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INTRODUCTION

Lorsqu’on observe les sujets des livrets d’opéra, au XVIII® siécle en particulier, on est
frappé par la récurrence des personnages, mythologiques, héroiques dans le genre sérieux,
tirés de la Commedia dell’Arte ou de fables populaires dans le genre bouffon. Parmi les
Thésée, Alcide, Alceste, Iphigénie, ou les Serbine et Arlequin, se détachent des personnages
familiers a la France d’abord, puis a I’Italie grace a 1’Arioste : les personnages du Roland
furieux. Si la dimension «seconde » du livret d’opéra a pu lui valoir une étiquette d’art
subalterne, la représentation d’opéra a toujours été le lieu d’une actualité créatrice a partir de
la poésiec méme. C’est ce que remarque Jean Starobinski dans 1’introduction a son essai sur
Les enchanteresses, introduction qui par son titre méme, « Chanter, séduire » donne une

premiére définition de 1’opéra et nous rappelle les grands foyers d’inspiration des livrets :

Comme s’il lui incombait de projeter une lumiére accrue sur des destins déja consacres, ce nouvel
art demanda a 1’épopée, aux grandes scénes de ’histoire ou aux romans « chevaleresques » de lui
fournir les matériaux d’une féte éclairée par 1’éclat de la nouveauté, et remplissant les trois
dimensions d’une scéne’.

Pour donner une idée approximative des proportions de sujets dans I’opéra baroque,
on constate qu’une minorité d’entre eux met en scéne des intrigues historiques, tandis que la
majorité est tirée de la mythologie, et qu’une grande partie vient des histoires héritées de la
littérature chevaleresque®. Parmi ces derniers sujets, on compte un peu plus d’une centaine de
livrets tirés de I’Arioste. Nous en étudierons une soixantaine dans cette thése et nous en
approfondirons vingt-cing environ dans la troisieme partie ou nous adoptons un critére
thématique. Nous renvoyons a la bibliographie pour le détail des livrets, piéces de théatre et

canevas de ballets consultés ou écartés. Dans 1’ Annexe, nous établissons des résumeés pour

! Jean Starobinski, Les enchanteresses, Paris, Seuil, 2005, p. 14.
2 En vertu du principe rappelé par Pier Jacopo Martello : « il est trop cruel de déformer la vérité des événements
décrits par Tite-Live, Justinien ou Salluste, ou de tout autre auteur plus ancien et plus vénéré, ce qui sera
inévitable pour y introduire ce que veulent le compositeur, les chanteurs, I’architecte, le machiniste, le peintre et
I’impresario. Cela sera difficile aussi mais pas impossible avec les sujets fabuleux, car dans tous les cas le
rimailleur a toute la capacité qu’avaient nos aieux a donner a entendre des chansons, et d’ajouter des mensonges
italiens aux grecs, et, en abandonnant les antiques, d’en inventer des modernes, la fable étant davantage source
d’illusion », in Della tragedia antica e moderna [1714], Scritti critici e satirici, a cura di Hannibal Sergio Noce,
Bari, 1963, p. 280.
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environ soixante opéras, ou quatre-vingts « ceuvres » car nous incluons également théatre
parlé et chanté, picces et ballets. Pour éviter d’alourdir notre réflexion, nous avons placé cette
quantité d’informations dans une partie annexe, mais celle-ci peut étre lue en préambule a la

these, ou bien le lecteur peut s’y référer lors de va-et-vient ponctuant la lecture.

I. Origine des réécritures : I’Arioste

D’abord un creuset puis une mine

L’Arioste constitue un creuset des littératures épiques a la Renaissance. Il faut se
rappeler que 1’ Arioste lui-méme invente peu de personnages mais les reprend avec leur vécu
dans la tradition littéraire et notamment dans I’ceuvre de son prédécesseur a la cour des Este :
Matteo Maria Boiardo, dont le Roland n’était pas encore « furieux », fou d’amour, mais
simplement « amoureux ». Neveu de Charlemagne dans les chansons de geste francaises
médiévales, Roland est le héros des aventures des poctes de Ferrare. Il est d’abord
« amoureux » dans les soixante chants de 1’Orlando innamorato. Dans son épopee, laissée
inachevée en 1487, Matteo Maria Boiardo réalise la synthese des romans de chevalerie du
cycle du roi Arthur et des chansons de geste du cycle de Charlemagne. Puis Roland est « fou
par amour » chez 1’ Arioste qui dans le Roland furieux, dont la derniére édition parait en 1532
(une premiére version était parue en 1516), actualise la réflexion de son prédécesseur sur le
genre épique, en reprenant la trame narrative pour la continuer.

En outre, les personnages du Roland furieux portent en eux tout I’héritage des épopées
paradigmatiques, celles d’Homére et de Virgile®. C’est bien 1’Arioste qui, le premier, a rendu
Roland fou?, I’inscrivant ainsi dans la lignée d’Achille, dont la colére dans 1’lliade est une
passion divine qui le distingue des autres guerriers. Cette folie héroique qui nait, comme celle
d’Achille, du dépit amoureux, ressemble aussi a celle d’Hercule, infligée par la déesse Héra,

dans ses manifestations : comme le héros grec tuait ses enfants, Roland ne reconnaitra plus

! Dans son introduction au Roland furieux, Cesare Segre rappelle ces sources d’inspirations qui réapparaitront
dans 1’épopée « sous une forme qui les rendra méconnaissables » : les romans de la Table Ronde, en particulier
Tristan ; les poémes latins : L Enéide, les Métamorphoses, la Thébaide, les Argonautiques ; la traduction latine
d’Homére ; les compilations chevaleresques italiennes : La Spagna, L ’Aspromonte, et espagnoles : Amadis ; le
Décaméron de Boccace, ainsi qu’Apulée, cf. Introduzione a Ludovico Ariosto, Orlando furioso, Milano,
Mondadori, 1976, p. XXVI.

2 Le chantre épique insiste sur ce point dés la deuxiéme strophe de I’épopée : « Dird d’Orlando in un medesmo
tratto/cosa non detta in prosa mai, né in rima » (I, 2). La spécificité de 1’ Arioste est confirmée par les deux études
qui envisagent le personnage dans une perspective diachronique comparative : Frangois Suard, Roland ou les
avatars d’une folie héroique, Paris, Klincksieck, 2012, p. 121 ; Aline Laradji, La légende de Roland : de la
genese frangaise a [’épuisement de la figure du héros en Italie, Paris, I’Harmattan, 2008, p. 264.
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Angéligue et massacrera hommes et bétes qui se mettront en travers de sa route. Si ces « élans
d’hybris corporelle »* en font I’héritier de la folie héroique de I’Hercule furieux de Sénéque et
de I’Ajax de Sophocle, il est aussi le descendant d’Yvain, le chevalier au lion, de Chrétien de
Troyes, dans sa folie d’amour courtoise. C’est justement la matiére de Bretagne qui fournit a
I’ Arioste la technique de 1’« entrelacement » ainsi que le motif de la « quéte » chevaleresque,
« reformulée comme recherche d’un objet perdu : femme, cheval, armure ou raison »*. Cette
quéte deviendra naturellement le moteur dramatique des opéras tirés de 1’épopée.

Plus ancre dans la tradition antique, le personnage d’Alcine est un chainon dans la
lignée des magiciennes : mélange de Calypso qui retient Ulysse prés d’elle et de Circé qui
transforme les hommes en porcs. Alcine collectionne les amants et les transforme lorsqu’elle
est lassée, sauf pour Roger. Lorsqu’il la quitte, son désespoir est comparable a celui de Didon,
d’apres 1’Arioste. Sa douleur est plus grande encore puisque, contrairement a la reine de
Carthage, elle ne peut mourir.

Roger, qui dispute la place de héros principal & Roland, est d’ailleurs censé descendre
d’Hector de Troie, ancétre légendaire d’Hercule 1% d’Este, duc de Ferrare. Nouveau Virgile,
I’ Arioste dote son protecteur et dédicataire d’une ascendance presque aussi noble que 1’était
pour "empereur Auguste celle d’Enée et de Vénus.

Dans sa fortune a I’opéra, la position du pocte ferrarais au carrefour de réécritures
littéraires sera parfois explicitement rappelée. Ainsi les librettistes qui en appellent a 1’ Arioste
comme source principale font parfois référence a Boiardo, comme Pietro D’ Averara qui, avec
son Angelica nel Catai en 1702, invente une suite aux aventures ferraraises, comme le chantre
épique en son temps. Vittorio Amedeo Cigna-Santi, en revanche, invoquera 1’Arioste mais
aussi une des principales réécritures littéraires de son prédécesseur Boiardo, 1’Orlando
innamorato réécrit par Berni, comme inspiration de son Alcina e Ruggero en 1775. Nous
vérifierons également dans le cadre de notre corpus la reprise d’une source grecque pour

1’épisode de Ginevra et Ariodante®, ainsi que de Boccace pour les épisodes en miroir autour

! Nous empruntons cette citation ainsi que ces filiations & Michel Orcel, qui dans son article « Il habite sa seule
force », définit la folie de Roland grace aux concepts tirés du théatre latin, le furor n’est pas une maladie ou une
altération de la raison mais une absence : le furieux est absent a lui-méme, cf. Belinda Cannone, Michel Orcel,
Figures de Roland, actes du colloque du CRLL de 1’Université de Corse, Paris, Klincksieck, 1998, p. 98.

Z Sergio Zatti, 1l modo epico, Bari, Laterza, 2000, p. 60.

% 1l viendrait d’un récit du I* siécle, intitulé Chaireas et Callirhoé, écrit par Charidon d’Aphrodisias, d’aprés
Olga Termini, « From Ariodante to Ariodante », in Ariodante, Antonio Salvi-Carlo Francesco Pollarolo,
Milano, Ricordi, 1986, p. IX-LXXXIII.
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de la thématique de I’infidélité'. A I’intérieur méme de la narration, 1’Arioste renvoie
I’auditoire 4 un fonds commun de connaissances sur les personnages?, de méme que les
librettistes compteront sur I’intimité de leur public avec les héros de 1’ Arioste pour justifier la

définition des rebondissements du drame.

1. Les personnages

Roland, bien siir...

Le Roland francais est passé de Roncevaux a la cour de Ferrare (ou il devient fou du
fait de son amour décu pour la reine Angélique qui lui préfere le simple écuyer Médor), fait a
nouveau la navette entre la France et 1’Italie, puis parcourt I’Europe (comme dans le chant
XXII du Roland Furieux, mais davantage vétu). En examinant les titres d’abord, puis les
intrigues des livrets d’opéra ou de ballet et des piéces de théatre du XVII® au XX® siécle®, on
se rend compte qu’il faut établir une distinction entre ceux qui reprennent le titre de 1’épopée,
renvoyant ainsi aux différentes intrigues possibles contenues dans le texte source, et ceux qui
s’attachent véritablement au récit de la folie du héros éponyme, mettant en jeu nécessairement
Angélique et Médor, couple déclencheur de cette folie, et s’attachant ensuite a la résolution de
cette folie par divers personnages — Astolphe, pour ceux qui choisissent la fidélité au texte
source, d’autres personnages pour ceux qui choisissent d’emprunter a diverses traditions.
Ainsi un des premiers Roland furieux francais, la tragédie de Jean Mairet, est un « drame
singulier »* qui juxtapose deux intrigues bien distinctes — une plut6t comique, avec les amours
de Médor et Angélique, les plaisanteries de Bertrant et sa femme (personnages ajoutés) et les
fureurs de Roland ; et une tout a fait tragique, I’histoire d’Isabelle et Zerbin, tués par
Rodomont. Cet exemple nous permet déja d’entrer dans les questions fondamentales de

I’adaptation de 1’épopée : le choix des épisodes et la sacro-sainte unité d’action souvent

! Nous revenons en détail sur ces questions dans la deuxiéme partie consacrée aux phénomeénes de réécriture en
fonction des genres.

2 Prenons ’exemple de ’anneau jadis dérobé a Angélique, qui lui revient par I’intermédiaire de Roger, occasion
pour le conteur de rappeler 1’histoire de la belle paienne : « Grace a lui, elle sortit invisible de la tour ou 1’avait
enfermée un méchant vieillard. Mais pourquoi vais-je vous rappeler toutes ces choses, puisque vous les
savez aussi bien que moi ? Brunel, jusque dans sa propre demeure, vint lui ravir I’anneau qu’ Agramant désirait
posséder. Depuis, elle avait eu constamment la fortune contre elle, et finalement elle avait perdu son royaume »,
X1, 5. Sur les traductions, cf. I’ Avertissement en fin d’introduction.

