine grofe deutsche Oper liefern und zur Auffiihrung bringen konnte. Ich habe mich aber stets vergeblich
bemiiht, ein deutsches Opernbuch zu erhalten, denn alles, was mir darin von verschiedenen Dichtern geliefert
wurde und wobei ich keine Kosten scheute, war durchaus unbrauchbar. Der Mangel deutscher Original-
Opernmusik ist hauptsdchlich darauf zuriickzufiihren. » ; BRENDEL, Franz, Geschichte der Musik in Italien,
Deutschland und Frankreich. Von den ersten christlichen Zeiten bis auf die Gegenwart [1852], Leipzig,
Gebriider Reinecke, 1903, p. 444 : « Vergegenwidrtigen Sie sich die Opernbiicher der neueren Zeit, und Sie
werden sogleich das Gesagte bestitigt finden. Es ist nichts darin, was die Gesamtheit erfassen konnte, es ist
nichts, was die Interessen der Gegenwart wirklich beriihrt, es sind obskure Privatangelegenheiten, welche uns
vorgefiihrt werden. Unter den Ursachen daher, welche es in dieser Epoche zu einem erneuten Aufschwunge auf
dem Gebiet der Oper bei uns nicht kommen liessen, nimmt die bezeichnete eine der ersten Stellen ein. »

% Anonyme, « Preisaufgabe », in : Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, 1° mars 1842, vol. 2, n°26, p. 104 :
« La direction de 1’'une des plus importantes scénes d’Allemagne a chargé par contrat un compositeur connu de
la composition d’un grand opéra. Par conséquent, ce dernier offre un prix de dix ducats pour le meilleur sujet
d’opéra. »
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Marschner, Meyerbeer et Halévy comme modéles'®. Cette démarche apparemment inédite,
si l’on se référe a un article de Gottfried Wilhelm Fink daté du 10 avril 1833'°", prouve que
la pénurie de bons livrets en Allemagne a cette époque ne se limite pas au genre de
la komische Oper. Les propositions de sujets sont a envoyer par courrier a la rédaction
du journal avant le 20 avril 1842. Outre le prix de dix ducats, le vainqueur du concours se
verra offrir une rémunération supplémentaire s’il accepte de collaborer avec le compositeur
a la rédaction définitive du livret'™. La date de parution de cette annonce, sa publication dans
un journal viennois qui fera paraitre en 1847 plusieurs articles de Nicolai, le délai indiqué et
le fait que I’Opéra de Vienne constitue alors 1’'un des principaux théatres lyriques de langue
allemande, pour ne pas dire le plus important, confortent notre hypothése quant a 1’identité
du compositeur. Il est curieux de constater que Nicolai utilise ici le méme procédé que celui
employ¢ par Goethe et Schiller quarante-deux ans auparavant, et ce avec la méme absence
d’un résultat satisfaisant. Un an aprés 1’organisation du concours, Nicolai écrit a son pere
le 23 juin 1843 a propos de la composition d’un nouvel opéra allemand, mais se montre
a nouveau sceptique sur la réussite éventuelle d’une telle entreprise'™. Librettiste de Nicolai
pour les adaptations allemandes des opéras italiens I/ proscritto et Il templario, représentées
a1’Opéra de Vienne en 1844 et 1845, Siegfried Kapper relate les démarches infructueuses
entreprises par le compositeur pour obtenir un livret d’opéra allemand convenable et détaille
longuement les exigences formelles et dramatiques faites par Nicolai a I’égard des livrets'®*.
Dans son article consacré a la chanson populaire Annchen von Tharau, publié les 23 et
25 février 1847 dans 1’Allgemeiner Wiener Musik-Zeitung, le compositeur se permet
une digression sur 1I’opéra et lance un appel a I’ensemble des dramaturges allemands afin que
les compositeurs soient approvisionnés en pieces de qualité :

O, schreibt uns also nur lyrische Gedichte und Opernbiicher, ihr lieben verehrten Dichter! und
seht es nicht als eine so untergeordnete, unbelohnende, ja (- wie ich aus manchem Munde von Euch
schon héren mufite -) verunehrende Arbeit an! Miflingt auch unsere Musik dazu, so wird die wahre
Schonheit, wenn Sie in Eurem Gedichte steckt, nun und nimmermehr verloren gehen und Eurem Namen
stets Ehre machen'®!

' Ibid. : « Es darf keine komische Oper seyn, und er wiirde besonders der romantisch-tragischen den Vorzug
geben. | Von vorhandenen Opern haben z. B. , der Freischiitz", , ,der Templer” und ,,Don Juan.* , Fidelio*
(besonders der zweite Act), ,,die Jiidinn* [sic] (ausgenommen die Schlufscene), selbst ,,Robert le Diable “ und
,,die Hugenotten* (bis zu einem gewissen Grade) diejenigen Stoffe, die ihn am meisten ansprechen. »

"I FINK, Gottfried Wilhelm, « Kurze Abhandlungen iiber die Oper. - II. Wie kommt es, das wir in Teutschland
so wenig gute Operndichter haben? », in: AmZ, 10 avril 1833, vol. 35, n° 15, p. 235 : « Man setzt Preise fiir
alles Mégliche: fiir einen guten Operntext haben wir noch keinen bemerkt. »

192" Anonyme, « Preisaufgabe », op. cit. : « Sollte sich der Einsender des gewdhlten Stoffes alsdann auch zur
formlichen Bearbeitung des Buches herbeilassen wollen, so wird man lieber ihm, als einem Andern den Vorzug
geben, und iiber den Preis der Ausarbeitung eigens iibereinkommen. »

1% NICOLALI, Otto, Briefe an seinen Vater, op. cit., p. 308 : lettre n° 54, Vienne, 23 juin 1843 : « Fiir diesen
Winter mup ich eine neue deutsche Oper fiir unser Theater schreiben, deren Komposition ich im néchsten Monat
beginnen werde, und wovon das Buch jetzt von Otto Prechtler geschrieben wird. Den Stoff dazu habe ich aus
dem alten italienischen Schrifisteller Gozzi gewdhlt, aus dem auch Schiller seine ,Turandot gefischt hat.
Er heifit ,i pitocchi fortunati‘ und gibt eine opera semibuffa. Ich sehe meine Aufgabe, eine deutsche Oper
zu schreiben, bei dem jetzigen Stande der Dinge als sehr schwer an - indeff will ich nicht verzagen. »

1% SCHRODER, Bernhard (éd.), Otto Nicolais Tagebiicher nebst biographischen Erginzungen, op. cit., p. 134-
138.

195 NICOLAL, Otto, « Ueber das alte Lied ,,Annchen von Tharau* nebst einer abschweifenden Bemerkung iiber
lyrische Texte », in : Wiener allgemeine Musik-Zeitung, 23 février 1847, vol. 7, n°® 23, p. 94 [= NICOLALI, Otto,
Musikalische Aufsiitze, KRUSE, Georg Richard (éd.), Regensburg, Gustav Bosse, p. 97] : « O chers et vénérés
poétes, écrivez-nous donc des poémes lyriques et des livrets d’opéra ! et ne considérez pas cela comme un travail
subalterne et peu gratifiant, voire méme déshonorant, comme j’ai déja d I’entendre de certaines de vos
bouches ! Méme si notre musique devait échouer, la vraie beauté que vous aurez mise dans vos poémes ne sera
jamais perdue et fera toujours honneur a votre nom ! »
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Onze ans aprés le projet avorté de Nicolai, I’idée d’un concours annoncé par voie
de presse et promettant une récompense financiére au meilleur livret envoyé est reprise
le 8 juin 1853. L’entreprise se conclut ¢galement par un échec malgré I’enregistrement de plus
d’une centaine de candidatures. Deux articles publiés dans 1’édition du 20 octobre 1854 de
la Neue Zeitschrift fiir Musik, signés respectivement par la Kanitz’sche Buchhandlung -
une maison d’édition encore en activité aujourd’hui - et par Franz Brendel, rendent compte de
cette nouvelle initiative liée a I’activité musicale de Franz Liszt a la cour de Weimar. 1l faut
rappeler que le pianiste, compositeur et chef d’orchestre, maitre de chapelle du grand-duc de
Saxe-Weimar depuis 1843, est aussi un collaborateur régulier du journal de Leipzig. Dans
un texte daté du 30 septembre 1854 a Gera, la Kanitz’sche Buchhandlung annonce le résultat
du concours sur I’instruction de son commanditaire anonyme et des trois membres de son jury
dont fait partie le compositeur :

Bekanntmachung, betreffend die Erledigung des Preisausschreibens fiir einen Operntext vom
8ten Juni 1853. Die von der Unterzeichneten im Auftrage eines Kunstfreundes den Sten Juni 1853
gestellte Preisaufgabe fiir einen in seinen Erfordernissen damals ndher bezeichneten Operntext hat
eine Bewerbung veranlaft, die in numerischer Hinsicht jede Erwartung iibertraf. Leider hat jedoch die
aus HH. DDr. Liszt und Gutzkow und dem Hrn. Hofopernregisseur Genast in Weimar zusammengesetzt
gewesene Priifungscommission einstimmig erkldren miissen, dafi von allen 119 eingegangenen Texten
auch nicht Einer diejenige Befiirwortung verdiene, die die sofortige Ueberweisung desselben an einen
Componisten als eine wiinschenswerthe Bereicherung unseres Opernrepertoirs erscheinen lasse. Es ist
deshalblozveder der volle, noch ein getheilter Preis irgendeinem der eingegangenen Texte zuerkannt
worden ™.

Les commentaires des membres du jury sont lapidaires. Deux tiers des textes envoy¢€s
laissent a penser que leurs auteurs se satisfont encore de ’adage selon lequel un mauvais
drame suffit pour faire un bon livret d’opéra. Seul un tiers des textes envoyés « s’¢leve au-
dessus du niveau de I’incompétence absolue et du dilettantisme le plus naif ». Les meilleurs
textes ne parviennent cependant jamais a réunir I’ensemble des qualités nécessaires a un bon
livret, parmi lesquelles figurent 1’enthousiasme poétique, la connaissance de la scéne,
la maitrise de la versification et la familiarité avec les exigences musicales'”’. Dans son
article, Franz Brendel considere que 1’idée d’un concours n’est pas la méthode la plus efficace
pour promouvoir la production de livrets de qualité'®. Contrairement a nombre de
ses contemporains, le rédacteur du journal de Leipzig estime que les écrivains allemands ne
méprisent plus Pactivité de librettiste depuis I’élan donnée par Wagner dans ce domaine :
« Viele der wirklichen, hoher begabten Dichter haben erkannt, daf es durchaus keine

1% « Vermischtes », in: NZfM, 20 octobre 1854, vol. 41, n° 17, p. 188 : « Annonce concernant le résultat

du concours pour un livret d’opéra lancé le 8 juin 1853. Le sujet mis au concours le 8 juin 1853 par
les signataires sur 1’instruction d’un amateur d’art, pour un livret d’opéra dont les exigences avaient été alors
définies avec précision, a donné lieu a de multiples candidatures dont le nombre a dépassé toutes les attentes.
Malheureusement, le jury composé a Weimar de MM. Liszt et Gutzkow, et de M. Genast, le metteur en scéne
de I’Opéra de la Cour, a cependant di déclarer a I’'unanimité qu’aucun des 119 textes qui lui sont parvenus ne
mérite une approbation telle qu’elle laisserait apparaitre la recommandation immédiate de celui-ci a un
compositeur comme un enrichissement souhaitable pour notre répertoire lyrique. C’est pourquoi le prix, dans
sa totalité ou en partie, n’a été attribué a aucun des textes regus. »

7 Ibid., p. 188.

'% BRENDEL, Franz, « Ein Operntext », in : NZfM, 20 octobre 1854, vol. 41, n° 17, p. 185 : « Anregungen. /
Das Preisauschreiben fiir einen Operntext. Die am Schlusse der gegenwdrtigen Nummer mitgetheilte
Bekanntmachung der Kanitz’ schen Buchhandlung in Gera, welche das abfdllige Urtheil der Preisrichter enthdlt,
hat abermals das Erfolglose dieser Form der Concurrenz gezeigt. [...] Die Form der Preisauschreiben ist in
Miscredit gekommen. »
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unwiirdige Aufgabe mehr ist, Dichtungen zu musikalischen Dramen zu liefern'®. » Comme
Hoffmann dans le conte Der Dichter und Der Komponist, Brendel déconseille néanmoins
fortement 1’idée d’étre a la fois librettiste et compositeur, a 1’image du compositeur
de Lohengrin''®. Deux obstacles freinent selon lui la collaboration entre &crivains et
compositeurs, le manque de contact entre les deux professions d’une part et
la méconnaissance par les premiers des exigences musicales liées a la production de livrets
d’autre part'''. Pour pallier 4 ces deux obstacles, Brendel propose que son journal serve
d’intermédiaire entre les librettistes et les compositeurs afin de les mettre en contact et de
favoriser 1’échange fertile de leurs réflexions. Les écrivains désireux de se lancer dans
le théatre lyrique sont ainsi invités & collaborer avec la Neue Zeitschrift fiir Musik''.
Un article publi¢ un an plus tard dans le méme journal montre que la proposition de Brendel

est restée lettre mor‘[e1 13 :

Als im vergangenen Jahr von 113 eingesandten Operntexten keiner den Preis erhielt, war in
dies. Bl. die Hoffnung ausgesprochen, daf dieses scheinbar betriibende Resultat das Gute haben werde,

zu einer Anndherung zwischen Dichtern und Componisten zu fiihren. So wiinschenswerth dies auch

. . . . .. . .. 114
gewesen wire, so ist meines Wissens bis jetzt Nichts dafiir geschehen .

Dans un article publi¢ les 20 et 24 mai 1840 dans la Neue Zeitschrift fiir Musik'",
le critique musical, compositeur et librettiste Carl Gollmick, ami de longue date de Lortzing,
considére que les compositeurs ont des prétentions littéraires exorbitantes, sans commune
mesure avec leurs propres compétences musicales''®. Il estime que le succés des chefs-
d’ceuvre lyriques de Weigl, Méhul, Mozart, Spontini et Spohr est & porter au crédit unique
des compositeurs, non de leurs librettistes''’. Selon Gollmick, un livret d’opéra n’est pas bon
ou mauvais en soi, mais dépend de la musique qui I’accompagne. Si la musique de Beethoven

19 Ibid., p. 186 : « Nombre des poctes véritables et d’un talent supérieur ont reconnu que la livraison d’ceuvres
littéraires pour des drames musicaux n’est plus du tout une tiche indigne. »

"0 1bid., p. 186 : « Sollten die Musiker auf den Einfall kommen, ihre Texte selbst zu schreiben, wie es fast den
Anschein hat, d. h. als specifische Musiker, so wie sie gegenwdrtig beschaffen sind, so wire das, meiner Ansicht
nach, das ungliicklichste Auskunfismittel, das nur gefunden werden konnte. »

" Ibid., p. 186 : « Zwei Hindernisse aber stehen zur Zeit einem weiteren Fortschreiten auf dieser Bahn
entgegen. Es fehlt entschieden an einer Gelegenheit, die Bekanntschaft zwischen Dichtern und Musikern zu
vermitteln. Nicht blos[s] die Musiker suchen jetzt Dichter, auch die Dichter suchen Tonsetzer. Beide aber wissen
nichts von einander. [...] Das zweite Hinderniss [sic] liegt in dem Mangel an Vertrautheit mit den musikalischen
Aufgaben von Seite der Dichter. »

"2 1bid., p. 186 : « Aus diesen Griinden und zur Beseitigung dieser Hindernisse ist es auch schon seit lingerer
Zeit unser Bestreben gewesen, eine Vermittelung zwischen Dichtern und Musikern anzubahnen. [...] »

5 A, W., « Ein Operntext », in : NZfM, 14 septembre 1855, vol. 43, n°® 12, p. 125-126 ; 28 septembre, n° 14,
p. 149-150 ; 5 octobre, n° 15, p. 157-158.

"% Ibid., p. 125 : « Lorsqu’aucun des 113 livrets d’opéras envoyés n’obtint le prix I’an dernier, I’espoir fut
exprimé dans ce journal que ce résultat affligeant en apparence ait ceci de positif qu’il conduise & un
rapprochement entre poctes et compositeurs. Aussi souhaitable qu’elit été un tel rapprochement, rien ne s’est
produit dans ce sens jusqu’a présent & ma connaissance. »

"5 GOLLMICK, Carl, « Glossen iiber Operntexten », in: NZfM, 20 mai 1842, vol. 16, n° 41, p. 161-162 ;
24 mai 1842, vol. 16, n° 42, p. 165-167.

"8 1bid., p. 161 : «, Schafft mir Mohren her!* rief der tapfere Paladin Roland im Thal zu Ronceval, und
schwang sein glorreiches Schwert dabei. ,,Schafft mir Operntexte!“ rufen Tausenden von Componisten, wovon
sich in Bezug auf ihre Compositionen ein jeder ein Orlando Furioso diinkt, und schwingen dabei ihre
glorreichen Federn. »

" Ibid., p. 162 : « Einige Texte, wie Armand, Joseph in Aegypten, die Schweizerfamilie, Zauberflite, Vestalin,
Faust und wenig dhnliche, sind gliicklicherweise in Hdnde gekommen, die allenfalls auch einen Kiichenzettel
in die ewigen Sterne versetzt haben wiirden. Dennoch, kénnten diese Texte heute aufs Neue angeboten werden,
man kdme vor Mdkelei abermals nicht zum Componiren. [...] Fiir die meisten Componisten wiirden alle diese
Texte jedenfalls nicht genug scenischen Pomp und zu wenig pikante Contraste bieten. »
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est bien assortie au livret de Fidelio, a lui seul ce dernier n’aurait pas suffi a bonifier le travail
d’un étudiant en composition. De méme, le livret du Freischiitz ne serait pas passé€
a la postérité¢ sans la musique de Weber, et seule la musique de Kreutzer permet a 1’opéra
Das Nachtlager zu Granada de faire oublier son livret ennuyeux et sans rythme. Gollmick
compare le livret a une poupée nue qui attendrait la musique pour €tre habillée et acquérir
sa personnalité''®. En conséquence, le compositeur qui refuse d’assumer la responsabilité d’un
flasco en se défaussant sur son librettiste agit de maniére lache et injuste : « Es ist allerdings
ganz bequem, wenn Componisten, namentlich deutsche, das Nicht-gefallen oder Durch-fallen
ihrer Oper auf das Buch schieben'" ». Lors d’un entretien avec Johann Christian Lobe tenu
durant la composition d’Undine, un ouvrage créé en 1845, Lortzing explique la méthode qu’il
utilise pour rédiger les livrets de ses opéras. Conscient de ses limites en qualité de librettiste,
le compositeur se contente d’arranger des piéces préexistantes'?” plutét que d’en inventer de
nouvelles, I’essentiel étant de contenter le gotit du grand public en lui présentant des scénes et
des personnages qui passent la rampe'?!, non de satisfaire les exigences littéraires d’un public
¢litiste. En résumé, D’esthétique pragmatique et la modestie de Lortzing s’inscrivent
diamétralement a 1’opposé des théories wagnériennes, bien que les deux compositeurs aient

! n . \ . A . o122
pris la méme décision, peu courante a leur époque, d’€tre leurs propres librettistes ~* :

Sie meinen also, fiel ich ein, daf Diejenigen, welchen die Genialitit eines Shakespeare,
Goethe, Schiller, Mozart, Beethoven u. s. w. versagt worden, sich mit geringeren Aufgaben begniigen
sollten? Diirfen wir aber im Interesse der Kunst nicht vielmehr sagen: wer sich nicht zum Héchsten
fahig fiihlt, schaffe lieber gar nicht? Was kann dem Kenner an Mittelgut liegen?

Lortzing lichelte etwas seltsam bei dieser Frage, wodurch mir erst ihre Verfinglichkeit ihm
gegeniiber zum Bewuftsein kam. Ich fuhr daher schnell fort: es bedarf wohl der Versicherung nicht,
dap ich Ihre Opern - -

,,O Freundchen,* fiel er mir in die Rede, , keine diplomatischen Finessen zwischen uns!
Die Bemerkung, daf meine Sachen unter das Mittelgut gehoren, kann mich nicht beleidigen, weil sie
wahr ist. Aber das Unsereiner deshalb das Produciren unterlassen sollte, unterschreibe ich nicht. [...]
Es widre charmant, wenn alle Kunstwerke vollkommen und alle Menschen Kenner wdren. Unser Herr
Gott aber hat es anders beschlossen. Die Menschen auf diesem Planeten sollen verschiedene
Fihigkeiten, verschiedene Neigungen, verschiedene Bildung, mdéglichst alle aber auch ihre
Kunstfreunden haben. Einige meiner Opern bereiten vielen ehrlichen Seelen angenehme Stunden, damit
bin ich zufrieden'.

"8 Ibid., p. 165-166.

"9 Ibid., p. 167 : « 1l est bien sir trés commode pour les compositeurs, surtout pour ceux qui sont allemands,
de rejeter le manque de succés ou 1’échec de leur opéra sur le livret ». - Cf. : LOBE, Johann Christian, « Briefe
Uber Operndichtung und Operncomponisten an einen angehenden Operncomponisten. Erster Brief », in:
AmZ, 18 janvier 1843, vol. 45, n° 3, p. 33-37. - GOLLMICK, Carl, « Entgegnung », in: AmZ, 22 février 1843,
vol. 45, n° §, p. 155-158. - LOBE, Johann Christian, « Beleuchtung der Entgegnung des Herrn Gollmick », in :
AmZ, 15 mars 1843, vol. 45, n° 11, p. 212-214.

120 Cf. : SCHIEDERMAIR, Ludwig, Die deutsche Oper. Grundziige ihres Werdens und Wesens, Bonn/Berlin,
Ferd. Diimmlers, 1943, 3°éd., p. 238 : « Bei der Ausfiihrung des Operntextes geht Lortzing fast durchweg von
einem gesprochenen Biihnenstiick aus, daneben wihlt er gelegentlich eine epische Dichtung, ein dlteres Libretto
oder eine Anekdote als Vorlage. »

12l « Ein Gesprich mit Lortzing », in : LOBE, Johann Christian, Consonanzen und Dissonanzen. Gesammelte
Schriften aus dlterer und neuerer Zeit, Leipzig, Baumgértner’s Buchhandlung, 1869, p. 308-311.

122 LOBE, Johann Christian, Musikalische Briefe. Wahrheit iiber Tonkunst und Tonkiinstler. Von einem
Wohlbekannten, Leipzig, Baumgirtner’s Buchhandlung, 1860, 2° éd., p. 254 : « Nur in Einem trifft Lortzing mit
Wagner zusammen, daf er sich wie dieser die Texte selbst machte und daf diese Texte so gut sind als die Musik.
Alle Opern, zu denen Lortzing sich den Text nicht selbst verfafte, sind schwicher als die andern und schon jetzt
verschwunden. | Wenn aber Lortzing auch kein anderes Verdienst hiitte, als daf er gegen die diistere Nacht der
,, Genialen* ein Stiickchen heitern Himmels gehalten, so verdiente er schon darum allgemeine Anerkennung. »
13 « Ein Gespriach mit Lortzing », in : LOBE, Johann Christian, Consonanzen und Dissonanzen, op. cit., p. 312-
313 : « Vous voulez donc dire, dis-je en I’interrompant, que ceux auxquels fait défaut le génie d’un Shakespeare,
Goethe, Schiller, Mozart, Beethoven, etc., devraient se contenter de moindres taches ? Mais ne devons-nous pas
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Lui-méme compositeur lyrique, Johann Christian Lobe est confronté a ses dépens avec
le préjugé sur la faiblesse dramatique supposée des livrets allemands. La scéne se déroule lors
d’une conversation avec le directeur théatral Friedrich Sebald Ringelhardt, tenue au milieu
des années 1840 a 1’occasion des répétitions du dernier opéra de Lobe, un opéra dont il est
¢galement le librettiste, a I’instar de Lortzing dans ses propres ouvrages :

. Es kommt beim Publicum nicht darauf an, wie ein einzelner Singer seine Rolle ansieht,
sondern wie das Ganze beschaffen ist, zundchst ob die Oper eine interessante Handlung habe.

,,Und finden Sie diese in meiner Oper? “ fragte ich.

,Nein®, erwiderte er, ,Ihr Text taugt nichts, wie leider selten einer von deutschen
Operndichtern etwas taugt. Die Zeit der Zauberoper ist vorbei. In dieser Beziehung ist das Publicum
denn doch aus den Kinderschuhen heraus. Ihr Hauptfeind ist Ihr Dichter. Wer ist der gute Mann? *

., Er hat eben die Ehre, sich mit [hnen zu unterhalten”, sagte ich léichelnd"*.

Dans son article publié le 5 juillet 1842 dans la Neue Zeitschrift fiir Musik et consacré
a I’Opéra-Comique, Joachim Fels oppose le rythme soutenu de créations dans 1’institution
parisienne aux difficultés rencontrées par les compositeurs allemands pour faire créer leurs
opéras en Allemagne'>. Tandis que les compositeurs francais se distinguent en grand nombre
dans le répertoire comique, les compositeurs allemands lui préférent le répertoire sérieux'2°.
Fels encourage cependant ces derniers a ne plus dédaigner les « opérettes » et a s’intéresser
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davantage au genre comique, plus accessible en début de carriere “'. Tant que le genre

au contraire, dans I’intérét de 1’art, dire que celui qui ne se sent pas capable de la perfection ferait mieux de ne
rien créer du tout ? Que peut trouver le connaisseur dans ce qui est de qualité moyenne ? / Lortzing sourit de
maniére un peu étrange a cette question, ce qui me fit alors prendre conscience du caractére insidieux de celle-ci
a son encontre. C’est pourquoi je poursuivis aussitot : il est bien sir inutile d’assurer que vos opéras - - /
« O mon ami », dit-il en interrompant mon discours, « pas de finesses diplomatiques entre nous ! La remarque
selon laquelle mes choses se situeraient sous la moyenne ne peut pas me vexer parce qu’elle est vraie. Mais que
nous autres dussions pour cette raison renoncer a la production, je n’y souscris pas. [...] Ce serait charmant si
toutes les ceuvres d’art étaient parfaites et si tous les hommes étaient des connaisseurs. Mais notre Seigneur Dieu
en a décidé autrement. Les hommes sur cette planéte doivent avoir différents talents, différents gofts, différentes
éducations, mais si possible aussi tous avoir leurs amateurs. Certains de mes opéras procurent a de nombreuses
ames honnétes des heures agréables et je m’en contente. »

124« Ein Gespriach mit dem Theaterdirector Ringelhardt », in: LOBE, Johann Christian, op. cit., p.456:
« Le succes auprés du public ne dépend pas de la maniére dont un chanteur particulier considére son rdle, mais
de la maniére dont le tout est fait, en premier lieu de savoir si I’opéra a une action intéressante. » / « Et trouvez-
vous celle-ci dans mon opéra ? » demandai-je. / « Non », répondit-il, « votre livret ne vaut rien, comme rarement
ne vaut quelque chose, malheureusement, le livret d’un librettiste allemand. Le temps de I"opéra féérique est
passé. Sous ce rapport, le public est malgré tout sorti de I’enfance. Votre principal ennemi est votre librettiste.
Qui est ce bon monsieur ? » / « Il a justement 1’honneur de s’entretenir avec vous », dis-je en souriant. »

'35 FELS, Joachim, « Die komische Oper in Paris », in : NZfM, 5 juillet 1842, vol. 17, n° 2, p. 6 : «In Paris
vergeht fast kein Monat, in welchem nicht der komischen Oper ein neues dramatisches Tonstiick eingereicht und
von dieser zur Auffiihrung angenommen wiirde. In Deutschland ist es anders, es wird vielleicht viel eingereicht,
und wenig angenommen. »

126 1bid., p. 6 : « Es wire zu wiinschen, daf die Deutschen die komische Oper cultivirten, und daf ihnen hierzu
das Biihnenwesen mit der Hilfe entgegen kime. Was dem Einen schadet, dient dem Andern zum Nutzen.
Dem Franzosen wird durch die Begiinstigung der Productivitit auf diesem Felde der dramatischen Musik
der Weg zu dem Hoheren erschwert, der Franzose bleibt leicht bei dem Komischen stehen, der Deutsche nicht;
es dient ihn nur dazu, die gewohnte Schwerfdlligkeit abzulegen, und das, was ihm vorzugsweise angehort,
das Ernste mit mehr Tact und Geschick anzugreifen. »

7 Ibid., p. 6 : « Ich wiirde es als ein giinstiges Prognostiken fiir die Hebung der dramatischen Musik erachten,
wenn man es in Deutschland nicht verschmdhen wollte, Operetten zu schreiben. Die Cultur dieser Gattung der
dramatischen Musik zieht die einer complicirteren mit groferem Erfolge nach sich; tiberhaupt ist es besser, sich
in einem leichteren Fache erst die Meisterschaft zu erwerben, um dann zu dem schwereren iiberzugehen, als in
beiden unter jener Stufe stehen zu bleiben. »
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comique allemand ne sera pas suffisamment développé, il devra en effet céder la place
aux genres comiques étrangers :

So lange die Deutschen kein gutes Lustspiel haben, wird ihre Tragddie im Volke selbst nicht
Wurzel fassen, so lange ihnen eine gute Operette mangelt, wird die deutsche Oper der fremden weichen
miissen. Dieses scheint iibrigens auch mehrern Dichtern und Componisten bewuft zu sein, denn wie ich
hore, wird das Feld des Lustspiels wie der Operette in Deutschland augenblicklich mit besonderer
Vorliebe angebaut',

Publi¢ le méme jour dans le méme journal, la deuxiéme partie d’'un compte-rendu
sur 1’actualité lyrique berlinoise est consacrée a la mise en scéne des Huguenots de Meyerbeer
a I’Opéra royal de Berlin le 20 mai 1842. La vivacité du livret de Scribe est avantageusement
comparée a la lenteur et a I’ennui des livrets allemands. Le critique musical considére que
les opéras allemands ne pourront pas concurrencer le succes des ouvrages étrangers
en Allemagne sans une notable amélioration de 1’intérét dramatique de leurs livrets'>’.

Entre le 27 mars et le 20 avril 1843, Hermann Hirschbach fait paraitre dans la Neue
Zeitschrift fiir Musik une série de cing articles sur des sujets trés variés'>’. En introduction
de son deuxieéme article, intitulé « Ueber Operntexte », le critique musical affirme que
le développement de 1’opéra allemand est entravé par la pénurie de bons livrets :

Bekanntlich ist der Mangel an guten Texten eins [sic] der Haupthindernisse fiir das
Fortkommen der deutschen Oper. Wie nach Goethe noch keine einzige wahrhaft gelungene Tragodie

geschrieben worden, so scheint den Dichtern auch der Stoff zu einem guten Operntexte ausgegangen zu
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sein. Entweder es ist eine langweilige Liebesgeschichte oder ein grausiges Gemenge des Unsinns ™.

Hirschbach fait ensuite 1’¢loge des livrets mis en musique par Gluck, mais regrette
qu’il s’agisse d’opéras francgais et italiens, non d’opéras allemands. Mozart est au contraire
accus¢ d’avoir choisi ses livrets de maniére irréfléchie, lesquels consisteraient en une suite
de scénes qui s’enchainent sans véritable unité d’ensemble'*>. Die Zauberflite est par ailleurs

' Ibid., p. 6 : « Tant que les Allemands n’auront pas de bonnes comédies, leurs tragédies ne pourront pas
prendre racine dans le peuple. Tant qu’ils manqueront de bonnes opérettes, I’opéra allemand devra céder la place
aux opéras étrangers. Plusieurs librettistes et compositeurs semblent d’ailleurs en étre également conscients ;
car le champ de la comédie comme de ’opérette, d’aprés ce que j’entends, est cultivé en ce moment avec
prédilection en Allemagne. »

129 « Aus Berlin. / (Schlup.) / [Die ,,Hugenotten* von Meyerbeer.] », in : NZfM, 5 juillet 1842, vol. 17,n° 2, p. 7 :
« Fiir meine fiinf Sinne ist das zu viel; das Publikum hat indef dennoch Recht, wenn es, nachdem es mit den
langsam fortschleichenden deutschen Operntexten oft genug herzlich gelangweilt worden ist, die Raschheit und
Lebendigkeit eines solchen franzésischen Libretto’s als ein Eviosungswert mit lautem Beifall begriifit; auch wird
die deutsche Oper der ausldndischen immerfort den Vorrang lassen miissen, solange sie sich nicht von der Saft-
und Kraftlosigkeit, welche ihre Text ldhmt, losgerissen hat. » - Cf. : AmZ, 2 mars 1842, vol. 44, n° 9, p. 184-185.
30 HIRSCHBACH, Hermann, « Vermischte Aufsitze », in : NZfM, 27 mars 1843, vol. 18, n° 25, p. 99-100 :
« 1) Ueber Operntexte » ; 30 mars, n° 26, p. 103-104 : « 2) Der Deutsche und der Franzose » ; 13 avril, n°® 30,
p- 119-120 : «3) Componist und Virtuose » ; 20 avril, n°® 32, p. 127-129 : «4) Musikalische Kritik. - 5) Ueber
musikalische Lehranstalten ».

B! Ibid., p. 99 : « Comme chacun sait, le manque de bons textes est I'un des principaux obstacles au progrés
de I’opéra allemand. De méme qu’aucune tragédie vraiment réussie n’a ét¢ écrite aprés Goethe, il semble que
la matiére a un bon livret d’opéra vienne a manquer aux poetes. 11 s’agit soit d’une histoire d’amour ennuyeuse,
soit d’un mélange épouvantable de bétises. »

132 Cf. : GRILLPARZER, Franz, op. cit., p. 57 : « 1820/1821. Es wird keinem Opernkompositeur leichter sein,
genau auf die Worte des Textes zu setzen, als dem, der seine Musik mechanisch zusammensetzt, dahingegen der,
dessen Musik ein organisches Leben, eine in sich selbst gegriindete innere Notwendigkeit hat, leicht mit den
Worten in Kollision kommt. Jedes eigentlich melodische Thema hat ndmlich sein inneres Gesetz der Bildung und
Entwicklung, das dem eigentlich musikalischen Genie heilig und unantastbar ist und das er den Worten zu
Gefallen nicht aufgeben kann; der musikalische Prosaist kann iiberall anfangen und tiberall aufhéren, weil
Stiicke und Teile sich leicht versetzen und anders ordnen lassen, wer aber Sinn fiir ein Ganzes hat, kann es nur
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le seul opéra du compositeur dont le livret serait basé sur une source allemande. Hirschbach
apprécie le livret de Fidelio de Beethoven, mais souligne qu’il est tiré d’une source francaise.
Les livrets de trois ouvrages frangais, les opéras-comiques Les deux Journées ou le Porteur
d’eau et Lodoiska de Cherubini et I’opéra La Vestale de Spontini, sont présentés comme
des modéles du genre'>, soit une opinion similaire a celle exprimée par Beethoven lors de
sa rencontre avec Weber en 1823. En résumé, le critique déplore que les opéras allemands
souffrent systématiquement du manque d’originalité des librettistes et de la faiblesse littéraire
de leurs livrets :

Einen urspriinglich deutschen Text hat kein einziges, auch im dichterischen Theile
meisterhaftes Opernwerk. Die romantische, Weber’sche, Periode hat auch keinen vorziiglichen Text
hervorgebracht. Ja, wir begreifen nicht, wie Weber den zu Euryanthe componiren konnte'**.

Comme Liszt, Hirschbach estime que I’adaptation de romans en livrets n’est pas une
bonne solution pour promouvoir 1’opéra allemand'® et donne 1’exemple du livret d’Eduard
Devrient, mis en musique par Marschner dans I’opéra Hans Heiling, qu’il juge trop uniforme.

Dans un article anonyme paru le 1% juillet 1846 dans 1’Allgemeine musikalische
Zeitung, un chanteur allemand exhorte les compositeurs allemands a adopter des formes plus
simples dans leurs opéras et leur recommande de confier les phrases mélodiques saillantes
aux chanteurs et non a 1’orchestre. L’opéra italien est pris comme mod¢le dans ce sens, mais
non comme modéle absolu'*®. Le chanteur constate la difficulté pour les compositeurs d’opéra
a mettre en musique les livrets allemands, aux vers libres et non symétriques, contrairement
aux livrets italiens, aux vers mesurés, réguliers et symétriques. Il qualifie au passage
les livrets allemands de « constructions embrouillées et artificielles™” ».

Entre la chute de Napoléon en 1815 et la Révolution de 1848, Theodor von Kiistner
(1784-1864) est successivement le directeur du Stadttheater de Leipzig de 1817 a 1828,
du Hoftheater de Darmstadt en 1830-1831, du Hoftheater de Munich de 1833 a 1842, et de
la Konigliche Oper de Berlin de 1842 a 1851. Ceci fait de lui un acteur majeur et un témoin
privilégié du théatre lyrique allemand durant cette période. Comme Hirschbach, Kiistner

entweder ganz geben oder ganz bleiben lassen. [...] daher kann man Mozarten héufig Verstofe gegen den Text
worwerfen, Glucken nie. »

133 HIRSCHBACH, Hermann, op. cit., p. 99-100.

13% Ibid. p. 100 : « Aucun chef-d’ceuvre du théatre lyrique dont la partie poétique soit également magistrale n’est
basé sur un texte original allemand. La période romantique et webérienne n’a également produit aucun texte
excellent. Oui, nous ne comprenons pas comment Weber put mettre en musique celui d’Furyanthe. » - Cf. :
BRENDEL, Franz, Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich. Von den ersten christlichen
Zeiten bis auf die Gegenwart [1852], Leipzig, Gebriider Reinecke, 1903, p. 408 : « ,, Euryanthe “ ist die einzige
grosse Oper Weber’s, ohne Dialog, man sieht das Miihsame darin und dies Werk hat auch, weil es am wenigsten
frisch-natiirlich ist, den verhdltnismdssig geringsten Beifall gefunden, wozu freilich der ungliickliche Text auch
das Seinige beigetragen hat. »

3 HIRSCHBACH, Hermann, op. cit., p. 100 : « Nun kam die Umwandlung von Romanen in Operntexte an die
Reihe. Das Mipliche solcher Sache ist leicht einzusehen, besonders wenn der Bearbeiter nicht gewandt genug
ist, die Evzdhlung gehorig in eine Handlung zusammen zu drdngen. [...] »

136 Anonyme, « Einige Bemerkungen iiber die italienischen Opern, von einem deutschen Singer », in : AmZ,
1% juillet 1846, vol. 48, n° 26, p. 433-437. - Cf. : AmZ, 15 novembre 1843, vol. 45, n° 46, p. 825-832.

137 Anonyme, op. cit., p. 435 : « Fiir die Ausfiihrung dieses Planes braucht der Dichter nur noch zwei Maximen
gehorig im Auge zu behalten. Nimlich erstens: jede Scene recht vorzubereiten, in’s rechte Licht zu stellen, und
so viel einzelne interessante Momente als nur irgend méglich hineinzuskizziren, und zweitens: die Texte fiir
Gesang durchaus in gleichen Versmaassen und symmetrischen Strophen zu liefern, damit der Componist in
Bildung seiner breiten zweitheiligen Melodieen nirgends gehindert werde. Wer dieses Verdienst erkennen und
schdtzen lernen will, der sehe, welche verwickelte und kiinstliche Constructionen deutsche Operndichter in ihren
freien Versen zuweilen bringen, die es dem Componisten oft unmoglich machen, eine verniinftige, gliedergerade
Melodie dariiber zu bilden. »



115

critique la piétre qualité littéraire des livrets mis en musique par Mozart et Weber'*, ainsi que
le manque d’invention général des librettistes allemands. Ces derniers se contentent le plus
souvent d’adapter des drames, des romans ou des nouvelles dont une grande partie est
d’origine francaise : « Originalopernbiicher gibt es duferst wenige'> ». Faisant le point sur
ses trente-quatre années de carricre a la téte des quatre théatres lyriques, il affirme en 1853 :

Es ist eine Thatsache, deren Wahrheit alle Componisten unisono bestditigen, dafs in
Deutschland an guten Opernbiichern ein grofier Mangel ist. Nicht blos Lachner, der durch seine Oper
,Alidia* die Nachtheile eines nicht geeigneten Opernbuchs schmerzlich empfunden hatte, und der eine

Menge von ihm gesandten Biichern gepriift, ohne ein einziges taugliches finden zu konnen, sondern

noch so manche andere Componisten haben gegen mich Klagen iiber diesen Mangel gefiihrt'®.

Sous le pseudonyme de Hoplit, Richard Pohl publie le 31 mars 1854 dans la Neue
Zeitschrift fiir Musik un article comparatif sur 1’évolution de 1’opéra en France et
en Allemagne'*'. Porte-parole de D’esthétique de Liszt et de Wagner, le critique musical
observe avec regret que les opéras francais conservent une large diffusion en Allemagne'*%.
Il considére néanmoins que les compositeurs frangais et italiens ne sont pas a la hauteur

de leurs prédécesseurs, constatant une décadence du théatre lyrique dans les deux paysm.

Pohl souligne I’importance du livret dans I’opéra frangais a travers 1’exemple de Scribe'*".
Il déplore au contraire la faiblesse des pieces de théatre allemandes depuis la mort de
Schiller'®, et par conséquent celle des livrets allemands : « Ebenso in der Oper. Was haben
unsere besten Componisten an ihre Operntexten zu kauen und zu wiirgen gehabt - von Mozart
bis auf Wagner! Was ist iiber die deutschen Operntexte geschimpft worden, und keiner von
allen Schreiern hat’s besser gemacht146. » Selon Pohl, I’opéra allemand est dans I’impasse
depuis vingt-cinq ans pour trois raisons: les compositeurs et les dramaturges ne
communiquent pas entre eux, les compositeurs ne se soucient pas suffisamment du contenu
dramatique de leurs opéras et les dramaturges de premier plan se désintéressent du théatre

8 KUSTNER, Karl Theodor von, Vierunddreifig Jahre meiner Theaterleitung in Leipzig, Darmstadt, Miinchen
und Berlin. Zur Geschichte und Statistik des Theaters, Leipzig, 1853, p. 115 : « Um so weniger gliicklich war
das Buch zu der andern Oper Weber’s: , Euryanthe®. Von Mozart’s Opern nennt man die meisten Libretti
verfehlt. »

B9 Ibid. : « 11y a extrémement peu de livrets d’opéras originaux ».

"9 Ibid. : « C’est un fait dont tous les compositeurs confirment la vérité a ’unisson, qu’il y a en Allemagne
un grand manque de bons livrets. Non seulement Lachner, qui avait ressenti douloureusement les inconvénients
d’un livret peu adapté a travers son opéra Alidia, et qui avait examiné un grand nombre de livrets sans pouvoir
en trouver un seul de convenable, mais aussi nombre d’autres compositeurs se sont plaints auprés de moi de
ce manque. »

"' HOPLIT [= POHL, Richard], « Die Oper in Frankreich und Deutschland. Eine Zeitbetrachtung », in : NZfM,
31 mars 1854, vol. 40, n° 14, p. 145-149.

"2 Ibid., p. 145.

3 Ibid., p. 146.

4 Ibid., p. 147.

'S Ibid., p. 147-148 : « Man betrachte da deutsche Drama in der Restaurationsperiode, in welcher Victor Hugo
und Scribe ihre Laufbahn begannen. Das deutsche Drama war von Schiller’s Tode bis zum Aufireten des
,,jungen Deutschland* theils so bombastisch und unnatiirlich, theils so nervés und extravagant geworden, daf
es damals gerade am Wenigsten fihig war, die Concurrenz der Idee mit dem Effect, den Kampf des Inhaltes mit
der Form auszuhalten oder gar siegreich durchzukdmpfen. Wenn man die Verkehrtheiten und die Unnatur von
Miillner, Raupach, Houwald, usw., oder das gdnzliche Ignoriren des Real-Gegebenen der Biihne in Grabbe und
Biichner sieht, kann man sich nicht wundern, dapf die Praxis der Franzosen diesen Ueberschwenglichkeiten und
Unnaturen den Rang griindlich ablief. »

" Ibid., p. 148 : « Il en va de méme dans I’opéra. Combien de livrets allemands nos meilleurs compositeurs ont-
ils dii remacher et avaler de travers, depuis Mozart jusqu’a Wagner ? Combien de fois a-t-on pesté sur les livrets
allemands, et pas un des crieurs n’a su mieux faire. »
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lyrique'*’. Rappelons que Brendel reprendra le premier de ces trois arguments dans le méme
journal quelques mois plus tard. La fin de Dl’article de Pohl consiste en une apologie
des théories de Wagner'*, un compositeur également trés critique a 1’égard de la qualité
des livrets d’opéras allemands selon Emmanuel Reibel :

Dans un texte tardif, Wagner stigmatise les livrets de ses prédécesseurs germaniques, qui ne
seraient constitués que d’un assemblage de mauvais vers mal versifiés, et sans prétention artistique :
« Quelle géne cette rime a-t-elle déja apportée a toute la musique composée sur des paroles ! C’est un
estropiement et une désarticulation de phrases qui vont jusqu’a une compléte inintelligibilité et qui,
le plus souvent, finissent par n’étre pas méme apergus'*’ ! »

En 1852, soit deux ans avant la publication de I’article de Pohl, Wagner avait exprimé
de maniére détaillée son esthétique dans Oper und Drama, le plus important de ses écrits
théoriques. Si le compositeur est loin d’étre le seul a critiquer les livrets mis en musique par
Mozart et Weber, ses arguments sont incisifs. Wagner considere que le talent de Mozart est
purement musical, que ce dernier n’a développé aucune réflexion esthétique digne de ce nom
et qu’il a mis en musique sans discernement les livrets qui lui ont été proposés'’, une opinion
amplement partagée la méme année par Franz Brendel dans son ouvrage intitulé Geschichte
der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich"', puis par Ferdinand Gleich en 1857 dans
un chapitre consacré au compositeur natif de Salzbourg'™*. Wagner accuse Weber d’avoir,
a I’instar de Rossini, subordonné I’intérét dramatique a la mélodie dans ses opéras, que ce soit
dans Der Freischiitz'>> ou Euryanthe'*. Lors de la composition de ce dernier ouvrage, Weber

"7 Ibid., p. 148 : « Das war eben das Ungliick, daf der Musiker vom Dramatiker, und dieser von jenem Nichts
wissen wollte. Operntexte waren Dinge, mit denen sich in Deutschland kein anstindiger Dichter befassen wollte,
wihrend die Franzosen darauf ihre gegenseitigen Erfolge griindeten. Die deutschen Componisten besafen
entweder zu wenig Geschmack und Urtheil, oder zu viel Selbstvertrauen und einseitiges Gentigen, um sich um
den dramatischen Gehalt ihrer Texte viel zu kiimmern. »

8 Ibid., p. 148-149.

49 REIBEL, Emmanuel, « Librettiste (Wagner) », in : PICARD, Timothée (éd.), Dictionnaire encyclopédique
Wagner, Actes Sud/Cité de la Musique, 2010, p. 1099.

% WAGNER, Richard, Oper und Drama, Leipzig, J. J. Weber, 1852, vol. 1, p. 52-57. - Ibid., p. 53 : « Von
Mozart ist mit Bezug auf seine Laufbahn als Opernkomponist nichts charakteristischer, als die unbesorgte
Wahllosigkeit, mit der er sich an seine Arbeiten machte: ihm fiel es so wenig ein, iiber den der Oper zu Grunde
liegenden dsthetischen Skrupel nachzudenken, daf er viemehr mit gréfter Unbefangenheit an die Komposition
jedes ihm aufgegebenen Operntextes sich machte, sogar unbekiimmert, ob dieser Text fiir ihn, als reinen
Musiker, dankbar sei oder nicht. »

131 BRENDEL, Franz, Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich. Von den ersten christlichen
Zeiten bis auf die Gegenwart [1852], Leipzig, Gebriider Reinecke, 1903, p. 393 : « Das Uebergewicht, welches
Mozart der Musik im Verhdltnis zum Text gegeben hatte, fiihrte zu volliger Vernachlissigung des letzteren, nicht
allein was die Wahl der Stoffe, die dichterische und dramatische Behandlung derselben betraf, sondern auch
insofern, als die Musik den Text als etwas Untergeordnetes und nur Beiherlaufendes gdnzlich zu ihrem Dienst zu
verwenden begann. Man brauchte nur Musiker zu sein, um eine Oper zu komponieren [...] » ; p. 430 : « Die
Mozart’schen Operntexte sind Gegenstand der verschiedenartigsten Beurteilung gewesen, gemeinhin hat man
sie verdammt und sich gewundert, wie Mozart solches Zeuge habe komponieren konnen. Es ist zuzugestehen,
dass allerdings einige dieser Texte nichtssagend sind, so der zu Cosi fan tutte ». - Cf. : Ibid., p. 393-396.

132« Wolfgang Amadeus Mozart », in: GLEICH, Ferdinand, Wegweiser fiir Opernfreunde. Erliuternde
Besprechung der wichtigsten auf dem Repertoire befindlinchen. Opern nebst Biographien der Componisten,
Leipzig, Heinrich Matthes, 1857, p. 147 : « ob ihm aber in seinen Opern ,,Don Juan* und ,, Zauberflote “, was
das Musikalische betrifft, irgend ein Meister iibertrifft, ist noch eine ungeloste Frage. Wir glauben es nicht und
um so weniger, als er vorzugsweise mit den Mdingeln schlechter Textbiicher zu kdmpfen hatte und dennoch so
Schones und den Zeiteinfliissen Trotzendes geschaffen hat.» - Cf. : Ibid., p. 148-152 (Die Entfiihrung aus dem
Serail ; Die Hochzeit des Figaro ; Don Juan) et 157 (Die Zauberflite).

133 WAGNER, Richard, op. cit., vol. 1, p. 80-85. - Cf. : Ibid., p. 83-84 : « Betrachten wir so den ,, Freischiitzen *
als Drama, so miissen wir seiner Dichtung genau dieselbe Stellung zu Weber’s Musik zuweisen, als der Dichtung
des ,, Tankredi” zur Musik Rossini’s. Die Melodie Rossini’s bedingte den Charakter der Dichtung des
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aurait imposé de manicre despotique a sa librettiste de nombreuses altérations du texte dictées
uniquement par des considérations d’ordre musical, au détriment du développement de
I’intrigue. Selon Wagner, Mozart et Rossini portent ainsi pleinement, pour des raisons
différentes, la responsabilité de la faiblesse dramatique de leurs opéras. Notons que Weber
lui-méme, lors d’un entretien avec Johann Christian Lobe, reconnait avoir toujours imposé
sans état d’ame son point de vue aux librettistes'>. Dans le deuxiéme volume de son texte
théorique, Wagner présente une étude des drames de Goethe et de Schiller, avant d’affirmer
de maniere péremptoire, sans faire spécifiquement référence aux comédies allemandes
toutefois, que 1’état du théatre allemand contemporain est pitoyable et qu’il ne saurait étre
question d’y voir une source potentielle de livrets pour les compositeurs allemands :

Aber eine bestimmte Wahrheit mufte uns diese Tragddie enthiillen, ndmlich die: daff wir kein
Drama haben und kein Drama haben kénnen; daff unser Literatur-Drama vom wirklichen Drama
gerade so weit entfernt steht, als das Klavier vom symphonischen Gesang menschlicher Stimmen,
daf wir im modernen Drama nur durch die ausgedachteste Vermittelung literarischer Mechanik zur
Hervorbringung von Musik gelangen kénnen, - das heifit aber - einer seelenlosen Dichtkunst, einer
tonlosen Musik. -

Mit diesem Drama hat allerdings die wahre Musik, das liebende Weib, nichts zu schaffen 156

La pénurie de livrets allemands de qualité se poursuit aprés 1850. Dans une lettre
a Liszt datée du 24 décembre 1854 a Cologne, Ferdinand Hiller se plaint du peu de succes
obtenu par son opéra Der Advokat et compare ironiquement 1’échec de I’ouvrage a la perte
d’un proces. Le compositeur attribue en grande partie ce fiasco a la faiblesse du livret,
une constante selon lui des opéras allemands :

Lieber Liszt,
Zuerst muf} ich Dir sagen, dafi mein Prozef in erster Instanz so ziemlich verloren ist - ob ich beim
Appelliren gliicklicher sein werde, um die Zeit lehren [sic]. Es ist die alte Leier unserer deutschen
Opern und Opernkomponisten, und ich habe kaum den Muth das tausendmal gesungene Lied noch
einmal zu krdhen. Aber das factum ist, daf ganz Koln iiber den armen Benedix herfillt, mir kein

., Tankredi* ganz ebenso, als Weber’s Melodie die Dichtung des Kindischen ,, Freischiitzen*, und Weber war
hier nichts anderes, als was Rossini dort war, nur er edel und sinnig, was dieser frivol und sinnlich. »

1% Ibid., vol. 1, p. 134-143. - Cf. : SCHIEDERMAIR, Ludwig, Die deutsche Oper. Grundziige ihres Werdens
und Wesens, Bonn/Berlin, Ferd. Diimmlers, 1943, 3°éd., p. 209 : « Sein musikalisches Temperament trug ihn
auch tiber die Bedenken hinweg, die Helmina von Chézis verschwommene, blutleere Ritterdichtung ,, Euryanthe “
aufsteigen lassen konnte ».

155 LOBE, Johann Christian, Consonanzen und Dissonanzen. Gesammelte Schriften aus dlterer und neuerer Zeit,
Leipzig, Baumgirtner’s Buchhandlung, 1869, p. 145 : «,, Diese Griinde miissen sogleich einleuchten”, rief ich
aus, ,,und um so mehr ist es zu verwundern, daff Kind sich so ungeberdig iiber Ihre Aenderungen angestellt.* /
LAch®, rief Weber aus, ,,wie grofe Noth hat man mit den Dichtern! Jede Zeile, jedes Wort ist ihnen ans Herz
gewachsen; von Andern wollen sie durchaus nichts wissen, und nun gar ganze Scenen verwerfen! - Ich habe eine
solche Liebe fiir jede Einzelheit nie begreifen kénnen, ich habe sie immer nur vom Standpunkte des Ganzen aus
betrachtet, und sie ohne das geringste Bedenken geopfert, wenn sie mir zu diesem nicht zu passen oder ihm gar
schadlich zu sein schien. Nur wenn man diese Stufe der Entsagungskunst erstiegen und dndern gelernt hat, darf
man sich wenigstens fiir einen verniinftigen Kiinstler halten. " »

136 WAGNER, Richard, op. cit., vol. 2, p. 56-57 : « Mais cette tragédie devait nous dévoiler une certaine vérité,
a savoir que nous n’avons pas de drame et que nous ne pouvons pas en avoir, que notre drame littéraire est aussi
¢loigné du vrai drame que le piano 1’est du chant symphonique de voix humaines, que nous ne pouvons, dans
le drame moderne, parvenir a produire de la musique qu’a travers 1’agencement le plus sophistiqué d’une
mécanique littéraire, - or cela donne dans ce cas une poésie sans ame, une musique atone. - / La vraie musique,
la femme aimante, ne peut toutefois rien créer avec ce drame. » - Cf. : WAGNER, Richard, « Die deutsche Oper.
(1834.) », in : Siimtliche Schriften und Dichtungen, Leipzig, Breitkopf und Hirtel, Volks-Ausgabe, 6° éd., s.d.,
vol. 6, p.1: « Wir haben allerdings ein Feld der Musik, das uns eigens gehért, - und dies ist die
Instrumentalmusik, - eine deutsche Oper aber haben wir nicht, und der Grund dafiir ist derselbe, aus dem wir
ebenfalls kein National-drama besitzen. »
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besseres Buch gemacht zu haben, und nebenher, mit eigentlich viel gréferem Rechte, tiber mich,
es komponiert zu haben"’.

Dans la sixiéme lettre de ses Musikalische Briefe publiées en 1860'®, Johann Cristian
Lobe considere que le haut « taux de mortalité¢ » parmi les nouveaux opéras allemands n’est
pas di a une quelconque dégradation du « climat musical en Allemagne », mais a la faiblesse
intrinseéque des ouvrages qu’il attribue a quatre causes différentes : les nouveaux compositeurs
d’opéras allemands sont obsédés par « I’opéra du futur » et ne pensent plus a concevoir celui
du présent, ils sont confrontés a une pénurie de bons livrets, n’accordent pas suffisamment de
considération au chant et aux chanteurs - lesquels sont traités comme des instruments - et ne
savent comment caractériser les personnages et les situations. La deuxiéme de ces causes est
donc une nouvelle attaque portée a I’encontre des librettistes'™ :

Eine zweite Ursache ist der Mangel guter Operntexte.

Die friihern Operncomponisten brauchten auf den Text weit weniger Riicksicht zu nehmen,
denn wenn nur die Musik gefiel, sah das Publikum sehr nachsichtig iiber die Mingel des Textes hinweg.
In neuerer Zeit macht es in dieser Hinsicht bedeutend héhere Anspriiche, namentlich seit einige

franzésische Dichter vortreffliche Operntexte geliefert haben. [..]'".

Dans un article publié¢ le 27 mai 1864 dans la Neue Zeitschrift fiir Musik'®', Hermann
Zopff regrette le dédain unanime affiché par les meilleurs écrivains allemands a 1’encontre de
la production de livrets. Les compositeurs lyriques a la recherche d’une pic¢ce intéressante
a mettre en musique rencontrent les plus grandes difficultés dans leur quéte, d’autant plus que
peu d’entre eux sont capables d’étres leurs propres librettistes :

Gegeniiber solchen doch gewif} in jeder Beziehung bedeutenden Gesichtspuncten nun ist es
gradezu unglaublich, wie schlechterdings unméglich es noch immer bei fast allen unseren besseren
Dichtern bleibt, denselben den Wahn zu benehmen, ein Operntext von tieferer dramatischer Conception
sei unbrauchbar. [...]

Was bleibt dem von erhabeneren Begriffen beseelten Componisten tibrig, wenn er iiberall in
einem zum Verzweifeln ermiidenden Grade auf Nichts stofit, als auf verdchtliches Herabsehen auf das
Fabriciren von Opernlibrettos? Was bleibt ihm iibrig, wenn er entweder nicht die nothige poetische
Begabung resp. Routine besitzt, oder nicht im Stande ist, sich zweimal (erst als Dichter, dann als
Componist) in gleich frischem Grade fiir denselben Stoff zu begeistern? Bei der in jeder Beziehung
unendlich verschiedenartigen Organisation der menschlichen Naturen ist nun einmal nur wenigen

Auserwihlten die Vereinigung aller dieser Eigenschaften verliehen'®.

157 SIETZ, Reinhold (éd.), Aus Ferdinand Hillers Briefwechsel, vol. 1 (1826-1861), Cologne, Arno Volk, 1958,
p- 102-103 : « Cher Liszt, / Je dois d’abord te dire que mon proces en premiére instance est perdu. Le temps nous
apprendra si je serai plus heureux en appel. C’est la vieille rengaine de nos opéras et de nos compositeurs
d’opéras allemands, et j’ai a peine le courage de chanter une nouvelle fois la chanson entendue mille fois déja
par ailleurs. Mais le fait est que tout Cologne reproche au pauvre Benedix de ne pas m’avoir écrit un meilleur
livret, et me reproche en méme temps, a beaucoup plus ample raison, de I’avoir mis en musique. »

1%« Sechster Brief. / Die deutsche Oper der Gegenwart im Allegemeinen », in : LOBE, Johann Christian,
Mousikalische Briefe. Wahrheit iiber Tonkunst und Tonkiinstler. Von einem Wohlbekannten, Leipzig,
Baumgirtner’s Buchhandlung, 1860, 2° éd., p. 33-41.

19 1bid., p. 34-36.

10 1bid., p. 34-35: « Une deuxiéme cause est le manque de bons livrets d’opéra. / Jadis, les compositeurs
d’opéras [allemands] n’avaient besoin d’accorder qu’une considération bien moindre au texte, car si la musique
plaisait, le public fermait les yeux avec une grande indulgence sur les défauts du livret. De nos jours, le public a
des exigences considérablement plus ¢€levées a cet égard, surtout depuis que quelques auteurs dramatiques
frangais ont produit d’excellents livrets. [...] »

16! ZOPFF, Hermann, « Zur Operntext-Frage », in : NZfM, 27 mai 1864, vol. 60, n® 22, p. 185-187.

12 Ibid., p. 186 : « Face & de tels points de vue, certainement importants sous tout rapport, il est pour ainsi dire
incroyable de voir combien il reste encore et toujours absolument impossible d’6ter a presque tous nos meilleurs
poétes I’illusion qu’un livret d’une conception dramatique plus profonde serait inutilisable. [...] / Que reste-t-il
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Devant I’absence de livrets allemands originaux de haute qualité littéraire, Zopff
encourage l’arrangement en livrets de pieéces de théatre qui ont déja fait leurs preuves,
en particulier celles de Schiller'®. Dans six numéros de la Neue Zeitschrift fiir Musik publiés
entre le 19 février et le 17 avril 1864, Y. von Arnold consacre une longue étude aux livrets
les plus récents'®*. Contrairement a Zopff, il considére que la mise en musique d’un drame
de Schiller n’est pas une solution satisfaisante, mais équivaut au contraire a la « profanation »
d’un chef-d’ceuvre national'®. Tandis que la plupart des écrivains négligent la valeur littéraire
des livrets et se désintéressent d’une activité jugée ingrate, les compositeurs ne disposent pas
d’une culture littéraire suffisante pour juger avec discernement du talent de leurs
collaborateurs. Dans ce contexte, seuls les livrets de Wagner trouvent grace aux yeux
du critique :

Das Hauptiibel, weshalb wir, mit Ausnahme der Wagner’schen Dichtungen, so wenig, ja fast
gar keine wahrhaft guten Operntexte haben, liegt in der Unvorbereitetheit, in den falschen Ansichten
tiberhaupt sowolh]l der gesammten [sic] Dichter als auch der zur dramatischen Componisten
befihigten Musiker. Die Ersteren verkennen die naturgemdfie Richtung des Ilyrischen Dramas,
unterschdtzen die dichterische Hohenstufe, zu welcher dasselbe berechtigt ist. Die Anderen aber
ermangeln zumeist der allgemeineren geistigen Ausbildung und sind ganz besonders vollige
Fremdlinge auf dem Gebiete der Literatur.

Wir sagten: die begabteren Dichter unterschiitzen die Hohenstufe eines guten Textbuches. |...]
Diese Abgeneigtheit der besseren Dichter, dem Musikdrama dieselbe Potenz ihrer geistigen Krdfte
zuzuwenden, welche sie der Production eines Wortdramas weihen, beruht eben nur auf einem, aus der

bisherigen filschlichen Entwickelung der Oper selbst hervorgegangenen Vorurtheile'®.

au compositeur animé d’idées plus nobles quand partout, a un degré fatigant jusqu’au désespoir, il ne se heurte
arien d’autre qu’a un mépris condescendant vis-a-vis de la fabrication de livrets d’opéra ? Que lui reste-t-il
quand il ne posseéde ni le talent poétique ni la routine nécessaires, ou qu’il n’est pas capable de s’enthousiasmer
deux fois (d’abord comme librettiste, puis comme compositeur) pour le méme sujet avec le méme degré
de fraicheur ? Eu égard a la structure infiniment variée, sous tout rapport, de la nature humaine, la réunion de
toutes ces qualités n’est conférée qu’a peu d’élus. »

' Ibid. : « Es bietet sich dem Componisten, der vielleicht schon viele Jahre vergeblich nach einem auf seine
hoheren Ideen eingehenden sinnigen und hinreichend begabten Dichters gesucht hat, dann nur ein Weg, namlich
der, ein bereits fertiges gediegenes Drama, welches ihm nach allen Beziehungen hierzu geeignet scheint, zur
Oper umzuwandeln. [...] | Kurz es ist, wage ich zu behaupten, gerade bei Schiller wie bei keinem anderen Genius
maoglich, aus seinen Dramen mit vorsichtiger Hand, von Pietit geleitet, einen grofen Theil dieser Bliithentfiille,
herabzunehmen, ohne seinen Dramen in Bezug auf dramatische Gréfe und Einheit Gewalt anzuthun, um
dadurch ein fiir die Musik deshalb vortrefflich geeignetes Textbuch zu erhalten, weil nunmehr die Tiefe und
Fiille von Schiller’s Empfindungen um so unmittelbarer und stetiger auf unsere Seele wirft. »

' VON A. [VON ARNOLD], Y., « Ueber einige Operntexte der neuesten Zeit », in : NZfM, 19 février 1864,
vol. 60, n° 8, p. 61-63 ; 26 février, n° 9, p. 70-72 ; 4 mars, n° 10, p. 80 ; 11 mars, n° 11, p. 85-88 ; 18 mars,
n° 12, p. 95-96 ; 1¥ avril, n° 14, p. 114-116.

1 Ibid., 4 mars 1864, n° 10, p. 80 : «, Mohamed*, Drama in fiinf Acten von Dr. Ph. Wolff, (Musik von
Dr. Hermann Zopff). ,, Wilhelm Tell*, deutsche Oper in drei Acten. Getreu nach Schiller’s Worten bearbeitet und
componirt von Dr. Hermann Zopff. [...] Ist nun noch dazu dieses Drama ein so grofartiges, populaires Werk,
wie der Schiller’sche ,, Wilhelm Tell*”, von welchem fast jeder Vers, wenigstens die meisten, insbesondere
ergreifenden, seit Jahrzehnten schon im Munde des Volkes leben, - ein Werk, welches zu den Heiligthiimern der
nationalen Literatur zdhlt, so kann das Antasten eines solchen Dramas mit dem unberufenen Secirmesser,
das Absingen seiner Verse dem Zuhdrer - nichts anders denn als Profanation erscheinen. »

' Ibid., 1 avril 1864, n® 14, p. 115 : « Le mal principal qui fait que nous avons si peu de livrets d’opéra
vraiment bons, voire presque aucun, a l’exception des livrets de Wagner, réside surtout dans 1’absence
de préparation et dans les idées erronées de I’ensemble des poétes comme des musiciens qualifiés pour étre
compositeurs lyriques. Les premiers méconnaissent la direction naturelle du drame lyrique, sous-estiment
le niveau poétique auquel celui-ci a droit. Les autres manquent la plupart du temps de la formation intellectuelle
la plus générale et sont, plus particulierement, totalement ignorants des choses de la littérature. / Nous disions
que les poétes les plus doués sous-estiment le niveau d’un bon livret. [...] Ce refus des meilleurs poétes
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1.3.3 Le désintérét des écrivains allemands pour I'activité de librettiste

Les plus importants librettistes francais et italiens de la premiére moitié
du XIX" siécle, tels que Eugéne Scribe, Felice Romani ou Salvatore Cammarano, font 1’objet
d’articles et d’indications bibliographiques spécifiques dans 1’encyclopédie musicale
allemande Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Inversement, Bernd Zegowitz observe
que seuls douze des librettistes allemands qui ne cumulent pas cette profession avec celle
de compositeur y figurent, avec pour la plupart une simple mention, soit : Ludwig Bechstein,
Helmina von Chézy, Eduard Devrient, Carl Gollmick, Franz Grillparzer, Friedrich Kind,
Ludewig Peter August Lyser, Johann Baptist Mayrhofer, Eduard Morike, Ernst Raupach,
Ludwig Rellstab et Georg Friedrich Treitschke'®’. Contrairement a leurs prédécesseurs, les
¢crivains allemands les plus connus de cette période se détournent volontairement du théatre
lyrique. La production de livrets est désormais dégradée au rang d’un travail subalterne, sans
véritable valeur littéraire : « Die Zeiten, in denen Autoren gerade als Verfasser von
Opernlibretti besonders geschdtzt wurden und diesen Texten ein hoher Kunstcharakter
zugesprochen wurde, waren zu Beginn des 19. Jahrhunderts vorbei'®®. »

Dans une conversation datée du 9 décembre 1824, Goethe déconseille vivement
a Eckermann de se consacrer a I’écriture de livrets, une activité sans intérét selon lui pour
un écrivain allemand : « Nun will ich Sie gleich noch vor etwas warnen. Es werden die
Komponisten kommen und eine Oper haben wollen; aber da seien Sie gleichfalls nur
standhaft und lehnen Sie ab, denn das ist auch eine Sache, die zu nichts fiihrt und womit man
seine Zeit verdirbt'®. » Alors agé de 75 ans, Goethe parle en connaissance de cause. L’auteur
du roman épistolaire Die Leiden des jungen Werthers est non seulement le traducteur
en allemand d’une farsa de Cimarosa intitulée L ‘impresario in angustie, mais aussi 1’un
des rares écrivains importants de son époque en Allemagne qui n’ait pas dédaigné I’activité
de librettiste'’. Sa collaboration avec différents compositeurs allemands, tels que Philipp
Christoph Kayser, Johann Friedrich Reichardt et Carl Friedrich Zelter, est abondamment
détaillée dans un ouvrage de Norbert Miller'”'. Kayser met en musique quatre piéces
dramatiques de Goethe, dont trois Singspiele, Erwin und Elmire en 1777, Jery und Bdteli
en 1779 et Scherz, List und Satire en 1787'7%. Les livrets des deux derniers ouvrages sont
¢galement mis en musique par Peter von Winter en 1790, sans collaboration directe avec
I’écrivain toutefois. De son coté, Reichardt compose les partitions de trois Singspiele
de Goethe, dont deux ont déja été mis en musique par Kayser, a savoir Claudine von Villa

d’investir autant d’énergie intellectuelle dans le drame musical que dans le drame parlé repose justement sur un
préjugé qui résulte de 1’histoire erratique de 1’opéra jusqu’a présent. »

17 ZEGOWITZ, Bernd, Der Dichter und der Komponist. Studien zu Voraussetzungen und Realisationsformen
der Librettoproduktion im deutschen Opernbetrieb der ersten Hdlfte des 19. Jahrhunderts, Wurtzbourg,
Koénigshausen & Neumann, 2012, p. 11, note de bas de page n° 3.

