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Histoire de la musique dramatique en France depuis ses origines jusqu'à nos jours
L'histoire de la musique, malgré le vif attrait qu'elle présente, n'a encore inspiré que fort peu d'ouvrages sérieux. Elle commence cependant à captiver l'attention d'une classe assez nombreuse de lecteurs, et l'on peut espérer maintenant que celte branche nouvelle de notre littérature s'enrichira promptemeni de travaux intéressants et variés.
Cette science, si longtemps dédaignée ou négligée, était depuis . bien des années déjà devenue le sujet favori de mes études, lorsque, en 1808, l'Académie des Beaux-Arts, de l'Institut de France, mit au concours le programme suivant :
Définir la musique dramatique : faire connaître m origines et ses divers caractères.
Déterminer les causes sous t influence desquelles prédomine, ou /affaiblit, dans Fart musical, rélément dramatiqrie, et, à ce point de vue, donner un ujwrnf soniinairp de T histoire de la ntff\if/uc dramatique eii France, depuis et y compns Lully Jusqu'à nos Jours.
Après avoir lu ce programme, je me demandai comment il convenait de disposer du large cadre que l'Académie des Beaux- AKs appelait les littérateurs-musiciens à remplir. Deux plans s'offraient à moi : on bien diviser mon essai en deux parties distinctes, l'une toute théorique, l'autre purement narrative ; ou bien faire sortir la théorie de l'exposé même de l'hiatoire. A suivre le premier plan, je voyais l'inévitable inconvénient de me rapprocher de plusieurs de mes dévanciers, de recourir à des classifications et de me livrer à des analyses qui eussent rappelé soit certains cha[)îlies des traités de Clinbanon, de Ghastellux, de Nougaret, de Laurent (larcins et de Martine, soit encore le livre de F Opéra, le plus sérieux des écrits de Castil-Blaze. Une telle division brisait d'ailleurs l'unité de l'on- Trage, cette règle capitale et salutaire qu'on n'a plus le droit d'imposer aux autres, quand on ne sait pas soi-même la respecter.
Méditant le programme tracé par l'Académie, je reconnus que j'étais obligé de remonter aux origines de l'Opéra, d'expliquer pourquoi le drame lyrique conslilue un genre à part et réunit
tous les éléments qui forment raiirait du drame sacerdotal, du drame aristocratique et du drame populaire. J'entrevis alors la nouveauté, en même temps que la variété prodigieuse du sujet qui m'était proposé; mais^percevant aussi les innombrables difficultés de la tâche historique que j'allais entreprendre, un instant je faillis reculer devant ce labeur considérable : la pensée de me rendre encore une fois digne de mes juges éminenls releva mon courage et me donna la force de me mettre résolument à rœuvre.
J'avais amassé, il est vrai, beaucoup de matériaux qui me pouvaient servir pour écrire une Histoire de la Musique dramatique en
France. Ainsi j'avais préparé la liste de tous les opéras représentés à Paris depuis l'établissement du théâtre de l'Académie. Je m'empressai de revoir mes notes : mettant à part et classant chronologiquement celles qui se rapportent au répertoire de notre première scène lyrique, je m'efforçai de donner à une simple nomenclature l'intérêt d'une pièce historique des plus utiles à consulter. On en jugera aisément, si l'on veut bien se reporter à l'Appendice, qui r^uferme une multitude de faits curieux et bons à connaître.
Il m'eût été facile de dresser pareillement la liste des opéras représentés aux spectacles de la Foire, à TOpéra-Gomique et an
Théâtre lyrique.
Bien que j'aie rassemblé un nombre considérable de documents relatifs aux annales de toutes nos scènes d'opéra, je n'ai point voulu placer à la suite du répertoire général de l'Académie de musique un second travail du même genre, et je me suis contenté, à l'aide de parenthèses, d'utiliser à propos dans le corps de cet ouvrage des dates et des faits que j'ai puisés aux sources les plus sûres. En accumulant à la iin de ce volume les renseignements de tQutes sortes et les pièces justificatives, j'aurais craint de m'exposer au reproche d'avoir accordé à l'accessoire une importance excessive et d'avoir ainsi perdu de vue mon objet principal.
La chronologie a sans doute une incontestable utilité, puisqu'elle sert de base aux travaux de rhistorien ; mais cette science aride rebuterait vite les esprits les plus exacts, si elle ne les préparait à une étude bien autrcnuMil difficile et compliquée, bien autrement instructive et récoiule (jiie colle des dates «'t des événements. Les faits n'intéressent qu'à raison des causes qui les provoquent et des effets qui en résultent : il ne suffit donc pas de les rassembler, il faut surtout les grouper méthodiquement, en déduira des conséquences rigoureuses, en dégager un profitable enseignement. C'est ce que j'ai tâché de ne puiut oublier en écrivant ce livre.
Jusqu'ici l'on a envisagé l'histoire de l'opéra français sous un jour assez frivole, et Tony a puisé plus d'anecdotes galantes que de leçons d'esthétique. Il m*a semblé ([ue le moment était venu de prouver qu'un peu de philosophie ne nuit jamais, même dans un sujet où l'on ne s'est pas encore avisé d'en introduin;. Aussi * me suisrje efforcé d'embrasser dans toute son étendue le vaste horizon qui s'ouvrait devant moi et, dans l'exécution de mon tableau historique, ai-je visé à conquérir l'estime des maîtres et à mériter la confiance des simples amateurs. Le verdict si flatteur de l'Académie me permet d'espérer que j'ai réussi à exposer avec clarté les principes qui guident les coni[)(»sileurs sincèrement épris de leur art, à montrer que nos annales lyriques se rattachent à l'histoire générale dé la France, à établir que lalittérature et les beaux-arts ont entre eux de secrètes affinités, et que toujours ils s'inspirent de Tesprit de Tépoque h laquelle ils appartiennent.
Pour tracer sous une forme concise un résume complet de l'histoire de la musique dramatique eu France depuis ses origines jusqu'à nos jours, je puis affirmer, d'ailleurs, que je ne me suis point épargné la peine: rien ne m*a coûté pour arriver à offrir à mes lecteurs, dans ce seul volume de 450 pages, les renseignements qu'on était précétleinment obligé de puiser dans toute une bibliothèque de livres spéciaux.
Sans m'exagère r la valeur de mon travail, je me sens pourtant en droit de déclarer comme Montaigne que « c*est ici un livre de bonne foi». Non-seulemedt je n'y ai caché aucune des
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sources d'information auxquelles j'ai puisé, mais, pour apporter
dans mes appréciations une scrupuleuse impartialité, je me suis condamné pendant une année entière à un régime bien sévère et tout à fait inusité. J'ai oublié volontairement qu'il existe à Paris des théâtres lyriques, je me suis même privé d'assister aux concerts du Conservatoire, el j'ai, pour ainsi dire, recommencé mon éducation musicale. Afln de me mieux rendre compte des prop:rès successifs de l'art musical, j*aî d'abord entendu à l'orgue les dramesliturgiqiies dont j'avais à parler et j'ai infligé à mon oroille le supplice des barbares successions de quartes et de quintes, auxquelles le moyen âge trouvait ttne concomitante douceur. Puis, au fur et à mesure que rezigcaitma tâche, j'ai lu chaque œuvre dramatique sur laquelle j'avais à formuler une opinion, et c'est ainsi que, de siècle en siècle, j'ai repassé tout le répertoire de nos compositeurs classiques, grands et petits. Je n'ai pas cité un seul morceau d'opéra, fùt-il d'un musicien de troisième ordre, sans en avoir pris- connaissance et bien souvent sans l'avoir entendu à nouveau. Grâce à ce système, j'ai pu rendre pleinement justice aux mattres du passé comme aux chefs glorieux de l'école moderne, el, nif^me en al)onlant la péiiode actuelle, même en parlant des vivants, — entreprise loujours fort délicate, ^ — j'ai continué d'user de mon procédé habituel, et j'ai tenu jusqu'au bout à ne point m'écarter de ce quis je crois la vérité.
Puisse maintenant le public accueillir ces pages avec autant d'indulgence que l'Académie des Beaux-Arts! Puisse-t-it trouver aies lire la moitié du plaisii' que j'ai éprouvé à les composer! Je me considérerais comme doublemcut récompensé de mes longs efforts, si ce livi e contribuait à répandre parmi les élèves de nos écoles de musique le goût des fortes études et le respect des clas* siques traditions, et s'il démontrait à toutes les classes de lecteurs qu'un esprit animé d'intentions généreuses et patriotiques, qu'un critique sincère et désintéressé puise dans la religion de l'art son amour du juste et du vrai, du bien et du beau.
Paris^ ce 29 janvier 1873.
INTRODUCTION
En appelant Dieo l'architecte de runivers, rhomme a voulu rendre bommage an souverain maître qui loi a donné des yeux pour voir, des oreilles pour entendre, un langage pour exprimer ses pensées, une
voix musicale pour chariter ses joies et ses douleurs. Si nous ne devions découvrir dans les spectacles du inonde physique qu'un vain déploiement ou qu'une lutte incessante de fo/ces mises en mouvement par un aveugle hasard ; si nous n'étions nous-mêmes que de la matière vi* brante, notre intelligence n'aurait besoin ni de s'élever jusqu'au idées d'ordre, de proportion et d'harmonie, ni de mesurer l'espace et k durée; notre âme ne serait point ébranlée par des images on par des accents sublimes, et nous végéterions sur cette terre dans une parfaite indifférence morale, sans chercher à connaître et sans songer à pratiquer les lois du vrai, du bien et du beau.
C'est en contemplant les phénomènes célestes, c'est en admirant les mervt'iiles de la création, c'est en voulant créer à son tour et en s'inspirant des tableaux qui frappaient sa vue , que T homme apprit à exercer soiï adresse manuelle^ à satisfaire les besoins de sa mémoire ou de 90O imagination, à distinguer le beau sensible du beau idéal, àpaner
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enfin de l'imitation grossière à la libre interprétatioti de la nature. Le jour où U mit de son âme daos son ceuvre^ il mérita le nom d'artiste et put devenir an maître.
Les beaux-arts doivent leurs progrès et les ressemblances que Ton remarque entre eux à l'idée de fini et de symétrie, dont l'homme s'in- ^ire dans tontes ses œuvres. Qu'ils s'attachent simplement à l'imitation matérielle, ou qu'ils vivent exdusivenient de l'idéal, les ans etles autres n'existent qa*à la condition d'obéir & cette loi d'achèvement et de régalarité.
Il est donc facile de signaler non-seulement des principes communs aux arts du dessin, mais encore des analogies frappantes entre des arts d'un caractère et d'un but différents. Le nmsicien et le poëte, comme l'architecte et le peintre, recherchent également dans leurs ou* Vmges l'harmonie des lignes, des formes et des couleurs. C'est parce que tous les arts sont* des puissances de même nature et d'un ordre supérieur qu'un illustre écriTain allemand a pu définir poétiquement la musique V architectvre des sons, et qu'on a souvent appelé l'architecture la imisique de f étendue. U y a, en effet, une parenté proche entre ces deux grands arts qui ont donné naissance à tous les autres ; mais chacun d'eux n'en possède pas moins un domaine distinct. « L'archi* tecte, comme Ta dit excellemment M. Ch. Blanc, s'adjuge l'espace, qui est une perception de la vue ; te musicien mesure le temps, qui est une conception de l'esprit. Invisible, impalpable, la musique a par conséquent plus de spiritualité que Taret^tecture. Gelle^i est un art extérieur et matériel ; celle-là est un art interne et qui dérive directement de l'àme. Mais l'une et l'autre, usant de la proportion et de la consonnance, nous causent des impressions quelquefois sublimes et qui semblent tout à lait contraires aux moyens qu'elles emploient (1). »
(0 Ch. Blanc Grammaire historique de» arU 4u dessint p. 63.
iNTRODVCTION.
Par leur origine, par leur' esseuce, par leur caractère, par l'importaoce de leur r61e historique et social, les beaux-arts, on le voit, ouvreot un vaste champ à la pensée et condnisent aux considérations de Tordre le pins élevé. La mosiqae sortoot, art et sdence à la Sois, nous paraît digne des méditations dn pM]oso[)ho, des analyses dn savant, (les préférences du poëtc et des études de l' historien. Elle ne s'adresse pas uniquement aux sens, comme on l'a maintes fois prétendu. L'oreille, sans doute, entend et perçoit les sons ; c'est elle qui nous aide à les distingner et qui en transmet ûdèlement à Tàme les modifications infinies; mais, pour nons comme pour le critique émisent que nous venons de dter, la mnsiqae est antre chose et mienx qn'nn art de pure sensation. Noos reconnaissons avec tont le monde qu'elle agit sur les nerfs et qu elle les peut secouer violemment, à la façon d'un fluide électrique; seulement, quand elle produit de tels effets, c'est qu'on emploie des moyens grossiers, c'est qu'on recourt de préférence à l'élément physique qui entre en elle et qu'on en abuse; pour tout dire d'un seul mot, c'est qu'on oublie les préceptes du grand art Certes nous nons garderons bien de nier la puissance desrhythmes énergiques, ainsi qne des sonontés intenses, et il nous est défendu d'ignorer le parti qne, dans de certaines situations théâtrales, un compositeur a la faculté d'en tirer; nous croyons pourtant que tous les maîtres inspirés ont horreur du bruit et des procédés vulgaires, car ils savent que les triomphes de la violence sont de courte durée, et que la mission de l'artiste n'est point de matérialiser les âmes.
Non, la musique n'est point cet art sensuel, inconscient et corrupteur auquel un poète que nons aimons a déclaré si injustement la guerre (I). n n'est point vrai non plus que « l'impression générale de la mnsiquesnr i*ordlles(nt la même que celle du kaléidoscope sur l'œil « • — Quoi I les cbefe-d*€Buvre des Palestrina et des Handel, des Bach et des Haydn, des Gluck et des Mozart, des Méhnl et des Gherubini, des Beethoven et des
(1) Victor de Lapradc, Philosophie deiamusiquc (Correspondant^ numéro du avril lHGri).M.de Falloux a réfute dans le ( nrre^pnndanf iuênM(10lOÛtl868)lw opinions éOli* ses par son illustre collée de l'Académi» Iran^iaise.
XJI INTRODUCTION. *
Weber, ne seraient que des combinaisons ingénieuses, des amusements insignifiants! Quoi! sans le secours d'aucune parole, un chant nous
porte à la rêverie, à Tenthousiasme, à Théroïsme ; une mélodie, par le tour qu'on lui a donné, nous charme, nous captive, nous émeut et nous révèle en même temps la nationalité, le style et parfois même le caractère de son auteur ; une des conceptions grandioses du chantre des neuf symphonies nous enlève à la terre et nous ouvre les horizons des cieux; quoi ! l'art musical a le don de ravir ainsi notre esprit, de toucher notre œur, d'élever notre âme à Dieu, et les élus de cet art magique ne seraient que des ornemanistes, des peintres décorateurs tout an plus, et, fmalement, il faudrait comparer leurs inventions au jouet dont s'amuse l'util d'un enfant (1)! — Jamais nous n'adopterons de pareilles conclusions, qui tendent h minér tout amour de l'idéal, toute foi poé« tique, toute religion du beau.
Si la langue des sons avait pour bat unique de flatter nos sens, si elle ne devait ser\ir qu'à nous hercer ou à nous récréer mollement, quel philosophe ancien ou moderne eût songé à la déclarer divine daus son essence, dans son origiue et dans sa destination ?
La musique, il est vrai, n'exprime puint par elle-même des idées précises, elle n'éveille pas toujours en nous des sentiments déterminés, et elle 'ne parle en aucun cas à la première personne du singulier, à la manière d'un égoïste; mais de ce qu'elle n'est pas une langue en tout semblable àcelledela poésie ordinaire, s'ensuit-il que le comte de Montlosier ait eu tort d'affirmer que « elle est la parole de l'àme sensible, comme la parole est le langage de l'àme intellectuelle? » Quoi qu'il en soit, cette définition nous semble meilleure et bien autrement significative que celle de' J.-J. Rousseau, qui, malgré sa double qualité d'écrivain spiritualiste et de compositeur, n'a vu dans la science musicale qu'un art frivole, « l'art de combiner les sons d'une manière agréable à l'oreille n . — Dire que « la musique est la parole de l'Ame sénsible» , n'est-ce pas déclarer en môme temps qu'elJc n'est point née du langage, qu'elle ne repose pas sur i'imitatiou des voix de la nature et qu'elle est
(1) Ch. Betnqaier, PkUùtephlidêlammtltut, p. ise.
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destinée à traduiic et à laii'e pailiiger les émotions qui peuvent agiter Tâme buinauie? Cette définition philosophique, mais encore un peu va- ^e, de Reynaud de Moiiiioffier,'a conduit Joseph d'Oriigue à formuler la sienne en ces termes : a la musique est on langage donné à l'homme comme auxilûûre de la parole, pour exprimer, au moyen de la succession et de la combinaison des sons, certains ordres de sentiments et de sensations que la parole ne saurait rendre coiuplétement » .
D'après iesphilosoplM» idéalistes et les théoriciens religieux, l'homme n'a pas inventé la musique : il n*a lait que la découvrir (!)• — Nous n*avons pas, du reste, à sonder ici ces mystères, et la sagesse consiste
peut-être à pratiquer la résignation et l'humilité, au lieu de chercher à franchir les hoi nes assi;^nét'S à notre raison.
Mais nous apercevons sans peine ce que l'on gagne à représenter l'art musical comme une émanation de Dieu : on ramène par là les divers systèmes de musique à un seul, d'où découlent tous les autres; on constitue une gamme primitive d'où dérivent toutes les tonalités connues et pratiquées depuis la plus haute antiquité jusqu'à nos jours» et Ton nous montre un but suprême à poursuivre, en nous fournissant QD point de dt'purt ({ui ])erniet d'explirpier les révolutions accomplies.
Que la musique, d'ailleurs, ait, comme la parole, une origine céleste, ou qu'on lui donne pour berceau le cœui* de Thomme, nous inclinons à penser qu'elle n'a point varié dans ses éléments essentiels» et qu'elle a été pour les anciens ce qu'elle est encore à présent pour les peuples modernes : seulement Fart musical n'a cessé de marcher en progressant, surtout depuis le XII* siècle, et c'est de nos Jours qu'il a atteint enfin ses développements les plus amples et les plus merveilleux.
Dans l'origine, oi^ s'est contenté de mélodies [lentes et graves, de mélodies simples, naturelles et naïves, comme les sentiments qu'elles
VUloteau, de l'Analogie de la musique avec le langage, l. il, p. 127.
INTRODUCTION
devaient exprimer. Le rhythnie muaical et poétique auquel on les assujettit, amena lea chanteurs à pratiquer les lois de la mesure, et le diaot mesuré, les danses chantées permirent de constater que le caractère d'une mélodie dépend du mouvement général qu'on lui imprime et de Taccent avec lequel on interprète chacune de ses phrases. Il ne resta plus alors à trouver que la modulation, qui est destinéeà marquer les soubresauts de la pensée ou à exprimer les modifications de l'âme humaiue; dès qu'on sut moduler, on posséda le privilège de varier à l'infini les ressources du style mélodique.
Hais la mélodie n'est que l'idée toute nue et représente en quelque sorte le desnn qu'on peut tracer avec des sons : le muâden avait encore à découvrir le principe de la couleur. — Le jour où des voix d'un ' timbre différent entonnèrent en même temps un refrain aimé, en ne le chantant plus à l'unisson, ce jour-là naquit l'harmonie, — harmonie insignifiante, simples accords consonnants et enchaînés d'une i'açou barbare, sans aucun doute, mais première révélation de l'art d'éci'ire la musique à plusieurs parties.
Plus tard, on inventa des instruments de timbres encore plus variés que les diverses natures de voix : ils donnèrent lieu à toutes sortes de combinaisons nouvelles et fournirent aux compositeurs, cette palette éclatante que n'ont vraisemblablement connue ni rêvée les musiciens de l'antiquité.
L'histoire nous appriend que l'art musical s'est développé selon cet ordre naturel et logique, paitant d'un élément simple pour s'élever grar duellement jusqu'aux effets les phis imposants et les pfais compliqués. Elle nous le montre aussi servant la cause du gouvernement saoer^total,
puis les intérêts et les plaisirs de l'aristocratie militaire ou du pouvoir
politique, avant de trouver son expression triomphante dans Tinterprétatiou des sentiments qui agitent le cœur des vastes multitudes.
Où le peuple n'est pas , la poésie est morte I
a dit un uialue éloquent qui uous honore de son amitié (1)« C'est eu cou- Ci) Saint-liené laillaiulier, SouvenUrt de provinu pendmtU siège de Parti, p. 2a.
iMTUODUCTiON.
Toquant à ses fêtes toutes les classes de la société, c*est en devenant théâtrale et dramatique, que la musique a conquis l'imuiense faveur dont elle jouit chez les nations modernes.
Ce n'est pas trop d*uu livre entier pour envisager sous ses divers aspects ce genre particulier de musique^ 'qui tend à dominer tous les antres. Là racore, nous aurons l'occasion de le démontrer, le progrès s*est accompli d'après des lois d'un enchaînement rigoureux. Du rôdtatif et de la mélopée nous verrons naître la mélodie dramatique, et de la science sortir l'expression ; nous assisterons alors à la création du drame lyrique proprement dit; puis, devant nous, à la fin du XVIII'' siècle, s'ouvrira l'ère dos triomphes de la symphonie dramatique. £t les annales du théâtre moderne, d'accord avec les ensdgnemeots de l'histoire de la musique, nous forceront d'attribuier aux victoires éclatantes de la symphonie instrumentale le caractère qui distingue les opéras représentés depuis Mozart, et l'état auquel est maintenant parvenu l'art musical.
Consultons, sans plus tarder, ces glorieuses annales du théâtre européen : cherchons à définir le drame lyrique, à en démêler les origines, à en diviser les genres, à en signaler les révolutions principales et surtout à en tirer des leçons profitables. Efforyons-nous, en un mot, de prouver que l'histoire des beaux*arts, qm se rattache nécessauement à l'histoire générale des peuples, en forme la partie la plus attrayante et la plus poétique.
Dl LA
CHAPITRE PREMIER
I. Point d'art sans génie poétique. Source divine de la poésie : les musiciens, comme les littérateurs, puisent aux deux courants qu'elle alimente. Domaine du drame et du la' musique dramatique. Trois classes de drames correspondant aux anciens ordres de l*filftt n. Ofi^oes de l'opéra moderne. Premiers drames litorgiqaes. Les Vierges n§Biti IcsTieigct folles. — ni. Irruption de la chanson et de la danse dans TÉglise. Commandements de la parodie : la Me de- l'Ane. Caradère musical du théâtre du BOfSB àffi pendant b période antérieure au douiième siède.
Les moDoiiieiits de l'art aoot Texpression du génie poétique des pea* pies. Les considérer comme une simple imitation de la nature, c'est n'en s^sir, selon nous, que le côté plastique et leur enlever toute spiritualité.
Aussi nous relusons-nous à croire que le vérital)le artiste se contente de
copier les tableaux qui frappent ses regards : lorsqu'il les reproduit
plus ou moius fidèlemeut, il s'efforce, pensons-nous, de rendre et de
fiûre partager rémotion qu'il a ressentie en contemplant un beau spec*
tacle ou en se mêlant à une scène de la vie réelle. Homo addiius na-'
SOUHGE DE LA POÉSIE
iuraSj a dit François Bacon, et, par cette heureuse définition de celui qui cultive son art avec succès et avec foi, llllustre philosophe anglais a réfoté en trois mots les téméraires assertions, les désenchantantes doctrines des écrivains matérialistes.
Quelle est cette faculté maîtresse qui permet à l'homme de sTaîder des phénomènes physiques et de ses propres sens pour s'élever jusqu'aux plus sublimes conceptions et pour devenir créateur à son tour ? — Ce don précieux que nous possédons de garder le souvenir de toutes nos impressions^ d'en ressaisir la vivacité première, d*eQ prolonger la durée, d'en modifier Tintensité^ — ce don divin s'af^le l'imagination.
Mère de toute poésie, l'imagination se plaît à transmettre les fortes impressions qu'elle a reçues, et^ dès qu'elle possède la vigueur nécessaire pour les exprimer avec bonheur, elle acquiert des privilèges nouveaux : ainsi que l'a fait remarquer judicieusement l'excellent critique Charles Magnin, elle peut, à son gré, revêtir soit la forme pittoresque, soit la forme musicale, — car l'œil, miroir fidèle, lui a réfléchi toutes les images du monde extérieur, et l'oreille, écho révélateur, lui a permis de jomr tout d'abord des concerts de la nature, piûs de compter chacun des battements de notre cœur et d'apprendre à noter l'inef&ble harmonie des voix intérieures.
Les artistes ont à choisir entre les deux routes qu'est libre de suivre le génie poétique, et, selon qu'ils s'inspirent des scènes qui ont attire leurs yeux ou des révélations mystérieuses qu'ils doivent à Touïe, ils impriment à leurs compositions im caractère positif oii vague, matériel ou idéal.
Les littérateurs, puisant leurs inspirations à la même source que les autres artistes, laissent voir aussi dans leurs fictions et jusque dans leur style si leurs tendances naturelles les euqiortent vers l'afiluent pittoresque ou vers l'affluent musical. (Chaque fois que les poëtes, écoutant ce qui se passe en eux, chantent en strophes harmonieuses leurs joies ou leurs douleurs, leurs regrets ou leurs espérances, ils donnent à leurs vers l'accent d'une confession, et les odes qu'ils composent affectent nn caractère vraiment lyrique. Lorsque, au contrûre, ils s'inspirent de ce qu*ils ont vu, des actions auxquelles ils ont pris une partindirecte plutôt que directe, lorsqu'ils ne nous confient plus leurs secrets et leurs émotions "èt qu'ils se bornent à raconter ou à mettre en jeu les sentiments d* autrui, ils deviennent alors épiques ou dramatiques. En ce cas encore ils peuvent, il est vrai^ profiter de leur expérience personnelle et doter
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les persoDDages de leur invention de qaeiqaes-imes des passions qui les agitent eaz-mâmes; mais ils cherchent surtout à iaire agir et parler ces êtres de leur imagination connue ils ont vu agir et comme ils ont entendu psrierles acteurs de la comédie humaine. De même que les peintres, les narrateurs et les poètes dramatiques recourent donc à l'imitation de la nature : ils reproduisent les actes, les gestes, les entretiens, les intonations de voix qui les ont émus, étonnés, effrayés ou ravis ; ils placent dans mi cadre naturel les héros de leur adoption ou de leur libre* j» . » •
L'instinct nûmiqae, inné ches l'homme» est à bon droit considéré comme la source première dn drame : une représentation dramatique
ne devient toutefois une œuvre d'art que si elle n'a pas simplement pour but de récréer et de captiver la vue. Toute pièce de théâtre doit eiciter à la fois la curiosité, l'intérêt et la sympathie des spectateurs. Le poète qui écrit en vue de ia scène s*étudie par conséquent à trouver des fables dont le sujet, Tordonnanceetles développements lui permettent de se montrer doué du sens pittoresque ansû bien que du sens moâcal, de parler aux yeux et d'émouvoir les cœurs.
Le lieu de l'action, le choix, les gestes, l'allure elles mouvements des personnages, c'est-à-dire toutes les ressources de la mise en scène, fournissent à l'auteur qui se voue au théâtre l'occasion de déployer son entente des effets pittoresques ; mais c'est par la vérité des situations qit*il imagine, par les discours naturels qu'il place dans la bouche de ses héros^ parla beauté des sentiments qu'il leur suppose, c'est par ces moyens plus nobles qu'il s'empare de la conûance et qu'il mérite la
faveur de son auditoire.
Le poète dramatique, disposant en maître absolu de tous les éléments de sou art, les isole ou les fusionne, selon le caprice de son génie. Tantôt il se prive volontairement de la parole et se contente des ressources du geste et de la physionomie, comme dans la pantomime ; tantôt il crée une action qui se prête aux mouvements des passions les plus iriolentes on à l'expression des sentiments les plus véhéments, comme dans la tragédie; souvent il invente des fictions plaisantes à l'aide desquelles il flagelle nos vices, il fronde nos travei^s ou nos ridicules, il corrige en riant les . mœurs de son époque et les défauts inhérents à la nature humaine, comme dans la comédie ; d'autres fois enfin, il fait intervenir la musique dans le drame, pour ajouter aux séductions de la parole et du geste celles du chant et de ht symphonie*
4 caractërë de la musique dramatique.
L'étendue du domaine de la littérature dramatique est immense, comme on le voit ; nous n'avons point à en décrire les horizons variés, et il nous suffira d'envisager ici la nature particulière du champ qui nous est assigné. Disons ea quelques mots ce qu'on entend par musique dra* matique, et laissons entrevoir dès à présent la sphère dans laquelle se meut le drame musical.
Noos n'appellerons point dramatique la musique qu'on introduit incidemment dans une œuvre théâtrale^ à quelque genre que cette pièce de théâtre appartienne. Une chanson intercalée à propos dans une comédie (1), ou bien un air national entendu dans une tragédie au milieu d'une scène pathétique (2), contribue sans doute à doubler l'effet d'une situation intéressante; à proprement parler, ce n'est point là cependant de la musique dramatique.
Le mot draxM signifiant adMm^ la musique ne mérite vraiment le nom de dramatique qu*à la condition d'interpréter fidèlement les sentiments ou les passions des personnages que le poète Usât agir et de favoriser le mouvement ainsi que l'enchaînement des scènes qui conduisent à la péripétie finale, autrement dit au dénoûmeut d'une action théâ> traie.
De même que l'écrivain, le compositeur obéit à ses tendances instinctives, et, suivantle caractère de son génie, il écrit des symphonies scéniques ou des œuvres lyriques pour les voix et les instruments, des baliets-pantomimesou des opéras. Lorsque l'élément pittoresque l'attire, il ne s'assujettit pas à traduire la parole en musique : il recherche et il se plaît à orner des tableaux où il peut exercer son art avec une certaine indépendance et déployer à l'aise son talent descriptif et imitatif. Lorsque le musicien, au contraire, est un poète qui connaît tous les mystères du cœur, il lui faut non plus le drame muet, mais le drame qui parle un langage précis, le drame qui s'adresse à l'âme encore plus qu'aux yeux ; U.lui faut les passions qui éclatent aveo force ou les sentiments qui s'expriment avec un charme irrésistible, c'est-à-dire la tragédie lyrique ou la comédie musicale.
Selon les temps et les lieux, les diverses espèces do compositiona théâtrales que les Italiens nous ont appris à nommer des opéras, ont nécessairement changé de caractère, de forme et de style. Il en a étô
(I) V. BMmimrchaii, l$JÊaria9êdê Figaro, acte II, nèiie iv. (3) Y. C. DdftTigoe, Im Enfant» dTÉdouard, act. III, lo. xnr.
TROIS CLASSES DE DRAMES
ainsi, du reste, de toutes les autres classes d'œuvres dramatiques. L'auteur des Origines du théâtre ancieti et du théâtre moderne a fort bien démontré qa*avanty aiosi qu'après l'établissement da christianisme, le théâtre a subi les mêmes influences sociales, qu*i] a traversé les mêmes phases de formation, de développejnent et de prospérité. Dans tous les pays, on a vu le clergé recourir au drame pour séduire les imaginations et pour les asservir aux lois sur lesquelles repose sa puissance. Arts du dessin, spectacles et danses, poésie et musique, il met tout en (imvre pour parier aux yeux, pour étonner les esprits, pour conquérir les âmes.
Lorsque à la domination théocratique, état par lequel commence toujours une société, succède la puissance aristocratique et militaire, les jeux de la scène acquièrent un lustre nouveau : s'ils gagnent alors en
imprévu et en variété, ils n'oflVent pas néanmoins un ensemble de doctrines, ils ne décèlent pas la poursuite d'un progrès dont l'esprit se puisse réjouir. Les drames religieux cachent un but secret et politique, ils sont écrits en vue de dominer la multitude à Taide d'un art séduisant et perfectible; les fêtes des princes, leurs représentations de gala, leqtireat essentiellement l'amour du luxe et du plaisir : eUes flattent aortout, elles enivrent les sens.
Derant les prêtres-législateurs et les grands de la terre se prosterne \e servit m peais. Ce pauvre peuple n'en éprouve qu'un plus vif besoin de tromper sa misère : il aime à s'abandonner aussi aux caprices d son imagination, et sa position le condamnant aux amusements en plein air, aux récréations naïves ou grossières, aux simples pantomimes, au parades satiriques, à toutes les représentations qui n'exigent ni lourdes dépenses, ni longs efforts intellectuels, il introduit l'animation, le mouipement, la gaieté dans ses jeux dramatiques, et, par la vivacité des gestes et des propos, il les marque d'un cachet particulier.
L'histoire générale du théâtre nous apprend donc à diviser en troi s classes, qui correspondent à ce qu'on nommait naguère les trois ordres de l'État, les drames des ancienS| aussi bien que des modernes. ËUe noQS oblige en outre à reconnaître que des développemaots du drame rdigieox sont nés les progrès du drame aristocratique et du drame popolaire.
En nous livrant maintenant à une étude approfondie des origines de notre opéra, nous allons voir l'imagination dramatique prendre son essor dans les monastères et dans l'enceinte même des églises, la pompe et
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la variété des spectacles passer de la nef dans le parvis des cathédrales, puis gagner les palais des rois, les châteaux des seigneurs, et s'étaler enfin sur les places oa les carrefours des grandes villes. Nous examine* rons la part que Ton réservait an chant et à la symphonie instrumentale dans toutes ces fêtes sacerdotales, royales et vilaines ; nous serons ainsi conduit à établir quelle différence existe entre les mélopées ecclésiastiques et les mélodies profanes du moyen âge, entre le plaln-ehant et la tonalité moderne, entre la musique pure et la musique dramatique. Après avoir montré comment on a fait entrer, dès les temps anciens, les éléments les plus variés dans le drame musical, nous nous rendrons aisément compte qu'ils s*y soient maintenus jusqu'à nos jours et ne nouç y paraissent point contraires à la vraiseniblance théfttrale. Il ne nous restera plus ensuite qu'à exposer les progrès successif de la moderne composition lyrique pour apprendre de quelle manière se sont formés les divers genres d'opéras, pour voir quelle part revient à notre pays dans leur établissement définitif, pour tracer, en un mot, une histoire complète de la musique dramatique en France.
Tout se lie, tout 8*enchatne dans les annales de Tart, comme dans la
vie des nations. On ne croit plus aux éclipses de l'intelligence humaine, et il n'est plus permis d'appeler le siècle de la renaissance l'heure bénie où le génie dramatique des peuples européens s'est tout à coup réveillé, après être resté profondément endormi pendant la longue période du moyen ftge. A l'époque où le « Cours de littérature dramatique » de W. Schlegel obtenait tant de succès à Vienne, ces opinions-là dominaient encore, et personne ne s'étonniût des affirmations inexactes et dédaigneuses de ce critique célèbre, au sujet des représentations théâtrales qui ont été données après la disparition des jeux scéniques du monde païen et jusqu'à rétablissement des spectacles réguliers.
Depuis iSOSy l'érudition a progressé : les historiens ont pris connaissance de documents ignorés de la plupart des savants qui écrivaient dans les premières années de ce siècle ; ils ont mis en lumière une foule de textes curieux, et ils ont pu réfuter ainn bien des assertions erronées, bien des maximes trompeuses qui s'étaient accréditées. La critique
ORIGINES DE L'OPÉRA MODERNE
oontemponine a proaYé que le théAtre grec eontient les éléments d*art8 qui peu à pense sont développés séparément. Elle a soutenu avec raison, et contrairement à la doctrine de W. Schlegel , que « le drame d'Es- <( chyle réunissait non -seulement les principes de la tragédie et de la a comédie proprement dites, mais encore les germes de la comédie et « de la tragédie lyriques, c'est-à-dire de nos opéras^ et ceux même de « la danse eipressive et de la pantomime, c'est-à-dire de nos ballets (i). » Elle a montré enfin que le cbristianisnie, en renoavelaDt les idées, en changeant les mcsors et en conduisant à la civilisation moderne, a favorisé la création d'un théâtre dont les Ibrmes noavelles et le caractère
particulier méritent d'être étudiés avec soin.
Nous ne remonterons point jusqu'à la plus haute antiquité pour y trouver les origines du drame musical, tel qu'il s'est étal^li dans notre pays; mais nous croirions manquer à notre tâche si nous n'exposions pas minutiensement tout ce qui a trait à la formation et au développement de l'opéra religieux, père de l'oratorio et de la tragédie lyrique des peuples modernes.
C'est du cinquième au douâème siècle qu'on a conçu et joué les drames chrétiens dont les paroles et la musicpie vont tout d'abord fixer notre attention. Nous demandons à passer sous silence ceux qu'on a écrits en langue grecque et représentés en Orient, pour parier plus iou" gnement de cenx qni sont nés en Occident et qu'on a composés en langue latine on romane. Les uns et les autres, d'ailleurs, font ressortir jusqu'à l'évidence la vérité des concloâons historiques auxquelles s'est arrêté Ch. Magnin et que nous avons adoptées.
Avant d'analyser ces derniers essais, ne convient-il pas toutefois de rappeler que, au moment où la religion fondée par Jésus de Nazareth triomphait du polythéisme et luttait avec succès contre l'arianisme, les invasions des barbares amenaient la transformation des théâtres anciens en citadelles? Tous nos lecteurs savent que la féodalité ne devait construire oo laisser debout que deux sortes de monuments : des châteaux et des forteresses pour l'aristocratie militaire, des églises et des abbayes pour l'aristocratie cléricale. Pendant les siècles qui suivirent la période de bouleversements et de destruction remplie parles invasions des barbares, pendant ces siècles de rivalité entre un pouvoir politique qui s aflaibiissait en se divisant ^ l'inûni et la puissance tbéocratique qui
(1) Cb, ItagBiii, Or^^iiMt dM TkéOin, p. 330.
L'OPÉRA DANS L'ÉGLISE
grandissait 60 se concentrant, les inonastèi'es devinrent les asiles privilégiés de rintelligence, de l'étude et dn savoir. Et la maison de Dieu
resta le seul lieu de réunion où purent se rencontrer périodiquement clercs et laïques, seigneurs et vassaux, maîtres et serfs.
Le clergé, toujours avide de domination, aperçut vite tout le parti qu'il avait à tirer des basiliques pour faire naître l'émotion au sein d'une nombreuse assemblée, pour unir cet auditoire dans une commune pensée, pour exciter dans les âmes la cnriositét l'intérêt et la sympathie que doit inspirer toute œuvre dramatique, conformément an précepte que nous avons formulé. En efiët, quel plus bel édifice choisir pour théâtre qu'une imposante cathédrale où se pressent des fidèles aniniés de la même foi religieuse? Quelle préparation plus heureuse à de vives sensations morales que la vue de ce chœur, où trônent les dignitaires ecclésiastiques ; de cette nef, où dominent les hauts et puissants barons entourés de leurs nobles dames et damoiselles; de ces bas-côtés de l'église, où sont n^oulés vilains et serfe, où s'agenouille humblement toute la gent taillàble et corvéable à merci? Enfin quel plus magnifique spectacle imaginer qu'une proceésion solennelle où, devant des spectateurs éblouis et au milieu d'un nuage d'encens et de fleui-s, défile une milice de prêtres revêtus de riches costumes sacerdotaux et porLaiit des croix, des vases d'or et d'argent, de superbes images et.d'imiombrables lumières?
Connaissant le goût de l'homme pour le merveilleux et disposant de parôlles ressources^ le clergé chrétien n'avait guère à se mettre en irais d'imagination pour créer un véritable théâtre religieux : il lui suffisait de dramatiser certains textes liturgiques. C'est ce qu'il fit à rorigine, se
contentant, pour les besoins de l'action, de transformer en dialogue et de paraphraser un passage du graduel. Ces représentations, qui, pour les déshérités d'un âge de servitude, étaient une source inépuisable de saintes jouissances, conduisirent les prêtres à composer des drames qui étaient encore inspirés par les livres sacrés, mais qui ne se liaient plus cependant aux cérémonies des jours fériés.
Il y a donc lieu de diviser déjà en deux classes bien distinctes les drames liturgiques qui appartiennent à la période antérieure au douzième siècle : il faut ranger dans la première catégorie ceux qui, pendant l'office des grandes fêtes, se jouaient et se chantaient avec plus de pompe qu'à l'ordinaire, mais dans lesquels on se bornait à intercaler, des séquences et quelques antres chants composés à Toccasion de cette
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solenmté religieuse, devenue en m6me tempe un spectacle dramatique; puis il importe de classer dans une divison à part les drames où les
additions au texte consacré, présentant un développement considérable, fornient des épisodes qui se détachaient de la récitation de la messe, de véritables (uiivres lyriques que l'on représentait au moment de la procession, avant ou après les cérémonies du culte, tantôt dans le chœur, tantôt dans la nef principale de l'église, selon le caractère ou le nombre des personnages appelés à y figurer.
Les manuscrits du onzième et du douzième siècle qui sont arrivés jusqu'à nous ne nous ont pas seulement transmis le texte de ces premiers drames liturgiques : ils contiennent aussi les chants qui contribuaient à eu augmenter l'intérêt et le charme.
Le plus ancien et le plus instruclif de ces manuscrits provient de la bibliothèque de l'abbaye de Saint-Martial de Limoges (1), et au docte abbé Lebeuf revient T honneur d'en avoir découvert et signalé l'importance aux bénédictins de Saint-Maur (2). Ce précieux document historique ne fut pourtant connu d'une façon complète qu'après la publication du bel ouvrage de Raynouard sur la poésie des troubadours. Ch. Magnin, avec son érudition profonde et sa merveilleuse sagacité, n'eut pas de peine k reconnaître que ce que l'on avait d'abord considéré comme un seul drame en renfermait trois en rénlité : 1" « les Vierges sagt*s et les Vierges folles «; 2* « la Nativité »>, ou mieux « les Prophètes du Christ » ; 3° a la Résurrection », simple fragment de Tofiice du sépulcre, tel qu'on le célébrait à Narbonne, à Paris, à Rouen ; scène détadiée, dont les personnages sont l'ange , gardien du sépulcre 9 et les trois Marie.
Enfin, tout récemment, un des jeunes savants qui font le plus d'honneur à notre excellente École des Chartes, M. Marins Sepet, a démontré victorieusement que le drame des Praphrtps du Christ est issu d un sermon sur la nativité du Sauveur, — sermon attribué à saint Augustin et qui, dans un grand nombre de diocèses, formait la sbiième leçon des matines de Noôl. Partie intégrante de Toifice, ce morceau oratoire avait pour but de contraindre les Juift à reconnaître Jésus-Christ pour le Messie. H constitue déjà une sorte de dialogue plein de mouvement dramatique, puisque le célèbre évêque d'Hippone, pour donner plus de
(1) Manuscrit de la Bibliothèque de la rue Ridielieu, n« 1139.
(2) JHtsertatkm sur VaMokre eceiésiastique et eMU de Parig^ t. 11, p. 65.
LES PROPHÈTES DU CHRIST
.force à sa parole, évoque successivement tous les prophètes et prête à chacun d'eux un discours en réponse aux questions pressantes qu'il leur adresse tour à tour. Lu d'abord par un seul prêtre, de la même manière qu*nn récit évangélique ou qu'une épttre, ce sermon ne tarda pas sans
doute à se découper en dialogue, dont on confia Tinlerprétation à plusieurs récitants. Ensuite on imagina de supprimer la partie dialectique de la leçon lue à l'office de Noël et de chanter le dialogue que l'on en conservait : on obtint de la sorte un premier drame lyrique, et comme le texte qui l'avait inspiré contemdt un nombre considérable d'épisodes ^stincts; de sujets également dramatiques, on y recourut souvent et l'on y alla puiser toute une série d*opéras reli^eux.
A quelle époque convient-il de faire remonter cette transformation du sermon attribué à saint Augustin en drame liturgique? Elle eut lieu vraisemblablement du dixième au onzième siècle, sous l'influence du mouvement qui porta l'Église à donner à quelques-unes des cérémonies du culte l'attrait, la pompe et la magie des représentations théâtrales.
Mais, ainsi que nous l'avons déclaré tout à llienre, ce n'est pas seulement an point de vue historique et littéraire que le manuscrit de Saint> Martial de Limoges présente un intérêt capital : il n'a pas une moindre importance, si l'on veut se rendre compte du genre de musique qui ornaît ces drames. Il est facile d'étudier sous toutes ses faces cet intéressant document, depuis que M. Edm. de Goussemaker Ta reproduit avec une scrupuleuse exactitude (i). Cet éminent historien de l'harmonie au moyen âge ne pouvait se contenter d'en transcrire les vers, on le comprend : il en a publié toute la musique, écrite primitivement en neumes à points superposés et par lui traduite en notation carrée. Recouronsavec confiance à cette utile transcription pour apprécier le caractère mudcal de ces drames liturgiques.
On sait à quel évangile selon saint Matthieu (2) est empruntée la parabole qui a fait intituler les Vierges sages et les Vierges folles le mystère que nous allons analyser. Cette paraphrase des versets évangéliques débute par un chœur de dix vers : Adest sponsus qui est Christusy séquence dont la phrase initiale revient de deux en deux vers et dont la mélodie simple ne manque ni de gravité ni d'expression. Après cette
(1) ffUtcire dê FBarmonU au moiitn d^», planches XH a XXII, eUHwiiei iUurilguet
au moyen âge, pp. 1-48.
(2) Cbap. xxT, ir. 1-u.
LES VIERGES SAGES ET LES VIERGES FOLLES. Il
întTodttCtion paraît TarcbaDge Gabriel qui annonce en langue romane la venne du Christ et expose toutes les souffrances qu'a endurées le Sauveur pour racheter les péchés des hommes. Ces quatre couplets présentent une particularité qu'il nous semble bon de signaler : le dernier
vers ramène la musique du premier, et la phrase musicale, tout en restant conforme au tour des mélopées ecclésiastiques, acquiert par ce refrain une allure qui fait songer aux chansons profanes que l'on enten» dait déjà dans l'Église.
Après le solo de rarchange» les vierges Mes» honteuses de leur coupable n^ligence, s'accusent de leurs fautes et prient leurs vertueuses soBurs de leur venir en aide, terminant leur supplique et chacun de leurs trois couplets latins par ce refrain en langue romane :
Dolentas 1 Gbaitifagt Trop i avem dormit I
Malgré cette exclamatl<m plaintive, les vierges sages restent inflexibles et renvoient les suppliantes, en leur disant de s'adresser aux marchiuids. Elles les congédient sur œ vers :
Doleotas 1 Chaitivas ! Trop i avet dormit !
et Ton voudrait savoûr s'il était r^ris avec une expression dolente ou s'il était chanté, cette fois, avec un accent de reprodie.
Les marchands ne se montrent pas plus compatissants que les sœui-s des coupables, et ils s'éloignent à leur tour sans avoir accédé aux supplications des vierges folles qui se sentent h jamais perdues. Avec ce chœur des infortunées se termine la partie musicale du drame, dont le dénoûment en action est terrible et devait frapper d'épouvante un auditoire de catholiques fervents. Le Christ apparaissait pour prononcer ces mots :
Aman dioo.
Vos igDOSOO ; Nam caretis lumine ; Quod qui pergunl, Procul pei^uDt Hujus ante lumioe.
Alet ehaitivat I alet màlaaraas 1 A lot Jon nais voi lo penaa Uyreu :
En «Qfem ora teretnMiieiat.
ii, THÊATRB DE HROSVITA.
Ëo entendant cet arrêt fatal, des démons accouraient sur la scène, saisissaient les malheureuses et les plongeaient dans l'enfer.
GeiteSy il y a loin de ce drame nàlf aux Supp/umtes d'Eschyle; si l'on vent bien néanmoins se reporter à l'époque où il a été composé, on admettra qu'il devait remuer profondément des cœurs humbles qu'animait la foi religieuse la plus sincère.
A ces opéras primitifs et dogmatiques nous n'opposerons pas des pièces de théâtre empreintes du goût de la littérfiture païenne et jouées par des religieux ou des nonnes au fond de leurs monastères, pour le
plaisir des lettrt^s qui viv«iient dans ces asiles de paix et de studieux loisirs. On ne saurait pourtant se former une idée exacte de ce qu'était l'esprit de la société cléricale à la lin du dixième siècle, si Ton négligeait de lire les comédies latines de Hrosvita, que nous ne croyons pas apocryphes, malgré i*opinion contraire que des savants allemands s'efforcent d'accréditer.
Le théâtre de cette religieuse saxonne contiént des essais de drame passionné et de drame allégorique. Callimaehus renferme des situations identiques à celles du dernier acte de Bornéo et Juliette : on y voit un jeune homme violer la tombe où vient de descendre celle qu'il adore, écarter de sa main le suaire qui recouvre sa chère Drusiana, et Ton assiste à la punition de cet amant sacrilège qui meurt sous les yeux des spectateurs. Dans Sapience ou la Foi, r Espérance ei la Charité, véritable modèle de ce que le quatorzième siècle nommera desmaraUtést on trouve une scène finale d'un caractère imposant, d'un accent vraiment religieux, et qui rappelle un peu Sophocle et le dénoûment de son Œdipe à Colone.
Mais si le théâtre de Hrosvita présente un incontestable intérêt, sous le rapport littéraire et philosophique, il reste en dehors du cadre de notre étude, puisque les comédies latines lues ou représentées à l'abbaye de Gandersheim ne contiennent pas de morceaux de chant. Aussi nous faut^il quitter les couvents et retourner dans les églises pour continuer d'y chercher les divers éléments qui entrent dans la compo^tlon d'un drame musical.
GOMIIENCEMEiNTS DE LA PARODIE.
Nous n'avons parlé jusqu'à présent que des plus anciens drames liturgiques, de ceux qui étaient composés et interprétés par des meuii)i es du clergé. Ces premiers mystères, strictement orthodoxes, avaient dans leiir allure quelque chose d'imposant, de sévère, d'inflexible, coume le dogme lui-même qui les avait iospirés. Le peuple admirait ces specta* des sérieux, et il écoutait dans le ravissement ces chants solennels ; mais à ces opéras merveilleux, où il lui était interdit de jouer un rôle, il dot songer plus d'une fois à substituer des représentations dramadques d'un caractère joyeux et spontané.
Les traditions du ])aganisme s'étant perpétuées au sein de la société chrétienne, plus d'une contrefaçon des antiques saturnales pénétra dans les mœurs des populations modernes et s'introduisit même juscpie dans l'église. Les funérailles devinrent l'occasion de jeux scéniques, et certaines fêtes religieuses le prétexte de cérémonies profanes.
Aucun de nos lecteurs n'ignore quel était ie caractère de /a fètt ét féne qui se célébndt avec tant de pompe à Beauvais, le 14 janvier de chaque année. Pour cette représentation de la fuite en Êyijpte^ on choisissait une des plus belles jeunes lilles de la ville, on la faisait monter sur un âne, et on lui mettait dans les bras un enfant superbement vêtu ; ainsi équipée, elle se rmdait processionnellement de la cathédrale à l'église Saint-Ëtienne, au milieu de la foule charmée. Le cortège défilait dans le chœur, et la vierge, toujours montée sur son âne, se plaçait près de Tantel. Alors commençait la messe, dont chaque par- ^ se concluait par un hin han ! Et le prêtre offidant, au lieu de chanter V Itc missa est, congédiait les fidèles en imitant par trois fois le braiment de ràne ; son auditoire lui répondait de la même façou, en répétant trois fois ce chant mélodieux : hin han! (i).
Cette fétene fut à l'origine qu'une simple procession. Elle devint plus tard un drame liturgique tiré des « Prophètes du Christ », drame que les érudits contemporains considèrent comme de troisième formation (2).
Rien ne s'oppose, croyons-nous, à ce que l'on puisse classer « la procession de l'àne » au nond)re des speclacles religieux du onzième siècle qui jouissaient de toute la faveur populaire. Est-ce à dire que l'on entendait dès cette époque, pendant la célébration de l'ofiice, la prose bizarre
(1) Da Gange, GfotMrimil, t. III, pp. 42S-S7.
(1) BMMkèqw d» râeoledei Chtuitt^ 1807, p. 210.
U FÊTE DE L'ANE
et bouffonne que Du Gange a recueillie et copiée dans un onUnaire de Rouen du quatorzième siècle ? Nous ne le pensons pas. U se peut néanmoins qu'on ait toujours chanté des strophes de circonstance, dont les paroles et la musique ont été ensuite modifiées. Qum qu'il en soit, ces couplets sont restés célèbres, et la mélodie qu'on y adapta définitivenient au douzième ou au treizième siècle passe avec raison pour une des plus heureuses que nous ait léguées le moyen âge.
Cette prose si souvent citée se chantait avant le Detts in adjuUuiutn^ et une antienne précédait cette sorte d'hymne que le chœur entonnait devant l'ftne revêtu d'une chape :
OriiDtis pwtlboa Adv«olai4t aiiaiif »
Pulchcr et fortuaimiu»
SarciDÎs aptissimus.
liez, sire Âsnes, car chaotes!
» Belle bouche rechignez;
Vous aurez du fuio assez
Elde l^voiae à plantez (à profuiiOB, plni/jr« va anglais).
tentas erat pedibua
Nisi foret baculus, Et eum in clunihus Pungeret aculeus Hez, sire Asnes, etc*
Ce refrain en langue vulgaire revenait après chaque quatrain latin, et il n'était modifié qu'an dernier couplet :
AoMiit dkas» anoe (hic gêna flflc lcb at u r,ditl> mlie ea loêiM)* Jam salur da gvamiiie :
Amen, amen itéra.
Aspernare vetera.
Hez va ! Hez va ! liez va ! Hes !
Bialx sire Asn^» car allez } BcUa boucba car «hantes (i).
Cette chanson de « la fête de l'âne » n'est pas la seule que le peuple se plût à entonner dans les églises* La maison de Dieu, sanctuaire ré"
(1) Dana ioo luiAmr /a miliigiil (t % p* U4), J^B. de la Borde « donnéla nolatioa de oe duuit, que M. Félli démeot â traaicrit d'une autre manière. {ÀMmolim ofvMof»^ ylfiMff» t Vil, p. se.)
DANSES AUX CUA.NSOiNS L'EGLlSi::.
véré, asile inviolable, lai servait en même temps de théâtre, de lieu de récréation. Il aimait à y venir chanter des noâs, à y danser ans cantiques :
San Marceau, pregas pcr nooi, E nous eping&rem per vous.
Le» habitants de Limoges fêtaient encore an dix-septième siècle le patron de leur paroisse en chantant en chœnr cet ancien refrain :
Saint Martial, priez pour nous, Ëtooiu» nom daoserons pour voiul
Les danses aux chansons se formaient dans les basiliques, elles se continuaient au milieu de la nef et se terminaient dans les parvis, voire dans les dmetières, où elles devaient pins tard s'accélérer follement au son des instruments.
Ainsi la parodie déjà se disposait à essayer ses forces, dès l'époque reculée qui nous occupe : le drame naïf ou rieur débutait à côté du drame austère et religieux; en dépit des anathèuies des évôques (1), les danses et les chansons du peuple remplissaient de leurs accents animés les mêmes voûtes où s'étaient élevés les naissants mystères. Nous verrons bientôt que le dei^ fut obligé de se plier à ce goût prononcé de notre nation pour les rondes et les récréations balladoûres, et nous indiquerons comment i> trouva moyeu de le flatter, même dans Topéra biblique.
Maintenant que nous connaissons les sources où puisaient les auteurs de drames liturgiques, voyons quel était le caractère musical de ces opéras sacrés. Différait-il de celui des chants d'Église? Ressemblait-il à celui des chants populaires? Nous allons essayer de répondre à ces questions importantes, au risque d'élargir de plus en plus le cadre déjà si vaste de notre tableau historique.
En empruntant aux principaux faits de l'Ancien et du Nouveau Testament le sujet des mystères qu'il représentait dans les églises, le clergé
(1) En 744 , le pape Zacharie défendit en ces termes toutes les danses qui se faisaient dans les églises sous des apparences de dévotion : « Quiconque ^ les premiers jours de janvier et de mai, usera louer des chantres ou joueurs d'iostrumeots et foraïur des danses par Ih met et ki plaees publiques , toit eKoommonié et nguéé eomme un impie. » Malgié ce déciet , Icsdanteepopâlaiice et feUgieuiee o'en prifeal pae mttiiis radneeo Frutt.
CARACTÈRE MUSICAL DES MYSTÈRES
— lie l'oul)lions pas — poursuivait un but d'enseignement moralisateur et de domination théocratique. Dans des scènes évangéliques ou bibliqnesy il lui eût paru inconvenaDt d'introduire les intrigues et les mouvements passionnés qui donnent un si puissant attrait aux comédies profanes. Il voulut qu'une simplicité calme distingu&t ces récits dialogués, et il prit soin que la musique en restât noble et pure, comme la doctrine qu'elle exprimait. Les mélopées ecclésiastiques possédaient toute l'élévation, toute la gravité qu'exigeait la traduction de pensées austères : on résolut, en conséquence, de les conserver dans le drame hiératique, et l'on en imita le caractère dans les chants que l'on composa sur les paroles ajoutées aux textes consacrés.
Les mélodies de ces premiers opéras religieux sont donc de tous points semblables à celles des offices. Elles procèdent, sous le rapport
de f intonation, par intervalles faciles et rapprochés, n'offrant que des durées égales ou plutôt uniformes. Ce genre de musique a reçu le nom de plain-chant. Cette désignation a l'avantage d'annoncer quelque chose de plane, d'uni comme une plaine; elle permet en outre d'établir une distinction aisément saisissable entre ce style imposant, solennel, mais monotone, et le chant /f^ur^, composé de notes ou figures inégales.
Né de la musique grecque, le plmn-cbant était soumis à des lois de prosodie et d'accentuation, mais non point à des rhythmes réguliers et à une division exacte des temps. Tout en reposant sur la même base que notre musique actuelle, il en différait par sa constitution et par sa notation : il n'admettait que le genre diatonique, et, nous le reconnaissons, aucun peut-être ne convient mieux à l'expression des sentiments religieux, à la pensée du monde immatériel, à la peinture de rinûni ou de rûnmuable'beautéi
Quant à la chanson populaire de ce& siècles lomtains, elle nous est à peu près inconnue, &ate de documents notés qui en déterminent exactement tous les caractères. Au point de vue de la mélodie, elle ne dut pas d'abord différer beaucoup du chant ecclésiastique, puisque, de même que celui-ci, elle perpOluait l'art musical que la civilisation antique avait légué au christianisme. Nous croyons pourtant que, dès le r^ne de Charlemagne, elle dénotait le sentiment de la tonalité moderne, et ce qui nous confirme dans cette opinion, c'est la difficulté que l'on éprouva à introduire et à maintenir le chant romain dans les églises de Ftanœ. Destinée à consoler, à récréer le peuple, à exalter le courage des militaires, à mener les rondes joyeuses de la jeunesse, la chanson populaire
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était non-seulement accentuée, mais rhythmée, comme la berceuse que chante une mère à son enfant pour l'endormir, comme le pas régulier d'une troupe de soldats en marche^ comme les bonds cadencés d'un groupe de gais danseurs. En pénétrant dans l'Église, elle était appelée par conséquent à rendre le plain-cbant mesoré, à en altérer ensuite la oonstitndon tonale et à fevoriser ainsi deux des progrès les plus importants de la musique moderne.
Comment le rhythuie et la différence de tonalité entre le chant ecclésiastique et les mélodies séculières ont-ils pu servir à l'avancement de la science musicale? C'est ce que nous aurons plus tard l'occasion d'expliquer. Nous aurons aussi à reconnaître que, depuis sa naissance jusqu'à sa mort, le théâtre du moyen âge s'est toujours inspiré des mtoies idées et des mêmes textes.
Nous avons yu que, à ses débuts et antérieurement an douâéme siècle, le drame liturgique s'assimilait et amplifiait légèrement les leçons des livres saints. Pour compléter cette étude de l'ancien opéra sacré, il nous faut indiquer à présent sous l'empire de quels événements et de quelles lois se sont opérées les divei-ses transformations qu'il a subies avant sa chute et sa disparition. Mais ne sommes-nous pas antorisé à condure ce résumé des origines retigienses de notre tragé& lyrique, en afBrmant que le théâtre chrétien était déjà florissant au onzième siècle et qu'il pouvait, dès cette époque reculée, fournir à la musique dramatique des modèles de mélopées d'une belle déclamation et des cbœui*s à r unisson d'un effet grandiose ?
CHAPITRE II
I. Intluencc des croisades sur le Ihuàlce. Drames M^mi-liturgiques : Daniel. L'orchestre apparaît daotréglise an doosièiiie aièeifl. — II. Aotnt mystères oà Ton tnmfe des tnees d*«K|MnMioa dnmatiqne. Adam : n min aa tome elMtclicBari; le dialogue y altanae avec le chant La pantomime et les divertissements s'introduisent dans le drame semi -liturgique. — III. Les femmes étaient-elles appelées à y jouer? Lasécularisation du thoAtrc c>t entreprise par les trouvorcs du nord de la France. Adam de la Halle crée la féerie et l'opéra-oomique : UJeude la/euiUéei Robin H Marion,
Avec les pèlerinages en terre sainte, avec les aventureoses expéditions des croisés, avec ces grandes mêlées d'hommes où l'on apprit à se connaître, à se compter, à mesurer ses forces, à échanger ses pensées et à se muluellement secourir, comincnce une des phases les plus mémorables qu'ait eu à enregistrer l'histoire de la civilisation moderne. La féodalité se transforme en société chrétienne et chevaleresque, et l'Église, en plaçant l'autorité spirituelle au-dessus du pouvoir temporel^ rftve IWité politique du monde et se flatte de la réa]l8er.
En même temps (|oe s'élève et grandit la religion de l'honneur, en même temps que se consolide cet ordre de choses nouveau, soutenu par la seule force d'un sentiment qui lui tient lieu de constitution, l'imagination des poètes s'éveille i la femme acquiert une influence imprévue par son charme personnel, par le tout-puissant attrait de la beauté ; la chevalerie se développe et trouve dans les chants des troubadours la {dus parfiûte expression des idées et des meeurs qu'dle était appelée à hnposer.
TRANSFORMATIONS DE L'OPÉRA SACRÉ
Le théâtre du moyen âge, après avoir reçu sa première impulsion de la religion, se ressentit naturellement du mouvement général qui s'empara des esprits à la suite des croisades. Le clergé remarqua que les poètes charmaient et les grands et le peuple, en dramatisant les récits de l'Ancien Testament : la poésie narrative et la poésie dramatique tendant à se confondre au douzième siècle, le drame musical et religieux fut considéré plus que jamais comme un auxiliaire utile pour frapper les imaginations et pour conquérir les âmes. Ne .suffisait-il pas, d'ailleurs, de le rendr e moins austère et moins écourté, de lui donner plus d'animation scénique et surtout d'en augmenter l'attrait par la pompe théâtrale, pour qu'aux yeux de toutes les classes il devint aussitôt le plus intérèBsant et le plus merveilleux de tous les spectacles?
Ces transformations de l'opéra sacré s'accompliasent peu à peu, à mesure que les clercs, à la fois acteurs et officiants, reconnaissent la nécessité de captiver davantage et même d'amuser leurs auditeurs. Le culte et le drame restent encore unis au douzième siècle; mais les dra- . mes liturgiques de cette période déjà se représentent tantôt dans l'église, tantôt hors de l'église, et l'on entrevoit qu'ils ne tarderont pas à se détacher entièrement des cérémonies religieuses.
M. Marins Sepet a indiqué d'un tnût sûr «les lois d'assimilation et d'amplification, de désagrégation et d'agglutination » auxquelles a tour à tour obéi le drame hiératique : nous renvoyons à ce consciencieux et savant travail sur les origines du théâtre au moyen âge ceux.de nos lecteurs qui voudraient sérieusement étudier les ti'ois périodes qu'a traversées notre théâtre religieux et populaire, du dixième au seizième siècle, et voir comment les mystères issus directement ou indirectement de l'ancienne scène des « Ptophètes du Christ « se sont combinés entre eux ou avec cette scène elle-même, et comment ils ont amené la transformation progressive du mystère des « Prophètes du Christ » en mystère du « Vieux Testament (1). »
Ces transitions successives, d'une nuance bien délicate, appellent surtout rattentioii des littérateurs érudits; nous n'avons à nous préoccuper, pour les besoins de uotre sujet, que de choisir parmi les drames scmi-liturgiques ceux qui présentent le plus d'intérêt, au point de vue de Tarf musical et de la mise en scène.
(1) Bibliothèque de l'Hcok de* Charles , i"" et 3< livraisoo de 1867; 2" et livraiaoB de 1868.
DRAMES SEMI-UTORGIQUES.
SI
Nous nous arrêterons d'abord à Daniel, dont ngus possédons deux versions : l'une attribuée à. Hilaire (1), élève d'Abailard, qui la composa de concert avec ses trois condisciples, Jourdan, Simon et Hugues, si nous nous en rapportons à des indications ingénieuses et nouveUes (â); rantre due à des étudiants de Beauvais* comme nous l'amioncent ces quatre vers à rimes riches qui se ctianiaient en chœur an début de la représentatioD :
Afl hoBoran toi, Cbriita, ' Dantelis ladoi isto
In Belvaco est inventas Et îavenit hanc ju? eotos.
Les deux pièces ne diffèrent que par l'expression ; elles suivent le même plan et retracent fidèlement, l'une et l'autre, l'histoire si connue de Dame). Le manuscrit de Beauvaîs, aujourd'hui à Padoue et naguère découvert dans cette ville par Danjou, qui l'a édité en 4848 (3), a été
publié et transcrit en plain-chant par M. de Coussemaker (4). C'est la seule version dont nous ayons k nous occuper, puisque nous ne possédons pas la musique qui ornait le drame d' Hilaire et de ses collaborateurs.
Le premier éditeur de cet opéra religieux nous en a légué une analyse que Ton nous permettra de reprodmre textuellement :
€ Le réle de Daniel, dit-il, est empreint d*une dignité vraie, d'une grandeur exempte d'emphase, et son double caractère de prophète et de
serviteur de Dieu y est habilement tracé. Quand la majesté royale daigne envoyer un message à Daniel, il raccueille avec l'humilité d'un pauvre exilé; mais, en présence delialthazar, ce n'est plus le malheureux captif qui s'abaisse devant le puissant monarque, c'est Tbomme inspiré qui proclame les arrêts terribles de la colère divine. Lorsque le prophète, comblé d'honneurs par lé ministre de Darius, est condamné au supplice des lions, il n'affiche pas en face de la mort l'oigudl du philosophe ou le.mépri^ du stoïcien, mais bien l'amour de la vie si naturel à l'homme, et sa douleur et son efTroi ne sont tempérés que pai- sa confiance en Dieu.
DANIEL
« Le caractère des courtisans est tracé avec autant de linesse que de vérité et d'ironie de bon aloi. Le chœur Hegis vasa déférentes est squs ce rapport un chef-d*cBnvre de goût et de piquante raillerie. Le Gauékamust chanté d^une façon si lugubre» exprime « plus heureusement que n'aurait su le foire aucun compositeur moderne » le dépit concentré des courtisans obligés de venir se prosterner devant Tobjet de leur envie et de leur haine. Le chœur des princes : Vir propheta Dei Daniel, mélangé de français et de latin, le récit de Daniel : Ilex, tua nolo munera, la prose Jubilemm, le conductus Congaudentes^ la prophétie finale : Ecce venit samtus, sont des morceaux d'un sentiment si remarquable, d'une • expression si élevée, qu'ils suffiraient à eux seuls pour prouver que le gtoie de la musique fécondait alors les œuvres popuUdres, puisqu'il inspirait à de Jeunes étudiants de si belles mélodies (I). »
Oui, sans doute, ce mystère dénote un profond sentiment musical, et, dans certains morceaux, tel que le sulo de Daniel, par exemple :
• Heu ! heu! heu! quo casa sortis
Venil hec danmatio moriis !
nous reconnaissons l'intention évidente de s'élever jusqu'à la musique expressive et dramatique; nous n'avons garde cependant de proclamer le drame semi-liturgique de Daniel un chef-d'œuvre incomparable, que ni Gluck, ni Mozart, ni Lesueur, ni Gherubini, ni aucun maître du dbc*
neuvième siècle n'a su égaler.
Le parti pris de dénigrer l'art contemporain au profit de l'art du moyen âge, la passion d'un clérical exalté apparaît manifestement dans la citation que Ton vient de lire. A cet enthousiasme de commande n'opposons pas une critique injuste et railleuse; mais n'oublions pas non plus qu'une œuvre collective ne briUe guère d'habitude par ces qualités supérieures que Danjon prête systématiquement à la composition des étudiants de Beauvais. - , . < u
Si nous nous contentons de remarquer la bonne déclamation musicale de plusieurs passages de ce mystère, si nous n'accordons de complets éloges qu'aux chants des courtisans de Balthazar, nous n'en rangeons pas moins Daniel au nombre des opéras les plus instructifs et les plus parfaits du douzième siècle. 11 y a dans ces chœurs comme un ressou-
(I) Revue de musique religieme, t. IV, p. 73. "
DANIBL.
venir de la tragédie grecque. — Nous abusons-nous en trouvant qu'un souflle laïque et profane anime déjà ce drame religieux ? Écoutez ce singulier couplet» donl les vers sont moitié latins et moitié français :
Vlr propheta Dei, Dtntol, rien al Roi :
Vaai, dflsideiat parier a loi.
Pavet et turbatur, Daniel, vien al Roi :
Vellet quod nos latet savoir par toi.
Te dilabit doiiis, Daniel, vien al Roi,
Si scripta poterit savoir par toi.
Entendes-Tous le prophète reprendre le refrain en langne vulgaire qoe cbantent les coortisans pendant qu'ils le condnisent auprès du monarque, annenx de savoir ce que signifient les trois mots : « Mane,
a Thecel, Phares » ? Ne dirait-on pas d'un écho de chanson populaire? De quel moyen ingénieux se servait-on pour fixer tout à coup sur une cloison de bois les paroles inintelligibles qui stupéfiaient Balthazar et confondaient l' orgueil des plus savants docteurs de sa cour ? Eatrçe que de nos Jours, dans une de ces brillantes féeries qui obtiennent beaucoup trop de succès, on ne verrait pas sans surprise une main aj^arattre dans Fair et tracer vivement sur une muraille trois mots fiitidiques (1)7 Un parai true provoquerait les applaudissements des spectateurs, et le public y prendrait un plaisir extrême, comme à Peau dâne, qu'on ne lui conte plus dans une langue exquise, mais qu'on lui peut représenter cent fois de suite, sans lasser sa curiosité.
Mélodies où perce une intention reconnaissable de rendre la déclamation expressive et de traduire musicalement racoent des passions humaines ftble intéressante, contrastes heureux, cortèges imposants , décors et jeux de scène, — ne sontHse pas là des éléments variés et vraiment « faits à souhait pour le plaisir des yeux » et de l'esprit ? A ces attraits s'ajoutait celui des instruments mondains. Tout un orchestre accompagnait certaines parties du drame de Daniel. Ce n'était plus seulement l'orgue qui soutenait la voii^ des chanteurs, mais une famille entière d'instruments à cordes. Nous pensons mêmé que, dans le condudus, les parties harmoniques étaient confiées aux instrumentistes, car nous n'admettons pas qu'au douzième siècle les déchanteurs fussent
(1) Intérim apparebit dextra in conspectu régis acribens ia parieie : « Maoe, Thechel, Phares », porte la rubrique du jeu de Daniel,
u L'ORCHESTRE DANS LtGUSE.
assez habiles pour improviser une basse et une partie de second ténor
sur un chant noté, surtout en marchant processionnellement et en chantant en chœur (1).
Quel était cet orchestre d'accompagnement ? Une des didascalies et le texte poétique du mystère vont nous aider à répondre à cette question embarrassante. Lorsque Darius entre en scène, escorté des satrapes de sa cour, il est précédé de musiciens qui jouent de divers instruments à cordes : « Statim apparebit Darius rex cum prindpibus suis, venlentque ante eum eftharku et principes sui psailenies hec.... » ' marque la rubrique. Et le chœur qui suit : « Ecce rex Darius » — morceau dont la mélodie comprend une dixième, pièce écrite dans le premier mode du plain-chant, mais où la sixte est tantôt mineure, tantôt majeurct se termine par ces trois vers :
Simul oranes gratulemur, resonent Mtymputt; CytharUte tangant cordas; musicorum OtffWi Resoneot ad ejut preoonia I
Aucun doute sur ce point : aux sons de Torgue se joignaient ceux que les cytharistes et autres musiciens tiraient de leurs instruments. Malheureusement, on ne peut fçuère se livrer qu'à des conjectures au sujet de la
forme et de la nature des instruments qui contribuaient à l'éclat de la représentation et î\ l'intérêt musical du mystère de Daniel : seuleuient le mot « psallentes » nous autorise à ne faire entrer que des cordes dans ce concert instrumental et vocal que guidait la voix austère de l'orgue.
En tout cas, et cette particularité est assez importante pour qu'on doive la signaler, l'orchestre a fait irru|>tion dans l'église au douzième siècle..
Après en avoir acquis et recueilli la preuve, ne nous est-il pas permis
de croire qu'il existait alors des concerts d'instruments î\ cordes appartenant k la môme famille, comme on en a vu plus tard de violes et de luths, de flûtes et de hautbois ?
(i) L'opinion contniro a été sontanne par Danjon. V. onmge précité, t. IV, p. 77.
MUSIQUE DES DRAMES SEMI-LITURGIQUES
Daniel n'est pas le seul mystère du douzième siècle où le musicien et le poète semblent s'être concertés pour aviver l'intérêt et i)Our atteindre à la vérité dramatique au moyen d'une musique expressive et d'une mise en scène ingénieuse* Le FUs de Gédron^ le Massacre des Innocents^ les Saintes Femmes au tombeau^ t Adoration des MageSj le Juif volé^ la Con^lamie des trois Marie et plusieurs autres drames semi-liturgiques nous fournissent aussi, sons ce double rapport, la preuve du progrès incontestable qui s'est accompli depuis le siècle précédent. Dans « le Fils de Gédron • et dans « le Massacre des Innocents » , le poète fait intervenir le chœur de manière à nous rappeler la fonction qu'il remplissait dans les tragédies anciennes, et il nous offre le spectacle de femmes jouant le rôle de consolatrices. De son côté, le musicien tire habilement parti de l'intervention de ce chœur féminin : il se sert de ces morceaux d'ensemble pour augmenter l'émotion du spectateur, et tantôt il triple l'effet ^nm mélodie exécutée d'abord par une seule voix, en la faisant reprendre trois fois et d'un bout à l'autre par la masse chorale (1 ); tantét il ajoute à l'expression de la scène en passant, au contraire, d'un modo dans un autre, et en confiant au chœur un chant tout différent de celui qu'a psalmodié un personnage principal (2). Les solos, nous n'osons piis dire les airs, tendent à devenir plus longs et plus fréquents : ces mono* lègues, il est vrai, affectent presque toujours la forme lyrique ; on n'en sent pas moins de la part du compositeur un désir évident de varier sa musique et d'en i^proprier les accents au caractère des personnages dont il essaie de traduire les sentiments.
Ces intentions dramatiques ressortent clairement, à nos yeux, dans les mélopées simples et naturelles des Sahites Femmes au tombeau , et plus encore peut-être dans les phrases pathétiques de la Complainte des trois Marie, Nous nous plaisons à les reconnaître également dans le Juif volés àaai la scène ciqpitale fait songer à la situation et au déses-
(1) T. laoniii^iMda FUi de Gédron. Gooaiemaker, ouvrage précité, pp. i26-l]8. (3) V. la mwiqiM da Mèstaere éu iwmemtt» IMd., pp. 16S-I71.
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poîr de /Avare, de Molière, quand Harpagon s* aperçoit qu'on lui a dérobé sa chère cassette. Les principaux morceaux de ce dernier mystère sont en outre chargés de traits, et ces passages à effet nous apprennent qu'ils avaient pour interprètes des chanteurs qui vocalisaient avec Dacir lité et qui sacrifiaient déjà la vérité dramatique au profit de leur vanité de virtuoses.
Le plus curieux peut-être de tous les drames semi-liturgiques, non plus an point de yne musical, mais au point de vue spécial la mise
en scène, celui qui nous présente un exemple frappant du travail d'agencement et de recomposition aucpiel les compositeurs dramatiques du douzième siècle commençaient à se livrer, c'est le jeu d'Adam, Ce mystère^ écrit en langue vulgaire et en vers de huit et de dix syllabes^ comprend trois pièces dans une seule : l'acte d*Adam et ÈWj celui ^Abel et Çeèki et le défilé des Prophète du Christ. Ces trois parties distinctes, puisées à une source commune et réunies après avoir d'abord formé des scènes séparées, se représentaient entre les leçons de Toffice des matines, tel qu'il se célèbre le dimanche de la septuagésime (1).— C'est ainsi que, de nos jours encore, l'après-midi du vendredi saint, on exécute les Sept Paroles du Christ : chaque pièce musicale de l'oratorio répond à l'un des points de l'instruction religieuse que fait le prédicateur sur ce texte sacré, et on l'exécute immédiatement après cbaçun des morceaux oratoires du sermonnaire.
Les rubriques latines qui accompagnent le texte français du drame û*Adam laissent peu de points obscurs relativement au caractère et à la mise en scène de ce mystère. Il se jouait devant le porche de l'église, peut-être sur le sol même, exhaussé et formant un plan incliné, ou bien sur un immense échafaudaux côtés duquel étaient fixés des escaliers ou des échelles que gravissaient les acteurs avant d'entrer en scène. A gauche des spectateurs^ groupé sur la place du parvis, on apercevait le paradis, qui occupait la partie supérieure de la plate-forme. Il était clos de courtines de soie, de façon qqe les personnages du drame ne se fissent voir qu'à partir des épaules ; mais ces tentures n'empêchaient pas de distinguer toutes sortes de belles fleurs et d'arbres chargés de fruits. Au centre de ce lieu de délices s'élevait l'arbre de la science, autour duquel, lors de la tentation d'Ève, s'enroulera un serpent mécanique destiné à émerveiller l'assemblée.
(t) JiMol%iie(lerA00l9iftf CAo»*!», l8ss» pM38et«iiV. '
SA MISE EN SCÈNE
A l'autre extrémité du théâtre, à droite de l'auditoiiT, était l'enfer, sous la forme sans doute d'une tour carrée qui avait une fenêtre grillée et, en goise de porte, une Uu^ gueule de dragon s'onvrant et se fermaot à Tolonté. Il va sans dire que cet enfer renfermait un complet attirail de marmites et de chaudières, et que la gueule du dragon savait vomir ao conmuuodement des torrents de feu et des nuages de fumée. Sur le devant de la scène étaient placées deux grandes pierres, figurant les deux autels où doit s'accomplir le sacrifice d'Abel et de Caïn. On y remarquait de plus un amas de terre fraîchement apportée : c'était le champ qu'Adam et Ève, ainsi que leurs descendants, allaient être condamnés à cultiver.
Les costumes des acteurs sont décrits avec précision : Dieu [Figura) portait une dalmatique par-dessus laquelle il avait placé une étole, quand il reparaissait pour chasser du paradis ceux qid lui avident désobéi; Adam était vétu d'une tunique rouge, et, après sa faute, il dépouillait ses riches habits qu'il remplaçait par de pauvres vêtements cousus de feuilles ; Ève était habillée d'une robe blanche et d'un peplum de soie de même couleur ; l'ange préposé à la garde du Paradis, vêtu de blanc, tenait dans sa main un glaive flamboyant Gain portait des vêtements rouges, et Abel, des vêtements blancs.
Aucun rideau ne cachait la vue du théâtre. Un chant d'orgue ouvraitil la représentation ? Il est permis de le supposer. Pendant ce prélude, Dieu sortait de l'église, dont les portes étaient restées ouvertes ; Adam s'approchait avec respect du Créateur, et Ève se tenait un peu à l'écart. Dès que ces trois personnages étaient ainsi groupés sur la sc4ne, le lecteur, qui très-vraisemblablement menait le jeu, montait à l'ambon et coounençait la leçon tirée de la Genèse : « In principio creavit Deus
cœlum et terram » La leçon terminée, le chœur entonnait le répons :
« Fonnavit igitnr Dominus. . . »
Puis le drame débutait par un mot caractéristique : Dieu appelait Adam, qui lui répondait : Sire. Et le premier homme, après avoir reçu les commandements de Dieu, était placé par lui dans le paradis, en compagnie d'&ve.
Le chceur ichantait alors le répons : « Tulit ergo Dominus hominem... »*
Mélange de drame et dectents liturgiques, la pièce se déroulait ds la sorte, présentant une série de scène» variées que nous allons résumer
brièvement.
ANALYSE D'ADAM
Adam a renoavélô en ces termesaon aennentde stricte obéiasaiice aux prescriptions de Dien :
Jugiez doit estre a loi de traitor Qni se parjore et tnbt mn leignor.
Le Créateur s'est dirigé vers réglise»où on l'a vu disparaître. Aussitôt, par la gueule du dragon, l'enfer vomît une légion de diables qni parcourent la place en gesticulant follement, puis aTarrètent devant le paradis, où l'un après l'autre ils montrent à Ëve le fruit défendu. Après cette
pantomime comique, Satan entre en scène : il s'approche d'Adam et s'efforce de le tenter, mais il n'y réussit point. Pour se consoler de cet échec, il va rejoindre les démons, et il se livre avec eux à de joyeux ébats au milieu des spectateurs qui encombrent la place du parvis. Le second discours que Satan adresse à celui qu'il veut induire en tentation n'ayant pas obtenu plus de succès que le preoder, il se précipite dans l'enfer, où il engage avec ses sujets une délibération des plus animées, n revient ensuite sur terre, se remet avec sa bande à courir au sein de la foule, puis se rapproche du paradis, où, celte fois, il ne veut plus aborder Adam. C'est à sa blonde compagne qu'il prodigue les plus dangereux propos : Satan se moque agréablement de celui qu'il n'a pu entraîner au mal, il flatte Ève dont il vante la beauté, la sagesse, le tendre coour et toutes les qualités charmantes, et il la quitte k moitié vaincue déjà.
Adam, ipécontent d'une conversation dont il redoute ledanger, défend à sa femme de renouveler l'imprudence qu'elle vient de commettre ;
mais, au inonient même où il lui intime l'ordre de ne plus parler avec Satan, on voit un serpent mécanique monter à l'arbre de l.i srience : Ëve approche sa tôte de celle du reptile et semble prêter l'oreille aux avis qu'elle en reçoit. Après avoir écouté ce tentateur, elle cueille la pomme, la savoure et excite Adam à en manger. Il s'y décide ; mais à peine a-t-il goûté au fruit défendu, qu'il se montre honteux de sa faute, n s'afiiûsse sous le poids de ses remords, il change de vêtements, et, tout en se lamentant, il a soin d'accabler sa femme des plus durs reproches. Une lueur d'espérance rassérène un instant son esprit : il entrevoit le salut dans « le fds qu'istra de Marie » ; puis il retombe dans son premier accablement et s'abandonne au désespoir. Le chœur, à cet instant, interrompait de nouveau Taction dramatique
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pour eotonner le ré[K>D8 : c Dum ambularet Doiuiuua io païadiso... »
A ce moroeaa de chant succédait la scène où Diea maudissait le serpent, la femme et Thomme, et chassait Adam et Ève du paradis, les obligeant à descendre sur la terre.
Ce tableau était sdvi du chœur : «t In sudore yultus tui.. . » et lorsque Dieu avait placé un ange armé d'un glaive étincelant à la porte du paradis, on chantait le répons : « Ecce Adaai quasi unus. .. »
Venait alors la scène où Adam ut Ève labourent et ensemencent la terre, non sans contempler maintes fois le lieu de délices d'où ils sont à jamais chassés. Accablés de fatigue après leur travail, ils allaient s'asseoir sur des escabeaux disposés à cet effet. Pendant qu*ils se reposent et qu'ils regardent encore le paradis avec des yeux remplis de larmes, Satan sort de l'enfer et s'empresse de planter des ronces et des chardons dans le champ qu'ont cultivé Adam et Ève. Ces malheureux se désolent à la vue de cette récolte iuatieudue.
Oi! maie femme, plaine de traïson, Tant me m mis loet en perdicion 1 .
Gom me loUt leiei» et li itiaon l
dît Adam à sa femme, qui reconnaît sa faute. Ève, la coupable, n'en
place pas moins sou espérance eu Dieu, et elle croit qu'il les sauvera de l'enfer.
A ces mots, de la gueule du dragon surgit Satan, qui s'élance sur la scène accompagné de plusieurs diables : ces démons se saisissent d'Adam et d'Ève qu'ils enchaînent. D'autres démons arrivent et font éclater leur joie. Une autre troupe infernale s'avance, et, après avohr suivi eo riant la marche des deux prisonniers aux mains des génies du mal, elle se précipite sur Adam et Ève et les plonge dans l'enfer, d'où >'(jclKippe une épaisse fumée, et d'où part ensuite un bruit effroyable de chaudrons et de marmites. Cette bacchanale frappait-elle d'épouvante tous les spectateurs ? Elle se prolongeait, en tout cas, jusqu'à ce qu'une autre légion de diables eût achevé de courir à travers la place.
Ge divertissement termmait l'acte é!Adam, et, aussitôt les démons rentrés en enfer, on commençait le mystère ^Abd et CtOn,
Nous nous dispenserons d'en détaÛler les scènes, calquées sur le récit de la Bible; nous ajouterons seulement que ce deuxième drame était coupé de môme par des répons chantés par le chœur, auquel se mêlait probablement l'assistauce eutière, et qu'il se terminait pai' une nouvelle
ao
CHANT ALTERNANT AVEC LA PAROLE
enlrcc des diables. La rubrique porte que les démons s'emparaient de GaîD en le bourrant de coups, mais qu'ils se conduisaient avec moins de rudesse à l'égard d'AbeL
La dernière partie amenait la lecture du sermon attribué à saint Augustin et, ce texte entendU| on assistait au défilé des « Prophètes du du Christ », qui comparaissaient tour à tour. Dès que l'un d'eux avait fnii son rôle, il se voyait saisi par les démous qui le précipitaient dans l'enfer.
Telle était l'ordonnance de cette représentation dramatique , qui s'achevait par un sermon sur le jugement dernier et par le chant du Te Deum.
Cette minutieuse analyse du mystère ^Adam courrait risque de paraître déplacée dans une histoire de l'Opéra françûs, et nous nous serions
abstenu de Tv faire entrer, si elle ne devait servir à notre instruction. Elle nous renseigne d'abord et sur le caractère véritable des di aines semi-liturgiques et sur les soins particuliers qu'on apportait à les bien mettre en scène. £lle donne lieu, en outre, ù deux remarques indispen- • sables, l'une au sujet du dialogue alternant avec le chant, et l'autre à l'égard de l'origine des divertissements.
On a souvent déclaré contraire à la viteisemblance théâtrale le brusque passage de hi parole au chant ; mais on ignore généralement que les premiers exemples de ce genre de drames lyriciues remontent aux spectacles relif^icux, en faveur au moyen âge. Le public, qui prenait part à la représentation du mystère d^Adam^ en mêlant sa voix à celle du chœur pour chanter les répons, ne songeait nullement à se plaindre de l'interruption apportée par le chant à la marche du drame. Pourquoi ne souffrait-il pas de ce temps d'arrêt et ne s'apercevait-il pas qu'il nuisait à l'intérêt scénique ? Parce qu'il ne réfléchissait point : une foi naïve, une piété sincère, l'empêchaient de prendre garde à ce mélange de vers déclamés et de chauLs liturgiques. D'où nous concluons qu'il suffit de préparer ràuie des spectateurs et de la maintenir dans un certain état poétique pour lui rendre non pas seulement acceptable, mais agréable, le passage de la prose aux vers, du discours parlé à la musique vocale.
Ainsi c'est en voyant représenter le mystère ^Adam que l'on commença par s'accoutumer à ce qui parut plus tard blesser la vraisemblance théâtrale. C'est également au drame hiératique qu'il faut attribuer et la fréquence des chœurs et l'introduction des ballets dans notre tragédie lyrique.
CHCEUIIS ET DANSES DANS L'OPERA RBUGIEUX. 31
Le clergé qui, par la voix d'Odon de Sully, évôque de Paris, s'efforçait à la fin du douiième siècle (4) d'abolir l'usage des danses nocturnes.
et dans les processions, ne craignait pas cependant de racoorir aux pantomiines, aux sauteries, anx baoehanales pour diyertir ceox qu'il
appelait à voir représenter des mystères. Une course, une ronde, une farandole de démons, semblaient au trouvère normand, à l'auteui' inconnu d'Adaîn, des intermèdes d'un puissant attrait.
Notre nation montiait dès lors son goût prononcé pour le chant choral et pour les danses baUadoires. Noos irenroDS qu'il s'accrut encore dans ks siècles suivants, et nous ne pourrons plus ensuite noua étonner que les chcsurs et les divertissenients restent deux des éléments essenûâ& qui entrent dans la composition d'un opéra de nos jours, deux des sources vives auxquelles uos auteuis contemporains vont puiser leurs succès.
Le clergé qui, en représentant des mystères, se proposait d'instruire et d'édifier les fidèles, autorisait-il les femmes à figurer dans ces opéras rdigieux ? Cette question a souvent été débattue, et elle a donné lieu à dé nombreuses controverses. L'éditeur d'ilii!am^ M. Luzarche, a soutenu que le rôle d*Ëve était rempli par une femme : nous sommes de ceux qui ont adopté l'opinion contraire. Que, dans leurs couvents et devant une assistance choisie, des religieuses aient pris part à la représentation de certains drames liturgiques, nous n'en saurions douter, et le manuscrit de l'abbaye d'Origny-Sainte-Benolte renferme à ce sujet les plus curioiz renseignements, ain^ qu'on peut en juger par l'extrait qu'a reproduit M. de Coussemaker (2); mais les traditions du théfttre ancien, ks convenances imposées par la célébration des offices, les indications de la mise en scène, tout s'accorde pour nous convmncre que, dans les représentations solennelles des fêtes de Noël et des fêtes de Pâques, les rôles de femmes étaient joués par des hommes,
(0 V. Gallia Chritiiaiuh 1. 1, p. 43S, «t Michel Félibien, Hitt, daiavUtêde PwrU,
(2) Drames Ulurgiques, pp* d39^B42.
ACTEURS DES DRAMES SE1II4.ITURGIQUES
Consulterons-nous à cet égard les textes originaux ? TranscriroDSnous ici la première didascalie des « Saintes Femmes au tombeau » ? Quoi de plus précis que ces mots : « Ad fadendam similitudinem dominid sepulchri, primum procedaDt très firatres prepai^ti et vestiti in similitudinem trium Mariaram... »? — Dans le mystère de « la Résurrection » on lit aussi que les r6les des trois Marie seront confiés à des hommes. Ils seront remplis par trois jeunes gens ou trois jeunes clercs, dit la rubrique : « Très parvi vel clerici qui debent esse Marie. » Il nous serait fiicile de multiplier les citations de ce genre ; mais ces quelques exemples suffisent, tant ils nous paraissent siguiûcatifs.
Nous objectera-t-on que, dans a la Procession de Tàne » , c'était une jeune fille qui figurait la Vierge? Seulement il importe de le rappeler* cette belle personne qu'on livrait à l'admiration de la foule remplissait un rôle muet. La fête de TAne, d'ailleurs, comme « la féte des fous » , qu'on surnomma avec raison la féte du deposuit{{)^k cause de son caractère égalitaire, a bien des fois été une occasion de scandale ; aussi le clergé, quand on s'était, une année, livré à une conduite turbulente et licencieuse, supprimait-il, l'année suivante, cette procession réjouissanté» qui était toute facultative. — Nous ne pensons donc pas que, de la présence d'une jeune fille dans a la Procession de l'flne » , on puisse tirêr cette conclusion que les femmes étaient appelées à figurer au premier plan dans la représentation des drames liturgiques.
Et puis, qu'on ne perde point le souvenir de la réforme importante opérée pai- Grégoire VII. Est-ce au moment où ce pape (1 073-1 08o) rétablissait le célibat des prêtres, qu'on eût permis aux femmes de se mêler aux officiants et aux jeunes clercs chargés de jouer des mystères ? .Gela nous parait inadmissible, et nous avons la ferme conviction que les prêtres, les diacres, les étudiants eodésiastiques et les enfimts de chcBur étaient les seuls acteurs de ce théfttre chrétien.
Mais si le bas clergé se réservait le privilège d'interpréter les dnunes semi-liturgiques, nous croyons avoir prouve que, par leurs développements, par leur intérêt vocal et instrumental, par l'éclat de leur mise en scène, par l'introduction des pantomimes et des mascarades de diid^les, ces opéras étaient devenus une récréation, un amusement, au moins au-
(1) " DeposuU poteotcs de sede et exaltâvit humile«, " dit le cautique évangélique. Le peuple suivait ce précepte à la lettre, et, le jour où se célébrait la Féte des fous, il «e vengeait d'une année d'oppreiision et de vexations, en humiliant les graods et eu les obligeaut a se rappeler Tégalilé primitive des hommes.
GOHMENCEMENTS DO TBÉiUBE SÉCUUER.
tant qu'une manière aimable d'initier le peuple à l'hisloire et aux enseignements de la religion catholique. Ils appartienneot par conséquent à une période de transition : ils caractérisent à merveille cette phase pendant laquelle le théâtre se confond encore avec le culte, ainsi qne nous TavoDS dit, maïs où, emporté par une loi de sa nature, il se montre déjà prêt à s'affranchir de tout lien ecclésiastique, à vivre de sa vie propre.
A quelle époque s'opéra cette séparation entre le drame et la liturgie? Quels sont les nionunients artistiques au fronton desquels se trouve inscrite cette victoire de l'esprit laïque sur l'esprit clérical?
La sécularisation du théâtre ne s'accomplit pas brusquement : clic s'établit d'une façon positive et durable au quatorzième siècle ; mais, dès le treiiiéme siècle, on en peut citer d'heureux essais. La France, qui, la première en Europe , écrivit des mystères en langue vulgaire, et (pd, jusqu*à la fin du douzième siècle, (ut la seule nation à en représenter de cette irature ; la France semble avoir été destinée à communiquer à l'Allemagne, à l'Angleterre, à l'Italie, à l'Espagne, la. fièvre dramatique qui, de très-bonne heure, s'empara d'elle. Aux trouvères du nord de notre pays, si nous ne nous trompons, revient l'honneur d'avoir sécularisénotre théâtre : Rutebeuf, l'infortuné Rutebeuf| le mordant poète satirique, noua laisse le Miracle de Théophile ;iean Boddd'Ârras, avant de mourir de la lèpre, compose le Jeu de saint Nicolas et rajeunit cette légende tant de fois exploitée avant lui, en transportant la scène de son miracle au milieu d'une croisade, où les guerriers chrétiens, vaincus par les Sarrasins, marchent à la mort en héros et en martyrs ; des auteurs, restés inconnus, nous lèguent d'autres pièces dramatiques, telles que le Miracle de JSostrS'Dame d'Amis et dAmille; et la plupart de ces œuvres, animées d'un souffle nouveau, trahissent des hommes sortis des rangs du peuple et sensibles aux maux de la genttaillable et corvéable à merci (l).
Parmi tous ces ménestrels obligés pour vivre de courir les châteaux ou de se mettre à la solde d'un seigneur, parmi tous ces inventeurs naïfs et caustiques à la fois, il en est un qui mérite notre préférence et nos plus vifs éloges. A cause de son esprit sans doute, on le disait bossu, quoiqu'il ne le fût point.
Oa m'apele bocbu, mais je ne le suis mie,
(f) V. le Théâtre français au moyen âge (eo vers) , pukiUé par MM. Moomerqué et Francisque Michel.
U ADAM DE LA HALLE
sécrie-t-il joyeusement. S'il se défend d'être contrefait, il ne songe pas à se poser en saint personnage, par exemple; il savait que sa vie empêcherait qu'on le citât jamais comme un mari modèle. Ce peu scrupaleux compère, ce poète qm abandonna sa femme et ne vit dans son mariage qu'une histoire plaisante, bonne à traiter en Jeu, c'est TArtésiea Adam de la Halle. Musicien et peintre de mœurs, il a écrit les paroles et la musique de deux compositions théâtrales d'un tour ingénieux et charmant. La première de ces fantaisies dramatiques est intitulée : le Jeu d'Adam ou bien encore le Jeu de la feuillée; la seconde a pour titre : le Jeu de Rolnn,et de Manon, ou ie Jeu du berger et de la bergère.
Nous n'aurions pas à nous occuper ici du Jeu de la feuiUée^ si l'action de cette comédie satirique d'un mari fatigué de sa femme n'était traversée par une féerie où l'on voit apparaître Morgue, Majore et Ârâle, ainsi que le roi des Aulnes de l' Artois, Hellequin, précédé de son coureur Croquesos. D'après une tradition alors fort répandue en Flandre et dans nos provinces du Nord, les fées se plaisaient à venir au milieu des bois prendre la collation que de bons paysans leur y avaient préparée : Adam et ses compagnons, cachés sous la feuillée, assistent à l'entretien et au festin de ces personnages fontastiques qui disparaissent, cachés sous le voile des brumes matinales, au moment où va poindre l'an* rore*
La musique intervient avec bonheur dans ce [uquant intermède : elle
éclate durant le repas et sous forme de symphonie champêtre. Quel en était le caractère? Le même que celui des chants de Robin et Marion^ cette jolie pastorale qu Âdam de la Halle composa vraisemblablement avant d'entrer au service du comte d'Artois Robert II, et qu'il fit représenter vers 1285 à la cour française de Naples, ville où il mourut peu de temps après (I).
Qu'est-ce que le Jeu du berger et de la bergère? Un excellent tableau de genre, œuvre d'un peintre qui s'inspire delà réalité. Analysons rapidement cette pastorale satirique, aimable mélange de dialogues en vers et de morceaux de chant, afin de prouver que cette gracieuse comédie à ariettes nous donne le droit de décerner au joyeux chanteur-musicien d'Arras le titre de fondateur de notre opéra-comique.
(1) Selcm F.-J. Fétit , iê Jeu dé BoHn et Marion fut oomposé à Naples ; nous peosoM que cette œuvre, à en jnticr jiar Ja grâce et la fraîcheur des mélodies, remonte plutôt aux jeunes années du tro ivcrc d'Arras , et nous ne nous éloanoiu pas que MM. Dioaux «1 Théodore Nisard aient avancé qu'elle date d'avant 1260.
ROBIN ET MARlOiN.
Manon aime Robin : heoreiue et toute ao souvenir des demie» dons de son amant» eUe l'attend au coin d'un champ. Au lieu de celui que aoD cQBur désire, c'est le chevalier Anbert qu'elle, rencontre. Ce noble seigneur a perdu son faucon à la chasse ; il veut s'en consoler en contant fleurettes à la bergère.
VotperdÀ vo paiiM» tire Auberi, le a'aiiiMni autrui «luu Roliert.
lui chante de sa plus douce voii la fidèle Ifarion. Gomme le chevalier s'étonne qu'elle rejette sa poursuite, elle ajoute :
BergenmiMito Mi,
Ibisfai ami Bel atooioteetid.
Puisqu'il en est ainsi, repart Aubert avec tristesse. Je n'ai qu'à reprendre ma route.
Et Manon d'entonner un allègre et moqueur :
Tiairi deluriao delniiau dduriele Tfairi delurian dèluiian delorot
Enfin Robin parait : il apporte du maton (des mates, comme les paysans de la Normandie appellent encore le lait caîUé) et l'on déjeune au bord de la fontaine. Si maintenant le berger allait chercher ses deux cousins? Baudon manie si dextrement son tambourin, et Gautier joue si iïieo de la musette au gros bourdon 1 Au son de ces instruments comme on danserait gaiement t
Robin s'éloigne, etlechevalier, toujours en quête de son faucon, rentre en scène. Il recommence ses galants propos, et Marion interrompt sa déclaration en l'avertissant de rapproche du berger qu'elle aime :
J^oi Robin flagolef »
Au flagol d'argent.
Au flaflol d'argent
Aubert se venge des refus de Marion en battant le pauvre Robin et
en contraignant la jeune bergère à monter en croupe sur son cheval. Le mrilhf iireux paysan n'ose attaquer le violent seigneur qui vient de le roââer : il se cache derrière un buisson et regarde d'un air anxieux ce
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que devieot sa fiancée. Vaillante et résolue, elle se défend à coups de langue et à coups de pied ; elle finit par lasser le chevalier qui semble accoutumé à de plus faciles conquêtes et laisse partir Marion.
Robin accueille sa belle à bras ouverts et se vante auprès d'elle d*une
audace qui lui a coaiplétemeiit manqué. Aux cousins Ikudon et (îautier, dont il sait à propos invoquer le témoignage pour se décerner un brevet d'amant courageux, viennent se joindre des anns et des voisinS| entre autres Huart, le chevrier, et la bergère Perrette. On se met à danser et à jouer au jeu du roi. monarque élu par le sort a le droit d'appeler à sa cour la femme de son choix et de lui prodiguer ses royales &veur8. Marion déclare au roi Baudon qu'elle aime Robin plus que toute chose au monde, et, sur laproposition de Perrette, une danse nouvelle aussitôt comoience :
Pfer UBon faisons ' Le tmqae, et Robin le mcD»
S'il veut, et Hua» «mer».
Et chii doi autre eomereiil.
Robin entraîne à la danse sa chère Marion , qui s'écrie :
Dies, Robin, coa c'est bien balé!
Et la pièce se termine par cette invitation chantée de Péronnelle : « Venés après moi, venés le sentele, le sentele, le sentele lès le bos. » C'est en suivant le sentier près du bois, que les danseurs regagnent le village où seront unis le berger et la bergère.
Voilà certes une action peu compliquée, et pourtant elle comporte des ' changements de lieu. Gomme ce tableau champêtre nous initie bien aux mœurs du temps ! Comme il nous montre sous un jour vrai la situation des paysans vis-à-vis des seigneurs ! Mais le dialogue de ce drame si simple n'eu constitue pas l'attrait principal: la musique en est gracieuse, facile, expressive et charmante. J^e sentiment de la tonalité moderne y éclate en maint endroit, et l'on y reconnaît un composteur à la recherche d'effets piquants. Marion chante, et le flageolet d'argent de Robm raccompagne : cette donnée musicale est sans doute renouvelée des Grecs ; et nous la retrouverons souvent, notamment dans le Rossignol, où les accents de la flûte se marient à ceux d'une voix agile, et jusque daiis Vidka^ autj-euient dit dans ï Étoile du Aord, de Meyerbeer.
PRËMIER OPÉRA COMIQUE.
Fant-il signaler la rotnance populaire : «r Robin m'aime, Robin m*a »(i ) et les agréables couplets (le Robin : a J'ai encore un tel pasté »>? Avonsnous besoin de vanter le motif de la danse finale, vrai concert de musettes? Reprocherons-oous, par contre, au trouvère artésien, de n'avoir salarier nî ses rbytbmes ni ses intonations ? Nous ne commettrons pas une pareille îDjastice, car Adam de la Halle, strict obeervatenr des règles posées par Francon de Cologne, ne connaissait qoe la division ternaire de chaque temps musical, et il a choisi les seuls modesTdu plainchant qui lui permissent de satisfaire à son instinct de la tonalité moderne. En dépit de l'harmonie de Robin et Marion^ souvent gauche, dure et fautive (2), nous reconnaissons néanmoins dans cette œuvre la créatioa d'un ménestrel de génie. Mieux que toute autre composition drunatique du treizième siècle arrivée jusqu*à nous,.cette comédie à ariettes nous parait marquer le triomphe de l'esprit laïque sur l'esprit ecclésiastique.
Avec h Jeu du Berffer et de la Bergère commence donc pour le
théâtre français une ère de complet affranchissement. A la musique religiéuse, aux mélopées lentes, austères et savamment couibinées, tend à se substituer un art plus indépendant, une mélodie plus naïve, plus franche, plus trouvée. Adam de la Halle est le plus ancien de nos mélodistes spontanés. Les contemporains du poète-musicien qui a créé chez nous la féerie et Topéra-comique ne se sont pas trompés sur le mérite de cet artiste original : le Jeu du Pèlerin fut écrit entièrement à la la louange « du gai, du large donneur, du parfait ménestrel », et l'auteur de cette petite pièce satirique, dirigée contre les moines mendiants, eut grand soin d'y intercaler deux chansons du célèbre trouvère artésien ; il éuit sAr de s'attirer tous les suffrages, en rendant cet hommage public à rantôir de jRoftt» et Manon,
(1) I^«s paysans du nord de la France la répiHeat encore et , dana leur maoière de la chaattrr, iU semblent se conformer à la tradition du moyen âge.
(2) V. Bévue de Umigue ancienne et moderne , numéro d'octobre 1856. Dana aoD article tar le plui aodea de bm ep6n»«oniique8, y. Théodore Nisard leprodoit VtAr de Mim wCalmtf et, eonine il eu a trouvéïine venioo à trob voix dana le prédeos manoacrit de la bibliothèque de Montpellier , il en conclut que cette chanson était chantie en Irio par Marion entrée en Mène et par Robin et Aubert, cachés derrière le décor. Nous ne pariigeons pas r<;tte opinion : c'étaient des instruments, selon nous, et non des chan- U-urs, qui harmonisaient d'une façon encore bien barbare l'ariette de Robin tn'aiiHe , ainai que toutes les autres mélodies de celle pastorale. L'orchestre, accueilli au douiième «tdtdi&a réglise, figurait tnea eertaiaeomit dans les représeoUHions théàtralcB don- •éceàNapleaTeri im.
ALUANCE DU DIALOGUE AVEC LE CHANT
De nos jours même, on peut lire encore avec intérêt, sinon écouter avec plaisir, la pastorale d*Adam de la Halle. Aussi avons-nous jugé d'autant plus Décessaire d'en parler longuement , qu'analyser une cenvre typique nous parait la manière la plus claire et la moiijs aride de définir le genre auquel elle appartient. Gelle-ci se classera toujours parmi ces comédies lyriques où Ton passe a^ec aisance du dialogue au chant, où l'on arrive à plaire par des situations vraies et par des mélodies naturelles, où l'on sait, en un mot, marier à propos la poésie avec la musique et prouver que ces deux arts, loin de s'exclure et de se contrarier, se combinent à merveille pour mieux enchanter nos oreilles et notre esprit.
CHAPITRE III
I. Séeoltrifitim du Ibéftln fnuiçiii ao quatonicoM iièek et raine da tbéftUe nligieai. Associations €mâmin Idiques : les Conlkme de U Piseion* les Clercs de la Baioebe el
ies Enfants sans souci. Leur répertoire : mystères cycliques, moralités, soties et farces. — II. État de la musique du quatorzième au seizième siècle. Progrès de l'art harmonique. Instruments de mu.sique en usage : leur division en quatre grandes familles. Ménestrels et poêtetK^mpositeurs. — III. Cooséqueaceti de» rapports internationaux foi e'étaMiMBt entra les traie eidni dMMM moMM. eonmeneeBentdn drame mvtel en Italie. Jbffp'eMRtesionl et ftteeariatoeratiqoM. Pranièrae bblee pratonlcB.
Pourquoi la France, après avoir créé l'opéra biblique, la féerie et la comédie à ariettes, ne continua-t-elie pas de s'engager dans la voie féconde qu'elle avait ouverte? Pourquoi renonça-t^Ue au drame chanté et lui piéféra-t^Ue les drames satiriques 7 Pourquoi notre théâtre tragique n'acquit-il pas la même originalité que celui des Espagnols on des Anglais, et renonça-t-il à a^inspirer de nos épopées et de nos traditions nationales pour se jeter dans l'imitation des anciens ?
Au lieu d'écarter ces questions, mieux vaut, croyons-nous, y répondre sommairement, avant d'entreprendre nos recherches sur les premiers essais d'opéra aristocratique. Pourrait-on d'ailleurs s'expliquer que les exemples donnés par Adam de la Halle n'eussent point été suivis immédiatement, si nous ne rappelions comment se sont formées les premières associations d*acteurs laïques, comment se sont établis les Aflérents genres d'oeuvres dramatiques quMnterprétûent ces troupes de comédiens, et comment se sont opérés les progrès de la scienée musicale ? On ne coonaitrait qu impar(aitement les origines de l'opéra mu-
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derne, on ne tracerait pas une histoire complète de la musique dramatique en France, si l'on négligeait d'exposer l'état de l'art harmonique du quatorzième au seizième siècle. L*étude de cette période detransition mérite à tous égards qu*on s'y arrête quelque temps.
En sortant de l'église, en devenant un spectacle payé et non plus gratuit, le drame était condaimné forcément à perdre à la fois son intérêt mu^cal et son ton dogmatique. Toute entreprise théâtrale se montre ennemie des dépenses qui ne lui rapportent pas des bénéfices assurés ; elle vise toujours, d'autre part, à plaire au plus grand nombre. Le chant, qui nécessite de longues études, est une source de frais considérables, et comme la voix d'un chanteur, même habile, produit peu d'effet sur une place publique, tandis qu'elle charmeet qu'eUeémeut lorsqu'on renteod dans un vaisseau sonore, — les troupes d'acteurs laïques renoncèrent volontiers à un art difficile et dispendieux, et ils en abandonnèrent la culture et Texploitation aux maîtres de chapelle. La sécularisation du thétàtre amena donc la ruine de l'opéra religieux, et les pieuses confréries qui se formèrent au quatorzième siècle pour représenter des mystères, confièrent la conduite de leurs jeux non plus à des poëtes-compo* siteurs, mais à de simples auteurs dramatiques. L'orgue néanmoins se fit toujours entendre sur les échafauds où se jouaient les scènes de ' l'Ancien et du Nouveau Testament ; seulement on considéra les chœursmnsi que les symphonies, comme des parties accessoires, et la musique cessa d'être le principal attrait des représentations théâtrales.
*La plus connue, mais non la plus ancienne de ces associations d'acteurs laïques, fut celle que fondèrent de graves et dévots bourgeois de Paris, sous le titre de « Confrérie de la Passion et de la Résurrection de Notre-Seigneur »• Après s'être produits à Saint-Maur, ces Confrères de la Passion obtinrent de Charles VI, en 1402, la permission de représenter « quelque mystère que ce fttt », et ils allèrent alors s'installer dans l'hôpital de la Trinité, non loin de la porte Saint-Denis. Encouragés par le clergé qui s'efforaiit encore d'imprimer au théâtre une direction favorable à ses intérêts et à ceux de la religion, applaudis frénétiquement par des spectateurs ravis de voir grandir sous leurs yeux un art vraiment populaire, ils obtinrent des succès éclatants qui leur suscitèrent de nombreux imitateurs. Dans tontes les grandes villes on vit bientôt se former des troupes où ecclésiastiques, bourgeois et gens du peuple rivalisaient de zèle, d'amour-propre, de fanatisme dramatique.
C'était à qui déploierait le plus de mémoire et de talent. On prenait ses
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rôles au sérieux, et l'on poussait l'imitation de la nature jusqu'à ses limites extrêmes. La chronique de Metz rapports qu'en 4437, Nicole, curé del'égiiâe Sàint-Victor, u lût presque niorteo la croix s'il n'avait été secouru 1». Judas, plus d'une fois, faillit être pendu pour tout de bon. Et que d'actenn forent atteints avant l'heure par le feu de Tenfer I Goad>îeQ d'autres eurent à rester suspendus en l'air par des cordes, pendant des scènes de plusieurs centaines de vers !
11 ne faut d'ailleurs chercher ni le goût, ni les sentiments délicats, ni la riche fleur de poésie dans ces mystères qui passionnaient le public du quatorzième et du quinzième siècle. Un réalisme grossier y domine, et c'est tout au plus si Ton y découvre quelques traits nalia, quelques mots heureux, noyés au milieu d'un dialogue incolore ou inconvenant.
Condamnés à remanier constamment les mêmes textes, les auteurs de ces drames cycliques ne tardèrent pas à trouver commode de piller impudemment leurs devanciers : ils ajoutaient volontiers, mais ils n'effaçaient pas souveiît. C'est ainsi que la Pnssion^ le Vieux Testament, les Vies des Saints acquirent des proportions formidables : les acteurs y figurèrent par centaines et l'on y compta les vers par milliers. Une œuvre de vingt mille vers n'effraya plus personne, et l'on en vint à jouer des mystères de cinquante et même de quatre-vingt mille vers. La représentation de ces pièces légendaires exigeait plus d'une journée, il n'est pas besoin de le dire : de dimanche en dimanche elle se poursuivait devant le même auditoire curieux, attentif et charmé, sur un théâtre formé d'échafauds juxtaposés et dans certains cas superposés, qui permettaient au s{>ectaleur d'embrasser d'un seul coup d'œil le ciel, la terre et l'enfer (1).
(1) Noos avons dooné, eo ptrlant du drame dUdam, dw détail! lar a miae ea soèue
été myatères. Ajoutons seulement que l'orgue était installé dans l'étage siipéfieur du paradis : cache par di s rideaux, il était placé derrière le siège de Dieu le Père, auprès de qui se tenaient la Paix et la Miséricorde, la Justice et la Vérité , sans parler des neuf ordre» d'anges, ornement de la cour céleste. — Disons encore (jue la rone cfiitralo se subdivisait en lieujc, et que chaque lieu offrait à la vue des loges, des laausions et des sièges, OÙ le groupaient par avaiioo Ica paiaoniiagea appelés à figurer dans le drame. An moyen d*é8rileaai fixée à ebaqae etloNle, la fonle apprenait dans qnele pays, qnels endroits et quels édifices se passait Taction théâtrales à l'aide de eee indications écrites, elle necour.Tit plus risque de prendre Nazareth pour Jérusalem, Troie la grande pour Rome , le palaw d'IIérode pour celui de Ponce Pilate, etc. — Devant les décors, au bord des écba- Xauds, renaît une longue plate-forme qui créait une voie de circulation par laquelle les nelenn le portaient rapidement d'un bout a l'autre de ce vaste llicàtre. C'est sur œ yig a 00 parloir que B*agîtail le meneur du jeu.
42 MORALITÉS, SOTiBS ET FARCES.
Dans leur désir de plaire au public, les portes qui écrivaient ces mystères et ces miracles interminables songèrent nécessairement à tirer parti des tableaux qui se déroulaient chaque jour sous leurs yeux, et ils présentèrent comme une pâture exacte des temps andens la reproduction fidèle des hommes et des choses de leur époque. Plus d'une scène de comédie populaire s'introduisit de la sorte dans le drame religieux qui, à partir du quatorzième siècle, cessa d'être le seul genre dramatique en bomieur*
Lorsqu'un édit et une ordonnance de Philippe le Bel eurent rendu le parlement de Paris sédentaire (23 mars 1302 et 1305), les clercs du Palais créèrent, sous le nom de Bazoche (i), une corporation puissante qui avait ses privilèges, sa juridiction spéciale, son roi,, ses cortèges, ses fêtes solennelles, et qui était appelée à mettre en vogue, surtout parmi les lettrés, les pièces allégoriques qu'on nomma des «t moralités » . A la Bible « par personnaiges » les bazochiens substituèrent des abstractions auxquelles ils prêtaient une vie réelle : ils mirent en présence Een-A^ et Mal-Ayisé, Bonne-Fin et Haie-Fin ; ils firent <Ûaloguer sur la scène Franche-Volonté et Fm, Contrition et Humilité, Témérité, Tendresse, Rébellion et Folie, Espérance de longue vie et Désespérance de pardon, tout le cortège enfm des vices et des vertus, des qualités et des défauts de l'humaine nature.
Fait à souhait pour charmer les lecteurs du a Homan delà Rose », le ' répertoire des clercs de la Bazoche perdit peu à peu de son austérité première : la moralité se donna des airs plaisants, parfois même elle tomba dans la licence et elle poussa si loin Tamour du bel esprit, qu'elle finit par en mourir. Mais, métamorphosée par le génie de Molière, on la vit revivre au dix-septième siècle sous les traits de r Étourdi, du BHsanthrope, de Tartuffe^ de r Avare ; et c'est ainsi que l'allégorie, mère des ligures typiques, des caracti-res, couserve le droit de proclamer la haute comédie sSkàÀrecie, héritière.
Outre les moralités, les clercs de la Bazoche représrataient des sùtiei et des forées^ dont l'origine remonte sans doute aux fêtes burlesques du moyen âge, teUes que la procession du Renard et la fête des Fous.
La « sotie » était mie sorte de « moralité » , mais qui afiéctait les
(1) La Basoehe est nn paUU de justice, la maison où l'on parle, où Too plaide. Ce mol vient du grec piCu, je parle, et otxo;, maison , et non point de basUica , comme l'ont nvanoé beaucoup de lexicographes; aussi écriTOos-nous baxoche, au Heu de basoche.
ASSOCIATIONS D'ACTEURS LAÏQUES
allures d'une vive satire, et non celles d'un grave sermon. Le plus souvent les personnages en étaient allégoriques : on y voit figurer Abus et Anden Monde, Noblesse et Clergé, Sot Glorieux et Soi Dissolu, etc. De la sotie est née la comédie satirique, telle que l'a comprise et parfaite l'auteur des Précieuses ridiades^ du Bourgeois gentilhomme et des Fetwnes sovantes»
Quant à la « farce », elle n'avait d'autre prétention que d'amuser et d'exciter
C0 gratrin
Gonflé de gidlé fraidnet ds bonm «tiro
qu'a si bien chanté Auguste Bari)ier. Elle vivait d'épigrammes et de saillies : la malice y tenait lieu de tout. Farces et soties ne doivent rien
au théâtre ancien ; elles constituent un genre essentiellement français et dans lequel notre nation excelle encore. On ne s'étonnera point, parconséquent, qu'il se soit établi, pour l'exploiter, plus d'une association d'acteurs laïques ; à côté de la Bazoche, dont elle formait peut-être une annexe (i), on vit prospérer à Paris la société des « Ëniiuits sans souci » , dirigée par un ch^ qn*on appelait le prince des sots.
Becrutés parmi les jeunesbonrgeois d^humeur joviale et surtout parmi lesétudiants, lesEnfonts sans souci avaient installé leur théâtre sous les piliers des balles. Ils n'appartenaient à aucune corporation, etilsn'eurent pas de peine à s'entendre avec lesbazochiens, quand ceux-ci se mirent à leur faire concurrence. Obligés de payer une redevance aux Confrères de la Passion, ils apportaient en maintes circonstances le concours de leurs talents à ces privil^iés, qui possédaient le monopole de l'industrie théâtrale. Ce mélange des deux répertoiies plaisait infiniment au public, qui nomma « Jeux des pois pilés » ces sortes de représentations dramatiques. Variété fut toujoui*s la devise des amateurs de spectacles; aussi les trois sociétés parisiennes prirent-elles à la fin le sage parti de se concerter et de se partager les profits qu'elles réalisaient. Chacune d'elles acquit aiusi le droit d'exploiter à son gré le genre de pièces qu'elle préférait, et se trouva bien d'une indépendance aussi favorable aux plaisirs des spectateurs qu'aux intérêts de l'art. Mais, après comme avant cet acc<^ entre ces trois grandes associations d'acteurs laïques,
(1) V. Adolphe Fabre, Études historiques sur les Clercs delà Bazoctu, p. 147 et
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les différeAtes espèces de comédies qu'elles interprétaient n'exigèrent point l'introduction de l'élém^t masical, et, seule, la chanson se glissa
parfois dans la farce, cette aïeule de notre opérette.
Pendant qu'une louable émulation s'établissiût entre les comédiens
laïques de Paris et de la province, pendant que la bonne comédie apparaissait sur la scène française avec Mattre Patheluiy que devenait l'art musical ? Observait-on un progrès ntar(juant dans les tendances auxquelles il obéissait ? Quel rôle lui réservait-ou dans les fêtes publiques et dans les solennités princières ?
Du quatoràème au seizième siècle la musique, ainsi que le drame, s'aflranchit peu à peu du joug ecclésiastique, et, en se sécularisant, ellef tend à fonder un art nouveau. Le clergé n'est plus seul à la cultiver : les princes et les seigneurs l'encouragent, les troubadours et les trouvères la leur rendent agréable à étudier, les associations de ménétriei^s en répandent le goût parmi le peuple. Durant cette période de transition, ce sont des religieux qui enseignent la science musicale, qui en formulent par écrit les règles difficiies et qui composent les messes et les motets arrivés jusqu'ànous ; maisaift poètes-musiciens devient l'honneur d'avoir inventé les chansons qu'aimaient à répéter alors tontes les classes de la société; aux jongleurs et aux joueurs d'instruments hauts et bas appartient le privilège d'avoir animé les danses populaires et d'avoir favorisé les progrès de la nmsique instrumentale.
Sans empiéter ici sur le domaine que s'est approprié M. de Coussemaker, sans disserter sur des questions d'archéologie musicale que les travaux de ce savant historien de Fharmonie au moyen âge ont • éclairées d'un jour tout nouveau, marquons cependant d'un trait plus accusé le rôle qu'ont joué les trois classes d'artistes que nous venons de citer.
Les clercs, les chantres instruits, tous les religieux qui s'imposaient la mission d'enseigner le plain-chant et qui faisaient servir la musique à l'éclat du culte, accordaient, avons-nous dit, une attention particulière à la partie scientifique de leur art. Par les livres qu'ils nous ont laissés,
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on voit quelle importance ils attachaient aux règles de récriture et de la mesure musicales. Seuls alors peut-être parmi les musiciens, les
maîtres de chapelle avaient le talent de se reconnaître au milieu des complications croissantes de la notation proportionnelle (1); aussi devons-nous à des membres du clergé noD-seulement les traités de musique» mais toutes les. œuvres musicales écrites de T époque qui nous occupe. Il est donc indispensable d'étudier les compositions religieuses des maîtres français et flamands du quatorzième et du quinâème siècle pour apprendre comment on est progressivement sorti des fausses relations et des barbares successions de quintes et d*octaves qui fourmillent dans les chants harmonisés du treizième siècle, tes combinaisons rhythmiques, eu cootribuaut aux progrès du contre-point simple et ducontre-
(1) La ooUtiou musicale, avant d'aUeindre à la perfeciiou ou uous la voyons presque arrivée, a maintes foiscbaogé d'aspect : aux sept premières lettres de l'alphabet romain, m^oacuIeielmÎBiiKalfi, qa*oa employait aa siiièiiie lièele pour flgarer la série des qaiue degrés do plain-chant , on sabstitoa des signes spécians , sans rapport atee les letlfcs d*aiu»|tt alphabet connu. Ces signes se peuvent diviser en deux catégories : les uns, sous forme de virptilcs, de points , de petits traits couches ou horizontaux, repri-MUil.iient des sons isolés ; les autres, sous forme de crochets, de traits diversement contournes et liés, exprimaient des groupes de sons composés d'intervalles directs.
On nomma ces signes particuliers des netunei, et, du baitiéme au douzième siècle, ils fvrentadoptéa dans rSuiope entière. On en rendit la Iceture plus fuile à l'aide de lignes dediversea eouleois» origine de la portée musicale , et an moyen des letlrss F, C et G, plarées à la tète des li<;nes principales, etqni, alléréos et transformées, sont devenues les clés de fa, ut et toi de la notation moderne.
Oesneumts guidoniens sont nées la longue, la brève et la semi-brève de la notation carrée, en usage dans la musique mesurée du douzième et du treizième siècle. Les crochets, les traits diversemeut contournés et liés ont produit les ligatures ou liaisons de notes de cette mémo notation.
La mesure, fmit de Talliance du rhythme poétique avec le rbythme musical, rendit la notetioD plus compliquée. Gomme on déclara poffMs les modes ou mesures ternaires, et impnrfoits les modes ou mesures binaires; comme les notes furent aussi divisées en notes parfaites et en notes imparfaites , et qu'elles durent se grouper dans un ordre dclerminé, selon le mode du morceau; comme, vers la fin du quatorzième siècle, l'i-criture musicale s'enrichit de nouveaux signes de durée , il en résulta une innombrable qoantilé de combinaisons, exprimées par des signes de toutes sortes : quevm de notes, pUpm, poMi de perfection et dimperfoction , d'aocioisBement, de division, de translation et d'altération ; eereU», demi-^rcles et hâtons perpendicalaires sur la portée, cervant à désigner les modes ou mcettf^; eerdetl demi-cercle avec ou sans jwinl «tu centre pour marquer la prolation, etc.
O système d'écriture musicale était d'une compliaition extrême, on le voit. L'introduction des barres de mesure vint fort heureusement moditier la notation blanche : ou traça d'abord des barreadea en 8, puis de 4 en 4 mesures; enfin, dans les premières aanéea du diz-ieplicme siècle, on prit l'habitude de marquer chaque mesure une à nue, à Taide d'nne barre de sépantion.
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point double, en préparant l'oreille à des artifices nouveaux, i'avorisè- . rent l'essor de Tart harmonique. Seulement, en voulant échapper à ruQÎformité des mélodies consonnantes et unitoniques au moyen d'tm*tations de toutes les sortes, les chefe de Técole gallo-belge du quinâéme siècle eurent le tort d'oublier le but de leur art, qui est d'émouvoir et de charmer : ils se jetèrent dans les recherches et les subtibilités d'une science aride, ils préférèrent la forme à l'idée. Par contre, ils apprirent, en suivant cette pente, à faire chanter les voix^ et ils eurent ainsi la gloire de transmettre aux maîtres du seizième siècle une langue déjà souple et forte.
Tandis que les organbtes s'adonnaient exclusivement au style canonique, an contrevint fleuri, et qu'ils tombaient dans le pédantisme
musical, les plus habiles et les plus respectables membres de la « Confrérie de Saint-Julien et Saint-Genest )> (fondée le 23 novembre 1331) prenaient le nom de « Ménestrels joueurs d'instruments tant hauts que bas » , et ils obtenaient de Charles VI des lettres patentes, que ce roi leur fit expédier le 14 avril i401.
A peine armée d'un privilège^ cette corporation d'artistes ambulants afficba d'assez hautes prétentions. Au quinzième siècle toutefois, elle se contentait encore de fournir aux grands, comme au peuple, des orchestres et des airs de danse; elle se montrait heureuse de figurer avec éclat dans les entrées royales, dans les cortèges officiels et dans toutes les solennités publiques ; mais oUe visait à s'insinuer dans la faveur des nobles, et peut-être osait-elle aspirer secrètement à conquérir le monopole de l'enseignement de la musique instrumentale.
Quoi qu'il en soit à cet ^gard» une louable émulation r^na dès le principe entre les ménestrels. Rappelons les instruments sur lesquels ils s'exerçaient, essayons de les grouper par familles, non pour nous livrer inutilement à une énumération ingrate et difficile, mais pour bien connaître les ressources instrumentales que le moyen âge a léguées au siècle qui vit naître l'opéra italien et pour mieux nous rendre compte des sonorités variées qu'on peut tirer d'un orchestre.
Nous établirons quatre catégories d'instruments tant haUtS que bas : les instruments à ventj les instruments à cordes, les instruments de percussion et les instruments dont la natuito reste encore incertaine on mal définie.
La classe des instruments à vent comprenait :
Les orgueUes ou orgue portatif, instrument qu'il ne laut point con-
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ibodre avec l'orgoe poeomatiqae des églises, bien qae sa cénstmctioD reposât sur le m6me principe : elles avaient nn clavier à on on à deux rangs de tmiches qne le virtuose attaquait de ta main droite, pendant
que de la main gauche il faisait mouvoir le soiifllet.
Le réfjale^ qui était une sorte d'orgue positif ou à demeure.
Les cors et les trompettes^ que nos anciens écrivains désignent sous une foule de noms : tube, bocine, buisine ou buaône, triblère ou tri- Mers, estives, clarine, daroncean, araine, trompe, trompette, cor, corne, cornet, menuel on moenel, graisle on gresle, bncbet et oliikn.
Les flûies^ qui formaient une classe nombreuse d'instruments. Il y avait les chalumeaux plus ou moins primitifs et les flûtes droites à bec, percées de trois ou de six trous et parmi lesquels nous rangeons les flageols de toutes sortes. — La fleuthe traversaine ou flûte traversicre avait six trous, comme le fifre ou arigot, et l'on en ajouta un septième qui s'onvrait an moyen d'une clef. La syrinx ou flûte de Pan était dési* gnée sons les noms de frestel et de jMjpeenf . * Ces iqppéUations de fistule, frestel ou frestiau, pipe, pipeau, calamel, chaleinèlle ou cbalenûe, muse, chevrette, etc., s'appliquaient d'ordinaire à des chalnmeaux avec ou sans trous. Le chalumeau, proprement dit, avait de six à neuf trous, et le plus souvent il était dépourvu de clefs. Les lintubois dérivent de cet iostniment : ils avaient six trous et quelquefois une clef. Les cromanm^ carmomes ou tourne bouts^ à sept, neuf et dix trous, formèrait plus tard des basses de hautbois, comme les bassons*
La saecomusef la' véu^ la itntre et peut-être aussi la gogue, rentrent dans U ftmiUe des hautbois et des cornemuses, avec ou sans poche.
La classe des instruments à cordes n'était ni moins importante, ni moins variée que celle des instruments à vent. Elle n'emhr.issa d'abord ([UQ (les monocordes, des dicordes et des tricordes qui se jouaient avec un archet ou avec une petite baguette. Le crouth tritharU (à trois cordes) est, selon F.-J. Pétis, un tout autre instrument que la rote : celle-ci« sorte de cithare, était montée de cinq cordes que Ton pinçait, tandis que le trouih se jouait avec un archet (1).
La niêUe, aux formes si diverses, à 3, 4, 5 et même 6 cordes, se jouait aussi avec un archet : c'est de cet instrument qu'est née la viole et qu'ensuite est sorti Y alto.
La rubèbe et le rebec ont peut-être été d'abord deux instruments dif-
(1) Féllt,Nalîcaior StteOMiim, p; Il «i raiv;
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férents, le premier plus grave et à deux cordes seulement, le second à trob cordes, comme k gigue, et d'un timbre plus aigu. Le poète Jean Lefèvre parle cependant de la nibèbe comme d'un tricorde (I)* Ce qu'il y a de sûr, c'est que le nom de rebec s'appliqua promptement à toute vieUe
ou viole propre à faire danser. Le violon à quatre cordes, d'origine hongroise ou bohémienne, très-vraiscmblableuient, et d'adoption française, n'est autre chose qu'un rebec perfectionné.
JLe lutht dont les cordes eu nombre fort variable se pinçaient ou s'attaquaient avec un plectre, avait pour variétés la lutina^ la mandore, * la mandodm et le théorbe. Le colaehon et Varchiluih appartiennent paiement à cette famille d'instruments, mAÎs ib sont d'une ongine plus moderne.
La guitare (guiterne, guiterre, guitame, etc.) diffère du luth par sa forme, etcepeudant on peut la considérer comme un instrument du même genre.
Le dsire ou cithre, à 4, 6 et 12 cordes, qui participait du luth et de la guitare, a donné naissance à la cùole ou cuitolle k 4 cordes.
La eitharef née de la lyre des anciens, a contribué elle-même à former le pstdUnm^ le cmon et le tympanon. Elle avait de à 34 cordes.
La harpe, qui, au quatorzième siècle, avait de 9 à 12 cordes, se pouvait alors placer sur les genoux.
Outre ces instruments à cordes pincées ou frottées et ces instruments à cordes et à archet, nous devons citer encore : les instruments à cordes où la roue était substituée à l'archet, comme la vielle ou chifonie, née de Yorganistrum^ et enfin les instruments à cordes et à clavier, tels que le maniœrde, le elavicorde, la doulcemelle (dulce mêles), etc. , qu'on désignait peut-être orriginaireuieut sous le nom générique de syni" phonie,
La famille des iustrumeots de percussion renfermait : Le tambour à main ou tambourin (tabor, taborin, tymbre, etc.) ; le tambour militaire (labor, tabur, etc.), d'où dérivent la caisse et le bedon, puis les tambours de métal appelés naeaires on atabales^ c'est-àp-dire timbales; les clochettes^ sonnettes et grelots (tintinables, eschelettes, campanes, clocques, sonneau, sonnaille, etc.) ; les castagnettes (crotales, cliquettes, etc.), le triangle (trépie) et les cymbales.
(1) Histoire lUtéraire de la France, l. XXIV, p. 7j»2.
MUSIQUE DES MÉfOiSTRELS.
Nous rangerons dans la classe des mstruuienls dout la nature ii*est , point bien comiue :
La sambugue et le naôie, qui ne laissaient pas de ressembler un peu vipsaitérion; le triganeet le magade^ variétés de la samàuquef à ce (pteTon croit; la saqueàute ou saequebauie^ d'où sont nés pn^Niblement la trompette harmonique et le trombone; la douieine on deucine (flûte ou hautbois?); les est ires (trompettes droites?); la /h'/ te liehaiyne flûte eunuque, mirliton ou flûte de Bohôme ?) (1); les cles, \'ct/i(?f/fttei ou échiquier et les marionnettes (instruments à cordes et à roue ou à clavier?}; le manicordiony le charon^ instrument à cordes décrit par Jean Lefèvre (2), et plusieurs autres encore que nous jugeons inutile de dter (3).
Ces quatre fiunilies d'instruments présentaient un riche assemblage de sonorités, une variété de timbres prodigieuse. Quel parti les ménestrels en savaient-ils tirer? Nous l'ignorons ou à peu près. Semblables aux musiciens ambulants qui parcourent les rues et qui nous convient à leurs concerts en plein air» ces anciens joueurs d'instruments tant hauts que bas jouaient de mémoire après avoir probablement appris d'instina le peu qu'ils savaient. Aussi ne nous ont-ils pss plus laissé de morceaux écrits que n'en légueront après eux les cbarmeurs de carrefours que nous entendons aujourd'hui ; nous ne pouvons guère, par conséquent, 0008 livrer qu'à des conjectures relativement au caractère dë la musique instrumentale du quinzième siècle. Nous pensons néanmoins que les chansons en vogue composaient le fonds du répertoire des instrumentistes, et comme la plupart de ces refrains étaient l'œuvre despoëtesmosiciens attachés au service des seigneurSi nous croyons que des rapports assez fréquents durent s'établir entre ces derniers et les ménestrels.
Les fôtes publiques et princières fournissaient à ces deux dasses d'ar*
(t) Flûte l>ehaigneoTi bohémienne, dit M. Renan, en 86 guidant sur Bottée de Tout*
mont. Y. la France litUraïre, t. XXIV, p. 762. {1) Jbid.f même volume, même page.
(S) Void kê principaux oaynges qui nous ont wnri à ctablir ca lénuaé rapide et fort cpiacux : Protorina QÊA Sehnlti), SgtUagma mtuietm, t. II ; Martin Agrioola, JAuka i^th 'um MtaUt (laito allaoïaBdH Franc. BlaaGhini, De Mtm generibus ItutrumoUanm
ntuskx relerum organUx Dissertatio; ArckœologUi,i» lUet YIl; P. Menenne, Harmonie universelle; Bottée de Toiilmont, Instrumcnis de musique employés au moyen dge; E. de 'lousseniaker, £"4501 sur les. Instruments de musique au moyen àye ; Lebcrl, Dissertation fur le* Instruments de musique au moyen dge ; Geo. Kastner, Danses des Morts.
MÉNESTRELS ET POÊTES-MUSIGIENS.
listes une autre occasion de se rapprocher. Aux trouvères appartenait ridée, la composition des divertissements qui s'exécutaient pendant les festins des grands sous le nom di entremets ; à eux également était confiée l'invention des drames muets dont on régalait le peuple à l'occasion des entrées de souverains dans leurs bonnes villes* des naissances ou des mariages de princes et de princesses, des proclamations de paix et autres circonstances solennelles. Aux poètes de cour était encore réservé le soin de régler les mascarades, les momeries et les récréations du même genre qui égayaient les soirées de la noblesse ; les carrousels et les tournois, où l'on témoignait de la vivacité de son esprit par le choix des emblèmes et par les vers des devises ; enfin les ballets ambtUatoires et tous les spectacles où l'on pouvait donner l'essor à son imagination et où l'on se proposait d'enivrer les sens tout en captivant l'esprit. Ces entrées royales, ces mimodrames, ces bals, ces tournois nécessitaient llntervention des ménestrels, et, nous le répétons, il est vraiment ftcheux de manquer de données positives sur le caractère et sur la distribution des orchestres qui interprétaient les marches triomphales ou guerrières, qui accompagnaient les danses et les chansons entendues dans ces jours de • gala. £n énumérant les nombreux instruments qui, dès le moyen âge^ se groupaient par fflupilles et s'alliaient à propos pour former un ensemble harmonieux^ nous avons du moins appris d*où sont issus nos modernes violons et nos altos, nos hautbois et nos bsssons.
Âuquiniième siècle, la musique avait encore, comme l'Étatises trois ordres distincts. Les compositeurs religieux s'étaient constitués les gardiens de la tradition, les représentants de la doctrine musicale ; les poëtes-mosiciens, obligés de plaire à la haute aristocratie et de flatter
ses goûts sensuels, cherchaient à s'acquitter de leur tâche tout en maintenant les droits de l'esprit français ; enfin les ménestrels, à défaut de connaissances théoriques, demandaient à un rhythme accentué* à des mélodies franches et naturelles, le don d'entraîner nobles et vilains^
Le rhythme et la chanson, il importe de ne le point oublier, ameoè^ rentla transformation de la musique du moyen âge. Durftnt la période de transition dont nous parlons en ce moment, qu'entendait-on dans
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Téglise aussi bien que dans la rue ? Le refrain sautillant de r Homme armé {{). Les airs qui se i ppcUiient h la cour et à. la ville continuaient, il est vrai, de participer des mélodies ecclésiastiques; mais les chants d'église perdaient un peu de leur ancien caractère et tendaient à s'assimiler aux mélodies profanes. On y \x)it les accords se nourrir de tierces et de sixtes, la note sensible s'établir wctorieasement dans le mode majeur et se glisser déjà dans le mode mineur, les cadences harmoniques prendre un tour qui nous est iamilier : encore quelques années et Tancienne pluralité des modes majeurs et mineurs sera renversée, détruite à jamais par le système chromatique, par la tonalité moderne.
Les relations que commençaient alors d'entretenir les musiciens de pays différents accélérèrent ces modifications importantes, cette marche prQgressÎTe vers Tunité modale. D'autre part, les guerres d'Italie, en suscitant des rivalités fécondes entre la noblesse française et l'aristocratie delà péninsule, inspirèrent à nos nationaux des goûts dont notre littérature et notre tbéfttre ont gardé la trace.
Avant d'exceller dans la comédie populaire improvisée (commedia delf nrte), les Italiens avaient, ainsi que les autres peuples de l'Europe, emprunté les sujets de leurs drames à l'Ancieu et au Nouveau Testament ; ils n'avaient pas épuisé la source religieuse, quand ils se livrèrent à limitation des anciens, âi leurs mystères f qu'ils nommaient simplement des rappresenkatom^ n'égalent point nos drames cycliques sous le rapport de l'invention, de la diversité, de la pënture des mœurs et de la passion, ils accusent une supériorité marquée sur les nôtres dans fart de la versification. Ils l'emportent surtout au double point de vue de la mise eu scène et de l'intérêt musical. Ne nous en étonnons point. £n France, c'étaient les municipalités, les associations de bourgeois et d'artisans qui avançaient les frais des représentations théâtrales auxquelles le peuple assistait^ après avoir acheté le plus souvent'le droit de juger les drames qu'on avait composés pour lui (2). £n Italie, au contraire, les jeux de la scène restaient un spectacle octroyé par des princes magnifiques et destinés à augmeuter le nombre de leurs plaisirs
(1) Depuis Guillaume du Fay jusqu'à Firmin Garon , à Vincent Faugues , à Josquin Desprcs, à Palesirina et même à Cari<y*imi, les plus céli bres compositeurs se sont cxcrci'S à l'envi sur ce thème favori. On sait que les maîtres de ce temps-là donnaient à leurs moues les premierii molâ de la chanson populaire dont ils s'inspiraient : l'Homme armé ; Baisa-moi, mon eœttr, etc.
(S) Énile Moiiee, BM tur la JUMcm «eCfie, ebap.
S ESSENCE DU GÉNIE ITAUEN
particuliers; aussi Laurent de Médicis ii'hésitait-il pas à donner un tour impératif à ses exhortations au public : « Ayez soin de vous taire, surtout lorsque Ton chante ; autreoient ce serait une fatigue pour nous et pour vous un déplaisir, »— Dût-il dire à range, au début de son célèbre mystère intitulé : la RappresentOMwne éi SS. Giovanni e Paoh,
On oublierait, du reste, à quelle occasion fut Jouée cette pièce étrange (1), et Ton se tromperait singulièrement si l'on ne ▼oyait dans ces paroles de l'illustre Florentin que la recommandation d'un poëtemusicien épris de son œuvre. Laurent le Magnifique s'exprime en artiste enthousiaste autant qu'en souverain glorieux de convier sa cour et ses sujets à l'une de ces représentations où machines, pompe théâtrale, tournois et combats, vers et musique, chants et danses, tout se trouvait combiné à plaisir pour enchanter les spectateurs.
On a cherché quelles secrètes pensées animaient celui que Gœthe a surnommé un « héros bourgeois », quand il a tracé cette suite de tableaux qui présentent une histoire de l'établissement du christianisme (2) : au lieu de nous airèter ici à ce qui pouvait préoccuper rhomme d'État, nous préiérous demander si ce n'est pas la voix même du génie italien qu'il faut reconnaître dans cette invitation à écouter silendeuaement un drame poétique et musical, imaginé pour enivrer k la fois et Fesprit, et Toreille, et les yeux? •— Le sensualisme passionné, ainsi qu'on l'a souvent déclaré depuis le P. Gastel ; le sensualisme créateur n'est-il pas, en effet, la qualité maîtresse de ce génie? Il déborde dans l'œuvre littéraire de Laurent de Médicis et dans toute la poésie de son temps; il continuera d'animer les productions des artistes transalpins longtemps après les heures riantes de la Renaissance et malgré les invasions étrangères, malgré les épreuves les plus douloureuses.
C'est dans le drame et dans la musique théâtrale que ce trait saillant du génie italien apparaît et nous frappe le plus vivement. Ne marquons, par conséquent, aucune surprise si, dès le quinzième siècle, princes de l'Eglise, ducs et nobles ont rivalisé d'esprit dans leurs écrits et de luxe dans leurs fêtes; s'ils ont tous aimé la comédie, les chants suaves, les concerts d'instruments, les ballets somptueux, les pantomimes réjouissantes et les brillants carrousels ; s'ils ont fiût édifier des théâtres à ma-
(1) Ce fut pour fêter le mariage de Madeleine de Médicis avec Fr. Cibo , fil» d'Innocent VMI. Ce mystère eut (raur iulerprètes les tiU de Laurent et une troupe d'amateur», compoi>ee d'adolei>ceols.
(3) K. HUlébraod, Éiudei iiallinna, p. 2ib et suiv.
LES ITALIENS S'ÉGARENT DANS L'ANTIQUITÉ
chines et venir de l'étranger les cbanteors et les întramentistes les plus
habiles. Des virtuoses français charmaient la cour de Lionel, duc de Ferrare, à ce que nous apprend Muratori, Morigia rapporte que le duc de Milan, Galeaz Sforza, entretenait à sa cour trente musiciens ^ d'élite, qui tous étaient ultramontains (1). Les foyers de la science harmoniqae et vocale étaient alors en France, dans les Pays-Bas* en Espagne, et, jusqu'après la Réforme, les Italiens ne cessèrent d'y recourir. En s'assurant ainsi de plus vives jouissances, ils se procuraient en même temps les moyens d'iqiprendre à surpasser les maîtres qui les avaient un moment guidés.
Nous venons de justifier ce que nous avions avancé au sujet des rapports suivis qui s'établirent entre les musiciens de notre pays et ceux de ritalie. Il nous reste à montrer que si notre théâtre a déserté la voie nationale qu'il pouvait achever de s'ouvrir, pour suivre la route tracée par les auteurs de rantiquité, c'est l'exemple des dramaturges de la Péninsule qui a entraîné nos poètes dans cette regrettable imitation delà ti-agédie grecque et des chantres du paganisme.
En se vouant avec passion à l'étude des anciens, les Italiens de la Renaissance furent naturellement amenés à se modeler sur les écrivains qui leur inspiraient une admiration si profonde. Ils se familiarisèrent tellement avec les croyances, les mœurs et l'histoire d'Athènes et de Rome qu'on a pu déclarer avec raison que« pour eux, le seizième siècle a été un long « égarement dans Fantiquité ». Moules de tragédies et de comédies, intrigues de pièces, maximes et sentiments, tout leur semble Ixtn à copit r. Leurs premières œuvres dramatiques régulières sont de si tnples calques d'Eschyle et de Sophocle, de Plante et deTérence. Et comme, malheureusement pour elle, l'Italie n'était point destinée à fonder son unité nationale au moment où les autres peuples de l'Europe constituaient la leur; comme ce défaut d'unité, ce manque d'intérêts âevés eC généraux allait la condamner aux petites jalousies, aux luttes mesquines de l'esprit provincial, — elle dut cheidier dans la satire l'emploi de ses brillantes facultés intellectnelles et trouver dans la religion, dans l'imitation de la littérature païenne une consolation à seÀ misères politiques.
Les drames avec chœurs et les sujets empruntés à la mytholoj^ie n'ehrent donc aucune peine à s'implanter sur la scène italienne. Pour
(I) AuML m mmo, p. l«f .
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ne point sortir de notre sujet, nous n'énuuiérerons point les tragédies qu'ont écrites Trissino, Rucellai, Martelli, Alamanni, Giraldi Cinthio, Dolce et autres poètes ; nous rappellerons simplement quelques-unes des œuvres qui fùrent composées pour des fôtes princiëres. En 1475, Ange PoUtien composa en deux jours son Or/eo, tragédie avec chosurs. En 1488t BergODzô Botta, noble de Tortone, féta le mariage de Galeaz Sforza avec Isabelle d'Aragon, en offrant au duc et à la duchesse une représentation superbe, participant à la fois du festin, du concert et du drame, et où parurent les dieux, les déesses et les héros de la fable, qui vinrent en chantant déposer leurs hommages au pied des jeunes souverains de Milan. En 1487,leprincç Niccolo da Correggio Visconti lit représenter à Ferrare sa fahle intitulé Céphak ou t Aurore, En 1506, le comte Castiglione écrivit et interpréta avec son ami César de Gonzagne la pastorale de Tirm, stances ou octaves dialoguées entre trois pasteurs et qui sont entremêlées d*une canzomtta^ d'un cbcBur et d*une danse mauresque {{).
En i539, au mariage de Cosme I*' avec Éléonore de Tolède, deux spectacles où la mythologie jouait un rôle important transportèrent d'admiration la cour et les lettrés dePlorence. Dans la première de ces ^ soirées mémorables, Apollon parut entouré des Muses ; il cbanta des stances poétiques en l'honneur des nouveaux mariés, et les neuf sœurs répondirent à ce chant d*hyménée par une eansom à neuf parties. Puis, chaque ville de la Toscane, personnifiée et entourée d'un cortège symboHque vint chanter tour à tour les louanges des époux. Dans la seconde soirée, ou représenta une comédie en prose de Landi, précédée d'un prologue et entrecoupée de cinq intermèdes qui n'avaient aucun rapport avec le sujet de la pièce^ mais qui se liaient entre eux d'une façon ingénieuse. L'Aurore, montée sur un char éclatant, ouvrait la scène, et, par ses chants, réveillait la nature entière. Le Soldl se levait ensuite, et, selon la place qu'il occupût successivement dans le ôd, il annonçait aux spectateurs à quelle heure du jour correspondait chacun des tableaux qu'on plaçait devant leurs yeux. Au dernier intermède, la Nuit ramenait le Sommeil qu'avait banni l'Aurore, et, pour que la voix de cette déesse n'endormît pas l'auditoire, la représentation se terminait par une entrée de bacchantes et de satyres qui dansaient et chantaient au son d'instruments sonores et joyeux,
(1) OiBgqcBc^ HUMreUttérabre â^ItalU, t. VI, p. 314.
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La relation de ces deux soirées indique la composition de l'orchestre qui accompagnait le chant de l'Aurore : ce morceau était soutenu par un clavecin {grnvecembalo)^ un orgue, une flûte, une harpe, une grande viole, et l'on y remarquait une imitation du ramage des oiseaux. C'était au contraire par quatre tromboDes aux aons doux et mélancoliques qu'était accompagné le cbant de la Nmt.
Par leur disposition générale, par leur intérêt vocal et symphonique, ces intermèdes de Strozzi ne méritent-ils pas de fixer notre attention et d'être comparés aux divertissements qui charmaient encore au dix-huitième siècle le public français de TAcadémie de musique?
Le grand tournoi donné en 1579 dans les cours intérieures du palais Pitti, àToccasion du mariage de François de Médicis avec Bianca GapdlOy nous semble également digne d'une mention particulière. U fut ordonné par Gualterotti* qui combina la plus mervdlleuse suite d'épisodes mythologiques et de surprenants spectacles. Pierre Stroni, inspiré par des vers de Palla Rucellai, composa la musique de cette journée mémorable, et, parmi les interprètes de ses chants, figura l'habile et célèbre Giulio Caccini, dont nous aurons à reparler avec éloge.
N'oublions pas enfin qu'en 1574, lors du passage de Henri III à Venise, le doge fit représenter devant le roi de France un drame intitulé simplemeDt Tragedm^ mais qoi renfermait des cboBiirs et autres morceaux de musique composés par le savant organiste Glande Mendo.
En même temps que les Italiens écrivaient des tragédies avec chœurs, imitées de celles des Grecs, et qu'ils empruntaient à l Olympe et aux héros de la Fable les personnages de leurs intermèdes et de leurs allégories, ils créaient un genre littéraire auquel ri4mm/a du Tasse etle Pastor fido de Guarini ont assuré un succès facile à comprendre.
Beccariy de Ferrare, passe à bon droit pour avoir conçu et produit la plus ancienne pastorale : son poème intitulé U Sagrifizio^ remonte à Tannée 1554, et c'est Atfonso délia Viola qui en écrivit la musique. Notons en passant que Tun des personnages, le grand prêtre, y chantait un solo en s' accompagnant sur la lyre. Ce même compositeur, joueur de viole distingué, — son nom le dit, — orna de chœurs la comédie pastorale d'Alberto Loliio, intitulée Aretusa (1563), et introduisit plusieurs morceaux dans lo Sfortunato (1567), du noble ferrarais Agostino Argend ; mais comme cette dernière fable pastorale ne renferme point de chcBurs, on se demande quel était le caractère de la mumque qu'on y entendait.
se » LE PASTOH FIDO.
C'est dans le style madrigalesque que Luzzasco. composa les choeurs « de la tragî-ooméâie de Guarini. Outre ceux qui partagent les actes, le
pdsior fido (1583) en contient deux en action et avec une sorte de refrain (1), à l'instar du chœur des Tritons que l'on remarque dans le <t Ballet comique delà reine » . L'œuvre célèbre de Guarini renferme encore une scène où Ton danse sur tin chœur chanté dans la coulisse, et ce morceau, qui accompagnait spirituellement le jeu de la Cieea (2), prouve qu'on arrivait peu à peu à la science de l'effet vocal et théâtral à la fois.