3 Cf. Bibliographie.

* Dictionnaire dramatique, contenant I’histoire des thédtres, les régles du genre dramatique, les observations
des maitres les plus célebres et des réflexions nouvelles sur les spectacles, par I’abbé Joseph de la Corte et
Sébastien-Roch-Nicolas de Chamfort, Paris, Lacombe, 1776, Tome 3, p. 70.
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malmenée par la tentation de fidélité a une source foisonnante, ainsi que la classification
générique de la folie de Roland, parfois réduite a sa portée comique.

Le personnage de Roland a déja été abordé de facon synthétique® mais il n’y a pas a ce
jour de comparaison approfondie des différents opéras ou il est présent, en dehors des plus
connus. Dans sa récente monographie, Francois Suard, abordant le personnage dans une
perspective diachronique?, consacre un chapitre aux opéras de Quinault et Lully (1685),
Marmontel et Piccinni (1778), Haendel (1733) et Haydn (1782)°. En revanche, la question de
la folie a I’opéra est abordée d’un point de vue diachronique dans 1’étude des trois psychiatres
Jacqueline Verdeau-Paillés, Michel Laxenaire et Hubert Stoecklin,* ainsi que dans des articles
monographiques®. Si c’est la folie de Roland qui présente aujourd’hui un intérét pour la
recherche, et qui occupe psychiatres, philosophes, musicologues, comparatistes et italianistes,
cette félure originelle chez 1’ Arioste lui a parfois valu d’étre détroné par Roger comme héros

d’opéra.

... mais aussi Roger et Bradamante
Un deuxiéme exemple de personnages devenus voyageurs européens nous est donné
par un autre triangle amoureux de héros constituant une des trois intrigues principales de

I’épopée de I’ Arioste : Roger/Bradamante/Alcine. Roger, contrairement & Roland (qui est au

! Belinda Cannone, Michel Orcel, Figures de Roland, actes du colloque du CRLL de 1’Université de Corse,
Paris, Klincksieck, 1998. Dans ce volume, une large part est accordée a la fortune de Roland sur les scénes
musicales et théatrales frangaises et « italiennes » avec les articles de Georgie Durosoir, « Roland dans les
représentations théatrales et musicales francaises au XVII° siécle », de Sylvie Mamy, « Les trois Orlando de
Vivaldi a Venise ou de la folie feinte & la folie furieuse », de Daniela Goldin Folena, « Orlando in Handel », et
de Marc Vignal, « Orlando paladino ».

2 C’est aussi le point de vue adopté par Aline Laradji, La légende de Roland : de la genése francaise &
I’épuisement de la figure du héros en Italie, Paris, ’Harmattan, 2008.

® Francois Suard, op. cit., p. 179-201.

* Jacqueline Verdeau-Pailles, Michel Laxenaire, Hubert Stoecklin, La folie d I'opéra, Paris, Buchet-Chastel,
2005. Dans I’évocation d’une folie au féminin, analysée chez les personnages d’opéra de Poppée a Lulu en
passant par Platée, la Reine de la nuit, Nina, Lucia du Lamermoor, la Dame de pique, Lady Macheth de Mzensk,
Médée, Mireille, Jenufa, Salomé et Elektra, la folie masculine représente une minorité de cas, ou Orlando
partage ’affiche avec Don Quichotte, Florestan, Hoffmann, Faust, Boris Godounov, Wozzeck et Peter Grimes.

> Bruno Brizi, « Gli Orlandi di Vivaldi attraverso i libretti », in Antonio Vivaldi, teatro musicale, cultura e
societa, a cura di Lorenzo Bianconi e Giovanni Morelli, Firenze, Olschki, 1982, p. 315-330 ; Ellen Rosand,
« Operatic madness, a challenge to convention », in Steven Paul Sher (éd.), Music and text : critical inquiries,
Cambridge, Cambridge University Press, 1994, p. 241-287 ; Claire Chevrolet, « Roland ou le fou par amour », in
Orlando, Haendel, L’Avant-Scene Opéra n°154, 1994, p. 62-69 ; Francesca Savoia, « L’abito e la pazzia
d’Orlando », in Forma e parola, a cura di Dennis Dutschke, Roma, Bulzoni, 1992, p. 255-270. Les actes d’un
colloque sur La folie présentent également deux articles consacrés a un aspect particulier des réécritures de
I’ Arioste, filtré par I’opéra, ses parodies de Lully et de Piccinni : Julianne Coignard, « De la folie a la rage :
Roland sur la scene parodique de 1694 a 1755 », Emmanuelle Soupizet, « Du Roland furieux au Pierrot furieux :
la folie comme motif de création », in La folie : création ou destruction, sous la direction de Cécile Brochard et
Esther Pinon, Rennes, PUR, 2011.
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service de Charlemagne, comme la tradition nous le rappelle), est un chevalier sarrasin
défendant la cause d’Agramant qui affronte les croisés. Toutefois, I’amour de la belle
guerric¢re chrétienne Bradamante le poussera a se convertir... et a fonder la lignée des Este,
ducs de Ferrare, au service desquels se trouve 1’ Arioste. Evidemment, le mariage n’intervient
qu’au chant XLVI, mettant un point final aux innombrables rebondissements de 1’histoire
d’amour dus a I’intervention de personnages bienveillants (Atlant) ou maléfiques, autant qu’a
une certaine inconstance de Roger. Sur le couple pése la menace de deux figures de femmes :
la magicienne Alcine, qui retient Roger prisonnier sur son ile (chants VI a VIII) et la
tentatrice-femme fatale' Angélique (chant X, 35-115). L’idylle avec la magicienne constitue
un bloc narratif. Alcine n’apparait plus que dans quelques Strophes par la suite, exprimant sa
douleur de I’amour perdu, douleur éternelle puisque sa nature I’empéche de trouver un
soulagement dans la mort aprés sa derniére tentative de récupérer Roger ou en tant que simple
allusion & une menace & éviter pour Roger ou Astolphe dans leurs déplacements?.

Mais la menace peut aussi peser du coté de Bradamante dans le cadre d’un trio inversé
Roger/Bradamante/Léon lors d’un épisode particulier, dernier rebondissement des aventures
avant le mariage (chants XLV-XLVI). Roger combat au c6té des Bulgares contre les Grecs. Il
est fait prisonnier durant son sommeil mais son ennemi de la veille, Léon, le tire de prison
pour qu’il combatte en son nom contre Bradamante (qui sera 1’épouse de quiconque la
vaincra). Charles donne Bradamante a celui qu’il croit étre Léon et Roger veut se tuer mais
Marphise empéche ce mariage. Mélisse cherche Roger et le sauve avec I’aide de Léon qui lui
cede Bradamante. Le personnage de Léon apparait donc uniquement dans les trois derniers
chants de 1’épopée, comme du reste Alcine qui n’0occupe guére que quatre chants.

En rapport avec I’ensemble de 1’épopée, la fréquence d’apparition d’Alcine en ferait

un personnage secondaire de 1’ Arioste, comme Argie, Gueniévre® et Ariodant. En effet, si les

! Princesse chinoise, fille de Galafron, roi du Catai, venue avec son frére Argail détruire le royaume de
Charlemagne par des armes magiques.

2 Chants VI (35-76), VII (9-80), VIII (12-18) : amours de Roger et Alcine. Chants X (36-108) : tentative de
poursuite, bataille navale et défaite d’Alcine qui perd tout au profit de Logistille, sa sceur 1égitime, aupres de
laquelle s’est réfugié Roger. Chants X1 (21), XIII (46), XXII (24-27) : allusions rétrospectives. Chants XV (10,
11, 37) : Astolphe modifie son itinéraire pour ne pas risquer les foudres d’Alcine.

% 1l parait artificiel de citer le personnage dans son prénom francais tant les adaptations a I’opéra reprennent
systématiquement la version italienne du prénom, Ginevra. Méme 1’opéra en frangais Ariodant, qui est le plus
célébre aujourd’hui par la musique de Méhul (1799), nous donne un autre prénom pour la fille du roi d’Ecosse,
Ina, tandis que dans notre imaginaire frangais, Guenievre renvoie a la femme du roi Arthur, en premier lieu.
Pour ’ensemble de ce travail, nous avons finalement choisi de citer les personnages par leurs prénoms dans la
langue originale des livrets sur lesquels nous nous attarderons. Ainsi, dans cette introduction générale, nous
citons les prénoms en frangais, comme c’est le cas dans la traduction frangaise de 1’ Arioste que nous utiliserons.
Puis, dans la majeure partie du travail, nous désignerons les personnages par leurs prénoms italiens étant donné
que notre corpus dans sa grande majorité est constitué¢ d’ceuvres en langue italienne.
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livrets d’opéra pourraient étre classés en deux grands groupes de variations sur le théme de la
folie d’une part et de I’amour, heureux ou dégu, d’autre part, on trouve aussi des réécritures
d’épisodes qui constituaient déja des fables dans la fable, unités narratives imbriquées dans
une trame principale. Ainsi la hiérarchie chez 1’Arioste est bien différente de celle de la

présence sur les scénes d’opéra, comme nous le verrons dans les deux premieres parties.

Les personnages secondaires, héros de récits enchassés

En effet, en marge des deux histoires principales que nous avons soulignées, gravite
une multitude d’intrigues paralléles et de récits autonomes enchéssés, coupés de la trame
narrative principale. lls mettent en scéne le magicien Atlant, Argie, une épouse modeéle dont le
mari met la fidélité a rude épreuve et les amants, Ariodant et Gueniévre, dont le mariage est
mis en péril par un traitre. Pourtant, si la place dans le texte source est en rapport avec la
fortune des personnages sur la scéne pour Argie, Roger/Bradamante/Léon, elle ne 1’est pas
pour le personnage de la magicienne, qui figure dans le plus grand nombre de titres, comme
Roland et le couple Médor-Angélique, ainsi que le couple Ariodant/Guenievre. Nous
reviendrons sur le détail des intrigues chez I’Arioste au moment de les comparer aux
différents livrets qui en ont découlé’.

Le choix, qui pourrait sembler paradoxal, de privilégier des figures périphériques a la
scéne est logique lorsqu’on considére 1’attrait que représente pour un librettiste un héros
confronté a une aventure bien circonscrite. En reprenant les protagonistes, en revanche, les
poétes devront choisir, parmi les aventures et rebondissements de 1’épopée, un passage
emblématique & amplifier, construisant ainsi la personnalité de leur héros. Nous nous livrons a
une tentative de typologie dans I’Annexe, en classant les réécritures de 1’ Arioste pour la scéne
selon les types d’intrigue et selon les différentes facettes des personnages. Elle constitue le

point de départ de ce travail, et le lecteur pourra s’y référer réguliérement au fil de sa lecture.

Disparition de la dimension épique dans le passage a la scene

En revanche, la « grande histoire », premier axe narratif du Roland Furieux, n’apparait
tout au plus dans les livrets qu’au titre de toile de fond, souvent trés floue. L’affrontement
entre les troupes de Chrétiens et celles des Sarrasins permet de planter des décors de villes

assiégees et de justifier force détails sur les remparts et les revues de troupes militaires, afin

! Dans la premiére partie pour les magiciens et le couple pastoral Angélique et Médor, dans la deuxiéme partie
pour les derniers chants de I’épopée autour du trio Bradamante/Roger/Léon et le couple Ariodant/Gueniévre.
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de marquer la présence des armes au milieu desquelles naissent les amours. C’est le cas en
particulier de certains livrets francais et vénitiens, ou de décors de ballets, comme nous le
verrons. Les personnages parfois présents de Charlemagne et d’ Agramant viennent incarner la
figure du souverain, pierre angulaire de la plupart des drames qui prétendent au genre
tragique, en France comme en Italie. Mais, dans la plupart des ceuvres de notre corpus, ils
seront trop périphériques pour constituer, comme dans les tragédies classiques, I’embléme
d’un ordre dont I’existence conditionne le drame, congu a partir de sa mise en péril. Ce sont
les personnages caractérisés par 1’errance chez 1’Arioste qui, le cas échéant, retrouveront un
trone usurpé — Angélique en Inde —, ou en trouveront un inespéré — Roger choisi comme roi
par les Bulgares. Les monarques officiels étaient des personnages déja peu présents chez
I’ Arioste et enfermés dans leur réle historique : on comprend donc aisément qu’ils n’aient pas
donné lieu au développement de trésors d’imagination. D’autant plus que 1’épopée de
I’ Arioste regorgeait d’aventures foisonnantes et en méme temps bien circonscrites du fait

d’une écriture en feuilleton.