'8 Ibid., p. 12 : « Les époques ou les écrivains étaient particuliérement appréciés comme auteurs de livrets
d’opéra et ou l’on attribuait a ces textes un caractére hautement artistique étaient révolues au début
du XTX® siécle. »

19 ECKERMANN, Johann Peter, op. cit., p. 119 : « Je veux encore vous mettre en garde dés maintenant contre
quelque chose. Les compositeurs viendront et voudront avoir un opéra ; alors restez ferme et refusez, car c’est
aussi une affaire qui ne conduit a rien et avec laquelle on perd son temps. »

"0 BLUME, Friedrich, « Goethe, Johann Wolfgang », in : MGG, 1986, 1¢ ¢&d., vol. 5, p. 452.

"I MILLER, Norbert, Die ungeheure Gewalt der Musik. Goethe und seine Komponisten, Munich, Carl Hanser
Verlag, 2009, 448 p.

"2 Ibid., p. 71-131 : « Die Welt als Intrige und Gaukelspiel. Der Liederkomponist Philipp Christoph Kayser und
die deutsche Oper ».
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Bella et Jery und Bitely en 1789, puis Erwin und Elmire en 1791'°. Le résultat de

ces différents projets reste néanmoins décevant sur le plan musical. Enfin, la plus longue
amiti¢ entretenue par 1’écrivain avec un compositeur ne débouche pas sur [’écriture
d’un opéra. Publiée en 1833-1834, soit un an seulement aprés la mort du célebre écrivain,
la correspondance entre Goethe et Zelter ne comprend pourtant pas moins de six volumes' ",
Entamé en 1795 et poursuivi par intermittence jusqu’en 1807, le projet de Goethe d’écrire une
suite au célebre Singspiel de Mozart et Schikaneder reste inachevé, faute de compositeur
adéquat. Seule I’ouverture du fragment de livret intitulé Der Zauberflote zweyter Theil est
mise en musique par Zelter. Le fait que Goethe n’ait pas su ou pu s’entourer de compositeurs
a la hauteur de son talent littéraire demeure 1’'un des grands drames de 1’histoire de la musique
allemande selon Friedrich Blume'”. Le 12 février 1829, I’écrivain fait ainsi part & Eckermann
de son regret de n’avoir jamais pu travailler avec Mozart, le seul compositeur allemand
qu’il jugeait digne de mettre son Faust en musique, 4 I’exception peut-étre de Meyerbeer' .
Le désintérét des écrivains allemands pour I’écriture de livrets est un sujet souvent
évoqué par la presse allemande. Friedrich August Kanne regrette en aolit 1819 que les poctes
Biirger et Holty n’aient pas écrit de pieces de théatre et de livrets d’opéra, ce qui aurait permis
de combattre 1’éternel préjugé selon lequel les compositeurs allemands ne veulent mettre
en musique que de mauvais livrets'’’. Il déconseille cependant ’arrangement de piéces
de théatre a succés en livrets d’opéra'”®. Dans I’édition de 1’ Allgemeine musikalische Zeitung
du 10 avril 1833'”, Ie critique Gottfried Wilhelm Fink donne deux raisons au manque de bons
librettistes allemands, le manque d’argent et le manque de reconnaissance pour leur travail :
« Ehre, Anerkennung. Wer geniesst diese? Alle Mal der Componist, der Dichter hochstens
nebenbeylgo. » Le succes d’un opéra est trop souvent mis sur le compte du seul compositeur,

' Ibid., p.132-197 : Weimarer und Berliner Klassik. Johann Friedrichs Reichardts Musik zu Goethes
Werken ».

174 GOETHE, Johann Wolfgang von, ZELTER, Carl Friedrich, Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter in den
Jahren 1796 bis 1832, RIEMER, Friedrich Wilhelm (éd.), Berlin, Duncker und Humblot, 1833-1834, 6 vol.

!> BLUME, Friedrich, op. cit., p. 452 : « Goethe wufte aber ebenso wohl, daf3 seine eigenen Bemiihungen zum
Scheitern verurteilt waren, weil ihm die geeigneten Komponisten fehlten (1805 hat er es einmal deutlich
ausgesprochen). Daf3 der Fortgang des Kampfes um die deutsche Volloper sich auf der Linie zu Hoffmanns
Undine und Webers Freischiitz vollzog, lief naturgemdf; Goethes Intentionen zuwider. Goethe ist einer der
wenigen grofien Dichter neuerer Zeit, die das Handwerk des Librettisten nicht verschmdht haben; er war bereit,
sich in jeder Weise den Bediirfnissen des Musikers anzupassen, und hatte das in Brief, Gesprdch und Libretto
immer wieder bezeugt. Erst in Hofinannsthals Libretti begegnet Ahnliches wieder. Es muf3 als einer der stirksten
Riickschlige der deutschen Musikgeschichte im klassischen Zeitalter betrachtet werden, dafs die jedem anderen
Libretto turmhoch tiberlegene Zweite Zauberflote Fragment blieb, weil der Komponist dazu fehlite, und daf} die
Opernszenen des Faust im Zeitalter der Klassik keinen Musiker gefunden haben, der einigermafien der Aufgabe
gewachsen gewesen wire. Dies ist Goethe durchaus bewufSt gewesen, und deshalb hat er dem friihverstorbenen
Mozart bis ins hohe Alter hinein nachgetrauert. »

17 ECKERMANN, Johann Peter, op. cit., p. 293 : «,,Doch*, sagte ich, ,,gebe ich die Hoffnung nicht auf, zum
,Faust" eine passende Musik kommen zu sehen.* / , Es ist ganz unmoglich*, sagte Goethe. ,, Das Abstofiende,
Widerwdrtige, Furchtbare, was sie stellenweise enthalten miifite, ist der Zeit zuwider. Die Musik miifite im
Charakter des ,Don Juan ‘ sein; Mozart hiitte den ,Faust* komponieren miissen. Meyerbeer wire vielleicht dazu
fahig, allein der wird sich auf so etwas nicht einlassen; er ist zu sehr mit italienischen Theatern verflochten. »
"7 KANNE, Friedrich August, « Was ist ein guter Operntext? », in: Allgemeine musikalische Zeitung, mit
besonderer Riicksicht auf den osterreichischen Kaiserstaat, 18 aout 1819, vol. 3, n° 66, p. 528.

'8 Ibid., 28 aott 1819, vol. 3, n° 69, p. 552 : « Daher kommen nun so viele gerechte und ungerechte Klagen
des Publicums, dass wir keine guten tragischen Opernbiicher besitzen: weil es seine Forderungen stets nach dem
Massstabe des recitirenden Schauspiels einrichtet; daher die ganz unausfiihrbare Zumuthung, dass man gute
Tragédien zu Opern umarbeiten solle [...]. »

' FINK, Gottfried Wilhelm, « Kurze Abhandlungen iiber die Oper. — II. Wie kommt es, das wir in Teutschland
so wenig gute Operndichter haben? », in : AmZ, 10 avril 1833, vol. 35, n° 15, p. 233-235.

"% Ibid., p. 235 : « Qui jouit de I’honneur et de la reconnaissance ? Le compositeur toujours, le poéte tout au plus
accessoirement. »
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son échec sur celui du librettiste. Le 23 septembre 1840, Fink constate dans le méme journal
le manque d’intérét chronique des dramaturges allemands pour 1’art lyrique, une situation
qu’il espére bientot révolue :

Unsere Teutsche Komponisten klagen besonders in neuester Zeit iiber Mangel an guten
Operntexten, und nicht mit Unrecht. Unter allen teutschen Dichtern fanden sich verhdltnismdssig
immer nur wenige, die sich damit befassen wollten, und in neuester Zeit, welche die Dichter iiberhaupt
nicht zu sehr begiinstigt, scheint die Neigung, den Tonsetzern mit Opernbiichern beizustehen, noch
geringer als sonst geworden zu sein'®'

En avril 1848, Carl Armand Mangold publie un article consacré au développement
de ’opéra allemand contemporain'®. 1l y appelle les meilleurs poétes allemands a écrire
des livrets, ce qui sous-entend qu’ils ne le faisaient pas jusque-la, et leur recommande
de puiser leur inspiration dans I’histoire et la mythologie germaniques'®®. Mangold constate
que la production de livrets reste une activité d’ordre secondaire pour un grand nombre
de poétes'™ et que les compositeurs ne parviennent toujours pas a s’approvisionner en bons

. 1
livrets'®.

1.3.4 La misere matérielle des librettistes allemands

De méme que leurs collégues italiens, les librettistes allemands peinent a obtenir
une rémunération satisfaisante de leurs travaux littéraires. Ils sont le plus souvent payés
alatiche par les compositeurs et ne bénéficient pas du systéme avantageux des droits
d’auteur déja en vigueur de I’autre c6té du Rhin'®. Dans ses Souvenirs de Paris en 1804,
Kotzebue consacre ainsi quatre pages a la description du fonctionnement du systéme francais
des droits d’auteur, compare les revenus trés inégaux des dramaturges des deux cotés de
la frontiére et regrette que les auteurs allemands ne bénéficient pas d’un systéme similaire'™’.

Malgré sa notoriété, le dramaturge viennois Ignaz Franz Castelli ne peut financer son

8L FINK, Gottfried Wilhelm, « Neuer teutscher Operndichter, W. Held », in : AmZ, 23 septembre 1840, n° 39,
p- 806 : « Nos compositeurs allemands se plaignent surtout, ces derniers temps, du manque de bons livrets, et
non sans raison. Parmi 1’ensemble des poétes allemands, on en trouvait proportionnellement toujours peu qui
voulaient s’en occuper, et ces derniers temps, qui ne sont guére favorables aux poétes, 1’inclination a soutenir
les compositeurs par des livrets semble s’étre encore amoindri. »

"2 MANGOLD, Carl Armand, « Die neuere deutsche Oper », in : NZfM, 1< et 8 avril 1848, vol. 28, n° 27 et 29,
p. 157-160 et 169-171.

" Ibid., p. 158 : « Es wire zu wiinschen, daf sich die besten neueren Dichter dafiir interessiren konnten, ein
musikalisches Drama zu schaffen, das, allen Unsinn, alle Leerheiten und Fadheiten verbannend, in logischer
Folge und in wiirdiger Sprache sich bewegt, eine lebenskriftige Tendenz durchfiihrt, und auf dcht deutschem
Boden im Reich der Geschichte oder der deutschen Sage wurzelt. »

184 1bid., p. 159 : « Manche Leute, darunter auch Dichter, sind mit dem Vorurtheil behaftet, ein Operntext sei
keine Aufgabe fiir einen wirklichen Dichter, und das aus dem Grund, weil sie nur eine Zeichnung in scharfen
Conturen liefern und dem Componisten die Ausfiihrung mit Farben iiberlassen sollen, oder auch weil sie
namentlich an den Mozart’schen Opern den Beleg gefunden zu haben glauben, daf der Text schlecht sein
miisse. »

85 Ibid., p.170: «Eine Schwierigkeit ist es, in Deutschland durchzubringen, zumal fiir einen
Operncomponisten. Wir wollen gar nicht der Miihe gedenken, ein gutes Gedicht zu finden, obschon viele
Dichter, zu Gunsten des Schauspiels, weder Neigung noch guten Willen fiir die Oper haben. »

1% Cf.: ZEGOWITZ, Bernd, op. cit., p. 64-66 : «2.2.1 , Aber wer druckt, bezahlt und kauft Operntexte?“ —
Vertragspraxis und Urheberrecht ». - GOSLICH, Siegfried, « Germany. Librettists », in : ABRAHAM, Gerald
(éd.), The New Oxford History of Music, Oxford/New York, Oxford University Press, 1990, vol. 9, p. 196. -
«Die @uferen Bedingungen », in: GOSLICH, Siegfried, Die deutsche romantische Oper, Tutzing, Hans
Schneider, 1975, p. 179-183.

8" KOTZEBUE, August von, Erinnerungen aus Paris im Jahre 1804, Karlsruhe, 1804, vol. 2, p. 214-218.
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existence par la seule activité de librettiste. Dans ses mémoires, il oppose I’important succes
obtenu par I'opéra Die Schweizerfamilie a partir de 1809 sur les scénes allemandes et
européennes a la modeste somme de huit florins qui lui a été versée ponctuellement pour
I’écriture du livret'®. La presse francaise se fait parfois 1’écho de ce probléme. A 1’occasion
de la premicre tournée parisienne de la troupe lyrique allemande de Joseph August Rockel
en 1829, un critique de la Revue musicale explique la pénurie de bons opéras allemands par
les difficultés financi¢res que rencontrent les librettistes allemands. Ces derniers ne seraient
pas intéressés financierement au succes éventuel de leurs ouvrages :

Quand nous voyons 1’Allemagne, cédant au charme des mélodies italiennes et de 1’opéra-
comique frangais, accorder souvent aux partitions d’outre-monts et d’outre-Rhin une préférence
momentanée sur ses produits musicaux indigénes, il faut se garder d’en conclure que la mine
dramatique n’y ait livré, en général, que des résultats rares ou peu susceptibles de succes
populaires. On veut en Allemagne des poémes, sinon bons, au moins suffisants ; mais comme
les auteurs des paroles n’ont aucun droit sur les recettes, on en trouve peu qui veuillent dépenser
en pure perte un talent qui leur profiterait, employé d’une autre maniére'®’.

Cet argument est un lieu commun que 1’on retrouve constamment dans la presse
allemande de la premiére moitié du XIX® siécle. Il apparait notamment dans huit articles
de Friedrich August Kanne, Gottfried Wilhelm Fink, Philipp Jakob Diiringer, Carl Gollmick,
Joachim Fels, Hermann Hirschbach, C. J. Schmidt et Carl Armand Mangold, publiés
respectivement en 1819, 1833, 1841, 1842 (2), 1843, 1845 et 1848. Entre le 17 juillet et
le 1 septembre 1819, Friedrich August Kanne publie un long article intitulé « Qu’est-ce
qu’un bon livret d’opéra ? », réparti sur huit numéros de 1’Allgemeine musikalische Zeitung,
mit besonderer Riicksicht auf den osterreichischen Kaiserstaat'. Selon lui, la question des
droits d’auteur est I’une des principales raisons, avec la centralisation de I’activité théatrale
a Paris et le systéme des priviléges régissant le répertoire de chaque théatre, qui expliquent
la supériorité des livrets francais sur les livrets allemands :

Warum haben aber die Franzosen so gute Operntexte? Weil erstlich sie in ihrer Haupstadt
mehr Theater haben, auf denen die ernste gattung von der komischen, und diese wieder vom
Vaudeville, und endlich von der Farce geschieden ist, weil also da auch an jedem Orte das gehorige
Publicum vorhanden, welches tragische nicht etwa verwirft, weil sie nicht komisch, und komische, weil
sie nicht tragisch sind.

Ein zweyter Grund ist der, weil ausgezeichnete Dichter einem Ersatz fiir ihre Miihe haben,

durch den Genuss der lebenslinglichen Procente".

'8 CASTELLI, Ignaz Franz, Memoiren meines Lebens (1861), Munich, Winkler-Verlag, 1969, p.294 :
« Die Schweizerfamilie erfreute sich eines europdischen Rufes. Es ist keine wenn auch noch so kleine Biihne
Deutschlands, auf welcher diese Oper nicht gegeben worden ist und wo sie nicht gefallen hdtte. Lange war
die Rolle der Emmeline das Steckenpferd aller Singerinnen, welche sich zutrauten, daf sie nebenbei auch
Schauspielerinnen seien. In Wien ist diese Oper iiber hundertmal gegeben worden. Sie ist in das Franzosische,
Italienische, Russische, Ddnische iibersetzt; und was hab ich eingenommen? Ratet! Nein, Ihr kénnt es nicht
erraten. Also hort und schaudert! Ich muf es schon in Buchstaben schreiben, sonst kénntet Ihr glauben,
der Setzer habe ein paar Nullen weggelassen: acht Gulden. » - Cf. : AmZ, 20 mars 1844, vol. 46, n° 12, p. 214. -
Le Salon musical : Musique, Beaux-Arts, Littérature, Critique, Thédtres, Nouvelles, Modes, 11 avril 1844, vol. 1,
n°® 32, p. 4.

B9 A. S., « Théatre Royal Italien : pour les débuts de la troupe allemande, Der Freischiitz », in : Rm, 1829, vol. 5,
p. 399.

"0 KANNE, Friedrich August, « Was ist ein guter Operntext? », in : Allgemeine musikalische Zeitung, mit
besonderer Riicksicht auf den ésterreichischen Kaiserstaat, 17 juillet 1819, vol. 3, n® 57, p. 453-456 ; 21 juillet,
n° 58, p. 461-465 ; 11 aolt, n° 64, p. 509-512 ; 14 aolt, n° 65, p. 517-521 ; 18 aolt, n° 66, p. 525-528 ; 21 aoft,
n° 67, p. 533-535 ; 28 aoft, n° 69, p. 552-554 ; 1* septembre, n° 70, p. 559-562.

P! Ibid., p. 528 : « Mais pourquoi les Francais ont-ils de si bons livrets ? Premiérement parce qu’ils ont plus
de théatres dans leur capitale, dans lesquels le genre sérieux est séparé du genre comique, ce dernier étant
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Le 10 avril 1833, Fink attribue la pénurie de bons livrets en Allemagne a I’insuffisante
rémunération des librettistes allemands'®?, ces derniers étant directement rétribués par
les compositeurs, contrairement aux librettistes frangais :

Woran mag es also wohl liegen, dass verhdltnissmdssig so wenig fiir dieses Dichtungsfach
geschieht? Es gibt zwey Hauptangeln, um die sich fast Alles auf diesem Erdenrunde dreht. Die erste
Hauptangel heisst

Geld. ,Es ist ein schénes Ding, das Gold!" sagt der Kerkermeister im Fidelio. Solche
Kerkergedanken sind nicht ungewdéhnlich, ausgenommen in Utopien, wo man keins braucht. Wo kriegt
denn wohl ein teutscher Mensch Geld fiir einen teutschen Operntext, wenn es nicht der Componist

zahlt? In Frankreich steht es ganz anders damit'”,

A Darticle « Drama » de leur Theater-Lexikon, Philipp Jakob Diiringer et Heinrich
Bartel exposent en 1841 une argumentation similaire & celles présentées par Kanne et Fink'?,
et ajoutent qu’une loi oblige les directeurs de théatre en Russie a verser intégralement les
recettes de la seconde représentation d’une nouvelle piece au dramaturge. De méme, Carl
Gollmick publie de longs commentaires consacrés aux livrets d’opéra dans deux numéros de
la Neue Zeitschrift fiir Musik, publiés les 20 et 24 mai 1842, dans lesquels il souligne
le contraste entre la prospérité des librettistes frangais et la misére matérielle des librettistes

1
allemands' :

Zum Schlusse noch die Bemerkung, dafi dem deutschen Dichter aller Muth benommen ist, sich
der Oper anzunehmen, da er erstens sieht, wie das Publicum so leicht Geschmack an den wdsserigsten
soit disant Dichtungen findet, und zweitens er auch nicht die geringste Aufmunterung dazu erhdlt.
In Frankreich sind die Operndichter reich. In Deutschland stellt man ihnen gar wunderliche
Bedingungen, wobei sich erst nach Decennien irgend ein Risico herausstellen kann, oder er miifite sich

de méme séparé du vaudeville et de la farce, et parce que dans chaque lieu se trouve le public qui lui correspond,
lequel ne condamne pas les ceuvres tragiques parce qu’elles ne sont pas comiques, et les ceuvres comiques parce
qu’elles se sont pas tragiques. / Une deuxiéme raison est que d’excellents librettistes sont dédommagés de leur
peine a travers les pourcentages dont ils bénéficient leur vie durant. »

"2 FINK, Gottfried Wilhelm, « Kurze Abhandlungen iiber die Oper. — II. Wie kommt es, das wir in Teutschland
so wenig gute Operndichter haben? », in: AmZ, 10 avril 1833, vol. 35, n° 15, p.234-235: « Was hat er in
Teutschland? Hochstens zahlt so einem gutmiithigen Opernbuchmachers-Gesellen den textbegierige Componist
einen beseufzten Ablohn und damit ist’s aus. Die eine Angel fingt keine Goldfische. »

'3 Ibid., p. 234 : « A quoi cela peut-il tenir que ’on produise si peu proportionnellement dans ce domaine
de la littérature ? Il y a deux axes principaux autour desquels tourne presque tout sur cette terre. Le premier
de ces axes est : / L argent. « C’est une belle chose que I’or ! » dit le gedlier dans Fidelio. De telles pensées de
cachot ne sont pas inhabituelles, sauf dans les utopies ou I’on n’en a aucun besoin. Mais ou donc une personne
allemande obtient-elle de 1’argent pour un livret allemand, si ce n’est pas le compositeur qui le paye ? En France,
il en va de toute autre maniére. »

194 « Drama », in : DURINGER, Philipp Jakob, BARTEL, Heinrich L., Theater-Lexikon. Theoretisch-practisches
Handbuch fiir Vorstinde, Mitglieder und Freunde des deutschen Theaters, Leipzig, Otto Wigand, 1841, p. 332-
333. - Cf.: Ibid., p. 332 : « Jedoch zeigt sich bei allem Mangel an deutschen dramatischen Dichtern, der nicht so
grof} sein wiirde, wdren die Verhdltnisse anders, und wiirde den schonsten Talenten nicht die Aussicht auf
Armuth geboten, wenn sie allein ihrer Dichtkunst leben wollten, manches schone Talent, was wohl verdiente,
gepflegt und unterstiitzt zu werden. - Es hat der franzésische dramatische Dichter von jeder Auffiihrung eines
jeden Productes auf jedem Theater des Kénigreiches seine bestimmte Tantieme, ist sein Werk gut, so wird es oft
gegeben, macht es ihn reich. [...] Welchen Lohn haben im Verhdltnisse die deutschen Dichter? Ist ein deutsches
Stiick gedruckt, wird es allgemeines Eigenthum, es denkt niemand daran, den Dichter bei der Auffiihrung zu
honoriren. [...] »

195 GOLLMICK, Carl, « Glossen iiber Operntexten », in : NZfM, 20 et 24 mai 1842, vol. 16, n° 41 et 42, p. 161-
162 et 165-167.



125

denn hochstens mit 10 bis 15 Louisdors fiir ein grofartiges Buch ein fiir allemal abfertigen lassen, was
indessen schon zu den Gliicksfillen gehort™®.

Gollmick donne I’exemple du compositeur Franz Lachner qui, ne trouvant pas
de livret a son gotlt en Allemagne, offrit 2000 francs au librettiste francais Saint-Georges pour
lui écrire le livret de ’opéra Catarina Cornaro, qu’il fit ensuite traduire en allemand par Alois
Joseph Biissel avant de le mettre en musique'®’. Cet événement fit couler beaucoup d’encre
nationaliste en Allemagne'”®. Gollmick considére que si Lachner avait offert une telle somme
a un librettiste allemand, il n’aurait pas eu de mal a obtenir un livret de qualité équivalente.
L’argent est selon lui le nerf de la guerre qui permettrait enfin a I’opéra allemand de lutter
efficacement contre les importations francaises et italiennes'””. Notons que 1’original francais
du livret de Saint-Georges fut mis parallélement en musique par Halévy sous le titre La Reine
de Chypre, avant d’étre créé a ’Opéra de Paris le 22 décembre 1841, soit trois semaines
seulement aprés la création de I’opéra de Lachner a Munich le 3 décembre. Dans un article
consacré & I’Opéra-Comique, publié le 5 juillet 1842 dans la Neue Zeitschrift fiir Musik®®,
Joachim Fels aborde également le probléme du manque de bons livrets allemands a travers
I’exemple honni de la collaboration entre Lachner et Saint-Georges. La misére matérielle
des librettistes allemands est directement liée selon lui au sous-financement des compositeurs
allemands :

Es wird oft geklagt, in Deutschland mangle es an guten Operntexten, an Scribe. Ich kann mir
nicht einreden, daf} die Deutschen nicht auch ein gutes Libretto dichten kénnten, vielmehr glaube ich,
Deutschland wiirde in dieser Hinsicht genug Scribe’s besitzen wenn man die Componisten in den Stand
setzte, ihnen das Libretto zu bezahlen. Wahrlich, Lachner hiitte nicht néthig gehabt, zu Saint Georges
zu gehen, ein deutscher Dichter wiirde ihm fiir weniger Geld einen bessern Text geliefert haben.
Diese Handlung setzt eine Unkenntnif der deutschen, dichterischen Krdfte oder ein Mifitrauen in diese
voraus, die einem deutschen Componisten schlecht kleidet. Zum Gliick wird dieses Beispiel wenig oder
gar keine Nachahmung finden, denn die Componisten ohne Namen sind in der Regel nicht im Stande,
einen franzosischen Operntext zu honoriren. Sie sind iiberhaupt nicht im Stande, viel zu honoriren, und

das ist schlimm [..]*°".

% Ibid., p. 167 : « Remarquons pour finir que le poéte allemand est complétement découragé a I'idée de
s’occuper d’opéra, premiérement parce qu’il voit combien le public trouve si facilement gotit aux « soit disant »
poémes insipides, et deuxiémement parce qu’il ne regoit pas le moindre encouragement a s’y consacrer.
En France, les librettistes sont riches. En Allemagne, on leur impose des conditions bizarres, sachant qu’un
risque quelconque peut ne se révéler qu’aprés des décennies ; ou bien il [le librettiste] devrait se contenter
une fois pour toutes de 10 a 15 louis d’or au maximum pour la préparation d’un livret remarquable, ce qui en
outre peut étre considéré comme un coup de chance. »

7 Cf. : KUSTNER, Karl Theodor von, Vierunddreifig Jahre meiner Theaterleitung in Leipzig, Darmstadt,
Miinchen und Berlin. Zur Geschichte und Statistik des Theaters, Leipzig, Brockhaus, 1853, p. 116.

P8 Cf. : C. G., « NACHRICHTEN. / Frankfurt. Musik vom 14. Mirz bis zum 14. Mai », in : AmZ, 31 mai 1843,
vol. 45, n° 22, p.410: « Nachdem der deutsche Patriotismus Franz Lachner’s Catharina Cornaro nicht
aufkommen liess, wollte man sich an der Bastard-Oper La reine de Chypre von Halevy schadlos halten. »

" GOLLMICK, Carl, op. cit., p. 167 : « Wenn an Deutschlands Dichter dhnliche Aufforderungen ergingen,
es wiirde trotz der Schwierigkeit, in Wesen und Form ein gutes Opernbuch zu schreiben, dennoch nicht Mangel
an deutschen Texten sein, die den deutschen Componisten wahrscheinlich mit der vaterldndischen Dichterader
aussohnen wiirden, und er diirfte nicht mehr nothig haben, iiber den Rhein oder am Ende gar iiber die Alpen zu
greifen, um fremden Nationen die Blofen vollends aufzudecken, die sich unsere Impietdt tdglich giebt. [...] / Daff
wir nicht iiberroth werden, unsere deutsche Muse tdglich mit franzésischen Moden aufzuputzen und von
italienischen Confituren fiittern zu sehen, wihrend diese tibermiithigen Nachbarn iiber unsere Abhdngigkeit von
ihnen die Achseln zucken! »

29 FELS, Joachim, « Die komische Oper in Paris », in : NZfM, 5 juillet 1842, vol. 17, n° 2, p. 5-7.

% Ibid., p. 6 : « On se plaint souvent que 1’Allemagne manque de bons livrets, d’un Scribe. Je ne peux croire
que les Allemands ne puissent également inventer un bon livret, je crois plutdt que 1’ Allemagne posséderait a cet
égard suffisamment de Scribe si I’on mettait les compositeurs en état de leur payer le livret. En vérité, Lachner
n’aurait pas eu besoin de s’adresser a Saint-Georges, un librettiste allemand lui aurait livré un meilleur texte
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Dans un article consacré aux livrets d’opéras allemands, publié le 27 mars 1843 dans
la Neue Zeitschrift fiir Musik, le compositeur et critique musical Hermann Hirschbach
reconnait 1’habileté des librettistes frangais, mais désapprouve leur recherche excessive
de I’effet extérieur. L’inégalité des revenus entre librettistes frangais et allemands est une fois
encore abordée a travers l’exemple de 1’opéra Catarina Cornaro. L’argumentation de
Hirschbach rejoint celle des ses compatriotes :

Daf aber deutsche Dichter, hdtten sie eine nur verhdltnifmdfige Belohnung, wie die
franzosischen eine unverhdltnifmdpige, nicht gleiches leisten konnten, darf wohl Niemand mit Grund
behaupten, und es ist ein charakteristisches Zeichen, daf ein so unbedeutender Text, wie die Konigin
von C%/(gern von St. Georges, von einem deutschen Componisten erst aus Paris verschrieben werden
mufte”".

Dans un article intitulé « Quelques mots sur les livrets d’opéra », publié les 27 et
29 mai 1845 dans I’Allgemeine Wiener Musik-Zeitung™, C.J.Schmidt souhaite que
les compositeurs et les librettistes collaborent de maniere plus efficace au développement
de I’art allemand®”*, ce qui suppose en priorité une trés nette réévaluation de la rémunération
des livrets :

Seit diesem Erkennen ertonte iiberall her die Klage wegen Flachheit der Libretti, wegen
Unzweckmdpigkeit in ihrer Anlage und Ausfiihrung, iiberhaupt wegen Gehaltlosigkeit der dichterischen
Arbeit.

An dieser offenbaren Vernachldssigung des einen Haltpunktes der Oper mogen nun eines
Theils die Componisten, andern Theils die Dichter selbst die Schuld tragen; die Ersteren, indem sie
sich gar zu leicht dazu hergaben, die elendsten und flachsten Machwerke zu betonen, woran bei vielen
Fiéllen wohl auch der Umstand Theil haben mag, daf derlei zusammengestoppelte Producte eben
in keinem namhaften Kaufwerthe standen. Der Tonsetzer bedachte dabei nicht, daf je schaler
das erworbene Libretto war, um so schwieriger die Betonung, und um so geringer auch der Erfolg

ausfallen miifte®®.

a moindre cofit. Cet acte suppose une ignorance des facultés poétiques allemandes ou une méfiance a leur égard
qui sied mal a un compositeur allemand. Cet exemple ne sera heureusement que peu suivi, voire pas du tout,
car les compositeurs sans nom ne sont en régle générale pas en mesure de verser les honoraires pour un livret
frangais. Ils ne sont pas du tout en mesure de verser d’importants honoraires, et c’est grave [...]. »

22 HIRSCHBACH, Hermann, « Vermischte Aufsitze : 1) Ueber Operntexte », in : NZfM, 27 mars 1843, vol. 18,
n°® 25, p. 100 : « Mais personne ne peut affirmer avec raison que les librettistes allemands, s’ils n’avaient
qu’une rémunération proportionnée autant que celle des librettistes francais est disproportionnée, ne pourraient
acomplir la méme chose, et ¢’est un signe caractéristique qu’un texte aussi insignifiant que La Reine de Chypre
de Saint-Georges diit étre commandé spécialement a Paris par un compositeur allemand. » - Cf. : WAGNER,
Richard, Mein Leben, Munich, List Verlag, 1963, vol. 1, p. 218.

2% SCHMIDT, C. J., « Einige Worte iiber Operndichtungen », in : Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, 27 et
29 mai 1845, vol. 5, n° 63 et 64, p. 249-250 et 253-255.

2% Ibid., p. 250 : « Jemehr das Opernwesen vorschritt, um so klarer wurde: daf nur dann ein vollkommenes
Gedeihen dieses dramatisch-musikalischen Kunstzweiges zu erreichen wdre, wenn beide dabei hauptsichlich
betheilten Kiinste, sowohl die Dichtkunst als auch die Musik, in gleicher Wiirde und Wirksamkeit Hand in Hand
mit einander einherschritten, und einander zur Erreichung des gemeinschaftlichen Zweckes werkthdtig
unterstiitzten. »

295 Ibid., p. 250 : « Depuis ce diagnostic, la plainte contre la platitude des livrets, contre 1’inadéquation dans leur
conception et leur traitement, et surtout contre I’absence de rémunération du travail poétique, se fit entendre
partout. / Les compositeurs d’une part et les poetes d’autre part portent peut-étre eux-mémes la responsabilité de
cette évidente négligence d’un point important de 1’opéra ; les premiers en se prétant beaucoup trop facilement
a mettre en musique les travaux baclés les plus misérables et les plus superficiels, le fait que de tels produits
de compilation n’aient eu aucune valeur marchande d’importance ayant d’ailleurs di jouer un role dans de
nombreux cas. Or, le compositeur ne réfléchissait pas au fait que plus le livret acquis manquait de fraicheur, plus
sa mise en musique devait étre difficile et son succes de moindre importance. »
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Dans son journal intime, Otto Nicolai note son intention, en juillet 1845, de composer
un opéra allemand, mais déplore une nouvelle fois les grandes difficultés rencontrées pour se
procurer un livret répondant a ses attentes. Le compositeur accuse I’ Allemagne de délaisser
complétement ses librettistes et compositeurs d’opéras, au contraire de la France :

Die Deutschen verlangten von mir, dem Deutschen, nach der ,,Heimkehr des Verbannten
nunmehr etwas Besseres als eine Ubersetzung des Templario, und darin gebe ich ihnen recht. Indef,
wo soll man Textbiicher hernehmen in einem Lande wie diesem, wo erstens keine Dichter existieren, die
von der richtigen Anfertigung solcher Arbeit auch nur einen leisen Begriff haben, und wo vor allem -
fiir neue Opern nichts getan und so gut als nichts gezahlt wird? - Scribe verlangt fiir einen neuen
franzosischen Operntext zwolf- bis zwanzigtausend Francs, - und Deutschland gibt fiir eine neue Oper
samt Inschluf des Buches - entweder nichts - héchstens aber 500 fl. -, welches die fiir meine neue Oper
stipulierte Summe war. Und das ist noch viel! Deutschland nimmt lieber die schlechteste italienische
oder franzésische Oper hin, als dafi es fiir eine neue deutsche Oper etwas zahlt. Somit verdient es keine
deutsche Opernlitteratur, besitzt auch keine und wird auch schwerlich eine erwerben, bis das
Gouvernement fiir diesen Zweig der Kunst etwas tun wird, wie es in Frankreich und Italien geschieht.
Trauriges, trauriges Los, ein deutscher Opernkomponist zu sein™™!

L’auteur de I’article « Tantiéme » publié¢ en 1846 dans I’Allgemeines Theater-Lexikon
milite pour 1’adoption en Allemagne du systeme des droits d’auteurs sur le modéle francais,
ce qui permettrait d’offrir aux dramaturges allemands une rémunération a la fois juste et
satisfaisante®’. Dans les éditions du 1% et du 8 avril 1848 de la Neue Zeitschrift fiir Musik®®,
Carl Armand Mangold publie un article intitulé « Le nouvel opéra allemand », dans lequel
il consideére que les compositeurs allemands, contrairement a leurs homologues italiens et
francais, rencontrent de nombreuses difficultés a se faire jouer sur les scénes allemandes et ne
peuvent prétendre qu’a une trés faible rétribution”. Une nouvelle fois, 1’insuffisant
financement de ’opéra allemand, associ¢ ici au manque de patriotisme des théatres
germaniques, est jugé responsable du faible développement de 1’art lyrique national. Mangold
ironise sur les touristes étrangers €pris de culture allemande qui, cherchant a entendre de
I’opéra allemand en Allemagne, n’y parviendraient pas en raison du monopole exercé par
les productions étrangéres sur les scénes lyriques®'’. Dans sa biographie de Lortzing publiée

2% SCHRODER, Bernhard (éd.), Otto Nicolais Tagebiicher nebst biographischen Erginzungen, Leipzig,
Breitkopf und Hartel, 1892, p. 153 [= KRAUSE-GRAUMNITZ, Heinz, Vom Wesen der Oper. Opernkompo-
nisten in Autobiographien, Vorreden und Briefen. Werk-Erlduterungen und anderen Dokumenten iiber die Oper,
Berlin, Henschelverlag, 1969, p. 148] : « Aprés [’opéra] Heimkehr des Verbannten, les Allemands exigérent
désormais de moi, I’Allemand, quelque chose de mieux qu’une traduction du Templario, et en cela ils avaient
raison. Mais ou trouver des livrets dans un pays comme celui-ci ou, premi¢rement, il n’existe pas de poétes qui
auraient ne serait-ce qu’une vague idée de la bonne rédaction d’un tel travail, et ou surtout on ne fait et on ne
paie rien pour les nouveaux opéras ? Pour un nouveau livret d’opéra en frangais Scribe réclame entre douze et
vingt mille francs, tandis que pour un nouvel opéra, livret inclus, I’Allemagne ne donne rien, ou au maximum
500 florins, ce qui €tait la somme convenue pour mon nouvel opéra. Et c’est encore trop ! L’Allemagne préfere
subir les plus mauvais opéras italiens ou frangais plutét que de payer quoi que ce soit pour un nouvel opéra
allemand. Elle ne mérite dans ces conditions aucune littérature d’opéras allemands, n’en a pas non plus et aura
du mal a en acquérir une tant que le gouvernement n’aura rien fait pour cette branche de I’art, comme cela se
passe en France et en Italie. Quel triste, triste sort que celui d’€tre un compositeur d’opéra allemand ! »

97 L.S., «Tantiéme », in: MARGGRAFF, Hermann, HERLOSSSOHN, Carl, BLUM, Robert (éd.),
Allgemeines Theater-Lexikon oder Encyklopddie alles Wissenswerthen fiir Biihnenkiinstler, Dilettanten und
Theaterfreunde, Altenburg/Leipzig, 1839-1846, vol. 7, p. 64-65. - Cf.: L. S., « Droits d’auteurs », in: Ibid.,
vol. 3, p. 81. - Cf: H. T., « Die Berliner Tantiéme der Operncomponisten », in : AmZ, 12 mars 1845, vol. 47,
n°® 11, p. 169-174.

208 MANGOLD, Carl Armand, « Die neuere deutsche Oper », in : NZfM, 17 et 8 avril 1848, vol. 28, n° 27 et 29,
p. 157-160 et 169-171.

% Ibid., p. 170.

219 Ibid., p. 171 : « Wie viel Stadtvorstinde unterstiitzen ihre stidtischen Biihnen, wie viel kunstsinnige Fiirsten
ihre Hoftheater mit Tausenden und aber Tausenden, und nichts oder wenig wird fiir die einheimische Kunst
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en 1851, Philipp Jakob Diiringer déplore la grande misére du librettiste-compositeur dans les
derniéres années de sa vie, une misere a laquelle il aurait certainement échappé si ses livrets et
opéras a succes avaient été rémunérés a la hauteur des gains des auteurs francais®''.

Dans sa these d’habilitation consacrée a la production de livrets en Allemagne
entre 1800 et 1850, Bernd Zegowitz estime que la faible production d’opéras allemands
durant cette période - et la maigre rétribution financiére des compositeurs et des librettistes
qui en est une conséquence directe - est liée principalement a des raisons d’ordre structurel.
L’Allemagne compte environ 80 théatres susceptibles d’assurer la représentation d’opéras
au début du XIXC siécle, contre 120 & 140 un demi-siécle plus tard*'>. Ce nombre important
de théatres a 1’échelle européenne ne s’accompagne pas d’un nombre proportionnel
de créations car les théatres allemands sont essentiellement des théatres de « répertoire », et
non des théatres de « saison » comme en Italie :

Dass in der Theaterorganisation keine kontinuierliche Nachfrage nach neuen Opern
vorhanden war, lag einerseits an der speziellen Struktur der deutschen Theaterlandschaft mit ihrer
Aufteilung in Hof- und Stadttheater, andererseits auch am Spielsystem der deutschen Opernhduser -
Repertoire statt ,stagione 28

Contrairement aux théatres italiens qui ont vocation a favoriser la création d’un nouvel
opéra lors de chaque saison, les théatres allemands n’ont en effet aucune obligation dans
ce domaine. Leur programmation repose sur la conservation d’un vaste fonds de partitions,
de décors et de costumes®'*. L’ensemble des théétres allemands se divise entre une quinzaine
de théatres de cour (Hoftheater) et une grande majorité de théatres municipaux (Stadttheater),
ce que confirme un article publié¢ le 15 septembre 1855 dans The Musical World qui sépare

gethan. Miissen wir uns nicht schdmen vor allen anderen Vélkern! Ueberall wird die deutsche Kunst obenan
gestellt, und nun kommen die Fremden nach Deutschland, sie wollen deutsche Kunst auf deutschem Boden
horen; sie konnen jedoch lange wandern von Stadt zu Stadt, von Theater zu Theater, bis ihnen der Zufall
eine deutsche Oper vorfiihrt. - Diirfen wir uns beklagen, wenn die Fremden, die mit dem deutschen Geiste
sympathisirten, sich entriistet wegwenden bei niherer Bekanntschaft unserer diirftigen Zustinde? »

2 DURINGER, Philipp Jakob, Albert Lortzing, sein Leben und Wirken, Leipzig, Otto Wigand, 1851, p. 119 :
« Wéhrend andere Nationen stolz sind auf ihre Talente, wdhrend sie durch freiwillige Gehalte ihre
hervorragenden Dichter und Kiinstler den alltiglichen Sorgen entheben, lassen wir Deutschen sie unbekiimmert
verderben; - erst wenn sie gestorben sind, gelangen sie zu wohlverdienter kiinstlerischer Geltung, - erst wenn sie
auf Kosten Anderer begraben werden miissen, verwundert man sich iiber die Ungerechtigkeit des Schicksals, das
solchen Menschen den irdischen Lohn versagte! - In Frankreich wiirde Lortzing von den Tantiemen
des ,,Czaar und Zimmermann* allein ein reicher Mann geworden sein. - O, iiber die Unseligkeit deutscher
Kiinstlerverhdltnisse! » - Cf. : Ibid., p. 106-122.

12 ZEGOWITZ, Bernd, op. cit., p. 38.

B Ibid., p. 37 : « Le fait qu’il n’y avait aucune demande continue de nouveaux opéras dans I’organisation
des théatres était dii d’une part a la structure spéciale du paysage théatral allemand, avec sa division en théatres
de cour et théatres municipaux, et d’autre part au systeme de représentation des théatres lyriques allemands -
répertoire au lieu de stagione. » - Cf.: Anonyme, « Alcune osservazioni sulle due musiche d’opera italiana e
tedesca », in : La Fama: Giornale di Scienze, Lettere, Arti, Industria e Teatri, 13 et 15 mars 1837, vol. 2, n° 31
et 32, p. 120 et 127-128. - Ibid., p. 120 : « Ma d’onde nasce questa sterilita della musica tedesca? Tre, ci
sembra, ne sono le cause principali. | Primieramente il Tedesco non fa scrivere opere o per meglio dire, egli non
le conta come ['ltaliano, il quale bisogna che nel carnevale abbia tante opere nuove. » - Ibid., p. 128 : « A cio si
aggiunge la continua ripetizione della stessa opera [dans les théatres italiens]. Mentre il nostro repertorio
tedesco é costretto a dare ogni sera qualche cosa di nuovo, il discreto Italiano si contenta di tre o quattro opere
per vari mesi, le quali pero, quando piacciano, divengono proprieta comune del paese. »

214 ZEGOWITZ, Bernd, op. cit., p. 39 : « Auch das in Deutschland etablierte Repertoiresystem, das dadurch
entstanden war, dass den Theatern ein Fundus von Partituren und Auffiihrungsmaterialen zur Verfiigung stand,
lief keinen Zwang aufkommen, Opern uraufzufiihren. »
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les théatres municipaux en trois catégories et comptabilise le nombre de troupes itinérantes”".

Bien que les Hoftheater bénéficient d’importantes subventions, la commande d’opéras
allemands se limite le plus souvent, selon Bernd Zegowitz, a certaines circonstances
exceptionnelles, telles qu’un mariage ou un anniversaire concernant la famille régnante, ou
I’inauguration d’un nouveau théatre lyrique. Quoique ces théatres disposent des moyens
humains, matériels et financiers permettant d’assurer une politique de création ambitieuse,
leur programmation prudente favorise la reprise d’opéras frangais et italiens, ainsi que
d’anciens opéras allemands, par des chanteurs célebres et dans une mise en scéne luxueuse,
ce qui répond aussi bien au goit de la cour qu’a celui du public*'®. Conformément au constat
critique dressé par Franz Brendel en 1852'7, Bernd Zegowitz remarque que les directeurs
des Stadttheater ne sont pas protégés financierement comme les intendants des Hoftheater par
les finances de la cour en cas de déficit, et que leur prise de risque dans la programmation est
en conséquence nettement plus limitée :

Die Direktoren der stidtischen Theater dagegen mussten ihr personliches Gehalt und die
Einnahmen des Theaters selbst erwirtschaften, sie hatten ein kleineres Personal und geringere
finanzielle Mittel als die Intendanten der Hoftheater und konnten fiir ihre Verluste haftbar gemacht
werden. Umso mehr mussten die Direktoren darauf bedacht sein, keine finanziellen ,Flops ‘ zuzulassen.
[...] Da das Risiko fiir Direktoren gréffer war als fiir Intendanten, spielte man Erstauffiihrungen
ausldndischer Erfolgsopern oder Neuinszenierungen vorhandener Repertoireopern aber nur wenige
Urauffiihrungen®'®.

Lors de son entretien avec le compositeur Johann Christian Lobe, le directeur théatral
Friedrich Sebald Ringelhardt affirme ainsi que le premier devoir d’un directeur qui exerce
honnétement son métier est de gagner de 1’argent. Il confirme qu’il ne peut se permettre de
prendre des risques dans sa programmation, au contraire des directeurs de théatres de cour, et

1> « Opera and Drama in Germany », in: The Musical World, 15 septembre 1855, vol. 33, n° 37, p. 602 :

« There are in Germany, at the present moment, 165 theatres, of which 19 are Hoftheater (court theatres with
subventions from the various sovereigns), 12 Stadttheater (or theatres with subventions from the municipal
authorities) of the first rank, 28 Stadttheater of the second rank, 39 Stadttheater of the third rank, and
67 travelling companies, of which 20 enjoy a very good reputation, and are in satisfactory pecuniary
circumstances. » - Cf. . « Hoftheater », in : GOSLICH, Siegfried, Die deutsche romantische Oper, Tutzing, Hans
Schneider, 1975, p. 31-47. - « Stadttheater », in : Ibid., p. 49-66.

216 ZEGOWITZ, Bernd, op. cit., p. 39.

217 BRENDEL, Franz, Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich. Von den ersten christlichen
Zeiten bis auf die Gegenwart [1852], Leipzig, Gebriider Reinecke, 1903, p. 452-453 : « So grosse Summen
alljdhrlich fiir die Biihne verausgabt werden, fiir die hohere Kunst geschieht selten etwas. Es ist sehr oft
ausgesprochen worden, dass unsere Theater Kunsttempel durchaus nicht genannt werden kénnen, dass sie nur
da sind, einer genusssiichtigen Menge Zerstreuung zu bieten. Von oben wurde in Deutschland mit seltenen
Ausnahmen die Kunst meist nur als ein Amiisement, geeignet, den Glanz der Hofe zu erhéhen, betrachtet.
Oft herrschen einseitig und ausschliesslich die Privatliebhabereien der Fiirsten auf den Hoftheatern.
Die Stadttheater aber sind zu sehr auf Geldspekulation angewiesen, sie miissen zu sehr die heterogensten
Forderungen befriedigen, als dass sie die kiinstlerischen Gesichtspunkte zu den leitenden machen kénnten. Eine
hohere Ansicht von der Kunst vermochten die schaffenden Kiinstler durch diese Anstalten nicht zu gewinnen. »
218 ZEGOWITZ, Bernd, op. cit., p.40: «Les directeurs des thédtres municipaux devaient au contraire se
procurer par eux-mémes leur salaire personnel et les recettes du théatre, ils avaient un personnel plus petit et de
moindres moyens financiers que les intendants des théatres de cour, et pouvaient encourir la responsabilité¢ de
leurs pertes. Les directeurs devaient d’autant plus faire attention a ne permettre aucun « flop » financier. [...]
Comme le risque pour les directeurs était plus grand que pour les intendants, on jouait les premieres
représentations d’opéras étrangers a succeés ou de nouvelles mises en scéne du répertoire lyrique courant, mais
peu de créations. » - Cf. : AmZ, 9 octobre 1844, vol. 46, n° 41, p. 680. - GOSLICH, Siegfried, « Germany. Stage
and Composer », in : ABRAHAM, Gerald (éd.), The New Oxford History of Music, Oxford/New York, Oxford
University Press, 1990, vol. 9, p. 185.
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que le plus siir moyen de faire des bénéfices, ou du moins de ne pas perdre d’argent, est de

\ , . . . oy . 219
mettre en scéne des ouvrages encensés par la presse, ce qui suscite la curiosité du public™ .

1.3.5 La diffusion massive du théatre francais en Allemagne

Dans son article consacré a la diffusion du théatre frangais en Allemagne
au XVIII® siécle’®, Reinhart Meyer indique que les premiéres représentations d’ouvrages
francgais outre-Rhin, entre 1700 et 1750, sont données dans les théatres de cour, bien avant que
les pieces ne soient reprises par des troupes itinérantes. Dans la deuxiéme moitié du siécle,
les ouvrages frangais sont repris de plus en plus rapidement en Allemagne, parfois trés peu
de temps apres leur création parisienne, et 1’écart entre leurs reprises par les théatres de cour
et par les troupes itinérantes se réduit sensiblement. Meyer rappelle en outre que I’ Allemagne
compte encore un petit nombre de théatres de cour frangais en activité dans les années
1770%*!. L’absence de bonnes troupes théatrales allemandes au XVII® siécle et dans
la premiére moitié du XVIII® siécle avait en effet conduit un certain nombre de souverains
allemands, non seulement a Vienne, mais aussi a Dresde en 1700 ou a Berlin en 1706,
a établir et a entretenir un théatre de cour frangais pour des raisons de prestige culturel, parfois
en complément d’un Opéra de cour italien*”>. Dans la deuxiéme moiti¢ du XVIII siécle,
Meyer observe d’importants changements en action au sein du répertoire théatral allemand,
en particulier une domination grandissante des ceuvres frangaises qui se vérifie aussi bien dans
le théatre parlé que dans le théatre chanté :

Die Bedeutung der Oper erhellt weniger aus der Titelmenge als aus den Wiederholungs-
frequenzen, was einerseits auf die unterschiedlichen Funktionen der verschiedenen Gattungen,
andererseits auf die zahlenmdfig zu geringe Produktion deutscher Opern und Schauspiele
zurtickzufiihren ist. Das trotz dieses Mangels an deutschen Originalen an diesen Gattungen bestehende
Interesse des Publikums fiihrte zu Ubersetzungen auslindischer, vor allem franzésischer und
italienischer Libretti, héufig auch zur Ubernahme der originalen Musik - und franzésischer
Schauspiele. Auf diese Weise blieb das deutsche Theater weiterhin unter auslindischem Einfluf, und
zwar vor allem Frankreichs™.

Dans son désir d’adopter la culture de la noblesse et de I’aristocratie, le public
bourgeois se soucie alors peu de I'origine géographique des textes®*. Les troupes itinérantes
n’ayant généralement pas les moyens d’entretenir financierement un compositeur, elles ont
massivement recours aux adaptations et aux traductions d’opéras-comiques et d’opere

29« Ein Gespriach mit dem Theaterdirector Ringelhardt », in: LOBE, Johann Christian, Consonanzen und

Dissonanzen. Gesammelte Schriften aus dlterer und neuerer Zeit, Leipzig, Baumgértner’s Buchhandlung, 1869,
p. 457-458.

2 MEYER, Reinhart, « Das franzésische Theater in Deutschland », in : SAUDER, Gerhard, SCHLOBACH,
Jochen (éd.), Aufkidrungen, vol. 1 : Frankreich und Deutschland im 18. Jahrhundert, Heidelberg, Carl Winter.
Universitétsverlag, coll. « Annales universitatis Saraviensis », n° 19, 1985, p. 145-166.

21 1bid., p. 148.

222 1bid., p. 149-150.

23 Ibid., p. 160 : « L’importance de I’opéra ressort moins du nombre de titres que de la fréquence de leurs
répétitions, ce qu’il faut attribuer d’une part aux différentes fonctions des différents genres et d’autre part
a la production trop faible sur le plan comptable d’opéras et de comédies allemands. Malgré ce manque
d’originaux allemands, I’intérét soutenu du public pour ces genres conduisit aux traductions de livrets étrangers,
principalement francais et italiens (fréquemment aussi a la reprise de la musique originale), et aux traductions
de comédies francgaises. De cette maniére, le théatre allemand restait toujours sous influence étrangere, et surtout
sous celle de la France. »

4 Ibid., p. 161 : «[...] das Biirgertum adaptierte sich als Adels- und Hofkultur, wobei es aber von sekundirer
Bedeutung ist, ob es sich dabei um original deutsche Werke oder Bearbeitungen ausléindischer Texte handelte. »
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buffe™®, et ce d’autant plus que la production de Singspiele est insuffisante et que le répertoire
représenté doit étre renouvelé en permanence : « Die Stiicke wurden oft nur ein- bis zweimal
aufgefiihrt. Somit erkliirt sich, trotz der Fiille, die stindige Klage iiber zu wenig Stiicke™. »

Cette domination du théatre allemand par les ceuvres francaises se poursuit au début
du XIX® siécle. Madame de Staél affirme ainsi sous I’Empire, dans le deuxiéme chapitre de
son ouvrage De [’Allemagne, intitulé « Des mceurs et du caractére des Allemands » :
« En littérature, comme en politique, les Allemands ont trop de considération pour
les étrangers et pas assez de préjugés nationaux”?’. » Dans le neuviéme chapitre du méme
ouvrage, intitulé « Des étrangers qui veulent imiter 1’esprit francais », Madame de Staél
estime que I’Europe entieére a pris comme modele ’art frangais de la conversation depuis
la deuxiéme moitié du XVII® siecle®”®. L’ Allemagne est le pays et Vienne la ville germanique
les plus influencés par la culture francaise, au détriment de leur propre culture :

Les Autrichiens en général ont tout a la fois trop de raideur et de sincérité pour rechercher les
maniéres d’étre étrangéres. Cependant ils ne sont pas encore assez Allemands, ils ne connaissent pas la
littérature allemande ; on croit trop a Vienne qu’il est de bon gotit de ne parler que francais ; tandis que
la gloire et méme I’agrément de chaque pays consistent toujours dans le caractére et I’esprit national.

Les Frangais ont fait peur a I’Europe, mais surtout a 1’ Allemagne, par leur habileté dans 1’art de
saisir et de montrer le ridicule : il y avait je ne sais quelle puissance magique dans le mot d’élégance et
de grace qui irritait singuliérement I’amour-propre”.

L’écrivain observe que I’Allemagne et I’Europe servent de débouchés secondaires
a la production industrielle du théatre francais : « Nous avons une cargaison de madrigaux, de
calembours, de vaudevilles, que nous faisons passer a 1’étranger, quand on n’en fait plus rien
en France™ ». Madame de Staél recommande au contraire aux Allemands de privilégier leur
propre culture nationale™'. « Vienne étant la capitale de 1’ Allemagne » selon 1’écrivain®?, son
exemple sert naturellement de modele au reste du monde germanique. L’influence du théatre
frangais sur la comédie populaire viennoise est en effet considérable dans la premiere moitié
du XIX® siécle. Cing ans apreés avoir été le directeur du Burgtheater de Vienne en 1798-1799,
I’équivalent germanique de la Comédie-Francaise, August von Kotzebue est enchanté par
les représentations données au Théatre Feydeau en 1804 et encourage ses compatriotes
a poursuivre la traduction allemande d’opéras—comiquesZ%. Réputé pour la grande qualité de
sa traduction du Faust de Goethe, Gérard de Nerval estime, dans un entretien avec Karl

2 1bid., p. 161-162.

228 Ibid., p. 166 : « Les piéces ne furent souvent représentées qu’une ou deux fois. Ceci explique la plainte
constante envers un trop petit nombre de piéces, malgré leur abondance. »

2T STAEL, Madame de, De [’Allemagne (1807-1810), Paris, Garnier Flammarion, 1968, vol. 1, p. 56.

2 Ibid., p. 93 : «[...] comme les Frangais sont passés maitre dans 1’art de causer, ils se sont rendus souverains
de ’opinion européenne, ou plutot de la mode, qui contrefait si bien 1’opinion. Depuis le régne de Louis XIV,
toute la bonne compagnie du continent, ’Espagne et 1’Italie exceptées, a mis son amour-propre dans I’imitation
des Frangais. »

> Ibid., p. 94. - Cf. : Ibid., p. 95 : « Les Polonais et les Russes, qui faisaient le charme de la société de Vienne,
ne parlaient que Francais et contribuaient a en écarter la langue allemande. »

20 1bid., p. 97.

31 Ibid., p. 95 : « L’ascendant des maniéres des Frangais a préparé peut-étre les étrangers 4 les croire invincibles.
Il n’y a qu’un moyen de résister a cet ascendant : ce sont des habitudes et des mceurs nationales trés décidées. » -
Ibid., p. 97 : «la véritable force d’un pays, c’est son caractére naturel ; et I’imitation des étrangers, sous quelque
rapport que ce soit, est un défaut de patriotisme. »

22 Ibid., p. 94.

23 KOTZEBUE, August von, Erinnerungen aus Paris im Jahre 1804, Karlsruhe, 1804, vol. 2, p. 183:
« Dagegen ist die franzosische comische Oper, Théatre Faydeau [sic] genannt, ein allerliebstes, mit Recht hdufig
besuchtes Spectacle. |...] alle diese Vorstellungen haben mich sehr angenehm unterhalten, und was davon auf
teutsche Biihnen noch nicht bekannt seyn méchte, darfich zum Ubersetzen empfehlen. »



132

Gutzkow, que la majeure partie de I’ceuvre dramatique de Kotzebue est adaptée de sources
frangaises®". Dans son ouvrage consacré a I’histoire du Theater an der Wien, Anton Bauer
constate que la traduction et 1’adaptation d’ceuvres étrangeres, principalement francaises,
constitue encore la moitié¢ du répertoire de ce théatre dans les années 1810%°. Selon Otto
Rommel, Nestroy est davantage I’arrangeur d’intrigues inventées par d’autres auteurs, le plus
souvent francais, plutot que I’inventeur d’intrigues originales :

Er dramatisierte Erzdhlungen - selten nahm er sich die Miihe, Handlungen zu erfinden, denn
die reiche Erzihlungsliteratur der Zeit bot sie ja in Fiille - oder bearbeitete fertige Stiicke meist

franzosischer Herkunft so geschickt, daf sie den tduschenden Schein der ,, Wahrheit " bekamen und sich

. . . 236
ausgezeichnet spielen lieflen™".

Otto Rommel donne comme exemple 1’ouvrage Robert der Teuxel de Nestroy qui
n’est rien d’autre qu’une parodie de 1I’opéra Robert le diable (Robert der Teufel) de Scribe et
Meyerbeer™’. De méme, la farce de Nestroy intitulée Der Talisman est un « habile
arrangement » de la comédie-vaudeville Bonaventure des librettistes Duperty et Frédéric
de Courcy, dont le dramaturge viennois prit connaissance a travers les comptes rendus
réguliers de I’activité théatrale parisienne publiés dans le Wiener Theaterzeitung™". Lortzing
est lui-méme le témoin de la diffusion du théatre comique francais & Vienne, notamment
au Theater in der Leopoldstadt dont la programmation lui plait davantage que celle du Theater
in der Josephstadt, ainsi qu’il I’écrit a son ami francfortois Philipp Reger dans une lettre datée
du 29 mai 1847 a Vienne : « Die Leopoldstadt gefdllt mir dagegen sehr. Man giebt Pofen -
worin Scholz uniibertrefflich ist und kleine Lustspiele aus dem Franzosischen, die vortrefflich
gehen und in denen nur nordteutsche Schauspieler aufireten™. » Dans ses mémoires,
le dramaturge et librettiste viennois Ignaz Castelli Franz reconnait sans ambages que la
majorité¢ de son abondante production théatrale est directement inspirée de sources frangaises :

Meine dramatischen Werke umfassen 199 Trauer- und Lustspiele, Dramen, Possen und Opern.
Héchstens ein Fiinfteil ist nicht aufgefiihrt worden, weil die Stiicke entweder von der Zensur verboten
worden oder andere Umstinde dagegen eintraten. Von den iibrigen wurden 42 im Hofburgtheater, und
diese sowie alle anderen auf den iibrigen Wiener- und auf allen Provinzbiihnen aufgefiihrt. Die meisten
sind Bearbeitungen nach dem Franzésischen™.

4 GUTZKOW, Karl, Briefe aus Paris, Leipzig, F. A. Brockhaus, 1842, vol. 1, p. 128 : «,,Kotzebue.” / ,,Hat
das Meiste aus dem Franzésischen genommen, und Das, was ihm eigen ist, wurde schon iibersetzt. Manches,
was urspriinglich franzosisch, wurde deutsch und kam deutsch-franzésisch nach Frankreich zuriick*. »

5 BAUER, Anton, 150 Jahre Theater an der Wien, Ziirich/Leipzig/Vienne, Amlthea-Verlag, 1952, p. 88 :
« Der Anteil der iibersetzten oder bearbeiteten fremdsprachigen Stiicke, vornehmlich franzésischer, betrug noch
immer fast 50%. »

»% NESTROY, Johann, Der Talisman, Stuttgart, Philipp Reclam jun., 2007, p. 107-117 : « Nachwort von Otto
Rommel » - Ibid., p. 113 : « Il adaptait a la scéne des nouvelles - il se donnait rarement la peine d’inventer
des intrigues car la littérature de cette époque, riche en nouvelles, en fournissait a foison - ou arrangeait si
adroitement des picces entieres, le plus souvent d’origine frangaise, qu’elles revétaient un simulacre de « vérité »
et se laissaient jouer a merveille. »

27 Ibid., p. 114.

28 Ibid., p. 115.

9 CAPELLE, Irmlind (éd.), op. cit., p. 294 : « Le Theater in der Leopoldstadt me plait par contre beaucoup.
On y donne des farces, dans lesquelles Scholz est indépassable, et de petites comédies traduites du frangais qui
vont & merveille et dans lesquelles n’apparaissent que des acteurs du nord de 1’ Allemagne. »

0 CASTELLI, Ignaz Franz, op. cit., p. 285 : « Mes ceuvres dramatiques comprennent 199 tragédies, comédies,
drames, farces et opéras. Un cinquiéme au maximum n’a pas été représenté, soit parce que les pieces furent
interdites par la censure, soit parce que d’autres circonstances s’y opposerent. Parmi les autres, 42 furent
représentées au Hofburgtheater et toutes furent représentées sur les différences scénes viennoises et de
la province. La plupart sont des arrangements d’ceuvres frangaises. »
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Au-dela de I’exemple viennois, I’influence de la littérature francaise sur la culture
allemande semble atteindre son point culminant peu avant la révolution de 1848. Norbert
Bachleitner et Bernd Kortldnder ont chacun consacré un article a I’histoire des traductions
en allemand dans la premiére moitié du XIX® siécle. Si Bachleitner considére 1’ensemble
des ceuvres traduites, quelle qu’en soit I"origine géographique®*', Kortlinder s’intéresse plus
spécifiquement aux traductions du frangais®*?. Bachleitner observe un essor phénoménal
des traductions a partir de 1820°**, favorisé par le fort développement de I’édition et ’absence
de reconnaissance des droits d’auteur au niveau international. Le vide juridique qui caractérise
le commerce littéraire européen entraine la multiplication de traductions concurrentes***.
Cet essor se manifeste notamment dans le genre du roman. Tandis que la production totale
de romans en Allemagne est multipliée par trois entre 1820 et 1845, la part des traductions
dans I’ensemble de cette production passe de 11 % en 1820 a 50 % en 1850, avant
de diminuer a partir de 1855. Avec 269 titres, le nombre de traductions de romans publiées
en Allemagne en 1845 est ainsi prés de quatorze fois supérieur a ce qu’il était en 1820 avec
19 titres*”. Tandis que les romans francais font partie des ouvrages les plus traduits dans
ce genre avec les romans anglais, Bachleitner souligne la premiére place que les picces
de théatre frangaises occupent indiscutablement parmi les traductions dramatiques :

Hielten einander franzosische und englische Autoren auf dem Gebiet der Romaniibersetzung
etwa die Waage, so nahmen die Franzosen auf dem Sektor der Dramatik - Ausnahmen waren
Shakespeare, die Spanier und einige italienische Autoren - beinahe eine Monopolstellung ein.
Die deutschen Biihnen fiillten ihre Spielpline bevorzugt mit Komédien und Vaudevilles eines Eugene
Scribe, Paul de Kock u. a. und sorgten damit ebenfalls fiir einen grofen Bedarf an Ubersetzungen®*.

Eduard Devrient faisait déja le méme constat en 1874, a la fin de sa longue carriere
au sein du monde théatral allemand : « Dem iiberrheinischen Einflusse gab unsere Biihne sich
noch immer allzuwillig hin. Von andern fremdldndischen Dichtern finden wir wenig mehr auf
den deutschen Repertoiren™”’. » Commentant les statistisques présentées par Bachleitner,

24 BACHLEITNER, Norbert, « ,,Ubersetzungsfabriken“. Das deutsche Ubersetzungswesen in der ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts », in : Internationales Archiv fiir Sozialgeschichte der deutschen Literatur, vol. 14, n° 1,
1989, p. 1-49.

2 KORTLANDER, Bernd, « Traduire : «la plus noble des activités » ou «la plus abjecte des pratiques ».
Sur I’histoire des traductions du frangais en allemand dans la premiére moitié du XIX° siécle », in : ESPAGNE,
Michel, WERNER, Michael, Philologiques. Tome III : qu’est-ce qu’une littérature nationale ? Approches pour
une théorie interculturelle du champ littéraire, Paris, Editions de la Maison des sciences de I’homme, 1994,
p. 121-145. - Citant un article de 1’écrivain et critique Hermann Marggraff publié en 1842, Kortldnder construit
son propre article sur les cinq facteurs qui seraient a 1’origine de la « passion traductrice » des Allemands :
le manque d’identité nationale, d’autonomie et de maturité politique et sociale ; le manque de discernement
du public ; les surenchéres d’esprit commercial de la part des maisons d’édition, des librairies et des directions
de théatre ; le role ambigu et les difficultés économiques de I’écrivain de profession moderne ; la tendance
des Allemands au cosmopolitisme (cf. : /bid., p. 124-126). Chacun de ces facteurs est I’objet d’un sous-chapitre.
3 BACHLEITNER, Norbert, op. cit., p. 2-5 : « 1. Der Aufschwung des Ubersetzungswesens ab etwa 1820 ».

* Ibid., p. 2 : « Ein Faktor, der den rapiden Aufschwung des Ubersetzungswesens zumindest begiinstigte, wenn
nicht eigentlich erst ermoglichte, war die rechtliche oder besser: lange Zeit rechtlose Situation im
internationalen literarischen Verkehr, die keinerlei Honorar fiir den Originalautor oder Abfindung des
Originalvertrags vorsah und mehrere, einander konkurrenzierende Ubersetzungen zulief. »

5 Ibid., p. 4-5.

8 Ibid., p. 3 : « Si les auteurs francais et anglais s’équilibraient plus ou moins dans le domaine de la traduction
romanesque, les Frangais occupaient une position de quasi-monopole dans le secteur dramatique. Les exceptions
étaient Shakespeare, les Espagnols et quelques auteurs italiens. Les scénes allemandes remplissaient en priorité
leurs programmes avec des comédies et des vaudevilles d’Eugéne Scribe ou de Paul de Kock, entre autres, et
occasionnaient ainsi également une forte demande de traductions. »

27T DEVRIENT, Eduard, Dramatische und Dramaturgische Schriften, Leipzig, J. J. Weber, 1874, vol. 9, p. 258-
259 : «Notre scéne se livra toujours de maniére beaucoup trop consentante a l’influence d’outre-Rhin.
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Kortlander écrit également : « Le rapport entre les traductions romanesques de 1’anglais et du
francais est a cette époque plus ou moins équilibré. Certes, si I’on prenait en compte la totalité
des belles-lettres en y incluant le théétre, ce rapport se modifierait au profit du francais**. »
Empruntant d’autres données au méme auteur, Kortldnder ajoute que « I’ensemble du secteur
du livre connait dans la premiére moitié du XIX® siécle une croissance explosive.
La production totale passe de 3 772 livres en 1820 a 13 008 livres en 1845**. » Plus encore
que sous la Restauration, les traductions allemandes d’ouvrages frangais connaissent leur
apogée sous la monarchie de Juillet, « dans la période 1830-1848, ou le total des traductions
littéraires et historiques du frangais fait plus que doubler par rapport a la période 1815-
1830 »*°, c’est-a-dire précisément & 1’époque ot Lortzing et Flotow composent leurs plus
célebres komische Opern. L’influence du théatre frangais sur les ceuvres du compositeur
Albert Lortzing est en effet manifeste. Sept de ses komische Opern, et non des moindres, ont
leurs livrets basés sur des modeles frangais : Die beiden Schiitzen (1837), Zar und
Zimmermann (1837), Caramo oder das Fischerstechen (1839), Casanova (1841),
Zum Grossadmiral (1848), Die vornehmen Dilettanten, oder Die Opernprobe (1850) et
Cagliostro (1850, projet inachevé)®'. Plus encore, 'influence du théatre francais est
omniprésente dans les ceuvres de Friedrich von Flotow. Parmi les compositeurs de komische
Opern, Flotow fut sans doute le plus réceptif aux livrets frangais, comme le montre Robert
Didion dans son article consacré au compositeur de Martha, publié dans 1’encyclopédie
Die Musik in Geschichte und Gegenwart :

Der Einfluss der Opéra comique auf Flotow wird besonders hinsichtlich seiner Libretti
deutlich. 23 der Biihnenwerke Flotows basieren direkt oder indirekt auf franzosischen Vorlagen.
Dies gilt auch fiir die beiden Hauptwerke. Alessandro Stradella greift zuriick auf die comédie mélée
de chant Stradella von Paul Duport und Philippe Auguste Pittaud de Forges (musique : Flotow, 1837,
Paris), Martha ging hervor aus dem Ballett Lady Harriette, ou La servante de Greenwich von Vernoy
de Saint-Georges und Joseph Mazilier (Paris 1844), fiir das Flotow einige Musiknummern komponiert
hatte, die in der Partitur der Martha aufgegangen sind™".