L'heure approchait effectivement où les compositeurs, las de chercher des combinaisons ingénieuses, mais stériles, allaient demander à la musique autre chose que des concerts froidement harmonieux. Déjà Palestrina (1529-1594), Tartiste épris des exquises élégances et delà perfection de la forme, avait excellé dans l'expression des sentiments religieux : il ne restait .plus, après ce grand maître, qu'à trouver le moyen de traduire la passion et tous les mouvements impétueux de l'ftme, qu'à revêtir le drame lyrique des formes qu'il devait déflnitivement adopter.
Nous allons indiquer comment s'accomplirent ces derniers progrès. Nous ne voulons pas cependant aborder l'histoire des coamiencements de l'opéra italien proprement dit, ayant d'avoir achevé de faire, connaître tout ce qui se rapporte aux origines de notre drame lyrique et de ses diverses formes. Or cette partie de notre travail, partie dédaignée ou fort négligée jusqu'à ce jour, resterait à nos yeux tout à fait incomplète, si nous nous abstenions d'entretenir nos lecteurs des ballets de cour. En conséquence, il nous faut maintenant essayer d'en déterminer exactement le caractère; il nous faut montrer que cette sorte de divertissements aristocratiques a fini par constituer une l écréation théâtrale et un genre de poésie propres à la France, après avoir doté l'art dramatique du plus ancien modèle d'opéra-ballet qu'on connaisse. Le tableau de la naissance et du développement de cette nombreuse classe de oomposi^ tiens légères trouvera sa place naturelle an début du chapitre suivant.
(1 ) Le chœur des Chaneait, «i IV* ade» te. vi, et celui àm PrétretetdM Pasteoi*, k U
m* s<!eae du V* acte.
(2) Les vers en furent composés après la musique et s'y adaptaient avec art : Guarini semble fier d'avoir triomphé de celte difliculté alors nouvelle. (V. la note du Pasiorfido qui a trait à ces détails.)
CHAPITRE IV
I. IfMCindct et btlMs de eoor : lenn comniMioemeili et leur etradère. Leun progrct soM le règne de Charles IX. Pondetion d*ane Académie de llaeiqae. Billet eomiqoe de la reine : Beaujoyeax et ses colleborelenn. AmIfM et caractère musical de ce
premier modèle des opéras-ballels. Revendications françaises : intervention du chœur daus le drame lyrique. — II. Progrès de la rausiqjue dramatique en Italie : origine de roratorio. Cénacle llurentia du comte de Vernio ; fêtes de 1589 : VAmko fido et ses six ÎDtennèdes. Jaeopo Corsi, Rinuccini et Péri : pastorale de Dafne; création de la nufsique réeUaitoê. Mariage de Marie de Medide : YBun/dia de Péri et VEnUmwuia de Céphate de Giulio Caceini. OBnvre pœUinme d'Bmilio del CaTallere : le style de IV p>éra florentin s'introduit dans l'église. — III. Binuceini i Mantoue : la Da/^ie de Marco da Gagliano. Arianna et Orfeo de, Monteverde ; ce maître transforme les tendances du drame lyrique. Il aide à fonder les première tbé&tres réguliers d'opéra italien.
Laeour est un théâtre dont les acteurs remplissent d'autant mieux leurs rôles qu'ils les jouent au naturel. Toujours en scène, accoutumés à fil^urer au premier rang dans les processions et dans les cortèges, dans ces entrées solennelles qui rappelaient les triomphes romains (1) et dans toutes les fêtes publiques de ce genre, les rois et les reines, les princes et les seigneurs, — sî avides qu'ils fussent d'exciter l'admiration et de recueillir les applaudissements du peuple, — devaient aimer à se reposer de ces représentations fatigantes et leur préférer des divertissements plus animéSt des récréations plus piquantes, des réunions plus intimes. Les tournois et les carrousels, qui avaient au moins l'avantage d'amenerdes incidents imprévuset qui permettaient aux nobles de lutter
(I) l'ilibé M. de Pore, liét du tpectaelêM* p. 104.
MASCARADES
entre eux d'adresse et d'esprit, formaîent un des spectacles lavoris de l'aristocratie. Mais de tous les jeux celui qu'ils goûiaieiit le plus, c'était la mascarade, avec ses déguisementsiiigénieux, ses libres propos et ses danses joyeuses.
Les premiers ballets masqués donnés à la cour de France remontent au quatorzième siècle, et le plus ancien dont Thistoire ait gardé le souvenir date du 29 janvier 1392. Il eut lieu à Thètel de la reine Blanche,
au fiiubourg Saint-Marcel, à roccasion du mariage d'un chevalier de Vermandois avec une demoiselle de la reine Isabeau de Bavière. .luv(^nal des Ursins, dans sa Chronique, parle avec détails de cette momerie des hommes sauvages^ imaginée par Uugonin de Janzay, iavori de Charles VI. Ce monarque, à peine guéri de sa frénésie^ y parut à côté de cinq autres acteurs, revêtus comme lui d'un costume d'étonpes enduites de résine. On sait quel événement tragique a rendu cette soirée mémorable : pour satisliûre à l'imprudente curiosité du duc d'Orléans, un valet portant une torche mit le feu au déguisement du bâtard de Foix en s'approchant trop près de ce dévoué ser\iteur du roi. Charles VI éehappa aux flammes, mais il sortit de la salle de bal ayant à jamais perdu la raison.
Les chroniques du quinzième siècle et particulièrement les mém(Hres d'Olivier de la Marche, historiographe de la cour de Bourgogne, contiennent plusieurs passages qui ont trait à ces mascarades ou momeries dont les débuts à la cour de France furent si malheureux. Nous ne trans*
crrrons pas ces pages curieuses et nous dirons tout de suite qu'à partir du règne de Louis XII, et grâce au goût prononcé de la pieuse Anne de Bretagne pour la danse et pour la bonne compagnie, le ballet de cour prit un certain caractère d'élégance. Les expéditions de Naples et de Milan avaient protité aux compagnons d'armes de Charles VIII et de Louis XII, et nous avons déjà vu quelle louable émulation s'établit, par suite de ces guerres, entre Taristocratie et les artistes musIcienB de France et d'Italie.
Les momeries toutefois n'acquirent un peu de variété que sous François I"" : elles devinrent alors un spectacle dont la vogue ne cessa de croître jusqu'à rétablissement de l'Académie royale de musifjue. Celles du commencement du seizième siècle formaient un petit divertissement chorégraphique et musical, un ballet à deux ou trois personnages déguisés, qui mimaient leurs rôles, chantaient des vers et dansûent avec ou sans accompagnement de voix et d'instruments. Les sexes ne s*y
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mèlaîent pas encore : les hommes reprédentaient des scènes plaisantes et souvent gaillardes, les femmes se réservaient les tableaoi élégants et gracieux ; mais, même quand ils étaient écrits par une plume fine et délicate, les couplets chantés renfermaient des traits audacieux et des
vers assez libres. Ainsi, pour une momerie inventée par M"" de Rohan, belle-sœur de Marguerite de Valois, et dans laquelle cette belle princesse, richement costumée, paraissait entre quatre demoiselles ailées et vêtues tout en blanc, Clément Marot ne craignit pas de composer ce dizain à son adresse :
Qui enideroit desgoiser Ysabeau
D'un simple habit, ce serait grand'simplesie : *
Car au visage a ne scay quoi de hoau
Qui fait juger tousjours qu'elle est princesse ,
Soit ea habit de chambrière ou maistresse ,
Soit eo dnp d*or entier oa deoouppi,
Soit aon genl eorpe de toile enveloppéw
Tousjoaif fera sa beauté maintenue;
Mais il me semble (ou je suis bien trompé)
Qu'elle seroit plue belle toute oue. ,
Getle liberté de langage qu'un poète aimable et justement aimé se permettait envers une princesse de sang royal, nous prépare aux allusi<ms voilées ou hardies, aux remarques moqueuses ou charmantest aux portraits satiriques ou flatteurs qui abondent dans les ballets de cour du
dix-septième siècle.
Ce genre de divertissements où l'esprit éclate dans le choix du sujet et des acteurs qu'on met en présence, dans les propos que tiennent ces interprètes, dans les compliments qu'ils échangent; cette sorte deco* médie de société, chantée et dansée, existait donc et florissait en France lors du mariage de Catherine de Médicis avec le second fils de François 1*^(1533).
L'influence et les modes italiennes, en dominant à la cour die Henri II et sous la régence de la reine-mère, pendant la minorité de Charles IX, n'empêchèrent pas le hulhi aristocratique de conserver ce caractère particulier et essentiellement français que uous venons de signaler. Les allégories et les déguisements mythologiques triomphent sans doute en toute occasion, en jMNivince comme à Paris, dans les lètes offertes aux souverains par la ville de Rouen (1), comme dans celles que provoqua
(1) V. la trèe-curieiiae relation intitnlée : « Ceal la déduction du iumptueiix ordre ,
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leur veipue à Lyon. Cependant, si toujours Orphée chante et fait entendre sa harpe ou sa lyre en ces journées solennelles ; si les Muses et les déesses de la Fable tiennent compagnie à Révérence et Crainte, à Victoire et Victorieuse Vertu et autres personnages allégoriques; si les écrivains de la pléiade abandonnent la voie du drame Dational pour se consacrer dévotement à l'imitation des anciens ^ ^ les mascarades jouissent, autant qae par le passé, d'une faveur extrême* et les poètes de ballets demeurent fidèles aux tendances révélées et aux allures adoptées déjà du temps de François I*'. Il est aisé de s'en convaincre en parcourant les catalogues dressés par Godard de Beauchamps et par le duc de la Valliôre (1), et en ouvrant les poésies de Mellin de Saint-Gelais, de Joâchim du Bellay, d'Étienne Jodelle ou de Ronsard. Ces cheis du mouvement littéraire ne refusaient jamais de participer à la composition d'un ballet de cour : plus d'une fois ils improvisèrent des réeUs et des couplets sur les airs populaires ou sur.les thèmes originaux que leur imposaient les musiciens, et plusieurs d'entre eux ont même recueilli dans leurs œuvres un certain nombre de ces petites pièces de vers (2).
• Charles IX, qui cultivait la poésie et la musique, témoigna de son goût pour ces deux arts en donnant, dans son palais du Louvre, uo . grand nombre de fêtes égayées de mascarades, et en accordant à ses « chers et bien amés Jean-Antoine de Balf et Joachim Thibaut de Gour- ^le » le privilège d'établir une Académie de poéûe et de musique (18 novembre 1570). Malheureusement il ne sortit rien de pratique ni de fécond de cette institution : les réunions musicales qui se tinrent chez Baïf, dans sa maison du faubourg Saint-Marcel, n'eurent d'autre résultat que d'exciter une iunnense curiosité et de faire connaître aux dilettantes de larisiocratic parisienne des chants italiens que l'émule de Ronsard avait entendus et recueillis pendant son séjour à Venise.
plait»antz spectacles et magnifiques théâtres dressés ei exliibés par les citoieasdelloaaD« » — Roueo, iii-4*.— Cette ffite en rhoinear de Fnnçoic llfntlrèMniiBieilek el l'on y eoteodit on ctntiqoe de femmee à dnq voix , chant qu'on trouve à la fin de œ volume lire, maie lédait à quatre partiee.
(1) Beauchamps, Recherches tur les Théâtres de France, 3 vol. in-U, Paris, 17S5. — I.e catalogue du duc de la VaUière a poor titre : BeUletSf opéras tt autres cmragêi Ifriçufj, Paris, 1760, in-S*».
(2) McUio de Saint-Gelais a placé dans ses Œuvres sa mascarade des Sibylles , composée en 1654 ; Desportee a lénni dana lea aiennea eea « Gartela et Masquaradee Joddle a publié on BêoêM du UuertpnmHp ttgum, devifet et mateam^^ oidonnte .en l'hôtel de ville de Paria, le 17 lévrier its», ele.
FÊTES ARISTOCRATIQUES. - BEAUJOYEUX. 61
Bien que cette première académie de musique n'ait point laissé de traces lumineiises dans l'histoire de l'art français, il n*en faat pas moÎDS savoir gré à Balf d*avoir voola fonder à Paris, dès l'année 1570, ce que réalisa Philidor en i73S, — à savoir : des concerts périodiques
de if musique de chambre » .
Ce poëte, de même que les autres membres de la pléiade, prit part à la composition des nombreuses mascarades qui réjouirent la cour de Charles IX. Le plus célèbre de ces divertissements, c'est le ballet dansé en présence des ambassadeui-s « Polacres», avant le départ du duc d'Ânjou pour le pays qui -l'avait élu ix>i. Cette mascarade extraordinaire, dont Catherine de Médicis fit les honneurs aux doutés polonais, eut Ueu aux Tuileries, et Jean Dorât, qui en a laissé une description exacte, nous apprend quelle débuta par un dialogue entre la France, la Paix et la Prospérité. A cause sans doute des nobles étrangers qui assistaient à la fôte, ces personnages allégoriques chantèrent en latin la musique que Texcelieut compositeur Oriando de Lassus avait écrite pour la circonstance.
Après cette introduction vocale et symphonique, on vit. s'avancer vers' le roi on rocher, j^ussé par Silène, aidé de qoatre satyres. Ce rocher portait dix-lînit filles de la reme-mère, costumées en nymphes et figurant les provinces de France. L'une d'elles adressa un discours latin à Charles IX; puis les seize nymphes, qui étaient descendues pendant ce récit de quatre-vingt-huit vers, commencèrent un ballet aux ûgures variées et a présentèrent au roi des boucliers d'or gravés avec des devises » . La nymphe d'Anjou se leva eosoiie et termina ce divertissement en récitant vingt et un vers latins.
L'ordonnateur de cette fête fiit l'Italien Baltasarini, plus connu sous le nom de Beaujoyeux que loi valut son humeur enjouée. Amené de Piémont en France par le maréchal de Brissac, ce violoniste avait pï ompteinent conquis la faveur de Catherine de Médicis, qui le nomma son premier valet de chambre et intendant de sa musique (i). C'est à cette double qualité que Beaujoyeux dut de régler non-seulement le ballet des Nymphes de la France, mais aussi la féte théâtrale que la reine
(I) Noos afOBf mnh 1m yvux vuk motograplie anthcDUqiw de quelque imporUnoe : c*esl on ordre ngné de CasMkm de payer à Beltaiar de Beaujoyeux, valet de chambre
de lareîae, un trimestre ilc ses gages, soit la somme de 46 livres tourooit. Cette pièce est datce de 1 508. F.-J. Feiis s'est trompé» pir conséquent, en aiftmuuilque ce violoniste a'airiva point ea France avant lâ77.
U2 AUTEURS DU BALLET COMIQUE DB LA REINB
Louise de Lorraine voulut donner à l'occasion du mariage de sa sœur, M"*' de VaudemoQt, avec le duc de Joyeuse, le dimanche 15 octobre i58i.
L'idée première et le plan de cette représentation appartiennent à . Baltliazar de Beaujoyeax, si nous ajontons foi à ses déclarations ; ce musicien librettiste convient néanmoins qa*il recoorui à plusieurs collaborateurs pour mener à bonne fin une composition qid fot exécutée en
fort peu de temps et qui reçut une appellation inusitée jusque-là. En intitulant son ouvrage Ballet comique de la Heinc^ Beaujoyeux voulut indiquer par cette alliance* de mots que sa pièce est tout à la fois une comédie et un ballet : une comédie, puisque des scènes formant tableaux 8*y encbalnent les unes aux autres ; un ballet, puisque les principaux épisodes de sa làble dramatique amènent des dames et des mascarades. L'aumônier du roi, de la Ghesnaye, passe pour avoir écrit les tirades déclamées et les pièces de vers du Ballet comique de la Reine; mais Agrippa d'Aubigné, dans ses mémoires, réclame la paternité de cette œuvre littéraire. Il est certain que le vigoureux auteur des Trafiques avait composé poui* Catherine de Médicis une tragédie de Circé^ qui comportait des chœurs, des danses et des symphonies, et que la mise en scène coûteuse et difficile de ce drame lyrique âi avait empêché la représentation (1). Peut-être Thabile valet de chambre italien s'est-il emparé du sujet développé par l'illustre poète satirique et Ta-t-il simplcnient découpé i\ sa manière. La Circé d' Agrippa d'Aubigné étant perdue, nous ne pouvons que poser cette question souvent débattue, et qui ne nous paraît pas jusqu'ici complètement élucidée.
Du reste, qu'ils soient de Taumônier de la Ghesnaye seul ou de la Ghesnaye et d' Agrippa d'Aubigné, les vers du Ballet comique de la Reine n'en constituent qu'une des parties intéressantes, La musique en est à nos yeux d'une importance cs^itale, et Ton recourut, pour l'écrire^ à plusietdv composteurs. Le sieur de Beanlieu, chanteur ihvori de la reine et musicien distingué, maître Sahnon et divers autres artistes de la chambre du roi rivalisèrent de zèle, au dire de Beaujoyeux, pour terminer rapidement les symphonies et les nombreux morceau.\ de chant de cette comédie-ballet, dont la partie décorative fut confiée à Jacques Patm, peintre de Henri III.
(1) V. Mémoire* de Théodore Agrippa d'Aubigaé^ publiés par Lud. Lalanne) p. 30 el p. 183.
ANALYSE DU BALLET COMIQUE
Voyons maintenant comment est couyu et conduit le drame lyrique auquel tant d'auteurs ont travaillé.
Un gentilhomme^ fuyant la présence et la colère de Circé, vient tout d*abord requérir contre cette enchanteresse l'aide et la protection de Henri III.
Né veax4Q pas, griDd Roi, tut de dienz Mooorir ?
Tta le feras, Henri, plus valeureux qu'Alcide
Ou celui qui tua la Chimère homicide;
Et pour tant de mortels et dieux que tireraa *
Des liens de la fce, immortel te feras ;
El la postérité qui te fera des temple«,
De Tefdifltaot laurier eouroanera tas temples.
A cette harangue du gentilhomme* fugitif succède la complainte de Gircé, qui se reproche d'avoir rendu à sa forme première un ingrat, un perfide qu'elle ne reverra plus.
A pêne Giroé furieuse est-elle rentrée dans un bosquet, qu'un triton et trots sirènes arrivent en chantant des couplets, à ki Cn desquels un chœur aérien répond ainsi :
Allez, filles d'Achelui:>, Suivez Triton qui voue appelle :
A sa timnpe aooordei vos voix INinr eiiaoter d'un itnA Bol la lonauga immortelle.
Les monstres marins se dirigent ensuite vers une fontaine monumentale, dont les bassins recèlent sous leurs nappes d'eau des troupes de dauphins, de tritons, de néréides. Lies tritons entonnent un chcBur qui se termine par un compliment à la reine Louise. Alors Glaucus entame avec Tbétis un duo dialogué, se prêtant à des reprises par le chœur des Tritons.
Lorsque la fontaine a provoqué; la surprise des spectateurs en a'avançant jusqu'au trône royal et en su retirant en s ni le jusque derrière le jardin où se cache Circé, on en voit descendre des naïades auxquelles dix violons dansants et douze pages se mêlent aussitôt. Ce hallet se termine au bruit d'une clochette qui attire la magicienne : de sa verge d'or, Circé touche les nymphes, l'une après l'autre et les rend immobiles comme des statues. Satisfaite d'avoir exercé sa vengeance, elle rentre danà le bocage qu'elle habite; mais aussitôt éclate un coup de tonnerre,
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et, du haut de Ja voûte de la salle, descend Mercure» le messager de Jupiter. Il rompt le sortilège et délivre les naïades, en recourant» pour détruire l'enchantement, au jus de la racine du moly. A la reprise de la danséi Gircé sort de nouveau de sa retraite, et, pour la seconde fois, condamne à Timmobilité danseuses et joueurs de violon. Elle profite du silence qu'elle impose aux musiciens pour débiter une nouvelle harangue; puis, de sa verge d'or, elle frappe aussi Mercure, qui cependant l'avait patiemment écoutée, suspendu à deux pieds au-dessus de la tôle des naïades» et elle l'eutraine dans son jardin, où le suivent nymphes et ' danseurs.
Ce jardin apparaît resplendissant de lumières» et l'on voit défiler devant la magicienne tout un cortège de bétes fauves et de pourceaux.
Ce tableau, tout à fait dans le goût du temps et qui surpassait en richesse de mise en scène les exhibitions qu'on se plaisait à multiplier dans les mystères et dans le théâtre populaire du seizième siècle, termine la première partie du « Ballet comique de la reine » .
Dans la seconde» les mêmes moyens dramatiques servent à faire entrer successivement en .scène des satyres, des dryades, le dieu Pan, les quatre vertus symbolisant celles de la race des Valois» — la Prudence» la Tempérancoi la Valeur guerrière et la Justice, — Minerve et Jupiter. Des chariots remplacent la fontaine magique du premier acte : ils amènent ou cachent les divers personnages qui prennent part à l'action. Lorsque Jupiter, descendu du ciel à la requête de Minerve, est sorti de son nuage et s'est placé près de Pallas qui a quitté son chariot, il se rend avec elle au bois du dieu Pan : celui-ci renonce à sa retraite et s^avanoe suivi de huit satyres ; il s'achemme avec eux vers le jardin de Gircé. Minerve» flanquée des quatre Vertus, et Jupiter» accompagné de quatre dryades, s'approchent à leur tour de l'asile vert de la magideone, qui, apercevant cette petite armée et devinant qu'on vient délivrer Mercure et les naïades, l'ait résonner la cloche de la tour qu elle habite. Au bruit de celte cloche éclatent d'affreux mugissements ; mais ce concert de cris d'animaux en fuieur ne tarde pas à s'apaiser, et Circé saisit une occasion propice à une nouvelle harangue : elle déclare ûèrementi Jupiter qu'elle lui réâstera. L*assant du jardin et la défaite de l'encbanieresse terminent le spectacle. — Gircé, vaincue, est livrée au roi par Minerve ; Jupiter présente au monarque ses deux en£euits» Mercure et Minerve, et celle-ci déclare l'épouse du Jupiter de France vertueuse entre toutes les princesses. Un ballet général, conduit par la, reine et sa
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sœur, qui marchent la main dans la main, donne lieu à un défilé ma-
gnifique et à la remise de médailles d'or ornées de dev ises.
Tel est le sujet, tels sont les épisodes principaux de cette représenta- ' tioD célèbre du 15 octobre 1581 : commencée à dix heures du soir, elle se proloogeà Jusqu'à trois heures et demie du matin, au grand plaisir de toute la cour de Henri III et des nenl ou dix miUe personnes qui y assistèieot.
Gomment ces spectateurs n*eo86ent*ils pas été ravis t Jamais encore
ils n'avaient vu ni entendu rien de pareil. Nous voilà loin, en effet, des momerics en faveur au temps de François I", loin des divertissements dansés qui feront les délices de Henri IV et de son ministre Sully, loin euûn du véritable ballet de cour qui avait déjà eu et qui devait avoir encore ses poètes attitrés. Le a Ballet comique de la reine v inau-> gure brillamment en France le ballet théâtral* et il suffirait d'en transformer les discours parlés en récitatife et en airs déclamés, puis de composer un prologue avec les pièces de vers et les. morceaux de chant qui exposent le sujet, et de disposer en actes ses trois intermèdes, pour le convertir en un « opéra-ballet » bien coupé et fort exactement taillé sur le patron de ceux qui furent applaudis au dix-septième siècle.
Mais si curieuse que soit cette œuvre littéraire, premier modèle d'un genre lyrique pKmr lequel les Français ont montré depuis un goût persistant t c*est principalement au point de vue musical que le « Ballet comique » nous semble instructif et digne de cette longue mention.
Ce qui nous frappe tout d'abord en étudiant cet opéra-ballet, qui lut chanté par le sieur de Beaulîeu, par Savornin, chanoine de la Sainte- Chapelle, par la Roche et du Pont, gentilshommes servants du roi, par M"* de Beaulieu et M"* de Chaumont ; ce qui nous frappe et nous surprend, c'est la variété des effets cherdiés par les compositeurs, ce sont tes heureuses combinaisons qu'ils ont imaginées. Au moyen d'une grotte bocagère an-dessus de laquelle trénait Pan, prêt à jouer de la flûte, ils surprirent leurs nombreux auditeurs par un concert d*orgnes douces; et, grâce à une voûte treillagée et dorée abritant «dix concerts de musique diiïérents les uns des autres», ils purent faire entendre des « voix répercussives », d'harmonieux échos, dont le délicieux chœur de Leisiiûg ù FiUi^ si souvent chanté aux concerts du Conservatoire, nous donne une idée avantageuse. Solos, duo avec refrain en chœur, chants à deux, quatre, cinq et six parties, airs de danse, symphonies, ensem-* ble de quarante musiciens dont les voix et les instruments éclataient
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peodantque Jupiter descendait de i'empyrée, voilà la remarquable suite de morceaux qif ils surent entremêler avec beaucoup d'art et de diversité. Plusieurs de ces pièces^ telles que la clianson de Blercure et la chaniBOD de Jupiter* se pourraient encore écouter avec plaisir, si Ton y introduisait quelques légères modifications. La plupart des chœurs, coupés régulièrement, écrits tantôt avec et tantôt sans accouipagneiuciit instrumental, présentent un vif intérêt harmonique. On y trouve eo grand nombre des accords de septième de dominante avec préparation, et Ton y rencontre même plusieurs de ces accords où la disaonnanoe n*e8t point préparée, mais où elle se résout fautivement ou d'une Êiçoo inscrite* Lra cadences harmoniques de la musique moderne ne se font pas sentir néanmoins dans les périodes du« Ballet comique delà reine »: au contraire, les tonalités les plus ondoyantes y surpi ennent l'oreille, par suite de continuels enchevêtrements d'accords parfaits. On n'en reconnaît pas moins dans les mélodies de cet opéra-ballet le sentiment de notre tonalité ; on y peut même noter de gauches essais de modulations et plusieurs contrastes bien imaginés, qui servent à mieux accentuer la pârole ou le caractère de certains personnages. Sous ce dernier rapport, le duo entre Glaucns et - Thétis mérite une mention particulière : le choeur des Tritons y intervient avec bonheur et sert à mettre en pidne lumière les oppositions que Ton remarque dans cette scène capitale. — L'intervention du chœur dans l'action dramatique constitue, du reste, une des originalités du « Ballet comique » : cette nouveauté ne passa point inaperçue, et nous avons vu que les auteurs du Pastor fido s'em^ pressèrent de la mettre à profit (1) .
La partie symphoniqne renferme aussi des morceaux intéressants, et, au point de vue du rhythme, la meilleure page peut-être de la partition (2) est-elle la pièce intitulée « Le son de la clochette auquel Circé sortit de son jardin. » Les violons y faisaient merveille. Outre cet instrument , ànie des ballets , l'orchestre contenait des violes , des harpes et des luths ; des flûtes (sans compter la flûte de Pau), des haut*
(1) V. le chapitre précédent, p. 56.
(2) Aucun de nos lecteurs n'ignore qu'on est condamné à mettre soi même en partition les composilioDS des maîtres du seizième siècle. Les imprimeurs d'alurs publiaient les parlict d'un moioeau concertant à la mile rww df TMlm, et bob point édbiMiêém Uê unes an-demis des antres, coDune à présent — C'est 0. Poirooei , de Fessomlmme » qui inventa rimpression de la musique en earactères mobiles (iî>03*i&13). Le pins ancien cahier de musique imprimée qui ait ptni en Fnoce fut publié en 15S7 par Kem AtUùgnanti Pierre UauUin, de la AocheUe, en avait gravé les caractères.
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bois et (les cromornes ; des sacquebutes , des cornets , des trompettes et des orgues. Quelle variété de timbres! Elle ressortait d'autant plus vivement que chaque famille d'iDstrumentâ formait ua concert séparé. Ltt compositeurs du « BoUet comiqae » ont eu conscienceda parti qu'on peut tirer des progreasioiis sonores» des explosions vocales et insUumentsles : les scènes qui précèdent et amènent la descente de Jupiter le prouvent jusqu'à l'évidence.
Par l'intérêt musical qu'il présente, plus encore que par le mérite liuéraire, le « Ballet comique de la reine » occupe donc une place à part dans l'histoire du théâtre au seizième siècle. Il semblait annoncer à la France la création immédiate d'un opéra national; mais notre pays, en proie anx discordes civiles et religieuses, revint aux processions si chères à Henri III, pois aux simples ballets de ooor, an lieu de renouveler cette tentative glorieuse. U Jaissa aux Italiens le soin de fonder la tragédie lyrique, après leur «voir enseigné toutefois comment s'écrivent des chœurs iiuitatifs et pittoresques (1), et comment des masses chorales se viennent mêler au drame pour en augmenter l'intérêt scénique et musical.
Lltalie, d'ailleurs, ne découvrit point sans peine le principe de la mélodie passionnée. Ainsi que les autres contrées de 1 Europe, au milieu du seiiième siècle die neconnaissait encore, en debors delà musique popufaôre, qœ les chants ecclésiastiques, que le contre-point vocal et le style madrigalesque. llaiSy éclairée par les leçons et les exemples des maîtres
(t) Sous le titre d'Inventions musicales, Clément Jannequin, le premier des composi» I tean français au temps de François I*', a publié des chœurs à quatre ou cinq voix qui
foiBeatd«ipetilBpoêiBMplfltiiftdeiiu»iiveiiienteld«Tie» dn Ublcaoi pitloi«8i|iiei et \ cariMB ra éenkr poiot Html 1« «meepIloiM élonoanln de ce'maeieieo de génie» qoi • evt la anliiiint de la anuigiie boaffeà une époque où on l'ignorait complètement, nous
ne nierons que la Balêttlêd9 MÊrtgmm, CkmU du Mcuiglud, iu CrU dê Parût et le
Caqxut des femmes.
Les chœurs de Cl. Jannequin ont trouve en Italie de nombreux imitateurs, entre autrès le maître de cbapelle vénitien Giovanni Croce, qui, à la ûn du seizième siècle, faisait (fcnlerle meigool et leeeaébn, à la façon de ton illuetie devaneier.
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de l'école gallo-belge, elle commençait à s'enricbir de loyers d*études |
florissants, et elle s'apprêtait de la sorte à s'emparer de la direction du mouvement musical. Déjà Naples mettait à la mode ses canzonetle et ses villanelle à plusieurs voix (1). Déjà Rouie, à la veille de trouver dans Palestrina « le créateur de la musique d'église moderne » , assistait et applaudissait à la restauration du drame sacré. Â la demande de Phi- i lippe de Neri* fondateur de la congrégation des prêtres de TOratoire, i Jean Ânimuccia, son ami', composait des drames dont le suj^ était tiré ' des Saintes Ëcritores. Ces pièces lyriques, destinées à înstraire le peuple ! romain dans sa religion, tout en flattant son goût passionné pour les ' jeux de la scène, rappelaient les pieux mystères du treizième siècle. Elles participaient un peu des concerts et beaucoup des représentations théâtrales, et elles obtinrent un si éclatant succès, qu'elles reçurent le nom de la congr^ation où elles forentttxécutées. LValorto, tel que le conçut et l'écrivit le maître de chapelle de Saint-Pierre de Rome, ne différait pas sensiblement des madrigaux et des chants compliqués, en faveur à cette époque; aussi la révolution, qui devait amener la nais* sance de l'opéra italien, n'est-elle point sortie de ce retour aux drames religieux et édifiants du moyen âge : elle fut suscitée par une élégante société de savaots et d'artistes florentins^ qui se réunirent d'abord chex Jean Bardi, comte de Vemio,*poëte-musicien des mieux doués ; puis, chex Jacopo Gk>rsi, amateur d'un goAt élevé et se livrant aussi à la composition musicale. Parmi les hommes instruits et les artistes d'élite qui figuraient dans les salons du comte de Vemio, on remarquait le père du grand Galilée, Vincenzo Galilei, qui nous a laissé des entretiens trop peu connus sur la musique ancienne et moderne, et qui, l'un des premiers, a composé et publié des chants avec accompagnement de luth (2). Dans ' ce cénacle que présida Jacopo Gorsi, lorsque le comte de Vernio fut nommé maeslro di caméra du pape Clément Vill, brillaient encore au premier rang le jeune poète Ottavio Rinuccini, le philologue Girolamo Mei, auteur de plusieurs traités érudits sur la musique, les excellents chanteurs-compositeurs Ginlio Gaccini et Jacopo Péri, ainsi que leur illustre coutemporain Emilio del Cavalière.
(1) V. Luigi Dentice, Due Dialoghï délia muùca, Napoli, 155:>. C'est dans le seconJ de CCS dialogues qu'oa lit de curieux détails sur les chants eu faveur à Naples au milieu da waiènitt lièdd tH mu leur aeeompagoement iattrumenUl.
(a) Vineenio OalUei, DIatogo detta nouka mUka e modtriut, Firaii^ l5Si, fol*. il /Iroiiiiiio, Veoeiit, 1M3 et 1584, fol*
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Les fêtes qoi forent données à Florence ^ en 1889, lorsque le g;rand-
duc Ferdinand épousa la princesse Christine de Lorraine, procurèrent à Jean Bardi l'occasion de déployer toutes les ressources de sa riche imagination et de mettre en évidence le talent de quelques-uns des poètes et (les artistes qui s'assemblaient chei lui. La relation curieuse de cette représentation théâtrale nons apprend qne ht comédie da comte de Vernio, YAmieo fido, fat acoompa^iiée de six mtermôdes à grand spectacle» dont noôs allons indiquer le caractère (1).
Le premier de ces Intermèdes avait pour sujet « rRarmonie des Sphères célestes » : Ottavio Rinuccini s'était inspiré de Platon pour récrire , et c'est le compositeur romain Emilio del Cavalière et le maître de chapelle Cristofano Malvezzi, de Lucques, qui avaient mis en musique les vers de ce jeune poète. Dans le second intermède, également éorit par Rinuccini et composé par Lnca Marensîo, on assistait à la lotie vocale des filles de Pierus avec les moses, au jugement des baniadryades et à la métamorphose des Piérides en pies. Ces chanteuses présomptueuses, comme le sont trop souvent les cantatrices, étaient accompagnées par des luths et des violes, et les nymphes rendaient leur sentence au son des harpes, des lyres de plusieurs sortes (il y avait, dit la relation de Rossi, des iire arciviolate)^ des pardessus de violes et d'autres instruments de la même iamille. Le troisième intermède inventé par J. Bardi, écrit en beaux vers par Rinuccini et mis %n musique par le comte de Vemio Im-mème et par Luca Harenzio, formait un véritable opér^ballei représentant le Triomphe d'Apollon vainqueur du serpent Python. Le dieu vengeur de Latone descendait du ciel au son des violes, des flûtes et des trombones, et lorsque, entouré des Grecs reconnaissants, il célébrait sa victoire, les luths, les trombones, les harpes, les violons et les cors mêlaient leurs voix à celles des chanteurs et donnaient beaucoup d*éclat à ce divertissement final. Le quatrième intermède, composé par Giulio Gaccini sur des paroles de J.-B. Strosii, transportait les spectateurs dans le monde surnaturel et dans les ré-
(f) V. BaHiaao dé* IM, DcMrisioii« d^apparato e degU tnt«mté($ fiUtt ptr la coM- «mAs ra^ruaUalù iii Ftrenze neUe nosse del serenlssim FntUmindo Medici , etc. Firenze, 1S89» 4*. — La comédie de VAmlco fido date de 1585, et fat composée à l'occa- «ion du mariage de Virginie de Mëdicisavec D. CcFar d'Esté. Le grand-duc la redemanda lu comtf do Vernio, en l'engageant à y ajouter des spectacles nouveaux. — Celle Deschuone oe se trouve poiot dans nos principales bibliothèques : nous en devons la com- Baakttios à l'aiinible «UigBiafiidA M. Ruggieri , qui poiMde une si riehe oollMtioa ét Hnm islatifi am «ntréet foyalw, am fêtes aristoôttiqiiss ou popultim.
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gîons infernales : la musique en était sombre, imposante, et Torchestre ' d'accompagnement comprenait des violes, des luths, des violons, des lyres de toutes formes, des harpes doubles, des basses de trombones et des orgues en bois.
Le cinqmàme intermède, qui semble resté incoonu josquMci, avait été iroa^né par Rinueciiii« Empruntant à Plutaripie la fiîble d' Arion citharède, I! en avait tiré de beaux efl^ de m^ en scène. Le tliéfttre représentait une mer toute parsemée d'écueils : des rochers jaillissaient maintes sources d'eau vive, et, au pied des monts qui limitaient la perspective, voguaient"de nombreuses petites barques. L'apparition d*Amphitrite, dont le char était traîné par deux dauphins, et dont le cortège se composait de quatorze tritons et de quatorze naïades, amenait tout nat|irellement une pittoresque scène de baigneuses. Puis on voyait ar« river à pleines voiles la galère que montait Arion et que manceiivraient quarante hommes d'équipage. Avant d'être précipité dans la mer, le poëte, selon la tradition, chantait un solo accompagné non point par une lyre ou une cithare, mais par une harpe; et, lorsque les matelots avides de ses trésors le croyaient enseveli pour toujours au fond des flots, ils laissaient éclater leur joie au son des trombones, des cornets, des hautbois (dolzaini) et des bassons. — Toute la musique de oe cinquième intermède avait été écrite par G. Malvezzi, qui excellait dans le style madrigalesque. — C'est à Emilie del Cavalière qu*on doit les symphonies et les pièces vocales des scènes mythologiques et de l'apothéose éblouissante qui terminaient le spectacle. Rinuccini , disposant en maître de l'Olympe, divisa les neuf muses en trois groupes distincts dont les chants se répondaient et formaient des échos enchanteurs ; il combina ses épisodes de façon à fournir au musicien des motifo de danse et de manière à liii permettre d'employer les instruments les plus variés, depuis l'orgue jusqu'à la guitare espagnole.
Nous ne croyons pas nous tromper en affirmant que les compositeurs de ces divers tableaux commençaient à se préoccuper des antithèses musicales et des progressions sonores. Considérés pourtant dans leur ensemble, et quel que fût l'intérêt artistique de l'acte d'Apollon luttant ^ntre le serpent Python (1), nous ne pensons pas que ces intermèdes
(0 LMmpreadon produite par cet épisode ul profonde, et le P. Mcnestrier, dans ses Représentât ions en musique y n'a point oublié d'en faire mention (p. 67 el siiiv.). Ginguené, daus son Histoire littéraire (Tltolie (t. VI, p. 461 et suiv.) a non-seulement analysé ce troisième acte» mais les divers intermèdes dont il v ient d'être parlé. 11 s'est trompé
U DAFNB DE PERI : CBjftilTION DE U Sa^lQUE RÉCITATIVE. 71
aient marqué un progrès accusé sur le « Ballet comique la reine «.En Umt cas, ces morceaux courts, uniformes et sans connexion, ne formaient pas encore une suite de scènes s'eochatnant les unes aux autres à l'aide d'un récitatif ou d*iin chant contina. Ëmilio del Gavatiero écrivit, le .premieTt quelque chose d'à peu près semblable; malheureusement ses deux pastorales, la Disperanom di Siieno et S Satiro, composées sur des paroles de Laum Guidiccionl, de Lucques, ne nous sont connues que par ce qu'en a dit J.-B. Doni. Ce musicien érudit reproche aux mélodies de ces deux ouvrages des allures pédantesques et un style artificiel qui sont contraires à la bonne et vraie musique théâtrale (1). La représentation de ces pastorales (1590) n*en produisit pas moins beaucoup d'effet, et elle eut pour conséquence d'échauffer nmagination du poète Rinuccini et des artistes qui se groupaient autour de ce causeur éloquent. Tous ces enthousiastes Florentins recommencèrent à discourir sur la musique des Grecs et ne songèrent plus qu'à trouver un mode de chant déclamé qui correspondit à celui des anciens. Jacopo Gorsi, ne réussissant pas au gré de ses désirs dans la composition des parties narratives d'une fable imaginées par Rinuccini (1594), réclanui l'aide de teopo Péri, qui se mit à chercher avec Giulio Gaccioi un nouveau mode de mutique réeitative et produisit, en 1597 , sa pastorale de Da/he.
Représenté dans la maison de Gorsi, en présence du grand-duc et de la grande-duchesse de Toscane, des cardinaux dal Monte et Montalto et d'une élite d'amateurs, cet ouvrage surprit et charma cette aristocratique assemblée. Pendant trois années de suite, auxfôtes du carnaval, 00 voulut entendre la Dafne, et cette pastorale causa toujours la même surprise et le même plaisir (2).
' Encouragés par ce premier succès, Rinuccini et Péri, de concert avec Gtotio Gaccid (3), composèrent une seconde pastorale, et, cette fois,
ils choisirent pour sujet de leur drame la fable d'Eurydice et d'Orphée. Cette tragédie lyrique fut représentée au palais Pitti, à Florence, le 6 octobre 1600, pour les tètes du mariage de Marie de Médicis avec
lootebit m flnat le Mnbn d« om iotmadii a emq. et l'oa ne i*eiplii|ae pai qo*il ait |M«é sous aileoce l'épisode d'Arion dent k Biiie en aeèoe était ai ranaïqnable.
(1) Trailato délia musica scenica, cap. îx.
(2) Euridice, Florence, réimpression de 1863, pp. uel m.
(3) Caccini composa les airs d Eurydice, les chœurs à cinq voix : al Canto^ al Ballo et SoMpiraU^ et le chœur à quatre voix Pokhè gli eterni imperi. V. lùid., p. m.
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Heori IV. Interprétée par des artistes émérites (1), elle produisit une impression profonde. Péri, qui avait tenu à chanter lui-même le rôle d'Orphée, émut l!auditoire eotier en récitant son monologue pathétique de JA. descente aux enfers : au vers final
Ucrimata al nio piantt» , «ntoe d'infUno I
de tous les yeux, il s'échappa des pleurs (2).
Qu'on ne se hâte pard'en conclure que la forme de Tair expressif était trouvée et que,' par sa coupé, par sea oppositions dramatiques, par la .variété de ses combinaisons vocales et instrumentales, VEuridiceéd Péri ressemble & une partition de LuUi. Les révolutions théâtrales ne s'ac* complissent pas si vite, et cet ouvrage ne nous offre encore que le fjj^emier type de l'opéra florentin.
La pièce, à riiuitation des tragédies grecques, n'est point divisée en actes : les scènes se déroulent les unes après les autres sans aucune inteirmption ; mais il serait facile d'en former un opéra en trois actes avec prologue. .
La musique, que tes vers de Rtnuccint ont inspirée, rappelle l'allure
des mélopées ecclésiastiques et forme une longue rédtàtion monotone. Sauf des chœurs fort courts, i quatre ou cinq voix, on ne remarque dans Euridice ni un ensemble, ni un morceau de chant aux lignes bien arrêtées. Les stances de Tircis cependant, précédées et suivies d'une ritournelle de flûtes (3), et la fraîche chanson d'Orphée, GioUe ai mio canto, geive frandase, peuvent passer pour àissain. Seulement, ainsi que Ta dit avec raison IL Gevaert, a ces mélodies, comme celles des Nuave Musiehe de Gaccini, sont d'une construction aussi primitive que possible. Chez l'uiî et l'autre de ces compositeurs, la période musicale est très-courte ; ils ne connaissent d'autre procédé que la juxtapositiou des idées. Âu
(I) Ewidkéj p. m.
• (S) Mnini rapporte ((ue Péri, chaque fois qa'il ebantait ûtê moroeaax tristas et patbétiqtMii,trracliait det larmes à MB aodileais. (V. A. de laFage, JHphtMrogn^fMt «ml-
Cnle, p. 172.)
(3) La partition porte que cette ritournelle était exécutée sur le (riflauto , flûte droite à trois tuyaux ; mai», eu reproduisant ce passage , Franc. Caccini l'accompagne de cette rubrique : RUornello U quale va sonato con (re flauti. — Il se pourrait que le trifiatiio •e rapporUtà la miae eo foèaa et qa*4ia oOMflrtda troia flAUa afleompagnàtclfeeiivaiMMit las ataneea da bar^ Tifêia. paroéy tamblo iTètra nuieé à ceUa opioion. (V. Aiff • ^ Jr«t^ t.IV,|».ai.) , .
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lieu de ce savant développement de la phrase, que l'on admire chez les maîtres du dix-huitième siècle, les vieux Florentins ne savent que faire succéder les cadences parfaites les unes aux autres (1). »
La perspective, il est vrai, manque complètement à ce style ingénu ; mais , en dépit de son ineipôrtence, Péri atteignit souvent à la vérité dramatlqae : ses personnages déclament juste et conformément à leur caractère.
Sous ce rapport, il nous paraît supérieur à son rival Giulio Caccini et môme à son savant contemporain Emilio del Cavalière. L'auteur des Nuove Musiche, harmoniste doué d'un vif sentiment de la tonalité moderne, novateur hardi qui, avant Monteverde , n'hésita pas à employer fréquemment l'accord complet de septième de dominante à l'état direct et avant le repos tonal, ne montra pas dans ses compositions théfttrajes le génie expresâf et scéniqne que semblaient promettre ses essais monodiques. Cette conviction s'acquiert en prenant connaissance des fragments de son Euridicr^ cités par Burney, et des morceaux de X Enlèvement de CéphtUe , insérés dans ses Nuove Musiche. Ce drame lyrique en cinq actes, U Batio di Cefalo , dont les paroles étaient du poëte génois Ghiabrera, collaborateur ordinaire de Giulio Gacdni , fut représenté au Palais-Tieux, avec une magnificence inouïe, le 9 octobre 1600,, toujours à l'occasion des fêtes du mariage de Marie de Médicis avec Henri IV. La musique entière n'en a point été gravée: on ne nous en a transmis que deux chœurs de courtes dimensions et trois stances formant une sorte d'air. Ces strophes , toutes chargées d'ornements et de roulades, trahissent un chanteur jaloux démontrer son habileté, plutôt qu'elles révèlent i^n compositeur préoccupé de traduire une situation dramatique ou un mouvement de l'Ame» d'une Jbçon naturelle et saisissante.
A l'année mémorable à laquelle nous sommes parvenus, se rapporte encore un événement d'une impoi*tance incontestable et incontestée : en février 1600, on exécuta solennellement à Rome, dans l'oratoire de Saiote-Marie-in-Valicella (qu'on appelle d'ordinaire l'Église neuve et où reposent les restes de Philippe Neri) , une composition posthume d'Ër milio del Cavalière inspirée .par des vers de la spirituelle et savante Lucquoise Laura Guidîccionî. Cet opéra sacré intitulé La rappresenttH zione di corpo e di anima contient des ballets facultatifs ; il renferme
(i) V. k$ Gloire* tUFitalèe, lotrodaction histonque, p. 17.
7i RrifUCCINI ET MARCO DA GAGUAMO.
des chœurs bien rhy thraés, et il est conçu dans le style dramatique iûauguré par Gaccini et Perî.
Cette date fameuse de 1600 rappelle donc et la fondatioo définitive de l'opéra florentin et le triomphe de la manque théâtrale ma la musique d'église, qui n^a plus crâé depuis lors de sotYre le mouvement iiuprimé à l'ai t profane.
La révolution opérée dans le drame musical par Emilie del GaTaliere,
0. Caccîni et Péri, a justement immortalisé les noms de ces trois compositeurs; mais, — il convient de le répéter ici, — ces éminents musiciens ne l'eussent peut-être p^is accomplie, s'ils n'avaient reçu les judi« cieux conseils de Jacopo Gorsi et surtout du poète Ottavio Rînuccinî. Gelni-ci, qu'un amour vaniteux attachait à Marie de Médicls, au dire du biographe J.-V*'Ro88i, suivit cette x^ne à la cour de France (I). Nommé gentilhomme de la chambre du roi , il ne conserva pas longtemps le crédit dont il jouissait à son arrivée dans notre pays : il prit alors le parti de retourner en Italie, où il écrivit un troisième drame lyrique. Mis en musique par Claudio Monteverde, maître de chapelle du duc Vincent de Gonzague, cet opéra à'Arùmna fut représenté le 2B mai 1608, en présence de 6,000 spectateurs accourus àMantoue pour assister aux fêtes somptueuses qui furent données à l'occasion du mariage de Fraurui.s du (ionzague avec l'infante Marguerite de Savoie.
C'est aussi pour ces noces magnifiques que Hinuccini et Monteverde composèrent leur ballet des Dotme ingrate, représenté le 4 juin iG08, et que l'éminent poète florentin embelUt et remania sa pastorale de Dafhe, à laquelle son compatriote Marco da Gagliano adapta une nouvelle musique. Le rOle principal de cet opéra fut rempli par l'habile cantatrice Catherine Martinelli, et c'est pour faire valoir le talent de cette artiste que le compositeur émailla d'ornements l'air Chi da lacci damore vive discioUo^ dont le thème expressif se pourrait passer de trilles et de vocalises rapides (â). Les récits de la Dafne rappellent ceux de
(1) Mariam Medimam, Gallirc reginam, non majori ambitione quam vaiùtftio adami* vil. V. J. Nicii Erylhraji, Pinacotfieca virorum iUusfrium, t. 1, p. 62.
(2) Il le dit expressément dans la préface de sa Dafne (Firenze, iti08).
HONTBVERDE ET SON ARIANNA
Perl» et les chœurs en sont écrits dans le style madrigales^e; mais si Marco de Gagliaoo ii*a pas déployé dans cet ouvrage une imagination inventive et vraiment dramatiqaei il y aurait injustice, il nous semble, à lui refbser le don des chants naïfs et touchants.
Seulement ce n'est point à hu , c'est à Monteverde qu'il appartenait de transformer les tendances du drame h rique. Les maîtres florentins, en croyant retrouver la déclamation chantée des anciennes tragédies grecques, avaient créé le récitatif, dont Us ont formulé la théorie eu termes que Glûck n'eût pas désavoués (i).
Mais précisément parce qu'ils avaient voulu reproduire la tragédie des anciens dans son austère eimplicité, ilsavaioit dA accorder à l'élément littéraire une importance excessive et prédominante. Monteverde, au contraire, — et c'est là le trait original et caractéristique de son œuvre, selon nous, — sut concilier l'intérêt poétique avec l'intérêt musical; aussi ne nous montrons pas surpris si les compositions de cet artiste de génie, après avoir excité l'admiration de ses contemporains et soulevé les critiques indignées d'Artusi et des maîtres de chapelle voués au cuhe des tonalités ecclésiastiques , fournissent encore aujourd'hui la matière de débats animés (2).
Chose singulière ! celui des opéras de Monteverde qu'on a joué le plus souvent et le plus longtemps parait n'avoir jamais été gravé. Il ne nous en est parvenu du moins que le lamento d'Ariane abandonnée , morceau qui, pendant un siècle entier, fut à bon droit cité comme un chefd'œuvre :
0 Teseo, o Teseo mio,
Se ta sapcsgi, oh Dio 1 Sè ta lapeiti , ofaimè î come s'aflànaa
lApoven Ariaona;
Fone, fone peatilo Rivolgentti aneor la proia al Ulo (3).
En lisant ces vers harmonieux et coupés symétriquement , on sent tout ce que l'art d'un vrai jpoête lyrique apporte d'aide à l'inspiration
(f) Euridke, p. m.
(2) V. l'article publie par F.-J. Félis dans \& Revue et Gazette musicale du 29 novembre 1868, et l\ brochure de M. Gevaeri eo répooitâ celte* Note sur ua point derhietoire de
rharmonie ».
(3) GiDgueoé a donne une bonne traduction de ces strophes avec chœur {Hist. lut . tf'/llUe, t, VI, p. 47S ettuiv.), et M. de Winterfeld a leprodoit la célèbre page muiicalo de MoBtaferde. (G«^Mi nnd tUn ZHtiUer, s* partie, p. los.)
MONTËVERDE ET SON ORFEO
d'un habile musicien , et l'on se demande si Rinuccini n'a pas aperçu avant Monteverde et ne lui a pas signalé les perspectives nouvelles d'une mélodie régulière et du style périodique (1).
S'il ne nous reste qa*an air pathétique de VÀrianna et que de remarquables fragments du ballet des Donne m^rate (2) « nous avons heureusement l'avantage de posséder en son entier YOrfeo de Monteverde, représenté à Mantoue en 1607 et la plus anciemie de ses œuvres dramatiques.
* Voici le jugement instructif et développé que M. Gevaert a porté sur cet opéra (en cinq actes avec prologue) d'une si grande importance historique :
. « Ane voir « dit^il, que le programme instrumental dé YOr/eo de 1607 (3) , on se croirait en présence «Tun art très-avancé« si un simple
coup d'œil jeté sur la partition ne venait réduire cette première impresr sion à sa valeur réelle.
« Tâchons de donner une idée exacte de Téconomie générale de cet ensemble instrumental.
« Deux clavecins placés, l'un à droite de la scéne^ l'autre à gauche (4), forment l'accompagnement ordinaire des monodies : récitatifs ou airs. Dans les moments caractéristiques de l'action , le clavecin se tait ; il est remplacé alors par un organo di legno , seul ou re nforcé du théorbe; d'autres fois, léchant est soutenu simultanément par la viole, le théorbe et le clavecin ; enfin, lorsque Caron chante, il est accompa- . gné par les sons stridents d'un orgue de régale.
a Mais Monteverde sait déjà employer ses instruments d'une manière
(0 Grandissimo aiuto ricevè il Monteferdc dal Rioucciai nell' Arianoa... (J.-B. Doni, ' Mi tupràt t. II, p. 25.)
(2) M. de Winterfeld les a donnés dans ton Um tor J. Gabrieli.
(3) U partition impriméo^d'Or/eo ne flgare ni à la bibliotlièqne da Gonienratoire, ai h la bibliothèqaede la me Richelieu ; mais , gr^cc à l'obligtance de M. Geraert, qui a bien voulu nous communiquer si tidric cl superbe copie autographe, noirs pouroni indiquer exactement quel était ce progranune initrumeolal. Nous allons en reproduira le texte italien :
Duoi gravicembaol. Un régale. Duoi coroetU.
Dooi eontnbaari dt viola. Dieci viole da bratio. Quatro tromboni (il y en a s Un* arpa doppia. Duoi violini piceoli alla daoaledMBarfinalda3«aele
Duoi cbilarroni. Francese. et dans Tair d'Orphie).
Duoi organt di legno. Un flautino alla 22^ (deux Un clarioo con tre trombe Tre Ixuisi da gamba. fligeolets au 2'^ acte). aordine.
(4) Doni, Trattato délia Musica Kenica, cap. xxxviii.
ANALYSE DE L'ORFEO DE
plus indépendante. C'est surtout dans Tusage des instruments à archet qa'il devance son époque et qu'il nous transporte, d*an bond, jusqu'à LttUi. VOffto est rempli de ritoomelles assez développées et écrites avec aisance, sinon avec grâce, le plussonveQt à cinq parties de violes,
parfois à trois ou à sept.
M Toutes les ressources de l'orchestre sont réunies dîins le ^M and air qui forme la situation principale de la légende d'Orphée. On dirait que * Monteverde y a accumulé tout ce qu'il pouvait imaginer de plus beau en fait d'instrumentation. Le morceau est précédé d'une ritournelle à cinq trombones. Il se compose de cinq strophes dont l'instrumentation varie à chaque fois : d'abord deux violons ; ensuite deux cometti; une harpe; deux violons et un violoncelle; enfin, la cinquième et dernière strophe est accompagnée par des tenues d'un quatuor dlnbtruments à archet, écrit presque à la moderne. '
« Les ressources vocales ne sont pas employées avec moins de profusion. Les chœurs ont un développement considérable et des allures très-caractéristiques : la plupart sont entremêlés de chants de coryphées, k deux ou à trois voix, qui doivent compter, en général, parmi les meilleurs morceaux de la partition. Citons en première ligne la gracieuse villanelie des bergers In questo prato ameno. C'est ici probablement le plus ancien de ces 6/8 syncopés, propres aux airs espagnols et siciliens, ei dont l'origine doit être cherchée dans les airs mauresques. Ces rhyth- ' mes reviennent fréquemment ches Monteverde : on les trouve non-seulement dans le fragment que nous venons de citer, niais aussi dansTair Vi ricordo o boschi omùrosi , et dans la jolie danse qui termine la pièce.
a La partition à'Orfeo est un des monuments les plus intéressants de son époque , mais son mérite intrinsèque a été singulièrement exagéré. A côté de grandes qualités, le talent de Monteverde a tous les dé&uts qui dbtinguent l'art vénitien : la recherche constante de l'effet matériel, rinfériorité de l'esprit littéraire , qui fait contraste avec l'intelligence fine, le goût classique et sobre des Florentins. Bien supérieur à Péri dans la mise en œuvre des ressources vocales et instrumentales, il est à peine son égal pour le sentiment di'amatique. Son luxe n'est souvent qu'une vaine ostentation , l'étalage puéril d'un art encore barbare. Dans le récitatif, il procède directement de Péri, mais sa déckmatbn est souvent outrée, et Ton s'y heurte, à chaque pas, aux moduktions les plus baroques. Il est asseï singulier que l'homme, à qui l'on a
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attribué l'invention de la tonalité moderne , soit précisément , de tous les compositeurs de son époque, celui dont les successions harmoniques nous blessent le plus vivement. On ne peut lui contester une certaine variété dans les formes mélodiques , quelquefois même on est frappé par des nouveautés charmantes; mais, en général, ses mélodies développées sont faibles d'expresâon et d*un contour roide. Le grand air Possente spirto, dans lequel il a dépensé tant d*efforts, est monotone et pauvre comme pas un , et les fioritures extravagantes dont il Ta orné ne font que le rendre plus insupportable. Aucun des quatre airs du rôle d'Orfeo ne peut soutenir le parallèle avec celui de Péri : Gioite al catito mio„é Celui que Monteverde a placé dans la même situation est enrichi de ritournelles de violons; mais combien la cantilène du maître florentin est supérieure à celle-cl » par la grâce du contour mélodique • par le charme de l'expression I
« Monteverde nous montre un exemple frappant de la rare faveur qui s'attache à certaines personnalités. Ses œuvres , depuis plus de deux siècles, dorment dans le plus profond oubli , et cependant son nom a reconquis, de nos jours, une popularité refusée à des maîtres infiniment plus grands. U faut bien le direi son influence sur Tart du dix-septième siècle n*a été ni aussi étendue, ni aussi décisive qu'on semble l'admettre. Pour ne parler que de ses conceptions instrumentales ', on ne voit pas qu'elles aient jeté des racines bien profondes. En effet, aucun de ses contempoiaiiis ne les imita, et, de son vivant, nous trouvons l'orchestre revenu à sa simplicité primitive.
a Est-ce à dire que Monteverde fût un homme ordinaire? Nullement I Le premier, il fit sortir l'opéra du domaine classique, pour en fliire une œuvre essentiellement musicale. Un riècle et demi avant Haydn* il entrevit la puissance du coloris instrumental (1). »
Outre ces deux titres de gloire d'avoir traité le drame en véritable musicien et d'avoir entrevu la puissance du coloris instrumental , nous n*accordons pas à Monteverde celui d'avoir créé la tonaUté moderne , comme l'aurait voulu F.-J. Fétis, qui s'est contenté, il est vrai, de reproduire les opinions de Choron sur les prétendues découvertes du célèbre . maître lombard (2); mais si l'auteur de taqt de madrigaux restés fluneux
(1) Geva«rt, iM., hOrodiÊetkm, pp. i9-20.
(9) GbofODt dans le loiniiiairadarjrii^ajiv 4/$ la Mmêpu qQ'Q a placé en ttte de eoo Dkiimmaire Mtloriytw det mmklt iiM (p. mn) s'etprime ainsi : « CI. Montererde ttU
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n'a point été le premier à introduire dans la musique l'usage de Tharmonie tonale, il est juste néanmoins de reconnaître qa*il a ensdgné à se senrir avec succès de certains accords et de certaines marches harmoniques qu'on n'osait point employer avant lui. Les incorrections , les
gaucheries même de son style vocal et de ses harmonies annoncent la &D de l'ancien système des tonalités du plain-chant et le commencement d*un art nouveau. Aussi l'œuvre de Monteverde caractérise-t-il à mer« YeiUe, selon nous , l'époque de transition à Jaquelle appartiennent les maîtres florentins des dernières années du sâzième et des premières années du dix-septième siècle ; aussi Ghoron, tout en attribuant au com- . poâteur de Crémone un rôle qui dépasse celui qu'il a joué en réalité dans l'histoire de l'harmonie, a-t-il eu raison pourtant d'entourer le nom de l'auteur d'Or/eo d'une sorte d'auréole. Ce savant littérateur-musicien, à qui F.-J. Fétis a fait de si nombreux emprunts qu'il a cachés avec soin« n'ignorait pas que Monteverde , après avoir brillé à la cour du doc de Mantooe , compta Gavalli an nombre de ses élèves musiciens et seconda puissamment le poôte-musicien B. Ferrari et le com|X)siteur Manelli dans leurs efforts pour établir d'une façon permanente les premiers théâtres lyriques dont l'Italie se soit enrichie.
De 1637 à 1640, Venise vit trois salles d'opéra ouvrir leurs portes au public; et cette ville en posséda bientôt cinq où Ton donna des représentations théâtrales (1). Toutes les classes de la société étaient conviées
à ce palais magique *
Où les beaux vers, la danse, la musique, L'art de tromper les yeux par les couleurs, L'arl plus heureux de séduire les coïurSi .
De cent plaisirs font un plaisir unique.
rharmoue de la dominante : Is prtmkr , il osa pratiquer la septiènM do dominante e
même la neuvième à découvert et sans préparation ; U premier, il osa employer comme consonnance la quinte mineure, réputée jusqu'alors comme dissonance, — et l'harmonie tonale fut connue. Ce principe une fois admis, toutes les conséquences s'ensuivirent sans tUoti, et l'on arrt\a luscusibleuicut a ne reconnaître que trois harmonies essentielles . cdte de il tonique , cdie de In dominante et celle do la aoni^minante » lee oeules qu i doifeat w plaeor, ooU diiwtet» ooU renvenéee» onr oea notée et anr eellee qui sont oompriMO dans leur hannooie. — Le même Monteverde introdniiit dana la eompoeition lea disMoanceadonklea...» »
(1) Voici le nom de en salles et 1 1 lis'c des premiers ouvrîmes qu'on y chanta : À San Cassiaao : 15S7. Andromeda , paroles de 1). Ferrari , musique de
Fr. Manelli.
— 1638. La lUaga fulminala, des mêmes auteurs.
8tf , ÉTABLISSEMEM DES IHEAilUiS KtGlLlEKS D'OPERA ITAUEN.
En présence de cette foule qai pouvait compter autant d*«gnorant8 que de dilettantes éclairés , les auteurs allaient se sentir obligés de choisir
des sujets à la portée de toutes les intelligences, d'exprimer des sentiments de nature à remuer tous les cœurs , d'inventer des situations toujours nouvelles et toujours musicales. De leur côté, les compositeurs, à l'aide de la langue omnitonique qu'ils commençaient de parler, allaient se voir dans la nécessité de varier et la formé de leura morceaux et le genre même de leurs ouvrages. Us ne connaissaient encore que la musique récitative, que la tragédie lyrique et Vopéra-ballet :' Louis Rossi fet Jacques Carissimi, en appliquant à la cantate le style pathétique qu'avait mis en faveur l'opéra, devaient crééer des modèles que l'on suivrait pour améliorer au théâtre la marche et la coupe de l'air» Les émules 4e Gavalli devaient apprendre, en écoutant les œuvres de ce maître, comment un rhythme accentué sert à donner du mouvement k Faction scénique et de Ténergie à l'expression dramatique. La vérité théâtrale, en un mot, devait se révéler peu à peu aux yeux de tous les amateurs du drame lyrique et ne plus permettre désormais aux compositeurs de chercher le comique en violant les lois les plus élémentaires de la vraisemblance, comme aux jours où Orazio Vccchi, dons sa Commedia ar^ moniea, plus connue sous le titre de fÀnfipamasso (4597), pouvait faire chanter en madrigaux à- cinq voix de simples monologues, sans ' que personne se récri&t contre une si choquante absurdité.
L'établissement des théâtres réguliers d'opéra italien menaçait en même temps d'une lin prochaine les spectacles purement aristocratiques. U eut les conséquences les plus heureuses, puisque, en aidant au rapide progrès du drame musical, il conduisit la France à fonder son Académie de musique, ainsi que nous aurons à le démontrer dans le chapitre suivant. La fréquence des représentations musicales , la formation de troupes d'artistes créées en vue de chanter Topéra , tout nous annonce (|u un genre de umsique nouveau a. succédé aux mélopées des anciens mystères à jamais détrônés : la période ingrate des origines de notre
A s. Giovanni • S. Paoio : 1C39. Adoncy par P. Vendramioo ; musique de Monteverde.
— > 1639. Armidat paroles et musique de B. Ferrari.
A S. Ilofé s lft40. ArUmna ed Orfeo, paroles de Rinnceitti» masiqae de
Monleveide.
— 1640. Il PaUor iUwio, paroles «t musique de B. Femri.
— > \^\{. La Ninfitavara. —
— ie41. Jhronrfina rasUa* —
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preiiâôre scène lyrique est close, la période instructive de la lutte entre lécole italienne et Fécole française est sur le point de commencer, et, de cette ntile et persistante rivalité entre les compositeurs de deux nations d un génie dillércnt, nous allons voir graduellement sortir tous les progrès de ia moderue musique de théâtre.
CHAPITRE V
I. felat de la musique ditnatiqiw m FfinM tu dis-teptlèiiM dêeto. Ballils de oour : lair déflnitioii ; Iwi diven geont. Mloi et nmaiflieiis qui , lout Henri IV el icm , ont travaillé aux divertiieemeatidelacoiir. Les chants et les d.-in»*8 deg bftllets ne sont point dus au même oompodteur. Arrivée de la comédie italienne li Parts. Jugement de M*"" de Motteville. Trait distinctif du génie français. Rôle réserve à noire pays dans l'histoire de l'art musical. — H. Commencements de la lutte entre l'école italienne et l'école française. Or/«o. Ballets de Louis de Mollier. Succès du poète Benserade. Débuta de Lully et de Molière. La Paelorale^ de CamberL Fétw du mariege de Lauia XIV. Gsvalli a Puis : ftreè; Sreofe oMoale. IneugomlloB dn Ihêàtie des Xteilsrics. ^ lU. Traoefonnitioii do ballet de eonr par Molière. Progii^ de Lnlly. Êlalilimiimml dTane Académie royale de musique. L'abbé Perrin. Cambert et ses opéras. Ijully B*empare du privilège de l'abbé Perrin. Parallèle entre Cambert et LoUy. Ganelèie de i'ivavre da sarioteadant de la musique de Louis XIY.
Pendant ({ug l'Italie formulait les principes du chant expressif et ccéait la musique récitative, pendant qu'elle substituait aux anciennes tonalités ecclésiastiques l'unité modale et qu'elle puisait dans ce nou- Teaa système musical la force de traduire les passions humaines ; pendant cfa'elle foraïaît des troupes de chanteurs habiles et une foule d'insiruiiientistes remarquables; pendant qn*élle ouvrait des théâtres lyriques et que ses architectes enseignaient les règles d'après lesquelles il feut les construire ; pendant que ses peintres-décorateurs et ses machinistes poussaient déjà fort loin l'art de la mise en scène (1), — quels progrès aocomplissût en France la musique dramatique? Quels compositeurs
(t) Nicoala SàUwliai» Praika dà fMrkan scène e «aecMM tmtroU, Baveniia,
1438» ÎO-fDl*»
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notre pays pouvait-il opposer aux maîtres florentins qui , de i$90 à 1640, ont fondé chez nos voisins Vopera séria ? L'un et l'autre peuple marcliaient-ils dans une direction semblable ? A quel génie obéissaientils ? A quel rôle étaient-ils destinés 7
La France qui, du quatorzième au seizième siècle, avait compté tant de savants maîtres de chapelle , ne possédait plus dans les premières années du dix-septième siècle qu'un petit nombre de compositeurs distingués. La Réforme lavait divisée et partagée en deux nations de forces à peu près égales» £n proie à d'horribles discordes, que l'Angleterre et TE^agne avaient intérêt à perpétuer, elle ne retrouva qu'après un siècle de luttes fratricides le calme favorable à la culture des arts. Seulement, lorsque notre unité nationale sortit de ce sanglant chaos, noblesse , démocratie et clergé durent s'incliner devant l'autorité royale.
L'Église abaissée vit sans doute dans les maîtrises, véritables conser» vatoires de musique et fécondes pépinières de chanteurs, une institution qui lui permettrait de dompter le nouvel esprit régnant et de s'opposer ayz progrès de la Réforme. A l'aide d'une instruction religiense, littéraire et politique toute spéciale , elle résolut d'assurer au catholicisme militant une phalange de précieux auxiliaires qu'elle emploierait avec succès dans sa lutte contre le peuple émancipé et contre l'État devenu domiuateui*.
Est-ce pour échapper au joug des maîtrises que les rois de France ont réorganisé la musique de leur chapelle? Nous n'oserions affirmer qu'ils aient été guidés en cette circonstance par une pensée politîqve ; mais il est évident que ces souverains avaient intérêt à préférer les artistes séculiers aux musiciens ecclésiastiques. Aussi confièrent-ils volontiers aux surintendants de leur musique et aux virtuoses de leui^ chambre le soin d'écrire les airs des Ballets de cour.
Ce genre de divertissements continuait de jouir d'une fiiveur extrême auprès de faristocratte, et, parmi les contemporains de Monteverde qui 8*y appliquèrent avec le plus de succès , nous citerons Pierre Guédron dont les mélodies naïves ont encore conservé de la grâce et du charme ; Jacques Mauduit, dont le P. Mersenne a fait un si pompeux éloge (I); Antoine Boesset, dom les uii s de cour à quatre et à cinq parties ont été traduits en anglais ; Henri de Bai 11 y, dont les ouvrages sont restés manuscrits, et Gabriel Bataille, luthiste delà chambre de la reine, doat les
(I) V. le P. MMWDBe, Barmiàt uni9$neU», Uv. VII, pp. 63 et «liv.
BALLETS DE COUR : U DtLIVRANCE DE RENAULT. ^9
I airs de cour pour une ou deux voix obtinrent tant de vogue sous le règne de Loub XIIL
' Quel qne soit le talent déployé par ces maîtres , nous n'accordons point à leur ceiivre une importance considérable. Aucun de ces composHeors n'était doué du génfe musical et dramatique que nous avons
remarqué dans les principales productions de l'école florentine ; déjà cependant ils entrevoyaient tous, assez vraisemblablement , l'avenir de
, la chanson française , de la déclamation expressive et des rhytbmes
i accentués.
Les Ballets de cour , du reste , oflBraient à leurs auteurs un champ aussi propice à la musique vocale qu*à la musique de danse et à la fim-
taisie poétique. Dialogues , airs et récits, portraits , devises et madriîraux , décors magnifiques et machines merveilleuses , danses variées , -yniphonies et chœurs, ces récréations théâtrales comprenaient tons les éléments de succès imaginables et devaient faire les délices d'un public galant , spirituel , badin , curieux et moqueur. Artistes et grands sei-
; gneors rivalisaient entre eu|c et inventaient les finbles les plus poétiques
: dans l'espoir de plaire à leurs monarques : chacun se disputait l'bonnenr de concourir à l'éclat de ces soirées brillantes. Ainsi, dans ht Délivrance de Renault , ballet dansé par Louis XIII le 29 janvier 1GI7, et dans lequel ce roi figura le démon du Feu, Mauduit dirigea les soixantequatre chanteurs, qui, accompagnés par vingt-huit violes et quatorze
; loâis et cachés aux yeux des spectateurs, commencèrent la représenta-
I tion en chantant ainsi les plaisirs de l'amour :
Pniiqiie les au n'ont qa*iui printempa, VmsitVm% êamamuX votn t«D|it s
' Vos jours s'en vont et n*ont point de retour : Employei-lM aux délices d'amour (i) !
BaUly remplit le rôle de Termite, sauvéur de Renault, et s'y montra on chanteur incomparable ; Belleville ne se contenta point d'écrire tous tes airs de danse, il mit en relief son talent de chorégraphe, en conduisant lui-mêiue le quadrille des Démons ; Guédron, à la fois poète, compositeur et chef d'orchestre , sut tirer un merveilleux parti des quatrevingt-douze voix et des quarante-dnq instruments dont il disposait , et
(I) Cet von iant do Ctaédnu. Nom ki oHom » oon à oanoe do loar mérito litlérain , Mîo a titn do owioiilét
DES ABBÊS FORMULENT LES RÈGLES DES BALLETS
telle fut la réussite du morceau iiaal qu'il fit exécuter avant le grand ballet, qae t chacun avoua que l'Europe n'avait jaoïais rien oui de ai ravi8aant(l)>i. Enfin Durand, anteor du scénario de Mftbraiioe die Benauit , lutta de verve et d'élégance ingéoiense avec Bordier dans la
composition des vers particuliers « que le roi et les seigneurs de sa suite remirent aux dames, sur le personnage que chacun d'eux avait représenté aux entrées (2) w . Ces petites pièces de vers , qu'on s'amusait à lire pendant que se dansait le grand bal y n'étaient point le moindre , attrait de la soirée : ces traits d'esprit tenaient lieu de feu d'artifice et donnaient à la fin de la représentation l'édat de l'apothéose éblouissante qui termine nos modernes féeries, mais un éclat intellectael et duraUe.
S'il nous fallait retracer ici l'histoire complète des ballets de cour, nous n'aurions pas à les étudier seulement au point de vue musical et scénique, nous aurions aussi à les envisager au point de vue littéraire et social. Cette dernière tâche a été remplie avec autant de conscience que.de talent par M. Victor Foumel * et nous nous garderons bien de toucher à un sujet qu'il a traité de fiiçon à décourager ceux qui viendront après lui (3). Mais nous répéterons encore une fois que ces divertissements complexes constituent un genre essentiellement français qui a eu ses législateurs , ses poètes et ses musiciens privilégiés. Chose piquante et à signaler en passant, — les règles de la danse et de h\ composition des ballets ont été formuléeaa par des abbés. Dès l'année [ 1589 , Taimable- chanoine de Langres , Jehan Tabouret , avait publié* i sous Tanagramme de Thomot Arfoeau* son Onhisogra^^k , ^alogue curieux sur l'art de bien danser. En 1656, l'abbé Marolles consacra tout un discours de ses Mémoires au ballet, qu'il définit « une danse d( plusieurs personnes masquées sous des habits éclatants , composée df diverses entrées ou parties, qui se peuvent distribuer en plusieurs actef et se rapportent agréablement à un tout, avec des airs difiérents, poui représenter un sujet inventé* où le plaisant, le rare et le mervdllenx ni soient pas oubliés. i> — En 1668 , l'abbé Blichel de Pure, si maltraiti par Bdleau (4), fît paraître son Idée des spectacles^ où il appelle le ballej
(1) y. Discours au vray du Ballet dansé par le Aoy, P. BtUlid, 1AI7, iii-4 et P. iM croix, Ballets et Mascarades de cour, t. II, p. 1 17. 1 (3) Ibid., t. H. p. 119. I
(3) V. Tiolor Foonel, Ut Conten^rains de Molière, t. Il» p. 173 à p. 221. 1
(4) Tout le monda fetoavioBl des ftitdti Mtint eomaciéag à Tabbé d« PmQf, ti tin II, van 18; — VI, «enlS; — IZ, vartss); mais voici aaaotn trait dm pk» vi
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ff nnereprésentattoB muette, où les geBteef et les monvements signifient
ce qu'on pourrait exprimer par des paroles. » Par cette définition, ajoutet-il, <( il est aisé de voir la défectuosité de ces ballets , où l'on ne connaît rien que par les récils qu'on y chante, que par les livres qu'on y distribue et que par les vers qu'on y insère pour en débrouiller le sujet (1). H Enfin , en i66â, le P. MénestrierécriYit son livre intitulé De$ Baliets anciens et modenm, selon tes règles du thédire^ où il a tracé la poétique et parlé de Fécononûe des ballets, en pratkien expert, mais renlpli d'amour-propre.
D'après ces divers traités sur la matière , les lois du ballet n'avaient rien de fixe ni de fort rigoureux. Le nouibre des parties ou actes et celui des entrées ou scènes pouvaient varier : il était de règle toutefois qu'il n'y eût jamais plus de cinq parties, et Ton n*en admettait générale* ment qpt quatre dans un ballet destiné à servir d*intermède. Le genre n'exigeait ni Funité de temps, ni l'unité d'action ; les divers épisodes de ce spectacle, inspirés par une idée-inére , devaient pourtant mettre en évidence l'unité du dessein. Tous les sujets favorables au luxe et à la variété des costumes, à la beauté dt s décors et à l'intérêt de la mise en scène, tous ceux qui se traduisent aisément par des gestes et des figures de danse rentraient dans le cadre des ballets de cour. C'est dire qu'il y en avait de graves et de plaisants, de nobles et de vulgaires : la mythologie et l'histoire , l'allégorie et la morale , la vie réelle et la pure fantaisie , inspiraient tour à tour les auteurs de ces divertissements, auxquels on donnait le nom de boutades , quand ils étaient improvisés et ne comportaient ni grande pompe théâtrale, ni longs développements.
Mais quelle que fût la nature du sujet, le ballet de cour , ainsi que nous en avons pu juger déjà, restait toujours une œuvre collective. Le plus souvent, un grand seigneur concevait l'idée et confiait à un poète
de profession la tàclie de la développer; puis, le plan une fois arrêté, les musiciens et le chorégraphe, les costumiers, et, au besoin, les décorateurs ainsi que les machinistes, se mettaient de la partie. Sous Henri IV, où les mascarades comiques, voire même bouffonnes, ne plaisaient pas moins à l'austère Sully qu'à son mattre, le Béarnais d'humeur joyeuse,
d bien peu oomiu : « La neaille poétique est logée an pied et dans les marais du mont Parnassieo, où elle rampe avee lea graKNiilIcB et avce l'abbé de Pure. » V. Itttrêi à tfi-
versex personnes, XVIII).
(I) Idée des ij>ectael€t, p. 210.
DIVERTISSEMENTS DE LA COUR DE LOUIS XIIL
on vit les ducs de Goîse et de Vendôme, MM. de Rohan et de Montmo* rency, le ^ear de la Châtaigneraie, le prince de Gondé, le comte d'Auvergne et le duc de Nemours lutter d'invention, d'esprit et de fécondité avec le gracieux poëte Jean Bertaut, avec Porchère et la Roque.
Pendant les années où liichelieu « fit de son maître son esclave et de cet illustre esclave un des plus grands monarques du monde » ^ pour nous servir d*une phrase expressive et juste de M** de Motteville ; pendant le règne de Louis XIII, les pofites les plus connus, — sans en excepter Pierre Corneille, qui écrivit des vers pour le château de Bissêire (f 632) , — se concertèrent avec les princes et les personnages en faveur pour composer des ballets du caractère le plus opposé. Les uns, allégoriques ou mythologiques, visent à la grandeur et n'aboutissent qu'à la prétention et à l'emphase; les autres, comiques ou burlesques, poussent si loin ia plaisanterie gauloise, qu^ils tombent dans la licence et la trivialité. Dans les premiers, on reconnaît l'inspiration et le mauvais goût littéraire du cardinal-roi ; dans les seconds, on assiste aux folles équipées d'une cour qu'attristait habituellement la souibre mélancolie de Louis XIII.
Nous n'entrerons pas dans des détails superflus en mentionnant ici le ballet de la Prospérité des armes de la France, représenté au Palais- Cardinal le 7 et le 14 février 1641, avec les machines qui avaient servi le mois précédent pour la tragédie de Mirame (i). Nous nous contenterons aussi de citer les titres de quelques ballets extravagants et rabelaisiens, tels que le Grand Bal <Jc la douairière de Billchahaut (février 1626), le Italht du Landy (10 lévrier 1627) et le Ballet des Andouilles portées en guise de Monwn (1628) dont la licence frise l'obscénité. Nous ferons simplement remarquer que, dans les grands ballets allégoriques ou mythologiques, où Ton mettait largement à contribution l'art du machiniste et du décorateur, aussi bien que dans les ballets bouffons et gaulois, où l'on se préoccupait surtout de l'originalité dés déguisements et de la vaiiété séduisante des costumes (2), la musique
(1) iftfîaé en eioq actes et ooDtenaot tieniMU «ntréei, ce ballet présente le plot âoguli^r ammblage dinventlom ineobéieolei qui se poisse imaginer. L*abbé Marollsi en
parle assez looguemeot, et il avoue que ce qu'il y a le plus admiré , c'est un danseur de corde italien, du nom de Cardelin, qui parut voler en l'air lorsqu'il apparut sous leewtume delà Victoire. V. Mt-moires précités et Beauchamps, t. III, p. li*>.)
(5) Dani Je Ballet des doubles feinmis (1625) on voyait tks danseurs qui, d'un coté, étaient déguisés «u jeunes Qlles modestes, et qui, de l'autre , ressemblaient à de vieilles
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de danse n*étut point due au compositeur qui écrivait les airs, les
chœurs et les morceaux d'ensemble. Ce fait est resté inaperçu jusqu'à présent; il nous semble cependant que certaines relations des fûtes de la cour de France, ainsi que le recueil si curieux de Philidor l'aînf'' (1), nous autorisent à en garantir l'exactitude. En parlant plus haut de la Mivranee de Benaultt nous avons nommé Belleville, auteur de tous les motiû de danse de ce ballet ; or, dans sa précieuse coliectiony PbilidfNT a recueilli une aUemande de ce musicien et nombre d'airs composés par Dumanoir, roi des violons, Saint-Amant, Constantin, le Page, Mazuel, Robert Verdié et Lazarin. Nous croyons aussi que, dans beaucoup de cas, les seigneurs qui prenaient part à l'invention ou à l'exécution du ballet cherchaient les airs sur lesquels ils devaient danser et se eonoertaient ensuite avec un des violons de la chambre du roi pour les noter et les écrire à phisieura parties.
Si les ballets de cour du règne de Louis XIII présentent un intérêt particulier comme œuvres collectives ; s'ils nous permettent de reconnaître l'ancienne ligne de démarcation qui séparait les ménestrels, parmi lesquels s'étaient recrutés les vingt-quatre violons de la chambre, de la classe des doctes compositeurs; s'ils réunissent déjà les principaux éléments qui feront la fortune de nos opéras-ballets, c'est seulement à partir de la minorité de Louis XIV et sous le ministère du cardinal Mazaritt, nous le pouvons affirmer, que ce genre atteignit à sa véritable perfection. Benserade aloi*s s'em})ai e de la direction de ces divertissements qu'il transforme en badjneries poétiques du plus piquant caractère. Mais entre les succès mérités de ce poëte, original et créateur à sa manière, et l'avènement du ministre italien, eurent lieu des laits mémorables et significatifs qu'il nous est impossible de passer sous «ieoce»
Chargé d'achever l'œuvre politique de Richelieu, Mazarin s'eflforça
tout d'abord de gagner la confiance de la reine. Il étudia les goôt^ d'Anne d'Autriche et s'aperçut vite qu'elle aimait passionnément le théâtre. Lui-même ne demandait qu'à protéger les lettres et les arts. Autant pour servir son ambition personnelle que pour plaire à la régente,
ffrmmfi lUUoolei. Ou» la DoMoirlirê de BUMakoMi, qui ooatanilt ptuieun ballels en on mtàf on moltiplia ces penonnagM à double Tkage. Cette iovenUon obtint an looeëe prodigieux : Tauieur desdiverlinements chorégiapliiqaeB do Guttmê Ni l'a mite àpro«
fit daiiN r.ioli- du liai ma«jm'.
(1) Recueil M*, de Philidor, t. I et t. II. (Bibliothèque du Conaervaloire de musique.)
ARRIVÉE DE LA COMÉDIE. ITALIENNE A RARIS
il résohit de donner à cette souveraine la récréation d'une comédie ita- j
lienne. I^es chanteurs et baladins qu'il fit venir à Paris débutèrent le | 44 décembre 164o à la salle du Petit-Bourbon. La pièce qu'ils repré- | sentèrent était intitulée : la Festa teatrale délia finta pazza. Cette j œuvre singulière de Jules Strozzi, que Jacq. Torelli embellit de ses machines, était en partie déclamée et en partie chantée. Margaerite Bertolazzi s'y distingua comme cantatrice, surtout dans le prologue, et chaque acte contenait un divertissement imaginé par la Bélla, et dont le caractère mérite d'être rappelé, u Un ballet exécuté par des singes et des ours terminait le premier acte. A la fin du second, on voyait une danse d'autruches qui se baissaient pour boire à une fontaine. Le spectacle fmissait par un pas de quatre Indiens, offrant des perroquets k Nicomède {sk) qui a reconnu Pyrrhus pour son petit*-iUs(i}. » Ce ballet des perroquets et des Indiens produisit la plus vive sensation : on admira le vol de ces oiseaux qui décrivaient dans l'air des cercles réguliers se combinant avec les pas et les évolutions des danseurs. Les décors parurent aussi fort beaux : on remarqua paniculièreinent celui du port de Scyroe, devant lequel on voyait voguer des navires qui se croisaient dans leur marche, et le magnifique décor qui représentait les jardins du roi Lycomède, où se donnait la fête indienne.
La mise en scène de la FitUa Paxsa était-elle supérieure à celle de la Descente d'Orp/iée aux enfers (1640) de Ghapotôn, ce mélodrame en vers alexandrins qui reparut en 1648 sous le titre de « la Grande Journée des machines ou le Mariage d'Orphée et d'Eurydice » et qui, à l'attrait du chant et de la danse, joignait la séduction de décors variés et nouveaux ? Les virtuoses italiens remportaient-ils incontestablement sur les chanteurs français? Peu nous importe. Ce qui nous intéresse, c*est de savoir si, dès le principe, le génie français ne se trouva point en opposition avec le génie italien. Or, sur ce point essentiel, nous n'avons qu'à recueillir le témoignage d'une femme supérieure, pour acquérir la. certitude que les dissentiments les plus vifs ont éclaté de bonne heure entre les partisans de la musique française et les champions de ]a musique italienne.
Voici en quels termes s'exprime M** de Motteville : « Ceux qui 8*y connaissent estiment fort les Italiens; pour moi je trouve que la longueur du spectacle diminue fort le plaisûr, et que les vers naïvement rë-
(!) D'Origoy, Annote* du théâtre Uaiien^ 1. 1, p. 8.
ESSENCE DU GÉNIE ITALIEN ET OU GÉNIE FRANÇAIS. ftl
pétés représentent plus aisément la conversation et toucheot plus les esprits que le chant ne délecte les oreilles. »,
Et contiimant à parler de cette troupe italienne que Blasarin avait mandée à Paris, elle ajonte : « Le mardi-gras (1646] la reine fit représenter une de ses comédies en musique dans la petite salle du Palais- Royal... Nous n'étions que vingt ou trente personnes dans ce lieu, et nous pensâmes y mourir de froid et d'ennui (1). »
Malgré leur ton d'apparente légèreté, ces paroles conmiandent l'attention. M"* de MottevUle admet que les Italiens eicellent dans Tart du chant : pourquoi donc s'ennuie-tpélle mortellement à leurs représentations 7 C'est que leurs comédies en musique, d*une looEueur démesurée, ne s'adressent qu*aux sens et ne parlent point à son espfrit. Le moindre couplet naïf, qui égayé ou qui émeut, ferait mieux son afCaire que les plus brillantes roulades de Marguerite Bertolazzi.
Peut-être même, au fond du cœur, M"® de Motteville préférait-elle la Comédie des chansons (1640) (2), ce curieux et prenûer modèle de DOS comédies-vaudevilles , à Thistoire d'Achille à Scyros , au voyage d'Ulysse et de Dioméde , aux amours interrompues de Déidamie et au départ d* Achille pour la guerre de Troie , qui formaient le sujet des divers actes de la Finta Pazza, Accoutumée aux sublimes beautés du théâtre de P. Corneille et aux aimables récréations, aux vers spirituels, galants ou moqueurs des ballets de cour, elle souffrait de la pauvreté •des drames lyriques italiens et de leurs allures traînantes. Toute cette pompe théfttrale ne composait qu'un plaisir pour les yeux et pour les oreilles, et non point une fête digne de cette femme douée d'une si vive intelligence.
L'intelligence! n'est-ce point là, en effet , le trait distinctif du génie français? N* est-ce point aussi l'intelligence qui enseigne Tordre et l'harmonie des proportions, la mesure et la clarté, le goût et la raison ? Ces hautes qualités qui distinguent notre littérature , nous sommes i^pelés
(1) Mémoires de JVme d$milaHUe, t H, p. 168 (édition Petitol).'
(2) La Comédie des Chansons^ attribuée par Us uns à Timothée deChillac et par d^ailtrès à Ch. Beys , est une pièce « où il n'y a pas uu mol qui ne soit un vers ou un couplet de quelque chanson, et ou l'un a si bien entremêlé les choses, qu'une chanson ridicule répond souvent à une des plus sérieuses et une vieille à une nouvelle... Les plus betui ain de la covr sont aiwi nllét tm m Uen avse ks ▼tndeflllw. » Alui parle ViMtmt de raverileiaiiient de eette oomédie geiUaide et caiienie, qoi oit devenue nrie- Aae.
n L'ORFÊO DE 1647.
il les retrouver dans la musique dramatique de notre pays. Et, nous nous empressons de l'avouer, si nous avons entrepris d'écrire cette Histoire de i'Opéra , c'est qoe noiis tenons à prouver que Tintelligence française, malgré des obstacles de bien des genres, a fini par triompher dn sensualisme italien. Peuple réservé au noble rôle de médiateur entre toutes les idées et d'interprète conciliant entre toutes les races, la France s'est toujours montrée fidèle à sa glorieuse mission , non pas seulement en politique, mais encore en matière d'art et surtout en fait d'art dramatique et musical.
Au moment d'entrer en lutte avec le Parlement, à la veille des troubles de la Fronde , Mazarin ne craignit pas de dépenser des sommes folles pour assurer à la régente de nouvelles jouissances théâtrales. Une
nouvelle troupe de chanteurs recrutés à Rome fit connaître à Paris, au mois de lévrier lOiT, un drame lyrique italien dont le titre n'a pas été enregistré par les historiens, et produisit ensuite, le 2, le 3 et le .-J mars, la tragi-comédie é*Orfeo, dont la mise en scène coûta 500,000 livres» selon les chroniqueurs les moins exagérés. Aussi M*^ de MotteviUe peut*e]le écrire cette fois que « cette comédie à machines et en musique à la mode d'Italie fut belle , et celle que nous avions déjà vue nous parut une chose exiiaordinaire et royale (1) ».
Cette pièce (ï Orphée et Eurydice, où le sérieux et le comique se mêlaient d'une façon assez bizarre et souvent inattendue , était précédée d'un prologue étranger à l'action principale. On y voyait les Français assiéger une place vigoureusement défendue et remporter d'assaut : la Victoire alors descendait du ciel pour «i chanter des vers à l'honneor des armes du roi et de la sage conduite de la reine sa mère (2) n.
De qui était la umsi(iue de ce prologue, et qui avait composé celle de VOrfeo ? Nous l'ignorons , car aucun écrivain ne nous a transmis des renseignements précis à cet égard; mais ce qui nous parait certûn ,
(1) V. IMtf.,t. n, p. 916.
(3) P. UdHilriêr, Dn MfHiaduêlowi «a fmuHqw, p. 19«. Letpi^ mifiBles soat Gonaaeréet & TaMlyte de VOrfeo ed Bwridiet,
L'ANDROHÊDB D£ P. GORMEILLB.
api-ès nous être livré à une étude approfondie de XOi feo de Moiiteverde, c est que la partition de ce lualire ne saurait s'adapter aux situatioos de ÏOrfto représenté à E^is au carnaval de 1647, — JNoavelle ou non, composée par nn.mattre de fécole romaine on formée de morceaux rapportés et empruntés à divers compositeurs, cette oeuvre musicale constituait en tout cas un opéra véritable, avec récitatifs et bail» ts. La luagni licence même de ce spectacle fournil des armes aux adversaires politiques de Mazarin et leur inspira maints traits plaisants dont ils égayèrent leurs chansons contre le cardinal-ministre (i). Ën dépit de l'opposition que rencontra cette tragi-comédie italienne, nous croyons qu'elle imprima une certaine impulsion à la musique dramatique de . notre pays, où, en province même, on -commençait à prendre goût à de pompeuses représentations théâtrales et à donner quelquefois des tragédies lyriques (2).
La première conséquence des succès obtenus par les artistes ultra^ montains fut d'amener une éclatante reprise du mélodrame de Ghapoton, pour lequel Gambert avaitécrit plusieursairs que chantaient Orphée et Eurydice. Puis, dans le )>ut d'utiliser les machmes dispendieuses qui avaient servi pour VOrfeo, Ton engagea P. Corneille à composer une comédie en musique. Le grand puëie eut prouiptement terminé son Andromède^ mais on ne joua cette tragédie qu'au mois de février 1050. Elle enchanta tout le monde , et, si l'on ne parla guère de la musique écrite pour ce drame par d'Assoucy (3) , on vanta fort l'appareil scénique qu*on avait précédemment critiqué, et qui cependant était en grande partie le même. On ne manqua pas non plus de remarquer que, pour la première fois, chaque rôle étail enfin confié à im artiste diffé-
<i) U serait iacUe de citer de oomi)rett8eB maiarinade» où l'oa lait ailu«io& à .
Ce beau mais nMllwwcai OrpMet
Ou, p<nir mieux parter,ce Ibwphé^ Puisque tout le monde j dorniH.
Non lenvoyoni let curieiix h cas fièoes aatiiiqaes.
(1) Le cardinal Alessandro Bichi Bt représentera Carpcnt ras, an carnaval de 1646, une tragédie lyrique intitulée Akébar, roi du Mogot, dont Tabbé Mailly avait composé Iw paroles et la musique. Le lilre seul de cet ouvrage est arrivé jusqu'à nous.
(3) Poêle burlesque, cliarileuret composilour, d'Assoucy élail, en outre, un joueur de hith distingué. Les Bailard ont public de ce pocle-iuu&iuien un Recaeii d'airs à quatre partiel. ^ Ob a mmvcoI aUriboé la mmiqiM àUnéromèdê à I.-B. Boemt ; maie M. Edouard Foomiar pense qa*ollo est do d'imonoy et nous partegoons celte coBviction Cf-ContaieàlahutUSaUU'Roeh),
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rentjCe qui favorisait l'iliu^on théâtrale (1). Des progrès de tous genres naissaieDt ainsi de la rivalité arCbtiqiie qui 8*était engagée entre .la France et l'Italie.
Chassés de Paris parles tronbles de la Fhmde, ks comédiens ita^ liens y reparurent dès 1684. En y renouvelant fréqaennent leurs
voyages , ils inspirèrent à nos poètes et à nos compositears le déôr de créer des œuvres mieux ordonnées que celles de nos voisins. La plus louable émulation s'empara de tous nos musiciens, et les virtuoses, les nialtres de chant en faveur voulurent prouver qu'ils n'ignorûent aucua des secrets de leur art. Michel Lambert» le brillant luthiste» élève de lloulinié, se distingua surtout parmi les plus habiles chanteurs et foiseurs de brunettes de son temps ; mais, tout en se montrant doué des • plus heureux dons de la nature et d'une incontestable originalité , cet éœineni artiste eut le tort d'orner ses airs jusqu'à l'excès et de mettre les doubles à la mode (2). Rien n'est plus nuisible à l'expression musicale que l'abus des fioritures , et , en imitant les Italiens dans un de leurs défottts les plus saillants» Michel Lambert donnait un i&cheux exemple aux compositeurs de Técole française*
Si le style de nos chanteurs et les morceaux entendus dans les concerts se ressentaient déjà de l'influence exercée par les comédiens italiens, nos ballets de cour conservaient du moins leur caractère particulier. Ce n'est pas seulement en intérêt littéraire qu'on les voit gagner, à partir de la fin de la Fronde : ils acquièrent aussi un intérêt musical ' de plus en.plus marqué. Un gentilhomme attaché comme écuyer au service de la comtesse de Soisaons» Louis de MoUier (3) , par son triple talent « de poète galant, de savant musicien et d'excellent danseur (4) » , contribua surtout à introduire de l'unité dans ce genre de divertissements. Ainsi que Mazuel et Verpré, c'était de la partie syniphonique qu'il s'occupait de préférence, tandis que Cambefort» Ghancy et Bœsset donnaient plus vol(n^ers leurs soins à la compositioii de la partie
(1) Gazette de Fronce de Reaaudot, numéro du 18 février 1650.
(•>) On nommait dnuble la répétition d'un chant que l'on faisait entendre, cette seconde fois, chargé de mille agrémeats. Le terme de doubles a été rempUcé par i'appelJation it»- Heone de variations.
(8) Son nom est écrit ds plusieurs façons : Mollier, Molier, MoUiere et même Molicre. (4) Nous nom ferrons des épilhètSBdn la Math» deee qui i*est patté à fatrMf ée UurtbwCMUkÊê rfeMib, è SuauMt en lamêUan de AT. MwAi. Vuhi R. BiIM,
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vocale (1 ). Mab le poète Louis de Mollier ne tarda pas à 8*e(&eer mo- ' destement devant Benserade, et il le laissa s'emparer de la direction des ballets royaux, où il se contenta de figurer avec éclat jusqu'en 1664, à titre de danseur et de virtuose.
Le Baliet de la Nuit (1653), où Apollon apparaît déguisé en violon, marque le momeiit déciaif des triomphes poétiques de Benserade, qui sut
OM Toix Ugèn PiMNT dn gni e M doux, du pUnot an lévtet.
Excellant dans l'art difllicile de la line raillerie et des allusions pif^uautes, il obligeait ses acteurs à jouer avec un naturel parfait, eu leur confiant des rôles où chacun d'eux se pouvait aisément reconnaître. On oonqjrend quel attrait possédaient de pareils divertissements , et Ton t*eiplîqne qu'ils ûent longtemps &it les délices d'une cour galaote et spirituelle. Notre nation a toujours aimé la dàîise avec passion et s'est de tout temps montrée d'humeur chansonnière : les ballets de cour lui permettaient de se livrer à deux de «ses inclinations naturelles, à deux de ses goûts plus vifs et les plus constants.
Nous hésitons à faire un choix parmi les innombrables divertisse- OMiifs de la minorité de Louis XIV. Ge jeune roi s'y prodigua d'autant plus volomiers qu'il avait déjà fort grand air et figurait avec beaucoup de grâce à la tête des danseurs qu'il conduisait. Les plaisirs ne sont guère amis des sérieux travaux, et peut-être entrait-il dans la politique de Mazarin de multiplier ainsi les fêtes , pour tenir Louis XIV éloigné des affaires et pour garder entre ses mains toute l'autorité royale. Quoi qu'il en soit , les années des succès de Benserade sont aussi celles où les plus grands personnages prirent l'habitude de frayer sans cesse avec dsBcomposileurs, des virtuoses et des danseurs de profession. Dans le Btdkt dm Noces de PiUe et de Thétis, comédie italienne représentée avec un luxe inouï dans la salle du Petit-Bourbon, le 26 janvier 1654, comme dans le ballet de l'Amour malade (17 janvier 1657), comédie traduite également de l'italien, et dans Alcidiane (14 février 16;>8), on put remarquer sur la scène où brillait le monarque , à côté des nièces de Mazarin , des seigneurs et des plus nobles dames de la cour , les comédiens italiens récemment arrivés de Mantoue , Louis de MoUier et
(I) RecueU M», de PhiLidor, dédicace du U Mi
DÉBUTS DE BAPTISTE ET DE MOLIÈRE
sa fille, Gambefort, Verpré, de J'Orge, Beauchamp , les deux Des Airs, OoliveU Baptiste, et bien d'autres encore. A la fréquence de leurs rapports avec les représentants de la plus haute aristocratie ^ France, les artistes durent Tincontestable avantage de cultiver leur esprit et de s'assurer des protecteurs puissants ; mais l'art y perdit un peu de son indépendance. Les compositeurs de talent se virent plus d'une fois éclipsés par d'habiles intrigants , et les musiciens en crédit , de même que leurs confrères dédaignés, eurent à se plier aux exigences de leurs pa* trons. Une vive compétition s'établit dès lors entre les auteurs que nous avons déjà nommés et l'organiste Michel de Laguerre, qui dédia au roi sa pastorale du Triomphe de l'Amour (26 mars 1657), Michd Lambert, Desbrosaes, Gamben et Lully, qui était appelé à triompher de tons ses rivaux.
La date de i0o8, que nous venons de mentionner , reste pour nous une des plus mémorables de nos annales dramatiques. Cette année-là vit représenter, à l'époqûe du carnaval, il /ciV^ûm^, ballet de Benserade dont Lully écrivit en grande jMurtie la musique; Romtre^ impératrice de CùMtantinople , pièce à machines et avec ballets , jouée an Petit- Bourbon par la troupe italienne de Dominique Locatelli, dit Trivelin, et, à l'automne, le Dépit amoureux^ où Molière débuta devant Louis XIV , la rcine-uiére et toute la cour , avec un tel succès que le roi lui lit accorder la salle du Petit- Bourbon pour qu'il y jouât alternativement avec les comédiens italiens. Lully ) en 1658, n'était, il est vrai, que Ba^tùte et le chef des petits violons du roi ; Molière lui-même n'avait encore écrit que V Étourdi et le Dépit amoureux; mfds au violoniste, au danseur bouffon était réservé Fhonneur d'enrichir la France d'un répertoire lyrique ; au comédien plaisant, au directeur d'une compagnie d'acteurs ambulants devait revenir la gloire de doter notre littératm^e des chefs-d'œuvre incomparables que toutes les nations nous envient*
. Les débuts heureux de fisqpttste comme compositeur de ballets ne nuiârent point tout d'abord à ceux de Gambert. Cet organiste de talent comptait de riches protecteurs, et l'un d'eux, M. de la Haye, fit disposer une salle basse de sa maison de campagne à Issy, \v)uv qu'on y représentât la Pastorale (avril 1659). C'était une coniédie en vers de l'abbé Perrin , poëte fort médiocre , mais passionné dilettante , et bien que cette pièce en cinq actes de courtes dimensions, dont tous les mor* ceaux de musique s'enchaînaient les uns aux autres , fût dépourvue de
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marliines et de danses, elle causa tant de plaisir , qu'on dut la chanter huit ou dix fois dans un court espace de temps et la représenter ensuite au château de Vincennes devant la cour. Les deux sœurs de Sercainanan y firent admirer la souplesse et la beauté de leur voix , et, à côté d'elles , OD remarqua deux frères qui avaient aussi des voix délicieiises (1). Mais ce qui charma surtout les vrais amateurs, selon SaintfivremoDt, ce sont les ritoumeDes symphouiques qu'on entendait avant et après chaque acte. Cainbert y introduisit des instruments à ventet sut y marier harmonieusement les sons des flûtes avec la voix des violons. Cette combinaison si simple surprit par sa nouveauté; elle traosporta d'aise et la ville et la cour..
La réussite de ia Pastoraie^ cette première comédie française en musiqoe qu'on appela <c l'opéra d'Issy » , établit entre Tabbé Perrin et Gunbert des relations qu'ils résolurent de faire tourner au profit de Fart. Le poète dilettante s'empressa d'écrire un second ouvrage intitulé Ariane ou le Mariatje de Bacclim , et conçut le plan d une tragédie lyrique sur la mort d'Adonis; cependant les fêtes données à l'occasion de la paix des Pyrénées (7 novembre 1659) et du mariage de Louis XIV aveclliiiante Marie-Thérèse d'Autriche (9 juin 1660), se passèrent sans que Ton pût représenter l'une ou l'autre de ces nouveautés ; et, le 9 mars 1661 , la mort , en frappant Mazarin , innt enlever à l'abbé Perrin et iCambert le plus puissant de leurs protecteurs.
Le jeune monarque qui, peu de temps après avoir entendu la Pastorale, devait épouser une princesse espagnole , aimait trop la pompe, le tae et la grandeur imposante pour que de simples comédies en musique parlassent vivement à son imagination. Accoutumé à l'éclat des billets de sa cour, il songeait à augmenter l'attrait de ces soirées sdenodles, et il venidt de confier à d'habiles architectes le soin d'orner les Tuileries d'une nouvelle salle de sjjectaçle. Mandés de Modène à Paris, Amandini et Vigarani ne purent achever ce théâtre avant la lin de 1661, et les représentations qui firent partie des divertissements destinés à fêter le mariage de Louis XIV, eurent lieu dans la haute galerie du Louvre (2).
C'est donc au Louvre, le 22 novembre 1660» qu'on entendit le Smè de P. Franc. Galetti, communément appelé Gavalii, n<»Q de son protecteur.
(I) Betadiamps, t. III, pp. i 46-147.
(3) BctacbuDpt, t. m, p. 160.
« GAYALU A PARIS : SËRSË.
lie mattre vénitien était venu monter loi-mème son ouvrage à Pàris»
et, sous les yeux de ce compositeur illustre, Lully écrivit les airs des ballets qu'on intercala dans Sersè. Ces six intermèdes, en allongeant démesurément le spectacks qui dura huit heures, amenaient les disparates de costumes et les dispositions scéniques les plus choquantes ; tour à tour, à côté de Xerxès et de la iiUe du roi d'Abydos, au milieu des personnages anciens du drame musical, apparaissaient des paysans basques, des paysans imitant des danseurs espagnols, Scaramoucbe et Polichinelle, des matelots débarquant une cargaison de singes, des matassins, et, pour ûoir, le joyeux Bacchus escorté de satyres et de bacchantes. •
Faut-il attribuer aux longueurs et aux bizarreries qui résultaient de cet enchevêtrement de scènes dramatiques et de ballets pittoresques, la froideur avec laquelle on accueillit le Sersè de Gavalli? Est-ce parce que la passion des spectacles à machines s*était emparée du public, ou parce (jue l'on commençait à aimer les pièces bien conduites et d'un genre bien tranché, que cet opéra, si complet et si mouvementé pour l'époque où il parut, ne réussit pas mieux ? Quelle que soit la cause du peu de succès de cette œuvre, Gavalli n'en resta pas moins le premier des musiciens dramatiques de son temps, et, comme il ne perdit pas la &veur royale dont il jouissait, ce fut par la représentation de son Ercok amante que l'on inaugura la magnifique salle des Tuileries, le 7 février 1G62.
Un long prologue de Camille Lilius à la louange du roi et de la jeune reine, qui, ce soir-là, parurent l'un auprès de l'autre sur le théâtre, précédait Topéra, où Ton eut soin d'introduire un ballet à chaque acte; mais, cette fois, tous les divertissements se trouvèrent en rapport avec la situation et parurent tirés du sujet même, ainsi que cela devrait tour jours être obligat<nre. Les vers de ces ballets avaient été écrits par Benserade, et Lully en avait composé la nmsique. On ne remarqua point que déjà Baptiste donnait à ses chants un ton plus solennel et à ses danses des mouvements plus variés, mettant à proiit l'exemple et les leçons du compositeur original et vigoureux qui venait de lui révéler les lois d'une belle déclamation et la puissance des rhythmes accentués; on ne prit garde ni à la coupe déjà savante des airs de Gavalli^ ni aux allures dé son récitatif m juste et si remarquable, ni aux détails de l'instrumeatih tion^sauf peut-être aux roulements des timbales; en revanche, l'apparitioD de Louis XIV en soleil^ dans le ballet Ijual, ne passa point inaper-
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çoe. Sous son oostame éblouissant) pourquoi ce monarque s'avançait-il majestueux et fier, marchant du pas d'uq vainqueur? C'est que le spectacle ^Hercule amoureux répondait aux idées grandioses qu'il avait GODçaes. Sur quelle autre scène que celle des Tuileries pouvaît-on admifer une machine capable d'enlever plus de cent personnes à la fois ? Où voir un enfer comparable à celui du premier tableau du cinquième ade êtEreole amante? Ami de Tostentation, observateur rigoureux de Kéliquette, jaloux de maintenir les prérogatives royales, Louis XIV voulait que les magnificences de son théâtre fissent oublier et les fêtes de Vaux (17 août 1661) et les machines de ia Toison dor (1). Il y réussit, car Targent de ses peuples ne lui coûtait guère; mais la comédie des Pâekeux avait commencé la transformation, nnon préparé la ruine des ballets de cour, etllmmense succès de la Toison dor annonçait que le temps était venu de fonder à Paris une grande scène lyrique qui ne charmerait plus uniquement un auditoire aristocratique, composé de spectateurs privilégiés, mais un public noAibreux où seraient représentées toutes les classes de la société.
UL
L'époque illustrée par le séjour en France de Francesco Cavalii et parla représentation de deux opéras de ce grand maître, l'époque compme entre le mariage de Louis XI Y et l'ouverture de l'Académie royale de musique ne nous arrêtera pas longtemps, bien qu'elle présente un
(1) L'histoire de Fouquet est trop connue pour que nous ayons besoin de parkr longacmeot des (êtes de Vaux. Rappelons seulemeut qu'oa y joua la comédie des Fdciieuxt qa*clle plot iMtilooQp à Louis XIV et qu'il cd aeo0|iU la dédicMe : de la leprtaitBliiMi le eette pièce oonuMiioe 11 forlooe de Molière.
CManeoUkltalioDietaax largesses de Texeeiitriqoe marquis de Soaidiae, de la noble ■lîson de Bieux, qu'on doit la tragédie de le Toiion d'or. U la fit représenter dans son diàteau de Neubourg (Eure) par la troupe royale du Marais, au mois de janvier I6rïl, et donna ensuite aux comédiens, qu'il hébergea pendant plusieurs semaines, les machines inventées par lui et exécutées sous sa direclion. Les machines du marquis de Sourdéac se plurent pas moins aux Parisiens qu'aux hôtes de Neubourg. La musique jouait un rôle important dans la Toiton <f er ; éUe intervenait dans lee ioènee oà pemiiMjenl des fOMousai allégoriques ; mail P. Corneille n*a point daigné none dire ei 6*ert Gambert) 14L BMMt on d'AsMoey qui la eompotit
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intérêt d'un genre particulier. On y voit le génie obligé de se plier aux exigences d*un monarque absolu et tirer parti de cette obligation même
pour assurer le triomphe de l'art. Dans la force de la jeunesse, à l'âge des passions ardentes et des vertigineux enivrements de la grandeur, Louis XIV trouvait trop de charme à se laisser doucement adorer, pour ne p(nnt rechercher les récréations mondaines et les plaisirs élégants. U excellait dans les exercices du corps et tenait de sa mèré le goût prononcé qu'il éprouvait pour les divertissements chorégraphiques. Il était naturel, par conséquent, qu'il s'intéressât vivement aux spectacles de sa cour et qu'il crût donner plus de lustre aux fêtes dans lesquelles il jouait un rôle si important, en patronnant une Académie de danse (1661) composée de treize artistes des plus expérimentés et choisis parmi les ! maîtres de danse qui faisaient Tomement des ballets royaux La danse alors occupait une place essentielle dans l'éducation d'un gentilhomme, et, aux yeux de Louis XIV et de ses contmnporains, un noble ne dérogeait point en figurant à titre de danseur de profession dans un ballet royal. Mais si les jeux de la scène qui parlaient aux st-ns attiraient irrésistiblement un roi jeune, beau, magnifique et trop dominateur pour n*ètre pas adulé et expo^ à d*innond>rables séductions, n'en sachons que meilleur gré à ce souverain d'avoir deviné, encouragé, soutenu, honoré même et Molière et Lully.
Le cadre étroit dans lequel Benserade se plaisait à tracer ses esquisses ! légères, ses portraits d'une touche fine et railleuse, ne convenait guère , au peintre large et puissant qui nous a laissé des tableaux où vivent les hommes du dix-septième siècle et l'homme de tous les temps ; aussi l'auteur du Misanthrope s'imposa-tril la téU^he de plaire à son royal protecteur, tout en métamorphosant complètement un genre qu'il dédaignait. Avec la représentation du BaUet des Muses (1666) (2) commence le déclin de la faveur dont jouissait le poêle de cour; son étoile pàlii devant l'asu e nouveau qui projette de si vifs rayons : l'esprit est éclipsé par le génie. Molière pourtant n'a point jugé sa Pastorale comique digne
(1) Lettres patentes du Roy pour rêlablissement de l'acadi niie royale de danse en la ville de Paris, véritiées ea parkmeat le 3u mars 1662. — Paris, Pierre Le Petit , l663i > ia-12. . I
(3) Le Ballel de» Muse$t dansé par le roi dans son château de Saint>Germain eu Laye, U i déoembra less, te composait de trcise entréèi. Daag U troitnèine, on icpréMOta 1» , dem premien ael« da Mélkerte et U PoMtoraie coMifiw de Molière ; dans la liiièiM k troupe royale y jona une comédie intitulée let Poiia , et daos laqudle on avait introduit une maecaïade eipagnole.
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d'être conservée, et nous n'en connaissons que les paroles des morceaux de chant (1). Mais par sa ravissante comédie du Sicilien (1GG7), véritable opéra-comique, petite pièce exquise qui a fourni à Beaumarchais l'idée et le plan de son Barbier de Séville; par les intermèdes de M» dePourceaugnae (1669)et du Bourgeois geniiihomme{i^ ocU i670, à Ghambord), il a montré comment nn esprit original et profond s'acqnitte des missions les plus ingrates et fait jaillir de la source du rire nn flot intarissable qui entraîne son collaborateur le musicien, double ses forces et le conduit à cette région privilégiée, où n'abordent que les artistes créateurs.
Après avoir mis en musique le ballet ^Alddiane^ Baptiste eut donc cette double bonne fortune d'associer son nom d'abord aux deux opéras de Gavalli représentés à la cour de France et ensuite aux comédiesballets de Moliùi o. En écoutant les œuvres et en étudiant les procédés d exécution du compositeur vénitien, en travaillant sous sa direction, pour ainsi dire, LuUy apprit beaucoup : il se pénétra des beautés de ce style étranger, et il entrevit aussitôt la route que son admirable organiflatîoo allait lui permettre de parcourir. En recevant ensuite^ des mains da premier des poètes comiques, les divertissements du Mariage forcéy de Poureeetugnae et du Bourgeois çentiihomme, il mit en pratique les leçons de rhythme qu'il avait reçues du dramatique maître italien, et il s'efforça de traduire avec expression, avec aisance, avec naturel les situations variées, les motifs animés et vivants qu'on lui donnait à noter. La scène de la polygamie de M. de Pourceaugnae prouve àquel point sa verve musicale s'échauffait aux accents de Molière : ce morceau d*un comique excellent annonçait un talent déjà mûr et prêt à fournir une glorieuse carrière.
Mais tandis que LuUy conquérait de plus en plus la faveur de Louis XIV et régnait sans partage à la cour comme compositeur de bal- ' lets, ses rivaux n'avaient garde de rester inactifs, et ils réalisaientla création, depuis longtemps rêvée, d'un opéra national. L'abbé Pierre Perrin, comptant trouver dans le sieur Gbamperon un bailleur de fonds libéral» dans le marquis de Sourdéac un babile associé qui inventerait des ma^
(1) Parmi ces petites piéceBde Yen, il en est une que lestuteun du FottiUon de Long» jumeau ont mise à profit :
Ab ! qo'il est beaa « Le Jouvenceau 1
Aht9MiMbcmlahtqÉ>n cuberai «le.
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chines superbes, et dans Gambert un musicien fécond, avait sollicité et obtenu le privilège d'ouvrir à ses risques et périls un théâtre lyrique. Les lettres patentes qui concédaient à Tanciw introducteur des ambas* sadeurs chez Gaston d'Orléans la permisâon d'établir à Fans une aeadénie (1) « pour y représenter et chanter en pnblic des opéra et représentations m musique et en vers françois^ pareilles et semblables à celles d'Italie » (2), — ces lettres patentes, si curieuses à plus d'un titre, portent la date du 28 juin 1669, et, deux ans après, le 19 mars 1671, on convia le public à entendre la pastorale de Pomone^ dont l'abbé Perrin avait écrit les paroles et Gambert la musique.
Dirigée par Gambert lui-même, qui conduisait un orchestre de trdae muridensetun peraonnd cbantantcomposé de dnq hommes^ de quatre femmes et de quinze choristes, cette pastorale ravit les Parisiens et fut représentée huit mois de suite avec un prodigieux succès. Le drame cependant, formé de scènes décousues, ne présentait guère d'intérêt et le style en était des plus misérables ; mais la plate poésie de l'abbé Perrin, ses équivoques grossières et ses méchants jeux de motsn*emp6> cbèrent pohat de rendre Justice à son coUaborateur. « On voyait les machines avec surprise, les danses avec plaisir, on entendait le chant avec agrément, les paroles avec dégoût, » — a dit Saint-Kvremont en parlant de Pomone. Ce jugement d'un contemporain mérite d'être reproduit ici, car il nous semble impartial et juste. L'auteur de la Comédie des opéra aiTurme aussi que l'opéra les Peines et les Plaisirs de t amour « ont quelque chose de plus poli et de plus galant que Pomone» Les voix et les instruments s'étaient déjà mîéox formés par l'exécution. Le prologue était beau, et le tombeau de Glimëne fot admiré (3) . »
Chef d'orchestre patient et ferme, musicien dont les harmonies se rapprochent plus peut-être de l'art actuel que celles de Lully, sous le rapport de l'enchaînement; compositeur fécond et qui venait» dans les
(1) Lonqne Bdf, an t ft70, atait demaidé l'atilotiMlioii d*aabUr dm loi dm rènSam
amsicales périodiques, Charles IX lui avait permis de fonder une académie de murique, c'est-à-dire des concerts de musiqm , selon le sens du mot italien aectutemia. On foit que Louis XTV maintint à ce mot la signiKcation qu'il avait acquise en Italie.
(2) La phnuse citée plus haut nous rappelle (ju'à l'origine le mot opéra ne prenait pas d's au pluriel et était du geure féminin. C'est Molière et Saiut*Évremont, croyons-nous, qui, les premiers, Mit éoiitm opéra. (V. I» JMkNfe hnaginaire, aet. II, ae. vi , ctla C»médiedet Opéra,)
(t) Siial-fifnniMit» Comédk dm Opém^ ael. U, te. rr.
UJLLY DIRECTEUR DE L^ACADÉMIE. M
Pnm €i ki Plaùm de F amont, d^attacher son nom à cette sorte de cbams èplorés qa'on a Dommès des tombeaux (1), — Robert Gambert graBdisBait en talent ainsi qu'en influence. Il se diapoeait à faire repré* semer son Ariane^ lorsque Lully, profitant des dissentiments qui avaient
éclaté entre les divers associés-directeuis de l'Académie royale de musique, obtint au mois de mars 1672, et par le crédit de madame de llontespaa,le privilège concédé à ral)bé Perrin (2).
DeveoD maître abeolu de oe tliôfttre lyrique, Lolly s'empressa d*^carler un oon^pétHenr redoutable, et Gambert, en possession déjà de la faveur générale, se vit réduit à passer en Angleterre^ où il fit applaudir son Ariane et devint surintendant de la musique de Charles II, mus où il ne tarda point à languir et où il mourut à l'âge de quarante-neuf ans (1677).
Certes on est en droit de juger avec sévérité le caractère et la condoite de celui que Thonnéte Deq^réanx n'a pas craint d'appeler c un € ooBorbas, an coquin ténébreux » : la fin prématurée de Gambert peut même, jusqu'à un certain point, être reprochée au « bouflfon odieux »
que le poète a stigmatisé dans ses vers (3). Si peu d'estime et de sympathie que Lully nous inspire comme homme, n'en rendons pas moins entière justice à l'artiste. Compositeur de ballets, il venait d'augmenter sa réputation en écrivant la musique de Psyché (1671) et de trouver dus Qainanlt un collaborateur dont il apprécia tout de suite le rare, mérite ; auteur comique et même réjouissant, il possédait l'art d'amuser an rai qui n'avait pas le rire facile ; violoniste sans rival et conducteur delà bande des petits violons, il se sentait capable de former un orchestre et de diriger une troupe nombreuse de chanteurs et d'instrumentistes : homme d'esprit et d'imagination, virtuose doué de talents multiples, ^ettenr en scène excellent, Lully n'était-ii pas en droit de se croire supérieur à tous les musiciens firançais de son ^[>oque et d'ambitionner la gloire de doter son pays d'adoption d'un théâtre où presque tout encore, à ses yeux, restait à créer?
Comme tous les musiciens qui ont reçu du ciel un génie spontané, il
(1) V. l'Appendice : Répertoire général de C Académie de musique.
(2) Jean de Grenouillet et Henri Guichard se (léclarcront concessionnaires du privilège accordé <i Perrin, et Lully eut à soutenir un procrs contre eux. L'irascible Florentin se vengea de lies adversaires, eu accusant Guichard d'avoir voulu l'empoisouncr et en l'obBgBiBtd» iemMr mii Ibéêln.
(S) Boikao, fipitn IX, van 10& à iio.
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ne se livra point à de longues et pénibles analyses : il ne se demanda point si la musique dramatique est d'une espèce particulière et â tel système de composition lui doit être appliqué» de préférence à tout autre; obéissant à^son instinct, il écrivit d'inspiration, et, dans l'espace de quatorze ans, il enrichit Topéra de vingt ouvrages qui témoignent de l'abondance de ses idées, de la souplesse de son imagination et de l'orif^inalité de son style.
A première vue pourtant, il semble que le style de Lully ne diffère pas essentiellement de celui de Gambert ; mais, quand on l'étudié plus attentivement, on s'aperçoit de la distance qui sépare ces deux compositeurs. L'un et l'autre, il est vrai, usent à peu près de U même façon des ressources instrumentales dont ils. disposent. Au violon italien à cinq cordes, ils préfèrent avec raison le petit violon français à quatre cordes (1) qu'ils installent triomphalement dans leur orchestre, où la basse de viole à cinq, six et sept cordes, qui plus tard prit le nom de violoncelle, tient la partie de basse, et où les violes (haute-contre ou alto, taille et quinte de violon) remplissent les parties intermédiaires, qu'on nommait alors dédaigneusement les parties de rempliassge* Outre les instruments à cordes, Gambert n'emploie que les flûtes et les hautbois; Lully y ajoute un basson et des timbales (2). Cette maigre instrumentation, avons-nous besoin de le dire? ne forme point la partie intéressante des opéras de ces deux rivaux. On sait que Lully attachait si peu d'importance à ses accompagnements d'orchestre qu'il se contoitait d'écrire la basse de ses m^dies et laissait d'ordinaire à l'un de ses élèves, à Lalouette ou à Collasse, le soin de remplir la symphonie des instruments à cordes. Cette symphonie accompagnait sans interruption les chanteurs, parce que le moindre silence les eût exposés à perdre l'intonation. On l'appelait le petit chœur^ et l'on nommait tjratids chœurs les ensembles auxquels prenaient part les instruments à vent, qui exécutaient encore, tantôt seuls, tantôt groupés par fiunilles on
(1) Au liea de Bui?ra l'eiMiiple de GtfalU, eld'éerire leurs ptrtiee de noUm sor It cM de «ol, 2* llgoe, LaUy et Gambert les ont traoéee rar U cli de iol, i** ligpe» ce qai Ice
obligeait de recourir souvent à la clé à' ut.
(2) L'orchestre de I.ully ne comptait que vinct musiciens dont voici les noms : Batiste aioé, Batiste cadet, Collasse et Marchand, dt^us de violon ; Lalouette, haute-contre; Ver» dier, taille ; Joubert et Lacoste, quintes de violon ; Marais et trois autres masiciens dont lesnomiD'oot paeétéoamervés, bMiee deviole; PieMbeetLalné, flAtas; BoUelemet Docloi, fldtei et hautboii ; numet et Ueroii , haatboii ; Bluebel, hautbois el Imsiob ; Philidor, Umbalier.
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amcerts de flûtes et de hautbois, des morceaux d'tm caractère pastoral OB militaire de fort coarle dimension.
Cependant â Lnlly ne l'emporte gaère sur Gambert an point de vue parement symphonique, et si son instrumentation est asses souvent
pauvre ou prétentieuse, comme il se* montre supérieur sous tous les autres rapports à Tauteur de Pomone et d'Ariane/ Celui-ci se plaisait à mettre en musique des paroles qui n'avaient pas grande signification. Ainsi qu'un écrivain du temps le lui a reproché avec esprit, « Nanette et BruneUt^ FeuUiage et Bocage^ Bergère et Fougère^ Oiseaux et Ba* meaux touchaient particulièrement son génie • ; ou, si on l'obligeait à exprimer des passions, il fallait lui donner à traduire des mouvements violents de l'âme et non de ces sentiments tendres et délicats qui exigent une parfaite connaissance du monde et une étude assidue du cœur humain.
Courtisan délié, artiste accoutumé dès radolescence à frayer avec les. plus hauts personnages, Lully, au contraire, possédait la plus complète expérienoe et des hommes et de l'art théâtral. Aussi que de diversité dans les sujets qu'il a traités 1 Gomme tous les accents lui sont familiers ! Il passe avec aisance des divertissements animés et plaisants aux scènes les plus nobles et les plus pathétiques, et dans la musique pittoj^qne ou dramatique, aussi bien que dans le genre bouffe, il déploie des talents admirables. Sans craindre de scandaliser les auteurs des ballets de cour (I), il introduit le mouvement dans la danse, et aux airs lents et graves il substitue des allégros légers et rapides conune les pas des danseuses qu'il fait tourbillonner sous les yeux ravis des spectateurs. Il remplace le recitativo secco des Italiens par le récitatif obligé y et, dans cette partie si importante de l'opéra français, il suit avec scrupule les règles de la prosodie de notre langue, et il laisse des modèles d'une déclamation juste, noble et saisissante. U ne cherche pas à varier la forme de ses airs, et il les coupe sur les patrons adoptés par GavaUi dans ses drames lyriques et par Luigi Hossi et Carissîmi dans leurs cantates ; mais si la chanson à couplets, l'air-eomplainte qu'on appelle à présent arioso et l'air déclamé que devait plus tard perfectionner Gluck prédominent dans son œuvre, le totu: net et la suave expression
(1) L*abl»é étPnns'opriiM aiad : « On ledivirtiiilt peai4mbiiB nltaxaiizvMl- Ics éuam qu'ans Bonvelîts : le iiaar LoUy nednitia pM lonjoan. a (V. Idk dêttpee" tadêt, p. ISS.)
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de ia plupart de ses morceaux mélodieux n*en méritent pas moii^ nos âogea^ Quoi de plus touchant que l'air d'Égte : Faites gréée à mon Age^ dans l'opéra de Théséef Âvait*oa entendu avant Lnlly on air anasi dramatique que celui de Garon :
n finit puMT tAt on lard, n fuit fiiiier dans ma barque.
On y Tient jeune ou vieillard.
Aillai qu'il plaît k la Païqua... ?
Et quelle entente de la acène, quelle science des proportions I Gonune ses choeurs sont bien en sitoation ! Que de pages qui accusent le sens
pittoresque le plus vif! Faut-il citer le chœur du quatrième acte d'/m : « L'hiver qui nous tourmente? «Rappellerons-nous l'air du sommeil dans Iç troisième acte à'Atys et la scène du deuxième acte dMc/^- et Galatée « Qu'à l'envi chacun se presse* » où il ne craignit pas de pousser la fidélité de Timitation jusqu'à reproduire les bruits stridents de la forge IT Et dans le goure suave, eipresrif et dramatique, que de morceau re- . marquables sont éncore à bon droit célèbres !
Mais une plus longue énumération nous parait ici superflue, et quiconque a suivi les laborieuses transformations du drame religieux en opéra moderne admirera toujours le génie musical et scénique deLuIly, et, ainsi que nous, proclamera ce maître le véritable fondateur de notre tragédie lyrique. En doit-on condore que nous le considérons comme un compositeur sans défimts ? Nullement, puisque nous venons de déclarer que son instrumentation est pauvre, quoique asses souvent redierchée. Nous sommes prêt à reconnaître aussi que ses harmonies Îmssent à désirer sous le rapport de la correction et que ses opéras pèchent par la similitude des procédés, par le retour fréquent des mômes rhythmes, par l'emploi d'un même contre-point à la basse, — contrepoint qui sert à peindre la fureur de Roland aussi bien que les ondulations de la barque de Garon. Ce sont là des fontes réelles : elles nous frappent aujourd'hui et nous font trouver les compositions de Lnlly monotones; mais au lendemain, pour ainsi dire, deFétablissem^t de l'unité modale, au sortir du règne des mélopées ecclésiastiques, elles passèrent inaperçues. Ce qui vient confirmer cette vérité reconnue que, pour bien juger les œuvres d'art du passé, toujours il les faut replacer dans le cadre où elles se sont produitss. Ne réclamons donc pas de l'auteur de Thésée^ ^Aiy$, SlsU, de Phaéton et à*Armide des mou-
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Tonents panionnéSt des agitatknu fébriles qui euBsent troublé son mattre dans sa solennelle majesté, et qui eussent para conlnirès «nz
bienséances théâtrales comme aux lois sévères de l'étiquette de la cour. N'oublions point que le surintendant de la musique de Louis XIV devait plaire avant tout à ce monarque impérieux, qui détestait les motifs brillantSy les mélodies vives et pimpantes. Et, faisant la part des circonstances et da temps, disons que LoUy a sa reproduire le tour, la grécOi le charme voluptoenz des chants italiens et respecter les règles du goût, les lois séivères de la déclamation française. Aussi les opéras de ce maître restent-ils, selon nous, un monutnent impérissable, que tout musicien impartial éprouve encore du plaisir à contempler.
CHAPITRE VI
I. Poétique de l'Opéra. Différence entre la musique pure et le style propre au théâtre. Règles foodameu taies auxquelles obéit le compositeur draïuatique. Caractère et orimuÊiOM im opént Qoiiiaalt «l Luily : prologae-auitata i tisgédia lyrique en cteq aetit. Domaise da drame mancat : m georee prineipanx. Rapporta qui existent entre l'art de oombiner ka eona et Tart d'eiprimer ka eentimenla tragiquea oo eomiqnea. Réaumé de notre code poétique. — II. Décadence de la tragédie lyrique sous le rècnc des imitateurs de l.ully. Ch.irpentler et Ginipra. Polémique entre les partisans de la musique italienne et les champions de la musique française. Théâtre de la Foire. Coaimencements de l'opcra-comique: Gillier et Muuret.— 111. Jean-Philippe Rameau : son œuvre, son rôle et son influence. — IV. Progrès accomplis par l'écolu napolitaine. La Serva padfmuh de Pergolèae. Guerre des Bouffons : ses henrenaee conaéquenoes povr l'art frnnçys.
Quand Topéra français fut installé d'une façon permanente, quand Lully eut coriquis la faveur du public et qu'il se fut a.ssuré pleiiieinent de la protection du roi (1); quand ce compositeur fécond eut fait représenter ses cheia-d'œuvre, que ses élèves et ses émules s'empressèrent de prendre pour modèles, on se mit à disserter sur ressence de la musique dramatique, et l'on commença de publier des parallèles entre les compositions de l'école italienne et celles de l'école française. Ainsi toujours la pratique devance la théorie et Fcblige à lui emprunter des exemples ; ainsi toujours, aussitôt qu'un art est devenu florissant, ou se plait à en étudier, puis à eu formuler la poétique.
(1) Louis XIV ne se contenta pas d'anoblir Lully et de le nommer surintendant de sa ansiqae: il lui aeoocda» en leai, Je titre sa envié de secrétaire du Boi.
liO DIFFÉRENCE ENTRE Lk MUSIQUE PURE
A cet enchaînement naturel des faits correspond Fordonnance de cette histoire. — Dans les chapitres qui précèdent, nous avons montré comment s'est établie peu à peu la tonalité moderne et comment l'unité modale a conduit au chant déclamé, h la mélodie passionnée, à la créatioD etàTexploitatioD privilégiée des théâtres lyriques. Il dous reste mabtenant à définir plus amplement la musiqoe destinée à la scène, à foire connaître les divers caractères qu'dle peut revêtir et à déterminer les causes sous Tinfluence desquelles prédomine ou s'affaiblit, dans l'art musical, l'élément dramatique. Commençons par marquer la différence qui existe entre la musique pure et le style propre au théâtre et par étudier Téconomie des ouvrages de Quinault et Lully.
Après avoir acquis ces notions préliminaires, après avoir pris une vue d'ensemble de ces premiers modèles de notre opéra français, taptès avoir analysé les moyens que met en mnvre le musicien qui se livre au genre sérieux et les ressources dont dispose celui qui adopte le genre bouffe ou léger, il nous sera plus facile de faire ressortir, chaque fois que la mention ou la critique d'une œuvre en amènera l'occasion, .la ligne qui sépare la tragédie de la comédie et les différences que Ton remarque entre les divers styles de musique dramatique.
Qu'dleslnapire du monde invisible ou des qpectades de la nature, du rêve ou de la réalité, qu'elle vienne de l'âme, du cieur on de l'esprit, la musique instrumentale possède ce privilège précieux de ne relever que du caprice du compositeur. Parfois on la voit se contenter d'un rôle modeste et s'accommoder d'un cadre étroit, comme dans les marches militaires, par exemple, et dans les airQ de danse ; mais le propre de la véritable symphonie, c'est de diqpoeer librement de la durée, c'est de voler d'une aUe hardie, c'est de n*obéir qu'à ces lois supérieures d'ordre, de symétrie et de style, sources de l'étemelle beauté. Un autre trait distinctif de la musique pure, c'est de demeurer toujours dépourvue d'un sens déterminé. Son but est de nous transporter dans les sphères idéales, de nous ouvrir les champs illimités de la fantaisie poétique, de nous paraître descendre du ciel ou s^envoler vers ces divines régions.
Tout autre est le caractère de la musique acénique. Gelle-d, loin de
jouir d'une indépendance absolue, s'astreint à suivre pas à pas une action dramatique, et doit se renfermer, par conséquent, dans de certiiines limites. L'artiste qui veut écrire de bonne musique de théâtre s'impose pour règle première de rendre fidèlement des situations nette-
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ment indiquées, d'exprimer avec vérité les sentiments des personnages
de son adoption et de respecter le sens des paroles, sans jamais arrêter la marche du drame. Il s'interdit les développements, les formes et jusqu'aux périodes musicales qui nuiraient aux mouvements de la scène ; ii prélère luème abandonner nne idée à peine indiquée, plutôt que de s'exposer au reproche d'avoir rendu raction languissante.
lÂne se borne point sa tâclie« si aisée en apparence, et, en réalité, si difficile à bien remplir. Il est obligé de n*eniployer les différents genres demu^qae et de chant qu'à la place où il convient d'en faire usage, et, comme il importe que les spectateurs comprennent aisément le sujet, le nœud et les péripéties de^sa ûible dramatique, il met d'ordinaire en récitatif tout ce qui se rapporte à l'action, tons les versqull est indispensable de bien saisir, et il réserve an chant proprement dit tout ce qui se rattache à l'expression des sentimento qui agitent le Cfloor de ses personnages, airs, duos, trios, quatuors, morceaux d'ensemble et finales.
En lin le compositeur dramatique pécherait contre les convenances théâtrales et il commettrait en même temps une grave imprudence, s*il oubliait que le public devant lequel on représente son œuvre se compose de quelques musiciens instruits et de beaucoup d'amateurs ignorants, bien que sensibles aux beautés de l'art musical. Dans tout ce qu'il destine à cet auditoire, il faut donc qu'il soit clair et mélodieux, qnll n'adopte que des chants naturels, expres^fe et pénétrants, qu'il écarte les formes scientifirjues qui alourdiraient son style ou allongeraient mal à propos un morceau, qu'il évite les complications de dessins qui paraîtraient obscures, confuses ou superflues ; qu'il s'efforce, en un mot, de rester accessible à la multitude, tout en satisûûsant le goût des luges délicats.
La musique dramatique, on le vdty est soumise à des règles fondai
mentales, (|ui ne sont pas applicables à tous les autres genres de composition musicale. C'est précisément parce qu'elle exige un génie particulier que tant de musiciens, supérieurs dans le style religieux, dans la symphonie et dans la musique de cbambrei y ont complète** ment échoué.
Voilà ce que paraifltent né pas comprendre certains critiques contempormns dont les maximes paradoxales et la philosophie matérialiste tendent soit à déoonridérer la musique, soit à transformer l'opéra en
simple symphonie-cantate. — Pour eux, la langue des sons n'est que c le plus coûteux de tous les bruits » , le plus iosigniiiaut de tous les
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ramages. Ils la clédarcnt impropre à déterminer, à renforcer ou à embellir une idée, et ils ne voient dans le drame musical qu*un spectacle plus ou moins récréatif, invraisemblable, ridicule même et d'un ordre tout à lait ioférieur, aa point de vue littéraire.
De ce que les machines, les décors et les divertissements peuvent ajouter à Fattrait d'une tragédie lyrique, — en augmentant,, il est vrai, les difficultés inhérentes à cette catégorie de compositions, puisqu'on y doit réserver une juste part à la pompe théâtrale, — ces mêmes critiques, amis de la pure sensation, ont-ils laison de conclure que les vers ne comptent pour rien dans ces sortes d'ouvrages, qu'une alliance intime entre la poésie et la nmsique ne saurai^ exister, et que l'opéra, production dramatique incohérente, n'est bon qu'à distraire les yeux, à l'instar d'une féerie, et à caresser moUementl'oreille, à l'instar des plus voluptueux concerts ?
Jamais nous ne partagerons dételles opinions, et Philippe Quinault, ce nous semble, a prouvé que le drame lyrique est l'accord et non la lutte confuse de tous les arts (i). Ce collaborateur de Lully ne prévoyait point que l'on s'efforcerait, après lui, de faire prévaloir l'opinion contraire. Le premier, il comprit que, à cause de sa destination spéciale, l'opéra exige une autre coupe que celle des pièces où il n'entre que du ^alogue. Versificateur harmonieux, élégant et facile, auteur versé danrs la science et dans la pratique du théâtre, ayant enrichi déjà la scène de conceptions applaudies, — entre autres la Mère coquette (1664), jolie .comédie qui longtemps est restée au répertoire, et la Comédie êons comédie (1654), type de cette variété malheureuse d'œu* vres dramatiques qui forment plusieurs pièces en une seule, — Ph. Quinault résolut de consacrer ses brillantes facultés à un genre qui, de son temps, manquait encore à notre littérature. Il commença par imiter les Italiens et par coinbiner l'élément comique avec l'élément tragique ; mais il s'aperçut vite que le goût français repousse ce mélange, et il y renonça pour toujours après la représentation d'Alceste. Sa vive imagination et son âme aimante lui inspirèrent des drames lyriques d'une unité rigoureuse et cependant d'une grande richesse de détails. Ses poèmes intéressants et variés témoignent, en outre, d'un remarquable sentiment
(1) Mercier a dit Ml parlant de l'ppéra : « 11 lui but des moyens immenses et diversifiés : le cortège, le concours, la clameur de tous les arts et même leur lutte coii(iiae,i'U faut le dire, au lieu de leur aeoocd. » (V. TaAleau de Parit, i. Mil, p. 279.)
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des beautés musicales, et nous les trouvons d*autaiit plus dignes d'admiration que nous ne saurions oublier dans quelles circonstances ils
outété composés. Quinault n'avait pas à se préoccuper simplement des exigences d'une scène spéciale : il était forcé de se plier aux fantaisies d'un souverain encore plus absolu que S. M. le Public. 11 lui fallait d'abord exposer à Louis XIV le sujet et le plan de ses fables dramatiqœs : le monarque choisissait, parmi les scénarios qu'on soumettait à son approbation, celui quUl jugeait le meilleur ou qu'il conndérait comme se prêtant le mieux à une mise en scène magnifique et, partant, comme le plus digne d'être représenté sur le théâtre des Tuileries ou de Versailles. Une fois écrit en vers, ce livret d'opéra subissait la censure de l'Académie des inscriptions, si nous nous en rapportons à de fioie (i), ou celle de savants littérateurs désignés par Golbert, si nous en croyons de Fresneuse (2). Lully, fort heureusement, ne tenait point compte des critiques de ces censeurs : plus d'une fois il employa des vers qu'on avait condamnés, et il n*hésita pas à demander à son poète préféré des additions ou des modifications qu'il croyait indispensables. Grâce au parfait accord d'idées qui régnait entre eux, l'auteur et le musicien ont triomphé de tous les obstacles qu'ils avaient à vainae , cl les chefs-d'œuvre qu'ils nous ont légués passent avec raison pour ^ des modèles de composition lyrique qu*ttn écrivain lira toujours avec fruit
Aux sujets qu'a traités Quinault, à la coupe même de ses opéras, on s'aperçoit que l'Académie de musique inaugura ses représentations au lendemain des plus vifs succès du ballet de cour. Sur ce royal théâtre, tout nous vient rappeler les divertissements arlstoci'atiques : prologue indépendant delà pièce, tragédie reposant sur une donnée de la iable on fondée sur le merveilleux, jeu des machines, éclat pompeux du • ^eetacle et danses introduites dans chaque acte.
Le prologue forme une cantate dramatique à plusieurs personnages et avec chœurs, le plus souvent. 11 recourt volontiers à l'allégorie (3) et il parait avoir pour but la louange du roi, ainsi qu'on s'en pourra convaincre par les vers suivants :
(1) MUMn dê VAtadêtàt dm InterifiUmu el Mlêg4eiim, 1. 1, pp. 3-4.
(2) CimpanUêtm de la musique UaUenne et de la nmlpu fhmçaUt, t. II, p. 2 1 i.
(I) • NoO'SealemeDt le prologue des actions en musique peut être une allégorie, mais toute la pièce cntii're . parce que ces reprc^otalions sont det petDtures parlanles... « (Y. Méoestrier, Des Représentations en musiquet p. 2190
Ui PllOLOGUE-CANTATE.
Le maître de cm lieux n*aime que U Yieinre,
Il en fait ses plus chers désira :
Il néglige ici les plaisirs,
Et toos ses eoios soot pour la gloire (1 ).
PnUioiie eo tous lieux Da plus gvand dee blroa la Tàleor triomphaote ,
Que la teneetkaeieux Reteolûaent du bniil de sa gloire éclataole (l) I
Muses, préparons nos concerts.
Le plus grand roi de l'univers Vient d'assurer le repos de la terre :
Sur cet heureux vallon il répand ses bienfaits. Après avoir ehanté les fàrenn de la gnene,
CbantoDS les douceurs de la paîi.
Chantons le plus grand des mortels.
Chantons on roi digne de nos antils (3)1
A ces éloges hyperboliques, à ces allosioDS aux événements contemporains, on reconnaît le ton ordinaire de la cantate officielle, dont le cadre, l'esprit et le style n'ont guère varié depuis le règne a du plui> ûimeux de tous les rois » .
Le prologue, petite pièce avant la grande, était suivi d'une tragédie en cinq actes mêlée de divertissements. Le sujet du drame, emprunté soit à la mythologie, soit à quelque poème où le merveiUeuz Joue un rôle considérable, permettait de peindre sons des noms héroïques une société idolâtre d'elle-même. Quinault se montre un trop habile flatteur | de Louis XIV pour ne pas bien connaître l'âme humaine et toutes les passions qui Tagitent. il excelle surtout à rendre le langage d'un amour ardent ou tendre, timide OU violent : sauf Racine, aucun poète du dixseptième siècle n'a su, comme lui, excuser les fiûblesses du cœur et ks ennoblir. Aussi les discours amoureux occupent-ils la première place dans son œuvre et lui foumissenUls le thème habitiiel de ses rédtSi
(1) Prologue de Thésée,
(2) Prologue (175»<.
(3) Proli^ue de BeUérophon (1679, après la paix de Nimègue).
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de ses ain et de ses duos. Il a 8<4n néanmmns de rompre avec art la moDOtoiiie qni résulterait de ce retour constant aux idées d'un même ordre, en fiôsant intervenir à propos le chœur au milieu de Faction dramatique et en imagiDont des incidents qui amènent les surprises de la mise en scène et le ballet placé dans chaque acte.
Miroir charmant où le roi et les personnages de sa cour contemplaient iear image embellie, les opéras de Quinault et Lully nous semblent la vivante expression de la ferveur monarchique qui animait la société française an temps où ils furent écrits. Ils ont un autre mérite, aux jeu de cdni qui étudie l'histoire delà musique : ils marquent Pépoque o& les deux courants qui jusque-là avaient dimenté Tari musical sans ae confondre, — le courant scicntili((ue et religieux d'une part, et, <le Fantre, le libre courant populaire, — se sont enfm uièlOs et d'une façon ai complète, que les chants de Téglise ne diffèrent point, quant à la forme, de ceux du théâtre.
Cette similitude de style et de procédés qu'on remarque dans les couvres religieuses et dans les compositions théâtrales du règne de Louis XÏV, ne doit point nous rendre injuste envers les musiciens français du dix-septième siècle. Nous n'appellerons pas leurs tragédies lyriques une longue et ennuyeuse psalmodie, laissant les systématiques dédains aux écrivains superficiels qui s'inspirent de Castil-Biaze; mais, avec on maître éminent et regretté, nous recomiattrons que « il y a plus de musique dans un des finales d'une œuvre moderne que dans les cinq actes d'un opéra de Lully (i). » Gela s'explique sans pmne : l'on* verture, Tair développé et le finale restaient encore à créer, et l'auteur de la première Armide n'eut point à surmonter ces trois difficultés, les plus grandes peut-être que l'on rencontre dans la musique dramatique.
En effet, la courte symphonie qui sert d'introduction à ses opéras ne aauraii être considérée comme une onvertnrecaractéristique, puisqu'elle est placée avant un prologue indépendant et non pas avant la tragédie,
et qu'elle est, par conséquent, sans aucun rapport direct avec l'action du drame. Simple prélude instrumental, elle avait pour objet principal de calmer l'impatience du public, obligé d'attendre la venue ou le caprice du roi-soleil.
Quant aux airs de Lully, nous savons quelles différentes formes et
(1) F. Ualévy, Souvenirs et PortraUst p. 19.
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quelles dimensions restreintes il leur a données. CSomplétons nos (Observations précédentes sor le caractère des œayjres lyriques de ce compositeur, en ajoutant que les récits occupent une place importante dans tons ses opéras et en rappelant que les acteurs de son théâtre, dépourvus pour la plupart d'une bonne éducation musicale, déclamaient, à vrai dire, bien plutôt qu'ils ne chantaient; aussi n' observaient-ils guère la mesure, et par leur débit emphatique ou par leur déclamation précipitée, allongeaient-ils bu raocourcissaie&t-ils à leur volonté la durée du spectacle. Ce n'était que dans les ensembles des duos et des trios, dans les chcenrs et dans les airs de ballet qu'on obéissait docilement aux lob du rhythme.
Enfin, si tous les morceaux du surintendant de la musique de Louis XIV — airs, duos, trios, chœurs et danses — sont composés de phrases symétriques et musicalement agencées ; s'ils présentent un enchaînement d'idées naturel et lo^que, un ordre 'architectural régulier,on peut dire que l'art des savants développements, si utile dans la construction d'un finale, y apparaît à peine. On commence pourtant à l'entrevoir dans les divertissements et plus particulièrement dans les c/iacônes, sorte de linaie dansé au son des instruments et sans l'intervention des voix.
Nous pourrions nous étendre davantage et présenter encore un certain nombre d'observations sur l'esprit littéraire et sur les formes musicales du théâtre de Quinault et de Lully : nous préférons nous borner aux remarques essentielles que suggère une sérieuse étude des ouvrages de ces deux chefs d'école. L'analyse à laquelle nous venons de nous livrer nous amène à chercher maintenant quel but se propose la tragédie et quels traits caractéiisent la comédie, à indiquer les rapports qui existent entre l'art de combiner les sons et l'art d'exprimer les sentiments tragiques ou comiques, en d'autres termes, à esquisser rapidement la poétique du drame musical, à quelque genre qu'il appartienne.
« Une intrigue nette et facile à nouer et à dénouer; des caractères simples; des incidents qui naissent d'eux-mêmes; des tableaux sans cesse variés par le moyen du clair obscur; des passions douces, quelquefois violentes, mais dont Taccès est passager ; un intérêt vif et touchant, nuds qui par intervalles laisse respirer Tâme : voilà les suj^ que chérit la poésie lyrique, et dont Quinault a fait un si beau chdx (1). »
(i) Marmontel, Poétique fran^aisetQXMxii. xiv.
DÉFINITION £T COUPE DE LA TAAGÉDIE LYRIQUE
En s'exprimant unsî, Marmontel laisse entendre qu*nn sajet n'est bon
et bien conçu qu'^i la condition de se montrer favorable à la musique, c'est-à-dire d'olTrir du mouvement, des contrastes et de la passion. Ne DOQS coutentOQS pas de ces préceptes généraux, et« sans entrer dans des . analyses que comporte seul un traité d'esthétique, apprenons au moins à bien délimiter le domaine de la tragédie lyrique et celui de Fopén^ comique.
La tragédie lyrique se propose d'exciter la terreur et la pitié, comme la tragédie des poètes classiques; mais elle jouit de i)iiviléges plus étendus que la simple tragédie, puisqu'elle embrasse toutes sortes de sujets, qu'elle s'est affrauchie de la règle des trois unités et qu'elle aime à briser les cadres uniformes. Au gré des anteurS) elle s'inspire de la fautabie oa d» la réalité, du monde imaginaire ou des scènes de la vie sociale, de la mythologie ou de Thistoire. An dix-huitième siècle, elle a rejeté le prologue-cantate, en faveur du temps de Quinault, et tout prologue, depuis lors, a dû se lier étroitement à l'action dramatique ou servir à la préparer. De même que le drame romantique, le drame musical comporte de fréquents changements de lieux ; il se peut, en outre, diviser indifféremment en I, â, 3, 4 ou 5 actes, composés chacun d'un ou de plusiears tableaux.
L'indépondance remarquable avec kquelle se meut la tragédie lyrique a sa raison d*ètre : elle rend les contrastes, si nécessaires à l'art du musicien, d'une combinaison plus facile. L'oreille se fatigue vite, quand on la condamne à écouter une longue suite de chants du même caractère, et le géoie du poète qui écrit des opéras consiste à imaginer une action intéreasante dont les diverses parties et toutes les scènes s'enchaînent d'une façon heoreuse, an double point de vue de la variété théâtrale et du genre lyrique.
Si l'ordre dans lequel se succèdent les morceaux et la coupe différente que l'on donne à chacun d'eux secondent l'inspiration d'un compositeur; si ces qualités de forme, et pour ainsi dire toutes pratiques, contribuent au charme et à la bonne interprétation d'un opéra, c'est du fond même du sujet qu'il faut tirer ces beautés supérieures qui parlent à l'âme de tous les spectateurs.
Gomment^ avec les ressources limitées dont il dispose, le mumden arrive-t-il à s'emparer de notre imagination et jusqu'à dominer tout notre être ? — En apprenant à se connaître, en obéissant toujours à son génie poétique et eu se rendant maître absolu, des secrets de sou art.