L’écriture : des personnages ouverts

Lanfranco Caretti' parle de « cette qualité vraiment exceptionnelle de 1’Arioste de
s’attacher sincérement chaque fois a la vérité d’un sentiment, d’une passion, et puis de se
reprendre au bon moment pour se tourner vers un autre sentiment, vers une autre passion, [ce
qui] expligue la nature particuliere de la narration ariostesque fondée essentiellement sur la
fluidité dynamique de 1’action et donc sur la rapidité des changements de situation. Il n’est
pas difficile de répondre que I’Arioste ne cherchait pas la création de figures autonomes, de
caractéres a proprement parler [...] il entendait plutdt créer des figures qui, d’une fois a
’autre, reflétent seulement un aspect typique de la nature humaine et n’en épuisent pas
I’infinie variété ». Cette ébauche permet tout naturellement une série de réinventions et de
choix plus marqués. La reprise de ces personnages n’est pas le propre de 1’opéra mais de la
« poésie » en général qui «en des lieux variés et a des époques diverses, a repris des récits
antérieurs, ou a feint de les reprendre ». Si la forme ancienne du récit épique a été relayée
dans différents genres littéraires et différentes pratiques de représentation, c’est le théatre, et
en particulier le théatre chanté qui tire son puissant attrait de « la fagon dont il transforma les
enchantements d’un passé 1égendaire en un enchantement actuel, risqué a la créte de I’instant

ou se déroule I’action et ou s’entend la note chantée. La singularité de 1’opéra est d’offrir des

! Lanfranco Caretti, Ariosto e Tasso, Torino, Einaudi, 1961, p. 37. Nous traduisons la citation.
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présences corporelles intensément vouées 4 la représentation d’un destin déja fixé »'. Avant
de nous consacrer au détail de I’incarnation des personnages sur les scénes lyriques, revenons

sur leurs pérégrinations a travers les autres arts.

2. L’ Arioste et les arts®

Le titre de I’article introductif de Monica Preti® reprend une citation d’Orazio
Toscanella qui, dés le XVI° siécle, mettait en valeur la constante traditionnelle de la lecture de
1’ Arioste qui est la mise en relation du Roland furieux avec les arts visuels : « nei suoi poemi
non si legge ma si vede »*. En évoquant bri¢vement la fortune de I’Arioste dans la peinture,
nous verrons affleurer les questions qui nous occuperont dans 1’étude des livrets d’opéra.
Nous avons finalement renoncé a joindre a ce travail une annexe iconographique pour deux
raisons : d’abord, nous n’aurions fait que reprendre les ceuvres évoquées et publiées dans ce
tres beau volume L Arioste et les arts édité en 2012, ou les tableaux sont extrémement bien
situés et mis en valeur ; ensuite, les livrets imprimés de notre corpus principal se sont révélés
tres décevants de ce point de vue, les seuls frontispices comportant des gravures illustrant
I’épopée étant ceux de Quinault et de Pariati. Nous reviendrons en revanche sur le cas
particulier des illustrations des éditions du Roland furieux a propos de la fortune de 1’ Arioste

a la fin de notre premiere partie.

! Jean Starobinski, Les enchanteresses, Paris, Seuil, 2005, p. 12.

? Nous reprenons ici le titre de I’ouvrage qui prolonge le colloque L 'Arioste et les arts, organisé par Michel Paoli
et Monica Preti a I’Auditorium du Louvre du 27 au 28 mars 2009, Paris, Musée du Louvre, 2012. Dans cet
ouvrage, un seul article est consacré a la fortune de 1’Arioste dans les livrets d’opéra, la majorité des
contributions étant dédiées aux arts figuratifs. Il s’agit de la communication de Roberta Ziosi, « Les
pérégrinations du chevalier, le Roland furieux a travers les livrets d’opéra », p. 296-312.

* « Nei suoi poemi non si legge ma si vede : Voir I Arioste ? », in L’Arioste et les arts, Op. Cit., p. 20-27.

* Orazio Toscanella, Bellezze del Furioso di M. Lodovico Ariosto ; scielte da Oratio Toscanella : con gli
argomenti, e allegorie dei canti : con [l’allegorie dei nomi proprii principali dell’opera : e coi luochi communi
dell’autore del medesimo, Venetia, appresso Pietro de’ Franceschi e Nepoti, 1574.
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La peinture : reflet d’une variété et des glissements chronologiques®

Comme dans les réécritures pour la scéne, la peinture s’oriente selon deux directions :
la focalisation sur des groupes de personnages ou la tentative d’englober toute 1’épopée, par
un cycle d’ceuvres.

Marie-Anne Dupuy-Vachey remarque que, contrairement au foisonnement des
épisodes de I’Arioste repris dans les livrets d’opéra, les peintres et sculpteurs des XVII® et
XVIII® siécles, préférant souvent le Tasse a son prédécesseur, réduisent le Roland furieux a un
nombre restreint de sujets interprétés, essentiellement des épisodes galants, « laissant entendre
qu’il n’est plus beaucoup lu dans les ateliers »°. En dehors de quelques exemples mettant en
scéne Roger et Alcine, ou le basculement de Roland dans la folie en découvrant le bracelet
qu’Angélique avait donné aux bergers, les artistes se cantonnent souvent au theme des amours
d’Angélique et de Médor, qui deviennent au fil du temps « non plus I’illustration des vers de
I’ Arioste mais seulement un prétexte & représenter un couple dénudé dans la nature »°. Elle
distingue cependant deux ceuvres majeures, cycles de fresques exécutés a la demande « de
commanditaires pétris de culture littéraire, théatrale et musicale », Giustino Vamarana qui fait
appel a Tiepolo pour le décor de sa villa vicentine en 1757% et Sigismondo Chigi qui
commande & Giuseppe Cadés onze fresques pour son palais d’Ariccia vers 1778°.

Dans les années 1780, alors que le poéme de I’ Arioste connait un regain d’intérét en
France (sa fortune éditoriale en témoigne), Jean Honoré Fragonard entreprend d’illustrer le
Roland furieux. « On ne sait ni pour qui ni dans quel but cette série fut entreprise, encore
moins pour quelles raisons elle resta inachevée »°. De cette suite de dessins, cent soixante-

dix-neuf nous sont parvenus qui tous se rapportent aux seize premiers chants du poéme. Huit

! Pour un panorama de la fortune de I’Arioste dans la peinture frangaise et italienne, voir les articles de Marie-
Anne Dupuy-Vachey, « Le Roland furieux au siécle des Lumiéres, 1’ Arioste a la folie ? », in L Arioste et les arts,
cit., p. 237-251, et de Sébastien Allard, « Ingres, peintre de 1’ Arioste, a propos de Roger délivrant Angélique : de
la discontinuité littéraire au collage pictural », ibid., p. 252-265. Pour la fortune des personnages ariostesques
dans la peinture italienne au tournant du XVI° siécle, voir Luciana Cassanelli, « Gli eroi e le eroine dell’Orlando
furioso nella pittura tra Cinquecento e Seicento », in Maria Chiab0, Federico Doglio (cur.), Eroi della poesia
epica nel Cinque-Seicento, Roma, Torre d’Orfeo, 2004, p. 357-381.

2 Marie-Anne Dupuy-Vachey, « Le Roland furieux au siécle des Lumiéres, I’ Arioste  la folie ? », cit., p. 238.

¥ Ibid., p. 241.

* Dans le cadre de ce cycle, ¢’est Angélique qui fait le lien entre chacune des quatre fresques ornant les murs :
Roger sur [’hippogriffe venant délivrer Angélique, Angélique secourt Médor blessé, Angélique grave sur un
arbre le nom de Médor, Angélique et Médor prennent congé des paysans qui les ont hébergés, ibid., p. 243.

® Ces fresques permettent d’appréhender les différents aspects de 1’ouvrage, et non plus les seules intrigues
amoureuses, toutefois présentes avec Roger dans [’ile d’Alcina et Dalinda sur le balcon, mais aussi notamment
Bradamante poussée par Pinabello, Bradamante triomphant du magicien Atlante, L’ ombre d’Argail apparait a
Ferrau, Roger blessant involontairement Astolfo métamorphosé en myrte, Angélique se rend invisible & Roger
grdce a I’anneau magique, et Olympe abandonnée, ibid., p. 244.

® Ibid., p. 244.
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de ces dessins sont aujourd’hui conservés au Louvre® et étaient présentés dans le cadre de
I’exposition Imaginaire de I'Arioste, I’Arioste imaginé® du 26 février au 18 mai 2009. Ces
dessins, probablement le fruit d’une commande privée, sont I’ceuvre d’un artiste qui suit de
preés le poeéme, en lecteur a la fois libre et fidele. S’il décide de laisser de coté certains
épisodes, il prend plaisir en revanche a amplifier au gré de sa fantaisie telle strophe de son
choix, voire quelques vers seulement. La série donne la part belle a la figure de I’auteur : en
effet, deux des huit dessins du Louvre montrent I’Arioste a sa table de travail, tantot
s’adressant a son dédicataire, le cardinal Hippolyte d’Este, tantot écrivant au gré de son
imagination symbolisée par deux allégories qui le surplombent dans leur lutte : Amour et
Jalousie ou Colére ? Fureur ? Plus largement, esprit guerrier, armé ? Autant de sentiments qui
sont parmi les principaux moteurs du récit. L’impétuosité et le mouvement font 1’unité
stylistique de I’ensemble des dessins qui restitue ainsi 1’élan du poé¢me. Mais Fragonard
rivalise aussi avec 1’extraordinaire variété de son modéele, en adaptant son style a la diversité
des épisodes par des ruptures rythmiques, des changements de points de vue, 1’alternance des
registres et des tonalités. A Donirisme de certaines scénes, comme 1’accueil d’Astolphe,
Aquilant et Griffon par les deux fées, succede la veine épique des scenes de bataille, exploits
de Rodomont lors du siege de Paris ou combat de Zerbin contre les Sarrasins. La légéreté de
scénes chevaleresques contraste encore avec le réalisme plus cru de 1’évocation de la lucidité
retrouvée de Roger, découvrant, aprés avoir cédé aux enchantements d’Alcine, que la
magicienne est en réalité une sorciere ignoble. Leur confrontation est mise en scéne avec
solennité, ’emphase du geste marquant la surprise du héros dont la fiére attitude rend d’autant
plus pitoyables les vestiges d’ Alcine.

Il n’y a pas nécessairement la méme actualité des sujets et themes traités entre
littérature et opéra, ni entre les genres a I’intérieur de I’opéra. De méme, la peinture n’est pas
forcément toujours en phase ni avec la réception de I’ Arioste, ni avec I’intérét de I’opéra pour
les sujets qui en sont tirés. Au X1X°siécle, les sujets tirés de 1’ Arioste et plus généralement de
la mythologie gréco-latine et du monde épique médiéval ont disparu des scenes lyriques
francaises et italiennes. En revanche, ils peuplent les tableaux néoclassiques qui font survivre
les amours de Renaud et Armide en particulier (Hayez, 1814) mais aussi de Roger et

Angelique (Ingres, 1819) au-dela de leur oubli opératique. S’ils persistent sur les planches des

! Les autres sont disséminés dans différentes collections, parfois privées. Pour une monographie consacrée a
Fragonard et ’Arioste, voir Marie-Anne Dupuy-Vachey, Fragonard et le « Roland furieux », Paris, Ed. De
I’ Amateur, 2003, 298 p.

2 Michel Janneret et Monica Preti-Hamard, Imaginaire de I’Arioste, I'Arioste imaginé, Musée du Louvre, 26
février-18 mai 2009.
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théatres d’opéra italiens & la méme époque, c’est en dansant, et non plus en chantant.
Néanmoins, nous remarquons une évolution paralléle entre histoire des réécritures pour la
scéne et des adaptations pour la peinture, ainsi que des illustrations, sur lesquelles nous
reviendrons : a partir du XVIII°® siécle, les tentatives d’englober sur une méme surface (ou
scene) la totalité d’un chant, voire d’une partie plus large de 1’épopée, disparaissent au profit
de la représentation d’une scéne ou d’un seul épisode, quitte a ce que le désir d’exhaustivité
soit satisfait par la multiplication des tableaux — comme chez Fragonard, ou des drames, dans
I’ceuvre d’un méme librettiste ou d’un méme compositeur. De méme, entre les illustrations du
début, tableaux de Niccolo dell’Abate (1550) ou enluminures de I’édition par Gioliti de
Ferrari (1549), et les tableaux du XIX® siécle, nous verrons disparaitre, en méme temps que
les scénes collectives représentant les combats, les armes au profit des amours.