Des dramaturges issus d’autres pays étrangers, on ne trouve plus grand chose dans le répertoire allemand. » -
Cf.: H. M., « Uebersetzung, Version, Uebersetzungsunwesen », in : BLUM, Robert, HERLOSSSOHN, Carl,
MARGGRAFF, Hermann (éd.), Allgemeines Theater-Lexikon oder Encyklopddie alles Wissenswerthen fiir
Biihnenkiinstler, Dilettanten und Theaterfreunde, Altenburg/Leipzig, 1839-1846, vol. 7, p. 139-141.

¥ KORTLANDER, Bernd, op. cit., p. 126.

* Ibid., p. 126.

2 1bid., p. 127.

1 Die beiden Schiitzen (1837), komische Oper en trois actes d’aprés le livret de Joseph Patrat mis en musique
par André Ernest Modeste Grétry dans 1’opéra-comique Les Méprises par ressemblance ; Zar und Zimmermann
(1837), komische Oper en trois actes d’apreés la comédie-héroique Le bourgmestre de Sardam, ou Les deux
Pierres de Mélesville, Merle et Boirie ; Caramo oder das Fischerstechen (1839), grande komische Oper en trois
actes d’apres le livret d’Amable Vilain de Saint Hilaire et Paul Duport mis en musique par Monpou dans 1’opéra
bouffon Cosimo ; Casanova (1841), komische Oper en trois actes d’apres la comédie Casanova au fort de Saint
André de Varin, Arago et Desvergers ; Zum Grossadmiral (1848), komische Oper en trois actes d’apres
la comédie La jeunesse de Henri V d’Alexandre Duval ; Die vornehmen Dilettanten, oder Die Opernprobe
(1850), komische Oper en un acte d’aprés la comédie L’impromptu de campagne de Philippe Poisson ;
Cagliostro (1850), komische Oper en trois actes (demeurée a 1’état de projet) d’aprés le livret de Scribe et
Vernoy de Saint-Georges mis en musique par Adolphe Charles Adam dans 1’opéra-comique Cagliostro. -
Cf. : CAPELLE, Irmlind, « Lortzing », in : MGG, 1999-2007, 2° éd., Personenteil, vol. 11, p. 484.

2 DIDION, Robert, « Flotow », in: MGG, 1999-2007, 2°¢éd., Personenteil, vol. 6, p. 1366 : « L’influence
de ’opéra-comique sur Flotow est particuliérement évidente en ce qui concerne ses livrets. Vingt-trois
des ceuvres dramatiques de Flotow sont basées directement ou indirectement sur des modéles frangais. Cela est
également valable pour ses deux ceuvres principales : Alessandro Stradella provient de la comédie mélée
de chant Stradella de Paul Duport et Philippe Auguste Pittaud de Forges (musique : Flotow, 1837, Paris) ;
Martha provient du ballet Lady Harriette, ou La servante de Greenwich de Vernoy de Saint-Georges et Joseph
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Outre I’influence exercée par les opéras francais et italiens sur 'unique genre lyrique
véritablement allemand qu’est selon lui le Singspiel”>, Bernd Zegowitz souligne également
la dépendance de 1’opéra allemand a 1’égard du théatre francais dans la premiére moitié
du XIXC siécle : « Wie soll sich aber eine eigene Gattung - die deutsche Oper - konstituieren,
wenn die meisten Textbiicher Bearbeitungen und Ubersetzungen franzdsischer Vorlagen
waren, die dariiber hinaus in ihrer dramaturgischen Disposition weitgehend tibernommen
wurden [...]°*? » Zegowitz compare la diffusion en Allemagne du Postillon de Lonjumeau
d’Adam et celle inférieure de Hans Heiling de Marschner, symbole de 1’inégal succes
des ouvrages francais et allemands sur les scénes allemandes™”. 1l rappelle que de nombreux
compositeurs allemands tentent alors de faire carriére a Paris, a 1’image de Meyerbeer™®, et
que Mendelssohn et Wagner envisagent un temps de mettre en musique un livret de Scribe®’.
Comme en Italie, Eugéne Scribe obtient un succés phénoménal outre-Rhin®®, si bien que
son biographe Jean-Claude Yon n’hésite pas a le qualifier de « premier dramaturge
européen » : « En Allemagne et en Autriche, le succes est comparable. [...] Le phénoméne est
tel que les traducteurs se livrent une lutte acharnée pour livrer avant les autres leur travail
aux théatres™’. » Bernd Kortlinder évoque également la « concurrence acharnée » que
se livre « une main-d’ceuvre de traducteurs indépendants », outre « quelques traducteurs
spécialisés dans la littérature dramatique », autour des nouvelles piéces de Scribe : « en 1841,
a Berlin, trois traductions d’Un Verre d’eau de Scribe briguérent la faveur des intendants™* ».
Dans son ouvrage consacré a Scribe et au théatre francais entre 1815 et 1860, Neil Cole Arvin
souligne de méme la vitesse étonnante avec laquelle les plus récents ouvrages du dramaturge
francais sont traduits en allemand et représentés dans les principaux théatres du monde
germanique : « In Germany the leading theatres make every effort to procure his plays for
production, and the competition between directors is so great that, when a new play by Scribe
appears in Paris, the German translations are immediately announced, often before the play
is printed®®'. » Cette diffusion rapide du théatre frangais est rendue possible par de multiples

Mazilier (Paris, 1844), pour lequel Flotow avait composé quelques numéros musicaux qui ont été repris dans

la partition de Martha. »

3 ZEGOWITZ, Bernd, op. cit., p. 18 : Zegowitz considére que le Liederspiel, genre créé par Reichardt, repris

par Lortzing et dont la vogue outre-Rhin est comprise entre 1800 et 1830, n’est rien d’autre qu’une variante

allemande du vaudeville.

% Ibid., p. 18-19 : « Mais comment un genre spécifique - 1’opéra allemand - aurait-il pu se constituer quand

la plupart des livrets étaient des arrangements ou des traductions de modeles frangais qui étaient en outre

largement repris dans leur disposition dramaturgique [...] ?» - Cf.: « Das Verhéltnis zur auferdeutschen

Librettistik », in : GOSLICH, Siegfried, Die deutsche romantische Oper, Tutzing, Hans Schneider, 1975, p. 135-

136 : « Franzosischer Einfluf drang in Dichtung und Musik der Oper Deutschlands und Italiens ein [...] ».

3 7ZEGOWITZ, Bernd, op. cit., p. 48-49.

2 1bid., p. 43.

7 Ibid., p. 44. - Cf.: WAGNER, Richard, Mein Leben, Munich, List Verlag, 1963, vol. 1, p. 166-167, 183 et

192-193.

zzz YON, Jean-Claude, Eugéne Scribe. La fortune et la liberté, Saint-Genouph, Librairie Nizet, 2000, p. 243-244.
Ibid., p. 243.

260 KORTLANDER, Bernd, op. cit., p. 135. - Cf.: WAGNER, Richard, « Pariser Berichte fiir die ,,Dresdener

Abendzeitung®: IX. Paris, den 3. Dezember 1841 », in : Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Leipzig, Breitkopf

und Hirtel, Volks-Ausgabe, 6° éd., s.d., vol. 12, p. 129 : « Und nun gar bei einem Lustspiel, wie Scribes ,, Kette “,

wo sich alles mit jener ungezwungenen, geschmeidigen Anmut bewegt, welche die franzosische Komddie so

durchgehend charakterisiert und sie zur ersten und einzigen der modernen Welt macht! Wirklich, als icht letzthin

dies Lustspiel von den Schauspielern des Théatre francais gespielt sah, wurde es mir recht klar, warum wir

Deutschen kein eigentliches Lustspiel haben und das franzésische uns immerdar fiir diesen Mangel aushelfen

miissen wird. »

1 ARVIN, Neil Cole, Eugéne Scribe and the French Theatre, 1815-1860, Cambridge, Harvard University

Press, 1924, p. 24 [cité d’apres : PENDLE, Karin Swanson, Eugene Scribe and French Opera of the Nineteenth
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« fabriques de traductions », un terme employ¢ pour la premicre fois de manicre satirique par
Wilhelm Hauff en 1827 dans Die Biicher und die Lesewelt*®, puis repris tout au long
du XIX® siécle’®, avant de disparaitre dans les années 1880 avec la reconnaissance juridique
internationale des droits d’auteur’®’. Selon Bachleitner, le plus important éditeur allemand
de traductions, ou « fabrique de traductions », est I’entreprise fondée en 1822 par les fréres
Franckh a Stuttgart, suivi par Kollmann & Leipzig et Hartleben a Pest, Vienne et Leipzig.
De nombreuses maisons d’édition s’intéressent a la méme activité et publient une multitude
de traductions au XIX® siécle dans toute 1’Allemagne : Sauerliander a Aarau et Francfort-sur-
le-Main, Mayer a Aix-la-Chapelle, Duncker & Humblot et Morin a Berlin, Velhagen &
Klasing a Bielefeld, Meyer et Vieweg a Brunswick, Arnold a Dresde, Herold a Hambourg,
Wiegand, Brockhaus, Cotta, Hinrichs et Weber a Leipzig, Hoffmann a Mannheim, Basse
a Quedlinburg, Liesching, Metzler, Hallberger et Scheible a Stuttgart, les fréres Schumann

. . 265
a Zwickau, etc™” :

Auffillig ist, daf es sich bei den Ubersetzungsfabriken - mit wenigen Ausnahmen - um erst
kiirzlich gegriindete Firmen handelt, die mit den in der Herstellung etwas billigeren und v.a.

erfolgsversprechenden Ubersetzungen offensichtich den Grundstein fiir ihre Existenz legen wollten®®®.

Au-dela de I’aspect éditorial, I’adaptation de piéces francaises est un sujet polémique
en Allemagne. Certains observateurs y voient le meilleur des remedes au mal récurrent dont
souffre le théatre allemand. Dans le cadre d’un article consacré a I’opéra-comique
Fra Diavolo d’ Auber et publié en 1831 dans Caecilia®®’, un critique propose ainsi de combler
le déficit patent du théatre musical allemand en livrets de qualité par la traduction fidele ou
la libre adaptation des meilleures piéces francaises :

Wie erbdrmlich zum Theil, wie seicht wenigstens, wdsserig, gegen Sprache, Versbau und so
vieles Andre verstossend, in der Regel bis erst vor einigen Jahren fast die Mehrzahl unserer deutschen
Operntexte gewesen, ist nur allzubekannt. Um so [6blicher muss daher das Streben jener
Musikhandlung [B. Schott’s S6hne in Mainz] erscheinen, sich vorziigliche franzésische Originaltexte,
durch Uebereinkunft mit den Autoren und Verlegern, selbst mit bedeutenden Opfern, zu verschaffen,
und diese auf empfehlungswertheste Weise ins Deutsche tibertragen oder frei bearbeiten zu lassen.

Century, Michigan, Ann Arbor - UMI research press, 1979, p. 9] : « En Allemagne, les théatres de premier plan
font tous les efforts possibles pour se procurer et produire ses piéces, et la compétition entre les directeurs est si
grande que, lorsqu’une nouvelle piéce de Scribe apparait a Paris, les traductions allemandes sont immédiatement
annoncées, souvent avant méme que la piéce ne soit imprimée. »

62 BACHLEITNER, Norbert, op. cit., p. 1.

3 Ibid., note de bas de page n°3, p.38: Bachleitner cite d’autres occurrences de cette expression :
« Die Deutschen Uebersetzungsfabriken », in : Telegraph fiir Deutschland, 1839, p. 49-52 et 57-59 ; HAUFF,
Wilhelm, « Die deutschen Ubersetzungsfabriken » (fragment), in : Werke, vol. 2, p. 816-821 ; ENGEL, Eduard
Engel, « Die Uebersetzungsmanie in Deutschland », in : Magazin fiir die Literatur des Auslandes, 1879, p. 661-
664 et 677-680 ; WEIZMANN, Louis, Dickens und Daudet in deutscher Uebersetzung, Berlin, 1880.

%% Ibid., p. 24 . « Eine universale Regulierung des internationalen literarischen Verkehrs wurde erst in der
Berner Konvention von 1886 und in zahlreichen literarischen zwischenstaatlichen Einzelabkommen aus dieser
Zeit, z.B. mit Frankreich 1883, mit Grofbritannien 1886 (nun fiir das gesamte Reich) und mit den USA 1892,
erzielet. Damit war auch dem Schlagwort von der Ubersetzungfabrik endgiiltig der Boden entzogen. » - Cf. :
KORTLANDER, Bernd, op. cit., p. 130.

265 BACHLEITNER, Norbert, op. cit., p.18-20: «7. Die Standorte der Ubersetzungsfabriken ». - Cf.:
KORTLANDER, Bernd, op. cit., p. 132-133 : « Les maisons d’éditions ».

66 BACHLEITNER, Norbert, op. cit., p.20: «Il est frappant de voir qu’il s’agit pour les fabriques de
traductions, a quelques exceptions pres, d’entreprises fondées trés récemment et qui voulaient manifestement
fonder leur existence sur des traductions dont la production était un peu moins chére et qui, surtout, leur
promettaient le succes. »

7 T. H., «Recension: Fra Diavolo. IV/ Als Nachschrift: Einige Worte iiber deutsche Operntexte, an
Deutschlands Theaterdirectionen », in : Caecilia, Mayence, Schott, 1831, n° 51, p. 191-193.
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Einem Mangel unserer Opernbiihne wére nun dadurch allerdings abgeholfen™®.

Il observe que chaque maison d’opéra allemande effectue sa propre traduction
des ceuvres francaises. La multiplication des traductions en allemand d’un méme opéra pose,
du fait de la circulation des artistes, d’importants problémes tels que la superposition sauvage
de plusieurs textes parfois contradictoires dans les passages pour chceur ou des dialogues
incohérents voire dénués de sens dans les duos d’amour. Le critique affirme la nécessité pour
I’auteur, d’un point de vue pragmatique, d’imposer une seule et méme traduction de qualité
a Pensemble des maisons d’opéra allemandes®®’. En 1853, Karl Theodor von Kiistner juge
de méme inévitable le recours par les compositeurs allemands a des livrets dérivés du théatre
francais : « Viele Opern sind nach deutschen und franzésischen Dramen bearbeitet. Lortzing,
Flotow und Spohr muften dazu greifen; andere sind Romanen und Novellen entlehnt™. »
Le dramaturge Franz Grillparzer reconnait également a trois reprises dans son journal intime,
en 1822, 1844 et 1852-1853, la supériorité du théatre et des livrets frangais sur le théatre
allemand contemporain®’', lequel est souvent 1’objet sous sa plume de jugements acerbes®’>.

Au contraire, d’autres critiques s’opposent fermement aux importations dramatiques
francaises. Dans un article consacré au théatre francais et publié en 1837, Heinrich Heine
récuse ainsi I’affirmation selon laquelle les Allemands manqueraient d’humour et seraient

en conséquence contraints d’importer sans cesse de nouvelles comédies francaises :

Oder ist es wahr, daf8 wir Deutschen wirklich kein gutes Lustspiel produciren kénnen, und
auf ewig verdammt sind dergleichen Dichtungen von den Franzosen zu borgen? |[...]

% Ibid., p. 192 : « L’on ne sait que trop combien la majorité de nos livrets d’opéras allemands a été en régle
générale, jusqu’a ces derniéres années, en partie lamentable, superficielle au moins, sans golit, en infraction
contre la langue, la métrique et beaucoup d’autres choses encore. C’est pourquoi il faut d’autant plus saluer
I’aspiration de cette maison d’édition musicale [B. Schott’s S6hne & Mayence] a se procurer d’excellents textes
originaux francais - en accord avec les auteurs et les éditeurs, méme au prix d’importants sacrifices - et a les faire
traduire ou arranger librement en allemand de la maniére la plus recommandable qui soit. / On remédierait ainsi
a une disette de nos sceénes lyriques. »

29 Ibid., p. 192 : « Ausser jenen von der Schott’schen Handlung besorgten Texten, erscheinen nimlich, von jeder
auf unsre Biihne verpflanzten neuen Oper, deren mehrere, theils guten, theils auch héchst mittelmdssigen, auch
wohl ganz schlechten Gehaltes. Was entsteht nun daraus? Eine Biihne hat die Oper nach ihrem erstandenen
Texte einstudirt; ein oder mehrere neu engagirte Mitglieder ersetzen abgegangene,; oder gastirende Kiinstler
treten auf: - und siehe da! die Auffiihrung der Oper wird eine Olla potrida von drei-, vierlei verschiedenen
Texten, in denen zuweilen der Chor zu den Couplet’s wie etwa, um trivial zu reden, eine Faust auf’s Auge, passt
und in einem zdrtlichen Duette ein Liebespaar sich, wie Kraut und Riiben zusammengestoppelten Nonsens
zusingt u.s.w. / Uebereinstimmende Einfiihrung eines und desselben Operntextes erscheint daher zur
Vervollkommung unserer deutschen Oper, als ein ganz vorziigliches Requisit. »

7 KUSTNER, Karl Theodor von, op. cit., p. 115 : « De nombreux opéras sont adaptés de drames allemands et
francais. Lortzing, Flotow et Spohr durent y avoir recours. D’autres sont empruntés a des romans et
des nouvelles. » -

2l GRILLPARZER, Franz, op. cit., p. 81-82 : « 1822. Daf die Franzosen so viele gute Opernbiicher haben und
die Deutschen keine, ist wohl schon daraus begreiflich, daf eine Menge, besonders romantische, mdrchenhafte
Stoffe, die der Deutsche sehr wohl zu Lust-, Schau- und Trauerspielen verarbeiten kann, fiir den Franzosen, bei
seinen eisernen dramatischen Regeln, ganz unverwendbar bleiben, wenn er sie nicht auf dem Operntheater
loswerden kann.» - Ibid., p. 203 : « Frithjahr/Sommer 1844. Die neuesten Franzosen verstehen wenigstens,
einen Stoff lebendig zu machen, und stehen dadurch der Kunst immer ndher als die Deutschen derselben
Periode, die den bestgewdhliten Stoff in der Ausfiihrung toten. » - Ibid., p. 229 : « 1852/1853. Der Franzose will
seine Leser unterhalten, der Deutsche, der neuere ndmlich, will ihn immer belehren. Ich bin jedem dankbar, der
mich unterhdlt; wenn mich aber jemand belehren will, so seh ich mir den Meister vorher zweimal an. »

72 Pour ne citer que le domaine spécifique du théatre musical allemand, Grillparzer est particuliérement sévére
a ’encontre des opéras de Weber. Cf. : Ibid., 96-97, 122, 135 et 415.
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Man behauptet z. B. die Deutschen besdfien kein gutes Lustspiel, weil sie ein ernstes Volk
seyen, die Franzosen hingegen wdren ein heiteres Volk und defhalb begabter fiir das Lustspiel.
Dieser Satz ist grundfalsch””.

Hermann Hirschbach critique séveérement, en 1843, la majeure partie de la production
contemporaine de livrets francais. A I’instar de Heine, il estime que la littérature allemande
n’est pas inférieure a la littérature francaise. Le développement de 1’opéra allemand doit donc
se faire sur des textes originaux :

Die grausigen Texte so vieler neuer franzosischer Fabrikanten entsprechen daher durchaus
nicht dem Wesen der Musik, die bei ihnen zu ganz unnatiirlichen, wenigstens immer ganz unedlen
Leistungen sich hergeben muf. [...] Die Deutschen haben die schéonsten Opern geschrieben, die
Franzosen die besten Texte gefertigt; ist denn unsere Dichtung schwicher als die ihrige™”*?

Eléve de Luigi Cherubini au Conservatoire de Paris entre 1836 et 1839, le compositeur
et chef d’orchestre Carl Armand Mangold est un fin connaisseur du théatre lyrique des deux
cotés du Rhin. En 1848, il reconnait I’adresse et I’habileté des librettistes francais, mais
estime que les incohérences et les invraisemblances de leurs livrets, aussi bons soient-ils, ne
conviennent pas aux Allemands®””. La mauvaise qualité des traductions et des arrangements
d’ouvrages frangais est par ailleurs 1’objet de critiques récurrentes de la part des compositeurs
allemands, notamment de Weber en 1815’ et de Ferdinand Hiller en 1851%7".

L’influence du théatre frangais sur I’opéra allemand ne passe pas inapergue en France.
Dans un article publié le 1¥ mai 1842 dans la Revue et Gazette musicale de Paris, Henri
Blanchard constate que le livret de 1’opéra Jessonda de Spohr est une adaptation de la tragédie
La Veuve du Malabar (1770) d’Antoine-Marin Lemierre®’®. En épilogue de son ouvrage

B HEINE, Heinrich, «Uber die franzosische Bithne (1837)», in: PROFITLICH, Ulrich (éd.),
Komédientheorie. Texte und Kommentare. Vom Barock bis zur Gegenwart, Hambourg, Rowohlt, 1998, p. 136 :
« Ou est-il vrai que nous autres Allemands ne pouvons produire aucune bonne comédie et que nous sommes
condamnés pour 1’éternité a emprunter aux Francais de semblables ceuvres littéraires ? [...] / On affirme par
exemple que les Allemands ne posséderaient aucune bonne comédie parce qu’ils seraient un peuple sérieux,
tandis que les Francgais seraient au contraire un peuple gai et pour cette raison plus doué pour la comédie.
Cette assertion est complétement fausse. » - Cf.: Ibid., p. 137 : « Nein, sie sind nicht heiterer als wir;
wir Deutsche haben fiir das Komische vielleicht mehr Sinn und Empféinglichkeit als die Franzosen, wir, das Volk
des Humors. »

274 HIRSCHBACH, Hermann, « Vermischte Aufsitze: 1) Ueber Operntexte », in : NZfM, 27 mars 1843, vol. 18,
n°25, p.100: «Les textes épouvantables d’un si grand nombre de nouveaux fabricants frangais ne
correspondent pas du tout a 1’essence de la musique qui doit chez eux se préter a des prestations complétement
dénaturées, ou du moins toujours vulgaires. [...] Les Allemands ont écrit les plus beaux opéras, les Frangais ont
fabriqueé les meilleurs textes ; notre littérature est-elle donc plus mauvaise que la leur ? »

> MANGOLD, Carl, Armand, op. cit., p. 158.

7% WEBER, Carl Maria von, « ,,Alimelek®, Oper von Meyerbeer (1815) », in : Kunstansichten. Ausgewdhlte
Schriften, LAUX, Karl (éd.), Leipzig, Verlag Philipp Reclam jun., coll. « Musik und Musiktheater », 1975,
p. 188 [= K. K. Privilegierten Prager Zeitung, 21 octobre 1815, n°® 294] : « Ungern blickt Ref. auf das Repertoire
der deutschen Biihnen, das er iiberschwemmt mit fremden Erzeugnissen sieht, die uns noch meistens durch
schale Ubersetzungen, lokal-notwendig scheinende Verstiimmelungen, von der Laune eines einzelnen
gewichthabenden Mitgliedes oft erzeugt, nicht einmal in ihrer ganzen Eigentiimlichkeit erscheinen und
grosstenteils ihren gliicklichen Erfolg dem Rufe von aussen zu verdanken haben. »

" HILLER, Ferdinand, « Vierzehn Tage in Paris (1851) », in: Aus dem Tonleben unserer Zeit, Leipzig,
Hermann Mendelssohn, 1868, vol. 1, p. 35 : « Wie schlimm muss es nun, man verzeihe mir zum Schlusse diesen
Stossseufzer, mit unserer deutschen Oper aussehen, wenn wir fortwihrend zu franzésischen Opern, die unsere
meisten Sdnger nicht spielen, und zu italienischen, die sie nicht singen kénnen, unsere Zuflucht nehmen miissen,
Opern, die obendrein in ihren jammervollen Ubersetzungen weder von dem pikanten Texte der franzdsischen,
noch vom Wohlklange der italienischen Originale die entfernteste Ahnung geben! »

> BLANCHARD, Henri, « Théatre Royal Allemand. Le Freyschiitz. - Jessonda », in : RGmP, 1 mai 1842,
vol. 9, n° 18, p. 189 : « Lemierre se vantait aussi d’avoir eu un portier d’étouffé dans la foule qu’attirait
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intitulé Les Nationalités musicales étudiées dans le drame lyrique, publié en 1872, Gustave
Bertrand s’intéresse 4 la question du « wagnérisme?”” ». Il observe la rancoeur tenace
du compositeur allemand a 1’égard de la littérature, du théatre parlé et du théatre lyrique
frangais qui dominent outrageusement le répertoire des scénes allemandes, avec le théatre
lyrique italien. Wagner a beau choisir pour sujets de ses opéras « des légendes populaires qui
sont chéres a tous les Allemands » et monopoliser les bénéfices du « sentiment patriotique »

en musique, ses ceuvres n’obtiennent « qu’un mince succés en Allemagne”™ » :

Il ne suffit pas a 'auteur de Tristan de disqualifier la musique francaise en masse ; son dédain
n’est pas si haut qu’il dédaigne le terre a terre de ’intérét pratique. Dans sa brochure intitulée : A7z et
politique, qu’il a pris soin de faire traduire en frangais pour que chez nous nul n’en ignore, il demande
nettement aux princes du Zollverein de prendre des mesures prohibitives contre 1’importation des
ceuvres étrangeres, et surtout des ceuvres frangaises. Et pourquoi ? Si cher qu’il en colite a son orgueil,
il lui faut bien 1’avouer, et son libelle antifrancais est doublé d’une diatribe furibonde contre
la Vaterland littéraire et artistique d’aujourd’hui. C’est lui qui nous affirme que notre abominable

littérature contemporaine prédomine sur les théatres et dans les cabinets de lecture d’outre-Rhin.

. . . . . A 281
Pour les scénes musicales, c’est encore pis : les répertoires frangais et italien y sont en permanence™ .

Conclusion

Dans la premiére moitié du XIX" siécle, la qualité jugée insuffisante de la production
du théatre comique allemand révele le moindre intérét des écrivains pour la comédie, un genre
délaissé au profit du drame et de la tragédie, et 1’activité de librettiste, un travail désormais
dévalorisé et peu rémunéré. Objet de nombreuses critiques, la pénurie de bonnes comédies et
de bons livrets allemands a pour conséquence immédiate I’importation d’ceuvres comiques
de I’étranger afin de satisfaire le besoin de divertissement du public allemand. Malgré leur
nombre conséquent, les théatres allemands sont essentiellement des théatres de répertoire, non
de création. La reprise d’ceuvres étrangeres qui ont déja fait leurs preuves sur les scénes
francaises et italiennes, voire sur d’autres scenes allemandes, limite considérablement
les risques financiers pris par les directeurs et les intendants. En I’absence de comédies et
de livrets satisfaisants au niveau national, les directeurs de théatre et les compositeurs
du monde germanique se reportent ainsi massivement sur le théatre francais dont Scribe
symbolise le succes européen. Tandis que Meyerbeer collabore directement avec
le dramaturge frangais a Paris, Wagner entreprend des démarches infructueuses aupres
de Scribe et Mendelssohn envisage un temps de mettre en musique 'un de ses livrets.
Une part importante de la production lyrique de Lortzing et de Flotow repose sur la traduction
et ’arrangement d’ceuvres francaises. La production « industrielle » de la littérature frangaise,
I’essor de 1’édition en Allemagne et I’absence de reconnaissance des droits d’auteur au niveau
international favorisent I’activité concurrentielle de nombreuses maisons d’édition allemandes
dont le modele économique repose sur la traduction, a tel point que la notion de « fabriques
de traductions » fait florés parmi les critiques littéraires allemands.

sa tragédie de la Veuve du Malabar. C’est de cette piéce, bourrée de maximes déclamatoires et de vers
boursouflés d’indignation contre le fanatisme, et d’amour de 1’humanité, comme en faisaient les adeptes
de I’école voltairienne, qu’est tiré le libretto germanique de Jessonda, mise en musique par Spohr, un des
harmonistes les plus savants de I’ Allemagne. »

* BERTRAND, Gustave, « Epilogue: Verdisme et Wagnérisme. L’école francaise militante », in :
Les Nationalités musicales étudiées dans le drame lyrique, Paris, Didier, 1872, p. 338-362.

20 1bid., p. 348-349.

1 Ibid., p. 348.
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2 DEUXIEME PARTIE : LA DIFFUSION DES CEUVRES
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2.1 Ladiffusion de I'opera buffa en France, a Paris et en province

Introduction

La diffusion frangaise de ’opera buffa au XIX° siécle est un phénoméne qui est resté
relativement peu étudié par la musicologie au XX° siécle, avant que la tendance ne s’inverse
dans les premiéres années du XXI° siécle, en particulier en ce qui concerne la diffusion
du genre italien a Paris et a Rouen dans la premiére moitié du XIX° siécle. Il faut ainsi
regretter la non-parution du deuxiéme des six volumes de 1’Histoire de [’opéra italien, dont
seuls les trois derniers furent publiés en italien en 1987 sous la direction de Lorenzo Bianconi
et Giorgio Pestelli, avant d’étre traduits en frangais', en allemand et en anglais. Ce volume
devait en effet s’intituler « L’espace européen» et comporter trois longs articles
particulierement centrés sur notre sujet : « L’opéra italien en Europe aux dix-septieme et dix-
huitiéme siécles » de Reinhold Strohm en collaboration avec Lowell Lindgren et Manuel
Carlos de Brito, « L’opéra italien en France au dix-huitieme siécle » de Michel Noiray et
« L’opéra italien en Europe au dix-neuviéme sie¢cle » de Julian Budden en collaboration avec
Richard Taruskin. En introduction d’un ouvrage collectif consacré a 1’opéra italien en Europe,
Alessandro Di Profio écrit en 2009 : « Certes, une carte européenne de la diffusion de 1’opéra
italien aux XVII® et XVIII® siécles reste encore a faire’. »

Concernant la diffusion frangaise de ’opera buffa au XVIII siécle, il fallut longtemps
nous contenter principalement d’un ouvrage datant de 1972° et d’un article’ d’Iréne
Mamczarz, avant qu’Alessandro Di Profio’ et Andrea Fabiano® ne publient en 2003 et 2006
deux ouvrages de référence sur la diffusion parisienne de 1’opéra italien dans la deuxiéme
moitié du XVIII® siécle. Quatre ouvrages récents apportent une lumiére nouvelle sur
la diffusion du genre italien a Paris et a Rouen dans la premiére moitié du XIX° siécle :
I’ouvrage de Mark Everist consacré aux représentations d’opéras italiens et allemands
au Thétre de 1’Odéon entre 1824 et 18287, I’ouvrage monumental en huit volumes de Jean
Mongrédien consacré au Théatre-Italien entre 1801 et 1831°, la thése de doctorat de Céline

' BIANCONI, Lorenzo, PESTELLI, Giorgio (éd.), Storia dell’opera italiana, vol. 4, 5 et 6, Turin, Edizioni
di Torino, 1987. Traduction frangaise : Histoire de [’opéra italien, vol. 4, 5 et 6, Liége, Mardaga, 1992-1995.

2 DI PROFIO, Alessandro, « Introduction », in : DI PROFIO, Alessandro, COLAS, Damien (éd.), D une scéne
a l'autre : I’opéra italien en Europe, Mardaga, 2 vol., 2009, vol. 1, p. 8.

* MAMCZARZ, Iréne, Les intermédes comiques italiens au XVIII® siécle en France et en Italie, Paris, CN.R.S.,
1972, 684 p.

* MAMCZARZ, Iréne, « L’opéra-comique italien en Europe au XVIII® siécle », in : MAMCZARZ, Iréne (éd.),
Les innovations thédtrales et musicales italiennes en Europe aux XVIII° et XIX°siécles, Paris, Presses
Universitaires de France, 1991, p. 97-105.

> DI PROFIO, Alessandro, La révolution des Bouffons : L’opéra italien au Thédtre de Monsieur 1789-1792,
Paris, CNRS Editions, coll. « Sciences de la musique », 2003, 561 p.

8 FABIANO, Andrea, Histoire de I’opéra italien en France (1752-1815). Héros et héroines d’un roman thédtral,
Paris, CNRS Editions, coll. « Sciences de la musique », 2006, 296 p.

" EVERIST, Mark, Music Drama at the Paris Odéon, 1824-1828, Berkeley and Los Angeles, California,
University of California Press, 2002, 331 p.

¥ MONGREDIEN, Jean, Le Thédtre-Italien de Paris 1801-1831 : Chronologie et documents, Lyon, Symétrie,
coll. « Perpetuum mobile », 2008, 8 vol., 5488 p. - Cf. : MONGREDIEN, Jean, « L’Opéra italien : Théatre
italien et théatre de la Cour », in: La Musique en France des Lumiéres au Romantisme (1789-1830), Paris,
Flammarion, 1986, p. 106-135.



144

Frigau intitulée L @il et le geste . pratiques scéniques de chanteurs et regards de spectateurs
au Thédtre Royal Italien (1815-1845), soutenue en 2009 a I’Université Paris VIII, et la these
de doctorat de Sylvain Langlois intitulée Les opéras de Rossini, Bellini et Donizetti
au Théatre des Arts de Rouen a [’époque romantique, soutenue en 2009 également,
a I’Université de Rouen.

Notre étude de la diffusion francaise de 1’opera buffa se divisera en deux parties.
La premicre partie sera consacrée a Paris, plus précisément au Théatre-Italien, au Théatre
de I’Odéon, a I’Opéra, au Théatre de la Renaissance et au Théatre-Lyrique. La seconde partie
sera consacrée a la province de manieére générale, aux traductions de Castil-Blaze,
aux tournées de troupes italiennes sous la monarchie de Juillet dans dix villes de province,
Marseille, Lyon, Montpellier, Strasbourg, Avignon, Toulon, Bordeaux, Rouen, Toulouse et
Chambéry, aux cas particuliers que représentent les saisons italiennes organisées a Nice,
en Algérie et en Corse, et au role joué par 1’édition musicale a travers ’exemple des encarts
publicitaires de La France musicale pour la diffusion de 'opera buffa Don Pasquale
de Donizetti.

2.1.1 La diffusion de l'opera buffa a Paris

2.1.1.1 La diffusion de I'opera buffa a Paris au XVIII® siécle

Apres I’Italie, la France fut le premier pays européen et Paris la premicre ville
francaise a accueillir des représentations d’opere buffe. Selon Iréne Mamczarz’, les premiéres
représentations parisiennes prirent place dés 1713 a la Foire Saint Laurent. Elles furent suivies
en 1729, respectivement les 21 juillet et 17 aolt, par les premicres représentations
a la Comédie Italienne et a I’Académie Royale de musique. La grande saison italienne 1752-
1753, liée au passage a Paris de la troupe d’Eustachio Bambini, déclencha la fameuse
« querelle des bouffons » et consacra I’établissement définitif du genre dans la capitalelo.
Dans les décennies qui suivirent, son succes fut particulierement manifeste en 1754 a la Foire
Saint-Laurent et a I’Académie Royale de Musique, en 1760 a la Comédie Italienne, et lors de
la saison 1778-1779 a I’ Académie Royale de Musique. Apreés avoir conquis ces trois théatres
des le début du siecle, la diffusion parisienne de I’opera buffa s’étendit, entre la Révolution
francaise et la fin de ’Empire, a pas moins de six autres théatres de la capitale, le Théatre
de Monsieur'' et le Théatre Beaujolais en 1789, le Théatre Feydeau en 1791, le Théatre de
la Société Olympique en 1802, le Théatre des Tuileries en 1804 et le Théatre de 1I’Impératrice
en 1808 et 1810".

L’article d’Iréne Mamczarz est directement inspiré de son ouvrage intitulé
Les intermédes comiques italiens au XVIII siécle en France et en Italie", dont le dixiéme
chapitre - « La diffusion des intermédes comiques italiens en France'* » - présente « dans

’ MAMCZARZ, Iréne, « L’opéra-comique italien en Europe au XVIII® siécle », p. 97-105, in : MAMCZARZ,
Iréne (éd.), Les innovations théitrales et musicales italiennes en Europe aux XVIII® et XIX® siécles, Paris, Presses
Universitaires de France, 1991. Concernant Paris : p. 97-99.

"% 1bid., p. 98.

' Cf. : DI PROFIO, Alessandro, La révolution des Bouffons : L’opéra italien au Thédtre de Monsieur 1789-
1792, CNRS Editions, coll. « Sciences de la musique », 2003, 561 p.

2 MAMCZARZ, Iréne, op. cit., p. 99. - Cf. : MAMY, Sylvie, « Italie. Le chant italien en France », in : BENOIT,
Marcelle (éd.), Dictionnaire de la musique en France aux XVII® et XVIII® siécles, Paris, Fayard, 1992, p. 363-
365.

13 MAMCZARZ, Iréne, Les intermédes comiques italiens au XVIII siécle en France et en Italie, Paris, CN.R.S.,
1972, 684 p.

" Ibid., p. 229-239.
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I’ordre chonologique le répertoire des intermedes comiques italiens, y compris les adaptations
et les «parodies », représentés a Paris ». La question des représentations d’opere buffe
en province avant 1800 n’est pas traitée par 1’auteur. Les recherches menées par Iréne
Mamczarz sur la diffusion parisienne de 1’opéra italien au XVIII® siécle ont récemment trouvé
leur prolongement dans deux ouvrages d’Andrea Fabiano et Alessandro di Profio édités par
le CNRS. Dans son Histoire de [’opéra italien en France (1752-1815), Andrea Fabiano
présente en annexe pas moins de vingt-six tableaux détaillant « les répertoires globaux et
saisonniers des théatres d’opéra italien et des répertoires de parodies-traduction d’opéra
italien », ainsi que vingt-deux tableaux reproduisant « les administrations des théatres d’opéra
italien, les troupes saisonnicres et quelquefois leurs appointements », sous 1’Ancien Régime,
la Révolution et I’Empire’”. De son coté, Alessandro di Profio a consacré ses recherches
au Théatre de Monsieur entre 1789 et 1792, a savoir le premier théatre parisien a produire
I’opéra italien avec une troupe stable de chanteurs italiens. En annexe de son ouvrage,
le musicologue présente, dans 1’ordre alphabétique et de maniére détaillée, les trente-quatre
opéras italiens mis en scéne durant cette période'®.

Marco Marica estime cependant que le nombre total d’opere buffe représentées
en France entre 1750 et 1800 reste trés inférieur aux deux cents opéras-comiques frangais
qui furent traduits, représentés et revisités par des compositeurs italiens entre 1770 et 1830,
et ne représente qu’une infime partie des opere buffe créées en Italie durant la deuxieme
moitié du XVIII® siécle'”.

2.1.1.2 Diffusion de 'opera buffa & Paris au XIX® siécle

2.1.1.2.1 Le Théatre-Italien

La capitale francaise dispose depuis 1801 d’une institution spécifique, le Théatre-
Italien, chargée d’assurer la création francgaise en version originale des plus récentes
opere buffe et opere serie des compositeurs transalpins contemporains. En 1807, Napoléon
réduit le nombre des théatres musicaux parisiens & huit'®. Le Théatre-Italien (Théatre
de I’Impératrice) fait partie, avec ’Opéra, la Comédie-Frangaise, et 1’Opéra-Comique, des
quatre « premiers » théatres. Les quatre « seconds » théatres sont le Vaudeville, les Variétés,
la Gaité et I’Ambigu-Comique. Le Théatre-Italien possede des lors les droits exclusifs de
représentation des opéras italiens en langue originale a Paris et dans la banlieue parisienne.
1l est notamment dirigé par Spontini entre 1810 et 1812, et par Rossini entre 1824 et 1826".
Les meilleurs chanteurs et les plus talentueuses chanteuses d’opéra italien s’y produisent
avec succes : Giuditta Pasta, Ester Mombelli, Nicolas Levasseur, Felice Pellegrino, Maria
Malibran, Henriette Sontag, Filippo Galli, Luigi Lablache, Giovanni Battista Rubini, Giulia

'S FABIANO, Andrea, op. cit., p. 231-278.

'® DI PROFIO, Alessandro, op. cit., p. 437-485.

' MARICA, Marco, L’opéra-comique in Italia: rappresentazioni, traduzioni e derivazioni (1770-1830):
Dissertazione dottorale: Dottorato di ricerca in Storia e analisi delle culture musicali, Rome, Universita
degli Studi « La Sapienza », 1998, p. 299.

'8 WILD, Nicole, Dictionnaire des thédtres parisiens au XIX® siécle, Paris, Aux Amateurs de Livres, 1989, p. 13-
14.

¥ Cf.: GOSSETT, Philip, « Gioachino Rossini », in : GOSSETT, Philip, ASHBROOK, William, BUDDEN,
Julian, LIPPMANN, Friedrich, PORTER, Andrew, CARNER, Mosco, Masters of Italian Opera. Rossini.
Donizetti. Bellini. Verdi. Puccini, New York/Londres, W. W. Norton & Company, 1983, p. 48-49.
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Grisi®’. Le compositeur Donizetti effectue également de nombreux séjours a Paris dans
les années 1830 et 1840 pour y assurer la promotion de ses opéras.

En annexe de son livre intitulé Le Thédtre-Italien de 1801 a 1913, Albert Soubies
présente un tableau récapitulatif des piéces représentées sur la scéne de ce théatre durant
cette période en comptabilisant, année par année, le nombre de représentations pour chaque
opéra®'. Le Théatre-Italien ayant définitivement fermé ses portes en juin 1878, I’auteur prend
en considération les quelques saisons italiennes qui s’ouvrirent dans diverses salles
parisiennes apres cette date. Ce tableau nous a permis d’établir différentes statistiques sur
la diffusion parisienne en langue originale de I’opéra italien en général et de I’opera buffa
en particulier. Afin d’alléger la lecture de ce chapitre, notre étude statistique du répertoire
comique de ce théatre et les tableaux qui lui sont associés (10 pages) sont placés dans
I’annexe 1. Nous en présentons ci-dessous une bréve synthése.

Avec 2247 représentations de 20 opéras, opere buffe et opere serie confondues,
entre 1817 et 1912 (tableau n® Al), Rossini est le compositeur le plus souvent mis en scéne
au Théatre-Italien au XIX® siécle, loin devant Verdi et Donizetti, qui comptent respectivement
1002 représentations de 17 opéras et 948 représentations de 19 opéras (tableau n° A2).
Avec 559 représentations et 65 années de présence a 1’affiche entre 1819 et 1912, Il barbiere
di Siviglia de Rossini est ’opéra le plus représenté sur la scéne parisienne. Son succes est
foudroyant sous la Restauration, avec 186 représentations entre le 26 octobre 1819 et
le 1 mai 1831. En outre, les opéras de Rossini occupent quatre des six premiéres places
parmi les opéras les plus représentés au Théatre-Italien entre 1801 et 1831 (tableau n° A3),
bien que la premiére représentation parisienne d’un opéra de Rossini ne date que de 1817.

Si Rossini et Donizetti comptent a peu prés le méme nombre d’opéras représentés sur
la scéne du Théatre-Italien au XIX® siécle, la répartition des ceuvres entre les genres comique
et sérieux est inégale chez les deux compositeurs. Sur les vingt opéras de Rossini représentés,
douze sont de nature comique (tableau n° Ala) et huit de nature tragique (tableau n° Alb),
tandis que parmi les dix-neuf opéras de Donizetti représentés, neuf sont de nature comique
(tableau n® A2a) et dix de nature tragique (tableau n°® A2b). Cet équilibre apparent est
trompeur. Dans le répertoire comique, le genre de I'opera buffa domine en effet tres
nettement au nombre d’ouvrages sur celui de ’opera semiseria chez Rossini, tandis que
le genre de 1’opera semiseria 1’emporte 1égerement sur celui de 1’opera buffa chez Donizetti.
Au final, 'opera buffa domine donc quantitativement chez Rossini, 1’opera seria chez
Donizetti.

Intéressons-nous maintenant plus spécifiquement a la diffusion de 'opera buffa
au Théatre-Italien dans la premiére moitié du XIX® siécle. Avec 974 représentations
consacrées a des ceuvres comiques avant 1850 pour Rossini (tableau n® Ala) contre 137 pour
Donizetti (tableau n°® A2a), le nombre de représentations d’opere buffe et d’opere semiserie
de Rossini est plus de sept fois supérieur a celui de Donizetti. La domination de Rossini sur
le genre de opera buffa est d’autant plus écrasante dans la premiére moitié du XIX® siécle
que six des sept opéras de Vincenzo Bellini** mis en scéne au Théatre-Italien sous la
monarchie de Juillet appartiennent au genre de 1’opera seria contre un seul, La sonnambula,
au genre de ’opera semiseria (tableau n° A4). Quant a Giuseppe Saverio Mercadante, 1’un

*» SCHILLING-WANG, Britta, « Paris », in : Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2° éd., Sachteil, vol. 7,
p. 1367-1369.

*! SOUBIES, Albert, Le Thédtre-Italien de 1801 a 1913, p. V (fin du livre) : tableau des piéces représentées
de 1801 a 1913.

*? Bellini est le troisiéme compositeur le plus souvent représenté sur la scéne du Théatre-Italien entre 1831
et 1850, aprés Rossini et Donizetti.
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des compositeurs italiens d’opéra majeurs de la premiére moitié du XIX° siécle, sa présence
sur la scéne parisienne est négligeable (tableau n°® AS).

L’incroyable domination des ouvrages de Rossini sur la scéne du Théatre-Italien sous
la Restauration, et dans une moindre mesure sous la monarchie de Juillet, a des conséquences
concrétes sur la vie musicale parisienne. Le deuxiéme volume de la correspondance
de Rossini présente ainsi de nombreuses lettres et documents sur la rivalité entre deux prime
donne, M™ Fodor et M™ Pasta, pour I’obtention du role-titre dans Sémiramis de Rossini>.
Il ne s’agit certes pas ici d’une opera buffa, mais cette concurrence acharnée entre
deux chanteuses de premier plan témoigne du fait que la premicre représentation d’un opéra
de Rossini dans la capitale frangaise était considérée comme un événement de premicre
importance.

L’omniprésence des opéras de Rossini a Paris dans les années 1820 ne passe pas
inapercue. Dans les Notes d’un Dilettante, Stendhal constate que tous les opéras de Rossini
ont déja été représentés a Paris et souhaite que le Théatre-Italien renouvelle son répertoire™
en engageant un compositeur italien & composer expressément pour la scéne parisienne :

A P’exception de La Pietra del Paragone, on a joué tout Rossini [ Paris]. Il nous resterait
le parti que 1’on prend dans toutes les capitales d’Italie : appeler un compositeur qui nous ferait pour
chaque saison un opéra avec de la musique nouvelle composée pour la voix de nos chanteurs. Un jour,
sans doute, nous en viendrons & ce point, mais je plains sincérement le maestro qui fera le premier
de la musique nouvelle pour le théatre Favart. Nous voulons que tous les morceaux d’un opéra soient
frappants de beauté ; a la Scala, a San Carlo, un joli duetto, un air agréable et un beau finale soutiennent
un opéra pendant trente représentations®.

Dans sa biographie de Rossini publiée quelques années auparavant, Stendhal
présentait déja un important projet de réforme du Théatre-Italien sur le modele des saisons
italiennes pour garantir le renouvellement rapide du répertoire®®. Il souhaitait I’engagement
du compositeur italien par les grandes sceénes lyriques de Paris et anticipait sans le savoir
sanomination a la téte du Théatre-Italien en décembre 1824 ; Rossini dirigea en effet
ce thédtre jusqu’en octobre 1825, avant d’€tre nommé compositeur du Roi et inspecteur
général du chant :

* ROSSINI, Gioachino, Lettere e documenti, vol.2 : 21 marzo 1822-11 ottobre 1826, CAGLI, Bruno et
RAGNI, Sergio (éd.), Pesaro, Fondazione Rossini, 1996, p. 415-460.
** STENDHAL, Henri Beyle (1783-1842), L’Ame et la Musique : Vie de Haydn, de Mozart et de Métastase.
Vie de Rossini. Notes d’un dilettante, ESQUIER, Suzel (éd.), Paris, Stock, 1999 : Notes d’'un Dilettante, p. 812 :
«Le Théatre-Italien ne peut, a notre avis, conserver la vogue qu’autant qu’on donnera, chaque année,
trois grands opéras nouveaux et quatre opéras en un acte, nouveaux ou du moins remis apres un long intervalle. »
 Ibid. : Notes d’un Dilettante, p. 858.
* Ibid. : Vie de Rossini, p. 643-649 : CHAPITRE XLIII : « Utopie du Théatre-Italien de Paris ».
Cf. Notes de Suzel Esquier, p. 744 :
1) Note n° 4, p. 645 : « Stendhal entend transposer en France ’'usage italien, dont il a maintes fois fait 1’¢loge
dans son ouvrage, et qui consiste a proposer pour chaque stagione d’opéra des ceuvres nouvelles. Cette exigence
de nouveauté est I’une des principales revendications du romanticisme. »
2) Note n° 5, p. 645 : « Stendhal propose ici un véritable cahier des charges de 1’opéra buffa :

A. Exigence de nouveauté dans le répertoire et aussi dans les décorations.

B. Etablissement d’un conseil de direction, dont sont précisées la composition et les obligations.

C. Composition de la troupe ; les proportions a respecter entre voix italiennes et voix frangaises ;
les salaires respectifs a allouer.

D. Contréle régulier de la gestion.

E. Décisions prises démocratiquement, c’est-a-dire au vote, pour toutes les questions essentielles, étant
entendu que le golt du public, désormais formé, et les bordereaux des caissiers, sont les meilleurs arguments
pour lutter contre les passe-droits et les décisions arbitraires. »
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Je crois qu’il faudrait terminer le chapitre en indiquant un moyen de salut pour le Théatre-
Italien, qui me parait immanquable ; c’est d’engager Rossini pendant deux ans, en lui faisant écrire
trois opéras par an. Nul doute que Rossini ne vint avec plaisir si 1’engagement était avantageux.
Il composerait pour le grand Opéra, pour Feydeau. Il ferait pour ce dernier théatre un opéra
par semaine ; sa fortune serait assurée. Nicolo s’est bien fait jusqu’a trente mille francs par an avec
ses ceuvres : jugez du succeés de Rossini.

L’arrivée de Rossini et son ¢établissement a Paris réhausserait a 1’étranger le théatre
de Louvois ; les chanteurs feraient a pugni [sic] pour y étre engagés, et la troupe serait bientot
complete. M. Caraffa, qui est a Paris, et dont la Gabrielle de Vergy a soutenu deux ans de suite
la concurrence avec I’ Elisabeth de Rossini, travaillerait pour Louvois ; et si I’on commengait & vouloir
de la musique nouvelle & Paris, les fondations du Théatre-Italien seraient inébranlables®’.

Les Archives Nationales de Paris conservent a 1’état manuscrit de nombreux projets de
réforme du Théatre-Ttalien”™, témoignages du grand intérét du public parisien pour ce théatre.
Comme Bellini®®, Donizetti estimait cependant que la maitrise de la langue italienne par
le public frangais était faible et limitait sa compréhension de I’intrigue, ainsi qu’il 1’écrivit
dans une lettre datée du 10 janvier 1839 a Paris et adressée a son ami bergamasque Antonio
Dolci : « Ho dato il mio Roberto con felice successo, seguita a piacere sempre meglio ancora,
poiche qui per la Lingua Italiana tutti gli abituati al Teatro non ne sanno troppo, e siccome io
cerco servir la parola, cosi nasce che spesse volte non capiscono la situazione™. » Dans une
lettre adressée au librettiste turinois Felice Romani et datée du 18 novembre 1841, Donizetti
se plaignit de méme de la méconnaissance par le public anglais de la langue italienne :

Sento che hai dato parola di fare un Libro per gli Italiani a Londra, sopra il quale io debbo
fare la musica. [...] Pel soggetto fa tu: ma sappi, che, dovendo lottare con un pubblico che non conosce
la lingua, saria non male il far cadere la scelta sovra soggetto cognito di Shakspeare, Bayron, Valter
Scott o Bulwer [sic]’".

Dans sa réponse datée du 23 novembre 1841, Felice Romani affirma partager
I’opinion de Donizetti quant a la faible compréhension des livrets italiens par les publics
étrangers, mais ne pas vouloir pour autant baisser son niveau d’exigence littéraire : « Capisco

T Ibid., p. 648-649.

*¥ Notamment dans : AJ/13/1162.

¥ DELLA SETA, Fabrizio, ltalia e Francia nell Ottocento, Turin, E.D.T, 1993, p. 96 : « Cosi nel 1834 Vincenzo
Bellini poteva scrivere a un amico che si meraviglia dei brutti versi dell’opera che stava componendo per
Parigi : "Le situazioni dei Puritani sono bellissime, e le parole i Francesi non le capiscono; e poi tu vedi come io
le ho poste in musica. In teatro é interessante, ¢ Romani mi scrive lo stesso che mi scrivi tu, e dice che non
capisce come abbia fatto a musicarle e riuscire di questa maniera.”» - Cf.: BELLINI, Vincenzo, Nuovo
Epistolario 1819-1835 (con documenti inediti), NERI, Carmelo (éd.), Catane, Agora, 2005, p. 393 : lettre de
Bellini a Giovanni Ricordi (Milan), datée du 25 mars 1835 a Paris : « a Parigi ci vuole musica avanti tutto - non
conoscono la lingua, e non si curano delle belle o delle brutte parole; é migliore pero averle belle, ma quando
questa bellezza dovra farvi negligere il v[ost]ro lavoro per mancanza di tempo, allora bisognera scegliere dei
due mali, il minore, che é quello d’aver piuttosto cattive parole, e musica ben fatta e d’effetto. »

30 ZAVADINI, Guido, Donizetti : vita, musiche, epistolario, Bergame, Istituto italiano d’arti grafiche, 1948,
p. 493, lettre n° 317 : «J’ai donné mon Roberto avec un heureux succés, un succes d’autant plus appréciable
qu’ici tous les habitués du Théatre-Italien ne connaissent pas trop la langue italienne, et comme je cherche
a servir la parole, il arrive souvent qu’ils ne comprennent pas la situation. »

! Ibid., p. 563-564, lettre n° 382 a Felice Romani (projet d’opéra italien a Londres avec le directeur Lumley) :
«J’ai entendu dire que tu as promis d’écrire pour les Italiens a Londres un livret que je devrais mettre
en musique. [...] Je te laisse le choix du sujet, mais sache que, devant lutter avec un public qui ne connait pas
la langue, cela ne serait pas mal d’arréter ton choix sur un sujet connu tiré de Shakespeare, Byron, Walter Scott
ou Bulwer. »
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che fra stranieri [’alta poesia nostra e poco compresa; ma é meglio che vi sia, di quello che
non vi sia>>. »

Concernant ’interprétation, Jean Mongrédien estime que la quasi-totalité des cent-
cinquante opere buffe et opere serie représentées au Théatre-Italien entre 1801 et 1831,
véritable « transfert culturel » entre les deux pays, le fut sous une forme infidele a la version
italienne originale. Le musicologue explique ces « altérations plus ou moins graves (coupures,
ajouts étrangers a la partition originale, emprunts a d’autres ceuvres et a d’autres maitres,
changement de tessitures des roles, etc.) », voire ces « mutilations », par la « tradition
d’improvisation » du théatre comique italien. En vigueur dans la péninsule italienne depuis
le XVIII siécle, cette tradition est inconnue du théatre francais®>.

En résumé, le Théatre-Italien joua un role moteur et essentiel dans I’importante
diffusion de I’opéra italien en France au XIX° siécle, permettant au public parisien d’assister
a plusieurs milliers de représentations en langue originale tout au long du siécle. Quatre autres
théatres parisiens - le Théatre de 1’Odéon, 1’Opéra de Paris, le Théatre de la Renaissance et
le Théatre-Lyrique - contribuérent de maniére beaucoup plus modeste a ce processus
de diffusion, a travers la mise en scéne de traductions francaises.

2.1.1.2.2 LeThééatre de 'Odéon (1824-1828)

Depuis la réforme des théatres parisiens en 1807, le Théatre de 1’Odéon était devenu
une sorte de deuxieéme Théatre-Frangais, formant et préparant les acteurs du théatre parlé pour
une future carriere a la Comédie-Francaise. Le 16 aout 1823, Claude Bernard, ancien
directeur du théatre d’ Anvers, obtint du baron de La Ferté, intendant des théatres royaux, non
seulement la direction du Théatre de 1’0Odéon, mais aussi et surtout un ¢largissement
substantiel de son répertoire. Ce dernier fut défini de la maniere suivante : « La tragédie,
la comédie et s’il le désire I’opéra comique, en ce qui concerne les pieces échues au domaine
public, seulement, et les piéces prises dans le répertoire italien et allemand® ».
La transformation de 1’Odéon, durant une partie des années 1820, en un quatrieme théatre
lyrique parisien, aprés [’Opéra, le Théatre-Italien, et [’Opéra-Comique, permit
la représentation d’opéras italiens et allemands en traduction frangaise et sous la forme
de pasticci, la représentation d’opéras italiens en langue originale demeurant le privilége
du Theatre-Italien. Le résultat fut I’importation, entre 1824 et 1828, d’ceuvres de Rossini,
Cimarosa, Mercadante, Carafa, Mozart, Weigl, Winter, Conradin Kreutzer, Weber
et Meyerbeer’. Trois directeurs se succédérent a la téte du théatre durant cette période,
Claude Bernard d’aolt 1823 a décembre 1825, Frédéric du Petit-Méré de février 1826
a mai 1827 et Thomas Sauvage de juin 1827 a octobre 1828, avant que la faillite de ce dernier

2Ibid., p. 890, lettre de Felice Romani a Gaetano Donizetti (Milan), Turin, 23 novembre 1841 : « Je comprends
que notre grande poésie soit peu comprise par les étrangers : mais il vaut mieux qu’elle y soit, plutét qu’elle
n’y soit pas. »

3 MONGREDIEN, Jean, «Entre Italie et France : Malentendus et vicissitudes d’un transfert culturel »,
in : BIGET-MAINFROY, Michelle, SCHMUSCH, Rainer (€d.), « L esprit frangais » und die Musik Europas —
Entstehung, Einfluss und Grenzen einer dsthetischen Doktrin / « L’esprit frangais » et la musique en Europe —
Emergence, influence et limites d’une doctrine esthétique », Festschrift fir Herbert Schneider, Hildesheim/
Ziirich/New York, Georg Olms, coll. « Studien und Materialen zur Musikwissenschaft », vol. 40, 2007, p. 77.

% Paris, Archives nationales : O 1790/1, cité d’aprés : EVERIST, Mark, Music Drama at the Paris Odéon,
1824-1828, Berkeley and Los Angeles, California, University of California Press, 2002, p. 47.

** EVERIST, Mark, op. cit., p. 3.
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et son arrestation pour dettes le 9 aolit 1828 ne mettent définitivement un terme a 1’expérience
lyrique et ne provoquent la dispersion de la troupe de chanteurs™.

Du répertoire du Théatre de 1’Odéon donné par Mark Everist a la fin de son ouvrage®’,
on déduit que dix opéras italiens ont été représentés en traduction francaise durant cette
période. Le musicologue mentionne la date des premicres représentations, mais n’indique
malheureusement pas le nombre total de représentations pour chaque opéra. Rossini est
le premier et de loin le compositeur le plus représenté avec cingq opéras dont les deux premiers
appartiennent au genre comique : Le Barbier de Séville ou la Précaution inutile le 6 mai 1824,
La Pie voleuse le 2 aolt 1824, Othello ou le More de Venise le 25 juillet 1825, La Dame
du lac le 31 octobre 1825 et Tancréde le 7 décembre 1827°%. 1l est suivi & bonne distance
par Mozart avec deux opéras, Les Noces de Figaro le 22 juillet 1826 et Don Juan
le 24 décembre 1827. Trois compositeurs ferment la marche avec chacun un opéra : Cimarosa
avec La Comédie a la campagne™ le 16 aoit 1825, Meyerbeer avec Marguerite d’Anjou
le 11 mars 1826 et Carafa avec Les deux Figaro le 22 aolt 1827. Le genre comique domine
nettement avec sept opéras, dont quatre opere buffe40 et trois opere semiserie’’, contre
trois opéras pour le genre tragique®. Cing des dix opéras mentionnés ci-dessus, les trois
premiers de Rossini et les deux de Mozart, sont la reprise de traductions et d’arrangements de
Castil-Blaze précédemment donnés dans différents théatres de province entre 1819 et 1823.

L’opéra italien fut également largement diffusé au Théatre de ’Odéon sous la forme
de pastiches ou pasticci. Pas moins de six d’entre eux, dont quatre sont également I’ceuvre
de Castil-Blaze®, présentent de la musique de Rossini, entre autres compositeurs, adaptée sur
de nouveaux livrets : Les Folies amoureuses, La Forét de Sénart, Ivanhoé, La fausse Agnes,
Le Testament et Monsieur de Pourceaugnac. Créé le 15 septembre 1826, Ivanhoé est pour
notre étude le plus important de ces pastiches car il a été réalisé par Rossini lui-méme, avec
la collaboration d’Antonio Francesco Saverio Pacini, sur un livret d’Emile Deschamps et
de Gabriel-Gustave de Wailly d’aprés la nouvelle de Walter Scott™. L’écrivain britannique
assistera en personne a l’'une des représentations. Mark Everist a analysé le détail des
emprunts de Rossini a pas moins de onze de ses opéras : La Cenerentola, Bianca e Falliero,
Armida, Maometto II, Aureliano in Palmira, La gazza ladra, Sigismondo, Torvaldo e
Dorliska, Mose in Egitto, Semiramide et T ancredi®. Selon le musicologue, Ivanhoé restera
la seule collaboration directe du compositeur italien avec le Théatre de 1’Odéon.

Parmi les quatre pasticci de Castil-Blaze donnés sur la scéne de ce théatre, deux sont
des reprises. Représentées pour la premicre fois sur la scéne parisienne le 5 juin 1824,
Les Folies amoureuses avaient été créées le 1° mars 1823 au Grand Théatre de Lyon et

% Ibid., p. 70-71.

7 Ibid., p. 291-297 : « The Théatre-Royal de 1’Odéon: Consolidated Repertory ».

B Cf: « Opéra », in: CASTIL-BLAZE, Francois-Henri-Joseph, Dictionnaire de Musique Moderne, Paris,
Au magasin de la lyre moderne, 1825, 2°éd., vol. 2, p. 102 : « Le théatre de 1’Odéon, ou 1’on représente
les opéras étrangers que des traducteurs ont su naturaliser en France, jouit en ce moment de la faveur du public.
Le Barbier de Séville, 1a Pie voleuse, de Rossini, Robin des Bois, de C. M. Weber, etc., ont signalé, de la maniére
la plus brillante, le commencement de sa nouvelle organisation musicale. »

39 Version originale : L ’impresario in angustie.

* I barbiere di Siviglia, L impresario in angustie, Le nozze di Figaro et Don Giovanni.

* Margherita d’Anjou, La gazza ladra et I due Figaro.

* Otello, La donna del lago et Tancredi.

* EVERIST, Mark, op. cit., p. 193-198.

* Ibid., p. 177-188.

* Ibid., p. 183-184 : « Table 7. Sources of Ivanhoé ».
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reprises & Rouen le 11 septembre 1823*°. De méme, La fausse Agnés, représentée pour

la premicre fois au Théatre de 1’Odéon le 13 juin 1826, avait été créée durant I’été 1824
au Gymnase dramatique. Selon Mark Everist, Rossini est le compositeur le plus représenté
dans ces deux pasticci, suivi de loin par Cimarosa. Les autres compositeurs représentés sont
Paér, Mozart, Pavesi, Steibelt et Generali dans Les Folies amoureuses, et Meyerbeer et Pucitta
dans La fausse Agnés*’. Par ailleurs, Castil-Blaze écrivit deux pasticci expressément pour
le Théatre de 1'Odéon, La Forét de Sénart et Monsieur de Pourceaugnac®™. Créée
le 14 janvier 1826, La Forét de Sénart ou La Partie de chasse de Henri IV emprunte la moitié
de sa musique, soit sept numéros, aux opéras de Weber, le reste étant emprunté aux ceuvres
de cinq autres compositeurs. Rossini est cependant bien représenté avec des emprunts a trois
de ses opéras, Il Turco in Italia, La pietra del paragone et La Cenerentola. En 1855, Castil-
Blaze révéla, non sans vanité, avoir inséré secrétement quatre morceaux de son cru dans
la partition de ce pastiche®. Créé le 24 février 1827, Monsieur de Pourceaugnac emprunte
la musique de quatre compositeurs, Rossini, Borghi, Mosca et Weber. Avec onze numéros
extraits de sept de ses opéras, Rossini est le compositeur le plus représenté. Dans son analyse
des pastiches de Castil-Blaze, Mark Everist s’est peut-étre laissé partiecllement abuser,
tout comme la critique musicale de 1’époque, par I’attribution délibérément mensongere que
I’arrangeur a faite de certains morceaux a différents compositeurs mineurs tels que Generali,
Mosca, Borghi ou Federici, comme nous porte a le croire I’extrait suivant de 1’ouvrage
de Castil-Blaze consacré a I’histoire de I’Académie royale de Musique :

Aux opéras traduits fidélement, tels que Don Juan, le Barbier de Séville, je mélais de temps en
temps des partitions formées avec de beaux fragments empruntés a divers ouvrages qu’il elt été
périlleux de présenter en entier. La Fausse Agnes, Pourceaugnac, la Forét de Sénart furent construits
ainsi que les Folies amoureuses, avec des morceaux choisis dans les ceuvres de plusieurs musiciens.
Lorsque Weber, Rossini, Cimarosa, Paér ne pouvaient me donner le fragment que je désirais ; lorsque
je ne trouvais aucun morceau capital qui vint cadrer avec la position dramatique de mon livret,
je remplissais ce vide souvent énorme, en composant des duos, des chceurs, des introductions,
des finales surtout, car un finale tient trop d’espace, offre trop de variété dans ses images pour qu’il soit
possible de le faire passer d’un drame sur un autre. Cette mosaique, ce tableau mélodieux se déroulait
devant les acteurs et les symphonistes, arrivait ensuite au public sans aucune confidence, aucun avis
indiquant les noms des compositeurs de tous les fragments. Je ne prenais qu’a bon escient, et 1’on
a trouvé que j’avais la main heureuse.

Devine si tu peux et médis si tu I’oses.

J’ai composé de cette manicére la valeur de neuf actes d’opéra. Le voile dont je couvrais
mes ceuvres en les signant du nom de Generali, de Mosca, de Borghi ou de Federici, ajeté
les symphonistes de 1’Odéon et méme du Conservatoire dans les méprises les plus réjouissantes.
Beethoven et Weber ont été vilipendés aux répétitions de 1’Odéon, parce qu’on me croyait 1’auteur

* ELART, Joann, Catalogue des fonds musicaux conservés en Haute-Normandie, Tome 1: Bibliothéque
municipale de Rouen, Volume 1: Fonds du Thédtre des Arts (XVIII° et XIX® siécles), Publications
de I’Université de Rouen, 2004, p. 136.

*" EVERIST, Mark, op. cit., p. 193-194.

* Ibid., p. 195

* CASTIL-BLAZE, Frangois-Henri-Joseph, Thédtres lyriques de Paris : L’Académie Impériale de Musique
de 1645 a 1855, vol. 2, Paris, Castil-Blaze : 9 rue Buffault, 1855, p. 182-183 : « Plus tard, j’avouai que la Forét
de Sénart renfermait quatre morceaux importants de ma composition. La critique n’en fut pas mieux instruite :
elle ne put les reconnaitre, les deviner, les signaler. Boieldieu me dit un jour: - Je suis allé voir la Forét
de Sénart, je savais qu’on m’y ferait entendre quatre morceaux de votre fagon, je ne les ai point reconnus. - C’est
le plus beau compliment que vous puissiez m’adresser, tout le reste de la partition est de Beethoven, de Weber,
de Rossini, de Meyerbeer. Si mes productions ne font pas tache au milieu de ce brillant tableau, si, du premier
coup d’ceil, on ne remarque pas I’intrus qui s’est glissé parmi des musiciens de si haut parage, c’est qu’elles ont
un certain mérite. »
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de la Symphonie pastorale et d’ Euriante. Des cheeurs de ma fagon étaient portés aux nues, par la raison
que mes admirateurs voulaient bien en faire honneur & Weber’.

Enfin, le sixiéme des pastiches qui emprunte de la musique aux opéras de Rossini
n’est I’ceuvre ni du compositeur italien, ni de Castil-Blaze, mais de Jean Frédéric-Auguste
Lemierre de Corvey qui a adapté la musique de Rossini sur un livret des comtes de Saur et
de Saint-Geniez. Créé le 22 janvier 1827, Le Testament présente des extraits de dix opéras,
tous de Rossini, depuis L ‘inganno felice (1812) jusqu’a Semiramide (1823)".

Signalons par ailleurs le projet de création en 1826 d’un pasticcio réalisé par Thomas
Sauvage et Pierre Crémont a partir de cinq opéras italiens de Meyerbeer. L’ouvrage, intitulé
La Nymphe du Danube, ne fut finalement jamais représenté malgré I’accord du compositeur
allemand et sa participation enthousiaste au projet’>. Le Théatre de 1’Odéon passa ainsi 4 c6té
de I’occasion historique de s’assurer la collaboration d’un compositeur dont les ceuvres
devaient connaitre quelques années plus tard les plus grands succes sur la scéne de I’Opéra
de Paris.