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Pour traduire les fortes passions» pour se faire le ûdèle écho de toutes les Yoiz intérieures, pour exprimer avec aisauce les agitations et les caprices de l'esprit humain, il importe de distinguer entre les élans ' spontanés du cœur et les mouvements réfléchis de rinteljigence, entre ce qui exige en musique des mélodies prtmesautières et ce qui appelle des imitations plus ou moins idéales. Les analogies naissent du raisonnement, et les motifs cherchés ont bien rarement le naturel, le charme ou la grâce des thèmes trouvés, nous ne l'ignorons pas. Mais de ce qu'un artiste n'a rien à gagner à devenir un pur pUlosophe, s'ensuit-il que le compositeur doive se priver de recourir à des ressemblances frappantes ou lointaines pour attirer l'attention et pour captiver la pensée de ceux qui écoutent un de ses ouvrages lyriques ? — A l'occasion, tout grand musicien devient donc un penseur et sait tirer parti de rapprochements qui plaisent à l'esprit. C'est ainsi qu'à l'aide de la gravité, de Tintermittence, de la durée, de l'intensité croissante des sons, ou Ineo de la répétition obstinée d'une seule note ou de plusieurs notes rapprochées Tune de l'autre et chantées par une voix cavemense, il excite la terreur et il transporte son auditoire dans le monde surnaturel ; c'est ûnsi qu'au moyen de brusques changements de rhythmes, d'oppositions du //"au;;;;, de contrastes inattendus, de modulations imprévues ou hardies, il frappe les spectateurs de surprise, les arrache à la réalité et leur ouvre la route des régions fantastiques. La réflexion le guide nécessairement dans le choix des procédés qu'il emploie pour fiûre naître la terreur : elle le force de ne pas confondre la cause avec Teffet, lesentiment moral avee la sensation physique et de ne pas appliquer les mêmes artifices, lorsqu'il doit toucher notre cœur ou lorsqu'il veut seulement ébranler notre système nerveux.
L'idée de force, de grandeur ou d'infini, en se combinant avec le sentiment de la terreur, produit le sublime, autre élément principal de toute bonne tragédie. — Le musicien peut aussi demander à son art des moyens expressifs de rendre le beau pittoresque et les imposants spectacles delà nature. En ce cas encœrei la réflexion lui vient souvent en aide : elle lui commande de ne pas traiter le sublime d'images comme le sublime de pensées ou de sentiments, le sublime qui parle aux yeux comme celui qui transporte l'àme ; elle Toblige d'atteindre à la force et aux effets grandioses en évitant le bruit, les sonorités excessives et tous les procédés grossiers. Quant au sublime moral, c'est moins en con» sultant 90Q intelligence qu'en obéissant à son inspiration, que le com-
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positeur trouve des accents énergiques ou émouvants pour l'eiprimer d'une manière saisissante.
Cest également l'inspiration spontanée qui lui dicte des chants appropriés au langage de la pitié. Ao théâtre, .ainsi que dans la vie réelle, la tnstesse est la compagne la plus constante de la jutié, et elle conduit d^ordinaîre de la compassion à l'amoar, ce sentiment qni entre pour une si grande pan dans la tragédie lyrique. L'amour, en général, est une passion personnelle, et voilà pourquoi il inspire aisément la colère el le désespoir, la haine et la vengeance. Ces mouvements impétueux et violents de l'âme humaine sont favorables au génie poétique, qui fait jaillir de ces oppositions une foule de beautés toujours nouvelles. Le musicien profite de ces antithèses pour passer avec convenance du mode mineur au mode majeur, d'un cantabile doux et lent à un motif vigoureux et rapide, d'un air pathétique à un morceau de bravoure. L'intuition poétique, bien mieux que la réflexion, lui révèle le mode, le ton, le mouvement et le rbytbmequi correspondent à la situation théâtrale qu'il cherche à rendre, au sentiment passionné qu'il veut exprimer.
Si le choc des passions les plus véhémentes, si les élans de la pitié, * les combats de l'amour et les scènes terribles ou sublimes constituent le fonds même et le tout-puissant attrait de la tragédie lyrique, la comédie musicale se propose d'exciter de douces émotions par des fictions d'un caractère sentimental ou chevaleresque, et surtout de charmer l'esprit, de provoquer le rire par des inventions d'une nature aimable, piquante et comique. Elle se plaît aux intrigues amoureuses, aux récits et aux quiproquo plaisants, aux tableaux animés, aux réjouissants contrastes, aux foules leurrées, et c'est en riant qu'dle fait justice des ridicules et des travers de la société : Castigat ridendo mores, a dit âanteuil. — Sous le rapport de la coupe et des proportions, elle ne diffère pas beaucoup de la comédie ordinaire ; mais, comme l'introduction du chant allonge la durée des actes, il est rare qu'un opéra-comique en ait plus de trois. Qu'elle soit d'ailleurs en un, deux, trois ou quatre actes, composés chacun d'un seul ou de deux tableaux, la comédie musicale exige d'un auteur dramatique une connaissance approfondie de l'art du théâ* tre et le plus vif sentiment des beautés lyriques. Dans cette sorte d'ouvrages, le choix du sujet est d'une importance capitale : la pièce doit mtéresser et plaire, et il la iaut conduire de telle sorte, que les morceaux de musique y soient toujours amenés naturellement. Ne point donner à cbaoter ce qui gagneàètre récité, ne point mettre en dialogue ce
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qui convient au chant, — telle est la règle diffiidle qu'observe tout bon librettiste. Les Italiens ne la suivent pas comme nous, puisque knirs opéras bouffons se chantent d'un bout à Tautre, sans que le langage
parlé y intervienne jamais. Qu'en résulte-t-il ? C'est que, pour mettre en relief l'esprit du poète, les chanteurs se voient obligés de changer le récitatif mesuré en récit ad libitum, débité sur un ton voisin de celui de la conversation. Les Français n*ont4l8 pas raison de trouver plus logique d'apprendre 4 faire la part de la comédie proprement dite et celle de la composition lyrique, à ne pas confondre ce qui s'adresse à l'intelligence avec ce qui doit charmer l'oreille, à distinguer entre le comique de situations, de pensées ou de spirituelles saillies et le comique purement musical ? Us ont, en tout cas, créé ainsi un irenre particulier d'opéras dans lequel ils excellent, — genre flexible et charmant, où l'on passe avec aisance de la gamme des sentiments tendres et délicats à la gamme des idées brillantes, comiques ou folles.
Cette diversité même de nos comédies musicales oblige nos conipositeurs à remonter à la cause du rire et à ne pas négliger la philosophie de leur art. La source du comique est assez difficile h indiquer : désirant rester bref, nous dirons que tout ce qui nous parait risible n'acquiert ce don qu'à la suite d'un rapide travail de l'esprit qui rapproche et compare deux choses dissemblables, qui saisit le manque d'ordre, de symétrie et de proportions entre ce qu'on lui donne en spectacle et ce qu'il sait on croit être l'image du beau. Le musicien se montre d'autant plus sensible à ce défaut d'accord que présente la réalité mise en opposition avec un idéal connu ou accepté, qu'il cultive un art dont les lois sont inspirées par le plus profond sentiment de l'harmonie. Aussi la mesure et le goût lui interdisent-ils de se complaire longtemps à tout ce qui s'écarte des principes établis ou des opinions reçues, à tout ce qui déroge aux règles du vrai beau. Le laid lui fait peur, et il a horreur du rire qui grimace. Jamais il n'oublie le sage axiome du poète :
Gliiicr, mortels; n'appuyez pas !
et, pour ne se montrer ni contourné, ni pesant dans son style, ni tourmenté, ni ennuyeux, il se met en frais d'imagination, il prodigue les mélodies alertes, spirituelles et (umpantes, il multiplie les plaisantes surprises.
C'est en recourant à un mouvement allègre et à des rhythmes ani-
POÉTIQUE DE L'OPÉRA : CONCLUSION
més qu'il prédispose l'esprit de ses auditeui*s à la gaieté, qu'il le maintient dans la joie la plus douce. Mais si les combinaisons rhythiniques fournissent un grand nombre d'effets agréables, charmants et comiques, elles ne sont pas la source unique à laquelle un compositeur aille puiser. Il en connaît plus d'une autre également riche : la bizarrerie des dessins da chant ou de l'orchestre, remploi inattendu du style fugué on de certaines formes austères (t); les tons qui, pardls à des voisins en désaccord, se déclarent la guerre; les alliances ridicules de voix ou d'instruments, les harmonies dissonnantes, les contre-sens d'expression ; autrement dit, toutes les infractions aux règles fondamentales de l'esthétique musicale devienueut pour lui autant de moyens infaillibles doui il se sert à propos pour provoquer le rire. Enfin il trouve dans l'imitatiotty dans la parodie et la caricature, une antre veine inépuisable decoinique. Seulement, l'artiste délicat ne consent pas aisément à descendre jusqu'à la charge : il se moque avec finesse, à la façon de l'auteur du Caitl^ et il abandonne les vulgaires singeries nmsicales au croque-notes ignorant, au débitant d'opérettes et d'extravagances destinées à réjouir à bas prix le public des cafés^antants.
Tout compositeur noblement ambitieux ne se contente pas d'étudier les rapports qui existent entre l'art de combiner les sons et l'art d'exprimer les sentiments ou tragiques ou comiques : il établit des parallèles entre les chefs^'çBuvre de son pays et ceux des nations étrangères, il essaie de surprendre les secrets du génie, et il arrive alors à exiger • du poëte avec lequel il travaille une imagination féconde, une véritable science architecturale, une exécution souple et facile, inspiratrice des rhythmeè lienrenx, variés et constamment i^propriés aux convenances tematiq[ues et musicales. H sait que les Italiens 6e montrent moins exi- . géants que nous : pourvu qu'on leur fasse entendre des strophes harmonienaes, ils se déclarent satisfaits. Peu leur importe que la mélodie jure avec le sens des paroles, si la phrase vocale flatte leur oreille et si le vers renferme une image poétique. Pour ces voluptueux, la sensation règne en maîtresse absolue à l'Opéra. Les Français, au contraire, vont chercher, même à ce théâtre aristocratique, un plaisir intellectuel. Aucun des «he& de notre école de musique nationale ne l'ignore; aussi la
(1) Qui ne se rappelle le fiaale du premier aete et Tair de basse du 2* adado PottUim de Lon0umeau? Qui n'a écouté avec délices les couplets du portier da eonfent, dans U Domino noir? — Que d'autres exemples il serait iacile de oiter 1
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poésie et la musique restent-elles, à leurs yeux comme aux nôtres, des sœurs jumelles, qui ne doivent pas vivre en sœurs rivales.
Nous en concluons que, sans identité de principes, de sentiments et d'inspirations, auteurs et compositeurs dramatiques ne sauraient produire une œuvre durable. Et résumant en quelques mots les préceptes qid leur servent de guide, les règles fondamentales qu'on ne viole pas impunément, nous forumlerons ainsi tout notre code poétique :
De l'intérêt du sujet, du choix des idées, de l'harmonieuse disposition des lignes, de la justesse des proportions et de la parfaite union des éléments poétiques qu'on met en œuvre, dépend l'excellence d'une composition lyrique.
Le beau repousse la confusion des styles et les formes tourmentées; mais la simplicité n'exclut pas la diversité, et le comble de l'art, c'est d'introduire de la variété dans l'unité et de conserver Tunité dans la variété.
Les disciples et les imitateurs de Lully ne songèrent pas :i uiudifier les allures du drame lyrique : tels étaient le caractère, le ton, le goût et l'ordonnance d'un opéra en 1680, tels nous les retrouverons à la venue de Rameau. Pour obtenir l'approbation et la faveur du roi, ce genre de spectacle était condamné à n'user que du style pompeux et solennel, au risque de tomber dans une fitobeuse monotonie ; aussi Pascid Col* lasse (1 649-1709), Destouches et leurs émules ne pouvaient-ils imaginer rien de mieux, dans Tintérét iuuiiédiat de leur réputation, que de reproduire exactement la forme des morceaux et les tours mélodiques qu'affectionnait Louis XIV.
Marc-Ânt Charpentier (1634-1702), grand admirateur des jniattres italiens et disciple de Garissimi, échoua au théâtre, précisément parce qu'il tenta de briser des moules qui lui semblaient usés. En vain fit-il entendre dans sa tragédie de Médée un chœur qui se chantait derrière la coulisse, des airs assez développés, un remarquable duo d'anâour et une grande scène où l'Enfer obéit à la voix de Médée ; en vain introduisit^! dans cet ouvrage de nombreux divertissements et des morceaux
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symphoDiques qui dénotent un meilleur musicien que Lully, mais un mélodiste moins suave et moins abondant que Fauteor à'Armide : la fréquence de ses modulations et la complication même de ses accompagnements nuisirent an succès de son ouvrage et l*empêchèreDt de conquérir le sufirage de Louis XIV, qui eût entraîné celui de la cour et de la ville.
Un autre compositeur qui mérite aussi d'être mentionné à part, c'est André Campra (1660-1744). Doué d'un vif sentiment mélodique, il s'était, de même que Charpentier, livré à une étude particulière de la snisiqne italienne. Sans être profond musicien, ni écrivain vraiment original, il s'efforça pourtant de rajeunir Topéra français et sut le rendre plus animé, plus dramatique. On remarque dans son œuvre des chœurs d'une belle disposition, des mélodies faciles, bien rhythniées, et dont quelques-unes se répètent encore de nos jours (1) ; mais la partie vocale de ses drames lyriques, si intéressante qu'elle soit, ne se recommande pas seule à notre attention : on s'aperçoit vite qu'il se préoccupsit avec raison deFeflet scénique, et la tempête ^Hésiane^ les cors de chasse qui reteutiasent dans AeMlie et DSdamie sont là pour prouver qu'il entre* voyait la puissance du coloris instrumental.
Marin Marais (1656-1728) en eut également l'intuition. C'est aux nombreux épisodes symphoniques d'Alcyone que ce violiste distingué doit sa réputation de compositeur. Parmi ces pièces instrumentales, nous citerons une marche de matelots où les flûtes allemandes et le tambourin sont employés avec bonheur, et surtout la &mense tempête du 4* acte avec ses roulements prolongés de tambours à baguettes, qui doublaient Teffet de la basse d'accompagnement. — Si l'instrumentation de Marais accuse un incontestable progrès sur celle que, jusque-là, l'on avait entendue à l'Académie de musique ; si la scène finale du premier acte ^Akycne ne manque ni de mouvement, ni d'éclat, nous ne placerons pas néanmoins Tanteur de cet ouvrage applaudi sur la même ligne que Charpentier et Gampra. Ainû que Desmarets (1662-1741), il se modekit sur le maître en fitveur, et nous le rangerons, avec Lacoste et Montédair (1666-1737), qui introduisit dans l'orchestre de l'Académie la
(1) Tout le monde conuait cet air du prologue d'/Té^ioe/e (Quand tout est calme sur U terre) sur lequel Panuard a chanté les merveilles de Topéra, et le motif populaire de te Fmnêmbtrg , timbra de tant deoouplelido TaodeviUM. Oo 1m a raernUlis éant lu
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contrebasse à trois cordes, au nombre des plus habiles, des plus beareux continuateurs de la manière de Lully.
Un art ne demeure pas impunément statiunnaire : il ne jouit de l'estime des connaisseui's et de la faveur publique qu'à la condition de progresser ou de se renouveler sans cesse. La tragédie lyrique irançaiset en se traînant péniblement dans une voie trop longtemps parcouruei lassa la patience des amateurs éclairés, souleva la critique des partisans de la musique italienne et provoqua les railleries des gens d* esprit. Le précepteur des neveux du cardinal de Bouillon, qu'un séjour de plusieurs années à Rome avait initié aux œuvres d'Alessandro Scarlatti et accoutumé à des cavatines ou airs avec retour à l'idée principale, à des. mouvements passionnés et dramatiques et à un art du chant très-avancé, rabbé François Raguenet (1660-1722), se rendit l'interprète de sentiments que partageaient Philippe d'Orléans et beaucoup d'autres dilettantes distingués. Il publia en 1702 son Parallèle des Italiens cf des François, en ce qui regarde la musique et les opéra. Le seigneur de Fresneuse, Lecerf de la Vieville (1647-1710), entreprit aussitôt de défendre la musique nationale, et il fit paraître en 1704 sa Comparcùsm de la musique itaiienne et de la musique française, qu'il compléta en n05. Cet ouvrage du garde des sceaux du parlement de Normandie témoigne d'une sincère admiration pour Lully, mais n'écldrcit guère la question que ce critique-dilettante prétend examiner. L'abbé Raguenet répondit aux attaques du seigneur de Fresneuse et les débats de ces deux adversaires se prolongèrent sans profit sérieux pour l'art.
Cette querelle entre les partisans de la musique italienne et les champions de l'école française, à maintes reprises nous la verrons se renouveler, plus vive et plus éclatante encore. Elle réjouit leschansonmersei tons les beaiiz esprits, car dans notre pays la verve des frondeurs est toujours prompte à s'allumer. L'auteur de la jolie chanson :
Rcveillez-voug, belle dormeuM^
Si ce baiger vous fait plaisir ; Mais si vous êtes scrupuleuse, Dormez ou feigoez de dormir.
le poSt^musiden Rivière-Dufresny se moqua fort agréablement « des
habitants naturels du pays de l'opéra, de ces peuples bizarres qui ne parlent qu'en chantant, ne marchent qu'en dansant et font souvent Vm
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et Tautre, lorsqu'ils en ont lé^moins d'envie » (1). Le chevalier de Sainte Gilles, dans sa Mmemmuguetaire, donna le branle aox couplets mordants et aux joyeuses parodies (2). Tout servait alors de prétexte à des
refrains satiriques : — le système de Law, les établissements de la Louisiane, les révolutions financières, les aflaires ecclésiastiques et politiques, — et, dans ce feu roulant de plaisanteries gauloises, on n eut garde d'oublier ni d'épargner l'Opéra.
Le discrédit dans lequel était tombée la tragédie lyrique, même avant la fin du règne de Louis XIV, amena les compositeurs à désirer de se relever dans Topinion publique. Les uns, assurés de produire leurs ouvrages à l'Académie de musique et pensant qu'ils ne devaient pas s'éloigner du genre adopté jusque-là sur cette !>cène privilégiée, se contentèrent de revenir à Topéra-ballet et travaillèrent à remettre en faveur ces sujets composites
0* diMiae aeto 6& la pièee eit aiM piéee entièra (3).
Les autres, certains de plaire en flattant l'humeur railleuse des Parisiens, se tournèrent du côté des amis du rire et des folles chansons et n'hésitèrent plus à se produire sur les tréteaux de la foire. C'était élever théâtre contre théâtre, opposer le chant du peuple à celui des artistes de l'aristocratie. Voilà donc la gueiTe allumée entre les directeurs des . spectacles forains (4) et leurs maîtres tout-puissants. Elle avaitconmiencé, par le fait, avec les bamboches de Lagrille (4674-75), — ces marîon* nettes qu'on appelait les mauvais singes de TOpéra (5). Continuée par la troupe d'iVllard et Maurice Vanderberg, qui donna en 1678 ies Forces
(1) ilimiiaiMfil* iérimue a comiques, s* amoMniant, l'Opcnu .
(2) Sa parodie d'Achille et Po/yxàA0 mérite une mention particulière.
(3) Nous avons déjà cite la Comédie sans comédie, de Quinault. S'inspiraatdu théâtre espagnol, Montfleury transporta sur la sci^-ne française les intermèdes comiques formant des sujets séparés (r.imb'uju comique, If.Ti). On en arriva, en 173!?, à donner une tragédie eo vers {[Humus) dont les actes comiques sont tirés de la pièce même : chaque acte tragique eo produit un comique.
(4) L'éuUimemeDt du tliéfttre de la foire Saint-Germain remonte à issft. Celle foire Siint-Germain (sous la dépeudance dea moinee de Saint-Qermain dea Préa) se tenait da 3 février à la veille du dimanche des Rameaux. La foire Saiot-Laurent , transférée en 1 fî6 1 entre Saint-Laiare et lee Récoilets , avait lieu pendant ko moia de juillet , août et septembre.
(&) Dom Caffiaus, Histoire de la musique» livre Yl (Ms. itibliothcque de la rue Riclielien).
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de r Afnour et de la mar/ie, cette lutte irrita le peu tolérant Luily. Le directeur de rAcadémie obtint sans difficulté un ordre royal qui obligea le théâtre conduit par Âllard de renoncer au chant et de réduire son orchestre à quatre violcms et à un seul hautbois. Les acteurs forains empiétèrent ausâtèt sur le domaine de la Ck>médie française, qui, à son tour, leur fit défendre de représenter des forces ou des comédies. Poursuivis par les deux seigneurs suzerains de l'art dramatique, condamnés à* ne plus chanter ni parler, les entreprencui*s des spectacles de la foire se trouvaient dans le plus grave embarras : deux hommes d'imagination, Ghaillot et Rémy, les en sortirent en composant des pièces . muettes et par écriteaux (1697). Chaque personnage entrait en scène armé d'un grand carton sur lequel étaient écrits les couplets qu'il aurait dû chanter ; mais la grosseur des lettres rendant ces écriteaux d'une diluonsion gênante, on adopta le parti de les faire descendre du cintre. Tous les spectateurs pouvaient lire facilement les vers inscrits sur ces énormes pancartes, et comme les chansons ainsi produites s*adaptaient à des airs connus que jouait Forchestre, le public s'amusait à les entonner et, de la sorte, il prenait une part directe à la reprSsoatation.
La vogue de ce spectacle populaire, bizarre et plaisant, contribua sans doute à décider l'Académie de musique à signer un traité de paix avec Catherine Vandcrberg, qui avait le privilège du théâtre de la foire Saint- Laurent. Le 28 septembre 1716, cette directrice acquit la permission de faire représenter des pièces mêlées de chant, de danses et de symphonies. Ces pièces en vaudevilles ne tardèrent pas à valoir au théâtre de la foire le nom d' OpérO'CmmqËtêy titre que Lesage avait donné à sa parodie de Tilénaque (1715). Soit pour mieux amener les couplets, soit pour échapper au danger d'en écrire de trop communs, les auteurs composèrent bientôt des pièces mixtes dans lesquelles la prose alternait avec les vers. Cette forme nouvelle, qui fut accueillie avec faveur, rappelait les premiers drames lyriques des trouvères de la fm du treizième siècle, où le chant vient aussi interrompre le dialogue. Malgré toutes les critiques qu'on a formulées au sujet des brusques transitions et des invraisemblances scéniques résultant de ce mélange, la comédie musicale n'a cessé depuis lors de rester un genre fort aimé et le cadre où le génie français déploie avec le plus de charme son esprit et sa grâce.
Deux agréables compositeurs, deux mélodistes faciles se sont distin* gués entre tous pendant cette période des commencements d'un théâtre qui, q>rès avoir été attaqué, sacci^i miné sous le ministère d'Ârgenson
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(1718), n'était destiné à se constituer d'une façon définitive et durable qu'en 1752, et à briller du plus vif éclat qu'après sa réunion avec la Comédie italieDiie« fondée à l'instar de la Comédie française le 27 octobre
Ces denx féconds improvisateurs, les Wicbt et les Doche de leor
temps, avons-nous besoin de les nommer? L'un, J.-Gl. Gillier (1667- 1737), violoniste, était le collaborateur habituel de Regnard et de Dancourt, l'auteur des couplets qu'on applaudissait si fort dans les Dieux à la foire (1724), dans Sancho Pan^ (1727) et dans la Première Représentation (1734); Tantre, le Provençal J.-Jos. Monret (1682-1738), était 7âme musicale des Nuits de Sceaux, l'habile chef d'orchestre qui composa tant d'aimables divertissements pour la Comédie italienne et la Comédie française, qui contribua si puissamment, avec Lalandc et Destouches, à remettre à la mode Topéra-ballet, et qui, ruiné par la mort du duc du Maine, sortit un soir de l'Académie de musique lrap])é d'une incurable folie. Renfermé à Gharenton, l'infortuné Mouret chantait sans cesse Tristes apprêis,,pâles flamàeaux, cet air de Castor et PoUux dont Faudition avait amené la crise fatale à la suite de Isquelle il perdit l'esprit En dépit de sa raison troublée, celui que ses contemporains avaient surnommé le musieicii des fjrdces rendait ainsi justice au rival qui l'avait détrôné, au maître hardi qui, renonçant au style des pâles imitateurs de Lully et à ses iades douceurs, venait enfin d'eurkhir la scène française de conceptions originales et de beautés d'un caractère inconnu jusque^
Quels furent les débuts de ce novateur dans la composition dramatique? Quelles épreuves eut à subir cet homme de génie? Quels ouvrages et quelles circonstances assurèrent son triomphe passager ? — Essayons de le dire d'une façon rapide, car, à elles seules, ces diverses
questions fourniraient la matière d'un livre intéressant, dans lequel on retracerait tout au long les curieux épisodes de la fameuse querelle des bouffons.
Violoniste eiercé, organiste et claveciniste du premier ordre, esprit
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actif, profond et mûri par les voyages et par les méditations abstraites, Jean-Philippe Rameau (Dijon, 25 septembre 1683, — Paris, 12 septembre 1764), vînt s'établir définitivement à E^is vers la fin de 17^1, selon tonte probabilité. Â la gloire de fonder la science de Tharmonie, en révélant à l'Europe la loi du renversement des accords , il se flattait d'ajouter la gloire de régénérer notre opéra. Alexis Piron, désireux de seconder une ambition si légitime, engagea son compatriote à composer des ariettes et des divertissements pour les spectacles de la foire, et, afin de lui laciliter ses débuts au théâtre, il lui demanda d'orner de musique quelques-uns de ses opéras* comiques, tels que la Rase^ F Enrôlement ^Ârkqmn^ tEndriague (trois actes) , etc. (1). Ces petites pièces de Rameau ne passèrent pas complètement inaperçues , et , par la lettre que ce musicien écrivit à Houdard de Lamotte pour lui demander une tragédie lyrique, on voit que ces premiers essais contenaient des morceaux remarquables, entre autres le chant et la danse des sauvages, ces airs-là même, assez vraisemblablement, qui furent intercalés avec tant de succès dans la Ntnwelle suite de pièces de clavecin {M ^i), et plus tard dans les In-' des galantes. Lamotte n'en repoussa pas moins le conapositeur (|ui lui déclarait qu'il n'était plus un novice et qu'il avait appris « à cacher l'art par l'art même » (2). Sans les encouragements et la protection d'un riche amateur, jamais peut-être Hameau, au prix même d'un billet de SOO livres, n'eût obtenu de pièce de l'abbé Peilegrin (3); sans le crédit
' (I) Ramna a dA éerife poar les spectacle! foraios un eerlaln nombre d'ouvrages rwtés à peu près ignorés. On • letronvé éaas ses papiers le maouserit d'une de oes pièces : le PrêcwieKr dupé sans le «avoir (V. Catalogue de Soleinoe, 1. 111, p. 7 ; n* 3063). Citons encore pour mémoire te Fa^fX Prodigue et les Courses de Tempé (à la Comédie franrflise) Happc'lons aussi que la Rose, jouée d'abord a Houen, mais uuc seule fois, fui donnée a Paris, en 17'i3, sur le théâtre de la foiro do Monnet , directeur qui prit Rameau pour son chef d orchentre. (V. Mouoet, Mémoires, 1. 1, pp. 48 -52.)
(1) Cette lettre importante , en date du sft octobre 17S7 , a para dans le Utrtwe de France do mois de mars 1766. Le doeteur llarei Ta reproduite dans son Élofe ée
(3) Qui ue connaît l'histoire de ce IdUetF L'ablw Peilegrin, ainsi que Ta dit spirituel* lement Bémy,
. . . dJnaU de l'autel et MMipalt du ttléftire. Le oMiia caUioliqae et le aoir idotttfe.
Mais il s*csl montré critique sagace et homme de coeur en déchirant , aprci la répétition du premier acte d'JT^ipo^^e et ArkUêt robligatîon qui lui aasunlt un dédommagement de ftOO livres, en cas d'insuccès de sa tiig^ie lyrique.
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du financier de la PbpeUnière^ jamais, en tout cas, il n'eût rénasi à fiure représenter un de ses ouvrages à f Académie de musique. Après
avoir affronté les dédains des poëtes, il eut à lutter contre l'élonnement du public et les préjugés de la routine, contre la jalousie de ses confrères (i) et l'ignorance ou le mauvais vouloir de ses interprètes.
Que ne jneprocha-t-on pas à l'auteur d'Hippoiyie et ilrtete, y compris son âge I On n'écouta d'aJiord qu'avec surprise et sans plaisir ces accents nouveaux d'un maître qui avait attendu la cinquantaine pour débuter à
l'Opéra. Au lieu d'admirer ces airs dont l'acconipagnement tendait à augmenter l'expression, ces symphonies dont chaque partie se prétait à des combinaisons ingénieuses et contribuait à l'intérêt d'un ensemble harmonieux, ces chœurs d'une mâle énergie et ces hardiesses harmoniques qui opéraient une révolution dans l'art musical, on accabla Rameau de sarcasmes cruels, on déclara son œuvre baroque et tout au plus assez bonne pour des Iroqni^s. -
Digtillateura d'accords tiaroques Dont tant d'idiols tODt fénn»
Ciies les ThraoM et Les Iroques
Portez vos opéras bourrus.
Malgré votre art hétérogène»
Lully de la lyrique scène Est toujours l'unique soutien i Fuyez, laissez-lui m>u partage»
Et A*coorehei pu davanUge LflB oceilks des geos de bien.
Tels sont les encoui-agemcnts ordinaires qu'on se plaît, chez nous, à prodiguer aux talents supérieurs. — Un moment déconcerté par les railleries de ses détracteurs, Rameau craignit de s'être trouipé, et il fut sur le point de renoncer au théâtre ; mais la confiance lui revint, quand il vit les auditeurs de ses opéras s'accoutumer peu à peu à ce qui ks avait choqués dans le principe. La réussite des Indes galantes, de Castor et Poiiux, son chef-d'œuvre, et des Fêtes et Bébé ne désarma point la critique, et n'empêcha point J.-B» Rousseau de se faire le
(1) Seul Campra comprit de prime abord le musicien de génie, et il s'honora en disant au prince de Conli qui le consultait sur la valeur du premier grand ouvrage de Rameau : « Il y a dans Hippoltfte et Arkie de quoi faire dix opérai i cet homme nous éclipsera toua. »
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porte-voix des partisans de Lully et des envieux du novateur, ainsi fju'oii vient de le voir par la strophe que nous avons citée; seulement ces épigramnie^ ne touchaient plus Rameau, parce qu'il savait que, pour celui qui les cuâlle, les Truits de la gloire sont plus souvent amers que savoureux, et parce qu'il se sentait désormais assez fort pour provoquer les applaudissements de la foule et pour conquérir en même temps les suffrages des connaisseurs.
Ennemi du monde, avare de son temps, artiste infatigcd)le, il menait de front les publications ou les ardentes polémiques du savant théoricien et les travaux du compositeur dramatique. De 1737, année où il écrivit Coflor e< PoZ/tix, jusqu'à 1760, date de la représentation des PakuUnSf il ne composa pas moins de vingt-quatre opéras ou petits bal- ' lets, et dans ce nombre figurent Dardanus^ NcSs , Platée, ZoToastre^ Acante et Ciphise. Quelle fécondité prodigieuse! et quelle étonnante fraîcheur d'imagination dans la plupart de ces ouvrages! De pareils dons ne sont réservés qu'aux élus du ciel.
Il est vrai que Hameau figure, selon nous, au nombre des plus grands esprits du XVIIP siècle. C'est le seul musicien créateur qui, jusqu'à présent^ ait montré une égftle supériorité dans la théorie et dans la pratique de son art. Pour lui rendre -toute la justice qu'il mérite, il faut non pas le comparer aux illustres maîtres italiens ou allemands de son époque, dont les iioius alors n'étaient guère plus connus que leurs (ouvres dans notre pays, mais établir un parallèle entre ses opéra:^ et ceux qu'on applaudissait de sou temps sur la scène française. Quelle différence entre ses rivaux et lui ! Ils ne savent que copier servilement Lully et couler dans un moule invariable leurs ouvertures, leurs récits, leurs morceaux de chant et leurs airs de ballet. Chez Rameau, au contraire, ce qui frappe incontinent, c'est la diversité des moyens pour attirer l'attention du spectateur et pour la retenir. Aux harmonies consonnantes et placides, aux modulations prévues, aux accompagnements insignifiants, aux symphonies uniformes, il substitue des coupes nouvelles, des rhythmes variés et piquants, des harmonies ingénieuses, des modulations hardies, une instrumentation plus riche et plus captivante. Il ose même recourir à Tenharmonie, et, au Heu de se contenter du chœur à cinq parties des instruments à cordes, des concerts de flûtes ou de hautbois, et des grands choeurs où les instruments à vent doublaient les instruments à cordes, ainsi que cela était consacré par l'usage, il confie à chaque instrument de l'orchestre une partie distincte qui cou»
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iribue à nourrir et à mouvementer ronscMiible symphoniqne. Sans interrompre la marche des autres iustruinents^ il fait exécuter aux llûtes» aui hautbois, aux bassons, des rentrées intéressantes et inattendues : il ouvre ainsi la Twe qu'on a suivie après lui avec an* succès toujours croiasant II prouve encore T importance qu'il accorde au rôle de la symphonie instrumentale, en plaçant en tète de ses opéras non plus une introduction écourtL'c, dont les phra«%s se peuvent répéter plusieurs lois de suite, mais une véritable ouverture construite avec art. Il donne à ses airs une forme et une allure qu a imitées Grétry. Il développe les chœurs, il en augmente l'intérêt musical, et il y introduit à propos le style syllabique. Enfin il trouve pour les airs de ballet des rhythmes ai nouveaux, des tours mélodiques si frais et si charmants, que l'Italie et TAIlemagne sTempressent de les introduire dans leurs théâtres et de les prendre pour modèles.
Voilà certes qui prouve que Rameau lut un compositeur inventif et vraiment original. Ôa déclamation u est pas toujours aussi vraie que celle de Lully, a~t-on dit avec raison; ses airs n^ontpas la grâce de ceux de fauteur à*Armide, et une certaine bizarrerie, des intonations d*une étrange dureté les déparent, nous le reconnaissons ; ils sont, en outre, ornés de roulades â*un goût douteux, et les mots de tonnerre, di^tem/jètc, ût' f rompe l te, de f/ioire, etc., y amènent infailliblement des traits qui nous paraissent aujourd'hui ridicules, nous l'accordons encore (1) ; mais quels accents nobles et fiers, simples et louchants, passionnés et dramatiques sait trouver Rameau, quand son sujet Tinspire! Quoi de plus grandiose, par exemple, que le récitatif de Pluton ' avant le célèbre trio des Parques, dans l'opéra é'JJijjpoii/te et AHeie? Quoi de plus expressif et de plus vrai que le monologue de Dardanus dans sa prison? Quoi de plus pathétique que la grande scène du cinquième acte de Castor et Polluxy et (juelle énergie dans ce cri désespéré : <i Je sens trembler la terre.... Arrête, Dieu vengeur, arrête 1 » » Ce sont là des beautés qui défient les caprices de la mode et que les artistes admireront toujours.
Comment se foit-il donc que Rameau, malgré son génie, n'ait pas au même degré que Lully soulevé l'enthousiasme de ses contemporains? Cela tient à ce qu'il s'est gravement trompé sur un point capital et à ce qu'il n'a pas été aussi favorisé que sou devaocier pai* les circonstances
(1) V. «Um Catlof a PoUux l'air à nmtmmts : « (dates, flèrra trompettes I »
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et par l'état social de son époque. Il pensait à tort que, pour un musicien de son ordre, tous les sujets sont également bons à traiter, et l'on sait qu'il eût consenti à mettre en musique la Gazette de Hollande. Ce principe erroné l'a conduit à se contenter de fables dramatiques d'un maigre intérêt et d'un assez piètre style, au lieu de rechercher des pièces ingénieuses, bien conduites et versifiées avec art ; à lasser la patience de Gentil Bernard par une maladroite tyrannie et à préférer à ce poôte élégant et fecile le pâle, médiocre, mais obéissant Gahusac En adoptant ce déplorable système, en ne tenant point compte des exigences du public français qui veut bien écouter une belle musique, à la condition pourtant d'être captivé par un drame intéressant. Rameau travaillait à rencontre de sa renommée. 11 s*exposait aussi h ralentir la marche de ses opéras, en y plaçant à tout propos et bors de propos des airs de ballet, et à refroidir l'action dramatique, en usant et en abusant du style imitatif.
Quant à cette dernière faute, nous la lui reprocherons avec moins de sévérité, attendu qu'au dix-huitième siècle on considérait la musique comme un art d'imitation. Cette fausse théorie égara les compositeurs et leur fit commettre les plus étranges puérilités. Ils s'imaginèrent un peu follement qu'il est aisé de tiuduire des images poétiques à Taide des sons, et ils entreprirent des descriptions pittoresques tout à ibit impossibles. C'est ainsi que Rameau, dans l'ouverture de Ntâs^ s'efibrça de donner, au moyen de dessins symétriques et d'accords hardis, l'idée d'un combat de Titans, et que, clans l'ouverture (X Acante et Céphise, il dépeignit le spectacle d'un feu d'artifice avec des gammes en fusées, avec des traits ascendants et mpuvemeotés, exécutés tour à tour par les flûtes et la famille des instruments à cordes, et qu'il termina son tableau par une fanfare au milieu de laquelle il crut pouvoir reproduire le cri de Vive le roi, La musique instrumentale qui parle aux yeux cbarme rarement l'oreille, et Ton abaisse l'art quand on s* en sert pour imiter niatérit'llcnient la nature, pour en obtenir des elïets purement physiques. Dans un sujet boullbn, le style pittoresque trouve plus facilemeni sa phce, et l'on n'est guère surpris que l'auteur de Platée ait reproduit comiquement le chant des grenouilles, et qu'il ait lait entendre le braiment de l'âne, les cris stridents des oiseaux et le déchaînement d'un orage.
Est-ce uniquement à cause des fautes de goût que nous venons de relever; est-ce simplement à cause de son amoui' trop prononcé pour la
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ffloaiqiie descriptive qui, si souvent, affaiblit Télémeiit dramatique; est-ce surtout par suite de l'erreur capitale dans laquelle il est tombé relativement à Timportance des paroles et an choix des sujets qu'il a
traités, que Rameau n'a point conquis la faveur universelle dont avait joui Lully ? Il a perdu, sans aucun doute, à ne point travailler avec un nouveau Quinauit; mais que les circonstances ont mal servi ses intérêts et sa célébrité, en comparaison de ce qu'elles avaient fait pour son prédécesseur ! Sous Louis XIV, la protection du monarque assurait le triomphe d*un artiste; après la régence, en plein règne de Louis XV* on était obligé de compter av^ plus d'une opinion et particulièrement avec celle des philosophes. iUiuieau eut à soutenir d'abord une lutte acharnée contre les Luliistes ; à peine vainqueur de cette ligue redoutable, il vit arriver à Paris des chanteurs italiens qui s'emparèrent de l'attention générale et de la faveur d'un parti puissant. La présence de cette compagnie italienne, il est vrai, occasionna un revirement favorable à Fauteur de Castor et Poiiux^ et l'on inscrivit son nom en lettres d'or sur le drapeau des partisans de la musique française. Mais quand cessa la vive bataille dont nous allons parler tout à l'heure, quand la victoire sourit aux défenseurs de notre cause nationale, Rameau ne pouvait plus en recueillir l'honneur pendant longtemps, et il devina que son œuvre ne se maintiendrait qu'un petit nombre d'années au répertoire de l'Académie de musique. Avec une sincérité parfiute, avec la naïveté qui sied si bien à un homme supérieur, il disait un soir à l'abbé Arnaud, nouvellement arrivé à Paris : « Si j'avais trente ans de moins, j'irais en Italie. Pergolèse deviendrait mon modèle, et j'assujettirais mon harmonie à cette vérité de déclamation qui doit être le seul guide des musiciens. Mais, quand on a plus de soixante ans, on sent qu'il faut rester ce que l'on est : l'expérience indique assez ce qu'il conviendrait de faire ; le génie refuse d'obéir. »
Cet aveu touchant équivaut an jugement du critique le plus impartial et le plus désintéressé. Faute d'avoir entendu dans sa jeunesse les
œuvres qui ont amené T^anouissement complet de la musique italienne, Rameau n'a pas fait chanter les voix avec l'art qu'il aurait pu déployer. Il n'a été par suite (|ue le premier des musiciens français de son temps, tandis que son double génie lui eût permis, comme à J. Sébastien Bach, de devancer de cinquante années tous les compositeurs européens de son époque et d'accomplir dans la musique dramatique la révolution que GIfick y opéra en 1774.
m PROGRiS ACCOMPLIS PAR. VÈCOVi NAPOUTAINE.
Le maître que Rameau regrettait de n'avoir pn étudier à l'heure propice et qu'il eût aimé à se proposer pour modèle, J.-B. Pergolèse (1710- 173G) appartenait à cette célèbre école napolitaine qui, vers 4700, s'empara du mouvemeDt musical en Italie et le dirigea pendant plus d'uu • demi-siècle. Fondée par Âlex. Scarlatti (1649-1725), cootiouée par ses Dombieox élèves, elle reçut son premier lustre de Léo (1694-1746), de Féo(1699-17 ?) deLéonard Vinci (1690-17?) et surtout de Peiigolèse, et elle vit trois générations artistes travdller à lafaîre resplendir du pins vif éclat (1). Ce qui la distingue, ce qui lui valut d'entraîner à sa suite les autres écoles de la Péninsule, c'est le progrès heureux qu'elle réalisa dans la musique théâtrale eu s aidant de. la science pour traduire les paroles avec expression. Elle enseigna l'art de développer une idée mélodique et de l'enrichir d*une harmonie intéressante et vigoureuse; de lier les instruments à la voix; de donner à toutes les parties vocales des formes chantantes, natureUes et faciles ; d'appliquer à la musique les effets de clair-obscur et de demi-teintes qui sont une inépuisable source de beautés dans la peinture; en un mot, elle entreprit d'allier le style à l'inspiratiou, de joindre l'exactitude du dessin au charme du coloris et d'exprimer avec un bonheur égal et les situations les plus pathétiques et les sujets les plus réjouissants.
Les qualités, tantôt solides, tantôt étincelantes de l'école napolitaine justifient la domination qu'elle exerça non pas uniquement en Italie, mais cncoïc en Allemagne et en Angleterre, où l^orpora et son élève Hasse la représentèrent avec succès. Cependant les importantes transformations réalisées dans la musique di-amatique par les maîtres précités n'étaient pas même soupçonnées en France, lorsque, le 4 octobre 1746, on représenta la Serva padrona^ de Pergulèse^ à la Comédie italienne. Fort bien interprété par Franc. Riccoboni et M"* Montigny, cet inter-
(1) La premicre de ces génératiou» est représeolée par Léo, Vioci , Sarri , Poq>oni, Basse, Feo, Abos et Pergoiese ; U deoiiènu oompreod Jornaelli, OoglMlmi, Tnetta, A]ifo«i,T«RadtUÉS, Piecioni, SMchini, etc. ; latrainëaacnflo aétémMtréeàjaoMii par PaiiicUo «t CimaroM.
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mède, pour nous servir de l'appellation alors en usage, attira pendant longtemps de brillantes et nombreoses assemblées : on en admira la musique, et les difertissements qui raccompagnaient parurent d'une composition vive et légère (4). Ces représentations toutefois n'exercèrent pas iJiir influence sensible sur l'art français. Il en fut autrement quand une compagnie italienne dirigée par Bambini se produisit sur la scène de l'Académie de musique, et que P. Manelli et Anna Tonelli y chantèrent cette même Senapadrana^ le 4 août 1782. Les deux écoles de musique et de chant se trouvaient, cette fois, non pas seulement en présence, maïs en rivalité, et la comparaison entre elles devenait inévitable. A ces mélodies élégantes, à ces airs d'une allure si dégagée et d'un comique si naturel, à ce duo resté célèbre Lo conosco a (pipyT occ/n'etti\ que J.-J. Rousseau a eu raison de proposer pour modèle, à ces accents nouveaux et suaves^ tous ceux qui étaient las des « traînantes et ennuyeuses lamentations auxquelles il ne manquait, pour assoupir tout le monde, que d*étre chantées juste et sans cris » (2] : tous les dilettantes parisiens qui étaient fatigués du répertoire de l'Académie et prêts à confondre l'art du chant avec la science de la composition lyrifjue, tous les raflinés et les sensualistesse récrièrent d'admiration et prodiguèrent les éloges les plus enthousiastes à Tœuvre originale et charmante de Pergolèse. Le théâtre ne tarda pas à se changer en champ de bataille, où, d'nif côté. Ton voyait se grouper les partisans de la musique française, et, de l'autre, les fanatiques admirateurs de Técole italienne. Les Luilistes et les Ramistes, protégés par Louis XV et par sa favorite, madame de Pompadour, se rangeaient sous la loge du roi ; les champions de la musique ultramontaine se plaçaient sous la loge de la reine : de là vinrent ces noms de coin du roi et de coin de la reine que nous ont transmis les innombrables pamphlets auxquels donna naissance la guerre des bouffions (3). Plusieurs des écrivains les plus distingués de Tépoqne prirent part à ces discusmons passionnées, et Grimm y intervint à titre de petit Prophète, aux applaudissements de Diderot et du baron d'Holbach, qui soutinrent des opinions semblables à cellt^ de leur ami.
(t) Y. Mereure de Pnme$, mméro d'oetobra 1746, pp. 160-62, et d*OrigDyt Amnaln
du Théâtre Italien» 1. 1, p. 2 17.
(2) Ce îiont les expressions de J.-J. Rousseau. V. sa Lettre sur la musique française.
(3) Dans sou Histoire du tliédtre de l Optra (édition de 1757), Durey de Noinvillo ou plotot Travenul a catalogué plus de ciuquaute écrits relatifs à celle querelle littéraire et musicale.
GUERRE DES BOUFFONS
J.-ï. Rousseaa, en publiant sa Lettre sur la musique française^ souleva les plus ardentes colères» et les symphonistes de l'Opéra le pendirent et le brûlèrent en effigie. Toujours paradoxal et en contradiction avec luimême, celui qui devait bientôt écrire le Devin du village déclara « qu'il
« n'y a ni mesure ni mélodie dans la musique française» parce que la tt langue n'en est pas susceptible; que le chant français n'est qu'un « aboiement continuel, insupportable à toute oi*eille non prévenue ; que « l'harmonie en est brute, sans expression et sentant uniquement son « remplissage d'écolier ; que les airs français ne sont point des airs ; « que le récitatif français n'est point du récitatif. D*où je conclus, dit-il <i en terminant, que les Français n'ont point de musique et n'en peu* « vent avoir; ou que si jamais ils en ont une, ce sera tant pis pour « eux. » — A quoi l'on répondit sensément : s'il n'y a point de um sique française, pourquoi chercher à la détruire (1) ? Cazotte, Rameau, Fréron, Yzo, Batoo le vielleur, Travenol, Gaux de Ûappeval, le chevalier d'Oginville, l'abbé Laugier et d'autres encore, s'efforcèrent de rétorquer les arguments du philosophe de Genève. Yzo démontra fort bien que la langue fiaoçaise n'est point anti-musicale, et que l'on peut donner à nos vers du nombre et de Tharmonie; Baion jeune, le vielliste, soutint que la vraie mélodie doit porter avec elle l'harmonie qui lui est propre ; Rameau vengea Lully des sarcasmes que s'était permis J.^. Rousseau envers Tauteur d'AmUde, et il lit ressortir la faiblesse et rinjostice de l'analyse critique du monologue Enfin il est en ma puissance qa^on trouve à la fin de la lettre sur la musique française (2) ; quelques-uns enfin osèrent avancer que la diversité des génies sert la cause de l'art lui-môiue. « C'est une duperie que les goûts exclusifs, s'écria légèrement l'abbé Voisenon ; les femmes même en sout revenues : j'épouse tous les plaisirs, et je n'épouse aucun parti. »
Et plus tard, Voltaire, se souvenant des débats orageux que souleva la présence des chanteurs italiens à Parts, en 1752 et en 1753, écrivait avec sa verve habituelle :
Je vais chercher la paix au temple des cbansous : J'eateodf crier : LulU,Campra, Rameau, Douffoos !
(1) V. Moraad, Justification de la mttsique française, contre la guereUe gui itU a été faUe par un Allemand et un AUoàroge.
(2) Rameau, Observatknu sur notre }nsHnet pour tamuiique et sur $on jjfriMeipe , 17&4.
MONDONYILLE £T 4.-J. ROUSSEAU
— fitfli*?aaf poor la France oa biao pour lltalie?
— Je fuis pour mon plaisir, llessiears. Quelle folle Vous lient ici debout, tant vouloir m*éo6utert
Ne suiii^je à l'Opéra que poor y disputer (1) ?
Poor Voltaire, on le voit, comme pour l'abbé Voisenon, un théâtre
lyrique n'est qu'un lieu déplaisir, et l'art musical u'a d autre mission que de flatter les sens.
a C'est du chant que l'on veut aujourd'hui, » avait constaté Tun des adversaires deTécole italienne, c'est-à-dire des mélodies qui caressent Toreille et ne parlent pas à l'esprit. L'école matérialiste plaidait sa cause en ne demandant à la musique que d'agréables sensations ; mais on s'étonne que Voltaire, avec sa merveilleuse intelligence et son bon sens exquis, n'ait pas deviné le rôle qu'était appelée à jouer la tragédie lyrique dans l'histoire de notre théâtre, ni entrevu le succès prochain qui lui était réservé, contrairement aux ironiques prédictions de Grimm et aux anathèmes éloquents de J.-J. Rousseau.
Nous n'évoquerons pas d'autres souvenirs de cette querelle artistique et littéraire. Cependant il nous semble nécessaire de rappeler que la présence momentanée des chanteurs italiens favorisa les intérêts de Mon- (lonville (17 i 1-1 773}, l'heureux auteur de Titon et l Au/uir^ et augmenta r éclat des représentations que madauie de Pompadour, sa protectrice, ' donnait sur son théâtre particulier. On sait que la marquise, non contente de manier avec succès le crayon et le burin, aimait à jouer la comédie et à faire briller devant Louis XV sa voix étendue et sonore. On n*ignore pas non plus le succès retentissant qu'obtint le Devin du Village, cette naïve pastorale de J.-J. Rousseau, qu'on l'accusa, fort injustement selon nous, d'avoir dérobée à un obscur musicien de Lyon (2).
(1) Voltaire, les CaboU* (1772).
(1) Eu publiant sa* £«rire «HT te «Mfi^ />tHifoiM, i.-J. RooMeau à*altira de nombreoice inimiliéa : il n*ctt doue paa lurprenant que ses id?eriairae aient cfaerebé à lui enlemla gloire d'afoircompoeé ItiDevin cfu village. On aUribua cette oompoeition à
UQ musicien de Lyon, que les uns appellent Gautier, et que d'autres nomment Granet (V. VAmi des nr(s, pp. 126-i?.9, et Molière musicien, t. II, p. 409). Si I on compare la musique dvi Devm du l illagc avec les mélodie» de J.-J. Rousseau qu'il a intitulées les Consolations des misères de ma vie, oa acquiert la conviction que tous ces chants simples, nalureU, expreesils et agréables , mais d'une harmonie souvent incorrecte , sont biendo mèneanleur. Seuleoient il est eertain que rinsiramentation dn DeHn a été dUmd letoudiée «t peulFètre même entièrement éerite par Praneonr, et que les conseils deee mosieien et eeui da Jélyotle a*ont pas été inoUks à J.^. Rousseau.
m NOUVELLE GOUPB DBS OPÉRAS ITALIENS.
Lespai lisaiis de ia musique française furent mai inspirés en préférant Titan et V Aurore à la Serva padrona, et Os se trompèrent grossièrement en plaçant Mondonville aunlessas de Pergolèse, cela va sans dire. Us se méprirent encore quand ils ne virent dans fe Deom qu'une pftle imitation des intermèdes italiens (4) /Mais s'ils prononcèrent pins d'nn arrêt injuste, s*ils tombèrent dans des violences de lanj^age regrettables et se laissèrent détourner souvent de la voie d'une critique sage et féconde; s'ils ne montrèrent pas enfin autant de talent littéraire que leurs adversaires principaux, ils ont eu du moins le mérite de revencfiqner les droits de la vérité dramatique, et ils n'ont pas désespéré mal à propos de l'avenir de notre musique nationale.
Nous ne parlerons pas plus longuement de la guerre des bouffons, qui servit, en somme, la cause du progrès et imprima une heureuse direction à l'art français. Elle n'eut pas, en effet, ]>our seul résultat d'enrichir notre littérature d'une braucbe nouvelle et de répandre dans les classes lettrées le goût de la critique musicale : elle conduisit à découvrir en quoi le génie de notre pays diffère de celui des Italiens et obligea nos compositeurs à se rendre mieux compte des lois du drame lyrique, k établir la séparation des genres et à traiter chacun d'eux en observant les convenances qui lui sont propres.
Les Italiens nous avaitMit devancés dans ces études d'esthétique, à ■ la suite des({uelles ils renoncèrent à l'ancienne tragédie en cinq actes et divisèrent leurs opéras en trois actes, où figuraient quatre personnages au moins, mais où il n'en entrait jamais plus de sept. Leurs, poètes apprirent des musiciens à enchaîner les scènes et à distribuer les rôles d'un drame de telle sorte que les voix des interlocuteurs, loin de se nuire, se fissent naturellement valoir. Grâce aux règles fju'ils s'imposèrent, ils prirent l'habitude de n'écrire qu'une scène de mouvement par acte et de terminer chaque partie de leur œuvre par un morceau dont l'interprétation était confiée aux artistes qui, à cause de la nature de leur voix ou de leur talent, jouissaient de la faveur du public. Ils placèrent les airs soit an commencement, soit à la fin d'im acte, n'introduisirent que dé courtes ariettes dans le corps d'un récitatif, afin de ne pas refiroi» dir Faction, et ils réservèrent les duos pour le milieu de ces scènes où
(1) Coste d'Arnobal , Doutes d'un pyrrhonien proposés amicalement à J. J. Housseau^ 1753. — On Mit quel bel éloge du Devin a été pronoocé par Glûck. Âprct» avoir ccouté Mtte mtniqiie en compagnie de Saliari , il dit à ton élève de prédUedioii : « Mon ami, noat eusions fiit antiement, et nooa aurions en tort. »
IL TBATRO ALLA MODA DB B. MARCELLO.
les acteurs se peuvent abandonner libreineDt aux sentiments (jui les agitent* Dans le mélodrame italien, mesures des vers, longueur des périodes, caFSCtère, distribution et durée de la pièce, tout se trouva par degrés subordonné aux exigences de la composition musicale. La raison,
la vérité dramatique et même la simple versification avaient souvent h en souffrir : il fallut la riche imagination et le flexible talent de Metastasio pour se jouer des difficultés qu avait à surmonter le poëte lyrique, qui n*étaU plus que le metteur en œuvre des fantaisies du musicien et la victime vokHUtaire ou résignée des ct^rices d'un entrepreneur de spectacles, des chanteurs et des peintres décorateurs.
C'est pour mettre fin aux abus qui, déjà de son vivant, régnaient sur la scène italienne, qu'un grand maîire vénitien, l'illustri' Henedetto Marcello, écrivit il Teatro alla moda. 11 publia cet excellent ouvrage dans Tespoir de réagir contre la dégénérescence de l'art musical. Il y démontra victorieusement -que la musique ne doit point s'arrêter aux sens, mais pénétrer jusqu'au fond de notre être, et qu'elle ne saurait éveiller notre imagination, ûûre nattre des idées poétiques dans notre esprit, ni agiter notre ftme, en sacrifiant la force de la pensée et la vérité de l'expression au désir de charmer l'oreille, au besoin de briller ou d'étonner à Taidede broderies étincelantes et de faux ornements, sous lesquels disparaît jusqu'au sens des paroles. Il y présenta le tableau le plus moqueur des mcBurs théâtrales de son époque ; il y critiqua avec autant de iinesse que dé vivacité les livrets des mauvais poètes, les mélodies incolores des musiciens ignorants et les sottes exigences des virtuoses vaniteux, qd attirent sur eux l'attention au préjudice de la marche du drame et au risque d'accumuler des contre-sens de plus d'un penre.
Les judicieuses observations de B. Marcello et sa spirituelle satire n'empêchèrent point les compositeurs ultramontains de cootinuer à subir la ridicule tyrannie des chanteurs et des cantatrices qui dénaturaient les vers et la musique de leurs opéras. Les partisans de la musique française s'empressèrent de relever la plupart des défauts qu'avait frondés, trente ans avant eux, le célèbre auteur des Psaumes paraphrasés par Giustiniani ; mais ils ne s'aperçurent pas tout d'abord que ces défauts tenaient à l'essence même du génié italien. Qu'importe à des auditeurs voluptueux qu'une tragédie lyrique dégénère en concert, si ce concert les berce agréablement? — Lorsqu'il prétendait qu'on demeurât fidèle aux traditions de l'ancienne école florentine, lorsqu'il voulait ramener le drame mudcal à la déclamation expressive, à la vérité théft-
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traie» aux chants passionnés, aux tableaux naturels et ^ptivants, ' B. Marcello réclamait des réformes devenues indispensable. Il n*eut pas la consolation de voir triompher la révolution artistique qu*il avait
conseillée, et ne se douta point qu'elle ne pouvait réussir que dans notre pays, parce qu'au peuple français, ainsi que nous ne nous lasserons pas de le faire remarquer, a jusqu'à ce jour été réservé le rôle de médiateur entre toutes les idées et d'interprète conciliant entre toutes les races.
En nous initiant aux compositions de l'école napolitaine, aux beautés des opéras de Pergolèse et de Jommelli, aux vers- harmonieux de' Métastase et aux sages leçons d'une docte critique, les Italiens ont donc travaillé à rùtlucation musicale de la France et nous ont détournés des œuvres lyri(jLU'> où l'on sacrifie tout à l'art du cliant. Les représentations dç la S&rva padrona données en 1752 marquent, par conséquent, une ère nouvelle dans l'histoire de notre musique théâtrale : elles ont favorisé l'établissement définitif d'une scène où le génie propre à notre nation s'est révélé avec éclat; elles ont découvert aux musiciens français une -voie meilleure que celle qu'ils avaient suivie jiisr{uc-l<\ ; elles ont assuré, avec la réussite du théâtre de l'Opéra-Comique, la vogue des mélodies naturelles, des chants simples et vrais; bref, elles ont préparé la grande révolution qu'avait souhaitée B. Marcello, et que Rameau n'eût pas laissé à ûlûck le soin d'accomplir, si, dans son trop court voyage en Italie, il avait eu hi double bonne fortune de rencontrer l'éminent maître de chapelle vénitien et d'étudier les œuvres de Pergolèse.
CHAPITRE Vil
1. filibliSMflMDt défitiitif du tbcèlre deropéra-Gomiqae : l«f Troquêuri de d'Auvergne. Dniaiyllonsigny, Philidor etGoesec. tirctry et son œuvre. — II. RcDovalioii do la traîiêdic lyrique par le chev.ilier GlQik : Iphigénie en AuliUe, Orphée, Alceste, Armide, Iphigrnh' m Tnuride. I^opriso des liostililés fiitrr U's parlisansdi- l.i miisicjuc italienne cl les défenseurs de la musicjue française : priiu ipfs des (iluckisles cl opinions des PiocinnUtes. Jugement porté sur cette querelle. Appréciation de l'œuvre de Glùck. — III. Nie. Ploeiani : ses opéras italiens et ses ouvrages français. Umoyne et Vogcl. L'Académie de musique adopte le ballet-pantomime, créé par Norerre, et les tradnelioos d'opéras étrangers. U roi Thiodon : Paisicllo et son CBn?fO. Création du drame symphonique : Moiark.
Le progrès des arts est lent et insensible comme (le mouvement de) raiguiile du cadran, a dit Hameau [{). L'histoire de la musique théâtrale en France ne démenti e-t-elle pas la justesse do cette observation? £t cette vérité ne ressort-elle pas jusqu'à l'évidence de la partie la plus • neave et la plus importante de cet ouvrage, de celle où nous avons retracé les origines religieuses du drame musical et où nous avons indiqué combien de temps il a fallu aux musiciens pour découvrir avec la tonalité moderne le principe de la mélodie passionnée et pour transformer le ballet de cour en opéra-ballet?
A la naissance du théâtre aristocratique, à rétablissement d'une scène privilégiée, dans ces spectacles où les merveilles de la Fal>le ont remplacé les miracles de la Bible, dans ces tragédies lyriques qu'inspire une yolonté royale et qu'embellit une mise en scène pompeuse, comment
(1) Préfaoe de sod Code de musique pratique (1760}-
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n*auri(ms-nous pas reconnu le drame hiératique du moyen âge, accommodé il res|)rit d'une société nouvelle? Aux processions et au détilé des Prophètes du Christ ont succédé les cortèges profanes, les dieux de l'Olympe et les personnages héroïques; au plain-chant et aux séquences, les mélodies animées et les scènes pathétiques ; mais, même après Lully et jusqu*à Rameau, la solennité des.urs, la monotonie des rhythmes, les allures uniformes de notre musique, presque tout, au théâtre de TAca^ démte, nous est venu rappeler fjue l'opéra moderne a remplacé les anciens mystères, et qu'il en conserve quelqueij-uns des traits caractéristiques.
Nous voici donc enfin parvenus à Tépoque où notre nation va demander à Tart musical de suivre la grande route du cœur, de se «gnaler par des créations sublimes et de conquérir la sympathie du peuple» Tuniverselle faveur, au lieu de soutenir comme par le passé la cause
théocratîque, qui lui parait à jamais perdue, ou de se vouer aux plaisirs d'une aristocratie qui court à vSa ruine prochaine. Avec le dixhuitième siècle et à la lumière de son esprit philosophique, le progrès commence à marcher d'un pas plus rapide : avec lui arrivent les découvertes fécondes, les puissantes conceptions, les tendances à* tou^ jours agrandir les horizons de Fart et à l'enrichir de formes d'une variété infinie. Une émulation prodigieuse s'établit dès lors entre les compositeurs de tous les pays : Reinhard Keiser (vers 1673- 1739) et (îraun (1701-1759) fondent l'opéra allemand, et l'iuipulsion heureuse qu'ils lui impriment se peut comparer à celle que l'opéra italien a reçue de l'école napolitaine. Handel (1085-1759) et J.-Séb. Bach (1685-1780) se placent à la téte des musiciens de leur temps, et tous les deux nous étonnent encoi-e aujourd'hui, le premier, par ses œuvres grandioses, par la noblesse et l'élévation de ses idées ;> le second par la force de son imagination, par les combinaisons admirables de son esprit et par la richesse de ses inventions innombrables.
Jusqu'à Rameau, nous devons l'avouer, la Fr&nce n*a eu que le nom de cet homme de génie à opposer à ceux des grands maîtres italiens et allemands qui, pendant la première moitié du siècle dernier, s'emparèrent de la direction du mouvement musical en Europe ; mais la guerre
des bouffons, ainsi que nous en avons acquis déjà la preuve, exerça sur l'art français la plus favorable influence, en ce sens surtout quelle Téciaira sur la mission qui lui était réservée. Aussi allons-nous voir notre
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pays reprendre son rùle historique et servir d'arbiircî entre des représentants de priûcipes opposés, d'iaterprète couciliaul entre des races rivales.
C'est de 1750 à 1789 que s'est accomplie par nous et chez nous cette fusioD des styles, à la suite de laquelle les écoles d'Italie, d' AHemagne et de France, trinité glorieuse, n'en ont plus fait qu'une seule. Et, n'oublions pas de le remarquer, le règne de la musique cosmopoliie doit ses [)remières victoires à la scène <le l'Opéra-Comique : (irétry a devancé Gluck à Paris, et y a préparé le triomphe de Tauteur iïJp/iiyénie et d' Orphée,
Qu'on veuille donc bien'ne pas s'étonner si, dans les chapitres subséquents, nous analysons concurremment les deux répertoires qui se sont disputé les préférences du public français, et ({u'on nous permette de quitter à présent l'Académie, lieu de l endez-vous de l'aristocratie, pour nous rendre au populaiie théâtre lyrique qui s'est illustré par la créa- . tion d'un genre où brille notre génie national.
Nous avons raconté précédemment les humbles débuts de ce spectacle de la foire, et nous savons qu'il ne prit rang parmi les institutions artistiques qu'après avoir joué des pièces de Lesage et d'Omeval, de Piron, de Fuzelier et de Favart. U s'établit d'une façon définitive en 1752, et, sous Taclive (Urection de Jean Monnet, il acquit une iiiq)ortance véritable. Homme de ^'oùt, artiste hii-iuème, J. Monnet voulut s'entourer d'auxiliaires habiles, et il réclama le concours du peintre Fr. Bouc her, du chorégraphe Noverre, des poètes Favart et Vadé et du musicien d'Auvergne (4); aussi vit-il la faveur publique s'attacher à un théâtre qui représentait d'amusants opéras-comiques, des pièces en vaudevilles avec divertissements et des ballets-pantomimes dessinés avec art et mis en scène avec ma^ijniliceucc par celui (ju'on devait surnommer plus tard le GliicL du ballot. Les Trofjtwtfrs, de Vadé, nmsiqne de d'Auvergne (30 juillet 17u3),et les têtes danoises (juillet 17!)4), de Noverre, marquent le commencement des éclatants succès de notre seconde scène lyrique et son entrée en lutte avec l'Académie de musique. Cette rivalité s'accentua bien plus encore lorsque Monnet eut cédé son privilège à Gorby et Moèt (4757) et quand l'Opéra-Gomique se fut réuni à la Comédie itaUenne ^3 lévrier 17G2] (2). A partir de ce mo-
(0 MémointdeJ. Mantut, t. II, pp. 62*76.
(S) On joua Blaltê le Mavetkr et 0» ne l'avise jamait dê iùut, précédés de la iWni- 9tilê TnmfÊ, petite oonédie de eireonilanee. — Cette noavelle troope comptait permi
D'AUVERGNE, DUM, MONSIGNY
. ment, les pins charmants ouvrages se succèdent rapidement sur ce théfttre, où, après d^Auvergne, Laruette et Duni, apparaissent et sont fêtés Monsigin , Gossec, Philidor et Grétry.
Pour se montrer juste envers ces musiciens et envers les écrivains qui s'associèrent à leurs travaux, il importe de ne point oublier (pie, avant 1750, un opéra-comique était ce que nous nommons à présent un vaudeville, une petite comédie ornée de couplets et de courtes ariettes. D'Auvergne, avant tout autre, agrandit le cadre muûcal de ce genre de pièces et trouva le style qu'il convenait de lui donner : les Troqueuts d'Hérold ont fait oublier les Dragueurs représentés en 4753, et cependant le duo Troquotis, tror/ttons, avec j^es Imitations d'un bon effet comi(pie, ainsi que le ([uatuor Eh /ion, ccsf dioî <iui serai to)i jnari^ nous prouvent que d'Auvergne possédait l'iusUact de la scène et qu'il consentait p:\rrois ù parler gaiement.
Le condisciple et l'intime ami de Pergolèse, le Napolitain Duni (1 709- 1775} entra brillamment dans la voie que d'Auvergne eut le tort de déserter après l'avoir ouverte avec tant de bonheur. Gompositeurdoué d'imagination et d'un bon sentiment comique, mais dépourvu de force et (le passion, Duni rencontra dans Anseaumeet Favart deux collaborateurs tels qu'il les pouvait souhaiter. Par la simplicité de leur action, les comédies de ces auteurs n'exigeaientpas de grands développements lyriques, et, sous ce rapport, elles convenaient à merveille au génie gracieux de ce mélodiste simple, naïf et vrai, qui a écrit une vingtaine d'ouvragées français, entre autres : Ninetie â la cour (1755), la Fille mal gardée (1759), les Deux Chasseurs et la Laitière (17G3), la Fée Urgèle (1705), laClochf'tfe {{ICA')), les Moisso?nu'iu s et les Saltots (il&S).
C'est aussi par le don ( ('leste de la mélodie que se distingue avant tout Monsigny (1729-1817); mais, grâce à son exquise sensibilité et à son profond sentiment de la vérité dramatique, ce musicien a pris rang parmi les artistes créateurs. Ne lui reprochons pas la faiblesse de son instrumentation : ne sourions pas s'il entreprend un peu témérairement de décrire dans le finale d'un de si^s opéras et l'orage qui gronde, et le galop des chevaux, et les bruits d(^ la chasse, à l'aide d'un maigre orc licstre conqiosé dus instruments à cordes, de deux hautbois, de deux flûtes, de deux cors, de deux bassons et d'une contre-basse, et
sc« acteurs Laruette, Clairval, Audiuot, et parmi ses actrices, Mlle De&cbaoïps (qui dtfiol MM Bérafd), IlUci Netowl, CbtpuisoU etc.
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s'il essaie d'imiter le fracas des éléments déchaînés, au moyen de timides trémolos et de procédés qui sentent encore i'eniance de Tart (1). Monsigny n'est point symphoniste, et ses études incomplètes et tardives ne loi permirent point d'acquérir cette aisance, cette souplesse, cette ra- ,
pidité d'exécution qui semble la grâce du génie; mais s'il ne fut pas fécond, si la fatigue do son esprit, la faiblesse de sa vue, la crainte peutêtre de se mesurer sans cesse avec Grélry l'arrêtèrent soudain, après son plus beau succès, — il lui sulBt d'avoir écrit le Codé dupé (1760), On ne s'mise jamais de /ou/ (1761), ie Moi et le Fermier (1762)^ Base ef Coias (1764), le Déserteur (1769), la belle Arsène (1779) et FéHx (1777), pour avoir droit à ce titre de musiden original et créateur que nous venons de lui décerner.
Quelle fraicbeur d'imagination, quelle émotion touchante et quels accents expressifs dans cet opéra, le Roi et le Fermier, premier fruit d'une association heureuse entre deux talents de la même iamille (2) 1 N'estce point tout un petit pofime que cette scène pastorale où deux jeunes filles chantent leurs priptanières amours , à côté d'une mère dont le cœur est agité par l'inquiétude? Et quelle naïveté délicieuse dans cet air de Jenny : Ce que je dis eut la vérité même!
Mais ;if[uui bon entrer dans de minutieux détails, en parlant d'œuvres qui n'ont pas cessé de figurer au répertoire et qui sont présentes à toutes les mémoires? Qui ne connaît l'air de la helle Arsène (3) ? Qui ne s*est laissé charmer par les mélodies naturelles de Bose et Calas? Qui n'a pas applaudi le Déserteur et Félix ou P Enfant trouvé B Ces deux derniers ouvrages sont ceux où Monsigny a déployé au plus haut degré son entente des situations dramatiques, prodigué les antithèses de bt\ le les plus séduisantes et trouvé ses inspirations les plus pathétiques. Son instrumentation même s'y montre moins ingénue et cherclie à colorer des chants toujours appropriés au caractère de «haq[ue scène et de chaque personnage. Le rôle d'Âlexis, dans le Déserteur^ est tracé
(1) Voir la wckus finale do premier ad» et Tonge (en joi mbeur) qui la mit en fonne tolf^adce, dana UBoi^U Fermkr.
(2) Sedainc eut le bon goAt d'attribuer publiquement la réussite de sa pic*ce au eharme de la musique de Monsigny. Le Roi et te Fermier a été donné plus de deux cents fois dans sa uouveauté, et d'Origny rapporte qu'il a valu ^O.OOO livres à sesautenfB qui» les frais prélevés, avaient droil au dix-huitieme do la rtcelle.
(3) Pjcard, dans sa comédie de /a Petite ï i/Zc 18U2) , en a lire un parti excellent el d'un bon comique. C'est dire la popularilc dont jouissait encore sous le premier Empire repéra de Monsigny.
LARUmE.
avec une force et une vérité jusque-là sans exemple, ei les péripéties principales de la pièce sont traduites avec un naturel et avec une expression pénétrante qu*on ne saurait trop admirer.
Même variété d*accent8 et mêmes qualités dramatiques à remarquer dans Féiix^ dont le ravissant quintette, si bien disposé pour les voix, le trio pathétique et l'air Quon se batte, f/uon se déchire, offrent des beautés qui sortent Monsigny de la classe des imitateurs de Pergolèse et l'élèvent au rang des musiciens qui ont une individualité propre e^ qui ont laissé des modèles d'invention dont leurs émules ont pu s'inspirer à leur tour.
« Les grandes pensées viennent du cœur » : c'est aussi le cœur qui dicte les mélodies touchantes, les chants destinés à traverser les âges.
Et voilà pourquoi au nom de Vauvenargues nous pouvons associer celui de Monsigny. Ce sympathique devancier de (iiétry compta {)arnii ses meilleurs interprètes l'excellent comédien Laruette, qui écrivit plusieurs petits ouvrages pour le théâtre de T Opéra-Comique, entre autres ia Fausse Àvemunérej^ f Ivrogne corrigé (1759) et ie docteur Sangrado (1788), en collaboration avec le bon papa Duni, comme on appelait cet aimable artiste. Acteur de mérite, mais ténor sans voix, Laruette jouait dans la perfection les pères, les baillis, les tuteurs, et il est cause que ces rôles, si favorables à son physique et à son talent, furent toujours chantés dans la suite par des hautes-contre, au heu de Tèlre par des basses, — ce qui paraît à Castil-Blaze une faute de logique musicale. Cet écrivain attribue des conséquences déplorables à cette mauvaise distribution des parties vocales : il croit que ce seul fait d'avoir confié à des ténors qu*on entendait à peine, et non A des voix graves et sonores, les rôles nobles de la comédie chantée, a retardé l'introduction des morceaux d'ensemble dans l'opéra français. Nous sonnnes surpris qu'un éminent critique comme F.-J. Fétis ait partagé cette opinion ({}. Laruette n'est pour rien» selon nous, dans la lenteur des progrès de notre drame lyrique, et, si nos opéras n'ont guère renfermé de morceaux concertants avant Méhul et Gherubini, ce n'est point par suite de Tinfluenoe qu'a pu exercer un comédien-chanteur de 1750 à 1770, mais pafceque l'éducation nmsicale du public parisien n'était pas alor^ assez avancée pour saisir autre chose que le dessin mélo(li(jue des ariettes, et parce que le génie des musiciens eux-mèiues leur laissait à peiue entrevoir
(I) Biognpkk imieenette des mutleèeiu, art. Laraelle.
uiyiiizixi by Googl(
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les nouveaux et riches effets qui peuvent surgir d'un bel eiiseiuble de voix. Seuls parmi les compositeurs français de leur temps, Gossec et Pbilidor semblèrent comprendre qu'il y avait là une mine inépuisable à exploiter et cherchèrent à s'approprier ces trésors ignorés.
Artiste de race, André Danican Philidor (1727^95) sut de bonne beore parler en musique; mais il se détourna (jnelque temps de §a vocation obligée pour se livrer à la passion que lui avait inspirée le jeu des écbecs. Ce n'est qu'eu i7li9 qu il lit représenter Biaise le Savetier ^ où Ton remarque un trio qui» par sa contexiure, promettait un maître. Le Soldat magicien (1760) et le Jardinier et son Seigneur (ilêi)^ qui contient un duo piquant, pr^udèrent aux succès mérités du Maréchal fer~* fimrf(476l), du Btkheron (1763), du Sorcier (1764) (I) et de Tom Jones I7()'i . Os ouvraj^es révèlent des tendances originales et un art i périeur à celui de Duni, de Monsigny et de Grétry. L'iiarmonie de l'hilidor est plus variée que celle de ces trois compositeurs; la coupe et le caraaère de ses airs dénotent un novateur, ainsi qu'en font foi l'air descriptif de Labride et Tair des cloches du Maréchal ferrant^ premiers modèles de ce genre de morceaux ; l'air du père et Tair terminé par un chœur de chasseurs chantant l'hallali, dans Tom Jones. La plupart des duos, des trios et des morceaux d'enseuiblc de ces derniers opéras méritent des éloges : le duo de Tom Jones aux deux chants disparates a servi de modèle à Monsigny, quand il a écrit celui du Déserteur, et la scène du deuxième acte du Sorcier^ où chaque lutin répond si comiquement à rappel de Julien, — parodie spirituelle de la façon dont on chantut à cette époque à l'Académie royale de musique^ — le septuor final du deuxième acte et le quatuor sans accompap^neinent de Tom Jones nous paraissent également des pages dignesdu souvenir des musiciens. Elles indiquent chez leur auteur une science instrumentale et une force de conception qu'on retrouve à un plus haut degré encore dans les chceufs d*Emelînde et de Penée, Quelle chaleur dans le duo d'Eme^ Hnde : « Quoij vous m'abandonnes, mon père ! » Quel élan dans le
(I) Après lareprésenittloo da Sorekt» Pbilidor fat rappelé sur la MëM, genre d'hom* mage q«i ii*avait point encore été rendn à un compositeur, et Ton publia ion œuvre en $raMde parttàon. On y Toit enfin les parties de violons, de flûtes et de hautbois, écrites jesqu'à Rameau inclusivement en clé de xol, i»« li^ne, figurer en clé do sol, ?/ lifinc. Ijcs cors y i^onl écrits dans le tua réel, selon rii>,it!c invariable do Pbilidor qui les a toujours, riulcs en clé iVuf, ;j<^ li^iic, de lits ^)a^lK■^ li .illo.
Ko février 18ti7, ou a repris le Sorcier , et cet opéru. réduit eu uu acte, a trouve au thêàtie des Fanlnisics Parisienacs un regiin de sucocs.
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chœur : « Jurons sur ces glaives sanglants ! » et quel effet ne devait-il pas produire àrheure où on Tentenditpour la première fois! Gomment
ne pas mentionner à part cet air admirable : a J'ai perdu la beauté qui me rendit si vaine, » que précède un récitatif d'une déclamation juste et expressive ? i-'er^ce n'a point réussi, nous le savons, et Gluck a dit d'Ernelinde: » C'est une montre richement montée, garnie de pierres précieuses, mais dont le mouvement ne vaut rien. » Cet arrêt du public et ce jugement de l'auteur à' Orphée ne nous empêcheront pas de classer Pbilidor au nombre des maîtres qui honorent l'art français et qui ont fait progresser notre drame lyrique.
Le savant novateur qui pul)lia ses premières symphonies eu 1754 (l'année même où Joseph Haydn se révéla aussi dans ce genre de musique), — qui fonda le Concert des Amateurs en 1770, qui régénéra le « conçut spirituel » en 1773^ qui créa a l'École de chant» (1784), origine de notre « Conservatoire », et qui, par son enseignement autant que par son œuvre, a travaillé toute sa vie à l'avancement de la musique française : Fr.-J. Gossec (1733-1829), malgré des talents supérieurs, n'a pas non plus conservé toute la part de renommée à laquelle il a droit. Son petit opéra-comique, les Pêcheurs (1766), obtint cependant un succès immense à l'époque où il fut représenté, et plus tard on applaudit Thésée^ qui reiiferme des pages aussi remarquables que les beaux chcBurs àLÂthaiie, Mais, ainsi qu'Adolphe ÂdamTa dit avant nous, la carrière de Gossec présente cette particularité curieuse qu'un homme de génie est immédiatement venu s'emparer de la place qu'il avait conquise par des travaux d'un caractère original : symphoniste, il a vu Jos. Haydn faire oublier sa Chasse et sa vingt-unième symphonie en ré majeur; auteur d'une Messe des morts longtemps célèbre, il a été dépassé par Mozart dans U musique Teligieuse; compositeur dramatique, il a été écrasé par Grétry et par Gluckl Gossec reste néanmoins une de nos gloires musicales les plus pures : saluons en lui un grand et noble artiste qui n'a point connu l'envie et qui a toujours mis, au contraire , le plus louable empressement à propager les œuvres de ses illustres rivaux.
Musicien inférieur à Philidor et à Gossec, mélodiste moins pénétrant que Monsigny, Grétry (Liège, il février 1741, ^ Paris, 24 septembre f 813), s'élança d'un pas vainqueur dans Tarène que Duni, Plûlidor et Monsigny avaient successivement agrandie et qu'ils parcouraient au bruit des applaudissements. luU'oduit par Voltaire dans la société des
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gBDS de lettres, appuyé tout d'abord par Suard, Tabbé Arnaud, Marmootel, Joseph Veraet et le comte de Greutz, ainbassadear de Suède, fêté dans tous les salons à cause de son esprit , ce compositeur belge donna, peu de temps après son arrivée à Paris, h Huron (1768), Lu-
cile (1769), dont le quatuor « Où peut-on être mieux qu'au sein de sa famille? » est resté célèbre, et le Tableau parltint (ITiiO), ouvrage original et d'un comique excellent. Quelle verve et quelle distinction dans cette amusante bouffonnerie! Que de naturel et de charme dans oes mélodies aux rhythmes animés et choisis avec art! Gomme Isabelle ae moque agréablement du vieux Gassandre et de sa galanterie surannée! Gonuie tous les personnages sont en situation et restent fidèles à leur caractère ! Et quel morceau capital que ce duo vraiment scénique entre Pierrot et Colombine î Grimm a eu raison de proclamer le Tableau parlant un véritable chef-d'œuvre. Cet opéra, qui lui tournailla tête, lui semblait une musique absolument neuve , et dont il n'y avait point de fflo4èle en France; il marque efifectivement un progrès sensible sur tout ce qui s^était représenté jusque-là au théâtre de l'OpérarGomiqne, et il nous annonce que Grétry, s'affranchissant de l'imitation de Pergolèse et des maîtres napolitains, va se placer à la tête des artistes créateurs de la seconde moitié du dix-huitième siècle et devenir un chef d'école qui ne tardera pas à compter d'innombrables disciples.
Faut-il nommer tous les ouvrages qu'il a écrits avant la venue de Gluck et après l'apparition des deux Iphigéme? £s|41 besoin de déclarer que leSylvmn renferme un duo trop vanté et que, par contre, les Deux Avares (1770), outre la marche et le chmur des janissaires, contiennent des pages dignes de notre souvenir, entre autres un duo d*un bon comique? Parlerons-nous de r Amîtié à répreuve (1771-1786), de tAmi de la maison (1772), du Mafjni/ique ^1773) et de la Rosière de Salency (i774), où se trouvent un remarquable duo entre deux jeunes filles jidouses et la jolie mélodie de Ma barque légère^ que le pianiste Dussek a si bien transcrite pour le piano? Giterons-nous le duo syllabique des deux vieillards dans la Fausse Magie (1775) ? Passerons-nous en revue tous les opéras secondaires de Grétry? Ge serait probablement nous imposer une peine inutile, et il nous suffira de rappeler que, s'il a échoué dans la tragédie lyrique, s'il n'a réussi à l'Académie que dans le genre bouffe ou dans la musique de demi-<:aractère, il a enrichi notre seconde scène lyrique d'un grand nombre de compositions exquises, au premier rang desquelles nous placerons Z^mtre eMsor (i6 décembre 1771),
ISO
GRÉTHY ET SON OEU\T\E.
r Amant ;alattx (1778), f Épreuve villageoise (24 juin 1784) et Richard Cœur^^Lim (21 octobre 1784), son chef-d'œuvre.
Lorsqu'il a voulu ttaîter des sujets élevés, tels que ceux de Pierre le Grand et àe Guillaume Tell, Gi étry a oublié le sage axiome du poète et commis l'imprudence de forcer son talent. Les vigoureuses conceptions draïuatiques lie lui convenaient point, parce qu'elles exigent des efforts soutenus, uns! qu'une véritable science de l'hannonie et de Vinstnimentation. Or ce savoir profond lui manquait totalement. Il n'écrivait.guère qu'à deux voix et se montrait embarrassé dès qu'il en intervenait une troisième, comme on en peut juger en écoutant le trio-duo de Zcmire et Azor. Entre la partie de basse et la partie de premier violon on ferait passeï- un carrosse à rpiatre chevaux, a dit plaisamment un boni me (Fesprit qui critiquait la maigre harmonie de Grélry. Mais si l'orchestration de ce compositeur est pauvre, et si Ton croit nécessaire aujourd'hui d'en augmenter la sonorité, ses basses sont richement conçues et forment avec la mélodie un ensemble tellement harmonieux qu'il devient parfois très-difficile d'ajouter des parties complémentaires aux deux voix de la partition originale (4). Chez Grétry l'intuition du génie suppléait au savoir nmsical, et, par les moyens les plus simples, il arrivait à des effets saisissants. Un basson, il n'en demande pas davantage pourfendre à s'y méprendre le bâillement d'Ali, dans le duo en si bémol de Zémire et Azor, Que d'autres exemples de cette nature il nous serait aisé de rassembler, à commencer par cette scène du Comte Albert où l'on entend la porte de la prison tourner en grinçant sur ses gonds, et par le tableau du miroir magique de ce même opéra de Z^i/Vtet Azor, où les instruments à vent résonnent seuls et si fort à propos poui' favoriser l'illusion théâtrale !
Ainsi, quoique pauvre, l'instrumentation de Grétry n'est pourtant pas dépourvue à l'occasion d'une certaine couleur. L'auteur de Richard avait conscience, du reste, et de ses défauts et deseséminentes qualités.
(I) Plusieurs compositeurs ont relouché avec autant d'adresse que de talent les accom* pagoements du muEicien belge : Berton et Rifaut ont réorchestré Guillaume Tell ; Ad. Adam a réinstniiiiealé JlkAonl; Aaber a lefait l'instnimentalioii de FÉpmuê tUttffeoUe, et Eog. Prévoel, eelle de la Fauue magie, — Ajonloiii ici que Grétry ne ee refusait pas de faire eatrer une troisième partie instrumentale, chaque fois que la nature de l'hannonie le lui permettait sans lui causer d'embarras, et profitons de cette note ponr dire que les traits de violon de cet auteur ne sont pas d'une exécution facile , que «fin orchestre no comporte point de ciarincltes, et que ses parties de cor sont écrites tantôt sur une clé, tantôt sur une autre, sans aucun système bien arrêté.
RICHARD COEUR-DE-LION. m
« Lorsqu'on veut bien applaudir aux efforts d'un artiste, qu'il est loin d'être satisfait de son travail I » sï'crie-t-il à la fui de l'analyse du //«ron. Ailleurs, jugeant son œuvre entière, il dicte à Gluck l'arrêt suivant : « La nature vous donna le chant propre à la situation ; mais c*est anx dépens d'une harmonie plus sévère et plus compliquée que ce talent TOUS fut donné (i). »
Il est difficile de se mieux connaître, et, en s*exprimant de la sorte, Grétry simplifie et abrège notre tâche. A quoi bon d'ailleui's, connue nous le disions tout à l'heure, analyser minutieusement ceux de ses opéras que l'on applaudit encore de nos jours ? Et puis, si nous prétendions mentionner toutes les pages saillantes de ses chefs-d'ccuvrot à quelle longue énumération ne serions-nous pas entraîné ? Pour ne citer que Richard^ nous aurions à nous souvenir du chœur d'introduc* tion, de l'entrée deBlondel, des couplets d'Antonio, de V^îw O Richard^ ô mon roi ! du duetiino i n handeaii couvre les ypux, des couplets du sultan Saladin, de la patrouille du deuxième acte, de l'air de Kirhard : Si i univers entier m'oublie, de la célèbre romance Une fivcre brûlante^ âme de l'ouvrage, du chceur des soldats et du morceau d'ensemble du troisième acte :
Ouï, chevaliers, oui, ce rempart Tient priaonaîer le roi Ricbard!
Au lieu de nous exposer à dresser ici un catalogue de morceaux détachés, nons préférons compléter le jugement d'ensemble que Grétry a
porté sur ses compositions dramatiques.
Ce qui surtout excite notre admiration dans l'œuvre de ce maître immortel, c'est sa parfaite entente des proportions à donner à l'ensemble comme à toutes les parties d'un opéra ; c'est son art d' enchaîner et de développer les scènes, de traduire fidèlement la parole et de recourir à cette fidélité de l'expression musicale pour tracer la physionomie propre à chacun de ses personnages. En prenant la déclamation pour guide, en croyant « que le musicien qui saurait le mieux la métamorphoser en chant serait le plus habile » (2), Grétry ne pensait pas qu'on lui reprocherait de « faire de l'esprit et non de la musique » (3). Sans doute il
(1) MémaHru de Grétr$^ 1. 1, p. 432.
(?) Ihid., t. T, p. 170.
(3) Ce mot eat deMrhul.
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a ea tort d'exagérer son système : il ne s'est pas aperçu que le conipositeurqui, comme lui, se complaît dans la traduction trop littérale des vers, ôte le plus souvent à la phrase mélodique de son aisance ou de son charme et obtient de petits effets aux dépens de l'effet général, qu'il ne faut jamais sacrifier. En dépit de son amour excessif des détails, défaut de plus d'un peintre, Grétry n'en reste pas moins un modèle qu'on ne se lasse pas d'étudier. Il a excellé dans le genre naïf et pastoral, dans le style touchant et pathétique, et dans la musique bouffe, d'où il a banni la trivialité. Grâce à la richesse de son imagination, h son enletUe des convenances théâtrales et à son amour de la vérité dramatique, il a créé tout un monde de personnages pris sur le vif, et, par sa haute intelligence, par Tesscnce de son génie éminemment français, il a presque mérité d'être appelé le « Molière de la musique », surnom glorieux, mais écrasant, que n'ont pas craint de lui décerner ses passionnés admirateurs.
Tandis que Philidor, Monsigny et Grétry écrivaient pour le théâtre
de r Opéra-Comique tout un répertoire attrayant, tandis qu'ils transformaient les pièces en vaiulevilles ou à ariettes en véritables comédies lyriques et qu'ils introduisaient dans le drame musical la peinture des caractères, que devenait l'Académie royale de musique ? Cette scène privilégiée languissait tristement et se voyait condamnée à composer ses spectacles de fragments favoris, — expédient des dkections dans rembarras et leur ressource ordinaire, quand elles ont à traverser une période de mauvais jours. Sauf VEmeUnde de Philidor, on n'y avait représenté aucun opéra vraiment remarquable, lorsque un jeune nmsicien, enfant d'Aix coiniiie Campra et comme lui doué d'une vive iniagination, y donna pour son début l'Union de f Amour et des Arts. Malgré le prodigieux succès qu'obtint cet ouvrage de Floquet (1750-1785), il nous est impossible de le ranger au nombre des chefe-d'œuvre de l'école française : si la mélodie y jaillit abondante et naturelle, le style nous en parait commun et mou. Les mrs de ballet, il est vrai, se distinguent par la légèreté de leurs allures, et la chacone de l'acte de Théodore dut
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sans doute à son i lu thme lieureux et nouveau la vogue dont elle a joui pendant cinquante ans. MaisFioquet, même après avoir complété ses études en Italie, ne possédait pas un talent assez vigoureux pour occuper la première place aa théâtre de rAcadémie, et il y échoua* le jour où il essaya follement de se poser en athlète capable de lutter avec un géant.
Ce géant qui allait triompher d'un adversaire bien autrement redoutable que Florjuf>t, c'était le chevalier ChristopheA\'iIlibad Gluck ' Wen denwang, 2 juillet 17i4 — Vienne, 25 novembre 1787). Homme d'esprit , ûn diplomate , caractère énergique et persévérant, compositeur d'une expérience consommée , Gluck avait renoncé depuis longtemps à sa première manière et.s'était déjà déclaré le réformateur de l'opéra italien, lorsqu'il résolut d*aborder la scène française et qn*il entreprit de la régénérer, lin donnant à Vienne, de 1761 à ITlii, Alceste, Paridr ed Elena eiOrfeo^ il avait pu juger de l'opposition que rencontre d'ordinaire un novateur ; aussi ne se décida-t-il à se rendre à Paris qu'après s*ètre armé de toutes pièces pour le combat. Professions de -foi, annonces dains les journaux, hommages publics rendus à J.-J. Rousseau, lettres à des écrivains dont il importait de s*assurer la bienveillance et le dévouement, il ne négligea aucune des manœuvres stratégiques qui aident à remporter une victoire décisive. Et cependant, sans la toutepuissante protection de Marie-Antoinette, son ancienne élève, l'illnstre maître étranger n'eût peut-être pas réussi à laire représenter son Iphigénie en Aulide^ tant sa venue en France avait éveillé d'ombrageuses susceptibilités et provoqué une ligue redoutable de gens intéressés à l'écarter de FAcadémie de musique I
L^artiste de génie, heureusement, ne consent point à s*arrèter an milieu de sa marche, et il puise dans la lutte des forces nouvelles qui lui servent à renverser tous les obstacles. Secondé par P. Montan-Bertun, fécond musicien lui-même, qui avait renoncé à tenir le bâton de mesure pour se consacrer exclusivement à radministi*ation du théâtre dont on lui avait confié la direction, — Gluck entreprit avec courage l'éducation du personnel entier de l'Opéra. U réussit sans beaucoup depdneà discipliner les cinquante-six instrumentistes de Forehestre conduits par le violoniste-compositeur L.-Jos. Francœur, parce que dans cette phalange de syniphonistes on comptait des virtuoses distingués, tels que le flûtiste Rault, digne élève et successeur de lilavet; Rodolphe, qui au corde chasse substitua le cor d'harmonie; Ant. Sallentin, hautboïste,
GLUCK ET SON IPHIGÉNIE EiN AULIDE
qui continua la méthode de son maître Fischer; Gaspard et Sadler qui, eu 1770, iriti-o(hiiMrent la clarinette dans rorchestre, mais ({ui n'en savaient jouer que dans les tons d'ut, de si bémol et de la ; enfin plusieur» violonistes formés à l'école de Leclair et quelques violoncellistes appartenant à celle de Berteau. — 11 lui fallut plus de patience et de temps pour instruire les artistes du chant et pour les contraindre d'observer les lois du rhythme et du goût ; mais il usa de son indomptable volonté, et il liait par obtenir d'eux une interprétation satisfaisante : il parvint mf^me à raccourcir les ballets, à réformer la mise en scène, à remédier enûn à tous les défauts qui déparaient habituellement la re^ présentation des opéras du répertoire de l'Académie de musique.
L'apparition ^Iphigénie en AuUde marque donc, à tous les points de ' vue, une date célèbre dans Thistoire de notre 'première scène lyrique. Cette œuvre sévère et fortement conçue nous transporte en pleine Grèce : un souille antifjue l'anime, et on la dirait écrite sous les yeux de Sophocle, plutôt encore (\ue sous ceux d'Euripide. Quelle nouveauté hardie que cette ouverture où Ja voix de l'oracle éclate inexorable, où un formidable unisson sert à faire ressortir l'idée-mère du drame et à enchaîner étroitement la symphonie à l'action théâtrale !
Gonune la déclamation de tous les airs est noble, juste et p'athétique ! Ces airs, il le faut dire, se succèdent trop rapidement les uns après les autres, et l'on regrette que le librettiste n'ait pas vu qu'il ralentissait l'action en commettant cette insigne maladresse d'en placer jusqu'à trois de suite dans le même acte. Mais à quelles ressources ingénieuses ne sait point recourir Gluck pour varier les accents du jécit et du chant d^amé! Quel excellent emploi des incises symphoniques et du style syncopé! Gomme Torchestre inten'ient à propos et sert à faire ressortir un mot ou à établir une dramatique antithèse! Que de suavité dans \e chœur Qi(e d'attraits! Q\Jie\ édaX, quelle force, quelle surprise harmonifjue et quelles explosions cntraiuantes dans ce chaut de triomphe : Chantons, célébrons notre reine!
«t Avec cet air, on fonderait une religion, » — disait l'enthousiaste abbé Arnaud, en écioutant l'air d'Agamemnon : Au faîte des grandeurs. Quelle expression profonde dans l'air : Par un père cruel à la mont condamnée! Quelle émotion déchirante dans ce sublime récit :
J'entends retentir dans mon §ein Le cri plunlil de le nalnre !
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Ët la scène où Clytemnestre s'évanouit, et le duo entre Achille et Iphigénie, ce morceau qui donna lieu à tant de discussions passionnées, et le quatuor, et les airs de danse! Il nous faudrait, non pas précisément tout admirer sans la moindre restriction, mais tout analvser. D'autres
ont eu cette bonne fortune de se livrer à un oxaincn approfondi des chefs-d'd'uvre de Gluck (1); quant à nous, les longs développenienls nous sont interdits, et nous devons, dans un essai comme celui-ci, nous contenter de résumer nos impressions et d'indiquer, en peu de mots, les traits caractéristiques du génie de chaque mattre«
Et puis, la période de Tbistoire de la musique dramatique dans laquelle nous soinmes entrés n'a-î-elle pas été déjà maintes fois retracée? Elle nous semble trop généralcnieul connue pour fjue nous puissions concevoir l'espérance d'apporter dans cette partie de notre travail des éléments nouveaux d'infornaation ou des aperçus bien originaux. Que de volumes n'a-t-on pas écrits sur Gluck I Ët qui n'a point assisté aux reprises à* Orphée, à^Akeste et d* Iphigénie en Tauridef Les mftles beautés de ces conceptions capitales nous sont devenues familières, et le deuxième acte d' Orp/tda n'ii pas été moins religieusement écouté en 18."9 qu'en 1774 : il n'y a eu qu'un cri d'admiration à l'audition de ce chef-d'œuvre. Comment ne se laisserait-ou pas émouvoir et captiver par cette musique si vraie, si touchante, si puissamment dramatique ! Et, dans Alceste, comment ne pas élever son ftme à Dieu, quand retentit la marche religieuse? Gomment; au contraire, ne se pas sentir le cœur glacé d'effroi, quand Foracle d'Apollon de sa voix fatidique prononce cet arrêt terrible :
Le roi doit monrir aiijonrd'lioi Si qaelqa'QD tu trépas ne M livre poar loi.
Entendez-vous cette note persistante, qui caractérise l'inipassibilité des dieux infeinaux, et sur laquelle passent les accords saisissants de l'orchestie? Queltiait d'inspiration réfléchie! Il n'a été perdu ni pour
(1) Noof ne rappellerons ici ni les ùbienaUons nar VÀIcute ût J.-J. RousMtu, ni les moioeaax analytiques de Saard, de Tabbé Arnaud, de Marmontel • ds la Harpe, etc., ni les morceaux biographiques et eriliquet d'Ant. Schmid , de Sieirmayer , de Riedel, de Miel, de Fétis, etr.; nous citerons seulement, parmi les plus récentes piiblirntions, les articles d'Hector Berlioz sur Orphée t'i Atceslt , qu'il a recueillis dans son volume ,1 fratcrx chanti, l'élude de Troplong sur Armide et l'essai de M. F. de Villars sur Iphigénie de Gliick.
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l'auteur incomparable de G/ou«/m/, ni pour le grand maître contemporain qui a écrit la belle scène de Tesplaaacle du premier acte ùiBamlet,
Dans Iphigénie en Tauride^ expression la plus haute et la plus complète du génie de Gluck, il nous faudrait citer Tair de Thoas, les deut airs d*Iphigéiiie : O malheureuse Iphigénie et Je f implore et je tremble^ ainsi que Tair de Pylade, Unis dès ht plus tendre enfance^ si nous ne préférions rappeler le sommeil d'Oreste, les remords qui déchirent Tâme de ce parricide menteur, les rlururs fougueux et les danses sauvagps des Scythes. Quelle énergie dans cette dernière scène 1 0"6lle chaude couleur! Quelle simplicité de moyens pour obtenir Teffet prodigieux de cette page éclatante ! Ënfm quelle énorme distance sépare ce divertissement des ballets aux ritournelles banales, aux rhythmes vulgaires, aux accents monotones!
Mais à quoi bon insister sur le style noble ^Iphigénie en Aulide et ù'Alceste, sur l'expression pénétrante des chants pathétiques d'Orjj/iée, sur l'énergie, la grandeur et la sublimité des accents de Y Iphigénie en Tauride f Gluck, qui excellait dans les sujets tragiques, a tenu à prouver qu*il pouvait également briller dans le genre gracieux et descriptif, dans la peinture des tableaux voluptueux, dans la traduction des tendres sentiments, — et il a écrit son Armide, Cette œuvre, qui renferme des pages d'une douceur ineffable et un duo superbe d'élan et de chaleur, fut sa réponse à ceux qui lui reprochaient de manquer de mélodie et de faire hurler les chanteurs. La représentation de cet opéra ne servit qu'à soulever d'incroyables tempêtes : elle excita la colère des partisans de la musique italienne et des admirateurs de Piccinni, qui s'étaient déclarés les adversaires irréconciliables du réformateur de notre tragédie lyrique.
On sait quelle fut la vivacité de cette querelle. La guerre entre les Gluckistes et les Piccinnisies éclata plus violente encore que celle des Bouffons, parce que, cette fois, chaque combattant s'escrimait sous les yeux du maître qu'il adorait. Marmontel, La Harpe, Ginguené, d^Alembert, le chevalier de Ghastellux, Framery, l'architecte Goquéau, y prirent la part la plus active. Avec quelle véhémence ils attaquèrent le chantre Orphée et Iphigénie, que défendaient si vaillamment Suard et l'abbé Arnaud ! Marmontel, non content de dénigrer le génie de Gluck dans son Essai sur /es rrvoliitions de la musique, crut utile d'écrire un • *poëiue entier, Poiymnie, à la plus grande gloire de l'école italienne et
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(le son inusiciciï de prédilection. N'était-ce pas, du resir, un nio^eii iugéoieux d' insulter à son aise le compositeur qu'il était incapable d'apprécier?
U arriva précédé de ton nom , Il arrif» le joDgleor de Dobéme < Sur Ici débris d'un mperbe poème,
Il fit beugler Achille, Agamemnonï '
Il lit hurler la reioe Clytemoestre ;
Il Ht ronfler l'infatigable orchestre;
Du coin du roi les antiques dormeurâ
Se soat émus à &es longues» clameurs j
Et le parlerre, éveillé d*tiB long somme.
Daae an grand bruit cnil voir Tari d*ttO grand homme (i).
La Harpe ne manqua pas de s'élancer aussi dans cette mêlée littéraire, le front ceint du laurier des poètes. A l'Anonyme de Vaugirard (Suard), qui s était agréablement moqué de son pédantismc, il adressa les couplets suivants :
le fais, Monsitur, beaucoup de cas De cette science infinie,
Que, malgré votre modestie, Vous étalez a\ ec fracas Sur le jîcnrc de l li irinouie Qui cuuvit'Ut ù uu>ui)cra8; Mats tout cela n'empcclie pis Que votre ^rmitfe ne m*ennuîc.
Armé d'une plume hardie, Ouand vous traitez du haut en lias Le vengeur de la mélodie, Vous ave^ l'air d'uo iier-à-bras ; Et je trouve que vos débats Psasent, ma foi I la raillerie ; Hiis tout cda n*empéehe pas Que votre irmétfe ne m'ennuie.
^ Votre style est plein d'embarras ;
De vos peintres la litanie , , Sur leurs talents votre Cutras,
Sont une vaine rbapoodie.
Un orgueUleax galimatias, Une franche pédanterie ; El tout cela n'enipèclic pas Que votre Armide oc m'ennuie.
(I) V. (KnmsposMiMMt 4$ MamumM, p. 27».
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Le fameux Glûck, qni, dans vos bnt,
Ilumhlement se jette et vous priCi Avec tli's tours si délicats^ De faire v aloir son génie, Mérite sans doute le pas Sur les Amphions d'Ausouie ; mis tout cda n'cmpèehe pas Qne son Armide ne m'enouie (l).
On s'empressa 4® répondre à ces vers épigrammàtiques et d*y répliquer, sur le même ton, à la vive satîsfiictioQ des geos d*esprU :
J'ai toujours (ait assez du cas D'une sa?aDte symphonie, D*<m résultait une harmoute Sans effort et 8BD8 embarras.
De ces instroments hauts et bas, Quand chacun fait hien sa pirtie»
L'ensemble ne me déplaît pas ; Mais, ma foi ! La Harpe m'eoauic.
Cliaena t soo goût id-faas :
J*ajme Gluck et son beau génie,
Et la céleste mélodie
Qtt*on entend à ses opéras.
De vos Amphions d'Ausonie
La période et ses fatras
Pour mon oreille ont peu d'appas ;
Et, surtout, La Harpe m'ennuie (i>
Voîlà les coiiiplimcnls pocliqucs qu'échangeaient les écrivains mélomanes. L'abbé Lebiond a recueilli ces aménités littéraires, avec la plupart des pièces importantes ou curieuses de la querelle musicale qui Dotis occupe, dans un volume qull a intitulé : « Mémoires pour servir à l'histoire de la révolution opérée dans la muslc^ue par le chevalier Gluck, s Les' champions de l'école italienne, ainsi cpi'on en a pu juger par lesciuuiuns qui précèdent, accusaient l'auteur d l/)hifjénie et Alcrstc de composer des opéras où l'on trouve u jicu de chant, peu de naturel, peu d'élégance et de noblesse ». Ils préleiidaieul que le bruit de son orchestre ne sert qu'à couvrir les défauts de ses modulations tudesques ; que l'accompagnement de son récitatif n'est qu'une imitation en charge du récitatif obligé de l'opéra italien ; que ses choe»urs sont moins
(I; Journal de Vat Ut du 2 et du J oovemiiie 1777.
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druDatiques que ceux de Rameau; que ses duos tâchent do ressembler aux diK^s dialogues, et mieux dessinés que les siens, qu'il avait entendus en Italie. Ils ne lui pardonnaient pas « son harmonie escarpée et raboteuse, les modulations rompues et incohérentes de ses airs, les traits mutilés et disparates qu'on y rencontre, et surtout la négligence qu'il mettait à choisir ses motifs et à suivre ses dessins, à donner de l'analogie et de la rondeur à son chant n (l). Bref, ils se refusaient à le considérer comme un génie créateur.
C'était nier la lumière, mais la passion aveugle toujours. A la critique dénigrante et systématique de Marmontel et de La Harpe, l'abbé Arnaud opposa les leçons que dicte l'amour du beau, ba Profession de foi en musique mériterait d'être 'reproduite ici tout entière, car elle touche à plus d'un point, du programme qui nous est imposé et résout certaines questions d'esthétique musicale d'après des règles que nous avons adoptées. Nous n'en dclacherons pourtant qu'un petit nombre de paragraphes.
a Tout art qui n'excite que des sensations passagères n'est plus qu'un métier aux yeux du vrai philosophe, i» — commence par dire Tabbé Arnaud.
c Dans les beaux-arts, la convenance est la loi première et suprême, et jamais cette loi ne fut plus scandaleusement violée que dans les opéras italiens.
« Dans tout ouvrage dramatique, l'auteur, qu'il soit poëte, peintre ou Dmsicien, loin d'affecter de montrer son art, doit mettre toute son application à le cadier. »
Et, prenant à partie La Harpe, l'abbé Arnaud continue ainsi : a Ces airs que vous vantes tant et qui se font entendre dhin bout de l'Europe à l'autre, sont presque tous jetés dans le même moule, et les différences qu'on y remarque doivent passer pour des variations plutôt que pour des variétés.
« Les ornements gothiques déshonorent beaucoup moins rarcliiiecture que ce que vous appelez richesse ne déshonore la musique dramatique.
« Ce que vous nommez pauvreté est aux yeux des vrais connaisseurs cette élégante et noble simplicité qui fait le prix des beaux-arts et le caractère de tous les chefs-d'œuvre de l'antiquité.
(1) MannonU:!, £«101 jur lu révolutUuu de la mutique.
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« Dans les opéras italiens, la base de Tintérèt du poSme n'est
que dans la scène, et la scène est tellement négligée par les compositeurs italiens, qu'on ne daigne pas même l'écouter.
« Le spectateur dispensé défaire attention à ce qui précède l'air, ainsi qu*à ce qui le suit, n'apporte au théâtre que ses oreilles, et ce n*est aussi qa'à caresser ou à étonner les oreilles que le compositeur emploie tout son talent.
« On rencontre, il est vrai, dans les opéras italiens des airs d'une grande
et belle expression, mais ils ne s'y montrent que de très-loin en trèsloin, et deux ou trois beaux airs ne font pas plus un bel opéra que deux ou trois belles tirades ne font une belle tragédie. Ces airs d'ailleurs ne sont jamais dramatiques; car, de mêtne que dans un tableau une figure peut être pleine d'expression et ne point se grouper avec les autres figures et demeurer même étrangère à l'action représentée, — de même, dans le mélodrame, un air peut être très-expressif sans tenir à ce qui précède ni à ce qui suit, sans devoir et sans communiquer une partie de son effet aux morceaux qui l'environnent, et dès lors, tout plein d'expression qu'il est, cet air n'est point dramatique.
a Dans ces airs mélodieux que vous aimeas tant à retenir, le compositeur s'occupe si peu des paroles, que souvent il en change le sens pour avoir un mot plus favorable ; plus souvent encore, pour carrer sa période, pour arrondir le chant, il termine le sens musical quand le sens verbal est encore suspendu. De tels airs n'en sont pas moins vivement applaudis, tant on est accoutumé à regarder la musique comme un art dont l'effet ne doit point aller au-deià de l'oreille (1). »
Ce langage nous semble conforme aux lois d'une critique sage et féconde. La Pro/essiùn de fin de l'abbé Arnaud peut, du reste, passer pour la paraphrase de la belle épltre dédicatoire que Gluck plaça en tête de sa partition à^Alceste, Qu'on nous permette de citer aussi cette déclaration de principes :
« Lorsque j'entrepris de mettre en musique l'opéra d'A/cestej dit l'auteur de cette tragédie lyrique, je me proposais d'éviter tous le.^ abus que la vanité mal entendue des chanteurs et l'excessive complaisance des compositeurs avaient introduits dans l'opéra italien, et qui du plus pompeux et du plus beau de tous les spectacles, en avaient fait le plos ennuyeux et le plus ridicule. Je cherchais à réduire la musique à sa véri-
(I) V. Œuvre* de l'alfbé Arnaud, t. Il, pp.
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Ubie fonction, colle de seconder la poésie, pour fortifier Teipreesion des sentiments et l'intérêt des situations, sans interrompre l'action et la re*
froidir par des ornements superflus. Je crus que la musique devait ajouter à la poésie ce qu'ajoute à un dessin correct et bien composé la vivacité des couleurs et l'accord heureux des lumières et des ombresi qui servent à animer les figures sans en altérer les contours.
t Je me sois donc bien gardé d'interrompre un acteur dans ladialeur du dialogue ppur lui fait« attendre one ennuyeuse ritournelle, ou de Tarrèter au milieu de son discours sur une TOyelle favorable, soit pour déployer dans un lon^; passade l'agilité de sa belle voix, soit pour attendre que 1 orchestre lui doiiuâl le temps de reprendre haleioe pour iaire un point d'oi^ue.
« Je n*ai pas cru non plus devoir ni passer rapidement sur la deuiiëme partie d'un air, lorsque cette deuxième partie était la plus passionnée et la plus importante, afin de répéter régulièrement quatre fois les paroles de l'air; ni finir l'air où le sens ne finit pas, pour donner au chanteur la facilité de faire voir qu'il peut varier à sou gré et de plusieurs manières un passage.
« ËnHn j'ai voulu proscrire tous ces abus contre lesquels, depuis longtemps, se récriaient en vain le bon sens et le bon goût. •
t J'ai imiBginé que l'ouverture devait prévenir les spectateurs sur le caractère de l'action qu'on allait mettre sous leurs yeux et leur en indi* qoer le sujet ; que les instruments ne devaient être mis en action qu'en proportion du degré d'intérêt et de passion, et qu'il fallait éviter surtout i\e lïiisser dans le dialogue une disparate trop tranchante entre l'air et le récitatif, atiu de ne pas trouquer à contre-sens la période, et de ne pas interrompre mai à proposée mouvement et la chaleur de la scène.
« J'ai cru encore que la plus grande partie de mon travail devait se réduire à chercher une belle simplicité, et j'ai évité de faire parade de difficultés aux dépens de la clarté ; je n'ai attaché aucun prix à la découverte d'une nouveauté, à moins qu'ille ne fût naturellement donnée par la situation et liée à l'expression ; enlin il n'y a aucune règle que je I n'aie cru devoir sacriiier de bonne grâce en faveur de l' effet. »
De tels préceptes ne seront jamais inutiles à rappeler, et, dans tous les temps, il y aura profit à les suivre.
Nos lecteurs viennent d'entendre les principaux arguments que faisaient valoir les amis des voluptueuses cantilènes italiennes et les parti- . sans éclairés du maitre, qui déclarait avec raison que « le simple, c est le
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' beau ». Des idées mélodiques ! s'écriaient les premiers. Du chant, du chant, toujours du chant ! — Les seconds leur répondaient ; De l'expression, de la vérité, de la force dramatique !
Et Grimm, se posant en arbitre de la querelle qui passionnait Giuckistes et PiccinnisteSt émettait cette opimcm sur la musique du rénovateur de notre tragédie lyrique : « Je ne sais si c'est là du chant, mais peut-être est-ce beaucoup mieux. »
C'était beaucoup mieux, croyons-nous : c'était le drame musical tel que le comprenait B. Marcello ; c'était, selon l'expression du savant P. Martini, « l'union de toutes les plus belles parties de la musique italienne, avec quelques-unes de la ihmçaise et avec les grandes beautés de la mudque instrumentale allemande » (f }« c'esti-dire la création de la musique cosmopolîtOt
Gluck, en effet, ne s'est pas contenté de déclamer juste et de bannir du théâtre tous les vains et Iciux ornements. S'il n'eût fait que reprendre et perfectionner l'œuvre de Lully et de Rameau; s'il s'était borné à chasser le clavecin d'accompagnement de l'orchestre, à y introduire la harpe et les trombones, à se servir de darinettes, à migpier heureusement les mstruments, à donner plus de puissance et d'intérêt à la symphonie,*à recourir à rinterruption momentanée des sons et à trouver dans cet artifice un des moyens magiques de varier et d'augmenter les effets du discours musical, — sans doute nous lui devrions déjà de la reconnaissance; mais nous n'aurions pas à le considérer comme un des malUres souverains de l'art. Qu'a-t«il donc imaginé d'extraordinaire? 11 a reconnu que la musique n'a pas pour mission de flatter seulement les. sens, et il a prouvé que les beautés morales sont ansâ de son domaine. Il a dédaignéft les coquetteries du métier qui ne disent rien à l'âme» (2), et, suivant la recommandation de Pythagore, il a préféré les muses aux sirènes. 11 a entrepris de peindre des caractères et la société antique elle-même, et, dans cette œuvre créatrice, il a su prêter à chacun de ses héros des accents conformes à leurs sentiments ainsi qu'à l'esprit de leur époque. Il s'est servi de l'orchestre pour ajouter à la force dTontt situation dramatique ou pour mettre eu opposition le calme apparent d'un personnage avec les agitations de sa conscience. Il s'est montré^
(1) Prar le texte italieo de la lettro du P. Martini à l'abbé Aroaud , oontenaat MiMl appnoiaUon, Y. Tabbé LeUond, JMawIrw précUés, p. S4«.
(3) Ce mot «t de H. logret, admiiateur puaioniié do Olûek, V. /Ji|ret, par le ticcial% Henri Delabofde, p. 143.
GLUCK COMPARÉ A P. CORiNEILLIÙ
en un mot, dans tous ses opéras français un noble umsicieu, uu vrai poète et un profond penseur.
Comme Pierre Corneille, il a doté notre scène de tragédies sublimes, et si Ton a pu justement reprocher à l'auteur du Cid, des Uoraces, de Cimutf de Polyeuett et de Pompée d'avoir trop amié Lucain et Sé- Dèqne, petit-être aerait-on également en droit de r^reiter qae Gluck ait subi rinfloence de l'école déclamatoire rpii prévalait en France au temps des encyclopédistes. Mais, ainsi que le pr.ind écrivain dramatique, par quels traits ineffaçables ne sait-il pas racheter un peu d'enflure ou de monotonie et quelques phrases embarrassées, quelques légères incorrections de style I Entre ces deux mâles génies, plus réfléchis que spontanés, nous trouvons encore ce point de ressemblance : leurs tragédies ont toutes un type de grandeur commun, mab elles diffèrent les unes des autres par la physionomie, par les formes et par les caractères. Leur théâtre enfin n'amollit pas; tout au contraire, il élève, ii fortifie les cœurs. C'est lace qui met leurs chefs-d'œuvre à i'abri. des caprices de la mode et des injures du temps.
Nous ne demanderons pas aux (q)éras de Piccinni la puissante énergie», la noblesse et la sublime grandeur des drames h ri({aes de Gluck. Contraints de céder aux exigences tyranniques des cantatrices, obligés de flatter Tamonr-propre matodif de ces êtres infortunés qui avaient renoncé au titre d^bommes pour passer à l'état de dieux du chant, les maîtres italiens du dix-huiti^e siècle étaient fatalement condamnés à négliger la partie essentielle de leur oeuvre pour consacrer tous leurs soins à des beautés accessoires, à trahir la vérité de l'expression au prolit de l'élégance de la forme, à sacrilier sans cesse l'élément dramatique à l'élément vocal. Nicolas Piccinni (i) (1728-1800) ne sut pas se soustraire à fce misérable joug des virtuoses que, de son temps, subirent les meii-
(0 Oa a coutnni» i*krire Pfedoi, Piticinistc ; c*eat aae bote doat noiit avons tenu à k fokni Bons rendre eoopable. Le oompoeiteor napolitiin mettait deux n à son nom, m qnH cet niié do s*en convainbre en oovmnt les partitions qui sont à la Bibliottièqae fa Goosemloire et qni portent sa sigoatore aalogniphe.
PICCINNI ET SES INNOVATIONS
leurs compositeurs de l'école napolitaine et Gluck lui-même ; mais, s'il | ne possédait nï la force de volonté, ni le génie profond qu'eûge le r6le d'un réformateur austère, il se distingua du moins, dès son début, par | des qualités brillantes, se produisit avec autant de succès dans le genre
boufle que dans le genre sérieux et se plaça vite au rang des novateurs j heureux, en imaginant des coupes de morceaux qu'on n'avait pas encore employées. Il donna d'abord à la forme de l'air à deux mou\ements plus d'intérêt et de perfection, parce qu'il eut soin d'en mieujt i proportionner les dimensions. A Tancien duo, composé d'une première | partie lente et grave, que suivait un mouvement plus vif, mais trèscourt, après lequel on reprenait en entier le motif dialogué et l'ensemble de la première partie ; à ce duo d*une allure encore scolastique et pédantesque, il préféra un morceau disposé d'une façon plus naturelle et présentant rcnchaînement logique de deux mouvements séparés et caractéristiques : le premier, modéré ; le second, rapide et euiratnaut. | C'était comprendre que TetTet musical et scénique exige une progression soutenue, — vires aequirii eundo ; aussi le beau duo de rolimpiade (176i) Ne* ffwmi tuai felici devint-il un modèle que Paisiello seul a réussi à surpasser. Mais les améliorations introduites par Pîccinni dans la nmsique dramatique n'ont pas simplement porté sur la constructiuu de l'air et du duo. Ce compositeur a aussi perfectionné les finales, dont l'invention est généralement attribuée à Logroscino. Aux duos, trios ou quatuors qui, avant lui, terminaient un acte d'opéra, ce dernier maître oa* politain avait substitué des morceaux d%nsemble dedimensionsplus étendues et qui, par suite deFentrée successive de divers acteurs, permettaient d'animer la scène en y fiiisant contraster les caractères et les passions des persoimages qui l'occupaiejit. Une strcttCj ou mouvement serré, réunissait toutes les voix et servait de péroraison finale. Piccinni conçut la pensée ingénieuse de mieux faire ressortir chaque épisode de la situ^j tion théâtrale ou c^^ique modification des sentiments qu'il avait à rendre, au moyen d'un changement de mouvement, de rhytbme, de mode oa de ton. La CeeMna ou la àuona FigHuola (1760) ofErit le premier exemple de ces finales ainsi coupés : la variété musicale qui en résulte parut tout à lait piquante et ajouta encore à l'attrait de ce délicieux ouvrage, qui a joui au siècle dernier d'une longue vogue bien méritée.j En Italie, on le voit, de même qu'en Frauce, c'est à l'opéra boulTe qael le drame lyrique doit quelques-uns de ses progrès les plus marquants. L'auteur de ia Cecehina et des Viaçffiafori fehei, de fOiùnpiade ei
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dAIesaméro nelF Fndie s'étidti ptr ces remarquables ouvrages, placé à la tète des compositeurs de l'école italienne, lorsqu'il vint s'établira Paris et y écrire son opéra de UnhuiH. Ainsi que Gluck, il arriva dans notre pays avec un nom déjà célèbre, avec un portefeuille garni de mélodieSy où il pouvait puiser largement en cas d'urgence, bref, avec la connaissance la plus complète de l'art du chant et de l'art du théâtre. Pitf exemple, en sa qualité de Napolitain, il était en droit de ne se pas montrer un habile linguiste : il ne savait pas le français, et il lin fkUut l'apprendre sous les yeux de son dévoué collaborateur Marmontel, qui s'imposa la tâche de lui scander ses vers et de les orner de signes de quantité, comme s'il se fût agi de spondées et de dactyles latins. Cette ignorance de notre langue nuiait singulièrement à Piccinni et nous eipliqœ pourquoi les quinze ouvrages qu'il a écrits pour nos deuxpriodpales scènes lyriques renferment de nombreuses fautes de prosodie. Il faut cependant loi rendre cette justice que sa déclamation s'améliora de plus en plus : dans Roland, on la trouve bien embarrassée; dans /)^don^ elle ne laisse presque plus rien h désirer. Toute comparaison d'ailleurs nous semble aujourd'hui impossible entre Gluck et Piccinni, et nous ne nous expliquons guère que de maladroits amis aient pu conseiller à Tauteur é*Atys de composer une IpfdgénU m Tauride, après celle du maître grandiose que le docteur Barney a sumoouné le Michel-Ange de la moiâque.
Piccinni savait mieux exprimer la grâce que la lorce : il s'entendait mieux à peindre les sentiments délicats que les passions véhémentes; les scènes de tendresse que les péripéties tragiques. Son air de Médor : Je vivrai si c'est voire envie, le cbœur des amants enchantés, la scène de la fontaine, le beau duo d'Angélique et Médor et même la grande scène du désespoir de Roland, dans l'opéra de ce nom; le délicieux chœur des songes, dans Att/s ; l'air mélodieux : RtsU^ au nom de la pa^ trie; l'air admirable : Cruel ! et tu dis que tu m'aimes, et le chœur des prétresses, dans Iph 'Kfniie en Tauride, ne prourent-ils pas incontestablement que son génie musical lui ins})irait des chants suaves et pénétrants ? — Didon présente le sujet le plus favorable auquel il pût appliquer les heureux dons qu'il avait reçus de la nature ; aussi le rôle de cette reine infortunéeest-il tracé de main de maître, et la scène capitale : Non ! ce n^est pas pour moi, c*est pour lui que je crains et l'air Ah ! que je fus bien inspirée compteront toujours parmi les plus belles inspirations de Piccinni.
PICCINM ET SALIERl.
Mélodiste élégant et naturel, symphofaiste limpide et chantant» écrivain correct et facile, artiste épris des lignes pures et des contours harmonieux) Piccinni dans toute sa musique parle plutôt aux sens qu*à
l'àme de ses auditeur. Seschants, plus développés et plus coulants que ceux de Gluck, manquent trop souvent d'énergie, de couleur et d'unité. Ils nous renvoient, comme un miroir fidèle, Tiinage de son caractère honnête, aimant et donx ; ils révèlent le musicien né poor jouir en paix des joies tranquilles du foyer domestique, mais mal armé pomr soutenir les assauts acharnés d'une bataille artistique et pour affronter les épreuves d'une époque que traversa la tourmente révolutionnaire.
Après la venue de la compagnie italienne dont il avait dirigé les représentations avec une habileté consommée, après l'insuccès d'Êc/to el ' Nareme et le départ de Gluck, Piccinni, protégé par la reine Marie- Antoinette, conçut probablement Tespoir d'occuper seul la première place au théâtre de l'Opéra. L'aimable, spirituel, brillant et gai Salieni (I750-182S) ne lui permit pas de conserver longtemps cette illusion. Ce compositeur, qui s'était essayé avec succès sur la scène italienne avant de devenir l'élève favori de Gluck, avait gagné aux leçons que lui avait données l'auteur d^ Orphée et Iphigénie d'agrandir sa manière et d'écrire d*un style plus ferme, plus vigoureux. Il s'était tellement imbu des principes de son maître, que le réformateur de notre tragédie lyrique le choisit pour écrire les Danatdes* Les Parisiens apprirent, lorsqu'on l'eut représenté douze fois de suite avec une faveur croissante^ que cet ouvrage est en entier d'Antoine Salieri et non de Gluck, ainsi qu'on le leur avait d'abord annoncé. L'étonnement du public fut extrême ; mais comment des amateurs même éclairés n*eus8ent-iis pas été victimes de cette dédaration trompeuse, de cette innocente super* chérie? A l'audition de ces beaux chorars : Descends dam le sem «T^mphitriie et Gloire^ évan^ évoé ! ne croit-on pas reconnattre la voix mâle de Gluck? Ne retrouve-t-on pas aussi dans l'air d'ilvpermnestre : Par les Umncs dont votre /i/h\ et dans l'air de Danaiis : Jouissez dtm destin prospère, ces accents dramatiques et ces puissants effets qu'on admire chez le Pierre Corneille de l'opéra français ?
Rien n'est dangereux dans la carrière d'un artiste comme un premier succès éclatant : Salieri s'en aperçut quand il donna ses Ecraees, On reçut froidement cet ouvrage ; on fit, au contraire, un accueil enthousiaste à Tarare, tragi-comédie de Beaumarchais, pour la représentation de laquelle ou déploya le plus grand luxe de mise en scène et qui
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fiit jouée et chaotée dans la perfection. Colorée, eipreasive et chaude dans la partie diaœatiqae, animée et spirituelle dès que parait Spinette ou Galpigi, cette partition renferme, comme celle des DantHdes^ des
chœurs remarquables, des couplets qui sont devenus populaires et des airs d'une coupe hal)ile et sûre. Le sentiment des justes proportions, l'art de bien disposer ses morceaux et de ramener à propos une idée principale» voilà les qualités maluresses du fécond Salieri. Cette science des rentrées avec ou sans pr^^atîon et cette bonne entente de la C09pe d'nne scène lui ont suffi pour conquérir une place- estimable dans l'histoire de la musique dramatique et pour rester, même après Mozart, 4ont il fut si jaloux, le modèle et l'oracle des musiciens allemands.
Picdnni rencontra dans un de ses compatriotes et ancien condisciple un antre rival qui vint lui disputer le sceptre de l'Opéra. Framery avait traduit deux ouvrages Italiens de Gaspard SacchinI (1734-1786) quMl avait adaplésanx exigeneesdu théfttrederOpérarComique, et nsolad^a^
more, donnée en 4775, sous le titre de ia Colonie, ainsi que /* Objmjnadc (1777), avait été reçue avec une telle faveur, que l'on joua deux cents fois de suite le premier de ces opéras (i). Framery vit dans ce long succès un augure de nouvelles et glorieuses victoires : il manda * son illustre collaborateur à Paris et il arrangea pour l'Académie de musique Minaldo et t7 ffrùn Cid qui y furent représentés, toujours grâce à la protection de la rdne, sous le titre de Benaud et de CMmêne ou h Cid. On ne parut pas goûter les pures et suaves cantilènes de Renaud^ et, seuls, les musiciens remarquèrent dans l'opéra de Chimène la coupe du grand duo, les airs de soprano et de ténor, le chœur : Otii, nous aUans te suivre, qui répond à Tappel de Rodrigue et qui forme une sorte de finale* — Dardanm^ en dépit de l'air de femme : Arrache» de mm cceur le irait qui U déchire^ de plusieurs beaux airs de ténor, d*un duo mouvementé et de chœurs bien rhythmés ; Dardama, en dépit de toutes ces pages dignes de notre souvenir, ne reçut non plus qu'un accueil peu flatteur. La faveur ne commença de s'attacher à cette musique qu'après la représentation Œdipe à Co/bite .* c'est rappeler que la renommée sourit trop tard à Sacchini, et qu'il ne put jouir de son triomphe. Que de fois, hélas ! le public a ainsi découragé un auteur de son vivant et ne s'est montré juste envers lui qu'après sa mort !
(1) Y. de La Borde, Euaitur la musique, t. IV, p. 133.
SACCHIN I. — LEMOTNE.
. Ce qui nous paratt surtout à louer dans Œdipe à Colonê, c'est la franchise des mélodies et des rhythmes, l'élévation soutenue do style, la noblesse de la pensée et le sentiment de la simplicité antique. Les rôles d*Ântigone et d'HDËdipe sont très-bien dessinés. Les lârs de Poly*
nice : Le Fils fies dieux, le successeur d'Aicide et l'fi père est toujours père ; l'air de Thésée : Du malheur mu/uste victime ; le chœur syllabique et plein d'élan : Nom braverons pour lui Us plus sangbnUs hasards ; le chant solennel des prêtres : O vous que finnoeenee même ; le bel aif d*OËdtpe : Elle m'a prodigué sa tendresse et ses soinis; le duo entre Œdipe et Polynice et le trio : pères et les roisy sont des morceaux que connaissent tous les amateurs de l'ancien répertoire.
On retrouve quelques-unes des qualités dominantes de Sacchini dans sa partition posthume Arvire et Evelina, dont le troisième acte fut terminé parJ.-B. Rey (1734-1810), l'auteur des airs de danse (ï Œdipe et de Tarare et de l'opéra peu original» mais ibrt applaudi, ^Apollon et Coroms. L'air : Oui^ vous pouvez tout sur moi, et le duo pathétique : Ah ! daignez, daignezm'entendret méritent d'être signalés comme deux belles pages qu'on aime encore à écouter.
De même que Picciiini, Sacchini avait le don des mélodies suaves, * des chants heureux et venus sans effort. Son harmonie est correcte, sou instrumentation claire, facile d'exécution et sonore ; mais ni l'une ni l'autre ne présentent beaucoup d'intérêt : Gluck est bien autrement original et incisif, sous ce double rapport, que les deux maîtres napolitains avec qui s'efforça de rivaliser plus d'un musicien français. ' Parmi ceux qui ambitionnèrent d'occuper la scène de l'Opéra, nous citerons Jos. Candeille (1744-1827), auteur de Pizarre, où l'on reconnaîtun assez bon instinct dramatique ; Le Froid de Méreaux (1745-1797) dont \' Alexandre aux Indes ne peut soutenir la comparaison avec celui de Piccinni; J.-fi. Moyne,ditLemoyne (i75M79i) etYogel (1756-1788). Imitateur maladroit de Gfluck dans Èlectre, Lemoyne s'inspira de Piecinni dans Phèdre^ puis de Saccbini dans Nephté, que'nous n'eetimons pas son plus mauvais ouvrage. Il revint ensuite à la manière française dans les Prétendus^ que nous trouvons à présent une pauvreté musicale d'une excessive fadeur, mais dont l'ariette : Trois époux pour un, et le duo : Je cours présenter mes hommages à la fille de la maison, n'en out pas moins joui d'une véritable popularité pendant près de cinquante années.
Yogel, à nos yeux, ne saurait être classé non plus parmi les mnsiclens
VOGEL. — FIN DE L'ANQEN RÉPERTOIRE
miment originaux ; il a eu du moine le bon esprit de se montrer constant dans son admiration pour Gluck. C'est dans le style du chantre d'Orphée qu'il a écrit la Toison d or^ où l'on remarque de beaux choiiirs, l'air : Hélas! à peine un rayon d espérance ^ et l'air de Médée : Ak ! ne me parlez plus d'amour. Son opéra posthume de Ûémophon renferme également plusieurs airs d'une bonne déclamation, un quatuor et des cbflBorBqui dénotent de l'instinct dramatique; mais la page inspirée et capitale de Vogèl, c'est TouTerture de ce dernier ouvrage. La première partie en reste vraiment belle, et si la seconde produit peu d'effet après cet allepro en fa mineur si coloré, cela tient à ce que ce morceau symphonique a été écrit en vue du théâtre et non pour être entendu dans une salle de concert : il forme la préface du drame et s'enchaîne habilement avec la scène initiale de Démophon.
Depuis l'apparition de Gluck jusqu'à 4789, notre première scène lyrique ne cessa d'être ainsi occupée concurremment par des compositeurs qui suivaient deux voies opposées. L'ancienne musique française, de son côté, conservait aussi des partisans, et l'on s'en aperçut forcément, lorsque Gossec et Candeille remirent au théâtre des sujets traités avant eux par LuUy et Rameau. Les morceaux les plus goûtés ne furent pas ceoi des auteurs nouveaux : les loges et le parterre n'applaudirent que les pages empruntées aux partitions des vieux maîtres &voris. La justice exigeait qu'on fttAt une dernière fois ces inspirations d'un autre âge ; cependant on se vit bientôt obligé de reconnaître que les deux plus illustres représentants de notre scène hrique étaient dépassés, et que le répertoire fondé par eux n'avait pas seulement besoin d'être rajeuni, mais qu'il était sur le point de disparaître à jamais.
Avec la venue en France de GIucIl et de Piccinni coïncident encore deux fiûts qu'il importe de ne pas omettre : l'installation du ballet*pantomime au théâtre de l'Académie de musique et là traduction ou l'adaptation à la scène française des livrets de Métastase et des opéras italiens.
Dès l'année 1708, la duchesse du Maine avait conçu l'idée du balletpantomime (l), et nous avons dit au commencement de ce chapitre que, sous la direction de Monnet, l'Opéra-Gomique s'était empressé d'adopter ce divertissement populaire et de le métamorphoser en pièces d'un
(1) Elle choisit Jean Balon et M'ie Prévost , danseur» de ropéra, poar mimer la scène finale du quatrième acte des Horace* de P. Corneille, et cet intermède, mis en musique par Mooret, figura souvent parmi les divertissements des « Nuits de Sceaux ».
170 NOVERRE CRÉ£ LE BALLET û ACTION.
vif attrait artistique. A TOpéra, comme aa spectacle forain, ce fat Noverre qui créa le ballet d'action et en fit un drame musical d'un genre particulier, puisque lasyiuphouie instrumentale y tient lieu de la parole et du chant.
Ce chorégraphe a-t-U ea raison de croire que son art se prête à la représentation des fables les plus sérieasee et de traduire en gestes, en pas nobles et en attitudes les actions les plus tragiques ? Nous pensons qu'il
ne faut pas trop demander à la mimique et qu'il est imprudent de changer le ballet en une sombre tragédie qui resterait incompréhensible, sans le secours d'un livret. Dans cette sorte de pièces récréatives, il importe d*éviter soigneusement tout ce qui exige de longues expositions, tout ce qui ressemble à des raisonnements profonds, tout ce que le meilleur aaime ne saurait rendre clairement : les sujets dramatiques les plus simples, les plus courts, les plus pittoresques et les plus animés nous paraissent, par conséquent, ceux qui conviennent le mieux à la chorégraphie. *
La danse, qu'on a coutume de considérer comme l'idéal du mouvement dans l'espace, double d'attrait en s^alliaat avec la munque, qui est, grftce au rhythme, l'idéal du mouvement dans la durée ou le temps, combinaisons rhythmiques jouent donc un rôle fort important dans tous les ballets, et, pour qu'elles soient bien imaginées, le compositeur et le chorégraphe ont soin d'aller toujours les puiser à la même source d'inspiration ; mais, par leur caractère, par leur expression et par leur style, les mélodies peqvent et doivent compléter la signiûcation du geste et du jeu de la physionomie. C'est dire que la musique de ballet ne mérite l'attention du critique et le souvenir de l'historien qu'autant qu'elle est originale. Au dix-huitième siècle, on l'empruntait en majeure partie aux ouvrages les plus aimés du répertoire : on y trouvait cet avantage de faire servir les paroles d'un motif connu à l'explication d'une péripétie dramatique. Cette habitude de recourir à ce qu'on nommait des « airs parlants » n'a pas été facile à déraciner^ nous le verrons plus tard. Il se passa bien des années aussi, avant que le genre créé par Noverre devint * une véritable fête pour les yeux, une poétique féerie où les virtuoses du chant sont remplacés par les virtuoses de la danse ; un cadre charmant où les pas seuls, les pas de deux, de trois, de quatre, etc., et les ensembles chorégraphiques correspondent exactement aux airs, aux duos, aux trios, aux quatuors et aux chœurs qui remplissent un opéra; une série de tableaux gracieux, variés, mouvementés et brillants, fimtastiques ou
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dramatiques, qui enchantent le regard, divertissent Tesprit et qui captivent les artistes aussi h'ien que les dilettantes, parce qu'ils permettent au symphoniste de se livrer au caprice de son imagination, de donner un plein essor à son talent descriptif et scéaique.
Ëa même temps que le ballet>pantomime eommeoçait à devenir mie cause de progrès pour la musique instrumentale, les traductions s'acdlmataient sur nos scènes lyriques. Il n*est pas aisé d'approprier à notre langue, surchargée de syllabes muettes, les chants d'une langue sonore comme l'est celle de nos voisins d'au-delà des Alpes : à cette besogne ingrate et difficile, nos poètes gagnèrent de perfectionner le mécanisme de leurs vers et d'apprendre que la variété des rhythmes, en poésie» engendre la variété des tours mélodiques. Ces traductions les contraigoirent, en outre, d'établir un point de comparaison entre le comique des Italiens et le nôtre. Elles contribuèrent en (in à nous montrer sous tous ses aspects le génie de cette suave et spirituelle école napolitaine que représentèrent si bien à Piiris Picclnni, Sacchini et Paisiello. Le Roi Théodore de ce dernier maître compléta la série des opéras dans lesquels nos compositeurs puisèrent des leçons profitables : le septuor qui termine le premier acte en est devenu classique, et Lesuenr aimait à le citer à ses élèves. Ce morceau, qu'il déclarait sublime, produisit, lors de son apparition, un effet prodigieux et par les moyens les plus simples, car aucun effort harmonique ne s'y laisse soupçonner. Cette page sulfinût pour classer Paisidlo (1741-1816) au nombre des artistes inventifs et novateurs, si ses nombreux opéras italiens et entre antres la Fracastana, ie Due eonte$sef la ùisfatta di Dario, il Demofoonte^ il Barbiere di Simçlta, la Molinara^ Nim pazza per amore^ i Zingari in fiera, £ Olimpiade^ il Pirro et bien d'autres encore, ne prouvaient surabondamment la grâce adorable et la fécondité de ses idées, le charme pénétrant de son style mélodique et le soin qu'il prit de renouveler les moules dans lesquels il jeta sa pensée. Continuant l'œiivre de Piccinni, il perfectionna Fair à deux mouvements et întrodmsit les' finales ainsi qœ les introductions dans l'opéra sérieux. Il imagina ensuite de couper ses airs soit par un chœur, soit par une marche militaire (1); il eut Fesprit de raccourcir et parfois même de supprimer les ritournelles, aûu de moins ralentir 1 action dramatique ; enûu il réussit à varier l'in-
(1) C'est dans la Dis/atta di Dnrin qu'il écrivit un air à deux mouvements qu'un grand nombre de compositeurs ont pris pour modèle, et dans il Pirro que se trouve un air for leqatl vient tTajottor one muche militaire.
MOZART
térèt de ses accompagnements d'orchestre par remploi fréquent des instruments à vent et plus particulièrement par Theureuse intervention de
la clarinette et du hautbois, instruments choisis à souhait pour ajouter l'attrait du coloris à la beauté du dessin musical.
L'école napolitaine, illustrée par les travaux que nous venons de mentionner et d'apprécier rapidement, ne pouvait que grandir dans l'estime des connaisseurs , et ses adversaires eux-mêmes remarquaient avec satisfaction que, au point de vue instrumental, elle commençait à tenir compte des enseignements de Gluck. Les deux systèmes qui avaient provoqué les longues et vives discussions des Gluckistes et des Piccinnistes, continuaient toutefois d'avoir chacun leurs représentants attitrés, et l'on attendait encore le compositeur destiné à concilier dans son œuvre l'expression avec la mélodie, la vérité dramatique avec la grftce enchanteresee. Qui s'est ainsi posé en conciliateur suprême, au lendemain même des batailles qu'avaient livrées les deux écoles rivales? Qui a revêtu les chants limpides, suaves et pénétrants des Italiens, de l'harmonie profonde et colorée des symphonistes allemands ? Quel ast ce magicien irrésistible qui a su réunir les eaux fécondes de la double source à laquelle s'alimente l'inspiration des musiciens.? Qui donc a dévoilé à l'austère génie des peuples religieux du Nord et à l'imagination ' créatrice des nations voluptueuses du midi de l'Europe que la mission de l'artiste est de rendre sensible la beauté idéale et que le véritable but de l'art musical est « d'émouvoir l'àme en l'ennoblissant » ? (i) — Le lecteur a déjà répondu pour nous : ce maître divin, c'est Mozart.
On sait qu'il fut un virtuose prodigieux, qu'il se montra vraiment un enfant sublime avant de se distinguer dans tous les genres de composition musicale et d'y laisser des modèles qui sont la perfection même. Contemporain de Fr.-Jos. Haydn (4732-1809), ce père de la véritable symphonie ainsi que du moderne quatuor et l'artiste qui a le plus inventé 'peut-être en musique, J.-G.-Wolfgang-Ainédée (2) Mozart (Salzburg, 27 janvier 1756 — Vienne, 5 décembre 1791) apprit en
(1) Mmp de Slael parle du but que poursuit un poète de génie , mais nous prenons U liberté de mociilier légèrement sa belle délinition et de l'appliquer à la musique. V. De VAlkmagne, p. 2i3« éditiim Charpentier.
(S) La plupart des œuvres gravées el des lettres de Hoaart sont signées Wol^nng Amodie; mais M. iahn a leproduit Taote de naisianoe dn llls de Léopold MocaTty et il en résulte que les vrais prénoms de Taotenr de Don GIomiimI sont Jean^liryaostome*Wolf* gang-rAéopAi/e. ,
SON VQYAGË A PARIS EN
Italie l'art de faire chanter les voix et d'écrire d'un style à la fois attrayafit et pur. Il réussit de très-bonne heure à donner de l'intérêt et à imprimer une allure aisée aux diverses parties d*un morceau d'ensemble; il découvrit dans l'étude des cheis-d'œuvre de Haodel le principe des effets grandioses et foudroyants; il puisa dans l'audition des tragédies de Gluck Tamour de la déclamation expressive et de la force dramatique. Il n'était pas entré dans Tadolescence, qu'il mûrissait déjà le projet de régénérer le drame lyri(jue de son pays et s'essayait avec succès dans la composition théâtrale ; ))uis il l êva de composer des opéras français. Maïs on se rappelle les désenchantements qui attendaient Mozart à Paris, lorsqu'il s'y rendit pour la seconde fois, en mars 1778 : il avait entrepris ce voyage en compagnie de sa mère, et II arriva en France le cœur plein d'espoir. Il avait conscience de son génie, et il se proposait de tirer le plus riche parti de ses poétiques facultés ; avec l'indépendance qu'assure la iorlune, il aspirait à conquérir un nom glorieux {{ ) et à laisser loin derrière lui les maîtres qu'applaudissait le public parisien. Malheureusement pour lui et pour l'art français, la gloire souriante ne vint pas l'abriter sous son aile : seule, la mort impitoyable s'abattit sur sa demeure passagère pour lui enlever la tendre mère qu'il adorait.
Mozart pourtant quitta sans amej tume la terre peu hospitalière où il avait trouvé la désolation au lieu de la renommée (2). £u regagoaut la Bavière, il aurait eu le droit de s'écrier :
Uicu m nous rend ii grand qu'une grande douleur 1
Il ne se révolta point contre la volonté de Dieu : il s'inclina devant les arrêts célestes, et il continua de marcher dans la via d'un pas humble et résigné, mais l'âme ardente et la flamme des élus de l'art au front.
(t) Bimaffléerivftlt ft son père le 7 février I77S , avant de qaitter Mmlieiiii pour se rendre k Paris : « le ne pais enterrer le talent de oompositeor qoe IMen m*n ai libérale» ment dépattl, — soit dit sans orgueil, car je le sens en moi plue que jamais. « — Et le 38 février, il terminait sa lettre par ces mcÀs : >< Ayez confiance en moi ; je m'efforcerai de tout mon pouvoir de iaire honneur au nom de JMoaart : je n'ai aucune inquiétude à cet égard. »
(2) Deux personnes soulemcnt, un Allemand nommé licina et l'hôtesse des Quatre Fils Aymon, rendirent les derniers devoirs a la mere de Mozart, qui fut inhumée le 4 juillet 1778, ainsi que rétablissent les registres de U paroisse Saint-Eustaohe. V. Fétis, Biogro' pki» «Miff. dn mmMmu, wtt Meurt.
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Sacré par le malheur, soutenu par la foi reîîgleiise, eidté par la
vertu filiale, inspiré par l'amour, le compositeur incomparable ne tarda pas à se révéler tout entier : le 29 janvier 1781, il fit représenter à Munich son Idomeneo, lié di Creta, Puis il écrivit successivement l'En» lèvemeni du sérail (i78â), U Nùgxe di Figaro (1786), U Dissoluto purUioossiaDon Giovanm (ilBl)^ Casi fantutie {il90)j et, l'année de sa mort, la Flûte magique et la Clemmza di Tito (1791). Quelle diYersité d'accents! Ocelle sùric de merveilleuses inventions!
Ces chefs-d'œuvre ont complctoinont transformé le drame lyrique et ont frayé la voie qu'ont suivie tous les grands maîtres du XIX' siècle. Mozart, qui, de son propre aveu, savait « s'approprier toute espèce de composition et imiter tousles styles » (1); Mozart, qui voulait écrire des opéras de nature à plaire à tout le monde et que « les gens à longues oreilles » seraient seuls à ne point aimer (2\ pensa qu'il lui appartenait d'achever la révolution commencée par Gluck : il résolut d'appliquer à la musique théâtrale les ressources infinies de la science harmonique, la magie du coloris instramental et de créer le drame symphoniqne. C'était ouvrir aux musiciens des horizons nouveaux, mais trop vastes pour la faible vue d'un public peu instruit Sauf Haydn, personne ne rendit tout d'abord justice à l'immense génie de Mozart. Après Idome^ neo cependant, où l'air d'Idamante et le dernier finale font déjà pressentir Do?i Giovanni^ et où de suaves cantilènes et un admirable terzetto contrastent avec des pages d'une singulière énergie, comme, par exemple, l'air d'idoménéeet le chœur final du deuxième acte; après Tj^n^ Uvemsni du sérail^ prélude aimable à des conceptions d'une plus haute portée poétique, — un imitateur de Métastase, en crédit auprès de l'empereur Joseph II, se promit d'immoi taliser son nom en s" associant aux travaux de l'artiste prodigieux dont l'Allemap^ne méconnaissait le talent extraordinaire. Ce poëte obscur, c'était Lorenzo d'Aponte^ qui a écrit ses livrets des Nozze di Figaro et de Don Giovanni sous la dictée même de Mozart, pour ainsi dire. Car, ainsi qu'il en devrait toujours être, le compositeur qui a presque égalé Molière et qui a su nous faire préférer, à l'esprit agressif et révolutionnaire de Beaumarchais, le charme pénétrant de la voix d'un spiritualisie chrétien, connaissait tous les secrets de la versification et s'était livré à une étude approfondie de l'art théà-
(I) Y. 1a Uttni soD père, en date da 7 février 177S. ()) V. M liltrada la décembre 1780.
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tral. Qae les circonstances, la nécessité et son bon cœur l'aient conduit àaefonlenter de Bojets peu dignes de sa muse, nous le pouvons re« gratter ; on se mépctmdndt némmoine, et l'on sTest plus d'une fois mé« pris grossièrement, en taxant Mozart d'ignorance littéraire. Sa correspondance nous le montre, au contraire, la mémoire richement ornée, et il nous y apparaît studieux et vigilant, toujours prêt à guider l'imagination de ses collaborateurs, et se préoccupant constamment de l' effet théâtral, des antithèses dramatiques et du bon enchaînement des scènes. Haïs, parce qu'il savait par ccbut Métastase et qu'il était capable d'arranger ou de se tailler lui-même un libretto (1) ; parce que, esprit méditatif et cultivé, il combinait artistement toutes les parties de son œuvre, et jamais ne livrait rien au hasard, — en conclurons-nous que, semblable à Gluck, il écrivait d'après un système auquel il fallait tout sacrifier? Loin de se montrer systématique, il s*est bien plutôt livré aux expériences téméraires, cherchant à traiter des genres opposés et à hnpiimer à chacun d'eux la marque de son inimitable génie. Rival heureux de Fauteur d*i4/ei09ledan8 /e/of7ien«9,'vainqueiir des maîtres italiens les plus mélodieux dans cerlaines pages de Cosi fan tutte et de la Olemenza di Tito^ Mozart a conduit la comédie musicale à son plus haut degré de perfection dans le Nozze di Figaro; en écrivant la Flûte enehofUée^ il a créé le drame fantastique, et en composant Dan Giovanni il a sondé les profondeurs du monde surnaturel et ouvert au romantiame la porte de l'Opéra.
Ces trois dernières partitions sont celles où le Raphaôl de la musique nous a livré les secrets de son âme pieuse, mélancolique et tendre. Ou les a tant de fois analysées, on a si souvent le plaisir de les entendre, que ce serait prendre un soin superflu que d'en signaler les impérissables beautés. Qui de nous n'a salué le poète de l'amour» lorsque F'igaro joyeusement entonne son air de Non^più andrai farfdUont amoroso et quand Chérubin soupire Vol che sapete^ puis chante avec Suzanne Sultaria ? Qui ûe nous UG s'est senti inquiet et troublé, lorsque don Giovanni brave la colère du Dieu vengeur, après être resté impassible devant le commandeur expurant ? A ces accents inouïs et si pathétiques^ ou quand nous écoutons la majestueuse invocation du grand prêtre et te chffior large et grandiose des prêtres d'Isis^ qui de nous n^a recdnnu la
'1) Mozart a raccourci d'un tM» là CfMMnia 41 TUo de MétailaiSi jofén. primitive* OMftt écrit «I trois actai.
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voix du poste reli^^icux? Puis, à raudition des badinages enchanteurs de la Flûte magique^ qui de nous ne s'est pas livré au rire le plus doux et n'a pas proclamé Fauteur de ces boulTonneries d'une si exquise distinction le poète de la fantaisie musicale ?