Enfin, il est intéressant de souligner, & la suite de Marzia Pieri!, ’extraction des
personnages par les arts visuels comme premiere étape d’un parcours autonome sur les scénes
de théatre. L.’imaginaire chevaleresque, avec son luxuriant mélange d’amours et de magie et
son immédiate splendeur encomiastique, exerce d’emblée un charme irrésistible sur les
spectateurs et sur les lecteurs, et suscite des transcriptions visuelles. De nombreuses éditions
de romans et poémes (126 des 153 éditions du Furioso au XV1° siécle) sont illustrées : chaque
chant tend a étre «encadré» par une vignette qui en illustre 1’épisode principal, on
« regarde » le monde de 1’Arioste par exemple dans 1’édition Valgrisi de 1556 peut-étre
illustrée par Dosso Dossi, comme une galerie d’histoires et de personnages qui acquierent tres
vite une autonomie par rapport a leur contexte, une sorte de vie propre a mener au-dela des
strophes de 1’Arioste, comme cela était déja arrivé aux protagonistes des Métamorphoses
d’Ovide au XV° siécle et comme cela arrive aux masques du folklore et du carnaval qui
sortent des stances des commedie qui commencent a fleurir dans les villes. Mais ce qui parait
moins évident, c’est que les représentations scéniques ont pu également dans certains cas
influencer la peinture, par exemple dans le contexte médicéen’. Mais I’analyse de ces
correspondances entre « figuration picturale » et « figuration théatrale »* pourrait faire I’objet

d’une autre thése.

! Marzia Pieri, « Cavallieri armi amori : una scorciatoia per il tragico », in Eroi della poesia epica nel Cinque-
Seicento, a cura di Maria Chiabo e Federico Doglio, Roma, Torre d’Orfeo, 2004, p. 208.

2 1bid., p. 221. Sur les liens entre les arts & la cour des Médicis, voir L arme e gli amori. La poesia di Ariosto,
Tasso e Guarini nell’arte fiorentina del Seicento, a cura di Elena Fumagalli, Massimiliano Rossi, Riccardo
Spinelli, Firenze, 2001.

3 Titre de I’essai fondamental sur ces questions de Ludovico Zorzi, Figurazione pittorica e figurazione teatrale,
in Storia dell’arte italiana, a cura di Giovanni Previtali, Federico Zeri, I- Questioni e metodi, Torino, Einaudi,
1979, p. 421-462.
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Une cohérence originelle : la musique a la cour de Ferrare

Si I’Arioste se « Vvoit», il se «chante » aussi de fagon intrinséque. L’incipit de
I’épopée proclame 1’union idéale de la poésie et de la musique dans le chant, union héritée a
la fois des Troubadours, de Pétrarque, et des narrations épiques des chevaliers errants de la
tradition médiévale francaise qui se sont perpétuées a travers des générations de chanteurs,
acteurs et acrobates. Dés 1’origine, 1’ Arioste représente une source éminente de sujets pour les
compositeurs du XVI° siécle, ses contemporains. Pourtant, sa connaissance de la musique
n’est guére plus que casuelle (a la différence de Ronsard et Shakespeare par exemple). Dans
le Roland furieux, les références a la musique ne sont que conventionnelles: dans la
description du banquet et de son accompagnement lors du repas d’Alcine (VII, 19), ou comme
métaphore de la variété expressive (VIII, 29). Les Este étaient de grands protecteurs des
musiciens®. Toutefois, s’ils jouissaient d’une certaine sécurité, ces derniers ne nourrissaient
pas des ambitions comparables a celles d’un homme de lettres de génie comme I’ Arioste.
Pour eux la pratique primait sur la composition?.

Déja, de son temps, le poete ferrarais jouissait d’une diffusion importante parce qu’il
se lisait bien mais aussi « se chantait bien », c’est une des raisons de son immense popularité
et de la circulation de ses poémes. L’ouvrage dirigé par Maria Antonella Balsano, L Ariosto,
la musica, i musicisti®, fait le point sur les adaptations musicales du Roland furieux & la
Renaissance, en particulier dans les formes polyphoniques profanes, et plus généralement sur
’utilisation de la production poétique de 1’Arioste par les compositeurs de madrigaux
polyphoniques du début du XVI° siécle jusqu’aux premiéres décennies du XVII® siécle. La
déclaration de consanguinité entre 1’univers sonore et la poésie préfigure le succés musical du
poeme qui commenca un an a peine apres sa premiére édition et perdure a travers les siécles.
Cette destinée exceptionnelle suivra les vagues de changement de genres et de golts

musicaux passant de la frottola au madrigal, de I’opéra baroque a 1’ére classique.

! Voir a ce propos I’article de Gianni Venturi qui montre qu’étudier la question de la musique dans ’ceuvre de
1’ Arioste signifie mettre en lumiére la personnalité du poéte qui exploite a I’intérieur de la Cour ce moment
expressif fondamental qu’est la musique, appréciée non seulement par Ercole | mais aussi par ses fils Alfonso et
Ippolito [a qui est dédié le poéme], et partant, liée a I’exercice du pouvoir, « Ariosto, Ferrara e la musica », in
Parnasse et Paradis. L’Ecriture et la musique, sous la direction de Camillo Faverzani, Saint Denis, Université
Paris 8, « Travaux et documents », 46, 2010, p. 321-331.

2 Lewis Lockwood, « Musicisti a Ferrara all’epoca dell’Ariosto », in L’Ariosto, la musica, i musicisti, a cura di
Maria Antonella Balsano, Firenze, Olschki, 1981, p. 7-29.

% James Haar et Maria Antonella Balsano, « L’Ariosto in musica », in op. cit., p. 47-78.
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Pour le XVI° siécle, les sources musicales aujourd’hui disponibles ne parviennent pas
a reproduire fidélement les véritables dimensions de I’immense succés du Roland furieux.
La large diffusion de ces stances mises en musique, a travers une transmission orale et
différentes éditions imprimées, a touché toutes les classes sociales dans 1’Italie des
Communes — plus particuliérement dans le Nord et le centre du pays — allant de 1’élite des
cours au public plus hétérogéne des places. Comme le souligne James Haar?, Girolamo
Ruscelli, un des imprimeurs, cartographes et alchimistes les plus renommeés du siécle a
Venise, qui publia une édition du Roland furieux, évoque déja « la fascination de 1’ Arioste qui
s’exercait, pour des raisons différentes, sur le peuple, les classes moyennes et les
connaisseurs »°. En outre, le théoricien Gioseffo Zarlino évoque dans ses Istitutioni
harmoniche les «aeri » — sortes de mélodies toutes faites employées dans la pratique de
I’improvisation pour fixer les textes sur une structure métrique, des chapitres, des octaves, des
sonnets et autres formes poétiques — sur lesquels on chantait les sonnets et les chansons de
Pétrarque aussi bien que les vers de 1’ Arioste.

De plus, les aventures des personnages de 1’Arioste appartiennent au répertoire des
fameux cantastorie de 1’époque, comme, par exemple, Jacopo Coppa de Bologne et Ippolito
Ferrarese qui exercaient leur talent dans toute I’Italie. Si I'on en croit un des premiers
biographes de I’Arioste, Giovanni Battista Pigna, 1’Arioste lui-mé&me aurait corrigé ses vers
apres les avoir entendu tous deux chanter sur les places ferraraises.

La plus ancienne musique qui nous soit parvenue est composée sur un extrait de la
plainte de Roland pour avoir perdu Angélique, qui pourrait avoir été écrite pour Isabella
d’Este, peut-étre méme avant la publication du Roland furieux’. Dans I’inventaire des stances
qui donnent lieu & des compositions madrigalesques®, nous remarquons que, dés les premiéres
adaptations musicales, se détachent nettement les épisodes qui connaitront une fortune de
deux siécles sur les scenes lyriques : les amours de Roger et Alcine, la complainte d’Olympie,
le désespoir et la folie de Roland, mais aussi 1’épisode de Doralice et Mandricard et la

thématique de la fidélité, le retour a la raison de Roland, ainsi que les plaintes de Bradamante

1 On peut néanmoins en avoir un apercu grace a des enregistrements récents comme le CD Orlando furioso,
madrigali sul poema di Ludovico Ariosto, enregistrement dirigé par Davide Ficco en collaboration avec Sandro
Naglia, La compagnia del madrigale, Pinerolo, Arcana, 2011.

2 James Haar, « Arie per cantar stanze ariostesche », in op. cit., p. 31-46.

* Ibid., p. 34.

* James Haar précise que le texte de la stance, imprimé avec la musique de Tromboncino en 1517, différe du
texte de 1’édition de 1516, ce qui lui fait émettre I’hypotheése que le musicien ait pu avoir accés a une copie
manuscrite de cette partie de I’ceuvre encore inédite, ibid., p. 33.

® James Haar et Maria Antonella Balsano, « L’Ariosto in musica », op. Cit., p. 50-78 (en particulier les deux
premiéres pages qui font apparaftre les strophes reprises, chant par chant).
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avant ses retrouvailles avec Roger. En revanche, deux autres épisodes, présents dans les
madrigaux, disparaitront trés vite apres un rapide passage dans les livrets vénitiens du premier
baroque et les genres littéraires : I’épisode d’Isabelle et Zerbin, et le voyage d’ Astolphe sur la
lune.

Pourtant, si ’on se penche sur la fortune de I’ Arioste a Ferrare sur les scénes d’opéra’,
on peut observer un paradoxe dans la ville de ’auteur : ses sujets sont pratiquement absents
des scenes lyriques ferraraises dans les siécles qui suivent la parution du Roland furieux. Dans
le travail collectif dirigé par Paolo Fabbri pour inventorier les spectacles donnés dans les
théatres de Ferrare, on ne trouve que quelques rares exceptions qui confirment la régle d’une
relative absence : une tragedia d’Alessandro Guarini, Bradamante gelosa, assortie de ses
intermédes en 16162, et un ballet, La favola d’Atlante, en 1766°. Pourtant, comme le montre
Sergio Monaldini dans son introduction®, en 1598, suite a 1’annexion papale du duché de
Ferrare et le déplacement a Modéne de la cour des Este, le théatre professionnel a Ferrare
avait pris une autonomie par rapport a sa fonction courtisane, jouissait des nombreuses salles,
d’une position géographique avantageuse entre deux centres de premier plan comme Bologne
et Venise, et représentait une étape de référence pour les troupes de comici dell’arte. C’est
sans doute que I’Arioste, dans son berceau, reste associé a la représentation dans un cadre
strictement courtisan, et demeure le sujet privilégié des fétes théatrales données par exemple
dans la Sala de’ Giganti du Castello Estense de Ferrare, a I’occasion de noces illustres”. Si les
représentations se déroulent parfois dans les mémes lieux®, les contextes de création gardent
des différences fondamentales. Nous reviendrons sur cette distinction entre théatre de cour et
théatre public comme élément de discrimination entre les sujets dans la premiere partie de

notre travail.

! Paolo Fabbri, | teatri di Ferrara. Commedia, opera e ballo nel Sei e Settecento, Lucca, Libreria musicale
italiana, 2002, vol. 1, pp. 4-61.

2 « I teatri della commedia dell’arte », a cura di Sergio Monaldini (1564-1692), op. cit., p. 175.

3 « Il teatro Bonacossi », a cura di Chiara Binaschi (1662-1917), op. cit., p. 475.

* « | teatri della commedia dell’arte », a cura di Sergio Monaldini (1564-1692), op. cit., p. 4-110.

> Malheureusement, il n’existe pas le méme travail systématique d’inventaire sur les opéras donnés dans le cadre
de la cour des Este, qui, s’ils utilisaient ponctuellement les salles des théatres évoqués par Paolo Fabbri et son
équipe, donnaient la majeure partie de ses fétes dans le cadre privé des palais. Nous pouvons citer le livret
comprenant un Torneo a piedi et une Alcina maga, favola pescatoria di Francesco Berni, Ferrara, Gioseffo
Gironi e Francesco Gherardi, 1631 (Ferrara, Sala de’ Giganti), mais il ne s’agit que d’un exemple dans le cadre
d’une recherche & poursuivre.