Si Mark Everist estime que les représentations des opéras italiens de Mozart sur
la scene du Théatre de ’Odéon jouerent un réle marginal dans la diffusion des ceuvres du
compositeur autrichien a Paris, son jugement est plus nuancé a 1’égard des opéras de Rossini :

The case of Mozart is perhaps the most difficult to judge, given the relatively slight impact that
the composer’s works made at the Odéon, his later success rests at least as much on his cultivation at
the Théatre italien or, however short-lived, at the Académie royale de musique. Although Rossini was a
staple at the Odéon, it is difficult to make any claim that successes at the Odéon were of greater
significance than those at the Thédtre italien or, for Le comte Ory and Guillaume Tell, at the Opéra’.

En conclusion de son ouvrage, Mark Everist considére que la représentation d’opéras
italiens et allemands au Théatre de ’Odéon entre 1824 et 1828, quoique limitée dans le temps,
joua un réle décisif dans la réception de la musique lyrique étrangere en traduction francaise
par le public parisien et établit un modéle qui servit tout au long du XIXC siécle.
Le musicologue met 1’accent sur le caractere institutionnel de cette diffusion en langue
francaise et sur son ampleur inconnue jusque-1a>*.

2.1.1.2.3 L'Opérade Paris

L’Opéra de Paris commenga a représenter des ouvrages de Rossini en traduction
francaise deux ans seulement aprés 1’Odéon. Mark Everist rappelle que cette tradition
d’inviter des compositeurs étrangers pour procéder a I’adaptation frangaise de leurs opéras se
poursuivit notamment avec Les Martyrs/Poliuto de Donizetti en 1840, Jérusalem/I lombardi
alla prima crociata de Verdi en 1847 et Tannhduser de Wagner en 1861. En outre, les deux
compositeurs italiens composerent des opéras expressément pour la premiere scene parisienne

0 CASTIL-BLAZE, Frangois-Henri-Joseph, op. cit., p. 182.

S' EVERIST, Mark, op. cit., p. 188-189.

2 Ibid., p. 173 et 175-177.

3 Ibid., p. 285 : « Le cas de Mozart est peut-étre le plus difficile 4 juger ; étant donné ’impact relativement
faible que les ceuvres du compositeur eurent a 1’Odéon, son succes ultérieur repose au moins autant sur
sa permanence au Théatre-Italien ou sur son adoption, quoique de courte durée, a I’ Académie royale de musique.
Bien que Rossini ait fait partie du répertoire de base a ’0Odéon, il semble difficile d’affirmer que ses succes
al’Odéon aient ét¢ d’une plus grande portée que ceux obtenus au Théatre-Italien ou, pour Le Comte Ory
et Guillaume Tell, a I’Opéra. »

> Ibid., p. 287.
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avec Dom Sébastien en 1843 et Don Carlos en 1867, Le musicologue reconnait I’influence
du Théatre de 1’Odéon sur 1’Opéra de Paris a travers la reprise de deux ouvrages durant
la décennie qui suivit sa cloture, Euryanthe de Weber en 1831 et Don Giovanni de Mozart
en 1834°°. Le neuviéme des vingt-neuf articles du Cahier des charges de la direction de
[’Opéra en régie intéressée, un document signé le 28 février 1831 par le directeur Louis-
Désiré Véron et reproduit dans ses Mémoires d’'un bourgeois de Paris, donna en effet a celui-
ci la possibilité, mais non 1’obligation contractuelle, de représenter des « ouvrages traduits »
au titre des nouveaux opéras devant étre montés chaque année sur cette scéne’’. Notons que
la question de la représentation d’opéras italiens traduits en frangais a 1’Opéra de Paris fut
I’objet d’un article publi¢ dans 1’édition du 22 novembre 1846 de la Gazzetta musicale
di Milano®. Le journal milanais cite en francais un extrait du Monde Musical sur la baisse
d’intérét supposée du public parisien pour I’opéra italien™ :

La Gazette Musicale [de Milan] prétend que notre article ne signifie rien [d’] autre sinon que
la musique de Verdi plait moins aux Parisiens que celle de Donizetti, de Bellini et de Rossini. Notre
article signifie évidemment ceci ; mais, n’en déplaise a la Gazette Musicale, il signifie encore autre
chose. Nous avons avancé un fait que personne ne pourra contester ; a savoir, que, depuis quelque
temps, il ne se fait presque plus de musique italienne a Paris qu’au Théatre-Italien, et que, dans
les concerts et les soirées musicales, les chanteurs ne chantent plus que de la musique frangaise, tandis
qu’au moment de la venue de Rossini, il y a vingt ans, il y a dix ans, il y a cinq ans encore, il était
de bon goit de chanter de la musique italienne en italien. Ce fait n’a-t-il pas de signification ? N’est-il
pas permis d’en conclure, ainsi que nous 1’avons fait, que le golit de la musique italienne commence
a baisser en France ? Il est vrai que nous ajoutions, comme preuve subsidiaire, que 1’on préférait méme
entendre traduits en frangais les chefs d’ceuvres italiens, tels que Lucie et Othello, qui, en ce moment,
ont beaucoup de succeés a ’Opéra. C’est 1a, suivant la Gazette Musicale, que git la contradiction ; car,
pour étre traduits en francais, Lucie et Othello n’en sont pas moins toujours de la musique italienne,
c’est que les Parisiens aiment toujours autant la musique italienne, c’est qu’ils [’aiment peut-tre encore
plus qu’il y a quelques années, puisque Lucie et Othello n’avaient pas encore acquis droit de cité
sur la scéne de I’ Académie royale de Musique. Nous le demandons de bonne foi, que peuvent signifier
I’admiration et le culte de deux ou trois chefs-d’ceuvre exceptionnels, quant a la question du gott et de
la vogue de la musique italienne en général ? En quoi cela contredit-il le fait que nous avons avancé ?
et, comme nous ’avons déja dit précédemment, qu’y a-t-il d’étonnant a ce que la faveur acquise
aune école, dont on ne peut plus admirer que les anciens chefs-d’ceuvre, aille tous les jours
en s’affaiblissant® ?

> Ibid., p. 286-287.
% Ibid., p. 287.
37 VERON, Louis-Désiré, Mémoires d’un bourgeois de Paris, Paris, Librairie Nouvelle, 1857, vol. 3, p. 108 :
« ART. 9. — Dans chaque année d’exploitation, le directeur sera tenu de monter au moins le nombre d’ouvrages
nouveaux ci-apres spécifiés : / 1° Un grand opéra en trois ou cinq actes ; / 2° Un grand ballet en trois ou cinq
actes ; / 3° Deux petits opéras, soit en un acte, soit en deux actes ; / 4° Deux petits ballets, soit en un acte, soit
en deux actes. / Néanmoins, les petits ouvrages pourront étre remplacés par des ouvrages traduits. » - A propos
des mises en sceéne d’Euryanthe et Don Giovanni a 1’Opéra de Paris : Ibid., vol. 3, p. 155-156 et 182-183.
¥ GmM, 1846, vol. 5, p. 334-335.
* « GAZZETTINO SETTIMANALE DI MILANO. / Sabato, 21 novembre », in: GmM, 22 novembre 1846,
vol. 5, n° 47, p. 373 : «- Il Monde Musical non ne ha dimenticato: ecco quanto scrive in risposta alle nostre
ultime osservazioni: / « Malgré la petite explication que nous lui avons adressée, la Gazette Musicale de Milan
persiste a voir une grave contradiction dans ’article que nous avons publié il y a quelque temps, au sujet de
la musique italienne. La Gazette Musicale de Milan est un organe consciencieux et éclairé de I’art, avec lequel
nous serons trés honoré d’avoir a entrer en lice, toutes les fois qu’une question sérieuse pourra nécessiter
une discussion approfondie ; mais ici, il ne nous semble pas qu’il y ait lieu a engager une polémique. Nous nous
goontenterons donc de cette courte et derniére réponse. »

Ibid.
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Au-dela de la polémique engagée entre les deux journaux sur ’ampleur réelle de
la diffusion parisienne de I’art lyrique italien®, la diffusion de I’opera buffa en traduction
francaise a 1’Opéra de Paris est attestée. En se limitant aux opéras frangais et italiens
de Rossini, Bellini et Donizetti représentés sur la premiére scéne parisienne au XIX° siécle,
on obtient le tableau suivant, établi a partir de la base de données du site Chronopéra :

Tableau n° 1 : Nombres de représentations des opéras francais et italiens de Rossini, Bellini et Donizetti
a ’Opéra de Paris entre 1824 et 1900, classés par ordre décroissant

Titre frangais Compositeur Période de Nombre de
représentation | représentations

Guillaume Tell Rossini 1829-1900 809

La Favorite Donizetti 1840-1899 659

Le Comte Ory Rossini 1828-1884 432

Lucie de Lammermoor | Donizetti 1841-1890 280

Le Siége de Corinthe | Rossini 1826-1844 106
Semiramis Rossini 1828-1861 37

Othello Rossini 1840-1861 31

La Somnambule Bellini 1827-1861 18

Roméo et Juliette Bellini 1859 11

Le Barbier de Séville | Rossini 1828-1853 5
La donna del lago Rossini 1824-1826 2
La Cenerentola Rossini 1824 1
Zelmira Rossini 1826 1

1824-1900 2392

TOTAL : 13 opéras 3 compositeurs

Sans surprise, les opéras francgais de Rossini et Donizetti ont nettement plus de succes
que les opéras italiens des trois compositeurs. Les trois premicres places du tableau sont ainsi
occupées par trois opéras frangais, Guillaume Tell, La Favorite et Le Comte Ory, qui
totalisent a eux seuls 1900 représentations, soit 80 % de I’ensemble des 2392 représentations
des trois compositeurs au XIX® siécle. La diffusion de I’opera buffa est limitée a la portion
congrue avec cinq représentations du Barbier de Séville entre le 17 novembre 1828 et
le 9 décembre 1853, et une représentation de La Cenerentola le 2 mai 1824, soit
une représentation sur quatre cents en moyenne seulement. Etant donné que les ouvrages
italiens représentés en traduction frangaise a 1’Opéra de Paris tout au long du XIX® siécle
appartiennent essentiellement au genre tragique, nous ne développerons pas davantage
ce sujet dans notre étude.

Outre 1’Opéra, Mark Everist signale 1’existence de deux autres théatres parisiens,
le Théatre de la Renaissance et le le Théatre-Lyrique, qui suivirent avec des fortunes variables
I’exemple donné par le Théatre de 1’0Odéon en participant a la diffusion de 1’opéra italien
en traduction frangaise a Paris :

S Ibid. : « La questione é in vero grave per noi, italiani, gelosi giustamente delle nostre glorie, pii che al Monde
Musical non sembri. Noi, del rimanente, tronchiamo pel momento la discussione. Tanto piu, che avremo non
molto a pubblicare alcune osservazioni d’un nostro collaboratore concernenti per lo appunto la singolare mania
che da qualche tempo sembra predominare tutta la stampa straniera, quella cioé di piangere [’agonia e il vicino
sfracello della musica italiana. In dette osservazioni, almeno indirettamente, sara toccata la questione avuta
teste col Monde Musical. Non dimentichiamo pero in oggi di ringraziare i redattori di questo giornale delle
cortesi espressioni che indirizzano alla Gazzetta Musicale di Milano. »



155

The greatest legacy that the Odéon offered Parisian stage music was the legitimacy of music
drama in translation. It systematically promoted translation and evolved conventions governing
its practice. Eventually other theaters would follow its lead: the Thédtre de la Renaissance in 1838-40
and the Thédtre-Lyrique in 1851-70%.

2.1.1.2.4 Le Théatre de la Renaissance (1838-1840)

L’Odéon et I’Opéra ne furent pas les seuls théatres parisiens a représenter des opéras
italiens en traduction frangaise dans la premiére moitié du XIX® siécle. La diffusion parisienne
des ceuvres italiennes en langue francaise devait en effet se poursuivre au Théatre de
la Renaissance a la fin des années 1830, comme le mentionne Sainte-Beuve dans son article
« De la Littérature industrielle » :

Au théatre, elle [la littérature industrielle] a eu a sa dévotion la scéne de la Renaissance : qu’en
a-t-elle fait ? Grace [sic] aux promptes rivalités, aux défections, aux exigences, cet instrument dérouté
se réfugie dans la musique et se sauve, comme il peut, par des traductions d’opéra italien®.

Entre 1838 et 1841, ce théatre avait acquis le droit de représenter des traductions
d’ouvrages lyriques allemands et italiens. Cependant, Lucie de Lammermoor, version révisée
en francgais de Lucia di Lammermoor de Donizetti représentée pour la premiere fois sur
la scéne du Théatre de la Renaissance le 6 aout 1839, fut selon Nicole Wild I'unique ceuvre
étrangére traduite a y étre représentée®. En effet, si Donizetti écrivit une opera semiseria
intitulée L’ange de Nisida pour ce théatre, suite a une commande de son directeur Anténor
Joly, la faillite du théatre annula le projet. Adaptée sur un nouveau livret, la musique
de Donizetti changea de nom et de destination, devenant ’opéra La Favorite représenté
al’Opéra de Paris le 2 décembre 1840%. Mark Everist mentionne ¢galement quelques
représentations fragmentaires en francais du Barbier de Séville de Rossini au Théatre de
la Renaissance, probablement avec récitatifs accompagnés, méme si le musicologue n’exclut
pas un possible emploi de la traduction de Castil-Blaze ou de la piéce de Beaumarchais®.
Malgré les craintes exprimées par Berlioz le 16 février 1840 devant la « véritable guerre
d’invasion » entreprise par Donizetti sur les scénes parisiennes®’, le Théatre de la Renaissance
ne contribua donc pas ou peu a la diffusion de I’opera buffa en France.

Sept lettres extraites de la correspondance de Donizetti publiée par Guido Zavadini®®,
envoyées a trois destinataires entre le 8 aolt 1839 et le 29 mai 1840, donnent de précieux
renseignements sur la collaboration du compositeur italien avec le Théatre de la Renaissance
et sur I’échec de I’entreprise lyrique dans ce théatre. Dans une lettre du 8 aolit 1839 adressée
au comte Gaetano Melzi a Paris, Donizetti lui propose d’assister a I'une des premieres
représentations de Lucia di Lammermoor traduite en frangais : « Preg. D. Gaetano, / Volete

%2 Ibid., p. 286 : « Le plus grand héritage que 1’Odéon transmit au théatre musical parisien fut la légitimité
de la musique dramatique en traduction [francgaise]. Il promut de maniére systématique la traduction et fit évoluer
les conventions gouvernant sa pratique. D’autres théatres suivirent finalement son exemple : le Théatre
de la Renaissance en 1838-40 et le Théatre-Lyrique en 1851-70. »

63 SAINTE-BEUVE, Charles-Augustin, « De la Littérature industrielle », in: Revue des deux mondes,
1" septembre 1839, vol. 19, 4° série, p. 690.

64 WILD, Nicole, « Renaissance, Théatre de la », in : FAUQUET, Joél-Marie (éd.), Dictionnaire de la musique
en France au XIX® siécle, Paris, Librairie Arthéme Fayard, 2003, p. 1048.

% KAMINSKI, Piotr, Mille et un opéras, Paris, Fayard, 2003, p. 378.

% EVERIST, Mark, op. cit., p. 286.

%7 Journal des débats, 16 février 1840. - Cf. : KAMINSKI, Piotr, op. cit., p. 376 (note de bas de page).

8 ZAVADINL, Guido, Donizetti: vita, musiche, epistolario, Bergame, Istituto italiano d’arti grafiche, 1948,
1022 p. ; lettres correspondant aux numéros 324, 325, 326, 328, 330, 337 et 338.
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assistere alla Lucia sta sera [sic]? Eccovi la loggia®. » La présence de Donizetti lors
des premieres représentations de Lucia di Lammermoor au Théatre de la Renaissance est
confirmée dans une lettre adressée peu apres a Anténor Joly : « Avant votre départ je voudrais
vous demander encore la Loge pour demain a la Lucie et pendant votre absence a qui
m’adresserais-je pour billets [sic], car, vous m’abbandonez [sic], et je n’y connaisse plus
personne, pauvre étranger . » Dans une lettre datée du 9 aofit 1839 et adressée a son ami
napolitain Tommaso Persico, Donizetti rend compte du succes, voire du « triomphe » de ces
premicres représentations, malgré la faiblesse de la distribution vocale constituée selon lui
de «jeunes et de chiens ». Le succes est bienvenu pour redresser la mauvaise situation
financiére du théatre :

Quali dei giornali spedirti? Sono imbarazzato! E perche? - Ho data Lucia francese
alla Renaissance con una compagnia di juvenes et cani, ma siccome ho una stella che mi protegge, cosi
da cani interi lo furono soltanto per meta, ed il pubblico li seppe cosi incoraggire che la camicia non
gli tocca il c... dal gusto. - Ti basti sapere che essendo io in letto col dolor di testa fui dopo [’opera
obbligato ad alzarmi che vennero cantanti, cori ed orchestra con torcie a replicare i cori di Lucia sotto
le mie finestre, e dall’alto (alla reale) io ringraziai fra le grida. - Jer sera, 2° rappresentazione, teatro
affollato. - lo per questo teatro che mal si reggeva avevo suscritto per un imprestito di Smila fr. ed ora
I’Impresario mi ha rinviata l’'obbligazione che non ne abbisogna piu, attesoche trova denari da varie
parti, per pagare i debiti passati. [...]

Con Lucia abbiamo avuto davvero un bel trionfo che io ne desiderei la meta per il Poliuto che
ora si chiama Les Marthyrs [sic]...”!

Dans une lettre datée du 9 octobre 1839 et adressée au méme destinataire, Donizetti lui
fait part de deux nouveaux projets d’opéras avec le Théatre de la Renaissance, venant
s’ajouter a ses projets avec 1’Opéra et 1’Opéra-Comique : « Vedrai dal manifesto, che t’invio
con Leopoldo, che due ne ho promesse alla Renaissance, ossia la Fiancée du Tyrol sara
il Furioso amplificato, |I’Ange de Nisida sara nuova, e cosi passero il mio inverno
in tre teatri’>. » Les différents projets parisiens de Donizetti sont confirmés dans une lettre
datée du 6 décembre 1839, adressée a son ami napolitain : « Sono in prova au Grand Opéra
avec les Martyrs, e all’Opéra Comique avec Maria”: quest'ultima andera [sic] prima,
e alla meta di febbraio andra [’altra. Dopo, ’altra alla Renaissance’’, e la havwi musica
vecchia anzicheno™. » L’échec de ’entreprise lyrique au Théatre de la Renaissance est

 Ibid., p. 499, lettre n° 324 : « Monsieur D. Gaetano, / Voulez-vous assister a Lucie ce soir ? Voici votre loge. »
7 Ibid., p. 500, lettre n® 325 (Zavadini : « Senza data, ma probabilmente: Parigi, agosto 1839 »).

! Ibid., p. 500-501, lettre n° 326 : « Quels journaux t’envoyer ? Je suis embarrassé ! Et pourquoi ? - I’ai donné
Lucia en frangais a la Renaissance avec une compagnie de juvenes et cani, mais comme j’ai une étoile qui
me protege, ils ne furent ainsi qu’a moitié¢ des chiens entiers, et le public sut tant les encourager que la chemise
ne leur toucha pas le c... du goit. - Il te suffit de savoir que je fus obligé de me lever aprés 1’opéra, alors que
j’¢étais au lit avec un mal de créne, car les chanteurs, les cheeurs et I’orchestre vinrent avec des torches pour
redonner les cheeurs de Lucia sous mes fenétres, et d’en haut (comme un roi) je les remerciai au milieu des cris. -
Hier soir, 2° représentation, théitre bondé. - Pour ce théatre qui se soutenait mal, j’avais souscrit un prét
de 5.000 francs et maintenant I’impresario m’a renvoyé 1’obligation dont il n’a plus besoin, attendu qu’il trouve
de I’argent de différents cotés pour payer ses dettes passées. [...]

Avec Lucia nous avons eu vraiment un beau triomphe dont je voudrais la moitié pour Poliuto qui s’intitule
maintenant Les Martyrs... »

2 Ibid., p. 502-503, lettre n° 328 : « Tu verras dans I’affiche que je t’envoie avec Leopoldo que j’en ai promis
deux a la Renaissance, a la place de la Fiancée du Tyrol ce sera une version amplifiée d’ll furioso, 1’Ange
de Nisida sera nouveau, et ainsi je passerai mon hiver dans trois théatres. »

7 Note de Zavadini : « L opera é Maria cambiata poi nel titolo in La figlia del Reggimento. »

™ Note de Zavadini : « Allude all’opera L’ Ange de Nisida. »

" Ibid., p. 505, lettre n° 330 : « Je suis en répétition au Grand Opéra avec les Martyrs et a 1'Opéra-Comique
avec Maria : cette derniére sera mise en sceéne en premier, suivie par ’autre ouvrage a la mi-février. Ensuite,
I’autre [opéra] a la Renaissance, et 1a j’ai plutot eu de la vieille musique. »
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attestée 1’année suivante dans deux autres lettres, toujours adressées a Tommaso Persico.
Le 9 mai 1840, Donizetti fait part a son ami napolitain de la fermeture du théatre suite
a sa mauvaise gestion financieére et qualifie a ce sujet ’entreprise théatrale de « ciuccio »,
c’est-a-dire d’« ane » en dialecte napolitain, pour sa gabegie : « La Renaissance e chiusa,
ed io perdo I’Angelo di Nisida, opera in tre atti, buona per quel solo teatro. Auff!... L impresa
era ciuccio assaie, jettava denare da tutte le parti’®. » Le 29 mai 1840, le compositeur évoque
de nouveau la faillite du théatre :

Se quella carognetta di Borghese cantava, avrei forse dato [’Angelo di Nisida con lei, perche
alla Renaissance fecero banca rotta per mancanza di saper fare e ruberie a bizzeffe! Cosi parto
lasciando un’opera che non posso dare in Italia per causa del poema. Ah...! E piii stupida di suo padre,
perché egli vorria, ed ella no’.

La collaboration active du compositeur italien n’aura donc pas suffi a assurer
la pérennité de ’entreprise lyrique au Théatre de la Renaissance.

En ce qui concerne la premiére moitié du XIX® siécle, signalons par ailleurs que les
¢leves du Conservatoire de Paris donnérent deux ans de suite des représentations en traduction
frangaise de deux opéras de Rossini, Le Barbier de Séville en 1842 et La Pie voleuse en 1843.

2.1.1.2.5 Le Théatre-Lyrique (1851-1870)

Au-dela de la période étudiée dans cette these, la diffusion parisienne de 1’opéra italien
et de l’opéra allemand en traduction frangaise se poursuivit dans la seconde moitié
du XIX° siécle au Théatre-Lyrique, plus précisément entre 1851 et 1870. On compte ainsi
940 représentations de treize opéras italiens de cinq compositeurs - Mozart, Rossini, Bellini,
Donizetti et Verdi -, parmi les 175 ouvrages lyriques représentés sur cette scéne en vingt ans,
soit une diffusion a peu pres équivalente a celle de 1’opéra allemand sur la méme scene.
Si ’opera buffa est minoritaire au sein du répertoire italien représenté, Les Noces de Figaro et
Le Barbier de Séville occupent cependant les 2° et 3° rangs, au nombre de représentations,
parmi les treize opéras italiens mis en scéne. Placée dans I’annexe 1, notre étude (4 pages)
repose principalement sur le dépouillement des informations contenues dans [’ouvrage
d’Albert Soubies intitulé Histoire du Thédtre-Lyrique’™.

2.1.2 Ladiffusion de 'opera buffa en province

2.1.2.1 La diffusion de I'opera buffa en province au XVIII siécle

Si les premieres représentations parisiennes d’opere buffe eurent lieu des 1713,
la diffusion du genre italien en province fut moins importante et plus tardive. Notons
la présence a Strasbourg en 1750 de la troupe d’Eustachio Bambini, dont les représentations
parisiennes en 1752 furent a D’origine de la « querelle des bouffons ». Dans la deuxieme

"8 Ibid., p. 513, lettre n° 337 : « La Renaissance est fermée et je perds L ’ange de Nisida, un opéra en trois actes
uniquement bon pour ce théatre. Ah !... L’entreprise était trés béte [ane), elle jetait de [’argent par les fenétres. »
77 Ibid., p. 514, lettre n° 338 : « Si cette petite charogne de Borghese chantait, j’aurais peut-étre donné 1’4nge
de Nisida avec elle, parce qu’a la Renaissance ils firent banqueroute par manque de savoir-faire et a cause
de vols a foison ! Je pars ainsi en laissant un opéra que je ne peux pas donner en Italie a cause du livret. Ah... !
Elle est plus stupide que son pére parce que lui voulait et elle non. »

" SOUBIES, Albert, Histoire du Thédtre-Lyrique, 1851-1870, Paris, Fischbacher, 1899, 59 p.
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moitié du XVIII® siécle, Iréne Manczarz cite notamment une représentation a Bordeaux
de I'interméde Il marito giocatore de Favart et Sodi, ainsi qu’une représentation a Nice
en 1781 de L’amore artigiano de Goldoni et Gassmann. Elle évoque, sans les spécifier,
quelques représentations d’intermédes comiques italiens dans différentes villes de province
comme Dijon et Lille, et cite également les mises en scéne a la Cour de Versailles des opéras
Le Maitre de musique de Baurans et Pergolése le 14 mars 1764, et 1l marchese Tulipano o sia
Il matrimonio inaspettato de Chiari et Galuppi en 1787".

2.1.2.2 La diffusion de I'opera buffa en province au XIX siécle en traduction frangaise

2.1.2.2.1 Les traductions de Castil-Blaze

Dans son article consacré a la traduction des livrets d’opéra en France, Dani¢le Pistone
observe que ce sont les conditions matérielles qui sont a 1’origine de la différence de diffusion
des opéras italiens entre Paris et la province. En France, seul le Théatre-Italien peut se
permettre financierement d’employer une troupe permanente de chanteurs italiens tandis que
les théatres provinciaux sont contraints d’avoir recours a la traduction :

Quelques certitudes reviennent a 1’identique a travers toutes les décennies.

Tout d’abord, il faut traduire quand il n’est pas possible de donner I’ouvrage en version
originale (par manque d’interprétes, par exemple). Ces choix ne devraient donc pas concerner a Paris
les ouvrages italiens au temps de la prospérité de la salle Ventadour, c’est-a-dire de 1834 a la fin
du Second Empire. La situation pouvait cependant étre fort différente en province™.

Dans le méme article, Dani¢le Pistone remarque que « c’est sans doute Castil-Blaze
qui demeure le plus célébre des « arrangeurs» du début du XIX® siécle® ». En effet,
la diffusion des opere buffe de Rossini en province au XIX® siécle est étroitement liée aux
traductions et arrangements de Francois-Henri-Joseph Blaze, dit Castil-Blaze (1784-1857),
musicographe, critique musical, compositeur et éditeur francais. Dans 1’article biographique
qu’il lui consacre dans sa Biographie universelle des musiciens, Francois-Joseph Fétis écrit
a son propos :

Des traductions des Noces de Figaro, de Don Juan, de la Flilte enchantée et du Mariage secret
avaient été faites par Castil-Blaze avant qu’il vint se fixer a Paris ; il les publia dans cette ville en 1820
et dans les années suivantes. Les succés de la musique de Rossini a cette époque le déterminérent
a continuer ses travaux de traduction, afin de faire jouir les villes de province du plaisir d’entendre
les principaux ouvrages du maitre de Pesaro, et successivement il fit paraitre le Barbier de Séville,
la Pie voleuse (Gazza ladra), Otello, Moise, et I'Italienne a Alger™.

" MAMCZARZ, Iréne, « L’opéra-comique italien en Europe au XVIII® siécle », in : MAMCZARZ, Iréne (éd.),
Les innovations thédtrales et musicales italiennes en Europe aux XVIII® et XIX® siécles, Paris, Presses
Universitaires de France, 1991, p. 97-105. - Concernant les villes francaises de province : p. 99.

8% PISTONE, Daniéle, « La traduction des livrets d’opéra en France : les legons du passé », in : MARSCHALL,
Gottfried R. (éd.), La traduction des livrets : Aspects théoriques, historiques et pragmatiques (actes du colloque
international tenu en Sorbonne les 30 novembre, 1 et 2 décembre 2000), Presses de 1’Université Paris-
Sorbonne, coll. « Musiques/Ecritures » (série Etudes), 2004, p. 135.

U Ibid., p. 134.

%2 « Blaze (Frangois-Henri-Joseph, dit Castil-Blaze) », in : FETIS, Frangois-Joseph, Biographie universelle des
musiciens et bibliographie générale de la musique, Paris, Librairie de Firmin Didot fréres, 1866, 2° éd., vol. 1,
p. 441-442.


http://fr.wikipedia.org/wiki/1784
http://fr.wikipedia.org/wiki/1857
http://fr.wikipedia.org/wiki/Musicographie
http://fr.wikipedia.org/wiki/Critique_musicale
http://fr.wikipedia.org/wiki/Compositeur
http://fr.wikipedia.org/wiki/%C3%89dition_(document)
http://fr.wikipedia.org/wiki/France
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Castil-Blaze lui-méme évoque rétrospectivement les premiers succeés obtenus par
ses traductions des opéras de Cimarosa, de Mozart et de Rossini @ Nimes et a Lyon, puis dans
d’autres villes de province, au début de la Restauration :

Excellent musicien, ¢léve de Méhul, Alexis Singier avait mis en scéne, a Nimes, le Mariage
secret, en 1817 ; les Noces de Figaro en 1818. Toujours prét a me seconder, il livre & ’admiration
des Lyonnais le Barbier de Seéville de Rossini en 1821, et gagne 42.000 fr. de rente en produisant
sur son théatre Otello, Don Juan, la Pie voleuse et vingt autres opéras que j’avais traduits ou parodiés.
Prat, Collignon, Morel, Branchu, Bernard, suivent I’exemple donné par leur confrére de Lyon.
Tous ces directeurs s’enrichissent ou rétablissent leurs affaires, grace a la musique admirable
que je versai dans leurs répertoires délabrés®.

Créé le 20 février 1816 au Teatro Argentina a Rome, I/ barbiere di Siviglia de Rossini
est représenté pour la premiere fois en France le 26 octobre 1819 au Théatre-Italien de Paris.
Le Barbier de Séville, traduction frangaise de Castil-Blaze « d’aprés Beaumarchais et
le drame italien, paroles ajustées sur la musique de Rossini », est représenté pour la premicre
fois le 19 septembre 1821 & Lyon. Selon Alfred Loewenberg, 1’opéra est ensuite représenté
en francais a Bruxelles le 3 octobre 1821, a Marseille le 18 décembre 1821, puis a Rotterdam
et 4 Strasbourg en 1822*". Joann Elart signale une reprise de la version francaise 4 Rouen
le 27 février 1823%. Etienne Destranges et Marie-Claire Mussat en signale une autre 4 Nantes
le 5 juin 1823*°. Dans leur « & propos-vaudeville » intitulé Rossini a Paris, ou Le grand diner,
représenté pour la premiére fois sur le Théatre du Gymnase dramatique le 29 novembre 1823,
Eugéne Scribe et Edouard Mazéres rapportent le récent succés de la traduction de Castil-Blaze
en Gironde. Ancien ¢éléve du Conservatoire de Paris ou il a obtenu le premier prix, le jeune
compositeur Giraud, adepte de « I’école francaise », a « un opéra en portefeuille » qu’il ne
parvient pas a faire représenter sur les scénes lyriques, a Paris comme en province :

MADELEINE.
Et dans les départemen(t]s ?
GIRAUD.
J’en conviens... C’est encore pis... Est-ce que tu crois que les artistes de Bordeaux s’abaissent
a chanter Grétry, Boieldieu, Berton, Auber?... Du tout... ¢’est comme le vin de cru... on se garderait
bien d’y toucher... A Bordeaux, on ne boit que du Champagne... et vice versa.
MADELEINE.
Qu’est-ce qu’il leur faut donc ?
GIRAUD.
De la musique italienne... le Barbier de Séville, et les Folies amoureuses, arrangées par Castil-
Blaze ; ¢’est ce qui fait que je reviens comme j’étais parti... mes programmes dans ma poche®’.

La traduction francaise de Castil-Blaze aura donc fait le tour des grandes villes de
province (Lyon, Bruxelles, Marseille, Strasbourg, Rouen, Nantes, Bordeaux) avant d’étre

% CASTIL-BLAZE, Francois-Henri-Joseph, Thédtres lyriques de Paris : L’Académie Impériale de Musique de
1645 a 1855, vol. 2, Paris, Castil-Blaze : 9 rue Buffault, 1855, p. 179.

¥ LOEWENBERG, Alfred, Annals of Opera, 1597-1940, compiled from the original sources by Alfred
Loewenberg, with an introduction by Edward J. Dent, Genéve, Societas Bibliographica, 1955, 2°¢éd., vol. 1,
p. 643-646.

% ELART, Joann, op. cit., p. 36.

% DESTRANGES, Etienne, Le Thédtre d Nantes depuis ses origines jusqu’d nos jours, 1430 ?-1893, Paris,
Fischbacher, 1893, p.210; MUSSAT, Marie-Claire, « Diffusion et réception de 1’opéra comique dans
les provinces frangaises : 1’exemple du grand Ouest », in: SCHNEIDER, Herbert et WILD, Nicole (éd.),
Die Opéra comique und ihr Einfluss auf das europdische Musiktheater im 19. Jahrhundert : Bericht iiber den
internationalen Kongress Frankfurt 1994, Hildesheim/Ziirich/New York, Georg Olms, 1997, p. 289.

7 SCRIBE, Eugéne, MAZERES, Edouard, Rossini a Paris, ou Le grand diner, A propos-vaudeville en un acte,
Paris, Pollet, 1823, p. 14.
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représentée pour la premiére fois 4 Paris au théatre de 1’Odéon le 6 mai 1824, c’est-a-dire
dans un théatre d’importance secondaire puisqu’il n’occupait que la quatrieme place dans
la hiérarchie des théatres lyriques parisiens®. En ce qui concerne la premiére moitié
du XIX®siécle, Alfred Loewenberg signale par ailleurs des représentations en frangais
a Geneve le 16 novembre 1831, a Amsterdam en 1834 et a Rio de Janeiro en 1846. Notons
¢galement une représentation en italien de ’opéra a Bastia en 1833, probablement due
au passage d’une troupe italienne en Corse.

Le procédé¢ de diffusion est le méme pour La gazza ladra. Créé le 31 mai 1817
au Teatro alla Scala a Milan, I’opéra de Rossini est représenté pour la premiere fois en France
le 18 septembre 1821 au Théatre-Italien de Paris. La Pie voleuse, traduction frangaise
de Castil-Blaze, est représentée pour la premicre fois le 15 octobre 1822 a Lille. Reprise
a Bruxelles le 27 novembre 1822 puis & Rouen le 7 aoiit 1823°!, la version frangaise n’est
représentée pour la premiere fois a Paris au théatre de ’Odéon que le 22 aoit 1824.

De méme, le dramma giocoso de Rossini intitulé L Italiana in Algeri, créé au Teatro
San Benedetto de Venise le 22 mai 1813, est représenté pour la premicre fois en France
le 1" février 1817 au Théatre-Italien de Paris. Traduit en frangais par Castil-Blaze sous le titre
L’Italienne a Alger, il est représenté au Théatre des Arts de Rouen le 13 septembre 1830,
avant d’8tre repris a Liége le 4 avril 1831, & Marseille le 11 mars 1833”® et a Bruxelles
le 6 octobre 1835,

En résumé, le modele de diffusion francais des opéras de Rossini commence par
la représentation de la version originale en langue italienne au Théatre-Italien de Paris avant
de conquérir les grandes villes de province en traduction frangaise. La province observe
toujours un retard important sur la capitale, comme le remarque Marie-Claire Mussat, aussi
bien au niveau de la diffusion que de la réception des ceuvres’ :

Au méme moment il faut relever - et il y a 1a plus qu'une coincidence - le succes de I’opera
buffa, certes joué a partir de 1823-1824 tel, a Nantes, Le barbier de Séville créé le 5 juin 1823
mais dont Mellinet dira: « Cette musique spirituelle fut peu comprise. On semblait avoir peur
de se compromettre, parce que la nouveauté des effets rendait défiant envers le compositeur italien »°°.
Le 14 octobre 1823 le critique du Journal de Nantes sort si troublé de La gazza ladra qu’il renonce
a exprimer son opinion. Mais ce succés de Rossini souligne bien le décalage entre Paris et la province.

% CASTIL-BLAZE, Frangois-Henri-Joseph, op. cit., p. 180 : « Le lendemain Bernard sollicitait 1’autorisation
d’ouvrir le théatre de 1’Odéon pour y représenter mon répertoire d’opéras traduits. Le ministére accueillit
sa demande, et, le 6 mai 1824, I’Odéon chantant, 1’Odéon succursale, annexe de 1’Académie royale de Musique
et son rival heureux, fut inauguré par le Barbier de Séville. Succes d’enthousiasme, de fanatisme, de frénésie ;
succés d’autant plus furibond que la foule était accourue avec la persuasion que tout serait détestable, et que
la piece et les acteurs devaient tomber sous une gréle de sifflets. »

% Soixante ans plus tard, Le Barbier de Séville entra au répertoire de 1’Opéra-Comique ou il fut donné pour
la premicre fois le 8 novembre 1884.

% LOEWENBERG, Alfred, op. cit., p. 654-655.

"I ELART, Joann, op. cit., p. 146.

2 Ibid., p. 170.

9 SIGNORILE, Marc, « Marseille », in : FAUQUET, Joé&l-Marie (éd.), Dictionnaire de la musique en France
au XIX® siécle, Paris, Librairie Arthéme Fayard, 2003, p. 749.

* LOEWENBERG, Alfred, op. cit., p. 633.

% Cf.: BRENDEL, Franz, Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich. Von den ersten
christlichen Zeiten bis auf die Gegenwart [1852], Leipzig, Gebriider Reinecke, 1903, p. 449 : « In Frankreich
konzentriert sich alles auf Paris. Je weiter etwas von diesem Brenmnpunkt abliegt, umsomehr erscheint es
vernachldssigt. » ; p. 450 : «In Frankreich folgt alles dem Geschmack der Haupstadt [...). Ein kiinstlerischer
Sieg in Paris ist ein Erfolg fiir ganz Frankreich ».

% MELLINET, Camille, De la musique a Nantes depuis les temps les plus reculés jusqu’a nos jours, Nantes,
1837.


http://fr.wikipedia.org/wiki/Th%C3%A9%C3%A2tre_national_de_l%27Op%C3%A9ra-Comique
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En effet Rossini s’y impose (sept ouvrages sont toujours joués a Rennes jusqu’en 1856) alors que
sa suprématie s’est achevée dans les salles parisiennes dés le début de la décennie 307,

Pour la monarchie de Juillet, Sylvain Langlois observe de méme que chaque création
parisienne de 1’ouvrage d’un compositeur italien fait 1’objet entre 1836 et 1844 d’un article,
le plus souvent laudatif, dans le périodique rouennais Le Colibri, suscitant I’impatience du
public normand avant la reprise de I’ouvrage au Théatre des Arts’®. Spécialiste de la diffusion
rouennaise des opéras de Rossini, Bellini et Donizetti a 1’époque romantique, Sylvain
Langlois propose un tableau récapitulatif jusqu’en 1876 des représentations de vingt-trois
de leurs opéras italiens et frangais, pour la premiére fois mis en scéne au Théatre des Arts
entre 1823 et 1843, a savoir neuf opéras de Rossini, quatre opéras de Bellini et dix opéras de
Donizetti”’. Outre le nombre de représentations pour chaque opéra sont indiquées ’année de
création de chaque ouvrage, ainsi que I’année de premiére représentation a Paris et & Rouen.
A I’exception de La gazza ladra, tous les opéras représentés dans les deux villes sont d’abord
passés par la capitale avant de gagner la Normandie, avec un décalage compris entre un et
seize ans. A partir des données présentées dans ce tableau, il est possible de calculer que
le décalage moyen entre la premicre représentation a Paris des opéras de Rossini, Bellini et
Donizetti, et leur reprise @ Rouen est de cinq années et trois mois.

Dans la Vie de Rossini, Stendhal se montre trés critique envers le public de province
qui ne serait qu’un pale imitateur du public parisien. Cette observation de Stendhal confirme
I’idée selon laquelle la diffusion francgaise des opere buffe commencait par Paris avant
de gagner la province :

Un musicien savant, M. Castil-Blaze, a eu l’idée de mettre des paroles frangaises sur
la musique des opéras de Rossini. Cette musique pleine de feu, rapide, 1égére, peu passionnée, et si
éminemment francaise, aurait été aussi ennuyeuse qu’elle est piquante, qu’elle efit trouvé le méme
succes fou sur les théatres de province. Pour les hommes, n’est-ce pas 1a ce Barbier qui fait courir tout
Paris 7 Quant aux femmes, représentant en France le gofit sincére pour la musique, les airs de Rossini
se trouvent sur leurs pianos depuis cinqg ans. Je crois que les provinciaux seront respectables comme
citoyens bien des années avant de I’étre comme gens de goit, jugeant bien des arts, et surtout leur
devant des jouissances un peu vives. Chose singuliére ! des gens si peu exempts de vanité et, a les voir,
si remplis d’assurance, sont, dans le fait, les hommes qui se méfient le plus de leur propre maniére
de sentir, et qui osent le moins se demander avec simplicité si telle chose leur a fait peine ou plaisir.
Uniquement attentif au role qu’il joue dans un salon, ce que le provincial redoute le plus au monde,
c’est de se trouver seul de son avis ; et il n’est pas sir qu’il fasse froid au mois de janvier ou que

le Renégat I’ennuie, s’il n’en voit la nouvelle dans les Feuilles de Paris'®.

A D’occasion d’un « Exercice public des éléves du Conservatoire » de Paris organisé
par Auber et lors duquel furent représentés les deux premiers actes de La Pie voleuse,
traduction frangaise de 1’opéra de Rossini, Adolphe Adam et Castil-Blaze engagent un débat,
par articles interposés dans La France musicale des 4, 11, 18 et 25 juin 1843, sur la diffusion
de 1’opéra italien en traduction francaise'”'. Adam considére que celle-ci doit étre réservée

" MUSSAT, Marie-Claire, op. cit., p. 289.

% LANGLOIS, Sylvain, « L’arrivée des opéras de Rossini, Bellini et Donizetti au Théatre des Arts »,
in : Un siécle de spectacles a Rouen (1776-1876), Publications des Universités de Rouen et du Havre, Actes
du colloque organisé a I’Université de Rouen en novembre 2003 par Florence Naugrette et Patrick Taieb,
Publications numériques du CEREdI, « Actes de colloques et journées d’étude (ISSN 1775-4054) », n° 1, 2009,
p. 16.

* Ibid., p. 5-6.

1% STENDHAL, Henri Beyle (1783-1842), L’Ame et la Musique : Vie de Haydn, de Mozart et de Métastase.
Vie de Rossini. Notes d’un dilettante, ESQUIER, Suzel (éd.), Paris, Stock, 1999, p. 497.

%1 Ce débat est composé des quatre articles suivants : 1) ADAM, Adolphe, « Exercice public des éléves
du Conservatoire », in: Fm, 4 juin 1843, vol. 8, n° 23, p. 181-183. - 2) CASTIL-BLAZE, « La Pie voleuse
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a la province étant donné que la capitale dispose, grace au Théatre-Italien, de représentations
en langue originale. Selon lui, les chanteurs du Conservatoire de Paris sont destinés
a interpréter I’opéra francais, non 1’opéra italien, et son admiration bien connue pour le talent
de Rossini devrait mettre I’expression de son opinion a I’abri d’une accusation de partialité :

Maintenant il me reste a faire une critique sur le choix d’une des picces représentées dans
cet exercice ; mais 1’oserai-je bien dans ce journal ? Userai-je de représailles et imiterai-je 1’exemple
qui m’a ét¢ donné ? Pourquoi non ? Je dirai mon opinion, comme d’autres ont dit la leur. Et d’ailleurs,
on a jeté assez de pierres dans mon jardin pour qu’il me soit permis d’en renvoyer quelques unes a celui
qui nous en a hebdomadairement gratifiés.

Comment se fait-il que dans un Conservatoire frangais, destiné a former des chanteurs francais
qui devront chanter de la musique frangaise, on aille précisément choisir, pour les exercer et dés
la premicre fois, une traduction italienne ? Mon admiration pour Rossini est trop connue pour que
je craigne qu’on m’accuse de nier son immense supériorité sur tous les compositeurs sans exception
(telle est mon opinion, et bien d’autres la partagent sans peut-étre oser 1’avouer). Mais il ne s’agit pas
de I’ceuvre de I’homme de génie, il s’agit de sa reproduction dans un autre idiome, et je dois dire ce que
je pense des traductions en général. Je les trouve excellentes pour la province qui, sans elles, n’auraient
peut-étre jamais connu les chefs-d’ceuvre auxquels elles 1’ont initiée ; mais dés que vous pouvez avoir
un point de comparaison avec 1’ceuvre actuelle, je les trouve détestables.

Exécutez le Barbier, ’Anne de Bolen, Don Pasquale et toutes les traductions possibles
a Rouen, a Lyon ou a Bordeaux, rien de mieux : le public de ces localités pourra, grace a elles, se faire
une idée du génie de 'auteur de ces partitions ; mais a Paris ou le Théatre-Italien nous donne

r s 1z : 102
ces ouvrages dans toute leur pureté, I’idée me semble mauvaise sous tous les rapports'®.

Dans I’édition suivante du méme journal, Castil-Blaze remarque qu’un tel exercice
avait déja eu lieu ’année précédente en 1842. Les ¢léves du Conservatoire avaient alors
interprété Le Barbier de Séville'™. Castil-Blaze estime que les opéras de Rossini traduits
en francais restent d’une qualité artistique nettement supérieure aux opéras-comiques frangais
et que leur utilit¢ pédagogique est indiscutable. I1 dénonce entre autres la décadence
de I’opéra francais, la médiocrité musicale de I’opéra-comique, 1’absence de basses chantantes
dans le répertoire francais, et affirme la supériorité de 1’opéra italien. La riche disposition
vocale des opéras de Rossini serait une des raisons de leur succes. Les opéras de Rossini
offriraient de beaux rdles pour toutes les voix, contrairement aux opéras-comiques francais.
Castil-Blaze appuie son argumentation sur la formidable diffusion de 1’opera buffa
en province et en Belgique a travers ses traductions :

Un exercice des éleves est tout a fait semblable au début d’une société chantante sur un théatre
des départements. Le directeur veut d’un seul coup montrer toutes ses richesses mélodieuses. Ce va-tout
hardiment lancé, produit de meilleurs résultats, abrége les débuts et fait que le public, charmé par deux
ou trois sujets, laisse désarmer la rigueur qu’il et manifestée envers les autres si I’on avait eu
la maladresse de les présenter isolément. Une société d’opéra se compose principalement d’une basse,
d’un baryton, d’une basse comique, d’un premier et d’un second ténors, d’une premiére et d’une
seconde femmes. Tous ces acteurs figurent, et chacun avec un beau rdle, dans le Barbier de Séville,
la Pie Voleuse, I'ltalienne a Alger, etc. Des milliers de représentations n’ont pas encore éloigné
ces opéras du répertoire de la province et de la Belgique. Lisez maintenant les journaux, lisez-les encore
au mois de septembre, vous verrez que mademoiselle Villiomi vient d’obtenir un succes brillant dans

au Conservatoire », in : Fm, 11 juin 1843, vol. 8, n° 24, p. 189-191. - 3) ADAM, Adolphe, « Toujours la Pie
voleuse au Conservatoire », in : Fm, 18 juin 1843, vol. 8, n° 25, p. 197-199. - 4) CASTIL-BLAZE, « Lucullus
dine chez Lucullus », in : Fm, 25 juin 1843, vol. 8, n°® 26, p. 205-207.

12 ADAM, Adolphe, « Exercice public des éléves du Conservatoire », in : Fm, 4 juin 1843, vol. 8, n° 23, p. 182.
1% CASTIL-BLAZE, «La Pie voleuse au Conservatoire », in: Fm, 11 juin 1843, vol. 8, n°24, p. 189 :
«Je commencerai d’abord par relever une erreur grave pour un journaliste, et qui sans doute aurait encore
augmenté ’antipathie qu’il a pour les traductions d’opéras. Ce n’est point la premiere fois, mais la seconde fois
qu’il fallait dire ; les coupables sont relaps : ces éléves frangais avaient déja représenté 1’année derniére, a pareil
jour, il Barbiere di Siviglia, devenu le Barbier de Seville. »
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le role de Rosine, a Bruxelles ; que tels ou tels ont été recus ou repoussés en jouant Ninette ou Figaro,
Rosine ou bien Almaviva. Le mérite musical soutient ces opéras ; mais soyez certains que leur
disposition vocale, 1’heureuse combinaison de cing ou six rdles importants, est pour beaucoup dans
la durée extraordinaire de leur succés'®.

Castil-Blaze poursuit son plaidoyer en faveur de la représentation des opere buffe
en traduction frangaise a Paris par une anecdote concernant le succeés de ses traductions
au Théatre de ’Odéon'” :

M. Adam veut reléguer les traductions en province, disant que le Théatre-Italien suffit pour
les dilettanti. Je lui répondrai par un mot qui me fut dit en 1822, quand on répétait le Mariage
de Figaro a Feydeau. Un riche négociant m’arréta dans la rue, pour me remercier du service que je lui
rendais. « Ma famille se compose de douze personnes : moi seul je vais au Théatre-Italien ; les autres
aiment beaucoup la belle musique, mais ils refusent de m’accompagner, sous le prétexte qu’ils ne
comprennent pas les paroles. Je pourrai maintenant les conduire tous & Feydeau. » Ce fut a ’Odéon
qu’il les mena. Faites une régle de proportion, et voyez si le Théatre-Italien suffit aux amateurs
de ce genre. Les recettes de 1’Odéon confirmeront cette régle ; ajoutons que depuis vingt ans le goft
de la musique a fait d’étonnants progrés'®.

Il répond aux critiques d’Adam, quant a I’infidélité littéraire de ses traductions et
a ses prises de liberté avec les régles de versification, en affirmant que c’est sur la partition et
non sur le livret que le traducteur doit travailler :

Passons a I’objection victoricuse de M. Adam, au sujet de mes versicules musicaux ; certes
je n’ai jamais voulu les défendre, et j’ai fait preuve d’ingratitude. Ils m’ont si bien traité, que j’aurais di
rompre plus d’une lance pour eux. Tout en les donnant pour ce qu’ils sont, pour de misérables lignes
mesurées et quelquefois rimées, j’ai montré qu’ils valaient mieux que tout ce que I’on a fait jusqu’a
présent dans le méme genre. Nos paroliers les prennent pour modéles, et je ne veux pas d’autre preuve
de leur supériorité.

M. Adam voudrait que le méme nombre de syllabes figurat sur le livret italien et sur
sa traduction frangaise ; M. Adam pense donc que la traduction d’un opéra se fait sur le livret.
Travaillez de cette maniére, et vous obtiendrez de beaux résultats ; que deviendront les mots répétés
par le chanteur ? I’italien dira si ou no, le musicien répétera vingt fois de suite ces monosyllabes avec
rapidité : pourrez-vous dire avec lui oui, oui, oui, oui ? On prendra votre chanteur pour un canard :
qu’importe que le vers frangais soit plus long que le vers italien, si la mélodie s’y déploie avec grace ;
qu’importe qu’il figure gauchement sur le livret, s’il file bien sous le chant, et s’il a fallu le faire
mauvais pour qu’il fiit musicalement bon. C’est sur la partition qu’un traducteur doit travailler ; il doit
avoir sous les yeux tous les dessins des voix et de I’orchestre. Le livret n’est rien, le livret est ’ceuf qui
doit devenir aigle ou dindon entre les mains du compositeur ; c’est le morceau de pate qui se gonfle
en I’approchant du feu ; prendre ses mesures sur cet embryon, c¢’est vouloir se plonger dans un abime
d’erreurs. Et c’est un musicien qui me fait une pareille objection'"’ !

La qualité¢ des traductions de Castil-Blaze est cependant loin de faire 1’unanimité
parmi les critiques, si ce n’est contre elle. Les attaques de Berlioz contre la traduction
du Freischiitz de Weber par Castil-Blaze sont bien connues. Etant donné la nette opposition
artistique entre ’auteur de la Symphonie fantastique et celui du Postillon de Lonjumeau,
la concordance de leurs points de vue a 1’égard du traducteur semble étre ici un gage

1% 1bid., p. 190.

15 ¢t . HAREL, Francois-Antoine, ALHOY, Philadelphe Maurice, JAL, Auguste, Dictionnaire thédtral, Paris,
J.-N. Barba, 1825, 2°¢éd., p. 15-16 du supplément : « CASTIL-BLAZE. (Odéon.) La providence de M. Bernard.
Peu d’hommes ont entendu /es dissonances et I’accord parfait de Basile, aussi bien que ce musicien amateur.
M. Castilblaze ira a la fortune avec M. Rossini, comme M. Auger est allé a I’Académie avec Moliere, comme
M. Ladvocat ira a la postérité avec M. Casimir Delavigne. »

1% CASTIL-BLAZE, « La Pie voleuse au Conservatoire », op. cit., p. 190.

7 Ibid., p. 190.
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d’objectivité. De méme, dans un article paru le 30 juillet 1843 dans la Revue et Gazette
musicale de Paris sous le pseudonyme de Paul Smith, Edouard Monnais considére, comme
Adam, que la traduction des opere buffe de I’italien vers le francais défigure les ceuvres
originales :

Dans le genre bouffe surtout, c¢’est-a-dire dans celui qui se rapproche le plus de la conversation
ordinaire, la nationalité de chaque idiome se prononce avec une énergie qui ne permet pas de remplacer
arbitrairement 1’une par 1’autre. Un Italien ne cause pas comme un Francais. [...] Quoi de plus ridicule
en francais que la volubilité de la diction italienne ? Quoi de plus antipathique au génie de notre idiome
que la répétition de certains mots [...]'"%.

Sans désigner un seul instant Castil-Blaze par son nom, Edouard Monnais critique
vigoureusement ses traductions francaises des opéras de Rossini dans la suite de cet article,
donnant plusieurs exemples de traduction maladroite. Frangois-Joseph Fétis reconnait
¢galement que les méthodes utilisées par Castil-Blaze sont peu orthodoxes, le traducteur
n’hésitant pas a insérer ses propres morceaux dans les opéras d’autres compositeurs sans
en faire mention :

Castil-Blaze se hasardait quelquefois a écrire des airs, duos ou cheeurs pour ses traductions
d’opéras italiens et allemands, ou pour les pastiches formés de morceaux pris dans les partitions
de grands maitres ; pastiches dont les plus connus sont : Les Folies amoureuses, la Forét de Sénart,
la Fausse Agnes, d’aprés la pieéce de Destouches, et Monsieur de Pourceaugnac, d’aprés la comédie
de Moliere. Se frottant les mains, il disait en secret a ses amis que ses propres morceaux avaient
toujours fait plus d’effet que les autres. Une de ses jubilations était qu’un cheeur de la Forét de Sénart,
donné par lui comme étant tiré d’un opéra de Weber, quoiqu’il en fiit I’auteur, avait été chanté dans
les concerts du Conservatoire de Paris, redemandé souvent, et toujours applaudi avec enthousiasme,
comme une production originale de 1’auteur de Freyschiitz'".

Les arrangements de Castil-Blaze ne passent pas non plus inapergus de la presse
musicale allemande de 1I’époque. En 1823, le correspondant strasbourgeois de 1’Allgemeine
musikalische Zeitung critique les libertés importantes que I’arrangeur frangais prend avec
la partition de 1’opéra Le nozze di Figaro, qu’il s’agisse de modifications du livret,
de suppressions, d’ajouts ou de transpositions de certains numéros musicaux, et déconseille
I’achat de la partition arrangée, une partition vendue selon lui frauduleusement sous le nom
de Mozart :

Ref. bemerkt bey [sic] dieser Gelegenheit, das Hr. Castil-Blase [sic], welcher bekanntlich
die Rossini’schen Opern fiir die franzosische Biihne bearbeitet, auch die Mozartischen auf diese Biihne
zu bringen gedenkt. Er machte den Anfang mit Figaro’s Hochzeit nach Beaumarchais; vieles ist
hinzugesetzt, vieles hinweggelassen worden. So geht z. B. vor der Arie des Figaro: Non piu andrai,
welche hier in D statt in C gesetzt ist, ein langes Recitativ voraus, die Arie selbst macht den Schluss des
ersten Akts und damit das Ganze mit einigem Pomp ende, hat man in dem Marsch, welcher wiederholt
wird, einen Chor in die Instrumental-Musik eingeschoben. Sollte sich daher jemand einfallen lassen,
die Partitur, nach der Castil-Blas ’schen Bearbeitung fiir die richtige Mozart’sche Composition kaufen
zu wollen, so wiirde er sich sehr betrogen sehen. Die unverdnderte Partitur von Mozarts Figaro wurde
friiher ebenfalls in Paris bey J. Frey mit franzésischem und italienischem Text gestochen, wo sie um
einen sehr billigen Preis zu haben ist'"’.

"% MONNALIS, Edouard [sous son pseudonyme : SMITH, Paul], « De la traduction des opéras », in : RGmP,
30 juillet 1843, vol. 10, n° 31, p. 263.

19"« Blaze (Frangois-Henri-Joseph, dit Castil-Blaze) », in : FETIS, Francois-Joseph, Biographie universelle des
musiciens et bibliographie générale de la musique, Paris, Librairie de Firmin Didot fréres, 1866, 2° éd., vol. 1,
p. 442.

10 « Nachrichten: Strassburg. Theater 1822 bis 1823 », in : AmZ, 10 septembre 1823, vol. 25, n° 37, p. 607-608 :
« Le rédacteur remarque a ce propos que M. Castil-Blaze, dont les arrangements des opéras de Rossini pour
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Deux ans plus tard, le correspondant strasbourgeois du journal de Leipzig signale
la premiere représentation dans la ville alsacienne le 6 octobre 1824 d’un autre arrangement
de Castil-Blaze, celui d’Il matrimonio segreto de Cimarosa''".

Plus récemment, le musicologue allemand Willi Kahl n’hésite pas non plus a critiquer
la faible qualité des traductions de Castil-Blaze, sa prédilection pour le pastiche, I’ajout sans
scrupule de mélodies de son cru et I'usage d’autres types de contrefagon''?. Bruno Cagli et
Sergio Ragni observent aussi que Castil-Blaze ne se limitait pas a la seule traduction, mais
prévoyait souvent un remaniement complet de la partition'"”.

Gérard Loubinoux a consacré un article aux adaptations francaises des opéras
de Rossini par Castil-Blaze''. L’étude des ouvrages théoriques de I’arrangeur'", influencé
en partie par ceux de 1’abbé Antonio Scoppa''®, permet au musicologue de mettre en lumiére
la logique des choix opérés dans le processus de traduction, en particulier au niveau
de la prosodie. La métrique italienne et ses vers fronchi, piani et sdruccioli''’ réservent
au traducteur frangais de nombreuses difficultés qu’il s’efforce de résoudre d’une manicre
originale, parfois au prix de quelques libertés prises vis-a-vis de la partition, tout en respectant
les régles de la versification frangaise''®. En conclusion de son article, Gérard Loubinoux
estime que le procés intenté a Castil-Blaze, en raison de I’importance des transformations
apportées aux opéras de Rossini, oublie trop souvent de prendre en considération 1’objectif
atteint de son travail d’arrangeur, a savoir assurer la plus large diffusion frangaise
des ouvrages du compositeur italien, bien au-dela du seul public privilégié du Théatre-Italien :

Certo all’esame obbiettivo delle distorsioni imposte da Castil-Blaze alle opere di Rossini,
si puo fremere, lanciare I’anatema, e gridare al sacrilegio, ma nella realta francese nella quale egli
operava, il dilemma era semplice: o Rossini era riservato al solo pubblico del Thédatre des Italiens dove
si mummificava nella ritualita di una élite o pseudo-€lite, oppure si accettava di renderlo accessibile a
un pubblico largo, piegandolo agli imperativi strutturali e sovrastrutturali degli artisti, delle tradizioni,

la scéne francaise sont connus, a aussi I’intention d’y faire représenter ses arrangements des opéras de Mozart.
Il commenca par Les Noces de Figaro d’aprés Beaumarchais ; beaucoup de piéces sont ajoutées, beaucoup
d’autres sont supprimées. C’est le cas, par exemple, de 1’air « Non piu andrai » de Figaro, lequel est ici en ré
au lieu d’étre en do, qui est précédé d’un long récitatif; ’air lui-méme marque la fin du premier acte et
I’ensemble finit avec une certaine pompe, étant donné qu’on a ajouté un cheeur dans la musique instrumentale de
la marche qui est elle-méme répétée. S’il devait venir a ’esprit de quelqu’un d’acheter la partition arrangée par
Castil-Blaze en croyant acheter la composition originale de Mozart, il se verrait grandement escroqué.
La partition des Noces de Figaro de Mozart fut précédemment gravée sans altération, a Paris également,
par J. Frey avec les paroles en frangais et en italien, et on peut I’y acquérir a un trés bon prix. »

"1« Nachrichten: Strassburg. Franzosisches Theater, 1824-1825», in: AmZ, 17 aolt 1825, vol. 27, n° 33,
p. 560.

"2 K AHL, Willi, « Castil-Blaze, Frangois Henry Joseph Blaze », in : MGG, 1949-1986, 1° ¢&d., vol. 2, p- 900.

'3 ROSSINI, Gioachino (1792-1868), Lettere e documenti, vol. 1 : 29 febbraio 1792-17 marzo 1822, CAGLI,
Bruno et RAGNI, Sergio (éd.), Pesaro, Fondazione Rossini, 1992, p. 453 : « Convinto sostenitore della musica
di Rossini, ne ridusse per la scena francese 1l barbiere di Siviglia, La gazza ladra, Otello, Mose in Egitto e
L’Italiana in Algeri. Simile trattamento, che non si limitava alla traduzione, bensi preveda un completo
rimaneggiamento della partitura, Castil-Blaze riserveva alle mozartiane Nozze di Figaro, Don Giovanni e
Zauberflote. »

"4 LOUBINOUX, Gérard, « Gli adattamenti francesi di Rossini: il caso Castil-Blaze », in: FABBRI, Paolo
(éd.), Gioachino Rossini, 1792-1992, Il Testo e la Scena. Convegno internazionale di studi, Pesaro, 25-
28 giugno 1992, Saggi e Fonti n° 1, Fondazione Rossini di Pesaro, 1994, p. 649-667.

"3 Ibid., p. 650-651 : liste des ouvrages théoriques de Castil-Blaze consacrés & I’opéra.

18 Ibid., p. 658-660.

""" Vers oxyton, paroxyton ou proparoxyton : vers ol I’accent tonique tombe respectivement sur la derniére,
I’avant-derniere ou I’antépénultieme syllabe.

"8 T OUBINOUX, Gérard, op. cit., p. 661-666.
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della lingua francese considerando che le qualita inerenti alla sua musica bastavano a superare
. . .7 . . .119
le inevitabili mutilazioni

La suppression de nombreux ornements dans les partitions rossiniennes est
une exigence liée aux « déficiences techniques » des chanteurs d’opéra-comique souvent
observées par Castil-Blaze, en particulier sur les scénes de province. Le musicologue rappelle
que ses arrangements des opéras de Mozart et de Rossini furent créés principalement en
province, & Nimes, Lyon et Lille, et furent briévement représentés a Paris, non pas a 1’Opéra-
Comique, mais au Théatre de 1’Odéon sous la direction de Bernard, « ancien chanteur de
province'?® ». Gérard Loubinoux estime enfin qu’il faut reconnaitre a Castil-Blaze le mérite
d’avoir assuré, quelle que soit la mani¢re employée, une large diffusion en francais non
seulement des ouvrages de Rossini, mais aussi des opéras italiens en général au XIX® siécle
par son role de modele pour des générations de traducteurs, une diffusion qui s’est prolongée
jusqu’aux années 1970 et 1’acceptation par un large public des représentations lyriques en
langue originale : « L’enorme successo popolare del repertorio melodrammatico italiano
dell’Ottocento in Francia ha preso [’avvio a partire dagli adattamenti rossiniani di Castil-
Blaze che ha fatto da modello a tutti i traduttori successivi'*'. »

Notons, par ailleurs, que Castil-Blaze ne s’est pas intéressé uniquement a la traduction
des opere buffe de Rossini, mais aussi a celle de ses opere serie. L’administration de 1’Opéra
de Paris a projet¢ des 1821 de faire représenter des opéras du compositeur italien
en traduction francaise. Aprés avoir proposé sans succes a Castil-Blaze la direction
du Conservatoire de Parism, M. de Lauriston, ministre de la maison du Roi, lui écrit :

Si vous n’acceptez pas le poste éminent que je vous destinais, traduisez-moi des opéras italiens,
allemands, traduisez-m’en beaucoup, un répertoire tout entier que nous substituerons sur-le-champ
aux pauvretés que 1’on crie a I’Opéra. Vous 1’avez dit, nous aurons des chanteurs nouveaux pour
de nouvelles partitions ; Levasseur, Lecomte, Mmes Mainvielle-Fodor, Cinti, bien d’autres encore nous

: 12
aideront'>.

Dans une lettre datée du 16 janvier 1821 a Paris, Castil-Blaze écrit a Papillon de La
Ferté, Intendant des Théatres royaux et des Spectacles de la Cour, pour lui faire part de ses
propositions de traduction :

Monsieur Le Baron,
Tancréde, Obéron, La Dame du Lac tiennent le premier rang parmi les opéras allemands et italiens que
L’on pourrait traduire pour Les exécuter sur le Théatre de L’ Académie royale de Musique. Le drame
de Tancrede est d’origine frangaise et par conséquent bien conduit [...]. Si, dans la suite, on voulait
changer de genre L’italie ne manquerait pas de fournir un grand nombre d’excellentes partitions
du Style Serieux ou de demi Caractére attendu que dans cette premiére patrie de la musique,

"9 Ibid., p. 666-667 : « Certes, a I’examen objectif des distorsions imposées aux opéras de Rossini par Castil-
Blaze, on peut frémir, lancer I’anathéme et crier au sacrilége, mais dans la réalité frangaise ou il opérait,
le dilemme était simple : soit Rossini était réservé au seul public du Théatre-Italien ou il se momifiait
dans le rituel d’une élite ou pseudo-¢lite, soit on acceptait de le rendre accessible & un large public en le pliant
aux impératifs structurels et superstructurels des artistes, des traditions et de la langue frangaise, considérant que
les qualités inhérentes a sa musique suffisaient a I’emporter sur les inévitables mutilations. »

20 Ibid., p. 666.

2! Ibid., p. 667 : « L’énorme succés populaire du répertoire lyrique italien du XIX° si¢cle en France a commencé
a partir des adaptations rossiniennes de Castil-Blaze qui ont servi de modele a tous les traducteurs suivants. »

122 CASTIL-BLAZE, Frangois-Henri-Joseph, Thédtres lyriques de Paris : L’Académie Impériale de Musique
de 1645 a 1855, vol. 2, Paris, Castil-Blaze : 9 rue Buffault, 1855, p. 166-167.

2 Ibid., p. 167.



167

on commence a se dégoiter de 1’opéra buffa. Il sera toujours trés facile d’alimenter le théatre italien
de paris, on ne peut pas en dire autant de I’académie royale'**.

Castil-Blaze est alors chargé de la traduction de Tancredi. Le projet reste cependant
sans suite, devant céder la place au projet de traduction d’un autre opéra de Rossini, Mose
in Egitto, dont la partition vient d’étre rapportée d’Italie par Hérold. Finalement, les deux
opéras ne seront pas représentés en francais sur la scéne de I’Opéra de Paris, mais en version
originale sur la scéne du Théatre-Italien. Le premier volume de la correspondance de Rossini
publi¢ par la Fondazione Rossini de Pesaro contient plusieurs documents a ce sujet,
notamment différents échanges épistolaires qui témoignent des négociations menées entre
la direction de 1’Opéra de Paris et Castil-Blaze'>.

Cette mésaventure ne fit pas renoncer Castil-Blaze a son projet de traduire une opera
seria du compositeur italien. En effet, I’opéra Otello de Rossini, créé le 4 décembre 1816
au Teatro del Fondo de Naples et représenté pour la premiere fois en France le 5 juin 1821
au Théatre-Italien de Paris, est traduit en frangais par Castil-Blaze et représenté dans cette
langue a Strasbourg durant la saison théatrale frangaise 1823-1824'*°, puis a Lyon
le 1 décembre 1823, a Bruxelles le 23 mars 1824, au Théatre de 1’0Odéon de Paris
le 25 juillet 1825'%7 et au Théatre des Arts de Rouen le 31 décembre 1832'%,

Dans un article intitulé « Les monopoles » et publié¢ le 6 aolt 1843 dans La France
musicale, Castil-Blaze laisse apparaitre son amertume devant la faible diffusion parisienne
de ses traductions depuis dix ans et s’emporte contre les monopoles exercés selon lui
par les directeurs des maisons d’édition et des théatres musicaux parisiens :

Or, maintenant qu’il est démontré, par une expérience presque décennale, que nos
compositeurs privilégiés sont dans I’impuissance de faire un fragment d’opéra, bien que les réclames,
par eux payées a trente sous la ligne, annoncent leurs délicieuses productions ; quand, pour soutenir
pendant une semaine les ceuvres lyriques de ces fabricateurs a la journée, on n’a d’autres ressources que
les décors, le satin, le velours, les coups de canon et les évolutions de soldats couverts de luisantes
cuirasses ; quand les fournisseurs ordinaires sont aux abois ; quand un chef-d’ceuvre tirerait a I’instant
nos théatres de I’abime de douleur et d’abjection ou ces mémes fournisseurs les ont plongés ; supposez
qu’un musicien ignoré vienne présenter a M. Léon Pillet, & M. Crosnier, les partitions de Don Juan,
de Huon de Bordeaux, de Fidelio, des Noces de Figaro, du Barbier de Séville, de la Pie Voleuse, et
sollicite une avance de dix €cus sur de tels trésors, croyez-vous qu’il obtint cette modique somme ?