Poète fantaisiste, poôte élégiaque et poète chrétien, Mozart brille plus encore par la grâce et par la sensibilité que par le don de la gaieté communlcative : il a tant ûmé, il a tant souffert! Mais, quelle que soit la sphère qu'il aborde, l'artiste demeure lidùle à son stylo particulier, dont on ne se lasse pas d'admirer l'élégance et la perfection. Ce style se fait remarquer par son évideute spontanéité, et néanmoins il porte en même temps l'empreinte d*une mûre réflexion. Telle est la force du tempérament musical de Mozart, que, dans ses ouvrages, idée-mère et idées . accessoires, plan général et détails particuliers, tout semble venu d'un seul Jet. Architecte savant, dessinateur irréprochable et coloriste vigoureux, il a varié à l'infini le tour de ses mélodies et la coupe de ses morceaux ; il a imaginé des successions d'accords d'une hardiesse, d'une puissance, d'une incision et d'une beauté qu'on ne soupçonnait pas avant lui ; il a innové dans la symphonie, comme dans toutes les autres branches de Tart musical, car il a été par excellence le musicien universel. Le maître à qui l'on doit la finale ^Idomeneo^ Tintroduction capitale et le finale aux multiples épisodes de Don Giovanni, le quintette de Cosi fan /«//eettant d'autres morceaux concertants, l'ouverture de la Flûte magique et une si prodigieuse quantité de belles pages instrumentales , ce maître admirable qui possédait toutes les qualités, la force et la grâce, la profondeur et la clarté, Tabondance et roriginalité des idées, l'esprit et le goût, le sentiment de Tinfini et de la mesure du temps ; — cet élu de Dieu marchait trop en avant de son rîècle pour être compris de ses coiiteniporains. Il avait reçu pour mission de « plaire à ceux qui ont des sentiments humains et tendres» (4): aussi nul mieux que lui ne représente l'art dans l'humanité. C'est parce qu'il fut grand par le cœur et grand par le génie, que toute personne éprise du vrai beau en musique, tout noble artiste redira toujours avec Ingres : « Le ciel sembla jaloux de la terre, lorsqu'il lui ravit sitôt Raphaèl et Mozart. »
(1) Pascal a dit : « il kut plaire à ceux qui out des beaiimeols huxnaios et teudret. ■
CHAPITRE VIII
. Bépertoin de ootre Mconde Mène lyrique iprèt Moiuigny. Gompoeiteon italiens et musicien» fnM^is; Martini, Deiède, Rigel et Champein. Dalayne et ion œavre. Ri*
Toialion de 1789 : Méhul. Caractère de sa musique et transformation de l'opéra comique français. — II. Conlemporains de Mt'-hul : Chcruliini i t î.fNneiir. Appréciation dw drames lyriques de ces deux maîtres illustres. Décicl prucl uiMiit la liherté des théâtres el conséquences immaii itos de ce nouveau ré^iiine. — 111. Détails sur la période de 170i a idOl. Comédies à ariettes : L. Jadin, Solié, Gaveaux et Devienne. Le* fMtmidUiu, Hmleienili tendances poétiques : SteibelU R. Kreutser et Dcrton. Jugpment porté sur lenn principaux ouvragée. Délia Maria 1 1$ Priaonnier.^ IV. La ciiatioa du Gonaerratoire vient en aide aux progrès de la musique diamatique. Gatcl x ses deux genres de travaux. Établissement d*un Opéra-Ilalien : Cimaiosa. L*éeole française .et Tcoele napolitaine se letrouTent en présence : Spontiui et son ouvre.
A l'heure où Mozart transformait la musique tbé&trale et créait le drame sympbonique, la nation française, sans renoncer au coite de la
simple chanson, flottait encore indécise entre les deux écoles qui se disputaient SCS préférences : les ariettes des Prétendus de Lenioyne, nous l'avous vu, obtenaient auprès des habitués de l'Acadéinie une faveur égale à celle que méritaient les belles pages de Gluck, de Salieri et de Vogel ; de Piccinni, de Saccbini et de Paisieilo. Les violonistes et les professeurs^ de'chant italiens qui s'étaient établis à Paris sous le règne de Louis XVI et y commençaient une colonie destinée à un avenir prospère, ne pou\ aient sontrcr à forcer les portes de l'Opéra; mais tous ces musiciens d'un ordre secondaire qui avaient puisé (huis les œuvres d'Ânfossi, de Traetta, de Ôarti, de Piccinni le goût des mélodies voluptueaseSy s'étaient abattus sur notre seconde scène lyrique, où ils vinrent
m LES lÎAUENS ENVAHISSENT LA SCÈNE UE L'OPÙ&A-COMIQUE.
faire concurrence à Martini, à Dezaides, à Rigel, ;i Gliauipeiii et à Dalayrac. L'émulation qui s'établit entre les compositeurs de noire pays elles imitateurs du style de Guglielmi, de PaisteUo et de Gimarosa, devait nécessairement tourner au profit de l'art : elle servit, en effet, la cause du progrès, parce qu'elle obligea les Français à mieux écrire pour les voix et à donner plus d'intérêt et plus de couleur à leur in^trumeatation.
Énumérerons-nous les travaux de ces étrangers qui avaient envahi le domaine de Grétry t Rappellerons -nous les ouvrages les plus applaudis de Blanchi, de Fridzeri, de Prati, de Cambini, de Brtmi, de Mengozziet de leurs émules ? — Passons-les rapidement en revue, ne fût-ce qee
pour y trouver matière à quelquti réflexion utile, et afin de saluer ensuite avec plus de reconnaissance les grands maîtres qui réalist rcnt chez nous, dans la musique dramatique, une révolution semblable à celle que Mozart avait eu la gloire d'accomplir en Allemagne.
Fr. Bîanchi (1752-1811) a laissé deux opéras frailçais, ia Réduction de Paris(m!i) et ie Mort marié (1777), qui ne valent jM» sa ViUanella rapita^ Tarara ni surtout Mérope, sa composition capitale. — Prixer, dit Fridzeri (1741-1819), préférait sa Lucctte (1785), (jui ne réussit guère, à sa comédie des Souliers mo r do / es ^ilH})^ qui fouda sa réputation en France. — Alexis Prati (1 737-1788) dut la sienne à Vlico/e de la jeunesse (1779), pièce sentimentale d'Anseaume, sur laquelle Duni déjà s'était exercé, mais avib peu de succès. — Le fécond, l'inépuisable J.-Jos. Cambini (1746-V.1825), non content d'écrire des opérettes comme Hose d'atnonr (1779), composa une soixantaine de pâles symphonies et se montra peu bienveillant pour ]\lozart, en 1778 (1); lo joyeux et passionné buveur Cauibini, qui finit obscur et misérable après avoir été chef d'orchestre du théâtre des Beaujolais et du théâtre Louvois, donna sur cette dernière scène les Trois Gascons, en 1793. C'est au théâtre des Beaujolais qu'il fit représenter la Croisée (1785) et qu'il dirigea l'exécution de la Magie à la mode et du Hosicr, ouviaires de son compatriote Bunesi (17.? -1812), que le public y applaudit. — L'irascible violoniste Ant. Ijruui (I7ii9-1823) préluda par son agréable opéra de Coradin (1780) aux succès que lui valurent l'Officier de fortune (1792), Claudine (1794) et le Major Pointer (1797), et vit sa réputatiou arriver à son apogée sous le Directoire.
(1) V. Mozart^ lellrc du i" mai 1778.
MARTINI. — DBZÉDB.
Bernard Meogoni (1758-1800), chanteur expressif et compoaitetir léoiôraire, osa se mesarer avec Grétry : il refit ia musique du Tableau parlant (nd2) et âeV Amant jakntx (1793); ilprodniait, en outre, une douzaine d*opéras français qui n'ont pas laissé de longs souve-. nirs.
Tous ces musiciens d'origine italienne ne manquaient ni de mélodie, ni de facilité ; mais ils improvisaient à la hâte sur la première fable dramatique qu'on leur présentait : ils ne se souciaient nullement de respecter les conv^ances théâtrales et ne cherchaient point à s'élever jusqu'à la passion ou à la sincère éloquence. Us visaient à plaire et non à lorteraenl remuer les cœurs.
J.-Puul Schwartzendorf, qui, à son nom un peu trop tudesque, substitua le nom plus euphonique de Martini (1741-1816), s'imposa, au contraire, la louable obligation de parler à Tàme de ses auditeurs. L'AmoU" reux de quinze ans (1771), Benri IV oti la bataille d*hry (1774 et 1914), le Drmt du seigneur (1783) et Annette et Lubin (1800) renferment des pages d'une grâce et d'une naïveté charmantes. On y reconnaît celui qui a glissé dans le riche écria poétique de Florian ce petit diamant d'une eau si pure :
Pliiiir d'arnoor ne dufe qtt*aa momeat ; ToofiMBt d'amour due tonte la vie»
L'auteur de cette autre mélodie spontanée a L'amour est un enfant trompeur » possédait une sensibilité i)rofonde, et c'est à ce don naturel qu'il doit l'originalité de son talent. Martini s'est efforcé de briller aussi comme symphoniste : son ouverture de Henri /K et celle du Droit du teigneur^ où il a imité les cris de tous les animaux, ont produit de TeBét lors de leur apparition ; mais elles ont perdu maintenant l'importance qu'on s'est plu un moment à leur accorder.
Ainsi que Martini, N. Dezôtle ou Dezaides (v. 1740-1792) eut ledon , des chants naiifs et gracieux. Julie (1772), ies Trois Fermiers (1777) et sou heureuse suite i^/atise et Babet (17811), dont on n'a pas oublié la jolie .chanson pastorale : « Lise chantait dans la prairie » ; Alexis et Justine (1785) et les Deux Pages sont, avec Fatmé et Akindor^ les ouvrages auxquels il doit ses légitimes succès. 6!en que le tour de ses mélodies ait vieilli, le jet de ses idées annonce une certaine originalité, un artiste mi gefwrùf. Grétry, qui n'était pas prodigue de compliments, admirait
RIGEL. ^ GHAMPEIN
Dezaides et le déclarait inimitable .dans Texpresaion des . seotimeutâ champêtres (1). :
Si le chantre de Blaise.et Babet avait le droit de s*écrier :
Mon Terre ii*eit pas gruid, mais Je boia dans mon verre»'
Rigel et Ghampein ne sauraient prétendre au titre de musiciens qui ?e distingHcnt par un cachet particulier. Henri-Jos. Riegel ou Rigel (1741-1799) a pourtant fait représenter avec pleine réussite ie Savetier ci ie Financier {ill8)^ Rasante {il SO) et Blanche et Vermeille ;i78( ; ; seulement nous croyons que ce bon harmoniste, formé à Técole de. Richter et de Jommelli, s'est tromp.é dans la direction de son talent, et nous regrettons que ce claveciniste remarquable ne se soit pas exclusivement consacré à la musique religieuse, au lieu d'écrire pour le > théâtre.
Stanislas Ghampein (1753-1830) lui était supérieur non pas en savoir, mais au point de vue des aptitudes dramatiques. Il se modelait sur les compositeurs ultramontains, et il s'in^irait si bien de leur style, qu'il put donner/!? Nouveau Don-Quichotte (1795) sous le pseudonyme de Zuccarelli et, par ce subterfuge, tromper tous ses auditeurs, au dire de Framery. « Sans chanter pput-oii vivre un jour? » — se demandait Ghampein en composant la Mélomanie (1781), le plus connu de ses opéras. Malheureusement il eut le tort de se prodiguer, de se multiplier à Texcôs et de rester dans toutes ses production^^'auteur des Dettes (1787), c'est-à-dire le mélodiste coulant et facile, Spirituel et scé- I nique, mais sans vigueur et sans variété. *"* '
Au-ilessus de tous ceux à qui nous venons d'accorder un souvenir s'est placé Nicolas Dala\rac (2j (I7o3-1809). Doué (rune conception vive, d'une imagination heureuse, il aspira de bonne heure à parcourir une* brillante carrière lyrique. Â peine se fut-il rendu maître ^des éléments de la haute composition, qu'il essaya ses forces et donna coupsur coup r Amant statue (1781), r Éclipse totale (1782), leCorsaire (1783;, les Deux Tuteurs (1784) et la Dot (i78.'j). Ce dernier ouvrage, où Ton remarque de plaisants couplets, une aimable ariette, une jolie marchu
(1) Grétry, B»sai», 1. 1, p. 185.
^1) Ct' nom devrait sV'oriro (l'Alaync ; mai»;, en t7!) ',, il devint dangereux de conser-, ver la particule, et l'aiin iltle cl bon musicien y roiion<;a volontiers. Dalayrac le CODip«*< si leur a fait oublier lu guuliliiomruc lauguedocicn d'Aiayrac.
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et l'air du magîster coii{)é par le 'clicBur, inspira des espérances que réalisa tout à fait Nina^ ou la Folle par amour (HSô), sujet que devait traiter à son tour Paisiello. Aznnia (1787), dont l'ouverture est mspirée par la danse des sauvages, de Hameau ; Sargines (4788), les deux Petits Savoyards et Raoïd de Créqui (1789) ; Camille ou le Souterrain (1791) ; Tout pour F amour ou Mieite W Roméo (1792), ache- Tèrent d'élever Dalayrac au premier rang des compositeurs qui travaillaient alors pour le théâtre de rOpéra-Comique, — 'scène sur laquelle il fit encore applaudir /Jo)i ou le Château de Montenero (1798), Adolphe et Clara (1799), Maison à cendre (1800), Picams et Diego (1803), Une heure de mariage (1H04) — et « the last but not thc least» — comme dirait un Anglais, — Gulistm (30 septembre 1805).
Quelle souplesse de talent et quel génie de la scène on reconnaît dans cette cinquantaine d'opéras que nous a Isdssés Dalayrac ! N'est-ce pas un chef-d'œuvre de sentiuient dramatique que C«w Comment ne pas admirer le trio de la cloche, la pantomime d'Alberti, les couplets, le duo du souterrain et la uiaguibque scène qui suit ce morceau, la ronde: a L autre jour dans un chemin creux » , le duo du maître et du domestique, ainsi que les deux premières finales de ce populaire ouvrage? Quoi de plus saisissant que l'entrée des assassins soudoyés par Léon, dans le Château de Montenero ? Elle captive le spectateur et le glace d'eflroi par l'expression juste et vraie avec laquelle elle est rendue. Le chœur des matelots iWAzémia^ les principales situations de Nitia et de Bornéo et Juliette^ le trio de Raoul de Créqui n'indiquent-ils pas un peintre du talent le plus sympathique, un artiste qui aime et qui sait reproduire « la couleur locale »?
Mais c'est surtout dans les duos et dans la romance qu'excelle Dalayrac. Qui ne connaît le duo de la leçon de lecture, dans Sarf/ines? Qui n'a pas entendu ceux de Camille^ du Château de Montenero, tle Picaros et JJie'go, de Maison à vendre, (X Une heure de mariage et de Gulistan? Qui ne prend encore plaisir à chanter : « Quand le bien-aimé reviendra, » de Nifia ; « Hien, tendre amour, ne résiste à tes charmes, » de Gulmre; « Tous les jours au fond de mon cœur, « de Marianne^ et les romances favorites à'Asémia^ de Haoui, de Camille, du Château de Monleneru? Oui ne répète volontiers u Le j)oiiJl du jour » et qui n'a pas maintes fuis applaudi Tair si bien fait de « Cent esclaves ornaient ce superbe fijstin », qu'on remarque également dans Gulistan^ ieplus impprtaat et le plus complet des opéras de Dalayrac? Qui ne'.'sê/sobviènt
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eufîn que la romance de Renaud ctAst (1787) est devenue le timbre d'un de nos chants nationaux ? C'est sur l'air de : « Vous qui d'amoureuse aventure » que, pendant dix ans, la France a hurlé ces vers r^ubli* cains du chirurgien Adrien Boy :
Veillons au salut do rerapire, Veillons au maîntien de nos droits ; Si le deepotimie couspire, Gonspirons la perte des rois (I).....
Est-il besoin de rappeler aussi que la romance de Cépiuse, dans le premier acte de ce môme ouvrage de Renaud dAst :
Comment goûter quelque repos?
Ah 1 je a'eo ai pas le oourege,(2)
a servi de timbret non plus à un chant patriotique ou à de nombreux couplets de vaudevilles, mais à ce cantique :
Comment goûter quelque repos
Dans les tourments d'un cœur coupable... t
L'auteur de Xina, de Camille et de Gulistan, esprit essentiellement français, se distingue avant tout par le charme de ses mélodies primesautières et par le sentiment le plus vif de la vérité dramatique. Son orchestre, plus nourri que celui de Grétry, offre des variétés de timbres qu'on ne recherchait pas encore à l'époque où l'on représenta- Zémàft et Azor, et l'harmonie en est toujours écrite à quatre parties. Nous faut-il, à cause de cette supériorité de son instrumentation, déclarer que • Ûalayrac s'est montré plus grand musicien que son illustre devancier ? Ce serait avancer un jugement contraire à celui qu'a formulé Adolf^e Adam et à notre propre opinion (3).
(1) Cet hymne révolutionnaire fut composé en 1791. À. -S. Boy est mort chirurgien en chef de l'année du Rhin, en 17M.
(s) V. amamd d^ÀMt, act. I, se. S (^8 en la mineur).
(8) Yoiei en quels termes s*est eiprimé oe spirituel et judieieux critique dont nom nons plaisons à recueillir Tarrét : » Grétry était un grand musicien qui avait mal appris, mais qui devinait beaucoup. Il était né harmoniste; sa modulation , quoique mal agencée, est imprévue et souvent piquante; ses accomp.ignements sont maigras et chucbes, mais sont remplis d'intentions et d'effets quelquefois réalisés. On sent que le génie
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lîne autre cause, à nos yeux, de rinfr;riorité deDalayrac, quand on le compare avec l'auteur de Hkhard, c'est qu'il a souvent orné de musique des sujets qui n*en comportaient guère. En acceptant des comédies où il avait à peine la faculté* d'introduire des ariettes, il s'accoutuma peu
à peu à composer des uiorccaux de courte haleine et se condamna par suite à ne jamais écrire de scènes largement développées, au pf)int de vue musical. Les ménagements excessifs qu'il a gardés envers cette partie du public qui, en France, est toujours plus disposée ù voir qu'à écouter un opéra, plus portée à se préoccuper de la pièce et du jeu des acteurs que de la contexture et de l'originalité des mélodies, l'ont exposé à fbir les hautes sphères de l'nrt et à se maintenir dans ces régions tempérées que la nnillituile n'aime pas à quitter. Malgré ses timides tendances, Dalayrac n'en a pas moins joui d'une vogue égale à celle de Gréti*y dans la comédie sentimentale (?t larmoyante ; mais sa voix aimable et douce fut un instant étouiTée, quand éclatèrent les tempêtes révolu* tionnaires.
En ces années mémorables où, sous le souflle ardent de 1789, l'ancienne société française s'écroule avec fracas et où, sur ses ruines, au nom delà ju^^tire, <tn fonde I t-galité de tous les citoyens devant la loi en ces années terribles, où l'œuvre de rénovation politique et sociale s'accomplit au milieu des plus épouvantables orages intérieurs et en dépit de l'Europe soulevée contre nous ; en ces temps abhorrés, où André Chénier payait de sa vie le droit de flétrir « des bourreaux barbouilleurs de lois n, où la France entière se transformait en vaste place rrarmes au cri de: Ln Patrie est pu dintffn-; où chacun était prêt à marchprà la mort, le sourire des martyrs aux lèvres, ou l'enthousiasme des héros au cœur : — en cette crise effroyable, les snaves.romances de Dalayrac ne répondaient plus à l'état des esprits, ou si, par hasard, l'une d'elles s'imposait à la mémoire d'un poète de circonstance, ce patriote en forçait le ton et en dénaturait le caractère. Ce n'était pas d'ailleurs au
l'emporte, et que cVst parce qoc lascicuco lui fait défaut qu'il ne peut accomplir tout ce qui lui vient a la {H'nsée.
« Dalayrac eët peu musicien : H sait à peu près tout ce qu'il a bcfloin de savoir poar oécQler sa conoeplion. Jamais il a*a voulu faire plus qu'il n'a lait , et , eût*il poaiédé toute la science que de bonnes études musicales peuvent faire acquérir» il n*eût produit que des cenvro:» plus purement écrites, mais sa pensée no se fût pas é'.cndue plus loin et ne se fût pas élevés davantage : Tiustinct des combinaisons et de rintérét de détail lui nanqtitit eomplétonuMiMandis qiieGrétry le possédait à un degré trës^mtnent. » V. SoUr tair* d'un musicien, p. 262j et Fétis, Biographie univ. des musicienSt art. Dalayrac.
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chant de Veillons au sahtt de F empire^ c'était aux héroïques accents de la Marseillaise qu'on conduisait nos soldats à la défense de nos froQtitres ; au théâtre et dans la rae, c'étaient des chants virils que demandait à entendre la nation, et celui de Rouget de Lide, admirablement orchestré par Gossec, y éclatait tous les jours et y enflammait toutes les âmes.
Avec la révolution de 4789 s'ouvre pour notre second théâtre lyrique une ère nouvelle : les pastorales, les esquisses légères et les tableaux dans le goût de ceux que nous ont laissés Greuse et Watteau y sont remplacés par de fortes* images, par des figures austères ou poétiques, par des scènes d'histoire et des souvenirs de l'antiquité ; aux comédies agréables, réjouissantes ou sentimentales, tout à coup succèdent de mâles conceptions qui rappellent le peintre vigoureux de « Léonidas» et de « l'Enlèvement de^ Sabines » . Méhul fut le David de la musique dramatique. Sous le clioc des événements considérables auxquels il assistait, il entonna le « Chant du départ », de concert avec Marie^Joseph Ghénier, et| comprenant qu'il fallait parler une langue digne de cet âge d'émancipation 'politique et de souveraineté nationale, il poursuivit l'œuvre si bien connnencée par son maître le chevalier Gluck, et il eut la gloire de la parachever en modifiant le st\le de notre opéra-comique.
C'est le 4 septembre que Étienne-Henri Méhul (Givet , 24 juin i763, — Paris, 18 octobre 1817) fit représenter Euphrotme eu k Tyran corrigé* Quel début magistral I Cette œuvre, où tant de sentiment s'allie à tant d'élan chevaleresque et de force dramatique, ne se pourrait-elle pas appeler la déclaration des droits du musicien français? Les deux airs du médecin Alibour, d'une déclamation si parfaite, le beau quatuor: «Mes chères sœurs, laissez-moi faire », et le duo si naturel et si passionné : « Gardez-vous de la jalousie » , avec sa péroraison que colore une cadence modulante d'un eflbt puissant et inattendu, présentent déjà sous son jour le plus fitvorable le mftle génie de Méhul. De tels morceaux élevaient singulièrement le ton de notre seconde scène lyrique, et ils révélaient à un public ordinairement frivole que la force de la pensée, la traduction fidèle de la parole, la sincérité de l'accent et la stricte obéissance aux lois de la vérité théâtrale seraient les qualités maîtresses du grand compositeur à qui nous sommes redevables de Straianiee (3 mai 1792), de MéOdore et PArosine, (1794) à* Adrien et d'Ariodant (1799), de Hraio (1802) et de Joseph {il février 1807 et 1851).
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Ce drame biblique Joseph , dernière et suprême transformation des mystères damoyeaâge et de l'oratorio italien du seizième siècle, reste le cbef-d'œuvre de là nidlleare manière de Mëhul, et l'on a coutume de
considérer 5AYi/^tV« comme Touvrage le plus parfait que ce musicien ait écrit, avant de songer à devenir un docteur ès-harnionic et de s'imaginer que des rorniules scolastiques, des marches d'accords lal)orieusement combinées peuvent tenir lieu d'inspiration et engendrer autre chose» au théâtre, qae de l'ennui. Mais on ne s'adonne pas à la carrière des arts, on n'ambitionne pas la renommée qui est réservée aux créateurs, sans ressentir l'aiguillon des nobles rivalités, sans vouloir se renouveler et progresser sans cesse, sans consentir même à payer uu nouveau succ^?s et à racheter au prix de regrettables sacrifices.
Quand on étudie avec soin l'œuvre de Méhul, ou suit aisément toutes les influènces qu'a subies son génie^ et Ton s'aperçoit que la passion sincère en forme le trait caractéristique. Elle éclate avec ime force étonnante dans Siratoineeei dans Ariodani. Tout lé monde connaît le premier de ces opéras, où l'on remarque plus particulièrement : une Invocation à Vénus; l'air noblement expiessif :« Versez tous vos chagrins », qu'aflectioimait Ponchard et qu'il chantait si bien;rair du médecin Éra^trate et le beau rpiatuor : a Je tremble, mon cœur palpite », d'une harmonie si simple et si riche à la fois. Ariodanif an contraire, ne se lit plus guère, et, seuls probablement, les musiciens se plaisent à en citer encore Tair : « Oh ! des amants le plus fidèle, » le duo d'amour et surtout le magnifique duo de jalousie. On y trouve, en outre, cette romance qui a joili d'une vogue de longue durée :
Femme MOfible, enleode-ta le nmage De eee oieetui qui odlèbreot leun feos ?
Entre la représentation à'Ariodantel la création de Joseph se placent
les essais répétés qu'a faits Méhul pour varier son style et prouver à ses détracteurs qu'il avait le don des chants légers et gracieux, comme celui des mélodies soutenues, nobles et pathétiques. L'irato^ que les amateurs ignorants et naïfs de l'époque prirent pour de la musique italienne, mérite une mention & part parmi ces nombreuses tentatives. Si le quatuor de cet opéi'a passe à bon droit pour un chefnd'œuvre, nous ne voyons toutefois dans cette partition rien qui trahisse des tendances napolitaines» : nous y rcuouvons un esprit lin et moqueur, un ai-liste n'i-
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gnorant aucun des tours familiers, aucune des formules pério^lirpios qui reviennent si souvent dans la conversatiou des compositeurs comiques uitramontains, mais un musicien français qui, à la bouffonnerie, à la ▼erve exubérante, préfère la plaisanterie de bon goût et le rire dis» cret.
Joseph, le seul ouvrage deMébul qui se soit maintenu au répertoire, appartient à une autre époque et à un autre ordre d'idées que les opéras éclos au souffle de la ilévolution et antérieurs au premier Empire. L'élévation du caractère du compositeur, la noblesse de ses sentiments, ses tendances religieuses, le souvenir de sa première éducation, sa connaissance parfaite des modes du plain-chant et son aptitude à écrire d'excellente musique d'église apparaissent à chaque page dans cette œuvre sereine et forte. Quel sublime caiilifpie que ce clueur des Hébreux élevant leur àme au St.'igiieur : a Dieu d'Israël, père de la nature ! » Quel air aduiirable et d'une déclamation expressive (pie celui de Joseph « Vainement Pharaon dans sa reconnaissance ! » Quelle suave et touchante méiose que là romance favorite : « A peine au sortir de Teofance! » Gomment ne pas s'incliner devant le continuateur de Gluck en écoutant l'air de Siméon et le chreur des frères de Joseph? Quel trait heureux que cet eflet d<' « decrescendo n destiné à peindre l'état moral d'une famille infortunée et contrainte de cacher son trouble et ses remords ! Et, quand Joseph, par sa présence, vient compléter ce dramatique tableau, comme les dessins de Torchestre permettent de suivre les agitations de l'âme du personnage principal ! Ck>mme le changement de mesure, de caractère mélodique et de procédés d'aècompagnemenl niartpie à nuM'wille que Joseph est ledevniii maître de liii-iiième! Nous pourrions indiquer d'autres beautés musicales du même ordre dans cet opéra biblique qui compte tant de morceaux où Torcbestrc intenieot souvent avec à-propos et présente des combinaisons réfléchies, imprévues et saisissantes ; il nous suffira de mentionner encore au nombre des pages capitales de Joseph : la romance de Benjamin, si nafve, si touchante et si délicieusement accompagnée; le trio dans lerpiel se détache une phmse superbe qu'entonne la voix de l)asse ; le chœur des vierges de Memphis qui éclate au son des harpes et le duo pathétique de Jacob et de Benjamin, inspiration émouvante, péinture fidèle des sentiments qui agitent le cœur d'un vieillard et l'&me candide d'un enfant.
Sous le rappbrt de la simplicité, de la grandeur, de la vérité dramatique, Joseph inspirera toujours une admiration sincère aux artistes qui
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professent la religion du vrai beau. Et cependant des critiques sévères ont accusé Méhul de 8*6tre montré monotone dans cette composition ! Ce n'est pas à lui qu'il (aut adresser ce reproche, mais à son collaborateur : lorsque trois actes reposent sur une donnée uniforme et sont consacrés seulement à peindre la douleur paternelle et la tendresse filiale, comment un musicien, fùt-il doué de la plus riche imagination, trouvefait-il le moyen de varier l'expression des mêmes sentiments? Il n'y parviendrait, en tout cas, qu'eu violant la loi de l'unité que Méhul ob« servait si rigoureusement, chaque fois qu'on lui donnait à tracer une scène earactéristi'que, une passion dominante ou une physionomie ori* ginale.
Ce compositeur n'a pas eu, comme Grétry, la bonne foi tune d'associer à ses travaux un poète dont les facultés créatrices correspondissent • exactement aux siennes : Hoffmann, Amault et Alex. Duval n'étaient certes pas dépourvus de mérite littéraire, et le premier de ces écrivains a défendu avec autant de goût que d'esprit son opéra d'Adrien contre les violentes attaques de Geoffroy (1) ; mais ces auteurs distingués ont cru à tort que les drames lyriques ne diffèrent pas essentiellement des tragédies ou des comédies ordinaires. Ils ne se sont pas assez pUés aux engences spéciales de ce genre de pièces, (l'ont pas su choisir souvent des sujets appropriés à l'opéra et n'ont pas q»porté dans leurs conceptions théâtrales cet intérêt, ce mouvement, ces contrastes, cette diver- , sité de situations et ces changements de rhytiuues qui secondent si puissamment l'inspiration du musicien.
L*eanai naquit an jour dfl runiformilé,
a dit Antoine Houdar.~Amault, Alex. Duval, HoiTmann lui-même, ont
commis la faute d'oublier la sagesse de cet axiome, et, de son côté, Méhul s'est illusionné en exagérant l'importance du coloris instrumental. Dans le choix des fables dt amatiques qu'on lui proposait, il se laissait dominer par son amour de la couleur locale : tout sujet antique, chevaleresque, ossianique, espagnol ou patriarcal et biblique le séduisait, par cda seul qu'il y voyait une occasion de dire admirer la richesse de sa palette. Méhul, en effet, fut un symphoniste des plus colo-
( I ) Réponses tt M. Geoffroy relativemeot a set «rtieles sur l'opéra d'Adrien, — Piris, Uuek, an X.
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rés, et personne, avant lui, n'avait encore écrit des ouvertures comparables aux siennes, ni imaginé un ausd grand nombre de combinaisons ingénieuses eUrappantes.
• Le public voulut entendre trois fois Touverture du ieune Benri^ le
soir de la première représentation de cet ouvrage mort-né, et cette page descriptive, qui forme un petit poëme de la plus remarquable ordonnance et de la plus expressive vérité, est encore un parfait modMe de musique imilative. L'opéra d'Horatitts Coclès^ dont on a oublié le cboBur « Si dans le sein de Roime », et les adieux d'Horatius à son père, duo qui s*achève en trio, — bien que ces deux morceaux soient vigoureux d'expression et rhythmés énergiquement ; ~ cet autre opéra malheureux à' Horatius Codés est précédé aussi d'une belle ouverture, où l'on entendit pour la première fois retentir quatre parties de cors. Rien de plus mâle que l'ouverture de Ttmo/^n, tragédie de M.-J. Cbénier, pour laquelle Mébul a écrit des chœurs d*un style vigoureux; rien de plus dégagé; au contraire, que la pimpante et pittoresque ouverture des Deux Aveugles de Tolède^ comédie musicale où il a tiré un parti excellent de plusieurs thèmes espagnols.
Tous les musiciens ont lu rintroduction Ariod(j7it, où trois violoncelles dialoguent en solo avec un trombone, et la partition de Mélidoreet PArositte^ où quatre cors jouent en fm un r6ie soutenu dans l'instrumeatation et sont employés avec tant de bonheur pour accompagner la voix d'un mourant d'une sorte de râle instrumental, au moyen des sons bouchés les plus sourds (1). Qui ne sait enfin que , dans Uthal, les altos remplacent les violons, à l'eflet d'obtenir une teinte plus douce et plus "vaporeuse, et que Grétry, choqué de la monotonie qui én résulte et désapprouvant cette innovation téméraire, s'écria qu'il eût volontiers payé d'un écu de six livres le plaisir d'entendre une chanterelle?
Si Méhttl s'est trompé en plusieurs circonstances et n'est pas un maître sans défauts, si parfois ses chants manquent de cet élan, de cette verve qui échauffe les spectateurs et les transporte d'enthousiasme, — son œuvre, ainsi que nous l'avons dit tout d'abord, porte l'empreinte do ses propres sentimenls et rappelle le contemporain du poëie de Tibère et du peintre des Uoraces : il accuse i homme de cette forte génération de 1789 pour qui vouloir c'était pouvoir, mais à qui le don de la grâce n'avait pas été départi. Faute de cette grâce enchanteresse, inimitable,
(1) y. scène tioale du premier acte, p. 1 18 de la grande partition.
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MéhuI n'a pu devenir un Mozart français. Ce qui lui vaut notre admiration et notre reconnaissance, c'est d'avoir continué Gluck et de l'avoir surpassé comme musicien, cest d'avoir transformé le cadre de notre opto«comiqiie et de s'être ainsi placé à la tète des compositeurs frao* çais de son temps. Ce sont là de beaux titres de noblesse artistique ; ils consacrent une gloire qui bravera les variations du goût.
La science, qui donne au style de la souplesse, de la force et de la pureté; la perfection dans l'art d'Ocrire. à laquelle visait M'hul sans toujours réussir à l'atteindre, voilà précisémeut quel e:>t le trait disiinctif du génie de Gherubini.
Italien de naissance et l'émule de Sarti| après avoir été son -élève de prédileelion)' SidvfLdor Gherubini (Florence, 8 septembre 1760, — Pa- ÔSf 'A«( ipars 1842) vinUa'établir en France à la veille de la RévolutioD^ U y arriva riche de savoir et d'expérience, mais accouturtié à n'attacher qu'une niédiocre importance au sujet d'une fd^le lyri(|ue. En Italie, pays où l'on aime les beaux vers à l'égal des incidents les plus draûiatiques, le Demofoonte de MtHastase passait pour un excellent livret .d'opéra, et bien des fois il avait déjà servi de thème aux compositeurs de la Pèninsnlek Gherubini accepta donc sans hésiter le Dé' mo/>Aon de Marmontel,%|'il.ne s'aperçut ni du peu. dMntérét que présentait ce drame, ni des dWlcultés que lui susciteraient des rh^ihuies dépourvus de symétrie. Les défauts du poëme glacèrent la verve mélodique du musicien, qui ne se révéla que dans les morceaux d'ensemble de cet ouvrage, surtout da^j^Je chœur à six voix : « Ah! vous rendez la vie à des mères treniblantes ! »
Gherubini se releva de cet échec en prenant avec un succès mérité la
direction musicale delà compagnie italienne du théâtre de la foire Sain t- Gei inain, et en ornant de morceaux de sa composition les opéras les plus aimés d'Anfossi, de Ougliclmi, de Paisielio et île Gimarosa. Ces pièces à trois ou à quatre voix, d'une forme élégante et d'une mélodie agréable, ont le même charme et la même suavité que les chants gracieux des maîtres napolitains; elles prouvent que Fauteur malheureux de Démo-
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phon j^oflsédait alors deux maDÎères : l'une spontanée et appropriée an goût de ses cdmpatriotes ; l'antre plus réfléchie, pins sévère, plus ca- ^
ractéristique, et réservée à se développer en toute liberté sur la scène française. Ctierubini fit d'abord apprécier cutlc seconde manière dans LodoUka (18 juillet 1791), dont la donnée est empruntée àuo long et romanesque épisode du « Faubias » deLonvet. Cet opéra, si remarquable par la richesse de Son instmmentationt par la coupe et par Tarnpleur des morceaux d'ensemble, par la nouveauté des combinaisons et par la science des effets harmoniques, accéléra la marche de la révolution que l'auteur ô! Euphrosine .ayaài opérée dans la musique drama* tique de notre pays.
Dans Éliza ou le Voyage aux gUtcUn du mont Bernard (1794) — Il n'y avait plus de saints en 1794, — on admira une introduction trèsdévdoppée et construite avec beaucoup d'art. Cette page magnifique n*a point cessé de faire partie du répertoire de la Société des concerta du Conservatoire, et nous désirons avoir plus d'une fois encore le plaisir d'entendre et d'applaudir ce beau chœur des religieux qui viennent porter secours aux voyageurs ensevelis sous la neige. C'est à la ûn du premier acted'JÉ/iMi que se trouve la scène si justement vantée de « la cloche », où le tintement persistant d'une note formant pédale^ est accomi>agné des modulations les plus ingénieuses et des combinaisons insu uincntales les plus nouvelles (1). '
L'opéra de Médée (1797), précédé d'une ouverture superbe, peut être considéré comme une des partitions les plus sévères et les plus irréprochables que l'on ait écrites, sous le rapport du style et de l'intérêt purement musical. L'air de Médée « Vous voyez de vos fils la mère in<* fortunée » et le sextuor « Ah I du moins à Médée accordes un asile » sont à remarquer parmi les meilleures pages de ce sérieux ouvrage, pour lequel xMéliul professait l'admiration la ])lus sincère.
LUùlellerie portugaise (1798), dont la charmante ouverture, exécutée pendant si longtemps dans tous les concerts, renferme un heureux cèo* trepoint sur l'air des Folies d* Espagne^ et dont le trio est délicieuZ} prépara le succès prolongé des Deux Journées (15 janvier 1800). On ne saurait trop vauterle chOËur syllabique des soldats, les mélodrames expressifs, le trio, le beau finale du premier acte et la marche linale du deuxième acte de ce maguilique opéra, dont i iotrigue parut d'autant
(1) U cloche sonne avec les oon.
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plus intéressante qu elle évoquait les souvenirs encore n'cents de la Terreur, bien plutôt que les souvenirs de la Fronde, et qu'elle se prétait, par conséquent, à toutes sortes d'allusions à un passé auquel les spectateurs s'applaudissaient d'avoir échappé. Mais si le sujet de la pièce et les circonstances politiques ont aidé dans l'origine au succès de cet ouvrage capital, cen*est plus ponrcè drame si insnfiisant aujourd'hui au double point de vue du style et des développements, c'est uniquement à cause de la musique que, de nos jours, on représente en Allema^nicet qu'oQ ne se lasse pas d'applaudir les Journées . Ajoutons que, daus aucun autre de ses opéras, Cheruhini ne s'est élevé si haut comme sentiment, comme mouvement dramatique et comme force d'unité.
Ànaeré&nou l'Amour fugitif , qui renferme un air en mi 6, dont la forme a souvent été imitée ( « Jeunes filles aux regards doux, n'ayez pas peur de ma vieillesse un beau quatuor, un brillant trio et une tempête restée célèbre; le ballet {}l Achille à Scyros d,\tç, étiucelante bacchanale, et FaitûA:a (1806), représenté à Vienne pour punir Paris d'avoir refusé à celui qui a écrit ce bel ouvrage la fortune, les honneurs et la gloire qu'il était en droit d'ambitionner, valurent à Gherubini d'être considéré par Haydn et Beethoven comme le compositeur le plus parfait de l'époque qu'ils ont illustrée. Et p(»urtant c'était surtout dans la musique religieuse que l'auteur de Lodohka^ de Médée^ des Deux Journées et de Faniska était appelé à s'immortaliser!
Architecte ami des purs contours et des formes élégantes, mélodiste réfléchi et moins suave, moins italien que Mozart, écrivain exquis et d'un rien sachant tirer quelque chose d'original, symphoniste clair, nerveux et coloré, Gherubini a excellé dans les parties h s {)lus difliciles de la composition dramatique. Il a laissé des ouvertures rcniarcpiables, des airs d'une coupe heureuse et d'une belle déclamation, connue celui d'Almanzor^ dans les Abencérages^ ou d'une invention et d'une nouveauté piquantes, comme celui da Crescendo {îBiO)^ qui se chante a mesza voce et sur un accompagnement des plus doux, pour rendre supportable à un homme ennemi du bruit le récit détaillé d'un combat. 11 a doiHié aux morceaux concertants et aux linales une importance considél'able ; il a manié les masses vocales ei iustrumeutales avec une aisance prodigieuse, et il les a déployées à propos avec une imposante laideur de touche. 11 a trouvé des effets poétiques, comme dans le chœur de Blanche de Provence^ par exemple, et il a recouru aux demi-teintes en peintre qui connaît la magie du clair-obscur. Venu après Haydn et Mo-
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zart, ayant Beethoven et Rossinî, il a passé aa miUeu des maîtres souverains de la musique moderne, noble, imposant, majestueux et calme,
ainsi qu'un dépositaire des saines et fortes traditions, ainsi qu'un juge
infailliljle ei suprême.
. Égal des plus grands artistes, cerveau puissant, musicien original et qui 8*est essayé dans tous les genres^drâmatiques* comment se fait-il donc que Gherubini ait cessé d*étre applaudi sur nos deux scènes principales? C'est qu'un don précieux et tout |i fait indispensable, quand on aborde le tbéfttre, lui fut refusé : il manque d'instinct scénique. Il ne sut ou ne voulut pas comprendre que, dans un opéra, l'action doit passer avant l'intérêt d'un développement musical : au mouvement et aux conclusions rapides, il préféra les enchaînements d'idées les plus Iqgiqqes, mais les plus languissants, ne s*apercevant pas qu il importe de ne ja> mms arrêter la marche du drame lyrique par des longuetuv qui refroidissent l'auditoire on provoquent son impatience. A la recherche, du plus idéal de tous les styles, aspirant à découvrirez musique le beau inmmuble, il tenta d'imposer à l'opéra des accents d'une adorable pureté, mais privés trop souvent de cette passion et de cette spoutauéitc quientraincntet subjuguent les spectateurs. Accusé de froideur, parce qu'il a l'êvé la perfection et qu*il ne l'a point reconnue sous la forme que lui impose la loi des convenances théâti*ales, Gheru6ini aurait voulu travailler toujours en vue de l'éternité. Si ses opéras sont pour la plupart coiulauiués à mourir, par suite du seul défaut qu'on y puisse relever, ils ont cependant exercé une influence considérable sur l'art français, et l'on ira dans tous les temps puiser à cette sou i ce des leçons salutaires. On apprendra dans l'œuvre de Gberubini le dédain des succès faciles et lucratifs, le goût du beau et du bien ; on y apprendra surtout comment une noble originalité s'allie à merveille avec le respect des classifpiLs traditions, et, dans le Palestriiia du dix-neuvième siècle, l'ou saluera avec reconnaissance le maître de Boieldicu, d'Auber et d'ilalévy, on i-econuaitra eu lui le bon génie qui veille encore sur notre Conservatoire.
Après Méhul et Gherubini, l'artiste quia le plus contribué à la transformation de notre opéra-comique et aux progrès de la musique française à la fin du dix-huitième siècle, c'est Franeois Lesueur. Esprit cultivé, polémiste fougueux, caractèie aniifjue et digne d'un pati iarelie, imagination enthousiaste, musicien archéologue et à la recherche du système des Grecs, Lesueur (Drucat-Plessiel, 15 janvier 1763 — Paris,
lësuëur.
6 octobre 1837) avait écrit pour l'église avant de se livrer à la composition dromalique. Il débuta au théâtre par O/rm/e (1793\ et cet ouvrage, inspiré par i'adiuirable roman de Lesage, obtint un immense aoccës. On y remarqua les couplets de la vieille, Tair de Rinaldo* qui nous semble toutefois un peu loog, et des chœurs syllabiques, doDt les rby thmes ont de l'énergie et les combinaisons harmoniques de Toriginalité.
Paul et Mrginie (13 janvier i79i) s'ouvre par un hymne d'un beau caractère : a Divin Soleil, àine du monde! » Cette partition contient plusieurs duos réussis, entre autres celui de liabet et de Domingo qui permet déjuger comment Lesueur traitait le comique, et a pour page capitale le quatuor du troisième acte : « 0 rage ! 6 douleur infime ! »
TiUmaque {M^%) complète la série des ouvrages que l'auteur de la Cûrenic composa pour le théâtre de l'Opéra-Comique. Nous n'en citerons avec éloges que le chœur des nymphes et le troisième acte, où se trouve la belle scène de la jalouse Calypso interrompant le duo d'amour de Télémaque et d'Ëucharis, au milieu de laquelle le chœur intenient avec un si puissant effet.
Lorsqu'on lit de suite ces trois opéras, ainsi que nous venons de le faire, on est frappé de la hardiesse des tentatives de Lesueur et du caractère particulier de son style. On s'aperçoit ({u'il aimait par-dessus tout la musique imitative et descriptive, qu'il visait à trouver des eÛets nouveaux et inattendus, et qu il s'efforçait de donner à chacun des sujets qu'il traitait une physionomie originale. Son amour pour la couleur locale le prédestinait à écrire Us Bardes, Girodet venait justement de peindre « Fingal avec ses guerriers recevant, dans leur séjour aérien, les ombres des héros IV.uiçais » (IBOli), et ce beau tableau, destiné à Napoléon Bonapat it', grand admirateur des poésies de Macpherson- Ûssiaii, avait produit une immense sensation. Un Degotli s'en pouvait inspirer heureusement, et Lesueur y puisa le motif de la scène du songe, la plus remarquée de cet ouvrage célèbre. On sait comment l'empereur récompensa Fauteur des Bardes (1); on n*a pas oublié le quatuor « Insensés, vous le voulez; » mais on a perdu le souvenir du double chœur contractant que renferme cet ouvrage : ce morceau pourtant mériterait d'autant plus de fixer l' attention, qu'on y trouve le modèle
(l) Napoléon 1er iu préMulà U'sueur d'une riche tabatière porlaat Citl» loBcription : • L'Empenor des Français à l'autear dei Bardet, »
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qui a inspiré à Hector Berlios le goût des combiDsisons compliquées et qni l'a conduit à écrire certaines pages chorales aux lignes tourmentées et aux rhythmes emmêlés péniblement.
On a placé la musique des Bardes fort au-dessus de celle de la Mort dAdam^ ce qui n'a pas empêché Beethoven de dire un jour, en lisant cetfô dernière partition : « Elle semble guérir tous mes maux. » Un tel éloge et parti dTune telle bouche dut consoler Lesueur des épigrammes auxquelles donna lieu la représentation de la Mort étAdam, Cet opéra se terminait par une brillante apothéose, et un poëte rival ht ainsi parler Guillard, auteur du libretto :
Ma pii'ce, je l'avoue, est d'un enaul mortel ;
Mais au séjour de l'Eternel ,
(Si iMAtt qaVm A*a rien va de tel) (i).
Je transporte à la fin Adam avec Abel ;
Et jeiéaviB, grtoe aa dd/
Un antre rimeur satirique s'écria malignement :
Dane la pièce d'Adam, si quelqu'un m'intôresM,
Hclas I messieurs, ce. n'est pas lui.
Adam meurt, j'en conviens, mais' il meurt de vieillesse : Plaiguoas plutôt les gens qu'il fait mourir d'ennui.
Le peu de succès de /a Mort d' Adam éloigna Lesueur du théâtre et le replongea dans la musique religieuse, siiavorable à son esprit austère. U écrivit pourtant ii/ea:aiM&v à Babylone^ ouvrage inédit dont on a exécuté de nombreux fragments au Conservatoire, et dont le splendide choBur des mages, d'une couleur éclatante et vraiment orientale, mérite* rait d'être remis en lumière. Choron qui, après avoir écouté la messe du sacre de Lesueur, déclaraitque c'était là une œuvre construite en pierres de taille, a ainsi résumé les traits distinctiis des cinq opéras que nous avons cités : a Dans ia Caveme^ la musique est forte et nerveuse; dans Téiémaquef mélodieuse et fantastique; dans Paui et Virginie^ fraîche et sentimentale ; dans /es Bardes^ brillante, héroïque et vraiment omonique; enfin, dans la Mort dAdam, simple, énergique et solennelle. » i
Nous regrettons de ne pas trouver dans l'œuvre lyrique de Lesueur ' la souplesse el la variété que semble signaler cet éloge de Choron. Ce qu'il &ut louer essentiellement, selon nous, chei ce compositeur dra-
(I) V. à VAg^^OÊdlee le moi Mlfda peiDlradécoraleurDegoUi.
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matique, c'est son accent grandiose etsa noble simplicité. Ancun maître» nûeDx que lui^ n'a sn tirer parti des harmonies consonnantes ; ancnn n'a
déployé dans les chœurs et les morceaux d'ensemble des effets plus solennels et plus imposants ; mais, au milieu môme de ses élans hardis et de ses morceaux les plus originaux, les plus colorés, on rencontre des formules surannées qui trahissent le musicien arriéré. Aussi ne conaidérons-nous pas Lesoeur, atf point de vue purement musical, comme l'égal de Méhol et de Gherobini, et demandons-nous à ses glorieux élèves de TonliNr bien nous le pardonner (1).
Les trois maîtres dont nous venons de passer rapidement en revue les travaux appartiennent au dix-neuvième siècle, aussi bien qu'au siècle de Mozart, et cependant, si l'on veut apprécier l'importance de leurs innovations et la portée de leur génie, il ne faut pas oublier que leurs premiers opéras sont nés an souffle de la révolution de 1789.
A cette époque féconde en résultats immenses remontent aussi deux événements qu'il nous paraît juip()ssii)le d'omettre ici : le décret qui proclama la liberté des théâtres (13-19 janvier 1791) et la fondation à Paris d'un Conservatoire de Musique. L'Assemblée nationale, en abolissant les privilèges, en accordant à tous la faculté d'ouvrir une salle de spectacle et en laissant aux directeurs le moyen d'Auder le ruineux impôt connu sons le nom dedrotV des pauvres (9), enrichit la seule ville de Paris de 60 salles de spectacles, dont 16 ou 18 se consacrèrent au drame lyrique. On conçoit quelle émulation excita cette soudaine concurrence : de cette lutte d'intérêts, des rivalités artistiques qui en surgirent, naquit une incessante production et résultèrent de louables efforts, couronnés des I pfais vifs socoès.
(1) Voici la li?tc dos ('U ves de liesueiir qui ont remporté le prix de Rome : Bourgeois, Ermel, Paris, Guirauil, Hector Berlioz, Euizt ne Prévost, MM. Ambroise Thomas, le sep- Ucme lauréat de cette classe modelé et celui que le maître illustre appelait « sa note IttMible ») ElwarC« Braett Boulanger, Besoszi, XaviarBoMot, qui devait épooicr la Alla deaoB profBManr, et Ciiariea Ooimed.
I ()) L'arrH du Parlameot en dal» da S7 janvier IS41 (V. RigMm wUmmtH U dm Pût' , [kmémi, %. 1. p. 167) eatà liie lonqn*on veot coonaitre l'origine du droit des pauvres. —
m eaitqiia Louis XIV, par son ordonnance du 2.> février 1699, dota l'hôpital général du lixièrac de la recette des théâtres. Li loi des 4, 5 et f. août 1789 supprima l'impôt des ptiiivres ; mais celle des 16-24 août 1790 autorisa la \illc di- Paris à prélever une rede- Viiicc au profit des indigents. Un arrêté du 11 uivosc au IV invitait les directeurs de tpcctaclcâ iâ donner des représentations au bénéfice des pai^vres : de 1789 à la promnl- [fOion de la loi da moia de novembre 1196, on put cependant échapper ou à pea prëi à •et iflipôt eiorbitant, «|ni anbeiate encore anjoord'bui el mine la plupart dea entrqirises tbéltralea, en Ice obligeant à élever de plue en plne le prii dea placée.
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La première et la plus heureuse conséquence de l'abolition des privilèges fat la compétition qui s'établit entie le théâtre de la rue Favart et le théâtre de la rue Feydeau (I). Pendant dix ans, de 1791 à 1801, ces deux scènes se livrèrent des batailles profitables â Tart Elles com*
mencèrent le combat, d'où le théâtre Favart devait sortir vainqueur, en chantant les immortels principes de 1789. Chaque grande journée de la révolution eut son hymne patriotique ou sa pièce de circonstance, et au\ voix imposantes et respectées de Méhul, de Cherubini, de Lesueur, de Gcssec, vinrent alors se joindre celles de Gatel, de Jadin, de Dalayrac, de Solié, de Devienne^ de Lefebvre et de bien d*autres encore. A Favart, on représentait ia firise de Toulon (21 janvier l'fOi), deTaide de camp Lemière (1770-1832), qui s'était signalé Tannée iirécédente enmeiuint vu musique ia sommation faite à Custine de rendre Mayence ; — et, quelques jours après, le 1*' février 1794, Feydeau donnait un acte de Picard portant le même titre et or^é des chants de Dalayrac En juin de cette même année, on produisait à Favart le Jos^h Barra de Grétry, et, le mois suivant, le fécond, l'intarissable Louis Jadin faisait jouer à Feydeau r Apothéose du jeune Barra.
La plupart de ces innombrables chants révolutionnaires sont oublies aujourd'hui, et il n'est rien resté de tous les opéras destinés à consacrer le souvenir du siège de Lille, du siège de ïbionville, de la prise de Toulon, ou & célébrer le conventionnel Lepelletier de Saint-Fargean, le jeune Joseph Barra, Viala, le héros de la Durance, et autres patriotes (2) . Mais ' on se souvient avec raison que l'opéra en trois actes de Berton, intitule ' les Rigueurs du c/o/7re (1790), fut représenté à la salle Fa\art deux anSi avant les Visiiandines, de Devienne; que Kreutzer donna sa Lodoiska quinze jours après celle de Cherubini ; queLesueur écrivit Paul et Virgim trois ansaprès Téclatant succès de Kreutzer sur le même sujet, et que id Caverne de Lesueur n'empêcha point Méhul dinviter le public à en« tendre un opéra portant également ce titre (4 décembre 1795}.
(1) Le théâtre FeydeaUi ci-devant théâtre de Monsieur , ouvrit bes portes au public i4 6 janvier 1791.
(S) DiM la lista deoM pièew de ditoostance on renuiqae : SUet de lUle (1793V 09 Kmtier; 1$ SéveU du peuple (I79t), ds Trial fila ; le Premier Meritr de Ut JUM Wqm fireuçùiee (1793), de Blasin»; le Mariegt patrkîique (1793), de Deshayci ; le Mm
sière républicaine {26 décembre 1793}, de Grétry; V Intérieur d'un mélia§e répvbUcai^ (!79i). du ténor Fay; les /': preuves du républicain ;J7u4) , de Champcin ; les Vrai Suns-ciilotle* (1794)» de Lemoyne; Viala ou le tiéroM de la J)urance (1794), de Ike ton, etc.
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En écoutant ces œuvres rivales, coinmodéinoiii assis sur des bancs au parterre, et non plus debout connue autrefois, le peuple eût dû faire rapidement son éducation de diietUmte et prendie goût à la grande et lorte musique. Les accents passionnés de Méhol et la màle énergie de Lesoenr réussissaient à l'entraîner an moment, il est vnû ; mais il cédait vite à ses anciennes habitudes, et volontiers'il revenait au culte des chansons simples, des musicales banalités. Il éclatait en applaudissements, quand retentissaient des paroles conformes à sa passion présente et, sur ces pai oies, des mélodies faciles à retenir. Aussi que de six-huit guillerets appliqués à des strophes guerrières ou aux plus énergiques déclamations, comme, par exemple, la ronde de Guiliawne Teil^ de Grétry ! Que de contrastes à relcTer entre Tinspiration des poètes et celle des musiciens qui ont chanté la Révolution ! C'est à ce désaccord, qui nous blesse aujourd'hui et qu'on ne remarquait pas en ce temps-là, que nous attribuons le prompt oubli dans lequel tombèrent les hymnes patriotiques de la période révolutionnaire ; c'est à l'amour invétéré de notre nation pour les chants rudimentaires qu'on dut de voir plus d'une fois de légères comédies à ariettes mieux reçues du public que de fortes et puissantes conceptions nmsicales.
Sans entrer dans des comparaisons injurieuses et désormais inutiles, nous essaierons de rendre justice à tous ceux qui n'ont pas craint de se mesurer avec Méhul, Cherubini et Lesueur, ou de se produire à côté d'eux ! à Gaveaux et à Solié, à Jadin et à Devienne, comme à Steibelt, à Kreutzer et à Berton.
Un des opéras les plus curieux, mais les plus ignorés de la période "révolutionnaire, est sans contredit le Congrès des rois. Composé sur des paroles d'Ève, dit Maillot ou Demaillot, — qui s'est fait connaître en concevant le premier type de Madame Ângot et en écrivant la comédie de Figaro^ directeur de martoimeties, — cet ouvrage inédit, en trois actes, fut représenté au théâtre Favart, le 26 février 1793. Grétry, Dalayrac, Méhul, Cherubini, Jadin, Trial fils, Blasius, Solié, Devienne et Beilon s'entendirent avec Deshayes pour le mettre en musique. Profitons de cette étrange association, née des circonstances politiques du moment, pour rappeler que Deshayes, après avoir improvisé des ballets et des divertissements pour la Comédie française, donna sur diverses scènes lyriques plusieurs opéras, complètement oubliés aujourd'hui, entre autres Zélia (1791) et Beila ou la Femme aux deux maris (1793).
LE CONGRÈS DES ROIS ET SES AUTEURS. ~ SOLIE
Fils de l'aimable cantatrice qui a créé des rôles importants dans quelqaes-uns des plus célèbres ouvrages de Duni, de Monsigny et de
Grétry et de l'illustre ténor comique dont le nom reste attaché à l'emploi qu'il a rempli avec tant de succès, Armand-Emni. Trial (1771- 1803) se signala pendant la révolution par des pièces de circonstance, telles que Cécik et Julien, ou le Siège de IMle (1792), et k Réveil du peuple, ou la Cause et les effets (i793),
Mathieu-Fréd. Blasius (1758-1829) n'a guère écrit pour le théâtre, où l'on accueillit avec une certaine faveur la Paysanne supposée (1788), la plus importante de ses comédies musicales ; mais il a laissé de bons souvenirs comme chef d'orchestre de l' Opéra-Comique.
Quant à L.-Ëmm. Jadm (1768-1853), il fut l'un des musiciens les plus féconds de son temps, et parmi ses innombrables productions^plos coulantes qu'originales, nous ne mentionnerons que /oconi^s (17^0), U Signor di Fttrsognac (1792), le Coin du feu (1793), Alisbelle ou les Crimes de la féodalité, et le Néyociant de Boston (1794), le Cahaleur (l79o), les Bons Voisins (1797), Mahomet 11 (1803), le Grand-Père ou les Deux âges (1805), la Partie de campagne (1810) ti Fan fan et Colas (1822). On voit que Tezcellent pianiste-accompagnateur L. Jadin, aujourd'hui démodé comme mélodiste, ne nous a pas seulement légué des improvisations dont le thème se rapporte à des actualités : quelquesuns des sujets qu'il a traités ont été repris après lui, et nous n'avons pas besoin d'ajouter que Jocondc et Mahomet // ont eu la bouue fortune d'inspirer Nicolo Isouard et HossinL
Si Deshayes et Trial ûls, comme leur contemporain Proplac, n'ont publié aucune couvre qui leur ait survécu; si les deux bons musiciens. Blasius et L. Jadin n'ont pas vu leurs opéras se maintenir longtemps an répertoire, — Solié, Gaveauxet Devienne ont remporté des succès plus décisifs et plus durables.
Chanteur applaudi, ténor de goût, avant de devenir baryton et de mettre en faveur à T Opéra-Comique un genre de v<»x qu'on n'avait point encore entendu à ce théâtre, J.-P. Soulier, qui prit le nom de Solié (1755-1812), débuta par /eonel Geneviève (1792) dont la musique simple et sans prétentions convient à une action dramatique des plus naïves. Le Jockey (179o), le Secret (1796) et le Diable à quatre ou la Femme acariâtre (1809) sont d'agréables comédies à ariettes; ces petits ouvrages ont fourni des timbres favoris aux vaudevillistes, et les couplets du Sorcier :« Accueillez un pauvre vieillard, d ainsi que la spirituelle
GAVEAUX
chanson de Margot :a Je n'aimais pas le tabac beaucoup,. (1) » suffisent pour justiûer la vogue du Diable à quatre et pour sauver de i*oubU la mémoire de Solié.
Chanteur comme Solié, ténor doué d'une voix flexible et d'une chaleur communicative, Pierre Gaveaux (1761 — inortfou àCharenton, 1 82rj) se lit avantageuseuKMit connaitre à titre de compositeur, en même temps qu'il créait, aux vifs applaudissements du public, le rôle de Floresky dans LodoUka^ de Gherubini, celui de Roméo dans l'opéra de Steibelt et le personnage de Belfort dans le$ Visitandines, Mélodiste naturel et facile, artiste possédant un vif instinct scénique, il a prouvé l'abondance de ses idées en écrivant une trentaine d'ouvrages gracieux, mais sans importance. Nommons ^viûcimni : ies Detix Suisses, opérette de Demoustier, qui, après la journée du 10 août, prit le titre définitif de mour filial ou la Jambe de bais (1792) et qui renferme les aimables couplets :« Jeunes amants, cueillez des fleurs » ; le Petii Matelot (1798) où Ton remarque la jolie ariette : « Ah! laissez-moi déraisonner», l'air et les couplets de u la pipe tle tabac », chantés par le petit matelot Fulbert, si charmant sous les traits de M"** Scio, le duo des deux sœurs et le quintette : '< On est vraiment heureux à table » ; Léonore ou fÀ» mour conju^ (1798), sujet immortalisé depuis par Beethoven, et le plos important des opéras de Gaveiiux ; le Bmffe et le Tailhur (1804- IS38, avec Ponchard et M"^ Damoreau), bluette où se trouve l'ariette dialoguée en dueitino : « Monsieur, vous avez une fille », et la romance favorite :a Conservez bien la paix du cœur »; enfin Monsieur Deschalu- /weai/^ (1806-1843), réjouissante boudbnnerie quia un certain entrain musical et qui contient plusieurs morceaux agréables, entre autres Tair de Lafleur au premier acte, le duo des deux femmes, le finale du deuxième acte, où l'on reconnaît une bonne entente de la scène et le duo comique des lits au troisième acte.
Rappelons encore parmi les pages lieureusos de Gaveaux la romance d' Ovinska ( 1 80 1 ) : k Heureux qui dans sa maisonnette » , et les jolis couplets : « Il iaut galment passer la vie. »
( I ) u est évideDl que le succès obtenu par les couplets da MM Mifaiol, écfiti «a foC majeur 2/4, a donné Fidét do eaai da ÛkM» à giuUre sor le tabae en poadie. U cfainm de Solié, eonnie «elle de GaYenui, est eo soi mtjeor» mate à 3/1, etelleestUtieenr des vers de neuf syllabes suivis de vers irrégulien d'une ditpoaîlion musicale et piquante. Le rbylhme de ces coupleteeat original, et nous re^rettona (|oe les Ubreltiataa ne l'aient pis ploa aoavent adopte,
DEVIENNE : LES VISITANDINES
François Devienne (47;>9 — mort à Gharenton, 1803) à qui l'on doit d'innombrables compositions instrumeutales et les progrès qu accomplit eu France la munque militaire pendant les dernières années da dix* huitième siècle, s'est acquis la faveur du public en faisant représenter les VisiUmdines (7 juillet i792] au théâtre Feydeau, où il donna aussi les Comédiens ambulants (ildS). Le sujet des Visitajidhies, habilement traité par Picard, était à* la fois gaulois et révolutionnaire, double raison pour qu'il captivât les spectateurs de l'époque qui nous occupe ; mais si cette pièce était de nature à plaire à un public voltalrien, les mélodies qu'y adapta Devienne convenaient tout à fiùt aux situations imaginées par son collaborateur. Le duo de Frontinet de la tourière : « Quoi ! vous voulez rester dans la maison?» , le rondeau plein d*entraiil de Belfort ; « Enfant chéri des dames », dont les deux mesures initiales ont le mérite de rappeler un air de Mozart, alors que la Flûte magique était encore inconnue en France (1) ; la romance d'Ëuphémie « Dans l'asile de l'innocence »; l'air de Frontin : « Qu'on est heureux de trouver en voyage»;. les couplets du père Hilarion :« Un soir de cet automne », et le duo des serments chanté par l'amoureux Belfort et l'ivrogut Grégoire, dénotent une connaissance approfondie des lois théâtrales.
Soigneusement instrumentée, spontanée et facile à se graver dans la mémoire, la musique des Visitandinesy comme celle des Comédiens ambulants^ où l'on remarque le chœur développé des comédiens et le finale du premier acte, n'a guère plus de couleur que le style de Picard; elle est un peu bourgeoise, mais naturelle, et, par son allure môme, elle enchanta ceux à qui elle était destinée. Aussi ne protes'.erons-nous pas contre le long succès de cet opéra; il justilie, au contraire, ce que nous avons avancé un peu plus haut, à savoir que la multitude aimait à revenir à la simplicité de nos vieilles chansons. Il nous fournira, en outre, l'occasion de faire remarquer que l*humeur rieuse des Français se manifestait encore aux plus mauvais jours de la révolution : sous la Terreur, on improvisait des couplets d'une incroyable liardiesse, on frondait en dépit de la guillotine, on chansonnait les bourreaux, on euion* nait de gais refrains et, jusqu'au théâtre, on osait applaudir des comédies à ariettes dont le ton jurait étrangement avec celui des drames à
(1) Des « t)\ icux et des critiquetCliparBeidi ont accusé Devieaue d^avoir pris k début
de son roodeau à l'air de rapngf'no : il avait trop de sève mélodique pour recourir aux procédés des plagiaires; et puis l'allure si difrorent'* des deux morceaui, étudici dans leur^ensemble, indique qu'il y a eu rencuatre fui tuile et aon plagiat.
STEIBELT : ROMÉO ËT JULIETTE
grands sentiments patriotiques. C'est grâce ù cotte persistance <lu ç^oùt natiojial pour le chant parlé, pour la romane' simple et naïve, pour les cbansons spirituelles, que Solié, Gaveaux et Devienne virent leurs opé-> ras si favorablement accueillis et remportèrent même quelquefois sur des compositeurs qui sont la gloire de leur art.
Nous nous sommes efforcé de leur rendre justice, ainsi que nous nous y étions engaf^é, et nous avons mis en relief*leur principale qualité : ils se sont montrés stricts observateurs des convenances théâtrales; ils ont écrit de la musique appropriée aux comédies légères et prosaïques qui les ont inspirés, ainsi qu'aux tendances naturelles du public qui venait écouter leurs ouvrages. Mais, tout en reconnaissant des qualités dramatiques à ces compositeurs si délaissés à présent, tout en expliquant comment les Visitandines ont pu balancer le succès de Loddiska^ et pourquoi le Diable à quatre obtint plus tard une vogue égale sinon supérieure à celle deJosepàj nous maintiendrons la forte ligne de démarcation qui sépare les créateurs, les novateurs puissants et les artistes d*nn ordre élevé, d'avec les musiciens dépourvus de force et d'individualité.
Nous avons classé à part Méhul, Gherubini et Lesuenr; nous avons énuméré les travaux des ûiiseurs d'opérettes et assigné à Devienne le premier rang parmi eux; parlons maintenant de Steibelt, de Kreutzer et de Bertoo.
En cette sombre année de 1793, où Ton chanta, sur la scène de la
rue Favart, le Barbier de Séville de Paisiello, — l'illustre pianiste Daniel Steibelt (v. 1765-1823), qui devait révéler aux Parisiens la Création de Jos. Haydn, composa pour le théâtre Feydeau Roméo et Juliette^ su» jet abordé l*année précédente par Dalayrac et traité depuis lors avec succès par Zingarelli, Vaccaj, BelUni et M. Ch. Gounod. Cet opéra en trois actes, fort bien interprété, surtout par Solié et M"" Scio, début par une ouverture qui permit de proclamer Steibelt un svmphuniste éclatant et coloré. L'air de Juliette et celui de Roméo précédé d'un poétique solo de cor, le trio : u Laisse-moi fuir de ce séjour », et le beau chœur de femmes : « Grâces, vertus, soyez en deuil i» , qui ouvre le troisième acte, restent des morceaux mélodieux, construits avec art et d'un tour original : ils annonçaient un maître qui tombait dans cette faute si commune de refroidir Faction du drame par des longueurs inutiles et dfe ne pas toujours bien écrire pour les voix, mais qui promettait de se distinguer par Tabondance de ses idées, par la nouveauté des moules dans
202 B. KREUTZËR.
lesqueU il coulait ses morceaux et par un sentiment dramatique élevé. Malheureusement, le sens moral manquait à Steibelt, et, par sa con* duite, il se ferma toutes les portes, y compris celles du théâtre.
Après avoir donné une Jeanne dÂrc à Orléans (1790), qui était déjà oubliée quand Michel Garafa composa la sienne en 1821, le violoniste Rodolphe Kreutser (4766-1831) se plaça au rang des compositeurs originaux et des musiciens français les plus applaudis, en faisant représenter sur le théâtre Favart l'opéra en trois actes de Paul et Virginie (15 janvier 1791-1846). La belle pastorale chrétieime de Bernardin de Saint-Pierre venait de paraître, et sa publication avait acquis T importance d'un événement littéraire (1). Cette conception si simple et si nouvelle, si intéressante et si pure^ ai naturelle et si riche en tableaax poétiques , remua fortement IMmagination heureuse du virtuose R. Kreutzer. Il voulut qu'un critique studieux pût écrire un jour, en parlant de la musique si expressive de cet ouvrage, ce qu'on a dit de la touchante et sublime élégie du poto havrais : « On Tadmire avec le coBur, et on l'applaudit en pleurant. » Parla naïveté de ses mélodies, par ses ravissants effets de couleur locale, par la chaleur de sa diction, le compositeur est le louable émule du chantre des régions tropicales. Dans la seconde partie de l'ouverture, dans le finale du deu\i(»me acte, comme dans la scène de l'orage, au troisième acte, et dans le tableau du naulrage, l'orchestre parle avec feu et prend un accent vraiment dramatique ; U sait accompagner aussi d'une façon piquante, et là chanson nègre mérite à cet égard d'être rappelée. Enfin R. Kreutzer a su donner à ses morceaux de justes proportions et déployer en même temps dans tout cet oi)éra l)eaucoup de vérité théâtrale. Voilà pourquoi nous considérons Paul et Virginie comme son chef-d'œuvre et le plaçons au-dessus de sa Lodotska (1791), dont l'ouverture ei la marche des Tartares ont joui d'une longue popularité. Par son mouvement et ses qualités scéniques, le finale : «.Il faut à nos vœux consentir » , nous semble digne d'éloges particuliers ; il forme, avec l'air de Lodoîska : «La douce clarté de l'aurore », l'attrait supérieur du deuxième acte. Ce sont là les deux pages préférées d'une partition où l'on remarque encore l'air de Lowinski : » Lodoîska, ma tendre amie, » l'air et les couplets de Titsikan,et un chœur de femmes^ quiplane poétiquement sur un motif de noarche tartare. La plupart des autres chœurs de Lodoûka pré-
(1) Ello a paru en 1788, quatra*aos après 1«b Étudet de la nature^
BBRTON.
sentent des loiîgunirs qui paraissent d'autant plus insupportables qu'elles ne sont pas rachetées, comme celles de Gherubiai, par les plus iotéreasantes combinaisons musicales.
L'expression, l'accent chaleureux et vrai, la couleur pittoresque, ?oîlà par quels dons naturels et caractéristiques se distingue R. Kreut* zer. La comédie gauloise et i\ ariettes, dans le genre d'It/iogène on la Gdfjeure indiscrète (1796), ne lui convenait point; il n'est pas non plus resté grand' chose des pièces de circonstance qu'il a composées ; mais il a trouvé dans le ballet-pantomime une source de succès justifiés par une bonne entente de la scène.
Violoniste obscur avant de songer au théâtre, coloriste comme Kreutzer, mais musicien plus incisif, plus avancé et bien autrement dramatique, Henri Montan-Berlon (1767-1844) prouva dès l'adolescence qu'il' appartenait à une famille d'artistes où le talent semble héréditaire, ainsi qu'on en peut juger encore aujourd'hui. Mettant à profit les utiles leçons de Sacchini, il pratiqua de bonne heure la loi de l'unité du style, et il puisa dans l'étude des chefs-d'œuvre de Paisiellole goût des mélodies simples et naturelles. Griiceàson imagination des plus vives, grice à son intuition des exigences et dos beautés scéuiques, il s'annonça dans les lUgueurs du Mire (1790) comme un compositeur originai. Le chœur syllabique : « Quel scandale abominable»', qui, par le martellement de son rhythme, peint d'une manière fidèle le caquetage des nonnes, et qui a inspiré de si nombreux imitateurs, jusqu'à ce que l'auteur du Maçon et du Donmin noir l'ait fait oublier ; toute la grande scène finale du premier acte, où les religieuses découvrent la coupable Lucile et s'indignent contre celle qui perd l'honneur de leur couvent, révélaient déjà un maître dans l'art de disposer les morceaux d'ensemble et d'animer une situation théâtrale.
Berton, qui écrivit lui-même l'amusant et gai libretto de Ponce de Z/ebn (171)4), travaillait avec une extrf^me facilitt'. Parmi les quarante opéras qu'il a improvisés, nous mentionnerons seulement ceux qui caractérisent le mieux son talent, d'une individualité si prononcée. Toute son œuvre, selon nous^ se résume dans Montana et Stéphanie (15 avril 1799), le Délire (1799), Aline, reine de Golconde (1803 et 4847), les Maris garçons (iHÛll ; et Françoise de l'oi.r (I8U9). F.-J. Fétis n'assigne mhm un rang tout à fait à part dans les nombreuses productions de Berton qu'à Montana et Stéphanie, le Délire et AUne. On a coutume, nous le savons, de considérer le premier de ces opéras comme le chef*
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d*œttvre de celui qui déploya un si vif instinct de la scène dans le ùéiireet qui nuança si bien son style dans Aline; il nous semble juste nt'anmoins de ne pas oublier la comédie à ariettes des Afaris r/anofis, qui parut après k Concert interrompu (1802) et la Romance (1804), mais avant Ninetie à la cour (1811), et surtout de remettre en honneur la musique de Françoise de Foix^ d'une allure si fière et s! chevaleres* que. Le duo entre Françoise et le roi, Tair célèbre ; « Brave et galant roi de France, » ne vous paraissent-ils pas digues de soutenir la comparaison avec l'air si connu : «Oui, c'est demain que l'hyménéc », et avec le duo favori : « Venez, venez aimable Stéphanie ? » Et comment ne pas citer le trio : « A mon aspect pourquoi baisser les yeux ? » — Ce qm, sans doute, a valu à l'opéra de Montana et Stéphanie d'être préféré à Françoise de Foixy c'est son ouverture écrite d'un jet si rapide et si bien venu, le finale du premier acte, les couplets du prêtre et plus encore le finale du deuxième acte avec son crescendo^ effet découvert, à ce que l'on croit, par le Napolitain Jos. Mosca, mais qu'on n'avait jamais entendu en France, quand Berton imagina de l'employer et s'en servit avec un si foudroyant succès (i).
Dans ^i^,— ce conte umable et touchant de BoufSers qui, en 1823, séduisit rimagination féconde de Donizetti et lui fit improviser une de ses partitions les plus inégales ; — dans ri4/mede Berton, chacun se plaît à remarquer le chœur : « Il faut quitter Golconde » , le grand air d'Aline, Tair d'Usbeck, le charmant duo : uTu m'aimem toute la vie » , la rond^ : « Entants de la Provence »,>et les jolis couplets du troisième acte; mais ce qu'il importe avant tout d'y signaler, c'est l'heureux et vif contraste que présente le deuxième acte d'un accent naïf et d'une couleur toute provençale, avec les deux autres parties de cet opéra, ta* bleaux dont la richesse de teintes rappelle l'éclat d'un ciel d'Orient.
La couleur locale I Telle était, avec la vérité dramatique, la préoccupation des compositeurs français qui, comme Méhul, Lesueur, Kreutzer et Berton, s'efforçaient de renouveler notre opéra-comique et de perfectionner ce genfe national. Gherubini lui-même ne résista pas au courant qui emportait les musiciens de la lin du dix-huitième siècle, et il
(1) Cet opéra fut reinarqiial)lcmcnt inlerprélé par Ciavaudan-Montano, Jenny Bouvier- Stéphanie cl Solié-le prêtre Salvator. Les représLiitalions cii furent arrclccà apn-s la troisième soirée, à cau!>e Ju caractère de la pièce , que Tautorilc déclara contre-révolutioanaire, el partant dangereuse l Montano, repris en 1801 , devint alors un des ouvrages favoris du répertoire français.
DELLA MARIA
se livra plus d'une fois à rimitation de la nature (i). Quaat à Berton, CD le reconnaît entre les meilleurs écrivains de son temps, parce que, chez lui, le goAt du pittoresque est aussi spontané, aussi instinctif que le goût dramatique. Il trouvait sans efforts des chants d'un toiir original, quoique d'une consUinte simplicité; il manquait d'art et présentait pourtant ses harmonies d'une façon ingénieuse et particulière ; il appor- . tait jusque dans son instrumentation les signes d'un esprit inventif et prlmesautier. On est fondé, il est vrai, à regretter que Berton ait conti* Dué d'écrire, quand il n'avait plus rien de neuf à faire entendre; mais quel artiste se résigne à garder « de Cîonrart le silenoe prudent? » N'y a-t-il pas d'ailleurs un peu de cruauté à reprocher à un vieillard ses inutiles redites? Oublions donc les derniers ouvrages de l'auteur d'Afhic pour ne songer qu'aux titres impérissables d'un compositeur, qui, par ses négligences de musicien, n'échappe pas à toute critique, mabqui, par la richesse de son imagination et par la chaleur de son accent dramatique, s'est placé à côté des plus grands maîtres de l'école française.
Berton, en portant à la salle Favart son opéra de Montano^ avait contribué puissaunnent à la victoire définitive que ce théâtre remporta sur le théâtre Feydeau. Un élève de Paisiello, qui mourut subitement dans tonte la force de Tâge, Dominique Délia Maria (1764-1800), ne fut pas non plus un anxiliaire inutile dans cette lutte acharnée que se livrèrent ces deux scènes lyriques. 11 improvisa coup sur coup pour l'Opéra-Gomique de la rue Favart trois petits ouvrages en un acte qui parurent en 1798 : le Prisonnier, i Opéra-Comique et f Oncle valet.
On ne se souvient plus aujourd'hui que du Prisonnier ou la Ressema blanee^ agréable comédie d'Alex. Duval, qui a bien inspiré Délia Maria et qui dut une bonne partie de son succès à ËUeviou et à M"^ Saint* Aubin et Dugazon. Les chîints de cet opéra sont naïfs, spontanés et gracieux : ils charmèrent les connaisseurs parleur distinction, leur naturel et leur aimable aisance ; ils ravirent le public, parce qu'ils répondent bien au sentiment des paroles et qu'ils ne dépassent point ia por« tée des intelligences musicales les plus ordinaires. La romance: « Il fieuit des époox assortis dans les liens da mariage b , le duo de la ressemblance,
(1) Parmi ses morenai de manque pittoreeqoe, nom ne etteroni qu'on des plui oubliéi : lee ooaplels du premier acte à^Éliza, oà, inr leeliaDt, te déladie une marche instrumentale que des grelots et des clocbcltcs aceompagnenl.
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le rondeau :« Oui, c'en est fait, je me marie », et les couplets en fa se termiiuuit par cette pointe à laquelle on se pftmait d'aise : a La pitié n'est point de ramour i»,8ont des petits morceaux qui se fixèrent aisément dans toutes les mémoires et devinrent des timbres favoris de vaudevilles. Ils semblaient promettre un compositeur qui ne se contenterait pas de marcher sur les traces de Paisiello, son oiaitre, et de Gimarosa. sou modèle de prédilection.
Mais de ce que Délia Maria possédait une certaine originalité mélodique, de ce que la faveur s'attacha longtemps à son premier ouvrage, on aurait tort d'accorder au Prisonnier une importance considérable et de ranger cet opéra parmi ceux qui font époque dans l'histoire de notre musique dramatique (1). On a vu, par ce qui précède, que jamais en France la comédie à ariettes n'a cessé d'avoir ses partisans, et que, à côté des novateurs, il y eut constamment place an soleil de la faveur publique pour les musiciens dont les conceptions agréables et légères brillaient par l'entente de la scèné et répondaient par là à l'une des exigences les plus impérieuses de Tesprit français. Gardons- nous donc des exagérations, et n'attribuons pas à Délia Maria un rôle qu'il n'a pas joué. Réservons, pour les créations d'une haute portée, lesgrandsmots de date et d'événement que les chroniqueurs et les critiques superficiels ne craignent pas d'employer nn peu à l'étourdie : ne nous en servons que pour marquer des fidts considérables, tels, par exemple, que l'établissement du Conservatoire de musique qui fut réorganisé à la veille même de la réunion des deux théâtres Favart et Feydeau et alors que le Prisonnier continuait de jouir de toute sa vogue*
(1) M. Thttroer «'exprioM ainaiM parlant da Prbomiler/ « GBttabluetteiqiiicrt «se tfale dans notre genre natlonalf npon rar one donnée fort simple. » V. A. Thaner , iet TraMfMrinailmttd»Fepéra<omiquef p. 134.
Avant ce piani&te-littérateur, F.-J.Félis s'était exprimé ainsi Une réaction s'était fait
sentir dans la musique dramatique , en opposition à l'école de Méhul et de Cherubini ; cette réaction, commencée par les opérettes de Dolla Maria, avait ramené surla scène les ouvrages de Grctry. « V. Hhgraphir titiiv. des musiciens, t. III, p. 229, ire col.
Le premier écrivain qui a exagéré l'importance de l'opéra du Prisonnier est Framery. Y. Notice sur It musicien tklla Maria i Paris, 1800^ in'8'\
FONDATION DU CONSERVATOIDE DE MUSIQUE
Jusqu'à la liu du règne de Louis W'I, la France se vit privée d'une de ces grandes écoles où les musiciens peuvent ac(|uérir uue iusti'uctioii solide dans toutes les branches de leur arU A cette époque, on ne con- Daissait encore ches nous que les maîtrises» et il ne fallait demander à renseignement fort circonscrit qu'on y recevait, ni un beau style vocal, ni une étude complète de la musique instrumentale, ni des comparaisons instructives entre les compositioîis religieuses et les compositions théâtrales (i). Aussi les orchestres de nos régiments, voire ceux de nos scènes lyriques, étaient-ils en majeure partie composés d'étrangers. Cest dans le but de remédier aux lacunes de renseignement des mat- . trises et de former des artistes capables de chanter à TOpéra, que l'on fonda en 1784 une école de chant et de déclamation, dirigée par Gossec. Mal administrée, cette école ne produisit pas le bien qu'on en attendait. Il n'en fut pas de nuMiie de l'école municipale et gratuite de musique, que l'on ouvrit en juin 1792 : grâce aux artistes habiles et dévoués que recruta l'administrateur Sarrette, cet éuibiissement nouveau alimenta de bons sujets tous les corps de musique militaire des quatorze armées de la République française. Le gouvernement comprit alors les services que l'on était en droit d'en espérer, et la Convention décréta l'organisation de cette école spéciale sous le titre d' Institut national (18 brumaire an II). Forcée ensuite de renoncer à cette appellation, elle adopta celle de Conservatoire de musique (16 thermidoi*, an ni) (2), et elle assura la réussite de son œuvre en maintenant Sarrette à la tète de l'institution utile qu'il avait aidé si puissamment à créei*. Ce directeur actif, zélé, clairvoyant et tout à son devoir^ posséj dait les qualités requises pour mener à bien l'oîuvre délicate et difficile de la régénération des études musicales. Aucune démarche ne lui coûta
(1) On 'n'étudiait dam les maitfiMS qnéte plaio-dhaai i le solfège , Torgue <t lé ser« peot ) parfois on allait jasqa*à y eàaeigiiar le basson et le vicAooeèlle} mais on ne dépassé point ce cycle d'étades.
(2) Le nom é^ItutUiU fat réservé aux trois classes de savants chargés de perfedlioiiDer en France les sciences et les artâ. Dans le principe, l'Institut se composait de 1^4 membres résidant à Paris; la troisième classe comprenait « la littérature et les beaux-arts »«
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pour assurer la prospérité de notre première école de musiqno, et, comme il exerçait son autorité morale sur tous ceux qui rapprochaient, il parvint à maiotenir raccord entre des compositeurs et des professeurs d'opinions opposées. Jusqu'en i800, le nombre de ces maîtres resta fixé à cent quinze, et chacun d'eux apporta son concours à la rédaction des a Méthodes du Gonsenratotre », auxquelles travaillèrent aussi des savants de l'Institut, entre autres : Ginguené, Lacépède et de Prony. Lors de la réorganisation de rétablissement si bien dirigé par SaiTCtte (mars 1800), on choisit pour inspecteurs des études Gossec, Mébui, Lesueur, Gberubini, Martini et Monsigny. Parmi les trente professeurs de première classe, on remarquait le pianiste Louis Adam, H. Berton, Blasius, GatpJ, Devienne, Fréd. et Ch. Duvemoy, Garai, Gaviniès, Hagot, Kreutzer, Ozy, Persuis, Plantade, Rode, Rodolphe et Sallentin. Au nombre des (piarante-quatre professeurs de deuxième classe figuraient Baillot, Boieldieu, Domiiicb, Ëler, Hyac. Jadiu. Dans cette brillante pléiade, nous retrouvons les artistes éminents qui, dans les dernières années du dix-huitième siècle, ont transformé notre opéra-comi* que et donné tant d'intérêt et d*attrait aux soirées du thé&tre Favart et du théâtre Feydeau. A côté d'eux, nous apercevons les chefs de notre école française de violon, Gaviniès, Kreutzer, Rode et Baillot ; les flûti.^ tes Devienne et Hugot; les cornistes Domnich et Fréd. Duvernoy; Ch. Duvernoy, le clarinettiste ; Ozy, le bassoniste, et le hautboïste Sallentin; le père d'Adolphe Adam; Plantade, le premier maître de l'incomparable madame Damoreau, l'auteur de romances fort goûtées et de deux opéras-comiques applaudis, Palma ou le Voyage en Grèce (1798) et Zoé ou la pauvre petite (1800), et Garât, le plus pathétique interprète de Gluck, le plus étonnant des virtuoses, le chant fait homme; tous ceux enfin qui, par leur enseignement, par leur exemple, ou par la publication de leurs méthodes, travaillèrent avec autant de zèle que de réussite à doter nos scènes lyriques de chanteurs de talent et à peupler nos orchestres de symphonistes capables de lutter avec les meilleurs instrumentistes de l'étranger.
Au milieu de ces pi olesseurs qui ont rendu de notables services à la cause de la musique irauçaise, il en est un qu'il est juste de placer tout à fait à part. Cet homme d*ttn rare mérite et d'un noble caractère, c'est Ch. -Simon Gatel (1773-1830). Ainsi que Rameau, dont il reprit et perfectionna l'cBuvre théorique, il voulut conquérir une double illustration et briller à la fois comme écrivain didactique et comme compositeur. A
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quelques mois de dîstancb, en J802, il publia son Traité ^Hamm^^ et il fit représenter son opéra de Séniramis,
Nous n'avons pas à nous livrer ici à un examen approfondi du Traité d'harmonie. Nous nous bornerons à dire f[ue, depuis Rameau, le système défectueux de la basse fondamentale avait détourné les musiciens de notre pays de la pratique si simple des écoles d'Italie, et qu'il les avait égarés loin des sources vives de la science réelle. Gatel reconnut sanspdne que la théorie de génération harmonique conçue par Rameau ne s'accorde nullement avec les rigoureuses lois de succession des accords, et il découvrit que les accords dissonnants émanent des accords coDSOuDaDts par l'effet du relard des consonnances. £u divisant ainsi les accords en deux grandes catégories, en distinguant ceux qui n*exi< gent aucune préparation préalable, il ouvrit aux musiciens une route sfire et facile à suivre. Cette division en accords naturels et en accords artificiels satisfaisait à la loi du renversement des accords, découverte par Rameau, comme aux impérieuses exigences de la tonalité ; de plus, elle simplifiait singulièrement l'étude de l'harmonie, puisqu'elle la ramenait à des principes fixes et rationnels.
On ne réforme pas un enseignement vicieux, on ne contribue pas aux rapides progrès d'une science indispensable, on n*ouvre pas la voie utile qu'ont continuée et complétée ensuite tant de théoriciens et de musiciens renommés, sans exciter bien des mécontentements, sans soulever contre soi bien des colères, sans s'exposer à bien des jalousies et des • manœuvres déloyales. Catel s*en aperçut après la représentation de son opéra de Sémiramis. Malgré Tair de ténor : « Oui, je viens des champs de la gloire », et le remarquable air de soprano : « Que l'éclat de votre naissance n; malgré deux duos d'une facture excellente et d'un tour mélodique distingué; enfin, malgré des chœurs d'une disposition variée, d'un style pur et d'une belle sonorité, il n'y eut qu'un cri dans le camp des envieux ligués contre l'intime ami de Sarrette : (c Sémiramis est de la miisiqne savante ! n Et le public ignorant, qui ne demande pas mieux que d'accepter une opinion toute faite, surtout quand il se sent incapable d'en discuter la valeur, et le public de jouer incontinent le rôle d'écho niais, en répétant : C'est de la nmsique savante ! Cette épithète, on aime encore à s'en servir aujourd'hui et à la lancer ainsi qu'un trait perfide. Comment, de bonne foi, peut-on de la sorte reprocher à un compositeur de posséder le savoir qui lui permet d'écrire avec correction et avec él^ianceT Gomment nous persuader qu'un musicien va
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puiser ses inspiratioos dans les doctes traités de l'école? Autant vaudrait affirmer que le poète et le romaDcier, le dramaturge et FoitUeur trouvent leurs idées les plus ingénieuses en relisant les règles de la ^ grammaire ou de lariiétorique. Oui, sans doute, de bonnes études en- |
soignent à développer une proposition principale, à en tii cr des conséquences naturelles et logiques, à imprimer au style de l'unité, de la souplesse et de la force et à lui communiquer ce charme secret qui s attache à tout ce qui est vraiment pur et bon ; mais, si le savoir passe avec ; raison pour un auxiliaire précieux, jamais il ne tiendra lieu d'imagination et de sentiment. Seule l'imafrination inspire les poètes, qu'ils soient ' musiciens ou littérateurs: seul le cœur dicte les mélodies touchantes. Catel, esprit fin, penseur vigoureux, ne doit pas, selon nous, être classé au nombre des ^savants dépourvus de toute poésie. Son opéra-comique les Artistes par occasion (1807), il nous le faut constater, ne s'est pas maintenu an répertoire, et l'on Q'en cite plus guère que le trio : « Allons, Monsieur, jouons la comédie. » Il ne reste non plus de f Auberge de Bagnères (1807) que le trio du deuxième acte :« Ah! Monsieur est docteur », le trio du troisième acte : « Crois-tu que je pourrais survi>Te », ' imitation moquepse de la musique italienne, les élégants couplets du premier acte : « J'avais mis mon petit chapeau, ma fobe de crêpe ama« | rante », et un air basque très-caractéristique, emprunté à la chanson populaire des Trois DonxeUtàdeSamt-Sébastwn; mais les ouvertures des Bayadères et de WaUace (1817) ont été pendant longtemps entendues dans les salles de concert, et ce dernier ouvrage, augmenté de trois morceaux de M. Ern. Boulanger, a été repris en 1844. Celui qui a écrit le beau duo en si mineur ; a La voix de la patrie » et la romance de WaUace, d'une si toucbante mélancolie, d'un si bon sentiment dramatique; celui qui, avant l'auteur de la Ikane blanche^ a introduit au théâtre des chants écossais et en a tiré un si bon parti, n'était certes pas un musicien ordinaire. Il ne manquait ni de franchise ni du distinction dans ses mélodies ; il orchestrait avec soin et employait habilement les iustrumeutâ à vent; parfois même, il s'élevait jusqu'à la puissance; mais trop souvent, hélas ! lise montrait froid, à force de viser à la perfection de la forme. Or la froideur engendre l'ennui^ et malheur à l'opéra que l'on déclare ennuyeux ! Il est vite condamné à mort par un public qui s'empresse de répéter cet arrêt poétique si connu i
Tous ïcs genres sont bons, hors le gcure eunuyeux.
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Catel D est que froid, et 80D onivre peut intéresser encore les musîdens, bien loin de les ennuyer; mais, au moment où Berton captivait les spectateurs de l'Opéra-Gomiquc par l'animation et par la chaleur de ses
compositions dramatiques, où MéhuI atteignait au sublime dans Joseph et par des moyens si simples ; à l'heure où l'école italienne, protép^ée par Napoléon I'% reprenait faveur, — on s'explicjue aisément que l'auteur de Sémiramis et de f Auberge de Butgrures ait paru pousser la sagesse jusqu'à la plus fâcheuse firoideur et qu'il n'ait pu conquérir les suffrages de la fode. Ces deux opéras et Walhee ou le Ménestrel écossais^ qui ' nous a valu peut-être le chef-d'œuvre de Boieldieu , comptent néanmoins parmi les meilleurs qu'on ait représentés en France pendant les vingt premières années de ce siècle ; ils suffisent pour assurer à Catel une réputation durable, tandis qu'on a déjà oublié le Frère Philippe (1818) et les quelques autres ouvrages que Dourlen (1780*1864), élève de ce savant maître et continuateur de son œuvre théorique, a composés ' de f 808 à 1822 pour notre seconde scène lyrique. L'harmoniste le plus expert, à qui l'iinagination fait défaut, n'écriia jamais que de la musique aride, que des chants sans agréments : Dourlen, plutôt que Cately appartient à la classe infortunée des artistes qui ne savent pas émouvoir le public des théâtres ni capter longtemps l'attention des mn- \ sidens dramatiques.
L'é^ltssement à Paris d'un Opéra italien, plus encore que le goût prononcé de l'empereur pour la musique ultramontatne, pour les mélodies qui ne l'empêchaient pas de penser aux alVaires de l'État, selon l'expression du peu courtisan Gherubini; la création d'un théâtre consacré exclusivement à l'audition des œuvres de Paisieilo, de Gimarosa, de Mosart et de tous les maîtres fêtés en Italie, eut pour l'art français des conséquences faciles à saisir. Outre l'enseignement du Conservatoire, on eut les fécondes révélations des Nozze di Figaro (4807) et de Don Giovanni (IHl I}, qui suivirent les vives jouissances qu'avaient procurées il Matrinionio scgrelo (1801), i Nemici getietvsi {iSOi) et autres œuvres délicieuses de Cintarosa.
Gomme Sacchini et Piccinni, dont il reçut des leçons, Dominique Cimarosa (1784-1801) appartient à cette féconde école ni^litaine qui a laissé des traces si lumineuses dans l'histoire de l'art et rendu de si lx)ns services h la cause du progrès musical dans notre pays. Compositeur accompli, également supérieur dans la umsiquc sérieuse et dans la mnM4ine lég^, Gimarosa brille par la richesse de ses formes méiodi-
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ques, par roriginalité de ses idées, par son entente de l'effet vocal et de l'effet scéuique et surtout par sa verve entraînante. Son Don Juan, qu'il a intitulé // ConvUato dipietra (1781), ne saurait entrer en parallèle avec celui de Mozart, ni comme profondeur de conception, ni comme force d'expression, ni comme intérêt symphonique et musical. On y reconnaît le grand artiste qui a écrit Gli Orazie Curiazi (1794), et qui, dans tous les sujets qu'il abordait, était soutenu par une imagination heureuse et vraiment infatigable, mais qui devait tout particulièrement réussir dans les ouvrages de demi-caractère etdans l'o;Mra buf/a. Mélodiste moins pénétrant que PaisieUo, Gimarosa s'éièye rarement jusqu au pathétique de Mosart; il se contente presque toujours de charmer par son exquise bonhomie, par la franchise de son accent, par Télégance et la fraîcheur de ses chants, par la vivacité de son esprit et par l'entrain de sa gaieté communicative.
Les Parisiens, au commencement de ce siècle, eurent la bonne fortune d'entendre les œuvres principales de l'émule de PaisieUo, chantées par une compagnie en tète de laquelle figurait M** Barilli et comprenant, en outre, des virtuoses tels que RafTanelli, Bianchî, Parlamagni , Martinelli , Nozzari ; M™" Strinasacchi , Giorgi-Belloc et M"* Rolandeau. On conçoit avec quel soin , avec quel ensemble furent exécutés par ces artistes t Nemici generod et il Matrimonio segreto, le chef-d'œuvre de Gimarosa 1 Les journaux du temps nous ap-i prennent que M"* Barilli rendit d'une &çon sublime sa cavadne et son! air passionné dans t Nemiei generosiy ainsi que le suave duo : Piacerm deir anima ; ils rapportent encore que le ravissant trio et Tadmirabla quintette de cet opéra causèrent ce plaisir extrême qu'on éprouva à l'audition d'une page remarquable interprétée dans la perfection. J
Quant au Matrimonio seffreiOf il reçut à Paris le même accueil enM pressé qu'on lui avait fiât à Vienne. Gomment n'y edt-on pas goftté hà deux charmants duos, le quatuor et le finale du premier acte? Ck)mmenl n'y eût-on pas fèlé l'air de Geronimo Udite, tutti udite^ d'un coniiqua si naturel, et ce trio des femmes où chaque caractère se dessine aveJ tant de vivacité et apporte un attrait irrésistible à l'harmonieux ensemblJ du morceau? Gomment n'eût-on pas applaudi le duo 5e tm' fiato ià corpo a»eiet ce duo de basses tant de fois imité, et par Rossint Inil mèmeT Comment surtout n'eût-on pas écouté, ForeîUe ravie, le bel aM du ténor Pria che sjnmti, ce chant de tendresse amoureuse, aussi suaveJ aussi enivrant que le parfum des Ûeurs priotaoières ? ]
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AucoDe des beautés de cette musique si limpide et si pure, si spontanée et si gracieuse, si vive et si distinguée, si joyeuse et si séduisante, ne fut perdue pour les compositeurs français. Le répertoire italien fournit aux professeurs de notre Conservatoire la matière de leçons
utiles. Maîtres, aussi bien qu'élèves, se livrèrent à Tôtude des musiques comparées, et, en s'acheminant ainsi vers la voie que la critique littéraire a depuis lors parcourue avec tant d'éciati ils assurèrent le triomphe définitif de l'école française.
L'invention est un don du ciel, et, nous Tavons dit toat à l'heure, la science ne peut tenir lieu de la faculté poétique ; mais, si rien ne remplace Fimagi nation créatrice, les minutieuses analyses et les comparaisons instructives fortifient le jugement et développent le goût. Or comment un musicien intelligent, en écoutant k Prisonnier au lendemain d*une représentation d'// Matrinumio segrtto^ ne se serait-il pas aperçu que l'ouverture et le quatuor de ce Joli petit ouvrage sont calqués sur l'ouTerture et le grand finale de l'œuvre capitale de Gimarosa? Comment, en suivant assidûment les représentations des opéras bouffons, n'eût-il pas appris à reconnaître les procédés de ce maître napolitain 7 Gomment n'eût-il pas remarqué, par exemple, que c'est par une gamme diatonique ascendante que Cimarosa ramène un motif principal ? Gomment n'eût-il pas noté l'harmonie pleine qui résulte de cet accord de slite et quarte placé à la troisième ou quatrième mesure de chaque air? Après avoir arrêté son attention sur les plus petits détails et s'être rendu compte de tout ce qui constitue le faire d'un compositeur étranger, comment ne pas se mettre à chercher en quoi sa manière se rapproche ou s'éloigne de celle de ses devanciers et de ses contemporains ? £t après avoir comparé entreeux les procédés, les styles des maîtres italiens, iille*> mands et françus, comment le musicien aux nobles aspirations ne voudrait-il pas pénétrer plus avant encore dans les mystères de son art et remonter jusqu'à la source des émotions, pour apprendre à ne pas confondre la sensibilité vraie avec la sensibilité ^factice, l'expression sincèrement passionnée avec l'expression purement artificielle, le rire franc et joyeux avec le rire nerveux et contramt ?
L'amour des fortes étudies et les enseignements de la philosophie de Tart ne sauraient, hélas ! arracher du cœur humain les mauvaises passions qui tendent sans cesse à s'en emparer. La manifeste prédilection du premier consul pour les mélodies ultramontaines et l'établissement permanent d'un Opéra italien irritèrent l'amour^propre des compositeurs
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français, qui voulaient bien se livrer à des rapprochements utiles et en profiter, mais non pas laisser toujours Tétranger envahir nos scènes na«
tionales. Méhul protesta en homme d'esprit contre les préférences de Napoléon Bonaparte, et le vainrjueur de Marengo fut victime de cett»^ . mystification, si française cependaiit par le fond comme par la forme. Des succès semblables à celui de rirato ne se remportent pas £aciiement ; mais aucune loi ne défend les coalitions artistiques, et l'entente s'établit vite entre des personnes qui avaient le même intérêt à déclarer ouvertement la guerre à une école l ivale. Les professeurs du Conservatoire et la plupart des musiciens qui s'occupaient de théâtre résolurent de ne point épargner le premier adversaire italien qu'ils rencontreraient sur leur chemin, et quand Spontini vint s établir à Paris, ce fut contre lui qu*ils dirigèrent leurs armes.
Ils ne prirent d*abord aucun ombrage de son début à TOpéra^Cîomique, parce qu'il n'annonçait guère le maître fougueux et si dramatique qui se révéla tout entier fjuelques années plus tard. FoiMiié à l'école de Piccinni, instruit à suivre la voie tracée par Guglielmi, l\iisielIo et Gimarosa, Gaspard Spontini (Majolati, 14 novembre 1774 — Majolati, 24 janvier 1851), avant d'arriver en France, avait fait représenter sur les scènes de la péninsule une quinzaine d'ouvrages calqués sur le style des compositeurs favoris qui lui avaient servi de modèle. Il ne changea point de manière en écrivant Julie (1804), qu'il remania et qu'on reprit sans succès en mars 1805 (i). Il improvisa de la même façon son deuxième opéra français, la Petite Maison (juin 1804), qu'on ne laissa pas terminer, quoique Ëlleviou y remplit le r6le principal; mais dans MiUon (novembre 1804) il commença de ae préoccuper des exigences de notre scène et de l'importance d'une déclamation juste et chaleureuse. Aussi convient-il de signaler dans cet ouvrage plusieurs morceaux reiiiar<piables , entre autres une romance pour voix de soprano, un hymne au soleil chaulé par la basse, un joli nocturne à trois voix et un quintette développé, dont les accompagnements modulés et les rhy thmes contrastants trahissent le musicien qui désire imprimer à ses œuvres un cachet particulier. Le succès de Milton jeta l'alarme dans le camp français, et quand
(1) II toffll d'ouvrir VAmmairt dramatique de 1805 pour s'auarer que JvUt date 4e 1804. Cet opéra fut composé en collaboraltoo avec le chanteur Fay, aulear des Manier vw ttpaonoU (1793) et de CléumUneou la BeUe-mère (1799).
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Spontini^ nommé directear de la musique de Timpéralrice Joséphine, eut accepté d'Étienne de Jony m livret que Ghernbini, pms Méhul
avaient dédaigné; quand il en eut achevé la musique et qu'il cut_, par la protection de l'empereur, obtenu de faire représenter la Vestale à ropéra, toutes les passions qui couvaieut sourdement se déchaînèrent avec violence. Aox compliments inattendus et si justes que Napbléon adressa tout d'abord à Spontini (i), aux acclamations d'un public conquis du premier coup et de plus en plus enthousiasmé, répondit le cri formidable des adversaires désappointés. Les puristes relevèrent des fauteii dans l'œuvre nouvelle et se répandirent en critiques de détail. Leur opposition, heureusement, n arrêta point la marche du triomphateur.
Aujourd'hui encore, pour qui veut lire ia Vestale après l'avoir entendue au théâtre, la critique est usée, si linjustice est impossible. F.-J. .
Fétis, qui serait le premier juge musical de notre époque et qui eût pu devenir un guide parfait, s'il s'était affranchi de l'esprit de système, s'il s'était interdit d'écouter les perfides couseils de la passion et s'il avait toujours dédaigné les calculs intéressés ; Fétis Ta dit en termes auxquels nous ne voulons rien changer : « 11 règne dans cet ouvrage un certain embarras que tous les efforts de Spontini n*ont pu faire disparaître, parce que les procédés ordinaires de Fart ne lui fournissaient pas de moyens suffisants pour certains accents intimes dont il avait conscience, satis m avoir la conception parfaitement claire (2). Dans l'allure des voix et des instruments, on trouve à chaque instant des emprunts laits par une partie à une autre, d'où résultent des pauvretés d'unis- • sons et d'octaves en séries d'autant plus remarquables que la partition est écrite en général avec une certaine affectation de combinmsons dans les dessins de voix et des instruments. En divers endroits, les dissonances n'ont pas leur résolution normale ; eoûn les modulations ne sont
(1) Âvaat d*ètfe eotendue ao théâtre, te 7tMé fut exéeatée en grande pwtie an ehAtean deaTuilerîM (février 1807). Lesadvenaires de Spontini M flattaient qaa cette muliqae déplairait à l'emperenr, dont on eonnaisMit le goût ipour les douces cantilènes. Mais Napoléon, à la surprise lïénérale, porta sur cet opéra un jugement qui mérite d'être rapporté. « Votre ouvrage, dil-il au compositeur, alwnde en motifs nouveaux; la décla- Tiiation en est vraie et s'accorde avec le senliinent musical ; il y a de beaux airs, d^ idées d'un effet sur, un tiuale eulrainaut. La marche du supplice me parait admirable. • Y. Raonl-Rnchetle, iVoliee tur spontini, p. U.
(3) Des inoorrectSons de ce genre déparent fort souvent le style du célèbre critique belge.
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pas toujours assises sur le point d'appui qui devrait (aire sentir la relation des tons qui se succèdent; niais, la concession faite de ces imperfections de métier, que de beautés clans les accents mélodiques, dramatiques, expressifs, ei même dans les effets de celte instrumentation dout le premier aspect offre si peu de clarté! Que de sentiments vrais et de véritable inspiration dans l'hymne : Fille du eiel^ où la catastrophe d*an amour fiital se fidt déjà pressentir; dans cescomplaintes si tendres : Hé^ las! l'amour, et Licinius, je vais dofic; dans cette grande et magnifique scène : bnpitoyables dieux! dans ce duo : Quel trouble! Quel trafisport! dans ce finale si énergique et si riche d'émotions, qui termine le second acte; dans cette prière : Ù des infortunés déesse tutélaire; enfîn, dans ce dernier chant : Adieu, mes tendres sceurs ! Voilà les qualités essentielles qui énmrent le public et portèrent son enthousiasme jusqu'à Tezaltation, pendant la première et solennelle représentation de la Vestale ; voilà ce qui a fait que cet ouvrage a rencontré la même sympathie chez toutes les nations; voilà ce qui en a prolongé le succès, jusqu'à ce que les grands acteurs lui eussent lait défaut et que les traditions nécessai^ res àson exécution se fussent perdues. »
Favorable à l'ezpresdon des sentiments religieux, guerriers et passionnés, le drame lyrique de la Vestale présente de Tintérèt et des contrastes heureux : il convient à merveille à un compositeur italien, initié dès l'enfance aux mœurs du monde païen et doué du plus vigoureux tem< péraœent dramatique. Spontini fut moins bien servi par les auteurs du livret da Femand Cartez^ .qui eurent le tort de s'inspirer d'une mé- . chante tragédie de Piron. L'œuvre littéraire d'Esménard et Étienne de Jouy cachidt en outre un but politique : on avait recommandé à ces librettistes « de mettre en relief la manière dont le héros castillan avait accompli sa cent] uè te, en détruisant le pouvoir des prêtres fanatiques de Mexico» (1). Dans la pensée de Napoléon, l'opéra de Femand Cortex était destiné à révolter l'opinion publique contre le iîuiatisme reii* gieux : il ne servit qu'à l'éclairer sur l'injustice et les dangers de la guerre d'Espagne. Les conquérants du Mexique intéressèrent un public généreux, et les descendants de ces guerriers intrépides lui semblèrent alors plus héroïques encore que leurs téméraires ancêtres. L'empereur fut obligé d'interdire l'œuvre qu'il avait commandée, et Spontini se vit
(I) Raoul Roehelle, Notice préeUée,
FERNAND GORTEZ ET OLYMPIE
poDi pour avoir exprimé trop vivement les sentiments qu'on l'avait chaigé de traduire.
Si la fable dramatique de Femand Cortez est moins <îaptivante que
celle de la Vestale^ si les tableaux de ce poëine sont présentes dans un ordre si [>eu rigoureux qiie, dans la suite, on a pu les intervertir avec avantage ; si les circonstances politiques se sont opposées à uu succès qui grandissait de soirée en soirée, cet opéra n'en resta pas moins aii lépertoire jusqu'à Tapparition de Guiliaume TdL IX n'est pas exempt de taches, et l'on y reconnaît le musicien qui s'y reprend à maintes fois avant d'achever son œuvre. Non que la mélodie décèle une imagination pauvre : léchant, au contraire, jaillit avec force et jamais ne cesse d'être vrai et dramaticiue ; seulement, à la persistance de certains dessins d'accompagnement, à la recherche d'effets pittoresques gauchement réalisés, à raifort de plus d'une combinaison harmonique et de quelques soudures, on sent un compositeur à la main hésitante, à U phraséologie embarrassée, au style incertain, quoique toujours éclatant et vraiment original.
Nous ne passerons pas en revue toutes les pages saillantes de Fer^ nandCorteZfàisgms l'ouverture et le finale du premier acte jusqu'aux airs de danse : nous nous bornerons àrappeler l'air : « Hélas l elle n'est pins », et l'air d'Amarily, d^ûnesi pénétrante expression amoureuse;
deux duos qui ont du mouvement et de la couleur; un irio' sans accompagnement^ tentative hardie et jus(|ue-là sans exemple sur la scène française, — trio dans lequel des prisonniers espagnols implorent la clémence divine et adressent au Créateur du monde, avant de mourir, une prière en fàveur de leurs farouches assassins ; — morceau suave qui produit beaucoup d'effet, parce qu'il est placé entre deux ichmnrs vigoureux ; enfin et surtout, la scène capitale de la révolte, une des plus belles inspirations de Spontini et du moderne drame lyrique.
Bien qu Olympie n'ait pas obtenu de succès en France, cet opéra contient ausffi des morceaux d'une grande beauté. 11 débute par une ouverture que Weber affectionnait, et la belle marche religieuse, le trio auquel se mêlent deux chœurs d'un caractère opposé et formant la plus saisissante antithèse musicale, ainsi que la bacchanale du premier acte, le meilleur de l'ouvrage ; les deux airs de Stiitira, le finale avec crescendo du deuxième acte et la marche triomphale à double orchestre, nous semblent des pages dignes de l'auteur de la Vesiaie et de Fernand Cortez,
SPONTINI : CARACTÈRE DE SON GÉNIE
Artiste fougueux, musicien énergique, Spontiui 8*ent^ndait mieux qu*aucun de ses contemporaios à préparer à ses auditeurs de fortes émotions. Il vivifia de son génie deux œuvres littéraires mal conçues et mal i
exécutées, au point de vue puremeiu lyrique; il se voua cxclasivement au genre illustré par Gluck et perfectionné par Méhul : il lui donna des développements plus amples, et il sut satisfaireaux besoins de la pompe théâtrale, à toutes les exigences de notre scène, sans jamais tomber dans la froideur. Noble et solennel, puissant et dramatique, Spontini agrandit le cadre de notre opéra et introduisit dans la tragédie musicale, telle que Gluck et Méhul l'avaient comprise, l'accent passionné du sensualisme italien. Par la justesse de sa déclamation et par la beauté de ses récitatifs, par le magique coloris de ses tableaux et par la vigueur de ses conceptions, il appartient à Técole irançaise, et il en est devenu un des plus sympathiques représentants ; mais, par ses rhythàies mouvementés, par la contexture de ses mélodies voluptueuses, par la verve, par le feu de son éloquence toute méridionale, il reste le plus émouvant, le plus pathéti([ue des maîtres napolitains. Peu nous importe qu'il ait composé des opéras allemands, et qu'il ait trouvé de l'autre cùté du Hliin des succès et des revers, des satisfactions méritées et des amertumes inattendues : à nos yeux, la gloire de Spontini est toute française, parce qu'elle repose essentiellement sur ia Vestale ei Femand Cariez^ et cette gloire nous est d'autant plus chère que Fauteur de ces deux beaux ouvrages joue, dans l'histoire de notre musique dramatique, le rôle de précurseur de Hossini,
CHAPITRE IX
I. Du drame lyrique en France avaot l'aTéiieiiieot de Roesini. CompoMteurs italieut , allemands et français qui ont brillé tout le premier Empire : Simon Maycr et F. Paer; Wintcr et Weigl. Les auteurs de romances envahissent le théAtre de rop(>ra-Comiquc>
Nicolo Isouard et ses opéras. Boieldicu : cir.tctcre riHlional de son mnvre. I.a Dame blanche. — II. Rossiiii et ses ouvrages italitus. Le Barbier de Séville. Ce chef de Técolo >t'nsualisle s'élablit à l'aris et subit rmlluence française : le Hkégc de Corinlhe^ Moïse et le Comte Ory. Rossiai répudie son passé en écrivant Guillaume Tell, — III. Invasion allemande : traductions et arrangements de GastiUBIaae ; création de la sociélé des ooneertsdu Conservatoire. Nouvelle révolntion musicale : Beethoven.- Ses symphonies; son opéra de FideUo. Gh.-M.de Weberet son thé&tre s dler Frelsehûtz, Preelosa, Eunjantheci Obéron*^\\. De ropcra-comiquc avant l'avénemenl de Meyerbeer. Michel Carafa et son œuvre. D.-E. .Vulwîr : la Muette de Portici. Caractère des op/Tas-comiquts et apprccialion du -icnie de ce mailre. Ferd. Ucrold. Ses premiers ouvrages; se;> ballets ; Zampa ut le Pré aux Clercs, "
Dans les arts et dans les lettres, chaque quart de siècle est représenté
par quelques noius échilants; niais ou ne connaît à fond res[)rit d'unn époque qu'après avoir étudié l'œuvre de tous ceux qui Tout illiiïti éi^ qu après avoir classé tous leurs titres à noire souvenir, si niodcsles 80ÎeDt*il8. Sous l'Empire, Spontini domine de sa voix paissante le chœur d€;^ mnsiciecs dramatiques : c*est ce que proclamèrent les membres de rinstitut chargés de décerner les prix qu'institua Napoléon P'pour récompenser les savants, les littérateurs, les artistes, les industriels et les ai^riculteurs qui s étaient le plus dislinf^ués pendant la pt-node décennale de 1799 à 4809. Ces juges éclairés nounnérenl après l'auteur de la Vestaie Méhul et Gherubini, Gatei et Berton, et ces choix témoignent de
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lear goût, de leur mdépeodance et de leur impartialité (!)• Nous avons rendu jusUce à ces lutteurs victorieui, qui ne reçurent pas les palmes qu'on leur avait promises, et nous avons placé Lesueur au milieu de ce
groupe d'artistes d'élite.
A la suite ou à côté de cette phalange de inaîti os glorieux, marchaient une foule de compositeurs italiens, allemands et français que nous allons passer rapidement en revue, afin de connaître exactement les tendances musicales qui ont prévalu en France avant Tavénement de Roesini.
Sur la scène italienne on n accueillait pas seulement la musique de Guglielmi, de Paisiello, de Gimarosa et de Mozart; on y applaudissait des opéras-bouffes où la prestesse du débit excite au rire par un effet purement nerveux, où des rh\ thmes accélérés tiennent lieu dlnspiration comique; on y entendait beaucoup de pièces nouvelles et, parmi les œuvres qui méritaient le plus de fixer Tattention, on distinguait celles de S. Mayer et de F. Paer.
Jusqu'à l'apparition de Tancredi, ces deux musiciens n'ont pas rencontré de rivaux redoutables en Italie, et ils y ont parcouru la plus brillante carrière; mais, comme ils noat pas innové dans leur art, ils n'ont été fêtés du public ultramontain que pendant une douzaine d'années. Simon Mayer (t 763-1 845) surtout, l'auteur du FanaHcù per la Musical desFinte RtoaU^ et de tant d'autres opéras-bouffes ou sérieux, fut bien vite oublié, parce qu'il manquait essentiellement d'individualité, et déjà Ton ne se souviendrait plus aujourd'hui de sa fertile plume, s'il n'eut compté Donizetti au nombre de ses élèves.
Quant à F. Paer (1771-1839), il avait reçu de la nature les dons les plus heureux, et il eAt pu s'élever beaucoup plus haut encore qu'il ne l'a fait. Il admirait sincèrement Mozart, et on le reconnaît sans peine dans ses meilleurs opéras italiens, dans Griselda {{ld&)j Camilla (1801), Sargino (1803) et principalement dans Af/nese ((811). Que ne s'est-il inspiré de son modèle au point de vue spiritualiste l Mélodiste toujours suave et facile, parfois touchant et vraiment dramatique* symphoniste clair, harmonieux et piquant, Paer se contente le plus souvent de chatouiller agréablement l'oreille, au lieu d'aspirer à toucher le éœur* Il a
(1) Le premier grand prix fut déeenw à laateur de fo VettoUs l'opêim de S é m ira mit, deCalel, obtint «ne neatioii tcèt-distinguée. On tceoida le second prix à rnutenr Jiueph,9tVon mentionna très-honorablement les Deux Journées^ de Cherubini; JfSen/eiw «I iU^^iênlt, de Berton; Ànodtmi de Mibul, et lUnterye de B^ninh deCitel.
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prouvé son génie de la scène dans Açnese^ où se trouyent des pages du plus beau caractère, entre autres des chœurs et un finale qui dénotent un sentiment profond et une admirable entente de l'effet vocal. Il n'a composé qu'un seul-ouvrage français, le Mcdtre de chapelle (29 mars 1821); mais cet opéra en deui actes renferme trois moroeanz qui se peuvent .comparer avec ce qa*ont écrit de mieux en ce genre les chefs, de l'école italienne. Il y faut aussi remarquer la longueur de la période mélodique, la suavité des chants, l'élégance et le brio de l'instrumentation. Une telle musique nous semble de tous points charmante; seulement elle décèle l'artiste sensuel, le mondain qui se montra plus soucieux de plaire aux grands que de mériter la faveur des juges austères.
Plus noblement ambitieux, quoique moins bien doués peut-être que Pser, les deux représentants de l'école allemande, Winter et Weigl, ne se sont pas maintenus aussi longtemps que lui sur la scène française.
Pierre de Winter (1754-1825) vit échouer à TOpéra de Paris des ouvrages avec lesquels il eût sans doute remporté des succès en Allemagne, en An^eterreou en Italie, pays où sa musique fut souvent applaudie : on reconnaît cq[)endant dans les choeurs de TameHan^ voire dans plus
d'une page de Castor et Pollux, un mélodiste facile, un compositeur de talent, mais plus lyrique que dramatique, si nous ne nous trompons. On eut l'occasion de juger en France des principales qualités de l'auteur du Labyrinthe (1794) et de Marie de Monialban (1798), lorsque l'on donna au tbéàtre de FOdéon le Sacrifice ùUerrompu (1824), traduction de l'ouvrage allemand composé à Vienne en 1798. Il y règne un accent de simplicité et de grandeur sans emphase qui mérite d'être signalé, et qui a fait avcQ raison considérer cet opéra comme le mieux réussi de tous ceux qu'a écrits Winter. Par malheur, les mélodies de cet artiste affectent des tours italiens qui n'ont rien d'original; voilà pourquoi' elles ont vieilli si promptement
Ainsi que son contemporain et compatriote Winter, Jos. Weigl (1766-1846) se contenta de marcher sur les traces de ses devanciers. Il choisit pottT maître Salieri, et se modela sur le style de ce chef d'école, qui jouissait d'une si prodigieuse faveur en Allemagne, à la lin du siècle dernier et au commencement de celui-ci (1). A défaut de formes nonvellesi ingénieuses tt frappantes, on trouve dans ses nombreuses
(1) Us trois sooaIm qu« Beelhoves a dédiéct à Salieri datent de 17M. '
LES ITAUENS TRADUISENT NOS OPÉRAS
compositioiis dramatiques des idées facilement exprimées et des chants bien'apprc^rlés aux situations théâti^es. Ce fécond auteur n'est connu chez nous que pour avoir écrit la Famille suisse, qui fut traduite en
français et repi tsciUée à la demaïulu de l'imp^rati ice Marie-Louise, sous le titre de la Vallée suisse (1812) (0, puis donnée à l'Odéon, en 1827, où on l'intitula Emmeline ou la Famille suisse^ — avant d'être chantée à la salie Favart par une compagnie allemande, en iS30. On y remarque plusieurs morceaux d'une forme élégante et correcte, d'une mélodie simple et agréable, d'un style pur et facile, mais dépourvu de force et d'originalité.
Or, sans ces dernières qualités, on ne conquiert pas une réputation de longue durée. WiiUer et Weigi eurent d'autant plus de peine à se maintenir en faveur, que leurs deux œuvres préférées perdirent forcément de leur attrait naturel en passant dans notre langue : les grands maîtres seuls résistent à l'épreuve d'une traduction, aux trahisons d'un librettiste. Traduttore, traditore, dit avec esprit le proverbe italien,— ce qui n'empêche pas nos voisins d'être des traducteurs excellents et des arrangeurs fort habiles. Déjà, sous la République et le premier Empire, ils commençaient d'approprier à leurs scènes les conceptions de nos auteurs dramatiques : les Comédiens amàulants^ de Picard et Devienne, se transformaient en Virtuosi amktlanti^ de Balocchi et Fioravanii; . Garpani s'emparait de la Camille de Marsollier et Paer en écrivait la musique; Sarfjincs, le Sourd ou t Auberge pleine, Adolphe et Clara, Sémiramis, inspiraient Paer, Farinelli, Puccitaet Fr. Blanchi : le iliéâtre entier de Picard, de Duval, d'Hoffmann et de tous nos auteurs dramatiques en crédit devint pour les poètes affamés de la péninsule une mine inépuisable où ils ne se hissaient pas de puiser.
Tl y aurait une intéressante étude à faire sur la façon dont ils métauiorphosaîent nos comédies lyriques, et, jusque dans ces improvisations rapides, on découvrirait la marque d'écrivains doués du sens musical. £n France, au contraire, la plupart des littérateurs qui travaillaient pour les musiciens, an commencement de ce siècle^ ne se doutaient guère des exigences du style lyrique. Us ne savaient ni choishr, ni va^ rier leurs rhythmes \ ils abusaient et des vers alexandrins et éss vers • •
(1) Boiddieua eompoié, en 1797, un opéra en un acte intitulé latàmUieàuUtt : on ne pouvait donc à Parie e'emparer, comme on l'avait fait en Allemagne i du titra de aa pièeei
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de dix syllabes avec césure après le quatrième pied. Encore s* ils avaient compris qa*eD les scandant symétriquement* ils facilitaient l'œuvre de leurs collaborateurs! Mais non, leurs récits n'offrent pas plus que leurs couplets cette prosodie uniformément cadencée qui, par elle-même, est déjà une musique; et le retour fréquent des vers décasyllabiqucs, dans leurs ariettes et leurs chansons, n a pas peu contribué à imprimer aux mélodies de l'Empire cette carrure bourgeoise et ces pesantes allures qui nous les font trouver aujourd'hui monotones et surannées.
Si Ton veut juger eiactement du peu de goût musical des auteurs dramatiques français, des ressources de leur esprit et de leur vive intelligence de la scène, il faut prendre connaissance des comédies mêlées de chant qu on a représentées à l'Opéra-Comiquc, alors qu'au théâtre, comme au salon, la romance florissait, à la plus grande joie des compositeurs dépourvus de vigueur dramatique et des éditeurs de musique intéressés à publier des morceaux de courtes dimensions. Quel temps heu^ reux que celui où il suffisait d*écrire une chanson nafve ou un refrûn langoureux pour se voir ouvrir les portes du théâtre î Simon, de Metz, à qui l'on doit la romance // pleut^ il pleut, bergère (1790); Pradher (1781-1843) qui a composé Bouton de rose sur des paroles de la princesse de Salm ; Plantade (i764-i839) que nous avons cité à propos de la réorganisation du Conservatoire ; Gustave Dugazou (i782-llË26), coUaborateur et ami de Pradher, avec qui il donna le Chmafier étindusirie (1804 et non 1818, comme l'avance Fétis), arrangeur habile et qui mit en musique un certain nombre de ballets représentés à F Op' i a; M"'*Gail, Lebrun , Bochsa et Boieldieu lui-même, dment à la vogue de leurs mélodies de salon de se voir bien accueillis du directeur et du public de notre seconde scène lyrique. Ce sont aussi des succès de ce genre qui valurent à Fiocchi, Blangini, Gatrufo, A. Piccinni, Romagnési et Benincori d'entrer en lice avec les plus aimés des représentants de la romance française. Accordons un souvenir à ces aimables musiciens. Plusieurs d'entre eux, tels que Fiocchi (17G7-1843), Gatrufo (1771-i8ôl), l'auteur édFéiicie et d' Une matinée de Fronim (1815), et Romagnési (1781-1850) manquaient entièrement de génie scénique; mais quelques antres ont produit des ouvrages qui méritent au moins une mention. Nous ne parlerons pas des innombrables mélodrames dans lesquels Alex. Piccinni (1779-1850) a introduit des morceaux de sa composition; nous préférons rappeler que Blangini (4781-1841), dont les noctm'oes à deux voix ont tant de grâce et de suavité, a montré dans Tair princi-
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pal et dans plusieurs morceaux de Nephtali qu'il pouvait écrire autre chose et mieux que de simples romances. Par contre, le chanteur-compositeur L.-Séb. Lebrun (1764-1829) ne justifie guère ses doubles pré- V tentioDS musicales, et cependant, grâce à Tulou et à la lutte d'agilité que M"* Albert Hymm soutint contre cet babile flûtiste, le médiocre opéra du Rossignol a iait fortune.
Par un brillant ramage 11 ne faut pas toujours se laisser eDcbanler !
Le ramage de Lebrun, au temps même où il provoquait les plus vife applaudissements, n'éblouit point les gens de goût, et les mnâclens, loin de le déclarer brillant, ne virent dans U Rossignol qu'une œuvre de
peu de valeur.
Ils accueillirent plus favorablement les mélodies naturelles et faciles de M"'^ Sophie Gail (1776-1819) qui, après le succès prolongé de son opérette ks Deux Jaloux (4813), donna la Sérénade (1818), où l'on reconnaît une femme douée du sentiment scénique. I^e pianiste Henri Hen a consacré le succès de l'agréable trio en canon des Deux Jaloux^ en écrivant ses variations si connues sur le thème de « Ma Fanchette est charmante dans sa simplicité » : on eut raison naguère de ne pas moins aimer que ce trio les couplets de la jardinière : u Thibaut m*veut pour sa ménagère n, dont la conclusion, par le tour mélodique, rappelle le ûdre de l'auteur du Nouœau Seigneur du village.
Harpiste plein de verve, improvisateur merveilleux, artiste spirituel et doué de talents supérieurs, Bochsa (1789-1856) paraissait destiné à ' enrichir notre répertoire français d'opérasd'un tout autre ordre que ceux de Lebrun et de M*"* Gail : comme Steibelt, il compromit son avenir par des fautes qu'il est de notre devoir de flétrir, et, vil chevalier d'industrie, il lui fallut quitter précipitamment Paris, où Ton avait représenté son Alphonse ét Ara ffoîi (1814) et ilei Leiirede change (1815), et foirla France, puis l'Italie, puis l'Angleterre (1).
(1) Nous avons entendu à New-York un opéra italien de Bochsa intitulé GiudUta et
son ode-symphonie appelée le Tour du monde. Ces deux o^ivragcs inédits , et à jamais perdus sans doute, renfermaient des pages colorées et vraiment expressives. Mrs. Bishop était fort belle dans le rolc de Judith et chantait avec beaucoup d ai t quelques>unes des mélodies nationales et caraclcrisUques que Bochsa avait introduites dans le Tour du flMMfe, U symphoaie-fliaiate la plus originale que nous eonnaiieioBS apièi U DéttrU
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A l uiversc de Boclisa, Benincori s'imposa les plus ingrats labeurs pour ne jamais s'écarter du droit chemin, qu aUneiit à suivre tous les artistes délicats. Auteur de quatuors estimés, musicien élégaot, gracieux et pur, BeDÎnoori (i 779-1 821) u'a point réussi dans la composition dramatique, fente d'instinct de la scène. On a tout à £ût oublié ses Parmis im jour {lSi$) ; on se souvient seulement qu*il a écrit la majeure et la meilleure partie lY Aiadin, cet opéra que Nicolo laissa inachevé.
Nicole Isouard (Malte, 1777 — Paris, 23 mars 1818), voilà le compositeur qui, sous l'Empire; éclipsa tous ses rivaux de l'école italienne au théâtre de l'Opéra-Gomique, et qui, pendant quelque temps, put même s'y mesurer avec Boieldieu. Élève de Sala, admirateur des couvres de Monsigny et deGrétry, il puisa dans les conversations d'Hoffioaann et d'Etienne une parfaite connaissance des goûts du public français. Est-ce à dire que ces deux écrivains furent bien inspirés en imposant à leur collaborateur des comédies telles qix' JdcUa et que f Intrigue au UraUf Non, sans doute, et, comme tant d'autres auteun dramatiques de la période qui nous occupe, ils se sont maintes fois trompés et ont. pris pour de bons livrets d'opéra ce qui n'était que des pièces plus ou moins iniérussantes et spirituellement dialoguécs. Nicolo fut mieux servi d'Hoffmann et d'Éiienne, quand le premier lui apporta les Confidences (1803) et les Rendez-vous bourgeois (9 mai 1807), et quand le second lui oiTrit les poèmes de CendriUm (22 février 1810). de Joeonde (28 février |814) et de Jeannoi et CoUn {il octobre I8U). Ces ouvrages passent, en effet, pour ce qu'a composé de mieux le musicien qui écrivit d'une plume si rapide et d'un style si lâché Michel^ Ange (1802), rinlnguc aux fenêlrcs (I80o), le Billet de loterie (1811), et Quinault (1812) et nombra d'improvisations moins bien venues.
Mélodiste abondant et fiusile, Nicolo savait grouper harmonieusement les voii et en tirer un habile parti au point de vue théâtral. Son quintette de Mich€l'Ange,A*um forme tout italienne; l'agréable en^ble du
quintette et le trio des Hendez-vous bourgeois; le quatuor du deuxième acte de Jocoiide, si bien approprié à la situation et si conforme au goût des canons qui prévalait alors ; le trio de ce même opéra et celui des trois SQBurs dans Cendriihn; le finale de f Intrigue aux fenêtres ; le trio et le duo de Jeamiot et Colm et plusieurs morceaux que nous pourrions encore citer, témoignent d'nne bonne entente de l'effet vocal et scéniqae.
is
NICOLO ET SON OEUVRE
C'est à cette qualité prédeuse, aa tour galant ét gracieux de ses moti&, au caractère troubadour de sa musique naturelle mais négligée, que Nicolo doit l'immense faveur avec laquelle on accueillit ses principaux ouvrages. — Les ci iliques systématiques poursuivent à présent de leurs sarcasmes l'auteur de tant de couplets, de romances et d'airs applaudis ; ils déclarent immérité le succès de Cendrilion, et quand on leur rap* pelle que, par leur vive et franche gaieté, les Rendez -vous bourgeois ont déjà transporté d'aise et de plaisir deux générations entières, ils répondent que c'est la pièce d'Hoffmann et non la musique de Nicolo qui nous réjouit encore aujourd'hui. Loin de nous la pensée de rabaisser le mérite de l'ingénieux littérateur à qui nous devons la jolie comédie du Roman d^tme heure; nuds cet écrivain distingué se plaisait à déclarer tout le premier que son collaborateur avait déployé autant de tact que de convenance dans le choix de ses motifs, dans l'allure et dans les dimensions de ses morceaux. C'est à cet accord entre le caractère littéraire et le caractère musical des liendez-vous bourgeois que nous attribuons la vogue persistante de cette amusante bouffonnerie, même auprès du public actuel, plus (disposé à follement applaudir des extravagances et des opérettes malsaines que prompt à revenir au bon gros rire de nos deux.
Il ne suffit pas toutefois, selon nous, de ne point accabler d'un injuste dédain l'émule de Boieldieu : il importe de constater que ses deruiers opéras accusent un progrès sensible sur ceux qu'il avait donnés, alors qu'aucun sérieux concurrent ne lui disputait le sceptre de l'Opéra-Comique. /ocomcfe vaut mieux que CendrUloni et jamais on n'en oubliera la romance favorite, qui se termine par deux vers passés à l'état de seiH tence proverbiale (1) ; l'opéra de Jeannot et Colin l'emporte encore sur Joconde. Il n'a pas obtenu la même réussite ni le même renom, il est vrai ; mais si la donnée dramatique du conte de Voltaire devait moins plaire à notre nation que celle du conte emprunté à Boccace par l'inimitable La Fontaine, Jeamwt et Coim, par le soin plus grand avec lequel il est écrit, par le goût et le style, par le charme et le sentiment, mérite, à nos yeux, toutes les préférences des musiciens.
Nicolo Isouard possède une qualité précieuse dont il faudra toujours
(I) Qui ii*a fépétc co refraio bien rbylhm^ maii qo'no poritle dédire iocomd t
Ou en revient loujoura
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lui tenir compte : selon la recommandation de Boileau, il « distingua le naïf du plat et du bouffon » ; il sut être vif et comique sans tomber dans la trivialité ; en un mot, il comprit l'esprit de notre pays, et il se
montra strict observateur des convenances théâtrales. 11 continua Grétry, à sa manière ; seulement, comme il ne possédait pas le génie d'un novateur, il fut vite éclipsé par un maître aussi élégant que spirituel, aussi gracieux que séduisant, véritable étoile de première grandeur qui rayonne au firmament de l'art musical à côté de ces deux autres astres éclatants, Hérold et Âuber, et qui forme avec eux, au ciel de notre théâtre national une constellation que l'on pourrait tappeler ausai la constellation des h-ois rois.
Ce maître enchanteur, qui dépassa si promplemeut Nicolo, c'est Fr«-Adrien Boieldieu (Rouen, 16 décembre i775 — Jarcy, près Bnmoy, S octt^re i83i). Sa carrière comprend trois époques bien tranchées : pendant la première période de sa vie, il écrit de jolies romances, il aborde la composition dramatique et donne successivement au théâtre de r Opéra-Comique Zoraîme et Zulnar '1798), /?e7i/o^/'i/i/ (1800), qu'il remania en J824; le Calife de Bagdad (1800) et Ma tante Aurore (1800), où il se révèle sous un de ses aspects les plus favorables : pen« dant la deuxième période de son existence artistique, de 1803 à la fin de 4810, Boieldieu séjourne en Russie et, par suite, se voit obligé de transformer des vaudevilles iVançaisen opéras-comiques et de travailler surdes livrets médiocres ou déjà connus : c'est ainsi que, du TrlruuKjur mis en musique par Lesueur, il fit une Calypso, et qu'il composa une il/me, reine de Golconde^ après celle qui avait porté si haut le nom de BertoD. Enfin, depuis son retour de Saint-Pétersbourg jusqu'à la révo-. lution de 1830, depuis sa lutte avec Nicolo jusqu'à l'apparition de la Muette et de l^ra Diavolo, de rilhmon et de Zntnpa^ il agranditsa manière, il soiijne de plus en plus chacun de ses ouvrages et enrichit le répertoire de notre seconde scène lyrique de ; Jean de Paris (4 avril 4812), la Jeune Femme colère (Saint-Pétersbourg, 1805 ; Paris, 12 octobre 4842), le Nouveau Seigneur du village (29 juin 4843), la Fêle dutiUage voisin (5 mars 1816), le Petit Chaperon rouge (30 juin 1818)4 les Voitures versées (Saint-Pétersbour<;, 1807 ; Paris, 29 avril 1820), la Ùw/ic blanche i'IO décembre i82"i) et les Deux Xuits (20 mai 1829).
Avaut d'euvisager l'œuvre de Boieldieu dans son ensemble, avant d'en résumer l'esprit et d'en apprécier la portée, ne convicnt-il pas de ngnaler ijodiqaes-uns des morceaux les plus saillants des premiers
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opéras de ce compositeur? Gomment ne pas dire que, dans Zoraïme et Zulnar^ dont le sujet est emprunté au Gonzaive de Cordoue de Florian, les trois duos et l'air de ténor : a Aimable objet de mon délire » annonceot un mélodiste élégant et spiritueli animé d*un bon sentiment de la scène? Ciomment ne pas se rappeler qae les ouvertores de Bmhw$ki et du CaUfe de Bagdad (igarent en tète des bonnes productions instnimentales de Hoieldieu ? Gomment ne pas se souvenir des chœurs de Beniowski et surtout de celui de la conjuration ? Goiiunent ne pas opposer à ce morceau énergique le chœur en la majeur du Calife de Bagdad : m C'est ici le séjour des grâces » , à laquelle l'élégiaque et pittoresque auteur de LàUa Raukh a donné un pendant ? CSomment surtout ne pas mentionner les trois duos de Ma UmU Aurore^ et particulièrement celui du deuxième acte : « De toi, F^ontin, je me défie » , ainsi que les couplets si fins, si comiques, si charmants : a Je ne vous vois jamais rêveuse », et le quatuor si mélodieux, si suave et si gai de ce môme opéra?
De tels débuts promettaient à la France un compositeur qui saurait, après son voyage en Russie, écrire avec plus de correction et de couleur et conquérir la première place sur une scène où les palmes ont de tout temps été vivement disputées. Les circonstances d'ailleurs favorisèrent Boieldieu, à son retour à Paris. Écoutons sur ce point F.-J. Fétis, que nous n'hésiterions pas à citer sans cesse, malgré la rédaction négligée de ses écrits, s'il parlait plus souvent en historien exact et jujge impartial. « En 1811, dit le savant critique belge, Boieldieu trouva le sceptre de l'Opéra-Gomique placé aux mains de Nicolo Isouard dont il avait vu l'heureux début avant son départ pour la Russie. Dalayrac avait cessé de vivre. Gatel travaillait peu. Gherubini, dégoûté d'une carrière qui, malgré son beau talent, n'avait eu pour lui que des obstacles, , avait cessé d'écrire; Méhul, mécontent de Tinconstance des goûts du pu- J blic, ne livrait qu'à de rares intervalles de nouveaux ouvrages à la scène; Nicolo seul paraissait infatigable et rachetait par le mérite de la fécondité les négligences qui déparent ses ouvrages. C'était avec lui que Boieldieu était destiné à lutter désormais : son génie prit un iiou\el essor dans cette rivalité.
« Deux actrices se partageaient la faveur publique à l'époque oà Boieldieu revint à Paris : l'une, madame Duret, se distinguait par une voiiç étendue, égale, sonore, mais un peu lourde ; par une exécution large et par une habileté de vocalisation à laquelle il n'aurait rien manqué, si la lespiraliou de madauie Duret n'eût été courte et laborieuse.
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La rival»; de celle cantalrice était mademoiselle Regnaull (depuis lors madame Lemoooier) . Ses débuts à Paris, qu'avaient précédés des succès en province, avaient été brillants. Une ignorance à peu près complète de la musique et de l'art du chant» mais une voix charmante» nne Intelligence parfaite, une facilité merveilleuse à exécuter les choses les plus difficiles, tels étaient les défauts et les avantages de mademoiselle llegnauli pour entrer en lutte avec son antagoniste. Nicole avait tiré parti de toutes deux dans les rôles qu'il leur avait faits pour soa^opéra de CendriUm, et leur avait procuré à chacune un succès égal. La question de supériorité restait indécise pour le public ; mais le compositeur avait fini par se décider en faveur du talent de madame Duret; ce fut pour elle qu'il écrivit ses plus beaux rôles. Mademoiselle Regnault se trouvait donc exposée au danger d'être laissée à l'écart, lorsque Boieldieu vint lui prêter le puissant secours de son talent. Le combat recommença; il ne fut pas moins vif entre les cantatrices qu'entre les compositeurs.
« Rien de plus dissemblable que le talent de ceux-ci; Nicole, doué d'une ftdlité d'inspiration à laquelle il s'abandonnait sans réserve, écrivait souvent avec négligence, n'était point assez sévère dans le choix de ses idées, et méritait le reproche qu'on lui faisait d'être parfois commun et vulgaire dans ses mélodies. Mais, à côté de ces imperfections, il y avait dans ses ouvrages des beautés réelles appropriées avec une rare sagacité aux convenances de la scène et à l'intérêt dramatique. La plupart de ses morceaux, même ceux où l'on aurait désiré plus d'élégance et de bon goût, brillaient d'un sentiment de verve et d*expansion qui réussit presque toujours dans la musique de théâtre. Travaillant avec une prodigieuse rapidité, il se consolait facilement d'une chute, parce qu'il ne tardait point à prendre sa revanche. Du reste, heureux de sa lutte avec Boieldieu, il ûnlt par comprendre la nécessité de donner plus de soin à ses ouvrages, et montra dans ses dernières productions une correction, une élévation dépensée qu'on n'attendait pas de lui. Jœonâe et Jeaftnot et Colin seront toujours considérés comme de fort bons opéras-comiques. Pendant que Nicolo écrivait et faisait représenter quatre opéras, Boieldieu en préparait un ; non que l'inspiration lui fût plus difficile, car il écrivait vite; mais, portant peut-être à l'excès la sévérité qui manquait à son rival, il faisait quelquefois trois morceaux entièrement différents pour un. seul air, pour un seul duo, ou bien il recommençait à dix reprises les corrections qu'il croyait nécessaires, et souvent il ne livrait aux copistes qu'une partition chargée de ratures,
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ou, pour me servir du terme technique, de colettes. Après avoir /'prouvé de si vives jouissances à entendre les charmantes compositions qui out vu le jour par ce procédé, avons-nous le droit de nous plaindre de la lenteur du travail ? Je ne le crois pas. Boieldieu obéissait malgré lui, eo polissant incessaipment ses ouvrages, aux conditions naturelles de son talent. H était doué du goût le plus exquis ; c*est surtout comme homme de goût que nous l'admirons. La nature de ses idées, où domine toujours la convenance parfaite do la scène et l'expression spirituelle de la parole, cette nature, dis-je, exigeait qu il portât dans son travail ces 8(mi8 scrupuleux qu'on lui a quelquefois reprochés. Gardons-nous surtout de croire qu'il produisait lentement, parce que sa pensée aurait été pénible : rien ne sent la gène ni la stérilité dans ses compositions; tout y semble, au contraire, fait d'abondance; si la réllexion nous laisse quelquefois en doute à cet égard, c'est qu'il est diflicile de comprendre que tant de Oui dans les détails soit le fruit d'un premier jet. On a reproché à Boieldieu d'avoir quelquefois manqué de hardiesse; mais, outre que les hardiesses ne sont pas toujours justifiées par les résultats, il fiiut toujours se souvenir de l'excellence du précepte ;
Ne forçong point notra talent.
« Un artiste à qui la nature permet de donner une physionomie indivis duelle à ses ouvrages, accomplit sa mission s'il sait leur conserver toujours cette physionomie; il est lui, et c'est ce qu'il faut ùtrt' pour laisser un nom durable dans l'histoire des arts : or personue assurément u a su donner à sa musique, mieux que Boieldieu^ une couleur particulière, un style approprié à l'objet qu'il se proposait de réaliser. »
Excité par une louable émulation, servi successivement par des interprètes tels qu'Ellevîou, Ponchard, Martin, Chollet, Juliet, Féréol, Lcsage et Henri, M"''^' Gavaudan, Ilegnault-Lcmonnier, Boulanger, Rigaut, Prarlhrr et Desbrosses, Hoieldieu ne triompha pas seulement de Nicole : il remporta sa plus glorieuse victoire à l'heure même où le public, alfoié de musique italienne, s'imaginait que tout compositeur marcherait dorénavant à la suite de Rossini (1). Il a résisté à l'invasion rossi-
(1) Dans une lettre à gon ami Foarsier* de Roaen, Boieldiea t'eijirinM ainii : • Mon
«accès parait être un saccès national, qui fera, à ce que tout le monde me dit, époque
dans l'histoire de l.\ musifuie. H est de fait que la musique étrangère avait tout envahi, et <]iu le public ctiiil persuadé que l'on ne pouvait que se tra|Qer 4 Uauîte de Rosaint... % (V. G. Uéquet, A. BoieldieUt sa vie et ^es œuvr^, p. 97.)
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Biame, il n'a point changé de style, il n'a jamais forcé son talent, ainsi que le fait jostement remarquer ^éds dans lalongae citation que nous
venons de reproduire, il est re^té Français et lui-même, alors qu'Hérold et Auber n'échappaient pas aux fascinations du grand enchanteur. Ne point subir les entraînements de son époque, réagir contre les tendan* ces du goût dominant, symboliser certaines qualités et certains déâuits de sa nation, n'est-ce point là le réle d'un artiste supérieur et le prifi* lége des musidens de génie?
Boieldieu, malgré sa vive intelligence, a pu se tromper sur le choix lies sujets qu'il a traités : jusque dans des comédies froides et bourp:eoises, monotones et antimusicales, il a cependant glissé des pages délicieuse&que loi seul était capable d'écrire sur des paroles aussi pross^ues. Il n'entre ni dans notre dessein ni dans le plan de ce Vtm d'analyser «nnutiensement chacun des opéras de ce maître charmant. Si l'on a pu oublier en partie la Jeune Feinme colère, qui renferme un trio dont l'expression tendre mérite d'être signalée, un bon air de soprane, un joli rondeau et un quatuor scénique au moins égal à celui de Ma tante Aurore; si Ton ne se souvient plus qu'à moitié é^iaféte du mtiofevwân^ où l'on compte néanmoins beaucoup de morceaux infl|n^ rés et bien en situation, tels que les deux trios, dont l'unique défimt est de reposer sur la même donnée dramatique, le duo : « Attraits divins», le rondeau de Rose, les couplets à boire, l'ariette de la petite marchande et le quintette lu Quand la mémoire est infidèle », — sans parler de la cavatine favorite :« Simple, innocente et joUette », un cheM'œuvre de grâce ; si des VoUures ver$ées m ne chante plus guère Fair qu'alTectioànait Martin, ni le duo orné de variations sur la chanson populaire :« Au clair de la lune »; si l'on ne se rappelle plus qu'imparfaitement l'orgie finale, l'air de l'évocation des valets, le joli duo du deuxième acte, la romance : « Le beau pays de France », les piquants ' couplets : a Prends garde à toi », et la scène de l'interrogatoire des deux valets, de l'opéra malheureux ies Deux Nuits ; — - tout le monde a la mémoire encore remplie des thèmes facile, élégants et distingués qui abondent dans Jean de Paris ^ le Nouveau Seigneur du village^ le Petit Chaperon rouge et la Dame Blanche. Ces quatre opéras sont devenus classiques, et deux d'entre eux sont destinés à traverser les âges, parce que pièce et musique y forment un ensemble vraiment exquis. Pour écrire une tsuvre durable et qui puisse résister aux caprices de la mode, le compositeur d'opéras-comiques n'a pas besoin seulement de comédies
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iDgénieuses, bâties et coupées avec art, de situatioiis intéressantes et
musicales qui permettent de passer naturellement d'une prose aisée à des vers bien rhythmés : il faut encore .que le sujet qui l'inspire ait les qualités requises pour plaire en tous les temps. Jeaii de Paris ne répond (dus an goût du public actuel. Le Petit Chaperon rouge s'en ^carte encore davantage, etBoieldieu, dont la personnalité se manifeste si vivement dans chaque page de cette ravissante partition, est déjà puni d'avoir agréé un livret qui parait maintenant enfantin et ridicule. Le Nouveau Seigneur du village, au contraire, présente un de ces tableaux qui, semblables à une toile de Lancret ou de Watteau, symbolisent une époque et font revivre à nos yeux une société dont les mœurs cint disparu. La pièce est bâtie sur nn canevas très-simple, mais elle est eondnite avec autant d'habileté que d*esprit. Puis, quelle variété de caractères ! Gomme tous les personnages parlent le langage de la situation ! Quel excellent type que ce bailli ! Quel fourbe amusant que l'impudent Frontin, et comme il déguste en amateur le vin de Chambertin du naïf Biaise I Depuis la première note jusqu'à la dernière du iVotiveauSeigMUTf on ne se lasse pas d'applaudir à Tà-propos, au charme, & la grâce, à la vivacité des chants de fioiddien, qui sût accentuer sans trivialité le comiqne d'une situation et chaque trait du dialogue, à l'aide d'une instrumentation simple, élégante et du meilleur goût.
Dans la Dame blanche^ le musicien ne s'est pas moins complètement identifié avec l'esprit du poète, et tous deux ont fait acte d'audace et d'originalité en imposant à une terre étrangère la langue et les moeurs de leur propre pays, en adoptant l'Écoase pour leur réndence fiivorite, mats à la condition d'y implanter notre drapeau nationsl. C'est même là une des causes du succès extraordinaire de cette œuvre capitale : Scribe a donné aux héros de Walter Scott des figures toutes françaises et il a réalisé dans le personnage de Georges Brown le type de notre officier d'infiuiterie. Aucune de ses physionomies n'est anglaise : ni la blonde Anna, ni la sémillante Jenny, ni la vieille dame Marguerite, ni le peureux fermier Dickson, ni l'avide tuteur Gaveston. Et^ malgré plusieurs motifs écossais qui y sont introduits adroitement et présentés avec art, la umsique de Boieldieu n'est pas moios française que la comédie de Scribe.
Pourquoi cet opéra est-il avec raison considéré comme un chefd'œuvre? Pourquoi, le i6 décembre 1862, à la millième représentation de la Dame blaneke^ le public a-t-il accueilli par des bravos enthoa
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aitttes ces vers de circonstance, ces vers aimablès et oealants de Méry, qu'il ftvdt écoutés, l*àme émae :
Gloire à l'œuvre où partout chaule la mélodie, *
Œuvre de Boieldieu, mille fois applaudie,
El, comme aoz joun passés, si jeune aux jours présenlt I
Pttrit la voit enoor dant une salle pleine,
La dame d'Avenel, la dama ebfttélaiiia,
GeirteBaiiadix folt, après tnote-eiz ant I
C'est que Scribe a donné tout ce que le poète Peut inveoter de mieux pour la lyre interprète; Et le maitre inspiré prodigua tour à tour Le cbarme que les mots u'out jamais su décrire, L'aoeeni qni fût rêver, ranenl qui fait sourire, La ssité de Tespiit, Teitass de Tamoar I
Cesl que loas oss soeords dont la grIessaprSma Êdale dans la Yoii, Tordiestre, le poima.
L'art savSDt de sa nuit ne les a pas couverts ; Car Boieldieu, c'est là sa plus belle victoire, Rend tout public artiste et parle à l'audi luire Celte langue du cœur que comprend l'univers 1
Fuis avec quel bonheur le grand maitre varie Les aooeals inspirés par sa musa ehérie l Qoél flenfo d*or tombé de son Intb soaTsraia I Que de rayons Tenus de la brumo tessaise I
Par cette œuvre, surtout, la musique française N'a rien à redouter des Alpes on du Bbin 1
Une pièce de vers n*est point un morceaa de critiqae, et nous ne reproduisons pas cette brillante improvisation de Méry à titre d*éloge irréprochable ; mais la conclusion de ces strophes répond à la question que nous avons posée : si la Dame blanche passe à bon droit pour un chef-d'œuvre, c'est que, grâce à cet opéra, la musique française n*eut pins à redouter désormais la concurrence des écoles dltalte et d'Allemagne.