® Comme le rappelle Sergio Monaldini, dans la premiére décennie du XVII° siécle, la « Sala Grande » du palais
ducal (résidence des Este jusqu’en 1476, moment ou la cour s’établit au Castello Estense), qui était
régulierement utilisée pour les manifestations estivales de la cour, devient théatre public de Ferrare.
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3. De I’Arioste au Tasse : le genre chevaleresque,

ses réécritures littéraires et sa réception

De I’epico au romanzesco et a I’eroico : définition du genre par les contemporains
mineurs de I’Arioste et du Tasse.

L’histoire du poéme narratif du XVI° siecle se résume dans la tradition littéraire aux
deux noms de I’Arioste et du Tasse. Pourtant, entre ces deux grands, il y a un parcours
intéressant, fait non seulement de discussions critiques mais surtout d’expérimentations
poétiques. Stefano Jossa retrace ce parcours dans une étude qui, en polémique contre les
lectures romantiques qui ont exalté le génie individuel et I’imagination créatrice, lie des
ceuvres comme L ltalia liberata dai Goti de Trissino, Girone il cortese d’Alamanni,
L’Amadigi de Bernardo Tasso et L Eroico de Pigna en termes de fondation du genre ¢’est-a-
dire de construction d’un type de poeme. Dans ce contexte, il rappelle 1’opposition entre le
caractére romanzesco de 1’épopée italienne de la Renaissance et le caractére plus proprement
epico du poéme antique, paradigme du genre auquel s’ajoute la strate du roman de chevalerie
francais. Ainsi, le poeme narratif de la Renaissance acquiert un fonctionnement propre par sa
pluralité : « Il romanzo, infatti, non rispetta 1’ordine epico, ma non ¢ privo di una sua regola,
che ¢ quella di tralasciare 1’argomento di cui Sta trattando per prenderne un altro,
preferibilmente senza aver concluso il precedente’. Qui, nella tecnica della sospensione e
della ripresa, € il segreto della suspense romanzesca ». Et si la caractéristique du roman,
d’apres Pigna, est son caractére disproportionné, il trouve sa mesure dans son oralité. Ce sont
les ouvertures des différents chants qui lient cette matiere narrative pour I’empécher de
sembler disparate : elles sont semblables a une recherche d’accords musicaux qui introduisent
le sujet et en annoncent le sens moral, captant I’attention des auditeurs et partant, des lecteurs.
Stefano Jossa résume ainsi la poétique mise en pratique par Pigna : « La forma del romanzo é
dunque coerente con 1’oggetto : ’errare della narrazione riproduce ’errare dei paladini
erranti. La molteplicita della materia si traduce in una narrazione dall’ordito plurale, priva di
geometria, ma non priva di ordine : I’equilibrio sta non nella quantita dei singoli pezzi, ma
nella qualita dei nessi e degli accordi ». La métaphore musicale est donc fondamentale des la
naissance du genre et ne sera pas démentie par 1’abondance des réécritures de 1’Arioste a

I’opéra. L’ Arioste, dans la distinction opérée par Stefano Jossa, serait du coté du romanzesco,

! Stefano Jossa, La fondazione di un genere. Il poema eroico tra Arioste e Tasso, Roma, Carocci, 2002, p. 42.
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c’est-a-dire un poéme aux nombreuses actions de plusieurs héros®. Par opposition, le Tasse
intégre le romanesque comme modalité narrative qui permet la variété a I’intérieur d’un projet
unitaire et ordonné, fondant ainsi le poéme « héroique » soit un poéme otl se déroulent les
nombreuses actions d’un seul héros, Renaud. Nous avons évoque, en introduisant les
personnages, la question épineuse du héros du Roland furieux : Roland, Roger, ou plut6t
Bradamante ? Pour Sergio Zatti, I’Arioste est a la charniére entre Boiardo, qui fait du
romanzo une prolifération de trames jusqu’a son épilogue interrompu, symbolique d’un
modele narratif non conclusif et le modéle de 1’epos classique qui fournissait, avec ses canons
rhétoriques et narratifs hautement formalisés, les mesures narratives capables de discipliner
Ieffusivité de la « maniére » romanesque, tout en lui conférant une dignité littéraire inédite®.
Le Tasse, son héritier, reconnaitra lui-méme que le Furioso reste un genre hybride suspendu a
la frontiére entre épopée et roman, méme s’il ne manquera pas de s’approprier les structures
évasives — déviance, digression, suspension — de 1’ Arioste.

Dans le cadre de cette introduction, il convient de revenir sur les définitions et
I’origine littéraire des genres qui correspondent aux qualifications de livrets®, afin de poser les
bases d’une réflexion sur les réécritures et transpositions génériques entre littérature et opéra
en deuxiéme partie. En effet, I’opéra, parce qu’il flatte I’oreille et la vue en méme temps que
I’esprit, est considéré comme un genre « impur » par opposition a la littérature. Mais il est
aussi, comme le cinéma aujourd’hui, un genre « second »5, réécrit a partir d’un autre, autant

qu’a partir de lui-méme, comme I’héroicomique par rapport a la littérature chevaleresque.

L’eroicomico®

Au moment de son déclin, le genre héroique, ou épique en général, est davantage que
d’autres exposé & la déconstruction parodique, en raison de sa « formularité ».
Paradoxalement, le fondateur du genre eroicomico, Alessandro Tassoni, prend comme modeéle

le Tasse plutot que 1’Arioste. Pour lui, «1’eroicomico secondo I’arte » prévoit une seule

! Ibid., p. 37.
2 lbid., p. 59.
¥ Sergio Zatti, 1l modo epico, Bari, Laterza, 2000, p. 62.
* L’Orlando paladino de Nunziato Porta et 1’Orlando furioso de Giambattista Casti sont définis comme drammi
eroicomici, Le pazzie di Orlando de Carlo Francesco Badini, opera buffa, tandis que L’isola d’Alcina de
Giovanni Bertati est un dramma giocoso per musica, tout comme Le bestie in uomini d’Angelo Anelli.
® Nous reprenons les termes employés par Olivier Rouviére dans sa monographie consacrée au plus grand
librettiste du XVI11° siécle, Métastase. Pietro Trapassi, musicien du verbe, Paris, Hermann, 2008, p. 47.
® Nous conservons le terme en italien dans la mesure ou le genre « héroicomique » en France n’a que peu de
représentants, alors qu’il constitue un véritable filon, avec force manifestes, en Italie, comme le montre Maria
Cristina Cabani.
" Sergio Zatti, op. cit., p. 76.
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action fondée sur une base historique, exactement comme la Jérusalem délivrée'. Tassoni
entend ici distinguer les traits de 1’eroicomico « barocco », par opposition a des formes
voisines qui ont trait au « burlesque » ou « giocoso ». Il présente 1’eroicomico comme un
genre de rupture, anti-canonique, et rebelle aux regles strictes de 1’épopée. L anticonformisme
— qui pour lui signifie anti-aristotélisme, anti-homérisme, anti-pétrarquisme, et aversion
contre toute forme de purisme linguistique — est associé a 1I’expérimentation de modernistes
curieux de voir les effets d’'un mélange de formes et de styles, ce genre mixte devenant une
sorte d’expérience chimiquez.

Dans son sillage, Bracciolini dans la pseudo tragédie Lo Scherno degli Dei en 1618
proclame vouloir mélanger les styles®, mais dans les faits ne réalise pas son projet car il ne
peut se référer a un registre correspondant a 1’épique a contaminer avec le comique. Hormis
de larges portions qui ont trait au ton lyrique-pastoral, le registre dominant est le comique,
adopté pour tourner en dérision le monde des fables mythologiques.

Giovan Battista Lalli, en revanche, avec sa Franceide en 1629, qu’il définit comme un
poéme « giocoso » et « buffonesco »*, expérimente une autre forme de contraste, choisissant
de chanter sur le mode épique un sujet bas — la syphilis, ce « mal frangais » —, et ce faisant,
s’inscrit dans la lignée du modéle antique de la Batracomiomachia qu’il avait déja imitée dans
la Moscheide.

Tassoni, qui insiste sur le fait « d’étre le premier dans le genre eroicomico », explique
qgue la nouveauté consiste dans la rapide excursion depuis «un style vraiment grave et
héroique vers une plaisanterie soudaine et inattendue »°. Un trait commun aux poémes
héroicomiques est leur nature de littérature au second degré®. Chez Tassoni, la parodie
littéraire, qui est la base de I’invention, est toujours soutenue par une explicite veine
polémique contre toute forme de rigorisme et d’imitation servile, qu’elle vienne a la suite
d’Homere, du Tasse, ou de Pétrarque.

Les notions de «burlesque » et «d’héroicomique », ont en commun I’idée de
contraste. En effet, le mot burlesque désigne au XVII° siécle une ceuvre ou la noblesse du

sujet est en contradiction avec la bassesse du ton, comme le Virgile travesti de Scarron, ou un

! Maria Cristina Cabani cite dans son introduction 4 la présentation des représentants de 1’eroicomico la note A
chi legge qui ouvre la premiere édition de la Secchia rapita (1622), véritable manifeste du genre, in Eroi comici.
Saggi su un genere seicentesco, Lecce, Pensa Multimedia, 2010, p. 11.
2 -
Ibid., p. 14.
¥ Des personnages nobles s’exprimant dans un registre bas.
4 -
Ibid., p. 9.
® Ibid., p. 7.
® Ibid., p. 16.
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siecle plus tard I’Homere travesti de Marivaux. Mais il peut désigner aussi par extension toute
ceuvre familiére. Il désigne « I’explication des choses les plus sérieuses par des expressions
tout & fait plaisantes et ridicules »*. Quant a I’héroicomique?, il reléve du contraste inverse,
c’est-a-dire entre la bassesse du sujet et la noblesse, voire la grandiloquence du ton®. Pour
Sergio Zatti, le critere de 1’écriture héroicomique consiste a mettre 1’accent sur la dissonance
entre style et contenu, tant6t sublimant linguistiquement une matiere basse et vulgaire, tant6t
dégradant les modéles les plus nobles dans un langage « comique » et dans des contextes
« bourgeois », obtenant par cet écart des effets caricaturaux et parodiques®.

En marge de la tradition héroicomique, on trouve la poésie gastronomique, qui est une

forme particuliere de parodie de I’épopée. Massimo Fusillo, dans I’introduction intitulée Un

5

paradossale “pasticcio’ a sa traduction de la pseudo homérique Batrachomyomachie,

retrace ainsi I’histoire de cet autre genre mineur, la poésie gastronomique, qui utilise

I’hexameétre homérique et le style épique pour décrire des plats fastueux :

Son caractére parodique dérive de 1’incompatibilité anthropologique entre épique et gastronomie.
L’ceuvre la plus connue était le poéme du sicilien Archestrato di Gela, composé vers 330 av. J. C.,
dont nous n’avons que de rares fragments : sa fortune nous est attestée par la réécriture latine
qu’en fit Ennius ; un peu plus anciennes sont les ceuvres gastronomiques, toujours arrivées jusqu’a
nous a I’état de fragments, de deux poétes appelés 1’un et I’autre Philoxéne ; le premier, de
Leucade, composa en hexamétres solennels un véritable livre de recettes ; le second, de Cythere,
auteur de dithyrambes, écrivit une ceuvre, Le Banquet, [...]. Nous est arrivée entiére une bréve
ceuvre gastronomique, intitulée Le festin attique, de Matron de Pitane, de la fin du IV® siécle av. J.
C.; dont il faut noter surtout 1’incipit pleinement pseudo-épique, qui bouleverse le preemium de
[’Odyssée : « Raconte-moi les banquets, O Muse, nombreux et opulents, que Sénocle donna pour
nous & Athénes ». C’était en somme un genre avec une vitalité et une diffusion propres, qui n’était
pas relégué dans la bizarrerie d’une seule expérience mais partagé entre la tendance la plus
didactique d’Archestrato et de Philoxéne de Leucade, et la tendance la plus spectaculaire et la plus
comique de 1’autre Philoxéne et de Matron, qui se prévalaient d’effets finalisés dans la récitation
publique.

! Comme le définit B. Croquette in Dictionnaire des genres et notions littéraires, Paris, A. Michel/Encyclopeedia
Universalis, p. 96-97.