. . 129
Non, et cent mille fois non .

124 ROSSINI, Gioachino, Lettere e documenti, vol. 1, op. cit., p. 453-454. La lettre de Castil-Blaze est incluse

dans cette édition de la correspondance de Rossini.

123 ROSSINI, Gioachino, Lettere e documenti, vol. 1, op. cit., p. 496, note de bas de page n° 14 : « La proposta
di Hérold di adattare il Mos¢ in Egitto alle scene francesi, concordata con Rossini, e addirittura da questo
sollecitata con una lettera a Viotti (vedi N.255), fu in un primo tempo presa in considerazione
dall’amministrazione francese, senza pero richiedere l’intervento dell’autore. 1l 24 luglio 1821 (vedi N. 267 e
anche NN. 270 e 271), il direttore dell Opéra veniva avvertito che Castil-Blaze accettava di tradurre il Mosg,
in luogo del precedentemente concordato Tancredi (vedi NN. 231, 233, 240, 244), ora destinato alla scena degli
Italiens. Anche questa volta pero l'incarico affidato al traduttore fu sospeso, per precludere alla musica
di Rossini le porte dell’Académie e tenerla relegata al solo Thédtre Italien. Qui, il 20 ottobre 1822, Hérold
metteva in scena Mos¢ in Egitto, « dirigendone con amorosa cura la concertazione e le prove » (Radiciotti,
vol. I, p.326). Nello stesso anno curava la riduzione per canto e pianoforte dello spartito pubblicato
da Boieldieu a Parigi. »

12 4mZ, 16 septembre 1824, vol. 26, n° 38, p. 621-622 : « Strassburg. Theater 1823-24.[...] »

27 OEWENBERG, Alfred, op. cit., p. 649.

28 ELART, Joann, op. cit., p. 258. L’auteur signale une représentation rouennaise de I’ouverture seule de 1’opéra
de Rossini des le 11 janvier 1823.

12 CASTIL-BLAZE, « Les monopoles », in : Fm, 6 aolit 1843, vol. 8, n° 32, p. 254.
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Ce n’est sans doute pas par hasard, mais contraint et forcé, que Castil-Blaze était
devenu le propre éditeur de ses traductions. Selon Fétis, il travaillait en solitaire, prenant
en charge toutes les étapes du processus de publication :

A cet apercu de la vie prodigieusement active de Castil-Blaze, il faut ajouter le travail d’éditeur
de ses propres ouvrages ainsi que de ceux des compositeurs dont il avait arrangé les partitions ; car il
faisait tout lui-méme, arrangements pour le piano et pour tous les instruments, dispositions des planches
pour les graveurs, choix du papier, soins de I’impression, correction des épreuves, tenue des livres de
commerce, correspondance universelle, et cela sans un seul commis'*’.

Gérard Loubinoux estime que I’isolement de Castil-Blaze est avant tout di a sa vaine
opposition polémique au « centralisme parisien, monarchique ou jacobin », faisant de lui
« le porte-parole des classes moyennes et de la province ». Un tel positionnement dans la vie
culturelle francaise de 1’époque, dominée par le parisianisme, ne pouvait que le condamner
a « la dérision™" ».

Si Rossini semble s’étre peu impliqué dans la diffusion de ses opéras en province,
laissant le champ libre a Castil-Blaze ainsi qu’a d’autres traducteurs et adaptateurs, ce ne fut
pas le cas de Donizetti'*>. Ce dernier s’occupa souvent en personne de traduire ou de faire
traduire ses propres opéras et suivit avec intérét leur diffusion sur I’ensemble du territoire
frangais. L’attention portée de maniére récurrente a cette diffusion par le compositeur
bergamasque dans ses lettres est contemporaine et comparable a celle portée par Adolphe
Adam 4 la diffusion de ses opéras frangais en traduction allemande a Berlin et en Allemagne,
telle qu’elle apparait au miroir de la correspondance du compositeur francais avec son ami
berlinois Samuel Heinrich Spiker entre 1836 et 1850'°.

2.1.2.2.2 Donizetti, superviseur de la diffusion de ses opéras en province en traduction frangaise

Dans sa correspondance, Donizetti se révele en effet un ardent promoteur
de la diffusion de ses opéras traduits en francais dans les grandes villes de province.
Son intérét est essentiellement d’ordre économique. Dans une lettre datée du 12 janvier 1839
a Paris et adressée au compositeur italien, les librettistes francais Alphonse Royer et
Gustave Vaéz font état de l’absence de troupe italienne en province, justifiant ainsi
leur traduction de la plus célébre opera seria de Donizetti pour un « public intelligent »
dont « le golt de la musique s’est largement développé » et qui ne se contente plus seulement
de représentations d’opéras-comiques :

Paris, comme toutes les capitales de 1’Europe, applaudit depuis longtemps a vos succes.
Le public de nos provinces, privé de chanteur italien, attendait avec impatience qu’une traduction

1% « Blaze (Frangois-Henri-Joseph, dit Castil-Blaze) », in : FETIS, Francois-Joseph, Biographie universelle des
musiciens et bibliographie générale de la musique, Paris, Librairie de Firmin Didot fréres, 1866, 2° éd., vol. 1,
p. 443.

131 LOUBINOUX, Gérard, op. cit., p.652-653. - Cf.: « Décentralisation Musicale », in: Le Meénestrel,
12 octobre 1834, vol. 2, n® 46, p. 1 et 4.

132 Notons cependant la traduction en 1835 par Castil-Blaze d’un opéra de Donizetti sous le titre Anne de Boulen.
- Cf. : Le Ménestrel, 10 mai 1835, vol. 2, n° 24, p. 4 : « M. Castil-Blase [sic] vient de traduire 1’opéra d’Anna
Bolena pour la scéne frangaise. » - Livret imprimé : Anne de Boulen, opéra en trois actes, paroles de Castil-
Blaze, d’aprés le drame italien de Romani, musique de Donizetti, Paris, Aulagnier, 1835, 63 p.

13 Cf. : ADAM, Adolphe (1803-1856), « Lettres sur la musique frangaise : 1836-1850 », in : La Revue de Paris,
aolt-septembre 1903 (I: 1¥ aolt 1903, p. 449-481 ; II: 15 aoiit, p. 726-762 ; III : 1 septembre 1903, p. 137-
176 ; IV : 15 septembre 1803, p. 275-320 ; V : 1¥ octobre 1803, p. 604-652) ; rééd. : Joél-Marie Fauquet (éd.),
Genéve/Paris, Minkoff, 1996, 215 p.
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francaise pat lui transmettre quelques-unes de vos belles inspirations. Nous avons choisi la Lucia
di Lammermoor comme ’ceuvre la plus poétique et la plus passionnée qu’ait enfantée votre génie
musical, et nous avons essayé de lui adapter une forme et des paroles qui permissent aux théatres
de nos grandes villes de la populariser en France'**.

La suite de la lettre ne laisse aucun doute sur la collaboration directe de Donizetti avec
les librettistes frangais, non seulement pour la traduction de son opéra italien, mais aussi pour
son adaptation aux exigences des théatres de province. Tandis qu’Alphonse Royer et Gustave
Vaéz se chargent de simplifier la représentation de la pi¢ce, notamment « en évitant, au milieu
des actes, les changements de décors que la forme dramatique frangaise n’accepte pas
volontiers », le compositeur n’hésite pas a modifier sa partition : « les scénes nouvelles que
vous avez composées avec nous, pour approprier cette imitation du /ibretto aux exigences de
notre théatre, sont pour votre opéra une véritable naturalisation'®”. » La méme année, dans
une lettre datée du 9 aout 1839 a Paris et adressée a son ami napolitain Tommaso Persico,
Donizetti évoque le succeés des premicres représentations de Lucia di Lammermoor
en francais au Théatre de la Renaissance et anticipe déja la reprise de cette traduction
en province : « Quest ‘'opera fara cosi il giro della Francia e di tempo in tempo avro qualche
franco anche dalla provincia'*®. » Quatre mois plus tard, le 6 décembre 1839, il informe
en effet le méme correspondant des premiers succeés provinciaux de 1’ouvrage : « Intanto
la Lucia si dié all’Havre, a Nantes, a Liegi, et tres bien'®” ! » Dans une lettre datée
du 7 décembre 1842 et adressée a son ami romain Antonio Vasselli, Donizetti indique
qu’il s’occupe lui-méme de la traduction en francgais de son opéra Linda di Chamounix, créé
la méme année, et expose sa « morale » de 1’exercice : « Ora sto faccendo la traduzione
di Linda in francese, onde gettar du paturage aux provinces et y recevoir les droits d’auteur.
Voila la morale'*®. » Dans une lettre datée du 30 mars 1843 & Vienne, adressée également
a Antonio Vasselli, le compositeur affirme dans un langage peu chatié qu’il est le traducteur
de tous ses opéras, qu’ils soient italiens ou frangais :

Non mi rompere i c... coi giornali di Francia, di Bruxelles, ecc., le so le cose, meglio di te; son
io che traduco tutte le opere... figurati se le so. lo, io: Linda, Padilla, Belisario, Lucrezia,
Don Pasquale, Lucia, oltre le francesi: Favorita, Martyrs, Fille du Régiment, ecc'™.

Particulierement éclairante sur la stratégie employée par Donizetti pour assurer
la diffusion de ses opéras en province, une lettre qu’il adresse en aolit 1843 a Paul Lacroix
renseigne sur le role de fer de lance joué par le Théatre-Italien dans ce processus, les succes
parisiens des ouvrages en version originale devant entrainer leurs succes provinciaux
en traduction francaise :

3% ZAVADINL, Guido, Donizetti: vita, musiche, epistolario, Bergame, Istituto italiano d’arti grafiche, 1948,
p. 882.

135 1bid., p. 883.

138 Ibid., p. 500-501, lettre n® 326 : « Cet opéra fera ainsi le tour de la France et de temps en temps je recevrai
aussi quelques francs de la province. »

137 Ibid., p. 505, lettre n° 328 : « En attendant, Lucia [di Lammermoor] a été donnée au Havre, a Nantes, a Liége,
et trés bien ! »

B8 Ibid., p. 643, lettre n° 459 : « Je suis maintenant occupé a la traduction de Linda [di Chamounix] en frangais,
afin de jeter du paturage aux provinces et y recevoir les droits d’auteur. Voila la morale. »

9 1bid., p. 664, lettre n° 483 : « Ne me casse pas les c... avec les journaux de France, de Bruxelles, etc.,
je les sais les choses, et mieux que toi ; c’est moi qui traduis tous les opéras... Figure-toi si je le sais ! Moi, moi :
Linda, Padilla, Belisario, Lucrezia, Don Pasquale, Lucia, outre les opéras francais : La Favorite, Les Martyrs,
La Fille du Régiment, etc. »
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A Monsieur Paul Lacroix Paris

Monsieur

Je vous remercie de la peine que vous avez bien voulu vous donner de passer chez moi, et
je regrette que nous ne nous soyons pas rencontrés.

Je vous envoye le libretto de Maria de Rohan pour que vous examiniez si quelque changement
il serait nécessaire d’y introduire, dans le cas d’une traduction en francais pour les théatres de province.

Maintenant la [sic] meilleur moyen de le lancer avec éclat en province ce serait de le faire
exécuter au théatre italien de Paris. La direction a laquelle j’ai dit que vous entendiez ne vouloir exercer
aucune réclamation au sujet des représentations de Maria de Rohan sur son théatre serait toute disposée
a le monter, mais elle voudrait avoir pareille déclaration de vous avant d’arréter, et publier
le programme de son répertoire pour la prochaine saison. Seriez vous [sic] assez bon pour écrire deux
lignes a ce sujet et les remettre a mon ami ? Si le succes de Paris répond a celui obtenut [sic]
par cet ouvrage a Vienne, je le crois destiné a une longue et belle carriére sur les théatres de province,
nous en causerons —

Recevez Mons.r mes civilités bien empressées.
Votre Dev.
Donizetti'*

La diffusion des ceuvres de Donizetti hors de Paris passe parfois par la préparation
d’une version simplifiée. Dans une lettre écrite le 2 décembre 1843 a Paris et destinée
au Docteur Leone Herz a Vienne, le compositeur écrit : « Le denoument [sic] de Don Seb.
pour la province est plus facile. Scribe lui-méme 1’a changé - a Lyon on va le monter tout
de suite'*'. » Dans une lettre envoyée le 26 janvier 1844 depuis Vienne, Donizetti rend
compte a Antonio Vasselli du succés de I’entreprise : « Saprai che a Lille in Francia, perche
I’impresario mandi subito il Don Sebastiano (che non e per [I’ltalia), la citta ha accordato
ottomila franchi di pit'***. » Dans la méme lettre, le compositeur montre qu’il est parfaitement
conscient de son exceptionnelle réussite en France et de la jalousie qu’il suscite aupres
de ses confreres transalpins : « Ho ammorbato la Francia a forza di opere e traduzioni;
gridan crucifige tutti i compositori, e con loro i loro fogliettonisti. lo taccio, rido, e
spariscol43_ »

L’exemple de la diffusion des opéras de Rossini et Donizetti au Théatre des Arts
de Rouen au milieu du XIX° siécle, que nous présentons dans 1’annexe 2 (1 page), est basé sur
un article de Sylvain Langlois'*. Il donne une idée, sans doute assez fidéle, de I’importance
de la diffusion des opéras italiens en province. Egalement placé dans I’annexe 2 (2 pages),
le dépouillement que nous avons effectué du Catalogue des fonds musicaux conservés

0 Ibid., p. 684, lettre n° 500.

Y Ibid., p. 712, lettre n® 528. - Cf. : RGmP, 24 mars 1844, vol. 11, n° 12, p. 106 : premicre représentation de
Dom Sébastien a Lyon. - Cf. : Fm, 19 novembre 1843, vol. 8, n°® 47, p. 378-379.

142 7 AVADINI, Guido, op. cit., p. 721, lettre n° 536 : « Tu sauras qu’a Lille, en France, la ville a accordé
huit mille francs de plus afin que I’impresario envoie tout de suite Dom Sébastien (qui n’est pas pour I’Italie). » -
Cf.: RGmP, 29 janvier 1843, vol. 10, n°5, p. 41 : succés de La Favorite a Lille en 1843. - Fm, 19 et
26 novembre 1843, vol. 8, n° 47 et 48, p. 379 et 387 : succes de Don Pasquale a Lille en 1843. - RGmP, 17 mars
et 23 juin 1844, vol. 11, n°® 11 et 25, p. 96 et 218 : succés de Dom Sébastien et de Lucie de Lammermoor a Lille
en 1844. - Le Salon musical..., 14 mars 1844, vol. 1, n° 28, p. 4 ; Fm, 17 mars 1844, vol. 9, n°® 11, p. 87 : succes
de Dom Sébastien a Lille en 1844. - BNALT, 3 avril 1844, vol. 4, n° 27, p. 107 : triomphe de Don Pasquale
a Lille en 1844,

' ZAVADINI, Guido, op. cit., p. 721 : « J’ai infecté la France a force d’opéras et de traductions ; tous les
compositeurs, et avec eux leurs feuilletonnistes, crient : Qu ‘on le crucifie ! Moi je me tais, je ris et je disparais. »
4 LANGLOIS, Sylvain, « L’arrivée des opéras de Rossini, Bellini et Donizetti au Théatre des Arts »,
in : Un siecle de spectacles a Rouen (1776-1876), Publications des Universités de Rouen et du Havre, Actes
du colloque organis¢ a I’Université de Rouen en novembre 2003 par Florence Naugrette et Patrick Taieb,
Publications numériques du CEREdI, « Actes de colloques et journées d’étude (ISSN 1775-4054) », n° 1, 2009.
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en Région Rhéne-Alpes, établi sous la direction de Jérome Dorival'®, ainsi que d’une partie

de la presse musicale nous permet de donner un apergu de la diffusion des opéras de Rossini
et Donizetti au Grand-Théatre de Lyon a la méme période.

Dans la deuxiéme moitié du XIX® siécle, Verdi se montrera, a ’instar de Donizetti,
I’un des principaux organisateurs de la diffusion de ses opéras traduits en frangais dans les
grandes villes de province'*°. La lecture de ses Copialettere' livre quelques renseignements
a ce sujet. Dans une lettre datée du 24 octobre 1855 a Paris et destinée a I’éditeur Ricordi,
Verdi spécule ainsi sur ce que pourrait rapporter en vingt ans la traduction frangaise
du Trovatore sur les théatres de province : « Mi spiego: se la traduzione del Trovatore ha
un successo vero da poter fare il giro delle provincie nello spazio di venti anni potra produrre
da 25 a 30 mila franchi (forse esagero la cifra)'*®. » Dans sa correspondance avec Ricordi,
cette question des droits d’auteur pour la traduction francaise de ses opéras italiens est
un sujet récurrent auquel le compositeur attache beaucoup d’importance. La propriété 1égale
concernant les droits d’auteur sur la partitition francaise du Trovatore fera d’ailleurs 1’objet
d’un long conflit judiciaire franco-italien opposant Verdi aux ayant-droits de feu I’éditeur
Escudier'®. Bien que la part des opere buffe dans 1’ensemble de la production de Verdi soit
trés faible, le compositeur, alors agé de 82 ans, et son librettiste Boito s’occuperont
personnellement de la traduction frangaise de Falstaff, comme en témoigne une lettre datée
du 10 septembre 1893 a Sant’Agata et destinée a Peppina Negroni Prati: « Sto ancora
lavorando il Falstaff. Boito é qui e diamo I'ultima mano alla traduzione francese. E un lavoro
inutile, perché ora certamente non anderemo a Parigi; ma infine era questa traduzione
incominciata e bisognava finirla"’. » La version francaise de l’opéra sera créée

le 18 avril 1894 a I’Opéra-Comique'>".

Avant de passer a 1’é¢tude détaillée des tournées de troupes italiennes en province,
rappellons que la diffusion de 1’opéra italien en traduction francaise, qu’elle soit I’ceuvre
de Castil-Blaze, de Donizetti ou d’autres traducteurs, fut trés importante sur le plan quantitatif
dans les grandes villes de province. En incluant les opéras frangais des compositeurs italiens,
Marc Signorile énumere par exemple, pour la seule ville de Marseille, les représentations dans
la langue de Moli¢re entre 1821 et 1877 de sept opéras de Rossini, Le Barbier de Séville,
Le Siege de Corinthe, Le Comte Ory, L’ltalienne a Alger, Guillaume Tell, Moise et
Sémiramis, quatre de Verdi, Jérusalem, Le Trouvere, Les Vépres siciliennes et Aida, trois
de Donizetti, Anne de Boleyn, Bélisaire et Lucie de Lammermoor, et deux de Bellini,

> DORIVAL, Jérome (éd.), Catalogue des fonds musicaux conservés en Région Rhéne-Alpes : les manuscrits
(1600-1870), vol. 1, Ardim - Mémoire active, 1998, 302 p.

140 Sept opéras de Verdi seront représentés a Rouen dans la deuxiéme moitié du XIXC siécle : LANGLOIS,
Sylvain, op. cit., p. 7.

"7 CESARI, Gaetano, LUZIO, Alessandro (éd.), I Copialettere di Giuseppe Verdi, A cura della Commissione
Esecutiva per le Onoranze a Giuseppe Verdi nel primo centenario della nascita, Milan, Stucchi Ceretti & C.,
1913, 760 p.

8 Ibid., p. 167 : « Je m’explique : si la traduction du Trouvére obtient un succés suffisant pour lui permettre de
faire le tour des provinces, elle pourra en 1’espace de vingt ans faire gagner de vingt-cinq a trente mille francs
(j’exagere peut-&tre la somme). »

9 Ibid., p. 366-367 et 702-710.

% Ibid., p. 721 : « Je suis encore en train de travailler sur Falstaff. Boito est ici et nous donnons la derniére
touche a la traduction frangaise. C’est un travail inutile parce qu’il est maintenant certain que nous n’irons pas
a Paris ; mais enfin cette traduction était commencée et il fallait la finir. »

31 Cf. : BOITO, Arrigo, SOLANGES, Paul, « Falstaff, comédie lyrique en trois actes... Musique de Giuseppe
Verdi... Version frangaise de MM. Paul Solanges et Arrigo Boito », Paris, G. Ricordi, s.d., 89 p.
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La Somnambule et Norma, soit seize opéras au total dont la moitié, six de Rossini et deux de
Donizetti, avant 1848'%2,

L’¢étude suivante montrera que le nombre d’opéras italiens représentés a Marseille
en version originale par des troupes italiennes de passage dépasse trés largement le nombre
déja imposant d’opéras de compositeurs italiens représentés en francais. Pour la seule période
comprise entre 1834 et 1848, pas moins de vingt-deux opéras y furent représentés dans
la langue de Dante : neuf opéras de Rossini, Otello, Tancredi, Matilde di Shabran, L Italiana
in Algeri, La Cenerentola, Il barbiere di Siviglia, Guglielmo TelllS3, Mosé et Semiramide,
deux de Verdi, Nabucco et I Lombardi, six de Donizetti, Lucia di Lammermoor, Anna Bolena,
1l furioso all’isola di San Domingo, Lucrezia Borgia, Gemma di Vergy et Belisario, et cinq
de Bellini, Norma, La sonnambula, I Capuletti e i Montecchi, Il pirata et I puritani.

2.1.2.3 Les tournées de troupes italiennes en province

Si le Théatre-Italien est le seul théatre lyrique frangais qui peut se permettre
financierement d’employer une troupe permanente de chanteurs italiens, les théatres
provinciaux ne sont pas toujours réduits a la seule représentation des opéras italiens sous
la forme de traductions'™*. A I’occasion du passage de troupes italiennes itinérantes dans
I’hexagone, certaines villes de province sont en mesure d’offrir a leur public, le plus souvent
pour une bréve période, la représentation de quelques ouvrages dans la langue de Dante'>.
Les correspondants provinciaux de la Revue et Gazette musicale de Paris ont réguliérement
rendu compte de ces saisons italiennes sous la monarchie de Juillet. Nous avons dépouillé
de maniere systématique les rubriques intitulées « Nouvelles », « Chronique départementale »
et « Correspondance particuliére » de ce journal pour la période comprise entre 1834 et 1848.
De méme, nous avons ¢tudié de maniere exhaustive la rubrique « Gazzetta teatrale » publiée
dans le journal milanais /I Pirata entre 1835 et 1846. En outre, le dépouillement complet
des comptes-rendus de 1’Allgemeine musikalische Zeitung concernant les représentations
théatrales dans la ville de Strasbourg entre 1815 et 1848 nous a permis de recueillir quelques
informations supplémentaires. Les résultats de ces recherches ont partiellement remis en
question I’image que nous nous étions faite d’une province condamnée aux traductions
d’opéras italiens. Sous la monarchie de Juillet, dix villes de province, Marseille, Lyon,
Montpellier, Strasbourg, Avignon, Toulon, Bordeaux, Rouen, Toulouse et Chambéry, ont
accueilli au moins une fois les représentations d’une troupe lyrique italienne. Apres Paris,
Marseille est sans conteste la deuxiéme ville de France en ce qui concerne la diffusion de
I’opéra italien en langue originale. Pour onze des quinze années étudiées dans le journal
parisien, nous avons établi la présence active d’une troupe italienne dans la cité phocéenne.

"2 SIGNORILE, Marc, « Marseille », in : FAUQUET, Joél-Marie (éd.), Dictionnaire de la musique en France
au XIX° siecle, Paris, Librairie Arthéme Fayard, 2003, p. 749.

'3 Traduction italienne de 1’opéra frangais.

'3* Nous n’avons pas pris en compte dans notre étude la diffusion de I’opéra italien en province a travers
les concerts. Citons a ce sujet : JARDIN, Etienne, « L’opéra italien au concert frangais. L’exemple des concerts
a Caen sous la monarchie de Juillet », communication présentée le mardi5 avril 2011 lors du colloque
Art lyrique et transferts culturels organisé a 1’Opéra-Comique.

153 Signalons que la ville de Nantes imitera Paris pour une courte période dans la deuxiéme moitié¢ du XIX® siécle
en se dotant d’un théatre italien : « De 1869 a 1875, la Ville supprime la subvention et le Théatre de Nantes
devient celui d’une ville de troisieme ordre. L’événement est alors I’ouverture du Théatre de la Renaissance
(3.000 places) qui se spécialise dans les ouvrages italiens chantés dans la langue originale (triomphe d’Un bal
masqué de Verdi en 1869) mais 1’enthousiasme retombe vite : la salle est rachetée par la ville en 1875 et annexée
a Graslin (incendiée en 1912). » (MUSSAT, Marie-Claire, « Nantes », in : FAUQUET, Jo€l-Marie (éd.), op. cit.,
p. 853).
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Ces saisons italiennes ont pris place a Marseille en 1834, 1835, 1836, 1838, 1839, 1840, 1841,
1842, 1843, 1845 et 1846. Lyon a accueilli a quatre reprises une troupe italienne durant cette
période, en 1837-1838, 1840 (2) et 1841. Quatre villes ont hébergé a deux reprises une troupe
italienne, Montpellier en 1836 et 1840, Strasbourg en 1838 et 1841, Avignon en 1838 et 1845,
et Toulouse en 1839 et 1844. Enfin, quatre villes de France métropolitaine ont connu
une saison italienne entre 1834 et 1848, Toulon en 1838, Bordeaux en 1839, Rouen en 1841
et Chambéry en 1845. Afin d’alléger le corps de cette thése, nous présentons dans I’annexe 3
notre étude des tournées de troupes italiennes dans les villes de province sous la monarchie
de Juillet (12 pages).

2.1.2.4 Les saisons italiennes a Nice, Alger, Oran, Ajaccio et Bastia

Nous n’avons pas pris en compte jusqu’a présent dans notre étude Nice, Alger, Oran,
Ajaccio et Bastia, malgré le passage avéré et réitéré de troupes italiennes dans ces cinq villes
durant la monarchie de Juillet. Le comté de Nice, 1’Algérie et la Corse ne peuvent pas, pour
différentes raisons, €tre mis sur le méme plan que les grandes villes de métropole entre 1815
et 1848.

Placé sous administration francaise entre 1792 et 1814, le comté de Nice est restitué
au royaume de Piémont-Sardaigne lors de la chute de I’empire napoléonien. L’actuel chef-lieu
du département des Alpes-Maritimes ne sera définitivement annex¢ par la France qu’en 1860.
Le golt du public nigois est logiquement influencé par 1’opéra italien durant la premiére
moitié du XIX° siécle. Michel Foussard note a ce propos : « Le répertoire, d’abord dominé par
la production italienne, s’ouvre progressivement aux créations frangaises a partir des années
1840'° ». Dans la préface de ses annales de I’opéra, Alfred Loewenberg place justement Nice
parmi les villes biculturelles et bilingues, a I’instar de Strasbourg, de Prague et de Trieste'”’.

Sous la monarchie de Juillet, I’ Algérie est une colonie frangaise dont la conquéte n’est
pas achevée. Jean-Marie Jacono indique qu’apres la prise d’Alger par les troupes francaises
en 1830, « les autorités militaires ordonnent I’ouverture d’une salle de spectacles provisoire
pour divertir les officiers et les Européens qui commencent a affluer en Algérie'”® ».
Cette salle provisoire accueillera quelques saisons italiennes avant ’inauguration de 1’Opéra
d’Alger en 1853, ce dernier devenant le « principal centre musical de la colonie ».

Malgré le rattachement de I’fle de Beauté a la France en 1768 et «une politique
culturelle trés orientée » visant a « faire accepter le pouvoir frangais », la Corse reste
largement dominée, selon Belinda Cannone, par la culture italienne dans la premicre moitié
du XIX®siécle: « En 1821, une estimation indique qu’a Bastia, sur 170 000 habitants,
10 000 comprennent le frangais et 1 000 le parlent et I’écrivent. Le théatre lyrique italien jouit
d’un succés continu, notamment Rossini et le bel canto'’. » Dans ce contexte, le passage
régulier de troupes italiennes a Bastia et a Ajaccio, dont la Revue et Gazette musicale de Paris
donne quelques comptes-rendus, ne présente pas le caractére exceptionnel, ou du moins
singulier, qui est le sien dans les grandes villes de province en France métropolitaine.

1% FOUSSARD, Michel, « Nice », in : FAUQUET, Joél-Marie (éd.), op. cit., p. 862.

T LOEWENBERG, Alfred, op. cit., p. ix-x (Preface).

¥ JACONO, Jean-Marie, « Algérie », in : FAUQUET, Joél-Marie (éd.), op. cit., p. 28.

1 CANNONE, Belinda, « Corse », in: FAUQUET, Joél-Marie (éd.), op. cit., p.322. - Cf.: « Statistica. /
Popolazioni che parlano ['idioma italiano », in: Bazar di Novita Artistiche, Letterarie e Teatrali,
19 juillet 1843, vol. 3, n° 57, p. 226 : « Una statistica recentemente pubblicata ne offre i seguenti dati sullo stato
della totale popolazione dove viene parlato I'idioma italiano nell’anno 1842: [...] Corsica (appartenente alla
Francia) 207.889 ».
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Pour donner une idée de I’importante diffusion de I’opéra italien a Nice, en Algérie et
en Corse, nous nous sommes limit¢ au dépouillement de six volumes de 1’Allgemeine
musikalische Zeitung correspondant aux années 1840 a 1845. Le choix d’un journal allemand
peut sembler a premiére vue surprenant. Cependant, le journal de Leipzig constitue
¢tonnamment une meilleure source de renseignements a ce sujet que la Revue et Gazette
musicale de Paris et La France musicale, et évoque a huit reprises durant cette période
le passage de troupes italiennes a Nice, a huit reprises en Algérie et a trois reprises en Corse.
Les résultats de nos recherches sont présentés dans I’annexe 4 (4 pages).

2.1.2.5 L’édition musicale : 'exemple des encarts publicitaires de La France musicale

L’édition musicale a joué un role important dans la diffusion de 1’opera buffa,
non seulement a Paris, mais aussi et surtout en province, par 1’intermédiaire d’une multitude
de transcriptions, d’adaptations et d’arrangements pour diverses formations, sous la forme
de valses, de quadrilles, de fantaisies, etc. A une époque ou les moyens d’enregistrement
n’existaient pas encore et ou seul le public parisien avait le privilege d’assister régulierement
aux représentations d’opéras italiens en langue originale, la pratique de la musique
de chambre permettait une diffusion plus large des ceuvres sur I’ensemble du territoire.

Prenons pour exemple Don Pasquale, un ouvrage créé le 3 janvier 1843 au Théatre-
Italien de Paris. L’opera buffa de Donizetti fait I’objet d’un véritable matraquage publicitaire
de la presse spécialisée, comme le démontre notre étude des encarts publicitaires publiés dans
La France musicale de janvier 1843 a décembre 1845'®. Pour la seule année 1843,
19 éditions de cette revue musicale hebdomadaire font la promotion de 1’opéra sous
ses différentes formes, a savoir les 8, 15, 22 et 29 janvier, 5 et 12 février, 5 et 19 mars, 2 et
9 avril, 14 et 28 mai, 18 juin, 2 et 16 juillet, 6 et 27 aoft, 17 septembre et 1% octobre'®'.
En 1844, ce sont 13 éditions supplémentaires de La France musicale qui poursuivent
ce travail promotionnel, les 7, 14 et 28 janvier, 4 et 11 février, 24 et 31 mars, 21 avril, 5 et
19 mai, 2 juin, 3 et 10 novembre'®?. En 1845, 16 éditions contiennent au moins un encart
promotionnel consacré a Don Pasquale, les 5, 12 et 19 janvier, 23 février, 9, 23 et 30 mars,
6 et 20 avril, 11 mai, 6 juillet, 17 et 31 aofit, 14 septembre, 16 et 30 novembre'®.

La liste des adaptateurs et des adaptations de I’opéra est longue. Alphonse Royer et
Gustave Vaéz sont les auteurs des paroles de la partition francaise pour piano et chant
de Don Pasquale. Cette traduction francaise est représentée deés 1843, c’est-a-dire ’année
méme de la création parisienne de 1’opéra italien, en septembre a Cambrai'®* et Angers'®,
en octobre a Boulogne-sur-merl66 et Valenciennes'®’, en novembre a Lille'®®, en décembre

a Metzlég, Rouen'" et Bordeauxm, puis en janvier 1844 a Lyonm, Marseillem, Besangonm,

1 Nous n’avons pas poursuivi le dépouillage des encarts promotionnels du journal dédiés a Don Pasquale
apres 1845. Un rapide survol des éditions du début de I’année 1846 confirme la poursuite de I’effort
promotionnel au-dela de la période étudice.

"1 Fm, 1843, vol. 8, p. 16, 24, 32, 40, 48, 55, 80, 96, 120, 128, 166, 180, 204, 220, 236, 260, 284, 308 et 324.

12 Fm, 1844, vol. 9, p. 436 (7 janvier), 16, 32, 40, 48, 96, 104, 128, 143, 160, 175, 320 et 327.

' Fm, 1845, vol. 10, p. 8, 15, 24, 64, 80, 96, 104, 112, 128, 151, 215, 264, 279, 296, 368 et 384.

1% Fim, 3 septembre 1843, vol. 8, n° 36, p. 292.

15 Fm, 17 septembre 1843, vol. 8, n° 38, p. 306.

1 Fm, 1 octobre 1843, vol. 8, n° 40, p. 323.

17 Fm, 22 octobre 1843, vol. 8, n° 43, p. 346.

' LOEWENBERG, Alfred, op. cit., p.828: premiére représentation a Lille le 9 novembre 1843. -
Fm, 17 septembre, 15 et 29 octobre, 19 et 26 novembre 1843, vol. 8, n° 38, 42, 44, 47 et 48, p. 306, 339, 354,
379 et 387 ; 13 octobre 1844, vol. 9, n° 41, p. 295.

1 Fm, 3 et 10 décembre 1843, vol. 8, n° 49 et 50, p. 395 et 402.
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Amiens”s, Toulousem, Nimes'”” et Orléans’ , en mars a Brest'” et Nancylgo, en avril
a Dijon' et Nantes'®?, etc.'® La France musicale publie ainsi de nombreux comptes-rendus
des succeés remportés par I’ouvrage sur les scénes de province, tandis que son principal
concurrent, la Revue et Gazette musicale de Paris, observe a ce sujet un silence certainement
non dénué d’arriere-pensées éditoriales. La partition italienne pour piano et chant, «telle
qu’elle est chantée par madame Grisi, MM. Mario, Tamburini et Lablache », est également
disponible a la vente. En ce qui concerne la musique de chant, la sérénade de Don Pasquale,
traduite en frangais par Alphonse Royer et Gustave Vaéz et transposée en sol, est proposée
en morceau séparé. Théodore Labarre est responsable de I’édition en langue italienne des
morceaux détachés de I’opéra avec accompagnement de piano et de 1’ouverture pour le piano,
a deux et quatre mains, ou avec accompagnement de violon. Il est également 1’auteur
d’une valse facile ou valse favorite pour le piano. Donizetti lui-méme prend part au travail
d’adaptation de son opéra en composant une grande valse et une suite de valses pour le piano,
et en réduisant la partition de Don Pasquale pour piano seul. Adolphe Adam adapte son
confrére italien en composant six petits airs faciles pour le piano et en transcrivant la sérénade
ou serenata de Don Pasquale pour le piano. Toujours pour le méme instrument, Henri Bertini
compose une serenata ou caprice et une grande fantaisie a quatre mains, Henri Rosellen une
grande fantaisie ou fantaisie brillante, J. Herz une valse de concert, Henri Herz une fantaisie
de salon, Edouard Wolff un boléro, Emile Prudent un quatuor varié, N. Louis un rondo favori,
et Jules Bénédict un nocturne de moyenne difficulté sur le quatuor de Don Pasquale ainsi
qu’une fantaisie brillante et facile. Quatre quadrilles pour le piano, a deux et a quatre mains,
sont également proposés a la vente. Leurs auteurs sont N. Louis, Jean-Baptiste Tolbecque,
Bosisio et Alfred Musard. N. Louis compose un divertissement pour le violon seul et un grand
duo pour piano et violon, Ancessy trois suites d’airs arrangés pour le violon seul ou avec
accompagnement de piano, J. Forestier une fantaisie pour le cornet a piston avec
accompagnement de piano et Ludovic Leplus une fantaisie pour fliite et piano.

Cette liste des « produits dérivés » de la partition de Donizetti proposés dans les
encarts promotionnels de La France musicale entre 1843 et 1845 donne une idée de I’ampleur
du phénomeéne de diffusion de ’ceuvre par le biais de 1’édition. Il nous semble justifié
de parler a ce titre d’une industrialisation de la diffusion.

' ELART, Joann, op. cit., p. 100 : premiére représentation au Théatre des Arts de Rouen le 5 décembre 1843. -
Fm, 8 octobre, 5 novembre, 10 et 17 décembre 1843, vol. 8, n° 45, 50 et 51, p. 330, 363, 402 et 410.

' Fm, 9 juillet et 17 décembre 1843, vol. 8, n° 28 et 51, p. 227 et 410 ; 7 janvier 1844, vol. 9, n° 1 [= n° 54],
p. 434 [sic].

72 Fm, 30 juillet, 17 septembre et 17 décembre 1843, vol. 8, n° 31, 38 et 51, p. 251, 306 et 410 ; 7 et 14 janvier,
11 février et 14 avril 1844, vol. 9,n° 1 [=n° 54], 2, 6 et 15, p. 434 [sic], 15,46 et 119.

' Fm, 22 octobre et 24 décembre 1843, vol. 8, n° 43 et 52, p. 346 et 419 ; 21 et 28 janvier 1844, vol. 9, n° 3 et
4, p. 23 et 31 : premiere représentation au Grand-Théatre de Marseille le 12 janvier 1844.

' Fm, 22 octobre 1843, vol. 8, n° 43, p. 346 ; 7 janvier 1844, vol. 9, n° 1 [=n° 54], p. 434 [sic].

'S Fm, 27 aoiit et 8 octobre 1843, vol. 8, n® 35 et 41, p. 283 et 330 ; 7 et 14 janvier, et 17 mars 1844, vol. 9, n° 1
[=n°54],2 et 11, p. 434 [sic], 15 et 87.

' Fm, 17 septembre 1843, vol. 8, n® 38, p. 306 ; 4 février 1844, vol. 9, n° 5, p. 39.

7 Fm, 7 janvier 1844, vol. 9, n° 1 [=n°® 54], p. 434 [sic].

'8 Fm, 4 février 1844, vol. 9, n° 5, p. 39.

' Fm, 24 mars 1844, vol. 9, n° 12, p. 95.

%0 Fm, 31 mars 1844, vol. 9, n° 13, p. 102.

81 Fm, 14 avril 1844, vol. 9, n° 15, p. 119.

82 Fm, 15 octobre 1843, vol. 8, n° 42, p. 339 ; 28 avril 1844, vol. 9, n° 17, p. 135.

18 Cf. : Fm, 24 novembre 1844, vol. 9, n° 47, p. 343 : Don Pasquale mis en scéne au Havre.
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Dans son article intitulé¢ « Opéras et produits dérivés », Hervé Lacombe a de méme
¢tudié la diffusion du grand opéra L’Africaine de Meyerbeer dans la presse musicale
parisienne entre 1865 et 1869'%*

Je voudrais présenter un ensemble d’objets esthétiques et économiques liés a la création
lyrique, laissés par I’histoire dans I’ombre des ouvrages dont ils sont la conséquence. A la maniére,
mutatis mutandis, du cinéma grand public actuel, ’opéra est D’occasion au XIX°® siécle
d’une exploitation économique et artistique qui dépasse sa production et sa pure délimitation esthétique.
Il s’agit de tirer partie du prestige et de 1’écho d’une création lyrique en suscitant la production
d’une gamme de produits dérivés. Les éditeurs de musique ont exploité cette idée sans qu’elle fiit
nommeée ou théorisée.

Il ne s’agit certes pas d’une opera buffa, mais le processus de diffusion est similaire.
Parue dans la Revue et Gazette musicale de Paris du 23 mai 1869, une publicité pour
les arrangements tirés de L ’Africaine «regroupe plus de 130 produits différents » sur
une seule planche'®. Hervé Lacombe divise ces partitions et arrangements en « produits
dérivés directs » et « produits dérivés indirects'®® ». Les produits dérivés directs regroupent
les partitions présentant 1’ceuvre intégrale ou par morceaux séparés et relévent d’un travail
de « réduction », tandis que les produits dérivés indirects constituent davantage un travail
de « composition'®” ». Comme le montre notre étude, cette distinction est également
pertinente pour les produits dérivés issus de Don Pasquale. En outre, nous avons pu
amplement vérifier, lors de notre dépouillement de plusieurs périodiques musicaux, que cette
distinction s’appliquait aussi a bien d’autres ouvrages lyriques.

Conclusion

Dans la premiére moitié du XIX® siécle, la diffusion en France de 1’opéra italien
en général, et de l'opera buffa en particulier, est d’une ampleur exceptionnelle. Avec
1726 représentations d’une vingtaine de ses ouvrages entre 1817 et 1850 sur la seule scene
du Théatre-Italien, dont il prend la direction entre 1824 et 1826, le succes de Rossini sous
la Restauration et la monarchie de Juillet est phénoménal. Le Théatre-Italien permet ainsi
au public de la capitale de se familiariser avec les plus récents ouvrages lyriques de Rossini et
de Donizetti en langue originale, avant leur reprise en traduction sur d’autres scenes
parisiennes, telles que le Théatre de 1’Odéon, 1’Opéra et le Théatre de la Renaissance, et en
province. Tandis que les opere buffe de Rossini doivent une part importante de leur diffusion
en frangais aux traductions de Castil-Blaze, Donizetti se charge en personne de I’adaptation
de ses propres ouvrages en langue frangaise. Lors de leurs nombreux séjours en France et
a travers leur implication personnelle dans les processus de représentation, de traduction et
d’édition de leurs ceuvres, les compositeurs transalpins participent activement a la création ou
a la reprise de leurs ouvrages sur les grandes scénes parisiennes et a leur diffusion sur
I’ensemble du territoire frangais. Sous la monarchie de Juillet, les tournées de troupes
italiennes dans une dizaine de villes de province, ainsi qu’a Nice, en Algérie et en Corse,
permettent en outre a un large public d’assister a des représentations en langue originale.

'8 L ACOMBE, Hervé, « Opéras et produits dérivés. Le cas du théatre lyrique francais au XIX® siécle », in :

MARSEILLE, Jacques, EVENO, Patrick, Histoire des industries culturelles en France, XIX*-XX° siécles, Paris,
Institut d’histoire économique et sociale, 2002, p. 431-443.

5 Ibid., p. 440-441.

' Ibid., p. 439 : « Tandis que la matiére musicale du produit dérivé direct est totalement empruntée a 1’opéra,
la matiére musicale des produits dérivés indirects n’est qu’en partie issue de 1’opéra, ou combine et recompose
plusieurs éléments empruntés a I’opéra. »

7 Ibid., p. 434 et 439.



177

2.2 Ladiffusion de I'opera buffa en Allemagne

Introduction

Alors qu’en France la diffusion de 'opera buffa reposait sur la représentation
successive des ceuvres en version originale dans une institution parisienne, le Théatre-Italien,
puis en traduction frangaise sur les scénes de province, la diffusion de I'opera buffa en
Allemagne se fit parallélement dans les deux langues, en version originale et/ou en traduction
allemande. Si les ceuvres italiennes étaient rapidement jouées a Vienne en version originale et
en traduction allemande, leur diffusion a Berlin fut souvent plus tardive et passa d’abord par
le biais de traductions allemandes, en particulier pour les ceuvres de Rossini ou la date de
premicre représentation en allemand précéde d’au moins quinze ans celle de la premicre
représentation en italien. Par ailleurs, il faut noter la forte contribution de Domenico Barbaja
(1778-1841), impresario a Naples, Milan et Vienne, a la création et a la diffusion des ceuvres
de Rossini, Bellini et Donizetti non seulement en Italie, mais aussi en Autriche, sans oublier
le role que joua la nomination en 1842 de Donizetti comme maitre de chapelle a la cour
de Vienne.

Comme a Paris, le succes des opéras de Rossini fut également important et continu
sur les scénes du monde germanique. A titre d’exemple, on ne compte ainsi pas moins de 132
représentations d’/l barbiere di Siviglia entre le 16 décembre 1820 et le 25 novembre 1830
au Kérntnertortheater de Vienne ou I’ceuvre fut représentée a plusieurs reprises chaque année,
sauf en 1826'. En comparaison, la méme ceuvre fut représentée 168 fois sur la scéne du
Théatre-Italien de Paris entre 1819 et 18307 soit un ordre de grandeur a peu prés comparable
pour la méme période. La réussite des ouvrages de Rossini outre-Rhin permit a la diffusion
de opera buffa en Allemagne dans la premiére moitié du XIX® siécle d’étre massive et
de s’inscrire dans la durée.

Aprés une évocation rapide de la diffusion de D’opera buffa en Allemagne
au XVIII® siécle, I’importance de ce phénoméne au XIX® siécle sera mise en valeur a travers
I’étude de la proportion d’opéras italiens représentés a Berlin, Hambourg, Hanovre et Munich,
d’apres des articles d’Arnold Jacobshagen et Manuela Jahrmérker. La diffusion des opéras
de Rossini et de Donizetti a Francfort, Vienne et Berlin fera 1’objet d’une attention
particuliére. Quelques passages extraits des correspondances de Nicolai et de Donizetti
permettront de montrer combien [’alternance réguliere et institutionnelle des saisons
allemandes et italiennes a 1’Opéra de Vienne permit un rayonnement exceptionnel de I’opéra
italien dans cette ville, un constat confirmé par une étude statistique inédite de la diffusion
viennoise des opéras de Rossini et Donizetti. Le répertoire italien des troupes allemandes
itinérantes sera analysé a travers I’exemple de la troupe d’ August Pichler entre 1825 et 1847,
d’apres un article de Joachim Veit, et celui des troupes allemandes de passage a Strasbourg
entre 1814 et 1847, fruit de nos recherches personnelles. Le mode de représentation
des opéras italiens en allemand, a savoir la reprise des récitatifs italiens traduits dans la langue

' Cf. : Liste des 132 représentations de I’opéra I/ barbiere di Siviglia de Rossini au Karntnertortheater de Vienne
entre le 16 décembre 1820 et le 25 novembre 1830 : Die Oper in Italien und Deutschland zwischen 1770
und 1830 (= www.oper-um-1800.uni-koeln.de).

> SOUBIES, Albert, Le Thédtre-Italien de 1801 a 1913, p.V (fin du livre) : tableau des piéces représentées
de 1801 a 1913.
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de Goethe ou leur remplacement par des dialogues parlés, sera examiné a partir d’extraits de
la correspondance de Donizetti et des écrits de Nicolai. Enfin, si la diffusion des partitions
d’opéras en Allemagne dans la premiére moitié du XIX® siécle se faisait principalement
par I’intermédiaire de copies manuscrites, 1’exemple de la diffusion des opéras italiens
de Rossini par D’intermédiaire de 1’édition sera cependant briévement étudié a partir
d’observations de Robert Didion et d’extraits de la presse musicale allemande de la premicre
moitié du XIX° siécle.

2.2.1 Ladiffusion de I'opera buffa en Allemagne au XVIII® siécle

Selon Klaus Kaindl, la diffusion de I’opéra italien en Allemagne’ prit son essor & partir
de 1648, aussi bien en langue originale qu’en traduction allemande, une caractéristique que
I’on retrouve encore dans la premiére moitié du XIX° siécle. Si le genre n’est pas précisé,
il ne peut s’agir cependant que de ’opera seria :

L’opéra en tant que genre artistique a ¢été inventé en Italie et vite exporté dans d’autres pays
d’Europe. A cause de la guerre de Trente Ans et faute d’une tradition lyrique proprement nationale,
I’Allemagne a seulement commencé vers le milieu du XVII® siécle a représenter systématiquement
des opéras italiens. Les grandes cours de Vienne et de Munich ont réalisé des spectacles en italien
tandis que dans les petites cours et dans les villes commergantes ne disposant pas de moyens financiers
assez importants pour engager des troupes italiennes, les opéras ont plus souvent été donnés
en traduction”.

Plus tardif, le rayonnement de ’opera buffa dans le monde germanique remonte
au début du XVIII siecle. A I’échelle européenne, il fut a la fois précoce et trés important.
Quatre ans seulement apres la France, I’ Allemagne fut en effet le second pays européen hors
de I’Italie a accueillir les représentations d’opere buffe. Selon Iréne Mamczarz, les premieres
représentations prirent place dés 1717 a Vienne et Dresde, «deux grands centres
de rayonnement de ce genre, points de passage pour les compagnies qui se dirigeaient vers
I’Europe de I’Est’ ». Suivirent les villes de Salzbourg et Munich en 1722, Hambourg en 1725,
Stuttgart en 1737, Hubertusbourg en 1741, Leipzig et Potsdam en 1748, Brunswick en 1749,
Schlosshof en 1754, Francfort et Liibeck en 1755, Mannheim et Mayence en 1758,
Nuremberg en 1763, Schonbrunn en 1765, Wurtzbourg en 1769, Bamberg, Hanovre et
Neustadt en 1770, Bonn et Schwetzingen en 1772, Cologne en 1774, Kiirzingen en 1775,
Graz en 1776, Berlin en 1783, Karlsruhe en 1786, Cassel en 1790 et Weimar en 1791%. La
seule énumération de ces villes dans I’ordre chronologique de leurs premiéres représentations
italiennes donne une idée de I’ampleur de la diffusion du théatre musical comique italien sur
les sceénes d’outre-Rhin.

? Autriche incluse. Cf. : « Notes de présentation ».

4 KAINDL, Klaus, « Normes et conventions dans la traduction des livrets d’opéra. », in: MARSCHALL,
Gottfried R. (éd.), La traduction des livrets : Aspects théoriques, historiques et pragmatiques, Actes du colloque
international tenu en Sorbonne les 30 novembre, 1< et 2 décembre 2000, Presses de 1’Université Paris-Sorbonne,
coll. « Musiques/Ecritures » (série Etudes), 2004, p. 46.

> MAMCZARZ, Iréne, « L’opéra-comique italien en Europe au XVIII® siécle », in : MAMCZARZ, Iréne (éd.),
Les innovations thédtrales et musicales italiennes en Europe aux XVIII® et XIX® siécles, Paris, Presses
Universitaires de France, 1991, p. 100.

6 Ibid., p. 100. - Cf. : BODEKER, Hans Erich, « La vie musicale a Kassel, capitale et résidence princicre, vers
1800 », in : CANDONI, Jean-Frangois, GAUTHIER, Laure (éd.), Les grands centres musicaux dans le monde
germanique (XVIII*-XIX® siécle), Paris, Presses de 1’Université Paris-Sorbonne, coll. « Musiques / Ecritures »,
2014, p. 224-225 : saisons italiennes a Cassel en 1788-1789 et 1792-1793.
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Vienne fut non seulement le premier, mais aussi le plus important centre de diffusion
de I'opera buffa en Allemagne au XVIII® siécle. L’implantation du genre y était « durable »,
tout comme celle des drames en musique de Métastase’. L’installation du librettiste italien
a Vienne en avril 1730, ville ou il demeura jusqu’a sa mort en 1782, et son intense activité
comme poécte de la cour contribuérent de maniére considérable au rayonnement du théatre
musical italien dans le monde germanique et, indirectement, a celui de 1’opera buffa.
Dans son ouvrage intitulé Les fétes thédtrales de Métastase a la cour de Vienne (1731-1767)%,
Jacques Joly montre que I’activité du librettiste ne se limita pas a I’opéra, mais se développa
¢galement sous la forme de «fétes théatrales ». Le chercheur précise néanmoins que
« la frontiere entre I'opéra, le dramma allegorico et la féte théatrale est particulieérement
difficile a délimiter’ ».

Dans la deuxiéme moitié¢ du XVIII® siécle, Iréne Mamczarz évoque 1’organisation de
deux grandes saisons italiennes a Schonbrunn en 1765 et 1767, ainsi que les représentations
de « drammi giocosi goldoniens » et d’opéras de Paisiello et Cimarosa a Graz entre 1776
et 1792'. Peter Krause mentionne les représentations a Leipzig en 1773 de la troupe italienne
de I’'impresario Giuseppe Bustelli. Pasquale Bondini, I’'un des membres de cette troupe,
obtient en 1777 le privilege de jouer alternativement a Dresde et a Leipzig avec
ses Churfiirstlich Hofkomédianten, privilege qu’il exerce jusqu’a sa mort en 1790. De 1782
a 1794, une troupe italienne indépendante, sous la direction de Domenico Guardasoni,
propose également au public de Leipzig des représentations d’opéras italiens''.

Sous le régne du roi de Prusse Frédéric-Guillaume II, de 1786 a 1797, une troupe
d’opera buffa de quatre chanteurs et six chanteuses, placée sous la direction de Righini,
est intégrée comme institution permanente a I’orchestre de la cour et assure les représentations
d’opere buffe dans les théatres des chateaux de Berlin, Potsdam et Charlottenburg.
Parmi les compositeurs italiens dont les ouvrages furent mis en scéne par cette troupe,
le musifzologue Ingeborg Allihn cite les noms de Cimarosa, Paisiello, Righini, Salieri
et Sarti “.

2.2.2 La proportion d’opéras italiens représentés a Berlin, Hambourg, Hanovre et
Munich

Avant d’étudier de maniere détaillée la diffusion des opéras italiens en Allemagne
au XIX®siécle, une citation faite en 1830 par Adolf Bernhard Marx d’un ouvrage
de R. O. Spazier'"” permet de prendre la mesure de 1’incroyable succés obtenu par les ceuvres
rossiniennes sur les scénes allemandes a partir de 1816, ainsi que de la jalouse et partiale
hostilité que ce succes suscita au sein du monde musical germanique :

" MAMCZARZ, Iréne, op. cit., p. 100. - Cf. : VALENTIN, Jean-Marie, « Vienne et I’opéra royal. Un systéme,
une symbolique », in: CANDONI, Jean-Frangois, GAUTHIER, Laure (éd.), op. cit, p.185: «Mais
au XVII® siécle, et durant une bonne partie du XVIII® siécle, Vienne assure brillamment aux formes nobles de
I’opéra italien, profanes ou sacrées, une place déterminante et unique dans les territoires de langue allemande. »

¥ JOLY, Jacques, Les fétes thédtrales de Métastase d la cour de Vienne (1731-1767), Clermont-Ferrand, Faculté
des Lettres et Sciences humaines de 1’Université de Clermont-Ferrand II, 1978, 525 p.

® Ibid., p. 19.

" MAMCZARZ, Iréne, op. cit., p. 100.

" KRAUSE, Peter, « Leipzig », in : MGG, 1996, 2° éd., Sachteil, vol. 5, p. 1062.

2 ALLIHN, Ingeborg, « Berlin », in : MGG, 1994, 2° éd., Sachteil, vol. 1, p. 1429.

" «Scherz und Ernst — Bemerkungen iiber Nationalitit in der dramatischen Musik, iiber die Verhiltnisse
der dresdner deutschen und italienischen Oper u. s. w. von R. O. Spazier. »
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Schon damals deutete ich an, dass die italische Opernbiihne in Miinchen zundchst Deutschland
verantwortlich sei fiir die Griosse der Verwirrung jeder musikalisch-dramatischen Ansicht, und
Rossinische Afterkunst iiber unser Vaterland gebracht. Dorthin kam sie zuerst von den Alpen und
nistete sich ein. Dresden wurde der zweite unzerstérbare Hauptsitz. Wien folgte nach. Hier wirkte sie
am meisten, hier betaumelten sich die Gebildetsten am stéirksten; von hier war sie am schwersten
wegzubringen; in Dresden nistet sie noch. Die deutschen Opernbiihnen nehmen allerdings die Musik
aller Volker in sich auf, und beweisen dadurch eben schon, dass sie unter allen die vorziiglichsten,
vielseitigsten, wie das Volk selbst bildreichsten und allgemein wirksamsten sind. So hdtten wir denn
Rossini genug zu horven bekommen. In Berlin, Leipzig, Kassel, Darmstadt, Stuttgardt [sic), tiberall
lernten den neuen Heros die Leute kennen - aber er nahm nur da den Platz ein, der dem originellen
Talent nirgend entgeht. Aber er verdringte die wahre Kunst nicht, nicht die deutsche. Die deutschen
Sdnger in Berlin wahrten neben Weber ihren unsterblichen Gluck, iiber den Spontini selbst nichts
vermochte, und in ihnen eine Mauer gegen jeden auslindischen Sturm; trunken von der Sontag hérte
man auf die Milder - schwéirmte fiir die Schechner. Leipzig und Kassel wahrt sich ausser Weber
den Spohr, so wie Stuttgardt und Darmstadt™.

Dans son article intitulé « Konversationsoper und Opéra comique im europdischen
Kontext », Arnold Jacobshagen s’est intéressé a 1’importance relative des opéras francais
en général, et des opéras-comiques en particulier, comparée a celles des opéras allemands et
italiens dans le répertoire de différentes scénes allemandes au XIX® siécle’. Les informations
fournies par le musicologue allemand permettent de se faire une idée assez précise de
la diffusion des opéras italiens dans les villes de Berlin, Hambourg, Hanovre et Munich.

A partir de la liste des créations et des premiéres représentations lyriques a 1’Opéra
de Berlin entre 1742 et 1992'°, Arnold Jacobshagen a établi des statistiques par décennie fort
instructives sur la part des premiéres représentations d’opéras italiens sur cette scéne
au XIX® siécle!”. Celle-ci varie de 8 a 33 % durant le siécle'™. Sur la base de ces données,
il est possible de calculer que les premicres représentations d’opéras italiens constituerent
en moyenne 14,8 % de I’ensemble des créations et premicres représentations d’ouvrages
lyriques a I’Opéra de Berlin au XIX® siécle, soit un opéra sur six environ, une part inférieure

¥ MARX, Adolf Bernhard, « Streit der deutschen und italienischen Oper in Dresden », in: BamZ,
30 janvier 1830, vol. 7, n° 5, p. 34 : « J’indiquais déja a I’époque que la scéne italienne d’opéra a Munich serait
en premier lieu responsable de I’importance de la confusion de chaque opinion musico-dramatique qui a
introduit le faux art de Rossini dans notre patrie. C’est la-bas en premier lieu qu’il arriva des Alpes et s’incrusta.
Dresde fut sa deuxiéme place forte indestructible. Vienne suivit. C’est la qu’il fut le plus efficace, 1a que les plus
érudits chancelérent de la maniére la plus forte ; 1a qu’il fut le plus difficile a déloger ; il niche encore a Dresde.
Les scénes allemandes d’opéra accueillent en effet la musique de tous les peuples et démontrent ainsi
qu’elles sont les plus excellentes, les plus polyvalentes, les plus riches en images, comme le peuple lui-méme, et
universellement les plus efficaces entre toutes. Nous avons ainsi eu suffisamment d’occasions d’entendre
Rossini. A Berlin, Leipzig, Cassel et Darmstadt comme & Stuttgart, les gens firent partout la connaissance
du nouveau héros - mais il n’y occupa que la place qui revient toujours au talent original. Mais il ne refoula pas
I’art véritable, 1’art allemand. Les chanteurs allemands a Berlin défendirent a c6té de Weber I’immortel Gluck,
que Spontini lui-méme ne parvint pas a dépasser, et érigérent en eux un mur contre chaque assaut étranger ; ivre
de la Sontag, on écoutait la Milder, adorait la Schechner. Outre Weber, Leipzig et Cassel défendent également
Spohr, tout comme Stuttgart et Darmstadt. »

' JACOBSHAGEN, Arnold, « Konversationsoper und Opéra comique im europdischen Kontext », in:
CAPELLE, Irmlind (éd.), Albert Lortzing und die Konservationsoper in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts,
Munich, Allitera Verlag, 2004, p. 242-245.

' HAEDLER, Manfred, HOGER, Gudrun, SCHRODER, Axel, et THOMAS, Annette, « Verzeichnis der Ur-und
Erstauffilhrungen von Opern und Singspielen 1742-1884 sowie aller Opernpremieren 1885-1992 », in:
QUANDER, Georg (¢d.), Apollini et Musis. 250 Jahre Opernhaus Unter den Linden, Berlin, Propylden, 1992,
p. 279-465.

7 JACOBSHAGEN, Arnold, op. cit., p. 243.

188 % entre 1800 et 1809, 13 % entre 1810 et 1819, 18 % entre 1820 et 1829, 14 % entre 1830 et 1839, 10 %
entre 1840 et 1849, 13 % entre 1850 et 1859, 33 % entre 1860 et 1869, 5 % entre 1870 et 1879, 13 % entre 1880
et 1889, et 21 % entre 1890 et 1899.
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cependant a celle des opéras frangais et nettement inférieure a celle des opéras allemands.
Le musicologue allemand écrit a ce propos :

Fiir die Berliner Hofoper lifit sich das Verhdltnis zwischen den einzelnen Operngattungen fiir
das ganze 19. Jahrhundert relativ zuverldssig bestimmen; erstaunlicherweise blieben die Relationen
wdhrend des gesamten Zeitraums mehr oder weniger konstant. Wihrend Werke deutscher Herkunft
meist zwischen 50 und 60% der Produktion ausmachten, lag der Anteil der franzosischen Opern
gewdhnlich zwischen 20 und 30%, jener der italienischen zwischen 10 und 20%"°.

Arnold Jacobshagen a effectué le méme exercice pour 1’Opéra de Hambourg®® a partir
de la liste des créations et des premicres représentations lyriques sur cette scéne entre 1678 et
1978 publiée par Joachim E. Wenzel®'. Au XIX siécle, la part des premiéres représentations
d’opéras italiens par décennie sur la principale scéne lyrique de la ville hanséatique varie de 2
429 %>, Les premicres représentations d’opéras italiens constituérent ainsi en moyenne
14,4 % de ’ensemble des créations et premieres représentations d’ouvrages lyriques a I’Opéra
de Hambourg au XIX°® siécle, soit une proportion a peu prés identique a celle observée
a I’Opéra de Berlin.

Selon Arnold Jacobshagen, 20 des 82 opéras représentés au théatre de la cour
de Hanovre entre 1837 et 1865 étaient italiens, soit une proportion de 24 %>

L’engagement en 1816 de la troupe lyrique italienne d’Antonio Cera a 1’Opéra
de Munich favorisa la diffusion des opéras de Rossini au nord des Alpes® et fit de la capitale
bavaroise 1’une des premicres villes allemandes, aprés Darmstadt et avant Vienne, a mettre
en sceéne les opéras du compositeur italien. Citant tous deux 1’ouvrage de Max Zenger dédié
a lhistoire de I’institution lyrique munichoise®, Manuela Jahrmirker, dans son article
consacré a la diffusion de I’opéra frangais a Munich au XIX® siécle, et Arnold Jacobshagen,
dans son article mentionné précédemment®®, constatent que I’opéra italien connut
un incroyable apogée dans la ville bavaroise entre 1810 et 1824 avec plus de la moitié
des représentations données a I’Opéra de Munich durant cette période, avant de décliner dans
les décennies suivantes au profit des ceuvres allemandes et francgaises : « Dabei entfallen
von den insgesamt 858 Vorstellungen zwischen 1810 und 1824, so errechnete Max Zenger,

" Ibid. : «Pour I’Opéra de la cour de Berlin, il est possible de déterminer de maniére relativement fiable
la proportion respective de chaque genre lyrique pour ’ensemble du XIX® siécle ; de maniére étonnante,
les proportions restent plus ou moins constantes durant toute la période. Tandis que les ccuvres d’origine
allemande représentent généralement entre 50 et 60 % de la production, la part des opéras frangais représente
habituellement entre 20 et 30 % et la part des opéras italiens entre 10 et 20 % de celle-ci. »

2 Ibid., p. 243-244.

* WENZEL, Joachim E., Geschichte der Hamburger Oper 1678-1978, Hambourg, 1978, p. 40-82.

2 17 % entre 1800 et 1809, 16 % entre 1810 et 1819, 17 % entre 1820 et 1829, 29 % entre 1830 et 1839, 15 %
entre 1840 et 1849, 7 % entre 1850 et 1859, 2 % entre 1860 et 1869, 5 % entre 1870 et 1879, 12 % entre 1880
et 1889, et 24 % entre 1890 et 1899.

# JACOBSHAGEN, Arnold, op. cit., p.244. D’aprés : SIEVERS, Heinrich, Hannoversche Musikgeschichte,
Tutzing, 1984, vol. 2, p. 351-353.

24 JAHRMARKER, Manuela, « Die franzosische Oper im 19. Jahrhundert in Miinchen », in : POSPISIL, Milan,
JACOBSHAGEN, Arnold, CLAUDON, Francis et OTTLOVA, Marta (éd.), Le Rayonnement de [’opéra-
comique en Europe au XIX® siécle, Actes du colloque international de musicologie tenu a Prague 12-14 mai
1999, Prague, KLP - Koniasch Latin Press, 2003, p. 169 : « Daher und unterstiitzt durch das Engagement
von Antonio Ceras italienischer Operntruppe im Jahre 1816 gehort Miinchen sogar noch vor Wien zu den
wegbereitern der Rezeption Gioacchino Rossinis nérdlich der Alpen. »

» ZENGER, Max, Geschichte der Miinchener Oper, hrsg. von Theodor Kroyer, Munich, 1923, p. 179-181.

** JACOBSHAGEN, Arnold, op. cit., p. 242 : « Von den 858 Opernvorstellungen in Miinchen zwischen 1810
und 1824 entfielen insgesamt 170 auf Werke franzésischer Komponisten, also rund 20%. Mehr als die Hilfte
des Miinchner Repertoires wurde seinerzeit noch von italienischen Opern gebildet. »
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494 auf Werke italienischer und 170 auf Werke franzosischer Komponisten [...]*. » La mort
du premier roi de Baviére Maximilien I¥ en 1825 et la suppression par son successeur
Louis I* de I’Opéra italien, c’est-a-dire de la séparation entre un orchestre destiné a ’opéra
italien et un autre destiné a I’opéra allemand®, une action saluée par une partie de la presse
musicale allemande®, sont sans doute deux des raisons principales de ce déclin relatif.
Comme le remarquent Manuela Jahrmérker et Arnold Jacobshagen, les différentes statistiques
fournies par Zentner pour le XIX®siécle sont néanmoins a prendre avec précaution, car
les opéras italiens et francais de compositeurs allemands tels que Gluck, Mozart et Meyerbeer
y sont comptabilisés comme opéras allemands.

2.2.3 Ladiffusion des opéras de Rossini et de Donizetti a Francfort

De 1981 a 1992, Robert Didion s’est consacré avec Joachim Schlichte a 1’établisse-
ment d’un catalogue des partitions manuscrites conservées a la bibliothéque de la ville et
de ’Université de Francfort®®, et a leur numérisation. La collection des partitions d’opéras
a fait ’objet d’une attention toute particuliere de la part des deux musicologues. Pas moins
de 693 titres d’opéras de 236 compositeurs sont référencés dans ce fonds d’archives pour
la période comprise entre I’inauguration de ’Opéra de Francfort en 1782 et ’année 1880°".
Dans son article consacré aux représentations d’opéras rossiniens dans ce théatre
au XIXC siécle®”, Robert Didion propose un tableau récapitulatif des 896 représentations des
dix-huit opéras de Rossini mis en scéne a 1’Opéra de Francfort entre 1817 et 1944°>. La mise
en scéne de Tancredi dans ce théatre en septembre 1817 marqua le début des succes de
Rossini dans la ville située au bord du Main, un an apres la représentation du méme opéra
a Darmstadt en 1816, qui constitua la premiére représentation intégrale d’un opéra rossinien
dans la langue de Goethe sur une scéne allemande®. Le musicologue prend en compte dans
son étude les opéras francais du compositeur italien, ainsi que deux de ses ceuvres religieuses,
le Stabat Mater et la Petite messe solennelle.

En résumé, 600 des 896 représentations rossiniennes eurent lieu entre 1817 et 1880,
contre 296 entre 1880 et 1944, soit trois fois moins de représentations pour une période
d’une durée équivalente (soixante-quatre ans). Sans surprise, la diffusion des ouvrages de
Rossini a Francfort se concentre dans la premiére moitié du XIX° siécle. Si dix-huit ouvrages
furent représentés avant 1871, seuls deux ouvrages continuerent de 1’étre par la suite,
1l barbiere di Siviglia (Der Barbier von Sevilla) et Guillaume Tell (Wilhelm Tell).
Avec 442 représentations a elle seule, la plus célebre opera buffa de Rossini monopolise

*7 JAHRMARKER, Manuela, op. cit., p. 170 : « Selon les calculs de Max Zenger, 494 des 858 représentations
données au total entre 1810 et 1824 concernent des ceuvres de compositeurs italiens et 170 des ceuvres
de compositeurs frangais [...]. »

2 Ibid., p. 170.

¥ MARX, Adolf Bernhard, « Streit der deutschen und italienischen Oper in Dresden », in: BamZ,
30 janvier 1830, vol. 7, n° 5, p. 34 : « Er [R. O. Spazier] erzdhlt die Aufhebung der miinchner italienischen Oper
durch den jetzigen Konig. [...] »

% Stadt- und Universititsbibliothek Frankfurt am Main.