Boieldieu, dans ses précédents ouvrages et pins particulièrement dans
le Petit Chaperon rouye^ s'était révélé tout entier comme mélodiste élégant et gracieux, comme musicien d'un goût parfait et d'un talent scénique du premier ordre. Il avait écrit des rondeaux délicieux, des couplets spirituels et souvent accompagnésd'une façon piquante, d'agréables romances, des airs babilement conçus et fort heureusement dévelof^,
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surtout des airs pour voii d'homme; dans 'ces solos de divers genres, où il faut déployer tant de ressources dim agi nation, il avait su , en vé- :
riiable artiste, prendre le ton du vSujet, observer les convenances ihéà- | traies et garder toujours la plus juste mesure. Il avait, en outre, réussi à fidèlement traduire en musique un certain ordre d'idées et de sentiments. Nul encore ne s'était entendu aussi bien que lui à exprimer la j gaieté souriante et malicieuse^ les traits légers d'une conversation brillante, la galanterie qui florissait naguère dans notre pays et la grâce I qui semble un des privilèges naturels de la femme. Mais il ne s'était pas élevé jusqu'à la conception d'un caractère, il n'avait créé ni des personnages ni des morceaux vraiment typiques. Dans la Dame ôianchey il atteignit enfin au but que poursuit tout grand poète dramatique, en dotant notre scène de ces figures qui ne s'el&ceront plus de notre souvenir : Georges, l'officier galant et hardi ; Dickson, le fermier trembleur et superstitieux ; Gaveston, l'ambitieux au cœur de marbre ; dame Marguerite, la fileuse patiente et lidèle à ses maîtres bien-aimés ; Jenny, la sémillante et coquette fermière; la blonde Anna, à la main si jolie. Quelle abondance et quel heureux choix de moti& I Chacun des adeors du drame exprime ce qu'il éprouve avec autant de, charme que de naturel. Impossible de pousser plus loin l'entente de la scène, la vérité théâtrale. Et l'orchestre, plus varié, plus nourri, plus brillant que précédemment, et qu'on pourrait croire animé d'un soufûe rossinieo, ajoute à l'intérêt de la situation ou à l'esprit du dialogue.
Dé cette partition. Véritable écrin rempli des bijoux les plus finement ciselés, nous jugeons inutile de compter les diamants. Nous serions obligé de citer les deux premiers actes tout entiers et le chœur des ménestrels écossais, dans le dernier acte, que déparent malheureusement quelques longueurs. Nous ne nous arrêterons par conséquent ni aux airs de Georges* ni aux deux duos de la peur et de la main, délicieux de tous points, ni même au trio si dramatique qui termine le premier acte, quoique ce soit là un morceau capital, non plus qu'au trio de la cloche de la tourelle, d'une ampleur peu ordinaire. Nous venons de l'annoncer, ce que nous cherchons et tenons à ranger soigneusement à part, ce sont ces perles iucomparables qui constituent à elles seules m véritable' trésor, et qu'une génération artistique transmet avec orgueil à celle qui recueille son héritage et ses glorieuses trouvailles. Ces deux gemmes d'une eau si pure et les plus précieuses du riche écrm dê h Dame blanche^ ce sont les adorables et touchants couplets de « Vieille
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dame Marguerite » avec leur accompagnement qui imii(3 le mouvement du rouet et fait de rimitadon pittoresque un auxiliaire de l'inspiration poétique, et la grande scène de la vente» morceau sans précédent et qui solfirait pour immortaliser Boieldiea. Sans moduler, pour ainsi dire, en nes'éloignant presque pa^ du ton qu'il a eboisi, le musicien, à force de grâce et d'esprit, do souplesse et de vivacité, conserve à chacun de ses personnages sa physionomie particulière : il marque d'un trait ineffaçable chaque mouvement scénique ; il donne à chaque épisode de cette situation théâtrale si compliquée et si difficile à traduire musicalement, on intérêt prodigieux, un naturel exquis, une animation extrême, un caractère tout à fait saisissant. Les spectateurs, captivés au plus haut degré, suivent attentifs les péripéties du drame, et, quand la juste cause triomphe, quand le château est adjugé au représentant de la Dame blanche, aiosi que les vassaux du seigneur d'Avenel, ils éclatent en joyeux transports, et pendant que sur la scène on chante : c Vive, vive monseigneur ! » ils s*écrient : « Vive, vive Boieldieul »
Rossini, qui depuis deux ans était établi à Paris, lorsque fut repi esentée la Dame blanche^ et qui, par un de ces hasards que l'on s* est plu à faire remarquer, y demeurait dans la ma^n qu'habitaient aussi Boiel* dieu, Garafa et le chef d'orchestre Kreubé (i) , Rosaini ne se méprit pa» sur la valeur de cette belle scène de la vente. « Vous aves accompli uni tour de force, dil-il à son aimable collègue de l'Institut, et là où un» Italien n'aurait vu qu'une occasion de grouper harmonieusement des voix et de composer un morceau d'ensemble d'un effet puissant, vous avez préféré rester spirituel et vrai, animé et dramatique* » £n s'exprimant de la sorte, Rossini signalait, en effet, un des traits qui caractérisent notre théAtre et qui le distinguent de celui de sa nation. Chez nous, même dans un finale d'opcia, le public exij^e que le compositeur
(1) U maiMB où Boieldieu écrivit la Damé 6lajicAe, où Cartfa eomposa Masanielio et Ronini Guillaume Tell, était située sur remplaoemrat actuel ()(( panade Joi^f froy, boi|« leraid Mootmartre, et portait le n* tO.
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n'arrête pas l'action pour se livrer à un vnste ^déploiement de forces vocales et instrumentales ; en Italie, au contraire, l'intérêt musical toujours passe avant Tintérêt scénique , et l'on peut impunément violer iea lois de la vérité théâtrale, si Ton sait; eaptiver et charmer roreiile de ses auditeurs. Plairei enchapter, voilà le but que se proposent nos voi^ns et qu'ils poursuivent, sans souci de ralentir la marche du drame par des développements insolites, sans crainte d'accumuler les invraisemblances et les choquantes disparates. Personne n'était plus apte que l'auteur de Semiramide à saisir les différences qui existent entre le génie italien et le génie français ; personne n'était plus intéressé que lui à étudier le genre de beautés musicales que nous affectionnons» puisqu'il se disposait alors à enrichir notre première scène lyrique d'qpéras où il se mon* trerait sous un aspect nouveau.
Le séjour que Rossini fit en France, depuis le mois d'octobre 1823 jusqu'en 1836» marque le point culminant de la carrière de cet homme extraordinaire» qui reçut du ciel tous les dons et ne voulut malheurea* sement pas y jœndre Tautorité du caractère. Enfant gâté de la nature» esprit étinoelant et sceptique, musicien novateur et doué d*une fadlité, d'une richesse d'imagination qui vraisemblablement ne sera jamais surpassée, il a traversé la vie en voluptueux, en indolent qui se dérobe à la lutte au jour du combat» en artiste sensible à la gloire» ;naîs indiiïérent au blâme de ceux qui lui ont inutilement rappelé que « génie (d)lige».
Rossini (P^saro» 29 février 1792 — Passy, 13 novembre 1868) ne doit rien à ses premiers maîtres, et il a même commencé sa réputation en répudiant les doctrines de l'école. Mais s'il a revendiqué avec raison les privilèges de l'inspiration, s'il s'est affranchi des règles sévères, s'il a bafoué la routine et» malgré les solides barrières qui protégeaient les Conservatoires» s*il a étalé aux yeux scandalisés des gardiens vigilanta de ces asiles scientifiques le drapeau triomphant ,de Fart indépendant» il a eu soin d'enrichir de bonne heure sa mémoire, de se livrer en silence à des lectures instructives, à des études et à des travaux d'une grande utilité pratique. Chanteur et répétiteur d'opéras» directeur d'une société philharmonique à laquelle il ût exécuter des œuvres de premier ordre, comme les Saisons de Jos. Haydn, par exemple, il commença par tirer de ses laborieuses occupations les plus féconds enseignements. II puisa dans Haydn et dans Mozart le goût des riches harmonies ; il apprit de ces deux maîtres créateurs la magie de la musique instrumentale, le
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duurme de U grâce et de la simplicité, et il résolut de profiter de leurs découvertes, de s'assimiler quelques-uns de leurs procédés et de toujours
aviver sa propre flamme au feu divin de leur jçénie (1). Excité par les succès de Raphaël Orgitano et de Manfroce (1791-1813), enlev(''3 dans toute la fleur de la jeunesse à un art qu'ils promettaient d'illustrer, instruit par des auditions journalières de la route qu'il faut suivre pour conquérir la iayeur populaire* il se demanda s'il devait, comme Simon Mayer et Plaer, recommencer à parcourir la route qu'avaient ouverte les maîtres napolitains, ou s'il tenterait de réaliser dans l'opéra italien une transformation pareille à celle que Gluck avait opérée dans la tragédie lyrique des Français, ei Mozart dans le drame lyrique de son pays. La fortune favorise les audacieux, se dit-il tout bas, et il se lança témérairement dans les innovations. S'approprient certaines formes d'harmonie et quelques-unes des modulations piquantes qu'avûent ima- * gmées Majo (1749-1774) et Oenendi (4783-1832), il tua ceui qu'il volait , selon le conseil de Voltaire àl'adre.^se des plagiaires, et il trouva dans plusieurs effets immanquables, tels que le crescendo ei\di cabalette^ le moyen assuré de captiver et de transporter d'aise la majorité de ses auditeurs. Se méfiant de l'ignorance, de la présomption et des caprices extravagants des virtuoses, il nota ce qu'on abandonnait avant lui à la libre fantueie des chanteurs, et il vit dans les ornements et jusque dans les fioritures une ressource de plus que Ton pouvait utiliser au profit de l'expression dramatique. Chassant le clavecin d'accompagnement de l'orchestre, il inaugura dans Otello le récitatif mesuré, ({ue colore le choeur des instruments, etâl se servit de la symphonie, à l'iostar de Gluck et de Moiart, pour donner plus de mouvement à la scène et pour arracher l'opéra sérieux à la langueur, mal perfide et presque toujours mortel. Enfin il recourut au rhythme comme au plus puissant des auxiliaires : il demanda aux mouvements rapides et au fréquent usage de la • musique ternaire des succès infaillibles.
Mais si l'amour des parures éclatantes expose à la tentation de mêler da stnss avec de purs diamantSi si l'incessante préoccupation de l'effet
(1) Nons jugeons tout à fait inutile de rappeler à nos savants lecteurs que le motif du # terzetto du Barbier {iitilj zUtt"^ est emprunté à l'air de Simon dans les Saisons , et que le finale de la Cenerentola, le premier duo et le finale de la Gazza priseotent la combinaison ingénieineque Moarta imaginée dans l'aodiDts da la symphonie en «1 .* on y entend dee aoeoidi plaqute eiéenlée par leainetniinenta à vent, tandie qne Ica voix et ki fnftnimciilaàeoideafiMit w e ct ir la peniée et lee ornemeale dn diaeouftmuelcaL
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conduisit Rossini à rornementation excessive, aux sonorités broyantes plus encore que brillantes, à la recherche de formes enchanteresses auxquelles il sacrifiait le fond, il rachetait Tabus qu*il faisait de sa richesse
par sa façon magistrale de poser les voix, par la force du souille mélodique, par l'intarissable abondance de ses idées « t par sa chaleur conimunicative* Tancredi (18i3), Otello (1816) et la Gazza ladra (1817) dans le genre sérieux, rjtaiiana in Algieri (1813), il Turco in Itaiia {iSii), a Barrière (U Snfiglia (1816) et la Cenerentoia (1817), dans le genre bouffe, permettent de juger Rossini en ses années de folle insouciance et d'improvisations rapides, au temps où il jetait ses pensées les plus opposées dans le môme moule, où il prenait impunément des morceaux d'un de ses opéras pour les faire passer dans un autre. Mais, comme verve et comme séduction, ces œuvres de sa jeunesse le révèlent tout entier.
Quand II fut devenu le &vori de la multitude, l'artiste eut alors la légitime ambition de grandir à ses propres yeux, et, dans Mosp (1818), ù^m laDonnadel la(jo (1819), à^m Maornetto //(1820), dans Àewiiromtc^e (1823), il essaya d'exprimei* le sentiment religieux, de lutter avec Walter Scott dans la pemture des scènes montagnardes et roman» tiques, de donner à un drame musical l'importance d*un tableau historique, d'évoquer les souvenirs de l'Orient, de rappeler lessplendeurs« les voluptés et les crimes de Babylone.
Ces ouvrages, que le public italien n'apprécia pas à leur juste valeur, étaient inconnus en France, lorsque Rossini vint s'y ûxer. On n'y avait encore représenté que des opéras de sa première manière : ringanm feliee^ il Sarbiere^ en 1819$ en 1820, il Turco et Torvaldo e Dorliska, drame lyrique dans lequel, dnq ans plus tard, devait débuter Marietta Malibran; en 1821, hiPieiradel Paragone, Otello^ avec Levasseur, Garcia, Bordogni et M'"*' Pasta pour interprètes, et ia Gazia ladra; enûn^ en 1822, Elisabetta^ Tancredi et la Cenerentoia,
Ces productions n'avaient pas obtenu un égal succès, ni conquis le suffrage univei^ des musiciens et des dilettantes. A Paris, conune ailleurs^ les iniioVations de Rossini sonlevèrent tottt d'abord une opposition violente : elles lui valurent même, de la part de nos vaudevillistes faVoris, le surnom de Vacarinini. // lîarhicrc cependant avait fini par triompher des premières résistances du public parisien et pai* enivrer jusqu'allx adVersàires déclarés du maître de Pesaro. Et comment, en ëffet, des Français eussent-ils pu résister au charme de l'enchanlenr?
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Cette partition du Barbier ne sembie-t-elle pas écrite d'un seul jet, et l'esprit du musicien ne 8*y montre-t-il pas plus alerte, plus étincelant encore que celui de Beaumarchais? Écrivain et compositeur sont des fils de Voltaire : Tun et l'autre excellent dans la comédie d*intngne, dans
fart des contrastes, dans [la vive et mordante satire. Quel mouvement 1 quelle verve! quel naturel et quelle vérité ! N'hésitons pas à le dire, les figures de Rosine et de Figaro, de Basile, de liartoio et de l' amoureux comte Almaviva ont acquis un relief plus grand, grâce à la magie du style de Eossini.
Les Français, en plaçant il Barbim au-dessus de Cenerentolaei en préférant le troisième acte û*Otello, si coloré, si pathétique et si émouvant, aux deux autres parties de cet ouvrage, ont-ils conduit le compositeur italien à réfléchir sur la nécessité de n'adopter que des sujets heureux, de ne chercher des collaborateurs que parmi ses pairs, parmi des artistes de sa fiunille 7 Nous ne le pensons pas. Rossini, génie tout apontanéy n'était pas homme àse complaire aux analyses du philosophe, ni à demander des enseignements à Festhétique. En étudiant notre théâtre, en se pénétrant des lois qu'on y suit, que cherchait-il instinctivement? — Un maître qui sait rendre la science attrayante, un biographe éloquent l'a dit aux applaudissements d'un public délite : « 11 voulait modifier sa manière dans le sens du goût français, autant pour le flatter dans ce qu'il a de sensible^ que pour le satisfiure dans ce qu'il a de plus noble. 1^ merveilleuse intelligence l'avertissait que, s'il tenait de la nature une partie des qualités qui sont chères à la France, la clarté, le charme, l'unité de composition, le secret des proportions, de l'esprit dans les plus petits détails, il lui manquait, pour devenir digne du pays de Racine et de Corneille, la justesse de la déchunation, l'ampleur du style, le respect de toutes les convenances dramatiques, Taspiration soutenue vers le sublime (1 ). »
Rien ne rend difficile envers soi-même comme le sentiment du beau : Rossini craignit de ne point réussir devant des juges qui parvenaient à l'intimider, et, pour se les concilier, il choisit pour eux, parmi ses ouvrages italiens, ceux qu'il considérait comme les meilleurs et n'hésita point à les refaire à leur intention expresse. Il transforma son Maometto H en Siéfe deVarmthef et, en le nommant ainsi, il se montrait homme d'esprit, selon son habitude. Au moment où tous les libéraux se disaient
(1) V. ^loge i4 BouUti, par M. Doulé, pp. I^18.
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philheliènes et se préoccupaient du siège de Missolongbi, à la veille de la bataille de Navarin, il était de bonne politique d adopter un pareil titre. On applaudit vivement /e Siège de Carmihe^ bien que Taction de ce drame lyrique ne soit guère intéressante; mais Rossini y avidt déployé sa verve, sa puissance, ses effets d'intense sonorité, et, après avoir rendu hommage aux maîtres de récole française dans son ouverture nouvelle, il avait, dans la grande scène de la bénédiction des drapeaux, flatté notre nation en favorisant son amour de la pompe théâtrale.
Est-ce au long succès de Joseph qu il faut attribuer la production de Moise? Nous ignorons si Rossini aspirait à nous faire oublier le chefd'œuvre de MéhuI, ainsi que la Vestale et le Pemand Cortes de Spontini ; nous croyons plutôt qu'en recourant une seconde fois à une œuvre déjà éprouvée, il n'obéissait qu'au désir de nous initier à la plus sérieuse, à la plus noble, à la plus belle de ses compositions. Moïse parti- , dpe de l'oratorio et du drame, et, pour bien juger cet opéra magnifique/ il convient de n'y voûr que la transformation la plus artistique d'un mystère du moyen flge. Si l'on tient à ne pas commettre d'injustice envers Rossini, il importe, en outre, de se rappeler que les peuples du Midi n'entendent pas la religion de la méine manière que les nations du Nord : quelle que soit la beauté de l'architecture gothique, cela ne nous empêche pas d'admirer une église construite dans le style roman. Le mysticisme ne pouvait pénétrer dans l'âme de celui qui allait Tajeunir et immortaliser la légende du Camie Ory : il prie à voix haute, en plein midi, et non point tout bas, à l'heure où la nuit envahit la terre et la plonge dans l'onibre. La prière de Moïse et la scène des ténèbres resteront toujours deux pages superbes : elles suffisent, à nos yeux, pour prouver que Rossini, tout sceptique qu'il était, a ressenti parfois la biendisante influence des asinrations relieuses, qu'il pouvait lever an ciel des bras suppliants, ou baisser jusqu'à terre un front épouvanté, qu'il a connu l'espoir qui naît de la foi et les teneurs qu'inspire la superstition.
Ce railleur habituel trouva dans la comédie du Comte Ory un sujet qui provoqua sa verve prodigieuse, et, sur ce canevas plus que léger, il broda des dessins tout à fiût charmants. En passant plusieurs années de suite à Pàris, il n*avait pas seulement appris à déclamer juste, à redouter les longueurs et à préférer une simple parure à une toilette chargée d'ornements : il avait, en cultivant avec nous la suave fleur du goût, reconnu la nécessité de badiner avçc élégance, de fuir tout ce qui
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I nsBemble à de la triviaUté, de poétiser jusqu'à ramoar le moîDft
idéal.
Un dernier effort conduisit Rossini au but suprême qu'il nous devait t't (ju il se devait à lui-inOuie d'atteindre : renonçant à puiser dans sa
< cassette de bijoux italiens, il entreprit de faire resplendir dans la plus admirable imité l'élévation de sa pensée, la richesse de son imaginatloD et la mijestaense sérénité de son style. Le collaborateur de Si>ontim lui avait proposé un opéra emprunté au « Théfttre de Schiller » , que la traduction de M. de Barante avait mis en faveur : il accepta ce livret peu mouvementé, peu dramatique, séduit sans doute par la grandeur du
I sujet et entraîné par le courant auquel cédaient à ce moment<-là tous les
I esprits généreux. Le vent du libéralisme soufflait sur la France : on travaillait an prochain, affranchissement de la Grèce, on fêtait le souyenir de HaBaniello, et Roesini pensa qu'on ne manquerait point d'accueillir avec enthousiasme le libérateur de la Suisse.
I Exalté par l'opinion régnante, par l'audition des chefs-d'œuvre de
j Weber et de Beethoven, par l'amour du bien et du beau, il chanta tout ce qui rend l'homme bon, pur, noble, grand et fort : Dieu, la famille, la patrie et la liberté ! Et semblable k l'aigle qui, d'une aile hardie,
' monte au-dessus des blanches cimes, ou le vit s'élever sans efforts jus«
^ qu'aux plus hauts sommets de Fart.
i Cha(jue page de Guillaume Tell est devenue pour le musicien un ; sujet d'étude ou d'admiration, depuis la symphonie initiale de ce'drame lyrique, jusqu'à la scène de la tempête, jusqu'à l'hymne des Suisses célébrant la délivrance de leur patrie. Plus d'ouverture taillée sur un patron invariable, économique et fort commode, mais une véritable préface instrumentale, qui serait parfaite si le début et la fougueuse péroraison étaient aussi appropriés au sujet de la tragédie que favorables à la virtuosité. Plus de contre-sens regrettables, con)nieon en avait pu remarquer jusque dans Moïse, où un chant d'actions de grâces est déparé par un accompagnement qui forme une brillante polonaise. Plus de phrases banales, plus de modulations usées : tout placage a disparu. Reprocherons-nous pourtant au duo du deuxième acte de £ûre longueur, à cause de sa division en trois parties, qui rappelle le cadre do grand duo de Semiramidc et qui semble convenir au concert bien i)lutùt qu'au théâtre? Critiquerons-nous le hnale du troisième acte dont le style mélodique ne s'accorde pas avec le caractère de la situation théâtrale ? Noos laissons à d'autres le soin d'examiner et de déciire les taches du
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soleil : nous aimons mieux coutempler, Tàme ravie» les évolutious de cet | astre técondaut. , | Quel spectacle, quel exemple que celai d*iin artiste de génie qui, anx
plus belles années de la vie et ù l'apogée de sa fjjloire, répudie tout;i coup son passé ! Avec une volonté lière qu'on ne lui soupçonnait pas, ■Rosstni dédaigna dans Guillaume Tell tous les moyens d eiTet qu'il , avait vulgarisés. UoDieuz peut-être, au fond de son ccenr, de voir le& j soldats enrôlés sons sa iMmnière appauvrir le pays qu'il avait doté d*an i . art simplifié, mus toujours riche, — il eut le courage de fuir la terre qu'il avait semée de fleurs, il eut la force d'atteindre et d'explorer une région plus élevée, où il devenait bleu autrement difOciie de s'engager à sa suite.
En renonçant au fruit de ses premières victoires, en s'imposant une entreprise périlleuse, afin de mériter un triomphe nouveau, Rossini a tenu à conserver toutes ses qualités de mélodiste abondant et spontané. Grand musicien, cette fois, chantre pathétique et sublime, il a trouvé
les idées les plus fraîches, les plus suaves et les plus neuves pour décrire la Suisse et ses mœurs pastorales ; des notes émues pour rendre les angoisses d'un père condamné à la plus barbare des épreuves ; des accents grandioses pour exprimer l'enthousiasme des héros de l'Helvétie ; des phrases déchirantes pour traduire la douleur d'un fils frappé dans ce qu*il a de plus cher; des couleurs de la plus étonnante variété, pour exposer le tableau iidéle d'une conspiration : des inspirations saibissantes pour exalter le patriolisme le plus pur. O^elle^ lignes majestueuses 1 Quelle unité dans les pensées ! Quel souffle puissant 1 £t que | n'était-on pas en droit d'attendre de l'artiste qui, à trente-sept ans, remerciait la France de ses leçons et la payait de son hospitalité en lui léguant un pareil trésor ! Rossini s'est renfermé dans un silence coupable, quand il aurait dû S'associer à un poëte digne de lui pour enrichir la musique dramatique d'un chef-d'œuvre qui, grâce à l'inlérèt d'un bon poème, eût encore surpassé celui qu'il venait de créer. Mais, hélas î le génie ne préserve pas des défaillances morales : le maître inspiré a*ut avoir asses fait pour sa renommée et pour notre pays en écrivant Guiliaàme Tell, et il est certain que les deux premiers actes de cet opéra compteront à jamais parmi les merveilles de l'art* ,
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Le règne de Chai'les X, ce monarque qui, malgré tout son esprit, ne parvint qu'à s'ennuyer à la représentation d't/ Viaggio a Reims (1), ne fut pas séolemeot marqué par la production des œuvres de Ros^ni : il vit s^accomplir plusieurs autres événements qui occupent une place considérable dans l'histoire de la musique en France. Le 7 décembre 1824, on représenta Bohin des bois, à TOdéon, et, le 9 mars 1828, tui lieu la première séance de la So( 'n'tê des ronccr/s du Conservatoire, dans laquelle on entendit la « byiupliouie béi oique » . Un littér«v teur-imisicien servit à Weber d'introducteur auprès du public parisien ; le violoniste, le foagueu:^ et savant chef d'orchestre Fr. Habeneck (1781-1849) révéla Beethoven à notre pays.
Critique attitré du Journal des Déàais, lecteur infatigable, librettiste et compositeur de bonne volonté, Castil-lîlaze (1784-18o7) s'imposa la mission de réformer Téducatiou musicale de la France et de diriger le goût de nos dilettantes.
Avide de jouissances nouvelles, il résolut de trouver la réputation et la fortune en se livrant au commerce des traductions : après s'être indigné contre les Morel, les Lachnicbt et les Kalkbrenner, qu'il appelait des « pâtissiers » , à son tour il arrangea les opéra? qu'ils avaient profanés et composa aussi des pasiicbes tels que les folies amoureuses^ la Forêt de Se no ri et J/. de Pourceau f/ na c ; mais il ne se contenta point de traduire les chefs-d'œuvre de Mozart, il entreprit de populariser à son profit les principaux ouvrages de Rossini et de Weber. Qu'il soit {keaucoup pardonné à celui qui nous a fait connaître Vauteur du Frei* mckûtit, âCEunjanihe et âîObérm ! Oublions donc qu'il n'a pas craint ■intercaler de sa musique au milieu de celle des plus grands maitres (2J ,
1} Cet opéra do circonstance fut interprêlê au Tiicùlro-Ilnlicn par Levnsscur, Zucjiitili, PeUegriDi, Graziani, AuleUa. DoDielii, Bordogai, Scudo; Mmes Sdiiassetti. Pasta, ■ombelli, (linti, Amigo, Dotti et Kossi.
L '2} Les téraérilos irrévéreutes de Castil-Blazc ne lui ont (|ui' trop hii ii rOussi. Kiuorc prcient, aux concerts du Conservatoire, on exécute le chœur des ciiuâseurs d Huryanlhc 1er l'aotitbèse qu'y a intnidaile It tndaoletif-iiimidea. Et etpeadaat eeits addition, w tt*ad'aat» but qm û» diioger des cooplett ûû mofceau k dm moufeoMiUt oon-
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et quMl a pris pour des vers ce qui n'était que de la prose cadencée.
Rendons-lui niOmc cette justice, c'est que, tout en confondant l'éléinent physique avec réléaient idéal, tout en attribuant à la prosodie une importance égale à celle de la pensée et du style, il n'en a pas moins donné d'utiles leçons aux vrais poètes lyriques (4).
En sa qualité de méridional» Gastil-Blaze appartenait à l'école sen- Bualiste : il jouissait de la musique en voluptueux, il n'attachait qu'une médiocre importance au sujet et à la qualité d*un libretto, et jamais il ne chercha la raison du prompt oubli dans lequel tombent certains opéras, jamais il n'interdit à un compositeur de s'associer avec un écrivain dont les tendances intellectuelles et les sentiments intimes ne répondent pas aux siens. Il n'hésita point, par conséquent, à métamorphoser der Freisehûtz en Roàm des àoist pensant que le public ne résisterait pas à la nouveauté, au charme, à la magie des accents de Weber. Et l'événement prouva ({u'il ne s'était pas trompé. L'immense succès de /{ohin des dois (7 décembre 1824) détermina l'excellent chef d'orchestre et directeur de la musique de l'Odéon à suivre l'exemple de GastU-Blaze, et, grâce à Grémont (1784-1846) et au poète Th. Sanvage, on entendit Predasa (17 novembre 1828) après avoir ^plandi < le Freisehûtz* Le tour à*Obéron et à'Efnyanthe arriva pendant les se- ! maines de printemps que la compagnie allemande de Rœckel vint passer à Paris en 1830 et en 183i. On connut alors Weber tout entier, car c'est dans ces quatre opéras que son originalité apparaît daos toute sa ^ séduction et avec une force irrésistible.
Mais, avant d'apprécier le caractère de l'œuvre dramatique de grand poêle, il convient de rappeler que ces mêmes artistes dirigés pai Rœckel avaient représenté un an auparavant, le 30 mai 1829, FideHc dc]ncctho\en. Fideiio, au lendemain des sx mphonles exécutées au Coii servatoire sous rintelligente et parfaite direction d'Habeneck, n'éiait-r«} pas compléter notre initiation aux beautés de la musique alleuiande nous amener à comparer l'auteur de Freisehûtz avec le chantre h des neuf symphonies ?
Se contentant d'abord des moules créés par Haydn et s'inspiiant l'exemple de Mozart, Louis von Beethoven (Bonn, 17 décembre 1770,
trastants , est une imitation de Gluck, et elle est iostrumeotéc d'une (a^n tout à coDtnûra an ttyle coloré de Weber.
(1) V. fon Afoi hêt le dram tgrigim el 1er aire rhythmigues daae U tion de eon livre De VOpéru en France,
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VieDiie» 26 mars 18â7) trouva dans la symphonie ie cadre qui convenait le mieux à la noblesse de son esprit indépendant et bardi. La musique instrumentale sourit aux poètes rpie tourmente la soif de Tidéal,
car elle permet de se livrer à tous les caprices de la muse, d'interroger librement l'auteur des merveilles de la nature, de sondor tous les mvstères de Tâme humaine. Doué du génie des sonorités, possédant l'art d^myenterdes épisodes imprévus, intéressants et variés, qui contribuent cependant à mieux foire ressortir encore l'unité d*une conceptidh puissante, Beethoven agrandit de plus en plus le domaine de la symphonie. Il n'en brisa pas entièrement la forme, mais il l'élargit assez pour qu'elle n arrêtàt plus l'élan et la vigueur de sa pensée. Aux voix de l'orchestre il ût la confidence de ses peines, de ses tourments, de ses misères, de ses rêveries de contemplateur, de ses aspirations de philosophe spiritualiste, et, pour chanter ses douleurs profondes et ses désks inas-* sonvis, il renouvela l'art que lui avaient transmis Haydn et Mozart. Son instrumentation ne ressemble k aucune antre, et, par sa plénitude, par ses heureuses et fréquentes antithèses, par la variété captivante de ses effets, elle ajoute à la nouveauté du fond l'originalité de la forme.
L'œuvre symphooique de Beethoven est vraiment extraordinaire et justifie le mot du conteur Hoffmann qui a défini la musique instrument taie t le plus romantique des arts »• Ifais, génie grandiose et sublime, plus épique que dramatique, Tanteur àèLéanore (Vienne, 1805) se sentit à l'étroit dans la sphère circonscrite d'une action théâtrale. Le seul opéra qu'il ait écrit le prouve jusqu'à l'évidence, et, même lorsqu'il en eut réduit les trois actes primitifs à deux, lorsque sa Léonore fut devenue FideliOf il fallut admettre qu*au point de vue vocal et scénique, Beethoven n'occupe pas le même rang que Gluck, Mozart et les autres grands maîtres du genre. Chez lui, l'orchestre fait souvent tort au chant , et présente plus d'intérêt, que la forme mélodique ; on reconnaît néannioifis tlans Fidelio l'artiste qui a ressenti les plus poignantes émotions et compati à toutes les souffrances des âmes éprouvées. Ainsi le chœur des prisonniers et le duo de la fosse, la scène où Léonore défend si noblement son époux et le finale du deuxième acte, qui produit tant d'effet, sont des pages du premier ordre : elles commandent l*admhration et forceront toujours les musiciens d'écouter avec respect un drame lyrique dout la fable nous paraît aujourd'hui d'une innocence bien primitive.
Beethoven avait ouvert à la musique les horizons infinis d'un idéa-
WRBER : DER FREISCHUTZ ET PRftClOSA.
lisnie supérieur; Ch.-iMarieî de \Vel)er (Eutin, 18 décembre 4786,- Londres, 5 juia 1826) s'inspira des tableaux de la nature et des légendes de la GermaDie : il se réserva surtout le monde des encbaotemeots et des êtres fantastiques. Â lui les forêts aux noirs sapins et les goi^ hantées par le roi du mal ; à Im les vapeurs du matin et les nuits^étoilées, les ondines séduisantes et le cor aux appels magiques! A lui aussi les sentiments impétueux et tendres, les élans passionnés et chevaleresques! En dépit d'un savoir imparfait et d'une insouciance coupable des exigences du style vocal, il réussit, à force de couleur et de nouveauté dans les idées, à se placer au rang des compositeurs dramatiques les plus attrayants, les plus aimés et les plus originaux. D*où vient qu'il s'empare ainsi de notre attention et de notre faveur? Pourquoi nous transporte-t-il, au gré de son caprice, de la vie réelle aux sphères éthérées? C'est qu'il flatte notre penchant naturel pour le merveilleux et sait en même temps rester humain ; c'est qu'il paiie tour à tour à notre imagination et à notre cœur. Weber est parmi les musiciens le premier des poètes romantiques.
Chacun de ses principaux ouvrages, d'une couleur admirable, d'un caractère frappant, porte l'empreinte de son génie à la fois scénique ei symphonique. D3Lns der f/cisc/tû/z (Dresde, 18!9), le plus parfait de ses opéras, il s'inspire des vieilles l^endes nées de croyances superstitieuses, il met l'homme aux prises avec .« le chasseur noir», il oppose à des sentiments âpres et farouchés^ mais virils, des sentiments doux et timides, tendres, confiants et tout féminins.
Dans Preeiosa (Dresde, 4822), troisième et suprême transformation d'une œuvre de sa première jeunesse (1), il exprime ce besoin d'indépendance absolue qui nous agite si vivement, à de certaines heures critiques; il nous fait comprendre l'existence de ces nomades bohémiens qui vivent en dehors des r^les reçues, et qui, sans soucis, sans chagrins, marchent gaiement de la montagne à la plaine, de la lisière des bois au bord de la mer, égrenant aux buissons du chemin le chapelet de leurs poétiques chansons et se consolant de leur misère en répétant : A nous seuls la libei'té ! •
Dans Euryanthe (Vienne, 1823), il ne renonce ni à la magie, ni aux
(1) Weber n'était âgé que de quatorze ans quand il lit représenter â Munich da Waldmadchen^ Autrement dit la Fille des bois, qui devint sept ans après Sylvana , et qui iiuiinteoaot s'appelle Prtdota,
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emorceUementSy en évoquant les soavenirs de la société féodale; mais il prend pl»sîr à opposer Tamoiir fidèle à Tamoar perfide, les passions nobles aux passions coupables.
Enfin, dans Ohéron (Londres, 1826), il met au service de la fantaisie ik Sliakspeare l'inspiration de la muse allemande ; il excite en nous un tel amour de la poésie pure que, en Técoutant, on perd le sentimeut de la réalité et qu'on se croit transporté en pleine région Duitastique.
Penseur profond et coloriste merveilleox, Webera compris qu'une ouverture doit servir de préface au drame lyrique et disposer favorablement l'esprit des auditeurs : pour lui, cette symphonie initiale a l'importance que rarchitccte attache aux dimensions et au caractère du portique d'un vaste éditicc. Il en fait une véritable exposition du sujet, une préparation poétique à Taudition de l'œuvre qu'on vient écouter. Il se sert da triangle pour nous signaler d'une fiiçon piquante les gitanes de Preeio$a. Il ne lui faut que trois notes pour nous initier à la puissance magique du cor i^Obéron. Il impose une sourdine aux instruments h cordes pour nous annoncer les secrets d'une âme pieuse et confiante. Il combine les sonorités les plus inattendues, il trouve dans le registre grave de la clarinette des accents extraordinaires, il déchaîne toutes les voude Torchestre pour nous troubler à la pensée que nous allons nous trouver en présence du génie du mal, assister à une lutte infer^ nale et ponr nous dire de croire au triomphe de l'amour vrai.
Les ouvertures d'Obéroji, (ï Euryaiithe et du Freischùtz sont trois pages inspirées et qui sont devenues classiques.
Mais Weber n'est pas seulement un maître symphoniste. Poëte ardent et mélancolique, il a pénétré fort avant dans les mystères du cosur : il excelle particulièrement à pândre les sentiments délicats et tendres delà femme, à faire ressortir la difTérence des caractères de deux cousines, ou des passions de deux rivales, à chanter les extases et les agitations d'une âme aimante. L'air d'Agathe et la cavatine de Rezia, ainsi que l'air de Max, seront toujours cités comme des morceaux de la plus remarquable originalité. Dans les rondes, dans les couplets, dans les chœurs, dans les marches et dans les airs de ballet, Weber s'est montré peintre non moins admirable, .et il est aisé de s'apercevoir qu'il a dé* daigné les formules harmoniques et les remplissages d'orchestre en usage au temps où il a composé ses chefs-d'œuvre. Il ne s'est pas contenté de rompre avec les vieux procédés et de jeter de la variété dans l'instrumentation : il a inauguré des formes nouvelles, des rhythmes
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ingénieux et saisissants, des effets tout à fait imprévus et inusités ; il a su trouver des tours mélodiques qui lui appartiennent en propre et permettent de le reconnaître entre tous.; enfin il a constamment observé la règle des justes proportions, il a évité les développements qui allongent inutilement une scène, et, même dans les situations les plus fantastiques, il a toujours favorisé rillusion ihéûtrale.
Coloriste aussi vigoureux que Rembrandt^ et, comme ce maître hotlandai», poussant au plus haut degré la science du cldr-obscur, \Ve- •ber, àTéclat de sa palette magique, a joint Tattndtd'un dessinr élégant et pur. U a la force et l'élévation de la pensée, le charme de la fantaisie et la profondeur du sentiment. Artiste aristocratique, il a cependant interprété fidèlement les croyances et les superstitions, les tendances intellectuelles et les prédispositions morales des classes populaires. Il parle au nom de la grande patrie allemande, et non avec l'accent particulier à une des provinces de la Germanie : représentant d'une race entière, Weber est devenu le chef avoué des musiciens romantiques et le compositeur favori des peuples d'origine septentrionale, des rêveurs et des poëtes de tous les pays.
Une révolution ne s'accomplit, elle n'amène le progrès qu'à la condition d'éclater aune heure propice et d'assurer le triomphe d'une juste cause. Gh.-M. de Weber lut compris et goûté en France, parce que son chef-d'œuvre nous fut révélé à l'instant où l'école romantiqoe introduisait le libéralisme non pas seulement en littérature, mais dans tous les beaux-arts : Eobin des bois fut représenté l'année même où M. de Barante publia son « Histoire des ducs de Bourgogne r>, où M. Ouisot, l'éloquent professeur du « Cours d'histoire moderne >» , fit paraître son « Essai sur l'histoire de France », où Eugène Delacroix exposa son tableau du a Massacre de Scio » . Chateaubriand et M*"*^ de Staël avaient inauguré le prodigieux mouvement intellectuel qui a donné tant d'édat à la période littéraire de 1815 à 1835 ; l'auteur du beau livre « De l'Allemagne » nous avait guéris de nos préjugés nationaux, et, en formulant une poétique nouvelle, ce mâle et éloquent écrivain avait secondé
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Finspiration de nos poètes et de nos artistes, de nos critiques et de nos historiens. La musique expressive et colorée du Freischatz ne pouvait que parler vivement à Fimagination de ceux qui assistaient an renociveilement de notre poésie lyrique, de nos connaissances en histoire et
de nos théories sur l'art.
Parmi les compositeurs qui écoutèrent à leur apparition Roffin des hoùei Preciosa^ Eunjanthc et Obérori, l'un d'eux se demanda-t-ii ce qui serait adveifu si Weber eût écrit pour Paris et non pour Londres le dernier de ses che&-d'œuvre? Aurait-il subi l'influence du génie français et renoncé à sa nationalité, à Texemple de Gluck ou de Tauteur de Gtniiaume Tell? Nous croyons que, après un s^our de plusieurs années flans notre pays, il se fût plié sans peine aux exigences particulières de notre scène, tout en conservant sa noble et originale physionomie ; cependant nous doutons fort qu'eu vivant au milieu de nous, il eût jamais brillé hors de la sphère romantique et du cadre de l'opéra de genre. Il était trop enclin à la rêverie et à l'extase, à la mélancolie et aux inquiétudes des Ames ardentes pour se livrer aux conversations pétillantes, au rire franc et sonore. Par le duo du troisième acte d' O/jéron, très-piquant et plein d'effet, mais peu comique, il est aisé de voir que Webern aurait probablement pas réussi dans la pure comédie, et nous supposons qu'il n'aurait pas essayé d'enlever à liérold des lauriers que celui-ci cueillit d'une main trop tôt glacée,
A cause de sa déclamation plus accentuée, de sa pompe théâtrale, de Tinfinie variété de ses ressources et de son caractère essentiellement aristocratique, le théâtre de l'Opéra semble la scène prédestinée à voir s'accomplir les tentatives hardies, les éprouves solennelles, les adoptions généreuses. L'Académie de musique est, eu effet, devenue une autre chambre élective dont nous ouvrons les portes à tous les députés du grand art. Notre second théâtre lyrique ne se montre pas moins hospitalier envers les étrangers, ainsi que les musiciens italiens et belges s'empressent plus que jamais de le reconnaître; seulement il y est moins facile de se transformer et de nous plaire. L'opéra comique est un domainu qui nous appartient depuis le moyen âge, et aujourd'hui, comme du temps d'Adam de la Halle, nous ne craignons pas qu'on nous le vienne disputer, et nous nous y maintenons sans que rien altère notre belle humeur» *
Mais ai c'est à l'Opéra que, depuis Gluck et Piccinni jusqu'à Rossini et Meyerbeer, les compositeurs allemands et italiens se sont présentés
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de préférence pour solliciter la faveur d'être paturalisés Français, est-ce à dire que le répertoire de nos autres théâtres lyriques ne porte aucune trace d'influence étrangère? Nous avons reconnu, au contraire, que notre O^éra-Gomique doit ses premiers progrès aux mattres de Técole napolitaine, et nous ne nous étonnerons pas s'il s'est ressenti de l'invasion de la musique rossinienne et s'il n'a pas échappé à l'action du génie de Weber, si bienfaisante au point de vue poétique, si dangereuse au point de vue théâtral I
Seulement nous allons voir que le génie de notre nation s'est dégagé à temps des étreintes séduisantes, mais fatales, et qu'il a triomphé des
périls del'imitalion, grâce à Hérold et à Aiiber, ces deux astres qui forment avec iioieldieu une constellation radieuse qu'admire le monde entier.
Avant d'esquisser à grands traits la physionomie de ces deux gloires de notre école française, nommons les principaux auteurs qui, de 1815 à 1830, ont cherché à briller sur la scène de l'Opéra^omique. Nous
les diviserons en plusieurs familles : d'un côté, nous rangerons les faiseurs de romances; de l'autre, les musiciens sérieux, mais peu dramatiques. Parmi les premiers, uous distinguerons Garcia (1775-1832) , chanteur admirable et compositeur malheureux doué d'une fécondité déplorable; Jos. Mengal (1784-1851), le corniste belge, dont les compositions n'ont réussi qu'à Gand, sa ville natale, ce qui prouve qu'on est parfois prophète en son pays, et Auguste Panseron (1796-1859), qui abandonna la carrière lyrique, pour se consacrer avec succès à la romance et pour se placer au rang des écrivains didactiques les plus utiles et les plus estimés.
Parmi les seconds, on a déjà oublié Ferdinand Gasse (178S-18 ? ), prix de Rome de 1805, et l'auteur du Voyage incognito (1819), de ridiote (1820) et ^Une nuit de Gustaw fVasa (1825); on ne se souvient guère non plus de Louis Chancourtois, ni de Jacques Strunz (1783-18 ?), ni de Daussoigne, le neveu de Méhul, qui n'ont fait d'ailleurs que passer sur notre seconde scène lyrique ; à peine se rappellet-on le violoniste Gh.-Fréd. Krcubé (1777-1846), qui prit Pradher pour collaborateur éam ie Philosophe en voyage (1821) et ienny la àoth quetière (1823), après avoir écrit avec R. Kreutzer la Perruque et la Redingote (4825) et le Paradis de Mahomet (4822); qui composa seul la Jeune Tante ({820) , le Coq de villnr/e {\H21\ roffuicr et le Paysan (1824), les Enfants de maitre Pierre (482oj et bien d'auties ouvrages
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sans originalité: mais qui, en dirigeant et en réformant Porchestre de POpéra-Comique, de 1816 à 1828, a rendu de véritables services à Tai t Diusical.
Le publiCt qui s'arroge tous les droits, qui ne rend raison ni de ses caprices, ni de ses eiigences, ni de son ingratitude, le public a perdu aussi le souvenir dés œuvrés musicales de Batton (1797-1855) et de
Pr.-Jos. Fétis ( 1 784-4 87 1 ), l'auteur de F Amant et le Mari (1 820) et de Marie Stuart en Ecosse (4823 , qui s'efforça d'iMre gracieux et mélodique dans la Vieiile (1826) el voulut se montrer italien vol ubile et rieur dans ie Mannequin de Bergame (1832); il ne conserve même plus dans sa mémoire le nom des opéras de Geo. Onsiow (1784-1852), parce que dans l'Alcade de la Vega (10 août 1824), le Colporteur (22 novembre 1827) et le duc de Guise (8 septembre 1837), on reconnaît plutôt un habile symphoniste qu'un musicien doué d'un vrai tempérament draniatique.
Le plus fervent des admirateurs de Hossini n'a pas moins souffert que Fétis et Ouslow de l'inconstance <le la faveur populaire, et peut-être nous a-t-il souvent reproché notre injustice envers lui. Pourquoi Michel Carafe (Naples, 1785, — Paris, 1872), après avoir écrit -Jeanne
i Arc à -Orléans {{(S mars 1821), le Solitaire ,27 août 1822), le Valet de chambre {{^) septembre 1823), Masaniello (27 décembre 1827), la Violette (7 octobre 1828) et la Prison d Edimbourg (20 juillet 1833), a-t-il vu toutes ses pièces disparaître promptement du répertoire? Pourquoi les motife du Solitaire^ que chacun répétait naguère ; pourquoi le joli tàr et le duo favori du Vakt de chambre, si souvent entendus dans les concerts, ainsi que fair de la Violette, varié par Henri Herz à la joie des [)iariistes, — pourquoi tous ces motifs nous paraissent-ils démodés aujourd'hui? Pourquoi des opéras tels que Jeanne d'Arc, Masamelio et la Prison d'Édimhourg, qui renferment des pages dramatiques et des morceaux d'un caractère élevé, n*ont-ils été jamais repris à Paris et n*y paraîtraient-ils plus dignes de la réputation qu*ils ont acquise ? ' C'est que, depuis l'apparition de Rossini et de Weber, on exige des compositeurs qui se proiuisent sur la scène française des qualités qui leur soient propres. Mélodiste abondant, rencontrant de charmantes idées et lesproduisaat d'une façon brillaote plutôt que colorée, Michel Garafa, comme les improvisateurs de son pays, a souvent abusé d'une facture focile et n*a su éviter ni les négligences de style, ni les réminiscences malencootreuses. Il a paru hésiter un moment entre Timitatlon de
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Boîeldieu et l'imitation de Tauteur du Barbier de Séville et à* Othello^ ainsi qu'il est ûuâle d'en juger par la musique du SoHudre et plus encore par celle du Vakt de chambre; mais, se rappelant sans doute que
L*amitié d'un grand honmie eit on bienbit d« dieux,
il finît par suivre d'un pas timide celui à qui il reprochait de trop moduler et borna son ambition à s'entendre appeler « le clair de lune » de BoasnnL Le musicien qui a écritjes barcarolles délicieuses, les couplets si connus, l'entrée des collecteurs de taxes et surtout le grand et
beau duo de Masauiello; l'artiste qui a tracé les rôles des deux aceur» et de la folle et composé le finale du deuxième acte de la Prism dÉdimboiirg^ aurait dû s'efforcer de ne pas toujours marcher sur les traces d'autrui, et peut-être, avec moins de précipitation dans son travail, y fût-il parvenu, s'il avait pris soin de choisir des livrets moins médiocres et plus favorables aux élans de sa sensibilité.
Quoi qu'il en soit, grâce à ces deux ^éras de Masaiùello et de la Prison d Êdim bourg, Michel Carafa conservera toujours la seconde place parmi les compositeurs français de la période qui nou>^ occupe. La première était résen'ée, nous l'avons dit, à Auber et à Hérold.
Ainsi que Jean de La Fontaine, l'inimitable conteur , Daniel-Fr. -Esprit (I) Auber (Caen, 29 janvier 1782, — Paris, 12 mai 487*) ne s'est livré complétemfent à l'art qu'il aima dès sa jeunesse et qu'il cultiva d'abord en homme appartenant au monde éléj^ant, qu'après avoir atteint un âge auquel les musiciens ordinaires laissent apercevoir les premières rides de leur esprit. Ses débuts heureux remontent à un demisiècledéjà, et nous regrettons que, le 27 janvier 1870, les directeurs du théâtre de l'Opéra-Gomique ne nous aient point conviés à fêter la cinquantttne de la Bergère châtelaine. Cet opéra, qui se feit r«narquer par des motifs abondants et faciles, par une instrumentation brillante et par un bon instinct de la>cùne, conuuenra une réputation qu'accrurent rapidement Emma (7 juillet 1821), /.('/m/er (25 janvier 1823), la Neige (8 octobre 1823), Léocadie (i novembre [H-^V Je Concert à la cour (7 décembre 1824) et le Maçon (3 mai 1825). Dans ces ouvrages, où l'on reconnaît un émule de Boieldieu et où l'on ne découvre pas encore une imagination fascinée par le génie de Bossini, Auber accepte les formes de la comédie lyrifpie qu'avaient arrêtées ses devanciers et n'y apporte aucune modification bien sensible. Léocadie pourtant annonce
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un harmoniste distingué, un maître qui trouvera tîes coupes heureuses et qui, se préoccupant avec raison de l'eilet théâtral, observera la loi des justes proportions et des convenances scéniques. Le Concert à la eour^ avec son air délicieux, et k Maçon^ avec son duo plaisant des deux commères et sa ronde populaire, commencent à révéler le musicien observateur et spirituel, le compositeur qui invente des mélodies franches, naturelles et servant à donner plus de relief à une situation dramatique.
Quoique disdple de Gberubini et sincère admirateur de Mozart^ Auber appartient oqieiidant à une antre lamille que celle de ces deux grands artistes. Causeur étincelant et mondain, il s'exprime toujours en fils de
Voltaire, en aimable épicurien que les scènes larmoyantes, les tendresses inûnies et les véhémentes passions font sourire. Homme d'esprit avant tout, comment n'eût-il pas écouté avec délices l'auteur d'ii iîarhicre et de Cenerentola ? Il fut entraîné par cette verve intarissable, par ces explosions d'un rire inextinguible, par ces flots d'impétoense gaieté.
Mais 8*ii rendit bommage au génie de Rossini, s'il profita des innovalions et s'assimila certains procédés de Tencbanteur italien, s'il tailUi ses ouvertures et ses morceaux sur les patrons en faveur et s'il fleurit ses chants au goût dominant, il s'aperçut vite du danger qu'aurait couru son individualité à suivre de trop près un maître avec lequel il ne fallait pas lutter. Sans renoncer alors à payer son tribut d^admiration au novateur qui absorbait l'attention générale, il résolut de se &tingner de lui par des qualités personnelles : mélodiste prime^autier et fin ciseleur, il chercha dans le rhythine et dans des harmonies piquantes le moyen de donner à sa pensée plus d'éclat, plus de vivacité, plus de charme et d'eflet.
La Muette de Portici^ par la nature de son sujet, se prétait merveilleusement à la fusion du goût français avec la verve italienne. Auber y déploya tontes les ressources de sa riche imagination, toute la souplesse, tonte la grâce irrésistible de son esprit. C'est un enchantement que la
musique expressive (jui accompagne et traduit les gestes de la muette Fenolla. Mais ce rôle de muette qui interrouipt à chaque instant le dialogue, qui empêche la situation drauuttique de se développer dans des conditions normales et qui s'oppose à des morceaux d'ensemble fevorables aux plus imposantes combinaisons vocales et instrumentales, — ce rèle lui-même est-il une invention ingénieuse ou maladroite ? Les critiques de l'école sensuali^te prétendent qu'on a commis une faute en
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privant un opéra de sa cantatrice dramatique ; quant à nous, nous ap- ^ piaudissons avec le public à T originalité de la conception de Scribe, et nous préférons à un finale à l'italienne les mélodrames pénétrants, pathétiques et tout français qui parlent pour l'infortunée Fenella. Rien de mieux combiné d'ailleurs que le livret de /a Muette : le chœur intervient à titre d'acteur principal et contribue de ht sorte à donner beaucoup de mouvement à Taction théâtrale. Les scènes du marché et de la révolte sont des modèles du gem*e, et comme le coloris nuisical en est remarquable ! Abondance de motifs, formes élégantes, rhytbmes entrai' nants, poésie de certaines pages, entre autres Tair du sommeil, instrumentation brillante, couleur locale et chaude lumière, tout contribue à faire de la Muette de Portici un opéra de genre qu'on ne se lassera jamais de voir ni d'applaudir, et auquel on ne peut reprocher que la iroideur de son premier acte.
C'est en comparant ce bel ouvrage avec Masaniello, ainsi que nous venons de le faire, partition en main, qu'on s'aperçoit de la distance immense qui sépare l'imitation d'un musicien de talent de la création d'un musicien de génie. Il suffit d'entendre l'accord inattendu par leipiel débute l'ouverture rossinienne de la Muette^ pour acquérir la certitude qu'Auber, même en subissant la fascination de l'auteur du Barbier ^ a toujours marché du pas des maîtres ori;j;inan\. Il l'a bien prouvé, depuis lors, par la cootexture de ses imiombrables mélodies, par la f|uaa- Uté prodigieuse de ses trouvailles harmoniques, par la variété de ses charmantes inventions. Intelligence trop ouverte et compositeur trop instruit pour ne pas vouloir s'essayer dans les sujets les plus différents et pour ne pas aborder à roccasion la tragédie lyririue, c'est dans i'opéra-ballet, dans les pièces de genre et surtout dans la comédie, qu'il a trouvé un cadre disposé à souhait pour faii e ressortir sa vive et spirituelle physionomie. La Fiancée (10 janvier 1829), i''m Diavoio (8 janvier 1830), qui marche à sa millième représentation (1), Lestocq (24 mai i834), ie Cheval de bronze (23 mars 1835), Aetéon (23 janvier 1836), t Ambassadrice (SI décembre 1836.), le Domino noir (2 décembre ISS?)* ' Zanetta (18 mai 1840), les Diamants de la couronne (G mars 18U \ la Part du diahle (IG janvier 1843}, la Sirène (20 mars 1844), Uaydéc (28 décembre 1847) et Marco Spada (21 décembre 1852), disent assez quelle a été la fécondité du Fontenelle de la musique.
(1) Premiers tnterprcles de /'ra Diavoio : ClioUut (tra Diavolu), Mureau-Saiuli, Féréol, Heori, Bdhiie, Fargueil ; BPbPiévatt (Zertioe), Mot Boulanger.
STYLE D'AUBER
En choisissant Eugène Scribe (179!-1861) pour son fidèle collaborateur, Auber était certain de plaire au public spécial aurpjel il s'adressait. Le théâtre de l'Opéra- Comique est le spectacle favori de la bourgeoisie, et nul auteur dramatique ne s*e8t entendu aussi bien que Scribe à parler aux classes moyennes, à maintenir leur imagination timorée dans des sphères accessibles aux esprits les moins audacieux, à les mettre en présence de bandits pour rire et à concevdr des fables terri* fiantes que l'on écoute avec plaisir.
Si ses livrets d'opéra sont les plus intéressants, les mieux conduits et les mieux disposés pour la musique qu'on ait encore conçus, ses comédies lyriques ressemblait à de véritables boites à surprises. Que iautpil pour les bien traduire en musique? De l'esprit, de l'esprit, toujours de l'esprit 1 Âuber l'a prodigué, en millionnaire qu'il était, et il a couvert de son or le vil métal de son inventif mais prosaïque associé. Autant l'écrivain commet de négligences coupables et de honteux solécismes, autant le compositeur se fait remarquer par l'exquise distinction et par la pureté de son style. Qu'on ne s*y trompe pas : sous des apparences frivoles, l'œuvre d' Auber porte le cachet d'un maître supérieur. Que ce grand musicien ait eu le tort de se contenter d'écrire des ouvertures mosaïques, lorsqu'il lui eût été facile d'orner ses drames lyriques de véritables préfaces instrumentales, — nous voulons bien l'admettre; qu il ait montré pai'fois trop peu de souci des règles d'une bonne prosodie, — nous le regrettons, ainsi que tons ses admirateurs; mais par quelles précieuses qualités il sait racheter ses quelques défauts I Qui a écrit un plus grand nombre d'airs délicieux et Surtout d'airs de soprano ? Qui s'entend mieux que lui à dialoguer finement, à mouvementer une scène, à faire jaillir le flot de ses mélodies au-dessus du flot des paroles, à imprimer de la vie et à donner de la vt'i ité aux situations les moins vraisemblables ? Qui traduit avec plus de bouheur et de grâce un certain ordre de sentiments délicats et surtout la coquetterie innée de la femme, à quelque rang de la société qu'elle appartienne? Qui a légué aux Ita* liens le modèle des scènes de folie et enseigné l'art de ramener, de reproduire un motif pour le faire servir à l'enchaînement des situations dramatiques ? Enlin, comme nous l'avons laissé entendre tout à l'heure, (jui a enrichi l'écrin de la muse lyrique d'autant de perles et de diamants ? La musique dWuber représente dans l'art contemporain une forme de l'esprit français que la marée montante de la démocratie menace de détruire : voix aimable, rieuse discrète, causeuse accoutumée à
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briller dans les salons du monde élégant; elle se . mêle au eommnn des mortels et ne dédaigne ni le peuple ni les boui geols ; elle leur parle . toujours juste et franchement , sans longueurs inutiles, sans emphase |
et sans prétentions ; mais, en se pliant aux mœurs actuelles , en ne froissant pas le goût du jour, elle garde son allure aristocratique, et, 8*il fallait la caractériser d'un seul mot, nous l'appellerions la Géli* mène de rharmonie.
Essayons maintenant d'esqoisaer rapidement les traits d'Hérold. Us ne ressemblent pas & ceui de Taimable TÎ^Uard que la mort vient de nous enlever au milieu de circonstances bien cruelles et envers qui nous avons tous contracté de si nombreuses obligations. Auber est un pur Parisien : il n'aimait pas à perdre de vue son boulevard des Italiens et « son cher ruisseau » de la rue Saint-Georges ; en fait de campagne, il ne connaissait pas d'ombrages plus frais que ceux du bois de Boulogne, et, quant à de lointains voyages, il avait une façon particulière de les comprendre et de les mettre à exécution. C'est au galop de son cheval, en se promenant autour du lac ou dans les vertes allées de son bois favori , qu'il contemplait le ciel de Naples, qu'il passait d'Italie en Suède, des bords de la Se^ne aux bords de la Néva, qu'il se rendait en Chine ou en Portugal. Pour cet esprit enjoué, pour cet homme d'imagination, les feux du lustre d'un thé&tre valaient les rayons du aolôl, et la comédie humaine avait pour lui un attrait plus vif que le spectacle des merveilles de la nature. '
Comme Auber, L.-Jos. -Ferdinand Hérold (Paris, 28 janvier 179i, — ' Ternes, 19 janvier 1833) était un vrai Parisien; seulement ce Parisien sentait courir du sang allemand dans ses veines. Causeur à ses heures, et même causeur des plus mordants, il aimait la vraie campagne et la vie en plein air. Volontiers aussi il s'acheminait du côté du bois de Boulogne, mais c'était à pied qu'il remontait les Champs-Ëlysées et que, rêveur, il traversait « la foule, vaste désert d'hommes » . Il avait visité l'Italie, il avait vu, de ses yeux vu, le Vésuve en éruption ; il avait parcouru l'Allemagne, et il avait contracté, dans ses voyages à 1 étranger, accomplis à un moment critique de notre histoire (de la fin de l'année 1812 à la fin de l'année 1815), le goût de la réflexion, des rapproche* ments instructifs et des contemplations poétiques. Préparé par de bonnes études littéraires à bien diriger l'essor de son imagination, guidé par les leçons de Catel et de Méhul dans la haute composition muï^icale, il s'élança dans la carrière dramatique avec i'ardeur d'un artiste uer-
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mx, impressionnable, original et passionné. Les Rosières (27 janvier 1817 ; Thé&tre lyrique, 1860 ; Fantaisies parisiennes, 1 866) %ila Clochette (18 octobre 1817-1827) marquèrent avec éclat ses débuis ao théâtre
de rOpéra-Comique. Les idées fraîches abondent déjà dans le premier (le cos ouvrages, et l'air d'AzoIin, le motif charmant de l'air Me voilà ^ un rir.he iinale, le duo du deuxième acte et le chœur des Kalenders au troisième acte, eussent suffi pour assurer le succès de la Clochette* La plupart des autres pages musicales de cet opéra brillent, en outré, par des qualités théâtrales et par une instrumentation neuve qui furent à bon droit remarquées.
Dans le Premier venu (28 septembre 1818), comédie spirituelle, mais froide, pièce en trois actes qui ne présente guère de situations favorables à l'inspiration d'un musicien, on signala la franchise de plusieurs mélodies et un trio de faux dormeurs, bien écrit pour les voix d'hommes et bien conçu au point de vue scéntque. Dans les Troqueurs (18 février 1819), fable osée qui ne nous rappelle pas seulement Boccace et La Fontaine, mais Dauvergne et le plus ancien de nos modernes opéras-comiques, on se [)lut également à noter des thèmes piquants, et surtout l'air u Rien ne me semble aussi joli Qu'un mari <> ainsi qu'un trio en canon, promesse de celui qu'on applaudit dans le deuxième acte du Pré aux clercs.
Le Muletier (12 mai 1823) acheva de placer Hérold en haute estime auprès des connaisseurs. Ouverture nerveuse et colorée, dans laquelle
intervient avec bonheur l'air espagnol du fandango, admirablement' traité : couplets alertes et gaulois, dont la ritournelle reproduit ce chant des rues: Voilà l' plaisir y Mesdames^ morceau vr^ment neuf où les notes saccadées des cors imitent les battements d'un pouls agité ; chœur final plan d*eiret ; que d'autres inspirations ravissantes et d'autres traits imprévus nous pourrions encore citer dans cette vive>comédie lyrique !
Malheurenseraent Hérold, malgré son esprit incisif et son histruction littéraire, se trompait souvent dans le choix de ses livrets : il n'eut pas, connue Auber, la bonne fortune de rencontrer une imagination parente de la sienne, de contracter une de ces alliances intellectuelles, gage de plaisirs délicats pour le public et de réussite flatteuse pour les artistes qui l'ont formée* U essayait un peu de tout, des sujets égrillards, de la ' pure comédie, voire du vaudeville ; après les Troçuettrs, il mettait en musique r Auteur mortel (1 8 décembre 18:^0); a{>rès/t' Muletier^
il donnait Lasthéiie^ sujet antique et Iroidempnmté aux Voyages dAn-
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iénor, ce méchant pastiche du Voyage du jeune Amcharsis; il acceptait,
-r Le vrai peut quelquefois o'étre pas vrMMmblable,
il acceptait une pièce intitulée ie Lapin blanci (âi mai 1825.)
On ne s'expliquerait pas comment Hérold a pu adopter ainsi des ouvrages d*un goût et d*un ordre tout à fait opposés, sTil ne les avait
écrits alors que l'audition des opéras de la première manière de Rossini le détournait de sa voie naturelle. Rien ne trouble un artiste original comme la révélation d'une œuvre éclatante, dont le style s'éloigne de ^celui qu'il rêve ou qu'il a coutume d'admirer* Mais l'instinct et la réflexion préservent des longs égarements, et le mélodiste aux idées fraîches et gracieuses, naïves et touchantes, le compositeur doué de l'entente de la scène et d'une exquise sensibilité, le symphoniste élégant et sobre se retrouva tout entier dans Marie {{2 août 1826), ouvrage charmant et qui jusqu'ànosjourss'estmaintenuavec succès au répertoire. Les morceaux de courtes dimensions y dominent, et l'on n'y entend que des vmx de ténors et de femmes ; seulement ces inconvénients nous semblent rachetés par des motifs abondants, variés et d'un tour original, par des effets délicieux et par des coupes heureusement imaginées. La romance : Je pars demaitiy avec le solo de cor qui colore sa ritournelle, et les couplets : Sur la rivière^ méritent tout particuliùrement d'être rappelés, car ils ont suscité plus d'une imitation ; quant à la scène pathétique du désespoir de Marie, elle annonçait le poète dramatique dont la muse aspirait à parler d*une voix plus fortement émue.
Ce bMoin de voler librement dans les champs de la fantaisie théâtrale conduisit H«'Told à écrire des ballets. Ses brillantes facultés se déployèrent à l'aise dans ce genre spécial que Scbneitzoeffer (178o-l852) et lui i out fait singulièrement progresser. On n^a point publié Astolphc et Joconde, la Somnamàule^ la Fille tnai gardée, la BeUe au bois dormant^ et cependant que de motifs délicieux, que de scènes colorées et de tous points réussies à signaler dans ces ouvrages trop oubliés ! N'hésitons pas à le déclarer, grâce à Hérold, la musique de nos ballets prit on caractère élégant et poétique, expressif et passionné, qui appellf et re- J tient l'attention de tous les spectateurs d'un goût délicat. Les rhythiues i animés jouent sans doute un rôle important dans une œuvre chorégraphique : la danse vit de mouvement, et le rhythme en est Tâme, par conséquent; mais ce serait abaisser shigulièrmnent la dignité de l'art
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que (le réduire le ballet h des ligures plus ou moins variées, à des battemenls de pieds plus ou moins rapides, à des divertissements plus ou moins voluptueux. Il exige une actioa drauiatique, il doit reposer sur one fable iogéniense et présenter une suite de tableaux intéressants, ainsi que nous l'aToos déjà dit dans un précédent chapitre. S'il n'était [u'ane récréation à Tusagc des vieillards blasés, s'il n'avait d'autre but que de transformer la première de nos scènes lyriques en bazar de jolies femmes, est ce (jue de nobles artistes, est-ce que des maîtres qui sont l'honneur de l'école française eussent songé jamais à se distinguer dans ce genre de compoûtions?
Le ballet-pantomime, si fovorable an développement de Fimagination créatrice et au génie des musiciens appelés à briller dans le domaine symphonique, assouplit le styleet devient ainsi un exercice salutaire et fortiliaiii. Après avoir écrit des vers, le littérateur donne plus de nombre et un tour plus coulant à sa piosc; après avoir composé des ouvrages chorégraphiques, Hérold se sentit plus maître de sa plume et plus capar ble d'exprimer la passion sons toutes ses formes.
L Illusion (48 juillet 1829) vint le prouver, et l'on put reconnaître dans la valse poétique Filie de 710s montagnes, encadrée dans on finale habilement conçu et mené, le mélodiste inspiré de ia Somnambule et de la Belle au bois dormant.
Emmeline (28 novembre 1829) n'eut pas l'heur de plaire au public : à cette héroine anglaise, les anciens du parterre continuèrent de préférer ÏEmmeime suisse de Weigl, malgré ses rides et sa toilette surannée. Cette fois encore, la pièce tuait la musique.
Hérold ne tarda pas à prendre sa revanche, et qu elle fut éclatante î Zampa fut représenté le 3 mai 1831 (i). On a mille fois analysé ce bel ouvrage, qui fait époque dans l'histoire de notre opéra-comirpie, non parce qu'il dépasse le cadre auquel il était destiné, ce qui serait un jgrave défont, mais parce qu'il vint sur notre seconde scène lyrique réa- Iser un notable progrès. A la galanterie, à la grâce, à l'esprit de Boiellieu, Hérold a préféré la tendresse, la mélancolie et la passion ; à une Instrumentation brillante, à une harmonie éléiraoto, mais simple jusqu'à p monotonie, il a fait succéder une symphonie chaude et colorée, des JCtets inattendus et vraiment originaux; à rimitation de Rossini, telle
(1) Zampuvni pour premiers interpn les : Cfiollet Zampa', Fcrcol-Dandolo , Juillvt- ^iel, Moreau Saioli-AlpboDie, M^^^ Casimir-Camille cl Mme Boulangcr-Hilla.
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que la pratiquait Carafa, il a substitué un style participant à la foisde la
verve italienne, de la profondeur germanique et de l'élégance fran^. Il ne s'est pas borné à bien faire chanter les voîx et àdécUmer en digne disciple de Méhul : il a demandé an timbre de certains instrumente de renforcer Texpression de la parole, comme par exemple dans la bal ade du premier acte, où les clarinettes et les bassons, imitant un jeu d orgue, internement à propos et ajoutent an sentiment naïf et mystique d^un récit légendaire. 11 n'a pas adopté des moules invariable», U ne s'est pas contenté de suivre des exemples acceptés : U s'est pin, au contraire, à combiner les formes et les mouvements de ses morceaux de la façon la plus artistique, ainsi qu'on en peut juger en comparant le finale du premier acte, si riche et si varié d'effets, avec celui du second acte, dont la strette surtout est si musicale et si inspirée- Il n'a pas, comme W eber, fait prédommer dans ses tableaux une couleur nationale et préférée : il a su peindre les situations les plus différentes en changeant de procédés, il a su passer avec aisance de l'expression comique «ix accents les plus majestueux ou les plus dramatiques, respecter les exigences de la scène française et néanmoins se révéler tout entier. Quelle élévation dans le quatuor du premiér. acte : Le voUà I Au deuxième acte, quel entrain, quel goût parfait etqueUe entente du théâtre dans le duo delà reconnaissance ! Quel accent mélancolique et particulier au compositeur de Zanipa dans cet autre duo si pathétique : Pourgum irembkr, capitale du troisième acte et une des plus belles inspirations de 1 opéra moderne! N'est K:e point l'àme eUe-môme d'Uérold qui s'exhale dans ce chant où la passion éclate avec tant de force ?
Le Pré aux Cleres (15 décembre 1832) reste cependant aux yeux de notre nation l'ouvrage préféré du maître poétique qui nous fut enlevé» prématurément. D'où vient que nous lui accordons cette préf^^ence, lorsque les Allemands semblent placer Zampa au-dessus du dcrmcr chef-d'œuvre d'tiérold? C'est qu'en France il est impossible aux specUteurs de ne pas temr compte, à leur insu même, de la valeur littéraire tfun opéra, de ne pas souffrir des disparates qu'amène toute divergence entre le sentiment d'un écrivain et celui de son collaboratevr le mnsi.| cien. Le drame lyrique de Zampa est exceUeot au pwnt de vue du nombre et de la variété des situations musicales ; mais il trahit un auteur accoutumé à se jouer de la vraisemblance, un agenceur habile qj ne craint pas de s'inspirer littéralement de Molière et de traiter eri sceptique, en vaudevilliste badin, un sujet qui exigeait une ceruine lui
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I religieuse et moins d'ignorante légèreté. Mélesville n'hésite pas k canoniser une des victimes du corsaire séducteur, et, nprés l'avoir placée au rang des saintes, il s'avise de prier pour elle : il commet ainsi une double sottise, mais il n'en a cure, car il ne croit point un mot de la légende qtt*U raconte et ne partage pas une seule des émotions qu'éprouvent ses personnages. Hérold, loi, prend au sérieux le récit qu'il traduit, et il met de son âme dans les aveux qui échappent aux acteurs de
I son drame lyrique. De là, des beautés musicales d'un ordre supérieur, mais un manque d'accord entre le ton du lil)rettiste qui n'est point un
I vrai poète et Tacceot du musicien, qui est un chantre émouvant parce qu'il est ému, un artiste éloquent parce qu'il est sincère et vraiment
I inspiré.
La pièce du Pré aux Ckres a sur Zampa l'avantage de ne présenter
I aucune disparate choquante du genre de celles que nous venons de signaler, et de se maintenir dans une région d'idées et de faits plus accessible à la généralité des amateurs de théâtre. Le sujet de ce drame, emprunté à un livre remarquable de Prosper Mérimée (1), rappelle une des périodes les plus intéressantes et les plus dramatiques de notre
I histoire. U captiva d'autant plus qu'en 1832 notre littérature s'illustrait
' en mettant en pleine lumière tous les siècles de notre existence nationale, en nous montrant dans son jour véritable un passé qu'on avait
, fardé à plaisir et déguisé de mille façons.
, Avant de mourir, Hérold goûta donc cette satisfaction suprême de recevoir des mains de Planard, son collaborateur préféré, un poème captivant, expresnf, dramatique et musical, qui Im permit de se placer au rang des grands peintres d'histoire et d'élever ainsi le ton de notre
seconde scène lyrique.
Le Pré aux Ciercs constitue, à nos yeux, une œuvre hors ligne (2). Tout mérite d'en être cité, depuis l'ouverture, aussi chaude, aussi colorée que celle de Zampa, et, de plus, formant une symphonie qui n'est p<Hut construite sur des motifs empruntés à l'opéra, jusqu'à la scène de la barque, où la voix des violoncelles et des fdtos complète le
(1) p. Mérimée, Chronique du règne de Charles IX. (I8î9).
(2) Voici la distribution pi imilive dos rôles de cet opéra : Thénard (Mcrjiy', Fargueil Thotelifr). Féréol (Cantarelli; , I -inonnier (Commiiige) ; M"ie Casimir, puis M"<? Dorus il>al>eHe) , Mme Ponchard (Marmn rite). M"»-' Massy {Nicelle). — A la millième représcnutioQ, le 10 octobre 1871, les ialcrprcks ctaieul, en suivant le même ordre dedistribotioo : D«iehesD6, Hdehiisédee, Potel, Ponehard ; Mne Miolan-GarTalho, IHiMGieo et
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récit chanté et produit par son expression poignante un des eiïets ie^ , plus pathétiques qui aient jamais été imaginés au théâtre. Ce «joe Dous I adimiroos dans eette œuvre si justement aimée, c'est Tart exqaîa avec | lequel Hérold a satisfait aux lois du génie français et flatté le goût du public particulier auquel il s'adressait, tout en déployant une science profonde de la couleur locale et en restant un mélodiste original et spontané. La mélancolie la plus touchante donne à une simple romance i l'accent d'une éi^e sublime. £n écoutant cette phrase : \
Rendei-moi ma patrie* I Ou laiiBM-moi mourir !
on croit entendre la belle Aimée de Goigny» la jeune captive immortalisée par André Cbénier, s'écriant :
Je ne veux pat mourir eneorel
ou plutôt on devine la plainte du poëte qui se sent atteint déjà par
l'aile de la mort.
Nous ne trouvons pas cependant que ie Pré aux Clercs soit un cri d'angoisse continu, ainsi qu'un critique éUnceiant, mais superficiel, l'ai- 1 firme légèrement (1). Ge qui nous frappe le plus, au contraire, dans cet ouvrage si parfait et comme forme et comme fond, c'est la variété
des accents, c'est le naturel avec lequel s'exprime chaque personnage. ' c'est le relief convenable donné h toutes les scènes, scion leur impor-; tance; en un mot,^ c'est l'unité du style, c'est une insj)iration soutenue et toujours favorable à la vérité dramatique. Isabelle chante tout autrement que Nicette, et le caractère de l'air précédé d'un si délicieux solo de violon servant d'6ntr*acte, comme le style de la ronde naïve répétée par la fiancée de l'aubergiste , suffit pour établir la distance infinie qui sépare la demoiselle noble de la pauvre fille du»peuple. Le duo du premier acte, et le finale entier du deuxième acte, le choiur des archers où l'unisson dénouce une passion dominante et est employé par
(1) V. Henri Btaie tie Bury , Muikiens eontemporabu , p. IM. Aptes avoir parlé lie
cette romance, après avoir dit que « l'expression douloureuse ne saurait aller plus loin», il ajoute : • Le Pré aux Clercs est une partition pénible à entendre. Celte mélancolie, profonde qui dt'borde tinit par pénétrer en vous. » M. Henri BInze n ost point un niu»cicn comme son pcre ; mais, aiusi que l'auteur de Beltébulh^ il s'est posé eu détracteur de l'école (rauçaise.
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conséquent avec un singulier à-propos ; le quatuor qui suit, d'un sentiment si poétique ; enfin, cette fameuse scène de la barque, dont nous avons parlé tout à l'heure, — quelle suite d'inspirations excellentes» de contrastes énergiques, d'effets adorables ou poissants, de pages dramatiques et colorées I
La codeur et l'entente du théâtre chez un compositeur dont Fâme iTépanehe airec une tendresse infinie, voilà ce qui lui permet de s*élever an rang des artistes créateurs. Hérold , qui égala presque Weber comme coloriste, et qui, à coup sûr, le dépassa comme compositeur dramatique, Hérold eut conscience de la valeur de son œuvre. Peu de jours avant de sortir de ce monde, il fit à un ami cet aveu que nous . avons recueilli pieusement : « Je pars trop tôt, je commençais à comprendre le théâtre 1 » Quel mot modeste, touchant et profond, s'échappant de la bouche d'un musicien de génie ! Ainsi parlent les grands poètes, qui sont la gloire d'un art et d'une nation. De même qu'André Ghénier, notre cher Hérold n'a pas eu le temps d'accomplir son œuvre, et peut-être Alfred de Musset, parti également avant l'heure, venait>il de se souvenir d'eux, quand il termina sa comparaison sublime du pélican par cette réflezion éloquente sur les chantres inspirés et leurs douloureux concerts :
Leurs déclamatioas soûl comme des épées :
\ BUm tnMBt daml*^ «a wide éUovimt,
Mais il y pend toojoon (jodqiMt gmitteide niig!
Oui, chaque fois qu'il donne un opéra nouveau, le musicien court à une véritable bataille : il nous livre son cœur, au risque de recevoir une fraîche blessure ou de rouvrir ses plaies cachées» L'auteur des partitions de Zampa et du Pré aux Clercs a payé de sa vie sa dernière victoire ; mais, semblable au héros thébain, au vainqueur de Leuctres et de Mantinée, il nous a laissé deux filles immortelles !
CHAPITRE X
f. De l'opéra en France après Hérold. Meyerbeer : son (puvre et son style. Robert le Diable, les Huguenots et le Prophète. — II. llalévy : ses drames lyriques et ses comcdmmMiMte. Niedermeyer «t Beriios : loor apparition à l*Aeidénito de mosiqm. Doaiietli à Fuii : eanetèrede ToBavra de ce coatemporaiB de Bellini. — m. Adolphe Adam :iei ballets et ne opérai. Gomis. Hipp. Monpou. Aatiea eompotiteQti d'opéîaacomiques. Albert Grisar. Louis Clapisson. — IV Principaux mudcienB qui ae MDt Illustrés en France depuis 1848 jusqu'en 1870. M. (liuscppe Verdi : sa puissance et son originalité. Ascendant et triomphe de l'école française : MM. Henri Reber , Ambroise Thomas, Félicien David et Charles Gounod. Caractère de l'œuvre de ces quatre grands maitres. Aime Maillart. M&I. Victor Massé, François Bazin , E. Boulanger et TU. So* net LeieoBtlnu8leond*Aiiber et d'Adolphe Adam. ComporilMin k teadanees lyrifa«i : lOL EtmiI Beyer, Dapratoi Georges Biaet et Jules Maaseoet. — V. Principaux RpréKotanls desécoles étraogèies : MV. UmuDder et GeraerL Décadeooe.de Tccole iUlieDne. Compositeurs allemands : M. de Flotow et Nicolal. M. Richard Wagner et 100 mm. M. Jacques Offenbacb et ses bouffooneries muaiealcs. — Conclusion.
Au moment où Halévy recueillait la succession d'Hérold et terminait Ludotnc (16 mai 1833) que l'auteur du Pré aux Clercs n'avait point eu le temps d'achever, ud maître étranger, d'origine Israélite comme Halévy, obtenait depuis dix-huit mois déjà sur notre première scène lyrique an de ces succès qui appellent l'attention des amateurs les plus frivoles, des critiques les plus indifférents. Robert le Diable fait époque dans l'histoire de l'opéra français : avec ce grand ouvrage coiumence uoe influence qui dure encore et qui a imprimé à l'art musical uue direction nouvelle, sur laquelle nous aurons à formuler notre opinion. Mais avant d'apprécier dans son ensemble l'œuvre du condisciple de Cb.-IA. de Webm*, établissons d'abord comment cet artiste fiit conduit à suivre la voie qu'il a ouverte.
26ë BIEYERBEfiR.
Nous étions en pleine efflorescence romantique lorsque vînt se fixer en France Joachim Béer, qui n'eut qu'à exaucer le va-u d'un intime ami de sa famille et s' appelant Meyer, puis à italianiser son prénom de même que son talent, pour devenir le riche et célèbre compositeur Gia- " como Meyerbeer (Berlin, 5 septembre 1794; — Paris, % mai 1864). U poésie et Tbistoire, le roman et la critique, la eomédie et le drame, toutes les branches de notre littérature se renouvellent alors, à la voix de chefs éloquents et fougueux. Esprit cultivé et réfléchi, umsicien ambitieux et jaloux, travailleur infatigable, diplomate habile et paiienl, Meyerbeer goûta fort le spectacle intellectuel auquel il assistait, et il y puisa de profitables leçons* il résolut d'arborer en musique le drapeau de l'école littéraire qui s'entendait ai bien à occuper d'elle le public instruit et le public ignorant, et il se demanda par quelles corn* binaisonsil arriverait vite à voir grandir son nom, à s'emparer aussi de la première place dans l'art auquel il consacrait sa vie. L'exemple d'un penseur illustre fut pour lui un trait de lumière. Dans les cercles où Ton ne redoutait pas d'aborder les questions philosophiques, on s'entretenait souvent de l'éclectisme) doctrine qui consiste à dégager des systèmes antérieurs de philosophie ce qu'ils renferment de bon, et à en rejeter ce qui semble contraire à la sagesse et à la vérité. Meyerbeer voulut fonder chez nous l'éclectisme musical, et il s'y décida d'autant plus volontiers, qu'il vit dans l'adoption d'un style composite un moyen .assuré de plaire à diverses classes d'auditeurs.
Initié par l'abbé Vogler aux plus savantes combinaisons de rharmonie ; connaissant, par une longue imitation de la musique italienne et par Texpérience de la scène (1), l'importance de l'effet vocal et théâtral; porté tout naturellement à se souvenir de l'auteur du Freischûtz^n^}^ avait laissé le soin d'achever son dernier opéra allemand, — Meyerbeer pensa qu'avec beaucoup d'art et de temps il parviendrait à se créer une originalité, en s'inapirant à la fois de Rossinietde Weber. U compta d'ailleurs sur la nature et l'intérêt des drames qu'il se proposait d'adopter, sur l'édat et la nouveauté des spectacles auxquels il convierait b multitude, pour captiver une nation qui passe aveciaison pour aimer
(I) Moycrbecr, après avoir écrit des ouvrages allemands mal disposés pour les voii, se rendit en Italie sur le conseil du vieux oracle Salieri. Il y fit représenter, de iSlS à I82t, six opéras, parmi lesquels nous ne rappellerons que Emma di Resburgo (1S20), Margherïta d'Anjou {\\ novembre 1820), et U Crodato (26 décembre 1824), le ■oiM intjgaifiiiit de tom.
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les solonnitf- j)()Mipeuses, les représenta lions qui fascinent à la fois et l'esprit cl les yeux.
£d s'adressant surtout à notre intelligence, en apprenant de Scribe ' rknporlaace des accessoires et la théorie des petites causes amenant de grands eflfots, en tirant parti de l'idée religieuse, source de môditatic»» inépuisables et de perpétuels conflits d'opinions, Meyerbeer réussit & conquérir du premier coup le public français. Du reste, la légende norinaiule de Robert était habilement choisie : elle répondait au goût de l'épgque par sa couleur romantique, et elle était dramatisée, non de façon à paraître vraisemblable, mais de manière à mettre en relief cette étemelle lotte que se livrent dans l'ftme humaine les deux principes du bien et du maL Robert, le duc irrésolu, voluptueux et violemment épris d'une princesse de Sicile ; Robert placé entre la chaste Alice, son bon ange, et le perfide Bertram, son infernal conseiller, nous paraît un aristocratique parent de Max, der FreischutZj et du docteur Faust. Un Allemand, en tout cas, était admirablement préparé à traiter un pareil sujet, et le condisciple de Gb.-M. de Weber, mieux qu'aucun autre. ^ Meyerbeer s'est montré un dessinateur et un coloriste vigoureux dans la peinture des caractères de Bertram et d'Alice, dans le tableau du cloître et de l'évocation des nonnes, dans la scène passionnée où Isabelle se traîne aux pieds de son amant et lui demande grâce ; il s'est élevé jusqu'aux hautes sphères de l'art dans le cinquième acte, dont le trio final présente l'idée-mère du drame sous une forme si pathétique et si captivante.
Mais, considéré dans son ensemble, Robert se ressent nnguliôrement de l'influence rossinienne, et il est aisé àe s'apercevoir que le compositeur hésite encore à renoncer tout à fait aux habitudes d'imitation qu'il a contractées en Italie. Il multiplie les longues ritournelles, il place à la lin d un trio sans accompagnement une ridicule succession de points d'orgue, il use et abuse des vocalises, sans craindre de refroidir Tint^ rét en faisant ainsi précéder chaque air d'un prélude instrumental, sans se rappeler que le drame lyrique <ne doit jamais dégénérer en concert, sans von* que Tabus des ornements annule l'expression, brise le plus souvent la trame ou l'unité de style d'un ouvrage et nuit de toutes faFçons à l'illusiuii théâtrale.
Après s'être révélé dans Robert^ Meyerbeer se posa en maître dans ks Hugtienots, Là encore, son immense talent fut servi ^ souhait par son collaboFateur. Le sujet est des plus émouvants, des plus tragiques.
LES HUGUENOTS
Quelle ooor que celle des Valois I qaels souvenirs que ceux de lanwt &tale du 24 août f 572 ! Elégances raffinées , passions dolentes et cruelles, rivalités sanglantes, politique tortueuse et implacable, fanatisme sombre et terrible, que de situations nouvelles à traduire en musique ! quel vaste cadre à remplir! Introduire dans un opéra Tintérèt instructif et varié qu^on s'accordait à trouver aux scènes historiques si vivement tracées par M. Vitet, n'était-ce pas là s'imposer une tâche bien difficile, mais digne de tenter Fambition d*un artiste affamé de gloire, et, quoique avare, prêt à l'acheter à tout prix ? Meyerbeer, le musicien aux combinaisons compliquées, put, dans un semblable tableau, déployer toutes les ressources de ses hautes facultés intellectuelles et de son style coloré. Il ne renonça pas cependant aux airs surchargés de fioritures, ainsi que les rOles du page et de la reine Marguerite en font foi ; seulement il sut à propos recourir aux agréments d'un chant ornementé pour rendre avec plus de vérité certains sentiments : pour exprimer, par exemple, la coquetterie d'une reine ou la fatuité d'un seigneur galant. Il ne répudia pas entièrement le style italien; il prit soin néanmoins de n'en plus abuser et de doubler l'effet vocal au moyen d'une harmonie saisissante et de riches dessins d'orchestre. Il continua de dissimuler par des modulations fréquentes, par des sonorités étranges et par l'intervention d'instruments insolites, le peu d'abondance de son invention mélodique ; mais il fit servir ses défauts mêmes à donner plus d'accent et de couleur à la vérité dramatique. Il s'attacha surtout à la peinture fidèle des caractères, et pour la mâle physionomie du huguenot Marcel, ce « diamant brut inci usté dans du fer », pour les sympathiques figures de Raoul et de Valentine, il trouva des traits hardis, énergiques, ineffiiçables. Le quatrième acte des Huguenots sera toujours considéré comme l'une des inspirations les plus laborieuses, mais les plus puissantes de l'art contemporain. Quand on l'écoute, on se sent dominé par ces explosions formidables des voix et des instruments ou par ces accents voluptueux et passionnés. Certes, la bénédiction des poignards et le duo d'amour qui la suit sont deux pages capitales ; mais que nous voilà loin de la grâce adorable et de l'exquise simplicité de Mozart, du calme olympien, de l'imagination sereine et forte de Rossini ! On nous répondra sans doute qu'entre la conjuration du deuxième acte de Guillaume Tell et la conjuration du quatrième acte des £7MyMe«o/siln'y apas lieu d'établir de comparaison : les Suisses sont animés de sentiments généreux, ils conspirent pour
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une cause nol)lc, juste et pure, tandis que les seigneurs rassemblés pour servir la politique de Catherine de Médicis préparent le massacre le plus odieux. Nous tenons compte de cette manière d'enyisager. i^ne œuvre artistique et nous admettons que les effets violents employés par Meyerbeer conviennent à la dramatique situation qu'il a mise en musique. Aussi ne lui reprocherons-nous aucun de ses artifices, pas môuie celui de l'intervention des voix de femmes dans une .^cène où ne figurent que des hommes. Nous croyons néanmoins qu'il ne faut jamais abuser des moyens matériels d'expression^ et qu'il est aussi contraire aux lois du grand art d*exciter des sensations purement nerveuses que de ne parler qu'à la seule intelligence, que de tomber dans des abstractions philosophiques.
En sa qualité d'Allemand et d'artiste réfléchi, Meyerbeer était, malheureusement, enclin aux raffinements de la pensée. Dans ses opéras comme daos sa vie, il n'abandonnait rien au hasard : chez l'hommOt de même que chez le musiden, tout était prémédité. Ne nous étonnons donc pas que le sujet du Prophète Tait séduit. H repose sur une donnée qui avait un à-propos singulier, au lendemain de la révolution del848 : la question sociale, cette question plus que jamais grosse d'orages, préoccupait déjà tous les esprits, lorsque Scribe dénatura l'histoire pour imaginer la belle ligure de « Fidès, mère et chrétienne qui renie son iilspour ne point le perdre et le fait tomber à genoux pour le sauver (1). »
11 importe pourtant de le rappeler, les guerres religieuses et politiques, si favorables aux méditations du philosophe et de l'historien, ne deviennent un bon thème musical qu*à la condition d'augmenter l'intérêt d'une action Ibéàtralo. Dans les Huguenots le massaci e de la Saint- Barthélémy projette sa lueur sinistre sur les principaux acteurs du drame, et l'exaltation de la foi religieuse contribue, à mieux faire ressortir le dévouement du vieux Marcel, le sincère amour qui enflamme le cœur de Raoul et de Valentine. Le sentiment domine dans cette tragédie lyrique, tandb que la théologie occupe plus de place que l'amour dans le Prophète, Sauf la noble mendiante Pidès, personne n'intéresse le spectateur dans cet opéra sombre, long et laiigant. Meyerbeer ne s'y est plus guère souvenu de Rossini ni de Weber ; il s'y est surtout ius-
(1) Éloge de Meyerbeer , par M. Beulc, p. 20. — Représenté en I8 '»y , le /'rophète éla'd achevé des 1843. (lelle œuvre fut composée, par conséquent, à l'heure où l'on s'occupait autant des jcsuiteii que Ucii socialistes , et où I:iu|^cue Sue pibliait ses Myslcres de Paris
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piré de Handel et de Bach. Car, chose remarquable, cet esprit élevé semble avoir toujours eu besoin de s'imposer des modèles d' adoption au moment de concevoir nne création noavelle. Il était naturel, ainsi que Ta écrit un de ses pan^ ristes (1), que, songeant à « remplacer le « conflit des passions individuelles parle conflit de certaines idées éter- « nelles ayant pour représentants des individus historiques ou des peu- (( pies », il était naturel et facile à prévoir que, voulant réserver aux masses chorales le rôle le plus important, il irait se rafraîchir au\ sources vives qu'a fait jaillir lesublime auteur du Messie et de Judas Mae^ chaàée. Quelle différence néanmoins entre le style des deux maîtres! Handel arrive sans effort à la grandeur et à la majesté, parce qu'il reste »mple et qu'il se contente des ressources ordinaires de l'att : aucune recherche pénible, même dans ses accents les plus imposants et les plus solennels. Meyerbeer, constanunent préoccupé de l'effet, demande, au contraire, à des procédés matériels un moyeu d'agir sûreuient sur les nerfs de ses auditeurs. Dans le finale du premier acte du Prophète^ il part d'un simple unisson pour rendre pliis frappantes les combinaisons multiples de la fin de son discours musical ; dans la scène de l'église, au quatrième acte, il prend pour point de départ une phrase insignifiante que chantent des enfants et, après l'avoir fait entendre dans deux tons différents et répéter successivement par un chœur de fennnes, puis par un chœur d'hommes, il y ajoute d'aljord les harmonies pleines de Torgue ' et il réunit enfin toutes les voix de l'orchestre et des masses chorales. Ces progressions sonores nous paraissent une conséquence dernière, une amplification véritable du crescendo popularisé par Rossini ; nous n'en nions ni l'énergie, ni l'effet : nous ne cesserons pourtant de le répéter, elles nous i(;mblent contraires au grand art, qui fera toujours prévaloir l'élément idéal sur l'élément physique.
Pour nous, Meyerbeer s'est immortalisé en composant Robert^ les Euçuenots et le Prophète^ et ses autres ouvrages n'ont rien ajouté à sa renommée. L'Africaine^ représentée alors que ses deux auteurs n'étaient plus là pour la remanier une dernière fois^ n'oflfire ni Fintérèt d'action ni l unité de style qu'ils auraient peut-être fini par introduire dans leur opéra. A cette évocation ncmvelle du ^rnie des religions, à la ligure de Néiusko, au caractère du linaie du premier acte, nous reconnaissons aussitôt les tendances d'esprit et les talents supérieurs du chef de l'école
(I) V. Blase de Bnry, i/eyer(>e('r, \i. iâ9.
L'ÉTOILE DU NORD
éclectique; mais nous jugeons inutile de signaler les nombreux délauts qui (iépaient cette composition posthume.
Noos nous bornerons aussi à rappeler /'/i'/oz/c du Nord{iù fév. 1854) et kPpardon de Pioermel (4 avril 1859). Troisième traosfomaation d'un OQfnge de circonstance (1), rÈtoUe du Nord a fait beaucoup de bruit, mais causé peu de plaisir véritable, sur une scène accoutumée à des plaisanteries moins i)esanies, à d(^s allures moins prétentieuses, à des chants moins réalistes et moins tourmentés. Elle renferme toutefois i)lusieurs pages dignes de meiitioUy entre autres : Tintroduction et les couplets de Prascovia, au premier acte ; les couplets si peu naïfs des deux vivandières et le quintette, au deuxième acte; et la romance de basse que chante Pierre le Grand. Mais, à c6té de détails ingénieux et de phrases heureuses, comme on en peut signaler même dans le Pardon de Phermei, que de longueurs, f(ue de bizarreries inutiles, que de tension etd efforts! Un triple orchestre h. rOpéra-Comique, quelle aberration profonde ! Tout ce vacarme assourdissant a-t-il pour but de faire écouter avec plus d'indulgence Tair de bravoure avec accompagnement de deux flAtes? Les vocalises difficiles de ce morceau n'empêchent pas le spectateur de sourire, en voyant le fondateur de Tempire russe idnsi transformé en virtuose galant, de par l'autorité de Scribe ; seulement, quand elles sont exécutées par une cantatrice d'un mérite exceptionnel, elles peuvent cbarmer ceux qui préfèrent lart du cbant à la bonue déclamation ou à la vérité théâtrale.
Individualité puissante et grand compositeur dramatique, Meyerbeer eût dû s'interdire la comédie, domaine qui n'était point le sien. U ne possédaft aucune des qualités indispensables pour briller dans ce genre essentiellement français : il n'avait ni le don du rire, ni celui des larmes; il ne connaissait ni la joie franche et sincère, ni les sentiments doux, tendres et délicats ; il manquait et d'esprit et de spontanéité. Les pénibles ouvertures qu'il a écrites (â) pour f Étoile du Nord et le Par*
(1) AvMldedtveairrjfloilscftiMpril, Topérade Hsyerbeer s'flit d'abord oppclé ITiJi MUùiger in Sck/Mm — Un Camp en SiUsie (1B44), puias'eittniiilioimé an VkUsa, aa profit de Jeony Lind , qui chantait admirablement les moieeaox oompoiéa pour elle ,
ainsi qtie nous pouvons le ccrtilier de auclitu.
(î) Meyerbeer n'a point écrit d'ouvertures pour ses traaodics lyriii'Ks : n ctait-ce point avouer qu'il se méfiait de son inspiration eu tant que i»ynipiiomi>te? L'uuverlure de l'ÉloiU du Nord ac termine par une lanfiire qui ajoute la puibaauce de ses cuivres à celle de roreliealn ordinaire, et la symphonia-oaTertàn du Pardon est enrichie d*un chœar à la façon da la piébca inatruoiMitale des Martptt de DaniiettL Ga déploiemant da
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do7i indiquent qu'il était incapable de développer un morceau purement instrumental : à ce philosophe matérialiste, il ne fallait pas des scènes Itères et plaisantes, mais des situations fortes, émouvantes et tragiques. Intelligence élevée, il ne se sentait insfûré que si on lui donnait à peindre des caractères énergiquement dessinés, il n'eicellait à rendre que des personnages engagés dans une lutte pénible. Theatem realities les incidents douloureux, les circonstances critiques, les combats delà vie, voilà sa sphère de prédilection i Pour peindre les agitations que seules connaissent lésâmes passionnées, il accumule toutes les ressources de Tart : savantes et riches harmonies, modulations multipliées, brusques transitions du mode binaire au mode ternaire et fréquents changements de rhythmes, oppositions les plus variées, sonorités ezceBsives, tout lui semble bon et d'un emploi légitime pour exprimer des sentiments violents. Artiste original, musicien profond et penseur vigoureux, il n'a point réussi cependant à dissimuler ses efforts. Son style est toujours tendu, et, phénomène à remarquer chez un compositeur de cet ordre et de cette puissance, son instrumentation trahit une volonté hésitante. Â côté de morceaux admirables, irréprochables de tous points, | on rencontre des pages écrites d'une main pesante : ces lourdeurs de j touche, ces empâtements inutiles, comme dirait un peintre, nuisent à l'harmonie générale d'une œuvre. Architecte habile et comprenant la beauté d'un dessin régulier, Meyerbeer a le tort de recourir saus cesse , aux lignes brisées, probablement parce qu'elles lui permettent d'éviter les longues périodes mélodiques et de marquer encore de cette façon les • soubresauts d*un esprit inquiet ou d*un cœur tourmenté.
On l^voit, Meyerbeer a presque autant de défauts que de hantes qualités. Il n'en faut pas moins le placer au rang des maîtres créateurs. Harmoniste ingénieux et hardi, il a mis la science au service de la pensée ; il a usé de la modulation pour caractériser plus vivement le sens moral de son discours on pour accentuer le trait distinctif d'un persan- , nage; il a prodigué les détails pour atteindre non pas seulement à la vérité dramatique, mais à la réalité même. Nous croyons que cet éminent artiste s'est trompé dans la voie qu'il a suivie, et nous avons dit ï j quelles lâcheuses conséquences mène inévitablement le système qu'il a inauguré. Le positivisme est l'ennemi du beau idéal, el Meyerbeer est
foroes et ees ioaovalk»s dioèlest un grand mu«icien, mais non tu tAmpénncBlde symphoniste.
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le premier des musiciens réalistes de notre temps. Mais si, pour rester
fidèle aux convictions de toute notre vie, nous a\'ons dû i)orter sur l'auteur àe Robert et des Hugifenots un jugement qui, dans quelques années, paraîtra sans doute moins sévère, — nous nous plairons avec l'éloquent secrétaire perpétuel de l'Académie des Beaux-Arts à recommander aux. jeunes compositeurs d'imiter non son œuvre, mais les beaux côtés de son caractère. Nous répéterons avec M. Beulé « qu'il a aimé son art jusqu'à l'adoration, qu'il a professé pour les maîtres un respect rare dans un siècle de dédain, et qu'il n'a pas cessé d'étudier leurs plus belles créations, quand il avait lui-même le di'oit de se croire un maître ; (|u'il s'est soumis à la loi du travail aussi courageusement que s'il avait obéi à la loi de la nécessité, mère de tant de che£s-d'œuvre ; qu'il n*a reculé . devant aucun labeur, et que, en luttant avec une louable opiniâtreté, il a montré, une fins de plus, que la patience est la moitié du génie (1). ii
Lent à choisir un sujet qui pût l'inspirer, plus lent encore à le féconder, toujours prêt à remettre son œuvre sur le métier et à se montrer aussi peu satisfait de ses conceptions que de ses interprètes, tant il désirait atteindre à la perfection qu'il rêvait, — Meyerbeer dut renoncer à l'espoir de défrayer & lui seul le répertoire de notre première scène lyrique. U ne prétendit pas condamner à un complet oubli le plus illustre de ses devanciers, mais il se proposa d*empdcher ses rivaux de lu! enlever une r*)y:iiité qu'il avait achetée au piix de tant d'efforts. iMalgré toutes les ressources de son habile et prévoyante diplomatie, l'auteur de Robert vit plusieurs audacieux porter une main hardie sur ce trône qu'il ne consentait point à partager. 11 en est deux surtout qui le lui disputèrent aux applaudissements des juges attentifs, impartiaux et vigilants. Ces deux maîtres, d'origine et de tendances différentes, on les a déjà nommés : ils s'appelaient Halévy et Donizetti. La criii(]ue s'est montrée souverainement injuste, cruelle même envers le premier, et elle n'a pas épargné les reproches au merveilleux improvisateur italien.
(I) âli0 4e M ii ii tm, p. »•
HALÉVY
Quant à nous, qui ne visoDS pas à briller, mais qui professons des opinions dictées uniquemeiit par Famour de l'art et de la vérité, nous prendrons plaisir à tracer d*un crayon rapide les traits syuipatliiques de ces deux éminents artistes.
Frouieiital Halévy (Paris, 27 mai 1799; — Nice, il mars i8{\2\ disciple de Gherubini et prix de Rome de 1819, n'avait encore produit avec succès que /'ilr//V//< (30 janvier 1827), Ciari (1819), opéra italien composé pour M"* Malibran, le Dilettante d Avignon (7 novembre 1829), le remarquable ballet de Manon Lescaut; la Langue musicale (li décembre 1830) et l'opéra-ballet delà Tentation, lorsqu'il donna coup sur coup la Juive et rÉclair{iG décembre 1835) (1). K crirc dans la môme année et faire applaudir à dix mois de distance un drame lyrique en cinq actes et une comédie musicale en trois actes, privée de chœurs et où ne figurent que deux ténors et deux sopranos, c'est accomplir un véritable tour de force. Seuls les maîtres supérieurs excellent ainsi dans des genres opposés et se distinguent par de pareilles actions d'éclat Certes, celui qui a composé Guido et Ginevra, la Reine de Chijpre^ Charles Vf, le Juif frn/nt et la Ma>/icicnnc, et qui a trouvé le temps d'écrire en outre le Shérif septembi e 1839), les Mousquetaires de la &eine{3 février 1846;, le Val d'Andorre (1 i novembre 1848), la Fée aux roses (1*' octobre 1849) et Jaguarita f Indienne (14 mai 1855)» sans parler -de dix autres ouvrages moins bien réussis; certes, celui qui a consacré sa vie à des travaux aussi considérables et aussi variés, a montré quelle étmt la souplesse, en même temps que la fécondité de son talent. 11 nous semble pourtant que dans toute sa longue et noble carrit re Halévy n'a rien créé de plus beau quf h/ Juive, ni tie plus cbarniani qae f Éclair : il eut donc le bonheur et le mulheur de se surpasser en cette mémorable année de 1835. Après un double triomphe, il est difficile aux che&les plus vaillants, les plus capables, les mieux inspirés, ' d'éviter (juelques échecs. L'héritier d'Hérold, active et vaste intelligence, critique alerte et pénétrant, avait étudié sérieusement et s'était assimilé les tours mélodiques, ainsi que plusieurs procédés de l'auteur du Pré aux clercs : entre ce chef-d'œuvre et f Éclair, il y a quelque pareuté d'idées et nous n'y voyons rien que de fort naturel, car il existait entre les deux grands artistes une certaine parenté de sentiments. L'un et
(1) L'Éclair cul pour ialerprùkA créateun : CboUet (Lionel). Gouderc, Pradfact «il MUc CamoiB (ileuiiette). 1
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l'autre sont des poètes qui ont exprimé d'une fa^:on pénétrante la méhncolie, la tendresse et les aspirations des cœurs aimaots. Mais Halévy n'était pas simplement un chantre élégiaqae : de même que son collaborateur habituel, le marquis de Saint-Georges» il comprenait les fortes passions, il s'entendait à les traduire, et il était obligé, après avoir tracé les rôles d'Éléazar et de Ilachel, de prouver que, chez liii, le goût des tableaux de genre n'excluait pas l'amour de la grande pointure et des belles compositions historiques. L'accueil enthousiaste que l'on lit en France aux BuguenoU troubla profondémenti croyons-nous» un maître dont l'esprit était très-ouvert» mais trop souvent irrésolu. Âu lieu de reprendre confiance, en remarquant queMeyerbeer n'avait pas écouté sans profit l'instrumentation de In Juive; au lieu de se rapprocher d'Hérold et de se livrer aux élans d'une foui^ueuse ardeur; au lieu surtout de ne point se prodiguer et de n'accepter que des drames intéressants et poétiques» Halévy eut le tort de multiplier ses efforts, d'adopter des poèmes sombres et traînants, d'écrire avec une précipitation et une nég^Kgence regrettables» enfin de rapprocher son style de celui de Meyer^ béer.
hii tragédie lyrique en cinq actes, legs fatal du dix-septième siècle, est déjà longue quand on la resserre dans les limites ordinaires ; elle acquiert des proportions déuiesurées, lorsqu'un compositeur y introduit des récitatife fréquents et s'y livre à des développements intéressants au point de vue musical» mais nuisibles au mouvement scénique. Le théâtre vit d'action» et il faut s'interdire tout ce qui ralentit la 'marche de la pièce, tout ce qui refroidit le spectateur. Guido vt Gincvra^ la JU'hie tlf Clti/pi'e et L'hurles VI, à côté de scènes où le beau musical apparaît daus toute sa splendeur, renferment des parties touHues, où la lumière et l'air ne pénètrent pas assez. L'abus du mode mmeur» l'emploi prolongé des tous graves de l'orchestre pour amener ensuite la purprise d'une explosion à la partie supérieure de l'échelle des sons ; la répétition fi^uiente de ce contraste entre des teintes neutres ou sombres et des couleurs éclatantes; des mélopées flottantes en place de mélodies d'un dessin net et bien arrêté; des morceaux d'ensemble qui delieuueut monotones parce que la même phraseuse répète par des perlonnages animés de sentiments différents» — - ce sont là, nous %n contenons» de fâcheux défauts» et nous reconnaissons qu'ils ont nui singulèrement au succès desgrands ouvrages d'Halévy. Mais quelques erreurs uo ce profond musicien ait commises et quelque légèreté coupable
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qu'il ait apportée dans l'exécution de ses travaux les plus importants, reosemblede son œuvre nous laisse dans l'admiration et inspirera toujours la plus haute idée de ses riches facultés. Esprit supérieur et comme édairé d'un reflet du soleil d* Orient» il excellait à mettre en marche un cortège imposant, à faire défllér une procession solennelle. Au milien de cette pompe théâtrale,' il ûmait à placer des personnages d'un caractère accentué. Quelle riche galerie de portraits il a com[)Oséc ! Que de physionomies différentes il a peintes et (jue jamais plus nous n'oublierons! Éléazaret saillie adoptive Rachel ; Lionel, roÛicier de marine que la foudre a frappé de cécité, et qui, placé entre deux* cousines paiement jeunes et charmantes, distingue l'une de l'autre avec cette clairvoyance que donne un amour véritable ; Gérard, l'amant chevaleresque, et Catarina, la patricienne, qui renonce à celui (qu'elle aime pour le sauver et qui place le devoir au-dessus de la passion ; Guido, le sculpteur, que la peste de Florence n'effraie pas et qui, à force de dévouement amoureux, conquiert la iille de Ùosme de Médicis ; Charles VI, le panvre nn privé de sa raison, et Odetté sa filleule, son ange gardien, qui IV muse avec un jeu de cartes et prend soin de lui, comme on distrait un enfant, tout en le surveillant; et le capitaine Roland, d'une humeur >i belliqueuse, et Rose de mai, l'intéressante orpheline, la paysanne naïve, généreuse, sincère et dévouée à son cher btéphan, jusqu à dev&-! nir, à cause de lui, une dépositaire infidèle ; et Jacques Sincère, le vieux' chevrier, et le sauvage, le farouche Mama-Jumbo! Que d'autres fiigurfâ typiques nous pourrions encore citer !
Pour créer une telle variété de personnages, pour réussir à interprél< r ainsi les sentiments les plus opposés et à rendre toutes les nuanci-s de la passion, il faut appartenir à la famille des vrais poètes. Quoi qu'en en ait dit, Halévy a fait preuve de génie. Qu'on lui préfère Qérold «H Meyerbeer, nous le comprenons : il a subi l'influence de ces decii maîtres d'une individualité plus accentuée que la sienne. Mais s'il n il ni l'élan chaleureux, ni la science des proportions que possédait l autei de Zfu/ij/f/ ; s'il ne s'empare pas aussi violemment que l'auteur d' Uuguenots de 1 attention d'un auditoire nombreux, il possédait eu prop de ces qualités rares qui élèvent un artiste au premier rang et lui pe mettent d'aflronter les comparaisons les plus dangereuses. Où Meye beer reste maître de lui-même en nous agitant, en nous remuant pr fondément, Halévy se montre réellement ému pour nous émouvoir nous captiver : le premier ue se révèle jamais à nous : le secoud uo
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laiî^se lire en son âme, qu'envahit souvent une amère tristesse. Moyerbeer est un poëte impersonnel et matérialiste ; Halévy, un rêveur mélancolique qui D'est vraiment inspiré qu'autant que les situations dans lesquelles se' trouvent placés ses personnages évdllent en lui des souvenirs et l'excitent à montrer combien est sincère et pénétrante son eiquise sensibilité.
Nous n'aimons pas assez la rhétorique pour continuer un parallèle qui nous conduirait, ainsi qu'on le remarque dans tous les morceaux de ce genre, à desoppoeitions inexactes ou à des rapprochements forcés. La musique est un art de sentiment, et chacun, par conséquent, juget d'après les émotions qu'il éprouve, le compositeur dont il vient d'entendre les ouvrages. Seulement le critique de profession doit compte de ses opinions et do ses préférences. Eh l)ien, ce qui nous fera toujours prendre avec chaleur la défense d'un musicien admirable à qui Ton n'a pas encore rendu pleinement justice, c'est qu'il nous a laissé beaucoup de mélodies touchantes, et qu'en les écoutant, nous reconnaissons la voix d'un homme de cœur. Halévy est tour à tour tendre et persuasif, noble et solennel, gracieux et délicat, spirituel et fin, en restant toujours distingué. Que sa crainte de tomber dans fa vulgarité l'ait empêché par^ fois de se montrer assez spontané, nous l'admettons ; mais nous pardonnons bien des phrases lentes ou enibarrassées et même bien des longueurs au chantre de la mélancolie qui nous a fait aimer u le gondolier dans sa pauvre nacelle » , au maître qui nous a laissé la Juive , et qui passait avec tant de facilité du style le plus pathétique et le plus élevé au ton de la comédie la plus aimable et la plus conforme au goût français. ♦
Halévy n'avait rien à redouter du Vaudois Louis Niedermeyer (1802- 1861 1, esprit religieux, mélodiste délicat et distingué, heureux interprète de Lamartine et des beautés de la poésie lyrique, mais compositeur à qui manquaient ce mouvement, cette force et cet élan sans lesquels on ne réussit guère au théâtre. H n'avait pas à craindre non plus la rivalité d'Hector Berlioz (1803-1869), tempérament plus littéraire que musical, artiste incomplet et plus capable de briller dans la musique descriptive et purement instrun>entale que dans la composition dramatique, qui exige des formes arrêtées, une déclamation expressive, des chants abondants et variés, beaucoup de naturel et d'instinct de la scène. L'auteur de ia Juive et de Guida pouvait donc se croire appelé à lutter seul contre Meyerbeer, lorsque le plus brillant représentant de l'école
DONIZETTI ET BELUNI
rossinienne vint demander à Paris de consacrer les succès qu'il avaii obtenus dans sa patrie. .
Gaetano Donizetti (Bergame, 25 septembre 179è^^ — Bergame, 8 avril 1848) à la connaissance la plus approfondie de son * art joignait une facilité de travail qui tenait du prodigè. Tèlle avait été TexoeUeDoe de ses premières études; telle était la richesse de son imagination ûnsi que la pristesse de sa main, qu'il écrivit en quinze jours PElhire damore (1832) et qu'il instrumentait une partition en aussi peu de temps que le copiste le plus habile en eût mis à la transcrire. Longteoips confiné dans son pays natal, il suint d'abord, comme tous ses conteia-' porains, la fascination du génie de Rosi(ini, etil commença par imiter, dans le genre bouffe et dans le genre sérieux, le mattre illustre qni l'avait séduit. L'audition des premiers opéras de Vincent Bellini (Catane, 1802; — Puteaux, 23 septembre 1835) lui apprit comment on se crée une originalité. Sans connaissances littéraires, sans grande instruction musicale, l'auteur d'tV Pirata (1827) et de la Straniera (1829), de la Stmnambula (Milan, 6 mars 183i) et de Norma (Milan, 26 septembre 1831)- avait conquis la laveur générale et une réputation durable en sortant de la voie fleurie que se contentait de suivre le troupeau des vulgaires imitateurs. Avec sa vive intelligence et son profond savoir, Donizetti reconnut sans peine qu'il avait suffi à Bellini de se montrer sincère et vrai, de s'inspirer fidèlement des beaux vers de son collaborateur Romani, d'accorder l'expression pathétique de ses chants avec le sentiment des paroles qu'il avait à traduire, pour se placer au rang des novateurs. H résolut d'adopter une ligne de conduite qui avait si bien réussi au jeune compositeur sicilien : il voulut aussi apprendre à bien déclamer, et il écrivit alors Anna lio/r/ia 1830 , opéra dans lequel il s'efforça de combiner les éléments brillants du style rossinien avec les qualités du musicien ignorant et monotone, mais expressif et touchant, qui s'entendait si bien à parler au cœur de la multitude.
Ce sentiment de l'importance d'une bonne déclamation, ces tendances de deux Italiens, qui n'étaient jamais sortis de leur pays, à se raj^ptocher du système de l'école française, ne surprendront pas nos lecteurs: dans tous les temps et sous tous les ciels, les artistes privilégiés, en obéis^t à leur seul instinct, se dégageront à propos des influences de la mode» du joug de l'imitation banale ^ et sauront atteindre à la vérité dramatiqnei au moyen d'une expression simple, juste et pénétrante.
Bellini, en s'élmgnant de Rossini pour revenir aux principes chers
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aox maîtres florentins (la seizième siècle, scuiblait donc prédestiné à jouer 111 rôle en France. Appelé à Paris, Tauteur de Norma y composa, en eflet, t Puritam (24 janvier 1835), le premier opéra qu'on ait écrit expressément pour notre Théâtre italien (1) ; mais il pa\^ son triomphe d'une mort prématurée et laissa une belle place à prendre <ï son compatriote, qui venait d'éciire pour le ténor français G.. Duprez le rôle principal d'Ëdgardo dans Lucia (1835) (2).
Ge.bel ouvrage peut être considéré comme le chef d'œuvre de Donizettly de même que Norma constitue Fœuvre la plus originale et la plus caractéristique de Bellini. Fruit de l'expérience et d'une louable iinulation, il révéla un maître qui s'était éclairé en composant aussi de la musique pour l'Opéra italien de Paris 3) et qui s'exprimait enfin sans plus se préoccuper d'autrui. Habile à se transformer, ûonizetti avait voulu prouver qu'il avait une manière de sentir qui lui était propre, qu'il savait allier la force dramatique à la plus heureuse abondance d'idées, et qu'il pouvait mieux qu'aucun de ses compatriotes accompagner ses mélodies d'une harmonie naturelle et distinguée, d'une instru— rneniation brillante et nerveuse. On admireia toujours la bonne déclamation d( s récits, rcxcellciice de la facture, le caractère pathétique du grand finale, la profondeur du sentiment elTunité du style de Lucia, Avec moins d'insouciance, avec un plan de conduite mieux arrêté, Donixetli n'aurait plus dû continuer à se prodiguer follement ; mais, jusqu'à son dernier jour, il ignora que
Le temps n'ép'irgae pas ce qu'où a fait sans lui ,
et il continua d'improviser acte sur acte, osant en écrire jusqu'à onze dans une seule année. Cest à cette hâte excessive apportée dans ses
(1) L'opora d7 Purifnni di Scozzia, dont Pepoli emprunta le sujet au vaudeville d'Ancelot Télés rondes et ( araiiers, eut pour interprètes excellente : Rubini, Lablache , Tamburini et ûiulia Grisi.
(2) JLucia di Lammermoor, livret de Canunaranoi a été interprétée à Naples par 6. Daprez, CoMlli, 0. Porto et Mnw pemani. Cet oufiage fut donné pour la première fois aux lUlieos de Piarit, le 12 décembre 18S7. Interpiètee : Rnbini , Tamburini , Morelli et Ifme Persiani.
(3) Sur un libre|to de Biderai Donizetti composa pour TOpéra italien do Paris Marina Faltero, ouvrage qui fut représenté pour la première fois le 17 mars 183.» et chanté par Kubini, Tamburini, Lablache et Giulia Grisi. Il- n'obtint pas beaucoup de succès et fut complètement éclipsé par t PurUani,
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Iravaux, qu'il faut attribuer les inégalités (|iie l'on remarque dans tou^ les opéras de l'auteur des Martyrs, de la FtUe du régiment (11 février , 1840), de la Favorite , de Don Pasquale (4 janvier 1843) et de Dom I Sébastien de Pwtugal, Il s'est exposé aux sévérités de la critique et aux | injustices du (lublic en multipliant de la sorte ses conceptions -trop ra- | pides, en abusant de sa prodigieuse fadlité. Les Italiens ne lui surent ' pas gré d'avoir introduit des ballets dans son opéra de rAssedio di C«/aw{l836), selon l'usage français, et les Parisiens reçurent froidement le premier opéra sérieux et le seul opéra-comique qu'il composa , pour eux. U Mut que la Fiiie du régiment fût traduite en plusieurs langues et chantée avec un éclatant succès sur toutes les sctoes de l'Europe et de l'Amérique, pour que la France adoptât cet agréable et charmant ouvrage. La Favorite elle-même, malgré son quatrième acte si passionné, n'eût pas réussi tout d'abord sans le secours de la danse. Seul Don Pasquale triompha dès le premier soir. Et cela s'explique aisément : Uonizetti est, depuis Rossini, le compositeur qui a d^lo\é •le plus d'esprit et d'originalité dans* le genre illustré par Gimarosa. Il est gai, franchement gai, plein d'animation et de verve, élégant, naturel, mélodieux et distingué. II possède surtout deux qudités précieuses : l'irtstinct scéniquc et la science des justes proportions. Ces deux qualités essentielles se reinarcpient également dans ses opéras sérieux, mais à un moindre degré peut-être.
Laissant à Meyerbeer et à Ilalé vy le soin d'enrichir notre drame musical de figures typiques, Donizetti ne s'est pas posé en peintre de portraits : il ne cherche pas à clréer des caractères, il se contente de chanter l'amour en poète toujours aimable et souvent inspiré. Il est facile de s'apercevoir que ce musicien si adniiraltlouient doué a connu toutes les ardeurs de la passion, et l'on ne peut assez regretter qu'elles lui aient coûté la raison et la vie. Qu'uue leçon morale ressorte pour nous de sa fin prématurée et déplorable : on ne se place pas au premier rang, on ne conçoit, on ne met pas au jour des œuvres vraiment belles et capables d 'affronter les outrages du temps sans les méditer, sans se recueillir, sans redouter les enivrements du plaisir, sans connattre les aspirations élevées et sans pratiquer l'austère mais fortifiante loi du devoir. Bien .qu'on n'ait pas craint d'avancer la maxime contraire, dans un niouieni de fièvre- romantique, le désordre n'fist point le frère du génie, et les ^ compositeurs les plus favorisés sous le rapport de l'imaginatioii, les mélodistes lesjplus spontanés ont autre chose et mieux à &ire qu'à
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gazouiller coiimie des oiseaux qu'égaie le soleil du pi iiitenips. La \ie de l'artisie est une lougue marche vers la lumière* vers rélernelle splendeur du beau, et Ton perd de ses forces et une partie de la gloire à laquelle on aurait eu droit de prétendre, lorsque, comme Donizetti, on oublie le but suprèoie, lorsqu'on raléntit sa course pour cueillir des roses A tous les buissons fleuris qui bordent le cbemin.
Malgré les talents supérieurs que nous nous plaisons à lui reconnaître, on ne peut donc accorder à l'auteur des Marh/rs, de la FiUedurégi"
ment, de la Favorite et de Dom Sébastien le mérite d'avoir exercé une influence marquée et sululaire sur la direction de notre niusifjue dramatique. C'est à titre du plus étonnant des improvisateurs italiens qu'il figurera dans l'histoire de Tart au dix-neuvième siècle* Tout près de lui, on placera sans doute Adolphe Adam, le premier de nos improvisateurs français. Il n'existe, d'ailleurs, d'autre analogie entre ces deux compositeurs que Textrême facilité dont ils nous ont laissé tant de preuves.
En sa qualité de Parisien, Adolphe Adam (^i juillet IHOM, — 3 mai 1856) n'aspira point à se montrer passionné. Esprit alerte ei joyeux, mélodiste abondant et spontané, il aimait la gaieté franche et les ioUes chansons. Aucune tâche ne le rebutait, si ingrate fût-elle, car il s'était accommodé des débuts les plus humbles et avait composé de simples couplets à l'usage des petits théAtres du boulevard, avant d'écrire pour nos premières scènes lyriques les ouvrages importants qui lui ont valu tous les suflVages et lui ont tait ouvrir les portos de l'Iusiiiut.
Élève de Boieldieu, il se distingua, comme son maître, par le don d»j trouver sans effort des chants bien appropriés au sentiment des paroles sur lesquelles ils sont ajustés, par une entente remarquable de l'effet scé* nique, par un bon instinct de la vérité théAtrale. Ses œuvres ont du mouvement et de la vie, et l'on n'y désire qu'un peu plus de distinction dans les idées et dans la manière de les présenter ; mais on dirait qu'Adolphe Adam s'est toujours souvenu de ses commencements, et il a conservé jusqu'à la fui de sa carrière musicale un goût particulier pour le chant populaire. Gardons-nous néanmoins d'en conclure que tout était peuple en son talent; D a prouvé dans ses délicieux ballets
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qu'il savait à ses heures s'exprimer en poète et qu'il comprenait à merveille un genre de compositions dans lequel il n'est pas facile de se montrer original. Beaucoup de personnes s'imaginent à tort qae tout sujet convenable à la comédie lyrique se prête également à la danse, et, pœidant longtemps, on a transformé des opéras-comiques en ballets, puis on a puisé dans des ouvrages chorégraphiques des livrets (i'opéi as. Il nous senible que bien peu de données théâtrales s'accommodent de ce double travestissement, Adolphe Adam eut le bon esprit de choisir avec discernement les canevas qu'on lui demandai^ d'orner de broderies musicales et d*exiger de ses collaborateurs des motifs poétiques, des ables bien conçues et des scènes bien disposées au point de vue spé* cial de l'art de la danse. Im Fille du Danube et Giselle, la Jolie
■ Fille (le Garni et le Corsaire ont obtenu de longs, de très-légitimes succès, et nous attribuons à ces élégants ballets le mérite d'avoir achevé d'éclairer l'opinion sur le caractère qu'il convient de donner à une œuvre chorégraphique, si l'on veut qu'elle mérite l'approbation des juges délicats. Dans une action de cette nature, la fantaisie est ràne, l'élément pittoresque prédomine, et tout doit tendre àTamusement de l'esprit, en même temps qu'au r harmn des yeux. La niusii|ue ajoute les enchantements de sa poésie à ces tableaux fantastiques, agréables, variés, éiégiaques ou divertissants : plus elle est colorée et plus les rhythmes en sont animés sans devenir pour cela vulgaires , plus elle plait, plus elle double l'attrait du spectacle. On exige par conséquent d'an compositeur de ballets beaucoup d'abondance, de souplesse et de netteté dans les idées, en même temps qu'un coloris lumineux. L'instramt'iitation d'Adolphe Adam n'a point un cachet particulier : elle se contente d'être claire et brillante, aisée et naturelle. Les airs de danse de cet aimable artiste ont souvent un tour élégant et poétique, et nous les préférons aux ouvertures de ses opéras, dont parfois la toilette nous semble tapageuse et, partant, d'im goût douteux.
Mais on risque fort de ne pas écrire avec assez de soin quand on laisse sa plume courir trop vite, et nous avons dit que l'auteur de
a beaucoup écrit. Il a composé une soixantaine d'opéras et de bal-
■ leb^, sans compter deux messes et une quantité d'improvisations d'uue moindre importance (i ).
(t) Adolphe Adam n rédigé lui-même la liste de ses principaux ouvrages. V. Souventr* d'un musicien^ ^^p. l-lit.
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Nos lecteurs ont pu voir tous ces ouvrages bien connus, depuis Dani- I&wa (23 avril 1830), le premier opéra en trois actes qu'ait fait représenter Adolphe Adam, jusqu'aux Pantins (h Violette (2ÎI avril IH.'ÎO), la dernière de ses ^iiituelles bluettes. Parmi ses opéras-comiques les plus applaudis, nous ne placerons qu'au second rang le Brasseur de Preslon (31 octobre 1838), Si fêtais roi (14 septembre 1882), le Sourd ou r Auberge pleine (2 février 1853) et le Bijou /^m/ti (6 octobre 1853), et nou55 préférons, môme au galant et populaire Postillon de Loiif/ jumeau (13 octobre {KM\ , le Chalet (2'> septeiiil)re 1834), le Torôndor (18 mai 1849) et Giralila (20 juillet 18;j0). Dans ces trois derniers ouvrages, Adolphe Adam a lutté d'esprit et de charme avec Boieldieu, eu ponservant sa bonne humeur ordinaire, sa verve de causeur parisien et ses allures dégagées. Mais il a su relever la franchise habituelle et le naturel de ses discours par de la grâce, par de Télégance et par des coquetteries do style vraiment séduisantes ; aussi le Chalet a-t-il été déjà représenté huit cents fois et jouit-il de la faveur générale ; aussi le Toréador^ qui primitivement se composait d'un seul acte improvisé en six jours, et Giraida nous semblent-ils mériter les suffrages des critiques difficiles aussi bien que ceux des simples amateurs.
Nous venons de citer à part les ballets et les opéras dans lesquels, selon nous, le talent d'Adolphe Adam apparaît sous le jour le plus avantageux. Si l'on veut rendre entière justice à ce musicien facile, agréable et sincère, qui ne chercha jamais à nous tromper sur sou caractère ni sor les tendances de son esprit, qu'on le compare aux compositeurs de romances qui 8*essayaient à côté de lui sur notre seconde scène lyrique. Qu'on le mette en parallèle, par exemple, avec Jos. Gomis (1793-1836), l'auteur du Diable à Séville (29 janvier 4831), du Revenant (31 décembre 1833) et du Portefaix (IG juin 183o^, ou encore avec Hippolyte Monpou (I80i-I84i), qui a écrit tant bien que mal, et plus mal que bien, les Deux Reines (6 août 183o), le Luthier de Vienne (30 juin 1836), Pf^rtit/Zo (31 octobre 1837), et, pour le théâtre de la Renaissance, la Chaste Suzanne (27 décembre 1839).
Espagnol d'origine, Gomis ne manquait pourtant pas de talent ni d'une certaine originalité ; mais il n'imprimait un cachet particulier à ses compositions qu'en empruntant tous ses effets aux modulations et aux rhyihmes qui caractérisent la musique de son pays : or rien ne refroidit une comédie lyrique comme ce retour constant aux mêmes procédés, et, sans variété. Ton n'obtient pas de longs succès au théâtre.
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Hîppolyte Monpou , 1 enfant chéri des cénacles romantiques , le chantre de VAndalouse d* Alfred de Musset et des ballades de Victor Hugo, visa aussi à se voir classé parmi les artistes originaux ; seule» ment, en relisant aujourd'hui ses mélodies aux phrases hacliées, décousues et mal accompagnées, on se demande si cette apparente originalité ne résulte pas tout simplement des bizarreries d'expression et de style auxquelles conduit une grossière ignorance. Nous pouvons certes nous tromper, mais il nous semble que l'auteur des Deitr fieine^ n'était point doué d'un tempérament draïuatique, ni même musical, puisqu'il tilt jnivé toute sa vie du sentiment de l'harmonie et de l'instrumentation.
Alex. Montfort (i 803-1856), Tauteur du très-plaisant ballet de
Châtie métamorphosée en femme, de Polichinelle (44 juin 1839) et de la Jeiniesse de Charles-Quint [{" décembre 1841), possédait toutes les qualités d élégance et de correction auxquelles Monpou n'eût jamais atteint ; malheureusement, son gracieux talent manquait de force vitale, et l'agréable comédie lyrique de Polichinelle^ que Mocker jouait et chantait si bien, a disparu du répertoire.
Un condisciple dliérold, d'Adam et de Ghelard (Paris, 4789;* — Weimar, 1 80 11, ce compositeur de talent qui s'expatria après avoir composé son grand opéra de Macbeth d'un caractère plus français que shakspearien ; un amateur distingué, M. Jos. Court de Fontuiichel, a fait représenter un ouvrage important, le Chevalier de Canolle (6 août 1836), qu'on a déjà oublié. Parmi les autres musiciens qui ont abordé la scène de TOpéra-Comique, accordons un souvenir à l'aimable comte Marliani, ûont le Marchand forain (31 'octobre 1831) reçut un froid accueil, niais dont la Xararilla fut vivement applaudie. Rappelons aussi l'excellent chef d'orchesti e Eugène Prévost (1800-1872) qui donna Cosimo (13 octol)re !83o) et le lion Garçon (20 septembre 1837) avant d'aller se fixer à la Nouvelle-Orléans , où il a fait représenter plusieurs; grands ouvrages, entre autres la Emeralda; Narcisse Girard (1797- 1860), chef d'orchestre de mérite et auteur des Deux Voleurs (26 juio 1841) et du Conseil des Dix (23 août 1842), opérettes écrites d'une ploiiie légère ; le savant compositeur ft littérateur Geo. Kastner (18!0-18(>7), auteur de plusieurs opéras allemands applaudis, et (pii, après avoir fait représenter la Maschera (17 juin 184J), produisit son remarquable oratorio Le /^entier RoideJuda; l'habile violoniste Jacq. Mazas (1782- 1849) qui a donné sans succès leKio$^ (3 novembre 1842); le prince
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de la Moskowa, qui a mieux réussi comme directeur d'intéressants concerts historiques que comme auteur du CentStdsse (17 juin i84>0) ; Alex. Batton (1797-1855), qui n'a pas été plus heureux au théâtre que son collaborateur et collègue Aimé Lebome (1797-186G), professeur de
composition au Conservatoire pendant'trente années ; Jules Godefroid (1811-1840), qui n'eut le temps (récrire (juc ie Diadcstf! (7 septembre 1836) et la Chasse roijtde (21) octobre 1839) sur des livrets fort médiocres; Amédée de Beaupian (1790-1853), qui s'est distingué dans la romance et qui nous a donné la mesure de ses forces dramatiques dans t Amazone (15 novembre 1830) et dans k Mari au bal (25 octobre 18i5) ; le chef d*orchestre, l'admirable harpiste Théod. Labarre (1805- 1870), qui a écrit tant de romances remarquables, plusieurs ballets charmants, et qui n'a jamais vu un de ses opéras plaire au public, encore plus malheure^p^avec /e Ménétrier (9 août 184()) et iPoiz/o^rue/ qu'avec t Aspirant de marine (15 juin 1833). Rappelons encore Georges Bousquet (1 818-1 85&) , bon dief d'orchestre ^ qui fit jouer sans succès le Mausgueiake (14 octobre 1844) et vit mieux accueillir Tabarin (22 décembre 1852), uiais que les difficultés de la carrière de compositeur dramati({uc décidèrent à se confiner dans la critique musicale; enfin, cet autre juge compétent et littérateur distingué Gustave Héquet (1 803-1865), qui prit la place de G. Bousquet à f Illustration, après avoir inspiré une bonne opinion de son talent de musicien en écrivant le Braconnier (29 octobre 1847) et autres ouvrages faciles, mais sans haute portée.
Hélas 1 c'est aux auteurs qui ont travaillé pour le théâtre de l'Opéra- Couîique que Ton pourrait appliquer le saisissant refrain de la ballade de Burger. Comme l'oubli les emporte vite, tous ces morts qui nous ont été enlevés, il y a si peu de temps encore I La foule ne se souvient que des artistes qui, par le nombre et par Timportance de leurs ouvra-^ ges, ont pendant bien des années attiré sur eux l'attention générale. Après cette longue énumération de musiciens à qui la faveur publique n'a^uère souri, il nous semble donc juste de mentionner à part Albert Grisar et Louis Clapisson, parce qu'ils ont laissé des œuvres appelées à leur survivre et rpji figureront certainement dans 1* histoire de la musique dramatique en France, ai^ dix -neuvième siècle.
Gomme Loîsa Puget, A. Thyset Henri Potier, comme l'Italien Luigi Bordése, l'auteur de la Mantille {Zi décembre 1838), comme l'Iriandais M*' Balfe (1808-1870), l'auteur agréable, &eile, mais peu original, du Puits d'amour (20 avril 1843)et des Quatre Fils Ay mon (lô juiiletl844;;
Oigitized by
iOBKRT GRISAR
en un mot, comme tant d'autres . compositeurs, Albert Grisar (Anvers, iSOS ; — Asnières 1869) débuta par de simples romances. La mélodie expressive de la FoUe^ qui obtint une vogae méritée et qui devint, pour ainsi dire, l'âme du vaadeville de MélesviUe Elk est folk (1 835), annonçait un mosiclen doué d'un bon sentiment dramatique. On reconnut, en effet, dans Sarah (26 avril 1836) quelques intentions excellentes; cependant, sans la jolie Jenny Colon, il est probable que cet opéra en deux actes n'eût pas aussi bien réussi, car il trahissait encore beaucoup d'inexpérience dans l'art d'écrire pour les vou et surtout pour les ins» truments. L'An mtV (23 juin 1837) annonçait plus de prétention que de talent acquis, mais ne manquait ni de couleur, ni d'originalité. Lady Melvil (lo novembre 1838), ouvrage composé pour le théâtre de la Renaissance et desiiiié à faire briller la belle M""^ AnnaThillon, Anglaise d'origine, révéla uu progrès accompli, et l'Eau t/ierveilietise {30 janvier 1839) attira vivement l'attention sur Albert Grisar et lui valut les sullrages des connaisseurs. Mélodiste aimable, il avait enfin trouvé le cadre qui convenait à la nature de son talent et compris que son originalité consisterait à cacher sous des dehors italiens un goût et un esprit vraiment français. Un séjour à Naples et les conseils deMercadante pcmiirent à Grisar de reiilorcer ses premières études, d'apprendre la science de l'effet vocal et d'acquérir cette dextérité demain, indispensable même à un musicien appelé à ne briller que dans le genre bouffe. De retour en France, il gagna promptement les grâces du public en écrivant succèsdvement Gilles ravisseur{2i février 1848), les Percherons (12 janvier 18rj() , /iofisoir, monsieur Pnutaloji (19 février I8;ii}, les Amours du di'ihlv {{{ mars 1853), le Chien r/î/yVm/m/ier (16 janvier Ibuo) et plus tard la ChaUe merveilleuse (18 mars 1862).
Tous ces charmants ouvrages se distinguent par les mêmes qualités : ils sont écrits d'un style fadle et instrumentés avec esprit ; ils renfer* ment des mélodies gracieuses, des idées fraîches et souriantes, des morceaux d'une gaieté communicative, et ils dénotent une parfaite entente du théâtre. Albert Grisar, de nièuie que son illustre compatriote Grétry, appropriait toujours sa musique à la situation ; il entendait la progression et la variété des effets scéniques, il* savait bdtir à l'italienne un trio réjouissant ou un morceau d'ensemble animé, il chantait du ton le plus naturel et le plus franchement joyeux. Il ne faut pas toutefois exagérer la valeur de ce compositeur, qui fut servi à souhait par d'excellents interprètes et qui n occupera jauiais, croyons-nous, que le second rang
LOUIS CLAPISSON
parmi les poctœ minores du théâtre de rO|)cra-Coinif|UG. Son grand uicrite, à nos yeux, c'est d'avoir déployé de la verv e et de la distinction ^dans un genre agréable, mais petit; c'est de n'avoir point grossi mal à propos one voix sympathique, mais frâle, et de ne Tavoir forcée qu'une fois : dans le Carillonneur de Bruges (20 février 1852).
Louis Clapissoii Naples, 15 septembre 1808; — Paris, 19 mars 1800) nous paraît un artiste d'un ordre birn autrement élevé que l'auteur de Gilles ravisseur f dixChiendujardinie/ai des Porcherom, Et cependant la critique contemporaine ne l'a pas traité avçc autant de faveur. Plus d*une fois même, die 8*est montrée à son égard d'une sévérité qui ressemblait à de l'injustice, affectant de ne voir en lui qu'un incolore imitateur d'Auberet d'Adam. Débutant au plus fort des succès de ces deux maîtres, Glapisson ne chercha pas, il est vrai, à s'aOranchir compl«Hcment de l'influence légitime qu'ils exerçaient sur leur art et sur l'opinion. Mélodiste clair et spontané, il pouvait improviser en se jouant comme Fauteur du Posiillon ou parer ses ouvrages et les orner des plus élégantes ciselures, à la fi^;on de l'auteur des Diamants de la couronne. Une se créa point sur-le-champ une individualité facile à reconnaître : rien en lui néanmoins ne sent le musicien qui se traîne sur les traces d'un maître en faveur. Mallicarcusement il se trouipa pi-esque toujours dans le choix de ses livrets et ne résista pas suffisamment à son goût naturel pour les sujets emphatiques. Il aimait à pérorer, et le ton déclamatoire ne lui déplaisait pas : le Code noir (9 juin 1842), Criàby la Cor-nemuse (19 novembre 1846) et Jeanne la Folle sont là pour nous le rappeler. Mais par quelle animation française, par quels couplets bien tournés, par quelles mélodies d('']i<:ieuses, par quels accents pathétiques à l 'occasion et par quelles harmonies lines ou colorées il rachetait quel-' ques touches un peu lourdes et trop prétentieuses !
n nous a prouvé l'abondance de ses idées en écrivant très-rapidement la Figurante (24 août 1838), et la souplesse de son talent, en nous laissant un grand nombre d'opéras qui reposent sur des données dramatiques bien dissemblables. Outre ceux que nous avons déjà mentionnés, nous citerons seulement la Pcrna/tc (28 avril 1840), Frère et Mari (7 juillet 1841), les Bergers trumeaux (10 février 1 84i)j, la Promise (16 mars 1854), et le plus populaire de tous, la Fanchonnetle (1" mars 1856-1867).
Louis Glapisson, qui était un habile violoniste, se plaisait à embellir ses chants d'accompagnements délicieux. Son instrumentation captive
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l*esprit en charmait l'oreille, et, dans ses ouvertures, on remarque de ces solos poétiques et de ces combinaisons ingénieuses que seuls imaginent les vrais musiciens. Il ne possède pas seulemeot l'instinct de la, scène et la science de Teffet théâtral : il se distingue des compositeurs ordinaires en ce qa'il ne reste pas indifférent aux sentiments qui agitent les personnages de son adopdon ; il rit, il s'attriste avec euz« et, par la sincérité de son expression, il nous laisse deviner son caractère expansif et les généreux élans de son cœur. Peut-être, à cause de leur peu d'altrait dramatique ou littéraire, les opéras de cet artiste distingué ne sont-ils pas destinés à vivre aussi longtemps qu'ils le méritent; mais ils intéresseront toujours les lecteurs instruits et leur inspireront une vive sympathie pour un compositeur qui aima son art avec passion, et qui se délassa de ses nombreux travaux en formant une importante et fort curieuse collection d'instruments anciens dont s'est enrichi notre Conservatoire de musique (1).
Nous venons de passer en revue tous les musiciens, morts aujourd'hui, qui se sont illustrés peudaut le règne de Louis-Philippe, et nous avons cité dans notre résumé les œuvres les plus marquantes de la période qui a précédé la surprise de février 1848. Cet Essai sur Tlustoire de Fopéra français restendt incomplet, si nous n'indiquions maintenant d'un trMt rapide quelles ont été les tendances du drame lyrique depuis cette révolution inattendue jusqu'à la crise fatale de 1870. Nous craignons toutefois qu'il ne soit encore trop tut pour émettre un jugement détaillé sur les compositeurs qui jouissent aujourd'hui de la faveur pu* blique et .se sontemparés de la direction du mouvement musical. Un ' historien de notre littérature Ta dit : a Quand la critique veut s'élancer
(1) Ici 8*arrctâil, clans i Ei»6ai que nous avoos prét>ealé à l lodUlut, la revue crilique des musiciens contemportim qui ont obtonn des suooès sar not scènes lyriques. Kbos avoos ocNuacié les psges suivantes à résamer l'histoire de la musique dramatique eu France pendant ces vingt dernières années, et à mieux marquer, par oonséqoent, oe que nous n'avions qo'csquiné d'un crayon discret dans les conclusions de notre piemicr travail.
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m-deBSUS de la polémiqae capricieuse du feoilleton et aspire à la gravité de rhistoirey elle a besoin qu'un certain éloignement établisse la perspective et donne à chaque objet sa véritable grandeur. » Aussi ne
prétendons-nous pas, dans les pages qui vont suivre, prononcer des arrêts déliniiifs, d'autant plus que, parmi les artistes qu'il nous reste à juger, il en est un certain nombre qui ne se sont pas encore révélés tout
; entiers; cependant nous nous croyons en droit d'affirmer dès maintenant que, grâce aux excellents maîtres qui ont courageusement réagi
! contre les tendances vulgaires et détestables de ces vingt dernières an*
, nées, la France maintient seule, à présent, le grand art de la musique
' dans une voie saine, féconde et glorieuse.
Est-ce à dire que l'Italie, depuis Rossini et Donizetti, et que l'Allemagne, depuis Weber et Meyerbeer» ne comptent plus d'auteurs dramatiques distingués ? Loin de nous la pensée de rabaisser le m^ite des musiciens enrenom de ces deux pays I Seulement ce qiû forme, à notre sens, le trait caractéristique du troisième quart de ce siècle agité, c'est
, le triomphe de l'école française sur ses deux anciennes rivales. Verdi,
^ nous ne le nions pas, obtient chez nous unç popularité presque égaie à celle qu'il a conquise de l'autre côté des ÂlpeS| et Wagner a réussi à
\ nous soumettre deux de ses meilleurs ouvrages; mais ni les succès du fougueux auteur du Tnmvêret ni les essais téméraires du prétendu novateur allemand n*ont troublé nos grands artistes, qui se sont contentés de rendre justice aux émineutes qualités de leurs émules étrangers.
Ën effet, pourquoi nos maiu es nationaux se seraient-ils détournés de la route qu'ils parcouraient avec éclat? Verdi ne leur apportait point nn art noQveau,et^ Tarrogant Wagner tendait à les ramener à Topéra primitif et à leur imposer les théories les plus erronées. Néanmoins, comme
, toute individualité puissante frappe l'attention de la foule et entraîne le , troupeau des imitateurs, nous allons voir que ces deux chefs d'école ont ' laissé dans notre musique théâtrale des traces ineilaçables de leur passage.
) (Test à la veille de la révolution de février 1848 que Giuseppe Verdi (Busseto, 9 octobre 18H) a débuté sur notre première scène lyrique et y a donné Jérusalem ^ remaniement Lombardi ((); déjà pourtant on avait entendu à l'Opéra Italien de Paris Nabucodonosor et Ernani {il
\ (I) V. pour 1« détails a ce nqet l*arUd« de rAppeodioe oomaeié à MnuùUm,
m G. VERDI ET SON ŒUVRE.
Proscritlo)^ doux autres œuvres de sa preuiière uiaiiicre. Depuis lois, l'auteur de lUgoletlo (1), du Trovatore (2) et de/a TraviataÇ^) a plusieurs fois changé de style, et les dilettantes les moios savants ont pu 8*eii apercevoir lorsque, le 21 avril 1863, on a représenté au Thé&tre lyrique Macbeth, dont les morceaux nouveaux jurent étrangemoatavec ceux de la partition italienne.
Comme tous les esprits ouverts et studieux, comme tous les nobles artistes, Verdi cherche à se renouveler et s'applique à marcher de progrès en progrès. U n'a jusqu'ici composé expressément pour nous que deux drames lyriques : les Vêpres skUiemm et Don Carlos; mais ces deux opéras sont écrits avec plus de soin encore que Un Balh in mas- ' cheroj et ils décèlent un penseur qui suit d'un œil vigilant le courant musical de notre époque et qui ne craint pas de germaniser son inspiration itahenne. Du reste, lors même qu'il essaie de lutter avec Meyerbeer ou qu'il semble délier Wagner, lorsqu'il trace le fmale du troisième acte de Don Carlos^ ou le monologue de Philippe II et la belle scène entre ce sombre monarque et le grand inquisiteur, il sait conserver sa robuste physionomie, si aisément reconnaissable. La musique, ainsi que la personne de Verdi, a quelque chose d'énergique , qui frappe de prime abord. La mélodie n'est jauiais absente de ses ouvrages, elle abonde dans la plupart d'entre eux, et le tour en est original ou saisissant; mais assez souvent le souffle du mélodiste semble inégal ou court. Ennemi des longueurs, l'auteur d'^moni, de Rigoletto^ du Ttrmaiare, de la Traviata et de Don Carlos a renoncé aux vieux moules rossiniens et a voulu modifier par la coupe de ses morceaux et. par le ton général de son œuvre les allures de Yo/jera séria de son pays. Débutant au moment où Donizetti n'avait plus que peu d'année.< à \ ivre , où s'alfai- | blissait la voix respectée du savant Mercadante (1790, — Naples 17 dé- | cembre 1870) et où les aimables frères Ricci soutenaient seuls rancîeD , éclat de Xoperor^ffa^ il n'eut qu'à aTabandonner à la fougue de son
(1) Représenté pour la première fois à Venise le ti mars 1S51, aa Thé&tre-IItlieB de Paris le 19 janvier 1857» etauThcAtre lyrique le 24 décembre 1SG3.
(2) fleprésenlc pour la première fois à Home le 17 janvier 1853, au Théâtre-Italien de i Paris le 23 décembre tSôi , et à l'Académie de musique le 12 jaovier (Y. a l'Appendice.)
(3) Représente pour la première fois à Venise eu marslhj3, au Ihéà Ire -Italien «it Paris le 6 décembre ItfM, et chanté» la 27 octobre 1864, au Tbé&ire lyrique sous le UUc de VioMto, avec Christine Nilswn pour interprète.
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tempérament si dramatique pour trouver des accents qm répondaient à la disposition générale des esprits en Italie. Les orateurs révolutionnaires ne se préoccupent g acre de ciseler leurs phrases, et un discours haché ne saurait déplaire à un peuple que dévore la fièvre de l'indépenlance. En vain la aitique impartiale reproclia-t-elle à Verdi d'abuser des procédés vulgaires et des effets violents : son exagération même le servit auprès de la multitude, et bientôt le plus mouvementé, le plus exubérant, le plus théfttral et le plus sensuel des compositeurs conteniporainii triompha dans toute TEurope , asservie au culte de la matière.
Chaque fols que prédominent dans un art des tendances fâcheuses ou trop exclusives, on ne tarde pas à les voir combattre par des juges que guide un sincère amour du beau idéal. Les voix écoutées de M. Henri R^ber et de M. Ambroise Thomas vinrent, les premières, rappeler à Té-
lite de nos musiciens que notre école française ne devait point placer la sensation nerveuse au-dessus du sentiment, ni renoncer aux grâces de l'esprit , aux émotions douces et tendres pour se livrer à tous les déploiements de la force*
Arrivant au théâtre après 8*étre distingué déjà dans la symphonie et la musique de chambre, entrant dans la carrière dramatique à l'heure où l'opéra tombait de plus en plus dans l'abus du bruit et préférait l'enflure au naturel, Henri Ileber (Mulhouse, 23 octobre 1807) n'eut qu'à suivre sa propre inclination pour réagir contre le fracas de Meyerbeer et les violènces de Verdi. Artiste d'un goût délicat, mélodiste original, poète élégiaque et sincère dans son émotion, l'auteur de Ut Nuit de Noël (9 février 1848) et du Pire Gaillard (7 septembre 1852) a su montrer comment la simplicité et les qualités charmantes de notre vidl opéra-comique, tel que l'ont com[)ns et fait aimer Monsigny, Philidor et Grétry, gagnent à être rehaussées par une instrumentation colorée, quoique toujours sobre. Pourquoi faut-il que, fatigué d'attendre un bon ipoème, Henri Reber semble avoir renoncé à écrire pour nos scènes lyriques? Notre Schubert français ne nous a pas dit cependant le dernier mot de son talent si pur, si fin et pluspassiomié qu'on ne le croit généjaietnent.
^ A deux reprises Ambroise Thomas (Metz, août 18 H) a pu aussi papLLtre décomagé ; mais, quaud il garde le silence, c'est pour se mieux lecueillir. Après avoir brillamment débuté par la Double Échelle août 1837), le Perruquier de la Régence (30 mars 1838) et le Pa-
ABIBROKE THOMAS.
nier fleuri (6 mai 1839 ; Théâtre lyrique, 1854), aprèsavoir obtenu m succès marqué avec Mina (10 octobre 1843), il se tut pendant plusieurs années et ne reparut au théâtre' qa*aa lendemain de la révolation de 1848. Dans ses premiers ouvrages il s*était annoncé comme un compositeur ^'légant, ingénieux et dramatique, écrivant sans parti pris, mais en grand musicien qui sait que rien ne dure sans le style. Jusque-là toutefois il n'y avait lieu de remarquer dans lauteur de Mina que beaucoup de grâce èt de distinction; on n'apercevait pas le maître appelé à jouer on rôle historique. Le CM (3 janvier 1849) le pla^a d*un seul coup à la tète des satiriques français ; ce délicieux opérabouffon est, en effet, la protestation de l'esprit le plus lin contre les banalités de l'école italkuoe et les déclamations empiiatiques de sou chel actuel.
Le raiilcur aimable s*étant fût connaître et applaudir, le poète, désormais confiant dans ses forces, résolut d'agrandir le cadre de aotre •opérarcomique. Reprenant et continuant Fœavre d'Hérold, déployant dans sa tâche un instinct inné de la scène et une merveilleuse aptitude
à traduire exactement les situations théâtrales les plus opposées, il donna dans uu court espace de temps le Soiige dwie nuit d été (20 avril 18o0), Raymond juin 1851) ^Psyché (2^ janvier 1857), sans compter plusieurs autres opéras d'une moindre importance ; puis, il s'imposa une nouvelle retraite volontaire, d'où il sortit àllmproviate, pour grandir encore dans l'opinion des juges désintéressés et compétents, èn frisant représenter 3/f^7io;i (17 novembre 1866) et Uamlcl.