2 Selon Angelo Marchese, ’héroicomique est une « parodie de ’epos traditionnel dont il conserve certains topoi
emblématiques — le héros, I’aventure, les valeurs chevaleresques — dégradés selon les modalités basso-
mimétiques, par le biais de situations paradoxales ou grotesques » in Dizionario di retorica e di stilistica,
Milano, Mondadori, 2000 [1978], p. 106. Il rappelle que le modele du genre est Le seau enlevé, d’Alessandro
Tassoni, qui raconte une guerre entre les gibelins de Modéne et les guelfes de Bologne qui éclate suite au rapt
d’un seau dans un puits.

% Gérard Genette insiste dans les deux cas sur la notion d’hypertextualité, en établissant la méme distinction entre
burlesque et héroicomique, dont le paradigme est pour lui la pseudo homérique Batrachomyomachie, in
Palimpsestes. La littérature au second degré, Paris, Seuil, 1982, p. 26-27.

* Sergio Zatti, Il modo epico, cit., p. 77.

® Massimo Fusillo, La battaglia dei topi e delle rane, Pseudo-Homerus, Milano, Guerini, 1988, pp. 20-51.
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Cette veine antique nous parait intéressante a titre de comparaison avec 1’intrusion des
zanni de commedia dell’arte, bouffons éternellement affamés, qui viendront cotoyer dans

certains de nos livrets les chevaliers et les amoureux de pastorale.

Cette digression dans une des évolutions du genre chevaleresque aprés 1’ Arioste nous
donne un éclairage particulierement parlant sur les possibilités ouvertes par le poéte ferrarais.
En effet, comme le montre Maria Cristina Cabani’, le genre héroicomique nait d’une lecture
grossissante de 1’Orlando furioso. Dans son commentaire sur les derniers chants, en
particulier, Tassoni concentre son attention sur la dégénérescence comique de I’épique que le
poéme contient en lui-méme comme un germe dangereux®. La spécialiste conclut son chapitre
sur I’idée que la merveilleuse fusion entre héroique et comique atteinte grace a I’ironie dans le
Roland furieux, ne sera plus possible aprés 1’Arioste, et surtout ne le sera plus apres les
théorisations du Tasse. Un texte comme la Jérusalem délivrée, en effet, ne s’explique que sur
la base de I’écart entre les deux pdles, avec I’anéantissement du second et la disparition d’un
narrateur ironique. Toute tentative d’approche héroicomique sera percue désormais comme
forcée, non plus comme source d’harmonie, d’agréable modération du grave par 1’aigu, mais
de forte dissonance®. Nous essaierons de montrer, justement, que dans certains des opéras de
notre corpus, cette latence survit a I’ Arioste au XVIII® siécle, grace aux talents conjugués de
poétes et compositeurs. Mais revenons d’abord au Roland furieux pour percevoir les failles
des personnages chevaleresques, dans lesquelles s’engouffreront les poetes de la sceéne

lyrique.

L’ambiguité originelle de I’ Arioste
Roland, comme certains autres preux chevaliers, est invincible, cependant, il n’est pas

irréprochable dans ses valeurs héroiques.

Mais il n’est pas interdit & Roland de faire aux autres ce que les autres ne peuvent lui faire a lui-
méme. Il en occit trente en dix coups d’épée, ou s’il en employa plus, il ne dépassa pas ce nombre
de beaucoup. Il eut bient6t débarrassé la plage autour de lui, et il se retournait déja pour délier la
dame, quand un nouveau tumulte et de nouveaux cris firent résonner une autre partie du rivage.
(XI, 51)

! Maria Cristina Cabani, « Alessandro Tassoni postillatore dell’Orlando furioso », in La pianella di Scarpinello,
Tassoni e la nascita dell’eroicomico, Lucca, Pacini Fazzi editore, 1999, p. 7-136.

2 Ibid., p. 121.

* Ibid., p. 138.
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En outre, les hommes d’armes deviennent souvent le jouet des belles dames plus ou
moins magiciennes qui se rient d’eux, constituant la source des dérives héroicomiques,
lorsque ce qui n’est qu’a 1’état de métaphore — la comparaison avec les animaux — deviendra
plus concret, notamment par le truchement des sortiléges d’Alcina. Ainsi par exemple Roland,
Sacripant et Ferragus se retrouvent bien marris aprés avoir suivi Angelique hors du palais

d’Atlante et avoir perdu la belle rendue invisible par son anneau.

Les trois guerriers bafoués portent leurs regards stupéfaits d’un c6té et d’autre a travers le bois. Tel
le chien qui a perdu la trace du liévre ou du renard qu’il chassait et qui s’est dérobé a I’improviste
dans un terrier étroit, dans un épais taillis ou dans quelque fossé. La dédaigneuse Angélique se rit
d’eux, car elle est invisible, et elle observe leurs mouvements. (XII, 36)

Le point de vue interne au personnage est bien entendu celui du chantre épique qui
partage avec son auditeur cette position privilégiée et ce regard sur des guerriers dont la
vaillance est, d’ailleurs, paradoxale : ils ne portent les armes que par une sorte de coquetterie.
En effet, elles leur sont inutiles car ils sont presque invincibles par nature. C’est le cas par
exemple de Ferragus et Roland, dont le simulacre de combat tient davantage du

divertissement que d’une joute avec un enjeu véritable :

Il n’y avait pas dans le monde entier un autre couple qu’on eiit pu comparer a celui-la. Egaux en
force et en vaillance, ils ne pouvaient se blesser ni I’un ni 1’autre.

Car vous avez déja entendu dire, mon seigneur, que Ferragus était invulnérable sur tout le corps,
excepté a I’endroit ou I’enfant prend sa premiére nourriture, alors qu’il est encore dans le ventre de
sa mére. Jusqu’au jour ou la pierre sombre du tombeau lui recouvrit la face, il porta sur cette
partie, ou il était accessible, sept plaques d’acier de la meilleure trempe.

Le prince d’ Anglante était également invulnérable, sur tout le corps, hors une partie. Il pouvait étre
blessé sous la plante des pieds ; mais il la garantissait avec beaucoup de soin et d’art. Le reste de
son corps était plus dur que le diamant, si la renommeée nous a rapporté la vérité. L’un et 1’autre, a
la poursuite de leurs entreprises, allaient tout armés, plutdt comme ornement que par besoin.

(X1, 47-49)

Un survol trés rapide de la réception des poemes chevaleresques avant et parallelement
a leur entrée sur la scene lyrique refléte bien 1’opposition entre le foisonnement et I’ambiguité

comique de I’Arioste et le sérieux et I’unité du Tasse.
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La réception : I’Arioste contre le Tasse® ?

Commencé vers 1504, publié dans sa version definitive en 1532, Roland furieux est
traduit pour la premiere fois en France en 1543. 1l influence d’abord les pocétes, tel Ronsard,
qui dans les Amours se souvient d’un épisode peu glorieux de la geste du futur fondateur de la

lignée d’Este :

Entre tes bras, impatient Roger,

Pipé du fard de la magicque cautelle,
Pour refroidir ta chaleur immortelle,
Au soyr bien tard Alcine vint loger.

Puis, on doit a 1’Arioste le sujet d’une des premiéres tragi-comédies francaises, la
Bradamante, en 1582. Des la premiére traduction francaise de la Jérusalem délivrée, en 1595,
le Tasse est repris par les Frangais « décus de ne pas trouver dans le Roland furieux le sérieux,
I’élévation d’esprit qu’ils attendent d’un poéme héroique ». En cette fin de XVI° siécle, « le
désenchantement consécutif aux guerres de religion rend les lecteurs encore moins aptes a
golter la souveraine légereté et ’ironie diffuse du chef-d’ceuvre de 1’Arioste ». Nombre de
Frangais renient leur admiration pour 1’Arioste, comme Montaigne qui compare celui qui
I’avait pourtant « ravy autresfois » a un oisillon a court de souffle et anémié tout juste bon a
« voleter et sauteler de conte en conte comme de branche en branche, ne se fiant a ses aisles
que pour une bien courte traverse, et prendre pied a chaque bout de champ, de peur que
I’haleine et la force luy faille ». Ronsard, qui s’est pourtant inspiré de 1’Arioste dans sa
Franciade, déplore son caractere trop centrifuge et éclaté : « Non pour feindre une poésie
fantastique comme celle de 1’Arioste de laquelle les membres ne sont aucunement beaux,
mais le corps est tellement contrefaict et monstrueux qu’il ressemble mieux aux resveries
d’un malade de fievre continue qu’aux inventions d’un homme bien sain ».

L’ Arioste prend une revanche éclatante sur la scéne. D’abord avec les ballets de cour
comme celui d’Alcine (1610) ou La Furie de Roland (1618), puis avec la premiére grande féte
versaillaise de Lully (1664) et la tragédie lyriqgue de Roland (1685). Les héros sont

suffisamment présents a 1’esprit du temps pour étre croqués par Boileau dans sa Satire X :

Par toi-méme, bientdt conduite a 1’opéra
De quel air penses-tu que ta sainte vertu
D’un spectacle enchanteur la pompe harmonieuse,

! Sur la querelle entre les deux poétes et son écho en France, voir Alexandre Cioranescu, L 'Arioste en France :
des origines a la fin du XVI11° siécle, Paris, Presses modernes, 1939, vol. 11, p. 25-27.
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Ces danses, ces héros a la voix luxurieuse,

Entendra ces discours sur I’amour seul roulans,

Ces doucereux Renauds, ces insensés Rolands ;

Saura d’eux qu’a I’amour comme au seul dieu supréme,
On doit immoler tout, jusqu’a la vertu méme ;

Qu’on ne saurait trop tot se laisser enflammer ;

Qu’on n’a regu du ciel un cceur que pour aimer ;

Et tous ces lieux communs de morale lubrique

Que Lully réchauffa du son de sa musique ?

Au XVIII° siecle, il est défendu avec enthousiasme par Jean Baptiste Du Bos ou le
président de Brosses, et fait les délices de Voltaire qui le lit avidement avec Madame du
Chatelet, 1’héroine de "opéra de Kaija Saariaho, Emilie’, dont le livret reprend des citations
du poete de Ferrare. La tragédie lyrique I’illustre encore avec 1’Alcine de Danchet et Campra
(1705) et le Roland de Piccinni, sur un livret de Quinault revisité par Marmontel (1778). Le
traducteur de son prédécesseur ferrarais en 1717, Alain-René Lesage, résume bien la
perception de 1’Arioste dans 1I’Europe des Lumiéres, qui parait déja influencée par la fortune

opératique du poéme :

Ses vers ont du son et de 1’énergie. Ses descriptions sont admirables et souvent pompeuses. Le
Boyard, au contraire, est toujours bas, rude, et languissant. L’ Arioste, soit qu’il garde son sérieux,
soit qu’il plaisante, n’a ni langueur ni bassesse. Il divertit partout et conserve de la majesté jusques
dans son badinage. C’est le seul auteur qui a su marier le sérieux avec le comique, et 1’héroique
avec le galant et le naif®.

De Rousseau a Beaudelaire en passant par Sand et Stendhal, les générations pré-
romantiques préférent trés majoritairement le Tasse a son rival ferrarais, méme si Ingres,
Delacroix et Moreau peignent encore les aventures de Roger et Angélique.

La littérature du XX°® est encore imprégnée de réminiscences de I’Orlando furioso, de
Jules Verne (Le chateau des Carpates) a Giono (Le Hussard sur le toit) ou a Alejo Carpentier
(Concert baroque). Si la source de Giono est le texte de 1’Arioste, celle de Jules Verne et
d’Alejo Carpentier est déja filtrée par les opéras qu’il a inspirés.

Si I’on a tendance a opposer les deux auteurs ferrarais dans des querelles littéraires,

sur les scénes d’opéra3, dans I’ceuvre des librettistes et des compositeurs, il n’est pas rare de

1 Créé a I’'Opéra de Lyon en mars 2010, sur un livret d’Amin Maalouf.

2 Préface du traducteur & Roland I’amoureux de Boiardo, traduction par Alain-René Lesage (1717), présentée et
annotée par Denise Alexandre-Gras, Publications de I’Université de Saint-Etienne, 2001, p. 19.