I DIDION, Robert, SCHLICHTE, Joachim (éd.), Thematischer Katalog der Opernsammlung in der Stadt- und
Universitdtsbibliothek Frankfurt am Main (Signaturgruppe Mus. Hs. Opern), Francfort-sur-le-Main, Vittorio
Klostermann, 1990, 441 p.

** DIDION, Robert, « Le rappresentazioni di opere rossiniane a Francoforte nell’Ottocento: repertorio e materiali
d’esecuzione », in: FABBRI, Paolo (éd.), Gioachino Rossini, 1792-1992, Il Testo e la Scena. Convegno
internazionale di studi, Pesaro, 25-28 giugno 1992, Saggi ¢ Fonti n° 1, Fondazione Rossini di Pesaro, 1994,
p. 325-332.

P Ibid., p. 326 : « Esecuzioni delle opere di Rossini al teatro dell Opera di Francoforte ».

* Ibid., p. 325-326.
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la moiti¢ des 896 représentations. Robert Didion compte ainsi 237 représentations
d’ll barbiere di Siviglia entre le 10 février 1821 et 1880, 205 entre 1880 et 1943, et
cinq productions aprés 1945. Cet ouvrage demeure cependant 1’unique opera buffa
du compositeur italien a s’étre imposée a I’Opéra de Francfort, La Cenerentola et L Italiana
in Algeri ne comptant respectivement que onze et vingt-six représentations. Robert Didion
explique l’insucces de La Cenerentola par la concurrence locale de I’opéra-comique
Cendrillon d’Isouard, représenté soixante-douze fois entre 1811 et 1859%. En outre, les trois
opere semiserie de Rossini mises en scéne dans le théatre francfortois, L ’inganno felice,
Torvaldo e Dorliska et La gazza ladra, ne totalisent ensemble que sept représentations.
Apres 1l barbiere di Siviglia, 1’essentiel du répertoire rossinien mis en scéne était donc
constitué¢ d’opéras francais et d’opere serie : Guillaume Tell (111 représentations), Otello
(79), Tancredi (58), Le Siege de Corinthe (34), etc. L’exemple de Francfort montre que
les opere serie de Rossini n’avaient pas moins de succeés en Allemagne qu’en Italie et en
France dans la premiére moitié du XIX® siécle®®, faisant souvent jeu égal avec ses opere buffe.
Ce constat d’équilibre entre les genres comique et tragique se vérifiera dans la suite de
ce chapitre a travers I’exemple de Vienne et celui des troupes allemandes de passage
a Strasbourg entre 1814 et 1847. Il offre par ailleurs un contraste saisissant avec le net
déséquilibre observé dans la diffusion des opéras de Rossini au XX° siécle, essentiellement
limitée a ses ouvrages comiques, méme si le « Rossini Opera Festival », organisé tous les ans
a Pesaro depuis 1980, s’efforce de réhabiliter les opéras du compositeur italien tombés dans
I’oubli, et en particulier ses opere serie. Le musicologue Philip Gossett considere ainsi que
I’importance historique de Rossini comme compositeur d’opera seria a été longtemps
largement sous-estimée en raison du succés durable de ses opere buffe’’.

Avec 600 représentations de dix-huit ouvrages, Rossini est le compositeur dont
les opéras sont les plus souvent représentés a 1’Opéra de Francfort avant 1880, suivi
par Auber avec 570 représentations de vingt-quatre opéras, Donizetti avec 491 représentations
de onze opéras, Weber avec 459 représentations de cinq opéras et Bellini avec
396 représentations de sept opéras™. Ces statistiques témoignent de la diffusion massive
de I’opéra italien (Rossini, Donizetti) et de I’opéra francais (Auber) a Francfort, le premier
compositeur allemand (Weber) ne figurant qu’au quatriéme rang seulement™.

 Ibid., p. 328.

% Ibid., p. 325 : « Diversamente da quanto accade oggi, nella prima meta dell’Ottocento anche il Rossini serio
in Germania aveva successi non meno notevoli che in Italia o in Francia. »

7 GOSSETT, Philip, « Gioachino Rossini », in : GOSSETT, Philip, ASHBROOK, William, BUDDEN, Julian,
LIPPMANN, Friedrich, PORTER, Andrew, CARNER, Mosco, Masters of Italian Opera. Rossini. Donizetti.
Bellini. Verdi. Puccini, New York/Londres, W. W. Norton & Company, 1983, p.2: « The general view of
Rossini the composer is equally mistaken. Until recently Rossini’s historical position was distorted by the
prominence of his great comic operas, which are among the last and finest representatives of buffo style. His ties
with the 18th century were consequently emphasized, while his position in the 19th was misunderstood. Superb
as the buffo operas are, Rossini is historically more important as a composer of opera seria. »

** DIDION, Robert, « Le rappresentazioni di opere rossiniane a Francoforte nell’Ottocento », op. cit., p. 325.

¥ Cf.: C. G., «Ein Wort iiber italienische Musik in Teutschland [Frankfurt] », in: AmZ, 27 octobre 1841,
vol. 43, n° 43, p. 877-878. Le narrateur s’estime poursuivi a 1’Opéra, aux concerts et jusque dans les jardins
publics, les restaurants et la promenade de la ville de Francfort, par I’omniprésence des opéras italiens de
Rossini, Bellini et Donizetti, et songe a s’exiler en Angleterre pour enfin entendre un opéra allemand. Il regrette
que les marchands de musique allemands mettent en valeur dans leurs vitrines les arrangements d’opéras italiens
au détriment des opéras allemands qu’il juge plus méritants.



184

2.2.4 Ladiffusion des opéras de Rossini et de Donizetti a Vienne et Berlin

Au-dela de I’exemple francfortois, le succes des opéras de Rossini et Donizetti
sur les scénes allemandes dans la premiére moitié du XIX° siécle est confirmé par 1’étude
de leur diffusion a Vienne et Berlin. Le tableau ci-dessous, que nous avons établi a partir
de ’ouvrage de Loewenberg et de chronologies théatrales, présente les dates de création
et de premicres représentations a Paris, Vienne et Berlin de dix-sept opéras de genre comique,
dix ouvrages de Rossini et sept de Donizetti. Deux ceuvres francaises, Le Comte Ory
et La Fille du régiment, créées respectivement a 1’Opéra de Paris et a 1’Opéra-comique,
et qualifiées de komische Opern a Vienne, ont été prises en compte dans ce tableau.

Tableau n° 2 : Comparaison des dates de création et de premiére représentation des principaux ouvrages
comiques de Rossini et Donizetti a Paris, Vienne et Berlin

Compositeur Titre Création | Paris Vienne Berlin
AlL Ita. AlL Ita.

Rossini L’inganno felice 1812 1819 | 1823 | 1816 | 1820 | 1850
Rossini La pietra del paragone 1812 1821 1821 - 1827 -
Rossini L Italiana in Algeri 1813 1817 | 1821 | 1817 | 1825 | 1841
Rossini 1l Turco in Italia 1814 1820 | 1820 | 1825 | 1826 | 1841
Rossini Torvaldo e Dorliska 1815 1820 | 1821 - 1829 -
Rossini 1l barbiere di Siviglia 1816 1819 | 1819 | 1823 | 1822 | 1841
Rossini La Cenerentola 1817 1822 | 1820 | 1823 | 1825 | 1841
Rossini La gazza ladra 1817 1821 1820 | 1822 | 1824 | 1846
Rossini Matilde di Shabran 1821 1829 - 1822 | 1827 -
Donizetti L’ajo nell’imbarazzo 1824 1832 - 1827 - 1841
Rossini Le Comte Ory (ft.) 1828 1828 | 1829 - 1829 -
Donizetti L elisir d’amore 1832 1839 | 1837 | 1835 | 1834 | 1841
Donizetti 1l furioso 1833 1862 | 1835 | 1835 | 1838 -
Donizetti Torquato Tasso 1833 1850 | 1837 | 1839 - 1841
Donizetti La Fille du régiment (fr.) 1840 1840 | 1843 | 1841 | 1842 | 1842
Donizetti Linda di Chamounix 1842 1842 | 1849 | 1842 | 1842 | 1845
Donizetti Don Pasquale 1843 1843 | 1879 | 1843 | 1852 | 1845

A la lecture de ce document, il apparait clairement que la diffusion a Paris et & Vienne
des opere buffe et des opere semiserie de Rossini et Donizetti proceéde de maniere parallele.
Pour chaque ceuvre, les dates des premieres représentations parisienne et viennoise sont
a peu pres identiques, tandis que la date de premieére représentation berlinoise est presque
toujours plus tardive.

Alors que les opéras italiens sont représentés a Paris en version originale, la diffusion
viennoise des ceuvres italiennes se fait plus ou moins simultanément dans les deux langues,
en version originale et en traduction allemande®. Quinze des dix-sept ouvrages représentés
a Vienne le sont ainsi en allemand, contre quatorze en italien. Douze des dix-sept ouvrages
y sont représentés dans les deux langues. Parmi ces douze ouvrages, six sont d’abord

Y Cf. : Aligemeiner musikalischer Anzeiger [AmA], 10 novembre 1836, vol. 8, n° 45, p. 180 : « Wien. - Nachdem
mehrere italienische Opern mit deutschen Worten und von deutschen Singern auf unserer Hofopernbiihne
gegeben worden sind, kamen nun endlich auch zwey wirklich deutsche Opern zur Auffiihrung.» - AmA,
3 aout 1837, vol. 9, n° 31, p. 123 : « Wien. - Im Hofoperntheater haben nach Abgang der italienischen Singer,
die deutschen - oder vielmehr italienischen Opern mit deutschen Sdngern - wieder begonnen. »
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représentés en italien, contre cinq en allemand, c’est-a-dire un nombre quasi identique,
et un ouvrage, I/ furioso de Donizetti, est représenté la méme année dans les deux langues.
Si I’on ne prend pas en compte Don Pasquale de Donizetti, représenté tardivement a Vienne
en allemand, I’écart moyen entre les premicres représentations italienne et allemande
d’un méme opéra est de seulement trois ans et demi, dans un sens comme dans 1’autre.

En comparaison, la premiére représentation berlinoise des opéras italiens de Rossini
et Donizetti est non seulement plus tardive, mais elle est aussi donnée systématiquement
en langue allemande. Sur les dix ouvrages représentés a Berlin dans les deux langues, seul
Don Pasquale est d’abord représenté en langue italienne. L’€cart entre les premicres
représentations dans les deux langues est particulierement net pour les ceuvres de Rossini.
Pour les six opéras concernés, la date de premicre représentation en allemand précede
d’au moins quinze ans celle de la premiére représentation en italien. De plus, les dix ouvrages
de Rossini retenus dans ce tableau ont tous été représentés en allemand a Berlin,
contre six seulement en italien. Sans doute faut-il voir dans le gotlt personnel du souverain
prussien I’'une des raisons du retard important de Berlin sur Vienne dans la diffusion
des opere buffe de Rossini. A la mort de Frédéric-Guillaume II en 1797, son successeur
Frédéric-Guillaume III, roi de Prusse de 1797 a 1840, supprime en effet 1’institution
permanente de ’opera buffa fondée en 1786. Sous son régne, le développement de 1’opéra
allemand est fortement encouragé et les opéras italiens représentés a 1’Opéra de Berlin
relévent essentiellement du genre de ’opera seria. Ce n’est probablement pas par hasard
si les premicres représentations berlinoises d’ouvrages comiques de Rossini en italien
n’eurent lieu qu’en 1841, soit un an aprés la mort de Frédéric-Guillaume III. De méme,
les premicres représentations berlinoises d’opere buffe de Rossini en allemand a partir
de 1825 ne prirent pas place a I’Opéra de Berlin, mais au Konigstadtisches Theater, le premier
théatre bourgeois privé de Berlin, créé en 1824. Robert Didion observe un phénoméne
analogue au théatre de la cour de Darmstadt. La prédilection de Louis I, grand-duc de Hesse
de 1806 a 1830, pour I’opéra classiciste dans 1’esprit de Gluck et Spontini y réduisit
considérablement les possibilités de succés des opéras de Rossini*'.

Surprenant a premiére vue, le retard de quatre et cinq ans pris par Paris sur Berlin
et Vienne dans la diffusion de L ’elisir d’amore de Donizetti s’explique par le relatif succes
de 'opéra Le Philtre d’Auber sur la scene de 1’Opéra de Paris avec pas moins
de 139 représentations entre sa création le 20 juin 1831 et le 16 octobre 1840, et
243 représentations au total jusqu’au 8 janvier 1862**. Rappelons que les livrets des deux
opéras sont a peu pres identiques, Felice Romani ayant traduit pour Donizetti de maniere plus
ou moins littérale le livret de Scribe mis précédemment en musique par Auber. L ’elisir
d’amore constitue par ailleurs le seul exemple, parmi les dix-sept ouvrages retenus dans
le tableau, d’une opera buffa représentée a Berlin avant de 1’étre dans les deux autres villes.

2.2.5 L’hégémonie de I'opéra italien a Vienne entre 1816 et 1848

Dans un article consacré a la vie musicale viennoise, Theophil Antonicek explique que
les premiéres années du XIX° siécle sont marquées par une lutte entre opéra italien et opéra
« allemand », avant que le succés des opéras de Rossini a partir de 1816%, suivi par ceux
des opéras de Bellini et Donizetti, ne s’accompagne d’une direction presque exclusivement

*! DIDION, Robert, op. cit., p. 325.

* D’aprés Chronopéra, base de données en ligne de I’Institut de recherche sur le patrimoine musical en France
(IRPMF).

* Cf. : GOSLICH, Siegfried, Die deutsche romantische Oper, Tutzing, Hans Schneider, 1975, p. 122.
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italienne de I’Opéra de Vienne entre 1821 et 1848*. Le Kirtnertortheater est ainsi placé

dans les années 1820 sous la direction de I’impresario Domenico Barbaja, puis dans
les années 1830 et 1840 sous celle des impresarios italiens Carlo Balochino et Bartolomeo
Merelli. La Révolution de 1848 mettra un terme a cette situation et 1’institution sera désormais
administrée par des directeurs nommés par I’Etat. Le musicologue John Rosselli a effectué
d’importantes recherches sur le role des impresarios dans le théatre musical italien
du XIX® siécle®. Dans son vaste article dédié¢ au systéme de production de I’opéra italien
entre 1780 et 1880%°, le chapitre intitulé « La carriére de I'impresario’’ » permet de
comprendre le role capital que jouerent les trois hommes mentionnés ci-dessus dans
la diffusion des opéras de Rossini, Bellini et Donizetti, non seulement en Italie, mais
¢galement a Vienne.

A la suite des troupes napoléoniennes, Domenico Barbaja (1778-1841)*, assisté par
son lieutenant Carlo Balochino (1770-1850)*, fait fortune en s’assurant le monopole des jeux
de hasard dans une grande partie de 1’Italie et commence en 1809 sa « carriére d’impresario
presque permanent des théatres royaux de Naples® », a savoir le Teatro San Carlo et le Teatro
del Fondo, auxquels s’ajouteront plus tard le Teatro Nuovo et le Teatro dei Fiorentini’'.
I1 dirige ainsi le Teatro San Carlo de 1809 a 1824, prend la direction du Kérntnertortheater et
du Theater an der Wien entre 1821 et 18282, celle du Teatro alla Scala de Milan entre 1826
et 1832, avant de reprendre la direction du Teatro San Carlo de 1832 a 1840. A Naples,
Barbaja développe le ballet, fait représenter les nouveautés étrangeres de Gluck, Mozart
ou Spontini, assure le succés des opéras de Rossini, directeur artistique de 1815 a 1822,
en mettant 1’'une des meilleures troupes vocales du monde a sa disposition, puis celui
des opéras de Donizetti a partir de 1822. Au total, neuf opéras du cygne de Pesaro, depuis
Elisabetta regina d’Inghilterra (Teatro San Carlo, 4 octobre 1815) jusqu’a Zelmira (Teatro
San Carlo, 16 février 1822), et plus d’une trentaine d’opéras du compositeur bergamasque
seront créés dans les différents théatres napolitains. Anecdote célebre, Isabella Colbran,
prima donna au Teatro San Carlo entre 1811 et 1822, et maitresse de Barbaja, deviendra
en 1822 I’épouse de Rossini. L’ impresario contribue également a lancer la carriére de Bellini
a la Scala de Milan avec les créations des opéras Il pirata en 1827 et La straniera en 1829.
Sans surprise, la période durant laquelle le Kédrntnertortheater et le Theater an der Wien sont

* ANTONICEK, Theophil, « Wien », in : MGG, 1998, 2¢ éd., Sachteil, vol. 9, p. 2013. - Cf. : HOSLINGER,
Clemens, « Die Situation der italienischen Oper in Wien im Zeitalter Donizettis », in : KANTNER, Leopold M,
(éd.), Donizetti in Wien (Musikwissenschaftliches Symposium, 17.-18. Oktober 1997). Kongrefibericht im
Auftrag der Wiener Donizetti-Gesellschaft, Vienne, Praesens, coll. « Primo Ottocento. Studien zum italienischen
Musiktheater des (frithen) 19. Jahrhunderts », vol. 1, 1998, p. 81-92 ; Ibid., p. 88-89 : « Die Vormachtstellung
der Italienischen Oper blieb unerschiittert [...). Es ist bezeichnend, dafi Meyerbeer ebenso wie Otto Nicolai, also
zwei namhafte Komponisten deutscher Herkunfi, sich in Wien zundichst mit italienischen Opern vorstellten. »
* Cf.: ROSSELLL John, The Opera Industry in Italy from Cimarosa to Verdi: the role of the impresario,
Cambridge, Cambridge University Press, 1984 ; ROSSELLI, John, L Impresario d’opera. Arte e affari del teatro
musicale italiano dell’Ottocento, Turin, EDT-Musica, coll. « Biblioteca di cultura musicale », 1985, 279 p.
46 ROSSELLI, John, « Le systéme de production, 1780-1880 », in : BIANCONI, Lorenzo, PESTELLI, Giorgio
(éd.), Histoire de l’opéra italien, traduction collective sous la direction de Jean-Pierre Pisetta, Li¢ge, Mardaga,
vol. 4, p. 83-178.
7 Ibid., p. 122-139.
* Cf. : « Barbaja Domenico », in : REGLI, Francesco, Dizionario biografico dei pii celebri poeti ed artisti
melodrammatici, tragici e comici..., Turin, Coi tipi di Enrico Dalmazzo, 1860, p. 25-26.
# Cf. : « Balocco Carlo (detto comunemente Balocchino) », in : REGLI, Francesco, op. cit., p. 23-24.
% ROSSELLL John, « Le systéme de production, 1780-1880 », op. cit., p. 125.
; GUALERZI, Giorgio, « Barbaia (Barbaja), Domenico », in : MGG, 1949-1986, 1¢ ¢&d., vol. 15, p. 456.

Ibid.
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placés sous sa direction correspond a celle des plus grands succes rossiniens dans la capitale
de I’Empire d’Autriche™ :

Assuming directorship of the Kdrntnertor-Theater in Vienna at the end of 1821, Barbaia
imported his Neapolitan company, together with its composer, for a Rossini festival. It began on
13 April 1822 with Zelmira, which had had its Neapolitan premiéere in February, and lasted until July.

Six operas were given with extraordinary success. The city of Beethoven and Schubert welcomed

S 54
Rossini as a hero™.

Lorsque Louis Spohr annonce de maniere erronée, dans 1’édition du 16 juillet 1823
de I’Allgemeine musikalische Zeitung, la fin du succés des opéras de Rossini sur les scénes
allemandes, il exclut Vienne de ce mouvement en raison du gotit prononcé du public viennois
pour la virtuosité des chanteurs italiens engagés par Barbaja™.

Librettiste de Mayr, Donizetti’® et Vaccai, Bartolomeo Merelli (1794-1879)7 « fut un
des rares impresarios a développer un systéme de contrats de longue durée avec les artistes.
Il louait ensuite leurs prestations & des tiers et il finit par les placer lui-méme’®. » Actif
au Teatro alla Scala et au Teatro alla Canobbiana de Milan entre 1828 et 1848, ainsi que dans
plusieurs villes de I’Italie septentrionale telles que Varése, Come et Crémone, I’impresario
prend la direction du « Karntnertortheater de Vienne entre 1836 et 1859 (en s’associant avec
un représentant local, jusqu’en 1848, Balochino)™ ». Merelli se rend toujours & Vienne
au début de la saison italienne, le plus souvent début avril, pour confier la compagnie italienne
a Balochino, régler les factures et empocher les bénéfices, avant de retourner a Milan

33 Cf.: BRENDEL, Franz, Geschichte der Musik in ltalien, Deutschland und Frankreich. Von den ersten
christlichen Zeiten bis auf die Gegenwart [1852], Leipzig, Gebriider Reinecke, 1903, p. 415 : « Seit dem Jahre
1817 ungefihr wurde er [Rossini] auch in Deutschland beriihmt. [...] Bis zum Jahre 1822 war er in Neapel
thdtig, er kam hierauf nach Wien und hier war es, wo er, wie ich schon bei der Besprechung Beethoven's
erwdhnte, fiir diesen, durch den ausserordentlichen Erfolg seiner Werke, ein mdchtiger Rival wurde. » - I Teatri,
12 aott 1828, tome 11, partie I, p. 293-294.
> GOSSETT, Philip, « Gioachino Rossini », op. cit., p. 45 : « Prenant le poste de directeur du Kérntnertor-
Theater a Vienne a la fin de I’année 1821, Barbaja fit venir sa compagnie napolitaine avec son compositeur pour
un festival Rossini. Ce dernier commenga le 13 avril 1822 avec Zelmira, qui avait eu sa premiére napolitaine en
février, et dura jusqu’en juillet. Six opéras furent donnés avec un extraordinaire succes. La ville de Beethoven et
Schubert accueillit Rossini comme un héros. »
> SPOHR, Louis, « Aufruf an deutsche Komponisten », in: AmZ, 16 juillet 1823, vol. 25, n° 29, p.457:
« Die lingst erwartete Zeit scheint nun gekommen zu seyn, wo unser deutsches Publikum, der siissfaden, neu-
italienischen Musik miide, sich nach gehaltreicherer sehnt. Alle, seit einiger Zeit neu in die Scene gesetzten
Rossini’schen Opern haben mehr oder weniger missfallen, und die Theaterdirectionen fangen schon an, sich
nach etwas ander[elm umzusehen. Selbst in Italien, wo die Uebersdttigung freylich den hochsten Grad erreicht
haben muss, ist der Credit dieses bisherigen Universalkomponisten tief gesunken. Nur Wien, die Stadt, von der
dchte deutsche Kunst ausgegangen ist macht bis jetzt eine Ausnahme. Dort ist immer noch ein Publikum, das,
bestochen von der Virtuositdt der dort anwesenden italienischen Scdnger, dem siissen Girren sein Ohr leiht. Doch
wird auch dort der Fall dieser Musik, verzogert, um so viel tiefer seyn, besonders wenn der Unternehmer der
italienischen Oper, Herr Barbajo [sic), keine neuen Sdinger mehr vorzufiihren hat; denn die alten werden in der
Armuth ihrer eingeiibten und ewig wiederholten Kunststiicke den verdnderlichen Wienern bald zuwider werden,
wie sich das schon an dem friiher vergétterten David gezeigt hat, der, obgleich noch derselbe, das zweytemal
wiedergekehrt, bey weitem denselben Enthusiasmus nicht erregt hat. »
36 JAHN, Michael, Die Wiener Hofoper von 1836 bis 1848: Die Ara Balochino/Merelli, Vienne, Verlag
der Apfel, coll. « Verdffentlichungen des RISM-Osterreich », série B, vol. 1, 2004, p. 17 : « Bartolomeo Merelli,
1794 in Bergamo geboren und wie sein beriihmter Landsmann Gaetano Donizetti Kompositionsschiiler des
anerkannten Opernkomponisten und Lehrers Giovanni Simone Mayr, verfafte in jungen Jahren mehrere Libretti
fiir die beiden Maestri. So etwa jene zu Enrico di Borgogna (1818), Una follia (1818), Le nozze in villa
(1820/21) und Zoraide di Granata (1822) fiir Donizetti und Alfredo il grande (1818) fiir Mayr. »
T Cf. : « Merelli Bartolomeo », in : REGLI, Francesco, op. cit., p. 323-324.
zz ROSSELLLI, John, « Le systéeme de production, 1780-1880 », op. cit., p. 126.

Ibid.
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s’occuper du Teatro alla Scala®. Sous la direction de Merelli et Balochino ont lieu les plus
grands succes des opéras de Donizetti a ’Opéra de Vienne, ainsi que les premiers succes
des opéras de Verdi. Les deux compositeurs reprocheront cependant a Merelli son manque
de professionnalisme, notamment au niveau de la mise en scéne®. Ami de Donizetti, Merelli
est également en contact avec Rossini. Une lettre de recommandation de ce dernier® permet
a Otto Nicolai d’obtenir le poste de chef d’orchestre de I’Opéra de Vienne en 1837%.
Balochino est par contre peu appréci¢ de Donizetti et des compositeurs allemands.
Le compositeur italien se plaint en juin 1843 de I’intransigeance de I’impresario : « Madame,
/ Jaurai [sic] bien voulu vous étre agréable et faire donner mon pauvre D. Pasquale..., mais,
hélas, M. Balocchino n’est pas ’homme le plus complaisant du monde, et D. Pasquale
ne reparaitra que I’année prochaine... Croyez a mon chagrin...** » Nicolai critique durement
I’impresario en juin 1842 dans une lettre a son pere, ou il le définit comme « un ancien tailleur
qui ne comprend rien a la musique » et le juge responsable du déclin de ’Opéra de Vienne :

Du sagst, Osterreich sei Dein Lieblingsland. - Der Kunst bliihen hier keine Rosen, lieber Vater.
Die Aristokratie schdtzt nur Pferde und hiibsche Mddchen! Die Oper ist im drgsten Verfall - und an
keiner Person bei Hofe hat sie einen Aufrechterhalter. Meines Bleibens wird nach Ablauf des Kontrakts
wohl nicht mehr hier sein kénnen - jedoch lisst sich dariiber nichts bestimmen. Sollte das Theater
der Oper vollig kaiserlich werden, und ich also kaiserlich bestallter Dirigent werden, - dann mochte
ich bleiben - aber so - unmoglich! Zu jeder guten Anordnung, die ich machen will, und zu der mich
meine Stellung beruft, soll ich erst die Erlaubnis des Theater-Pdchters holen, der ein gewesener
Schneider ist und nichts von Musik versteht! Balochino heisst dieses Wesen. Und dann schldgt er es mir
auch noch ab, wenn ich was Gutes und Rechtes verlange. Nein! Unter solchen Umstdnde ist die Oper
in Wien nicht mehr zu retten®!

Ne parvenant pas a faire représenter son opéra Die lustigen Weiber von Windsor sur la
scene du Kérntnertortheater, Nicolai entre en conflit avec Balochino en 1846, ce qui entraine

% JAHN, Michael, op. cit.,p. 17.

® ROSSELLLI, John, op. cit., p. 126.

62 NICOLAI, Otto, Briefe an seinen Vater, ALTMANN, Wilhelm (éd.), Ratisbonne, Gustav Bosse, coll.
« Deutsche Musikbiicherei », vol. 43, 1924, p. 189 : lettre n° 24, Plaisance, 12 décembre 1836 : « Rossini gab
mir ein Empfehlungsschreiben an dem Impresario della Scala in Milano, und so trat ich denn mit guten
Empfehlungen meinen Weg nach Mailand an. »

8 Ibid., p. 201-202 : lettre n° 26, Vienne, 1< juillet 1837 : « So bin ich denn nun in Wien. Vielleicht wirst Du es
schon aus irgend einem Blatte gelesen haben, sollte das indess nicht der Fall sein, so erfihrst Du also nunmehr
durch mich selbst, dass ich hier am Kaiserl. Hoftheater ndchst dem Kdirntnertor als Kapellmeister und
Gesanglehrer angestellt bin. Ich bin nunmehr einen Monat in diesem Engagement, und meine Verpflichtung geht
vom 1. Juni bis zum 1. Juli 1838. [...] / Unser Theater heisst Kaiser. Hoh-Theater, weil Se. Majestit
einen jihrlichen Zuschuss von (ich glaube) 85 000 Gulden dazu gibt; indess steht es unter der Pacht der Herren
Merelli und Balochino. - Merelli ist derselbe, der auch in Mailand die Scala gepachtet hat, und durch ihn wurde
mir zu Mailand im Monat Mai diese Stelle angetragen, und ich nahm sie mit der Verpflichtung an, noch
im Monat Mai hierselbst anzukommen, was denn auch am 26. jenes Monats geschah. - So liess ich denn
mein mir unendlich teuer gewordenes Mailand! und das schone Italien - und esse nun wieder deutsches Brot! »
# ZAVADINL, Guido, Donizetti: vita, musiche, epistolario, Bergame, Istituto italiano d’arti grafiche, 1948,
p. 674 : lettre de Donizetti a la Comtesse Amélie de Taaffe, Vienne, fin juin 1843.

% NICOLAI Otto, Briefe an seinen Vater, op. cit., p.297 : lettre n® 48, Vienne, 1% juin 1842 : « Tu dis
que I’Autriche est ton pays préféré. - Aucune rose de I’art ne fleurit ici, cher pére. L’aristocratie n’apprécie
que les chevaux et les jolies jeunes femmes ! L’Opéra est dans un terrible état de délabrement - et personne
ala cour ne plaide en sa faveur. Aprés ’expiration de mon contrat, je ne pourrai vraiment pas rester ici -
cependant on ne peut rien décréter a ce sujet. Si I’Opéra devait devenir complétement impérial et que je devais
étre le chef d’orchestre nommé par I’empereur, alors je voudrais rester ; mais dans les conditions actuelles,
c’est impossible ! Pour chaque ordre que je veux donner, et dont je peux me prévaloir par mon poste, je dois
d’abord demander la permission du directeur du théatre qui est un ancien tailleur et qui ne comprend rien
a la musique ! Balochino est le nom de cet individu. Et ensuite il rejette ma demande quand je réclame quelque
chose de bon et de juste. Dans de telles conditions, il n’est plus possible de sauver ’Opéra de Vienne ! »
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la non-reconduction de son contrat comme chef d’orchestre en avril 1847°¢. De méme,
Lortzing se réjouit de la démission de I’impresario italien en avril 1848°7.

La nomination en juillet 1842 de Donizetti comme maitre de chapelle a la cour
de Vienne fait suite au succes remporté lors des semaines précédentes par les représentations
viennoises de Linda di Chamounix®®, et vient renforcer un peu plus encore la domination
du répertoire italien sur la scéne de I’Opéra. Au total, trois ouvrages de Donizetti seront créés
au Kérntnertortheater entre 1842 et 1845, Linda di Chamounix le 19 juin 1842, Maria
di Rohan le 5 juin 1843 et une version révisée en allemand de Dom Sébastien
le 6 février 1845. Guido Zavadini a reproduit dans son ouvrage la lettre du Baron von Sacken,
« L. R. Consigliere Aulico », datée du 3 juillet 1842 a Vienne, qui contient le contrat
d’engagement du compositeur bergamasque par I’Empereur d’ Autriche :

Da Sua Maesta I. R. Apost. 'Imperatore di Austria, Re d’Ungheria e Boemia, della Lombardia
e Venezia, Gallizia Lodomiria ed llliria, Arciduca d’Austria
il Clementissimo nostro Signore
al Compositore Gaetano Donizetti
in grazia da parteciparsi

S. M. I. R. Apostolica coll’Eccelso suo Decreto di Gabinetto del 2 corr. si e degnata
di accordarle il posto di Maestro di Cappella di Camera e Compositore di Corte.

Con questo posto appartenente all’l. R. Stato maggiore dei Camerlinghi va congiunto
l’obbligo di somministrare in certi periodi, delle adattate composizioni per la Cappella di Corte,
per I’Opera della Corte o per altre feste di Corte; di fare o diriggere della accademie di Camera, e
nei casi in cui sara creduto necessario di aiutare colla di Lei influenza la direzione dell’Orchestra
dell’Opera di Corte e le sue produzioni artistiche. [...]%.

L’alternance saisonniere d’une troupe allemande et d’une troupe italienne sur la scéne
de I’Opéra de Vienne est institutionnalisée. Dans une lettre datée du 5 aolt 1844 et adressée
a son ancien maitre, le compositeur Simon Mayr, Donizetti donne les durées respectives
des deux saisons, trois mois pour la saison italienne et neuf mois pour la saison allemande :
« Pel teatro italiano e tedesco (il prima di 3 mesi, I’altro di 9) la Corte paga 80 mila fiorini
fini di sola dote annua, oltre i proventi che lascia pei concerti che si vonno dare nella gran
sala del ridotto pe’ quali si paga un prezzo, le feste di ballo etc.”® » Cet ordre de grandeur est

6 Cf.: SCHRODER, Bernhard (éd.), Otto Nicolais Tagebiicher nebst biographischen Erginzungen, Leipzig,
Breitkopf und Hartel, 1892, p. 156-157 [= NICOLAI, Otto, « September 1846 (Aus den Tagebiichern) », in :
KRAUSE-GRAUMNITZ, Heinz, Vom Wesen der Oper. Opernkomponisten in Autobiographien, Vorreden und
Briefen. Werk-Erlduterungen und anderen Dokumenten iiber die Oper, Berlin, Henschelverlag, 1969, p. 150].

8 'CAPELLE, Irmlind (éd.), Albert Lortzing, Simtliche Briefe. Historisch-kritische —Ausgabe,
Cassel/Bale/Londres/New York/Prague, Bérenreiter, 1995, p. 322 : lettre de Lortzing a Josef Bickert (Leipzig)
Vienne, mi-avril 1848.

% ZAVADINI, Guido, op. cit., p. 604-607 : Représentations avec succés de Linda di Chamounix i Vienne
a partir du 19 mai 1842.

% Ibid., p. 892-893 : « De sa Majesté Impériale et Royale Apostolique, I’'Empereur d’autriche, Roi de Hongrie et
de Bohéme, de la Lombardie et de Venise, de Galice, de Lodomérie et de I’Illyrie, Archiduc d’Autriche / notre
Seigneur trés clément / au compositeur Gaetano Donizetti / en grace de participer / Sa Majesté¢ Impériale et
Royale Apostolique, avec son trés haut décret de cabinet du 2 de ce mois, a daigné lui accorder le poste
de Maitre de Chapelle de la Chambre et Compositeur de la Cour. / Avec ce poste appartenant a I’Etat majeur
Impérial et Royal des Camerlingues est jointe 1’obligation d’administrer a certaines périodes, des compositions
adaptées pour la chapelle de la Cour, pour I’Opéra de la Cour ou pour d’autres fétes de la Cour ; de faire ou
de diriger les concerts de la Chambre, et dans les cas ou cela sera jugé nécessaire d’aider avec son influence
la direction de I’orchestre de 1’Opéra de la Cour et ses productions artistiques. [...] » Cf. : Ibid., p. 616-618,
lettres n® 428-430 : Donizetti au service de I’Empereur d’ Autriche.

™ Ibid., p. 761 : lettre de Donizetti 2 Mayr (Bergame), Milan, 5 aoiit 1844 : « Pour le théatre italien et le théatre
allemand (le premier d’une durée de 3 mois, le second de 9 mois) la Cour paie 80 mille florins or rien
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confirmé par Nicolai dans une lettre & son pére datée du 1% juillet 1837. Le compositeur
allemand précise que les trois mois de la saison italienne prennent place d’avril a juin :

Wir haben hier drei Monate im Jahr (April, Mai und Juni) italienische Oper, und da werde ich
denn (besonders im ndchsten Jahr) gewaltig zu tun bekommen, denn die Direktion der italienischen
Saison wird mir wohl vermége meiner fertigen Kenntnis beider Sprachen ganz allein zufallen’".

Michael Jahn indique les conditions du contrat signé le 17 décembre 1835 par
le Comte Sedlnitzky, représentant de 1’Opéra de Vienne, avec Balochino et Merelli, pour
une durée de cinq ans a compter du 1 avril 1836. La stricte division de 1’année entre
les saisons allemande et italienne constitue 1’un des points essentiels de ce document :

Die Opernauffiihrungen in italienischer Sprache waren von den deutschen oder ins Deutsche
tibersetzten Werken streng getrennt; es gab eine italienische und eine deutsche Saison mit eigenen
Abonnements. Die Monate April bis Juni war der italienischen Oper vorbehalten, die Pdchter sollten
60 abendfiillende grofe italienische Opern geben, wobei abwechselnd Opera seria, semiseria oder
buffa vorgesehen waren, erstrangige Kiinstler sollten engagiert werden: Fiir die Opera seria ein primo
Tenore, eine prima Donna, ein primo Basso und, falls erforderlich, ein erster Contraalto. Auch fiir
die Opera semiseria und buffa waren eine prima Donna, ein erster Tenor und ein Basso cantanto e
parlante zu bestellen. Drei Opere serie und zumindest zwei Opere buffe durften in Wien in italienischer
Sprache noch nicht gegeben worden sein. Fiir die deutsche Oper (von Juli bis Mdrz) muften
zwei erste Tenorsdnger, zwei Bdsse und zwei erste Sopranistinnen engagiert werden und wenigstens
drei neue Opern gespielt werden [...]"".

Entre janvier et juin, Donizetti reste six mois de 1’année a Vienne et assure
réguliérement la direction de ses ouvrages a 1’Opéra durant la saison italienne, avant de
se rendre soit en France, soit en Italie”. Les lettres du compositeur bergamasque fournissent
de nombreuses informations sur son activité viennoise. Aprés avoir indiqué le 1° mai 1844
laliste des chanteurs solistes engagés au Kérntnertortheater pour la saison italienne,

que pour la dotation annuelle, outre les gains qu’elle laisse pour les concerts a entrée payante qui sont donnés
dans la grande salle du foyer [du théatre], pour les bals, etc. »

"' NICOLAI, Otto, Briefe an seinen Vater, op. cit., p. 202 : lettre n° 26, Vienne, 1¢ juillet 1837 : « Nous avons
ici trois mois par an (avril, mai et juin) d’opéra italien, et 1a (en particulier I’année prochaine) je recevrai
énormément de choses a faire, car la direction de la saison italienne devrait entiérement m’échoir en raison
de mes solides connaissances des deux langues. » - Cf. : SCHRODER, Bernhard (éd.), Otto Nicolais Tagebiicher
nebst biographischen Ergdnzungen, op. cit., p. 130 [= journal intime de Nicolai en date du 13 septembre 1844
a Vienne] : « Wir halten ndmlich neun Monate deutsche Oper, April, Mai und Juni aber italienische. »

> JAHN, Michael, op. cit., p. 19-20 : « Les représentations d’opéras en langue italienne devaient étre strictement
séparées des représentations d’ouvrages allemands ou traduits en allemand ; il y avait une saison italienne et
une saison allemande avec leurs propres abonnements. Les mois d’avril a juin étaient réservés a 1’opéra italien.
Les directeurs devaient donner 60 représentations de grands opéras italiens aptes a durer toute une soirée,
al’occasion desquelles il était prévu de faire alterner 1’opera seria, 1’opera semiseria et 1’opera buffa.
Des artistes de premier rang devaient étre engagés : pour 1’opera seria un primo tenore, une prima donna,
un primo basso et, si nécessaire, un premier contralto. Pour I'opera semiseria et ’opera buffa, il fallait
également engager un premier ténor et un basso cantante e parlante. Trois opere serie et au moins deux opere
buffe devaient n’avoir jamais encore été données en langue italienne a Vienne. Pour ’opéra allemand (de juillet
a mars), deux basses et deux premiéres sopranos devaient étre engagées et au moins trois nouveaux opéras
devaient étre donnés [...]. »

7 ZAVADINI, Guido, op. cit., p. 767 : lettre de Donizetti a Luigi Spadaro Del Bosch (Messine), Naples,
31 aolit 1844 : « Certo, che sono in Napoli. - Certo, che venni coll’Antonietta! Ma il mio soggiorno non sara
troppo lungo. Eccoci alla fine di agosto. Pochi altri giorni eppoi.... Romal!... Eppoi Firenze!.... Eppoi Milano!...
Eppoi Vienna. - La vivo sei mesi dell’anno da gennaio a tutto giugno. - Gli altri sei sono parteggiati tra l'Italia e
la Francia. - St’anno Italia; ’altro Parigi. - St’anno divertimenti, un altro travagli. »
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notamment Tadolini, Viardot, Montenegro, Ronconi, Ivanoff, Rovere, Varese et Marini74,
le compositeur italien commente par exemple le 23 juin le fiasco de Roberto d’Evreux,
accusant les solistes d’avoir chanté particuliérement faux’>, et évoque le 2 juillet le succés
obtenu lors des derniéres représentations de Don Pasquale : « leri ho finito le recite qui col
Don Pasquale; repliche, fiori, chiamate, ecc’®. » La troupe de chanteurs italiens engagés
a I’Opéra de Vienne en 1845 fait aussi ’objet de critiques peu aménes de Donizetti’ .

A I’instar de celle de Donizetti, la correspondance d’Otto Nicolai fourmille également
de renseignements sur les représentations d’opéras italiens au Kérntnertortheater. Dans la
lettre & son pére mentionnée ci-dessus et datée du 1% juillet 1837"%, le compositeur allemand
indique qu’il est dorénavant responsable de la représentation des opéras italiens dans les deux
langues. Les deux autres chefs d’orchestre de I’Opéra de Vienne, Conradin Kreutzer et
Reiling, sont soit peu enclins, soit inaptes a diriger ce répertoire, et la méconnaissance
de la langue de Dante par Kreutzer le rend en outre incapable de dialoguer avec les solistes
italiens”. Durant son premier séjour viennois en 1837-1838, Nicolai dirige notamment
I Capuleti ed i Montecchi de Bellinigo, Guillaume Tell et Le Siege de Corinthe de Rossini,
ainsi que 1’opéra-comique Le Pré aux clercs d’Hérold®'. Le répertoire lyrique représenté au
Kérntnertortheater sous sa direction comprend en effet non seulement des ceuvres italiennes,
mais aussi des ouvrages frangais et allemands. Durant son deuxiéme séjour viennois, de 1841
a 1846, le compositeur et chef d’orchestre allemand, fondateur de 1’Orchestre philharmonique
de Vienne en 1842%, dirige entre autres son opéra italien I/ femplario, en version originale®®
et en traduction allemandeg4, Don Giovanni, Le nozze di Figaro et Cosi fan tutte de Mozart,
I’opéra-comique Les deux Journées de Cherubini®, Fidelio de Beethoven, Les Martyrs et
La Favorite de Donizetti*®, Saffo de Pacini®’ et Catharina Cornaro de Lachner*. Le chef
d’orchestre limite volontairement son activité a la reprise des opéras de Mozart et Beethoven,
et a I’étude de nouveaux opéras. Tandis que les ouvrages de compositeurs allemands
nécessitent peu de répétitions - deux répétitions seulement pour Fidelio, aucune pour
Don Giovanni -, probablement en raison de la familiarité de I’orchestre et de son chef avec ce

" Ibid., p. 745 : lettre de Donizetti au Maestro Antonio Dolci (Bergame), Vienne, 1¥ mai 1844. - Cf. : Ibid.,
p. 746.

5 Ibid., p. 754-755 : lettre de Donizetti au Maestro Giacomo Pedroni (Milan), Vienne, 23 juin 1844.

7S Ibid., p. 756 : lettre de Donizetti 4 Antonio Vasselli (Rome), Vienne, 2 juillet 1844 : « Hier j’ai fini ici
les représentations avec Don Pasquale ; bis, fleurs, rappels, etc. »

7 Ibid., p. 815 et 818.

7 NICOLALI, Otto, Briefe an seinen Vater, op. cit., p. 201-203.

? Ibid., p. 202.

% Ibid., p. 202-203 : « Die italienische Saison ist also, wie gesagt, jetzt soeben beendigt, und in 5 oder 6 Tagen
wird wieder die erste Oper in deutscher Sprache sein. Es ist die ,, Montecchi und Capuletti* von Bellini gewdhlt
worden. Die erste Singerin ist Demoiselle Lutzer. Ich werde diese Oper dirigieren und habe heute die erste
Probe abgehalten. »

8 Ibid., p. 207 : lettre n° 27, Vienne, 14 aolt 1837 ; Ibid., p. 216-217 : lettre n° 29, Vienne, 28 février 1838.

82 Ibid., p. 306 : lettre n° 53, Vienne, 13 octobre 1842 : « Mehr als jetzt war ich wohl noch nie beschiftigt. -
Ich habe, wie Du weisst, die Philharmonischen Konzerte hier gegriindet, ein Unternehmen, das ich nicht sinken
lassen kann, und im November ist das 1. diesjihrige. Ich werde Mozart Sinfonie in G-moll und Beethoven in C-
moll darin geben. Im 2. die grosse 9. Beethovens mit Chéren. »

8 Ibid., p. 270 : lettre n° 42, Vienne, 16 [17] juin 1841. - Cf. : Ibid., p. 308 : lettre n° 54, Vienne, 23 juin 1843.

84 Ibid., p. 306 : lettre n° 53, Vienne, 13 octobre 1842 ; Ibid., p. 314 : lettre n°® 57, Vienne, 8 octobre 1843.

8 Ibid., p. 302-303 : lettre n° 51, Vienne, 17 aott 1842 : « Ich bin jetzt sehr mit den Proben des ,, Wassertriger*
[von Cherubini] beschdftigt, der iibermorgen in Szene geht. Ich dirigiere nur die klassischen Opern
,Don Juan*, , Figaros Hochzeit”, , Cosi fan tutte®, , Entfiihrung aus dem Serail “, ,, Wassertrdger* usw. und
tiberlasse das Andere den andern beiden Kapellmeistern Proch und Reuling. »

% Ibid., p. 282-283.

87 Ibid., p. 294 : lettre n° 47, Vienne, 9 mai 1842.

8 Ibid., p. 306 : lettre n® 53, Vienne, 13 octobre 1842.
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répertoire, les opéras de Bellini et Donizetti qui apparaissent pour la premiere fois a 1’affiche
de I’Opéra de Vienne nécessitent pas moins de quatre semaines de répétitions avec piano
avant d’étre représentés. Nicolai remarque que I’enthousiasme du public viennois pour
les opéras de Donizetti est moins important durant la saison allemande que durant la saison
italienne :

Das Publikum sagt allgemein, dafi unter meiner Direktion die Opern viel besser
als gewohnlich gehen - das ist tibrigens wahr, und ich darf es selbst sagen.

Von dlteren Opern habe ich nur die beiden besten bis jetzt itibernommen, ndmlich
den ,,Don Juan* und den ,,Fidelio“. - Die erste Oper, die ich dirigierte, war ,,Don Juan* - und zwar
ohne Probe. - Vom ,,Fidelio “ machte ich 2 Proben. Ich lief hiebei zwischen den beiden Akten die grofe
Ouverture zur ,,Leonore* auffiihren und habe mir dadurch beim Publikum einen grofen Stein im Brett
gewonnen. Sie wurde mit Jubel aufgenommen, und jetzt darf man ,, Fidelio ** nicht mehr ohne dieselbe
geben. ,,Don Juan* war 2mal seitdem, ,, Fidelio“ 3mal; an beiden letzten Malen mufte ich die grofe
,,Leonore “-Ouverture unter einem Beifallssturm wiederholen lassen. - Eine neue Oper habe ich
einstudiert, ndamlich , les martirs“ [sic] von Donizetti; davon hatte ich einen Monat lang tdglich
Klavierproben, was mich sehr angreifi. Diese Oper hat eben nicht zu sehr gefallen, und in
der deutschen Saison wollen sich die Wiener doch fiir den Donizettischen Kram nicht recht
enthusiasmieren. Gottlob! - Nun fange ich wieder das Einstudieren einer neuen Oper an und zwar
wieder einer von Donizetti, ndmlich ,la favorite”. Morgen wird die erste Probe sein, und somit
das tigliche Klavierhacken auf 4 Wochen wieder beginnen. Heute Abend sind ,les martirs“
zum vierten Male. Sie werden unter dem Titel ,, Die Rémer in Melitone gegeben.

Wir sind 3 Kapellmeister: Proch, Reuling und ich. Du weifit schon, dass ich der erste bin.
Ich dirigiere iibrigens nicht sehr oft, da ich nur ,, Fidelio und die Mozartschen Opern dirigieren will
und dass, was von mir ganz neu einstudiert wird®.

Enfin, lors de sa derniére saison italienne a Vienne, commencée le 1% avril 1846,
Nicolai dirige Maria di Rohan de Donizetti et Beatrice di Tenda de Bellini, outre
ses nombreux concerts avec I’Orchestre philharmonique™.

Quelques semaines avant le départ de Nicolai pour Berlin, Albert Lortzing s’installe
a Vienne et est le tétmoin de 1’hégémonie de I’opéra italien dans la vie théatrale viennoise
a la veille de la Révolution de 1848. Durant son séjour dans la capitale de I’Empire d’ Autriche
entre 1846 et 1849, Lortzing se lamente a huit reprises du gott italianisant du public viennois
et du peu de succes des ouvrages allemands. Son poste de chef d’orchestre au Theater an der
Wien lui donne un poste d’observation privilégié sur la vie musicale et théatrale viennoise.
Il écrit ainsi le 29 mai 1847 :

% Ibid., p. 282-283 : lettre n° 44, Vienne, 24 octobre 1841 : « Le public dit en général que sous ma direction
les opéras vont beaucoup mieux que d’habitude - c’est d’ailleurs vrai, et j’ai moi-méme le droit de le dire. /
Des opéras anciens je n’ai repris jusqu’a présent que les deux meilleurs, a savoir Don Giovanni et Fidelio. -
Le premier opéra que je dirigeai était Don Giovanni - et cela sans répétition. - Je fis deux répétitions de Fidelio.
Je fis représenter entre les deux actes la grande ouverture de Leonore et acquis par cela une grande
reconnaissance du public. Elle fut accueillie avec des cris de joie et désormais on ne peut plus représenter Fidelio
sans elle. Don Giovanni fut depuis lors représenté deux fois, Fidelio trois fois; lors des deux derniéres
représentations je dus bisser la grande ouverture de Leonore sous une tempéte d’applaudissements. - J’ai mis
en répétition un nouvel opéra, a savoir Les Martyrs de Donizetti ; j’eus quotidiennement durant un mois des
répétitions avec piano, ce qui me malmeéne beaucoup. Cet opéra n’a justement pas trop plu, et lors de la saison
allemande les Viennois ne veulent pas vraiment s’enthousiasmer pour le bazar donizettien. Dieu merci! -
Je commence maintenant de nouveau la mise en répétition d’un nouvel opéra qui est encore de Donizetti,
a savoir La favorite. Demain aura lieu la premicre répétition et ainsi recommencera le tapage quotidien du piano
pendant quatre semaines. Aujourd’hui a lieu la quatriéme représentation des Martyrs. lls sont donnés sous le titre
Les Romains a Melitone. / Nous sommes trois chefs d’orchestre : Proch, Reuling et moi. Tu sais déja que je suis
le premier. Je ne dirige d’ailleurs pas trés souvent, car je ne veux diriger que Fidelio et les opéras de Mozart,
ainsi que les opéras que j’ai nouvellement mis en répétition. »

% Ibid., p. 342-343 : lettre n° 67, Vienne, 12 avril 1846.
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Von meinen Opern - solltest Du es glauben ist seit einem halben Jahre nicht eine auf
dem Repertoire weil - keine Darsteller dafiir da sind, kein Spieltenor kein Buffo u. s. w. Ich habe
tiberhaupt die traurige Erfahrung gemacht, das [sic] Wien, Oestereich [sic]| im Allgemeinen fiir mich
(als Opernkomponisten) kein Terrain ist. Das Volk kann nicht reden und nicht spielen. Es ist ein wahrer
Jammer. Ueberhaupt ist der musikalische Geschmack hier der Verdorbenste. Nur italienische Musik
dominirt. Deutsche Opern, wie von Spohr, Marschner, werden wohl Anstandes halber einmal gegeben,
verschwinden aber gleich wieder, weil sie keinen Anklang finden. Nur Dudeley und immer Dudeley,
T rillerfli/ und das ist in einer Stadt wo Mozart, Bethhoven [sic], Gluck und Andre gelebt und gewirkt
haben’".

Le 22 juillet 1847, il fustige la pictre qualité selon lui du répertoire italien de 1’Opéra :
« am Kiarnthner Thor gehts eben so zu. Lauter italienischer Kram®* ». Le 5 septembre 1847, il
déplore a nouveau I’hégémonie de I’opéra italien : « Der musikalische Zustand ist ein hochst
trauriger. Man schwdrmt nur fiir Straufische Walzer und italienische Musik, woher es auch
kommt, daf die hiesigen Singer eine deutsche Oper gar nicht mehr singen konnen®. »
En novembre 1847, Albert Lortzing se lamente du succes des opéras de Verdi, dont quatre des
onze opéras composés 4 cette date avaient déja été représentés en italien a Vienne’*. Selon lui,
le golit du public de Leipzig n’est pas aussi corrompu que celui du public de Vienne, ce qui

sous-entend la moindre diffusion des opéras italiens dans la ville de Saxe :

[...] ich fiihle mich nicht behaglich - wie in Leipzig. Der Musikgeschmack ist der verdorbenste,
den man finden kann, trotzdem, dafs Mozart, Haydn, Beethoven, Gluck usw. hier gelebt und gewirkt.
Nur Mozart wird noch gesungen, die andern kommen gar nicht vor, und bei Spohr und Marschner,
welche das Kdérntner Tor im vergangenen Jahre ehrenhalber einmal vorgefiihrt hat, langweilt sich das
Publikum fiirchterlich. In diesen Tagen wird vom Musik-Verein zu Mendelssohns Totenfeier der
., Elias* aufgefiihrt; auch ich bin mit dem Einstudieren der , Antigone* beschdftigt. Ich bin aber fest
tiberzeugt, daf} die guten Wiener lieber einen Strauf’schen Walzer oder eine Oper vom bertihmten
Meister Verdi horten™.

*l CAPELLE, Irmlind (éd.), Albert Lortzing, Simtliche Briefe. Historisch-kritische Ausgabe, op. cit., p. 293-
294 : lettre de Lorzting a Philipp Reger (Francfort), Vienne, 29 mai 1847 : « Le croiras-tu ? Pas un seul de
mes opéras ne fait partie du répertoire depuis six mois parce qu’il ne se trouve ici aucun interpréte qui leur soit
approprié, aucun ténor comique, aucune basse bouffe, etc. J’ai surtout fait la triste expérience que Vienne et
I’ Autriche en général ne sont pas un terrain pour moi (en tant que compositeur d’opéras). Le peuple ne peut ni
parler, ni jouer. C’est une vraie misére. En fait, le golit musical est ici le plus dépravé que 1’on puisse imaginer.
Seule domine la musique italienne. Les opéras allemands, comme ceux de Spohr ou de Marschner, sont donnés
une fois par décence avant de disparaitre aussitot parce qu’ils n’obtiennent aucun écho. Rien que des ritournelles
et toujours des ritournelles, des trilles ! et ¢’est une ville dans laquelle Mozart, Beethoven, Gluck et André ont
vécu et ceuvre. »

% Ibid., p. 298 : lettre de Lortzing a Heinrich Schmidt (Dresde), Vienne, 22 juillet 1847 : « il en va justement
de méme au Kérntnertortheater. De la pacotille italienne bruyante ».

% Ibid., p.299 : lettre de Lortzing a Friedrich Lortzing (Weimar), Vienne, 5 septembre 1847 : « La situation
musicale est extrémement plus triste. On ne parle avec enthousiasme que des valses de Strauss et de la musique
italienne, d’ou le fait que les chanteurs d’ici ne sont méme plus capables de chanter un opéra allemand. »

% Ibid., p. 305, note d’Irmlind Capelle : « Verdi hatte bis November 1847 zwar bereits elf Opern komponiert,
von denen aber erst vier (in italienischer Sprache!) in Wien aufgefiihrt worden waren. »

% Ibid., p. 304 : lettre de Lortzing & Friedrich Krug (Karlsruhe), Vienne, novembre 1847 : «[...] je ne me sens
pas a mon aise comme a Leipzig. Le golit musical est le plus dépravé que 1’on puisse trouver, bien que Mozart,
Haydn, Beethoven, Gluck, etc., aient vécu et ceuvré ici. Seul Mozart est encore chanté, les autres ne paraissent
pas du tout, et chez Spohr et Marschner, que le Kérntnertortheater a représenté une fois 1’an passé pour sauver
les apparences, le public s’ennuie terriblement. Elias sera représenté ces jours-ci par la société de musique
pour les funérailles de Mendelssohn ; je suis moi aussi occupé par les répétitions d’Antigone. Mais je suis
fermement convaincu que les bons Viennois préféreraient écouter une valse de Strauss ou un opéra du célébre
maestro Verdi. »
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Lortzing reprend les mémes arguments dans deux lettres datées du 5 décembre 1847°°,
avant de développer longuement, dans une lettre datée du 11 février 1848, I’opposition entre
les publics de Leipzig et de Vienne. Le compositeur se reconnait comme un Allemand
du Nord, préférant I’opéra allemand a 1’opéra italien. Il critique a nouveau le gott italianisant
du public viennois et donne comme exemple le succes local de Wallace, compositeur anglais
d’opéras italiens. Il regrette la faible diffusion de ses opéras allemands a Vienne et la carence
de bons acteurs-chanteurs en Autriche aptes a les interpréter :

Also ich lebe in Wien. Wie - davon hat Dir Reger vielleicht erzihlt. Behaglich fiihle ich mich
nicht. Ja — in keiner Beziehung. Der sogenannte gemiithliche Wiener gefdillt mir nicht oder vielleicht
habe ich ihn noch nicht erkannt und das Gefallen kommt noch — pro primo. Pro secundo.
das Musikwesen gefdllt mir gar nicht. Der Geschmack ist schauderhaft. Bei uns, ich meyne
in Norddeutschland, amiisirt sich der grofie Haufen am Ende auch mehr in der Norma als im Fidelio
aber es existirt doch noch immer ein guter Theil im Publikum, der am wahren Schénen festhdlt. Hier —
nur italienische Musik oder was sich an diesen Genre lehnt. Bethhoven kennt man gar nicht mehr.
So lange ich hier bin, waren aufer zwei Oratorien: Paulus und Elias — zwei Concerts spirituels,
in denen eine Bethhoven’sche Symphonie zur Anhorung gebracht wurde und ich bin nun 1 Y Jahr
in Wien! — Das kleine Leipzig giebt in jedem Winter 24 grofe Conzerte, iiberhaupt geht Leipzig
in diesem Betracht allen grofen Stidten als Muster voran. Von Spohr und Marschner weifs man hier
fast nichts und tauchen sie je auf, so schlidft das Publikum dabei ein. Dagegen aber ist Balfe der Man
des Tages seine Haimonskinder haben iiber 80 Vorstellungen erlebt. Auch der grofe Verdi steht bei
den Wienern sehr hoch und in der Neuzeit ein Engldnder, Namens Wallace welcher aber italienisch
komponirt und mit einer Oper Maritana die Herzen der Wiener erobert hat. O! O! O! die Italiener und
— StrauP haben hier viel auf dem Gewissen! — meine Wenigkeit — daf ich so bescheiden bin auch
von mir zu reden — ist hier ganz verschollen. Aufler Zar und Zimmermann hat keine meiner Opern hier
viel gemacht. Die Darsteller fiir meine Opern sind iiberhaupt schwer zu finden und in Oestereich
existiren sie nun schon gar nicht. Meine Undine fand nur bei einem kleinen Theile des Publikums
Anklang und das ist sehr erkldrlich, denn wenn man der Oper auch alles Mogliche aufbiirdet, so wird
man ihr wenigstens keinen italienischen Schlendrian nachsagen und dieser Kram, wie oben erwdhnt
macht hier nur Gliick”.

% Ibid., p.308 : lettre de Lortzing a Philipp Diiringer (Mannheim), Vienne, 5 décembre 1847 : « Der Musik-
geschmack ist hier unter dem Luder und nur italienischer Kram und Straufische Walzer effektuiren und floriren.
Es ist mit einem Wort: ein Viehvolk. »; p.311: lettre de Lortzing a Philipp Reger (Francfort), Vienne,
5 décembre 1847 : « Nur italienischer Kram und Tanzmusik gefallen und halten sich hier im Allgemeinen -
der Musikgeschmack ist unter allem Luder. Pfuy iiber eine Stadt, wo ein Mozart, Bethhofen [sic], Haydn, Gluck
etc gelebt und gewirkt, die so gesunken ist. »

7 Ibid., p. 318 : lettre de Lortzing a Carl Gollmick (Francfort), Vienne, 11 février 1848 : « Je vis donc a Vienne.
Comment ? Reger te I’a peut-étre raconté. Je ne me sens pas & mon aise. Oui, sous aucun rapport. Le soit-disant
sympathique Viennois ne me plait pas, ou peut-étre ne 1’ai-je pas encore reconnu et le plaisir reste a venir -
pro primo. Pro secundo : la vie musicale ne me plait pas du tout. Le goft est épouvantable. Chez nous, j’entends
en Allemagne du Nord, la foule s’amuse aussi finalement davantage dans Norma que dans Fidelio, mais il existe
encore et toujours une bonne partie du public qui s’accroche au beau véritable. Ici, rien que la musique italienne
ou ce qui s’appuye sur ce genre. On ne connait plus du tout Beethoven. Depuis que je suis ici, en dehors de deux
oratorios, Paulus et Elias, i1 n’y a eu que deux Concerts spirituels au cours desquels fut exécutée une symphonie
de Beethoven, et je suis a Vienne depuis maintenant un an et demi ! La petite Leipzig donne chaque hiver
24 grands concerts, somme toute Leipzig devance comme modéle a cet égard toutes les grandes villes. On ne sait
ici presque rien de Spohr et de Marschner, et si jamais ils font une apparition, le public s’endort alors durant
la représentation. Balfe est par contre 1’homme dujour avec ses Haimonskinder qui ont eu plus de
80 représentations. Le grand Verdi est également trés prisé par les Viennois et derniérement un Anglais du nom
de Wallace, mais qui compose en italien, a conquis les cceurs des Viennois avec son opéra Maritana. Oh! Oh !
Oh ! les Italiens et Strauss ont ici beaucoup de choses sur la conscience ! Ma modeste personne, car je suis aussi
assez modeste pour parler de moi, a complétement disparu ici. A 1’exception de Zar und Zimmermann, aucun
de mes opéras n’a véritablement eu de succes ici. Les interprétes pour mes opéras sont généralement difficiles
atrouver et ils n’existent pas du tout en Autriche en ce moment. Mon Undine n’a été bien regue que par
une petite partie du public et cela est trés compréhensible, car méme si ’on charge 1’opéra de tous les maux
imaginables, on ne pourra au moins lui reprocher aucun laisser-aller italien, et seul ce bazar, comme [je I’ai]
mentionné ci-dessus, réussit ici. »
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Enfin, Lortzing salue au mois d’avril 1848 les conséquences de la Révolution
sur la vie théatrale viennoise, notamment la démission forcée de Balochino, le directeur
du Kiarntnertortheater, et la probable annulation de la saison italienne’.

D’apres I’ouvrage de Michael Jahn consacré au Kérntnertortheater sous la direction
de Balochino et Merelli®’, 73 opéras italiens sont représentés sur cette scéne entre 1836
et 1848, soit prés de la moitié des 168 ouvrages lyriques mis en scéne durant cette période'*.
La table des matiéres de 1’ouvrage de Michael Jahn met clairement en valeur 1’alternance
des saisons italiennes et allemandes. Huit chapitres de ce livre sont ainsi consacrés
a une saison italienne, huit autres a une saison allemande.

En résumé, la mise en sceéne parallele des opéras italiens dans les deux langues au
Kaérntnertortheater, I’activité de trois des plus importants impresarios de la péninsule italienne
et I’engagement de Donizetti par la Cour font de Vienne le principal centre de rayonnement
de I’art lyrique italien dans le monde germanique dans la premiére moitié du XIX® siécle.

2.2.6 L’'étude statistique de la diffusion viennoise des opéras de Rossini et Donizetti

La question est maintenant de savoir dans quelle mesure le succes viennois de 1’opéra
italien peut étre étayé par I’outil statistique. L’étude approfondie des données contenues dans
deux ouvrages d’Anton Bauer et Franz Hadamowsky permet d’établir un certain nombre
de tableaux éloquents a cet égard.

Anton Bauer a établi le catalogue des premicres représentations de 4870 ouvrages
lyriques entre 1629 et 1955 dans 91 théatres viennois'®'. Les ouvrages considérés par
le chercheur comprennent au sens large les genres de 1’opéra, de 1’opérette et du Singspiel,
a exclusion des ceuvres religicuses, des mélodrames et des ballets'®. Pour chaque ouvrage
est indiquée la premiére représentation dans chacun des théatres viennois concernés'®.
91 théatres ont €té répertoriés au total par Anton Bauer avec adresses et localisations sur une
carte de Vienne, ce qui représente un peu moins des 104 théatres observés au premier coup
d’eeil dans I’index des théatres viennois en raison de treize doublons'™. Le chercheur
reconnait avoir bénéficié de 1’aide et des conseils de Franz Hadamowsky, directeur de la
collection théatrale de la Bibliothéque nationale autrichienne'®. Ce dernier a établi en 1975,
soit vingt ans plus tard, le catalogue de 1’ensemble des représentations données a 1’Opéra
de Vienne entre 1811 et 1974'%. La grande familiarité des deux auteurs avec les archives

% Ibid., p. 322 : lettre de Lortzing a Josef Bickert (Leipzig) Vienne, mi-avril 1848.

% JAHN, Michael, Die Wiener Hofoper von 1836 bis 1848: Die Ara Balochino/Merelli, Vienne, Verlag
der Apfel, coll. « Verdffentlichungen des RISM-Osterreich », série B, vol. 1, 2004, 488 p- - Les conséquences
de la Révolution de 1848, évoquées par Lortzing, sont également 1’objet d’une étude dans cet ouvrage : /bid.,
p. 307-318 : « Das Ende einer Ara: Die revolutiondren Ereignisse des Jahres 1848 rund um die Wiener Oper ».
100 Ibid., p.443-446 : « Statistik der musikdramatischen Werke, die am Kdrnthnerthortheater zwischen
April 1836 und Mdrz 1848 zur Auffiihrung gelangten ». Les ouvrages frangais de compositeurs italiens (Rossini,
Donizetti, Carafa et Spontini) n’ont pas été comptabilisés dans notre calcul, au contraire des ouvrages italiens de
compositeurs allemands (Mozart, Meyerbeer et Nicolai).

"I BAUER, Anton, Opern und Operetten in Wien. Verzeichnis ihrer Erstauffiihrungen in der Zeit von 1629 bis
zur Gegenwart, Hermann Bohlaus Nachf.,, Graz/Cologne, coll. « Wiener musikwissenschaftliche Beitriage »
vol. 2, 1955, 156 p.

12 Ibid., p. VII (Vorwort).

1 Ibid., p. VIII (Vorwort).

"% Ibid., p. XI-XII (Theaterverzeichnis).

13 1bid., p. IX (Vorwort).

% HADAMOWSKY, Franz, Die Wiener Hoftheater (Staatstheater). Ein Verzeichnis der aufgefiihrten und
eingereichten Stiicke mit Bestandsnachweisen und Auffiihrungsdaten, vol. 2 : Die Wiener Hofoper (Staatsoper):
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des différents théatres viennois plaide en faveur de la qualité scientifique de leurs travaux
respectifs. En croisant les informations fournies par Anton Bauer et Franz Hadamowsky,
il nous a été possible de donner un compte-rendu trés précis de I’ampleur de la diffusion
viennoise des ouvrages de Rossini et de Donizetti dans la premiére moitié du XIX° siécle.
Fruits de notre dépouillement systématique des deux ouvrages, les neuf tableaux synthétiques
que nous présentons et analysons dans 1’annexe 5 (13 pages), afin de ne pas surcharger
la lecture de ce chapitre, sont originaux :

- Tableau n° A9 : dates de premiére représentation des ouvrages comiques de Rossini dans huit
théatres viennois

- Tableau n° A10 : dates de premicre représentation des opere serie de Rossini dans cinq théatres
viennois

- Tableau n°® A11 : nombre de représentations des ouvrages comiques de Rossini a ’Opéra de Vienne
entre 1816 et 1965

- Tableau n°® A12: nombre de représentations des opere serie de Rossini a 1’Opéra de Vienne
entre 1816 et 1907

- Tableau n°® A13 : Ballets, Quodlibet et komische Oper arrangés a partir de partitions de Rossini,
rangés par ordre décroissant du nombre de représentations a 1’Opéra de Vienne et au Theater an
der Wien a partir de 1823

- Tableau n° A14: dates de premiére représentation des ouvrages comiques de Donizetti dans
dix théatres viennois

- Tableau n° A15 : dates de premiére représentation des opere serie de Donizetti dans dix théatres
viennois

- Tableau n°® A16 : nombre de représentations des ouvrages comiques de Donizetti a 1’Opéra de Vienne
entre 1827 et 1963

- Tableau n°® A17 : nombre de représentations des opere serie de Donizetti a 1’Opéra de Vienne
entre 1832 et 1956

En synthése, ces tableaux montrent que 1’hégémonie de I’opéra italien a Vienne
observée par Nicolai et Lortzing dans la premiére moitié du XIX® siécle se traduit de maniére
manifeste dans I’analyse du répertoire des théatres viennois. En se limitant a la mise en scéne
des ouvrages de Rossini et Donizetti a I’Opéra de Vienne, on ne compte pas moins de
4193 représentations entre 1816 et 1965, dont 3601 avant 1900 et 2175 représentations avant
1850. Les opéras de Rossini dominent le répertoire lyrique viennois des années 1820, tandis
que les opéras de Donizetti prennent progressivement la reléve durant les années 1830 pour
s’imposer durant les années 1840. Ainsi, lorsqu’un journaliste de I’ Aligemeine Wiener Musik-
Zeitung évoque rétrospectivement, dans un article publié le 11 mai 1844, les représentations
d’opéras italiens a Vienne vingt ans auparavant, ’exemple qu’il cite et développe est
sans surprise celui d’un opéra de Rossini, plus précisément celui d’Otello représenté
le 13 mars 1823 en ouverture de la saison italienne au Kirntnertortheater'®’.