Comparerons-nous Don Carlos avec Uamlet, pour mieux établir les différences que l'on remarque entre la physionomie artistique du chei ^ actuel de l'école italienne et celle du nouveau directeur de notre Conservatoire? L'orchestre de Verdi gronde comme un tonnerre incessant ; celui d'Ambroise Thomas révèle un écrivain accompli qui groupe et varie les timbres des instruments avec une aisance parfaite, qui sait créer des sonorités nouvelles et qui pousse au plus haut degré la science ' du coloris symphonique. Rien de plus dissemblable, d'ailleurs, que le tempérament et le style de ces deux illustres compositeurs : lepre>| mier est un mélodiste spontané, un génie ardent, essentiellemoit théâtral et que nous serions tenté d'appeler l'Alexandre Dumas de ropéra(l^; le second est un chantre élégiaque, un rêveur qui passe aisément de la
(i) Noiu |»Brloos, £ieD eoleodu, de l'auteur d'AHioun, de Thén»a a d'Angeie.
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mélancolie au rire le plus moqueur, un génie ^souple et réfléchi, moins vigoureux que Verdi, moins original dans la con texture de ses mélodies, mais aussi distingué, aussi tendre, aussi harmonieux, aussi délicat que son émule italien est brusque et emporté.
Pendant que Rossini répondait malignement à ceux qui lui reprochaient sa paresse, qu'il attendait que les juifs eussent fini leur sabbat; pendant que MM. Henri Ikber et Anibroisc Thomas s efforçaient de ramener le public au bon goût, aux œuvres finement écrites et aux con ceptions accusant les plus nobles tendances intellectuelles, notre école française ayait à se réjouir, en outre, des succès éclatants remportés par MM. Félicien David et Charles Gounod.
Enfant du Midi, contemplateur assidu des merveilleux spectacles de la nature, Félicien David (Cadenet, 8 mars 1810; eut à soutenir une opiniâtre lutte contre la mauvaise fortune, avant de conquérir une juste célébrité. Ce u*est qu'après avoir partagé les illusions de la phalange saint-simonienne, ce n*est qu'après avohr parcouru TOrient, ce n'est qu'après avoir ensuite vécu pendant près de dix années dans la retraite et la méditation , qu'il réussit à se placer au rang des compositeurs originaux : le jour où il put enfin faire enteiulre îc Désert (8 décembre 4844), dont il dirigea l'exécution avec un feu tout niéi idional et avec une magistrale autorité, on salua eu lui le Marilhatdu paysage umsical. L'oratorio de Moise au Sinaï^ l'ode-symphonie de Christophe Colomb elYÉden, sans obtenir la même vogue que ie Désert j avaient élevé trèshaut dans l'estime des connaisseurs le peintre des pays dorés du soleil; mais la critique, qui trop souvent confine un artiste dans le genre où il a d'al)ord excellé, sendjhiit refuser à F. David la force et la variété nécessaires pour briller au théâtre. Sortant alors de la symphonie pure, des morceaux descriptifs et des poétiques rêveries, l'interprète inspiré de la vie du Désert donna la Perte du Brésil (ThéÀtre lyrique, 22 nov. 1851), Hereulanum, Lalla Raukh (12 n&ai 1862} et k Saphir (8 mars 1865). Chacun de ces opéras renferme des pages chorales d'un beau caractère, des scènes fort remarquables et des motifs d'une incontestable originalité. Mélodiste spontané, ami des lignes bien arrêtées, ainsi que des rhythmes précis, poëte élégiaque et pittoresque, F. David a horreur du verbiage, des longueurs et des trivialités. Son style est d'une clarté lumineuse, et ses pensées, quoique empreintes parfois d'une langueur vraiment orientale, conservent cette franchise d'accent ({ui permet sur-le-champ de reconnaître un génie tout français.
Oigitized
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Si, par ses propensions naturelles et par le caractère des sujets qu'il se plaît à traiter, M. Félicien David appartient au Midi, nous rangerons, au contraire, M. Charles Gounod (Paris, il juin 1818) parmi les meilleurs représentants de l'esprit du Nord. Musicien admirable et doué d*un sentiment très-vif des beautés littéraires, ce symphoniste, formé à l'école des grands maîtres allemands, s'est tour à tour inspiré de Molière et de La Fontaine, d'ËmîIe Augier et de Bfistral, de Gœthe et de Shakspeare. Trop spiritualiste pour écrire de la musique franchement comique, ainsi qu'on en peut juger par l'élégante chanson à boire de Sganarelle, dans /e Médecin malgré lui (15 janvier 1858), l'auteur de Fausi (19 mars 1859), de PhUénum et Baum (i8 févriei: 1860), de MiréUk (19 mars 1864) et de Jlom^o et Juliette{21 avril 1867) nous bte voir dans ses compostions théâtrales une âme qu'envahit le mysticisme [ et que tente encore la volupté. Cette lutte entre deux principes contrai- | res se reconnaît, selon nous, dans tous les grands ouvrages dramati- i ques de Ch. Gounod : elle leur prête un immense intérêt, au point de vue psychologique et au point de vue musical. C'est le poëte mystique qui aime à faire chanter l'orchestre de môme qu'un orgue d'église aux majestueux accords ; c'est le poëte voluptueux qui trouve des mélodies d'un tour original et caressant. Le lyrisme, on le comprend par ce peu I de mots, domine dans l'œuvre si justement aimé de Ch. Gounod; mais, quand il le veut, ce noble compositeur varie son inspiration, comme le prouvQ surabondamment son iinmorLel opéra de Fausty bien supérieur à celui que le Louis Spohr (1784-1859) fit représenter en 1818, — et, véritable élu de l'art, il se montre à propos plein de mouvement et de passion, tout en restant fidèle aux lois de la perfection de la forme, comme oblige à le proclamer la grande et belle scène da duel, dans le troisième acte de Roméo et Juliette»
Quatre maîtres tels que MM. Henri Keber et .\mbroise Thomas, Féli- ! tien David et Charles Gounod^ suffiraient h la gloire d'un pays et d'une i époque; mais la France n'a pas simplement le droit de s'enorguàllir de ces représentants de son Institut, de se montrer fière du moral et fortifiant exemple qu'ils donnent k tous les artistes réellement dignes de ce nom : elle est la seule nation qui possède, en outre, depuis vingt ans, un aussi grand nombre de talents aimables, de compositeurs spirituels, instruits, féconds et scéniques tout à la fois.
. Fautril nommer tous ces mnsidens aimés ? La liste, en vérité, pour- Ait en paraître trop longue, et l'on voudra bien ne pas s'étonner de
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ce que nous notw bornions à mentionner ceux fjui, par l'importance, par la réussitP on par le nombre de leurs ouvrages, ont le privilège d'alimenter le répertoire de nos principaux théâtres d'opéra.
Commençons notre énumération par L. Aimé Maillart (i8 17-1 871) qui a subi rinfloence de Verdi dans GasHàelza (15 novembre 1847)« et qui, danslora (21 mars 1864), n*a point su complètement échapper à celle de Félicien David. Bien qu'il manquftt de finesse et de véritable oripnalité, bien qu'il fût, croyons-nous, plus propre à composer des traj^édies lyriques que des comédies musicales, Aimé Maillart avait l'accent théâtral et la fibre dramatique. Il n'a pas beaucoup écrit ^ il noos a pourtant laissé une partition an moins qu'on n'oi4>liera point. Les Dragons de ViUars (19 septembre 4856) contiennent des morceaux diarmants, plusieurs pages magistrales et une figure typique des mieux dessinées : Rose Friquet, cette fleur sauvage, cette adorable sœur de la Petite Fadette,
Créer des types^ donner par la musique plus d'expression et de relief à un rôle bien imaginé, c'est là l'ambition des compositeurs qui comprennent le théâtre et le sûr moyen pour eux d*y voir leur ceuvre jouir d'une faveur durable. Pbrmi ceux qui , fidèles à l'esprit de notre scène nationale, ont réussi à peindre des physionomies dont on garde le souvenir, nous citerons MM. Victor Massé , François Bazin, Ernest Boulanger et Th. Semet.
Ingénieux musicien, mélodiste gracieux et piquant, Victor Massé (Lorient, 7 mars 1822) a débuté par un joU opéra en un acte : la Chanteuse voilée (26 novembre 1850). Il a composé ensuite des œuvres d'un plus large cadre et d'une plus haute portée, comme, par exemple, les Saisons {22 décembre 1855), /a Rei/w Topaze (27 décembre 1856) et /'Vor ^/'.4//3rt (5 février !8(i0); mais Gaiatée (ii a\n\ 1852) et les Noces de Jeannette (4 février 1853) ont mérité les préférences du puïAïc, parce que poème et musique y forment un tout harmonieux et que les personnages de ces comédies sont vivants et poétiques.
M. '\^ctor Massé se reconnaît à ses chants caressants, à ses élans lyriques, à son amour des détails pittoresques; François Bazin (Marseille, 4 septembre 1810) se distingue par un style châtié et surtout par une "science des proportions, par un tact, par un bon goût dont la critique impartiale et attentive doit lui savoir gré. Il a commencé sa réputation en écrivant le Trompette de M. le Prince (15 mai 1846), ia Nuit de la Saùit-Syîvestre (7 juillet 1849) et MadeUm (26 ma» 1852) ; il a roidu
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son nom populaire en faisant représenter Maître Pathelin (12 décembre 1856) et/e Voyage en Chine (9 décembre 1865). Dirons-nous pourquoi ces deux opéras n.amosants, si vraiment comiques, sont déjà deux fois centenaires? Le berger Agndet, plus fin que le retors avocat PatheUn, les deux Bretons et le bègue aux cailloux du Voyage en Chine ont ré* pondu spirituellement à cette question.
Si M. François Bazin semble avoir adopté pour devise « Rien de trop », Ernest Boulanger (Paris, 16 septembre 1816) pourrait prendre pour la sienne le vers classique de Boileau :
Rien n'MllMtiiqiMlevrai» le mi isol «1 aiaaU».
La franchise des motifs n'est pas la seule qualité à signaler dans le Diable à r école {Kl janvier 1842), les Sabots de la marquise (^29 septembre 1854) et f Éventail (4 décembre 1860) : Ernest Boulanger n'a pas moins de sentiment que de lx>nhomie, et le naturel, la naïveté, chez lui> n*eiclut pas la finesse. Don Quichotte (10 mai 1869) passe avec raison pour Tœuvre la plus complète qu'il ait donnée au théâtre ; on y trouve des scènes bien tracées, des morceaux concertants d'une grande valeur, et le compositeur s'y est élevé jusqu'à la peinture des caractères dans le rôle de Sancho.
Mélodiste élégant, harmoniste remarquable, Théophile Semet (Lille, 6 septembre 1824) marche d*un pas libre dans la voie tracée par Anber. Le» Nuits d Espagne (26 mai 1857), la Demoisellê tThonneur (30 d6> cembre 1857), Gil Bios (23 mars 1860) et la FêtiteFadate (11 septembre 1869) témoignent de la vivacité de son imagination, de la richesse de son invention musicale. On est en droit de beaucoup attendre de qui sait trouver des motifs neufs et les orner d'une façon intéressante ; nous souhaitons donc à M. Th. Semet un poète créateur qui lui donne à mettre en musique une pièce mouvementée et d'un bout à l'autre captivante.
M. Xavier Boisselot (Montpellier, 3 décembre !8H) eut cette bonne lortune d'obtenir une pièce bien faite, dès son entrée dans la carrière lyrique, à laquelle il devait si vite renoncer. Tout en traitant l'opéra comique selon le goût français, il afficha d'assez hautes prétentions dans Ne touchez pas à la reine (16 janvier 1847 ; Athénée, 12 septembre 1871) et dans Mosqmta la Sorcière (27 septembre 1851). La recherche et la multiplicité des efféts qu'on remarque dans ces deux
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ouvrages en trois actes, n'empêchent pas de constater qiir lam(''lo(lie en est dépourvue d'origlualilé et que l'instrumentation en offre peu d'intérêt.
Le Btyle de M. Boiaselot est inégal et décousu ; celui de M. Jules Cohen (Uaraeîlley 2 novembre 1835) annonce an musiciea très-habile, mais qm n'est pas encore sorti de la période des imitations.
A l'auteur de José Maria (IG juillet 1860) et des Bleuets (23 octobre 1867) nous préférons M. Louis Deiïès, à qui l'on doit Broskovnno (29 septembre 1858), /e^ Kio/o/w roi (30 septembre 1859), /e Café du roi (Ëms, 7 aoîlt, et Théâtre lyrique, i6 novembre 1861 ; Opéra-Comique, 2 septembre 1868) et le$ Bwrgmffnannes (16 juillet 1863). Ce sont là des compositions qui s^écoutent avec d*autant plus de plabir qae la mélodie en est natarelle et la fitctnre, excellente.
Nous ne voulons point rassembler ici les noms de tous ceux qui ont choisi pour leur guide préféré soit Auber, soit Adolphe Adam ; mais, avant de mentionner les jeunes maîtres qui obéissent à des tendances lyriques très-prononcées et les étrangers pour qui sesontonvertes les portes do théâtre Favart, nons nous reprocherions de ne pas citer avec éloges MM. Poiseet Eugène Gautier, deux artistes de talent qui pourraient se distinguer aussi comme littérateurs, ainsi que leur émule M. Léo Delibes. Les opéras les plus aimés de M. Eugène Gautier (Paris, 27 février 1822) sont /r Maria f/e extravagant (20 juin 1857) et le Docteur Miroàolan (28 août 1860), réjouissantes comédies dont la musique n*est pas toujours exempte de recherche, mais qui plaît, qui se fait remarquer par une touche spirituelle et qui se plie toujours aux exigences de l'action théâtrale. — M. Ferdinand PoisefNtmes, 4 juin 1829) n'a point visé haut dans Bonsoir voisin (18 septembre 18')3), les Charmeurs mars {%V)Vi) q{ le Jardinier (jalant (4 mars 1861). - Mélodiste spontané, il écrit au courant de la plume des ouvrages d'un style facile et d'une aimable gaieté, comme le» Absents (26 octobre 1864), channant petit opéra que nous plaçons au-dessus même du Corrieolo (28 novembre (1868), qui cependant renferme de jolies choses.
Autant qu'on en peut juger par les bouiVonneries auxquelles il s'est trop longtemps complu et par les deux jolis ballets dont il a enrichi le répertoire de TAcadémie, M. Léo ûelibes prendra rang parmi nos bons compositeurs dramatiques : il possède un heureux instinct de la scèue, il a de l'élégance, du naturel et une grande animation ; tandis que c'est surtout par le lyrisme et pai* la fantaisie musicale que se distinguent MM. Ernest
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Reyer, Duprato, Georges Bizet et Jules Mas«5enet, demùme que ces trois autres musiciens excellents, MM. Vaucorbeil, Guiraud et Saint-Saens. . Homme d'imagini^ioQ et d'esprit y feuilletoniste brillant , Ëmest Reyer (Marseille, 1*' décembre 1823) a recaeilli au Journal des Débats la sucoessioa de Berlioz, et il aspire à exercer dans Tart musical une influence au moins égale à celle de l'auteur des Troyens. Jusqu'il ce jour il n'a pas obtenu de succès de longue durée : Mmtro Wolfram (20 mai i8o4), la Statue {ii avril 1861) et Êrostrate (Bade, 2! août
1862) contiennent néanmoins des pages colorées et poétiques. Peutêtre M. Ëmest Reyer n'anraitnl qa*à renoncer à Tesprit de système, qu'à 8*abandonner sans arrière-pensée à sa riche organisation ponr eonqa^r une légitime autorité par des œuvres pleines de mesure et de goût, dont la pureté de l'orme et le style relèveraient encore roriginalité de la pensée.
Nous n'accuserons point M. Duprato (Nimes, 20 août 1827) de suivre une pente dangereuse : loin d'avoir un parti pris, on dirait qu'il hésite ' encore à choinr la voie où il s'engagera définhtvement. Sa délicieuse pièce de début, les Tromtelks (28 juin 4854), annonçait un mélodiste
élégant et déjà maître dans son art. La Déesse et le Berger (21 février
1863) et les autres ouvrage> qu'il a donnés depuis lors, se font toujours remarquer par des harmonies ingénieuses et par une instrumentation intéressante ; mais la fraîcheur des idées a disparu, la sève mélodique a perdu son abondance première et maintes fols elle se trouve remplacée par de l'afféterie.
M. Georges Bizet (Paris, 25 octobre 4838) appartient àcette jeune génération d'artistes qui appellent la musique d'Auber de la musiquette, et qui, possédant à fond la rhétorique de la langue musicale, s'imaginent à tort que l'éclat du coiorifi peut racheteir l'absence d'inspiration oo dissimuler le manque de vocation dramatique. Certes il y a du talent, beaucoup de talent même, dans les Pêcheurs de perles (30 septembre 4 863) ; il nous semble pourtant que c'est là plutôt l'oeuvre d'un sympho* niste que celle d'un poëte destiné à briller au théâtre. A cet opéra nous préférons la Jolie Ftlle dr Perth (26 décembre 1867) dont le deuxième acte a conquis les suffrages des juges les plus diflQciles et dénote un musicien d'élite.
M. Jules Massenet (Montaud, 12 mai 1842), qui joue de l'orchestre d'une façon étonnante, a débuté à l'Opéra-Gomique par un acte bien modeste, mais pas du tout banal : la Grand'tante (3 avril 1867). Malgré
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des recherches, des raflinements excessifs et des bizarreries de style, qui ne sont, à dos yeux, que Texubérance d'un riche tempérameot musical, noos augurons bien de l'avenir de ce jeune maître, et nous espérons que sa facilité prodigieuse à traiter les genres les plus opposés lui permettra de se placer promptement au nombre des compositeurs qui seront Thonneur de la musique française.
A cette nombreuse et brillante pléiade, il convient d'ajouter encore MM. Linmander et Gevaert, qui, avec Albert Grisar, représentent l'école belge, annexe et complément de l'école française.
Amateur de talent, M. Limnander (Gand, 22 mars i814) a fait représenter à Paris plusieurs opéras importants : k$ Manténéfrins (31 mars 1849; en deux actes, 1858); ie Château de la Barbe'bleue{hV décembre 1851) et Yvonne (29 novembre 1859) ; mais déjà peut-être en aurait-on perdu le souvenir, s'il n*y avait introduit des chœurs à bouche fermée, innovation qui fut très-goûtée du public et qui trouva beaucoup d'imitateurs.
M. Gevaert (Huysse, 31 juillet 1828) n*a rien tenté de nouveau dans ie Billet de Marguerite (7 octobre 1854), dans les Lavandières de Santarem (28 octobre 1855), non plus que dans Quentin Durward (25 mars
4858) et /e Capitaine Henriot (29 décembre 18(j'^). Ce n'est point par l'abondance ou par l'originalité de ses idées, c'est [)lut«H par la manière dont il les présente, c'est par la couleur et par le style que se distingue ce savant musicien. Personne autant que lui n^était capable de remplir, au plus grand honneur de la Belgique, les fonctions de directeur du Conservatoire de Bruxelles, auxquelleson a eu raison de rap[)elei après la mort de F.-J. Fétis.
Nous ne parlerons pas à présent de Técole anglaise, illustrée toutefois par sir Balfe et sir Bishop (1782-1855), par Vincent Wallace (1815-1865), le mélodiste fécond et applaudi qui a enrichi le théâtre de nos voisins d'outre-Manche de Maritana et de Lurline, et par le condisciple de Weber, Jules Bénédict, devenu sir Julius Benedict depuis qu'il a écrit sa Légende de Sainte^ëcile^ entendue à notre Académie
GOIIPOSITBURS DE L'ËCOLE ITALIENNE.
(le musique. Nous passerons également sous silence les autres écoles étrangères, bien que plusieurs compositeurs espagnols aient montré de l'originalité dans leurs zarzuellas^ et que le Russe Mictiel de Glinka (1804-1 8S7), l'auteur de Mourir pour ie ezar^ soit un musicien dont les œuvres méritent d'exciter la curiosité du critique et de Thistorien.
Mais, nous l'avons dit, nous n'avons pas la prétention d'exposer ici l'état actuel de la musique dramatique en Europe : nous ne voulons qu'établir ce fait incontestable, selon nous, que la France aujourd'hui surpasse en talent ses deux anciennes rivales. En effet, qui ontroUes à opposer à tous les représentants de Fopéra français que nous avons nommés? Lltalîe, qui naguère exoellait dans le genre léger et booflÔD, n'a plus en ce moment à nous recommander que M. Pedrotti (Vienne, 1816), le peu original autour des Masques (Athénée, 23 septembre 1869). Elle s'applaudit encore déposséder M. Frédéric Ricci (Naples, \ 809) qui a composé plusieurs agréables ouvrages pour nos scènes parisiennes, entre autres Une folie à Rome (30 janvier 1869); mais F. Ricci et son frère Louis (1808-1860), par le caractère et par l'allure de leurs compositions, appartiennent à une époque antérieure à celle qui nous occupe : le Docteur Crispin (18 septembre 1869), représenté d'abord à Naples, en 1836, sous le titre de Crispino e la Comarc, est là pour nous le rappeler. — Quant au comte Nie. Gabrielli, malgré son opéra de Don Gregorio{il décembre 1859) et les nombreux ballets qu'il a improvisés, il ne saurait prétendre à être mis en comparaison avec M. F. Ricci, mélodiste abondant, spirituel et gracieux, dont nous préférons la musique alerte aux ouvrages plus travaillés du prince Jo8« Poniatowski (Rome, 20 février 1816). Cet éminent dilettante, qui s'est enrôlé sous la bannière des Verdistes dans Pierre de Médicls, n'a pas r^'ussl à se ci éer un style qui lui soit propre dans Au travers du mur (10 mal 1861) ni dans P Aventurier (26 janvier 1865).
Verdi règne donc sans partage dans son .pays. — Voyons si l'Allemagne est plus riche que la péninsule en puissants novateurs, en musiciens originaux, dramatiques, ou seulement spirituels et plaisants.
Depuis Fr. Schubert (1797-1828) et le docteur Spohr, qui n'étaient doués ni l'un ni l'autre de l'instinct delà scène, quels chefs-d'œuvre lyriques nous sont venus d'outre-Rhin? Rappellerons-nous les essais de M. Jacq. Rosenhain et du neveu de Meyerbeer ? Paris les a déjà oubliés. Mais il a fait bon accueil aux opéras de M. le comte de Flotow (Teutendorf, 27 avril 1812). N'en concluons pas toutefois que tEsdave
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du Camociis décembre 18i3), l' Ame en /jeine, Mariha (Vienne, 25 novembre 1847; Italiens de Paris, 11 février 1858; Théâtre lyrique, 18 décembre 1865) et r Ombre (7 juiUet 1870) soient l'œuvre d'un chef d'école ou d'un compositeur d'élite. Inférieur à Otto Nicold (1809-1849) sous le rapport de la correction et de la science harmonique, le comte de Flotowa, comme l'auteur du Templario et dasJoyeU' ses Commères (le IKïWaw (Berlin, 1849; Paris, 2o mai 18(jr))le dun de la mélodie; par malheur, seâ chants faciles et souvent agréables maaquant de force, de caractère et de profondeur. Ou se fatigue vite d'une telle musique, parce qu'elle est dépourvue de style et de variété ; mais on se lasse plus promptement encore des mélopées informes et des ' rhythmes grossiers, des mélodrames nâ>uleux et des opérettes malsai* nés. Et cependaiii il nous faut entretenir nos lecteurs de M. H. Wagner et leur demander pardon de descendre jusqu'à M. Oiïenbach, si nous voulons émettre notre opinion sur les deux seuls compatriotes de Meyerbeer qui aient une physionomie originale. L'un et l'autre personnifient fidèlement le génie delà Prusse, cette joation hypocrite et menteuse, arrogante et barbare, qui jamais n'a su qu'abuser de la force et que poursuivre de sa haine jalouse les peuples amis du droit, du bien et du beau.
M. Hichard Wagner (Leipzig, 22 mai 1813) possède une remarquable intelligence que dirige un orgueil incommensurable. Au lieu de se consacrer exclusivement à la littérature on à la science^ il a préféré se poser en musicien novateur et dissimuler l'aridité de son imagination à l'aide d'un système renouvelé non pas des Grecs assurément, mais des maîtres florentins qui ont créé l'opéra uiuderne. Il ne s'éloigna pas du premier coup des formes traditionnelles et il chercha môme le succès en essayant de se montrer mélodique dans Bienzi (Théâtre lyrique, 6 avril 1869) et dans k Hollandais volant. Seulement il lui Mut reconnaître que la nature lui a refusé le don des chants heureux, l'abondance des idées théâtrales et cette tendresse de cœur qui inspire les pensées touchantes. Il résolut alors d'employer toute la force de ses facultés intellectuelles à tromper le public et à londer ce qu'il appela modestement « la musique de raveuir » . Poëte, compositeur et critique tout à la fois, il ima» gina des drames lyriques dont il puisa les sujets dans les vieilles légendes de la Germanie ; il publia des livres pour exposer sa théorie dramatique, dont la partie raisonnable n'est que la reproduction des principes émis par B. Marcello et par Gluck, enveloppée d'un voile de brume
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allemande; bref, il composa successivement Tannhauser (Dresde, 20 octobre 1845), Lohengriuy le Rheingold et Tristan et hculty flaoqués des apologétiques écrits qu'il a intitulés : Art et Révolution ; Œuvre dort de V avenir; l* Opéra et U Drame et Communications à ses amis, 11 est plus aisé decomblDer savamioent des accords et de trouver d'ingénieux effets d'instrumentation que de doter la scène ly rique de situations émouvantes, de morceaux bien construits et de motifs originaux. Privés de mouvemeat et d'intérêt dramatiques, mal disposés pour les voix, les premiers opéras de R. Wagner n'obtiorent pas d'abord les suffrages de ceux dont le poéte-musicien avait eu soin de flatter Tamour-propre national. L'astucieux et perfide artiste ne se laissa pas décourager par l'insuccès : avec l'entêtement des hommes de sa race, il persévéra dans la ligne nouvelle qu'il s'était tracée, ayant de bonnes raisons poui* renoncer de plus en plus à la mélodie pure, pour dédaigner les coupes ordinaires et pour les remplacer par des mélopées flottantes et indéterminées, par des enchaînements d'accords hérissés de dissonances et par une suite de phrases confuses, heurtées, sans ponctuation et sans logique.
Il n'ignorait pas qu'un Allemagne on prend volontiers l'obscurité pour de la profondeur, on se plait à découvrir un sens à ce qu'on ne saurait comprendrei et qiie, dans tous les pays du monde,^
Les aoU depuis Adam lont eo nuû^^hté.
îl avait raison d'ailleura de compter sur l'admiration de ceux qui excellent à grouper des sons, sans jamais parvenir à inventer un thème de quelque nouveauté. Ces irréconciliables de la mélodie s'empressèrent, en effet, de proclamer H. Wagner le premier des compositeurs de notre époque. Malgré leurs louanges intéressées^ malgré les dithyrambes d' un certain nombre de journalistes qui aiment à combattre l'opinion dominante, qui cherchent dans le paradoxe et dans les plaidoyers excentriques une occasion d'aiguiser leur esprit, malgré ces conccris d'éloges plus ou moins sincères, l'auteur de Tannhauser n'est encore, pour nous, qu'un vaniteux qui se leurre et nous leurre d'un chimérique espoir.
Le public français, que ne passionnent plus, hélas ! des débats sur une question d'art, ne s'est pas demandé, du reste, comment R. Wagner et . ses adeptes ont été conduits à se tromper et à vouloir le tromper. Il oe s'est point enquis des vices d'un système qui, sous prétexte de faire
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progresser la musique dramatique, tend, au cuntraire, & la ramener aux informes essab de la fin da seizième siècle* Il n'a pris nul souci de remonter à la source d'un mal qui ne le préoccupe point Peu lui importe que certaines ceuyres de la troisième manière de Beethoven soient le
point de départ des aberrations wagnériennes : sait-il seulement que le plus épique et le plus grand des symphonistes fut condamné au supplice d'une surdité complète et que, pendant les dernières années de sa vie, ayant perdu le sentiment de la durée, il se livra sans contrèle, sans aucun frein, aux sublimes élans de sa pensée 7 La foule qui fréquente les théâtres ne se livre pas à des études d'esthétique : elle écoute avec impartialité les ouvrages qu'on soumet à son jugement, et elle accorde sa laveur à ce qui n'exige pas de longues réflexions, à ce qui l'amuse ou la tlatte, et surtout à ce qui la charme et la touche, la captive et la cousole, l'élève et l'ennoblit.
A la musique nébuleuse elle a préféré la chanson des rues ; au docte compositeur épris des sonorités vrillantes^ comme disait Berlioz après avoir entendu le strident prélude de Lohmgrin; à l'harmomste qui se plaît aux raftinements excessifs, elle a préféré le caricaturiste Jacques Olfenbach (Cologne, 1819), le hulau luique pillant de ci, pil- • lant de là, se moquant de l'orthographe et de la syntaxe musicales, homme d'esprit d'ailleurs et parfois réjouissant caricaturiste, mais dangereux rieur qui met sa glohre à métamorphoser nos scènes parisiennes en petites-miûsons. •
buus un réf;imc politique où il n'était pas difficile d'égarer l'opinion de ceux qui dispensent les faveurs, l'opérette a pu déclarer impunément la guerre à l'opéra : l'extravagance alors a remplacé la bonne plaisanterie, les refrains vulgaires ont tenu lieu de chants inspirés, le plus mauvais langage a passé pour de l'originalité, — et, pendant trop d'années, les honneurs de toutes sortes ont paru réservés à ceux4à mêmes qui déshonorent la musique.
Sans l'influence chacjue jour plus croissante de la richesse, sans les progrès d'une maladie morale qui, hier encore, menaçait de gangrener le corps social tout entier, nous croyons qu'on n'aurait pas toléré si longtemps les trivialités des grossiers débitants d'opérettes. Mais, après les désastres de 1870, après les douleurs, les hontes et les châtiments de 1871 , la France coumdt à son entière ruine si elle ne reprenait eniin possession d'elle-même, si elle ne s'empressait de revenir au bon sens, et au bon goût, si elle ne chassait promptement et pour toujours de
RECONNAISSANCE DUE A(JX CHEFS ACTUELS DE L'ÉCOLE FRANÇAISE
nos théâtres lyriques ces effrontés qui semblent prendre un malin plaisir à corrompre l'esprit de notre nation, ne s' apercevant pas qu'ils contribuent à lancer notre infortuné pays sur la pente qui mène aux abîmes. Quelles que soient les tristesses de l'heure od nous écrivons ces lignes, nous ne désespérons pas néanmoins de l'avenir, parce que nous nous rappelons avec reconnaissance que les chefe actuels de notre école fran* raise se sont placés à la tête de leur art dans les circonstances les plus défavorables. Ils sont restés fidèles aux saines et fortes traditions, ils ont réagi contre les excès d'uue violence intolérable, ils ont résisté à Fesprit de système, ils ont mis une digue aux envahissements du mauvais goût, au lieu de se laisser abattre et décourager par le spectacle de la société contemporaine. Ils ont conservé la noble et ferme convictîoo que rautorité du caractère double l'autorité du talent, et voilà pourquoi ni les désordres du monde intellectuel, ni les euipiétements du pouvoir n'ont altéré leur foi poétique, leur amour de l'idéal et leur dévouement à la cause qu'ils servent avec éclat.
Lliistorien le constate avec joie et l'enregistre à leur gloire.
U se plaît aussi à reconnaître que renseignement de notre Conservatoire de musique, les séances de Tillustre Société des concerts, le talent et la fécondité de nos auteurs dramatiques ont contribué puissamment à élever la France au rang qu'elle occupe aujouid'iiui daos l'ait musical.
Honneur donc, encore une fois, aux pilotes vigilants qui nous ont signalé les dangers de deux courants contraires, mab également perfides ! Honneur aux maîtres aimés qu'entourent de leurs respects tons les
jeunes compositeurs qui illustreiU nos scènes lyriques ! A ces disciples applaudis, qui s'élancent aveu ardeur sur les traces de leurs aînés glorieux, nous nous sommes eHorcé de rendre pleine justice et nous leur avons décerné des louanges méritées, puisque leurs travaux nous ont permis de bien faire ressortir la supériorité artistique de la France actuelle sur l'Italie et sur l'Allemagne.
Cette supériorité, nous la devons au génie même de notre pays, qui, en musique comme en politique, a rempli jus<iu'en ces dernières années et qui reprendra bientôt, nous l'espérons, son rôle de médiateur entre toutes les idées et d'interprète conciliant entre toutes les races.
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Telle est la pensée-mère de ce livre où, poar la première foiSt se trouvent coordonnés d'innombrables doenments qu'on n'avait pas encore
pris soin de rassembler ; aussi nous flalluns-nous qu'on voudra bien nous accorder le mérite d'avoir tracé une histoire de la musique dramatique plus complète et plus philosophique qu'aucune de celles qu'on a publiées avant nous.
Remontant jusqu'aux plus hantes origines de l'opéra finmçais» nous avons vu le drame liturgique nattre d'un sermon dialogué, s'installer dans le chœur et la nef des basiliques, passer de l'intérieur de l'église dans le parvis, et, lii)alemont, se dénaturer sur la place publique.
A l'opéra religieux, qui nous a légué ses processions et qui a enfanté le moderne oratorio* ont succédé des représentations théâtrales à l'usage exclusif de l'aristocratie, et nous avons indiqué par quelle suite de transformations ces ballets de cour ont conduit à l'opéra-ballet et aux divertissements qui n'ont cessé d'orner nos grands ouvrages lyriques et qui trop souvent en ralentissent la niarche.
Avec la sécularisation du théâtre, nous avons vu grandir un art vraiment populaire, et, dans les farces que les compagnies d'acteurs laïques jouaient sur des échafauds, nous avons aperçu le premier modèle des opérettes qui, depuis £855, ont envahi toutes nos scènes secondaires.
Enfin de la fbsion des trois éléments religieux, aristocratique et populaire, est sorti le drame musical, tel que l'ont compiis et perfectionné tour à tour les maîtres iVaiirais et les maîtres étrangers.
Nous avons dit ce qu'a été notre ti agédielyhque depuis Lully jusqu'à ce jour ; nous avons énuméré les services que l'Italie et la Fraince se sont mutuellement rendus ; nous avons signalé la révolution musicale opérée pai* les symphonistes allemands, nous avons marqué chacun des progrès accomplis, et nous avons fini par arriver à cette conclusion que nos opéras-comiques l'emportent à tous les points de vue sur ceux des autres nations et que, dans tous les genres de musique dramatique, nous avons conquis à présent le premier rang. N'est-ce point à Paris qu'on vient prendre des leçons de bonne déclamation, de convenance, de mesure et de goût? N'est-ce pas à notre Académie de musique que Ton s'instruit dans la science de la mise en scène ? N'est-ce pas à nos écrivains que l'on s'adresse pour ol)tcnir d'intéressants livrets d'opéras? N'est-ce pas aux auteurs favoris qui alimentent notre répertoire lyrique que l'Europe entière demande de nobles jouissances et de profitables enseignements ?
3U6 CUiNCLUSlON.
Gardons-nous de nous laisser éblouir par ces hommages de Fétranger, et n'oublions jamais à quel prix on remporte un durable sncoès. Nous
croyons l'avoir démontré suffisamment, pour réussir au théâtre, il importe de choisir une idée heureuse et d'un caractère bien tranché : tel sujet qui convient à la tragédie ou au drame sérieux ne se prête pas à un opéra de demi-caractère ou à une comédie lyrique^ et Ton ne doit confondre, en aucun cas, Télément purement pittoresque avec Télément miment musical. Ainsi donc, à la danse, les tableaux enchanteurs et les spectacles féeriques ; à l'optra bouffon, les vives allures et la familiarité; à la comédie, l'esprit et les élincelautes saillies, la grâce et le charme touchant ; à l'opéra de genre, les élans poétiques et les iueilables tendresses ; an drame, à la tragédie lyrique, les accents solennels et grandioses, les fortes passions et les somlires épouvantes 1 Ne nous associons surtout qu'entre poètes de même famille, car il n'y a point d'unité possible dans une œu\ic lyrique, si le librettiste ne partage pas le^ sentiments, les convictions du musicien, et si le cœur des deux artistes ne bat point à l'unisson. Ayons soin enlin de ne pas confondre des tableaux d'un enchaînement peu rigoureux avec des pièces bien agencées, qui se nouent et se dénouent avec art ; de ne pas accorder à l'airangement la place qu'il faut réserver à Tinvention ; en d'autres termes, reconnaissons que rien ne vaut l'imagination, et redonnons tout son essor à cette faculté créatrice, afin de mériter d'en obtenir des merveilles. Mais, en nous montrant capables de trouver encore du nouveau, restons les gardiens jaloux de la tradition et de la foi, de l'esprit et de Téiégance, ainsi que nous y engagent, par leurs nobles exemples, les grands maîtres de Técole française. En un mot, auteurs et compositeurs, rappelons-nous en toute circonstance que le but suprême à poursuivre dans la musique dramatique, c'est de captiver l'oreille en inléressant l'esprit et d'émouvoir l'âme en l'ennoblissant*
APPENDICE
Cet Appendice contient tous les renseignements historiques qu'on va puiser d*o^ dinaîre dans le Dictionnaire des frères Parlkict, dans le Dictionnaire des Théâtres de Dnval (manuscrit de la Bibliothèque de la me Richelieu) , dans les C^elognes du duc de la Vallière et de SoleUine , dans VBUMre de t Opéra de Dnrc^ de Noin- ▼ille , dans VBMoirû de tkoaâémU de matiigfue de Casti(Alaie dans plnsim autres publications du même genre.
Il renferme quantité de faits encore inédits , et il ne donne que dos dates vérifiées avec soin. C'est à l'excellent archiviste de l*Opéra que je dois d'avoir pu apporter la plus rigoureuse exactitude dans cette partie ingrate et laborieuse de ma tâche d'historien. Avec une aimable obligeance dont je ne saurais assez le remercier, M. Charles Nuitter a bien voulu fiidliter mes recherches et mettre à ma dis-
position tous les documents confiés à sa garde : grâce à lui, je suis arrivé à rectifier on grand nombre d'erreurs accréditées et à compléter sur beaucoup de points le travail de mes devanciers.
THÉÂTRE DE L'ACADÉMIE DE MUSIQUE
X. SallM affectées à rOp«ra. ^ U. Nont donnés à es théftirs, ^ m. 8os dlrsetenrs. -> IV. 8m disfli d*oveliMtve.
Ce théitre ouyrit le 19 mars 167i dans une salle que l'abbé Perrin avait Fait construire au jeu de ptame de la Bouteille, rue Maiarine, ? U-à-vu de U rue Gué-
négaud.
LullYt après avoir enlevé à l'abbc Porrin la direction de l'Académie royale de musitjue, employa Vigarani pour bi\tir une salle nouvelle sur l'emplacement d'un autre jeu de paume , celui du Bel-Air, situé rue de Vaugirard , près du LuxembmirfJT. Celte construction manquait de solidité, et elle menaçait ruine, lorsque la mort de Molière permit au Florentin de prendre possession de la salle du Palais- Rojfal, où le premier de nos auteurs comiques arâit bit représenter tous les chefS" d'ttuvre qiifil écrhrit de 166P à 1673.
Cest dans cetle grande salle da Palais-Royali édifiée par ordre et pour les plaisirs da cardinal-dae de Richelieu, ifest dans cette enceinte spacieuse qui contenait près de trois mille spectateurs , que ^installa l'Académie royale de musique» le 15 juin 1673, pour y demeurer jusqu'au 6 avril 1703.
Après l'incendie de la salle du Palais-Royal, l'Opéra fut installé aux Tuileries : le 2V janvier 17r.4,on inaugura le théâtre qu'avait construit Soufflot dans la vaste salle des tnarkines. La sonorité en parut mauvaise, et un spectateur désappointé ne put s'ciupècher de s'écrier : « Que cette nouvelle salle est sourde! » — « Elle est bien heureuse I » lui répondit son voisin, l'abbé Galiani, avec sa vivacité d'esprit habituelle.
Le théâtre du Palais-Royal, reconstruit par Moreau sur un autre plan que celui
SALLES AFFECTÉES ET NOMS DONNÉS A L*OPÊRA
qu'avait adopté Lcmercier en 1(137, ouvrit sos portos au public le 2<i janvier l"70j Il fut do nouveau détruit par le feu, le 8 Juin 1781.
L'Opéra dut ftlo» se contenter de la salle des lienns-PlaisîTS du roîj rae Bergère, et il y donna la première de ses représentations le 14 août 178!.
Le 27 octobre suivant , il inaugura la salle de la Porte-Saint-llartin , eonstmite en quatre-Tingt-siz jours parrarchitecteLenoir. Cette soirée d'ouverture fot offerte aux Parisiens h Toccasion de la naissance du Dauphin : dix mille amateurs assistèrent à ce spectacle gratuit, et, sous ce poids énorme, le nouvel édifice tassa de deux pouces k droite et de quinze lignes à gauche.
Un ordre du Comité de saint public obligea l'Opéra de quitter U* tbéàtre de la Porto (Saint-) Martin et de s'emménager au Th 'itrc national, salle construite aui frais de M"» Montansier (Marjuerito Bruneti, on face de la Bibliothèque de la ruo Uicbolieu. L'ancienne Aradi niir (!•' mnsiiine y devient le Thf^ntre (ies Ar/s et v Commence SOS rcijn'sontalions le 7 août 17!t i. — C'est dans cette salle de spectacle que Louvel assassina le duc de Berry, le 13 février 1820.
L'Académie royale de musique fut contrainte, aussitôt après ce tragique évéoement y d'abandonner un théAtrc que l'auloritc supérieure avait résolu de faire promptement disparaître : du 19 août 1820 jusqu'au H mai 1821 , les représentations de notre première scène lyrique eurent lieu dans la salle Pavart.
Après avoir donné plusieurs concerts et deux représentations au Théâtre loatHMif, l'Académie alla enfin s'installer rue Le Peletier dans la salle provisoire construite par rarchitecte Debret. Elle occupe encore ce vaisseau sonore , au moment où nous écrivons ces lignes; mais, le 21 juillet 180}, à la suito d'un brillant concours d'arcbitrctnre, on a posé la première pierre de la nouvelle salle dont M. Ch. Garnier a fourni et fait exécuter les plans. Cet édifice est aujourd'hui terminé, et, si aucun événem-Mit imprévu ne s'y oppose, on ne tardera pas sans doute à ou ouvrir les portes au public.
L'Académie royale df. musique et de daii&e , après avoir été ainsi appelée depuis sa création jusque vers la fin du règne de Louis XVI , reçut le nom de Tkéàtrs dt rOpéra, le 22 juin 1791. Quelques mois après, le 13 septembre , on lui rendit son titre é'ÀMdimieroifàte demutique : c'était une manière de remercier Louis XV] d'avoir signé la constitution. Hais à Y Académie royaie succède bientôt l'Opéra m- HomA, qui devient, en 1794, le Thm^e du Arts, et, le 4 février 1797, le TMUnie
Bépu/bUquê et des Arts. — A partir de 1803 , on supprime dans les documents officiels ce mot de Hépubliquc, et, sous l'Empire, le Thàiti'e des Arts quitte renom pour recevoir celui A' Académie impériale demusiqm. — Kn 1814, ['Académie in^riale voit rentrer les Bourbons^ ee qui l'oblige à se déclarer finale i puis elle redevient impériale pendant les Cent jours.
Du 0 juillet 181.'» jus{jn*à la révolution de ISi;^, elle conserva le litre {\'Acad>ihie royale de musique Si»iis la seconde lit juibliiiue , on l'appela Théiïtre de la dation. Le règne de Napoléon III lui a vain dt; reprendre le nom adopté du temps de .Napoléon l*' ; mais, au mois de Juillet 1834, en cessant d'être une entreprise (larticu-
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li* rr* , V Académie imp riitle de musique devint le ThhUre impéiinl de l'Optra. La liberté clos théâtras 'ri-i mars 1800) rendit |tour queNjuc tomps à l'Opéra son titre d'Aaidémie impériale de lunsiqu»', titre ins< rit d'abord au fronton du somptueux monument édifié par M. Cli. (iarnier. Depuis la révolution du 4 septembre 1870, aotre première Bcène lyrique s'appelle le Théâtre mtUmal de l'Opéra,
Nous n'avons pas la prétention de retracer ici Thistoire des révolutions administratives de l'Académie de musique. Pour indiquer les causes de la chute ou de ravénement de certains direclcurs de l'Opéra au siècle dernier, il nous faudrait écrire tout un \oliiiiu' qui renlV-rmerait assurément de fort curieuses révélations, maifi qui devrait contenir aussi bien des anecdotes galantes, bien des aventures scandaleiiRes, Nous ne voulons point reeueillir , dans un ouvrage destiné aux amis des sérieuses études , toutes les indiscrétions des poètes satiriques et des auteUTS de mémoires ; maiB nous croyons utile de présenter la liste des personnes qui ont dii'igé notre première scène lyrique.
U ywd, aussi exacte, aussi complète (pi^il nous a été possible de la dresser :
1668. — 10 novembre. — L'abbé Pierre Perrin obtient le privilège de fonder upe Académie de musiqne.
1669. — 28 juin. — Lettres-patentes qui concèdent à l'abbé Perrin la direction de l'Académie de musique,
im, — 30 man. — Révocation du privUége de l'abbé Perrin au proat de LuUy.
1687. — 27 juin. — Francine , gendre deLulty, lui succède comme directeur. 11 administre mal : obligé de s*adjoindre les capitalistes Fouassin, l'Apôtre et Montarsy, il se débarrasse d'eux, une fois qu'il a reçu leur argent.
J698. 30 décembre. — Nouveau privilège accordé pour dix années à Francine,
à la condition d'associer à son entreprise Hyacinthe, Gaureaut et Dumont, écuyer commandant l'écurie du Dauphin. — Ces directeurs 8*endelt6nt, cèdent leur privilège à Pécourt et à Belleville, mai» ne tardent pas à le leur
reprendre. ,
1704. — 7 octobre. — Guyenet, payeur de rentes et riche propriétaire , obtient des lettres-patentes qui lui attribuent le privilège de l'Académie de musique et sa prolon-alion pour dix années, à partir du 1" mars 1709. Il s'oblige à payer les dettes de ses vendeurs felles s'élevaient à 380,780 livres) et à leur servir une pension. Ce directeur, après avoir mangé sa fortune et ruiné sa famille, meurt le 20 août 1712.
1712. — 12 décembre. — Francine et Dumont obtiennent du Conseil un arrêt qui annule leur traité avec Guyenet et leur rend le privilège qu'ils lui avaient cède.
DIRECTEURS DE L'OPERA DE 1713 A
1713. — 8 Janvier. « Frandne et Dumont reçoiventde nouvelles lettres-pateutes : ils les rétrocèdent aux syndics de la faillite Gujenet : Benier, Chômât, Duchesne , Laval et Saint-Pont. — Les syndics de la faUlite Guyenet résilient leur marché, après avoir lyouté 73,114 livres de dettes nouvelles aux 400,000 livres que devait déjà Tinfortuné directeur mort le 20 ao&t 1712. — Francine et Dumont reparaissent pendant quelques mois à la téte de l'administration; mais les syndics, avoc lesquels ils se trouvaient en désaccord, reprennent bientôt la direction des affaires de l'Opéra.
1718. — S décembre. La haute régie de ce théfttre est confiée au duc d'Antin, qui donne promptement sa démission. — D'autres grands personnages lui sucofedent. Pendant cette période d'intrigues nombreuses et de licence extrême, Francine continue de diriger l'Académie de musique et de danse,
1728. — 8 février. — Destouches obtient le privilège de Francine.
1730. — i" juin. — Arn't du Cojiseil qui nîvoqiie tous les privilèges antérieurs et en accorde un nouveau au sieur Gruer, qui doit t ii jouir pendant trentedeux ans à partir (lu 1' '" avril 17:50 , et sous l'iiispeetion du prince de (^arignan. Çe directeur prend plusieurs associés, entre autn sle ptvsident Lelueuf et le comte de Saint-llilles : il se brouille avec ce dernier , qui dénonce au roi Torgie à laquelle Gruer convia ses amis à l'hôtel de l'Académie, le 15 juin
1731. — 18 août. — Nouvel arrêt du Conseil qui relire à Gruer son privilège et le donne à Lecomte. Celui-ci s'associe le président Lcbœuf.
1733. — no mai. — A Lecomte, révoqué de ses fonctions do directeur privilégié , succède Eugène de Thuret, ancieen apitaine du régiment de Picardie. Onze années d'administration de l'Opéra suÎBscnt pour appauvrir Tburet et pour lui ruiner la santé.
1744. — 18 mars. — Le privilège de ce théâtre &st accordé à François Berger, ancien receveur général des finances du Dauphiné, qui, en trois années, angmente de 400,000 livres les dettes de l'administration.
1748. — 3 mai. — A Berger, mort k la peine, succède Tréfontaine. Il s'adjoint Saint-Germain, la Feuillade, Bougenier et le chevalier de Mailly , ancien
associé du précédent directeur. Il est dépossédé de son privilège, après une gestion de seize mois, se soldant par un déficit de plus de 250,000 livres.
1740. — 28 août. — Arrêt dn Conseil qui donne à la ville de Paris la direction de (Opéra, sons les ordres du marquis dTArgenson. Deux jours après, le 27 août 1749, Tréfontaine et ses associés sont dépossédés.
1783. — 28 novembre. Rebel et Fiancœnr sont nommés directeurs pour le compte de la ville de Paris. Les ennuis dont on les abreuve contraignent ces deux artistes et inséparables amis à se démettre de leurs fonctions.
— lioyer, maître de musique des enfants de France et compositeur de la chambre du roi, est nommé, en 1754, inspecteur général de l'Opéra; mais sa mort (l l Janvier 1785) laisse bimtût libre la place qu'avaient oeeapée avant lui Rebel et Francœur.
UIKECTEURS Dfi L'OPÉRA DE 175!) A 4792. 313 J753. — 9 iTril. — Bontemps et Lcrasseur succèdent à Royer.
1757. — 13 mars. — \\chv\ et Francœurobticrinrut le priNilégc de l'C^pérael s'etipagent à diriger ce ihêiitrc à leurs risques et périls. La ville de Paris acquitte les anciennes dettes s'elevant à 1,200,000 livres.
1787, — 6 février. — Berlon cl Trial sont nomni''s flirecteiir?; prlvili-gics de l'Acadéniio royale de musique. Ces deux artistes ne montrent \Mis la même habileté adioiaistrative que leurs prédécesseurs et demandent à résilier leur con* trat.
\^^, — p novembre. — Un arrêt du Conseil remet la direction de l'Opéra à la ville de Paris, qui fait gérer ce théâtre par Berton , Trial (mort subitement le 23 juin 1771), Dauvergne et Joliveau. Ces quatre auteurs administrent en hommes désireux de produire le)irs œuvres, et leur gestion amène un déficit de 500,000 livres.
1776. — ISavriL — Publication de l'arrêt du Conseil qui nomme commissaires
du roi ]H'iir troiiverner l'Académie de musique les intendants des Menus» Plaisirs : Papillon de la Ferté, Maréchal, des Kntelles, de la Tonche et Bourlionînn , conjuintiMiu nt avec Ituffault , aneien marchand d'étoffes de soie. Celte nouvelle administratiim, en proie à mille tracasseries, se retire au bout d un an; Berton, conjointement avec Buffault, dirige alors l'Opéra.
1777. — 18 octobre. — Arrêt du Conseil i\m accorde pour douze ans le privilège à de Vismes du Val^ray. Ce directeur dépose un cautionnement de .'lOOjOOO livres; il accepte les cli;irt;<'s de l'entreprise, mais il obtient de la ville de Paris une siihvention de NO,i»()0 livres. Il entre en jouissance le l'''" avril 1778, et tlepluic beaucoup de talent et d'aetiviti' dans son administration : il ne réussit pas toutefois à déraeifier mille abus, et s'il lutte avec succès contre les intrigues ou les cabales de Vougny, Delaborde et Beaumarcbaia , c'est grâce à l'appui de Campan, valet de chambre de Marie-Antoinette.
1779. — ni février. — Un arrêt du Conseil ordonne que l'Opéra sera régi pour le compte de la ville de Paris et diriiri- par de Vismes.
1780. — 19 mars. — L'administration »le l'Académie est retirée à la ville de Paris, qui n'en doit pas moins payer les deltesde ce théâtre, et Berlon est nommé directeur pour leconiiiie du mi. Ce uuisicien meurt le 1 «■ mai 1780, et Dauverirne Ini succède, ayant (iossec pour sous-directcur. La Ferté est chargé de remplir les fonctions de commissaire royal. —
t790. — 8 avril. — La direction est reprise par la ville de Paris. Peu de temps ^ aprèSy un décret du 13-19 janvier 1791 proclame la liberté des théâtres.
1792. ^ 8 mars. ~ La commane de Paris, qui n'avait point à se féliciter des résultats obtenus par ses commissaires (l'année 1791 s'était soldée par un déficit de 627,590 livres) , cède l'entreprise de l'Opéra pour trente années aux citoyens Francœur et Cellerier. Ces administrateurs sont déclarés mspects le 17 septemlire 17'.»3 : Cellerier prend la fuite et se dérobe aux conséquences de ce décret de la commune de Paris, mais Francomr est arrêté et écroué à la Force. I n (uinité administratif, com[>osé de pui"s républicains, remplace ces deux direeteui^. Le régime des sans-culottes ne fait point merveille, et
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les abus conUiiuent do plus bcllp, en même temps que s'aecroU le déficit. • Uiys, Rey, Rochefort.el Lasiise sont mis à la tête da comité admlniKfttif. Plus tard, on y place La Ghabeaussière , Maïade, Caillot et de Pmny. Cnfin 4 mrbeck, commissaire du Théâtre de la République et des Arts, succèdent Francœur, Denesles et Baco» en qualité d'administrateurs profisoires,
1709. — i2 septembre. — Le Directoire nomme pour administrateurs DeTismes et Efonnet de Treiches.
1800, ^ i i mars. — - Dcvi^moî? paf^po directeur et Bonnet n'a plus que lo titre de consorvaleur du niatt riel. Accusé do f^estfon malhonnùto, Devisme* est révo- ' que de ses foiH li(»ns , et Bonnet le remplace, lo 23 décembre 1800 , avec le titre de commissaire du jjouvernement,
4801. — l.'i décembre. — Cellerier, agent comptable sous les administrations précédentes, redevient directeur , ot Everat est nommé chef de la comptabilité,
1802. 26 novembre. — Le Théâtre des Arts est mis par le premier consnl sous la surreillanee des préfets du palais, et Morel, le trop fécond librettiste Morel, est nommé en remplacement de Cellerier, avec Bonnet ponr administrateur comptable.
1807. — > 29 juillet (In décret impérial supprime la liberté des théâtres et rc> duit à hait le nombre des seènes lyriques et dramatiques de la tille de Paris,
1807, — l" novembre. — Création tb; la surintendance des grands théâtres : l'administratinii df i'Aeadéinie inqtérialc de musique entre dans les attribution* du premier clianihcUaii do l'empereur. Picard, l'auteur de tant de comédies cbarniaiiles^ est numnié din cti-ur de l'Opéra; Wante, administrateur comptable; Oespi'éaux, inspecteur; Cour tin, secrétaire. — En i8i|, l'Académie royale de musique passe dans les attributions du mimstre de la maison du roi : Picard en reste le direetenr , et M, de Pradel, ministro, en devient le surintendant.
1810. — 18 janvier, — Picard cède la direction à Papillon de la Fertr, qui prend pour régisseur Clioron , et Persuis pour inspecteur de la musique. Choron, avec son caractère droit et ses idées d'artiste sérieux, ne réussit qu'à se créer des ennemis nombreux, et il est contraint de se retirer en 1817. Persuis le remplace, et, jus(|u'à sa mort, conserve la direction musicale de l'Académie.
1810. ao octobre. — L'illustre violoniste Yiolti est nommé directeur.
1821. — 1** novembre. Un autre violoniste de talent, Habeneck t prend la direction de rOpéra.
1824. — 26 novembre. — Par décision royale, et à compter du i** décembre, Duplantys remplace François Habeneck, qui succède à R. Kreutier en qualité de chef d'orchestre de ce théâtre.
1827. — 12 juillet. — Lnbbert prend possession du fauteuil directorial, mais toujours sons la surveillance du surintendant des théâtres. Depuis 1810, c'est au baron Papiilun de la Ferlé, puis au comte de Blacas, au marquis de Laurislon,attducde Doudeanville et au vicomte Sosthèues de la Rochefoucauld,
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qu'incombe larespon<;abilité des fautes commises^ et non aux musiciens et aux administrateurs placés sous leurs ordres.
1831. — 2 mars. — Le docteur Vérou est installé directeur de rOpéia, qu*il se diai^e d'administrer pondant cinq ans à ses risques et périls. Ce théâtre passe dans les attributions du ministre de l'intérieur, et reçoit, à titre de subvention, une somme d»' 8iO,0(H» francs pour la première année <1<' la direction du docteur Véron, <\o 7(>0,000 pour la deuxième^ et de 710,000 (raucs pour les trois dernières années.
1835. — iS août. — Le docteur Yéroo^ après arotr foit fortnDe, cède la direction à rarebitecte DoponcheL
1839. — 15 novembre. — On a4ioint le Journaliste Ëdooard Honnais au socees« sear du docteur Véron.
1841. — 1"^' juin. — Formation d'une soi irii' entre Duponchel et Léon Pillet. Ce dernier prend le titre de directeur, et Duponchel se charrie d'administrer le matériel. Edouard Monnais, à sa vive satisfaction, remplace Léon Pillet en qualité de commissaire royal.
1847. — 31 juillet. — Léon Pillet quitte l'Opéra et cède son privilège à Duponchel et Nestor Roqueplan. Les nouveaux directeurs prennent à leur charge les 400,000 francs de dettes que laisse leur prédécesseur.
1849. — 21 novemlire. — Duponchel donne sa démission de directeur, et Nestor . Roqueplan reste seul chargé de l'administration de l'Opéra.
1854. — 30 juin. — Dissolution de la société Roqueplan et C'% qui laisse un passif de 900,000 francs. I n décret impérial du 14 février 1853 avait placé les théâtres impériaux dans les attributions du ministre d'État : un nouveau décret, en date du l***" juillet 1854 , décide que l'Opéra sera régi par la liste civile impériale. Nestor Roqueplan en est nommé administrateur.
1854. — M novembre. « Décret qui nomme le député Crosnier administrateur général de l'Opéra.
1836. — 1** juillet. — M. Alphonse Royer succède à Crosnier.
1862. — 20 décembre. — M. Émile Perrin , tliret teur du théâtre de l'Opéra- Oomique, est nommé administrateur de l'Opéra, en remplacement de M. Alphonse Roycr.
186U. — 11 avril. — Décret instituanl M. Kmile Perrin directeur resj)onsahle de rOpi ra. En conséquence d'un autre dicret du 22 mars 1806, et qui avait proclamé la lil)erlé des théâtres, le n<niveau din^cteur-entrepreneur est obligé de déposer un cautionnement de 300,000 francs j mais il reçoit une subvention de 800,000 francs , et Teropereur Inî accorde en outre une sommé de 100,000 francs sur sa cassette particulière.
1870. — (i sf ptenibrt». — M. Émile Perrin donne sa démission de directeur, mais reste administrateur provisoire de l'Opéra.
1871. — 8 juillet. — M. Kniile Perrin est nommé administrateur-général du Théâtre-Français et est remplacé comme administrateur provisoire de l'Opéra
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pu M. Haltnzier» qm, jusqu'au 30 octobre suitaut» préside le comité de la société des artistes.
1871. — 1" novembre. — M. Halanzier, adminisHateur piovisoire, est nommé directeur-entrepreneur de l'Opéra.
(687. Marais.
1703. Rcbel (Jean-Ferry).
1710. Lacoste.
1711. Mourcl.
1733. H( bel(Fraiigois-Ferr>)elFrancœur CFrançûis),eu partage. 17 ii. Nid.
1749. Chéron.
1750. U Garde.
1751 • Dauvergne.
1755. Anbert.
4759. Berton (Pierre-llontan).
1767. Francœur (Louis).
1776. Rey (lean-Baptiste).
1810. Persuis.
1815. Kreutzer (Rodolphe).
1824. Habeneck (Franijois) et Yalentino, en partage. 1831. Habeueck^ seul.
1847. Girard.
1860. Dieisch.
18U3. George Hainl.
CHtPS d'orgbbstrs.
1671. Cambert.
1672. Lallouette, 1677. Colasse,
sous i'csildeliUUy, leur maître.
RÉPERTOIRE GÉNÉRAL
DU
THEATRE DE L'ACADÉMIE DE MUSIQUE - O^r^-
Pomone, paiitorale en 5 actes avec un prologue, de l abbc Pkbbwi, musique de Cambeht, représentée le 10 mars iOTl.
Cet ouvrage eut pour interprètes M"" Cartilly (et non de Castilly , comme l'écrit Castil-Blaze) ; Beaumavielle, baryton ; Kossignol, basse j Clédière et ïholet, htates-coDtre ; Borel du Miracle^ ténor grave.
I«M MaM 6t IM Plaisirs de l*Amowp , past., a. et prol. » Gan» ; CLui* natr : fin de ooTembre oa coinmeacenieat de décembre 1071, selon VWtMn de f Opéra, d'an Becrétoire de LoUji et non le 8 avril 1672 » comme l'indique de Léris dans son Dkiioimaiiredet théàiret»
Le rôle de Climène , très-favorable au talent de M'i° Brigogne, valut à cette cantatrice le nom de petite CUmén$. — Le chant de déploration qui se trouve
dans cette pastorale fit donner le nom de tombeaux aux morceaux du môme genre. On appela ainsi ces pièces élégiaques parce que, dans les Peines it les Plaisirs ilc l'Amour, Apollon cbante sou hymne de regrets devant le tombeau de la nymphe Climène.
1*^8 Fêtes de TAmour et de Bacchus, pasl., 3 a. avec prol. — Moliéke, Bekseradk, Ptwo.NY et Quin.vilt; musique de Desbiiossks et Lully : li> nov. 1672. ballet était de Desbrosses. Les décors et les machines de Yigarani. Reprises de ce pastiche : 1689-96; 1706, 1716. Divertissement tiré du prologue et du t* acte de œtte pastorale pour terminer h Triomphe de fBammuiê : <3 fév. 1738.
Le trio : Dormez, dormez, beaux yeux, Ikisait l'admiration des contemporains de Ully.
al8 DE 1673 Â 1676.
Gadmus et Hermione, Ira::. \\\\, i» a. avec prol. — i.\.vi lt, Lllly ; 1" fév. (sflon de l.éris), H fév. (d'après le catalogue de Soleinne) 1073.
Les octeui-s du prologue étaient W^* Cartiilyf Clcdière et Miracle. Les rôles de la tragédie étaient ainsi distribués : Beaumavielle (Cadmus), 11^** Brigogne (Uermione), H"> Cartilly (la confidente), Clédiëre (la nourrice). Rossignol (Draco). Reprises : 1678*79-90-01 , 1703«li et 1737. Lors de cette dernière reprise, ' rOpéra-Gomiqoe en donna une parodie sous le titre de Pierrot Cadmv»,
Aleeste, ou U TrUmgkê d^AIdde , trag. lyr. , $ a. et prol. — Quinault ; Liixy :
Sjanv, ir>74.
Les rôles en furent chantés par M"* Saint-Christophe (Alceste), M"'^ IJeaucrcux (Céphise), CleduTc (Adinéto) et l^caumaviclle (Alcide). — Dans le ballet dansa Pécourt, qui devait acquérir plus de réputation encore que son maître Beau* champs.
Reprises : l(t78-82; 170r»-l<;--28 ; 173!» i l 17;»7. Chacune de ces trois dcrni» rcs rc|)ri>cs ins|iira une pai'odie; celle de I)ounnii|ue et liomagnési obtiut beaucoup de succès.
Thésée, trag. l)r., o a. et prol. — Qcinallt; Lully : Il jauv. 1675. — Immeose succès.
Représenté d'abord à Saint-Germain en Lave , cet opéra ne fut donné à Paris qu'après les fêtes de Pâques 1675.
Acteurs du prologue : Marotte, Lanneau, Lagrille , Godonesche et Dauphin ; l|u«» Bony» Piesche , Beaucrenx et Laborde. — La tragédie fut dumtée par M»»«Aubr} (Églé), M"« Brigogne (CIcone) , Morel (Arcas), M<>' Verdier (la Prétresse), Gaye^ basse (Égée^, M"<^ Saint-Christophe (Médée) ; M"« Beaucreuz (Du* rine); Clédière (Thésée) et M"^ (h s Fronteaux (Minerve).
Bcrain, dessinateur du roi, donna les dessins des costumes et des coiffures. <— Beauchanips et d'Olivet composèrent les ballets.
Reprises : Hi77-7')-88-08 ; 1707-20-29-44-o4 et 17tio.
Parodie de Favart et Laujon.
Mondonville et Gossec ont remis en musique T/ic$ét {ildl et 1782) et u'oal pas réussi à faire oublier Tœuvre de Lully.
Garna'vml, mascarade en 9 entrées» avec prol. — Bk.nseradb, Moij&ib, Lgut et Quinault; musique de Lully : 17 ocL 1675.
On retroute dansée pastiche trois scènes ûiiCarnaval Masoaradeei une scèae des UnseSy de Benserade; plusieurs entrées du Bourgeois geni&hmme et le ballet de Fouramgtm, de Molière^ Les paroles de la 2* entrée (Bmtoola) étaient de . Lully.
Reprises : 1692 et 1700* — En 1716 on en a tiré l'acte de PcmrMtnvmK, qui reparut en 1730.
Atys, Irag. l}r.,;i a. et itrul. — Ruinai u ; Lllly : lOjuiiv. lUTH.
Dans le proloL'ue parurent M"''" Verdier (Flitre), Heaucreuï et des h roiiteaus; Beaumavielle, La drille et les danseurs Houtcville et Pécourt. — Les rôles de la tragédie furent remplis pai- Uediere (Atys) , Morel| M^'" Aubry (Sangahde), Bri-
gogne (Doris), SaiatFCbnstophe (Cybèle) et Booy, !& basse Gaje et autres chm-
teurs secondaires.
Dans le ballet composé par Beaucbamps et U'Olivct, débuta le célèbre danseur
L'Elaug, le cadcl.
Oa admira parliculiurement le 1°' acte, ou se trouve la belle scoue d'Ât^s et de Sangaride.
Cet opéra lavori de Louis XIV et de de Moiatcnon fut repris en 1678-82- 89-99 i I70M-SB-38 et 1740.
n reparut en 1780 arec de la mnsiqae de N. Picciimi.
On en a fiût sept parodies, dont déni en 3 a. : Tane de Dominique (1710), l'antre de Fttielier et Domeval (i729).
ItAm, trag. Ijr.^ 5 a. et prol. — Quinadu ; Ldlly : 5 janv« 1677.
Gettetmgédie lyrique, qu'on surnomma «repéra des musiciens, » fut chantée par Gayc, Langeais (ténor), M"" Aubry (lo). M"" Sainle-Colombe, Clédière (Mercure), Beaurnavieile (Jupiter), M"' Heaucreux (Iris), M"'' Sainte Chrislophe (Junon),.M>'« Drigognc (Hébé) Morel, M"* Yerdier(Syriia), Godonescbe (Pan), Riboa, Forestier et M"* Bony.
Ballets de Beauchamps et d'OUvet. — Dessins de Beraiu.
Reprises : 1704-17 et 1732.
La Vache lo; A fourbe, fourbe et demi, parutlies.
Le trio des Parques est resté célèbre. La plainte de Pan [n. 111, se. vi) mérite aossi d'être mentionnée.
Pwféké, trag. lyr., 5 a. et prol. — Th. Gornduje et FoirreNBUJi; Lully : 9 avril
Paroles et musique Auent composées en trois semaines.
A la 1<* reprise de cet ouvrage, en 1703, les idles de Vénus et dé Psyché furent interprétés par M"** Maupin et Desmatins; en 1713, ito furent remplis par MU^HenséetJonmet.
Bellérophon, trag. lyr., S a. et prol.— Th.GoB9nu.set FoNTiMBtLB; Lrnxy :
mardi 31 janv. ir.T'.».
Quinault a secondé Tli. Corneille dans la composition de cetopéra, et le rôle d'Amisodar tout entier est de Fontenelle.
Les rôles de Jobate, Sthénobée, Philonoé, Bellérophon et d'Aniisodar furent confiés à Beaumavielle, M"" F. Christophe et Aubrj j Clédicre et iNuuveau aine.
Reprises : 1680-170o-18 et 1728.
Arlequin Bellérophm, parodie de Dominique et Romagnési : 7 mai 1728.
ProMrpine, trag. lyr., 5 a. et prol. — Quinault; Lclly : IS nov. 1G80.
Ce remarquable ouvrage fut représenté d*abord à Saint -Germain devant Louis XIV et sa cour, le 3 févi 1660; Ferdinand chanta le prologue (la Paix) et remplit le r^le d'Aréthnse. A Paris, Louison Horean parut dans le prologne, et Marthe le Rochois fit sensation en jouant le personnage d'Aréthuse. MM*" Saint-Christophe et Aubry Je ténor Duménil, Beaumavielle et Dun (basse) 6gttraientGérès>Proserpine> Alphée, Pluton et Ascalaphe.
Beniin succède & Viganoi et compose les dessins des maehines, des déeoritioDS et des costumes de cet opéra. Le palais de Pluton et le décor charmant des Ghamps-Élysées, peints par Rousseau, sont fort admirés.
Reprises : 1681-99; 17iS-27-l! et 1758.
En 1741, Fatart en a donné une fort agréable parodie, sous le titre de Sàrinette.
On remarque dans cet opéra un duo de basses : l'Amour comblé de gk/ire (a. li, se. vu), le premier et unique duo de ce geure qu'ait écrit LuUy.
Le Triomphe deTAmoar, ballet en 20 entrées. — IU nskrape et Quwai lt; Luu.y : mardi, i li avril 1081, et non le G mai, comme l'ont cent les frères Farfaict et de Lcris.
Machines de RivanI, qui imagine d'élever sur la scène un double théâtre.
Ce ballet, dansé pour la première fois à Saint43ermain, le 21 janv. IWl, fut repris en janyier 1082 et en 1696.
Le 11 sept. 1705, il reparut réduit en 4 entrées, précédées d*un prologue, par DancbetetCampra, et, le 26 noT. 1705, on le donna avec un prologue nouveau et une S« entrée.
C'est dans ce ballet que Lully introduisit des danseuses sur le théâtre, — innovation tros-goùh 0 du public. Parmi ces baUériues on remarqua M""* de la Fontaine, Pesant, Carré el la petite Lederc.
Persée^ Uiv^. lyr., 5 a. et proi. — Qhnmi.t; Li i.i.y : 17 avril inSi-2.
Les rôles de Céphée, Phinée, Pcrsec, Méduse, de Mortijn; et Andromède eurent pour interprètes: Duo, Beaumavielle, Duménii, Uesvoyes, Marthe le Rochois et Aubry.
La petite Desmatias, oiece de Bcauchamps^ alors dgée de douze ans, chanta et dansa avec succès dans cet opéra, où le danseur Pécourt se fit vivement applaudir.
Reprises : 1687, 1703-10-22-23-37 et 1746.
. Des quatre pariidies de cet opéra, celle de if^Iier (Arlegfuin Fersfe, 1722) passe pour la meilleure.
Parmi les morceaux les plus mélodieux de cet ouvrage, citons le trio ; Odieux! qui punissez f audace et l'évocation : Uymen, ô doux hymen! sois pnrpirc é mot vœux; rappelons parmi ceux qu'on trouvait alors travaillés le début du 3" acte, le cbœur : Descendons sous les ondes et Ir duo entre Phinée et Mcrope (l V*^ a., se. ni, et signalons surtout aux musiciens le monologue de Méduse et la scène des Gorgones.
Phaéton, trag. lyr., [>. a. et prol. — Qi inailt; Li i.ia : 27 avril Ui83.
Cet ouvrage inégal fut joué d'abord à Versailles deNant le roi, IcGJanv. 1683. La blonde et belle Fauchon Mureuu débute à l'âge de quinze ans dans le prologue de Phaétcau Reprises : 1692^ 1702-10-21-30 et 1742.
Eu novembre 1721, le roi de France se rend à la représentation pubU^ de cet opéra : Louis XV n'avait jamais encore assisté à un pareil spectacle. Palaprat, l'abbé Macharti^ Dominique et Romagnési, Riccobonii ont bit repfé-
DE îm A 1686.
N-ntcr (I< s parodies de l'haéton, que les coatemporaias de LuU^ avaient surnommé 1 o/Jtn; du }mqik.
Le duo Que mon sort serait doux et le célèbre duo du 5" acte Uclaal une chaitie si Me... sont fesiés les moreeuu lei plus aiméi de cet ouYisge.
AmxH» âm OftQle, trag. lyr., 5 a. et prol. — Quihàclt; Lully : 14 jaaY. (secrétaire de Lolty), 18 jaDT. 1684 (frères Parfaict).
Les rôles d*Aiiiadis» de Florestan, ArealaûSt Oriane, Gorisandre et Arcabonne, eurent pour interprètes Duménil, Dan, Bcaumavielic , M"*" F. Moreau, Desmatios et Marihi; le Rochois, qui remporta un double succès comme tragédienne et COinm»' rantalricr.
Bcrain imagina de cariicr les vdaiiis Itras de Marthe ie Rochois au moyen de luui'urs maiichos, nommc«îs depuis )ninii hi s Amadit, I{ 'pri>cs : Hi87, 1701-7-18- :M-in-;,'.l rt 1771.
lUgn irdj sous lo litre de la Saissajux d'Atnadis (10 fév, lOyi), donna la première des cinq parodies de cet acte.
Parmi les morceaux les plus goûtes d'Amadis de GatiU, mentionnons l'air : Bois épais, redouble ton mbre, et la chacone du 5« acte.
BoUuaA, tn^;. lyr., S a. et prol. — Quixault» Lully : le 8 féYrier 1685 , comme on l'a tniigours indiqué jusqu'à présent, ou le jeudi 8 mars 1685^ selon YEisMre
ds rOpéra précitée.
Représenté à Versailles le 8 janvier l(»8"i avant d'élre joué à Paris, Holnu'l ent pour principaux interprètes : Beaumafielle (Roland), Duménil (Médor), et M"" le Rochois (Angélique).
Cet ouvrage a été repris six fois : en i70;i-9*16-27-43 et 1755 , et il a inspiré cinq parodies.
Idylle sur la Paix, divertissement de J. Racine; Llklv : 1685.
Ou rappelle souvent ï Idylle de Sceaux, parce que ce divertissement fut donné à Sceaux, avant d'être représenté à Paris.
Reprise en 1689.
litgiag^ dA VMalUM, divertissement de Quinault; Lully : 1685.
n ftat représenté à Versidlles dès 1668 et Louis XIV y figura parmi les nym* pbes dansantes.
rtait d*abord le titre de la Grotte de VsnailUs, qu'il reprit en 4 696, 1700 et
I^e Temple de la Paix, ballet en 0 entrées. — Quinault; Lully : 12 sept. 168u.
Il n'a jamais été repris.
Àmlda «t Remuidy trag. lyr., 5 a. et prol. — QurnAnur; Ldlly : lâ fév. 1686. — Grand succès.
Les r61es d*Armide, de Sidonie et Phénice, eurent pour interprètes Marthe le Rochois, F. lloreau et Desmatins ; ceux d'Hidraot^de Renault et de la Haine Cotent remplis par Dun» Duménil et Frère.
Ce bel ouvrage, le dernier que Phil, U">'iaull écrivit pour le théâtre , a étirepris huit fois : en 1688, 1703-13-1 4-'2i-ir)-i7 et \H)[, et il a étf parodié trub fois. On l'appela longtemps l'opéra (/es darnes^ et c'est, au point de vue da style, le plus égal, le plus heureux de tous les ouvrages de LuUy.
Aeia «t Gftlatée, pastorale héroïque, 3 a. et prol. — CAvnsnioif; Lcixt: 17 sept. 1686.
Cette pastorale, une des bonnes partitions de Lally, fat représentée d'abord an château d'Anet, dans une fête que le duc de Vendôme offrit au Dauphin , k
6 septembre 1686. Dans son Ilistoire de tOpéra, le secrétaire de I.ully nous apprend que cet opéra-ballet fut joué tous les soirs à Anet du G au 13 septembr- .
Marthe le Rochois, Duménil et Dun eluintaient fort bien cet ouvrage, qui fut repris en i 702-4-1 8-2Ij -3 i~U et il'ôi. Le rôle de Polyphome fut coni|)o8i- pour la basse-taille La Forest ; mais ce chanteur s'y montra si mauvais , qu'on dut rc* noiiccr à le mettre en évidence.
Parodie de Favart sous le nom de Tircis et Doristée (i7a2}.
▲ddlle «t Polyzène, trag. lyr., 3 a. et prol. — CAUnsmoii ; Udllt et Colassb .*
7 nov. 1687.
LaDy , qui moumt à Paris le 22 mars 1687 , n'a écrit qne rouTertore etk premier acte de cette partition. Ce fat son élève Celasse qui la termina. Interprètes principaux : Duménil (Achille), BeaumATielle (Priam), Marthe le
Rochois (Polyxène).
Repris en 1712, cet opéra n'a jamais obtenu de succès. On connaît lesjolii couplets satiriques que le chevalier de SaintrGilles publia dans sa Mu» mtm^nt' taire sous le titre suivant :
AMgé dto r«péni é^Achme.
Sn Mt t Uv€tUn^9omt Mie cwtomfc.
Or, écoutez la noble histoire De l'opéra de Campistron t jMTâis aiDurer s;i inéiuotre
Pir une iBMMndIe cbuNOD.
A^memnon outrage Achilk Qui dit qu'il s'en repentira ; n M yiVilin dam une Oe t Véom loi éMMfOpên.
Pstrocle meurif Hector l'a&somuiCé Cenett ce ftit mal i propos, Car 00 voyait dans ce Jeune bonne Toua ke aeniiawita d'un itérai*
Achille, en aoa himwor hoorroct ChtMe Yénos iffla-bnnqMneMi
n s'emharqtie, il combat, il tue i Hector descenU au noouneuL
COUPLETS SUR AUllLLE ET POLYXfciNE,
Le rai PriMM» n bni, M Me,
Ont tous iroFn le c«ar bien seiTi; Polyièoe est asseï geiiUlle, .icMllela tnmà ton grd.
C'en psl fnir, le hi-ros IVulorc, Arcas eu va dire deux mats :
BrMU croit qa'oa Faime encore t AcUUtluiloonM tedos.
Geilt liriuccsse ui eiuLanasse; OU eottdien-t-elle ce tolr 7 Chez Agamcnnon, plos de place; AcItUle ne U vetu pliia voir.
Brlséis fort mmèe,
Jurion lui montre les enfers.
Les diables foni de la tmni v :
La clarté revieut daus les airs.
Au premier bruit de quelque trêve, L«a villageois s'en vont daasaai.
Avant que le Uaité s'acbùve Os vendraient laboanr le etaunp.
Polyxène veut bien se rendu-, Andromaque a beau raisonuci , Et lesalnanadttde rmindre K\Mit rien qui puIue rHonner.
Van les beanx conseils qu'on lui doauc Ne sont bons que pour l'eniammer ;
Un coctir que le péril étonne Ifest, roa foi ! pas di^e d'aimer.
Priam reçoit dans n IkmiUe
L'inrincible enrjnl de Tliétis ; Trop beureux de donner sa iillc An fier valuqoenr d'Hector, sou nu.
t'ii cliangomrni si favorable Halte aujourd'iiul ses bons désir».
Aiiralt*il cni ton cmir capable De rcaienilr quekiacs plaisln?
Vous que votre son intéresse.
Dans eet éi^ncnent heunni.
Peuples, niootrox votre Mtwrme Par les <Im|s les plus ponpeus. *
Pdjrsène ceaUe fntanlite
Dcv.int son époux prétendu :
On ne sait ce qu'elle médite; AcbiUe en est tout coofoudo.
Oh ! parles donc, beanié diannanic,
M'aiuKTe/-vnu5 de bonne foi ?
Monsieur, je suis obéissante Mon papa vous nSpoad ^.o jr mai.
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Brt'f, Péris assa-biiic \rliille; Polj&èœ le Tuit frapper i Oa mèm traii dk «Mte».
La loile loiabe» oa ?• loapar.
ZéphlM et Flore, tng. ]yr.> 5 a. et proL — Du Boulay ; Louis et Jean Ldllt : S2 mars 1688.
Reprise unique en 1745.
Cette même année 1688, le 23 août, dans une foie offerte au Dauphin à Qiaotilly, les artistes de l'Académie rcpréscntcrenl Oronlée; mais cet opéra de Leclerc et de Loreozini^ maître de la chapelle du roi, n'a jamais été joué h Paris.
Thétis et Pélée, Ira;:, lyr., 3 a. ri prol. — Foxtf.nki.lk ; Colassi: : H jaiiv. 1689.
Les rôles en étaient remplis par Duménil (Péice , M"*" le Hochois ^Tlitlis'i , M'"" Moreau (Doris), Moreau (Neptune), M"' Desmatins (Cydippe) et Dun, qui représentait Jupiter, puis l'Oracle.
Cet opéra, ic meilleur de Cotasse, a elé repris sept fois :en 1097-09; t7ub-12- 23-36 et 1780. Il a été parodié trois fois et dès 1743.
La scène de Thétis et Pélée, au S* aete, et la Temiiéte, au 3* acte, sont les morceaux les plus connus de cette partition.
Orpliée, Irag. lyr., 3 a. et prol. — Du Bouuy; Louis Lullt : 8 avril 1690. Cet opéra n'obtint aucun succès.
Cnèe et Lavliile , trag. lyr. , S a. et prol. — Fojituibue; Golassb : 16 déc
Ou la reçut assez mal. — DauTergne en a refait la musique en 1738.
* Coronis , pastor. héroîq.^ 3 a. et prol. — CBArrumu ob Daugb; TufioBAU»:
23 mars 1691.
Le compositeur Teobaldo Catti, ori;::inaire de Florence, occupa pendant n'nquantenleux ans à l'Académie la place de première basse de viole : âon opcxa ne réussit point.
Aatrèe, trag. I}r., 5 a. et prol. — La Fontaink; Colasse : 28 nov. 1691. Encore un ouvrage qui ne fut pas Lien accueilli. • *
Ballet de TUlMMive-SaiBt-Georges , en 3 entrées. » Banzt; Gousse : sept. 1692.
Son nom lui vient de ce qu'il Ait représenté devant le Dauphin à YiUeneufe-i Saint-Georges^ le l** septembre 1692. On le joua ensoite à Paris.
▲lelde, trag. lyr., 8 a. et prol. — CAunsmoN; Louis Leur et Marais : 3 fi&v. 1693. Reprises : 1703, SOUS le titre de la Mort d'Etreuk; 1710, la Ifort d^AieUk:
1744, Aïcide.
Une des meilleures pages de cet opéra est le chœur*: IHvùukt da tomàm bords.
Didon, trai:, lyr. , fia. et prol. — M^^ Ctii.i.oT r»F Smnttovgf.; Desiiarets : 5 juin 1693, selon de LiTis; ii scpl. Hil):i, daprës les frères l'arfaict. iDterprètes principaux : M"^ le Kochois (Didon), Dumcoil (Énée), M'" Maupin
(une Ma^'icienne).
Reprise : 1704. M"^ Desmatins y remplace Marthe le Rochois, et Cochercau, Duménil.
Kédéa, trag. lyr., 5 a. et prol. — Thomas Corneille; CHAimirntR : 4 déc. 1093. Interprètes : Dan (Gréon) , Duménil (Jason), H"* Morcan (Créuse)^ H. le Roehois (Médée).
Connu par ses Airs à fmrc. Charpentier s'efforça dans cette partition de sortir de rinvariable cadre des Lallistes : il n'obtint qu'un demi-tuccès.
Céphaie et Procria, trag. lyr., 3 a. et prol. — Ducat; M'^' Laaukiuie : 15 mars
Cet (ipt'ra n»^ rrussit point. C/e-il le seul iju ail écrit M"' Jacquet de Laguerrc, qui s'est fdit cuiuiaitre surtout comme habile organiste.
Circé, trag. lyr., 5 a. et prol. — M** GiLLor db SAiNcroNGe ; Desharets : 1*' ocL
Autre ouvrage peu favorablement aceueilU.
Théftcèae et Gliavieiée, trag. lyr.« 5 a. et prol. — Ducat ; DasiiAiuns : 3 fév.
Les Amours Ae Moams, ballet, 3 a. et prol. — Oucnt; Desiuaets : 25 mai
Lies SaisoiM, ballet, 4 a. et prol. — L'abbé Fie; Louis Lllly et Culasse : 18 oct.
Reprises : 1700-7-12 et 1722.
Cet ouvrage n'est plus connu que par les vers satiriques de J.-B. Rousseau,
Jasoa, ou la ToUm Sor • trag. lyr. , 5 t. et prol. — J.-B. Rousnuu ; Golassb : 6 janv. (frères Parfaict) ou 17 Janv. 1696.
Ccst à l'occasion de la chute de cet opéra que Gacon composa Tépigramme suivante :
Cilqlii, le ûii U'uii cordoiiiiier, FoDHé d*ain f»lm manie.
Pour faire an opéra se croyant du génie, Prit la lyre h la main et quitta son m^-licr. Mais quand, par l'auditeur, il ut siffler sa rime,
H ranninit bien à «a dm
Que véritable est la maxime t
Ne tutor uUrà crepiOanu
Ariane et Bacchus, tra;;. lyr., o a. et prul. — Smnt-Jean; Marais : 8 mars 169ti. Le décor du prologue représentait les quais de Faris.
Cet ouvrage^ bien inlcrprét»' par Dnnaéml(Bacchua); M"" le Rocliois(ArâDe; ci Defimalias, n'a cependant pas réussi.
La Naissance de Vénus, opéra, '6 a. ctprol. — L'abbé Pu.; Gousse : 1" mai 1696,
11 ne fut pas bien aeeneilli.
Méduse, trag. lyr., 5 a. et prol. — L'abbé Boyer ; Gervats : 13 JaoY. !697. S.uccès de décors et do mise en scène au début ; mais cbute complète à h reprise do mois d'août 1697.
Vénus et Adonis j trag. lyr., ^ a. et prol. — J.-B. Rousseau; Desharets: 17 mars 1607.
Iiitorprètes : Duménil (Adonis), Hardouiii [Mars], M'^**' Desmatius (Cydippe]ei
lo Rochoi; (Vr-nus).
Ri'priso : 17 août 1717. laUrprctes : Gochcreau, Thévcnard, M"^Antieret Journct.
Aiiote, ballet, 5 entrées et prol. -~ L*abbé Pic; Lacoste : 9 juin 1697. Interprètes principaux : H"* le Rocbois et Thévenard.
VMàropù galante , ballet , 5 entrées dont la 1** sert de prol. « Houdar ne La
Mohe; Campra : 24 oct. 1697.
Sujet : 1. Vénus et la Discorde; 2. la France ; 3. l'Espagne; 4. l'Italie; S. Ii
Turquie.
Intirprrtos : M"'* Clônicnt {VV;nus), Thévenard, basse (Silvandre et Zuliman', Bouteluu, tt'iior aigu (Philène), M"** Desmatins (Cèplii^e et Zaïde}, Chopelet, (don Pedro), Har.iouin , basse (du ii Carlos), Dumenil (Otlavio), M'^Moreau (Olympia), M"'' le Uoclinis (Roxanc).
Ballet : Balon et M"^'- Diifort et Sulilignv.
Cet opcra-balict fut accueilli avec une faveur extrême.
Htpriscs : i706-i:i-24-36-47 et 1755.
Issé, pastor. bér., 3 a. et prol. — Houdar n» La Mottb; Destouches : 1698.
Avant d*ôtre représentée à Paris, cette pastorale fut jouée à Trianon^ devant le lol, le 17 décembre 1697, à l'occasion du mariage du duc de Bourgogne avec la princesse Harie-Adélalde, lîlle du roi de Sardaigne, Victor-Amédée I*'.
Interprètes : M'"^ Desmatins (i"^ llespéride), Thévenard (Jupiter et Hylas), Ihiménil (Apollon), M"'' le Rochois (Issé).
Ballet : Balon et Pécourt ; M""Sul)ligny, Dufort et Desmatins.
Reprises : 14 oct. 1 703-19 -21-33-41 -iiO et 1757. A partir de 1708, X»é estes 5 actes avec prologue.
Les Fôtes galantes, ballet, 3 entrées et prol. — Dlciié; Desmahets . 10 mai 101)8.
I«e Carnaval de Venise, ballet, 3 a. et prol. — Rbonard; Cavpra : 28fêT.
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I<e dernier acte forme un opéra italien intitalé Orfeo miF Inffmd (Orphée aux enren).
Âmftdis de Orèoo , trag. lyr.i 5 a. et prol. — Holdar dë La Motte; Dmou-
cnrs : 2fi mai 1009.
laUrpretes : Tliiivonard (Amadia), Duinéoil (le prince de Thrace), M"« Moreau (Niquéo\ M"'' Joiirnpt (Mt'Iigso).
Reprises : 17 il -24 « t 1745. — Attuulis le Cadet, parutlie de Fuzelier (1724).
Au 2" acte, Niquée, ûlle du ioudan de Thèbes, paraissait dans une gloire resplandinante ; de là cette locutton Être iau la gloin de liviuée puur exprimer le rsTisiement d'une personne à qui viennent letbonuenra et la fortune.
Mnrtliéuto , txag. lyr. , S a. et prol. — Houdab m U Mom ; DEsnwcHBs : 29 noT. tM9.
Représentée d'abord par fragmenta k Fontainebleau, le 2o et le 20 oct. 1690. Interprètes : M"» Maupin (Cybèlc, prol. et la Prêtresse , M"" Hosniatins (Mar- Uiéfie, reine des Amazones), M"* F. Moreau (TalesUis), Thévenard (Argapise).
Triomphe dea ArUt, ballet, .5 entrées sans prol. — Hoodak de La, Motte;
liABARRK : IH mai nOO,
Cùt opéra-ballot (lu oi'lèbro flûtiste Micliol do Ubariv ifa point rtr repris; piais la :i« ••ntn'o, la S'-uIptiiro, a iv-paru sous le titre de Py<jmalion{vi\ 174S) «'t la musique de Hameau a^usteiuciit tait oublier la médiocre partition de Labarre.
Ganente, tra?. lyr., 5 a. et prul. — II. dp. L\ Mutt»:; Coiassi: : 4 nov. 1700.
lntiTj»r. tes ; M"" Maupiii 'l'Auror*', prol. Nériiie l I la .Nuit;, Thévenard (Picos), M'i* F. Moreau (Canente). M"" Desmatins (Gircé), Hardouin (le Tibre), Dun (Verlumne, prol. et Saturne), boutelou (un Fleuve),
C«t opéra de Colasae ne (ut point repris. Gonmle cependant reparut le 11 nov. noo, retouché par de Curi et remis en musique par Danvergne.
B^loiie, trag. lyr., 5 a. et prol. — Daivcbbt; Cammia : 21 déc. 1700.
Interprètes : M"« Maupin (la PnHressc), Hardouin (1»^ Soleil, prol. et Laomédon) , M"" F. Moreau (Hésione), M"" Desmatins (Vénus), Thévenard (Anchise) , Chopelet (Télamou), Dun (Cléon et Neptune), M»^« Heuaé (une Grâce) et Boutelou
(un Plaisirl.
Ballet: Pécourt, Balon , Blondy, Lestang, Dumoulin; M"" Subligoy, Des-
plares, Dangeville, Duforl, etc.
lU prises : 1709-29 et V-i. — Parodie de nominique ot Romagnési, en 1729.
La Tempête (morceau sjniphoiiique) et le menuet d'J/ésionc sont restés célèbres.
Arétlmse ou la Vengtem» de TAmm^ ballet, 3 entr. et prol. — Dangbbt; Gaupra: 14 juillet 4701.
Interprètes : M"« Maupin (la Seine, prol. et Théti8),M"« F. Moreau (Aréthuse), Thévenard (Alphée), Hardouin (Pluton), M"« Champenois (Proserpine), Dun (Nep- ^ne), M*.^ Desmatins (Diane), M"* Loignon (l'Amour).
Ballet : Balon, M'"" Subligny, l.ostnii?. M'"' Duforl et la petite Prévôt. Reprise d'un acte de ce lialh t sous le litre d'Alphée et Arèthuse, précédé du prol. des Fêtes de l'Été : 22 août 1752.
Scylla, Irag. lyr., :> a. et prul. — DiuiÉ; Thkoi«.\i.d : 16 sept. 1701.
Interprètes : M"*' Maupin (la France, prol. et Ismènc}, Desvojes (l'Envie, prol. et la Discorde), Clu>pelet (Apollon, prol. et Oardanus), Hardoain (Nisas), TfaéTenard (Minos), M"« F. Horeau (Scvlla^aile de Nisus), M"* DesmaliQ&CCapis), DuD» M'^ Marchand et Dopeyré.
Ballet — Cbaot : Boutelooj Pitboo (léo.), Labbé, H"*» Loignon et Heoaé.
Danse : H"« Duforl, Dangeville et Victoire.
Reprises avec des changements : SO dcc. 1701-20 et 1732.
Omphale, trap:. lyr., ;> a. et prol. — H. de La Mottf ; Df'^toî rnr- : 10 nov. 1701.
Interprètes : M"* Loi^'non (l'Amour), M"'' Uupcyré (Junoni, M"^* Maupin et élément Meiix Grâces, prol.), Thévenard (Alci(le\ M"'' K. Morcau 'Omphale), Pilhori Iphis , .M"« Desniatins ^Manlo), M"« Maupin (CephiseJ,M"« Clément (Doris), Harduuin, M'^" Heusé. — Talkt.
Cet opéra fui représenté à Trianon, le lundi gras 23 fév. 1702.
Reprises : 21 avril 1721, 1733-35-52. — Omi)/ui/e fut remise en musique par le violoniste G«rdonne : 2 mai 1769.
HenukfUani, parodie, 1721; fbn/ïile, parodie^ 1752.
KédiM, roi des MédBë, trag. lyr., 5 a. et prol. — Lagranob-Cbancbl; Bouvhid :
.23 juillet 1702.
Interprètes principaux : M"*: Maupin (Médée), Thévenard (Médus), M*^ De^ma* lins (Thomiris), Hardouin (Persée), Dun et Cochereau. Ce rôle de Médée était le triomphe de M"' Maupin.
Les Fragmenta de LaUy, ballet, 4 ealr. et prol. — DAi«cn£T; Campra, lô sept.
Ce pastiche se composait d'un prologue liré dis F< trs de i Atuinir et <lt Ba-chus: de la Fi'te tnarinc, empruntée au Bourg'ms {jentilhuiium-; de les GuenierSf épisode du ballet des Amours déguisés de Périgny; de la Bergene, tirée de plusieurs ballets; des Bohémiens, entrée formée de divertissements connus.
Le succès continu de cet opéra-ballet y fitsnocessivement introduire un amies divertissement comi<iue, intitulé : CariteUi; Triomphe de Vénm, la Séràmie vénitkmie ou le Jakux trompé et k Bal interrompu.
Reprises : 19 sept. 1708, prologue tiré du Temple de la paid' ; la Féte marvu, avec changements; la Bergerie, ks liohrmiens cl le Bal. — 3 déc. 1711 : prologue dn Triomphe de l'Amour; la Pastorale (ballet des SIuscs); le Carnaval et la foHe; la Vi'/iidrnin'. — 8 fév. 1717 : prologue la Grotte de Versailles; la Sf'rénade vtnitimitài l Amour médecin; le Bal i Cariselli. Dernières reprises ; 1722-1731.
Tancréde, Irag. lyr., 5 a. et prol. — Danchet; C.xmpra : 7 nov, 1702.
Interprètes : Thévenard (Tancréde), Maupin (Cloriode), M"* Dcsmaliii» (Herminie). Nombreux rôles secondaires.
DE <703 A 1704. ;t29
Hallet ù chaque acte.
• lUprises : 1707->17-29-3a et 1750, avec des cbaogemenU à chaque remise en
l.'air é1<-^'ia(|iio rl'Hrrmioie, au 3* acte. Cessez, tim yeux, de c&niraindre vos larnifs, <'>t rcsti- cikhii'.
I.e 2r» mars 17-JlO, on trrmin»' TmvrMe par un pas trois danst' par Blondy, Laval et M"*' Camargo; cette symphonie, intitulée la Fantaisie, était do Kebel père. Ce divertissement a fourni le sujet du Maitre de musique, intermède italien, en t actes, 1752.
Uljaiie et Pénélope, trag. Ijr., 8 a., et proL — Henri Guicdard; J.^r. Rbbil : 21 janv. 1703.
Interprètes : M"« Desmatins (Circé), M^'*Maupin (Pénélope), Thêvcnard (L'iysse), Uardouin, Boutclou, Chnpolet, Cocheroau, M"** Clément aînée et cadette, Lal!e« mand, Loignon et d'Humé. — Ballet à chaque acte.
Les Muses, hall., i entr. et prol. — Danchet; Campua : 28 oct. ITOil.
Les quatre entrées étaient iutitulces : la l'a^iurah:, la Sitire, la Tragédie et tAm/m médecin. Au l**" acte on substitua Amaryllis (10 sept. i704); puis on refint à la Vatiafale, en 1711 et 1728, lorsqu'on Introduisit cette entrée du ballet des Wm» dans les Fragments de iMtty,
Le Carnaval et la Folle, coméd.-ball., 4 actes et prol. — H. db La Mottc; Des*
Torr.HEs : 3 janv. 1704.
Interpri'tes : Cochereau 'Pliitus), M"'' Armand la J» nnosso). M"*- Maiipni (la F<die), Thévenard (le Carnavar . Dnn (Monius), Houtelou (le Proft -x iir de Folie), Poussin, Mantiiiific, Dtsvovps, llardouin , M"*» Bataille cl Cb iiunt.
Le Professeur de l'olie, diverlissenient extrait du troisième acte de cette coincdie-ballet est ajouté ù la fin des Fêtes de T Amour et de Bacchus : 17 sept. 1706 (Bonlelou, Mantienne et M"* Poussin). En 1711, /e Professeur d» ¥oHe forma le
• deoiième acte des Nouveau» Fragments de LiMy.
Reprises : 1710-30-31-38-3948 et 17o8. On j introduisit plusieurs fois CoflselU et Potuveeugnoe.
Parodie sous le titre de VeXteUe ou PEnftmi gàté^ 1783.
Iphigénie en Tauride, trag. Ijr., 5 a. et prol. — Dncuft et Dancbet, Desuarbis
et Cami'Ba : 6 mai 170i.
Le prolui^'uc et les d«'ux dernières scènes du .'l' aetf sont de Danchel ctCampra; le reste de l oiivrage appartient à Dnchc et Oesniarets.
Interprètes : M"*" l»i >matins (Iplii^'iuiie; , Tin veriard (Oreste), M"« Armand (Electre), Poussin (Pyladej, Uun (Tlioas), Uardouia (l'Océan), Chopelet (Triton), Mantienne (Sacrificateur). — Le prologue était chanté par U"« ICaupin (Diane), Hardouin et Bontelou.
Ballet : Subligoy et Prévost ; Balon, Dumoulin, Blondi et Dangeville. .
Reprises : 1711-19-20-34 et 1762.
Tèlémaque, trag. l^r. , 8 a. et prol., arrangée par Dancuet et Gampha : 1 1 nov.
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Interprètes : M'"' Maupin clCochereau, prol.; M"« Desmatins (Caiypftol, M'" Armand (Eucliarisi, M"'' Maiipin /Tht'lis et Nymphe de Calvpso), Dupoyrô (Minerve;, M"*^ Balailh Sciius), l^oussin (Tôicmaque), Dua (Neptune), Boulelou, Chopelet, liardouin, Denv^yes,
Ce pastiche se composait de fragments tirés d' Mirée, û'Énée et Lavinie, de ùmetUe, d'Aritfime, de Médii, du Cœmaoat 4s Fcnltf , d'ArUme, de Cirei, des VMei gàhniei et d'Ulysse,
7&imaqu9 eu, ks Ftagmwis des moderneff, n'a Jamala été repria.
AlOine, trag. lyr., 5 a. ot pfol. — Danchrt; G&miA : iS janv. 1705.
Interprètes : H"* Desmatios (Alcine), ThéTenard (Atblant), Poussin (Astolphe), M"' Maupin (Mélanie), M"« Di^ardin (Mélisse). — Ballet.
lA Vènltieiiae, coméd.-ball.» 3 a. et prol. ~ H. na La Motte; La Baaaa : 26 mai
nos.
Interprètes : Chopelet, Hardouin, Dun, Boutelou flls, Coebereaa, M*'** Desmamatîns, Maupin^ Vincent Dupeyré et Loigoon. — Ce fut la dernière création de M"« Maupin.
Le 'M acte (ie Bal) fut introduit dans les JVoiiMidiue Ffaffnmts de LuUy : 3 déc. i7ii, et dans le ïki/ltt sam tiUe : 2« mai 1726. Dauvergne a remis cet opéra-baliet en musique : 20 nov. i7G8.
PUlomèle, trag. lyr., o a. et prol. — Koy; Lacoste : 20 oct. 1705.
Interprètes : Thévi tiard iTércc), M"" Journct (Progné), M"» Desmatins (Philonièlcj, Cûclicreau fAthamas;, M"'" Loi-rnoii Minerve^ M"" Diijardin, Dupeyrc, Poussin et Auhert; Chopelet, <V]antiennc, Desvoyes, Boutelou et Dua (proLj.
Reprises : 1709-2:< et 173 4.
Parodie de LUrou en 3 actes : 12 juin 1723.
Alcyone, trag. lyr., ') a. ot prol. — H. de La Mottr; M\rais : 18 frv, ITOr..
Intcrpri les : liouti-iuu fils (Ceyi), M"« Desmatin?» (Alcyone), Thévcuard (Pélée)i iJiiii, Cliitpeh'l, M"''* Dupeyré, Poussin et Loignon. — Ballet.
Reprises : 1719-30- U. A celte dernière reprise on supprima le prologue, et Ton ajouta, au 5« acte, le Temple de Gnide, Parodie de Romagnési : 1741 •
La Tempête dAkyane est un morceau symphoniqve dont on a gardé le sou-^ ▼enir. (V. p. 123.)
Cnaaandre, trag. lyr. , 5 a« et prol. — Laoramob-Cbahcel ; Boutard et BBam : 2» juin 1706.
Bouvard, étant enfant, avait chanté les rOles de dessus à TOpéra ; U se voua à la composition après avoir perdu sa voix. Bien qa'il eût étudié à Rome, ses ouvrages dramatiques ne se sont point maintenus au théâtre.
Berlin étjiit maître de clavecin des princesses d'Orléans.
Cassaadre (ut ctianté et dansé par l'élite des artistes 4e l'Académie,
DE 1706 A I7IS. 331 Polyxëne et Pyrrhus, Irag. lyr», 5 a. etprol. La Sehre; Colassr : 21 gct.
Cette tra^'Liltc uc réussit guère.
Bradunaato, trag. lyr., 5 a. et prol. — Rot ; Lagobtb : 2 mai 1707. Autre OQTrage malheureux.
Hippodamie, tras:. lyr., 15 a. et [tr<tl. — Hoy; Camprv : <j mars 1708.
M""" Juurnet remplissait le rôle d'Hippodamie. (Quoique bien moDté, cet opéra n'obtint qa'un demi-succès.
Séoiélè^ trag. 1} r., 5 a. et prol.~ H. oa La Motte; Maiuis : 0 avril 1709, Cet opéra ne fut pas IkTorablement accoeilli.
Héléacre, trag. lyr., 5 a. et prol. — Jolly; Batistin Sruct : 24 mai 1700.
Le prologue, chanté par Beaufort (Apollon), Cocbereau (un Italien), M'"** Milon (ritalic). Poussin (la France) et Auhert, a été repris en 1726 : il a seryi d'introduction au Ballet sans titre. -~ La tragédie avait pour interprètes principaux : Thévenard (Méléa.?rc), llardouin (Plexipe)» M"^ Journet (Althée) et Dun (Atalante). Elle plut moins que le prologue.
Diomède, trai:, \\v., .; a. »'t prol. — L\ Sejïre; Bebtin : 28 avril 1710. die ne se maintint pas au répertoire.
Lm Fêtes ▼énitiennes, com.>ball., 3 a. et prol. ^ Dakchct ; Campra : 17 juin
Interprète) : H"* Desmatins, Thévenard; H"** Poussin, Joumet, Pestel, Dun, et Desjardins; Hardouin, Dun> Guesdon, Mantienne et Cochereau.
L'immense succès de cette comédie-ballet, qui fut représentée soixante-siz fois de suite, décida les auteurs à y ajouter plusieurs entrées : la Fék marine, le Bal, les Devins de laplaee SahU^Uarc, VOpéra, te Triomphe de FAnwwr ei delà Folù>.
Lea Devins de la place Saint M'ir<' , les Sultimbanf/ues et î'- Bnl sont les 3 actes t{ui sont définitivemeot restés et qu'on donna lors) des reprises, eu 1712-13-21- ■:m -32-40 et i7:;o.
Parodie en 1740 : les Ftles villa(jeoises, de Favart.
Ifanto la Fée, trag. lyr. , [i a. et prol. — Mknesso.n ; Batistin (J.-B. Stuck) : 2ajanY. 1711.
Interprètes : M"* Desjardins (Hanto), H>>* Journet (Ziriane), Thévenard, Cochereau, Don et d'Hucquerille.
Xdoménée, trag. lyr., 8 a. et proL — Damcqet; GAvriu : 12 janv. 1712.
Interprètes : Thévenard (Idoménéc), Buseau, Cochereau (Idamante), Hardouin, M<" Journet (llione, ntnanted'Idamante), M"* Anft'«r(Dircé,conAdente d'Uione),
M"' Pestel, Dnn et Mantienne.
Hallet : Dumoulin et Mlondy;M"** Prévost et Guyot. Reprise : 3 avril 1731.
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Qréiiae FAtliéiiieiuie, trag. \yr., '6 a. et prol. — Rot; Lacoste : 3 avril 1712. Interprètes priDcipaux : Cochereao, Thévenard, M"* Jonmet (Créiite)^ Bardonio (Ercestée). Cette œuvre ne fut pas représentée longtemps.
Les Amonn de Mars e% de Ténue , coni.-ball. , 3 a. et prol. ~ Dasceet; Cahmu : 7 sept. 1712.
Le prologue (fléb^^ chanté par M"*" Heusé (Hébé), Poussin (snimnte) et Antier (la Victoire), reparut en I7t2y à la reprise des Fitet vàUHemm; puis en 1729 et 1748, où il fut intercalé dans tolfomwtnwl^ivnienlf.— L'opéra ne réussit point.
Gnlllrlioé, trag. lyr.^ S a. et prol. — Rot; Dbstoucbbs : 27 déc. 1712.
Interprè tes : M"* Joumet (Callirhoé), H"* Pestel (la reine) , Tbévenard (Coristts), Coi iiprrau (A^énor), M"**Hignier, Heusé (Astrée, proL et Bergère) et Poussin (la Yictoire-prol.).
Reprises : 16 mars 1713 (aTec des remaniements^ surtout au 5* acte) ; 1732 et
L'air de la mu>ieUc' dr Vnllirhof- a joui d'iino vogue immense; il a inspiré une épigrnmmt* piquante à l'adresse de B()> et Destouches : l'abbé 4os. de la Forte l'a recueillie dans ses Anecdotes dramatiques.
Médée et Jason, tra;?. lyr. , 5 a. et prol. — L'abbé Pellegrin (sous le nom de La Roque); Svi.omôn : 24 avril ITH,
Interprètes: M"" Joiirnet (Mt'dée) , «loehereau (Jasoiii , Tliévenard Créuni, M"' Pestel (Creuse), M'"^ Dua, Dun, M'"' Antier (Cléune), M"" Limbourg cl la Roche ; Buseau, Chopelct, Lemire, Gervais et Mantiennc.
Ballet à chaque acte« dansé par les premiers sujets.
Reprises : 47 octobre 1713 aTec des changements et des additions; 1727-36 et
nw.
Parodies en 1727 et 1736.
Lee Amoim décnieée, bail. \yr,, 3 a. et prol. — > Fcmna; Bourgeois : 22 aoAt
Dou^ d*nne Toii de ténor agréable <|ui le fit recevoir chanteur à l'Opéra', Bourgeois n'a pas écrit seulement pour le théâtre : il a laissé des cantates et des motets estimés.
Interprètes: Ilardouin (prol.) , ïhévenard (Diomède ctOvide), M"* Journet, M"* Antier, Cocliereau fPAris), M"" Heusé ((Euonc) et Poussin.
Auv 3 entrées de la Uaine, l'Amitié, l'Estime^ on ajouta celle de la HeconiiaiS'sance, en 1714.
Repri.se en 3 actes : 1720. — L'acte de l'Estime réparait dans les FragmetUs : 10 septembre 1748.
Télèphe, trag. lyr., 5 a. et prol. — Dancuet; Campra : mardi 28 nov. 1713. Interprètes : Thévenard (Tclèphe), H"* Jonmet (Isménie), M"* Pestel (Arsinoé), Cocherfau (Arsame), M"* Antier, etc.
Bien qn*il fftt monté aTec soin, cetouTrage n'obtint qu'un demi-succès.
AftoB» Ing. lyr.» 5 a. et prol. — Fl-zblibr; Matuo : 10 avril 1714. Cet opéra ne réoMit point
Le breton Matbeau on Matbu, agréable lénorino, était maître de musique de ladncbesBe de Bourgogne et des enfants de France. — En 1718 « il composa pour la cour le lUilM des Tuilmes , dont les qrmphonîes furent écrites par Alarins, joueur de viole distingué.
Les Fêtes de Thalle, hall., 3 a. el prol. — Lafont; Moi mft : 14 août ITf L \.c sujet clait [ .iinour triomphant et les trois actes étaient intiiuiés laFUle, la
Femmt , In Vruvi .
Les aulcur.^ y aj'U)l»T»'iit lu f'ritùpic din Fff<"^ de Tlinlii ; 0 oct. 171 ». Reprises : 1722-173ii-io. Ikprésc'Dtatiou à, Bellevuc en Mol pur ilcô personnages de la cour.
Le 17 septembre 1722, les auteurs remplacèrent la Critique par la Prwençale, Cet acte de la Prwençaie fut introduit dans rJBurope galante (22 février 1723) et dans le BaUet de» BalleU (2 avril 1726).
L'acte de laFOIe passe dans lé Bol^elsems Htn : 28 mai 1726. Parodie de la FUIe, la Femme et lu Veuve (1745) par Laujon et Parvi. Parodie de la Provençale sous le titre de laFiUe mai gardée : 4 mari 1758.
Télémaqaé, trag. lyr., 5 a. et prol. — L'abbé Pkllegrln ; Desioucbes : 20 nov.
Inlerpn les : M"' Aiilii^r (Miiierv»-!, I.cmiro (Apollon, prol. , M"<^ .Mi^rnicr M*Amour;, Rour|.'cois (un Art, prid.); M"'' Jouriiet ((^alypso) , Thcvenard l Adra^te), Coclicrcau (Tcli macpn j, M"'= Hcusé (Eucharis), Buseau, la Uosièrc, M"" l'a^^uier et Bourgoin ; Maiitienno et Bourgeois.
Ballet à chaque acte par l'élite des sujets de la danse.
Reprise : 23 lévrier 1730.
Parodie de Lesage (1715) : suecès immense et reprises de ce IWémoqfiMen 1725 et 1730. (V. p. 126.)
Les Plaisirs de la Paix, liallet, 3 a. avec uu prol. et 4 iatunncdcs. —
sos; BouuGKoi^ : 2'J avril 17l.i.
Le compositeur > chantait a ( ùlc de M"" Anlier el ileusé. Le lenor Aluraire s'y produisit dans uu rôle de buveur.
Théoaoéy trag. lyr,, 5 a. et prol. — La Roqub (l'abbé Pdlegrin); Salomon : 3 déc* 1715. ^
Cet ouvrage obtint peu de succès, bien que le ténor Muraire y cbantàt dans le prologue et dans la tragédie.
GBnone, cantate de Koy ; DESToLcuh.-^ : f»W. 1716.
Cette cantate, la première qu'on ait donnée ù l'Opéra, fut entendue après l'Europe galante. Elle a été gravée.
Ajaz, trag. lyr., 5 a. et proL — Ménesso.n ; Beutin : 20 avril 1716.
Interprètes : Hardouin (Ajax), M"* Joumct (Cassandre), Cocbereau (Gorcbc), Muraire (Arbas)» U»^ Antier (Pallas).
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Mal accueillio à Paris, coUc tragédie l>riijue fut si bien reçue en proTînccqoe le directeur Fraucine rcî>olut de la remettre en scène. Reprises : 172642*
VAmatUbfutalj parodie de Fuselicr^ 1726.
Ln Fêtes de Tété, liaUet, 3 a. cl prol.— M'^« Barbier (i'abbé Pcllcgrin?); MositcLAUi : 12 juin 1716.
Siûet des 3 actes : lesJwri d'élé, tet Soirées d'Ui, les NuU$ SiU. Interprètes : GtiesdoD, Horaire, Lemire, Don, Çpdiereau, Hantieone, Bar- . douin; M"«« Antier, Joumety Hcosé, Poossio, Miloo, Migoier. En septembre 1716 on y ajouta la Chasee ou les Matinées â^Èlt Reprise : {72S. — L'acte intitulé les SeMes d^iU est introduit dans les Frag* ments : 1748.
Le 22 août i7o2 , le prologue des Fêtes de VHé précède ie ballet ^AlpkU et AreUme, a. d'Arétbuse. (V. lé juaict 1701.)
Hyperm&estre, trag. lyr., ;ia. ot pml. — I.ai ont; GtHV.vis : 3 nov. J71«».
Interprètes : Dun, Muraire, M"'"" Antier, Pasquier etMi^'nicr (dans prologue); Thcveiiard iDanaiis), M'^*^ Joumel(H^pcrume8trc), Cochereau (Ljncéej, Lemire (Arcas), Gucsdon et Dun.
Ballet : Bl<»n(ly et Pccourt; M"»» Prcv(»st cl (iuyut.
Reprises^ avec un H'' acte nouveau : 1717-28-4G et i70j.
ta Bonne temme, parodie de Dominique et Romagnési, 172^.
▲rlana ot Thénée, trag. lyr. , l> a. et prol. — Lagrange-Ciijlncel et Roy; Mou- RR : 6 arril 1717.
Les rôles d'Ariane et de Thésée étaient remplis par M"* JonmetetTliéveBard. Don fils chantait le rôle de l'ombre d'Androgée.
QMStlla, Mine ém Yotoqnea , trag. lyr. , 5 a. et proL — DARcmif ; Cusnx : 6*Yiov. 1717.
Interprèles : M"« Joumet (Camille), Thévenard^ Mantienne, Hardouin, Goehe* reao^ Horaire, Lemire (proL); M"** Antier et I^iossin (proL et trag.].
1*9 JugMBent 4e Pârli, pastor. hér. , 3 a. et prol. — H"« Barihkr (l'abbé Pellegrin t) ; Bertin : mardi ii juin 1718.
Interprètes : Dubourg, Donfils^ Mantiennc et M>'« Souris, dans le prologue; Thévenard (Pàris), M"" Joumet (OEnone), M"'^ Antier (Doris), Cochereau (Arcisj> Bttseao (Mercure) , M"« Courbois (Pallas) , M^^» Lagarde (Junon) et M"« Poossio (Vénus).
Reprise en 1727.
Parodie de d'Orne vui, 1718.
Les Ages, ballel, 3 a. et prol. — Fi zixn n; (l\Mriu : 0 oct. 1718.
Interprètes : Lemire, Dubourg, Muraire, Cochereau, Mantienne, Thereiiaid, Guesdon^ Dun père et Uun lils; M'^'>* Tulou> Poussin^ Autier.
Ballet : Duiirc, Dumoulin, Ferraml, Daiigeville et Laval; M"" Prévost, Gu^ot. Dupi é, Brunei, Chàteauviuux et Leioy.
H éprise : 1724.
Sèmirmmii, trag. lyr., 5 a. etprol. — Roy; Desiouches : diintiiche 4 déc 1718. Le prologue intitulé Viâmiitkm SEmmk toi chanté par Dabourg , M"<* Lagarde > Tnlott , Constance et Limbourg. — M"** Antier et Joumet rempliraient les rôles de Sémiramis et d'Amestris.
On ne connaît ploa cet ouvrage que par le couplet épigranunatique qu'il a ins- ' piré: •
Séiniramit, Aa rapport ds ceox <|dI l*oot ▼ne, Sémiramis
Ne meurt pjs des coups de son 01», Les ter» l'avaicat fort abattue.
Mils c'ot !• nttaraii air qui tue Sénrifaoïif*
Lm Plaisirs do la CSampagne , ballet, 3 a. et proL — M"« Baiuiier (l'abbe « Pellegrin?); Bshiui : 10 août 1719.
Si^et : la Péche^ la Vendange, h Chaste, Ce ballet obtint peu de succès.
Poljdov#, tiag. lyr., 5 a. et prol. — L'abbé Peuegr»; Batistih (i.-B. Stuck) :
lo fév. 1720.
Interprètes : Dubourg (Polymiieslor), M""' Atiticr (lliouc), Ligardc (Dc-idamie), Jacier (Sthcnélus), Artoau (Timante) , M"° Tuluu (Théauo) , Thcvenard (Polyrion ), Ixniire (Grand Prétru), Arteau (l'Ombre de Déiphiie) et Muiaire (un Thraco, un firorl.
Heprisc avec des chaagemeuts : 21 avril 1730.
L«s Amours de Prêtée, ballet, 3 a. et prol. — Lafont; Geuvais : jeudi 10 mai (fr. Pdi'faict/ ou 23 mai 1720.
Interprète» î Person (l'Amour constant); M*'""' Mignicr (Vénus) et Castiinaud (l'Amour tolagc , dans le prologue) ; Lemire (Vertumne) , Thévenard (Protéc)> Mttraife (Triton), Antier (Pomone) ^ Tulou (Thérone)*
Danie : Dumoulin et M^^* Prévost.
Reprise : 7 aeptembi^ 1728.
Parodie de UÂageet d*<>meval, 1728.
I« Soleil Taiminaar dM anagM, divertissement allégorique rar le rétablissement de la santé du roi, ^ Borobs; musique du célèbre organiste Nicolas Cu- 1UMBAULT : 12 oct. 1721.
Ce divertissement ne reçut pas un accueil Aivorable.
l^^Mutad, ou la Suite d'Armide trag. lyr., 5 a. et prol. — L'abbé Pelleurin; Dbs- MARRs : S mars 1722.
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Parmi les interprètes de cet opérà^ qui ne fut pas bien accaeUli, oo renarqne les noms de M""' Eremans et Antier cadette , de Tribou et de Chassé.
Dès le camafal de I70o , il y avait eu des répétitions de hmaud au Palais- Royal.
PirithoOs, trag. lyr.,i>. a. et prol. — Laserrb (ou Séguinault?); Mouacr : 26janT,
Dislrihuliun des rùles : M"'^ Erenians ^'Europe), M"* tutm (l Amour;, M"* Lisarde (rHvmen), M"** Mi;;nier et Hun, dans le [n*oloj,'ue. — Mnraire (Pirillums) , TlitM-nard (Euritc), Dubourg (Thésée), M"'' Tulou (Ilippodamie), M"* AuUer (Herroilis), Dun, Lemirc, Thbou (la Discorde], Greuet, Guesdun^ M"<=* Mignier, Julie etUsarde.
BaUet.
Le 15 avril 1723, H"* Lemaore remplace M"* Tulou dans le rôle d*Hippoda* mie : grand succès.
Reprise avec des changements considérables : Il mars 1734.
Les Vétaa gneqnes et romaines, bail, hér., 3 a. et prol. ~ Fuzeubr; Couh VÊ Blamoht : 13 juillet 1723.
Si^et des 3 actes : /es Jeux olympigfues, ks Bacchanales et les Saturnales,
Interprètes : Thcvenard, Tribou, Grenêt, Muraire; M*^,Lenuuiie, Antier, Eremans et Constance.
Danse : D. f-t F. DuniouUn, Dnpré : M"" Prévost et Menés.
Itcprises : 1 1 juin 1733 et avec la Fête de Diane, acte j^outé : 9 fév. 173441- Ji3-r,2 et 1770.
L'S Saturiiahs, parodie de Fuzeher, 1723. — Les Fêtes det envirotis de Paru, parodie de Gondot, 1753.
Le Bal des Dieux, cantate : '24 août 1724. .
M le Du tioiiiiaire des frères Parfaiit, ni reiiv de Ecris ctdcrabbé de Laportc ne font la moindre mention de cette œuvre 1^ nque.
La Reine des Péris, coméd. persane eu i> a. avec prol. — Fuzeuiîh; Albert ;
10 avril 1725.
M"*" Eaniberl s chanta le rôle d'Ampbitrite dans le prologue et celui dcFatiuie dan» la comédie.
Le compositeur Aubert, musicien attaché à l'Opéra, est le père du fabuliste. Son ouvrage Ivrii^ue ne réussit point.
Les Éléments, ballet , 4 a. et prol. — Roy; de Lala.nde et Dlstolcbes : 29 mai
Interprètes : Tbévenard (le Destin) , M"* Lambert (Vénus), H"« Mignier (une Grâce), dans le prologue; -Tbévenard, Chassé, Tribou, Huraire, Dubourg; M"** Antier, Eremans, Souris, Dun, Lemaure et Mignicr.
Danses par Télite du corps de ballet.
Reprises : 1727-34-4S-r»4.
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Parodies : Momus exilé, de Fuzelicr, 172;» ; k Chaos, de Lcgrand et Dominique, 1725; /'Amant déi/uisé, 1754, etU étaU temps, de YaUé, 17a4.
Télé^ne , trag. lyr., 5 a. et prol. — L'abbé Pellegrin; Lacoste : 6 nov. 1725. Le btikt ifitenreDaH à chaque aete. Quoique monté atee soin et chinté par les premien siiyets, cet opéra n'obtint 4|n*iin demi-aaeeès.
Lan StmtngéMen âm Vmmtmrp ballet, 3 a* et prol. — Rot; D ae ro ucag a : ttmafansff.
Le prologue , chanté par M"« Anticr et Chané, représentait le Temple de la • Gloire, et le roi s'y trouvait placé au milieu de ses plus célèbres prédccessenrs. Cette composition avait été faite à Toccasion du mariage de Louis XY avec Marie Lecnnska (1725) : on ne l'entendit que trois fois.
Ballet sans titre, divertissement, 3 a. et prol. : 20 mai 1726. On ignore le nom des auteurs de cet arrangement.
Ce fnsUche se composait du prologue de Méléagre ; de la 90k , acte des Fêtes de ITkiMt; de la QmMcK», acte des Jbiset et du 3* actede to F(MV^^
PyruM et TAlabé, trag. \jt,, 5 a. elpK>l. — Lêsanai; Franç. Robl et Fkanç. nuiiGiBDB : 17 cet. 1726.
Interprètes : Murairc (iVinus), Thévenard (Pyrame), Chassé (Zoroastre) , M"« Antier (Zoraïde), W^* FélittUr (Thisbé) , Don et GunlUer , M"» firemana et
MigTîier.
Le 2t) décembre 1726 , M"" Lemaure , pour sa reiitn?e au théAtre , chanta le rôle de Thisbé, dans lequel voulut aussi débuter M"*' Petitpas, le 22 janvier 1727.
C'est à la fin du 1" acte de Pyrame et Thiabé que se trt>uve un agréaldo duo, d'un rhythme très-franc, sur la reprise duquel M"" de Camargo dansait un pas fort applaudi. Le succès de ce morceau fut tel qu'il servit de thème principal à OSA Gontredanae bvorite : c'est le premier air d*opéra qai ait obtenu l'honneur d*noemétamorphoBe de ce genre, et il s'appela tout d'alrard la Camargo. On le retrouve sous ce nom dans laCUdaCanmiu,
H"*" Péliiaier, Petitpaa et Camargo , qui parurent en même tempa à l'Acadénde de musique, ûûsaient toutes les trois partie de l'Opéra de Rouen , dirigé par Pélissier. La mine de cet entrepreneur fit la fortune de la première scène lyrique de Paris.
Reprises : 1740-50 et 71.
Parodies de Dominique^ Riccoboni ûls et Romagnési, 1726; de Favart, 1740; U Quifroçpiût 1740.
Xm Amours des Dieux, bail, hér., 4 a. et prol. » Pozeuer; Mouret : 14 sept. I7J7.
Sujet dea 4 entrées : JitphOÊB H Âmymone ; Jupiter si NMi; ApeXUm et Oonn fd$:hatBûmeiAxiam, Interprètes : Chaaaé, ThéTenard, Lemire, TMbou, Greuet et Dun; Ere-
I mans, Pélissier, Antier, Lambert et Julie.
^ Danses : D. Dumoulin, Laval, Blondy ; M''^* Menés, Prévust, Salle et Camargo* Reprises : 18 juin 1737 et 1747, sans l'acte de hifUer ei Niabi; 1758.
Orion^ trag. 1\t., a. et prol. — Lvfont et l'abbé Peli.eghin ; Lacoste : 17 ftW. 1728. Rien que chaiilé par Tril>ou (Oii(tri) , Chassé (Pallanlc), M"" Antier ^Oiane), Pélissicr (Alphise) et Petitpas (nymphe de Diane) , cet opéra ne fut repruâeuté que quatorze fois.
La PrinMMe tfÉUd», btU. hét., 3 a. et prol. — L'abbé PELLasBoi ; de VilunBUVE : 20 jaill. 1728.
Cest le seal oufrage de ViUeneuira qui soit connu. Ce compositeur Ait (Tabonl maître de musiqae de la cathédrale d*Aix.
Tamis «t Zélle^ trag. lyr,, 5 a. et prol. — U Ssbrb; Fr. Rebel etFr. Frahooci : 19 oct. 1728.
Leii novembre 1728, cet opéra fût donné avec im nouveau acte; il n'en réussit pas mieux et ne prolongea son existence que jusqu'au 18 janvier 1729. Il avait cependant pour interprètes principaux Chassé^ Tribou (Taisis)^ Antier (Zélie)^ Pélissier^ Petitpas et Ëremans.
BerpUla et Bajocoo, ou le Mari joueur et la Femme bigote, intermède comique, 3 a. : 7 juin 1720.
La plupart des morceaux de cet op. ni étaient d Oï laiidinî. Interprètes : Aut.-Marie Ristonni (tiajocco , le joueur] ; Kose Lnj^arelii (Serpilla).
Reprise le 22 août 1752 sons le titre du Joueur (R Qiocatore). Interprèles : Pierre Manelli et H"« ToneUi.
Parodie excellente de Dominique etRomagnési» musique de Mouret : 14 juill. 1729. — Ghaeonne comique.
Don mooo et Lesbina, interm. coni. italien: 14 juin 1729.
Interprètes : Ristorini et Rosa Ungarelli.
Parodie de Dominique et Romagnési, mus. de Mouret : 17 août 1720. Conmie la parotli.' précédente, elle avait pour interprètes Tliévcncau et M""^ Silvia.
Ce fut sur l'invitation du prince de Carignan que ces chanteurs italiens, diri- i gés par Lucio Papirio et fort applaudis à Bruxelles en 1728, vinrent à Paris. '
Les deux u|)eras bouffes italiens »|ue nous vt-ouns de nommer fuient représentés quatre fois de suite et firent beaucoup de plaisir. On y introduisit des danses, des chœurs italiens de Campra et de Batistin, ainsi que des solos de violon exécutés par le célèbre Guignon, le dernier roi du viokm. |
XiM Amom dM HéoMoa» ballet bér., 3 a. et prol. — FtozBJBa; 1.4. Ifaiirin Qn!iAm.T : 9 août 1729.
Acteur aimé de la Comédie française, causeur des plus brillante, Qnasolt ratné cbantaitfort agréablement et composait la musique des intermèdes oà il
figurait.
Le 25 août 172*.) , les auteurs de ce ballet y ajoutèrent l'acte de l'Awrort tt Ç>é*^ ph'ih .- mais leur ouvra^'e n'était point destiné à se maintenir au théAtre, quoiqua chanté par Chassé^ Trihoii^ M^''" Antier, PéliSSieTi Pctiipas et ËnîfflaDS» et dSASM par Dumoulin, M>^<^ âaiié et Camargo. I
La PaiBMM, ballet, B entrées^ arrangé par l'abbé Vsumw; Goun ob Blamort :
im
Ce pastidie^ composé à Toccasion de la naissance dn Dauphin et représenté à Versailles le 5 octobre 1729, ftit ensuite donné à Paris. Cest Blondy qoi en régla les danses.
Interprètes : Chassé » Thérenard; M*^** Le Maure, Antier, Pélissier et Erenans*
Pastorale héroïque, paroles de La Si-kre ; mus. de Fr. Ukbft. : 31 janv. 1730.
Cette pastoral»', composée pour la féte des ambassadeurs du roi d'Espagne, à Foccasion de la naissance du Dauphin , fui d'abord entendue à l'hôtel de Bouillon, le 24 janvier 1730.
A l'Académie de musique, elle suivit la tragédie d'Uésione, dont on supprima le prologue.
Interprètes : Duu, M"«^* Pélissier, Eremaus, Duii et Petitpas. Ballet daosé par Dumoulin, M"** Gamargo et Sallé.
Lb Caprice d*Érato , divertissement. Fdzelier ; Golw de Blahont : 8 oct.
Ce dhrerUssement, composé également pour lèter la naissance da Daophin, fiit ajouté à la fin de l'opéra d'Alefom, dont on avait snpprimé le prologue.
Interprètes : Chassé (Apotton); Antier (lliaerve)^ te Maure (ânrto), Eremans et Petitpas.
BaUei dans lequel âgartil l'éUte des artistes de la danse.
Pyrrhus, trag. lyr., 5 a. et prol. — PERMn.m:is; Roysr : 20 oct, 1730.
Malgré les belles décorations de Senrandoni et une eiécution confiée à l'élite des artistes» cet opéra ne fut représenté que sept fois.
fiadymion, pastor. hér. j 5 a. sans prologm. — Fontbkbllb; Goum m Blamont :
17 mai 1731.
I On y remarqua deux belles décorations do Mauri ; mais, on dépit des efforts de ! Tribou (Endymioni, Cbassé (Pan), de M"" Pélissier (Diaae) et PetitpaSj cet ouvrage ne fut pas tavurablement accueilli.
liephté , trag. Ivr. , r» act. ot prol. — I/abhé Pei.legiun ; Momécuuh : jeudi j 2'» ft'vrier (Fr. Parfaict) ou vendredi 28 ft vner (livret) 1732. ^ Interprètes : Chass(> Mephté), Tribou (Ammon), Uun (Grand Prêtre), M"" Anh Uer (Almasie), Le Maure (Iphise) et Petitpas (Elise). Ballet : Laval, D. Dumoulin; M"*" Gamargo et Sallé»
I Reprises : 1738-34-35 ; puis, atee des diangements considérables an 5* ade^
|enl7S7-3»4044.
es Sens , ballet/ 3 a. et prol. — Rov ; Mociibt : 5 juin 1732. * Interprètes : Chassé^ Dumast, Ttibou et Dun ; M"«* Le Maure, Pélissier, Petitpas, Eremans» Antier et Mignler.
.Ballet : Dopré, Uval, Dumoulin^ Bontemps, lavUlier ; M"» Sallé, GaïaaigOj Thibert, Mariette, etc.
Reprises : 17 mai 1740 et 1781.
Biblis, trag. lyr., 5 a. et prol. ^ Fleury; Lacoste : 6 ûot. 1732. Cet opéra oe fut donné que six fois.
L^Empire de T Amour, bail. hér. , 3 a. et prol. — Paradis D£ Moncrif; marquis DE Brassac : 14 avril 1733.
Interprètes : Chassé, Trlbon, Dun; M"* Pélissier, Le Maure, Eremans, Jolie.
Ballet: J«riUier,D. Domonlin, Dupré; M^^* Gamargo.
Reprise, avec des changements : 1741. L'acte des Dnd^JHeiÊœ reparaît sons k titre de Um», le 28 août 17S0.
Hippolyte et Arlcie, trag. Ijr., 6 a. et prol. — PELLicanf ; RiiOEàU : î^ùtL
InterpW tes : M"'" Pclissicr (Aricic), Antier (Phèdre), Monville (OEnone), Petilpjis (PnHnss»', Matelote, Chasseuse et Bergère); Tribou (Hippolyte), Chaçsé (Thésée), Dun, Cuygnier, Jélyotte et Cuvillier. — Dans le prologue : M"* Eremaiis (I)iant'), Jèlyottc (l'Amour) et Dun (Jupiter).
Ballet : Duj)ré, D. Duiuoulm, M"° Camargo, etc.
Reprises, avec le o'= acte profondément modifie : 1742-57 et 67.
Parodies de Riocohoiii (1733) et de ¥mn (i 7^2).
lies FètM aon^ellesy ballet, ^ a. et prol. — Massip; Durussis cadet : 22 jnilL
Jélyotte, M"** Gaucher et Cartou y chantaient avec M"*"* Antier, Petitpaset ' Eremans ; l'ouvrage cependant n'aUa pas au-delà de la troisième représentatioo.
Achille et Déidamie, trag. lyr. , 5 a. et prol. — Dancbst; Gampra : 24 fév. 173;». (Huit représentations.)
Inti-rprètcs : Chassé (Achille), M'i» Le Maure (Déidamie), Antier (Tbflis), Dun, Tribou, Jélyotte, M"*'» Pel et MonNiUe. •
Ballet : D. Dumoulin et Dupré ; M"<^ Mariette et Camargo.
Campra fit entendre sur le théâtre des «ors de dbotss dans AeMlls il DHimâk Cette innotation fot à bon droit remarquée.
Parodies : de Riecoboni fils et Romagnésl, et de Garolet (Samsoiief JsWmrffjj
lies Grâces, bail, hér., 3 a. et prol. — Roy; Mouret : 5 mai 1735. j Sujet des entrées : Vliujémie ; la Mélancolique ; l'Enjouée. Interprètes : Chassé, Jélyotte, Tribou; M'^* Petitpas, Antier, Péltssier, En
mans, Fel, Bourbonnois.
Ucprise t n 1744. Le prologue est relouché. A l'acte de l'Ingénue on subslitnfj celui (le l'inii'icence; la 2*' entrée retouchée s'appelle la DelioaUise et la deriuèr< est conservée sous le titre de lEnjouemeni,
Xm ladea tftUuatea, bail. hér. , 3 a. et prol. — FmuiB; Ruiiàii : 23 aod
Sujet des actes : ie Turc généreux; îes Incas du Pérou; les Eeurs, fêle porsane. Interprètes : Jélyotte, Chassé, Tribou, Dan, Cuygnier; W^** Pélissier, Anlier,
Eremans, Petitpas.
Reprises : 10 mars 1737 a?ec un i** acte intitulé les Sauvages; décembre 1736;
l'arodies nombreuses : les liuU» chantantes, h s Indes dansantes (Favart), 1751 ; is Grenouillère galante; le Bon Turc; les Amours des Indes; le Déguimmiposikkê, de Carolet, et V Ambigu de la Folie» de fwai (1743).
L'air des Senmv» est resté fameux : Dalayiac s'en est inspiré (V. p. 481).
SouidavlMrv, trag. lyr., 8 a. et prol. — H. ra La Morre et db Là SanB; .Bbbbl et PBAHanm : 27 oct 1738.
Le prologoe et le 8* acte sont de J.-LMgnace de La Serre, sieur de Langlade. La décoration du 8* acte représentant une mosquée magnifique obtint plus
de succès encore que la musique. Elle était de Servandoni.
Interprètes : Trifjou (Scanderberg), Cbassé (Anmrat), Jélyotte (leMuphtl), Dun (Osman); M"** Antier (Koxane), Pélissier (ServUic) et Eremans.
Les Voyages de rAmouTy ballet, 4 a. et prol. — Lecuëac 0£ La Bai&re; Bois-
MOBTiER : 3 mai 173r).
Sujet : r Amour et Zéphj/re (prologue); 1. le Village; 2. la Ville; 3. la Cour; 4. le Retour,
Le 4 Juin 1736, nouvel acte de la ViUe*
Les Romans, bail, hér., 3 a. et prol. — M'' de Burneval; Nœl : 23 août 1736.
Sujet : la FieHon (prologue); 1. la Bergerie; 2. la Chewlertê; 3. fo Féeri»,
Le 23 septembre 1736, on y ajoute Is Bomm «erosiUme.
Bien que cet ourrage de Niel ait obtenu du succès, l'existence de ce compositenr nous est à pen prte inconnue. . On sait senlement qu'il enseignait la musique à Paris.
Les Génies, ballet, 4 a. et prol. — Fi^rt; Di val : 18 oct. 1730.
M"" Duval accompagnait elle-même sur le clavecin de l'orchestre l'oeuTre qu'elle avait composée et qu'on représenta seulement neuf fois.
Le Triomphe de THarmonie, bail, hér., 3 a. cl prol. — Lefranc de Pompi- GMA5; GtvfcLNET : 9 mai 1737.
Sujet : l'Hamonie, la Paix et V Amour, prologue; 1. Orphée; 2. Hylas; 3. Am- TphkeL
iBterpiètes : Triboo, Chassé, Jélyotte, Dun; M"** Petitpas , Fel , Pélissier et Eremans.
Ballet : Domoidin, Dnpfé» IP>* Salié.
Reprises: 23 janvier 1738 et 14 juillet 1746.
Castor et PoUnx, trag. lyr., 5 a. et prol. — GaHnL-BnucARo; Rameau : jeudi
24 oct. 1737.
Interprètes : M^'« Eremans (Minerve), M''* Fel (l'Amour), M"* Rabon (Vénus),
Le Page (Mars), dans le prologue. Tribou (Castor), Chassé (Pollux), M'*« Pélissier (Télaïre) , M"« Antier (Phœbc) , Uim, Albert, Bérard, Cuvillier (Grand Prêtre), Sallé (Hébé) et M"* Petitpas (un PlaiBir» une Ombre heureuse et une Planète).
Reprises : 1754-64-72 et 78.
L*air TritUi apffét»t le cbcenr One Imil gMne et le chœur des dénonedo 3* acte comptent parmi les pins belles inspirations de Rameau. CandeiUe eot soin de respecter ces trois morceaux, lorsi|n*il refit la musique de cet opéra» en
L'admirable chœur BriMM tom nos fen est le phis ancien modèle de nos chœurs syllabiques.
Les Caractères de l'Amour, hall, lier., 3 a. etprol. — FembahBj Tahkevot et Pellegrin; Colin de Biamont : 13 avril 1738.
Si^et : Fémtsà Cytfuire, prol. de Fcrrand; f . F Amour volage (paroles de Fer* rand); 2. VAmwjulom CTannevot); 3. fAmoureonsfiml (Pellegrin).
Int^rètes : M'*** Jolie (Vénus), Bourbonnob et Dun (prologue); Chassé, Jélyotte, Tribou, CuTilliér, Dun; M"«Bremans, Fel, Antier , Pélissier, Iulie et Bourbonnois.
Ballet par l'élite des sujets de la danf5e.
Reprises : 13 novembre 1738 ei 15 juillet 1749.
La Paix , liallot, H a. et prol. — Hov; Hkhkl et FfLWîCŒi H : -29 mai 1738.
Los auteurs y ajoutèrent Nir('e le 22 juillet 1738, apri s avoir déjà remplace leur l* "" acte par celui de la Fuite de l'Amour; mais, en dépit de leurs efforts, ils ne purent faire Jouer leur Ballet de la Paix plus de trente et une fois.
Les Fêtes d*Hèbé ou le$ Takiâi Iffrignet, ballet^ 3 a. et prol. — Mohdobgi et divers auteurs; Ramk&u : 21 mai 1739.
Sqjet des 3 entrées : iaMiiet la Hutiqueî la Ikuae. Cette dernière est h
meilleure.
Reprises : 1747-56 et 64.
Parodies : /^s Talents mmiffucs, de l'annard (1739); idem, de Valois d'ôrvillc (1747) ; l'Amour impron^u, de Favart (17a6) et ^ Prix de l^ Amour, d'Araguoo et Clément (17o6).
Zalde, reine de €hpeiiade, bail, hér., 3 a. et prol. — L*abbé de LAmaBs; Rona : 3 sept. 1739.
Interprètes : Alber^ Lepage, Tribou» Jéijotte; M»» Pel, Coupée, Pélisiier , Eremans. i Ballet : D. Dumoulin, Dupré, etc. ; M"** Sallé» Petit» etc. Le 27 octobre 1739 on lyoute à ce ballet Momus amoureux, du même auteur. Reprises : 1745-56 et 70.
Dardanas, trag. lyr., o a. et prol. — Leclebc de La Bruére; Rameau ; 19 dot.
Interprètes : M"»" Eremans (Vénus), Pélissier (Iphise) , Fel; Jcl}otte (Dardanus)» Albert (Anténor) et Lepage.
DE «741 A n43.
Beprises, atec des changements importants : 21 avril 4744-60-68-86. GeBihuii
représentations do suite en 1768.
Parodie de Pannard et Favart : 1740.
Le beau duo Mânes pUsmUfs et le tho des Songes sont justement célèbres.
Nitétis, trag. lyr., o a. etprol. — I)f. La Serrk ; Mion : mardi 14 avril 1741. Mion, professeur de chant, était le neveu (H l'élève de Lalande. Son opéi*a ne fut représenté que onze fois, il était cependant chanté par Lepage (Amasis), Jéiyolte (Cambyse)^ Albert (Phanès) ; M"" Pélissier (Nitétis), Bremanset Fd.
léb Temiile de Galde, pastor., 1 a. — Bell» et Roy; Hoorr: 31 cet 1741. Cette pastorale, chantée par Albert (Hylas), H»* Fel (Tliémîre)etlIu*ClieTalier (Vénoa), et dans laquelle CoeboîB exécuta le pas final des Caractères de la danse. Ait reprise le 30 janvier 1742 et soivie de :
Les Amonrs de Racoadey com. lyr., 3 a. — NtRiCAUuyDBsroDCBis; Moubr :
30 janvier 1742.
Sujet : la Soirée de Village; les Lutins; la Noce et le Chnnvavi.
Interprètes : Cuviliier (Uajrondo), Coupée (Colette), Albert (Lucas), Jélyotte (Colin), Bérard, M"« Bourbonnois.
Ballet : M"" Camargo.
Reprises : 12 février 1743 et 1753.
Destouches composa ce divertissement pour les nuits de Sceaux en 1714 et rintitala k Mariage de Ragonde et CoHn ou la VeUlie de Village. 11 a désatoué les diangements (àits à sa comédie lyrique.
Isbé, pastor. hér., 5 a. et prol. — Là RivitRB; Mondorville : 10 avril 1748. Interprètes : H^* Lemanre (Isbé), Jélyotte (Atddon), Lepage (Adamas), Albert,
Cuvillicr; M"«" Fel, Eremans, Coupée, et dans le prologue M"* Julie (l'Amour), Bourbonnois ainée (la Volupté) et Eremans (la Mode).
Bon Quichotte ehen la Pnchaaae , hall, com., 3 a. — Favaut; BouMoniiBa :
12 fév. 1743.
Interprètes : Bcrard (D. Quichotte) , Cuvillier (Sancho) , M»'« Fel (Altisidor), Person (Merlin), Alhcrl; M"'=* Clairon et Gondré (Amantes enchantées).
Cet ouvrage ne se maintint pas longtemps au répertoire.
Sous ce nié nie titre, Pannard avait donné, neuf ans auparavant, un ballet-pantomime à rOpéra-Comique.
Le Pouvoir de FAmour, ballet, 3 a. et prol. — Lefebvre de Saint-Marc ; RovEa :
23 avril 1743.
Cet opéra-baliet ne réussit point.
Les Caractères de la Folie, ballet, 3 a. et prol. — ûlclos ; Bury Uis : 20 août
Prologue (A Cythéré), Sujet des 3 actes : l'Astrologie; l'Ambition; les Caprices de f Amour.
m DE 1744 A n45.
Interprètes : Chassé, Jélyotte, Albert; M"** Coupée, Baïuurboaiiois, CheTalier, Fcl, Julie et Lcmaure.
Ballet : D. Dumoulin; M"" Carville, Lehreton, Dallemand aînée et Camargo.
Reprise : 6 juillet 1762 avec Hylaset Zdis, paroles de Voisenon, musique de Bory, qui était élève de Colin de BktDMNity aon onde.
It^Aooto dm AmaiiAs, ballet^ S entrées et piol. — FuttLoat; Nbl : 1 1 jota 1744. Sivet: f AflMMr, la JUiMfif, TApépaiite/piologiie; 1. in Comtemce mmmmk; 2. la Orandrar êaBriféB; 3. PAtoenoe surmontée. Reprise : 27 «vril 1748 avee une 4* leçon intitolée : te Si^iU Mwite.
lies Auguatales, prologue. — Rebel; Francœur : <5 nov. 1744.
Ce [)rul(it?ue, composé à l'occasion de la maladie de Louis XV et pour fêter sa convalesceuce, remplaça celui d'Acte et OaUUée, La partition en a été gravée.
Zélindor, roi des Sylphes , ballet^ 1 a. et prol. — Paradis D£ Mo.nchif; Rebel et Fhancœur : 10 août 1745.
On le représenta d'abord à Venaîllea le 17 man 1748. A teis on le donna avec Vacte de la Provençal».
Interpiètes : Jélyotte (Zélindor), M"* Gheralier (Zifpliée), Albert, M"* Coopée. Le prologne était chanté par Poirier (le Génie de la Fïanee) et M* >• Chefalier (la linse de l'Bistoire).
Reprises : 1746-47-49-50-f;2 ci 17.^4. Cet acte entra souvent dans la composition des spectacles oii ne figuraient que des fragments. Parodie : Z^^hinet Fleurette, de Pannard, Favart et Laiton : 1754.
La Félicité, ballet, 3 a. — Roy; Hebkl et Francœi r : 10 juillet 1745.
Il fut représenté à Versailles le i6 et le 24 mars 1745 et donné ensuite à l'aris. « Allonger les danses et raccourcir les jupes des danseuses, » dit à la fin du spectacle un homme d'esprit, — « voilà ce qu'il aurait fallu faire pour empêcher cet opéra*ballet de tomber. »
Jupiter, Talaqneiir des TliaiiSy trag. \jr, , 6 a. et prol. — Db Bo^nnrii; CouN DE Blahomt et BiniT : 1745.
Représenté A Versailles le 11 décembre 1745, cet opéra ftit-il donné à Puis le 5 septembre 1745, comme l'indique Castil-BIaze? En tout cas» il n'obtint ancnn suecës et la partition n*en a point été gravée.
Im Fêtes de Polym&ie, bail, her.^ 3 a. et prol. — Caqusac; Rameau : 12 OCL
Interprètes: Jélyotte, Chassé, Lefebvre, Lepage; M'^** Chevalier, Fcl, RomaÎB- Tille et Ck>upée.
Ballet : Dupré, Dumoulin, Haltaire , Teissier; Puvignée, Dallemand et Camargo. Reprise en 1753, selon deliéris.
LfO Temple de la Gloire, féte en 3 a* et prol. — Voltaue; IUmeau : 7 dec
Cet opéra-ballet fut roprésenté d'abord à Versailles , le 27 novembre 1845, et repris le 19 avril 1740, bien qu'il n'eût guère obtenu de succès. ^
On connaît ce mot piquant de Voisenon : Voltaire lui demandait s'il avait vu le Temple de la Gloire, — ly suis allé, répoudit l'abbé ; elle n'y était point : je me suis fait écrire.
Scella et QtiMMm , trag. lyr., 5 a. et prol. — D'AuuitBr; Liclair : 4 oct 1740. Damear afant de devenir Tioloniete , Ledair manqiiaii de génie diwnatiqne; mis qaelqaes-nnes de ses sonates renferment de belles pages. Celle ep «I mineor contient nne élégie célèbre et connue sons ce titre : T^rnbum de LtMr,
ïéAjïnée galante, opéra-ballet, 4 a. et prol. — Rot; Mio.^ : il ou 13 avril 1747. Cet opéra-ballet fut composé à Toccasion du second mariage du Daupbin et représenté d'abord à Versailles, le 13 et le 20 février 1747.
Daphnis et Chloé, pastor., 3 a. et prol. — Laujon ; Boismortier : 28 sept. 1747. Interprètes principaux : Chassé, Jélyotte (Daphuis); M"*" Fel (Chloé), Metz, et Coupée.
Reprise en 1752, avec des changemenlB.
Les Beram de qvuHté, parodie de Gondot, 1752.
Wtof bail, bér., 4 a. et prol. — Cabdsac; RAMBàu : 29 fév. 1748.
Interprètes : Jélyotte (Zal8),l|U* Fel (ZéUdie), im« RomainvilleetChefdevUle; Albert, Poirier et Lepage.
Reprises avec des changements : 23 avril 1748-61-69.
Pygmalion, 1 a., ajusté par Halot de Sovot; HAMKAir : 27 août 1748.
C'est le sujet de la dernière entrée du Ballet de La Motte : le Triomphe des Arts, Balot de Sovot eu rajusta les paroles, et la musique de Rameau eu lit la fortune.
interprètes : Jélyotte (Pygmalion) ; IP^** Romainville (Gépbise) , Coupée (l'Amour) et Puvignée (la Statue animée). Dans le Ballet , c'est Marchand qui remplissait le rôle du Tambourin.
On introduisit Fygmaikn à la suite du Carnaoed «1 la WeUe et de plusieurs autres ouvrages. ,
Parodie : rOHgiMdee HMmaKcs, 1783.
VTtLgmenta de différents ballets : 10 sept. 1748.
Cette représentation était ainsi composée : Prologue des Amours de Vénus (7 septembre 1712); les Soirées de l'Été (12 juin 1710) ; rEstimey acte des Amours déguisés (22 août 1713) aiPygmali&n de Balot et Rameau.
Las Fêtes de r Hymen et de rAjmonr, ou lee Dfme d^Égypte, bail, bér., 3 a. et prol. — Cahusac ; Ramf.ai: : 5 nov. 1748.
Cet opéra-ballet fut donné d'abord à Versailles, le 15 mars 1747, à Toccasioa
du second mariage du Dauphin.
Interprètes ; Jéijrotte, Lepage, Poirier; M"*" Chevalier, Fel, Romainville, Coupée.
Ballet : Dumoulin, Dupr»^ Lany, Teissier; M"*" Camargo ci Dallemand. . Hcprise en 17.")4. H en parut alors deux parodies : les Franclies-Maçonnes , de PoÎDsinety et le Prix des Talents.
Platée ou Jnwm jalouse, ballet boufToD, 3 a. et prol. — Autreau et Balot de Sovoi; Rameau : 4 fév. 1749.