% La recherche sur la fortune de 1’ Arioste nous améne a puiser dans les recherches des musicologues spécialistes
des compositeurs et non des librettistes, en particulier Reinhard Strohm. Dans notre bibliographie, ils
apparaissent réunis sous 1’égide de Vivaldi et de Haendel. Pour trouver des articles récents sur les adaptations de
I’Arioste chez Vivaldi, Haendel, Rameau, et Haydn, nous utilisons aussi avec grand profit les Avant-Scéne
Opéra. Une seule étude adoptait un point de vue similaire au notre, celle de la philosophe allemande Renate
Doring qui, en 1973, envisageait environ une trentaine de livrets mais aussi tragédies et comédies adaptées de
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retrouver les deux sources chevaleresquesl, sans toutefois qu’on retrouve la méme distinction
entre comique et sérieux. Haendel reprend les aspects sérieux des personnages de 1’Arioste,
faisant d’Ariodante, d’Alcina et d’Orlando des héros aussi nobles que Rinaldo, de méme le
Roland de Quinault n’a rien a envier a son Armide, méme si sa part d’espace scénique est
réduite par la présence d’Angélique et de Médor. C’est justement ce qui frappe d’un point de
vue plus panoramique sur les trois si¢cles de réécriture, le nombre d’opéras tirés des deux
poemes épiques est presque équivalent. Pour avoir une vision globale, nous renvoyons aux
articles de Tim Carter « Ariosto » et « Tasso » du New Grove Dictionary of Opera®, qui
présentent les opéras par groupes de personnages sur une méme page pour chaque poéte. lls
proposent environ 110 opéras tirés de 1’ Arioste et 90 tirés du Tasse.

En revanche, la répartition des sujets est fondamentalement différente. Pour 1’ Arioste
on observe trois grands groupes, Orlando/Angelica/Medoro (45 opéras®), dont les proportions
sont semblables a la somme des deux autres, Alcina/Bradamante/Ruggiero (26 opéras) et
Ginevra/Ariodante (19 opéras). En marge, un petit groupe de sujets autour d’Olimpia (10
opéras) et de quelques autres : Carlo, Rodomonte, Giocondo, Atlante, Montano et Stéphanie
(en réalité Ginevra et Ariodante). La diversité des opéras tirés de 1’Arioste est le signe d’un
succes partagé entre les différentes intrigues qui fourmillent dans le poeme.

D’ailleurs, dans 1I’Annexe, premiére tentative de typologie, nous optons pour une
répartition tenant compte des épisodes du texte source repris plutdét que des roles-titres. En
effet, il y a des lieues, par exemple, entre la Bradamante de Mazzola et celle de Bissari qui est
plus proche du Palazzo d’Atlante de Rospigliosi ou de 1’Orlando generoso de Steffani.
Certes, la chronologie est essentielle pour expliquer ces rapprochements, mais on peut aussi

I’ Arioste, en Italie au XVII® et au XVI1I1° siécles, in Ariostos « Orlando furioso » im italienischen Theater des
Seicento und Settecento, Hamburg, Hamburger Universitat Romanistische Dissertationen, 1973.

! C’est aussi le cas, tout naturellement, chez les critiques et universitaires, notons par exemple que Maria
Antonella Balsano et Thomas Walker, sept ans aprés leur étude sur 1’ Arioste, font le méme travail sur le Tasse,
cf. Tasso, la musica, i musicisti, Firenze, Olschki, 1988, et en particulier I’article de Biancamaria Brumana, « Il
Tasso e ’opera nel Seicento: una ‘Gerusalemme’ interrompue nella ‘Comica del Cielo’ di Rospigliosi-
Abbatini », p. 137-164.

2 New Grove Dictionary of Opera, sous la direction de Stanley Sadie, London, Macmillian, 1998.

¥ Remarquons, justement, que cette répartition prend en compte les opéras, et, partant, les reprises au méme titre
que les premiéres mises en musique d’un méme livret, ce que nous avons écarté¢ dans notre bibliographie, faisant
apparaitre uniquement les livrets de la premiére mise en musique. Evidemment, le choix entre la reprise (a
I’identique) de la variante (par le méme librettiste ou par un autre acteur du spectacle) ou adaptation et de la
véritable réécriture « & partir de » mais ceuvre nouvelle, n’est pas sans poser des questions fondamentales sur la
réécriture. Ainsi, certains livrets que nous avons considérés comme « simples reprises » pourraient étre
envisagées comme des ceuvres a part entiere par quelqu’un qui adopterait d’autres criteres. Bien siir, nous
revenons sur les reprises en analysant les variantes lorsque cela est signifiant, dans les parties principales de
notre travail. En revanche, pour I’annexe, la répartition en cinq groupes comme le New Grove Dictionary ne
nous paraissait pas satisfaisante, d’un point de vue des livrets et non plus seulement de la musique.
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retrouver les mémes phénomenes a deux siccles d’intervalle, les ballets romantiques reprenant
parfois les mémes codes que I’opéra naissant. Notre répartition permet également de mettre en
valeur les phénomeénes de réécriture, entre les adaptations qui englobent plusieurs épisodes et
celles qui se focalisent sur un groupe de personnages.

Face au foisonnement et a la variété de la matiere ariostesque, nous avons abandonné
une comparaison approfondie et systématique avec les adaptations du Tasse pour 1’opéra’.
Nous nous bornons a des liens ponctuels, pour certains personnages, comme Angeélique et
Alcine qui concentrent leurs facettes dans le personnage d’Armide. En effet, a ’opposé de la
répartition des adaptations de 1’Arioste, la grande majorité des opéras tirés du Tasse ont pour
sujet I’épisode de Renaud et Armide? (75 opéras) et on trouve, a la marge seulement, quelques
Tancrede et Clorinde (10 opéras), Herminie (10 opéras) et un Godefroy de Bouillon ou La
Jérusalem délivrée. Enfin, nous y reviendrons en évoquant la fortune d’Alcine en derniére
partie, la magicienne du Tasse semble échapper au basculement dans le comique qui sera une
question fondamentale sur les scénes d’opéras, a partir des possibilités offertes par le texte

source.

I1. L’ Arioste a I’opéra

Comment réécrire I’épopée ?

Nous avons choisi le terme d’opéra3 volontairement général afin d’englober dans notre
réflexion qui prend pour objet principal I’opéra italien des XVII® et XVIII® siécles, I’opéra
francais, ainsi que la danse francaise et italienne. Mais comment un roman épique de

quarante-six chants peut-il étre réduit a la taille d’un divertissement d’une seule soirée ? Quel

11 nous a semblé également que I’épopée du Tasse a été plus souvent considérée comme un poéme « déja prét »
a étre transposé sur scéne, avec 1’iconicité d’espaces déja fortement théatralisés, le theme des apparitions et des
prodiges du merveilleux chrétien, et des personnages a la gestualité ancrée dans les passions et aux dialogues
mélodramatiques. Les études ne manquent pas sur la fortune théatrale et opératique du Tasse : Lorenzo Bianconi,
« | fasti musicali del Tasso nei secoli XVI e XVII » et Roberta Ziosi, « Amore trionfante dello sdegno :
un’Armida ferrarese (1641-42), in Torquato Tasso e la cultura estense, a cura di Gianni Venturi, Firenze,
Olschki, 111, 1999 ; llaria Gallinaro, La non vera Clorinda. Tradizione teatrale e musicale della “Liberata’ nei
secoli XVII-XIX, Milano, FrancoAngeli, 1994. Les réécritures pour ’opéra constituent une des facettes des
adaptations et translations de la Gerusalemme dans les arts qui ont été envisagées dans un colloque a Aix-en-
Provence en 2002 : Les belles infidéles de la Jérusalem délivrée : la fortune du poéme du Tasse XVI°-XX° siécle,
sous la direction de Raymond Abbrugiati et José Guidi, Université de Provence, 2004.

2 La fortune du Tasse a 1’opéra semble illustrer la distinction établie par Stefano Jossa entre le caractére
« romanesque » de 1’ Arioste et « héroique » de son successeur, selon les acceptions que nous avons évoquées.

¥ Renongant 4 Iitalianisme « théatre d’opéra », qui, malgré sa lourdeur en francais, avait le mérite de rappeler
gue dans de nombreuses villes italiennes, un méme lieu accueillait les représentations de théatre déclamé, chanté
ou dansé, les trois aspects étant étroitement liés, comme nous le verrons.
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épisode choisir ? Lequel extraire de 1’ensemble sans en perdre le sens? Comment un
librettiste peut-il rendre I’effet d’un texte rempli de descriptions narratives dans un drame ?
Comment limiter la multitude vertigineuse de lieux géographiques a ceux qui pourraient étre
représentes sur la scéne ?

Dans la rencontre entre le Roland furieux et I’opéra, nous constatons en premier lieu la
grande plasticité de I’Arioste qui donne lieu 4 environ une centaine de livrets’. Nous en
répertorions une centaine sans possibilité d’exhaustivité, dans la mesure ou tout ne nous est
pas parvenu, et nous en avons consulté environ soixante. La plasticité serait une premiére
hypothese pour expliquer la concordance entre les sujets et ’opéra. Si I’on regarde les sujets
des premiers opéras de Monteverdi, on trouve souvent des livrets a themes historiques, ou la
valeur humaine, 1’éthique guerriére, est développée en paralléle aux joutes amoureuses. Dans
le cadre de spectacles trés longs, pour répondre a la nécessité de varier dans le récit entre
noblesse et détente, un méme livret permettait de développer une intrigue héroique d’un c6té,
amourcuse de ’autre. L’Arioste chantant aussi bien «les amours » que «les armes »
correspondait parfaitement a de telles attentes.

Pourtant, les personnages ne correspondent pas aux préceptes énoncés par 1’auteur
anonyme du Corago qui, en 1628, expliquait la préférence pour les sujets mythologiques par
la nature méme de la représentation d’opéra. Puisque le chant n’est pas une maniére de
s’exprimer ordinaire, les personnages doivent étre des divinités, demi-dieux, ou héros

mythiques :

Piu si conforma con il concetto che si ha dei personaggi sopra umani il parlar in musica che con il
concetto manifesta notizia degli uomini dozzinali, perché essendo il ragionare armonico piu alto,
pit maestrevole, piu dolce e piu nobile dell’ordinario parlare, si attribuisce per un certo
connaturale sentimento ai personaggi che hanno pit del sublime e divino®.

Mais au siécle suivant, les théoriciens italiens ont changé d’avis sur les sujets tirés de
la mythologie qui présentent 1’inconvénient de déplacer toute 1’attention sur les machines et

les accessoires au détriment du drame, du développement des caracteres et des passions des

! Dans son essai consacré a la fortune de 1’Arioste a 1’opéra jusqu’a Vivaldi, Olivier Rouviére évoque les
« quelque deux cent cinquante opéras tirés de 1’Orlando furioso » pour remarquer que le personnage de Roland
n’y est pas majoritaire, in « Roland, de I’Arioste a Vivaldi », Orlando furioso de Vivaldi, L ’4vant-Scéne Opéra
n° 260, 2011, p.91. Nous imaginons que l’on peut arriver a ce nombre en considérant tous les opéras
effectivement créés puis repris avec des modifications non significatives a partir d’un nombre moins important
de livrets, environ une centaine d’aprés nos recherches, par essence non exhaustives. Sur la question des
variantes, voir la note au corpus étudié dans notre bibliographie.

2 Paolo Fabbri et Angelo Pompilio (éd.), Il Corago o vero Alcune osservazioni per metter bene in scena le
composizioni drammatiche [1628], Firenze, Olschki, 1983, p. 63.
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personnages’. On retrouve en revanche la méme position sur les sujets historiques qui ne
sauraient cohabiter avec la musique, par définition invraisemblable.

Nous revenons donc sur les personnages ariostesques pour relever un premier
paradoxe : les héros de I’ Arioste sont loin d’appartenir uniquement au sublime et au divin, et
c’est justement cette ambivalence qui les rend flexibles. Comme nous le verrons en
parcourant I’annexe, ils sont d’une nature a s’adapter a toutes les formes d’opéra. En effet, le
texte source est d’une plasticité telle qu’il sera adapté dans tous les genres opératiques. Au
méme titre que les Métamorphoses d’Ovide, il constitue un réservoir d’intrigues inépuisable,
mais avec un ancrage dans la littérature italienne nationale.

L’écriture du Roland furieux nous fait réfléchir a un deuxiéme paradoxe : la théatralité
de I’Arioste qui n’est pas du théatre tient, au-dela des personnages, a la structure méme de
I’épopée. Les exemples des emprunts du théatre francais au poéme de 1’Arioste ont tous a
I’origine le méme amour du romanesque, des décors fantastiques qui trouvent un allié
puissant dans les charmes de la musique. C’est ainsi que 1’opéra devient le réceptacle de tout
ce qui est banni dans la littérature. Alexandre Cioranescu cite un écrivain de 1’époque selon
lequel «un opéra n’est autre chose qu’un poéme épique, mis en action avec toutes les
richesses de la musique et la magie des décorations »*. Mais cette hypothése n’est pas
suffisante car, valable pour toute représentation de théétre, elle ne permet pas de saisir la

spécificité du théatre chanté.