Par ailleurs, les ccuvres de Rossini et de Donizetti créées a Paris en frangais sont
systématiquement représentées a 1I’Opéra de Vienne en allemand, exceptionnellement
en italien. Il s’agit d’ceuvres traduites du francais et non de I’italien, qui suivent logiquement
le circuit de distribution des opéras francais dans le monde germanique. Ainsi, on note d’une

1811-1974, Vienne, Briider Hollinek, coll. « Museion. Verdffentlichungen der Osterreichischen National-
bibliothek. Neue Folge. Erste Reihe, Verdffentlichungen der Theatersammlung », vol. 4, 1975, 669 p.

7 X.Y.Z., «Die italienische Oper in Wien vor 20 Jahren », in: Allgemeine Wiener Musik-Zeitung,
11 mai 1844, vol. 4, n° 57, p. 225 : « So meditirend, mit mir selbst im Kampfe, ging ich nach Hause, warf mich
mifvergniigt auf mein Ruhebett - siehe, da liegt vor mir das Tagebuch eines Opernfreundes aufgeschlagen,
das dieser vor zwanzig Jahren gefiihrt [...]. Der Schreiber dieses Tagebuches beginnt folgendermafen: , Heute
(am 13. Mdrz 1823 war die erste Vorstellung der italienischen Operngesellschaft im Kdrntnerthor-Theater).
Ich bin noch ganz bezaubert von dem was ich gehért. War das Rossini’s ,, Othello“? - Ja, das waren dieselben
Melodien, die ich so oft vernommen, doch wie klangen sie heute so ganz anders, so wunderbar. »
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part I’absence de représentation en italien des opéras Le Siege de Corinthe, Le Comte Ory,
Dom Sébastien et Die Romer in Melitone (Les Martyrs), d’autre part 401 représentations de
Guillaume Tell en allemand contre 6 seulement en italien, 158 représentations de La Fille du
régiment en allemand contre 20 en italien, et 54 représentations de La Favorite en allemand
contre 12 en italien.

2.2.7 Ladiffusion de I'opéra italien a Berlin

Sous les régnes des rois de Prusse Frédéric II, de 1740 a 1786, et Frédéric-
Guillaume I, de 1786 a 1797, la diffusion de I’opéra italien est fortement encouragée
a Berlin. En 1728, le jeune prince Frédéric, alors 4gé de seize ans, entend pour la premiére
fois un opéra italien, Cleofide de Hasse, a Dresde'®. Dans les années 1730, il finance un petit
orchestre de chambre a Rheinsberg auquel se joint C.P.E. Bach en 1738. D¢s son accession
au trone, le 31 mai 1740, Frédéric II charge I’architecte Georg Wenzeslaus von Knobelsdorff
de la construction d’un Opéra royal dans la capitale prussienne. Le jeune monarque envoie
deux mois plus tard le compositeur Carl Heinrich Graun en Italie pour recruter une troupe
de chanteurs italiens'®”. Un opéra italien de Graun, Rodelinda, regina de’ langobardi, est
représenté le 13 décembre 1741 par la troupe italienne nouvellement constituée dans
un théatre provisoire installé dans une aile du chateau royal. L’inauguration de 1’Opéra
de Berlin, le 7 décembre 1742, est marquée par la création d’un nouvel opéra italien de Graun,
Cleopatra e Cesare. Un librettiste transalpin, Giovanni Gualberto Bottarelli, est engagé
auservice de la Cour, tandis que I’orchestre de [’Opéra compte déja cinquante
instrumentistes''. Entre 1741 et 1756, Graun ne compose pas moins de vingt-sept opéras
italiens pour Berlin''".

Initiée par Frédéric le Grand, la diffusion berlinoise de I’opéra italien se poursuit sous
le régne de son successeur. Un an aprés son couronnement, en 1787, Frédéric-Guillaume 11
charge Carl Gotthard Langhans, D’architecte de la Porte de Brandebourg, de rénover et
d’embellir 1’'Opéra' ', aprés avoir instauré une troupe permanente d’opera buffa :

Ausserdem wurde nach 1786 unter der Leitung von Righini eine Opera-buffa-Truppe als
stehende Institution in die Hofkapelle eingegliedert. Dazu gehérten 1796 vier Sdngerinnen und
sechs Singer. Die Opera buffa hatte in den Schlosstheatern zu Berlin, Potsdam und Charlottenburg
aufzutreten. Der Spielplan orientierte sich iiberwiegend an der italienischen und Wiener

Opernproduktion (Cimarosa, Paisiello, Righini, Salieri und Sarti)'".

Entre 1742 et 1805, soixante-douze opéras italiens de Graun, Hasse, Nichelmann,
Agricola, Reichardt, Naumann, Alessandri, Righini, Gluck, Himmel, Sarti, Mayr et Giirrlich

108 BECKER, Heinz, « Friedrich II., der Grofe, Konig von Preufen », in : MGG, 1949-1986, 16 éd., vol. 4,
p. 955 : « 1728 horte Friedrich in Dresden zum ersten Male eine Oper (Hasses Cleofide) und lernte dort den
Flétisten J. J. Quantz kennen, dessen Spiel ihn so beeindruckte, daf3 er ihn sich zum Lehrer erwdhlite. »

"9 1bid., p. 956 ; H. T., « Die italienische Oper in Berlin », in : AmZ, 28 mai 1845, vol. 47, n° 22, p. 370-371.
"OH. T, op. cit., p. 371.

""" FREYTAG, Werner, « Graun (Familie) », in : MGG, 1949-1986, 1° éd., vol. 5, p. 713-714.

"2H. T, op. cit., p. 371.

'3 ALLIHN, Ingeborg, « Berlin », in: MGG, 1994, 2°éd., Sachteil, vol. 1, p. 1429 : « En outre, une troupe
d’opera buffa fut intégrée aprés 1786 en tant qu’institution permanente dans 1’orchestre de la Cour sous
la direction de Righini. Quatre chanteuses et six chanteurs faisaient partie en 1796 de la troupe d’opera buffa qui
devait se produire dans les théatres des chateaux de Berlin, Potsdam et Charlottenburg. Le programme s’orientait
principalement vers les productions lyriques italiennes et viennoises (Cimarosa, Paisiello, Righini, Salieri
et Sarti). »
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sont représentés a 1’Opéra italien de la Cour''®. Jusqu’a I’inauguration du Nationaltheater
le 5 décembre 1786, la domination de I’opéra italien sur les théatres royaux berlinois est
exclusive.

Entre 1797 et 1840, le régne de Frédéric-Guillaume III marque au contraire une nette
rupture dans la vie musicale berlinoise. Créée en 1786, I'institution de I'opera buffa est
supprimée en 1806. Si la plupart des grandes capitales européennes, telles que Paris, Londres
et Vienne, disposent d’un théatre italien dans la premiére moitié du XIX° siécle, ce n’est plus
le cas de Berlin: « Von 1806 bis zum Friihling 1841 gab es also in Berlin keine stehende
italienische Oper'". » A 1’occasion d’une représentation en allemand d’1/ barbiere di Siviglia
a I’Opéra de Berlin, un critique berlinois condamne, dans 1’édition du 27 octobre 1824
de la Berliner allgemeine musikalische Zeitung, la vénération des publics de Vienne, Londres
et Paris pour Rossini, qualifi¢ de « nouveau veau d’or », et loue la résistance a son encontre
du public berlinois''®. Ce n’est pas sur la scéne de I’Opéra, pourtant dirigé par le compositeur
italien Spontini, que sont représentés pour la premiere fois a Berlin la plupart des opéras
de Rossini en traduction allemande, mais sur celle du Konigstddtisches Theater, un théatre
privé construit sur le modele des théatres de boulevard parisiens et des théatres de faubourg
viennois, inauguré le 4 aolit 1824 et en grande partie dépendant de subventions royales :

Die Konigsstidter Biihne war darauf angewiesen, nur solche Opern darzustellen, die dem
Repertoir der kénigl. Oper entweder gar nicht angehérten, oder die seit ldinger als zwei Jahren von der
koénigl. Biihne verschwunden waren. Eine neue Oper konnte die Konigsstddter Biihne erst dann
auffiihren, wenn die kénigl. Biihne erkldrt hatte, dass sie dieselbe nicht zu geben beabsichtigte. Da nun
die kénigl. Oper unter der Oberleitung Spontini’s wenig neue Opern einstudirte, am Wenigsten aber
italienische, so fielen in der ersten Zeit des Bestehens der Konigsstidten Biihne die meisten
Rossini schen Opern dieser Biihne zu. Die damalige Anwesenheit der vielgefeierten Henriette Sonntag,
des Tenoristen Jager, der Bdsse Spitzeder, Zschiesche, Wachter und der Altistin Tibaldi, gab diesen
Opern, die Bekanntlich in deutscher Sprache gesungen wurden, ein glinzendes Relief. Es darf hier
nicht unerwdhnt bleiben, dass um den Erfolg der Rossini’schen Opern, den Glanz und die Beriihmtheit
der Konigsstidter Opernbiihne der damalige Capellmeister Ferdinand Stegmayer sich ein bedeutendes,

Jja das hauptsdchlichste Verdienst erworben hat'".

14 HAEDLER, Manfred, HOGER, Gudrun, SCHRODER, Axel, et THOMAS, Annette, « Verzeichnis der Ur-
und Erstauffiihrungen von Opern und Singspielen 1742-1884 sowie aller Opernpremieren 1885-1992 »,
in : QUANDER, Georg (éd.), Apollini et Musis. 250 Jahre Opernhaus Unter den Linden, Berlin, Propylden,
1992, p. 379-381 : « Italienische Hofoper 1742-1805 ».

"SH.T., op. cit., p. 371 : « Entre 1806 et le printemps 1841, il n’y eut ainsi aucun Théatre Italien permanent
a Berlin. »

16 K., «Rossini vor dem Berliner Publikum », in: BamZ, 27 octobre 1824, n°43, p.372: «Berlin,
den 22. Oktober. / (Auffiihrung des Barbier von Sevilla, von Rossini.) / Ehre dem Ehre gebiihrt. / In einer
Angelegenheit, die im letzten Jahrzehnt das ganze musikalische Europa am meisten beschdftigt - in der
Entscheidung iiber Rossini - hat das Publikum von Berlin sich auf eine Weise bewdhrt, die ein ehrenvolles
Zeugniss [sic] iiber den Standpunkt seiner geistigen Kultur abgiebt. Wihrend Wien den italischen Komponisten
wie ein neues goldnes Kalb, umtanzt, wihrend London und Paris dem Ersehnten goldne Wege bauen, haben sich
in Berlin drei seiner geriihmtesten Opern, Tankred, Othello, Elisabeth nicht halten konnen. »

"TH.T., op. cit., p.371-372: «La scéne du Konigstidtisches Theater était réduite a ne représenter que
des opéras qui n’appartenaient pas du tout au répertoire de 1’Opéra royal, ou qui avaient disparu depuis plus
de deux ans de la scéne royale. La scéne du Konigstddtisches Theater ne pouvait représenter un nouvel opéra
qu’a partir du moment ou la scéne royale avait déclaré ne pas avoir I’intention de le donner elle-méme.
Etant donné que peu de nouveaux opéras, et parmi eux trés peu d’opéras italiens, furent mis en répétition
a I’Opéra royal sous la direction générale de Spontini, la plupart des opéras de Rossini échurent a la scéne
du Konigstadtisches Theater durant les premicres années d’existence de cette scéne. La présence a cette époque
de la trés célébre Henriette Sontag, du ténor Jéger, des basses Spitzeder, Zschiesche et Wachter, et de 1’alto
Tibaldi donna a ces opéras, qui furent, comme chacun sait, chantés en langue allemande, un relief brillant.
Il ne faut pas oublier de mentionner que le chef d’orchestre de 1’époque, Ferdinand Stegmayer, a rendu
de grands, voire d’essentiels services pour [assurer] le succés des opéras de Rossini, et 1’éclat et la célébrité
du Konigstadtisches Theater. »
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Créatrice du role-titre d’Euryanthe de Weber en 1823, Henriette Sontag contribue en
effet de maniere importante, entre 1825 et 1827, au succes berlinois des opéras de Rossining,
avant de poursuivre sa carriére a Paris et a Londres.

Il faut attendre la mort de Frédéric-Guillaume III en 1840 et le début du régne
de Frédéric-Guillaume IV'" pour assister au retour régulier de troupes italiennes a Berlin.
Directeur du Konigstadtisches Theater depuis son ouverture en 1824, Karl Friedrich Cerf
(1771-1845) organise cinq saisons italiennes sur cette scéne entre 1841 et 1845'2°. D’autres
saisons italiennes seront organisées entre la mort du directeur en 1845'%! et la fermeture
définitive du théatre en 1851. La Berliner musikalische Zeitung utilise le plus souvent
les termes « Italienische Oper » pour désigner le deuxiéme théatre lyrique berlinois dans ses
comptes-rendus publiés entre 1844 et 1847. Sous la direction de I’impresario Pietro Negri,
une troupe italienne constituée du chef d’orchestre Quattrini, des prime donne Ferlotti et
Forconi, des ténors Rossi et Vitali, et des basses Paltrinieri, Torre, Savio et Negri,
donne au printemps 1841, sur la scéne du Konigstddtisches Theater, un répertoire composé
principalement d’opéras de Rossini, Bellini et Donizetti, notamment I/ barbiere di Siviglia,
Gemma di Vergy, Norma et Anna Bolena. Cette premiére saison italienne est marquée par
quelques représentations exceptionnelles de Giuditta Pasta, alors en fin de carriére >
Commencée a Dautomne 1841, une deuxiéme saison italienne se poursuit jusqu’au
printemps 1842. Si Quattrini demeure chef d’orchestre, la troupe est en grande partie
renouvelée avec I’arrivée des prime donne Marziali et Laura Assandri, du ténor Italo Gardoni
et de la basse Zucconi, et donne entre autres des représentations d’Otfello et de
La sonnambula'®. Toujours sous la direction du chef d’orchestre Quattrini, une troisiéme
saison italienne est organisée sur la scéne du Konigstidtisches Theater entre I’automne 1842
et le printemps 1843. Assandri et Gardoni demeurent dans une troupe renforcée par I’alto
Angiolina Zoja et le ténor francais Paulin (L Epinasse). Le ténor Giovanni Battista Rubini
donne quelques représentations exceptionnelles durant cette saison, dans Niobe de Pacini,
ainsi que dans Otello et I puritani'**. C’est une troupe presque entiérement renouvelée qui est
placée entre 1’automne 1843 et le printemps 1844 sous la direction du chef d’orchestre

118 ALLIHN, Ingeborg, « Berlin », in: MGG, 1994, 2°éd., Sachteil, vol. 1, p. 1432 : « 1824 wurde das
Konigstidtische Theater (am Alexanderplatz) als erstes Berliner biirgerliches Privattheater erdffnet. Es sollte
zeitweise fiir die konigliche Hofoper eine ernsthafte Konkurrenz werden. Am 3. Aug. 1825 gab H. G. W. Sontag
in Rossinis L’italiana in Algeri hier ihr enthusiastisch gefeiertes Debut. Die Koloratursdngerin blieb nur
bis 1827 in Berlin, kehrte aber spdter mehrfach zuriick. Das Opernrepertoire des Konigstidtischen Theaters
bestand hauptsdchlich aus zeitgendssischen ital. und frz. Werken, u. a. von Rossini, Bellini, Boieldieu, Adam,
Méhul und Auber, aber auch aus Opern von Lortzing. »

"9 BECKER, Heinz, « Giacomo Meyerbeer und seine Vaterstadt Berlin », in : DAHLHAUS, Carl (éd.), Studien
zur Musikgeschichte Berlins im frithen 19. Jahrhundert, Ratisbonne, Gustav Bosse, coll. « Studien zur
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts », vol. 56, 1980, p. 440 : « Erst als Friedrich Wilhelm IIl. starb, dinderte
sich die Berliner Szene. Mit Friedrich Wilhelm IV. trat ein Monarch an die Spitze des Staates, der sich fiir
kulturelle Reformen einsetzte und sich fiir die Kiinste mehr interessierte als fiir Politik und Militdr. »

120 ALLIHN, Ingeborg, op. cit., p.1432: «In den Jahren 1840 bis 1845 begann mit Gastspielen ital.
Opernensembles ein Starkult, der eine neue Phase in der Opernrezeption einleitete. » - Cf.: RGmP,
31 mai 1840, vol. 7, n°® 38, p. 326 : « Berlin. [...] - Le théatre de la Keenigstadt annonce une nouvelle d’une
grande importance pour les amateurs : il a fait avec Merelli, impresario du théatre de Milan, un traité aux termes
duquel celui-ci doit amener a Berlin, pendant le mois de juin, une troupe d’opéra italien qui donnera vingt-quatre
représentations. Cette troupe n’est pas celle de Milan, quoiqu’on s’en flatte ici. » - GOSLICH, Siegfried, op. cit.,
p- 122 : « 1841, in der Zeit des Interregnums zwischen Spontini und Meyerbeer an der Kgl. Oper in Berlin,
berief der Eigentiimer des Konigstddtischen Theaters Cerf die Stagione des Impresarios Pietro Negri. »

2L CE. s AmZ, 17 décembre 1845, vol. 47, n° 51, p. 918. - AmZ, 22 septembre 1847, vol. 49, n° 38, p. 654-655.

22 H. T., « Die italienische Oper in Berlin », in : AmZ, 28 mai 1845, vol. 47, n° 22, p. 372-373.

B H. T., « Die italienische Oper in Berlin », in : AmZ, 4 juin 1845, vol. 47, n°® 23, p. 385.

124 Ibid., p. 385-386.
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Buzzola, lors de la quatriéme saison italienne. Les principaux solistes sont la prima donna
Ottavia Malvani, I’alto Bendini, le ténor Stella-Ferrari, le baryton Capitini et la basse bouffe
Carozzi'®. Lors de la cinquiéme saison italienne organisée en 1844-1845, la troupe placée
sous la direction du chef d’orchestre Besandoni est constituée entre autres de la prima donna
Schieroni-Nulli, du ténor Borioni, du baryton hongrois Mitrovich, de la basse Ramonda et de
la basse bouffe Carozzi. Parmi les opéras représentés, on compte I/ templario d’Otto Nicolai,
Saffo de Pacini, Nabucco de Verdi, le premier de ses opéras représentés a Berlin, ainsi que
deux opere buffe et un opéra-comique de Donizetti, Olivo e Pasquale, Don Pasquale et
La Fille du régiment"*®.

En conclusion de son deuxi¢me article consacré a I’histoire de 1’opéra italien a Berlin,
le journaliste de 1’Allgemeine musikalische Zeitung souhaite en 1845 la prochaine venue dans
la capitale prussienne des meilleurs chanteurs italiens du moment'?’, bien qu’il ait conscience
que Berlin ne peut rivaliser financierement avec Paris, Londres, Vienne et les autres capitales
européennes dans ce domaine'>®. La méme année, dans deux lettres datées du 27 avril'®’ et
du 20 mai 1845'*°, Donizetti dément formellement la rumeur propagée par un certain
M. Smith, dans 1’Allgemeine musikalische Zeitung, selon laquelle il irait a Berlin diriger
son Dom Sébastien et accepter un poste de chef d’orchestre. Titulaire d’un poste a Vienne,
le compositeur italien ne voit pas pourquoi il se rendrait dans une ville déja bien pourvue avec
Spontini, Meyerbeer et Mendelssohn. Observateur attentif de la vie musicale berlinoise,
Adam rend compte en 1843 des conséquences de la diffusion de 1’opéra italien en langue
originale dans la capitale prussienne: «a Vienne, a Berlin, depuis qu’il y a une troupe
italienne, on ne joue plus que les traductions frangaises et les opéras allemands sur les théatres
nationaux »'*".

La diffusion de I’opéra italien en langue originale a Berlin se poursuit de maniere
irréguliére dans la deuxiéme moitié du XIX®siécle. Selon I’édition du 20 janvier 1860
de la Neue Zeitschrift fiir Musik, la représentation d’l/ barbiere di Siviglia de Rossini
le 4 janvier au Victoria-Theater met un terme a une dizaine d’années de disette berlinoise

3 Ibid., p. 387. - Cf. : « NACHRICHTEN. / Berlin, den 2. October 1843 », in : AmZ, 18 octobre 1843, vol. 45,
n°® 42, p. 750-751.

1264, T, op. cit., p. 387-388. - Cf. : BNALT, 9 juillet 1845, vol. 5, n° 55, p. 232 : annonce de la saison 1845-
1846.

"2TH. T., op. cit., p. 388 : « Erstens ist es in Berlin unméglich, dass Singer zweiten und dritten Ranges, wie diese
der letzten Stagione, der Elite des Publicums zusagen ».

28 Ibid., p. 388-389.

12 ZAVADINI, Guido, op. cit., p. 808 : lettre n°® 633 de Donizetti a M. Smith, rédacteur de 1’Allgemeine
musikalische Zeitung, datée du 27 avril 1845 & Vienne : « Leggo nel Giornale di Lipsia, il Signal N° 6 sotto
la data del 26 corrente un articolo che mi riguarda e dal quale risulta che quell’estimabile Giornale fu tratto
in doppio errore. - Dice che vado nella capitale della Prussia a coprire un posto onorevole nell’arte mia.
E soggiunge che fui invitato a mettere in scena il mio “D. Sebastiano”. - Per quest’ultimo oggetto non ebbi
alcun invito, e circa il primo non ne ha potuto essere questione, giacche il posto che ho [’onore di occupare
presso S. M. I'Imperatore e Re non mi permetterebbe d’assumere altri impegni di tal natura. - E d’altronde
in un paese dove trovansi riuniti Spontini, Meyerbeer, Mendelssohn é troppo a dovizia fornito per abbisognare
d’altro. »

139 1bid., p. 811 : lettre n° 636 de Donizetti 4 Tommaso Persico, datée du 20 mai [1845] a Vienne : « A Berlino
pure il giornale dice: Mr. Donizetti viene qui ad occupare il posto piu luminoso nelle musica, e mettera in iscena
il suo D. Sebastiano etc. Mi sono affrettato rispondere co’ giornali di qui, che niuno m’ha scritto; e che il posto
onorevolissimo, lo occupo anche qui. - Che pel D. Sebastiano che si dara, io nulla ne sapeva [sic], e che in una
capitale dove sono, un Spontini, un Meyerbeer, un Mendelssohn awvi richezza tale, da non lasciar tempo
a desiderare altri compositori - Oltre cio (fra te e me) (se non reggo a questo freddo, figurati poi al freddo
Prussiano?) Peggio ancora in Russia. »

BUADAM, Adolphe, « Exercice public des éléves du Conservatoire », in : Fm, 4 juin 1843, vol. 8, n° 23, p. 182.
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dans ce domaine'*. L’édition du 30 novembre 1860 du journal de Leipzig mentionne méme
la présence de deux troupes italiennes concurrentes dans la capitale prussienne : « Im kénigl.
Opernhause gastirt bekanntlich die Gesellschaft des Hrn. Merelli, im Victoria-Theater die des
Hrn. Lorini'>. » Ingeborg Allihn confirme la représentation par différentes troupes italiennes
de plusieurs opéras de Donizetti et Verdi au Victoria-Theater dans les années 1860'**.

En résumé, la diffusion berlinoise de I’opéra italien en général, et de 1’opera buffa en
particulier, se fit essentiellement en langue allemande dans la premiére moitié du XIX® siécle,
sur les scénes de 1I’Opéra et du Konigstiddtisches Theater. Le changement de monarque
en 1840 permit ’organisation de cinq saisons italiennes sur la deuxieéme scéne théatrale
berlinoise jusqu’en 1845, suivies d’autres saisons italiennes entre 1845 et 1851.

Trés instructif sur la vie musicale berlinoise dans la premiére moitié du XIX° siécle,
I’ouvrage collectif dirigé par Carl Dahlhaus'® ne donne malheureusement que de maigres
informations sur les représentations d’opéras italiens, notamment de Rossini et Donizetti, sur
les deux scenes lyriques berlinoises.

A partir du dépouillement exhaustif, dans l’ouvrage d’Alfred Loewenberg'*®,
des premieres représentations d’opéras contemporains de compositeurs italiens a 1’Opéra
de Berlin et au Konigstddtisches Theater entre 1810 et 1850, il nous a cependant été possible
d’étayer par I’outil statistique les considérations précédentes (cf. tableaux n°3 et A1S).
D’aprées le tableau n° 3, présenté ci-dessous, la diffusion berlinoise des ouvrages comiques
contemporains de compositeurs italiens, qu’il s’agisse d’opere buffe, d’opere semiserie ou
d’opéras-comiques, se fait exclusivement en traduction allemande sur les scénes des deux
théatres entre 1820 et 1840. A partir de 1841, les ouvrages comiques sont principalement
représentés en italien au Konigstddtisches Theater et en allemand a 1’Opéra de Berlin. Le rdle
prépondérant joué par le Konigstddtisches Theater dans la diffusion berlinoise de 1’opera
buffa apparait clairement a la lecture de ce tableau. A I’exception de La pietra del paragone
de Rossini, tous les ouvrages comiques italiens représentés a Berlin ’ont été au Konigs-
stadtisches Theater, soit vingt-et-un ouvrages sur vingt-deux, contre neuf ouvrages seulement
a I’Opéra. Par ailleurs, six opere buffe créées a la fin du XVIII® siécle ont été représentées sur
les deux scénes berlinoises avant 1850, 11 re Teodoro in Venezia"’ de Paisiello, L ‘impresario
in angustie"® et Il matrimonio segreto’” de Cimarosa, Don Giovanni'®® et Cosi fan tutte'"'
de Mozart, et Le cantatrici villane'* de Fioravanti.

132 RODE, Th., « Die italienische Oper im Victoriatheater zu Berlin », in : NZfM, 20 janvier 1860, vol. 52, n° 4,
p. 31 : « Das wichtigste Musikereignifl, welches Berlin seit dem Beginne des neuen Jahres erlebte, ist unstreitig
die Erdffnung des Victoriatheaters mit der italienischen Oper; denn mit dem Beginne dieser Oper datirt auch
erst die Lebensfihigkeit dieses Theaters. Seit einem Decennium hatte Berlin, in wissenschaftlicher Beziehung die
intelligenteste Stadt Deutschlands, auf eine italienische Oper verzichten miissen; am 4. Januar ist nun die lange
Pause durch die Auffiihrung des ,, Barbier im Victoriatheater beendet worden. »

¥ BIOLE, Rud., « Signora Zelia Trebelli und die italienische Oper in Berlin », in : NZfM, 30 novembre 1860,
vol. 53, n° 23, p. 196 : « Comme chacun sait, la troupe de Monsieur Merelli donne des représentations a I’Opéra
royal, celle de Monsieur Lorini des représentations au Victoriatheater. »

% ALLIHN, Ingeborg, op. cit., p. 1433-1434 : « Einer der imponierendsten Theaterbauten war das 1859/60 mit
einer Sommer- und Winterbiihne in der Miinzstrasse erdffnete Victoria-Theater (1871-1881 geleitet von Emil
Hahn, 1891 abgerissen), in dem Rudolf Cerf durch ital. Operntruppen der neueren ital. Oper den Weg bereitete
(Donizetti Lucrezia Borgia und Lucia di Lammermoor, Verdi Rigoletto und Ernani) ».

135S DAHLHAUS, Carl (éd.), Studien zur Musikgeschichte Berlins im fiiihen 19. Jahrhundert, Ratisbonne, Gustav
Bosse, coll. « Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts », vol. 56, 1980, 508 p.

3¢ LOEWENBERG, Alfred, Annals of Opera 1597-1940, Genéve, Societas Bibliographica, 2° éd., 1955, vol. 1,
p. 614-878.

"7 LOEWENBERG, Alfred, op. cit., p.411. Il re Teodoro in Venezia (1784) est représenté en allemand
a I’Opéra de Berlin le 7 aolt 1786 et au Konigstddtisches Theater le 11 octobre 1824.

P8 Ibid., p. 434. L’impresario in angustie (1786) est représenté en allemand a 1’Opéra de Berlin le 18 juillet 1817
et au Konigstidtisches Theater le 10 aotit 1824.
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Tableau n° 3 : Comparaison des dates de création et de premiére représentation des ouvrages comiques
contemporains de compositeurs italiens a I’Opéra de Berlin et au Konigstidtisches Theater dans
la premiére moitié du XIX" siécle

Compositeur Titre Création Opéra Konigstadtisches
de Berlin Theater
All All Ita.
Rossini L’inganno felice 1812 1820 - 1850
Rossini La pietra del paragone 1812 1827 - -
Rossini L’ltaliana in Algeri 1813 - 1825 1841
Rossini 1l Turco in Italia 1814 - 1826 1841
Rossini Torvaldo e Dorliska 1815 - 1829 -
Rossini 1l barbiere di Siviglia 1816 1822 - 1841
Rossini La Cenerentola 1817 - 1825 1841
Rossini La gazza ladra 1817 1824 - 1846
Rossini Matilde di Shabran 1821 - 1827 -
Mercadante | Elisa e Claudio 1821 - 1828 -
Donizetti L’ajo nell’imbarazzo 1824 - - 1841
Rossini Le Comte Ory (fr.) 1828 - 1829 -
Bellini La sonnambula 1831 1838 1834 1841
Ricci, Luigi | Chiara di Rosembergh 1831 - - 1843
Ricci, Luigi | /] nuovo Figaro 1832 - 1834 -
Donizetti L’elisir d’amore 1832 1837 1834 1841
Donizetti 1l furioso 1833 - 1838 -
Donizetti Torquato Tasso 1833 - - 1841
Coppola La pazza per amore 1835 - - 1842
Donizetti La Fille du régiment (fr.) 1840 1842 - 1842
Donizetti Linda di Chamounix 1842 1842 - 1845
Donizetti Don Pasquale 1843 1852 - 1845
TOTAL 22 9 all. 21 (11 all. + 15 it.)

Présentée dans 1’annexe 6 (5 pages), notre €tude statistique des soixante-cing opéras
italiens de dix compositeurs - Rossini, Donizetti, Bellini, Mercadante, Meyerbeer, Verdi,
Luigi Ricci, Nicolai, Coppola et Pacini - mis en scéne dans les deux théatres lyriques berlinois
entre 1810 et 1850 confirme le role majeur joué par le Konigstddtisches Theater dans
la diffusion de I’art lyrique italien sur les bords de la Spree.

139 Ibid., p. 500. Il matrimonio segreto (1792) est représenté en allemand a 1’Opéra de Berlin le 5 novembre 1792
et en italien au Konigstidtisches Theater le 26 juin 1841.

" Ibid., p. 449. Don Giovanni (1787) est représenté en allemand a 1’Opéra de Berlin le 20 décembre 1790 et
en italien au Konigstadtisches Theater le 24 avril 1843.

U Ibid., p.477. Cosi fan tutte (1790) est représenté en allemand a I’Opéra de Berlin le 25 mars 1820 et
au Konigstadtisches Theater le 29 décembre 1825.

"2 Ibid., p.546. Le cantatrici villane (1799) sont représentées en allemand a I’Opéra de Berlin
le 19 décembre 1810 et en italien au Konigstddtisches Theater le 16 mai 1844.
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2.2.8 Lerépertoire italien des troupes allemandes itinérantes

Le journal milanais Glissons, n’appuyons pas rend compte de la tournée a Hambourg
en juin 1840 d’une troupe italienne dirigée par Luigi Merelli'®. L’Allgemeine musikalische
Zeitung et le journal milanais Bazar di Novita Artistiche, Letterarie e Teatrali mentionnent
le succes obtenu a Munich en mars 1843 par une troupe italienne, placée sous la direction de
Luigi Romani'*, qui poursuit sa tournée durant I’6t¢ a Baden-Baden'® et & Vienne'*®. Selon
I’édition du 2 septembre 1843 de I’/llustrirte Zeitung, une troupe italienne dirigée par Bocca
donne la méme année douze représentations de sept opéras de Rossini, Bellini et Donizetti
a’Opéra de Leipzig'!’. Lortzing lui-méme est le témoin de cette tournée. Dans une lettre
adressée a Philipp Jakob Diiringer le 3 juillet 1843, le compositeur allemand critique
le manque de jeu des chanteurs italiens :

Die [taliener machen hier pafable Geschdfte. Zwei Personen ausgenommen, ist
die Gesellschaft unter mittelmdpig. Die erste Sdngerin (Signa Assandri) ist gut, wenn auch kein Lumen
und der noch sehr junge Tenor Gardoni hat eine schéne Tenorstimme aber auch weiter nichts'*®.

L’Allgemeine musikalische Zeitung et le journal bolognais Teatri, Arti e Letteratura
rapportent la tournée d’une troupe italienne a Hambourg en juin 1845'°. La diffusion
de I’opéra italien en langue originale ne se limita donc pas en Allemagne aux villes de Vienne
et Berlin. Un panorama des tournées de troupes italiennes itinérantes en Allemagne dans
la premiére moitié du XIX° siécle reste cependant a faire.

La diffusion de l'opéra italien en Allemagne ne fut pas 1’apanage des théatres
des grandes villes et des troupes italiennes engagées a se produire au nord des Alpes.
Trés variable, le répertoire des troupes allemandes itinérantes respectait le plus souvent
une partition trinationale entre les opéras allemands, francais et italiens, a I’instar des théatres
des grandes villes d’outre-Rhin. L’ensemble des ouvrages était représenté dans la langue
de Goethe. Les traducteurs des livrets d’opéras italiens en allemand étaient parfois les mémes
que ceux qui se chargeaient de la traduction des livrets d’opéras frangais. D’apres
les catalogues en ligne des ouvrages conservés dans les deux principales Bibliotheques
de Munich"’ et de Berlin'’', on observe par exemple que Friederike Ellmenreich n’a pas

' Glissons, n’appuyons pas, 24 juin 1840, vol. 7, n° 51, p. 204.

14« Feuilleton », in: AmZ, 8 mars 1843, vol. 45, n° 10, p- 196 : «In Miinchen gastirte eine italienische
Operngesellschaft unter Leitung des Herrn Luigi Romani mit gutem Erfolge.» - Bazar di Novita Artistiche,
Letterarie e Teatrali (BNALT), 4 février et 1% avril 1843, vol. 3, n° 10 et 26, p. 40 et 104.

15 BNALT, 6 septembre 1843, vol. 3, n° 71, p. 283.

146 BNALT, 7 octobre 1843, vol. 3, n° 80, p. 320.

T F., «Italienisches Theater in Leipzig », in : lllustrirte Zeitung [Leipzig], 2 septembre 1843, vol. 1, n° 10,
p.- 153 : «Bocca’s italienische Operngesellschaft hat auf unserer Biihne zwolf Vorstellungen: den Barbier
von Sevilla, von Rossini; Lucrezia Borgia, von Donizetti; Norma, von V. Bellini; die Puritaner, von demselben;
Sonnambula, von demselben; Otello, von Rossini; Donizetti’s Belisario, die iibrigen Wiederholungen
der genannten Singspiele gegeben; das Theater ist fortwdhrend und manche Vorstellung bis zur Ueberfiillung
besucht gewesen. »

'8 CAPELLE, Irmlind (éd.), Albert Lortzing, Simtliche Briefe. Historisch-kritische Ausgabe, Cassel/Béle/
Londres/New York/Prague, Bérenreiter, 1995, p. 160: « Les Italiens font ici des affaires passables. A I’exception
de deux personnes, la troupe est médiocre. La premiere chanteuse (Signora Assandri) est bonne, méme si
ce n’est pas une lumicre, et le ténor Gardoni, encore tres jeune, a une belle voix de ténor, mais rien de plus. »

9 AmZ, 16 juillet et 24 septembre 1845, vol. 47, n°29 et 39, p. 495 et 663. - Teatri, Arti e Letteratura,
12 juin 1845, vol. 43, n° 1114, p. 130-131. - Cf. : GOSLICH, Siegfried, op. cit., p. 122 : « Im Mai 1845 gastierte
in Hamburg eine Operngesellschaft unter Leitung des Signor Boerio aus Turin. »

%% « Digitale Sammlungen / Digitale Bibliothek - Miinchener Digitalisierungszentrum. »

131« Stabikat. »
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seulement traduit de nombreux livrets frangais d’opéras et d’opéras-comiques d’Auber,
Boieldieu, Hérold, Adam ou Halévy, mais a également assuré la traduction dans la langue
de Goethe d’un certain nombre de livrets italiens d’opéras de Pacini, Rossini, Bellini

152
ou Meyerbeer'**.

2.2.8.1 Le répertoire italien de la troupe d’August Pichler entre 1825 et 1847

Dans son article consacré au répertoire francais de la troupe théatrale d’ August Pichler
entre 1825 et 1847'%, une troupe active dans les villes de Detmold, Pyrmont, Miinster et
Osnabriick, Joachim Veit observe la part considérable des opéras-comiques et opéras francgais
dans I’ensemble des ouvrages représentés, une part qu’il estime a un quart du total
des représentations musicales. Pas moins de quarante-quatre ouvrages lyriques de
quinze compositeurs francais sont mis en scéne par la troupe allemande'™* en vingt-et-un ans
pour un total de 585 représentations'>>. A I’opposé, le répertoire italien représenté est bien
maigre et se limite essentiellement aux ouvrages du cygne de Pesaro : « [ltaliener sind mit
Ausnahme Rossinis kaum vertreten'®. » Parmi les 95 « grands opéras », « petits opéras » et
« mélodrames » figurant au répertoire de la troupe en 18287, Joachim Veit ne cite que
huit ouvrages italiens de compositeurs transalpins, a savoir quatre opéras de Rossini,
Tancredi, L’Iltaliana in Algeri, Otello et 1l barbiere di Siviglia, auxquels s’ajoutent [ virtuosi
ambulanti et Le cantatrici villane de Fioravanti, Sargino de Paér, et La molinara
de Paisiello'®. 1l faut noter cependant que six de ces huit ouvrages appartiennent au genre
de 'opera buffa. Sil’opéra-comique La Dame blanche de Boieldieu est I’ouvrage lyrique le
plus souvent mis en scéne par la troupe de Pichler entre 1825 et 1847 avec 69 représentations,
un opéra allemand et deux opéras italiens occupent les trois places suivantes : Der Freischiitz
de Weber et Don Giovanni de Mozart avec 65 représentations chacun, suivis par I/ barbiere di
Siviglia de Rossini avec 61 représentations'”’. Comme Max Zenger, Joachim Veit classe
les opéras italiens de Mozart parmi les opéras allemands et les opéras francais de Rossini
au sein des opéras italiens : « Rossinis Barbier von Sevilla als das mit Abstand erfolgreichste
italienische Werk brachte es auf 61 Auffiihrungen, was etwa der Zahl der Stummen
von Portici entsprach'®. » Sans pouvoir donner de nombre précis de représentations en raison
de la confusion créée par la piece homonyme de Shakespeare également représentée par

132 Traductions d’opéras italiens par Friederike Ellmenreich conservées dans les bibliothéques de Munich et

Berlin : quatre opéras de Bellini, Die Nachtwandlerin (La sonnambula), Die Unbekannte ou Die Fremde
(La straniera), Die Familien Montecchi und Capuleti, oder: Romeo und Julia (I Capuleti e i Montecchi),
Die Puritaner (I puritani di Scozia) ; un opéra de Rossini, Moses, oder: die Israeliten in Egypten (Moise et
Pharaon) ; un opéra de Meyerbeer, Der Kreuzritter in Aegypten (Il crociato in Egitto) ; un opéra de Pacini,
Der letzte Tag von Pompeji.

'3 VEIT, Joachim, « Das franzosische Repertoire der Schauspielgesellschaft August Pichlers zwischen 1825
und 1847 », in : SCHNEIDER, Herbert, et WILD, Nicole (éd.), Die Opéra comique und ihr Einfluss auf das
europdische Musiktheater im 19. Jahrhundert, Hildesheim/Ziirich/New York, Georg Olms, 1997, p. 323-346.

4 Ibid., p. 328-330.

'S5 1bid., p. 332.

158 1bid., p. 327 : « A ’exception de Rossini, les Italiens sont a peine représentés. »

57 Ibid. : « In den Taxationslisten von 1828 sind 56 grope Opern (der Begriff bezieht sich nur auf den Umfang),
26 kleine Opern und 13 Melodramen verzeichnet. »

'8 Ibid. : « Von Rossini befanden sich im Bestand : Tancred, Die Italienerin in Algier, Othello und Der Barbier
von Sevilla. Daneben finden sich Paisiellos Die schone Miillerin und von Fioravanti Die wandernden Operisten
und Die Sangerinnen auf dem Lande. Paers Sargino und vor allem sein Kapellmeister von Venedig wurden -
auch wenn sie eher dem franzésischen als den italienischen Opernstil zuzuordnen sind - in den folgenden
Betrachtungen nicht beriicksichtigt. » Le dernier ouvrage cité par Joachim Veit n’est pas italien.

9 Ibid., p. 344.

10 1bid.
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la troupe, le musicologue estime qu’Otello de Rossini est, apres Il barbiere di Siviglia, 1’opéra
italien le plus souvent représenté jusqu’en 1847, suivi par Norma et La sonnambula de Bellini
avec respectivement 44 et 19 représentations, Tancredi, L Italiana in Algeri et La gazza ladra
de Rossini n’obtenant respectivement que 17, 10 et 3 représentations'®’. De maniére
surprenante, Joachim Veit ne mentionne aucune représentation d’opéra italien ou frangais
de Donizetti.

2.2.8.2 Le répertoire italien des troupes allemandes de passage a Strasbourg entre 1814 et
1847

L’exemple des saisons allemandes organisées a Strasbourg sous la Restauration et
la monarchie de Juillet, étudi¢ en détail dans notre chapitre consacré a la diffusion de
la komische Oper en France, montre que les troupes allemandes itinérantes interprétaient
un répertoire trinational au sein duquel les ceuvres italiennes et frangaises avaient aussi bien
leur place que les ceuvres allemandes. Etabli d’aprés notre dépouillement des comptes-rendus
de la vie musicale strasbourgeoise publiés dans 1’ Allgemeine musikalische Zeitung et la Revue
et Gazette musicale de Paris, le tableau n° A19, placé dans 1’annexe 7, donne la liste
des opéras italiens représentés par des troupes allemandes a Strasbourg entre 1814 et 1847.
Au total, vingt-huit opéras italiens de huit compositeurs sont ainsi représentés a Strasbourg
entre 1814 et 1847 par différentes troupes allemandes. La domination des opéras de Rossini
au sein du répertoire italien représenté dans la ville alsacienne sous la Restauration et
la monarchie de Juillet confirme celle observée dans les répertoires des théatres des grandes
villes allemandes et de la troupe de Pichler a la méme période. Rossini est en effet
le compositeur comptant le plus grand nombre d’opéras italiens représentés'® (8), devant
Bellini'® (6), Paér'® et Donizetti'® (4), Mozart'®® (3), Paisiello'®’, Fioravanti'®® et
Meyerbeer'®® (1). Avec quinze opere serie et treize opere buffe et semiserie mises en scéne,
I’équilibre entre les genres comique et tragique est manifeste. Parmi les ouvrages comiques,
Don Giovanni est ’opéra le plus souvent repris a Strasbourg puisqu’il ne figure pas moins
de quatorze années a I’affiche durant cette période, loin devant Sargino (5 années),
Le cantatrici villane, Le nozze di Figaro, Il barbiere di Siviglia et La sonnambula (4),
L’Italiana in Algeri (3), Camilla (2), La molinara (2), [ fiorusciti di Firenze, La gazza ladra,
L’elisir d’amore et La Cenerentola (1). En comparaison, |’opera seria qui reste le plus grand
nombre d’années au répertoire des troupes allemandes est Tancredi (10), suivie par Otello (6),
Norma (5), La clemenza di Tito et I Capuleti e i Montecchi (4), Mosé in Egitto (3), I puritani,
Belisario et Il crociato in Egitto (2), Sofonisba, Elisabetta, Il pirata, La straniera, Anna

"V Ibid. : « Rossinis Tancred brachte es dagegen nur auf 17 Auffiihrungen (1826-1836), seine Italienerin
auf 10 (1826-1836) und die Diebische Elster zwischen 1827 und 1831 sogar nur auf 3 Auffiihrungen. Auch Tell
(1837-1842: 6) und Die Belagerung von Corinth (1835-1840: 9) waren nicht sehr erfolgreich. An 2. Stelle wdre
jedoch noch Othello zu nennen - hier miifite beim Ermitteln der genauen Zahlen die Verwechslung mit dem
Shakespearschen Schauspiel ausgeschlossen werden. Rasche Erfolge erzielte dann jedoch Bellini mit seiner
Norma (zwischen 1835 und 1846: 44) und der Nachtwandlerin (1837-1844: 19). »

12 1] barbiere di Siviglia, L’ Italiana in Algeri, La gazza ladra, La Cenerentola, Tancredi, Otello, Mosé in Egitto
et Elisabetta.

19 1a sonnambula, Norma, I Capuleti e i Montecchi, I puritani, Il pirata et La straniera.

1 Sargino, Camilla, I fiorusciti di Firenze et Sofonisba.

15 [ "elisir d’amore, Belisario, Anna Bolena et Lucrezia Borgia.

1 Don Giovanni, Le nozze di Figaro et La clemenza di Tito.

17 La molinara.

1 Le cantatrici villane.

19 11 crociato in Egitto.
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Bolena et Lucrezia Borgia (1). A 1’exception des années 1822 et 1831, la permanence des
opéras italiens au sein du répertoire des troupes allemandes de passage a Strasbourg est
remarquable. En outre, la part des opéras italiens est souvent supérieure a celle des opéras
frangais170 et parfois supérieure a celle des opéras allemands. En 1827, 1834, 1838 et 1846,
les opéras italiens constituent au moins la moitié¢ des ouvrages lyriques mis en scene.

2.2.9 Lareprésentation des opéras italiens en allemand : récitatifs ou dialogues parlés ?

Selon Robert Didion, I’analyse des partitions d’opéras de Rossini conservées
a la bibliothéque de la ville et de I’Université de Francfort montre clairement que la pratique
de représentation des opéras italiens a 1’Opéra de cette ville au XIX® siécle consistait
dans le remplacement systématique des récitatifs (recitativi secchi) par des dialogues parlés,
c’est-a-dire dans « I’habitude de réduire I'opéra italien au Singspiel » : « Dalle partiture
si cancellavano normalmente i recitativi secchi, come si e detto rimpiazzati da dialoghi e
monologhi ridotti a poche battute'”. » Le musicologue observe ce phénoméne non seulement
dans les ouvrages comiques du compositeur, en particulier dans I/ barbiere di Siviglia, mais
aussi dans ses ouvrages sérieux, tels que Moise et Pharaon, Le Comte Ory et Armida, dans
lesquels les récitatifs accompagnés sont également remplacés par des dialogues parlés'”?.
L’intérét économique et pratique d’un tel procédé est évident : le travail de traduction était
considérablement allégé, réparti entre différents musiciens pour les parties musicales et
le souffleur pour les dialogues parlés, et 1’apprentissage des ouvrages par les chanteurs
allemands était simplifié et plus rapide, étant donné leur plus grande familiarité avec le genre
du Singspiel et la suppression des récitatifs. Les solistes devaient néanmoins apprendre
leur partie a partir de deux documents: la partition pour la musique et le livret pour
les sections a déclamer' ",

La question désormais est de savoir si le remplacement systématique des récitatifs par
des dialogues parlés observé a I’Opéra de Francfort constituait la régle dans les théatres
allemands au XIX° siécle pour les représentations d’opéras italiens en traduction. Si I’étude
exhaustive des fonds de partitions d’opéras italiens de 1’ensemble des théatres lyriques
allemands en activité entre 1815 et 1848 n’est pas réalisable dans le cadre d’une these,
quelques indices permettent de se forger une opinion plus précise sur le sujet.

La correspondance de Donizetti et les écrits de Nicolai apportent des informations
intéressantes sur l’usage en vigueur a I’Opéra de Vienne au début des années 1840.
A la demande de I’empereur d’Autriche, Donizetti accepte de diriger la traduction allemande
de son opéra francais Dom Sébastien au Kiarntnertortheater en février 1845. Neuf lettres
du compositeur italien, toutes envoyées depuis Vienne entre le 21 janvier et le 11 mars 1845,
évoquent les répétitions et/ou les représentations de Iouvrage'’*. A la lecture de ces lettres,

179 Cf. : tableau consacré a Strasbourg dans le chapitre sur la diffusion de I’opéra-comique en Allemagne.
"l DIDION, Robert, «Le rappresentazioni di opere rossiniane a Francoforte nell’Ottocento: repertorio e
materiali d’esecuzione », op. cit., p. 328 : « On supprimait normalement les récitatifs secs des partitions pour
les remplacer, comme il a été dit, par des dialogues et des monologues parlés réduits a quelques répliques. »
2 Ibid. : « Il materiale esecutivo delle opere rossiniane a Francoforte oggi fa parte della “Frankfurter
Opernsammlung" nel dipartimento di musica e teatro della Stadt- und Universitdtsbibliothek di Francoforte. |[...]
Esso documenta poi [’abitudine di rvidurre [’opera italiana a Singspiel, cioé eliminando tutti i recitativi secchi e
sostituendoli col parlato. Questo procedimento é chiaramente riconoscibile nel materiale esecutivo del Barbiere.
Ma cio non accadeva solo nelle opere comiche, perché il medesimo si faceva anche con i recitativi
accompagnati di Armida, Moise et Pharaon e Le comte Ory. »
' Ibid.
174 ZAVADINI, Guido, Donizetti : vita, musiche, epistolario, Bergame, Istituto italiano d’arti grafiche, 1948 :

1) Lettre a Antonio Vasselli (Rome), 21 janvier 1845, p. 788.
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il ne fait aucun doute que 1’opéra de Donizetti fut représenté au Kirntnertortheater avec
conservation des récitatifs traduits en allemand, contrairement a [’usage francfortois.
Le compositeur ironise a de nombreuses reprises sur la gageure que représente pour lui
la direction d’un ouvrage dans une langue qu’il ne maitrise pas'”>, I’exercice se révélant étre

particuliérement périlleux dans les récitatifs'’° :

Jer sera prima recita del D. Sebastiano; chiamati ad ogn’atto, e replicato un duo al 2° atto,
e due pezzi al 4.to. Siccome ['opera ¢ in 5 atti, vale a dire un po lunga, cosi oggi ho fatti certi taglietti
ne’ pezzi che il pubblico lascio abbandonati; come, ne’ cori, in un ballabile, ho tolto tutti i preludi
avanti il sipario etc. - Fummo tutti applauditi e chiamati a sazieta. -

Ho diretto ’Opera senza conoscerne la lingua. Sudava ai recitativi, e correva dietro alle note
come i pulcini alla gallina. -

L’imperatore m’avea detto che gli avrebbe fatto piacere il vederlo diretto da me; io dissi
subito si, e non m’accorsi che dopo della mia imprudenza, ma volli vincerla - feci due prove per veder
se poteva e dissi: il Signore sia con me. Tutto ando, e bene e applauditi, e chiamati, e repliche etc."”

La métaphore humoristique du chef d’orchestre non germanophone en sueur,
incapable de se repérer aux paroles dans les récitatifs et courant derriére les notes comme
les poussins derriere une poule, est reprise par Donizetti dans une lettre adressée
le 20 février 1845 a I’éditeur Giovanni Ricordi : « Carissimo Ricordi, // 1l Don Sebastiano,
che ho diretto in tedesco senza conoscere una parola, forma epoca nella mia carriera. -
lo rideva [sic] come un matto, perche ne’ recitativi correvo dietro alle note, come i pulcini
alla gallina”g. » Bien que Dom Sébastien soit un opéra frangais, il est 1égitime de penser que

2) Lettre au Maestro Antonio Dolci (Bergame), 7 février 1845, p. 789-790.

3) Lettre au Maestro G. Pedroni (Milan), 7 février 1845, p. 791-792.

4) Lettre a deux amis inconnus a Paris, 8 février 1845, p. 792-793.

5) Lettre a Guglielmo Cottrau, 11 février 1845, p. 793.

6) Lettre au Maestro Antonio Dolci (Bergame), 15 février 1845, p. 795.

7) Lettre a Giovanni Ricordi (Milan), 20 février 1845, p. 795-796.

8) Lettre a Guglielmo Cottrau, 26 février 1845, p. 797.

9) Lettre a la Marquise Adelaide de Sterlich (Naples), 11 mars 1845, p. 799-800.

'3 Ibid., p. 795 : lettre au Maestro Antonio Dolci (Bergame), 15 février 1845 : « Ed io nel Teatro I. R. a dirigger
[sic] 5 atti in tedesco, lingua della quale ich!... non ne capisco un cavolo. » ; p. 797 : lettre a Guglielmo Cottrau,
26 février 1845 : « Ti diedi le esattisime relazioni del successo del Don Sebastiano che diressi io stesso, benché
in lingua teutonica (che sudori di morte provail) » ; p. 799-800 : lettre a la Marquise Adelaide de Sterlich
(Naples), 11 mars 1845 : « Avete saputo il bell esito del mio Don Sebastiano in Tedesco? che sudori provai
nel dirigere 5 atti in lingua tedesca ».

'8 Ibid., p. 791-792 : lettre au Maestro G. Pedroni (Milan), 7 février 1845 : « Jeri sera D. Sebastiano dirigé par
l’auteur. Nota bene: par I’auteur qui ne sait pas un mot d’allemand. Immaginati i sudori. [...] Ma ci ho perduto
la voce: ho fatto da macchinista, da pittore, da figurista... ed ho diretto in Tedesco. ich? Come sudavo, caro
Pedroni, nel correr dietro alle note dei recitativi senza saper cosa dicessero. Sono pero contento di tutti
veramente. »

"7 Ibid., p.789-790 : lettre au Maestro Antonio Dolci (Bergame), 7 février 1845 : « Hier soir [avait lieu]
la premicre représentation de Dom Sébastien ; rappels a chaque acte et bis d’un duo du second acte et
de deux pieces du quatrieme acte. Comme 1’opéra est en cinq actes, c’est-a-dire un peu long, j’ai fait aujourd’hui
certaines coupes dans les pieces que le public a négligées ; comme dans les chceurs, dans un ballet, j’ai retiré
les préludes avant le lever du rideau, etc. - Nous flimes tous applaudis et rappelés a satiété. -

J’ai dirigé ’opéra sans en connaitre la langue. Je suais lors des récitatifs et courais derriére les notes
comme les poussins derriere la poule. -

L’empereur m’avait dit que cela lui aurait fait plaisir de le voir dirigé par moi ; je répondis oui aussitot
et ne me rendis compte qu’apres coup de mon imprudence, mais je voulais la vaincre - je fis deux répétitions
pour voir si j’en étais capable et dis: que le Seigneur soit avec moi. Tout alla bien, les applaudissements,
les rappels, les bis, etc. »

8 Ibid., p.795-796 : lettre a Giovanni Ricordi (Milan), 20 février 1845: « Trés cher Ricordi, //
Le Dom Sébastien, que j’ai dirigé en allemand sans en connaitre une parole, fera date dans ma carriére. - Je riais
comme un fou, parce que dans les récitatifs je courais derriére les notes comme les poussins derriére la poule. »
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les opéras italiens de Donizetti, ou tout du moins ses opere serie, furent également représentés
a Vienne avec conservation des récitatifs traduits en allemand.

Dans son article consacré a I’instrumentation des récitatifs dans les opéras de Mozart
et publié le 18 mars 1847 dans la Wiener allgemeine Musik-Zeitung'”’, Otto Nicolai insiste sur
le r6le comique essentiel joué par les recitativi secci dans les opere buffe de Mozart, Rossini
et Donizetti. Le compositeur allemand attribue la maladresse des chanteurs allemands dans
cet exercice a la nature méme de la langue allemande et a 1’absence, comme en France,
d’une tradition basée sur cette technique. Des deux co6tés du Rhin, les dialogues parlés sont
en effet préférés aux récitatifs dans le registre comique. A la veille de la Révolution de 1848,
Nicolai considére que les chanteurs allemands ne sont pas encore aptes a exécuter
convenablement les récitatifs italiens traduits en allemand :

So lange wir also nicht erst in deutschen komischen Original-Opern den Beweis geliefert
haben, dass unsere Sprache des schnellen musikalischen Rezitierens fihig sei, und unsere Singer sich
nicht einigermassen mit dieser Vortragsart bekannt gemacht haben, so lange ist es auch ganz
zweckmdssig bei den deutschen Auffiihrungen der Mozart’schen (wie auch anderer aus dem
Italienischen iibersetzten, komischen) Opern den Dialog sprechen zu lassen"™.

Etant donnée 1’expérience de Nicolai comme chef d’orchestre a 1’Opéra de Vienne et
sa profonde connaissance de 1’opéra italien, son jugement confirme de maniere implicite
I’observation faite par Robert Didion, du moins pour le répertoire comique : dans les opere
buffe traduites en allemand et représentées en Allemagne dans la premicére moitié
du XIXC siécle, les recitativi secchi étaient le plus souvent remplacés par des dialogues parlés.

2.2.10 La diffusion des opéras de Rossini par I’édition

Selon Robert Didion, la diffusion des partitions d’opéras en Allemagne et en Italie
dans la premiére moitié du XIX® siécle se faisait principalement par I’intermédiaire de copies
manuscrites'® . Seules les partitions d’opéras francais circulaient sous forme imprimée
en raison de la norme frangaise du « dépdt 1égal ». Dans la deuxiéme moitié du XIX° siécle,
les partitions imprimées remplaceérent peu a peu les anciennes partitions manuscrites des
opéras italiens et allemands encore représentés. Le musicologue donne 1’exemple du fonds
d’archives de I’Opéra de Francfort dans lequel ont été conservées les partitions imprimées des
opéras francais de Rossini créés a Paris, Moise et Pharaon, Le Siege de Corinthe et Le Comte
Ory, en provenance de 1’éditeur parisien Eugeéne Troupenas, tandis que les partitions de ses
opéras italiens sont toutes manuscrites, en provenance de Milan (Ricordi), Naples, Mayence
(Schott) et Vienne. Seule exception, la partition imprimée d’Il barbiere di Siviglia, I’unique
opéra italien de Rossini a s’étre maintenu au répertoire de 1’Opéra de Francfort aprés 1870,

fait également partie de ce fonds d’archives'™.

17 NICOLAL, Otto, « Uber die Instrumentierung der Rezitative in den Mozart’schen Opern », in : Musikalische
Aufsdtze, KRUSE, Georg Richard (éd.), Ratisbonne, Gustav Bosse, coll. « Deutsche Musikbiicherei », vol. 10,
1913, p. 104-115 ; article publié a I’origine dans : Wiener allgemeine Musik-Zeitung, 18 mars 1847, vol. 7, n°® 33.
"% Ibid., p. 109 : « Tant que nous n’aurons pas d’abord fourni la preuve dans les komische Opern allemandes
originales que notre langue est capable du récitatif musical rapide et que nos chanteurs se sont suffisamment
familiarisés avec cette maniére de réciter, il restera trés pratique de conserver 1’'usage des dialogues parlés
lors des représentations allemandes des ouvrages comiques de Mozart (ainsi que des ouvrages comiques
d’autres compositeurs traduits de 1’italien). »

81 Cf. : DELLA SETA, Fabrizio, ltalia e Francia nell Ottocento, Turin, E.D.T., 1993, p. 47-50.

'82 DIDION, Robert, « Le rappresentazioni di opere rossiniane a Francoforte nell’Ottocento: repertorio e
materiali d’esecuzione », in: FABBRI, Paolo (éd.), Gioachino Rossini, 1792-1992, Il Testo e la Scena.
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Toujours selon Robert Didion, les deux éditeurs importants qui  publicrent
des partitions d’opéras rossiniens en Allemagne dans la premiére moitié du XIX® siécle furent
Schott & Mayence et Breitkopf und Hirtel a Leipzig'®. Il n’est donc pas étonnant de retrouver
en 1830 dans la revue musicale Caecilia éditée par Schott un article de neuf pages
d’un certain Dr. Aab consacré a la promotion des partitions piano-chant de huit opéras
de Rossini mises en vente par la maison d’édition rhénane : Tancredi, L Italiana in Algeri,
1l Turco in Italia, Otello, Ricciardo e Zoraide, Mose in Egitto, Le Comte Ory et Guillaume
Tell™™. Les six opéras italiens et les deux opéras francais étaient proposés en langue originale
et en traduction allemande. De méme, 1I’Allgemeine musikalische Zeitung, revue musicale
de la maison d’édition allemande concurrente Breitkopf und Hartel, n’hésita pas a profiter
de ses colonnes pour assurer, a travers différents articles publiés en 1820, 1823, 1825 et 1829,
la publicité de quatre de ses partitions piano-chant d’opéras de Rossini : Elisabetta, Regina
d’Inghilterra'®, Mose in Egitto'*®, Armida"®’ et Le Comte Ory"™®. La revue de Leipzig eut
¢galement 1’¢élégance de consacrer en 1830 un article de fond de trente-deux pages réparti sur
trois numéros & la partition piano-chant de Guillaume Tell éditée par Schott'®”. Ces articles
sont tous consacrés a des opere serie ou a des opéras frangais créés a 1’Opéra de Paris. Apres
consultation des tables des matiéres de I’ensemble des volumes annuels de 1I’Allgemeine
musikalische Zeitung entre 1815 et 1848, il est possible d’affirmer qu’aucune opera buffa
de Rossini ne bénéficia dans la premiére moitié du XIX® siécle d’un tel traitement de faveur
de la part du journal de Leipzig.

Conclusion

Etendue dés le XVIII® siécle a I’ensemble des territoires de langue allemande,
la diffusion de 1'opera buffa s’intensifie en Allemagne dans la premiere moitié
du XIX" siécle. Apres la chute de I’Empire napoléonien, les opéras de Rossini connaissent
un tres large succes dans les années 1820 et 1830, suivi par celui des opéras de Donizetti dans
les années 1830 et 1840. A coté de I’opéra allemand et de ’opéra francais, ’opéra italien
représente souvent un sixiéme, voire un quart du répertoire lyrique trinational mis en scene,
aussi bien dans les théatres des grandes villes allemandes, telles que Munich, Hambourg,

Convegno internazionale di studi, Pesaro, 25-28 giugno 1992, Saggi e Fonti n° 1, Fondazione Rossini di Pesaro,
1994, p. 329-331.

' Ibid., p. 329.

'8 Dr. AAB, «Rossinische Opern in Clavierausziigen, Mainz bei B. Schott », in : Caecilia, eine Zeitschrift
fiir die musikalische Welt, Mayence, 1830, vol. 12, n° 45, p. 54-62.

'8 « Recension: Elisabetta, Regina d’Inghilterra. Elisabeth, Kénigin von England, Oper, im Klavierauszug
von J. Rossini. Leipzig, b. Breitkopf und Hartel. (Pr. 5 Thir.) », in: AmZ, 1 mars 1820, vol. 22, n° 9, p. 144-
147 ; 24 mai 1820, vol. 22, n° 21, p. 353-356.

186 ROCHLITZ, Johann Friedrich, « Recension: Mose in Egitto, Dramma serio in tre Atti, Musica da Gioachino
Rossini. Moses in Egypten etc. Klavierauszug. Leipzig, bey Breitkopf und Hértel. (Pr. 5 Thir.) », in: AmZ,
26 novembre 1823, vol. 25, n° 48, p. 777-786.

87« Recension: Armida, Dramma tragico in tre Atti da G. Rossini. Armida, grosse Zauber-Oper
in drey Aufziigen, Musik von Joachim Rossini. Klavierauszug. Leipzig, bey Breitkopf und Hartel. (Pr. 5 Thlr.) »,
in: AmZ, 2 mars 1825, vol. 27, n° 9, p. 155-156.

188 « Recension: Le Comte Ory (Graf Ory), Oper in zwey Aufziigen, in Musik gesetzt von J. Rossini. Vollstindiger
Klavierauszug. Bey Breitkopf und Hértel in Leipzig. Preiss [sic] 8 Thlr. », in : AmZ, 21 octobre 1829, vol. 31,
n°® 42, p. 685-688.

"% FINK, Gottfried Wilhelm, « Recension: Guillaume Tell, opéra en quatre actes, paroles de M. M. Jouy et
Hypolite Bis, musique de G. Rossini, avec accompagnement de L. Niedermeyer. — Vollstindiger Klavierauszug
nach der Original-Partitur, mit franzdsischem Texte und freyer teutscher Bearbeitung von Th. v. Haupt, unterlegt
von Jos. Panny. Mit Privilegien. (Eigenthum der Verleger) 1829. Mainz und Antwerpen, bey B. Schott’s S6hnen.
Pr. 22 FL. Rheinisch. », in : AmZ, 6, 13 et 20 janvier 1830, vol. 32, n° 1, 2 et 3, p. 3-8, 17-32 et 33-42.
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Berlin ou Francfort, que dans les théatres de villes plus modestes desservies par des troupes
allemandes itinérantes. Vienne constitue indéniablement le premier foyer de diffusion
de ’opéra italien dans le monde germanique avec une dizaine de théatres concernés
au XIX° siécle, dont trois particuliérement actifs dans ce domaine avant 1850, 1’Opéra de
Vienne ou Kérntnertortheater, le Theater an der Wien et le Theater in der Josefstadt. Plus que
tout autre théatre, I’Opéra de Vienne assure la représentation en langue originale et en
traduction allemande d’un répertoire italien remarquablement riche et varié, grace notamment
a la succession de directeurs italiens particuliérement influents a sa téte entre 1821 et 1848, et
a son alternance institutionnalisée de saisons allemandes et italiennes. Moins importante et
plus tardive qu’a Vienne, la diffusion des opéras de Rossini et de Donizetti dans la capitale
des Hohenzollern est assurée principalement par deux théatres, le Konigstidtisches Theater et
I’Opéra de Berlin. Quel que soit le lieu de représentation en Allemagne, les récitatifs sont
fréquemment remplacés dans la pratique par des dialogues parlés lors de la mise en sceéne
d’opere buffe en traduction allemande.
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2.3 Ladiffusion de I'opéra-comique en Allemagne

Introduction

La diffusion de ’opéra-comique en Allemagne dans la premiére moitié du XIX® si¢cle
fut d’une ampleur exceptionnelle. De nombreux témoins de cette période, parmi lesquels
Rochlitz, Wagner, Weber, Lindner, Pohl, Castelli et Adam, constatérent 1’occupation des
scénes allemandes par les ouvrages frangais, représentés le plus souvent dans la langue
de Goethe. L’¢tude statistique de 1’édition des livrets des opéras et opéras-comiques d’ Auber
en traduction allemande, rendue possible grace aux ouvrages de Hans Fromm et Herbert
Schneider, permettra de se faire une idée de 1’amplitude du phénoméne. Une présentation
des principaux traducteurs allemands d’opéras-comiques mettra en valeur des acteurs souvent
négligés par la recherche musicologique. Peu documentée jusqu’a aujourd’hui, la diffusion
des opéras francais en langue originale dans le monde germanique est une question
particulierement complexe a étudier et ne fera I’objet ici que d’un rapide apercu. Une synthese
des travaux de Manuela Jahrmirker, Herbert Schneider et Arnold Jacobshagen offrira
un panorama géographique général de la diffusion de 1’opéra-comique en Allemagne
au XIX° siécle. Vienne et Berlin constituérent les principaux centres de rayonnement du genre
francais et feront a ce titre 1’objet d’une étude particulicre. Pas moins d’une dizaine
de théatres viennois, au premier plan desquels figuraient ’Opéra, le Theater an der Wien,
le Theater in der Josefstadt et le Theater in der Leopoldstadt, mirent en scéne des opéras-
comiques au XIX®siécle. L’étude statistique approfondie des représentations d’ouvrages
de Boieldieu, Auber et Adam dans la capitale des Habsbourg, rendue possible grace
au dépouillement des données contenues dans les ouvrages d’Anton Bauer et Franz
Hadamowsky, montrera combien Vienne occupa une place exceptionnelle dans
le rayonnement international de I’art lyrique francais. L’examen de la diffusion de 1’opéra-
comique a Berlin établira ensuite comment celle-ci fut marquée entre 1824 et 1851 par
la concurrence entre 1’Opéra de Berlin et le Konigstiddtisches Theater, ce dont témoignent
les lettres d’Adolphe Adam a Samuel Heinrich Spiker. Enfin, I’analyse du répertoire frangais
des troupes itinérantes, telles que les troupes allemandes de passage a Strasbourg entre 1813
et 1848 ou la troupe d’August Pichler, active a Detmold, Pyrmont, Miinster et Osnabriick
entre 1825 et 1847, conclura ce chapitre.

2.3.1 Rochlitz, Wagner, Weber, Lindner, Pohl et Adam, ou le constat de I'occupation des
scenes allemandes par les opéras étrangers

Dans la premiére moitié du XIX® siécle, les compositeurs et les critiques musicaux
allemands et étrangers constatent de maniére unanime I’incroyable succes des opéras
, B 1
étrangers sur les sceénes allemandes .