Ce ballet fat d'abord représenté à VenaiUea, le 31 mars I74S. Le prologue a pour titre : AiJMfonM de Vénus. La jalousie de lunon forme le sujet de la pièce.
fnterpiètes : Latour (Platée), Lepage, Person (Jupiter)» M*>* Jtoogusl (Juuod), Poirier (Mercure), Lamarre (Momus), M"« Fel (la Folie), M"« (^upée. — M"* ioUe remplissait le rôle de l'Amour, dans le prologue.
Danses par tout le corps de ballet
Reprises : J 750-55.
C'est dans Platée que se trouve un chœur imitant le cri des g^renouilles; il n'a que quelques mesures; mais il n'en mérite pas moins une mention particulière. (V. p. 132.)
Nais, opéra en 3 a. et prol. — Cahlsac ; Rameau : 22 avril 1749.
Cet opéra-ballet fut composé pour fêter la paix d'Aix-la-Chapellc. Le prologue, intitulé VAeùord des Dkux, représente les Titans taincus et se terminait par un quadrille des Peuples de la Terre.
Interprètes : M"* Fel (Nais), JélyoCte (Neptune), Person (Palémon), (Siassé (Télénus), Poirier, Lepage, M"* (Soupée et PuYignée.
Ballets par l'élite des siyets de la danse.
Reprise : 1764.
L'ouverture pittoresque de cet opéra est une des innoTations de Rameau. (Y. p. 132.)
Le Carnaval du Panuuwe, bail, hér., 3 a. et prol. — Fozeuer; Mo.ndonville :
23 sept. 1749.
Interprètes : Jélyotte, Chassé, Albert, Latour, Lepage, Person; M"" Fel, Romainviltc, Chevalier, Coupée et Victoire.
Ballet : Dupré, Lany, Mion, Hamoche, etc.; M"*" Beaufort, Camargo, etc. Reprises : I750-5S et 59.
Parodie : le Camaoal ^Êté, de Horambert et Stieotti, mus. de Gilbert, 1789. Le Canunal du Vmrnsse est le premier onnage que fit représenter la Tille de Paris, à qui Louis XV Tenait de confier la direction de l'Académie de musique.
Tréfontainc et ses associés avaient été dépossédés de cette direction en?erta d'une lettre de cachet signifiée le %1 août 1749. (V. p. 312.)
Zoroastre , trag. lyr., 5 a. sans prol. ^ CSaeusac; Ramb&u : vendredi 5 noT. (lirè-
rrs Parfaict) nu 5 déc. (livret) 1749.
Interprètes : Jèlyotte (Zoroastre), Chassé (Abramane), M''" Fel (Amélite), M"'' Chevalier (Krinice), Person (Zopire), M"" Jacquet et iJuperey ; Poirier, Cuvillier, Latour, Lt-page, Lefebvre; M"" Coupée, Dalière et Rulkt. — Danses à chaque acte par Dupré, Lany, M"° Camargo et tout le corps de ballet.
Reprises, avec des changements considérables : 19 janvier 1756 et 1770. Parodie : Noitmdmut, coup d'essai de Taconnet» alors machiniste à l'Opéia (1756).
Léandre et Héro , trag. \^t., 5 a. et prol. — Lkfranc ds PMnfiXAN ; marquis i>K Hhahsai: : 5 mai 1750.
interprètes : Chassé (Athamas), Jéiyotte (Léandre), Albert, Selle, Person; W*^ Gliefalier (Thermilis), Fel (Héro) et Umière (l'Aflioiir). Ballet par Mite des sujets de la danse.
AteMls* ballet» 1 a. — >lloirc«ip; Botbi : vendfedi 28 aoAt 17S0.
Cet opéra-ballet tai représenté d'abord à Versailles sur le théâtre des Petits Appartements, le lundi 20 révrier 1748.
Interprètes à Paris : M^'" Chevalier (Almasis), Chassé, Lepage et M^** Lemière. Aallet : on y voyait figurer Vettrit et SodL
Isméne, pastor. hér., 1 a. — Momouf; Reerl et FaANcocH : vendredi 28 août
Cet ouvrage fut donné pour la première fols sur le théAtre des Petits Appartements, à Versailles, au mois de décembre 1747, et joué devant la cour avec Âimasii le 10 mars 1748.
Interprètes : Coupée (Ismène), Chassé (Dapbnis), M^^ laequet (Chloé).
Les divertissements étaient dansés par Lany et VuMi; M"*" PuYignéeetLany.
Reprises : 18 février 1751-59 et 73.
A cette représentation da 28 août 1750 , ontre Aimasis et Imène , on donna encore pour la première fois lAm, acte nouveau de VSmpke de fAnumr (U avril 1733).
Titon et rAnrore , ballet (op.), 1 a. — Roy; m- Bihy : 18 février 1731.
Cet ouvrage formait le 3" acte du ballet les Fêtes de Thétis représenté à Versailles devant le roi, le 14 et le 22 janvier 1750, et mis en musique par Colin de BiamonL
Inte rprètes : M"» Lemière (Hébé), Jéiyotte (Titon), M"» Romainville (l'Aurore) et Lepage (le Soleil).
JBglé , pastor., 1 a. — Laujon; db Lagarde : 18 fév. 1751. uigarde était maître de musique des enfiuits de France. Cette pastorale fdt aussi représentée d'abord à Versailles (30 mars i748 et 25 février 1750).
Interprètes : Chassé (Apollon), Fel (JB^é), M»* laequet (la Fortune). Keprise : 2 décembre 1751.
Les Génies tntélaires, divertissement composé à Poccasion de la naissance du doc de Bourgogne ; Paradis j>e MoNcaïF; RmiL et Francour : 21 sept. 1751.
La Guirlande ou les FUun enchofilé», ballet^ la. — Habmontkl^ Ram^u : mardi 21 sept 1751.
Interprètes : Jélyotte (Myrtil), M"« Fol (Zélide) ot Person (Hilas). Ballet : Lany, Vcstris, Beat; M'^** Uuiy, Yesiris, Puvignée, etc.
Reprise : 1762 (de Léris).
Cet acte fut ajouté aux Indes galantes qu'on reprenait. (Y. 23 août 1735.)
Aoanto et Céphiae m ta Sympathie, past. hér. , 3 1. — > Mabhontel ; Rambau : jeudi 18 noT. (livret), oa 10 dot. 1751.
Cette pastorale Ait composée à roccasion de la Daiasance do due de Bonrgoc^; elle est précédée d'une ourerkure dans huiuelle Rameau « a esaajfé de « peindre, autant qu'il est possible h la musique , les vœux de la nation et les c r^ouissances publiffues à laiiQUfeUe de la naissance du prince. » (V. p. 13t.)
Frainnents, composés de Pygmalion (27 août 1748), d'.fîfy/é (18 fév. 1752) etde la Vue, acte du ballet intitulé (5 juin 1732) : 2 déc. 1751.
La Serva padrona, intermède comique , 2 a. — Tullio; PuiGoUsE ; mardi 1» août 1752.
Interprètes : Pierre Manelli et Anna Tonelli.
Dès le 4 octobre 1746 , les comédiens italiens avaient (kit entendre cet oumge, qui fut traduit par Baurans et représenté pour la première fois en français le 14 août 1754.
U Maeatn» di Mualea, interm. ital., 2 a. — ; : 10 sept.
Cet opéra fut précédé d'AIphéc et Arét/iuse, acte du ballet d'AjMme repris avec le prologue des Fêtes de l'Été, le 22 août précédent. Interprètes : Jos. Ck>simi (il idaestro di Musica) , Anna Tonelli ; P. Maoelli
(l'Imp'resario).
Cet opéra, traduit par Baurans, fut représente en français au Théâtre italien le 31 mai 1745. Le MaUredeMutique reparut, modifié, le 7 mars 1757.
Las Amours de Tempé, bail, bér., 4 entrées sans proL — Cahusac; Dao-
TOMME : jeudi 0 no?. 1752.
Sqjet : 1. L$ Bal <m f Amour éHieret; 2. la FUe dtVEymm ou VAmairUKKiiditi • 3. fAidkoilniMftf fosoorqhk ou rAmour gMw»; 4. In Venémit» ou fAnour
miimié.
Parodie : k$ Commues ou ^Amant IMis, de Renout, 1752.
La Finta Gameriera, interm. ital., 1 a. — Barlocci; LAnLLA : 30 nof. 1752.
Cet opéra fut écrit donné à Rome en 1743.
Interprètes : Lazzari (Pancrazio), Manelli (don Calascione),Guerricri (Fiadilo); M"« La2zari (lùrosmina). M"" Rossi (Giocondo), M"« A. Tonelli (Betia).
La Donna euperba, interm. ital., 2 a. — ; : 19 déc. 1752.
Titon et PAurore, pastor. hér., 3 a. et prol. — H. db La Motte et l'abbé de Lamarre; MoNDON VILLE 1 mardi 9 janv. 1753.
Le aiqeida prologue est Promcthée qui ravit le Teu du ciel pour animer les
hommes : les vers en sont d'Hoiidar de La Motte. La pi^ce est de Lamarre.
Interprètes : Chass»' (Prom»'tliée) , M"« Coupée (rAinoiirj dans le prologue ; Jélyotte (Titon), Fel (l'Aurore), Chassé (tk)ie) , Chevalier (Palès)^ M"* Coupée (rAmour), Poirier, Person, Geliu,
Ballet: Laval, Vestris, Dupré^ Desplaces; M"«»Laoy, Carvillc, Vestris, etc.
Reprise : 1763.
Parodies : Bâton et SoMlte, de Favart (1753) ; le Rien, de Vadé (1753); Ibtfner, dePoinsinet (1753) ; litmmgt (i758).
Ijs J^ftlow oorrtgéy opéra bouffon, la. — GolU; mus. arrangée par BLAfir : mm I7S3.
On parodia dans cet acte dix ariettes italiennes de la Serva padrona, d'il Gioeatore et d't7 Maestro di Musim. Rlavet, le célèbre flûtiste de l'Opéra» écrivit les
récitatifs, les divertissements et la musique <iu vaudeville final.
Interprètes : Manellt (Orgon), Victoire (M"" Orgon), M"" Tonelli (Suzou).
Pour la première fois, Manelli et M"" Tonelli chantèrent en fran(;ai8.
Cet ouvrage fut donné d'abord au chàleau deBerni, chez le comte de Clermont^ le 18 aoveuibre 1752; on le représenta sii fois à Paris.
Le Devin du Village , interm.» 1 a. — Par. et mus. de J.-J. Rousseau : jeudi iw mars 1753.
Ce gracieux ouvrage (V. p. 137) Ait entendu à la suite du Jaloux conifié. U avait été d'abord représenté devant le roi » à FontainèbleaUt le 18 et le 21 octobre 1782.
Interprètes : Jélyotte (Colin), M"* Fel (Colette)* Cuvillier (le Devin).
Danses par le corps de ballet.
Parodie : Les Amoun de Battien et de IkuMmiis, de M*^" Favart et Hamj :
4 août 1753. Succès.
Reprise : 22 avril 1770, avec de k nouvelle oiusi(iue qui ne réussit pas et qu'on n'entendit qu'une fois.
La Scaltra Oovematrice , op. burlesq. ital., 3 a. et bail. — ' ; Coc-
eu : jeudi 25 janvier 1783.
Interprètes : Hanelli (Faiio), Rossi (Leonora), M"* TooelH (laGovemalricc), Gosimt (le valet de Fasio)» Guerrieri (Ottavio), Lanari (Flaminio). Ballet par l'élite des sujets de la danse.
Il Cinese rimpatriato , ioterm. ital., 1 a. — ; Smum : 19 juin 1783.
Interprètes : Manelli, M"»» Anna etCatarina Tonelli. Parodie : k Chmim po(i en Pnmoe, d'Anseaume^ 1734.
Lft Zingara, interm. ital., 2 a. — ; Rinaldo beCapoub : 19 juin 1753.
Cet opéra, joué à la suite du CMnois de ftUm, ftit interprété par Haiielli, Gosimi et H"* A. Tonelli.
GU Artigiani anioàlti» imerm. itai., 2 a. — ; Gaetano Laxilu :
25 sepU 1753.
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biterprèteB : HÉnelli (Panicone) , Lepri (GUna) , Gostini (Sfrtppt)« Guerrieri CSgniia)y Ipi* Gatariiia ToaeUi (Fiammetta).
U Paratajo {la Pipée), interm. ital., 2 a. — ; Nie. JmoBUi : 28 sept. 1783.
Il fut représenté après les Artisans de qualité.
Interprètes : ManeUi (Argone), Anna TonelU (Glarissa)^ Cosimi ^loro) » Cat. Tondli (Fille).
Bertoldo In Corte, interm. ilal., 2 a. — ; Vinc. Ciampi : 22 nov. 1753.
Interprètes : M"° Lepri (Armira), Guerrieri (Emilio), Manelli (Bertoldo), Cosimi (Berloldiïio), Anna Tuneili (Bertoldina), Catarina Tonelli (Cacasenuu).
Parodie : Bertholde à la ville, de l'abbé de Lattaignani et Anseaume : 9 mais 1781»
LMimneiue plaisir avee lequel on éeonta Bertolde in euie, que Ton donnait pour les adienx de la compagnie italienne dirigée par Bambini, détermina la Tille de Paris à retenir ces artistes jnsqn'au printemps snivant.
I Vlagsiatori , interm. ital., 3 a. — ; Leonardo Léo : 12 fév. 175é.
Distribution : Manelli (Pancrace)^ Catarina Toiielli (Clarissa), Lepri (Bmilia), Cosimi (Giraraond), Guerrieri (Sigismond), Anna Tonelli (Fiammetta).
Aux opéras italiens que nous avons cités, i! conviendrait d'en ajouter encore • deux autres, selon de Léris : le M.édecin ignorant et TracoUo.
Daphnis et Alchnadure, past. languedocienne, 3 a. — Paroles et musique de MoNiHj.N VILLE : dimanche 29 déc. 1754.
Ueprésenté d'abord à Fontainebleau le 29 octobre et le 4 novembre 1754 , cet opéra languedocien fut donné à Paris précédé d'un prologue en vers français qui avait pour sujet rinstitDlion des Jeux floraux par Clémence Isaure. Ce prologue est de Voisenon.
Interprètes : lélyotte, Latonr et Fel, qoi tous les trois étaient Gascons. Cet opéra, traduit en ters llrançais par HondonriUe, reparut le 7 juin 1788 et en 1773, mais sans lieanooop de sncoès.
Âkimaimire, te Bergm de quaUU, parodies.
^ 2>eacalioa et Fyrrha , ballet, \ a. — Sor nne comédie de Poulain de Saint-Foix> par Mokand; mus. de Gouuo et P. Mohtam Bbbxon : 30 sept, (livret) ou 8 ocL (de
Léris) 1755.
Le père de l'autour (V Aline et de MotUano et St^^utniie est appelé par les auteon du milieu du siècle dernier M. le Berton.
' Frmgments : 15 nov. 17oj.
Us se composaient du prologue et d'un tableau du Carnaval et la Folto (V. 3 janvier 1704) ; de CEnjtjuemeiU, acte des Ofàûn (V. 8 mai 1736) et dn T/m-
Gèllmo tuU temple de VïnUffém» âétnM par tÂma», ballet, 1 a. — GbbibviÈRBs; DUnaum : 28 sept. 1786.
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Cet acte fut donne à la suilc de ZcUde (V. 3 septembre 1730) qn'oa reprenait pour la troisième fois.
Le chevalier d*Herbaia était an amateur distingné.
Parodie : la Caprieieiuê, de Mailhol ; mus. de M"* de Rianconrt et lord T.«. :
Lee Surprises de TAmonr, ballet, 3 a. — Bernard ; Rameau : 31 mai 1757.
Sujet : i. f'Enlà'ement d'Adonis ; 2.1a Lyreenclumtèe; 3. Amcréon. Les deux premiers actes avaient été représentés dés 1748 à Versailles , sur le théâtre des Petits Appartements ; mais ils furent cunsidérablement modifiés. Le
12 Juillet 1757, à l'acte de la Lyre ewhant^, ou substitua celui des Sybarites , dont les paroles sunt de Marmontei.
Parodie de l'acte à'Anaerém : la FetUe Maison,
Smpritet de T Amour forent le premier ouvrage que firent représenter Rebel et Fnmcœor , à qui la ville de Paris céda la direction de ^Académie le
13 mars 1787 (Y. p. 313).
Ènée et lATlaie , trag. Ijr., 5 a. ^ Pontknelle; Dau\'£rgne : U fcv. 1758. Dauvergnc, plus heureux et mieux inspiré que Goiasse (V. iO décembre i690)i
▼it sa musique applaudie.
Interprètes principaux : Larrivée (le Roi) , Gélin (Turnus) , Poirier (Énéc) , i*illot (le grand prêtre) ; M"'" Chédevillc (Junon), l.emière (Venus), Davaux(la Reine), Fel (Lavinic), Arnuuld (une Troycnne).
Parodie : iEinbairas du Choix : 1758.
Les Fêtas de Paphos» bail, hér., 3 a. et prol. — Collé, La Bruèrb et Voisbhor; Moiidontilli : 0 mai 1788.
Le prologue en Ait supprimé au bout de quelques représentations. Sujet : {.Us Âmmn de Vàmet d^Adoia$i 2. Bacchm «tÉrigmie; 3. fÂmmar
et Psyché.
Parodie : Les Ânunn de Peyché.
Les Fêtes d'Euterpe, ballet, a a. — Mo.ncrif, Dakcqet etpAVART^ Dauv£rg.n£ : 8 août 1758.
Cet opéra-ballet se composait de la Sibylle , de Moncrif ; d'Alphée tt Aréthuse (Y. 14 juillet 1701) et de la Co^iielte trompée, de Fatart.
L'acte à'AipMê etAréikm, qui afait été modifié par P.-Nic. Bmnet, permit à cet auteur d'introduire dans les Wites d^Baterpe une nouf elle entrée qu'il intitula Is BM fànonMe^ et que DauYergne mit également en DuuM|tte.
Les Fragments héroïques, ballet, 3 a. : 20 juillet 1759.
Ces nouveaux fragments comprenaient : 1" FhaHme ^ \ a. : Fuzelier; Iso; 1° Zêmide, 1 a. : Lviiiés; Iso; 3'^ Apollon, benjer d'Adinéfe, acte du Triomphe de VHarmonic, disent quelques auteurs, à tort selon nous (V. "J mai 1737), mais dont les paroles sont, eu tout cas^ de Le Frauc de Pompignan et la musique de Grenet.
Les PistadlBS» ballet» 3 a. — Moiricouh; IUmbau : 12 févr. 1760.
Le sojet tiii d'un eonte de La FoDlaine :!« |iettl «418» gui urne cfei ptef^ reriv.
Cet opéra-ballet ne réussit point.
Parodie : lef Péforfas de te Courlitiey de Lemomiier» 1760.
Fragments : 24 juin 1760.
Ils étaient compoitcs d'un prologue, d*i£0/€ (V. 18 février 1751) et de TAttu/ut
lia Mnaa da Nalajr» bail, hér.» 3 a.» La Baum; Bubl et Ptuiioanni : 16 eepl.
Ce ballet héroïque» inspiré par la comédie de Damas d'Aigueberre qui parle - le même titre, fut représenté devant le roi et sa cour, à VeraaiUee^ le 13 man 1740, le 10 ma» 1750 et le 17 mai 1752, avant de fitire son apparition à Paris.
Canente, trag. Ivr., 5 a. — La Motti: air. par de Clri; Dauvehgne : 11 nov. 17t»0.
liiterpri ics principaux : Gélin , Pillot (IMcus) , Desentis; M"" Lemière (Canente), Chevalier (Gircé), Villette (rAmour), etc.
La partition de Dauveigne n'obtint pas un plus long succès que cette de Golasse. (V. énofembre 1700).
Heveato moiumt» tng. Ijfr. , 8 a. et proL — MAUfomiL; Durmaai ; 3 anU
Cet ouvrage ne Ait donné qu'un petit nombre de (ois.
L^Opéra de aoelété» op.-ball., 1. a. ^Gautburde Mondorge; Guuud ; l*'ocU
Giraud était attaché à 1 orchestre de l'Académie ; ses ouvrages ne se maintinrent pas au répertoire. (V. 30 septembre— 5 octobre 1755.)
Polyxéiiat trag. Ijr., 5 a. — Jouybau; Dauvershb : 11 janv. 1703.
Cet opéra est de loliveau , « secrélaire perpétuel de l'Académie de musique a» comme l'indique le livret , et il Ait représenté peu de mois avant l'incendie de
ce théâtre (6 avril 1763).
Interprètes principaux : Gélin (Pyrrhus)^ Pillot (Télèphe), Larrivée (la Jalousie); M"** Amouid (Poljfxène), Chevalier (Hécube).
Frae^ents : Proi. et la Femme , a. des Fêtes de TluUie (Y. 14 août 1714) et U Devin du Village (V. 1'' mars 1753) : 13 août 1765.
AllnOy valaa da Ooloonda, bail. hér.> 3 a. — Sb»adib; Honsiainr : 10 ou 18 avril
Le svyet de cet opéra-ballet est emprunté au conte cbarmant de Boufllers. Monté avec beaucoup de luxe, cet ouvrage de Monsigny n'obtint pas le succès
du Roi et te Fermier {trsiis de mise en scène : 33,750 livres).
Interprètes : Legro6(U8beck)> Larrivée (Saint-Pbar); Amouid (Aline), Duranci (Zélis).
Reprises : 1772-79.
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FftigaMBto s rHili» eC'ls Turqme, actes de tlniroj^ galante {y. 24 octobfe 1607), et ZéMuior (V. 10 aoAt 1745) : 17 Juin 1766.
Lm Wétm tini^OM» bail. bér. ainsi eomposé : ÂMoerêom, 1 a. — Gabiaac; Rameau; LMor ei limiide, 1 a. — IIoiiiie?al; FBàxtcaxnL nefea^ Bntine$ 1 a. — Homguf; Bekton : 30 août 1766.
Anacréon, de Cahusac et Rameau, avait été représenté devant la cour, à Fou* tainehieau, le 23 octobre 1754. Getacte diffère de celui éaSiofrim dtl'Ànumt (Y. 31 mai 1757).
Sylvie, bail, hér., 3 a. et prol. — Laujon; Berton il Tulu. : {{ nov. 1706.
La partition de Berton et Trial n'eut guère un meilleur . sort que celle de LagardCj pour qui Laiyon avait écrit son opéra-ballet. La première Sylvie ne Tut représentée que devant le loi, à VersaiDeSy le t6 février 1740; elle n*a point été imprimée.
Théaéa, 5 a. et proL — QurnAOti; MbmKmviiLB : 13 janv. 1767.
MondonviUé n'avait conservé que les récitatifs de Lully et l'air U'Égéc : Faites grâce à mon âge, A sa musique on préféra celle du dix-septième tiède. (V. 1 1 janvier 1675.)
Frayants lyrlcpiee : 18 août 17G7.
Ils étaient ainsi composés : Apollon et Cororns , acte des Amours des Dîcuj: (Y. 14 septembre 1727); k Feu et la Terre, actes des Éléments. (Y. 29 mai 172o.)
Les Fragments nouveaux : 11 oct. 1707.
Ils se composaient du prologue des Amours des Dieux (V. 1 i septembre 1727) el de : 1" Théonis ou le Toucher , 1 a. — PoussiiNETi Behto.n, ïiual et Ghemeii; 2« Ao^phion, 1 a. — Tbomas; deIaborde.
On accueillit fort mal ces FngamUntmema, plus mal encore qne le IMe Je Mondonville.
Bimaliade;, prlaoMM de Norwése, trag. lyr. ,3 a.-- Voaaaaxi Pnuooa : 24 nov. 1767. — Succès.
Siyet emprunté à l'opéra italien JUeteero.
Interprètes principaux: Legros (Sandomir), Larrivée (RicimeO» GéUn (Rodoald); M"* Larrivée (Emelinde), M"« Duplant. Ballet dansé par Vestris, Lany , Qardel, Danbervai; M'*** Goimard, Heinei,
Allard, Peslin et Pitrot.
L'instrumentation de cet opéra comporte deux parties de cor qui furent exécutées par les virtuoses Mozer et Sieber.
Reprise sous le litre de Samiomir ; 2i janv. 1769.
Ueprisc sous le titre d'Ernelindc et eu 1» actes, dont 2 de Sedaine : 1" juillet 1777. Pbilidor y introduit de nouveaux morceaux, entre autres le beau chœur : Jurons sur nos glaives sanglants.
Parodies : Sons «lormir, 1760; Ber/mgrue, de Despréaux et en style poissard,
iM TénltieiiiM, eom.*baU., 3 a, et piol.-* Là lloni; DAUvnfiirB : 20 nov. 1768.
(V. 26 mai 1705.)
Ornithale, trag. \yt,, 5 a. et prol. — UMorb; Gardonnc : 2 mai 1700. (V. 10 nov. 1701.)
La non-réiUBite de cet opéra n'empècba point Gardonne de doTenir en 1777 maître de la musique du roi.
Fftkgments : 8 août non.
1» La Provençale^ acte des Fcles de Thalie. (V. 14 ao&t 1714.)
2" Ilippomènc pt Atalnntc : Bhi nkt ; Vachon.
3" AmctéQH, acie ûc»' Sui^mscs de r Amour . (V, 31 mai 1757.)
La fréquence de ces représentations composées de fragments et les reprises d'anciens opéras avec de la musique nouvelle méritent d'être remarquées : depuis la retraite de Rameau, le répertoire languissait et n'offrait plus aucun intérêt.
Psyché, op., la. — Voisenox; Mondoxvillk : 1^'déc. 1769.
Cet opéra fut représenté à Fontainebleau le 21 octobre 1762, et Ton j fit Une décoration toute garnie de pierreries. — C'est le si^et du 3* acte des f (Mes de Paphos remanié. CV. 0 mai 1758.)
Les spectacles do théâtre de la eonr étaient alors d*nne splendeur inoale. Lors des fêtes données à Toccasion du mariage duDaupliin, on joua la IVnot «itkmUtf ballet de JoliTcau et M** de ViUeroi , mis en musique par Dauveigoe (20 juin 1770). Quatre chars attelés chacun de quatre chevaux figurèrent pour la première foissornotre scène lyrique, et plus de 800 acteurs « danseurs et comparses prirent part à l'action de la Tour mchanUe»
FMkgments : 6 juillet 1770.
1. Prologue des Indes galantes (V. 23 août 1735) ; 2. Ilylas et Zéh's^ nouTcl acte des Caractères de la folie (V. 20 août 1743) ; 3. la Dante, acte des Fitei d'Uébi^
(V. 21 mai 1730.)
Ce fut la première nouveauté qu'on donna dans la nouvelle salle du Palais* Ro)al dont l'inauguration eut lieu le 20 janvier 1770. (Y. p. 310.)
Ismène et Isménlas, trag. lyr., 3 a. — Lai jon; dk Lviwrdf. : Il déc. 1770.
On y introduisit une scène de Médèe et Jason , ballet d'action de Novprre. Cet intermède, qui a beaucoup de rapport comme idée dramatique avec l'admirable pantomime ^HanM, fut exécuté avec un immente succès par Vestiis (laaoo)^ H»* Allant (Médée) et W^* Goimard (Créûse).
La Fête de Flore, op.-ball., 1 a. — RAxnfSDS Saint-Makc; Trial : 18 juin 1771. Cet acte nouveau était précédé des /hiomeiili'sttitants : {• Prologue de Dardamu (V. 19 novembre 1739) ; S» A^héê et Aréikm (V. U juillet 1701).
Reprises : 1771 et 1778.
PE 1771 A
ha. Cinquantaine , pastor.^ 3 a. ~ FouQUEs-DESUAYESjiiit Dlsfontainbs; J.-ii. de Lah< '1U'K : 23 août 177 1 .
Cette pastorale fut reprise en i772, selon les indications du calalo;^'uc Sotoîniie ; «lie fiit cependant silllée à son apparition, et Le^ros n'y chanta que par crainte de passer nne cinquaniabiie de jours to For-rÊfèque.
Le Pvlx de U valenr, op.-ball., 1 a. loumc *, Dauvehonb : l** oct. 1771 . Cet acte fut renforcé de dem fragmenU : VAir, acte des ÉlémenU (V. 29 mal 17S5); et ta S%ffe, des Félts d^Suierpe. (V. 8 août 1758.) Berton et Trial s'étaient démis de leurs fonctions d'entrepreneurs de TAcadé- • mie de musique à la fin de Tannée 1769, et la ville de Paris aTait repris la régie de ce théâtre dispendîeui. Elle nomma pour l'administrer Berlon, Trial, Dauvergne et JoUvcau ; Toilà pourquoi Ton rencontre si souvent les noms de ces quatre auteurs dans la liste des opéras représentés, que nous donnons ici.
Amadis de Gaulr, trag. lyr., 5 a. et prol. — QumuLT; mus. nouv. de J.-B. d£
l^bORftF. : ♦ doc. 1771 .
Km .sa qualité de valet de chambre du roi , de Labordf jouissait de beaucoup de crédit, et il en profitait pour imposer ses œuvres musicales.
SaUet héroïque : 10 juillet 1772.
H était ainsi composé : 1* prologue et l"acte des Fêtes de VBymen (V. 5 novembre 1741), et 2* jSglé (\\ 18 février 1731).
Adèto d« ^matUaii» trag. ]yr«, 3 a. — IUzins de SAotr-MAiic; de Labordb et Berton l 1" déc. 1772.
Reprise et jouée en actes, le a décembre 1773. Piccinni s'inspira de ce livret en 1781.
Parodie : AdèU de Pontoise.
SndymioA, ballet-pantomime réglé par Gaétan Ycsinis : 17 mars 1773.
Fragments hérorques : 10 juillet 1773.
1. Ch)i(k tt Julie, acte des Amours des Dieux (V. 14 septembre 1727] , musique nouvelle de Cardonne;
les Sauwiges, acte des Jnda gcdantei (V. 23 août I73S
LUaiOB rAmour et des Arts, hall, hér., 3 a. — Lbmomnier; Floooet :
7 sept. 177n. — Sutccs éclatant.
Sujet: 1. U'ithile et Chloé ; 2. Thf-odovc; In Conr d'Atnoitr. Interprcles : 1. Gélin, Heannit nil fCliloé)^ M"* Gliiltcauneuf, Legros (Bathile), Durand, Chevallier.
2. Kan i\ . e (Théophile) , M>'« Duplant (Théodore), de La Suzc
3. iM'i" Larrivee (Aglaé), Legros (Floridan) , M"<' Beauménil (Cé- •
phise), Larrivée (un vieillard), M''* Châteauneuf (une vieille)»
Danses : Vestris, MaximiKen Gardel.
Début de Pierre Girdel et de MM* Dorhal, le 14 septembre 1773. . Floquet fat demandé et amené sur la scène. C'est le premier compositeur qoi reçut ce témoignage de renthousiasme du public, à l'Académie de musique.
Reprise : illli.
I4 chacomie à ^4 de l'Union de i' Amour et des Arts a joui d'une longue Yogue.
Isménor, bail, hôr., :\ a. — Df-sfontainks; Hodolphe : il nov. 1773.
C'est le début de ce corniste-compositeur qui cnseiguait le solfège aux pensionnaires de l'Académie de musique. Le Solfège de Rodoipbe a survécu à ses opéras. — lÉmàm fot donné d'abord à VeisaîUes.
Trois jours après la première représentation dïsméiior , on remit en scène sur le théâtre de la cour, à Versailles, BelUrophon (V. 31 JauTier 1679) , avec de la musique nouvelle composée par Berton et Grenier. Les frais de ces soirées de gala, données à Toccaslon du mariage du comte d'Artois» s'élevèrent à 350,000 livres. Jamais encore un opém n'avait été monté avec une telle magnificence.
Sabinus, trag. lyr. en 3 y puis en 4 a. — Chabanon; Gossec : 22 fév. 1774.
Cet opt-ra, représenté d'abord à Versailles, n'y réussit point. Le duc do Rirlu lieu fit donner à l'Académie les costumes et les décors qui avaient servi pour k spectacle de la cour.
A la deuxième représentation , Chabanon retrancha un des cinq ados de sa tragédie lyrique; Sahinm n'en obtint pas plus de succès, ce qui fit dire à Sophie Arnould : « Le public est un ingrat de persister à s'ennuyer, quand on se met en quatre pour lut plaire. »
IpUgéato en Avlid», trag. lyr.» 3 a. — Du Rollet» d'après Racine \ Guxi : 10 avril 1774. — Succès éclatant
Interprètes : Larrivée Aj^amcmnon), U^gros (Achille), Colin (Calchas)>l|ii' Doplant (Clytemnestre), Sophie Arnould (iphigénie).
Ballets ; chaœnnê écrite à la demande de Gaétan Veslris.
Reprise le 1 1 Janvier 1775 avec le dénoûment mis en action et de nouveaux airs de danse (non gravés).
Reprise le 15 avril 1822 : Dérivis, Lafcuillade, Bonel ; M*"" Branchu; Gras- . sari.
Introduction des trombones à l'orchestre.
Orphée et Eurydice, dr. hér., 3 a. — Calsabigi, traduit par Moline; Gluc& : 1 2 août 1774. — Succès. (
Interprètes : Legros, Sophie Arnould, Rosalie Levasseur (1* Amour}, puis IP** MaUet 1
Ballet : Vestris, Gardel, M"* Heioel, H"« Vemier.
Reprises r 1783 ; 1859 (an Théâtre-Lyrique).
Parodie : Roger Bontu^ps ou Jaooite, par Moline et d'Orvigny : 13 mai 1773.
Ce Alt dans Orphée que Gluck introduisit la harjye dans l'orchestre et qo'ii supprima le.clavecin d'accompagnement. — Bertoni a réclamé la paternité de l'air : L*sqMfr renali dons mon dme.
DE i774 A im
IjmUuh, ou k Serment indiscret, bail, hir., 3 a. — Lemo.nnieh; t loquet : iî> doy.
Inte^rètes : Uirifée, Legros, Beaavallet; W*^ Daméiil et Rosalie.
Cet ouvrage réusnt point et fai appelé Béfolonl. Cest aui représentalioi» d'Axolm que les Gluckistes prèhidèreiit anx combats qu'ils allaient livrer en &vear de leur mosicten favori.
Céphale «t Proeris, bail, hér., 3 a. — Marmontfx; Grétry : 2 mai 177S.
Cet ouvrage fut représenté d'abord à Versailles et termina la série des spectacles d'étiquette donnés à l'occasion do mariage du dauphin avec liarie-Antoi-
iK'tte.
Interprètes : Larrivée (Céphale), M"«" I.evasseur (Procris), M"' lArriTée (l'Aurore); M"" Mallet, Châteauneuf, Diiplant.
Le duo Donne-la-moi mérite uoc mention et révèle un compositeur original. Reprise : 29 avril 1777.
QrtbéM aulécée, op.-ball., 3 a. — Favart; Guick : aoAt 1775.
Quelque temps auparavant, le 28 lévrier 1775> Gluck avait fiut représenter à Versailles, sur le théâtre de la cour, k Poirier, antre opéra bouffon, dont le livret est de Vadé et Favart. Ces deux ouvrages n'obtinrent point de succès.
Fragments nonveanz : 26 sept. 1775.
Philémon et Baucis, i a. — Chabanon de Maughis; Gossei
3. Hylas et Sylvie, 1 a. — Rochon uk Chauannes; nouv. mus. de Leguos et Dêsormerï.
Védèe et Jason, balL-paatomime réglé par Nuvkiwe, 3 a.— (Granicr?): 31 déc, 1775. — Grand succès.
Les trois rMes principaux furent remplis d'abord par G. Vesiris, M"** Allard et Guimard. (V. il déc. 1770.) 1P« Heinel prit ensuite le riVle de Médée.
N. B. — Jkuiê Vimmération qui va suivre, mut $uppHmerons la déstgnaHon dt trth gédîe lyrique : nous nom amtenterons de marquer le nombre des actes, quand U tera question d'un ojy^m tragique ou d'un oumage purement lyrique, et nous indiqueront par un timple h tout baHet-pantomime,
Alceste, 3 al — > Calsabici et du Rollet, traducteur; Gtjtcr : 23 avril 1776.
Cette date, qui est la bonne, est empruntée aux registres de recettes de l'Opéra.
Interprètes : Rosalie Lovasseur (Alceste), Legros (Admète), Moreau (Apollon), Gélin (le Grand Prélrc), Tirot (Evandre), La Suze.
Le 17 mai 1776, M''" La^i^uerrc s'empare du rôle d'Alccste.
Le ii" acte de cet opéra ne réussit point et fut plusieurs fois retouché, d'abord par Gluck, puis par Gossec, qui écrivit l'air que chante Hercule.
Reprises : 1779^86-97-1825-1861 et 1866.
Lm Rofluusuy op.-ball., 4 a. — Boioieval; nouv. mus. CAuann : 90 juilU 1776.
358 DE 1776 A i778.
Début malheureux du violoniste Cambini : sou opéra ne fut joué qae tmlt fois.
Les Gaiirloes de Ckdathée, b. — NoTBans; Grtnier : 30 sept. 1770.
lOles principaux par Lepic^M"** Gaimard (la Bergère caprideose), AOard et Peslin.— Ce ballet obtint beaucoup de succès. (V. Lettres de NoTenCt t. H, p. S.)
WngmàUtm ; I. Euthyme et Lyris, la. — RoLTn.LiRn; Désorvery : 1*' oct. i776.
Arueries ou ks Isteff , 3« acte des JPdtei de rfiymen. (V. 5 nor. 1748.)
Apelle et Campaspe, b., I a. — Novehhe; Ukdolhiu: : 1" oct. 177G.
Le livret porte que ce ballet fut représenté à Fontainebleau le 30 octobre 1776, et Noverre le dédia k la reine.
AlalA et Rosette, wlaBeroireiniièmê, intermède. — Boutilubr; Poorad: iOjant. 1777.
Cest le seul ouvrage dramatique de l'organiste Pouteau, petit-neven de For-
queray.
Interprètes : Laîné (Alain), Durand (Lucas); M"* Beaiimrnil (Rosette). On écrit généraUMneiit Laiùm} mais ce tén6r signait IaUH, ainsi qu'en font foi les registres de l'Opéra.
Les Horaces, b.-tiagéd., 5 a. — Novfjihk; Stak/.ku : 21 jaiiv. 1777.
Violoniste et chef d'orchestre, Starzer a (ouiposi' beaucoup de musique de danse et la plupart des ballets que iNoverre ût représenter à V ienne.
Fatmé ou le Langage <ks t leurs ,2a. — Hazlns de S.\u«T-MAHCj Dezèûe ; 15 mai
Anulde, 8 a. — Quinault; Gijdcr : 23 sept. 1777. — Demi-succès.
Interprètes :H^^Levasseur(Armide), Lcgros (Renaud)» Larrivée (UbaUe), Lalné (Danois), Gélin (Hidraot); H"* SabU-HuberU (Mélisse), W*^ Durancy (U Haine).
Reprises : 180S, 1837.
Gluck a transporté dans AfmSdê rouvcrturc et plusieurs morceaux de sa p&^ tition italienne Telemacco; le second air delà Haine est emprunté à l'air avec chœur que chante Pallas dans Portde ed Elena.
Myrtll et Ljccris, pastor., 1 a. — Boumusa et Bocqobt; Désormbrt : 2 dce.
Interprètes : Laîné (Myrlil); M"" Beauménil (Lycons , Gavaudau (Cbloé) et
Lebonrgcois.
C'.'ttc pastorale fut tr»:s-goùtéc du public.
Roland, 3 a. — QuiNAUi.Tet Mahmoxtel; N. PicctsNi : 27 janv. 1778. — Succès. Interprètes : M"* Levasseur (Angélique], Legros (Médor) , Larrivée (Retond),
LalDé (CoridoD), Morean, GéUn ; W*» Ganudin (Bélise); W** Uboargeois (Thémire).
U réussite de eet ouvrage provo<iua la eolèredes Giuckistes et un redoublement d'épigrammes auzipieUea les Plodnoistes répondirent aveclieanconp d'esprit.
La Fête olUnolse, b. — Nomas; (Gtanierï) : 27 janT. 1778.
La Cîhercheuse d'esprit, b. — Max. GAiinr.i. ; : l*"' mars 1778. — Succès. Lé sujet de ce ballet est cxactemeut le même que celui de U jolie pièce de Favart : '
Çui fit Ui Cfterelieuu d'esprit Bt tfte dWitiM point pour la lUre.
Lan Tknla Agw de ropént, prologue.— A. ai Visnss; GaÉiaT : 27 avril 1778.
De Yiemes du Valgay venait d'être nommé direetenr de l'Académie de musique (I* avril 1778). Il inaugura sa très-acUve administration en (Usant représenter cette pièce de ebroonstance, qui ne réussit point. Lully, Rameau et Gluck, personnifient ces trois âges de la musique française.
On reprit ce soir-là lanHedê Bon. (V. 18 juin 1771.)
La Fête de village, intermède. — Drsfontaines; Gossec : 26 mai 1778. Le livret ne porte point le nom des auteurs.
La Provençale, 1 a. — Latont; mus. nouv. de CAmnnxE : 1" juin 1778. (V. 14 août 1714).
Le Due Contesve, op. ital, — ; Paisiello : 9 juin 1778.
Cet opiira de Paisiello inaugura la série des représentations de la compagnie de chanteurs italiens engagés par de Vismes ; il n'obtint qu'un demi-succès.
Interprètes : Garibatdi (U Cavalière délia Piuma), Tosoni (Leandro), Foccbetti (Prospère) ; M"*** Ghiavacd (la Gontessina) et Farnesi (Uvietta).
Aaa«tte «t Labin, b., I a. — Novibbb; (Granierl) : 9 juin 1778.
CTestles^jeide laeomédie de Favart« emprunté lui-même à un oonte de Mannontel.
Le Finte GemelIOf op. ital. en 2 a. — ; N. Piccinni : H juin 1778.
Interprètes : Caribaldi (Belâore), Foccbetti (Marescial); M"" Cbiavacci (Isabclla), M»" Baglioni (Olivetta).
Piccinni dirigea non-seulement cet ouvrage, mais tous ceux que firent entendre les artistes italiens. Cette compagnie de chanteurs assez médiocres était ainsi composée : Caribaldi et le jeune Viganoni , ténors ; Poggi , Ghcrardi , Foeehetti, basses ; Tosoni^ baryton; M"** Cbiavacci, HosinaetCostansa Baglioni etFamesi.
Los PttUs Btemsy h., 1 a. » ffovEaai ; Houar : il juhi 1778.
380 DE im A 1779.
L'oaverton et anxe des ain de danse de ce ballel ont été écrits ptr Meurt, qui ne dit pas si Noverre sTest adressé à j.-B. Rey pour arranger les aatns morceaux de cette partition. (V. Mosart, Lettre da 0 juillet 1778.)
Atcc MO opéra bauffon, . lAudde Vîmes nmitflMiriiBiid.
SI tfm alMi qu'il M piopoie D'ainuspr les Parisiens, Mieux vftudraii mier porte dOM QmdetfOMMKsI pco4ecliMe Aceonptgné ét PetiU Afou.
« Les rcprcsen talions italiennes se donnaient les soirs où l'on ue chantait point d'opéra français.
n Gurioao indlacretto, op. ital. — ; Antosbi : 13 août 1778.
Cest le siyet de la comédie de N. Destouches, ie Curieux impetHimi, Cet opéra ne plot pas beaucoup.
Ninette à la cour, h., 3 a. — Max. Gvkoel ; : 1« fioùl 1778. ^Succès. , I
C'est à peu i)rès le même sujet que le Caprice amouni'x^ de Favart. Max. Gardel y introduisit le pas des Trkotets , et par conséquent Tair de Vive Uenri IV.
Reprise sous le titre de Ninette ou le Cojprke ammreux : 15 juillet 1802.
lAMwoatttBa, op. ital.en3a. — ; Paisbllo : iO sept. 1778.
Gberardi et Pinetti y chantèrent avec succès; aossi^ le 14 septembre « cet ouvrage fkit-il représenté à Versailles devant Leurs Majestés.
Ia Sposa collerlca, op. ilal. ,2a.— ; N. Piccinsi : jeudi 8 oct. 1778.
Interprètes : Girilialdi (Poinpeo); Gherardi (il Cavalière); Clementina Cbia- ▼acci (la Baronessa) et Hosina Baglioni (Flaminia).
Cet intermède fit plaisir, et il Cut représenté à Versailles devant la cour, le 2 novembre 1778.
La Vbita Otardlalera, op. ital., 3 a. — ; Attnm : 12 nov. 1778. Le livrety imprimé avec une traduction française en regard do leite italien, ne donne pas le nom des interprètes, en sorte que nous ne pouvons indiquer la distribution des rdies.
La Buona Figliuola, op. ital. — Golponi ; N. Piccinni : 7 déc. 1778.
Le sujet de la Cecchina ossia la buona Figliuola est empruuté au roman de Paméla,
Ce bel ouvrage fui écrit pour Rome en 1760. Ou y trouve des finales développés.
L'enthousiasme du public Ait si grand à l'audition de cet opéra que PicdDoi fut appelé sur la scène.
Hètlé, 8 a. — LsHommoi (I); FtOQUcr : 5 JauT. 1778.
.M'^" La^^uerro , par sa mauvaise iiiti'r[)r<'lation du rùle d'Hellc^ accéléra la chute de cet ouvrage, qui ne fut Juué que trois fuis.
Il Geloso in cimento, op. itai., 3 a. — ; Ankossi : ISjanv. 1770.
Interprètes : Pinetii (Fabio), Gberardi (D. Perlehettu), Tosoiii (Rosbif), FoochetU (Paterio); Rosina Bagtioni (Vittoriiui) , ChiaTacd (D. Flttia) et Far- Btti (llbdesta). .
La Bmaa FIsUwria naritata, op. itai., 3 a. — ; N. Piocunn : 15 afril -
ino.
U Yago disprenato, op. itai. ^ ; N. Picciiaii : 16 mai i770.
Iphigénie en Tanride, 4 a. — Guillard; Gu cr ; 18 mai 1779. — Succès. Inlerprètes : M"* Levasseur (Iphigénie), I^rrivéf (Orcste) , Lc^rrns (Pylado) , Moreau (Thoas], M"" ChÀteauvieux (Diane), Chéroû (ministre de Thoas), Laiué (un Scythe).
Reprises : 1821 (10 septembre) pour les débuts d'Adolphe Nourrit; 1868 (26 novembre) au TMàtre lyrique.
Gimck a transporté dans Iphigénie en Tàuride plusieurs morceaui de ses partitiops îtaliennes : l'air Je fimfUm et je irembU appartient au r61e de Gircé dans Tekmaeeo; l'air 0 m/Ukantme Iphigénie! est emprunté à la Clemenia âi Tfh; le chœur final n'est autre que celui de Paride éi Xfeno.
Les cymbales et la grosse caisse figurent pour la première fois à rorchestre, et Gluck sait tirer de ces instruments de percussion un admirable parti.
L^Idolo Cinese, op. liai. — Lorenzi; Paisiello et N. Piccinni : 10 juin 1779.
C'est une vive satire rcHgieusc dirif^t c contre le pape. Lorsqu'un eut expliqué aux Parisiens le sens carhé de cette bouiïunnerie, cet opéra monté avec beaucoup de ponijM' obtint un suceès très->if.
Le livret imprimé n'indique poiut commcut furent distribués les rôles de cet opéra bouffon.
L*AmoM aoldato, op. ilal., 3 a. ; Saccoini : 8 juillet 1770.
Interpiètes: Gberardi (D. Anselme), Yiganoni (D.Faustino), Tosoni (Pasquino); U»m CbiaTacci (OtUvina), R. BagKoni (Semplicina) et Faroesi (Usandrina).
La Toilette da Tèaiia, b. — Nomm ; (Gnniert) : 18 juillet 1770.
11 Gavallare anaate , op. itai. — ; Thabtta : 4 août 1770.
Il Matrimonio per Ingannp, op. itai., 2 a. — ; Ankossi : 30 sept. 1779. Clementina Chiavacci y produisit beaucoup d'effet, et N. Piccinni composa pour elle un air de bravoure qu elle plaça dans cet opéra , le dernier des ouvrages italiens qu'on entendit à l'Acadéçiic de musique eu 1779.
teo ai Haveiaaat 3 a. — Tscbudi; Gluck : mardi 21 sept 1770.
362 DE 1779 A i780.
L'air 0 frafmwil / 6 ditofân tsetrim ! et rbymno à rAmonr ont été iiileNaléi dans Orphéê, Vélégîe de la nymphe est également remarquable.
Interprètes : M*'« Bcauménil (Écho)» Laîné (Narcisse), Legros (Cynire), M'" Girardin (l'Amour); Cbéroa et Roaeseao (Sylvains); H''** Gavaudanet JoiavUte
(amies d'Écho).
Reprises : avec un prologue et des changements, 8 août 1780j arrangée co 2 actes par Beaunier et Berton : 2o mars 1806. Parodie : lei^ Narcisses ou VÉcot mal payé,
mna, b., 3 a. — Haï. Gardbl; : 18 noT. 1779. — Sacoès éclatant.
Pièce de droonstanoe. Le drame se passe en Amérique, et lessddatsde Wsihiogton y triomphent des Anglais. Mise en scène magnifique. Le rôle de Ifina était rempli par M"* Guiraard. Cette ballérine dansait un pas de earactcre sor un solo de violon exécuté parGuénin. En l'absence de ce virtuose, un enfant do douze ans, Hcnri-Monlan Berton , se charge de ce solo difficile qu'il cdIctc : tsl fiit le débat de sa brillante carrière musicale.
Amadls de Gaule, de Oiunai it, réduit en 3 actes par Alph. de VisiiES^ mus. nouv. de Chrétien Bach : 14 déc. 1770.
J.- Chrétien Bach est le onzième fils de Jean-Sébastien. Il a écrit un certaîs nombre d'opéras italiens , et Ton a même traduit en français son Or&ms; m» la ehute à'Amadi» en empêcha la représentation.
Hédèo, h.» 3 a. — > NotsaiiB; mus. nouv. de Rodotme : 30 janv. 1780.
Atys, de Qdinault» arrangé en 3 actes par Marmontei. -, mus. nouv. de M. Picoxia: i 22 fév. 1780. I Le grand succès de cet opéra ne se décida qu'après la troisième rcpréâ«o- i tation.
Interprètes : Legroe (Atys), Larrivée (Celcenus), Laîné (Idas), Durand (Hwphée) ; M"* Laguerre (Sangarlde) , Duplant (Cybèle) , Chiteanvieux (MéHn^ et Joinrille.
Andromacnie, de Ragoii, arrangée en 3 actes par Pinu ; Gutm : 6 juin 1780.- |
. Demi-succès.
Dauberval en régla les ballets, qui furent très-applaudis, et y introduisit U
pyrrhique.
Interprètes principaux : M"' Levasseur (Andromaque), Legros (Pyrrhus), hw rivée (Oreste).
Les rôles d'Andromaque et de Pyrrhus étaient doublés par M"* Lagaem et Lainé. Le rôle d'Andromaque est constamment accompagné par trois fiâtes fiii> sant harmonie entre elles.
X*aiire et Pétrarque, \ a. — Molixe; Candeille : 2 juill. 1780.
Cette pastorale lyrique avait été donnée à liarly le 24 octobre 1778.
Damète et ZulxnlB, la. — DEsniâiTt; Hâter : 2 juill. 1780.
Antoine Mayer était d'origine bohémienne. Son opéra retombé ftat reprisle
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24 septembre 1780; ou en guùta ia musique, mais le poumo oc réussit |ias miuux •ous w seconde que sous sa première forme.
Érixéne ou l'Amour enfant, past., 1 a. — Yoisemon; M*-Aut. Desaugierb : 24 sept,
Le si^et de cette ptsiorale est emprunté au Pattor fido.
lUre-Aiit. Déeaugiers, père de nilnstre chinsomiier , manquait de seleoee mosicalei mab il était doué du lentiment mélodiqae, et il a laissé quelques .ariettes agréables. .
Panée, de Quinault, arrangé en 3 actes par HAimoiim; PoiUDaa : 27 cet. ITtO. Interprètes : Legros (Persée), Larritée CPbinée), Lainé (Mereure); M*^ Levassear(Andromède), Durancy dlédose).
Cet atnrrage ne réuasit pas, et cependant le chcsor final du 2* acte, les choBurs des Éthiopiens et des Tritons, le duo de la tempête, le récitatif et l'air de Méduse • sont des mimseaux à placer à côté de» belles pages de Gluck.
M"* Durancy chanta le rôle de Méduse avec une telle fougue qu'elles mounit des funestes conséquences de son ardeur trop Kénéreuse, k TAge de 34 ans.
hù SetgnevP bieiifkisaJit, 3 a. — Rochon de Ch.\banmes ; Floquet : 14 déc. 1780. Le Pressoir ou les Fêtes de l'Automne. l'Incendie et le Bal : tels sont les épisodes caractéristiques de ces trois actes. Plus tard , en 1781 , on ajrmta l'acte de la Fête au Château, et, le 23 décembre 1782, on y pia^ le Retour du Seigneur dcmt
$(S terres.
Interprètes ; Legros (M. de Mersans), Lainé (Colin), Larrivée 'Julien), Lays (le Bailli) , Moreau (Sainville) , Rousseau (le Prévôt) ; Saint-Uuberti (Lise) , H"' Girardin (Lucile).
Cest à Lays et à M"* Saint-Huberti que cet ouvrage dut de remporter nn taccès éclatant.
L'ouTerture renferme on solo de galoubet que Noël Carbonel eiéeutqit sur le tbéàtre» derrière le rideau.
IplUgénto «tt TMiida, 4 a. — Dubudu.; Piocnan : 23 Janv. 1781.
Interprètes : Mi^Laguerre (Ipbigénie) , Larrivée (Oreste), Legros (Pylade), Moreau (Thoas), Lainé et Lays (Scythes); 11*'^ Joinville (fiâise), Chftteauvieux
(Diane) et Gavaudan (Scythe).
L'air de Pylade, le rondeau Cruel ! et tu dis que tu m'aimes, le trio, le récitatif et l'air 0 6ar6ar6' Thms, ainsi que lo chœur des Prêtresses &int murmurer ter^ vons le» JÀeux, méritent surtout d'être cités.
La Fête de Mirza, b., 4 a. — Max. C.ARnFX ; : 22 fév. 1781. — Succès.
Au act«, se trouvait intercalée ÉmiUe, coméd. lyr. de Guuxard, musique de
Pour la première fois, on entend un solo de clarinette se détaclier île la symphonie ; exécuté par Michel Yost, cc^sulo fut tellement remarqué qu'il valut au virtuose le titre de célèbre Michel,
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Apollon et Goronis» 1 a. — Puzeubr; J.-B. et Joseph Rey : 3 mai 1781. ^ Sacoèfl. ' Cet acte des deux frères Rej fat appelé bientôt CSaroRii, comme la pastorale de Bangé. (V. 23 mars 1691.) — Le soir de l'incendie de l'Opéra, le 8 juin 1781, Cbrontà'terminait le spectacle, a Sadrez mon enlknt! » s*écriait le chef d'orchestre J.-B. Rey, faisant allnsion à sa partition nouvelle. Il eut la satisfaction (le l'arracher au flammes y grftoe an défoaement da bibliothécaire Avgusiin Lefebvre.
LaFéte de la Paix, b. allégorique. — Caminadr; : 20 août 1781.
Ct t niivra^rp do ('.aminadi' de Castres , mis en musique par J.-B. Uey sflon , toute probaiiilitiv, fut représenté dans la salle des Menus-Plaisirs, où l'Académie de musique s'iostalla le 14 août 1781.
Llncoanue persécatéej 3 a. — FAH1L4I^ de Rozoy , d'après Golduui j Akfossi : 21 sept. 1781. , i.-B. Roehefort arrangea la partition d'Anfofsi et y introduisll plusieurs mor- . < ceaux de sa composition*
Interprètes : Ghéron (le baron), Lays (Florival), Latné (le ehefalier). M** Saint» Hoberti (Lamrette).
Adèto do Poathlan, 3 a. — Razots pb Sazht-IIarc ; mus. nouT. de N. Picamc :
St7oct. 1781.
Cet opéra fut réduit en 3 actes comme dans le principe (V. décembre 1772), et n*obtint pas de succès. Il fut donné dans la nouvelle salle, construite en quatre-ving^t-six jours par Lenoir, Sur le boulevard, tout près de la porte Saint- Martin. (V. p. 310.)
Interprètes : Larrivée (comte de Ponthieu) , Moreau (Alphonse d'Est), Legros (Raymond) ; M"* Laguerre (Adèle).
— 19 décembre 1781. — Caslil-Blaze parle d'un ballet héroïque avec prologue, intitulé Narcisse ou l'AmatU de lui-même^ comme ayant été représenté à celte date; mais le 19 décembre 1781 était un mercredi, jour où rOpéra restait férmé. Cest done avec raison que le catalogue de Soleione Ihit figurer cette pièce de Caminade an nombre de ceHes qui ont été reçues à F Académie et qui n'y ont jamais été jouées.
lia Double Épreuve ou Colinette à la etmt, S a. — Locantr de Santemib; GatiRT :
mardi l" janvier 1782. — Succès.
C'est le sujet de Ninette n hj rour, copie do Bertohlo in cortc. (V. 22 nov. nriS.} Interprètes : Laîné (le prince Alpbonse), Cheron (Julien), Lays fBastien), Tirot
(le bailli^ Moreau Fabrice^ ; M""' La^nierre (Amélie), Audinot (Colinette), Ga-
vaudan (Justine), Joiovilie (Mathurine), Rosalie (une Bergère). Reprise en 1810.
Thésée, de Quinadlt, arrangé en 3 actes par Hbaii.; mus. dout. de Goenc : 28 féT. 1788.
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Inicrprètes principaux : M<°'' SaioUiluberti {M^lé), Larrivéc (Ëgce), Lcgros
(Thésée}, M"* Duplant (Médée).
Gussec conserva I air de Liill> ({ue chante Égée : Faiks grâce à mon âge, eL ce morceau (ut préfère à luus leâ autres.
Électre, 3 a. — Gi ili.aiu) ; Lbmoynb : 2 juill. 1782.
failerprètes : Lays (Égysthe) , LarriTée (Oreste) , Laîné (Pylade) ; Oopiant (Clytemnestre), Saint-Baberti (ChrysotbémU).
Cette partition de Lemojne eit écrite dans la manière de Glack et renferme deni cboMira énergiques.
Fragments : 24 sept. 178-2.
1° Le Feu, acte des ÉlémeiUs (20 ma» 1725). — Roy ; Eoelmahn.
2" Ariane dans l'Ue de Noxos^ 1 a. — Moi.ine; EoELMAN.f, 3» Ihiphné et Aiwllon, \ a. — Pith\; Mayeh. — Chute.
Edclmann, pianiste de talent et inusirien distingué, vit seulement réussir suu acte d'Ariane, dans lequel M"*" SaiiU-Huberti conquit tous les suffrages.
L'XmlMunmn dan Richesses^ 3 a. — I^ourdet de Santemii; GainY : 26 nov. 1782. — Chute.
M"* Saint-Huberti remplimait le rôle de Roeetle.
Lonrdet de Santene, ifu'on atait surnommé Umrdii sans Ute, avait emprunté te soj^ de son opéra à la comédie de d' AllainTal qui porte le même titre.
IlaaftBd, de Pellegrin (V. 5 mars 1722), arrangé en 3 actes par Lnanir; Sac- Cima:25fév. 1783.
Framery a mis des paroles sur les morceaux de ÏAmida que Sacchini transporta dans sa partition française.
M"' I.rvasseur, chariréo du nMe d'Armide , ne chanta que quatre fois cet opéra ; M"'^ Sainl-llulM i ti prit sa place à la ii" reprcsentiiliun et y obtint un éclatant succès. La helle M"'- Maillard fit ses débuts à l'Académie dans le rùle d"Antiope. Les autres interprètes étaient : Legrus ^Henaud), Lays (Hidraot i, Chéron, Moreau, Lainé, Rousseau et Chenard; M"**. Joinville, Château vieux ^ Gavaudau et Lebœuf.
Reprise : 4802.
Péroaan ■Mnréa, 3 a. — DtB Sauviony; Dbzédb : 27 mai 1783.
Cet opéra ne réussit point : on y remarqua cependant deux cbosurs dont Tanimation> contrastait avec les autres morceaux de ce froid oumge.
La Rosière , h., 3 a. » Max. Gardel; : 29 juill. 1783.
Ce ballet fut donné avec Orphée, qu'on remettait au théâtre, et en présence de la reine.
Alexandre aux Indes , 3 a. — > Moii£l de CuiDEViLLK; Le Fboid de Mereaux : 26 août 1783.
C'est la traduction du livret de Métastase. La musique de l'organiste Méreaux
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parut dcpounuc d'originalité. La mise en scène de cet ouvrage était spteodidc^ . et 150 soldats du régiment de Riron y exécutaient les manœums militaires. Interprètes : Laloé (Alexandre), LanrÎTée (PoruB)^ Rousseau (Êphestion), Lajs (Gandartès); M"* MaUlard (Axiane).
OUtoa, 3 a. — ILauioiim ; N. PnxiNm : 1*' déc. 1733. — Grand succès.
Le s^jet est empranté an 4" livre de FÉnHde, et le plan de la pièce ^ à la tragédie de Lefranc de Pompignan et à la Didone de Héttstase.
Cet opéra (ùt représenté le 16 octobre à Fontainebleau , avant d'être isntendu à Paris.
Le seul beau rôle de l'ouvrage est celui de Didon; il fut rempli dans la perfection par M"" Saint-Huberti. A la douzième représentation, une couronne tomba aux pieds de cette cantatrice dramatique; pareille ovation n'avait pas encore été décernée (16 janvier 1784).
L^Oracle, b. — Max. Gardel; : 11 janv. 178i.
Le sujet eu est emprunté à la comédie de Saiut-Foix.
La Caravajie du Gairo^ 3 a. — Mohel de Cbédkvuxe; Grétrv : jeudi il» janvier
Cet opéra, dont l'idée et le pian appartiennent au comte de Provence (Louis XVIU), fut d'abord représenté à Fontainebleau devant la cour ^ le 30 octobre 1783»
Mise en scène pittoresque | ballets remarquables» surtout la scène du baur.
Interprètes : Ghéron (Osman). Rousseau (Tamovin)» Lays (Husea), Lslné (Saint- Pbar)) Larrîvée (Florestan)» GhanUny, Morean ; MaUlard (Zélime), loinvUle (Almaïdc), Audinotf Bnret, Gavaudan soeurs.
tieprises nombreuses. '
Gbiméne ou U Odi 3 a. GmixjkKD, d'après P. Corneille; SACdoim I 9 lëv. îlUi
— Succès»
Cet opéra fut représenté d'abord sur le théâtre de la cour > à Fontainebleau} le 18 novembre 1783.
Le rôle de Chimènc était rrnipli par M""** Saint-Hubefti (jui s'y montra aussi parfaite que dans celui de hidnn. Les autres interprètes «étaient La)s ^le Koij, Laine (Rodrigue), Chérou (don Diègue), Housseau (don Saiiche).
Saocbinia utilisé dans cet ouvrage plusieurs morceaux de sa partition italienne il gnmd Cli(i(Londres> 1773). Un duo, dont la coupe a souvent été imitée» et une sorte de finale méritent nue mention spéciale.
Tlliiitl« •% Délie ou les 8ahamal«i, i a. — Fomna; mus. nonv. de M*'* de BsacmsNn. : iô mars 1784.
Cest le soyet du S* acte des Fêtes greeqm eîrmalnei, (V. 13 juillet 1723.) La musique de cette ex-pensionnaire de l'Académie fut très-applaudie. interprètes : Rousseau (Tibulie), ChéroD etMoveau; ]|"*Sain(-Huberti(Oélie), Kiie. Hosalie (Plautine) et Gavaudan.
Lies Danaldes, 5 a. — Du Rollet et m Tscnuni ; Saliehi : lundi 26 avril 1784.
Cette première représentitimi» donnée en présence de la reine , fit 9^087 liyn» de recette ft la porte.
Le livret en attribue la mnsiqoe à Glaek et à Salierî ; mais Tauteur d'OfpAée a déclaré qn^elle est en entier de son élire SaUeri.— Le si^t en est empronté à Yfyenuiira de Casalbigi.
Interprètes : Urrivée (Danaûs), Latné (K^cée), Horeau (capitaine des gardes); M"* Saint-Huberti (Hypormnestrc).
Parodies ; les Petites Danaides. Chanson pot-pourri de Désaugicrs.
Reprise le 22 octobre 1817 , en 4 actes et avce des retouches ducs à M. Ànt. Désaugicrs. On y introduisit une bacchanale composée par Sponiini. lulerprëtes : Dérivis, Nourrit, Alexandre et M°>« Braucbu.
JHnaa et Indyinlon^ 3 a. — Esncoi Lnuo; N. Piocunn : 7 sept. 1784. C'est à pca près le styet d*A^, et il est traité froidemenL Interprètes : Latné (Endyniion), Horeau ; Maillard (Diane), U** Saint-Ho* berti et en son absence M»« Castelnau (Isaiénie)^ M"' Gavaudan (l*Amonr).
La musique de cet opéra renferme des longueurs. U n'en est resté que l'air de Diane : Cesse ttaçiier mon âm,
X«e Déserteur, b., 3 a. — Max. Gardkl; : 10 oct. 1781.
C'est la reproduction du chef-d'œuvre de Sedaine et Monsigny.
Hmtûmma», l« pnls 3 a. — Guolard, d*après La Bmère ; Saccuvi : 30 nov. 1784. CTest le siyet traité par Rameau. (V. 10 novembre 1739.) Une mise en scène misérable et le mauTais Touloir de Morel , poôte influent à rOpéra, mais dédaigné par Sacchini, contribuèrent à la cbnte de cet ouvragCi
qni ne fut représenté que six fois.
Reprises : 1801» 1803.
Panorge dans rile des Lanternes ,3a.— Morei.; Grëtry : 2o janv. i78ii.
Le sujet dé cet opéra bouffe, qui manque de gaieté, fut indiqué àMoM dé ChédeYille pai> le comte de Provence. — En 1800) MotttonnetsClairrons publia Pmmrgt, ballet comique en 3 actes et eu vers libres deFi*. Parbict) pour faire voir que l'opéra de Morel est un plagiat.
L'ouverture renferme de belles idées mélodiques et est répétée àU fin de Tonttagc pour le grand ensemble imaginé par le chorégraphe Gardel.
Interprètes principaux : Lays (Panurgc), M** Saint-Huberli (Climêne).
Pas de quatre dansé par Vestris, Gardel , M"" Langlois etSauluier i il ût la fortune de Cet opérai dont le succès resta d'abord indecisi
^inarro ou la Conquête du Pérou, a. DupLessis; CAKbEnJjt : 3 mai 1788. Les chcenrs et les airs de danse en furent seuls applaudis;
Le Premier Nnvltntmir on le Pouvoir de fAmour, h,, 3 a.-» Max. Gardel : 26 juill. 1785.
Ce ballet, emprunté an poème de Gesncr, obtint du succès.
Phiiidor avait écrit sur le même surjet on opéra qui ne fut point représenté.
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Pénélope , 3 a. — > Habmohiil; N. Piccmin : vendredi 9 déc. 1785.
Cet opérât représenté d*abord à Fontaiiiebleaa, le 2 novembre 1785, n'obtint à Paris qa'un demi-saccès. Le rôle principal et dominant en fut écrit poor SaiDt-Huberti, qui était secondée par Lalné (Téléma«|Qe) , Larrifée (Ulysse) et Cbardini (LaSrte).
On reprit cet ouvrage avec des changements^ le 16 octobre 1787; mais il ne réussit pas mieux sous cette seconde forme.
Tliémistocle, 3 a. — Mûrel; l>nn.iDOR : 25 avril 1786.
Cet optraj qui tomba^ avait été représenté d'abord à Fontainebleau^ le 13 octobre 1.78d.
Rosine ,3a. — Gersin; Gossec : 1 1 juUl. 1786.
Interprètes principaux : Lays (Germond), Lalné; M"** Doion (Rosine) , Desportes (Colin).
' De son n«i nom. M"* Doion s'appelait Anne Gameroy. De vachère, elle devint cantatrice distinguée , grâce aux leçons qu'elle reçut à l'École roTtle de chant et de dédamation, dirigée par Gossec.
Le Pied de hœui, b. — Max. Gahobl ; OS juill. 1786.
La Toison d'or, 3 a. — Oksiuai x; Vockl : 29 août 178(i,
C«.'tlo tragédie lyrique assez môlioi i r fut rrtoiichée par Dcsriaux et donnée le 27 septembre 1786 sous le titre de ihdvc à Culchus ou la Toison d'or.
Interprètes principaux : M"" Maillard, (Médée), Duzon (Hypsipbile) j La^a (Jason).
Lesch(BQrB> écrits dans le s^le de Gluck, l'air d'Hypsiphile : B^îàpiinem rayon â^apénmBe, et l'abr de Médée : Ah! ne nie farktptutd^amour, ftirent les morceaux les plus remarqués de cet opéra.
Len Saavngw^ h. — Max. et Pierre Gardil; : 3 nov. 1786.
Phèdre, 3 a. — Ho^■FMA^^•; Lkmovnk : 21 nov. 1780.
Cet opéra fut d'abord n'iiresciité à Fontainebleau, le 20 octobre ITS»;. Interprètes : Cbéron (Thésée) , Rousseau (Uippolyte) ; M"* Saint-Huberti (Phèdre).
Len Horaoen, 3 a. — Giiuxard; Skumm : 7 déc. 1786.
Calquée sur.le chef-d'œuvre de P. Corneille, cette tragédie lyrique était mêlée d'iniennèdes qui tenaient à l'action et qui rappelaient les chœurs du drame
grec.
Écrit dans le style de Gluck et plein de chants déclamés , cet opéra, qui ne réussit point , fut entendu sur le théâtre de la cour, àVetsailles, cinq jours avant d'être représenté à Paris.
Œdipe à Golone, 3 a. — Gi illahd; Sao him : l"fév. 1787. — Grand succè?. Cette tragédie lyrique avait remporté un des trois prix institués par Louis .\ VI
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pour rciiioiira^rcmcnt des poêles. Gréiry dovail la mettre en miisi(|uc; mais il finit par la lOdcr à Sacchini, qui mourut, le 7 octobre 178H, d'une allai|iic «le goutte occasioiince par !«• chagrin que lui firent éprouver les retards apportés à la rcprésentatiou de son plus bel opéra.
odupeà Cokme fat donné d'abord à Venailles, le 4 janvier 1786, mais sans beaucoup de succès. — La musique des ballets est de J.-B. R^.
Interprètes principaux : Lainé (Polynice) , Ghardini (Thésée). M"* Cbéron (M"* Doton) se distingua dans le r6le d'Antigone, et Cbéron brilla dans celui dïEdipe.
Reprises. — A la mort de Cbardini (1793), Lays prit le rdle de Thésée. .
he Coq du village, b. — Max. Gabuki,; : V avril 17H7.
Le sujet de ce ballet est enipruuté ù i'opéra-comique de Favart.
Alcindor, 3 a. — Hociion m: Cuaiun.nks; DkzivDE : 17 avril 1787.
Cet opéra-féerie obtint peu de succès, malgré de nombreux changement de décors et un grand luxe de mise en scène.
Interprètes : Lajs (Al'cindor), Cbéron (Atmovars), Cbardini (Osman); M"* Maillard (Aiélie).
Tarare, 3 a. cl prol. — Caron i»k Beaimarliiais; SAi.rKiu : 8 juin 1787. — Succès.
Interpn'tcs : Chcron (Atar), Laine (Tarare)^ Cbardini (Artbénée) , Housscau (Calpigi), M''*' .Maillard (Astasiel, M>'° Gavaudaii cadette (Spinetle), Narcisse Carbon«'l d'Enfant dos Aii|>'iirt'si, etc.
Ballets par l'clitc des sujets de la danse. Mise en scène luxueuse.
Les airs de danse de cet opéra furent composés par J.-U. iiey.
Reprises en 1790, en 1819 (3 février) réduit à 3 actes par Désaugiers, et le 2 jantier 1822.
JjB Roi Théodore à Toniso , 3 a., trad. de Titalien par Holuib; Pamello : t il sept. 1787.
Marie-Antoinette aimait beaucoup cet opéra qu'elle se Ht chanter à Versailles par Garât, Azcvedo et Ricber. A Paris, on le rerut assez froidement.
Interprètes : C.hardifii (Thé»)dorej, Adrien (Achmet), Lays Tliaddée), RoUSSCau (SandrinJ, Ciiàteaufort ; M"" Gavaudan (Lisette) et Joiuvillc (iiélise).
; Arvire et Evelina, ^ a. — Gni.i.viu.; Sau.iiim etJ.-M. IU:y : 3o avril 178?^. i J.-B. Iiey écri>it le 3" aete de cet opéra (jue Sacchini avait laissé inachevé.
Interprètes : Cbàteaufort (Arvire), L^îué (Irvinj, Lays (VeHinus) ; M"*' Chéron (Évélina).
Malgré Laine, qui chantait avec beaucoup de chaleur Tair Ont, wm jx/uies kmi sur moi, malgré un beau duo de ténor et de soprane et plusieurs avtres |. pages vigoureuses , cet ouvrage ne put sé maintenir au répertoire. 11 reparut I cependant au théâtre, le 13 septembre 1820; resserré en 2 actes parSaulnier, et I la musique arrangée par Berton.
Amphitryon, 3 a. ^ Seiiaine, d'après Molière, Grêtry : ili Juiil. 1788.
Cut opéra, qui uc fut pas bien accueilli dn public» avait été représenté à VersaiUesy le IS mam 1786, aiir le théâtre de la eoar.
Démoplum, 3 a. — Harxoiitel; Giiniuiiim : 1*' décembre 1788.
Nannontel s'inspira de Topéra de Métastase. La mosiqoe de Chcrubini rappelle à la fois le style énergique de Gluck ci le tour mélodique de Piccinni.
Interprète!^ : Chéron (Démophon) , Lainé (Osmide), Rousseau (Néade), Lavs (Astor) ; M"*' Chéron (ircile) et Saint-HuberU (Dircé).
Aspasie, 3 a. — Moukl; (ïhktuv : 17 mars 178').
Interprètes : Laîno (Alcibiade), Lays (Ai istophaiiej, llliénm (Zenoui, Ciiardiiii ^ (Anacréoui, Lebrun (Anaxagore), Hichard (Pbidia.s] ; M"'''' Maillard (Aspaâie) et Gavaudan (Hipparctte).
Cet ouvrage n'obtint qu*nn demi-succès.
Las Prétendus, 1 a. — Rochon dbChabannbs; Lkmoysk : 2 juin 1789.
Interprètes : Adrien (Orgon), Rousseau (Valèce) , Lays (le baron de la Oandi-
nière) ; M""' Gavaudan (Julie).
Cel oprra, dans le goût français, fut repris Ic 29 octobre 179U» et il s'est main* tenu pendant cinquante ans au répertoire.
Démophon^ 3 a. Dbsriai x ; Vogkl : mardi 22 sept. 1789. — Succès.
Interprètes : Adrien (Dcuiuplion), Lalné (Timante), Lays (Narbal)^ ChfttcaufiNrt (Adraste), Leroux et Dufresne (te Grand Prêtre); H"** Roussellois (Dircée), Burette (Diane) etHullot.
L'ouTerturc en est restée célèbre. — Lays , grand admirateur de la musique de Vogel> se distingua dans cet ouvrage.
Nephté, 3 a. — Hoffmann ; LKMny.NK : mardi lli di ceinbre 178!».
lnt<Ti»rètes : Laine (riiaros , Adrien (Aniedès), Dufrcsne (Chenimis) , M"" Maillard (Nephté), Roussellois (fille du temple d Osiris) et Rosette (fils de Nephté^
Ce sujet tragique, qui rappelle Camma de Th. Corneille , était au-dc»sub des forces de Lemoyne.
Les Pcounlers et le MouUtt, 1 a. — Fonon»; Lbhotme : vendredi îîjanv. j 1790. '
Interprètes : Lays (Matburin) , Adrien Crhomas)> Rousseau (Lucas)} H"" Li- Ictte ^Lucette) et Gavaudan (Rnsrtle).
Cet ouvrage fut mieux accueilli que ic précédent.
Télémaque dans nie de Calypso, b., 3 a. ~ Pierre Gakiikl; Mu^lkh : 23 ié>.
Antiflrone, 3 a* — Marmumkj. ; Zim.ahki.i.i : 30 avril 1790. Imitation de l'opéra italien représenté à Mantoue en 1786. Les événements politiques ne permirent dr le jouer que deu\ foi;*. Interprètes principaux : Cliardini (Oeon), Rousseau (Hémon); M"" Maiiiard (Antigoiie) et Gavaudan cadette (Ismèue)*
DE 1790 A nOÎ. 371
liOais IX en Égypte, 3 a. — Glillabd et Avnnin \ ; I.fmovnr ; IH juin 17î)0. Interprètes : Laînc (LoiH^i IX) , Cliérori M< l» ( k-Sala) , Rousseau (Alniodan , Lays (Mozcs), Chardini Tristan i . Lebrun ^Joinvillc) , C-hàtcaufort (le comte de Bretagne) ; M"'^'' Madiard la Siiltaue)^ Gavaudan aiiiéc (une deâ femmes de la Sultane), Gavaudaii cadette (Adèle).
Le Portrait ou la Divinité du sauvage, 2 a. — Sallnikh; Cuampein : 22 ucl. i790. Maigre sujet, maigre musique , maigre meeèi.
Interprètes : Ronsiean (Doml), Diifiresne (Valère), Chtrdini (Fr^/ort) , Lays (le Sauvage); M"* Ponteoil (Jolie), H^^* Roiusellob (Finette).
Pvytfhé, b., 3 a. — Pierre Gardil; Mnxra : -14 déc. 1790.
Ce ballet obtint un succès éclatant et fut représenté plus de neuf cents fois. On y introduisit Touverture du Démophon de Vogel.
Ck>ra, i a. — Vai apieh; M»:ih i. : \^ fév. 1791.
Interprètes : I^ys (Atabila), K<»nss<'au (Alnnzo), Chéron (le Grand Pidître), Gliardini (Zémorj; M"** Gavaudan (Gora), Maiilaid (Ziliaj et Mullot (Zulma).
Corisandre, 3 a. — Div Liniéhes et Lehaillv ; LANiiLt : 8 mars 1791.
Interprètes: Laioé (Florestan), Horeau (Roger), Lays (Lourdis), Chéron (Chandos), Rousseau (Dnldndor)»Chudmi (Agramant); M"* Ponteuil (Corisandrc) , ir^* Mnllot (Agnès), Byard (Dorothée) et Ghameroy (l'Amour).
Gnator et Pollux ,5a. — Bernard; mus. nour. de Candeilu : 14 juin 1791.
Cet (tprra obtint du succès» grâce surtout aux morceaux d<' Rameau que Candeille eut le bon esprit de respecter. (V. 24 octobre 1737.) U fut représenté cent trente fois dans Tespace de buit ans.
L'Heureux Stratagème, 2 a. — Saui.mkh ; Ij>iii<* Jakin : lu sept. 17U1. Faible pruductiun, qui ne fut pas accueillie luvurablemeut.
BMOhvs «t Ariane , b.^ 1 a. Galut ; Roghifort : Il déc. 1701. Ge ballet fot applaudi et la musique en parut agréable.
QBdlpe à Tlièbea, 3 a. — Comte Doprat de Latouloubsb; MiasAux : 29 déc.
Interprètes : l alm- ((Cdipc), Chéron (le Grand Prêtre), Adrien (Phorbas), Dofrcsne (Icare) ; M"« Maillard (Jocaste) et M"*^ Joinville.
Cet opéra pi it ensuite le titre d' Œdipe et Jocatk. Adrien s'y distingua dans le rùie de Phorbas. ^
li*0£frande à la Liberté, op.-b. — l'ierre Gahu£l ; Gusstc : mardi 2 ucl. 1792. Cet ouvrage fut appelé d'abord Hymne à la Liberté ; mais à partir do dimanche 21 octobre 1702, il devint TOftnmde à la ÎÂberU.
Le titre de la partition, publiée par Imbault, porte par erreur qu'il Ait représenté pour la première fois le 30 septembre 1792. Goiset y introduisit la
Maneillaise : il ;i change quelques notes de la mélodie de Rouget de Li!»le,«t il en a aussi motlifîé l'harmonie. Cet arrangemeat remarquable est digne de l'auteur de la célèbre Meste des Mort$ eiécutée à l'église Saint-Roch en 1760, et gravée en grande partition en 1790.
Xi6 Triompha do la RépvbUqiio ou le Camp de Granipri , divertiiaement lyrique en 1 a. — M.-Jos. Chênier; Gossec : 27 janv. 1703.
Interprètes : Chéron (le général], Renaud l'Aide de camp), Chardini (le Maire), Lays (Thomaa), Adrien (on Vieillard); M"«* Maillard (la Liberté) et Gavaudaa
(Lauretto).
Cet ouvrage n'oltliiil pa>< niuiiis de siiccf s ([ue le prérédcnl. On y « iitendait aussi rbymue sublime du Uougctde Lisle, et Gardel eii avail composé' les baUel:>.
lA Patrie reooimalssaâto ou tApoUUm âê JBeaurepaiVc ,1a. — LBuosur ; Candbllb : 3 fév. 1793. — Insuccès.
I«o Jngoment de PA^ris, b., 3 a. — Pierre n vnnrL ; Mt^iit L : u mars 1793.
Distribution des rôles : Aug. Vcstris (Pàris) ; M"" Saulnier (Pallass Aubr> Jiinon), Clodlde (Vénus), Chevigny (Œnonc), Delislu (l'Amour) ; Coulou, Ducbe-
min, Colomb, Saint-Humain, Aimée, etc.
Ce ballet, qui obtint beaucoup de succès, fut repris eu 1 bOti.
Le Mariage de Figaro, 5 a., traduit par NoiAuià ; Altj/Aur : mercredi 20 mars
Lays joua lourdement le rôle de Figaro. On conserra tout le dialogue de Beaumarcbais , au lieu de le mettre en récitatib; aussi le speclacle pamt-il d'une longueur insupportable. — Le chef-d'œuvre de Mozart ne Ait^ par suite, représenté que cinq fois.
lie Siège de ThionvIUe, drame lyrique en 2 a. — Saiilnier et Dctul; L. Ja-
niN : 2 juin 1793.
Le Journal des Spc( (' Il , en annonçant la première représentation de cet opéra , donn»; le nom des acteurs et 1 indication de leur^i rùles : cetlc heureuse innovation nous semble digne d'être nieiitiotniée ici.
Interprètes : Cliéron (Wimpfen), Renaud (Wimpleu (ils), Leroux (le Commandant), Lefebvre (Merlin de Thionville) , Gbardini (le Maire), Adrien (WaldeckK Dof^esne (Dautichamp), etc. Pas de rôle de femme.
Fabius, 3 a. — BAROvnxBr, dit J. Martin; Mérbacx : vendredi 9 aoAt 1793. Cet opéra est en 3 actes, et non eu I acte, comme Ta dit Castil-Blaie après le
rédacteur du catalogue de Soleinne. Il obtint un succès éclatant.
Interprètes : Laine (Fabius), Chéron (Paul-Kmile), DuTrcsne (Varron), Renaod (I»rocnln«i) , Lcfebvn; (Mélellus), Leroux (Grand Prêtre de Saturne), Adrien; M*'*"* Maillard (Valérie), Muliut (Fulvie) et Joséphine (Junie).
Ita Montagne ou la Fondalim du Temple de la LiLertc ,1a. — Miu-lm ; Fomi- Nti.i.i, : 2.) oet. 17U3.
DE 1793 A \m.
Interprètes : M>'« Maillard (la Liberté), M'** Ponteuil (ane Citoyenne) ; Renaud (Coiriphéc), Lefebvre (un Citoyen).
C'est le début à ce théâtre de Granges de FonteucUe, élève de J.-B. Rey et de Sacchini.
Miltiade à Marathon, 2 a. — Guillakd; I.emowk : :{ iiov. 17!i:i.
Interprètes : Laine (Miltiade), Chérou (Caliimaque), Dufresoe (Aristidej , Lefè- Tre (an Courrier); Maillard (Théonice), W** Gavaudan (Télëphe).
Les Miiaes ou k Triomphe d^Apotkn, h», 1 a. — Hin; Raoué : 13 dée. 1793. Ragué a surtout écrit pour la harpe.
Toute la Grèce ou Ce que petU ta lÀberté, 1 a. Bkffaoy de Reigny; Lbuoynb :
5 jaiiv. 179i.
Interprètes : Lays (Dénioslhènes), Chéron (iNicias), Huusswiii (IVriandre), Lefebvre (le chef des travaux lie la réquisition), Leroux (un Atliénieu); M"" Maillard (Ëucharis, patriote athénieuue).
Un décret du 8 aoAt 1793 avait ordonné que, trois fois pat semaine, on célébrât sur les théâtres de Paris l'ère de la liberté et les défenseurs de la révolution. Un antre décret, du 22 janrier 1794 , alloua 100,000 livres pour des représentations gratuites dans vingt théâtres désignés par la municipalité.
Horatias Codés, 1 a. — Arnm i.t; Méih i. : is frv. 170 i.
Interprètes : Lays (Valerius Publicola), (Uieroii ,,llorac<' Coclès^, l.aîné (Muliu? Scévula), Housst aii (le jeune Horace), Dufresne (un ambassadeur de l'orseuna). Pas de rôle de femme.
Méhul fit entendre quatre eors dans l'ouverture de cet opéra. — Le livret d'Amanlt n'est {utint musical; mais la partition renferme de belles pages, entre autres le duo d'Horatius avec son père^ quand il lui Ciit ses adieux, et le chœur vigoureux : Si dan» le sein de Rome,
Toulon soumis, i a. — Fabbe n'Ôt.TVFT; M(M nFF0HT : i mai-s 1794.
Encore une pièce de rirconstancc, un iniproiiiiitu n'publicain.
Interprètes : Chéron (le Représentant *hi peuphî près l'armée), Adrien (le Représentant du |ieuple , prisuiiiiier dans Toulon) , Leroux (h' (lénéral français) , Arnaud (Wolsan, patriote opprimé), La)S (un forçat), Uulresne (un (i» ncial anglais). Le Fèvre (un Officier anglais) ; M** Chéron (Adèle , jeune Toulonnaise , patriote).
La RéiiBioB dn 10 août ou nnaugiÊntion de la BépubHque fmnçaife, sans-cnlottide, en 5 a. — Bouquibr, représentant du peuple, etHouNs; Porta :
S avril 1794.
Sujet : I""" a. Le cortcgi: part df la Bastille. 2' a. 0» s»' th'sjwsc à fêter VÈtre-SU' prérne sur le boulevard des Italiens, 3^ a. La iUace de la hévolution, 4* a. Les liwor Udes. 5*' a. Le Champ de Mars.
Denis lo Tjrmn, maître d*éoole à Goriatha, I a. — Sylvain Maréchat ; Gné- TRT : 23 août 1794.
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Il rut roprcscntr <I,in!^ la «^allo ronstriiito on faoe de la Bibliothèque de la me Richelieu par M'^" Moiitansier. (V. p. 310.)
La Rosière républicaine, 1 a. — Sylvain .Maréchal; CiKktky : 2 so|>t. 1704.
liUerinvles : Chéroii (le Maire), Lays (le Cure), Adrien (l'Officier municipal),- Rousseau (Lysis), Dufresne (un Vieillard);; M"*' Ghéron^ Maillard, Gmadan» ele. (vieilles mères de famille).
La partition de cet opéra fixe la date de sa première représentation an 26 décembre 1793; mais le livret manuscrit des Ardiives de l'Opéra porte que ce curieux ouvrage fut donné le sextidi, 1^ décade de nivôse de Tan U de la République, et sous le titre de la FiU de la Raison.
Un orgue, établi sur le thé&tre » accompagne les chants religieux du taUeau de l'église (se. vi).
1794. — Castil-Blaze cite un Harmodius et Ai is(o<jUon, 3 a. de Delrieu, mis en musique par (?), comme ayant été représenlé à celte époque; mais les registres de l'Opéra ne font aucune mention de cet ouvrage.
Le Chant du Départ, cantate de M.-J. Cuêniea; Méhil : 29 sept 1794. Ce beau chant national fut exécuté après Popéra à'Iphiginie en Tamride.
L'ÈdncattoB de l*ajicleB et dn BonveMi Régime, bynme de DtsoaGim; L. Jadin : Il oct. 1794.
On chanta cet hymne le jour de la lète instituée * n l'IioiuuMir de J.-J. Rousseau. U termina le spectacle qui se composait du Devin du VUittffe, du Chant du Départ et de Télémaque, ballet fovori.
La Journée du 10 Août 1792 ou In Chute du dernier Tyran, drame, t a., nu'Ié de chants et de déclamation. — Sai i.mkh et Uariueux; Kreutzrr : iUaoùt 1793. Ce drame avait été imprimé : Paris, i7i>:<, in-S*.
Interprètes principaux : Lainé (uii Députe^, Lays (un Commissaire de la majorité des sections) , Chéron (un Jacobin) , Deversi (Lonis Capet) , U"* Maillard (Marie-Antoinette), Adrien (Pétion), Dnfreine (Mandat), Leroux (Rcederer), Roos-' seau (un Officier snisse)^ Diloi (un Évèqne)» etc.
Aam/eréùn ehen Polyerate, 3 a. — J.-H. Gtnr; GMbiRT : 17 janv. 1797.
Interprètes : Lays (Anacréon) , Adrien (Poljcrate) , Rousseau (Olpbide); M»»« Henry (Anaïs).
Solo de clarinette sans accompagnement, sans mesure, exécuté par Lelevre et dansé par M"'' Cliameroy ; ce duo n*/ ///^(7»/m obtient un ^'laiid succès.
Ueprise en 171)9. — La centième représentation de cet opéra fut donnée le y décembre 1814.
L'air du tyran Polycratc et le délicieux trio Livre ton cœur à resptranct: sont restés célèbres.
La Pompe flmébre do général Heehe, M.-I. CnÉmnt; CunuBca : Il oct 1*797.
DE nos A 4799,
lie Chant des TeigMBoes^ intermède. — Rouget db Li8L£ ; Fréd. Elbr :
7 mai 1798.
L'auteur de la Marseilluisr écrivit les pai oU-s et la musique de cet intermèile mêlé de pantomimes; mais, comme il n'était qu'un musicien médiocre, il lui lallut recuurir à une plume exercée pour l'iiiâtrumentation de son œuvre.
Le Unet, imprimé diei BalUrd, porte cette note au verso du titre :
« Le cadre elles paroles de cet intermède sont de Joseph Rouget de lisle.
« La musique est de J.-R. Delisle» et de Frédéric B.... »
Laquelle de ces deu orthographes y de Lisle on Delisie, est la home t Nous arons adopté celle des derniers autographes de l'auteur de Ut MamUktke,
Apelto «a CtaaapMpe, 1 a. — Dmeosma; Eisa : 12 jnill. 1708.
Ce sujet avait été traité déjà vingt ans auparavant par Poinsinet et Gibert (V. i*' octobre 177G]; la partition d'Eler n'a guère laissé plus de souvenirs que l'opéra-comique de Gibert, et ce bon musicien serait maintenant oublié san« la précieuse CoUeetUm dont il a enrichi la Bibliothèque du Conservatoire de musique.
Les Français en Angleterre, 2 a.— Saulnuui} Chrétien Kalurennsh : 4 sept*
Cet opéra, dont le titre seul mérite dc^ lixer l atlcntiou, n'obtint aucun succès, il a cependant été publié.
Olympie, a. — GrnxAKn; Chrétien K vi.KBRtNMr.K : 18 déc. 1798. C'est la tragédie de Voltaire arrangée en opéra.
0 Fimfk ! dirent les mauvais plaisants, après avoir entendu Tœuvrc de Chrétien Kalkbreimer.
Adrien, 3 a. — lioi->M.v.sN ^ M£iiUL : k juiu 1799.
il pflirait que cet outrage fiit composé dès l'année 1792, car le limt, emprunté à l'Adirftiiio de Métastase et intitulé Adrien , empereur de Bmne, porte ce millésime.
Le triomphe d*nn empereur effraya le Directoire qui défendit de jouer Adrien, après la quatrième représentation.
Repris en 1801, cet opéra ne fut donné <{uc (i< ii\ fuis. . interprètes : Laîné (Adrien) , Lays et en 1801 Dufresne (Flaminius) , Moreau (Rutile), Chéron et plus tard Adrien (Cosroès), Rousseau (IMianiaspe); M"' Maillard (Sabine), M"" Chér.ui « l eu 1801 M™" Henry (Kniin ne).
Méhul plaça l'ouve rturt à'IIoratiiis Codés en tète de cet opéra.
Parodie ; hien ou peu de chose,
La Nouvelle au camp de TAssassinat des ministres français à. Rastadt : 14 juin 1799.
L*éténement qui inspira cette cantate ou cette pièce de circonstance date du 28 avril (9 floréal) 1799. — Les registres de TOpéra ne contiennent aucune indication de noms d'autenrs, aucun renseignement sur cet ouvrage.
Léonidas ou les Spartiates, 1 a. — Guiibert Pixii;Rjixx>L'RT j Persuis et Greskich : IC sept. 1799.
Hèro et Léandre , b., I a. — L.-J. Milon; P.-C. Lifbiivrb : 27 noY. 1799. — Saccès.
M"* Minette Doport y débuta dam le rtle de l'Amoiir et II"* aoUMe (Pallas) y danaa la ^yrrhique au milieu des plus vib applaudisBemenis.
Bécube, 3 a. — Milcent; Fonteselle : 5 mai 1800.
I.a musique de cet opéra manque cnuiplétement d'originalit»'- , mais dénoie une ccrUiine science de l'effet dramatique et de rorehestre. Elle a donné lieu à ce jeu de mots l>ien cuiiiiu : Si les paroles d'i/ecu6e suât de Mil-cent, la musique est de 100,000.
La DMAsomanie, b., 2 a. — Pierre Gardil; HâsuL : i4 juin 1800.
Ce ballet réussit d*une foçon éclatante. Le chorégraphe Gardel y exécutait un solo de violon. Goyon remplissait le rôle du Dansomane. La valte , danse fort à la mode dans les salons parisiens, apparaît pour la première fois sur la scène de
rOpéra.
Reprise : 1802.
Praxitèle on In Ceinture, \ a. — Mh-crnt; M"»" Df.vismf.s : 20 juill. 1800. — Succîs, Pianiste distin«,'uée et l'une des meilleures élèves deSteibelt, Jeanne Moyroud
devint la femme de Devismes du Yalgay, directeur de l'Académie de musique. Interprètes : Lays (Praxitèle), Dufrcsne (Scopas) , Duvernay (Philoxène), I^fo-
rest (Policlès) ; M'^*» Claris (Vénus), Henry (Aglaé), CbCTalier (l'Amour) et Mante
(une des quatre femmes serrant de modèles).
Psrgmailon, h., 2 a. — Muon; F.-C. Lbfriviib : 20 août 1800.
Xm HoraoMy 3 a. — GmiXASu; Pohtà : 10 oct. 1800.
Interprètes : Adrien (le vieil Horace), Lalné (Curiace), Lays (le jeune Horace);
M"« Maillard (Camille).
C'est pendant le chœur du serment , au 2« acte de cet opéra, que devait être assassine le premier cimsul. Cette conspiration ourdie contre Bonaftart. fut révélée par l'un des soixante conjurés ; tous furent arrêtés séance tenante et .sans que le public se doutât de ce qui se passait dans la salle.
Castil-Blaze, accuse Porta d'avoir fait des emprunts à la partition de Salieri. (V. 7 décembre 1780.)
La Gréatton du Monde , oratorio en 3 parties , traduit de Vam Swutten par J.-A. DB Ségur; mus. de Joseph Hayd;i : 24 déc. 1800. Ce chef-d'œuvre reçut un accueil enthousiaste. Ce Ait le pianiste Steibelt qui
le révéla aux Parisiens. Les solos de h Création furent chantés par Garât, Cliéron, M"*^' Barbier- Valbonne et Branchu (M"" Chevalier). Cinquante choristes et cent cinquante-sii symphonistes prirent part à rexécution. Pendant l'adagio de l'introduction iustrumcutale^ retentit une sorte de coup de canon : cette explo-
sion n'alarma point le nombnnix auditoire qui s i tait rendu à l'appol dtî Steibelt. C'est le lendemain seulement qu'il apprit le dan{ier autjuel avait »'cliappé le premier consul, en traversant la rue Sainl-Nicaise |: la machine iafernale dirigée contre Bonaparte éclata en face du magasin de l'Opéra.
liM Hooes de OuBaehe, b., 2 «. — Milor; F.-G. LitraDmi : 18 jaiiT. 180t. Attiners'/ distiDgaedansIe rôle d» don Quichotte. Ëmilie Levert» qui devait laisser un nom à la Comédie française, y brille parmi les plus jolies figurantes du corps de ballet. — Succès prononcé.
Reprises : 1815 ; le 15 décembn* 1818, avec des changements, pour la repré* seutaiion au bénéfice de Beaupré, et en 1841.
Flaminius à Corinthe, 1 a. — (iuilbert de PixkhiLcouht et Laub&ht ; H. Kheut-
ZER et Nicoi.o Isoi viu» : ft'-v, 1801.
Malgré Lainé (Flaminius;^ Lays et M"'*' Urancliu, cet opéra ne réussit point.
AstjraïuuE, 3 a. — Béoéno, dit db Jaurb ; R. Kreutzer : 12 aTril 1801.
Interprètes : Latné (Pyrrhus)» Adrien (Ulysse), Berlin (Calchas); M"«* Maillard
(Andromaque), Armand (Ca<^«andre) et la petite Adèle (Astyanai). Production peu digne de l'auteur de PmU et Vir(fiaiê,
Les Mystères d'Iais , V a. — Morei. ; Laciinith : 23 août 1801.
Interprètes : Clieron (Zoroaslre), Lainé (Ismcnor), l^js (Buclioris) ; M""» Maillard (Myrenne), Henri (Pamina) et Armand (Mona).
Cet opéra n'est autre chose que la FhUe magiquê de Moiart. Seulement, au • lieu de respecter ce chef-d'œuvre, Lachnith le bouleversa selon son caprice ; il en supprima. des morceaux, ponr y introduire des pages favorites de Do» (Movanni et des Noizê di Figaro; il y plaça des ftugments symphoniques de Joseph Haydn; il y donna, en un mot, des preuves multiples de son mauvais goAt. Aus^ les mnsiriens appelaient-ils cet ouvrage les Misères dUÙ»
Introduction à l'nrclM'stre d'un jeu de clochettes.
Le 23 ontoltre i81H v.ni lieu la centième repnsentatiun de cet opc-ra , (ju'on • avnit repris en 1813, et le il janvier 1816, «fvec des changements et réduit à 3 actes.
La Caïqne et las Golomlias, 1 a. — Guillard et Goum d'Harlevu-lb; GiuStry : 7 nov. 1801. — Trois représentations.
Interprèles : Lays (Hars), M»»« Heniy (Vénus), M"« Branchu (l'Amour) et Sellmer (Zépbyre).
On en a retenu une romance : Lt votage dim de» tombait,
La Vallée de Tempé ou te Aetour de Zèphire, b., i a. — Pierre Gahdbl; Stëi- WiLî ; 3 mars 1H02.
Ce Avertissement eut^du succès. H fut représenté le 12 ventôse , et non le 8 , comme le porte le livret.
Les caMBta dan Bardas an rbOB&anr da la Patx at à la claire daa Héron. ^ Dbrcv; Lrsdbitr : 14 avril 1803.
378 DE im A 4803:
Cette cantate <hnis le ijenre gaUvjuc ne fut i)oiiit composée à l'occasion de la paix d'Aini(;ns (2.) mars 1802), ainsi ([iie l'a dit Castil-Hlaze; le livret du concert donné au Théâtre des Arts, le mercredi 24 j^erminal an X, porte que les Chants des Bardes sont a des fragments extraits de Topéra d'Ossian ou les Bardes , dont on Ya bientôt B*oocuper au Théâtre des Arts ».
aémtttaa^, 3 a. — Dbsmaux, d'après Voltaire ; Gatel : 4 mat 4802.
Interprètes : Roland (Arsaoe), Chéron (Assnr), Adrien (Oroès), Bertin (l'Ombre de Ninos) ; H"* Maillard (Sémiramis) et M-* Brancha (Azéma).
Le succès de cet ouvrage ne répondit point à l'attente des admirateurs de Catef : il ne fut donné qoe vingt fois dans Vespace de denx années. Il renferme cepoidantde belles pages ; aussi le jury des prix décennaux propoea>t-U de décerner une mention honorable à la partition de SémiramU,
heprise en 1810 : deux représentatioDs.
Tamerlan, 3 a. — Moref.; Winter : 1 i sept. 1802.
Le sujet de cet opéra est imité de rOz-phelin de la Chine, de Voltaire. Interprètes : Chéron CTamerlan), Lays (Moctar)^ Laforèt (Achmel); M"*' Maillard (Seyda).
Cette partition du luaitio de chapelle de l'Électeur de Davicre n'obtint pas de succès.
Daphaia et PudlroM ou la VtHçmnof ét VAmour, b., 2 a. « Pierre Gaiml; t Mébcl : U JauT. 1803.
Delphto et Mépea, 2 a. — Guy; GaAnv : IS fév. 1803.
Cést le dernier opéra de Grétry : il ne reçut point du public un Ikvorable accuelL
Interprètes : Lalbrét (Phanor), Lays (Delphts) ; W^» Heniy (Laure) et Maillard (Mopsa).
Proserpine, 3 a. — QinNAULT et GL-iLL.\nT> ; Paisiello : mardi 29 mars 1803. Interprètes principaux : Bertin (Jupiter) , I.ays (Pluton), Laforêt (Ascalaphe); M"'* Armand (Cérès), Chollet (Cyane) rt M"** Branchu (Proserpine).
Cette j)artition [)arut longue, ennuyeuse et sans mouvement dramatique; aussi ne l'enlendit-on (pie treize fois. On y doit cependant remarquer l'air de T^rès : Déserts écartés j sombres lieux , et le duo Rendez-moi donc le bien qui m'était de»- Uné, où se trouve une combinaison harmonique alors nouvelle.
Safll, oratorio en action, 3 parties. — J.-M. Deschamps j DesprEs et Mohel -, pastiche de LAGiunTu et Chrétien Kalkbre.n.ser : 7 avril 1803.
Interprètes : Chéron (Safll), Uforèt (ionathas), Uys (David); M"*> Chollet (Mérob) et Armand (Oia).
SaSU Alt représenté dans to semaine sainte et remplaça les concerts spirituels. La musique en était empruntée aux œuvres de Moiart, de Joseph Haydn, de Cimarosa et de Paisiello. On introduisit aussi dans cet oratorio le (ameox 0
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êoMaiiê de Gossee , ce trio qui fut écrit d'un jet si npide , à la demande de
Rousseau, I.eg^ros et Lays, ses premiers inter|>rètes. Cet oratorio fut repris le 25 mars ItttS.
Lacas et Laurette, h., \ a. — Mii.on", F.-C. Lkfebvhk : .1 juin ISOr?,
N'est-ce ptiiiil h- sujet de Liicette et Lucns , traité en 1781 ()ar M"" iM'zèile? I.ofebvre a-t-il lait quelques emprunts à la partition fie cette enfant de quinze ans ? Nous manquons de renseignements sur ces deux points ; nous savons seulement que ce ballet fat bien accaeilli du public, et qu'il tai donné au bénéfice de fioyon, qui jouait le rdle d'ÊIpi, père de Laurette. Le r61e de Jjieas était rempli par Ves^ et celui de Laurette par M"* Gardel.
KUiomet II , 3 a. SAUuoia; L. Iaiun : 10 août 4803.
Interprètes principaux ; Adrien (Mahomet), Laforèt (Soliman) ^ La^B (Horat);
M"*^ Maillard (Racima) et M"»» Branchu (Eronime).
Mal;^Ti' une bonne interprétation- et les ballets de Gardel, cet opéra ne fut Joué que trois fois.
Anacréon ou l'Amour fugitif, op. b., 2 a. — MbiNnoi zE; Chehuium : 5 oct. 180;{.
Aignan passe pour avoir tiavaillé à re misérahh; livret, qui fut sifflé, ce qui ne s'était point eneore vu à l'Académie de musique.
Interprètes : Lays (Anacréon), Eloy (Bathille), M"' Hymm (l'Amour), M** Brancbu (Corinne), W^* Ghollet (l» esclave), 11*^ LMombe (Glycère) , M"* Gardel (AthanaiS, personnage chantant et dansant).
L'onverture d' Anacréon est restée célèbre. La symphonie de l'orage , l'air de Corinne Jewm fUkt au regard doux , le noble quatuor De nos ctFurs imrs et le briUanttrio Bons ma verte et belle jmmeste, sont des pages qui mériteat d'être rappelées au souvenir des musiciens.
I<e Connétable de Clisson, :! a. — Aignan; 1*ohtv : U lev. 1804.
Interprètes : Laîné (Olivier de (Misson), Berlin (Albéric), Nourrit (un Troubadour), Moreau, Picard, Martin; Armand (M"« de Courcy), M"" Branchu (Alix).
Ballets de Gardel.
Cet opéra languissant et très-médiocre ftit représenté dii-huit fois en deux ans.
Le Pavillon du Califè ou Almanzor et ZobéÊde, 2 a. — J.-M. Dbsghamps, Des-
PRÉS et Morel; Dalayrac : 13 avril 1804.
Interprètes : LafonH (Almanzor) , Bertin, Albert (Usbeck) et I^ays (Hustan) ;
M'"" Uranchu (Zobéide) et M"*- Cliollet.
Cet ouvrage, dont on remarquait le t:racieux trio , fut arrangé plus tard pour r Opéra-Comique (1^22) : il n'y réussit pas mieux que sous sa première forme.
OmIsa oh Iss Bardêt, 5 a. — Dbrcv etl.-M. Dbscbahps; Lbsusor : 10 juill. 1804. — ' Succès éclatant.
' Interprète» : Lai n é (Ossian), ChéroD (Duntalmo), Lays (Hydala), Adrien (Rosmor}^ M"" Armand (Rosmala).
Les accompagnements de harpes sont confiés à douze virtuoses : Dalmivarc, les deux frères Naderman, Plane , B. Darondeau , Foignet , Callault, Vernier, Gelineck, Goii8iiiean> Salomon, Désargiu.
Introduction à Torchestre do tam-tam. Le gong chinois avait déjà été entendu à Feydeao» dans Bméo et JuKeUi de Steibelt. U résonna pour la première fois à Paris aux fbnérailles de Mirabeau (4 avril 1791).
Cette partition valut à Lesueur la croix de la Légion d'honneur et le don d'une . ubatière en or portant cette inscription : L'Enpermw det Araaçmt à VauUwr de* Bardes.
Trasibule, cantate scénique. — Beaumier; Henri Behton : 16 déc. 1804.
Castil-Blaze dit que cette cantate fut entendue & l'Opéra le tS aoAt 1804, jour où Ton fêtait fempereur Napoléon ; mais le livret» imprimé par P. Didot l'aîné, porte qu'elle fut composée pour la ftte donnée à l'Hôtel de ville de Paris à Leurs Majestés Impériales, le iS frimaire an XIII. Les registres de l'Opéra n'en font pas mention.
Zénor et Melzy, b., \ a. — Pierre fiAnni-L; : 23 oct. 180i.
Une demi-heure de caprice, ou Zénor et Melzy ^ obtint peu de succès.
Achille à. Scyros, b., 3 a. — P. Gardel; Chbrcbini : 48 déc. 1804. — Succès. Le rOle d'Achille fut rempli par Duport.
La boe^anak de ce ballet compte parmi les plus belles pages sympboniques de Cbembini.
La Prise de Jéricho, oratorio en 3 parties. — J,-M. Hr^îcn ampp , DbsprCs et MoREJ. iiF. CirKDKViLi.K ; L. Lachnith (.'t C!i. Kalkhrenneu : 10 avril isn;;.
Encore un j)astich«.' c(jniposé sans jxoût et sans Uilent. On avait introduit dans , cet oratorio des ballets et des marches religieuses que régla Milon.
Aels et Oalatée, b., la. — Duport; H. DaRoimuo et 6ùiiErx4 ; 10 mai 1805. Henri Darondeau, fils du harpiste^ a écrit des romances et de la musique pour les théâtres du boulevard. C'était un homme aimable (il m'a donné dans mon enfonce des leçons de chant et de piano), mab un compositeur sans originalité. — Gianella, flûtiste italien, est connu comme auteur de concertos de flûte et de i'Offider cotaque (Porte Saint-Martin, 8 avril 1803).
Don Juan, 3 a. — Touhikg et Baow; Mozart et Chrétien Kaledrenher : M sept. 1805.
Interprètes : Roland (don Juan), Huby (Leporello), Laforôt (Alplioosc), Dcrivis (Maietto) , Berlin (la Statue du Gmnmandeur) ; H"« Armand (Elvirc}, M«* Fer^ rière (Zeriine) etM"« Pelet (Octavie). — Le rOle de donna Anna avait été singulièrement amoindri ; par contre, on avait ajouté plusieurs airs à celui d'Elvire.
Le trio des masques, chanté par deux ténors et une basse figurant des sbires, eut pour interprètes Martin , Lhoste et Gaubert. Ce seul fait dit assez avec quelle intelligence et quel respect de la partition originale fut traité le chef-
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d'œuvre de Mozart.— Malgré les proDuiations innombrables de C. Kalkbreiiner, DonJwm fut joué une trentaine «le fois» mais dans l'espace de plusieurs années.
L'Amour à Cythére, b., 2 a. — L.-Uenry Bonnacbon; Gatraux : 29 oct. 1805. Ce ballet ne réussit point.
Aosterlitz, iulciincde. — Hsménaud; Stkibei.t : 4 fev. 180ti.
Cet intermède fut composé pour fêter le retour de S. M. l'empereur et rot après la bataille d'Austerlitx. — Gardel en régla les ballets.
Nephtali ouïes Ammonites, 3 a. — Aignan ; Blangini : 15 avril 1806.
Le livret porte à tort que la première reprcsontntion eut lieu le G avril. Interprètes : Roland (Nephtali)yLajs (Ëiiézer)^ Dérivis(llareb), Huby (le Grand Prêtre) -, M"" iiranchu (Rachel).
Figaro ou la Vrccaution inutile, b., 3 a. — Blache et L. Dl'poht; : 30 mai
Ce ballet, qu'on appelle aussi le BarbiierdeSéviUe, avait été composé en partie par Blacbe et joué à Marseille sous le titre d'Ahnaotoa, La scène de la leçon de danse vis-à-vis d'une glace, cette idée ingénieuse de Ikire répéter le pas d'une danseuse par une autre ballérine placée derrière ane gase« appartient à Blacbe; elle obtint un grand succès.
Paul et Virginie, h., 3 a. — 1*. liAUDKi. ; R. Kiiki t/kii : i juin 1800.
11 fut d'altoid ripitsenté sur le tliéàUc de Saint-Cloud , le l'2 juin 1806, en présence de Leurs Majestés. Gardul dédia son ballet ù rimpéralrice-rcine. Interprètes : Albert (Paul), Bigottini (Virginie), Goyoo (Domingo). C'est Topéra-comique de R. Kreutier (1791) arrangé en ballet. Reprise : 1816.
L*Hymen de Zéphyre OU le Volage fixé, h,, i a. L. Ddpoiit; : 20 juill.
1806. — Succès.
L. lUiport se pose dans ce ballet en rival de Vestns cl jf produit sa sœur, (|ui s'aoquilte ù merveille du rôle de Chloris.
Bercboiix, dans son poème de la Dame ou les Dieux de l'Opéra, se déclara le cbampion de Dnport et lui sacrifia le JHeu de la Dame,
CMtop et VoUUf S a. — Bernard et Mohf.l ; Winter : iO août 1806.
Morel gto la tragédie Ivrique de Bernard. 11 est vrai qu'il fut obligé d'iyoster ses vers sur les mélodies de NVinter , ce compositeur ayant utilisé sa partition italienne de Castorc dans sou opéra français. — Cet ouvrage mourut après sa treizième représentation.
Chant de victoire en l'honneur de S. M. r empereur tt rvi et des exploita de la grande armée. — Dlpuy des Islets; Pensuis : dimanche Onov. 1806.
I**XiiMiCiiratloii du Temple de la VIeiolre» intermède. — Baour-Lorhian ; UsuBUH et Persuis : % janv. 1807.
Interprètes : Berlin (un Poète récitant). Laine et Nourrit (deux Guerriers réci-
lants).
En sa qualité de chef du chant de l'Académie, Pcrsuis se produit ;i ce théâtre sans trup du difiiculté. — Cet intermède pourrait èti'c considère cumme une simple cantate aeéniqiie.
Le Retour d'Ulysse, b., 3 a. Vbvan ; Persuis : Î7 fé^. 1807.
M'**' Aubry représentait Pallas; en descendant dans une gloire, elle fut victime d'une fausse manœuvre : elle tomba sur la scène et son trône après elle. Cette ballerine eut le bras cassé en deux endroits et fut obligée de prendre sa retraite. M'*' Chevigny a laissé de vifs souvenirs dans le rôle de la nourrice d'ilj^âse.
Le Triomphe de Tmjna, 3 a. — EsHtNARD; Lnuica et Pnisois : 23oeL 1807.
Interprètes : Lainé fnrajan}, La^ (1^^^^*)» I>ériYis (Sigismar), Nouirit (Déecl»a1e)« Bertin (le Grand Prètie) ; Armand (Plotine) et Braného (tiUHde).
Cet opéra fdt inspiré par un acte de clémence de Napoléon. Il fut mis en scène avec un grand luxe de décors et de costumes. Le tableau du triomphe de lempereur romain étnit ^^upcrbe et contribua puissamment au succès de l'ouTrage^ que Persuis finit par considérer comme étant unitjuernent de lui.
Il reparut en 1814 avec des corrections et des changements dus à P. -A. Vieillard, et le 11 décembre 1820 pour la représentation de n.lraite de Nourrit pcre.
La centième représentation de cet opéra fut donnée le ï) octobre 1814.
La Mœrehe de Trajan, de Lesneur , est le seul morceau de cette partition qui soit resté célèbfe.
La Vestaie, 3 a. — Etienne de Jouy; Spontini : ib déc. 1807. — Grand succès. Etienne de Jouy s'est inspiré iVÉririr oti hi Vestale, drame en 3 actes de Fontanelle, écrit en 1769 pour la Comédie-française , mais qui n'y fut point représenté.
Pour arriver à produire son chef d'u'uvre, Ga^^pard Spontini fut obligé de se soumettre aux décisions des juges de l'Académie et de faire revoir sa partition par Persuis et J.-B. Rey.
Interprètes : Latné (Licinius) , Lays (Cinna) , Dérivis (le Grand Prfttre} ; M» Brancha (Julia), M"« HaUlard (la grande Vestale).
Ballets de Garde! et de Hiloo.
Nonrrit, père et fUs, se sont distingués dans le rôle de Licinius. Jenny Und a obtenu son plus beau succès en cliantant la Vestale traduite en italien.
On en donna la centième représentation le 7 juin 1816^ et cet onfrage testa au n'pcrtoire jusgu'en 1828.
Reprises sans succès en 1834 (Interprètes : ISourrit , Levasseur, Dabadie; M"« C. Falcon, M'"*' habadie) et en 1854 (Interprètes : Hoger, Obin, Bonnehce ; M"'^" Sophie Cruvelii et Poinsot).
Ce chef-d'œuvre fut proposé pour le prix décennal , en 1810; mais on se rappelle que les récompenses promises par le décret du 28 novembre 1809 ne fiirent point décernées.
Chanson-parodie de Désaugiers. louy a écrit lui-même une parodie de son opéra.
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XiM Amo» d'JLatoiae et de 01éopA*re, b., 3 a. — Aimni; R. KimiTZEn :
8 mars 1808.
M'" Ghevigoy 8'y fait applaudir comme minie et comme daaseuse dans le rùle d'Oetavie.
Aristippe, 2 a. — Giinri> et Lr.ni r.itr.; \\. KitK.rTZKii : 24 mai 1808* — Succès. Celte pièce est imitée de VAtKuimdiulrr d'Andrieui.
lnterj»rel<'s : La^s (Aristippe), Dérivis (l^ol^xènej, Laforèl (iNiCias) ; M"" Ferrière (Agiaure),
11 n'est râBté de cet opéra qu'une chanson insérée dans la Clé du Caoeau. Reprises} centième représentation le 5 juin 1822.
▼énns ei^ Adonis, b.» I a. — P. Garosl; F.-C. LiFEsm : 4 ocL 1806.
Avant de réussir à Paris , ce ballet fut représenté à Saint-Cloud derant Leurs Miyeslés, le l** septembre 4808.
Alexandre chez Apelle, b., 2 a. — V. Gardei.; Catki. : 20 dcc. 1808.
Catel plaea dans cet ouvra{i:e un solo de cor omjl'iis dont il confia l'iriterprétation à Vogt. C'est la première fuis qu'on entendait cet instrument à l'Opéra.
La Mort d'Adam et son Apothéose, 3a. — (jullaiio; Lusueur : 21 mars
Le livret lixe au 17 mars la date de la première rcprcsentatiou, mais c'est une erreur.
Interprètes : Dérivis (Adam), Uys (Seth), Latné (Gain), Nourrit (l'ombre d'Abel},6oiiel et Berlin (SaUn) ; M*» liaillard*(ETe) et Gamier (SéUme).
Ballets du l** acte, de Milon ; ballets du 3* acte, de Gardai.
Ledécor deTApothéosc , peint par Degotti , ne nuisit point au succès de cet opéra. A ceux i^ui lui faisaient compliment de son œuvre , cet hahil*. artiste répondait d'un air convainc 11 : «Oui, c'est bien certainement le plus beau paradis que vous ayez vu de votre vie et que vous puissiez voir jamais. »
Parodie : A qui la gloire, intitulée ensuite Adam MoiUauciel , à gui la gloire , par Désaugiers, Cersin et Rougeniout.
Fernand Cortea ou la Conquête du Mexique, 3 a. — Etienne dk Jol v etEsiiÉNAiu»; SpoRTun : 28 nov. 1809.
Cest la tragédie de Piron, donnée en 1744, qn^Esménard et Êtientie de Jouy ont arrangée en opéra. Halhenrensement Tune et Tantre pièce manquent d'intérêt.
Interprètes : Laîné (Fernand Cortez), Lays (Telasco), Laforèt (Altar), Dérivis (le Grand Prêtre), Bertin (Muralez), Nourrit et Albert (Officiers espagnols), Martin (Officier mexicain); M"*" Hraneliu (Amazili).
Ct l oiit't a ne fut joué que vin^'t-quatre foi- de 180!> à 1815.
Hepnse heureuse, le 28 mai IHIT, avec des chaogements considérables.
Centième représentation le 12 février 1823.
lia Fêta de Mars, b., 1 a. — P. Gardsl; Kreltskr : 26 déc. 18CM)<
Hippoméne et Atalante, 1 a. — Lkiioc; L. Piccinni : 24 janv, 1810.
Cet opéra médiocre du second fils de Nie Piccinni fut doniic sans sncu s pour la représentation à bénéfice du ténor Laiaé. On reprit ce soir- là CoUnvUe a la cour (V. janvier 1782), et M"* Maillard y remplit avec aa éclatant succès le rdie de la vieille Mathurine.
YartnauM et Pomone^ b., I a. ^ P. Gardbl; F.-C. Lefesyre : S4 janv. 1810. Ce ballet compléta le spectacle de la soirée du bénéficiaire Lalné.
AMf 3 a. — Hofpjianr; R. Kreutzer : 23 mars 1810.
Le poSme de Gesner avait inspiré à l'abbé Aubert un drame en 3 actes et en
vers, représenté en 1763. Legouvé reprit ce sujet de la Mort d'Abel, en 1792, et le traita fort tiabilement. Hoffmann crut trouver dans cette tragédie, qui avait obtenu bf ancoup de succès, la matière d*un opéra : son livret parut eonuyeui,
et il l'est (Ml eftVt.
Interprètes : I>ainé (Gain), Nourrit (Âbel), Deriviâ (Adam); M"" Maillard {Emc) et ii}mm (Mcala).
Le duo de l'introduction fut très-applaudi ; Castil-Blazc a fait remarquer avec raison que la phrase capitale de ce morceau est empruntée au premier doo des Noces de Figaro»
Comme dans la Mort d^Adam, il y avait une gloire du peintre Degotti. La lutte qui s*eogagea entre les auteurs de ces deux opéras pour être représentés l'un avant Tautre, a inspiré la parodie d'Adam Montaucicl, à qui la gloire?
Reprise en mars 1823 sous le titre de la Mort d'Abel et en 2 actes seulement.
Pcfrsée et Andromède, b., 3 a. — P. Garhel; IfËnm. : 8 juin 1810.
Mchui se servit de la musique d'AfMnil pour remplir ce ballet^ qui obtint beaucoup de succès.
lies Bayadères, 3 a. — Ktienne nr, Jorv ; C vtel : 8 août 1810.
Interprètes : MP»" Braiicliu (Laméa), Nourrit (Oémaiy)^ Dérivis (Ollcar)^ Laforèt (Rustan), Bertiu, Eloy, Duparc.
Inférieur à Sémiramie, cet opéra obtint cependant un accueil bien meilleur. Solo de cor anglais exécuté par Yogt.
La centième représentation en Ait donnée le 13 novembre 1818.
Le momplie du mois de Ifftni ou le Berceau d^AMlk, op. b.» 1 a. — En* manuel Dotaty ; R. Kreutzer : 27 mars 1811.
Impromptu composé pour fêter la naissance du roi de Rome (20 mars 1811).
Sophode^ 3 a. » Horbl; Fioccm ; 16 avril 1811.
Avant d'échouer à l'Académie, cet opéra fut représenté au château des TutlC' rtea le 2 décembre MIO.
Mis en 2 actes et repris en 1812, il fut aussi mal accueilli et dut disparaître à jamais du répertoire. 11 avait été composé pour être représenté lors de la distri** buliOQ des prix décennaux.
Interprètes : Laîné (Pcriclès), LajB (Sophocle)^ iNourrit (Clron), Oérivis (Léocrate); M"' Branchii fCaritc). — Divertissements de (iardelct Milon.
Fiocchi *Hait un bon musicien et publia avec Gboron les Primipa d'accmpaymmetU des écoles d Italie,
L*SBlèvain«at dM Sabinea, b., 3 a. — Mii^n; H.-M. Berton : 25 Juin 1811. Avant d'obtenir du «accès à Paris , ce ballet fut représenté à Fontainebleao^ derant Lenrsimestés^ le4noYembre 1810.
Berton, pour en écrire la nusicpie^ mit à contribntioB ses opéras : c'est sur le finale de Mmtkm e$ Stéphanie qn*a lien la surprise et Tescalade du camp pen- ' dant la nuit. Cette page produisit beaucoup d'effet.
Les Amazones OU la Fondation de Thébes, 3 a. ^ Ëtienne oi Jouv; lUauL :
17 dcc. \6i\.
Cet opcra ne fut représenté que neuf fois dans l'espace de quatre mois, et cependant il était interprété par M"" Branchu (Antiope) et Albert-Hjmm (Ériphile), parNoun il (Aiuphion) et Dérivis (Zéthon). Les balkls avaient été réglés par IGlon et les dccoratioas peintes d'après les dessins d'isabey.
LVafluit prodIgiM, b., 3 a. ^ P. Gasdbl ; H.-M. BmoR : S8 avril 1818.
Vestris> Beaupré, M"*" BIgottini et Gosselin contribuent à l'éclatant succès de ce ballet
Œnone ,2a. — Fj rvii i.y ; Kalkurfnnf.u père et fils : 20 mai 1812.
Le célèbre piani>t* Fréd Kalkbreoaer termina cet opéra malheureux, que sou père avait laisse inachevé.
Jérnsftlem délivrée, 5 a. — > BAOïm-LomiiAN; Persuis : 15 sept. 1812.
Gesnjetavait été traité par Longepierre/et le duc d'Orléans, Philippe, l'avait mis en musique et fait représenter à Fontainebleau le 17 octobre 1712. Interpn-tes : Bertin (Godefroi de Bouillon), Lavigue (Tancrède), Lays (Roger),
Dérivis (Argant); .M°"^ Branchu (Clorindc).
L'ennuyeux npéra de Baour-Lonnian et Persuis u'obtini un peu de succès que grâce à la maguiticcuce de la mise eu sccae.
La Laboureur chinois, 1 a. — J.-M. Deschamps, Després et Morel; Berton : 6 féT. 1813.
Les prindpauz morceaux de cet opéra sont empruntésàMosart et àlos. Haydn. Ce pastiche obtint du succès, grâce à M"* Albert (M*** Uymm) et à sa coifAire d'un genre noureau. Cette habile cantatrice remplissait le r61e de Nids^ et elle était secondée par Lays (Kan-si), Nourrit ^àbté), OérÎTis (l'Bmpereur) et Bertin (le Mandarin).
Les Abencérages, 3 a. — Ltu iine de Jot v ; Cheiiluini : 6 avril 1813.
Cet opéra n'obtint qu'un sucres d'estime, nuilpré son ouverture, ses beaux chœurs et plusieurs airs remarquables, entre autres ceux d'Almanzor : Enfin j'ai vu mitre l'aurore et les Adieux à la patrie^ modèles de style pathétique.
Après quime ou vingt représentations, on le réduisit à 2 actes.
DE i813 A 18IS.
InterpnMes principaux : Nourrit (Almanzor), Dérivis (Aicmar) , Lavigne (Gonzalvc âo Cordoue) , Laforest (Kaled) ; M"" Brancbu (Moraïne) , M'** J. Armand (Ëgiione).
Dans le ballet, Albert joua do la guitare en dan<;ant. Depuis les ballets de cour, cet instrument a avait point reparu sur le théâtre.
Xédéê et JaMB* 3 a. Miusirr; Fojrnatnxs : 10 aoàt 4813.
Cet oomge ftit moins heureux que celui de Salomon. (V. 24 ami 1713.) tl n'en est resté que ce jeu de mots : « Laissons là Médée et Jasons. »
Nina ou la Folle par amour, h., 2 a. — Mji.on; Peksi is : 23 nov. 1813.
Le sujet de ce ballet est celui de ropéra-cumique de Marsrdlier. Persui»; s'inspira de la jolie partition de Dalayrac. M"* Bigottini remplit avec ^urci s l«' rôle de Nina. Vogt se fait viveiinMit applaudir dans un important solo d<' cor aii^'lai>.
Représenté sur le Théâtre de la cour le vendredi 28 juin 1816, à l occaàion du mariage du duc de Berry, ce ballet reparut alors au répertoire.
la^OrUUunaie, I a. « Baour-Lduoax et G.4.-C ÉnsMNB; Berton, B. Kaainzia, IfÉatn. et Paer : fé?. 1814.
Cette pièce de circonstance fut très-bien accueillie et fit des recettes prodigieuses ; elle eut le don de plaire à la fuis aux partisans de l'Empire et aux partisans de la royauté. On la joua pour la onxième et dernière fois le 15 man 1814. Gardel en avait composé les ballets.
Interprètes : Lays (le Chef des Vicillaidsi , Dérivis (un Villageois] , Nourrit (Nazir), Lavigne (un Chevalier portaut l'Oriilamme de Charles Martelj ; M""" Branchu (Amasie).
Aldlitade solitalr», 2 a. — i. Martui (Barouillet) et Gitvsubh db Tmb; Alex. Piccunn : 8 mars 1814,
Cet opère ne fut pas bien accueilli , quoique chanté par Langue (Aldbiade), Lays (Socrate) et M"« Branchn (Aspasie).
Pèlage OH le 1\oi et la PaU, 2 a. — Klienne lu: Jorv; Sponti.vi : 23 août 1814. Interprètes : Lays (Pelage ] , Nourrit (Alphonse), Bouet^ Levasseur (Aureho); ||mM Brancbu (Favila), Albert et l^brua.
L'Épreuve villageoise» b., S a* — UxLoa ; Psisois : 4 airil 181 ti. C'est l'opère de Desforges et Grètry-mis en ballet* Repiise en 1819.
La MaoeuM de WMbgl/ommf 3 a. — Viett et Momb.; R. iiiBinzBR i 30 msi 1815. — Chute.
L^Heureux RetouTi b.^ 1 a. — Milon et P. Gardel; Persuis, Beaton et kwirr-
ZF.n : 23 juill. 1815.
Pièce de circonstance très-favorablement accueillie.
CéphlM «4 Flore, ballet anaeiéontique, 3 a» Oidblôt; Vkrua : it déc. I81S.
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Bon violoniste et chef d'orchestre de talent , Venua introduisit dans la parti* tioD de ce ballet deux airs de Hus-Dcsforges et un morceaa de F.-C. Lefebvre. Los rôles de Zéphirc et de Flore étaient remplis par Doport et par la sœur de
cet habile chorégraphe. — Décorations de Cicéri. Cet ouvrage plul beaucoup et se maintint longtemps au répertoire.
La CaniKval de Venise <n( la Cùnktiiu àVépmM, b., 2 a. — lliLOiii; Pnisu» et Kbbutzbr : 22 féf. 1816.
Ce ballet, dont les principaux rôles étaient remplis par Albert et H*'« Bigot-' tini^ fat reçu avec une immense bveur.
I«e Rossigrnol, ! a. — C.-J.-G. Étiennk; LF.niu \ : 23 avril I Kir».— Succès prolonge. Trois opcras-comiqucs portant ce titre oui [jrecedc celui d'Étiennc : Le hossir gnol de Baillère, joué à Rouen le 8 octobre 1751 ; k liossigml de Collé, reprétenté à Berny, chez le comte de Clermont, en novembre 1751 , et le Rossignol de l'ahké de L'Atteignant donné à la foire Saint-Laurent le 15 septembre 1762. Solo di flûte exécuté par Tulou. ^ Le Rmigmi a été représenté pour la centième fois le 30 juin 1820.
Les Dieux rivaux ou les Fêtes de Cythèrc, opéra -ballet, I a. — Ettg. Brifpaut et DiKi r. vFoY; Bi irrov. Kuk.i tzkh, Pf.iisi is et Si-ontim , 21 juin 1810.
Cet i.ii\ra.t.'i> fut cumposr ii In -iMsion du mariage du duc de Berry avec la princesse Cart)line de Naplcs il? mai 1810).
Interprètes: Dérivis (Jupiter), Lavignc (Mars), Bonnel (Neptune), Nourrit (Apollon), Êlo; (Mercure), Lays (Bacchus); H*** Branehu -(la France), H"« Grassari (Parthénope), Allent (l'Amour), M» Casot (l'Hymen), M"* Albert (mémis et la Renommée).
Hatalle ou la Famille russe, 3 a. — Guy; Ant. Rëicii a : 30 juill. 181B.
La musique de cet opéra parut glaciale , quoi(iuc chantée parNourrit| Lays^ Dérivis, M»* firaucbu (Natalie) et M^'« Grassari CAlexis).
Les Sauvages de la mer du Sud, b.^ 1 Milori F.-C LEnBViut:26iiot.l8f9. Albert et H"* Bigottini y remplissaient les deux rftles principaux.
tleftei»'dé fiâolld whM troubadour, :\ a. — Guy ; Berton : 4 mars 1817.
Chanté par Lays (Roger), Dérivis (Zibar) et Nourrit (Edmond); M»»" Brancbu (Elvire), Lebrun (Isanre) et Reine, cet ouvrage n'obtint guère de succès.
Vive le roi, vive la France, chant français. — pEttsuis : 7 juiUet 1817, Interprète : Lavigne.
La Fêle dn roi, conlale. Adolphe lAnut i Louis Iad» : 24 août 1817. Elle fût chantée parLarigne.
Les Fiancés de Caserte, b., 1 ai — Gasdel et Milo.n; GusUre GolkgallT, dit DtT.AZON : 17 sept. 1817.
Ce ballet a ete imprime sous ce titre : /es Ùwia^tis de Coierle ou Tieftonge des
Roses , elle livret fixe ;i torl la date de la première représeiitatiua au lundi 14 juillet 1817. — Le public accueillit froidement cet ouvrage.
Zélold» ûttîesVkun mhimUei, 2 a. — G.-J.-G. Étidmb; LsanoN : 10 jan?. 1818. Cet opéra ne réussit point.
bterprètei : H"« Paulin (la fée Urgande), M*« Branchu (Zirphile) et Albert (2é]oUe) ; Dérivis (Heriin), Lecomle (Almédor) et Laya (GoUbradoe).
Proserplno, b., 3 a. — P. Gardel; ScoNEiTZHOBFrER : 18 fév. 1818. — Succès. La musique en fut justement remarquée et les décorations deCicéh parurent fort belles. M"* Bigotlini remplissait le rôle de Proserpioe.
Le Séducteur au Village ou Claire et Mectal» b., 2 a. — F. Albert (Dicombi);
ScnNEiTZnoF.FFEn : 3 juin 1818.
Le lU du même mois, ce ballet fut réduit à un acte.
Zirphile et Fleur de Myrte ou Cent ans en un jour, opéra>féerie en 2 a. — Étiennei» Jour et Noël LmTin; Gatbl : 29 juin 1818.
Cet opéra ne réussit qu'à demi, bien que Gardel en eût réglé les ballets, et qne Gieéri eu eAt peint les décor alions*
Interprètes principaux : Lecomte (Fleur de Myrte), Dérms (Galaor); V^Bitaehn (Mofigane) et Albert (Zirphile).
Ia Servante justifiée, h., 2 a. — P. GAiinEr, ; R. Kiifutzeb : 30 sept. 1818. Ce ballet amusant, dont les décorations étaient de Degotti , re^ut un fort boa accueil.
IiM Jaox iorau, 3 a. — l.-N. Bouilly; Léopold AmoN : 16 nov. 1818. Le style pur et le saToir d'Aimon ne purent 'saurer cet ouvrige. Ce ooD|ionteur naturel et facile, grand admirateur de llosart , ne réussit point à prendre i
rang parmi nos bons musiciens dramatiques ; mais il a écrit des airs de vaude- Tilles qui sont restés populaires (V. la (JM du Caioeau) > et des quatuors cstiméii même des Allemands.
Les Croisés ou la Délivratice de Jérusalem, oratorio de Stadler: lundi B avril 1819.
Castil-Blaie s'est trompé eu disant que cette composition fut donnée au CoQ* cert spirituel du 20 mars 1818.
Interprètes : M"« Grassari, Levasseur, Leeomie et les cbesars.
L'oratorio de Tabbé Stadler, remanié et gâté par Persuis, fht mal acciKillii>* le public de TOpéra ne voulut l'entendre qu'à oe Concert spirituel.
Olymplo, 3 a* — Dieolafoy, nnippAur et Bujac; St>ONTiNi : S2 dée. 1819.
C'est le sujet de la tragédie de Voltaire , déyà traité en opéra par Goitlird- j
(V. 18 déc. 1798.) 1 Interprètes : Nourrit (Cassandre), Dérivis (Antigone), M"«Braucbu (SUtira
et M"»" Albert (Olympic).
Introduction à l'Opéra de l'oplucléide. Ou entendit cet instrument im&klii^'
Oigitized by Gooftle
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fkte qui régomiAit sur U leëne. Cette bande militaire m composait de huit trompelles, de quatre cors, de trois trombooes et d*un ophicléide.
dari ou la Promesse de Mariage, b.» 3 a. — Milon; KaErrzEii : 19 juin 1830. M"* BigotUoi remporte un nouvean sneeès dans ce rôle de Glari,
Aspasie et Périclés, 1 a. Viexxet; Daussoioitb : 17 juill. 1820.
La froideur du livrel nuisit au succès de la musique du neveu de Méhul : son opéra tke fol représenté qne seize fois.
Interprètes : M"* Grassari (Aspasie), Nourrit (Péridès), DériTis (Gléon) , Éloy (Euripide) et Bonne! (Soerate).
• liOs Pages du duc de Vendôme, b., \ a. — Aumer ; Gyrowetz : iB cet. 1820 Emprunté à un vaudeville favori, ce ballet fut très-bien accueilli <?t ?f maintint longtemps au n'portoire. Il fut représenté devant la cour, le 5 mai 182i. Le su- Jet, si bien traite par Gersain et Dieulafoy , n'est autre chose que ie Muletier de La Fontaine.
Gyrowetz écrivit d'abord sur le livret des Pages du duc de Vendôme un opéra qu'il fit représenter en Allemagne : il se servit de la musique , de cet ouvrage pour la compoeition de ce ballet. — Il n'a manqué à Gyroweta qu'un peu plus d'indiTîdnalité ponr laisser un nom dans lliisteire de la musique.
I«a Mort du Tasse, tragédie lyrique en 3 a. « Ctnrnjni et lUaiuB ns Mnni ;
Garcia : 7 fév. 1821.
L^s auteurs avaient pris pour épigraphe ce quatrain de la se. ni* du 3* a, :
Art diTistMitepoMit
Tu n'es pa« ce que tu proraetB, Et trop souvent ton ambroisie A l' f w t wBW dw rcgreia
Le public reçut mal vers et musique.
Stratonlce, i a. — IIuffmann; Méhul : 30 mars 1821.
Ce fut M. Daussoigne qui écrivit les récttatib qn'<m inbslitQa an dialogue de* l'opéra-comique : il s'acquitta de cette t&che délicate avec beaucoup de tact et de goût.
Blanche de Provence* ou Cour des Fées, opéra de TuÉAm.ON etna RakcE
Berton, Boieldiku, Cberubixj, KiŒiTZER et Paer : 3 mai 1821.
Cet opéra fut composé à l'uccasion du baptême du duc de Bordeaux.
11 ne comprend que dix scènes donnant lieu à deux changements à vue , qui permirent de diviser en 3 actes ce qui n'en devait former qu'un seul dans U pensée des auteurs.
Il n'eu est resté que le choeur de Cherubmi : Dors, mon enfant. Ce morceau pot lique et suave est sowent chanté anx QmeertB^ du CwMmaMre,
La Fête hongroise, b., I a. — Aimer; GTaovrm (?) : 15 juin 1821.
Ce ballet, représenté cette seule fois, composa avec le Jkwin le pro^Hunme de la dernière soirée qui (ht donnée à la salie Louvoie.
Aladln ou la Lampe merveUUuie, opéra-féerie en 5 a. — Ëtiehnk; Nicûlû Isodako
elBENiNCORi : r> fév. i822.
La marche qui termine le 1" acte, la 2% la i« scène et une parti.^ du df-rnirr chœur du 2« acte et les trois demiera actes tout entiers, sout de la composiUoa de Benincori.
Cet opéra-féerie, avec ballets réglés par Gardcl , fut monté avec beaucoup de luxe et sa mise en scène coijta 170,000 fr. La lumière du gaz y remplaçai! tageusemeiit U lueur inhale des quinquets fomeux. Cette innoTatioD hea« reuse nous semble digne d'être mentionnée.
Interprètes principaux : Nourrit père ou Adolphe Nourrit (Aladin) , Dérivis fTimorkan), Dabadie (leCadi); H"« Grassart (Almasie) , Reine (Zulime), Paulin (Thémire) et M^* Jawurck, qui débuta dans le r6ie de Zarine.
M"'Bigottini, par le charme de sa danse, contribua puissamment à la pleine réussite do cet ouvrnfre, dont la musique n'offre rien de remarquable.
lutrodurtion à l'orchestre de l'ophicléide. Cet instrument p'avait encore été employé que dans la fanfare d'Ulympie.
Aladm fut donné pour la centième fois le 11 février 1825.
Florestan oit le Conseil des Dix^ 3 a. — Delrieu; Garcia : 20 juin 1822.
Cet ouvrage fut donné d*abord à l'Opéra-Comique sous le titre de Mariai : le public de ce théâtre l'aeeneillit assez mal; il ne fàt pas mieux reçu sur notre première scène lyrique. Garcia était un bon musicien et un grand chanteur « mais un fort médiocre compositeur dramatique*
AUbed le Gnusd» b., 3 a* — Adhbr ; W. Roibiit, comte m GaujEiaBao : 18 sept.
Le comte de Gallenberg a écrit un certain nombre de ballets pour le théâtre de Vienne, où sa musique était goûtée. Son ballet d'Alfred le Grand fut retouché par Gustave Dugazou ; mais, en dépit du soin avec lequel il fut monté , U n'obtint aucun succ^8.
On y entendait un orchestre militaire complet qui jouait sur la scène.
Sapho ,3a. — Ehpis et Gournol; Reicha : 16 déc. 1822.
Cet opéra d'un compositeur de taient« mais privé d'instinct dramatique , ne réussit pas. H eut pour principaux interprètes Adolphe Nourrit (Pbaon), H"" Aa* bidie (Sspho) et H<^* Jawurek.
CendriUon^ b.>féerie, 3 a. — Albert (Decombe) ; F. Soa : 3 mars 1823.
Les décorations de Cicéri et le talent de Bigottini furent le principal attrait de cet ouvrage» dont*le célèbre guitariste Ferdinand Sor écrivit la musique.
Virginie , trag. lyr. en 3 a. — Désaugiers aîné; B^rton : 11 juin 1823.
Cet opéra, interprété par Dérivis-Appius, Nuurrit-it ile, M"" G rassari -Virginie, Dabadie- Yirginius et M*^* Branchu- Valérie, n'obtint qu un succc^ d estime.
LMthénte« I a. — CnAnxou; Htaou» : 8 sept. 1823.
InterprrtcR : Nourrit (Alcihiade), Ad. Nourrit (Gléomèdc); M"« Sainvillc (Hy« parcte) et Grassari (Lastlitiiie).
Aline, r«iae d« Ctoloonde, b , 3 a. — Ainmi; Gustave Gourgault, dit Duga- ZON : 1*' oct. 1823.
(Testropéra-ooniique arrangé en ballet. Ougazon se servit adroitement de la musique de Berton; aussi son cBorre ftit^lle bien accueillie.
YandAme en Espagne, drame lyr* en 1 a. — Enpis et Mm wi aii r; Bonunni»
Ai'BERet Hêrold : 5 déc. 1823.
l.e Vwn'i ne inentionne pas Doicldieu comme un des cumpofliteurs de cet opéra, dont (lanlt l n';:la les ballets et Cicéri pciffnit les décors.
Interprètes : Nourrit (IMiilippe V], Dérivis (Vendôme), Adolphe Nourrit (Gaston), Botinel (Alvar), Oabadie (Lopez); M"' Grassari (la Reiue} et M"° Jawurek (Inès).
lia Page laooastant , b., 3 a. ^ I. BeaciEa, dit Dadbiryat. et Anim ; 18 déc 1823.
Ce ballet, composé en 1787 par Danberval^ qui le fit représenter sur le théâtre de Bordeaux, Ait modiOé et remis en scène par Aumer. On y avait reprodmt les principaoi épisodes du Mariage de Figaro. Le Page inconstant fut donné au bénéfice et pour la soirée d'adieux de M"" Bigottini ; M"* Legallois joua le 22 décembre le rôle de Suzanne. — Le livret nous apprend que la musique en fut - complètement renouvelée, mais Aumer ne dit pas qui l'écrivit. L'ouvrage Ait trcs-bieu accueilli.
Ipalboé, i a. — Général Moli.ne de Saint-Yon; U. Kkeltzeh • 31 mars 1824. Interprètes : Dérivis (le duc de Solamire) , Ad. Nourrit (Alamède) , Dabadie (borin); M** Brancbn apeiboé) et M'^^'Orassari (Zénalre). Ballets de Gardel. — Décon de Cicéri.
Introduction à Torchestre de la trompette à clés. Exécutant : Baumann.
Les Deux Salem, op.-féerie, 1 a. — Pauun db l'Estovassi; Dacwoioii^:
12 juillet 1824.
Nourrit père et Adolphe Nourrit, qui avaient les mêmes traits, la même nature de voix et la m^me taille, jouaient /es /M/./' Snkm. Eu dj pit de cette resserablaiiee frajipante qui était si favorable à l'illusion sc t iiiqur et maljîré le talent de ces deux artistes, l'opéra du neveu duMchul ne re^ut point un favorable accueil.
Zëmire et Azor, b.^ 3 a. — Deshayes; Scu.neitzhoeffeh ; 20 oct. 182». l'eu de succès.
La Belle an bola dorauut , op.-fécrie ,3 a. — E. ra PUnard ; Garapa : 2 mars 1825.
Interprètes : Nourrit Oe vieux Berger), Ad. Nourrit (Lindor), Dabadie (le Sénéchal), Dérivis (Altamor , chevalier errant); H"*" Grassari (la BeHe au bois
dormant), Frémont (Persinette) et Ménard.
Ballets de Gardel. Déçois de Cicéri.
DE 1825 A im
Pharamond, 3 a. — Ancelot, Guiraud et Alex. Soumet; Berton, Kreutzer et BoiKLDiEU : 10 jttiD im.
Encore un opéra de eireonttance : il (bt composé à Toccasion da sacre de Cbaries X (Reims, 19 mai 182a).
Ballets de Gardel. — Décorations de Cicéri.
Malgré sa bonne interprétation, confiée à Démis (Pharamond), Ad. Nourrit (Clodion), Prévost (Orovèse), Dabadie (Tliéorair) , Hennekindl (le chef des Gaulois), Ferd. Prévôt, Lafont et Bonnel ; M"»^* Grassari (Phédore), Jawureck (Isule) et M"°" Dabadie (l'Anime de la France', Pharamond n'obtint aucun sucres. 11 n'en est resté qu'un chœur et un duo de Boieldicu : on les a entendus aux CmurU . du CotuerwUoire.
Don Sanche ou le Château d'Amour, op.-féerie en 1 a. — ThEàulon et de Hjlsu ; Fr. Liszt : 17 oct. 1825.
Péché de jeunesie d'un pianiste qui defiit tonte sa tîe cherdier à étonner le ' - monde et qui n*a pas encore réussi à bire preuve d'inspiration et de goAt. Interprètes : Prévost (Alidor)*, Ad. Nourrit (Don Sanche); Grassari (El* sire), IT^** Mmont et lawnreli (un Page).
Kars ai Vénua ou InFBeltde YidaUn, b.«4a.— Blache père ; ScmmTZBOEFfni: 19 mai 1826.
Ce ballet, composé pour le théâtre de Bordeaui, fut représenté avec beaucoup de succès à Lyon et à Harseille, avant de réussir à Paris.
Les deux rôles principaux furent remplis par Albert et Legallois.
C'est daos ce iMdlet qu'on entendit pour la première fois quatre trompettes à l'orchestre.
lie Siège de Corinthe, 3 a. — Balocchi et Soumet; G. Rossini : 0 ocl. 1826.
C'est le 3faoffîe^/o J/ du duc de Ventignano, traduit et arrangé pour la scène française par Balocdii et Soumet. Rossini remania sa partition italienne cl composa plusieurs morceaux nouveaux, eutrc autres la scène de la bcncdictioa des drapeaux.
Interprètes : les deux Nourrit, Dérivis (Mahomet) et W^* Cinti.
Laure-CinthieMontalant, après avoir brillé au Théâtre-Italien de Paris sous le nom de M^* Cinti (l816-26)> flit engagée à l'Académie de musique. Elle y dé* buta dans Fémand Corfcs, le 15 ftvrier 1826.
Remis en scène le 4 décembre 1835, on a représenté cet opéra pour la cen* tième fois le 4 février 1839. — En 1844» on Ta réduit à 2 actes.
Astoiphe et Joco&do ou h» Cowrem Samtwe, b,, 2 a. — AcMERi HfiMu:
20janv. 1827.
Encore un opéra-comique arrangé en ballet. Celui-ci fut bien reçu du public, grâce à la musique d'Hérold et au talent chorégraphique de Paul (Jocoude!, d'Albert (Astoiphe), d'Aumer, de M"'** Moutcssu (Jeannette) et Noblet (fcidile). — Décorations de Cicéri*
Xofse, 4 a. ^ BALoocm et ÊUenne de Ioct; G. Rosann : 16 mars 1827.
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Cest le Mosé do Toitola traduit en français.
A sa partitiim italiciuio, qu'il revit avec soin , Rossiui ajouta un air pour M"° Cinti, de beaux chœurs et le finale magnifique du 3« acte. Pour la musique dea ballete, il se aervit de motife empnmtéa à aea opéraa d*ilniiûla et de Ciro ài
loterprètea : Ad. Nourrit (Aménoptaia), Levasseur (Moïse), Dabadie (Phano'n), Alexis (Êliéser), Bonnel et Feid. PréTdt ; W CinU (Anii), H"* Oabadie (SiDàlde) et M>>« Mori (Marie).
La centième représentation de Moïse a eu lieu le 0 août 1838.
Reprises : 1832, 18j2, 4854 (avec Obio, Morelli, BrignoU, Chapuis; M"' Bosio et M"* DameroD); 1863.
I«e Sicilien ou l'AnwHr peintre, h., 1 a. — A. Petit; F. Sor : M juin 1827.
Ce ballet ne produisit pas d'abord une {,'rande sensation; mais, après le début de Marie Taglioni (23 Juillet 1827) dans le Siditen, il fut Irès-bieu accueilli, grâce au talent de cette excellente et poétique ballériDe»
Le guitaritte Sor fit précéder cet ouvrage d'une ouverture de ScbneitioeRiBr, compositeur qui loi fournit aussi plusieurs airs de danse.
lEaèbatli, 3 a. ~ Rougst de Lisle et Aug. Hix; Ciielard : 29 juin 1827.
Interprètes principaux : Dabadic (Ouncan) , Dérivis (Macbeth), Ad. Nourrit
(Douglas) ; M"» Cinti (Moïna) et M»» Dabadie (Macbeth).
On Y remarqua le trio des sorcières, ainsi que plusieurs chœurs d'une belle facture et d'une grande sonorité. Cet opéra toulefuis n'était pas desttué à rester au répertoire ; il réussit mieux en Allemagne qu'à i^aris.
La Somnambule ou l'Arrivée d'un nouveau Seigneur, b., 3 a. — ScRue et Auuefi; llthoLD : 19 sept. 1827.
Le sqjet de ce ballet n'a rien de commun avec celui du vaudeville ta Somncmhule, — Les rAles de rbôtelièie et de la somnambule étaient remplis par M"* Legallois et par M"* Montessu. — Les décors étaient de Cicéri,
Reprises : 11 novembre 183S, avec Pauline Leroux dans le rôle principal; Si novembre 1857» avec la Rosati.
La Muette da Porttot, 8 a. — Scan» et Germain Dblayicnb, Auber : 29 fév.
C'est après avoir assiste avec Auber à une représentation extraordinaire donnée au théâtre de l'Opéra-Comique , et où M"" Bigottini avait produit une sensation profonde dans Deux Mots de Dalayrac; c'est en sortant de celte soirée à bénéfice que Scribe conçut l'idée du rôle de la Muette.
Les ballets de cet opéra furent réglés par Aumer; les décors eu ont été peints par Cicéri.
Interprètes : Adolphe Nourrit (Masaniello) , Dabadie (Pietro) , Alexis Dupont (Alphonse), Prévost» Pouilley,Massol(Lorenzo); M** Damoreau-Cinti (Elvire) et M»«Noblet(FeneUa).