' Cf. : « Der in- und auslindische Spielplananteil », in : GOSLICH, Siegfried, Die deutsche romantische Oper,
Tutzing, Hans Schneider, 1975, p. 121-126 : étude comparative de la diffusion des opéras italiens, francais et
allemands dans la premiére moitié du XIX® siécle en Allemagne. - Ibid., p. 121 : « Der Opernspielplan der
deutschen Theater war in der ersten Hdlfte des Jahrhunderts fast durchweg vom Ausland beherrscht. » - Ibid.,
p. 122-123 : « Die komische Oper von Grétry bis zu Adam beherrschte den deutschen Spielplan - unbeeinflufit
durch die politischen Spannungen, ungestort von dem Zug zur nationalen Besinnung, der sich im Staatsleben
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Le 29 avril 1818, Johann Friedrich Rochlitz publie dans 1’Allgemeine musikalische
Zeitung un long article consacré & la pénurie de bons ténors en Allemagne®. Il critique
I’ampleur, trop importante a son gott, de la diffusion des opéras et opéras-comiques frangais
outre-Rhin depuis les premiéres années du XIX® siécle, les théétres allemands étant
« démesurément inondés » par les ceuvres frangaises : « Eben so nachtheiliger vielleicht fiir
die deutschen Tenorstimmen sind in den letzten zwey Decennien die vielen franzosischen
Opern und Operetten gewesen, welche diese Zeit unsre Theater ganz unverhdltnismdssig
liberschwemmt hatten®. »

En 1830, un certain Dr. Lindner publie dans Caecilia un article de vingt pages au sujet
de la « transplantation » des plus récents opéras francais en Allemagne, non seulement sur
les scénes lyriques, mais aussi 4 travers I’édition musicale’. Parmi les six ouvrages étudiés par
le critique musical, on compte trois opéras-comiques, La Violette de Carafa, La Fiancée
d’Auber et Les deux Nuits de Boieldieu, et trois opéras, La Muette de Portici d’Auber,
Guillaume Tell et Le Comte Ory de Rossini.

Dans son article intitulé « Halévy et La Reine de Chypre », publié¢ le 13 mars 1842
dans la Revue et Gazette musicale de Paris, Richard Wagner se plaint de méme de
la prédilection du public allemand pour les opéras frangais et de son manque de patriotisme
musical :

Mais si Halévy n’a pas exercé une puissante action sur les artistes qui ’entourent, qu’il porte
ses regards sur I’Allemagne. Les Allemands, qui abandonnent facilement et volontiers leurs scénes
aux étrangers, s’étaient complu a apprécier jusque dans les plus minces détails la musique voluptueuse
de Rossini ; puis ils se prirent d’enthousiasme aux ravissantes mélodies de la Muette de Portici, et ils ne
Voulurenst plus entendre sur la scéne que la musique frangaise, qui avait dés lors détroné la musique
italienne’.

Douze ans plus tard, le 31 mars 1854, Richard Pohl publie dans la Neue Zeitschrift
fiir Musik une analyse comparative de 1’opéra en France et en Allemagne. Partisan de Wagner
et de Liszt, Pohl ne signe pas I’article de son nom, mais le publie sous le pseudonyme
de Hoplit® 1l constate avec dépit que I’opéra francais conserve une trés large diffusion
en Allemagne, au détriment de I’opéra allemand :

Wenn man die musikalische Entwickelung [sic] unserer Zeit mit der friiherer Perioden
vergleicht, muf es auffallend erscheinen, dafi gegenwdrtig die franzosische dramatische, oder vielmehr

und in der Literatur aussprach. » - Ibid., p. 123 : « Ein Blick in den Spielplan der Theater im Zeitraum vom
Wiener Kongref bis zur Revolution von 1848 zeigt iiberall die auslindische Oper im Vorteil vor der
einheimischen. Die meisten und erfolgreichsten Auffiihrungen erreichen mit ihren Werken Rossini, Bellini,
Donizetti, Adam und Auber, auch Meyerbeer mit seinen auf franzésische Texte komponierten Opern. Ahnlichen
Erfolg findet von den deutschen Meistern nur Mozart, neben dem bis zur Jahrhundertmitte Weber, Spohr,
Marschner, Lortzing und Flotow hervortreten, bis dann mit der Eroberung der Biihnen durch Wagner in der
zweiten Hilfte des Jahrhunderts eine Umgestaltung des Repertoires einsetzt. »

2 ROCHLITZ, Johann Friedrich, « Die Seltenheit guter Tenoristen in Deutschland », in : AmZ, 29 avril 1818,
vol. 20, n° 17, p. 301-312.

3 Ibid., p. 310 : « Les nombreux opéras et opérettes frangais qui ont inondé de maniére complétement démesurée
nos théatres durant les deux derniéres décennies ont été peut-&tre plus défavorables encore pour les voix
de ténors allemandes durant cette période. »

* LINDNER, Dr., «Ueber die Verpflanzung neuester franzosischer Opern auf die Biihnen und in
den Musikhandel Teutschlands », in : Caecilia, 1830, vol. 12, n°® 45, p. 35-54.

> WAGNER, Richard, « Halévy et La Reine de Chypre », in : RGmP, 2° article, 13 mars 1842, vol. 9, n° 11,
p. 101.

® HOPLIT [= POHL, Richard], « Die Oper in Frankreich und Deutschland. Eine Zeitbetrachtung », in : NZfM,
31 mars 1854, vol. 40, n° 14, p. 145-149.
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die Opern-musik, nicht nur im eignen Lande einen iiberwiegenden Einfluf besitzt, sondern auch
in Deutschland leider noch immer eine so bedeutende Rolle spielt’.

Dans ses Souvenirs d’un musicien, publiés de maniére posthume en 1857, Adolphe
Adam se lamente du statut peu enviable de compositeur a Paris et constate la difficulté
qu’éprouvent les compositeurs frangais a faire représenter leurs ouvrages en France, tandis
que les opéras frangais connaissent paradoxalement les plus grands succes en Allemagne :

Interrogez I’ Allemagne, pays de la musique, comme 1’Italie est celui des chanteurs ; demandez-
lui ce qu’elle pense de nos compositeurs. Elle s’avouera notre inférieure ; elle vous dira qu’un opéra
nouveau est un événement chez elle, et qu’un succes est encore plus rare ; que, si ses théatres existent,
c’est grace a nos compositeurs. Elle vous nommera tous les opéras de Méhul, qu’elle a appréciés avant
nous, dont les partitions, que nous ne comprenions pas toujours, excitaient 1’enthousiasme chez elle ;
elle vous citera tout le répertoire de Boieldieu, d’Hérold, dont les ouvrages traduits, et non imités,
comme on le fait si gauchement en Angleterre, sont exécutés sur tous les théatres, et font toujours
le plus grand effet®.

Dans ses Derniers souvenirs d 'un musicien, Adam remarque que la grande popularité
dans le monde germanique des opéras frangais de Cherubini valut dés 1805 au compositeur
italien une invitation a Vienne’, alors méme que sa position a Paris se trouvait affaiblie par
le peu d’intérét que lui témoignait Napoléon :

Jusque 1a [sic], malgré son immense réputation, Chérubini ne jouissait pas d’une position
brillante ; il n’était pas bien vu de Napoléon, qui ne pouvait pardonner a un Italien de ne pas faire
de la musique purement italienne, lui qui était fou de celle de Cimarosa.

Les honneurs et les sommes d’argent prodigués a Paisiello et Paer semblaient étre un reproche
indirect continuellement jeté a Cherubini, qui ne voulait point plier son talent au gott du maitre.

A T’exception des Deux Journées, les ouvrages de Cherubini étaient beaucoup plus joués
en Allemagne qu’en France ; et quelque étendue que fiit la domination de Napoléon, son pouvoir
n’allait pas jusqu’a faire payer des droits d’auteur aux théatres de Vienne et de Berlin'’.

L’auteur du Postillon de Lonjumeau insiste sur le plus grand succés des ouvrages
francais de Cherubini en Allemagne plutdt qu’en France''. Rappelons que le goit du public
pouvait parfois, selon le c6té du Rhin, diverger de maniére importante dans I’appréciation des
différents ouvrages d’'un méme compositeur, comme en témoigne la prédilection du public
allemand pour Zampa d’Hérold, opposée a celle du public frangais pour le Pré aux clercs.
Herbert Schneider évoque de méme le grand succes du Magon d’Auber en Allemagne, bien
supérieur a celui que recueille cet opéra-comique en France'.

7 Ibid., p. 145 : « Quand on compare le développement musical de notre temps avec les périodes précédentes,
il apparait de maniére frappante que la musique dramatique frangaise contemporaine, ou plutét la musique
d’opéra frangais, non seulement exerce une grande influence dans son propre pays, mais joue malheureusement
toujours et encore un role capital en Allemagne. »

¥ ADAM, Adolphe, Souvenirs d’un musicien ; précédés de notes biographiques écrites par lui-méme, Paris,
Michel Lévy Fréres, 1857 ; rééd. : Paris, Calmann Lévy, 1884, p. 52-53.

? ADAM, Adolphe, Derniers souvenirs d’un musicien, Paris, Michel Lévy Fréres, 1859, p. 242 : « Les succes
de Paris avaient retenti jusqu’en Allemagne, et Cherubini y fut appelé en 1805. / 11 fit représenter, au théatre
impérial de Vienne, Faniska, dont il avait composé une partie de la musique avec des fragments de Koucourgi,
qu’il n’avait pu faire représenter. »

" 1bid., p. 243.

" Ibid., p. 245 : « L’ Allemagne vengea Cherubini de la froideur de la France. Ali-Baba eut un grand succés, et
il est encore au répertoire de plusieurs grandes villes d’Outre-Rhin. »

' SCHNEIDER, Herbert, « Assimiler les emprunts. La germanisation d’opéras frangais en Allemagne au cours
du XIX° siécle », in : BANOUN, Bernard, CANDONI, Jean-Frang¢ois (éd.), Le monde germanique et l’opéra.
Le livret en question, ouvrage publié¢ dans le cadre des travaux de I’EA 3556 (Paris-Sorbonne) et de la chaire
d’Histoire culturelle du monde germanique de I’Institut universitaire de France, Paris, Klincksieck, 2005, p. 319.
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Les écrits de Carl Maria von Weber et son activit¢ a 1’Opéra de Dresde apportent
des renseignements intéressants sur les modalités de la représentation des ouvrages frangais
par les troupes allemandes sous la Restauration. En 1815, Weber emploie trois ans
avant Rochlitz la métaphore de 1’inondation pour décrire le triomphe des opéras étrangers
sur les scénes allemandes' :

Ungern blickt Ref. auf das Repertoire der deutschen Biihnen, das er iiberschwemmt mit
fremden Erzeugnissen sieht, die uns noch meistens durch schale Ubersetzungen, lokal-notwendig
scheinende Verstiimmelungen, von der Laune eines einzelnen gewichthabenden Mitgliedes oft erzeugt,
nicht einmal in ihrer ganzen Eigentiimlichkeit erscheinen und grésstenteils ihren gliicklichen Erfolg
dem Rufe von aussen zu verdanken haben'*.

En 1817, Weber rédige un essai sur la composition de la troupe allemande de I’Opéra
de Dresde'’ dans lequel il insiste sur I’importance d’un cheeur permanent formé au jeu
scénique. Dans les remarques introductives'® de son essai, le compositeur et chef d’orchestre
constate la complexité des charges reposant sur les épaules d’une troupe allemande d’opéra,
dont le public attend la représentation satisfaisante d’un répertoire trinational'’ :

Die italienische Oper hat ihre feststehenden Figuren und Gesangsficher fiir die Opera seria
und buffa, die franzosischen desgleichen. Von einer deutschen Operngesellschaft aber verlangt man
nebst dem ihr Eigentiimlichen auch die Vereinigung alles obigen, da die Werke der beiden genannten
Nationen in Ubersetzungen auf die deutsche Biihne gebracht werden.

Hieraus folgt ein mehrzdhligeres, vielseitigeres, und daher schwer bis zu einem gewissen
vollkommenen Grade zusammenzubringendes Personal.

Bei der Wahl desselben ist besonders darauf zu sehen, dass die Individualitit der Mitglieder
sich zu vielseitiger Benutzung darbiete',

" Cette métaphore semble un lieu commun de la critique musicale allemande du XIX® siécle. Elle apparait
également dans une critique de La Part du diable d’Auber publiée le 29 novembre 1843 dans 1’Allgemeine
musikalische Zeitung (vol. 45, n° 48, p. 861 : «Da es bei den neuen Operngebilden, die uns von jenseits
des Rheins iiberfluthen [...]. »), ainsi que dans un article de C. A. Mangold intitulé « Die neuere deutsche Oper »
et publié le 1% avril 1848 dans la Neue Zeitschrift fiir Musik (vol. 28, n° 27, p. 158 : «[...] weil der Sinn fiir
deutsche Opern durch die Masse von auslindischen Producten, mit denen wir alljihrlich itiberschwemmt
werden, noch nie recht zur Entfaltung kommen konnte [...] ».).

'* WEBER, Carl Maria von : « Alimelek, Oper von Meyerbeer (1815) », in : K. K. Privilegierten Prager Zeitung,
21 octobre 1815, n° 294 ; cité¢ d’aprés: WEBER, Carl Maria von, Kunstansichten: Ausgewdhlte Schriften,
LAUX, Karl (éd.), Leipzig, Verlag Philipp Reclam jun., coll. « Musik und Musiktheater », 1975, p. 188:
« Le rédacteur de ces lignes regarde a contrecceur le répertoire des scénes allemandes qu’il voit inondées
de productions étrangéres qui nous parviennent le plus souvent sous la forme de traductions insipides,
de mutilations qui semblent nécessaires localement, souvent provoquées par le caprice d’un seul membre trés
influent, qui ne peuvent méme pas apparaitre dans toute leur particularité et qui, pour la plus grande partie
d’entre elles, doivent leur heureux succes a leur réputation acquise a 1’étranger. »

" WEBER, Carl Maria von, « Versuch eines Entwurfes, den Stand einer deutschen Operngesellschaft
zu Dresden in tabellarische Form zu bringen, mit kurz erlduternden Anmerkungen (1817) », in : WEBER, Carl
Maria von, Kunstansichten: Ausgewdhlte Schriften, op. cit., p. 181-185.

' « Einleitende Bemerkungen ».

'7 Cf. : DEAN, Winton, « German Opera. Weber’s Repertory as Opera Conductor », in : ABRAHAM, Gerald
(éd.), New Oxford History of Music, Oxford/New York, Oxford University Press, 1982, vol. 8, p. 494-495.

'8 WEBER, Carl Maria von, op. cit., p. 181 : « L’opéra italien a ses personnages types et ses emplois bien définis
pour ’opera seria et pour I'opera buffa, ’opéra frangais de méme. Mais on exige d’une troupe allemande
d’opéra qu’elle maitrise les personnages et emplois présentés ci-dessus en plus de ceux qui lui sont propres, étant
donné que les ceuvres des deux nations mentionnées précédemment sont représentées sur les scénes allemandes. /
Il en résulte par conséquent un personnel nombreux, polyvalent et donc difficile a rassembler en maintenant un
haut niveau d’exigence. / Lors de sa constitution, il faut particuliérement faire attention a ce que 1’individualité
des membres permette une utilisation polyvalente. »
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Weber résume sous forme synoptique ses propositions de composition pour la troupe
allemande de 1’Opéra de Dresde. Seules les premicre, deuxiéme et quatriéme colonnes
de ce tableau sont reproduites ci-dessous en traduction francaise, la troisiéme colonnew,
consacrée a des propositions concrétes de chanteurs, étant moins pertinente pour notre sujet :

Tableau n° 4 : Esquisse d’un projet de composition pour la troupe allemande de I’Opéra de Dresde,
synthétisée sous forme de tableau (Carl Maria von Weber)”

Individus nécessaires | Leur emploi et leur utilisation Montant
approximatif
du salaire

1. Une premicre Pour des parties chantées dans lesquelles le chant est | 3400  Tlr.

chanteuse 1’¢élément prédominant (thaler)

2. Une premiere Pour des roles de caractére, des roles d’hommes, Athalia, | 2000 Tlr.

chanteuse Sextus, Sargino, mais également des roles de nature plus

déclamatoire comme Médée

3. Une premiére Pour ’emploi naif et gai. Savoyarde, Cendrillon, Zerline, | 1500 Tlr.

chanteuse Aline, etc.

4. Une chanteuse Pour des roles solennels, des roles de méres, mais aussi des

roles comiques

5. Une chanteuse Roles moins importants, confidentes, etc.

6. Un premier ténor Pour [jouer] les premiers amants et jeunes héros 2000 Tlr.

7. Un deuxieéme ténor | Pour les mémes emplois, mais de rang inférieur

8. Un ténor Pour les roles joués (Spielrollen), principalement dans les

opéras francais. Jean de Paris, roles de valet léger, etc.

9. Ténor bouffon -

10. Une premiere Pour des roles chantés sérieux, le duc dans Camilla,

basse Mafferu, Sarastro

11. Une premicre Pour des roles plutdt de caractére, Sénéchal, Barbe-bleue, | 1600 Tlr.

basse Moritz dans Helene, etc., ou le jeu domine

12. Une basse Pour des roles secondaires, de caractére comique ou

borné
13. Un chanteur Pour des roles de bas comique 400 Tlr.

Sur les cinq chanteuses et huit chanteurs jugés nécessaires par Weber pour constituer

la troupe allemande, soit treize interpretes au total, six ont un emploi lié au comique, a savoir
deux chanteuses et quatre chanteurs. Nous avons indiqué en caracteres gras dans le tableau ci-
dessus les rdles comiques, correspondant aux numéros 3, 4, 8, 9, 12 et 13. Weber estime
qu’il est indispensable d’engager des interpretes dont les emplois correspondent aux numéros
1, 2,3, 6 et 10°. A I’exception de la premiére chanteuse pour I’emploi naif et gai (n° 3),
les emplois comiques ne sont donc pas jugés indispensables. Avec 3.400 thalers, la premiére
chanteuse (n° 1) bénéficie, et de loin, du salaire le plus élevé de la troupe. Avec 400 thalers,
le chanteur chargé des rdles de bas comique (n° 13) dispose au contraire, et de loin également,
du salaire le plus bas de la troupe. D’un montant plus de huit fois inférieur a celui
de la premicre chanteuse, son salaire constitue une nouvelle démonstration de la moindre

"% « Vorschlag zur allenfallsigen Besetzung ».
* Ibid., p. 182.
L Ibid., p. 183 : « Durchaus notwendig und zu engagieren sind demnach Nr. 1, 2, 3, 6, 10. »
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considération pour les roles comiques vis-a-vis des roles sérieux. Weber indique qu’il a pris
comme référence les salaires des chanteurs italiens®.

Il faut noter cependant la présence dans ce tableau d’un ténor spécialis€ dans
les « Spielrollen » des opéras-comiques frangais, ainsi que celle d’un ténor bouffon. Parmi
les interpretes masculins, deux ténors et deux basses ont ou peuvent avoir un emploi comique.
Ceci témoigne de la prise en considération par Weber des deux traditions comiques frangaise
et italienne. Au point de vue du comique, son projet est donc en conformité avec sa volonté
de représenter les meilleures ceuvres de chaque pays avec une égale ardeur, telle qu’il la décrit
dans un article adressé la méme année « aux habitants de Dresde amateurs d’art™ » :

Durch die spdtere Bereicherung des Personals wird nicht nur manches schon gegenwdrtig
Vorziigliche, zweckmdssig an seinen Platz gestellt, im vorteilhaftesten Lichte erscheinen, sondern
tiberhaupt dann erst ein planmdssiger Gang in Hinsicht der Wahl der Opern und deren abwechselnder
Folge, sich auf Musikgattung und szenische Tendenz beziehend, eintreten kénnen, der dem Publikum
das Beste aller Zeiten und Orte mit gleichem Eifer wiederzugeben suchen soll**.

2.3.2 Les traductions allemandes d’opéras-comiques

Contrairement a 1’opéra italien, I’opéra francais ne dispose pas a I’étranger d’un aussi
vaste réseau de diffusion en langue originale.

Tandis que la diffusion de I’opéra italien a Berlin et a Vienne se fait en partie
en langue originale, les deux villes disposant chacune d’une troupe italienne, Adolphe Adam
rappelle, dans un article publié le 4 juin 1843 dans La France musicale, 1’absence de théatre
lyrique frangais en Allemagne et 1’'usage nécessaire de la traduction pour y assurer la diffusion
des opéras frangais, une diffusion qu’il juge toutefois trés importante :

Quoiqu’on prétende que notre musique francaise est détestable, je dirai que ce sont propos
derenard a qui on a coupé la queue et qu’en Allemagne, le répertoire se compose a peu pres
uniquement de nos opéras. Par conséquent, je ne devrais pas me montrer si hostile aux traducteurs,
leur ayant souvent dii 'honneur d’étre représenté a 1’étranger ; mais c’est qu’a I’étranger il n’y a pas
de théatre lyrique frangais, qu’il faut bien que les Allemands traduisent nos opéras pour en avoir
connaissance ; ainsi, a Vienne, a Berlin, depuis qu’il y a une troupe italienne, on ne joue plus que
les traductions frangaises et les opéras allemands sur les théatres nationaux, et d’ailleurs je suis
persuadé que s’il prenait I’idée, dans quelque ville d’Allemagne, de fonder un Conservatoire pour
former des chanteurs, on ne les exercerait pas sur des traductions, mais bien sur des ouvrages
allemands™.

2 Ibid., p. 185 : « Wenn der Gehaltsanschlag der Singer zu hoch scheinen diirfte, so erlaube ich mir bloss
zu bemerken, dass dabei als Massstab der Gehalt der Italienischen Singer angenommen ist, und zwar nicht
sowohl aus innerer Uberzeugung der Notwendigkeit als der Gewissheit, dass jeder neu anzustellende Kiinstler
denselben vor Augen und - fiihlt er seine Vorziige in kiinstlerischer und jugendlicher Hinsicht, die ldingere
Brauchbarkeit verspricht, auch demnach mit Recht glauben wird, nicht unbescheiden in seinen Forderungen
gewesen zu sein. »

= Ibid., p. 195 : « An die Kunstliebenden Bewohner Dresdens ».

24 WEBER, Carl Maria, « Als Versuche, durch kunstgeschichtliche Nachrichten und Andeutungen die
Beurteilung neu auf dem Koniglichen Theater zu Dresden erscheinender Opern zu erleichtern »,
in : Abendzeitung, Dresde, n° 25, 29 janvier 1817 ; cité d’aprés : Ibid., p. 196 : « A travers I’enrichissement futur
du personnel, il ne s’agit pas seulement, comme c’est déja le cas, de faire apparaitre certaines choses excellentes
a leur place adéquate dans une lumiere avantageuse, mais surtout de pouvoir enfin mettre en action un plan
méthodique a 1’égard du choix des opéras et de leur rotation, s’appliquant aux genres musicaux et aux tendances
scéniques, qui doit chercher a rendre au public avec le méme z¢le le meilleur de toutes les époques et de tous
les lieux. »

2 ADAM, Adolphe, « Exercice public des éleves du Conservatoire », in : Fm, 4 juin 1843, vol. 8, n® 23, p. 182-
183. - Cf. : JOUVIN, Benoit, Hérold. Sa vie et ses ceuvres, Paris, Heugel et C*, 1868, p. 42.
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Deux semaines plus tard, engagé dans une polémique qui I’oppose a Castil-Blaze par
voie de presse, le compositeur frangais insiste de nouveau sur 1’incroyable succes outre-Rhin
des traductions allemandes d’opéras frangais :

Eh bien ! les compositeurs francais n’ont-ils pas bien plus de mérite, lorsqu’avec de telles
ressources, ils sont souvent parvenus a composer des ouvrages auxquels, quoi que vous en disiez, on a
reconnu un tel mérite, qu’ils ont été traduits et applaudis dans les pays les plus musicaux de I’Europe ?

Et dans I’intérét de vos confréres d’outre-Rhin, ne dites plus si souvent que nos opéras frangais
ne valent rien : si @ Vienne ou a Berlin, on allait vous croire sur parole, que deviendraient les Castil-
Blaze du lieu qui font d’excellentes affaires avec nos traductions® ?

L’¢tude statistique de I’ensemble des traductions allemandes d’opéras-comiques,
tous compositeurs confondus, représenterait un travail certes considérable, mais trés utile
pour une meilleure connaissance de la diffusion des ouvrages frangais dans le monde
germanique au XIX° siécle. Corinne Pré s’est intéressée aux traductions d’opéras-comiques
en langues occidentales entre 1741 et 1815. Sur la centaine d’ouvrages dont les traductions
sont accessibles a la Bibliotheque Nationale et a celle de 1’Arsenal, elle compte
quinze traductions en langue allemande entre 1771 et 1788, contre une traduction en espagnol
en 1764, trois en anglais, onze en italien entre 1792 et 1814 et soixante-quinze en néerlandais.
Les principaux centres allemands de traduction sont Francfort, Mannheim et Vienne®'.
La période 1780-1820 a déja fait 1’objet d’une importante étude de Herbert Schneider®.
Le musicologue allemand y souligne la quasi-absence de recherches sur le sujet*’. En nous
basant sur deux ouvrages de Hans Fromm et de Herbert Schneider, nous nous sommes
toutefois limité dans notre ¢tude a la diffusion des opéras et des opéras-comiques d’Auber,
le compositeur francais de sa génération qui a connu le plus grand succeés en France et
a I’étranger, et qui peut donc étre considéré a ce titre comme le plus représentatif. A partir
des données compilées par Hans Fromm dans sa bibliographie des traductions allemandes
d’ouvrages francais entre 1700 et 1948°°, il nous a été possible d’établir une premiére
estimation du nombre d’éditions allemandes des livrets d’opéras et d’opéras-comiques
d’Auber qui ont été publiées entre 1825 et 1948 :

2 ADAM, Adolphe, « Toujours la Pie voleuse au Conservatoire », in : Fm, 18 juin 1843, vol. 8, n® 25, p. 199.

7 PRE, Corinne, « Les traductions d’opéras-comiques en langues occidentales 1741-1815 », in : VENDRIX,
Philippe (éd.), Grétry et I’Europe de I’opéra-comique, Liege, Mardaga, 1992, p. 252.

* SCHNEIDER, Herbert, « Die deutschen Ubersetzungen franzosischer Opern zwischen 1780 und 1820:
Verlauf und Probleme eines Transfer-Zyklus », in : LUSEBRINK, Hans-Jiirgen, REICHARDT, Rolf (éd.),
Kulturtransfer im Epochenumbruch, Frankreich-Deutschland 1770-1815, Leipzig, Leipziger Universitdtsverlag
(Deutsch-Franzosische Kulturbibliothek, vol. 9), 1997, p. 593-676.

¥ Ibid., p. 598 : « Zum Stand der Forschung. / Sowohl zum Problem der Ubersetzung gesungener Texte wie auch
zu der Aufnahme der franzosischen Oper in der Zeit des Epochenumbruchs fehlen Untersuchungen fast ganz. » ;
p. 602 : «Im folgenden Uberblick soll es darum gehen, einerseits die bisher nicht bekannte und nicht
untersuchte Entwicklung der Ubernahmen von Opern aus Frankreich und andererseits einige grundlegende
Probleme der Ubertragung ins Deutsche aufzuzeigen. »

** FROMM, Hans, Bibliographie deutscher Ubersetzungen aus dem Franzésischen 1700-1948, Baden-Baden,
Verlag fiir Kunst und Wissenschaft Baden-Baden, 1950, 6 vol.
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décroissant
Opéra Nombre d’éditions
allemandes

La Muette de Portici 32 (1829-1914)
Gustave 11l ou le Bal masqué 26 (1833-1929)
Dieu et la Bayadere 8 (1831-1870)
Le Lac des fées 7 (1840-1873)
Lestocq 7 (1834-1880)
L’Ambassadrice 5 (1837-1840)
Le Philtre 4 (1831-1840)
Léocadie 3 (1825)

L Enfant prodigue 2 (1851-1852)
Emma, ou la Promesse imprudente 1 (1825)

Total : 10 opéras 95 (1825-1929)

Tableau n° 6 : Nombres d’éditions allemandes des livrets d’opéras-comiques d’Auber avant 1948, rangés

par ordre décroissant

Opéra-comique Nombre d’éditions
allemandes

Fra Diavolo 28 (1830-1948)
Le Magon 27 (1827-1927)
La Part du diable 22 (1843-1928)
Le Domino noir 18 (1838-1928)
Les Diamants de la couronne 12 (1841-1883)
La Siréne 9 (1844-1900)
La Fiancée 8 (1829-1880)
Le Cheval de bronze 7 (1835-1890)
Le Serment 5 (1833-1840)
Concert a la cour 3 (1825)

Le Duc d’Olonne 3 (1842-1850)
Haydée 3 (1847-1848)
Zanetta 3 (1840-1850)
Actéon 2 (1836-1840)
Les Chaperons blancs 2 (1833-1836)
La Barcarolle 1 (1840)

Le premier Jour de bonheur 1 (1868)

Total : 17 opéras-comiques 154  (1825-1948)

Les opéras La Muette de Portici et Gustave IIl ou le Bal masqué et les opéras-
comiques Fra Diavolo“, Le Magon, La Part du diable et Le Domino noir sont les ouvrages

*! Deux ans avant d’étre nommé chef d’orchestre a 1’'Opéra de Vienne, Otto Nicolai entreprend a la fin du mois
d’avril 1835 un voyage entre Rome et Naples. Arrivé a mi-chemin de son parcours, le compositeur allemand
passe une nuit dans une auberge a Terracine et ne peut s’empécher de penser a Iintrigue de Fra Diavolo que
Scribe et Auber ont située dans un endroit similaire. Nicolai note ainsi dans son journal intime : « In der zweiten
Hiilfte des Tages war das Wetter ein wenig besser, und wir kamen zu guter Zeit in Terracina an, wo die Nacht
zugebracht wurde. Dieser Ort ist schon sehr schén gelegen und gewify eine der schinsten Besitzungen des
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d’Auber les plus populaires en Allemagne, un succés dont I’ampleur est confirmée par
I’historien Wilhelm Heinrich Riehl**. Selon les informations fournies par ces deux tableaux,
95 traductions allemandes de 10 opéras et 154 traductions allemandes de 17 opéras-comiques
d’Auber ont été publiées en 123 ans, soit un total de 249 traductions de 27 ouvrages lyriques,
ce qui est considérable.

Pourtant ces nombres déja trés importants semblent bien en deca de la réalité
si I’on prend comme base de travail le catalogue chronologique et thématique des ceuvres
d’Auber publié en 1994 par Herbert Schneider”. Cet ouvrage est une mine d’informations
sur la diffusion des ouvrages d’Auber par le biais de la traduction. Le dépouillement que
nous avons effectué des données contenues dans ce catalogue nous permet en outre
de comparer le nombre de traductions publiées dans les différentes langues européennes.
Dans I’introduction® de son ouvrage, le musicologue allemand émet toutefois une réserve
importante sur les données concernant les pays d’Europe de I’Est : « Erst im letzten Stadium
der Arbeit am Katalog, wdhrend der Redaktion, haben sich die Arbeitsmoglichkeiten in vielen
Ldndern Osteuropas wesentlich verbessert, ohne dass ich davon noch hdtte viel profitieren
kénnen®. » 11 faut ainsi remarquer ’absence de la Russie et de traductions russes dans
ce catalogue.

Etabli d’aprés le catalogue des ceuvres d’Auber, le tableau ci-dessous est consacré
a la diffusion de ses opéras a travers 1’édition des livrets traduits en allemand, en anglais,
en italien, en danois et dans sept autres langues européennes :

Papstes. Wir gedachten im Gasthofe natiirlich sehr der Auberschen Oper und bedauerten nur, daff weder eine
hiibsche Wirtstochter, noch eine hiibsche Mylady zu finden war, dennoch fand sich etwas Ahnliches ein, indem
am folgenden Morgen ganz friih ein Wagen von Neapel kommend in Terracina anlangte, in welchem sich
Mprs. Temple-West, eine sehr hiibsche Englinderin, die ich im Winter in Rom kennen lernte [sic] und in den
dortigen Gesellschaften immer sehr gern zur Konversation aufsuchte, befand, die mit ihrem noch einmal so alten
Gemahl nach Rom reiste. » [SCHRODER, Bernhard (éd.), Otto Nicolais Tagebiicher nebst biographischen
Ergdnzungen, Leipzig, Breitkopf und Hartel, 1892, p. 48.]

32 RIEHL, Wilhelm Heinrich, « Boieldieu und Auber mit ihren Genossen », in : Musikalische Charakterképfe.
Ein kunstgeschichtliches Skizzenbuch, Stuttgart, J. G. Cotta’scher Verlag, 1862, 2° éd., vol. 2, p. 121 : « Fast alle
Opern Auber’s aus den dreifiiger Jahren wurden in deutschen Ausgaben gestochen (meist bei Schott in Mainz)
und zwar in wahren Prachtausgaben, Partitur, Klavierauszug und gar das Libretto fiir viel theueres Geld.
Sie gingen gleich den Werken Rossini’s, Bellini’s und Donizetti’s mit prunkhaften neuen Dekorationen und
Kostiimen iiber die biihne, indef sich die gediegenen Tondichtungen der todten und lebenden deutschen Meister
fast allesammt mit dem diirftigsten, abgetragensten Gewande begniigen mufiten. »

* SCHNEIDER, Herbert, Chronologisch-thematisches Verzeichnis sdmtlicher Werke von Daniel Frangois
Esprit Auber (AWV), Ziirich/Hildelsheim/New York, Georg Olms, 1994, 2 vol., 1708 p.

* « Vorwort ».

» « Ce n’est que lors de la derniére étape de mon travail sur le catalogue, durant la rédaction, que les conditions
de travail dans de nombreux pays d’Europe de I’Est se sont considérablement améliorées, sans que je puisse
encore vraiment en profiter. »
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Tableau n° 7 : Nombres d’éditions des livrets d’opéras d’Auber en langues étrangeres, rangés par ordre
décroissant du nombre d’éditions des livrets allemands

Opéra Création Allemand Anglais | Italien | Danois | Autres
La Muette de Portici 1828 | 77 (1829-1926) 28 25 7 18
Gustave 11l ou le Bal masqué 1833 |43 (1833-1929) 7 0 0 0
Le Lac des fées 1839 |21 (1840-1881) 0 0 0 2
Lestocq 1834 |15 (1834-1880) 2 0 2 0
Dieu et la Bayadere 1830 | 14 (1831-1870) 1 0 2 1
Le Serment 1832 |12 (1833-1856) 0 0 0 0
Le Philtre 1831 |7 (1831-1840) 1 1 1 0
Léocadie 1824 |5 (1825-1826) 0 0 0 0
L Enfant prodigue 1850 |3  (1851-1852) 3 1 0 0
Emma 1821 |1 (1825) 0 0 0 0
Zerline ou la Corbeille d’oranges 1851 |0 3 0 0 0
Total : 11 opéras 1824-51 | 198 (1825-1929) 45 27 12 21

Sans surprise, La Muette de Portici est I’opéra dont le livret est le plus traduit avec pas
moins de soixante-dix-sept éditions en allemand, vingt-huit en anglais, vingt-cinq en italien,
sept en danois, cinq en suédois, quatre en tchéque, trois en polonais, deux en espagnol, deux
en portugais, une en hongrois et une en hollandais, soit un total de cent-cinquante-cinq
¢ditions en onze langues étrangeéres, ce qui représente la moitié de 1’ensemble des éditions
de livrets en langues étrangeres des onze opéras d’ Auber.

Aux rares éditions anglaises, italiennes et danoises des livrets de ses dix autres opéras,
il faut ajouter une édition suédoise et une édition polonaise du livret du Lac des fées, ainsi
qu’'une édition suédoise du livret de Dieu et la Bayadere. Si la diffusion en traduction
allemande des opéras d’Auber autres que La Muette de Portici reste également considérable
avec 121 éditions des livrets de neuf opéras, elle est donc pratiquement nulle dans les dix
autres langues avec seulement vingt-sept éditions des livrets de sept opéras. Par conséquent,
il est possible d’affirmer que la diffusion des opéras d’Auber sous forme de traduction s’est
essentiellement limitée, en dehors de I’Allemagne, a La Muette de Portici. D’aprés
les indications d’années comprises dans ce tableau, neuf des dix opéras traduits en allemand
I’ont été ’année méme de leur création parisienne ou au plus tard 1’année suivante, ce qui
témoigne de I’existence d’un réseau de diffusion particulierement organisé, rapide et efficace
entre la France et 1’Allemagne. Si ’on compare le nombre d’opéras traduits et le nombre
de livrets publiés par langue, le caractére exceptionnel au niveau européen du succes
des opéras d’ Auber dans le monde germanique est particulierement évident :



221

Tableau n° 8 : Nombre d’opéras d’ Auber traduits et nombre d’éditions de livrets par langue

Nombre Nombre
Langue d’opéras d’éditions
traduits de livrets
Allemand 10 198
Anglais 7 45
Danois 4 12
Italien 3 27
Suédois 3 7
Polonais 2 4
Tchéque 1 4
Espagnol 1 2
Portugais 1 2
Hongrois 1 1
Hollandais 1 1
Total : 11 langues | 11 opéras | 299 éditions

Ainsi, dix des onze opéras d’Auber traduits en langue étrangére 1’ont été en allemand.
De plus, 198 des 299 livrets édités en traduction 1’ont été dans cette méme langue, soit
deux tiers du total, ce qui est considérable.

La question désormais est de savoir si 1I’hégémonie allemande observée pour
la diffusion des opéras d’Auber en traduction se vérifie ¢également pour celle de ses opéras-
comiques. Le tableau ci-dessous, établi comme les deux tableaux précédents a partir
de I’étude du catalogue des ceuvres d’Auber réalisé par Herbert Schneider, est consacré
a la diffusion des opéras-comiques du compositeur francais a travers 1’édition des livrets
traduits en allemand, en anglais, en italien, en danois et dans sept autres langues européennes :
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Tableau n°® 9 : Nombres d’éditions des livrets d’opéras-comiques d’Auber en langues étrangeres, rangés
par ordre décroissant du nombre d’éditions des livrets allemands

Opéra-comique Création Allemand Anglais | Italien | Danois | Autres
Fra Diavolo 1830 |71 (1830-1952) 34 15 5 12
Le Magon 1825 |47 (1826-1910) 1 0 4 2
Le Domino noir 1837 |43 (1838-1928) 9 0 4 6
La Part du diable 1843 | 42 (1843-1897) 1 0 0 3
Les Diamants de la couronne 1841 |21 (1841-1884) 18 2 1 3
La Neige 1823 | 16 (1824-1842) 0 0 1 1
Le Cheval de bronze 1835 |12 (1835-1890) 2 1 1 2
La Fiancée 1829 | 12 (1829-1880) 0 1 2 0
L’Ambassadrice 1836 | 10 (1837-1840) 1 0 0 4
La Sirene 1844 |9  (1844-1898) 2 0 0 1
Le Concert a la cour 1824 |7 (1825) 0 0 1 1
Fiorella 1826 |6  (1828-1829) 0 0 1 0
Haydée 1847 | 6  (1847-1851) 2 1 0 1
Le Duc d’Olonne 1842 |5  (1842-1850) 0 0 0 2
Zanetta ou jouer avec le feu 1840 |5 (1840-1850) 0 0 2 0
Les Chaperons blancs 1836 |4 (1836-1838) 0 0 0 0
Le premier Jour de bonheur 1868 |3  (1868-1869) 0 0 0 0
Actéon 1836 |2  (1836-1840) 0 0 0 0
Marco Spada 1852 |2  (1853-1859) 1 0 0 0
La Barcarolle 1845 1 (1845) 0 0 0 0
Total : 20 opéras-comiques 1823-68 | 324 (1824-1952) 71 20 22 38

Fra Diavolo est I’opéra-comique dont le livret est le plus traduit avec pas moins
de soixante-et-onze éditions en allemand, trente-quatre en anglais, quinze en italien,
cing en danois, quatre en suédois, trois en tchéque, deux en polonais, une en espagnol,
une en finnois et une en portugais, soit un total de 137 éditions en dix langues étrangeres.
Si Les Diamants de la couronne et Le Domino noir connaissent un relatif succes en traduction
anglaise avec respectivement dix-huit et neuf éditions de livrets, les autres opéras-comiques
d’ Auber sont peu traduits en dehors de 1’allemand™®. Au total, neuf des vingt opéras-comiques
du compositeur francais qui ont fait 1’objet de traductions comptent plus de dix éditions de
leur livret dans la langue de Goethe et seule La Barcarolle ne dépasse pas I'unité dans
cette langue. De méme que dans le tableau réalisé¢ a partir de I’ouvrage de Hans Fromm, on
observe que Fra Diavolo, Le Magon, Le Domino noir et La Part du diable sont de loin les
quatre opéras-comiques les plus populaires en Allemagne, comptant chacun plus de quarante
éditions de leur livret en allemand, pour un total cumulé de 203 éditions, soit pres des deux
tiers de 1’ensemble des 324 éditions de livrets d’opéras-comiques dans cette langue.
Par ailleurs, treize des vingt opéras-comiques traduits en allemand I’ont été ’année méme de
leur création parisienne, contre six opéras-comiques I’année suivante et un opéra-comique

3% Outre Fra Diavolo, on compte vingt-six éditions des livrets de onze opéras-comiques d’Auber dans d’autres
langues que I’allemand, I’anglais, I’italien et le danois : 1) Le Magon : une édition hongroise et une tcheque ;
2) Le Domino noir : trois suédoises, une espagnole, une polonaise et une tcheque ; 3) La Part du diable :
une espagnole, une suédoise et une tchéque ; 4) Les Diamants de la couronne : deux suédoises et une espagnole ;
5) La Neige : une tchéque ; 6) Le Cheval de bronze : deux polonaises ; 7) L ’Ambassadrice : deux suédoises, une
espagnole et une polonaise ; 8) La Siréne : une suédoise ; 9) Le Concert a la cour : une suédoise ; 10) Haydée :
une espagnole ; 11) Le Duc d’Olonne : deux portugaises.
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deux ans apres. De méme que ses opéras, les opéras-comiques d’Auber bénéficiaient donc
a I’évidence d’un réseau de diffusion particulicrement rapide et efficace entre la France et
I’ Allemagne”’.

Tableau n° 10 : Nombre d’opéras-comiques d’Auber traduits et nombre d’éditions de livrets par langue

Nombre Nombre
Langue d’opéras- d’éditions
comiques de livrets
traduits
Allemand 20 324
Anglais 10 71
Danois 10 22
Suédois 6 14
Espagnol 6 6
Italien 5 20
Tcheque 5 7
Polonais 4 6
Portugais 2 3
Hongrois 1 1
Finnois 1 1
Total : 11 langues | 20 opéras- | 475 éditions
comiques

Les vingt opéras-comiques d’Auber traduits en langue étrangere 1’ont tous été
en allemand, contre dix opéras-comiques seulement pour 1’anglais et le danois, les deux
langues suivantes du classement européen’®. De plus, 324 des 475 livrets édités en traduction
I’ont été dans la langue de Goethe, c’est-a-dire a nouveau les deux tiers du total, ce qui est
colossal.

Selon Herbert Schneider, a 1’exception de deux ceuvres de jeunesse, Jean de Chimay et
Le Séjour militaire, et des derniers opéras, Zerline ou la Corbeille d’oranges, Jenny Bell,
Manon Lescaut, La Circassienne, La Fiancée du roi de Garbe et Réve d’amour, «tout
le théatre musical d’Auber, 32 opéras en tout, fut traduit et joué en Allemagne”. » En résumé,
I’étude statistique de 1’édition des livrets d’opéras et d’opéras-comiques d’Auber confirme
I’impression ressentie par Carl Maria von Weber, Johann Friedrich Rochlitz, Richard Wagner,
Richard Pohl et Adolphe Adam dans la premiére moitié du XIX® siécle, a savoir I’incroyable
diffusion des opéras-comiques dans le monde germanique, une diffusion d’une ampleur bien
supérieure a celle observée dans les autres pays européens.

Au-dela des traductions, Arnold Jacobshagen rappelle que la diffusion des opéras-
comiques en Allemagne était également facilitée par la circulation des livrets de mise
en scéne qui permettaient aux scenes provinciales et étrangeres de prendre pour modele

37 Marco Marica fait un constat similaire concernant trois opéras de Boieldieu créés en 1800 et 1803, Beniowski,
ou les Exilés du Kamtchatka, Le Calife de Bagdad et Ma Tante Aurore, ou le Roman impromptu : « I tre lavori
di Boieldieu furono inoltre tradotti in tedesco pochi anni dopo la loro rappresentazione parigina. »
Cf. : MARICA, Marco, L’opéra-comique in lItalia: rappresentazioni, traduzioni e derivazioni (1770-1830):
Dissertazione dottorale: Dottorato di ricerca in Storia e analisi delle culture musicali, Rome, Universita degli
3Sgtudi « La Sapienza », 1998, p. 274.

** SCHNEIDER, Herbert, « Assimiler les emprunts. La germanisation d’opéras francais en Allemagne au cours
du XIX® siécle », op. cit., p. 320. - Aprés vérification, il s’agit en fait de 31 opéras.
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les représentations parisiennes. Le musicologue allemand cite comme exemple la Collection
de Mises en scene rédigées et publiées par M. L[ouis] Palianti, qui comprend la description
détaillée des mises en scéne de deux cents ouvrages lyriques, dont cent-vingt opéras-
comiques®’. Reproduite en fac-similé dans son article, une réclame de Palianti mentionne
les livrets de mises en sceéne de vingt-six grands opéras, dont La Muette de Portici et
Les Huguenots, quelques opéras italiens en traduction frangaise, parmi lesquelles Norma,
Linda di Chamouni et Don Pasquale, et surtout quatre-vingt-quatre opéras-comiques, dont
Fra Diavolo, Zampa, La Fiancée, Les deux Nuits et La Fille du régiment"'. A travers 1’étude
comparative des livrets de mise en scéne de Fra Diavolo édités par Palianti et Duverger,
Arnold Jacobshagen démontre cependant que ces documents n’étaient pas toujours fideles
a la premiére mise en scéne de 1’ceuvre donnée lors de sa création au Théatre de I’Opéra-
Comique™®.

2.3.3 Les traducteurs allemands d’opéras-comiques

Dans sa thése de doctorat d’Etat consacrée a la prosodie dans 1’opéra allemand,
le linguiste et musicologue Gottfried R. Marschall remarque que la traduction des livrets
d’opéras prend « une nouvelle ampleur » outre-Rhin dans la premiére moitié du XIX° siécle :
« Aprés 1800, un véritable fleuve d’ceuvres scéniques étrangeres s’épandra sur le territoire
culturel des pays de langue allemande. Dans le seul domaine de 1’opéra-comique, nombreux
sont les titres d’ceuvres traduites qui se graveront dans la mémoire du mélomane™®. »
En conclusion de son article intitulé « La germanisation d’opéras frangais en Allemagne
au cours du XIX° siécle », Herbert Schneider écrit de méme :

Au XIX® et au début du XX° siécle, la traduction d’opéras frangais en allemand, par sa quantité,
est plus importante que la traduction d’opéras italiens. Jusqu’au moment ou une seule traduction fut
possible par suite de changements juridiques, les théatres avaient le choix entre plusieurs traductions.
Aprés la protection de I’ceuvre dans les pays étrangers, on ¢€tait plus ou moins obligé d’accepter
la traduction légalisée, soit pour des raisons pratiques (la disponibilit¢ d’une traduction publiée sous
forme de livret et de partition chant et piano) ou pour des raisons de droit. Le genre le plus populaire
jusqu’au milieu du XIXCsiécle était 1’opéra-comique, puis D’opérette lui fit concurrence. [...]
Les ceuvres importées faisaient quasiment partie de la tradition nationale™.

Selon Jean-Claude Yon, «la propriété littéraire et artistique telle qu’elle apparait
en France lors de la Révolution (avant d’étre perfectionnée par différentes lois) [...] n’est

% JACOBSHAGEN, Arnold, « Die Inszenierung der Opéra comique im 19. Jahrhundert: Aubers Fra Diavolo in
den Pariser Livrets de mise en scéne », in : POSPISIL, Milan, JACOBSHAGEN, Arnold, CLAUDON, Francis et
OTTLOVA, Marta (éd.), Le Rayonnement de I’opéra-comique en Europe au XIX® siécle, Actes du colloque
international de musicologie tenu a Prague 12-14 mai 1999, Prague, KLP - Koniasch Latin Press, 2003, p. 134 :
« Unter diesen Regiebiichern nimmt fiir die Opéra comique des 19. Jahrhunderts die insgesamt iiber 200 Bdinde
umfassende Collection de Mises en scene rédigées et publiées par M. L[ouis] Palianti, in der allein rund
120 Opéras comiques vertreten sind, eine zentrale Rolle ein. / Diese Inszenierungsanweisungen wurden im
Druck oder aber hanschriftlich vervielfdltigt und sodann vor allem an Theater in der Provinz und im Ausland
vertrieben, um diesen eigene Inszenierungen nach dem Vorbild der Pariser Auffiihrungen zu erméglichen. »

1 Ibid., p. 140 : « Abb. 3 : Verlagswerbung Palianti : TITRES DE QUELQUES MISES EN SCENES /
REDIGEES / PAR M. L. PALIANTI ».

* Ibid., p. 155.

® MARSCHALL, Gottfried R., Métrique et musique en allemand : de la poésie a I'opéra, thése de doctorat
d’état [Université Paris-Sorbonne, 1999], Villeneuve d’Ascq, Atelier national de reproduction des théses, s.d.,
p. 340.

* SCHNEIDER, Herbert, « Assimiler les emprunts. La germanisation d’opéras francais en Allemagne au cours
du XIX° siécle », op. cit., p. 339.
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reconnue qu’en France® ». L’instauration d’un droit d’auteur international ne prend
véritablement forme qu’a la fin du XIX® siécle, avec la signature a Berne le 9 septembre 1886
d’une convention universelle « conclue par dix pays (Allemagne, Belgique, Espagne, France,
Grande-Bretagne, Haiti, Italie, Libéria, Suisse, Tunisie) » qui «crée une Union pour
la protection des ceuvres littéraires et artistiques et pose les principes de la propriété littéraire
internationale telle qu’elle sera appliquée au XX° siécle®®. » Jean-Claude Yon remarque
que les traductions et adaptations d’ceuvres frangaises a I’étranger ne font pas 1’objet, jusque
dans les années 1860, d’un versement de droits d’auteur, de méme que les troupes frangaises
en tournée hors des frontiéres de 1’hexagone « se gardent bien de verser des droits aux auteurs
qu’elles interprétent » :

Eugéne Scribe, sans doute I’auteur le plus joué au monde au XIX® siécle et dont la premiére
picce date de 1810, ne mentionne dans ses comptes de (faibles) rentrées d’argent en provenance
de I’étranger qu’a partir de 1857, soit quatre ans avant sa mort, et ces sommes, dérisoires au regard
du succes de son répertoire, ne sont que le fruit d’accords passés avec certains directeurs. Jacques
Offenbach, quant a lui, constate en 1867 I’inefficacité des traités passés avec les pays étrangers :
« Pour ma part, je ne touche de droits sérieux qu’en Allemagne, et cela, parce que j’ai eu le bon esprit
de m’occuper de mes affaires moi-méme et de ne compter en rien sur votre protection théorique. »
La diffusion massive du théatre francais dans le monde entier se déroule donc, durant les deux premiers
tiers du siécle, en ’absence d’une véritable reconnaissance internationale du droit d’auteur?’.

Sous la Restauration et la monarchie de Juillet, le gott prononcé du public allemand
pour le genre de I’opéra-comique et I’absence de traduction 1égalisée entrainent donc une libre
et intense activité dans le domaine de la traduction®®. Le réseau de diffusion des opéras-
comiques en Allemagne fait appel a des traducteurs professionnels, spécialisés dans le théatre
francais, voire exclusivement dans les ouvrages lyriques. Dans son article consacré a 1’histoire
des traductions du frangais en allemand dans la premiére moitié du XIX® siécle49, Bernd
Kortlander dédie un paragraphe au cas particulier que constituent les traducteurs allemands
d’opéras et d’opéras-comiques francais :

Parmi les traducteurs du francais, ceux qui s’occupent de textes dramatiques forment un groupe
tout a fait original et fortement spécialisé. On 1’a vu plus haut : si les piéces frangaises ont alors, pour
le théatre allemand, une extraordinaire importance, il est aussi extraordinairement difficile d’en saisir
la réception. Des auteurs comme Ignaz Franz Castelli (1781-1862), qui adapta a proprement parler
des centaines de textes pour le Théatre de Vienne et dut forcément pour cela faire appel a des assistants
compétents, sont en grande partie responsables de cette imprécision. Quant aux Berlinois Louis
Angely (1787-1835) et Carl Blum (1786-1844), il est également bien difficile de distinguer ce qui est
de leur main et ce qui ne 1’est pas. Tous deux se sont fait connaitre en découvrant et en adaptant

* YON, Jean-Claude, « L’évolution de la législation internationale du droit d’auteur au XIX° siécle : le cas du
répertoire frangais a 1’étranger », in : YON, Jean-Claude (éd.), Le Thédtre frangais a I’étranger au XIX® siécle :
Histoire d’une suprématie culturelle, Actes du Colloque organisé par I’Université de Versailles Saint-Quentin-
en-Yvelines, Nouveau Monde Editions, coll. « Histoire », 2008, p. 21-22.

* Ibid., p. 22.

7 Ibid., p. 20-21.

* SCHNEIDER, Herbert, « Assimiler les emprunts. La germanisation d’opéras frangais en Allemagne au cours
du XIX®siécle », op. cit., p.321: « Concernant les ceuvres couronnées de succeés, il arrivait souvent que
plusieurs éditeurs publient les réductions pour chant et piano : La Muette de Portici parut chez dix éditeurs
différents, Fra Diavolo et Le Magon chez neuf, La Fiancée chez cinq et La Neige chez trois, jusqu’au moment
ou I’éditeur allemand fut obligé d’acquérir aupres de 1’éditeur frangais les droits pour les pays germaniques. »

* KORTLANDER, Bernd, « Traduire : «la plus noble des activités » ou «la plus abjecte des pratiques » :
Sur I’histoire des traductions du frangais en allemand dans la premiére moitié du XIX® siécle », in : ESPAGNE,
Michel, WERNER, Michael, Philologiques. Tome Il : qu’est-ce qu une littérature nationale ? Approches pour
une théorie interculturelle du champ littéraire, Paris, Editions de la Maison des sciences de I’homme, 1994,
p. 121-145.
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le vaudeville frangais aux théatres allemands ; Blum se servait d’ailleurs de mélodies qu’il composait
lui-méme. Dans les spécialistes du théatre, les traducteurs de livrets d’opéra forment un sous-groupe
encore plus spécialisé. En font partie Karl August von Liechtenstein (1767-1845), mais aussi Friederike
Ellmenreich (1775-1845), qui transposcrent le texte des ceuvres d’Auber, d’Adam, de Hérold et
de Meyerbeer. La tache de ces traducteurs-1a, d’emblée, est nécessairement créatrice, dans la mesure ou
il ne s’agit pas pour eux de traduire scrupuleusement un texte francais donné, mais d’en fournir
un arrangement qui soit en tout point approprié¢ aux réalités allemandes™.

La derni¢re phrase de ce texte n’est pas sans rappeler I’effort similaire entrepris
par Castil-Blaze pour adapter ses traductions d’opéras italiens et allemands aux exigences
des théatres de province en France.

A partir de 1’étude des annales de ’opéra entre 1597 et 1940 compilées par Alfred
Loewenberg’', de la consultation en ligne des documents numérisés de la Bayerische
Staatsbibliothek de Munich™, de la bibliothéque numérique Europeana et du catalogue
de la Staasbibliothek de Berlin>, ainsi que de la lecture de différentes notices biographiques
publiées principalement dans 1’encyclopédie musicale allemande Die Musik in Geschichte
und Gegenwart, il nous a été possible d’établir pour les plus importants traducteurs allemands
d’opéras-comiques actifs entre 1800 et 1850 une liste provisoire, sans aucun doute
incompléte, de leurs traductions d’opéras-comiques. Les dix spécialistes de la traduction
lyrique que nous avons retenus dans notre étude, Karl August von Lichtenstein, Friederike
Ellmenreich, Johann Christoph Griinbaum, Ignaz von Seyfried, Ignaz Franz Castelli,
Carl Blum, Louis Angely, Joseph Kupelwieser, Karl August Ritter et M. G. Friedrich, sont
présentés dans I’annexe 8 (11 pages) dans I’ordre chronologique de leurs dates de naissance.

En comparant les biographies de ces dix traducteurs allemands, il apparait sans
surprise que leurs carrieres sont toutes plus ou moins liées a I’'une des deux grandes capitales
du monde germanique, Vienne et Berlin, voire aux deux. Lichtenstein, Ellmenreich, Seyftried,
Castelli et Kupelwieser ont été actifs a Vienne, Lichenstein, Blum et Angely a Berlin, tandis
que Ritter, Friedrich et Griinbaum ont traduit plusieurs opéras-comiques pour Vienne et
Berlin. Il n’est pas rare d’observer la circulation parallele de trois, quatre, voire cinq
traductions allemandes d’un méme opéra-comique™*. A Berlin et 4 Vienne, la concurrence
entre les théatres a pour conséquence que le méme opéra-comique est souvent donné dans
deux traductions différentes la méme année. Outre la traduction de livrets francais, six des dix
traducteurs étudiés, Lichtenstein, Ellmenreich, Seyfried, Griinbaum, Blum et Kupelwieser, se
consacrent également a la traduction de livrets italiens. Par ailleurs, leur activité de librettiste
ne constitue jamais leur unique profession. Au contraire, leurs multiples activités englobent
la plupart des métiers liés a 1’art lyrique : acteur, chanteur, chef d’orchestre, compositeur,
arrangeur, metteur en scéne, directeur, intendant, secrétaire, etc. Ce sont donc de véritables
professionnels, rompus aux exigences musicales et scéniques de I’industrie théatrale, qui
assurent la diffusion rapide et efficace des opéras-comiques en Allemagne’”.

 Ibid., p. 142-143.

' LOEWENBERG, Alfred, Annals of Opera, 1597-1940, compiled from the original sources by Alfred
Loewenberg, with an introduction by Edward J. Dent, Genéve, Societas Bibliographica, 1955, 2°¢éd., vol. 1,
1440 p.

32 Documents numérisés : « Digitale Sammlungen / Digitale Bibliothek - Miinchener Digitalisierungszentrum ».
> « Stabikat ».

> Pour les XIX® et XX° siécles, Herbert Schneider dénombre sept traductions différentes de La Dame blanche de
Boieldieu et six traductions différentes de trois opéras d’Auber, Le Magon, La Muette de Portici et Gustave ou
Le Bal masqué. Cf. SCHNEIDER, Herbert, « Assimiler les emprunts. La germanisation d’opéras frangais
en Allemagne au cours du XIX® siécle », op. cit., p. 320 et 326.

> Cf. : GOSLICH, Siegfried, Die deutsche romantische Oper, op. cit., p. 156 : « Theaterdichter, Komponisten,
Schauspieler, Singer und Musiker, Spielleiter, Intendanten, Fachschrifisteller und Kritiker haben sich, zum Teil
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2.3.4 Ladiffusion des opéras francais en langue originale dans le monde germanique

Comme le remarquent Herbert Schneider, dans son article consacré aux traductions
allemandes d’opéras francais entre 1780 et 1820°°, et Marco Marica & propos de Jean de Paris
de Boieldieu, 1’é¢tude de la diffusion dans le monde germanique des opéras-comiques
en version originale est plus complexe que celle de leurs traductions allemandes, car
les représentations de troupes francaises en tournée outre-Rhin ne s’accompagnaient
généralement pas d’une impression du livret :

L’opera di Boieldieu ebbe un grande successo anche all’estero, dove fu rappresentata sia
in lingua originale che in traduzione. Per limitarci all 'area germanica, per la quale esistono degli studi
sulla diffusione dell’opéra-comique, fino al 1821 Jean de Paris fu rappresentata a Vienna (traduzione
di Wilhelm Seyfried) nel 1812, 1813 e 1824, a Francoforte e Stoccarda nel 1812 (traduzione
di Hiemer), a Monaco nel 1813 (nuovamente nella traduzione di Seyfried), a Weimar nel 1815,
a Brema nel 1817 e ancora a Danzica e Bratislava (la data di queste due ultime rappresentazioni non é
attestata), pin un numero imprecisato di riprese in francese difficilmente documentabili, perché
in questi casi non veniva stampato il libretto. A queste rappresentazioni va aggiunta ancora anche
la rappresentazione di Dresda del 3 maggio 1817, a cui si riferisce la citata testimonianza di Weber e
alla quale probabilmente ebbe modo di assistere anche Morlacchi, all’epoca compositore di corte
dell’Elettore di Sassonia’’.

La diffusion des opéras francais en langue originale était cependant loin d’étre
négligeable a la fin du XVIII® siécle et au début du XIX®. Sur les 213 opéras frangais de trente
compositeurs francais, huit compositeurs italiens en partie naturalisés et deux compositeurs
allemands représentés en Allemagne entre 1780 et 1820, Herbert Schneider indique que 119
d’entre eux, soit plus de la moitié, furent représentés en francais, contre 172 en allemand’®,
Le principal centre de diffusion de 1’opéra frangais en langue originale fut Hambourg avec
117 opéras représentés en frangais™. De plus, vingt-sept des quarante opéras frangais
représentés en traduction allemande dans la ville hanséatique durant cette période le furent
¢galement dans la langue de Moliére®. Cette situation exceptionnelle était due a ’installation
a demeure, entre 1795 et 1805, d’une troupe frangaise a Hambourg pour divertir un public

mit gutem Gelingen, in der Librettistik versucht und waren hdufig auch erfolgreich als Ubersetzer
fremdsprachiger Opernbiicher tdtig. » - « Theaterpraktiker als Textdichter », in : Ibid., p. 157-167.

6 SCHNEIDER, Herbert, « Die deutschen Ubersetzungen franzosischer Opern zwischen 1780 und 1820:
Verlauf und Probleme eines Transfer-Zyklus », op. cit., p. 600 : « Auf die Auffiihrungen anderer Wandertruppen,
von denen keine Librettodrucke erhalten sind, falls sie iiberhaupt solche anboten, kann hier nicht eingegangen
werden » ; p. 601 : « Der Verbleib im Repertoire ist in der Regel nicht durch Librettodrucke dokumentiert,
sondern nur durch die Uberpriifung der Theaterzettel nachzuweisen. »

> MARICA, Marco, L ‘opéra-comique in Italia: rappresentazioni, traduzioni e derivazioni (1770-1830), op. cit.,
p- 282 : « L’opéra de Boieldieu eut aussi un grand succes a 1’étranger, ou il fut représenté aussi bien en langue
originale qu’en traduction. Pour se limiter jusqu’en 1821 au monde germanique, pour lequel existent des études
sur la diffusion de 1’opéra-comique, Jean de Paris fut représenté a Vienne (traduction de Wilhelm Seyfried)
en 1812, 1813 et 1824, a Francfort et Stuttgart en 1812 (traduction de Hiemer), a Munich en 1813 (de nouveau
dans la traduction de Seyfried), 8 Weimar en 1815, a Bréme en 1817 et encore a Dantzig et Bratislava (la date de
ces deux derni¢res représentations n’est pas attestée), plus un nombre imprécis de reprises en frangais
difficilement documentables, parce que dans ces cas-1a le livret n’était pas publié. A ces représentations, il faut
encore ajouter la représentation de Dresde du 3 mai 1817, a laquelle se rapporte le témoignage cité de Weber et
alaquelle Morlacchi, a 1’époque compositeur de la Cour de I’Electeur de Saxe, eut aussi probablement
la possibilité d’assister. »

* SCHNEIDER, Herbert, « Die deutschen Ubersetzungen franzosischer Opern zwischen 1780 und 1820:
Verlauf und Probleme eines Transfer-Zyklus », op. cit., p. 605-607.

> Ibid., p. 613.

 1bid., p. 612.
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en grande partie constitu¢ d’émigrés francais®’. Le réveil du sentiment national allemand
consécutif aux guerres napoléoniennes mit probablement un terme a I’entreprise®. Plus
de 250 éditions hambourgeoises de livrets d’opéras francais en langue originale durant
cette décennie attestent de ’importante activité de cette troupe®. Un demi-siécle plus tard,
I’Allgemeine musikalische Zeitung signalera la tournée au printemps 1843, toujours
a Hambourg, d’une troupe francaise de second ordre avec six représentations de cingq opéras-
comiques, Les Diamants de la couronne et Le Domino noir d’Auber, Le Chalet d’Adam,
La Dame blanche de Boieldieu et La Fille du régiment de Donizetti®*.

Etant donné I’absence de recherches approfondies consacrées aux représentations
en frangais d’opéras-comiques entre 1815 et 1848 sur les sceénes allemandes et le peu
d’informations dont nous disposons au sujet des tournées de troupes itinérantes francaises
outre-Rhin durant cette période, nous ne développerons pas davantage cette question.

Par ailleurs, quelques rares opéras-comiques ont été représentés dans le monde
germanique en traduction italienne par des troupes transalpines. Marco Marica indique que
cette situation était exceptionnelle sous 1’occupation napoléonienne : « In quei paesi invece
nei quali erano attive delle troupes francesi, come in molti stati tedeschi, le traduzioni italiani
di opéras-comiques rappresentano [’eccezione, essendo la regola la traduzione in lingua
locale o la rappresentazione in francese®. » Selon Alfred Loewenberg, les opéras-comiques
Fra Diavolo d’ Auber et Zampa d’Hérold ont été mis en scene en italien au Konigstidtisches
Theater de Berlin, respectivement le 18 octobre 1848 et le 23 avril 1849

2.3.5 Panorama de la diffusion de I'opéra-comique en Allemagne au XIX® siécle

Herbert Schneider a étudié de maniere statistique la diffusion des opéras francais
en traduction allemande entre 1780 et 1820. Il remarque que Berlin, Vienne, Francfort et
Hambourg sont les quatre villes allemandes qui comptent le plus grand nombre d’ouvrages
francgais représentés :

In Hamburg wurden 40 franzosische Opern in deutscher Sprache gegeben, 27 davon ebenfalls
in der franzosischen Originalfassung. Mit Abstand fiihrend ist Berlin mit 105 Opern vor Wien mit 88
und Frankfurt mit 54. Vermutlich niemand hdtte Liibeck, Breslau und Kénigsberg vor Miinchen,
Weimar, Stuttgart, Dresden und Leipzig erwartet. Aus beiden geographischen Ubersichten wird zwar

! 1bid., p. 600-601.

8 Ibid., p.601: «Aus dem Jahre 1805 stammen die letzten nachweisbaren Hamburger Librettodrucke
in franzésischer Sprache. Stephenson zufolge hat die Schlacht von Jena (1806) in Hamburg zu einem Wandel des
Klimas von der bis dahin herrschenden weltbiirgerlichen Neutralitit hin zum bewuften Deutschtum gefiihrt. »

% Ibid., p. 618 : «In Hamburg erschienene datierte Drucke in der Originalsprache » (graphique) ; p. 601 :
«Im Jahre 1795 gab es dort allein 27 Neuinszenierungen franzosischer Opern in der Originalsprache, wie
die entsprechenden Librettodrucke zeigen, und danach bis 1805 jdihrlich jeweils zwischen fiinf und
17 Neuinszenierungen. » ; p. 616 : « Der Uberblick iiber die Publikationen firanzésischsprachiger Libretti
in Hamburg (Graphik 2) beweist, daf die franzésische Oper durch die Schaffung einer franzosischen
Operntruppe im Zuge der Emigration nach Hamburg eine herausragende Rolle spielte. »

84 « Feuilleton », in: AmZ, 31 mai 1843, vol. 45, n°22, p.416: «In Hamburg gastirte eine franzosische
Schauspielergesellschaft, welche auch vollstindige Opern auffiihrte. Es wurden Auber’s Diamants de la
Couronne, Adam’s Chalet, Boieldieu’s Dame blanche, und Donizetti’s Fille du régiment gegeben. Das beste
Mitglied der nicht eben ausgezeichneten Sdngergesellschaft ist die Prima Donna, Mad. Hebert-Massé. » -
« NACHRICHTEN. / Hamburg, im Juli », in : AmZ, 23 aott 1843, vol. 45, n° 34, p. 617-618.

% MARICA, Marco, L ‘opéra-comique in Italia: rappresentazioni, traduzioni e derivazioni (1770-1830), op. cit.,
p. 51 : « Au contraire, dans les pays ou des troupes frangaises étaient actives, comme dans beaucoup d’Etats
allemands, les traductions italiennes d’opéras-comiques représentent 1’exception, étant donné que la traduction
dans la langue locale ou la représentation en francais étaient la régle. »

% LOEWENBERG, Alfred, op. cit., p. 723 et 732.



229

deutlich, wie dominant die Opernzentren Berlin, Wien, Frankfurt und Hamburg waren, aber
der Uberblick iiber alle Orte, an denen die hier durch Librettodrucke nachgewiesenen franzésischen
Opern aufgefiihrt wurden, ist beeindruckend und diirfte die Zahl der in der franzésischen Provinz
gespielten Opern erheblich iibertreffen®’.

Outre Berlin, Vienne, Francfort et Hambourg, neuf autres villes allemandes ont
accueilli les représentations d’au moins dix ouvrages frangais durant cette période : Liibeck,
Breslau, Konigsberg, Munich, Weimar, Stuttgart, Dresde, Bréme et Leipzig. Treize villes
comptent entre trois et huit ouvrages représentés®, douze villes comptent deux ouvrages
représentés® et vingt villes un seul ouvrage représenté’’. Au total, ce ne sont donc pas moins
de cinquante-huit villes ou la représentation d’opéras-comiques en langue allemande est
attestée entre 1780 et 1820"". En conclusion de son article, le musicologue allemand pergoit
trois périodes dans la diffusion de I’opéra frangais en Allemagne au début du XIX° siécle.
Il identifie un point culminant entre 1795 et 1806, directement influencé par les événements
politiques, suivi d’un déclin 1ié¢ aux guerres napoléoniennes, puis au succeés des opéras de
Rossin