Le motif dn chœur Amis , amb , le soleil va paraitre , est emprunté à un en<- . tr'acte d'iiinma, a dit Gastil-Blaze (V. VAiaadémiiit impèriaU â» matique, 1. 11»
p. 208); nons devons relever cette affirnatioii ioexacte. Qwni à la prière du 3* acte,- elle avait déjà figuré dans une messe écrite à Ghimajf et restée inédite : d'un Da nobis paeem, Auber a fait son beau chœur sans accompagnement
La centième représentation de la Mu^ a eu lieu le 23 avril et la quatre cent cinquantième a été donnée le 15 février 1869.
Le Comte Ory, 2 a. — Scribe et DEi.FSTRE-Pomsnx ; Rossixi : 20 août 1828.
C'est avec // Vùig(jio a Jieims ossia l'Albergo del Giglio d'oro, opéra italien improvisé pour h sacro de Charles X, et représenté à Paris le 19 juin 1825, que Rossini cmnposa la nîusiqm; du Comte Or;/.
Scribe et Poirson al!onj:»'rt'nt en 2 actes le joli vaudeville qu'ils avaient écrit en 181*1, et leur illustre collahorateur revit avec soiu sa j)artitiou et l'augmenta du joli duo du page avec le comte, du chœur des feuim-is, du quatuor sans accompagnement, du chœur célèbre des buveurs, du trio et du iinalc qui terminent ce brillant et spirituel ouvrage.
Interprètes : Ad. Nourrit, Levasseur^ Dabadie ; M**])amoreau-Cintij («laini* rek (le page Isolier) et M"* Hori.
La centième représentation du Comte Ory a eu lieu le 25 juiDet 1831.
Reprises : IMO, 1893.
La FUto mal gardée, b., 2 a. — Daubkrval et Aumer; Hcroia ; 17 nov. 1828.
Ce ballet avait été composé en 1788 par Oauberval, qui l'avait fait représenter sur. le théâtre de Bordeaui ; Aumer l'arrangea pour la scène spacieuse de ropéra.
lia Belle au bols dormant, ballet-pantomime-féerie en 4 a. — Sgmbb et Aumer; Hérold : 27 avril Marie Taglioni s'y (ait remarquer dans une scène de naïades.
Ouillanme Tell, 4 a. — Hipp. Bis et Etienne m Jour; Rossini : lundi 3 août
La Rc'fuo do la conjuration l'tait platement «'crite elle fut refaite enticrement par Armand Marrast, alors secrétaire du riuaucier Aguado, chez qui Hossioi composa son chef-d'œuvre.
Interprèles : Ad. Nourrit (Arnold) , Levasseur (Walter Furst), Dabadie (Guillaume Tell), Alexis Dupont (iKuodi), Hassol (Rodolphe), Prévost (Gessler), Ferdinand Prévôt (Leutold); H"** Damoreau-Cinti (Xathilde), Dabadie (Jemmy) et Mori(Hedvirige).
Ballets d' Aumer. — > Décors de Cicéri.
La tyrolienne du 3* acte, dansée par Marie Taglioni, a été inspirée par un
air suisse.
Introduction à l'orchestre du cornet à pistons. Exécutant : A. Dauvernc. L'orchestre ({ui interpréta GuiUnume Till, et donna une sérénade à Rossini le
4 août 182ÎI, était dirigé par Valentino.
lUpri-^< > nonihrenses : l"juin 18:H, réduitàH actes; 17 avril 1837, pour le début de (jiibcrt Duprez.— La ceutième représentation a été douoéc le 17 sep-
tembre 1834 , et la cinq centième, le 10 février 1868. Aprèe cette cinq centième, les symphonistes de l'Opéni allèrent donner une sérénade à Rossini.
Muiçali V à camabordt S a. — Molinb ob SArai-YoN et Foogeroux ; Prosper
m GiNESTET : IS mars 1S30.
Divertissemont de Vestris. — Décorations de Cicéri.
Interprètes : Lcvasscur (François l'*''), Ad. Nourrit (I/'onard de Vinci) , Alexi* Dupont (le comte de Saint-Pol), Dabadie le SénéchaiJ; M"" Gosselin-Mûri (Marguerit«* de Valois), M"" Daniort aïK^iiti iCarinai.
I.es ouvrages dramatiqtu's de Prosper de Ginestet n'ont point ol>tenu de succès. Apres avoir échoué au théâtre , ce cotuposiicur se consacra pendant plusieurs années à la critique musicale.
Manon Lescaut, b., 3 a. — Scribe et Aumfji; F. Halévv : 3 mai 1830.
LesrOles du cheràlier Des Grienx et de Manon étaient remplis par Ferdinand etM*« Montessu.
La musique de ce Iwllet Ait à bon droit remarquée par les juges eompétents. Halévya introduit dans sa partition des citants nationaux dont il a su tirer un exeellent parti.
Le Dlatt «t la Bayndére, op.-b., S a. — Souss; Amm : 13 cet. 1830.
La preini« re édition du lÎTret nous apprend que cet ouTrage fut d'abord intl«
tulé : La Bayadére amouretise.
Interj)rt tes : Ad. Nourrit (un Inconnu) , Levasscur (Olifour), Alexis Dupont ; M'»*' Daiiioreau-Cinti (Ninka). ^ M'^* Marie Taglioui représentait la bajradère Zoloe et M"" Noblet, Fatmé.
Divertissements de Ta^Mioni. — Décors de (Ucéri.
Le 4 juin 1838, centième représentation de cet opéra-bail et.
Heprisc : 22 janvier 18G6.
Bnrianthe, 3 a. » Gastil-Blaze; C.-M. de Weber : & avril 1831.
Interprètes principaux : Ad. Nourrit, Dabadie, H"* Damoreau (Ettriantbe) et M<M Dabadie.
Castil-Blaie avait introduit dans cet ouvrage la barearolle « le joli duo et la roarcbe d'OMron, et H"* Damoreau y pla^a dans le 3* acte un air de Meyerbeer.
Le PlilliMt 2 a. — Scmbb; Aubeb : 20 juin 1831.
Castil-Blaxe s'est trompé en fixant la date de cette première représentation au 13 octobre 1831. Il parle aussi d'une innovation importante qui remonterait à cette soirée : le rideau, qui depuis le 19 mars 1G71 ne se baissait qu'audénoûment de la pièce, serait tombé pour la première fois à la fin de chaque acte. Nous n'avons pu réussir à nous assurer de l'exactitude de ce renseignement.
Interprètes : Ad. Nourrit (Guillaume), Levasscur (Fontanarosc), Dabadie (Joli- Cœur; ; M"*" Doras, puis (6 juillet) M*"" Damoreau (Thcresiue) , M"° Jawurek (Jeannette).
Centième représentation : le 3 novembre 1837.
396 DE i83i A i832.
Parodie : UpMUn ehampenoit.
Opéra italien : VEHstre éPamore, musique de Doniietti.
Xt*Orgie, b., 3 a.-- Scribe et Coralu; Carafa : 18 juillet 1831. — Demi-succès. C'est le sujet de LiooadU transformé en baUet. Le r^le de l'iiéroine était rem* pli par M>" Ugaliois.
Robert le Diable» 6 a. «— Scribe et Germain Dëla vigne ^ M£¥ERBeiii : 21 qûv.
Interprètes : AU. Nourrit (Hubert), Levasscur (Bcrtram), Lafont (Raimbaut] ; M-* Damoreao^ti (isabeUe), MU«,Dorus (Alice).
Ballets de Taglioni, dansés par Pérrot, Marie Taglioni, Noblet, Hontessu^ Dupont et Julia.
Décors de Gicéri. — Mise en scène de Duponchel.
1^ reprise : 20 juillet 1832. — Centième représentation : 20 avril 1834.
Cinq centii' roe représentation : le I*' mars 1867.
Quatre timbales résonnent pour la première fois à l'orchestre.
lA Sylphide, b., 3 a.— Ad. Noi rrit et Tagi.iom; Scn.NEiTZHOEFFKR : 12 mars 1832, Interprètes principaux : Marie Taglioni et Mazilier. Décors de Gicéri.
La musique de Sehneitzhoeffer est fort applaudie. On remarque surtout dans cette partition remarquable une page symphoniquc qui ofAre une certaine analogie avec le début de la3*partiedu Déwrt» de Félicien David (tableau du soleil levant). *
Reprise en 1880.
ÎA Tentation, ballctropéra en 5 a. — Gava et Gohalu ; F. UiLÉvr et G. Gidi :
20 juin 1832.
Toute la musique de l'opéra est d Ualévj; celle du ballet est de G. Gide et Halévy.
Interprètes : H*"*' Dorus (Hélène) , Dabadie (Mizacl) et Jawurek (Anubri) ; Alexis Dupont (Asmodée),Mas8ol (Bélial}, F.PrévAt» Wartel et Dérivis (Beliébtttb); Simon et M"* Duveroay (Miranda) se font remarquer au 2* acte dans la grande scène de l'Enfer.
Décors de la composition de Ed. Bertin» Eug. Lamy« Camille RoqueplaOi Feu* chères et Paul Delaroche.
Les morceaux les plus applaudis de cet ouvrage long et obscur furent deux chœurs de F. Halévy et le galop infernal de G. Gide.
Le Serment ou les Faux M(mmyeurs, 3 a. — > Senne et SIazEuks; AuBsa : l*** oct
Intejrprètes : Ad. Nourrit (Edmond), Dérivis et Levasseur (Andiol), Dabadie (le capitaine Jean); M"* Damoreau (Marie).
On remarque dans cet opéra, qui fut (ï'oidement accueilli, une ouverture pimpante, un beau chœur d'bommes et l'air ravissant du 3* acte que M** Damoresu
chantait dans la perfection.
Gentième représentation : le 30 mars 1849.
Nathalie ou la Laitière suisse, b., 2 a. — Taglioni; Gyrowetz et Carafà ; 7 nov.
Le piètre styet de ce ballet est emprunté à laLaUién tuim, ouvrage chorégraphique dooDé au théAtre de la Porte Saiot-Martin en septembre 1823.
WathaKe fut d'abord représentée à Vienne avec la musique de Gyroweti; la partition fut retouchée et augmentée par GaraCs, lorsqu'on monta ce ballet à
Paris pour Marie Taglioni.
Décors de Gîcéri.
OnataTe XII ou Baimatqué, opéra historique» S a. Scbibb; Aima : 27 téf,
Livret remarquable et le plus énergique des opéras d'Auber,
Interprètes: Ad. Nourrit (Gustave !II , Levassenr (Ankastrom), Massol (Christian), Dabadie (Dehorn), Dupont (NVarling:), Prévost, Wartel ; M*'" Cornélie Falcon fAinéiie), Dorus (Oscar) et M""" Dabadie (Arvudsun).
Décors de KeuchtTcs, Diélcrie, l'hilastre, Cambun ctCicérij mise en »cùne de Duponchel; ballets de Taglioni.
L'acte du Bal masqué offre un coup-d'o^ merveilleux. L& galop de Gustave 111 tourne tontes les tétûy et des femmes du monde viennent Ggurer dans ce diver* tissement da 5* acte.
Centième représentation : le 4 janvier 1837.
Opéra italien : wi BaUo in mascheroy paroles de Somma, musique de Verdi.
Cette traduction du libretto de Scribe est retraduite en français par Édouard Duprez et jouée au Théâtre sous ce titre : Lt Bal moêqué (17 nov. 1869).
▲ll-Baba pu les Qmtnnii Vokwn, opéra en 4 a. précédé d*us prologue. — Scbibb
et MtLESYiLLK ; Cherubim i 22 juill. 1833.
C'c<;t le livret de Koukoiirgide DuTeyrier^Mélesville, arrangé pour la scène de l'Opéra. 11 parut froid et ennuyeux; la musique du septuagénaire Cherubini, magistralement écrite^ sembla aussi manquer de mouvement et de vie. — Peu
de représentations.
Interprètes ; Nourrit (Nadir), Dabadie (Ouri-Kan), Levasscur (Ali-Baba), Prévost (Aboul-Assan), F. Prjvôt (IMiaor), Massol (Calai), Déhvis (Ttiamar); M^^Damoreau (Délie), M"' C. Falcon (Morgiane).
Ballets de GoraUi.^ Décors de Gicéri, Pbilastre et Cambon.
Dans le divertissement du dernier acte on introduisit la baioehimak dÂehiU» à Sqrrof.
La AèTOlte à.VL SéraU, b., 3 a. — Taguoni; Théodore Labarre : 4 déc. 1833. Le titre primitif de ce baUet était toBMtednAHiiMt. fnteriffètes : Perrot et Marie Taglioni; ]l"*Duvemay; M** Noble t, Dupont, iolia, Monteasuy Legallois^ PauUne Leroui, Élie , Fita;james, Roland , Vagon et
Brocard.
Décors de Cicéri, Léger, Feuchères et Despléchin. — Costumes de Duponchel. La musique colorée, expressive et mélodieuse de Th. Labarre est fort iqiplau* die; la scène des harpes et le tableau du bain obtienuent un grand succès.
DE 4834 A i838.
Don Juan, 5 a. — CAamrBL.vz£4 Henri Blaze et Emile Descuamps; Mozart :
10 mars 1834.
Les parûtes chantées ttaieiil du iiiusieieu Castil-Blaze ; mais le livret imprimé est de 80Q fils et d'Êmile Ucschamps. (V. i? septembre 180o.}
Interprètes : Nourrit (Don 4uan}, Levasseur (LeporeH^» Ufont (Ottatio), P. Dérivis (te Commandeur) , Oabadie (Masetto); M>*« FalcoB (donna Anna) , M"« Damoreau (Zerline) et M"» Doros-Gras (Elvire).
Décors remarquables de Cicéri, Feuclières y Despléchin, Léger, PbUastrvti Caml)on. — Divertissements. de Goralli. — Mise en scène de Onponcliel.
Reprises : 31 mars 18i! avec Barroilhet pour don Juan et M"" Dorus, Nau cl Catinka Heincfetter dans les lôles de donna Anna, Zerline et Elvirc; 2 avril 18<il)avec Fauro, Obin, Naudin, Daviil, Caron, .M°'<^» fiueymard , Saxe et Battu, l't 0 décembre 1809 avec Faure, M*"** Julia Uissou, Miolan-Carvalbo et Gueymard.
La centième rcprésenlation a eu lieu le 4 novembre 1872.
La Tempête ou l'Ile des Gétiics, b. , 2 a. ~ Ad. NouHBTr et Ck>iULu; Schkeitz- UOF.KFKfl : 10 sopt. 1834.
Le sujet de ce ballel-fé»!rie n'est point celui de la cométlie de Sliakes|>eare ; mais l'auteur de cette pièce a beaucoup emprunté cependant au poète anglais.
Décors de Cicéri, Feuebères, Diéterle, Sécfaan et Desplcchio.
Début de Fanny BIssIer dans le ràHe de la fée Alcine.
La musique de Scbneitzboeflèr obtint un légitime succès.
Ia Juive, 5 a. — Scame; Halévt : 23 fév. 1835.
Les paroles de l'air qui termine le 4* acte sont d*Adolpbe Nourrit,,
Interprètes : Nourrit (Eléazar), Levasseur (le Cardinal), Lafimt (Léopold), Dabadie (Ruggiero), Déritis, Ferd. Prévôt, Massol; Comélte Falîeon (Radiel); M"« Dbrus-Gras (Eudoxie).
Décors de Feuchèro») Philastre et Cambon. — Mise en scène de Dupondiel. ' Le succès de ce bel ouvrage fut d'abord incertain, et, sans une mise en scène ma^tiin({uc, pour laquelle on dépensa 150,000 Cr. , peul-ètre le public se fûi4l montre injuste envers Halévy.
Dernière reprise : 19 août 1872.
La centième représentation a eu lien le 3 juin 1840, et la trois cent cinquautième a été donnée It; l.'i novembre 1872.
C'est dans la Juive qu'on employa pour la première fois deux cors ù pistons, en remplacement des seconds cors oïdinaires : ces deux parties furent confiées i Fréd. Duvemoy etMeifred. — Halévy afUtauisi entendre dans cet ouvrage deux cors anglais : exécutants, Brod et Vé'ny.
BMllla OM ta Trtbu des Femmes, b., 1 a. — Taouorn; comte m GALLmoniG : S avril 1835.
Ce ballet, dont la décoration était de Philastre et Cambon, èt dont les prind^ paux rôles étaient remplis par Hasilier, M"** Taglioni, Legallois, Leroux et Datemay, ne ref ut pas un favorable accueil;
L'Ile des Pirates, b., i a. — Henhi (Bomnacbok) et Ad. NouniuTi C. Giuk et Cah- UNi : 12 août 183o.
Interprètes : Montjoie (le Pirate) ; Fanny et Thérèse Elssler; M»° Muutussu.
Décors de Despléchio, Ddeslre. — Celui do 2* aete représente un navire en mer.
La nuisiqoe du l*' acte et du pas de deas du 3* acte est de Garlini et celle des trois derniers actes a été écrite par M. Gide, qpii y a introduit deux morceaux de
Rossini et une sonate de Beethoven.
C'est dans le 2« acte que se trouve un charmant andante, chanté par les violoncelles accompagnés dans le haut par des cors. On y remarque un gaiop dont les temps forts sont scandés par ia charge que battent dix tambours.
Les KvLgVienota, li a. — S«.rihe et Emile Oksomamps; Meyehbeer : 20 fêv. 183r».
Emile hescliamps a surtout travaillé au 4* acte^ dont le dénoùmenl fut imaginé par Ad. Nourrit.
Interprètes : Ad. Nourrit (Raoul), Leva^seur (Marcel) , Dérivis (Nevers), Serda (Saint-Bris), puis Aliiard (23 juin 1837), Alex. Dupont (Cessé), Wartel (Tboré) , Massol (Tarannes) et Ferd. Prévôt (de Retz); M"* C. Falcon (Valentinc;^ . M"* Doras (Marguerite), Maria Flécheux, pois M'^* Nau (le Page).
Décors de Séchan, Feuchères, Diéterle etDesplécbin.
Mise en scène de Duponchel. « Coût : 160,000 firancs.
Au 1" acte, solo de viole d amour, par Urhan.
Centième représentation : ie 10 juillet 1839. — Cinq centième représentation :
4 avril 1872.
Parodie : l'nt Saint-Barthélémy ou les Huguenots de Touraine, de Dumanoir ci Cogniard frères.
Le Diable boiteux, b. , 3 a. — Ad. Nourrit, Burat de Glrgy et Coralu; C.Gide : i«' juin 1836.
Les principaux rdles sont remplis par Fanny et Thérèse Ebsler, M"* Legallois, Maadlier, Barrez (Asmodée) et Élie. — Décors de Feuchères, Sécban, Diéterie, Fhilastre et Cambon.
Jolie partition. M. Casimir Gide y introdaisit avec autant d'esprit que de goût d'importants fragments dos opéras de Rossini.
lA Fille du Danube , b., 2 a. et 4 tableaux. — Taouoni; Ad. Adau : 21 sept.
Composé pour Marie Tagliuni, ce ballet obtient moins de succès que le Diable boiteux. — Décors de Cicéri, sauf ceux du 2* tableau qui utaieuldu Diéterle, Feu* chère, Dcsplcchin et Séchan.
La musique d'Adolphe Adam lit beaucoup de plaisir, et Ton applaudit surtout le pas de cmq, le pas de quatre et la scène pittoresque du galop.
li» asmevalda, 4 a. — ^ Victor Hooo; M'^* Louise Bnrrui : 14 nov. 1836.
Interprètes : Ad. Nourrit (Phœbus), Levaisseur (FroUo), Massol (Onastmodo)^ M*^* C. Falcon (Esmeralda), Wartel, A. Dupont, F. Prévô^ Serda; M»** JawurelL etGosselin.
Décors de Philastre et Gambon.
Gel opéra, dont la partie instrumentale mérite une mention particulière, ren* ferme plusieurs pages originales et vigoureuses. On en applaudit surtout le 4* acte, où se trouvent le duo de la prison et l'air de FroUo.
Sur ce poCme de V. Hugo, Eug. Prévost a composé un opéra représenté arec succès à la Nouvelle-Orléans.
Btradella, 5 a.— Emile Deschamps et Émilien Pacint; NiEnF.nyr.TER : 3 mars !837. Interprètes ; M"* C. Falmn (Léonor) ; Ad. Nourrit (StradcUa), Lerasseur (Spadoni), Dérivis (le Duc), Maiisul et Wartel (bravi), F. Prévôt (Beppo).
Divertissements de Coralli. — Décors de Desplécbin > Scchan , Feuchcres et Diélcrlc.
Le trio du 2« acte, le trio bouffe et les couplets à boire bout considérés comme les morceaui les plus origiiuui de cet upéra.
Les Mohicans, b., 2 a. — GrEiuiv; Ad. Adam : ;> juill. 1837.
M'^* Nathalie Fitz-James se fît remarquer dans ce ballet, qui ne fUt représenté que trois fois.
Za Caiatte métftJBcnplUMèe «& ftmme, b., 3 a. ~ Cli. DwiranaetGoRALu; HoNTrosT : 16 oct. J837.
Décors de Devoir, Porchet, Philastre et Cambon.
Composé pour Fannj Elssler, ce ballet n'obtint qu'un demi-succès.
Le sujet en était emprunté à un vaudeville joué^u Gymnase. La musique d'Alex. Montfort en parut agréable.
Gnido et Ginevra ou la Pcsh- (le Florence, li a. — Schihe ; Halévv : .'î mars 1838.
Le sujet de cet excellent, mais sombre libretto de Scribe, est emprunU": à une légende italienne qui a souvent été reproduite en fran(;ais et en allemand.
Interprètes : G. Duprez (Guido), Levasscur (Cosme de Médiei^ , Massul (Forte Braccio), Dérivis (Manfredi); H°'« Dorus (Ginevra), M""> Rosine Stoltz (Ricciarda).
Décors de Feucbères et Cambon. — Ballels de Mazilier.
Parmi les morceaux les plus remarquables de col opéra, citons la romance de Guido, le duo de Ricciarda et de Forte-Braccio, l'air pathétique de Guido an tombeau de Ginevra, le chœur VioelapetU! le duo de Guido et Ginevra et le trio final.
Introduction à l'orchestre du mélophone (exécutant : Dessanne) et du trom« bone à pistons (exécutant : Schiltz).
Reprise : 1840. Traduit et représenté aux Italiens de Paris : 1870.
La Volière ou Ui OUeauf de Booeaee, b. , 1 a. — Thérèse Euslbr; C. GiM ;
6 mai 1838.
Ce ballet fut donné à l'occasion du béru fice de M"" Elssler et ne fut représenté que quatre fois. Le spectacle de cette soirée était ainsi composé : deux actes du Manayc (/e Fiyaro, de Beaumarchais; hi Volière; un acie de Luciadi Lammermoor; le Concert à la cour, et, pour finir, des Tableaux vivants.
Bfliiv«nnio GelUSd, 2 a. — LéoD ob WmiY et Aoguste Barbibi; Hector Bmuoz : 3 sept 1838.
Ce Kvret d'opéra est le seul qu'ait écrit le poète viril des ïambes. Cet ouvrage est d'une telle diniculté qu'il ne passa qu'après vingt-neuf répétition'^ '_'t'néralL'S : il n'en fut donné que trois représentations.
Interprètes principaiiv ; (1. Uuprez (B. Cellinil, Mass<il {Fieramosca) , Dérivis (Barducci), Si rda le Cardinal), W'artel, F. PrévOlj M°»" DoruH«ras (Teresa) et R. Stoltz (A>cani(<].
KeprLâo peu heureuse en janvier 1839 : Alexis Dupuot et Alizard remplacent G. Duprez et Massol.
htk Olpair, b.^ 3 a. et 5 tabl. — Ds Samt-Giomobs et UàMOJMB; BinioiST, Amluroiie TkioiCAS et Haruani : 28 janv. 1839.
Le 1*' acte est de M. Benoist; le 2% de 11. Ambroise Thomas > et le 3«» de
Marliani.
n<Voi-3 de l'iiilastre et Cambon.
Le 2" aele, composé de 3 tableaux, futdélaelié liieiitôt et donné seul. M. Ambroise Tlionias y a introduit au gré de sa prodigieuse mémoire et au vol de la plume drs motif^ de Beethoven, de Hummel, de Weber et de Frant/ Schubert. L'iubtrumcatutiou colorée de cet acte de ballet annonçait un maître.
Xie Lae des Fées, 5 a. — Scsde et IKlbsvillb; Aubbr : l*' avril 1839.
Interprètes : Duprez (Albert), Levasseur (Rodolphe), Warlel (Issachar), Aleiis
Dupont ci Ferdinand I^révôt (Étudiants); Stoltz (Maigueritè) , H'^* Nau (Zéila), M"" Élian Barthélémy (Edda et le jeune Pâtre). Ballets de GoraUi. — Décors de Philastre et Cambon.
La Tarentule, b., 2 a. — S< iuhk et Cohm.i.i; C. (iii>E : i't juin 1839. Comme la Gipsy, ce ballet mit en évidence le talent de Fanny Lissier.
lA Tendetift, 3 a. — Uon (Polei) et Adolphe (Vadhois)! H. i>b Roou : 1 1 sept.
Le styet de cet opéra est emprunté à JfoMso Fàkone, de Mérimée.
Cet ouvrage Tut remanié, mais il n'obtint pas plus de succès en 2 actes que
sous sa forme primitive. C est comme habile chimiste et comme inventeur de procédés de •ralvanoplastie que M. Henri de Ruolz était appelé à conquérir une
réputation durable.
Inti'r{>rctcs : huprez (Paolo), Massol .S[iala7/i) , Levasseur (Matteo le père), NVartel, F. Prévôt , Alizard î Nathan (Flora Spalazzij et M"»» Widemaim (Maria).
£a Zaoaiilla, 1 a. — Scribr; 1Iaiu.iani : 28 oct. 1839.
Interprètes : Dérivis (Cosuelo), F. Prévôt (Nithardo); H"* Dorus-Gras (Ritta),
li">* Stoltz (Uzarillo).
Décors de Philastre et Cambon.
Celte agréable partition du comte Aurële Marliani, auteur du Bravo {\HM) composé pour la belle (jinlia (irisi , diil uni; partie de s(»ii snrc. s au talent et à la beauté de ii^^ Stoltz, cantatrice dramatique formée à l'école de Choron.
Hiriiani fat tué en défendant Bologne contre led AalrichieHSyan mois de juin 1849. La centième représentation de la Jocorilto n'eot lieu que longtemps après sa mort, le 11 juillet 1802 : on avait repris cet ouvrage le 30 juin précédent.
Xie Drapier, 3 a. — Schidk; Halévy : 6 janv. 1840.
Interprètes : Mario (Urbain), Massol (Ciautier), Levasseur (Bazu), Aliiard (frère
Benoist); M"" iNaii (Jeanne) et Elian (Berthe). Décore de IMiilaslrc et Camlnin.
Le dernier acte de cet opt ra i\iircruie deux duos remaniuahles; celui que chantaient Mario et M" Nau pruduisit beaucoup d'effet. Ou peut io. considé rer comme le morceau capital du Drapier, qui ue re^ut pas du public uii favorable accueil.
Les Xtotsrm, 4 a. — Ad. Nourrit et Scribe; Donubtti : 10 avril 1840. Cest le chef-d'oeuvre de P. Corneille arrangé en opéra.
Avant de donner les Martyrs , Doniaetti avait écrit Poltutof mais la censure italienne interdit la représentation de cet ouvrage au théâtre San Carlo , et ie chagrin qu'en éprouva Nourrit contribua certainement à précipiter la crise fàtale qui amena la lin déplorable do ce grand artiste (Naples, 8 mars iH:i!»!.
La partition française est plus importante que ri'Ilc de PoHuto. Donizetti y ajoutii l'ouverture, presque tout le l*""" acte, à l'exception de la cavatine de Pauline, les airs de ballet, le morceau d'ensemble qui termine le 2*^ acte , l'air Uc basse au acte et le trio Uu 4° acte.
Plusieurs morceaux de FoHuÊo ne se retrouvent pas dans Iss Martyrs : la prttre intercalée dans la cavatine du ténor , la cabalette de la cavatine du barjton , Tair du ténor et une courte scène de Pauline (dans le grand duo), telles sdnt les pages italiennes qui ne figurent point dans Topéra français, dont le 3* acte ctt d'un maître.
Interprètes : Uuprez (Polyeurtc', Dérivis (Félix), Massol (Sévère) ^ Serda (Gallisthènes), NVartel (Néanjue) ; M™" Dorus (Pauline).
Divertissements de Coralli.
L'ouverture des Martyrs, dont l'allé^'ro a le torl de rappeler celui de la Vestale, est coupée vers le milieu par un chœur lointain et mystérieux. — Mtjcrbeer s'en est souvenu en écrivant Touvcrture du Pardon de Vlocrmcl,
Le DIattle MBomaz, b., 3 a. et 8 tabl. — De Saint-Georoes et Maziubr; Bs- NoiST et Henri Rbber : 23 sept. 1840.
La musique du 1*' et du 3* acte est de H. Benoist ; H . Henri Reber n écrit celle du 2* acte, où^ entre antres pages applaudies, on remarque le pas de
séduction et un finale mouvementé et dramatique.
Décors de Pbilastre et Cambon. — Mise en scène de Duponcbcl.
Ce siget a été repris par M. de Saint-Geoi^es qui en a fait un opéra-comiqae en 3 actes, pour Albert Grisar : Le» Amour» du Diable,
Loyse de Montfort, scènes lyriques par Lmiie D£Scu.uira et Emiiien Pimcdi; Kraucois bjum : 7 oct. i84U. ;
DE 1840 A mi, m
Ces scènes lyrifiiifs <)iii firent obtenir le grand prix de Home à M. François Bazin furent chaiitét's à l'Institut par Roger, Dérivis et M™" Stoltz ; elles furent inttîrprt'técs à l'Opt-ra par Marié (Gaston de Montfort), Dérivis (le capitaine Albert) et Stoltz (Luysc). C'était la première fois qu'on représentait sur un théâtre et en cui»tumes la cantate courouuce par 1 Institut : on l'enteodit dam» trois soirées sacees^fes.
Le limt imprimé de£oy<e de Montfari demie à ces seènes lyriques le titre d'opéra en un acte.
Lft Favorite, 4 a. — Alph. RoTca et Gustave Van N ia wa musm^ dit Wafis; Do-
NiZETTi : 2 déc. 1840.
C'est le sujet du Comte de Cmaungee d'Arnaud de Baculard , fort habilement transforme en opéra.
Interprètes : G. Uuprcz (Fernand), Uarroilhet (Alphonse)^ Levasseur (Balttiazar) ,• M«"= Stoltz (Léonorc), M''° Elian (Incz).
DivcrtisscmLiits «l'Albert. — Décors de Philastre etCambon, feuchères, Séchan, Uiéterle et Despléchin.
La centième représentation de la Favorite a eu lieu le 13 décembre 1848; ta quatre eent huitième a été donnée le 4 octobre 1872 pour la rentrée de Faure el le début malheureux du jeune ténor M. Richard.
La Conta d« Oâmagnol»» 2 a. » Scribe ; Ambroisc Thomas : 10 avril 1841.
Interprètes : Massol (Dronzino), Marié (Slonio) , Dérivis (le comte de Carmagnola), F. Prévôt (Castruccio); M"* Dorus (Nim) et M'^ Dobrée (Lucrezia).
Décorations de Cicéri.
Contentons-nous do sitrnalor le duo du 1" acte» entre le ténor et e baj^ton, et le duo du 2* acte pour ténor et sopraue.
Le Fi*eischÛt2 , opéra romantique en 3 a. — E. Pacini et Hector Bëruoz; C.-M.
DK Weber : 7 juin
Interprètes : Marié (Max), Bouché ((laspard), Aliiard (un Ermite), Wartel (Oltokar), Ferd. Prévôt (Kouno) , Go^on (Samiel); M"* Stolts (Agathe) et W** Nau (Annette).
Divertissements de llasilier. Décors de Philastre et Gambon. L'orchestre , dungé par Battu « et les chœurs contribuèrent à l'éclat de cette
représentation.
La musique des divertissements se compose des airs de ballet d'Obéroti et de Preciosa; Hector Berlioz y ajouta la pièce do piano intitulée l'Imitation à la valsCi ce petit chcf-d'icuvre qu'il a instrumenté avec beaucoup d'art, mais qu'il a dû transposer en re majeur. — Les récitati£s sont aussi de ikrlioz.
Reprises : 1853, 1870.
Maéle ou ks WiUis , ballet fantastique en 2 a. —> De Salnt-Geurgës, Théophile Gautier et Cohalli ; Ad. Aimh : 28 juin 1841.
L'idée de Ce ballet poétique vint à Théophile Gautier en lisant une belle page de Henri Heine sur les elfes. (V. Th. Gautier^ msMn de VAsi dnmaHçpu, U 0 ,
DE
Le rôle de Gisèle était rempli parM"« Carlolta Grisi. — Décors de Ciccri. La valse favorite de Gitèle fut empruntée par Ad. Adam à M. Fréd. Burgmuller.
Hepi;i8e8 : 1864, 1866.
Lionel Foscari , sceau lyrique. — Comte de Pastohet; Aime Maillàht: 13oct. 1841.
interprètes s Marié, Alizard et M"* Bilan.
Cette cantate du jeune lauréat de l'Institut ne fat entendue qu'une fois.
Xa RetiM de Chypre, 5 a. — De Saint-Georgbs ; Halévt : 22 déc. 1841 .
Interprètes : Duprez (Gérard), Barroilhct (L^sigllan), Massol (Mocenigo), Bouché (Andréa Cornaro), Wartcl (Strozzi); M"» Stollz (Catarina). Décors de MM. Philaslre et Gambon. — Ballets de M. Coralli. Reprises : IBol, 1854; centième représentation : 10 mai 18.")4. Le duo du 3*^ acte et le 5° acte tout entier sont devenus populaircâ.
,Le GuérlUéro, 2 a. — Théodore \nni:; Amhroise Thomas : 2î juin 1842.
Interprèles: Massol (le GuLrillero) , Bouché (Fernand), Octave (Francisco), F. Prévôt (Pedro) ; M"»» Nathan-Treilhet (Thérésa). Décors de Séchau, Desplécbin et Dléterle.
L'air avec chœur, chanté par Massol et formant le Anale du 1*' acte, mérite un souTcnlr particulier.
La Jolie FlUe de Gand , b., 3 a. et 0 tabl. « Db SAwr^vioMBs et Albbut (Db-
combb); Ad. Adam : 22 juin 1842.
Le sujet de ce ballet, composé pour Garlotta Grisi, est imité du mélodrame de
Signol, Victoiinr ou la .Vutï jmtc conseil.
Décuns (lo r.in'i i, IMiilastre l'ICamhon.
Parmi les iiiiiombrables motifs de cette partition flt-irante elfadlc, ou applau* dit paiticuiierement le pas des clochettes et le galup du bal masqué.
Le Vaisseau fantôme, 2 a. — Taul Foucherj Dikstcu : l) nov. 1842.
Le sujet de cet upéra est emprunte à une légende du Nord , dont Richard Wagner devait aussi s'inspûrer [kHoUandais voiant), P.-IM^bii. IMesIch (1808- 1865) manquait des qualités qui donnent aux ouvrages dramatiques le mouvement et la vie; c'est dans la musique religieuse que ce compositeur estimé s^esl plus particulièrement distingué.
Interprètes: Canaple (Troil) , Marié (Hagnus), P. Prévdt (Barlow), OcUve (Eric); M»'= Dorusi-Gras (Minna).
Décorations de Pbilastre et Cambon.
Charles VI, o a. — Germain et Casimir Dii.avum- ; Hai.kvy : !:> mars 1843. Interprètes : G. Duprez (le Dauphin , Barroilhet (Charii s M), Levasseur (Raymond), Canaple (Bcdfort), Massol (l'homme de la furèl du Mans), F. Prévôt (Tanneguy Duchàlel), Puultier (Gontran), Octave (Duuois); M»« StolU (Odett*), Dorus-Gras (Isabeaa de Bavière).
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INvertissemcnt de Muilier.
DéoùTg de Philastre et Cambon^ Séchan , Diéterle et Deeplédiia.
La chanson nationale Guerre aux tyrans! est derenue célèbre. Le duo des eartes, le seituor du V acto , la chanson soldatos(iue aven accompagnement de tambour, comptent parmi les meilleures pages de cette parUtioR.
Reprise avec des changements : 4 octobre 1847.
La Péri, Itallet fantastique en 2 a. ~ Th. Gautirr et Corauj ; Fréd. Blhgmullsr: 17juillcH8l3.
Le rôle de la Péri t't;iit rempli par Carlolta Grisi.
Décoi's de Séchan, Diéterle et Desplcchin ; de Philastre et Cambon.
Les jolis airs de danse de ce ballet fiuitasltqae annonçaient on mélodiste et nn musicien d*nn goût assez délicat : un tel début promettait un compositeur et non un simple arrangeur de valses et d*agréables bluettes à l'usage des pianistes de moyenne force*
Bom Sébastien, roi de Portugal, o a. — Scribe; DoN]ZF.rn : 13 nov. 1843.
Interprètes r G. Diiprez ![). Sébastien), Barroilhet (Camoéns), Massnl (Abayaldos\ I.evasscur Jiiaii de Sylva), Octave (D. Antonio), F. Prévôt (D. Henrique], Drcmoiid (Ben Sclim ; M«- StoiU (Zayda).
Divertissements d Alhert.
Lo sujet de cet opéra ne plut guère, et la scène do l'enterrement {au 3» acte) qui rappelait les funérailles du duc d'Orléans, mort le 13 juillet de l'année précédente, parut une invention malheureuse. La partition de Doniietti n'en renferme pas moins plusieurs pages dignes de notre souTcnir : la marche et le chœur des (hmtliers de l'Inquisition , Tair d'Abayaldos, la romance 0 UibùnM, ô ma jMtrie ! le duo du poète et du roi , Tensemble imposant et pathétique qui suit le chœur des inquisiteurs,, le charmant trio du S* acte et la barcaroUe du baiyton.
Lady Henriette on la S' n'antf' (t : Grocnwirh, l». , 3 a. — De Sai^T'Gborges et Mazii.iru ; Ki: Fi.orow, Bi kgmi li.eu et Dki.devkz : "Il fév. iSi-i-.
L'idée de ec ballet est puisée dans Ballet d' S Chamhrirvesà /o(/e;- (1017), et l(! sujet imaginé par M. de Saint-deorges ne peut passer que pour une imitation de la Comtesse d Eymontf vaudeville.
Décors de Cieéri. — Rôle principal écrit pour Adèle Dumiifttre.
L'instrumentation de H. BurgmuUer parut faible; on reconnut, au contraire, une plume exercée dans le 3* acte, écrit par le chef d'orchestre Delde? ez.
Le lAnarone, 2 a. — De Sairt-Georges; HiLtn : 39 mars 4844.
Interprètes : Barroilhét (Mirobolante), Levasseur (Josué Gorro); UP^ Stolti
(Beppo) et Donis-Gras (Baptista).
Décorations de Philastre et Cambon, Séchan, Diéterle et Despléchin.
L'absence de ténor nuisit à cet opéra, dont le sujet fut traité avec trop de recherche par le compositeur.
£ucharis, b., 2 a. — l^éon Piu.et et Cor vlli; Dei-oevez : 7 août 1844.
Le rftle d'Encharis fat composé pour Adèle Damilâtre. Leroux et D. llar< ijnet représentaient Ga^so et Vénus.
Déoorations de Cicért» Sécban, Diéterle et Despléchin.
Violoniste et second chef d'orchestre de l'Opéra , M. Ernest Dcldevez écrivit pour cet ennuyeux ballet une musique qui Ait applaudie et qui lui Yalut les suf- Ihiges des artistes.
Othello, 3 a. Alph. Eoyer et Gustave Van Njeuwenbuysen^ dit Wacz; Rossisn :
2 sept. 18i-k
Interprètes : G. Daprez (Othello), Barroilhnt (lago) , Lcvasseur (Brahanlio) , Octave (Rodrigue), Brémond (le Doge) ; W^'' Stultz (Desdémone) et M"<' Sophie MéquiUet (Bmilia).
Ballet composé de deux pas et d'un ensemble dansé, snr des airs de WdkUét de SBkrm et ^Amiida, arrangés i»ar M. Benoist
On critiqua justement l'introduction d'une cafatine de VlUàiiKÊia In Algitti dans le rôle de Desdémone et celle d'un air de la Donna del Lago , dans le rôle de lago.,
Richard en Palestine, 3 a. — Paul Fm ciTRR ; Ad. Adam : 7 oct. iSii.
Le sujet de cet opéra est emprunté à un roman de Walter Scott (Contes des
Croisades).
Interprètes : Barrnilhet (Richard), Levasseur (fsmael) , Marié (Kenneth) ; ||me Dorus-Gras (Béreiigèrej et M"'- S. Méquillet (Édith Pianlagenet).
Décon de Diéterle, Séchan, Despléchin et Gicéri. — Di? ertissement de Mjudller.
Xnrla BIntat, 8 a. Th. Ariib; NnsDBaMBrBH : 6 déc. 18i4/
Interprètes :Gardoni (Bothwell), Barroilhet ^urray) , Levasseur (Ruthwi)^
Serda (Burieigh), Martin (Rizzio), F. PrérÔt (Hamilton), Canaple (Melvil), Obin (lord Seyton), Molinier, Brémond, Octave, Menghis^ Serda , Kœnig; M"« Stottz (Marie Stuart), Nau (Geo. Douglas), Méquillet (Anna Kennedy) et Uuclos. Divortissement de Goralli. » Décois : Despléchin , Diéterle et Séchan, Phi-
laslre et Cambon.
Cet opéra n'est pas d'un compositeur ordinaire, et cependant il n'en est resté que la romance des adieux de Marie Stuart à la France ; mais la vtllanelle écossaise, une jolie sicilienne, le chœur imitatif Achevai, le chœur des conjurés (sans accompagnement) et plusieurs autres moreeaui encore méritent d'être connus.
XiA RmiéKftfe , scène lyrique. — M** os Pastobst; Victor IIassé : 21 féT. 18I5. Interprètes : Canaple, Octave, M"" Dobrée.
Cette cantate fiit diantée trois fois.
Le Diable à quatre, h., 3 a. — Ad. ok Liuvsn et Maziues ; Ad. Adam : Il août
Le sujet de re l)allet est emprunté à une farce anglaise , traduite en français par G. -P. Patu^ ci arrangée ensuite en opéra-comique par bedaine (i75()). /
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Rôles principaux dansés et mimés par M"«> Carlotta Grisi et Maria et par Ma* zilier.
f.rniipes eborégrapbiques à rinstar de ceux qu'avaient fait applaudir ktpttUei
Viennoises.
Décors de Cicrri, Sfchan, I)irt*Tle et Fourlit'res.
La musique d'Adam lit crrand plaisir : elle est vive, agréable et facile» mais
moins ji.M-iiquc que celle de Gist/t'.
Ik'pnse ei» 1852.
L'Étoile de Séville, 4 a. — Hipp. Licas; \V. Bai.fk : 17 déc. iHi'ô.
L'idée de cet opéra a été suggérée à M. Hipp. Lucas par la ^trella de SevUla, de Lope de Vega.
. Interprètes : Barroilhet (le Roi), Gardoni (D. Sanche), Brémond (D. Bottes), Mengliis, F. Prévôt, Paulin (Pedro) ; M-* Stolts (Bstrelle) et Nan (Zsida).
Dirertissementsde Coralli. ~ Décors de Philastre et Cambon, Diéterie, Desplécbin et Sécban.
W. Balfe ou Balph est le plus fécond et le plus populaire des compositeurs aidais df notre temps. Ses opéras dénotent une grande faciliti^ ; ils abondent m mi'dodics agréables <>t natundlcs , mais dépourvues le plus souvent de dis- LiacUon et d'originalité. (V. p. 28d.)
Lucie de Lammermoor, 3 a.— Alpb. Royer et Gustave Wâez; DorazErn :
20 fév. 1846.
C'est la traduction de Lucia di l/immermoor, opi ra italien repn senté pour la première fois à Naples en 1835, et dont Cammarano puisa le sujet dans le poème de W. Scott.
Avant de paraître à l'Académie de musique, Luek avait été représentée au tbéâtre de la Renaissance, le 6 aoât 1839 , par le ténor Ricciardi , HuHeaus et M** Anna Tbillon.
Interprètes : G. Duprez, pour qui fut écrit le rôle d'Edgardo ; Barroilhet (Ashton); M»* Nau (Lucie); Paulin (Arthur), Chenet (Gilbert), Brémond (Raimond). Ceoticme représentation : 2 juin 1852.
Moïse WM Slnar, oratorio. -~ A. Colin; Félicien Davu) : 21 mars IH'tO.
Le livret n'offre ni intérêt, ni variété, ni grandour; roxénition do cet ouvrage fut assez médiorro : on voilà plus qu'il n'en faut pour expliquer l'insuccès de Mr/tse au Sinni, qui renferme ( opendant plusieurs pages saillantes, entre autres la romauce de la jeuoe Israélite.
Paquita, b., 2 a. — Paul Foithfh ol Mvzn.tEii; DEi.np.vFJ^ : 1*^' avril 1840.
Prinripabs ballorinos : Carlotta Crisi (Paquita), Adèle Dumilàtre et Pluukett. Décors de Pbilastre, Cambon, Diéterlo, Sochan et Despléchin. La musique en fut tres-applaudie, et la scène du bal impérial parut un spectacle curieui et splendide. — Succès.
Dftvid, 3 a. — A. SooiiR et F. Mallcpii.lb; Mbrmet : 3 juin 1816.
DE im A 1817,
Le rôledf David ùtail rempli par M*"* Stollz, à qui M. Mermot dut la roprëscntalion à l'Opt-ra de son premier essai dramatique. Cet ouvrage trahissait une maia inexpérimentée et fort inhabile encore ; aussi le public se montra-t-il fort sévère.
L'Ame en peine, opéra Ikntastique en 2 a. — Dt S&on4«ioaGBs; os Flotow :
29 juin 1846.
IntMpfètesrBarroilhetfFfanU), Gardoni (LéopoM), Brémond 0^ Sénéchal), Kœnig (un Paysan); M"" Dobrée (la cnmtcs>( et Nau (Paola].
Divertissements de Coralli. — Décors de Thierry, Cicéri et Rubc.
Cet opéra renferme d'agréables mélodies et un finale dramatique ; il annonce un rompositeur Tacile, mais sans individualité, et nullement propre à traiter les sujets (antastiques.
Betty, b., 2 a. — Mazii.if.r ; Ainliroise Tiinxus : 10 juillet ISiO.
(l est le sujet de la Jeunesse de Henri V. eomédie d'Alex. Duval, qui s'était inspiré d'une pièce de Mercier, attribuée à Cbamfort et imitée elle-même d'un 4rame anglais, Charta ttm certain lieu.
Le rdle de Betly était rempli par M"* Fuoco.
Décorations de Cicéri et Rubé; DesplécbtD, Diéierle et Séchan; Philastre et Cambon.
Cette partition élégante, fort goûtée des musiciens , renferme brauooop de pages remarquables. Le rompositeur en a utilisé plusieurs dans les opéras qu'il a écrits après avoir donné ce ballet : la prigue de Ikitj/ a fourni le motif d'un joli chœur de f{«ymon^; un thème fiigui' a trouvé sa place dans l'ouverture de la ToneUi, et un piquant motif à deux lemj)s, en phrases de trois mesures, figure dans la pautouiiuie expressive du i" acte du Carnaval de Venise,
Robert Bruoe^ 3 a. — Gustave Waez et Alph. Uoyeh; Kossim et Niu^ermeyeh :
30 dée. 1840.
Interprètes principaux : Barroilhet (Robert Bruce), Anconi (Douglas] , Bettini (Arthur), Paulin (Edouard) ; M-* Stolte (Ifarie), W^* Nau (NeUy).
DiYerlissements de Maztlier. — Décors de Thierry; Séchan , Diéterle et Des* pléchin; Philastre et Cambon.
Ce pastiche fut mal accueilli et l'on y chuta M"* Stoitz.
Niedermcver composa la plus grande partie de cet ouvrage avec des fragments de In liiinna del hmo, de Zi lmira et d'Armida.
Dans l'ouverture, on entendit résonner simultanément huit trompettes , en quatre tons diflerents.
introduction à l'orchestre du sax-hurn.
Omî, b., 2 a. et 6 tabl. — Coiulu ; G. Gma : 26 avril 1847.
Le principal rAle de ce ballet taitien sans intérêt était rempli par M"* Pluokett.
Grand luxe de mise eu scène ; flottille manesuTrant sous les yeux des spectateurs. — Décors de CicérL
La Bouquetière, I a. — Hipp. LrcAs; Ad. Adam : 31 mai 1847.
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C'estle sujet de. M» s derniers vingt mus, vaudeville «lu ('lyiiiiias^o, loterprètts : Ponrhard fils (lo Vicomte)^ Bréiuond (l'iaspccteur du quartier); M"* M Hou(juelière).
Beau décor représentant le vieux Paris, par Thierry.
Iim FiUe da marbre, b., 2 a. et 3 tabl. — SAi.Tr-LioN; Pooni : 2t oct. 1847. Sujet emprunté à la bble de Galatée et Pygmalion. Ce ballet, dont la musique est coulante et bien rhythmée, mais sans originalité, mit en relief le talent de SainULéon et de Gerrito-Saint-Léon. Décors de Cambon et Thierry.
Jfèmsaiem, 4 a. — A. Royf.r et Waez ; Verdi : 26 nov. 1847.
C'est la iradiK-iioii (17 hmilnnli allaprima croàata, opéra de Solera, et représenté avec SMcci s m Italii; vn 18i:j.
Verdi ajoiit;i |»hisii'iir> i>a;-'i'S à ^a parlitiim primitive, entre autres le iicit de la julie romance du ténor, les airs de ballet et la grande scène de la dégradation.
Interprètes : G. Duprez (Gaston), Alizard (Roger), Portehaut (le comte deTou- ' louse), Brémond (le légat du pape), Barbot (Raymond), F. PrévAt , Molinier , Guimot, Kœuig; M"«* Jnlian Van Gelder (Hélène) et Muller (Isaure).
Difertiflsements ;de Maziiier. — Décors de Séchan, Diéterte et Despléchin; Cambon et Thierry.
Celte partition de la première manière de Verdi se Tait surtout romar([ucr par l'énergie des rhyihmos et la puissance des sonorités. Le sextuor du i*' acte en est considéré comme la page la plus large.
Griseldis ou les Cinq Sens, b., 3 a. et o tabl. — DuuANom et Maziliër; Ad. Adam : 10 fév. 18Î8.
La révolution du 22-24 février 18^3 nuisit au succès de ce ballet, où brillait H"* Carlotta Grisi, qui répétait la phrase favorite de la ballade chantée d^abord dans la coulisse par M^** DhalberL (V. a juin t732.)
Décors de Cambon et Thierry.
LTApparltton, 2 a. et 3 tabl. — > Germain Delavigiib; Bbnqist : 16 juin 1848. L'instrumentation de cet ouvrage fut remarquée des connaisseurs, qui applaudirent le quatuor de l'aj^parition : c'est le morceau capital de cet Opéra , dont
les airs de ballet méritent aussi d'être mentionnés.
Interprètes : Pùultier (RoL'i r), Hai roilhot 'Kaffry), Portehaut (Aivar), Aiizard (Nugaes), Barbot (Pedroj, kœnig; M"»^" Masson (Clara) et Courtot CBéatrix).
Nisida ou les Amazones <les Açores , b., 2 a. et 3 tabl. — Mabille et Deliony; Benoist : 21 août 1848.
Décors de Cicéri, Phiiastre, Cambon et Thierry.
V^* Plunkett parut avec avantage dans ce ballet, qui ne se maintint pas longtemps au répertoire.
UÈObn, mystère en 2 parties. — M«rt; Félicien Day» : 25 août 1848.
Interprètes : Poultior (Adam), Portebaui (le Démon de Ja leatation), Aliiard
(Lucifer) ; M"* Crimm (Kvc).
Le chœur et la dause des (leurs, page délicieuse, furent vivement applaudies.
La Vivandière, b., 1 a. — Saint-Li.on; Pi gni ; 20 oct. 1848.
Décors de Despléchin, Séchan et Diélorle.
j^mo Cerrilo-Saint-Léon fit la furlune de ce ballet, dont la musique parut coulante et agréable, plus italienne qu'originale, mais vivante et cotorée.
Jeanne la Felle, 5 a. « Sgrub ; L. Glapuson : 6 nov. 1848. Siget sombre et féroce, mais habilanent développé.
Interprètes : Brémond (Ferdinand d'Aragon), Gneymard (Philippe d'Autriche), Portehaut (don Fabrique), Prévost (Gomez), Eozct (Aben-H«8san); M"* Grimm (Alla), M"" Masson (Jeanne).
Divertissement de Mabille.
Partition travaillée , trup tiav.iilliM' mt'-m ' , d'un musicien aimable et injîênieux, qui se trompa celte i'ois pour avoir voulu prouver qu'il savait aussi fair^ grand.
Le Tleloii Ûn HUMm, ! a* et GtaU. SAUtT-tÉON; Pitoni : 19 janv. 1849.
Le chorégraphe Saint-Léon y lUt admirer son triple talent de chorégraphe , de danseur et d'habile violoniste. M** Cerrito-Saint^Léon s'y place au premier rang des virtuoses de la danse. — Le tablean final de ce ballet, représentant des Fleur* oniméet, obtient un Immense succès.
T.a musique en est mouvementée et agréable.
Décors de Despiéchin et Thierry.
Le Prophète, .*> a. — ScnnjE; Mkyihhkkh : 16 avril 1840.
Inlcrpn tis : f.iistave Roger (Jean de Lcyde), Levasseur fZarharie), (^ueymanl (Jonas), Euzct (Muliusen), Brémond (Oberthal); M"" Viardot (Fidès), M°»'' Castellan (Bertha).
Décors de MM. Despiéchin, Cambon, Séclum et Thierry. — Divertissements de M. Aug. Mabille. Le pas des patineurs, au 3* aete« fait sensation.
Centième représentation : 14 juillet 18S1 ; trois centième représentation : IS janvier 1872.
La Filleule des Vées, grand ballet-féerie en 3 a. et 7 tabl. précédé' d'un prologue, par SAi?(T-(ÏK<jRr,Es et Peurot; Ad. Adam et de Saint-Julien : 8 oct. 1849. (> Tut le dernier ballet que Ton composa pour Garlotta Grisi.
Décors de Cambon, Despiéchin l't Thierrv.
La musique, vive, légère et de ttnis ]ioints charmante, en a été souvent placée sur la même ligne que celle de la poétique Gisèle.
Le Fanal, 2 a, — De SALvr-GEoncES ; Ad. Adam : 24 déc. 1849.
interprètes : Poulticr (Martial), Portehaut (Yalenlin), Brémond (Kcrgariou); yp* Qaineron (Yvonne).
Cet ouvrage ne réussit point
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Stella ou let Cmiirataiidiers, h., 2 a. et 4 tabl. — Saint-Léon; Posni : 22 fév. 1880. Succès pour H. et M"« Saiot^Léon. Le tableau de la fête éeFSédi Grotkt est fort applaadi. >- Décors de Cambon et Thierry. Musique bien rhythmée et légère» mab peu intéressante.
Xt*Enfant prodigne, '\ a. — Scribf; Aubfk : 0 drc. iSnO.
Interprètes : Ko,?Pr (Azar-l), Ol»in 'Bocchurisj , Massol (UuhtMi)^ FIcurv (Aménophis), Kœnitr, C.uigiiot, F. Pr. vùt; M"*" Lalwrdc (ISephlu), M"' Petit-Brièrc (le chamelier). M"" Daraeruii (Jt;phlèlc).
Danses par M""* Plunkett (Lia) et Robert. Pas des poignards, fort original.
Décors de Despléchin, Séehan, Cambon et Thierry.
La chanson du chamelier, la romance de Jephtèle et la bacchanale sont les pages les plus aimées de cet opéra, remarquable sous le rapport du coloris musicaL Le rôle de Ruben, si bien rendu par Hassol, mérite des éloges particuliers.
Pâ^eretfta, b., 3 a. et S tabl. — Th. GAuriEa et Saoit-LAon; Bihoist : 15 jany.
Fable nomade et peu captivante.
Décors de Despléchin, (Jambon et Thierry.
Une valse charmante compte parmi les morceaux de masi(jue h^s plus remarqués de ce ballet, composé pour faire briller le talent de Fanny Cerrito.
X<e Démon dt la Nuit, 2 a. ^ Batako et Ét Aanoo; lacqnes Roseniain : 17 mars I8SI.
C'est le joli Taudeville, écrit en 1836 pour M*'* Anafo Farguetl , devenu opéra de demi-caractère.
Interprètes : Roger (Frédéric), Brémond (le baron), Marié (Bdgard); Laborde (Mathildc) et M"" Nau (Edith).
Pianiste de talent, M. Jacques Aosenhain s'est dislingné surtout dans la mu- • sique instrumentale.
Sapho, 3 a. — Emile Aiv.ikh; Ch. fiorsoit : ff» août ISol.
Sujet souvent traité et fruidemcut conçu cette luis ; opéra ou les ballets SOUt remplacés par une conspiration politique.
Interprètes : Co^ymard (Phaon) , Brémond (Pythéas), Harié (Alcée), Kœnig, Noir» F. Pré?6t, Aymès; lf"« Ylardot (Sapho), M"* Poinsot (Glycère).
Décors de Séchan et Despléchin. — Mise en scène de M. Leroy.
L*air du pAtre, chanté par le ténorino Aymès, mérite une mention spéciale.
Beaux chœurs écrits dans la manière large et soIenn« Il< de Handel. Partition d'un vif intérêt musical , mais ou l'on sent peut-être trop l'idée de rappeler la couleur antique.
Zarline nu la i'ovhrUU: d'omiigas, 3 a. — Scribk; Arnr.R : Ifi mai IKol.
Interprètes : Mcriy (Roccanera), Lyon (Buttura), Aymès (Rodolphe) ; M"" Alboni (Zerline), Nau (Gemma) et Dameron (la princesse).
Difertissemenis de Mazilier. — Décors de Noianet Rubé; Séchan; Despléchin.
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Le rùle de Zorlino mit en relief le talent de M"*" Alboni , voix admirable et cantatrice des plus habiles. La nouveauté des traits imaginés pour cette virtuose n'a pas été sufOsammcut remarquée.
' ZiM Nattons^ ode mêlée de divertisBements et de danses. — Théodore i»b Bartiub; Ad. Adam : 6 août 4851.
Intérpiètes : Obia (le Travail) , Cbapuis (le Commerce) ; M"* Lai)orde (la France) ; H"* Masson (l'Angleterre).
Divertissements de Saint-Léon.
Cette pièce de circonstance, véritable cantate scénique , fut composée à Toccasion de la visite du lord-maire de Londres à Paris. — On y admira un décor
de Desplcchin représentant le Palais de cristal.
Écrite en ciinj jours, Ad. A<lam introduisit daus cette aimable improvisation le joli air de la Rose de Pt ronnc, (jue chantait si bien M"» Damoreau» et plusieurs morceaux de ses charmants ballets.
▼ert-Tert, b., 3 a. — Db Leuvin et Masurb ; Deldevez et Toiaecoce : 21 nov.
C'est le vaudeville de Mil. Ad. dcLenven et de Forges arrangé en ballet, ta
pièce , composée eu 1832 pour Virginie Déjazet» sert; à mettre en évidence le talent chorégraphique de M"** Plunkett etPriora.
Décors deCambon et Thierry.
Violoniste et chef d'orchestre de talent, J.-R.-.Ios. T(»Ibecquo s'est acquis une réputation méritée comme compositeur de musique de danse.
' Xi0 Juif amat, 5 a. — ScaniB et de Sairt-Georges ; Halévt : 23 avril 1832.
Interprètes : G. Roger (Léon)^ Massol (Ashvérus), Obin (Nioépbore), Cbapuis (l'Ange exterminateur), Depassio (Ludgers), Canaple, Merle> Lyon ; M"* Tedeseo (Théodore), Emmy La Grua (Irène) et Petit-Brière.
Décors de MM. Nolau et Rnbé; Séchan et Diéterle ; Gambon ; Thieny; Despléchin.
Divertissements de M. Saint-Léon : le pas des Abeilles, avec M'^" Taglioni,
dit sensation. — Mise en scène de M. Leroy.
On ne dépensa pas moins de 142,000 francs pour monter cet opéra, qui n'obtint qu'un demi -succi'S.
Des saxophones y sont employés et figurent les trompettes du jugement dcr* nier.
Guitete. — Pbiloxène Boybb; Victor Ma8s6 : 28 oct. 1832.
Interprètes: Koger,MerIy, Biémond ; M">'" Tcdesco, Lngrua et Dues. Les solistes chantèrent en costume de ville, au milieu des chœurs en costume du PMUre.
OrtBL, b., 2 a. — Leroy, Trinnun et Mazimi ii; Ad. Aoam : 29 dcc. 18o2. Le sujet est emprunté à une légende islandaise du huitième siècle. Décors de Cauibon et Thierry.
Jolie musique et succès nouveau pour M'°' Cerrito. Reprise en 18B8»
Iioaise Miller^ 4 a. — Alaffre et Em. Pacim ; Verdi : 2 fév. 1853.
C'est la traduction dQ l'opéra italiea Luitm Milh r, dont le sujet a été emprunté par Canimarano à un dranir de la jeunesse de Si liiller.
Le n'ile de Louise Miller était rempli par An^'iolina Hosio, comédienne un peu froide, mais excellente caiilatme, qui mourut à la Ih'ur dv, l'Afîe, en I8a9. Gueymard (Hodolpbe), Morelli (Miller), Merly (>Yalter), Depassio (Wurm) et M"" Masson (la Duchesse), étaient les autres interprètes principaux de cet ouvrajçe.
Malgré un beau quintette, un quatuor sans accompagnement d'un grand eflèt et une romance de ténor .d*un charme incontestable , cet opéra parut long et froid : on l'avait cependant allégé d'un air de basse et du duo entre Walter et Wurm qui figurent dans la partition italienne.
Cantate. — M™« Mclanic Wm.doh; Dkij»kvf:z : {'ô fév. 1833.
lutei'prétes : Hu;.'er, M'"*'" Labordc, Tcdesco ctBosio.
On y avait intercale deux romances de M""^ Mélanie Waldor, mises en musique par M'"' Lef. vrc-ht'umier et accompagnées par deux harpes, ainsi que la Calesera, chaubuu audalouse qui fut chaatée d'uoc (ayun piquante parM""" liosio.
La WroiBÛMy 8 a. Kug. Maquet et Jules Lacroix; Nieoërueyer : 2 mai 18S3. Interprètes principaux : G. Roger (Richard de SauTcterre), Obin (duc de Beaufort), Marié (iarzc); M-* Tedesco (Hélène de Thémines), M,»- UGrua (Loyse) et Mau (Marthe).
Décors de Cambon et Thierry ; Despléchin ; Nolauet Rubé ; Martin. Divertissement de Lucien l'etipa.
La romance que chantait si bien Roger, au 4* acte > est à peu près la seule page de cet opéra dont on ait gardé le souvenir.
iBlia et Mysis ou l'Aklhinr, !»., i a. — M.v/.iur.i! ; Ib iiri P..tili\ : 21 sept. 1853. Ce ballet fut improvise pour les débuts dcM°"'Guy-i>tcphan(M)sis);M''''Priora pcrâunniflait ib^lia.
Décors de Cambon, Thierry et Despléchin.
Musique correcte et facile^ mais sans originalité.
Zie Maître (dianteor, S a. — H. Tmahoii; Lurcandbr : 17 bct. 1853. Libretto peu original et gauchement coupé pour le musicien. Interprètes : Cu^ard (Rodolphe) , Obin (le Maître chanteur) , Marié (Gun-
ther), Goulon (le Landgrave), F. Prévôt (Rislcr)^ (inapte (un Électeur); M"" Poinsot (Marguerite) et Marie Dussy (Gotfried). Divertissement de Mazilier. — Décors de Martin.
On pourrait signaler des réminisceoccâ dans cette œuvre musicale qui a' obtint pas un long succès.
Jovita ou ks Boucaniers, b., 2 a. ot3 taU. — MiVziuER; Thcod. Labarre : il nov.
Ce ballet^ dont la musique est dramatique et colorée , fut composée pour les débuts de M"« Rosati, danseuse habile et mime fort expressive. Décorations de Despléchin^ Thieny et Cambon*
Le Barbier de Séville, 4 a. — Castil-Bi-a/k; lioSsiM : 0 déc. 18o3.
Interprètes : Chapuis (Almaviva), Morelii (Figaro), Obia (Basile)^ Marié (Bartholo); M"* Bosio Rosine) et Duclos (Marceline). Oaosb legoD de chuik. M"* Bosio chanta la cawtine de la Niobé : Di twÂprt-
Cet opéra ne fut joué qu'une (bis, par suite de l'opposition du direetenr du Théâtre-Italien, dît Castil Blazc, mais en réalité parce que U frugmcnts cnten< dus dans la représentation extraordinaire du 9 décembre 4853 ne produisirent pas reflet qu'on en attendait.
Batly, 2 a. — Hipp. Li cas; Donizetti : 27 déc. 1853.
C'est la traduction d'un i>prr:i ilaliL'i) , J5('////. Donizctti en avait emprunté !<' sujet au charmant opéra-cumicjuo fraiirais de Scribe et Mcicsville, le Vhàli t, dont la donnée apparlieut à une pièce de Gœlhe, Jm wid liaakly, comédie mêlée de chants.
Le rôle de Betly était rempli pai* M'°<^ Bosio , qui ne put assurer le succès de cet ouvrage médiocre, où Ton remarque cependant un air de soprane qui i>ruduit de Teffet. — Autres interprètes : Morelii (Franz) , Boulo (André) et Goûloo (Léonard).
Adolphe Adam a écrit les récitatifs de cette adaptation fhui{ai8e*
Gemma, b., 2 a. et 5 tabl. — Th. GAUinm et M"* CBsniio-SiiNT-LàoK; comte Gif muELu : 31 mai 1854.
Le rôle de Gemma était rempli par Fanny Gerrito» Musique coulante» animée et daiep trës'italiennei mais sans originalité.
ttymne à 1» Gloire , cantate. — Belmontet) reine Horteuse : 15 août 1851.
Ces strophes de M. Belmontet furent ofTcrtcs par lui à la reine Hortense, qui les mit en musique en 1830. L'orchestration et les soudures de VHymm à la Gloire sont de N. Bousquet.
Interprètes : Chapuis^ Guignot, M"° Wertheimber ; chœurs.
La Nonne sajiflante, 5 a. — Scribb et Germain Doaviore; Ch. Goomod :
18 oct. 1834.
Sujet emprunté à une sombre légende introduite par Lewis dans sou roman du Moine.
Interprètes : (Jueviuard (Hodolfe), Depassi(» (Pierre l'Ermite), Merly (Luddorf)i Guignot (Moldaw), Aymès (Fritz) ; M"" W^îrlheimbcr (la Nonne)! Poinsot (Agnès), Dussy (Urbain) etDameron (Anna).
Divertissement de M. Petipa*
Cet ouvrage, d'une haute valeur musicale ^ ne (ht joUé (Cependant que onie fois. Parmi les morceaux les plus intéressants, il faut citer la symphonie fantastique, le duo de l'incrédule et de la croyante, la scène des morts, lecbantde la croisade^ le pas des Bohémiens et les finales.
La Feati, b.| 2 a. et 6 tabi. — MAZiuEa; Théod. LAïUnHK : 8 janv. 1855^
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Ce ballet trt's-varié, dont la musique oliliut beaucoup de succès, fut composé pour Roi^ati, et mit en rdief son talent origiuai. Décors de Caaibuu^ Thierry et Martin.
Les Vêpres siciliennes, .'5 a. — Sciuhe et I)i:vevuikk; Ykiidi : 13 juin 18a5. Interprètes : M"" Sophie Cruvelli (Hélène) , M"'= Saunier (.Ninetta); Gue^mard (Henri), Bonneliéc (Guy de Moutfort), Obin (Procida) , Boulo (Danieli) , Coulon (Bétbune) , Guignot (Vandemont) , Aymês (Thibault), Marié (Robert) et Kœnig (Mainfroid).
Mise en scène de M. Palianti.
Ballets dessinés par Petipa. Pas dn printemps > dont le mouvement lent est
poétique.
Reprise en 1863.
C'est le premier ouvrai5'C que Verdi ait expressément composé pour la scène française, et il est écrit avec plus d'art et de soin que ses précédents opéras: le finale du 2" acte et surtout celui du 3*" en font foi. l\irini les morceaux les plus api>laudis des Vvj^es skilicumi, cituu:3 encore l'air de l*rucida et le boléro du li'' acte.
Sainte Claire, 3 a. — Gustave Opieli; LaNbsi, duc db Sixe-CoBouRG-GuTiu : 27 sept. 18uo.
Sujet emprunté k une légende russe par M** Birch-PfeitTer et adapté à la scène française par le poète belge G. Oppelt.
Interprètes : Roger (Victor de Saint-Alban), Merly (Aleiis), Belval (Alphonse), Marié, Coulon ; M"* Lafon (la Princesse), M"« Dnssy (Berthe).
Divertissements de Mazilier.
Ballet au 3* acte, danse par la Rosati.
Êlète de Reissiger , S. A. H. Ernest, duc de Saxe-Cobourg-Gotlia , avait déjà fait repré'^eutnr en Mleina^rne Tony et (irùelda avant d'aborder 6ans succès le théâtre de i Opéra de Paris.
Pantagruel, 2 a. — Henri Tuianon; Théod. Lahmuu: : ii déc, iHy.i.
Cri ouvr;u,'e, interprété par M""- Laliorde (Nicette), M"^' Poiusol (I*antaj,Tuel), belval (Gargantua), Obin iPaiiui>'e}, Houlo (Ditidriuiults Marié, Sapin , K(vmg, et représenté en présence de l'Kmpereur et de rimpératnce, n'a etc juue qu'une fois.
GaAtate en l'honneur de Tarmée. — Henri Ikianuk; AuiiEa : 12 janv. 1850. Interprètes : Gueymard et les chœurs.
Le Corsaire, b., 3 a. et ii tabl. — Dh Saint-Georges et M.vzilieh ; Ad. \dà.u : 23 janv. IboO.
Sujet inspiré par le beau poCme de lord Byroo.
Interprètes principaux : Rosati (Medora), L. Marquet (Zulméa) , Couqui (Gui* nare) ; Segarelli (le Corsaire).
Déeon de Despléchin, Cambon, Thierry et Martin* — Machines de Sacré.
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Tableau final fort remarquable an point de vue de la mise en scène (natire en mer); symphonie maritime remplie dXTets saisissants et de rigoureuses antithèses.
Ce ballet, à la première n'pn'scntation diiqnol assistaient l'Kinperenr et l'Impératrice^ a été repris. le 21 octobre 1807^ à la demande de l'impératrice.
Cîantate. — Kmilioii Pai ini ; Ad. Adam : 17 mars 18o«l.
Elle fut ( oni|)<)S('('' à l'occasit»!! do la naissance du prince impérial Ct entendue dans la rcprt st niatiun gratuite qui fat donnée ce jour-là.
Interprètes : M*"" Tcdesco^ Ilogcr, Gueymard^ Obia^ Buunchée et les chœurs.
Cantate. — Bertrand de Saint-R£vy; Cli. de Bériot : 16 juin Elle fut composée à Toeeasion du baptême du prince impérial. Interprètes: Roger et Bonnehée.
XiM aifte, ballet fiintastique en 3 a. <— Dr Saixt-Georges et Maziuer ; comte Ga- KRIELU : 11 aoAt 1836.
Encore un ballet dont la première représentation fut donnée en présence de ^ Leurs Majestés Impériales.
Interprètes : Amalia Ferrarîs (Sylvia), Pelipa, Soirarclli, Louise Marquet.
Décors de Dcsplt chin, N(dan, lluli»', Thi< rry ctMai'lin.
Musique aussi coulante que peu originale.
Reprise en iSUO.
La Rose de Florence^ 2 a* — De Saisi^îsohobs; Emmanuel Bimen-A: lOnov.* 18S6.
Sujet inférieur à Fieforine ou La nuttporls consstl^ mais de la même famille. Interprètes : Roger (Theobaldo), Bonnehée (le Duc), Guignot (Gesario), Dérivis (le Majordome) ; M°*" Moreau-Sainti (Aminta) et Delisle (lulia).
Décors de Desplécbin.
Partition italienne^ souvent bruyante et peu originale. ^
Le Trouvère, 4 a. — E. Pacini; Vf.iidi : 1" avril 1857.
(Vest la tradut'iiuii d'i/ Trora^DVj, librctto dont Cauimarano a emprunte le i sujet à un drame espagnol de (iareia (iulli< rez. |
InterjMvtes : Gucvmard (M imique , lUmnehée (comte de Luna), Dérivi*? (Fernand) , Sapin (Ruiz) j M"" Borghi-Mamo (Azucena) , M"" Lauters (Léunore) et MU* Dtmeron ^nès).
Décors de Desplécbin, Cambon» Thierry, Nolau et Rubé.— DiTertisecments de Petipa.
Reprise : 1860; centième représentation : S5 janviec 1803. La deni cent onzième représentation de cet opéra populaire a été donnée le 7 octobre 1872, jour où l'on a repris la Source pour le début de M" ' Singalli.
Verdi n'a presque rien changé à sa partition italienne; il s'est contenté d'écrire pour l'opéra français des airs de danse et de ramener le motif du Miserere | au dcuuùmcnt.
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Kftreo 8pad» ok h FUU du bandit, h., 3 a. — Uaziusr ; Auren : atril 1857.
C'est ropéra-comique de Scribe et Auber (21 déèembre 1852) arrangé en ballet Les rôles créés avec talent sor une autre scène par H"** Caroline Duprez et Kavel ont été dansés à l'Acadéniie de musique par M"** Rdsati et Ferraris.
Cette partition élégante et charmante ne renferme pas seulement les principaux niutifs de Marco Spada , mais motifs favoris de FraDiavoh , de ia Fiancée , de Zerline et autres opéras du wailrc , qui les a cousus avec son art exquis.
François Villon, 1 a. — Gut; Edmond Memuiœc : 20 avril 1857. PoSme firoid et pca musical.
interprètes : Obin (Fr. Villon) , Boalo (Stewart) , Sapin (Gossoyu) , Gulgnot (Jean Gauthier); M"* Delisle (la Bohémienne).
L'auteur de cette partition, à qui Ton doit Page, ieuyer ii capiiaine et autres jolies mélodies de salon, semble dépourvu de talent seéniqoe.
Le Cheval de bronza, opéra-lialict en i a. — Sckibk; Ai hkh : '2i srpl. I8.i7.
Cest ropéra-t'umiqiH! de ce nom (2:1 mars 1835) transformé en ;;rand opéra.
Interprètes : Obin (Tchin-Kao) , Marié (Tsing-Sin{,') , Sapin (Vang) , lioulo (YanLo); ll"«*Dus]iy (Péki), Moreau-Sainti (Tao-Jin), Delisle (Stella), Dameron (Lo-Blangli). — A rOpéra-comiquc , cesrdles avaient été créés par Inchindi, Féréol, Révial, Thénard ; H"«* Pradher, Ponchard, Casimir et Fàigueil.
Danses de Petipa.
Les récits lyoutés ont para noire au Cheval de bnnze , si charmant et si original dans son premier cadre ; mais on applaudit un gracieux duettino, des airs de danse et surtout un ottetto syllabique (4« acte), composés expressément pour cet ouvrage rajeuni cl métamorphosé.
JLa Magicienne, fia. — I)k S\iNT-t]KOHGKSj Halévï : 17 mars iSoS,
Sujet emprunté à une chronique du Poitou, à la fable de Mélitsine et mis en musique dèa l'année 11138 : LaMaga fulmmaia du poète B. Ferrari et da compositeur Fr. Hanetli est le deuxième opéra qui ait été représenté dans un théâtre ouvert à un public payant. (V. p. 70, note.)
Interprètes : Gueymard (René), Bonnehée (Stello) , Belval (comte de Poitou ; yi^' Borghi-3iamo (Mélusine), M"* Lauters-Gueymard (Blanche)^ M"« Delisle (Aloysj.
^ Le i>' acte de cet ouvrage travaillé estlc plus rempli et le mieux inspiré.
Sacountala, b., 2 a. — Th. Gautiek et Pirrii v ; Ernest IUvkii : ii juill. iSob. I Ce ballet des poétiques auteurs du Sclam fut composé pour M"" Ferraris. Décors de Martin, Nolan et Rubé.
rrcnlanom, 4 a. — llÉaT et Haoot; Félicien DAvm : 4 mars 1839. Ce drame lyrique avait dû porter le titre de la Fin du monde avant d'être remanié par Méry.
Inlerproles : Ko^'or (lléhos), Ol.iii (Nicanor Salan), Coulon (Satan), Marié (Ma- ' giiu.li ; M"":'» Borf,'hi-.Mamo (Olympia} et Gueymard-Lautcrs (Lilia). ballet : Mérante et Emma Livry.
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Décore: Thierry etCambon (Hcrculanum) ; Dcspléchin (vallon d'Oltoyano).
Le 1"' acte avec son orgie flnale, les couplcLs d'Olympia, le ballet et le Credo, bien plus noble et bien plus religieux que celui des Murtfjrs de Donizetti , au 3" aclc. < t le duo passionné du 4*-' acte méritrnl surtout d'être cites. Cet ouvrage a valu à >()ii aiiti ur le prix Ue 20,000 francs dccerué par riuslitut^ eu 1867.
Reprise : ibti8.
Magenta, chant de vieMn. — HAry; Ausbr : 6 jain 18S0. Interprètes : Gaeymard et les chœurs.
On ne Tenteodit qu'une fois.
"Victoire! cantate. — Mlu\ ; Ernest IIf.yer : 'J7 juin 18.'j!). Interprctes : M™" Gueyniard-Laulcrs, Cazaux et lescljœurs. Cette cantate ne fut exécutée que ce âuir-lu.
Xi« Rtttonr de Tarmée, eantatê, — Alph. Rover; Gevaebt : 15 aoàt 1859. Interprètes : Renard, Goulon, Dumestrc ; Bf»^ Harie Dossy et Ribault. On ne chanta cette cantate qu'à la représentation gratuite du 15 août
Roméo et Juliette, 4 a. — Ch. Ni.ittkh; Bellim : 7 sept. I8 j9.
La premicn- rei»rcscntatioii aniKmcét! et afticlicu ue put avoir lieu le 31 août, par suite d une indisposition de M""^ Vcstvali.
Interprètes : M'"*' Veslvali (l\oméo), M°« Guuyuiard (Juliette); Gueymard i^Tébald). Marié Cfi'ère Laurence) et Coulon (Capulet).
Divertissement de Mazilier : il fut dansé par . M"* Zina sur des motîfe de BcUini arrangés par Dietscfa.
. Décors de Nolau et Rubé et de Martin.
I«es 3 premiers actes de Romio tt JuUetle sont la traduction fidèle de l'opéta italien I CapuldU ed i Monteodd, chanté à Paris en 1833 par Giulia et Giudîtta Grisi; mats le 4* acte est emprunté à la partition de GiuUêtta e Aornso, de Vaccaj.
Pierre de Médicis , i a. et 7 tabL — Db Saint-Gsorges et E. Pacim; prince Jos. PoMAiowMvi : '.» mars hSiKi.
Interprctes : Gueymard (Pierre de Modicis) , Obin (Ira Antonio), lionnebée (Julien de Hédicis)^ Aymès (Paolo Monti); M"» Gueymard (Laura Salviati); Fréret, Kœuig et Hechelaere.
Ballet : Les Arnoan de Diane (M»* Ferraris), dessiné par Petipa.
Décors remarquables de Nolau, Rubé, Blarlio, Despléchin, Thierry et Camboo.
Reprise : 1862.
Sémiramls, i a. — Mi iiy ; Rocsini : !» jiiill. isGO.
<;"csi la traduc tion de Sctiiirainiil'-, opéra repré>enté à Venise' en 1823 et compose pour Fiiippn Galli, L. Mariani, Sinclair, M""^* Mariani et Colbrau-Hossini.
Interprètes : Ubin (Assur), CuuIod (Oruès), Duiresne (Idrèue), Frère ^l'ODibre;; HUm Garlotta Harchisio (Scmiramis) , Barbara llarchisio (Arsaee) et Beograf (Azéma).
Musique du ballet écrite el récitatifs italiens arrangés pour la scène tna^â»e par Gaiafa.
DE ISeO A 1861.
nivcrli.-srnient de P» lipa.
Uccurs Uc Cambuu ci TI11CI17 ; Nulau et Rubc -, Despiécbia.
L^Aanexloii, contole. — IIébt; Jules Cqheu juin 1800. Interprètes : Sapin, Durtnestre, H"* AmélteRey et les chosors.
Le Quinze Août^ cantate. ~ Cormon ; Aimé Matliart : 13 août 1880. Celte cantate fut chantée par Dumestre et les chœurs.
Le Papillon, b., 2 a. ot 4 tabl. — D£ Saint-Georges ci Marie Taguoni; Jacques Offf.nhacii : 20 iiov. 1800.
La musique incorrecte et triviale de ce ballet , composé pour Emma Livry , n*obtmt aucun snceès; elle ne poiifait être fiiToiablement accoellUe par nn pn- - blic accoutumé à entendre de tout autres accents.
Ivaa IV, scènes. — Théodore Anne; Émilc Paladujib: 7 déc 1860.
Cette cantate dn jeune lauréat de l'Institut eut pour interprètes: Micbot (FVé^ déric OuYarod), Caaaux (Ivan IV) et M"* A. Rey (Emma).
Tannhaûser, 3 a. — Nrn n:n : Richard Wagnkii : 1,'} mirs 1861.
liitcrprctes : NiL'niunn (T.uiiiluiusci) , Cazaux (lieriuann), Morclli (Wulfrara), Aymos, Coiilon, Kœiii},', iTcrctj M""» ïedesco (Vénus), Marie Sax (Elisabeth) et Keboux (un jeune Pâtre).
Divertissement de Petipa. — Décors de Cambon et Tbierry, Noia et Rubé, et Despléchin.
La marche des pèlerins, rintrodnction au tournoi des chanteurs , '. e Estrophes du chevalier au l*'acte, le duo du chevalier et d*&li8abeth au 2* acte et la mélodie de Wuirram, an 3" arte , sont les seuls morceaux qui aient une Terme arrêtée; les autres parties do l'ouvrage sont conçues d'après un syàtcme rétrograde et autidramatique. (V. pp. 301*303.)
Graziosa, 1»., 1 a. — Deklky et Pbtipa; Th. Lauajuie : 2o mars 1861.
Décor de Cauibjn et Tliierry.
Ce ballet espagnol, où brillait du plus vif éclat le talent de M"" Ferraris , de* vait accompagner le Tannhaûser; mais la Jeunesse dorée avait silQé> la veille , cet arrêt de mort :
Noua avorn écrit Mirnotre bnuiièce t Wagntr, en urlèral
Ueprise : 15 décembre 1871.
Ii« Manshé des Innooents , b., 1 a. — Pbtipa; Puoni s 29 mai 1861.
Ballet court et sans originalité musicale, composé pour M'>* Marie Petipa. U s'est maintenu au répertoire.
Décor de Cambon et Thierry*
&e 15 Août, cantate, — E. Pacini; Knç^. dvi TiEn : la août 1861.
Interprètes : Morère (un Guerrier) ; M^^' do Lapommeraye (la France)i
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Oïl y avait introduit une romance de la reine Hoitense arrangée en chcBur, et le Domine sahnm pour finale.
L'Étoile de Messine, 2a. et 6 tabl. — Paul Foucoëh et Bûkri; comte Gabriiùlu :
20 nov. i sfil.
Ballet ilali en, composé pour M'"*^ Terraris; partition italianissime. Décors de Despléchin, Thierry, Martin et Cambon.
La Voix Immaiae » 2 a. — M^LBsriLu; Alary : 30 déc. 1801.
Cet o\)érà, qui ne réussit point» aurait été mieux intitulé, si on l'eût nommé
rOrganisU amoureitœ.
lîitorproto? : Coulon (Godcfroy), Roiidil (Conrad) , Dulaurens (l'Or?:anistc Di- - dier). Marié (Uaus) ; M'^" de Taisy (isaurc) et M""* Durand (la Voix huaiaine).
La Reine de Saba, 4 a. — Michel Cahul eUulcs B.utBioi; CIi.Gounod : 28 fév.
Interprètes principaux : 6iieymard(Adoniram), Belval (Soliman) , Marié (Phanor), Grisy (Amrou), Goolon (K^oosael), Fréret ; H"* Gœymard-Lauten (Balkis) et M"* Hamaclûrs (Benoni).
Ballet dansé par M°>" Zina et Emma Livry. — Valse, fort gracieuse.
Décors de Desplcchin, Martin, Nolau, Bubù et Thierry.
La pajcrtHa |>lu£ ai>planJie de cet opéra , le joli chœur dialogué des Juives et duâ Sabûeimes, au 2,'* acte, mérite surtout les éloges de la critique impartiale.
La Vét9 de Napoléon III, cantate. — Nérée De$aiiuhi::s ; Th. SbM£T : 13 août 186i.
Elle fut chantée par Obln et les artistes des chœurs.
La Mule do Pedro, 2 a. — Dumanoir; Victor Massé : 0 mars 1863.
Interprètes : Faure (Pedro), Warot (Tebaldo)»Guignot(llemandez); M"» Guey-
mani ■<,ilda) <'l .M"«df Taisy (Crillo).
La joUc cUausou de la Mule eu fut vivement applaudie.
DIavolina, b., 1 a. — Salm-Llon \ César Vmsi : fi juill. 1863.
La musique de ce ballet » où se firent applaudir M"« Mourawicr, Mérante et Coralli, est dépourvue d'originalité : les motib les plus saillants sont empruntés à des chansons italiennes. Le thème du pas des canotiers est de Graxiani. Décors de Cambon et Thierry.
Mexico, cantate. — Edouard Fouhnier; Gxstinrl: i.'i a >ùt IHCH.
Après avoir remportf lo prix de Ronii- eu 1840, M. (Jastinc! a essayé de prendre ranj; parmi nos eu npo^iteiirs draiuati([ues; mais jusqu'à pri sent i! a mieui roussi dans la musitiue de chambre et dans la musique religieuse que dans Topéra.
La distribution dans la salle de la cantate Mesieo fut interdite par suite de rimpression de ce vers que chantait la France : « Sois au Sud aiyourdliui , mais cours au Nord demain ! » , vers qui avait été supprimé par la commiasioB d'examen, comme renfermant une allusion politique.
Zj» Matohsra, b. ^ 3 a. et 6 tabl. — De Sauit-Gborobs et Rota ; Giorza : 19 fév. i864.
La Matchera ou les NuiU âe VenUe est un ballet d*action et tout^à-fait dans le
goût italien ; la musique en est vive et légère, maispea originale. Rôle principal rempli par M"* Amina Boschettl. ' Décors de Cambon, Thierry et Despléchin.
r.e Docteur Blagnns^ la. — Michel Carr£ et CkjRMON ; Ërnest Boolanger :
» mars 1864.
L'auteur du Diable à l'École et des Sabots de la Marquise méritait un puëmo plus important et mieux réussi.
Interprètes : Cszaux, puis Bonnesseur (le Docteur); Warot (Daniel), Grisy (FHtz), Portehaut ; M"* Lerielly, pour son début' (Rosa) et M"« Tarby (Gndale).
Kéméa ou fAmour vengé, b.,2 a. — ItaLiiAc, Lud. Hai^ et SAnrr-tfioif ; Min- Kous : 11 juin. 1864.
Dans Néméa ou l'Amour vengé parurent Mérante (comte Molder), Dauty (Moko),
M"'' Moiirawief (Néméa), M"^ Eugénie Fiocre (l'Amour).
Décors de Despléchin et Lavastre. — Mise en scène de M. Emile Pcrrin. La musique du compositeur russe Minkoas obtint assez de succès. Reprise eu 1 805.
Cantate. — Mejluac et Lud. Halévy; Duprato : la août 1864. <
Interprètes : Damestre (un VielUaid), Horère (un Soldat); H** Marie Sai (une Femme).
Improvisation où se reconnaît le talent d*un musicien instruit et fort bien doué.
Roland à Roncevaux, 5 a., par. et mu», de Merubt : 3 oct. 1864.
Sujet bien choisi, poème intéressant et musical.
Interpri'les ; Gueymard (Roland), Warot (un Pâtre), Ca/.aux (Ganelon), Delval fTurpin), Honn<>sseur (l Emir) ; M"»" Gueymard (Aide), M^'» Camille de Maësen (Saïda; et M"'" Lrvi(Mlly (un Page).
Divertissements de Fctipa. — Décors de Nolau, Hube et Chaperon; Cambon et Thierry.
Le saceès de cet opéra d'nn compositeur sincère peut être attribué en grande partie A l'effet que produit le 3* acte, dont le finale est devenu populaire (Monljoie ei Charlmaçni^,On a surnommé ce chant fa MamiUaite de h Ckevalerie:
Reprise : 1866.
iTanhoë, cantate, —V. RoussY ; Victor Sieg : 18 nov. 1864.
Cette cantate à trois personnages a valu à M. Sieg le grand prix de Rome. L'eli ve de .M. Ambroise Thomas l'avait emporté au concours sur six rivaux, parmi lesquels figurait M. Saint-Saens.
Interprètes : Morère (Ivanlioé), Dumestre (Bois-Guilbert), et M"^ de Taisy (Rcbecca).
L*AIHo»lae» 5 a. — Scribe; Meybrbebr : 28 avril 1865.
Seribo et Mcycrbeer s'étaient proposé de re?oir et de modifier ce ^nd ouvrage : Ift mort les enleva Tuii et Vautre atant la mise à l'étode de VAtriaSm. Elle surprit Tauteur de Hoheri et des EMfgumoU à Paris , le 2 mal i804. — Ccsl F.W. Fétis 4|ni a fvésidé aox répétitioiis du dernier opéra de M^rbeer.
Interprètes ; Naudin (Vasco de Gama), Faure (Nélusko), Caslelmary (Diego), Warot (D. Alvar), David (le Grand Inquisiteur), Obin Ho Grand Prêtre de Brahoia); M""» Marie Sax (l'Afriraino) ; M"" Mari(> Hattti finès) »'t M"" Levielly (Anna).
Décors de Uubé et Chaperon ; Cambon ut Tliierry; Desplechin et I.avasire.
Centième représentation : le 0 mars 18)îr.. Cent représentations tMi moin> d'une année, c'est là un fait à enregistrer dans les annales de rOjx ra. Qu'on se garde surtout d'en conclure que VAfrkaim est le chef-d'œuvre de Meyerbeer.
Alger, eoRtals. — Héry; Léo Dblibbs : iS'août 1865.
Elle Ait ehantée par Marie Saxe et les artistes des chcBurs.
Ijb Roi d*Tv«tot, b., 1 a. — Pstipa; marquis Philippe de Masra et Tb. U-
BARRE : 29 déc. 1805.
Sujet bouffon et qui parut déplacé à l'Opéra. Beau décor de Cambon et Thierry.
Distribution : Coralli (b' mi d'YvetotJ ; M"'' Foiita, Fioretti cl Eug, Fiocre. La valse est le seul morceau de la partition qui soit à nieatiunncr.
Faix, Gluu*ité, Grandeur, cantate. — Ed. Fournif.r; Werkiiun : i5 aoiît
interprètes : Caron, Goeymard et les artistes des choiurs.
lA Source, b-, 3 a. — Noirkr et Saint «LjtoN; Léo Deubks et Hiukoiis : 12 nof.
Danseors principaux : Mérante, Coralli, Dauty; BP'** Beaugrand> Salriooi Marquet et Eag. Fiocrc.
Décors de Despléchin et Lavastrc, Rubé etChaporon.
La musique du "2'' a< lo, claire, mélodieu?e et rolorée , mit m évidenre h supériorité (le M. Ltio Delibes sur M. Minkous. C'2 compositeur russe, iin-'lore et mou dans tout le acte de ce ballet, ne s'est relevé que dans le labkau liual.
Reprise : 1872, pour les dâmis de SangallL (V. Is Tnmiit, p. 416.)
Don Garios, 5 a. — Haar et Du Locus; 6. Verdi : Il mars 1867.
Interprètes : Faurc (marquis de Posa), Horëre (Don Carlos), Obin (Philippe li)t Dafid (le Grand Inquisiteur) ; M"* liarie Sasse (Elisabeth) , M** Gaeymard
(Eboli), M»« Levieilly (Thibault).
Divertissements de Pelipa; M"*^ Heaugrand dans le ballet de la reine.
Décors de Cambou et Thierry- ; Despléchin et Lavastre ; Nolau , Rubé et Chaperon.
Cantate. — E. Pacini; Rossim : 15 août 1867.
Voici le titre de cette composition, Odèlement copié sor la partition manuscrite :
HYMNE
avec accompagnement 1 grand orcbcsire et musique militaire pour baryton (»olo), on Pontife, chœur di* Crauds Pri^lres, di e wil de YifaniUère>, de Soldats et de People. A la ûn
Duiae, Cloeliea, Tinboon et Ganoaa.
Excusez du peuI!
Cette cantate fut entendue pour la première fois à la ecrcmonie des récompenses de l'Exposition universelle, le 1" juillet lSfi7. Elle remplaça la Cantate et VHymiir a }<i Vai.r promis par le Moniteur , et pour lesquels avait été ouvert
un flouble ( (nicours di; pot''sit> et de musique.
1/hyinne diî llossini débute lai irt int nt , mais se termiin' par un pas rtMloul»lc vulgaire, dont le motif rai»pi"lk' la lonUedause lutilaléc l'Ostunduise. — Celte page curieuse, à plus d'un titre, a ctv. exécutée de nouveau à l'Opéra le 15 août
Flaaeéa de Gorlnthe, t a. — Du Loclb; Ddpbato : 21 oct. 1867. Interprètes : David (Polus) , H"« Bloch (L^rsis) et M"* Mandait (Daphné et
Ch loris).
Les stances de C^hloris et le tri<i 0 lUlkel ô nuit d'ivresse! sont les d«'u^ pacres favorites de cet opéra, qui nous semble écrit d'un style plus lyrique que draïuatique.
Hamlet, o a. — Michel Carhj^. et Jules Bauuikk; Aiiihi tusi' Thomas : 9 mars
Interprètes : Faare (Hamlet), Belval (Claudios), Colin (Laeric), David (l'Ombre dn feu roi), Grisy (Horatio), Gastelmary (Blaroellus), Ponsard(Polonius)» Gaspard et tfermant (les Fossoyeurs) ; M *i* Christine Nillson (Ophélie) , H"« Gueymard (Gertmde).
Ballet réj^lé par M. Petipa : M"" Fioretti et Eupr. Fiocre.
Décors de Rubé et Chaperon (1'^' et acte); Cambon (2* acte) et Despléchin.
Mise on srénc de MM. Cormoii Pt Emile l'errin.
Iiili uduction à l'urchestiv du sa\ophono. Kri romlnnanl lis sons du >axoplione banlori avec ceux du cor aMi,'lais, l auteur iVHainlct obtiriit une suuoiilé nouvelle, étrange et convenant à merveille à des tableaux du monde surnature (scène de TEsplanade). '
Reprises en 1872 : M"*Sessi, puis Rose Devriès dans le rùle d'Ophélie.
Centième représentation : 1873.
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Faust, •) a. — Jules Barbier cl Michel Cvnnft ; Ch. Gounod : 3 mars 1809.
Ce lit'l ouvrac^c a t'tr' composé pour le Th«k\trc IvTiquc , où il fut reprisent, pour la première fuis le 1!» mars 18:;o. Le? prineipaiu rù|e>; lmi «»nt cto cr«V'> par M"* Cjirvalht) fM;irp:iierile), Harbot (Faust), Ualauquû (Mcphistopliélès) , ReyoïlJ (Valentin) et M"' Faivre (Siebel).
Inlcriiretes à l'Opéra : Colin (Faust), Faure (Môphistophélès), Oevoyod (Vilentiri) , Gaspard (Wagner) ; M"« Nilsson (Marguerite) , Mauduit (Siebel), M** Desbordes (Marthe).
Divertissement de Justamant.
Décors de MM. Despléchin et Lavastre, Gambooi Rubé et Chaperon. Centième représentation : 5 novembre 1871.
Le 15 Août 1869, cantate. — Albéric Shcond; Adolphe Nibeli£ : 15 août IMi^. Interprètes : Marie Sass; Uevoyod.
I«a Légende de sainte Cécile, Cuorley, trad. par Tagliapico; Jules Bé.\£pict : 30 avril 1870.
Interprètes : Colin, Faure ; M"*" Cueymard et M"*^ Nilsson.
Cet oratorio ne fui chante qu'une seule fols, pour la rcprcscutation au héaé' fice de M"* Nilsson , t^ul en versa le prodoit dans la eaisse de rAssociatioo des artistes musiciens.
C»ppiSÊikwiaF(lkûiixymméCémaU, b., 2 a. et3 tabl. — Charles Noims d A. Saint-Léon ; Léo Delibes : 2o mai 1870.
Brillant débat de la jeune ballérine Joséphine Bonaechi dans le rôle de Svi-
nilda.
Décors de Cambon, Despléchin et Lavastre.
Musique agréable, éléfrante et facile. Parmi les morceaux les plus remarqué», citons le thème varié, la marche honfrroise et une très-jolie valse qui sert de préface symphonique à l'acte de l'automate.
Reprise en 1871.
Le RUa allemand. — Alfred dbMdssr; Charles Dbuoux : 5 août 1870. Inteiprète : Faure, pois Garon.
Tont le monde connaît l'origine des vers d'Alfred de Musset , réponse à la chanson de Nicolas Beeker. (V. Édouard Foumier , feuilleton de la Patrie du
2o juillet 1870.)
Pianiste-compositeur d'un talent original , Ch. Delioui a rendu avec un rare bonheur les strophes insj)irces et patrioti(iues de notre trrand poêle. I/auteur d'Yvonne et Loïc, comédie musicale représentée avec succès au Gymnase en 1851, a dû, faute de temps, recourir à la complaisance de M. Léo Delibes pour Hostrumentation de son chant si français et si coloré.
A la FMnttére, eonlole. — J. Fret; Ch. Godmod t 8 août 1870. Elle eut ponr interprète pfincipal M. Devoyod.
Aroetrate, 2 a. — Émilien PAcnnelMÉav; Ernest Retbr : 16 oct. 1871.
Interprètes : Bouhy (Érostralc), Bosquin (Scopas) ; M"« Hisson (Athénaïs). Cet ouvrage, représenté d'abord à Bade (Y. p. 208) , ne tai chanté que deox fois à l'Opéra.
Jeanne Darc, mnUitc. — Juhîs Bahiiikh; d. Skhpettk : 24 nov. 1871. Interprètes : Uichard, Gaillai-d et M"'' Uusiue liloch.
X«» Coiq^e du ry»! de Tbiilé, 3 a. et 4 tabl. — L. Gauzt et Ed. Buu ; Eugène DiAZ : vendredi iO janvier 1873.
Cet ouvrage a remporté le prii an conoonrs d'encouragement institué par le
ministère des beaux-arts, on ISGî).
Interprètes : Faure (Paddock), I.t on Achard (Yorick), Bataille (Argus), Gaspard, Echetto, Hayet, AuguezjyM*"* Gueymard (Myrrha), M"*" Rosine Bloch
(Claribcl) et Arnaud.
Dîvertissemonts de Mi rant»». — Décors de Cambon, Rub»', Chaperon, Lavastre et Despléchin tils. — Mise en scène remarquable de MM. Majer et Halanzier.
Digitizeû by LiOcJs^Ic
INDEX BIBLIOGRAPHIQUE
Pour 1.1 plus Jurande commoditi' des lecteurs qui désireraient étudier à fond le siijot que nous avons abordé dans ce volume, nous jugeons utile de ne pas terminer notre travail sans donner ici toute une série d'indications bibliop:raphiques. Nous allons citer par chapitres distincts les principaux ouvrages français, ou traduits dans notre langue, qui ont trait à la philosophie de la musique , à l'histoire do cet art dans les temps modernes , à l'histoire de la musique théâtrale et à la biographie des compositcui's dramatiques.
L - INTRODUCTION
De la Musique en général : Poétique, Esthétique, Apologie
et Critique.
AnhuP. (le P.). — Essai sur le Beau, où l'on examine en (luoi consiste précisément le beau dans le physir|u»' , dans le moral , dans les ouvrages d'esprit et dans la musique. — Paris, i7il,ijtlJL
B.vTTEirx (Ch.). — Les Beaux-Arts réduits à un même principe. — Paris, 1740, in-S. Cet ouvrage a été jugé fort diversement : l'auteur y ramène tout à l'imitation de la nature , principe qui ne convient guère à la musique , le plus idéal des beaux-arts.
Bkattib (James). — Essai sur la poésie et la musique considérées dans les affections de ràme ; traduit de l'anglais. — Paris, an VI, in-8.
BF.AConiEii (Charles). — Philosophie de la musique. — Paris, 1866, ia=12.
m LIVRLS SUR lA MUSIQUE EN GÉNÉRAL.
L'auteur devait compléter ce livre en pabliant un Traité sur le Beau nn-
sical ; tuais ce nouveau ii avail n'a pas encore paru. Bbrton (H. Muntan). — De la Musique mécanique et de la Musique philosophique,
suivi d'une Épîtro ;i un (M'Ièhre compositeur français. — Paris, 182(5, in-8. Blainviu.k (C. h.). — L'Esprit de l'art musical ou Hêtlexioos sur la Musique et ses
différentos parties. — Genève (Paris), 17.'i4, in-8. BoYKR. — L'expression musicale mise au rang des chiiu<;res. — Paris, 1771), in-8. C.\nTAun DE I.A YiLLATE. — Essaî bistonque et philosophique sur le goût. — Paris,
1736, in-12, et Londres (Parla), 17SI, in-12. La seconde partie de cet ouvrage contient des réflexions sor la musique en général et sor la musique de l'école italienne et de l'école Ihinçalse. Castel (le P.). -~ Esprit, saillies et singularités. Amsterdam et Paris, 1763^ in-12. Il y est parlé du son, de la musique et d'un clavecin pour les yeux, p. 231 à
p. 368. On y peut lire aussi les deux chapitres intitulés : Des Français et Des
Italiens,
GuABANON. — Observations sur la musique et principalement sur la métaphysique de l'art. — Paris, 1779, in-8.
— De la musique considérée eu elle-même et dans ses rapports avec
la parole, les langues, la poésie et le théâtre. — Paris, 178Ii. iB-8.
CiuiuiEDiB(Ptul). — Aperçu philosophique sur la musique. — Limoges, i890,iii-8. Cnocsa (J.-P. db). ^ Thtité du beau où l'on montre en quoi consiste œ que Von
nomme ainsi. Amsterdam, 1715, 1 vol. in-8, et 1724, 2 vol. in-12. Db VisuEs. — Pasilogie, ou de la musique 6onsidé»6e comme langue universelle.
— Paris, 1806, in-8.
D'Ortigit. (Joseph). — De la guerre des diletlanti, do la révolution opérée par M. Rossini dan^ l'opéra français et des rapports qui existent entre la musique, littérature et les arts. — Paris, 1829, in-8. Ce musicien a placé en téte de son livre intitulé La Musique à Féglise un morceau longuement médité sur l'origine et la définition de la musique. V. PAi* losophie, p. 1 à p. 33.
DuBos (Tabbé J.-B.). — Réflexions critiques sur la poésie et sur ja peinture. — Paris, 1719, 2 vol. in-12, ou Paris, 1770, 3 vol. in-i2.
EsTfcvB (P^). — L'Esprit des beaux-arts. — Paris, 1753, 2 vol. in-12.
Féhs (F.-J.). — La Musique mise à portée de tout le monde. — Paris, 1830, I voL in-8; Paris, 1834, in-12; Paris, 1847, in-8.
Framrrv (N.-K.). — Discours qui a remporté- le prix de musique et de déclamation proposé par la classe de littérature et des heaux arts de l'Institut national de France, et décerné dans sa séance du 15 nivôse an X , sur cetU; question : Analyser les rapports qui evistent entre la musique et la déclamation; — déterminer les moyens d appliquer la déclamation ù la musique sans nuire à la mélodie. Paris, 1802, in-8.
Gbaxdval (N. Ragot Dc). — Essai sur le bon goût en musique. — Paris, 1732, in-42 de 76 p.
Gatrav. — Mémoires ou essais sur la musique. — Paris, 1797, 3 vol. in-8. KATSNEa (Geo.). — Parémiologie musicale de la langue française. — Paris , 1866, gr. în4.
POÉTIQUE, ESTHÉTIQUE, APOLOGIE ET GRITIQUE
Cet iitivm^'*- renferme un grand nombre d'articles où sont traitées des questions
d"«.'slht'li(|iio.
Lv KPÊDE (comte de). — La Poétique de la musique. — Paris, 178:;, 2 vol. »ii8.
Lacombk. — Le Spectacle des beaux-arts; ou considérations touchant leur nature, leurs objets, leurs effets et leurs règles principales ; avec des Obsorvalioos sur la oiaiiière é& les eoftiager ; sur les di^MMitioiis Déceatttrea pour les cultiver, et sur les moyens propres pour les étendre et les perfectionner. — Pmris, 1758, in*l2. — La 3* partie est eielnsivement consacrée à la musique.
La Faob (Adrien db). — Miscellanées musicales. — Paris, 1844^ in-8. On y trouve dcax morceaux d'esthétique intituléi : Mée giiiink de lamutiqut et De la Mode en musique,
Laiiallk (P.) - — Es^at sur la musique, ses fonctions dans les mœurs et sa véritable expre.><iion, suivi d'une Bibliofjraphie musicale. — Paris, in- 18.
Le Pu Kl r. d'Ai>lio.\y. — Traité sur la musique et sur les moyens d'en perfecUoouor I cxpression. — Paris, 177!», in-8.
.OuviEH. — L'Esprit d'Orphée, ou de l'inQuence respective de la musique , de la morale et de la dédamaiion. — Paris , 1798. = Seconde étude ou dissertation. — Paris, 1802. = Troisième étude ou dissertation touchant les relations de ht musiqne avec l'universalité des sciences. — Paris, 1804, in-8.
PDCIU.T (LÉVE9QCB DE). — Théorlo de l'imagination. — Paris, 1803, in-f 2.
RiME.\u. — Observations sur notre instinct pour la musique et sur son principe, <»ù les moyens de reconnaître l'un par l'autre conduisent à pouvoir se rendre raison avec ci rlitude des dilTéreiits cffi ts do cet art. — Paris, 1754, in-8.
ILivoiiti-: iLaurent). — De la musique et de la peinture; de leurs effets sur les hommes en général. — Home, 1837, (4" cdil.) in-8.
R* S. C*. (RfcVEiio.NY S.vixt-Cyii;. — Essai sur le perfectionoement des beaux-arts par les sciences eiactes, ou calculs et hypothèses sur la poésie, la peinture et la musique. — Paris, 1 803, 2 voL Hi-S.
Rousseau (J.W.). — Écrits sur la musique. — Paris, 1823, in-8. ScoppA.— LesYrais Principes de la versiAcatioa.— Paris, l81l-14,3vol.in-8.— Choron a publié un Ilnp}X)rt (Paris, 1812, 'm-4) sur cet ouvrage utile et remarquable.
ScuDO. — Critique et littérature musicales. — Paris, 18î)2, iu-12.
— La Musiqne ancienne et moderne. Nouveaux mélanges de critiqne et de
littérature nuisicale. — Paris, 18oi, in- 12.
— Critique cl iitteraturt; musicales. Nouvelle série. — Paris, 18,*>f, in- 12. ToppKF-R (Hoilolphe). — Hellexious et menus propos d'uu peintre genevois.
Pans, 18*7, 2 vol. in- 12.
VjLioTEAU. — Mémoire sur la possibilité et l'utilité d*unc théorie exacte des principes naturels do la musique, oik l'on explique la cause des effets différents que produisent les sonset les diverses modifications de la voix sur le corps et sur l'âme, et par occasion la nature des premiers chants. — Paris, 1S07, in-8.
— Recherehes sur l'analogie de la musique avec les arts qui ont pour objet l'imitation du langajîe. pour servir d'introduction à l'étude des principes de cet art. Ouvrage dont le précis a été lu à la troisiètne classe de l'institut , dans les premières géauccs de Tan Xlll. — Paris, 1807, 2 vol. in-8.
UVRES SUR L'HISTOIRE DE LK MUSIQUE MODERNE
U. — HISTOIRE m LA MLSIQUE MODEMK.
Andui£s CJ)-an). — Précis de l'histoire de la musique depuis les temps les plus recuit s. — Gand, 1862, gr. in-8.
AuBEBT (l'.-l- .). — Histoire abrégée de la musique ancienne et moderne. — Psarîs, 1827, in-12.
Bawh (H"** DE). Histoire de la musique. — Paris, 1823, in-12.
BicBE-LàiouR. — Mémoire couronné par l'Institut sur la question : Déterminer Tordre de succession d'après lequel les divers éléments qui constituent la musique moderne ont été introduits dans la composition... — Paris, 1842, in-8.
Blainville (Ch .-Henri de). — Histoire générale et philosophique de la musique — Paris, 1767, in-i.
Blondeal'. — Histoire de la musique niodenie depuis le premier siècle de i'ure
chrétienne jusqu'à nos jours. — i*aris, 18^0, 2 vol. in-8. BoNNET-BouRDELOT. — Histolfe dc la musique et de ses effets depuis son origine
jusqu'à nos jours. — Paris, 1715, in-12.
— Histoire de la musique et de ses efiets jusqu'à présent, et en
quoi consiste sa beauté. — Amsterdam, 1725,4 vol. în-{2. Bottée de Toulhon (Auguste). Discours sur la question : Faire l'histoire de Tart musical depuis le commencement de l'ère chrétienne jusqu'à nos jours, proposée au congrès liist»iri(pie do 183.'). — I11-8. BUBNEY (Cliarlcs). — Dc l'état {)re>eîil de la musique en France, en Italie, dans les Pays-BiLs, en Hollande et en Allemagne, ou Journal de voyages faits dans ces différents pays avec l'intention d'y recueillir des matériaux pour servir à une histoire générale de la musique. Traduit de l'anglais par Ch. Brack. — dèncs, 1800, 3 Yol. in-8.
CAsm-BLAZE. Chapelle-musique des rois dc France. ^ Paris, 1832, in-12. Clément (Félix). — Histoire générale de la musique religieuse. — Paris, 186r, 1 Tol.gr. in-8.
Denne-Bauon (D.) — Histoire de Tart musical en France. — Paris , 1846, in-8.
C'est la reproduction du résume inséré dans le recueil intitulé Vnina. DuREAL (Alexis). — Notes pour servii^ài'histoire du théâtre et de k musique. ~
• Paris, 18(;0, in-|->.
Fki is i l'.-J.). — Curiosités historiques de la musique. — Paris, 1830, in-8. — Histoire générale de la musique. — Paris, 18GU-1872, 3 \ol. in-8.
Ouvrage indispensable et 'qui devait former huft volumes^ mais qui sera réduit à cinq.
Kalebrekner(G.). — Histoire de la musique. — Paris, 1802, 2 tomes on 1 vol. in-8. Labat (J.-B.). — Études philosophiques et morales sur l'histoire de la musique. —
Paris, 1832,2 vol. in-8.
La Borde (Jean-Uenjamin m:). — Essai sur la musique ancienne et moderne. —
Paris, 1780-1:81, 4 vol. in-i.
Lis.<%AnATniE. — Histoire du Conservatoire impérial de musique et dc déclamation. Paris, 1800, in-18 jcsus.
LIVRES SUR L'HISTOIRB DE LA MUSIQUE DRAMATIQUE
LvuRENs (J.-B.). — De l'Étude historique delà musique. — Moiitp» llit;r, s. d., in-8. Mehsenne (le P. Marin). — Harmonie imiverselie. — Paris, itiaii-aî, 2 vol. in-foi.
avec (ig.
Orlokf (Grégoire). — Essai sur l lnstoire de la musique en Italie depuis les temps les plus reculés jusqu'à nos jours. — Paris, 1822, 2 vol. in-8.
PoisoT (GharieB). — Histoire do la orasiqae en France depuis les temps les plus reculés jusqu'à nos jouis. — Paris, 1860, in-i8.
Staffobd. — Histoire de la musique , traduite de Tanglais par M"* Adèle Fétis « avec des notes par M. Fétis. — Paris, 1832» in-12.
m. - imom de ia mu^^ique dramatique.
Poétique, Annales, Apologie, Critique.
Algarotti. — Essai sur l'opéra^ traduit de l'italien par M^(CbasleUux).— Paris^
1773, in-8.
Ahteaga. — Les Uévolulions du IhéAtre musical en Italie. — Londres, 1802, in-8. Cet abrégé de l'important ouvrage italien, publié en 3 vol. in-8 de 1783 à 1788,
est l'œuvre du hntm de Rouvroo.
BAium-T. — Annales dramatiques ou Dictionnaire général des théâtres. » Parts,
1808-1812» 9 Tol. in-8.
Rkuichamps (de). « Recherches sur les théâtres de France, depuis Tannée 1101
jusqu'à présent — Paris^ 173:?, 3 vol. in-12. Bertrand (Gustave). Les Nationalités musicales étudiées dans le drame lyrique.
Paris, 1872, in-8.
Bonnet. — îlisloire de la danse sacrée et profane ; ses progrès et ses révolution» depuis son origine jusqu'à présent , avec un supplément de l'histoire de la niubiquc et le parallèle de la peinture et de la poésie. — Paris, 1723, in-Ti.
Cahusac. — La Danse ancienne et moderne , ou Traité historique de la danse. «— LaBa^e, l7o4, 3 vol. in-18.
Gasiil-Blaze. — De Topéra en France. ^ Paris, 1820, 2 toi. in-8.
A la fin du second volume, se trouvent 1 1 8 ex. de mus. gravée.
— L*Académie impériale de musique; histoire littéraire , musicale,
chorégraphique, pittoresque, morale, critique, facétieuse, politique et galante de ce théâtre, de 1045 à 185$. — Paris, 1855, 2 vol. iM-8.
— Sur ropera français : vérités dures, mais utiles, etc. — Paiis,
1850, in-8.
^ — L'Opéra italien de 13i8 à 18BG. — Paris, iSlUî, { vol. in-8.
La Danse et les Ballets, depuis Bacchus jusqu'à M'^" Taglioni. — Paris, 1832, in-12.
Cellbr (Ludovic). » Les Origines de Popéra et le ballet de la reine (1581). fitude sur les danses, la musique, les orchestres et la mise en scène au XVI« siècle, avec un aperçu des progrès du drame lyrique depuis le Xm« siècle jusqu'à LuUy^ - Paris> 1808> ln-i2.
LIVRES SUR L'HISTOIRE DE L.\ MUSIQUE DRAMATIQUE
Cëll£u (Ludovic).— Les Décors, les costumes et la mise en scène au XVII* siècle.
— Paris, ISir-, in- 12.
CHASTF.i.i.rx. — Essai sur l uiiion de la poésie et de la musique. — La lia^e (^'aris), 17<i;i, iu-12.
Clément (Félix) et Pierre Larousse. — Diclionoairc lyrique ou Histoire des opéras».
— Paris, «. d., graod in-8.
CoKTAifT d'Qrvillr. — Histoiro de l'opéra bouffon, conteDant toutes les pièces qui ont paru depuis sa naiisanee jusqu'à ce jour^ pour servir à Thistoire des théâtres de Paris. — Amsterdam (Paris), 1768, 2 part, en 1 toL in-12. GovssBHiiu (E. de). — Drames liturgiques «a moyen Age. — Bennes, 18M, in-4. Crozet. — Revue do la musique dramatique en France* — Paris, 1867, avec supplément publié en IST-J, iu-8.
Des boLLMiEKs (J.-Aug. Jullien, dit). — Histoire du théâtre de l' Opéra-Comique.
Paris, 1769, 2 vol. in-12.
— Histoire anecdolique et raisonnée du Théâtre italien depuis son établissement en France jusqu'à l'année 1760.— Paris, 1709, ' 7 vol. in-12.
Ce titre est trompeur, car l'oumge contient plutôt une fiialyse de pièces qu'une étude sur les auteurs et les acteurs du Théâtre
italien et de rOpcra-Comique.
Des EssAriTS (N.-T. Moyne, dit). — Les trois théâtres de Paris, ou Abrégé historique de l'établissement de la Comédie françoise , de la Comédie italienne et de l'Opéra. — Paris, 1777, in-8.
Dësnuitkhues ^Gustave). — La musique française au XVlll*' siècle. Gluck ctPic-
cinni. — Paris, 1872, ifi-8.
D'OiuGNV. — Annales du Théâtre italien , depuis sou origine jusqu'à, ce jour. —
Paris, 1788, 3 vol. in-S.- D*Oniooa (Jos.). — Le Balcon de l'Opéra. — • Paris, 1833, in-8.
— Du Théâtre italien et de son influence sur le goût musical français. — Paris, 1840, in-8.
Durey or Nolnville. — Histoire du théAtrc de l'Académie royale de musique depuis son établissement jusqu'à présent. — Paris, 1753, 2 part, en 1 vol. iu-8.
La deuxième édition , publiée en i7.")7 , est augmentée des pièces qui ont ele représentées sur le llic.Ure de l'Opéra par les musiciens italiens depuis le l""' août 1752 Jusipi'à leur départ en 17o^, et contient un extrait de ces pièces et des écrits qui ont paru à ce sujet.
Les documents contenus dans ce livre ont été rassemblés par le violoniste Louis Travenol.
Garcuis (Laurent). — Traité du Mélodrame , ou Réflexions sur la musique dramatique. — Paris, 1772, in*8.
L'auteor de ce Uvre était seigneur de Cottanoe , au pays de Vaud. Son ouvrage produisit une five sensation et donna naissance aux Observations mr un oifvrage intitulé : TYaitc du mélodrame (publiées dans le Mercure de Fraftcé), par
Chastellux, et aux Lettres de (Diderot) an sujet des Observations du cftewt-
licr de Cli(istc!lu.r sur le Traitr du mélodrame. — Sajou, s. d , in-8.
Jacob (Paul L vr umx, le bibliophile;. — Catalogue de la bibliothèque dninialique de M. de Solcinue. — l*aris, 5 vol. in-8 avec table rédigée par M. Goizet.
LIVRES SUR L'HISTOIRE DE LA MUSIQUE DRAMATIQUE
La Jonociéke (hkI. — Thi'Atn» lyrique. — Paris, 1772, 2 vol. in-8. La Porte (i'abbc Joseph de), — Anecdotes dramatiques. — Paris, 4784 , 3 vol. in-12.
Dictioimairu ilramalique. — E^aris, 1784, 3 vul. iu'i2, et Paris, 1787 , 3 voL iii-8.
L'abbé de La Porte (1743-79) passe pour atoir profité de la collaboration de Cbamfort.
— La Speetaeiet dt Forik.— Ce calendrier hiatoriqoe et chronologique de tous les théâtres , qni ne prit le titre de kt SpectaeUi de Pùrtâ qu'à partir de 1754, fut commencé en 1751 par l'abbé de La Porte et continué
par lui jusqu'en 1778. Les huit années suivantes furent rédigées par Androle, commis du librairn-rditenr Diichosnc ; mais on ignore qui prépara cette publication utile jusqu'en 179 1 , année après laquelle on l'interrompit. Guilbert de Pixcrécourt la reprit en 1790 et cessa • de s'en occuper en 1802. — Ce Recueil forme donc un ensemble de 47 vol. in-18. Il avait été précédé de l'Agenda hittorique et cAronotogiquê desIMàtradêFarii, dont je ne connais que les années 1735 , 1736 et 1737, eldes MIm cAronologlgves de Gérard. Là Valusse (doc oi). — Ballets , opéras et antres outrages lyriqoes , par ordre
chronologiqne. « Paris, 1760, in-8.
Le Br. Lr Bron). — Théâtre lyrique, avec une prébiee où Ton traite du poème de l'opéra, et la réponse à une épitre satirique contre ce spectacle. — Paris, 1712, in-12.
On doit à cet auteur un « Discours sur la comédie ou Traité dramatique et historique des jeux du théAlre. Paris, 1731, in-l2. »
LtKis (\nt. dk). — Dictionnaire portatir historique et littéraire des théâtres. — Paris, 1754; 2* édition, 1763, petit in-8.
Vaslt (Gabriel Bosmor o^. — Lettres à Madame la marquise de Pm» sur l'Opéra. Paris» mi, in-12.
Habtdo. — De la Musique dramatique en Fïance , on des principes d'après les- . quels les compositions lyri-dramatiques doivent être jugées; des révolntions successiTes de Tarten France, de ses progrès et de sa décadence ; des compositeurs qui ont travaillé pour nos spectacles l^rriques et de leurs productions
restées au théâtre. — Paris, 1813, in-8.
Maupoint. — Bibliothèquo des théâtres , contenant le. catalogue alphabétique dfs
pièces dramaliquos, repéras, parodies et opéras-comiques, et le temps de leur
représentation. — Paris, 173:<, in-8. Ménu^sthier (le P.). — Des Représeutation» eu musique anciennes et modernes. — Paris, 1681, in-12.
^ Des Ballets anciens et modernes selon les règles du théâtre. — Psris, 108S, in-12.
MoncB (fonile). Essai sur la mise en scène depuis les Mystères jusqn^an Cid. ^ Paris, 1836, in-12.
NouoABEr (P.-I.-B.} — L'Art du théâtre en général , où il est parlé des différents*
spectacles de l'Europe , et de ce qui concerne la comédie ancienne et la nouvelle, la tragédie, la pastorale dramatique, la parodie, l'opéra sérieux, Yoigén bouffon et la comédie mêlée d'ariettes. » Paris, 1769, 2 vol. in-12.
434 UVRËS SUH LA MUSIQUE FHANÇAISE
NovLiini (J.-G.). — lA'ttres sur les arts imitateurs en général et sur la dàUbG en
particulier. — Paris, 1707, in-12, et Paris, 1807, 2 vol. in-8. Pahpaict (les frères François et Claude). — Dictionnaire des tliéàties de l'aris. — Paris, 1756, 7 vol. iti-f2.
— Histoire de l'ancien Théâtre italien, depuis son origine en F^ce jusqu'à
sa suppression en l'année 1687. — Paris, 1753, in-12.
— Histoire dn théâtre de rOpéra-Gomiqae. — Paris, 1769, S vol. in-12. h£MOND DB Saint-Maiui. — - Ucflexions sur l'Opéra.
Ce morceau remplit la moitié du V" volume des œuvres de cet écrivain. V. Œuvres de Monsieur Hémond de Saint-Mard. Amsterdam, 1749, 5 vol. in-18. Saint-Lamhkht. — Lettre à M. le H... d'il... (baron d'Holbach) sur l'Opéra. On l a insérée au -commeucement du 4" vol. des Variétés UUércwres. — Paris, 1769, 4 vol. in-12.
Skrrë (J. de). — La Musique , poome en 4 chants. — Anisterdaiu , 1714 , in-12 Lyon, 1717, in-4et la Haye, 1737, in-i2.
Ce poëme a été inséré dans le recneil intitulé : Dont des enfanU dit Lakm , Paris, 1734, in-8.
SoLi£ (Émile). — Histoire du théâtre royal de rOpéra-CSomlque. — Paris , 1847 , in-12.
Tourner. — > Les transformations de l'OpéiMomique. — Paris, 1865, in-lS.
ComparalMii de la ntnslqiM itaUeniie'ei de la miiBiqiie IHunçalae.
Guerre des BouCfons.
Anonymes. — L^Anti-Scurra, ou préservatif contre les bouffons italiens (en ver^. — Daté du 6 février 1753, iii-8.
— Ce (iuc Ton doit dire. Itt'ponse de M** Folio à la lettre de M.
(Marin). — S. I. n. d,, in-8.
— Constitution du Patriarche de l'Op» ra, (jui condamne cent une prujK>-
sitioiH (Extraites de deux écrits intitulés : ih/kjion^ sur les irms princi})* s de Ihnnnoim et Lettre sur l'oiiginc et les proyrés de l'Acadimm ruyale de musique. — Cythéropolis (Paris), 17o4, iu-12.
— Déclaration du public, au siget des contestations qui se sont élerécs
sur la musique. — S. 1. n. d., in-8.
^ Jugement de Torchestre de l'Opéra. ^ S. 1. n. d. , petit in-8 de 6 p. Lettre au -public (première, seconde et troisième) par Sa Miycsté te roi de Prusse. — Berlin, 6tiennede Bourdeaux, 1753, in-12 de 46 pâ
ET SUR LA MUSIQUE ITALIENNE. m
— Lettre sur les Bouffons. — S. 1. n. <l., m-8.
— Lettre sur le mcchanisme de TOpcra italien. Mi Guelfe ^ ni Gibelin,
ni Whig, ni Tory. — Paris, 1756, in-12.
— Lettres (deux) sur la uiusique françoiso , en répoiise à celle de Jean-
Jacques Rousseau. — Genève, i7o4, iu-8.
— Lt Paîi de l'Opéra, ou Parallèle impartial de la musique françoise et *
italiemie. Amsterdam-Paris^ iu-lS de 40 p.
— Les Quatre Tètes, râioii. — S. 1. n. d., in-8.
— Rélleiioiis lyriques (en Ters). — Le 16 février 1753, in^ de 8 p. Arnaud (l'abbé). — Lettres sur la musique à M. le comte de Gaylus. — S. L, 1754,
iii-8.
AOBERT (l'abbc). — Réfutation suÎTieet détaillée des principes de M. Housscau de
Genève touchant la musique française, adressée à lui-même , eu réponse à sa
lettre. — Paris, 17:;4, in-8.
Bâton le jeune. — Exanuui de la lettre de M. Hoii>>L'au sur la musique françoise,
dans lequel un expose le plan d'une bonne musique propre à notre langue,
par M. B^. — S. 1., 1733 et 1754, in-S.
BcnaiBfAL (de). — Apologie de la musique et des musiciens français contre les aa-
sertiotts peu mélodieuses, peu mesurées et mal fondées de lean-Jacques
Rousseau, d-devant citoyen de Genève. — Paris, 1784, in-ê de 16 pages. * Gabub (Jules). — Grimm et la musique de son temps, — Caen^ 1872, in-8 de
41 pages.
GAinEL(leP.).— Lettre d'un académicien de Bordeaux sur le fond de la musique, à l'occasion de la lettre de M. J.-J. Housàeau contre la musique françoise. — Bordeaux-Paris, 1754, in-12.
— Réponse critique d'un académicien de Home à l acad» niicien de Bor-
deaux sur le plus profond de musique. — S. I. n. d., in-12. Ce morceau n'est pas signé, mais il est positivement du P. Castel, qui, avec son originalité ordinaire, trouva plaisant de s'adresser une réponse à sa lettre.
Caxjx ni Gappital. — Apologie du goût françois, relatltement à l'opéra : poème, avec un discours apologétique et les adieui aux bouffons. — S. 1., 1754, in-8. GAnaiAC (l*abbé Non m). — Lettre d'un Visigoth à M. Fréroo sur la disjmte barmoniquc avec M. Rousseau. — St ptimaniopolis, 17o4, in-8. — ' Nouvelle lettre à M. Rousseau, de Genève, par M. de G. -r Paris, 1754, in-8.
Cazottë. — Observations sur la lettre de J.-J. Rousseau, au sujet de la musique françoise. — S. 1., 1753, in-8.
— La Guerre de l'Opéra. Lettre écrite à une dame de province, par quelqu'un qui n'est ni d'un coin ni de Tautrc. — S. I. n. d., in-8 de il pages.
CBEVBiEa. — Observations sur le théâtre, dans lesquelles on examine avec impartialité l'état actuel des théâtres de Pans. — Paris, 1755, in-12. Gosis d'Arnodat. — Doutes d'un Pyrrhonien, proposés amicalement à J.-i. ttous-
seau. — S. 1., 1753, in-8.
D.^NDR£-B.\nDON. — L'Impartialité sur la musique, épltre à M. J.-J. Rousseau, par D. B. — S. 1., 1754, petit ia-4 de 36 pages.
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GosDAR (Ange). Le Brigtndige de fai musiqQe italienne. — Anuterdam et Paris, 1780, in- 12 de 173 pages.
GouDAR (Sarah), de Venise. — Remarques sur la musique et la danse ou Lettres de M. G... à milord Pembroke. — Venise, 1773, in-8 de 136 pages.— Supplément aux remarques... — Venise, 1775, in-8.
— Œuvres mêlées. — Amsterdam, 1777, 2 vol. in-12.
Gruim (le baron i.e). — Lettre sur Oinphalc. — S. 1., 1752, in-8 de 52 pages.
— Lettre de M. Cri mm à M. l'abbé Raynal, sur les remarques au suyet de sa
lettre sur Omphale.
Elle a été publiée dans le Mercure de Frmue dn mois de mai 1782.
— Dn PoSme lyrique.
Article publié dans l'Jliieyeiopéiiis de Diderot et d'Alembert.
— Le Petit Prophète de BoebmischbrodA. — Du coin de roi» ce 28 Janvier
i7B3, iS'S de 86 pages.
Il en parut une seconde édition (in-12 de 43 pages) portant le titre suivant : « Les vingt et un chapitres de la prophétie de Gabriel-Joannes- Nepomucenus-Franciscus de Paula Waldstorch , dit Waldstoercbel , qu'il appelle sa vision. »
Holbach (baron d')- — Arrêt rendu àTamphitréAtrc de l'Opéra, sur la plainte du milieu du parterre intervenant dans la querelle des deux coins. — S. 1. n. d.^ iii-8 de 15 pages.
— Lettre à une dame d*nn certain âge sur fêtât présent de TOpéra. — En
Aicadie, 1782, petit itt-8 de 12 pages.
looBDAii (l.-B.).— Le Correcteur des bouffons à l'écolier de Prague. — Paris, le jour de la première représentation de Titon et TAurore y in-g de 20 pages.
— Seconde Lettre du correcteur des bouffons à l'écolier de Prague, conte-
nant quelques observations sur l'opéra de Titon, le Jaloux corrigé cl le Devin du village. — A Paris, le jour de la reprise de Titon, in-^
de 22 pages.
Kbause (Chrét.-God.}.— Lettre à M. le marquis de U. sur la différence de la musique italienne et française. — Berlin, 1748, in-8.
Là HoRutas (Rocbette dk)^ Lettre d'un sage à un bomme respectable, et dont il a besoin, sur la musique italienne et française. — Paris, 1754, in-t2.
Laportb (Tabbé los. m). — Lettre écrite de l'autre monde, par TA. D. F. à M. F. — S. n. 1. d., in-8.
Cette lettre, soi-disant de l'abbé Desfontaines à M. Fréron, a été faussement attribuée à Suard; mais il est A croire que cet écrit anonyme est de 4os. de
la Porte.
Laugier (l'abbé). — Apologie de la musique françoise, contre M. Rousseau. — S.
noi,in
Le GfcHF DE LA ViÉviLLB, seigucur de Fresneuse. — Parallèle des Italiens et des François en ce qui concerne la musique. — Rouen, 1702, in-IS* Comparaison de la musique italienne et de la musique françoise, oé» en eiaminant en détail les avantages des spectacles et le mérite écs compositeurs des deux nations, on montre quelles sont les foks beautés de la musique. » Bruxelles, 1704, in-12.
ET SUR lA MUSIQUE ITAUENNE.
À eette première partie qui contient trois dialogaes et nne lettre, Tautenr en ajouta une seconde où se tronTent une histoire de- là
musique et des opéras, la biographie de LuUy , une réfutation du traité de Perrault sur la musique des anciens et un traité du bon goût en musique. — Cette seconde édition parut à Bruxelles, en
i70:;, in-12.
— L'Art de décrier ce qu'on n'entend pasou le Médecin-musicien, exposition
de la mauvaise foi d'un extrait du Journal de Parit. Bruxelles, 1706, in-8.
Réponse au docteur Andry qui avait jugé sévèrement l'ouvrage de Le Cerf de la Viéville dans le Jnimol dm Saotmit (a«née 1705, p. 1104).
L'HÉamou ~ Lettre critique et historique sur la musique firançaise, la nrasiqne italienne et sur les bouffons, àll"« D. ^ Paris, 1753, in^Sde
20 pages.
— . La Nouvelle Bigarruro. — La Haye, 17h3, in-12 de 140 pages.
— Ëpître aux bouCTonnistes (en vers). — Paris, le 12 février 1753, in-8 de
8 pages.
— La Réforme de l'Opéra (en vers). — Paris, le 9 février 1753, in-8 de
8 pages.
Ces quatre écrits anonymes sont attribués par F.-J. Fétis à L'Héritier (?) (Yoy. La mutique mUe à la portée de tout ie montft, S* édition, p. 410).
MAmoiiaiiT (Pidansat de). — Les Prophéties du grand prophète Honet —S. 1.,
1753, in-8 de id pages.
Mabin. — Ce qu'on a dit, ce qu'on a voulu dire. Lettre à H"* Folio, marchande
de brochures dans la placjj du vieux Louvre. — S. 1. n. d., in-8 de 13 pages. Morand. — Justification de la musique françoise contre la querelle qui lui a été
faite par un Allemand et un Allobruf,'o, adressée par elle-même au coin de la
reine, le jour qu'avec Titon et l'Aurore elle s'est remise en possession de son
théâtre. — La Hajfe (Paris), i7ii4, in-8debii pages. PAatsoT. » L'Apologie du sublime, bon mot... à l'occasion des musiques italienne et françoise. — Puis, 1753, in-8.
— Relation véritable et intéressante du combat des Fourches caudines,
livré à la place Haubert au si^jet des bouffons. — Paris, 1753, In-lS. Ces deux écrits anonymes sont indiqués par Fétis comme étant de Parisot. fVoy. La muelque mbeàla poriée de tout le mondes 2* édition, p. 410.)
Pblleghin. — Dissertation sur la musique françoise et italienne. « Amsterdam,
illîi, petit in-8.
Uaguenet (l'abbé). — Parallèle des Italiens et des François en ce qui regarde la • musique et les opéras. — Pans, 1702, in- 12, et Amsterdam, 1704, in-12 de 124 pages.
— Défense du parallèle des Italiens et des François en ce qui concerne la
musique etles opéras. — Paris, 1705, in-lS de 174 pages. Ratnal (l'abbé). — Remarques au sqet de la lettre de H. Grimmsur Omphale. — Paris» 1752, in-8.
LIVRES SLR LA MUSIQUE DE GLUCK
RoBDiOT. — Lettres d'un Parisien contenant quelques réflexions snr celle de J.-J.
Rousseau. — En France, 1734, in-8.
RocHEMONT (de). — Réflexions d'un patriote sur Topéra (rançoiset sar l'opéra italien... — Lausanne, niîl, in-8 de 137 papes.
Rousseau (J.-J.). — Dissertation sur la musique moderne. — Paris, 1743, in-8 de 100 p.
— Lettre à M. Grimm au sujet des remarques ajoutées à sa Lettre sur Om-
pbale. — S. 1., 1762, in-8.
— Lettre sur la musique française. — S. h, 1753, in-8 de 92 p.
— Lettre d*un symphoniste de TAcadémie royale de musique à ses cama-
rades de Porchestre. — S. 1. n. d. (17S3), in-8.| TaAfBfOL. » Arrôt du conseil d'État d'Apollon , rendu en fkfeur de Torchestre de l'Opéra, contre le nommé J.-J* Rousseau, copiste de musique...
— Paris, il'./t, in- 12.
— La Galerie de l'Ai ndt-niie royale de musique, contenant les por-
traits en vers des principaux sujets qui la composent en la présente année 17o4, dédire à J.-J. Housseau. — Paris, 1754, in-8. On a réuni les pamphlets et les principaux écrits de Travenol sous ce titre : CBiwres mélte duMitnr^, ouvrages en vers d eniMiose...
— Amsterdam (Paris), 1775, in-8.
ViLLâRs (F. de). — La Serva padrona, son apparition en 1752, son influence, * son analyse, querelle des Bouflbns. — Paris, 1863, gr, tn-8.
VoiSBNON (l'abbé Fusée de). — Réponse du coin du roi au coin de Ut reine. — S. 1. n. d., in-8 de 8 p. — Il y en eut deux éditions dans la même année, et la seconde est datée Du Coin du lioi, ce 2.) janvier 1753.
Yzo. — Lettre sur celle de M. J.-J. Rousseau, citoyen de Genève, sur la musique. — S. ]., 1753, in-i2, et Paris, 1754, in-8 de 24 p.
Polémiiiae mar la. mnsique d'opéra : querelle des GlneUsten
et des PtoclBBistes.
Anqntmbs. — Lettres à M. le chevalier de M*** sur l'opéra d'OrpMe. — Lausanne
(Paris), 1774, in-8 de 30 p.
— Lettre à M... sur l'ctpéra d'iphujéme en Aulkle. — l'ai i> , 1773, in-8.
— Lettre à madame la marquise de ... dans ses terres près de Mantes,
sur l'opéra d'Iphigénie. — Paris, 1775, in-8 de 31 p.
— Lettres sur les drames-opéras. — Amsterdam et Paris, 1776, iii-8
de 55 p.
— Lettre à M. le baron de la Vieille-Croche, an si^et de Castor ei PMue
donné à Versailles le 16 mai 1777.(Voy. Hiraire de juillet 1777, p. 146.)
CT SUR lA MUSIQUE DE PICCINM.
— Réflexions snr le memilleai de nos opéras frauçais et sar le nou-
f eaa genre de musique. — Paris, 1775, in-8 de 43 p.
— Réponse à fautenr de la Lettre sur les drames^péras. — Londres et
PariSy 1776, in«8.
Arnaud 0*alh«'). — OEuvros complettes (*ic). — Paris, I808, 3 toi. in-8.
On a recueilli dans le 2*' vulumc ses principaux rcrits en faveur de Gluck. Ri MFTZRiKnKH. — Lc Toléranlismo musical. — Pari?, 1770, in-8 de 32 p. IjiAKANoN. — Lettre sur les propriétés de la langue frangaisc. (Voy. le Mercure de
jainier 177J, p. 17! .) Cogi ÉAL. — Uc la Mt'Iopco clii'z les anciens et de la Mélodie chez les modernes.— Paris, 1778, Ld-8.
— Entretiens sur l'état actoel de TOpéra de Paris. — Amsterdam^Paris,
1779, in-8.
— Suite des Entretiens sur l'état actuel de l'Opéra de Paris^ ou Lettres à
M. S. (Suard), auteur de l'extrait de cet ouvrage dans le Mereure.
— S. I. n. d., in-8.
DiîSNOFRESTEnnKs. — Gluck etPicctnni, 1774-1800. — Paris, 1872, in-8. LBBî.«>vn (l'ahhr). — Mémoires pour servir h l'histoire •!(• la n vidution opérée dans la musique par M. le clicvalier Gluck. — Naplcs-Paris , 1781 , in-8 avec portrait df Gluck gravr par Sainl-.Vuhin.
11 sera facih» de constater (jue ce recueil ne contient pas tous les morceaux dont nous donnons ici la liste.
Lb Suirb. — Lettre de M. Camille Trille , fausset e la cathédrale d'Aucb , sur la
musiiine dramatique. — Paris, 1777, in-IS.
Harmontbl. — Essai sur les révolutions de la musique en France. — Paris , 1777,
in-8 de 38 p.
On trouve aussi ce moroean dans les NwcoeUu de la rifubliqiu de$ lettru (juillet 1777].
— Polymnie, poème en onze chants.
11 n;?ure dans les Œuvres posthumes de Marnumtd, — Paris, 1820,
in-8.
Moi.rxE (P.-I..\ — Dialogue entre Luily , Rameau et Orphée (Glutki, dans les ^Champs-Klvsées. — Amsterdam (Paris;, 177i, in-8. (Voy. aussi le Mercure (k France de novembre 1774.) Rossi (de). — Preuve sans réplique du progrès incontestable que les François ont
bit en musique. Vepise (Paris), 1777, in*8 de 15 p. RonssBAU (i.-J.). — Observations sur VAhette de M. le chevalier Gluck.
~ Extrait d'une réponse du petit faiseur à son prète-nom, sur un raoreeau
de rOrphée de M. Gluck.
— Lettre à M. le docteur Bumey, auteur de l'Histoire générale de la musique.
Ces trois morceaux ont été recueillis dans les (fMrrcsi]o J.-J. Hou'^scaii. .Saint-Aijun (le chevalier m:). — Lettres à M. de Chahaii(»ii fMinr servir de réponse à celle qu'il a éerit»; sur les pri>prictés musieah s de la lanirne française par M. le C. de S. A. (Vuy. le Mtrcuralc février 177o, t. 11, p.
V. — BIOGRAPHIE DES COMPÛSITEUfiS DRAMATIQUES
DIetioBiialvM «t BiograpMefl.
Anonyme. — Le Nécrologe des hommes célèbres de France , par une société de
gens de lettres. — Paris, in-12.
Choron etFAYOLLE. — Dictionnaire historique des musiciens, artistes et aiuateun, morts ou vivants, qui se sont illustrés en une partie quelconque de la mosiqQB et des arts qui y sont rektifr. — Paris, déc. 1810 et doy. 1811^ 2 toL M. n en a paru une seconde édition en 1817.
CLÉMKin- (Pélii). — Les Musiciens célèbres depuis le seizième siècle jusqu'à dos
jours. — Paris, 1868, gr, in-8 illustré de 44 portraits gravés à l'eau-forte. Dagoty fils (J.-B. Gautier). — Galerie française. — Paris, illi, in-fol. Fétis (F.-J.). — Galerie des musiciens célèbres. — Paris, 1828, gr. in-fol. — Biographie universelle des musiciens et Bibliographie générale de la musique , précédée d'un résume philosophique de l'histoire de cet art.— Paris et Bruxelles, 1835-1844, 8 vol. in-8.
La seconde édition de cet ouvrage si utile a paru également en 8 vul. io-8. — Paris, 1860-1865.
Ftiis (Édbuard). ^ Les Artistes célèbres à Tétranger. <~ Bruxelles et Paris , I8S7, 1 To). in-8.
HoEPBR. — Nouvelle Biographie générale depuis les temps les plus reculés juqo'à
nos jours. — Paris, 1855-186a, 45 vol. in-8.
La Borde (J.-B. de). — Essai sur la musique, ut sitprà.
LoHÉMR (L. de).— Galerie des contemporains illustres.— Paris, 1840-1847, lO vol.
in-18.
MicHAiD. — Biographie uaiverseilc, ancienne et moderne. — Paris, 1811-1828, 52 vol. in-8.
MiREœuRT (Eug. de). — Célébrités contemporaines. — Paris, 1833, in-24. Raab. — Biographie universelle et portative des contemporains. — Paris, 1828, in-8.
TrroK DU Tum. — Le Parnasse flrançois. — Paris, 1782-1760, 3 toI. in-folio.
Biofraphiea particollèrea , Notices, Étoges.
Adam de la Halle. — E. de Coussemakcr. CEuvres complètes du trouvère Adam de laHaUe. — Paris, 1872, in-4.
NOTICES BIOGRAPHIQUES
Adam (Adolphe). — Souvenirs d'un musicien. — Paris, IS.'iT, gr. in-18. = llalcvy. Notice lue à rAradt'iniie des Beaux-Arts le l" octobre 1859, et recueillie dans SCS Souvenirs tt Portraits. — Paris, 18(il, f^r. in-18.
Ai HEH. — B. Jouvin. I).-F.-E. Aubor : sa vie et ses Vmivns. — Paris, lKni,p:r. in-8.
Beethoven. — Andcrs. Détails biographiiiues sur Beetbovcu. — Paris, iH'M), in-8 de 48 pages. = M^" A. AucUey. Louis tao Beethoven : sa vie et ses œuvres, d'après les plus récents documents. — Paris, 4867, in-12. = Beiihé. Beethoven, précédé de quelques mots sur l'expression en musique et sur la véritable poésie dans le drame Ijrique. — Paris, 1836, in-8. = Detmarais {Cyprim). Les dix-huit poèmes de Beethoven ; essai sur le romantisme musical. — Paris, 1839, in-12. = F.-J. Fétis. Ktudes de Beethoven. Traité «l'harmonie et de composition. — Paris, 183.1, 2 vol. in-8. = \V. de Lent. Beethoven et ses trois styles. — Saint-PéterslMnir-r, 185-2, 2 vol. in-8, et Paris, 18;;'î, 2 vol, m-\^. = €h. Martins. Kio*napliit' de Louis van Beethoven. — Paris, 18ii, in-8 de 23 pages. We.r. tnihilidieff. BeethuNen, ses critiques et ses },'lossateurs. — Leipzig et Paris, 18o7, 1 vol. gr. in-8 de 3o2 pages. = Alb, SovùwH, Histoire de la vie et de l'œuvre de L. van BeethoTen (traduite de l'allemand de Scbindler). — Paris, 1864, gr. in-8. = Wegekr et Biet. Notices biographiques sur L. van Beethoven, suivies d'un supplément, trad. de l'allemand par A.-F. Legentit. — Paris, 1862, in-18.
Beluni. — A, Pougin. Vincent Bellini. Sa vie, ses œuvres. — Paris, 1868, in-12.
Bbruoz. — Mémoires de Hector Berlioz. — Paris, 1865, gr. in-8.
Bebton. — Ad. Ad'un. Derniers souvenirs d'un mnsicinn. — Paris, 18;;n, gr. in-18. = Henri Dhmrhnrd. Biographies de compositeurs. — Paris, 1831), in-8. — F. Halévy. Derniers souvenirs et portraits. — Paris, 1803, in-12. = /laou/- Rochette. Notice historique sur la vie et les ouvrages de M. Bcrton.— Paris, 1844, in^.
BLâMCOii. — VUlemanst {Maxime de]. Souvenirs de F. Blangini (1797-1834), dédiés à ses élèves. *— Paris, 1834, gr. in-8.
BoiBuuBu. Ad, Adam. Derniers souvenirs d'un musicien.= G, Héquet. A. Boieldieu. Sa vie et ses œuvres. — Paris, i86i, gr. in-8. = A. Pougiri. A. Boieldieu . Sa vie, son œuvre, son caractère, sa correspondance. — Paris, 1 873, * in-12. = Quatremére de Quincy. Notice sur la vie et les ouvrages de BoielditMi.
— Paris, 183:î, in-i. = A. R' fruvaiUe. Boieldieu : sa vie, ses «euvres. — Rouen, 1830, in-8. = Walchi {Alexis). Procès-verbal de la cérémonie funèbre en riioniieur d'Adrien Buieldieii, (pii a eu lieu le 13 octobre 1834, à KoucQ, sa ville natale. — Rouen, 18;{;), in-8.
Campra. — Arthur Pougin. Andj-é Campra. — Paris, 1864, in-8.
Catbl. — Hommage à la mémoire de Gatel, membre de l'Instituty décédé à Paris,
le 29 novembre 1830. — Paris, 1830, in-8.
CHERnann.— DemerBarm. Gherubini : sa vie, ses travaux, leur influence sur l'art.
— Paris, 1802, in-8. = L. de Lméme, M. Gherubini par un homme de rien.^ Paris, 1841, in-12. = Miel [Edme). Notice sur la vie et les ouvrages de Gherubini. — S. 1. n. d., in-S (d'après le Moniteur des 2i, 2:i et 29 août 1842). = Place {Ch.) Essai sur la composition musicale : biographie et analyse pbrériologique de Chcrubini. — Pans, 18t2, in-H. ^ JUwii!-n<icfuttc. Notice historique sur la vie et les ouvrages de M. Cherubitii. — iu-4 (7 oct. 1843).
BIOGRAPHIE bLS COMPOSITEURS DRAMATIQUES.
Dalatrac. — Ad, Adm. Souvenirs d'un musicien, s JL A. 0. P. (Bmé-CA. Gu
bert de Piaosréeouvf': . Vin do Dalajrrac, contenant la liste complète des ouvragftsde ce compositeur célèbre. — Paris, 1810, in-12.
David (F.). — Ale.r. Azr'vedo. F* David. Coup d'œil sur sa vie et sur son œuvre. — - Paris, 18(53, ^r. in-8.
Deli.a Maiua. — Notice sur le musicien Délia Maria, mort depuis peu et membre de la Soticté pliilolcchniciue. — Paris, 1800, in-8.
DuNiZETTi. — Ad. Adam. Derniers souvenirs. =: Léon Escudier, Mes souvenirs.— Ftris, 1863, in-12. = La Vage. GaéUn Donizetti (Extrait de la Biogra^^hle umwrteUe), — S. 1. n. d., gr. in-8.
Gluoe. — Ad, Adam, Derniers souvenirs. = Mid. Notice sur Christophe Gluck > célèbre compositeur dramatique.— Paris, 1840, in-8 de 24 p. = SoUé, Études biographiques, anecdotiques cl esthétiques sur les compositeurs qui ont illustre la scène française. Gluck. — Annecy, 1853, in-12.
fîossEe. — Ad. Adam. Dernier? souvenirs.
Gbktrv. — De Gcrhchv. Essai sur Grétrv. — Licgc, 1821, in-8, et Bruxelles, Î8>3, gr. in-8 de 44 p. = A.-Jos. Girtry. (irétrv en famille, ou Anecdotes littéraire:* et musicales relatives à ce célèbre compositeur. — Paris , 1811», in-12. = 1*^ Breton. Notice sur la vie et les ouvrages d'André-Ernest Grétry. — Paris, l"' octobre 1814, ia-4 de 34 p. = Itvry {Uipp. de). Recueil de lettres écrites h Grétry ou à son siyet. — Paris, s. d. (1809), in-8 de 157 p.
GiusAR. — A. Pougto. Albert Grisar : étude artistique. — Paris, 1870, in-12.
Halévt. — Beuié, Ëloge d'Halévy. — Paris, 4 oct. 1862, in-4. = Ad, Adam, Derniers souvenirs. =Iéonfla/évy. F. Halévy. Récits, impressions et souvenirs.
HArold. — Ad. Ailnm. Souvenirs d'un musicien.
Lesueur. — Stqihende la Madelaine. Fastes artistiques. — Paris, 18H , in-8. = Raoul-Rochette. Notice sur la vie et les ouvrages de M. Lesueur, in-4 (1838).= Villagre. Les Notabilités contemporaines. — Paris, 18 ii, in-8.
Lui.LY. — Lully musicien. — S. I. n. d. (1770), in-K de 48 pages, ((^ette biograi»liie est de Le Prévost d'Exmes). = Senecé. Lettre de Clément Marot à M. de touchant ce qui s'est passé à l'arrivée de LuUi aux Champs-Élysées. — Cologne, 1088, petit in-12.
Hébul. — Berlioz* Les Soirées de Porchestre. — Paris, 18S3, in-12. = Quatrmire ds QuiMff, Notice historique sur la vie et les ouvrages de H. Méhul. — Paris» 1818, iihi. = P.-A. VieUlard, Héhul : sa vie et ses oeuvres. — Paris, 1859« pet. in-8 de 56 pages.
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