Pré-requis et principes adoptés

Le regard sur deux siecles d’opéra frangais et italien par le prisme des réécritures du
Roland Furieux donne des pistes de réflexion a la fois sur la réception de 1’Arioste, sur
I’évolution de 1’opéra (fin de la suprématie du texte sur la musique, rapport entre les deux qui
s’équilibre) et des genres littéraires au XVIII® siécle, opéra et littérature étant intrinsequement
liés. S’il est fondamental de rappeler que la réforme de 1’opéra est le fait de poétes comme
Métastase, il ne faut pas négliger inversement 1’influence que le monde du spectacle a pu
exercer sur la littérature. Enfin, si I’on ¢élargit la définition de réécriture a ce qu’elle apporte en
partie, — une lecture plus ou moins interprétative de I’ceuvre originale —, alors on peut penser a

un nouveau niveau de réécriture dans le sens de reprise : la mise en scene et la direction

! Francesco Algarotti vise ici les opéras francais mais aussi les premiers opéras italiens qui, selon lui, se
rapprochent davantage de la mascarade que du drame, cf. Essai sur [’Opéra (1755-1764, introduction, traduction
et notes de Jean-Philippe Navarre, Paris, Ed. du Cerf, 1999, p. 100.
2 Alexandre Cioranescu, L Arioste en France : des origines a la fin du XVIII® siécle, Paris, Presses modernes,
1939, Tome 2, p. 81.
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d’opéra qui continueraient d’ouvrir des perspectives sur le texte source au cours du XX°
siecle.

Ainsi, nous nous inscrivons dans la lignée des travaux qui considérent le livret non pas
comme réduction du texte source ni comme sa traduction dans un autre code mais bel et bien
comme une interprétation, « non pas au sens générique d’exécution ou mise en ceuvre, mais
au sens plus proprement herméneutique »*. Giulio Ferroni distingue dans son propos les
livrets « de haut niveau » qui constituent « des mises en scéne critiques, mettent dans un
cercle interprétatif les ceuvres a partir desquelles ils prennent leur essor ». La prise en compte
d’un corpus d’environ soixante livrets avec comme seul critere de départ la présence de
personnages issus de 1’épopée de I’Arioste nous permettra de réfléchir a ce qui fait le bon
niveau d’un livret, selon Ferroni. En parcourant un panorama des différents livrets dans leur
contexte culturel, nous essaierons de relever des exemples précis de cette circulation
interprétative, pas seulement du livre au livret mais aussi de ’opéra vers la grande littérature.
Néanmoins, le choix d’un tel corpus est en partie arbitraire car soumis en particulier a des
contraintes matérielles comme la disponibilité en formats numérisés dans les bibliotheques ou
regroupés dans les fonds vénitiens, en ce qui concerne les livrets oubliés. Pour les livrets les
plus accessibles, leur choix est déterminé par la fortune actuelle des opéras qui sont passés a
la postérité.

Nous essayons de mettre en ceuvre les principes nécessaires a 1’étude de livrets
résumés par Daniela Goldin dans 1’avant-propos de son ouvrage sur le sujet? : tout d’abord, la
recherche de la fonctionnalité théatrale et musicale du livret, par une attention au contexte de
création ; ensuite, une étude parallele des textes seuls et de leur inscription dans la lignée des
livrets précédents par une enquéte qui prend en compte les différentes formes de réécriture, a
savoir par la confrontation entre écriture de livrets et «grande poésie » — comme
subordination des premiers a la seconde dans une méme région culturelle et, inversement,

I’incidence possible du phénoméne mélodramatique sur la production littéraire majeure.

! Giulio Ferroni, introduction & Maria Silvia Tatti (cur.), Dal libro al libretto. La letteratura per musica dal
Settecento al Novecento, Roma, Bulzoni, 2005, p. I-VI11. Nous traduisons la citation.

? Daniela Goldin, La vera Fenice. Libretti e librettisti tra Sette e Ottocento, Torino, Einaudi, 1985, p. X.
L’auteure elle-méme rend hommage aux travaux de pionniers de la « librettologie » qui nous ont également servi
de guides dans ces recherches, a savoir Paolo Fabbri et Giovanna Gronda. Dans les trente derniéres années, la
« librettologie » a trouvé des défenseurs dans le domaine de I’italianisme, comme Leonardo Bragaglia, Paolo
Gallarati ou Mariasilvia Tatti. Nous nous appuyons en particulier sur les travaux de Fabrizio Della Seta en Italie
et Francoise Decroisette en France.
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Néanmoins, nous ne négligeons pas I’importance du musicien dans la fortune des
livrets, ainsi que I’aspect sériel des textes, du point de vue du contenu, qui n’enléve rien a leur
opportunité musicale dans la mesure ou les nouveautés musicales sont la conséquence de la
richesse d’¢locution, en particulier métrique, du texte plus que de ses innovations sur le plan
de la fabula. Nous partons ici du principe que le livret précede la musique, méme si nous
montrerons que ce n’est pas toujours le cas, en particulier avec les exemples de Vivaldi et de
Haendel. Toutefois, pour la grande majorité de notre corpus, nous privilégions le livret a la
musique en étudiant des textes peu ou pas connus, souvent oubliés mais constituant le terreau
des grands chefs-d’ceuvre arrivés jusqu’a nous par le prestige actuel des compositeurs. Pour
ce faire, nous utilisons des travaux théoriques (des contemporains — dissertations et traités, et
des chercheurs récents), prenant les piéces de notre corpus comme des exemples concrets
pouvant permettre de vérifier les hypothéses de nombreux travaux des dernieres années qui

hissent le livret au rang d’ceuvre littéraire.

Reconnaissance et fortune

Si nous prenons en compte 1’ Arioste dans ses nombreuses adaptations a la scéne, c’est
pour tenter de comprendre les raisons de son omniprésence dans 1’opéra baroque mais aussi
de sa disparition aux siécles suivants. C’est a titre d’exceptions qui confirment la régle ou de
miroirs grossissants que nous envisageons donc les ceuvres en dehors des bornes fixées dans
le titre, qui correspondent aux opéras mettant en scene la magicienne et le fou. S’il ne s’agit
pas des premiers ni des derniers a le faire, nous les choisissons pour leur valeur d’exemple ou
de contre-exemple. La liberazione di Ruggiero dall’isola d’Alcina de Saracinelli et Francesca
Caccini est le paradigme de ’opéra baroque, autant que 1’Orlando furioso de Casti est
symptomatique d’une impasse dans le traitement de la folie de Roland, aprés 1’apogée atteinte
par I’Orlando de Haendel et I’Orlando paladino de Nunziato Porta et Haydn. Nous nous
proposons d’interroger la fortune de I’Arioste sur la scéne lyrique pour en dégager des
grandes lignes d’histoire de I’opéra pouvant justifier la disparition des personnages qui
coincide avec le passage du texte source au second plan apres le XVIII° siécle. L’ Arioste et
I’opéra sont liés par les mémes tensions : diffusion orale d’une littérature €litiste — 1’ Arioste a
la cour de Ferrare mais des personnages qui dépassent les frontieres —, questionnement sur un

genre réservé a une élite mais que tout le monde « fredonne ». Comme le souligne Reinhard
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Strohm dans son introduction & L opera italiana del Settecento®, la diffusion de I’opéra au
XVII° siécle était comparable a celle du cinéma et de la télévision aujourd’hui, si bien qu’il
était le vecteur par lequel le pays gardait un contact avec sa grande tradition littéraire et
artistique. Certes, toutes les villes ne possédaient pas de « théatre d’opéra » ou étaient créés
les spectacles mais on assistait a une circulation, non tant des partitions dans leur intégralité,
mais de morceaux autonomes, par I’intermédiaire des chanteurs et du public mélomane, y
compris dans les lieux ou il n’y avait pas de maison d’opéra.

Interroger la réception revient a questionner la nature méme du plaisir qui nait de la
représentation d’opéra, qui est basé sur différents niveaux de « reconnaissance »?:
reconnaissance de la véritable identité d’un personnage, du lien entre la situation de départ et
sa résolution en vue de la juste appréhension d’une situation, conscience de I’intertextualité,
plaisir de reconnaitre une meélodie, un rythme, une instrumentation ou une citation, désir de
voir ou d’entendre plusieurs fois certaines ceuvres.

En paralléle a ce jeu intertextuel, la deuxiéme hypothése générale serait de considérer
I’exces affectif et spectaculaire présent chez 1’ Arioste comme intrinséque a la représentation
d’opéra. Nous nous attacherons donc a montrer dans quelle mesure c’est a la fois le défaut et
I’exces de consistance des personnages de 1’épopée qui expliquent leur omniprésence sur les
scénes d’opéra jusqu’a la fin du XVIII® siécle. Il s’agit d’étudier le rapport complexe entre la
plasticité évidente de I’ Arioste et la résistance du texte source aux genres d’arrivée. Si certains
genres peuvent remodeler les personnages qui s’adaptent parfaitement a leurs contraintes,
comme les spectacles mettant a I’honneur les magiciens dans les fétes de cour ou la tragédie
lyrique, d’autres sont ébranlés par la présence de la folie et du désir, qu’ils soient incarnés par
Roland ou d’autres personnages. Ces aspects justifient un plan général en trois axes: une
plasticité évidente de I’Arioste, qui résiste en tant que texte source aux transpositions
génériques, puis un parcours autonome de chacune des figures incarnant I’exces et le désir,

le fou et la magicienne.

! Reinhard Strohm, L opera italiana del Settecento, Venezia, Marsilio, 1991, p. 15.

? Cette notion est développée par Buford Norman, dans la conclusion de son ouvrage consacré a 1’ensemble des
livrets de Quinault, Quinault, librettiste de Lully. Le poete des Graces, Liége, Mardaga, 2009, p. 334-335, ainsi
que par Michel Poizat, L’opéra ou le cri de ’ange : essai sur la jouissance de I’amateur d’opéra, Paris, A. M.
Meétailié, 1986, 2001, p. 9, 285. Jean Starobinski rappelle également que 1’opéra a toujours « cherché a concilier
le désir d’innovation et les plaisirs de la reconnaissance, en recourant a un langage qui n’avait jamais été
employé a pareille entreprise », op. cit., p. 17.
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Repérages. La pérégrination des personnages, reflet de la fortune de 1’Arioste et
marqueur de I’histoire de ’opéra.

Dans une premiere partie, nous tentons d’établir une typologie des lieux ou 1’ Arioste
est réécrit, et des hommes qui sont responsables de ces choix. Le point de vue qui met en
avant la circulation des sujets nous permet de déméler, lorsque cela est clairement établi, les
différents filtres de réécritures intermédiaires au Roland furieux, en fonction des influences
littéraires, mais aussi politiques et matérielles. Le choix des sujets varie en fonction de deux
contextes de création : la cour présente une limitation thématique, la ou le théatre « public »
présente une plus grande liberté. Pour glorifier les Este, il fallait donner la primauté a Roger,
réglant ainsi par la simplification la question de 1’ambiguité du héros éponyme. Pourtant, les
deux lieux de production n’échappent pas aux €volutions réformatrices et a 1’épuration, dans
deux sens:du comique au sérieux et vers une réduction des intrigues et du nombre de
personnages. En outre, le texte source fonctionne dans des horizons d’attente différents pour
les mémes raisons : le choix du spectaculaire et les phénomeénes de modes. Les hommes, au-
dela de leurs ancrages politico-culturels, adoptent des postures semblables et un

positionnement révélateur de la fortune de 1’ Arioste.

Réécritures et transpositions génériques

Dans un deuxieme temps, nous nous interrogeons sur la facon dont 1’Arioste est
réécrit. Ce qui fait ’intérét des réécritures réussies est justement leur caractére marginal : les
genres mineurs ou marginaux comme la tragicomédie frangaise et la tragédie lyrique en
France, les opéras italiens qui échappent a 1’opéra réformé. Pourtant, le Roland furieux trouve
des réalisations dans tous les genres, en fonction des nécessités et des modes du temps.
Chaqgue étape de notre parcours nous permettra de reposer la question de la réécriture, et,
partant, de la fidélité a I’ Arioste. On pourrait s’attendre a une évolution chronologique depuis
une fidélité a la lettre jusqu’a une fidélité a I’esprit, nous verrons qu’il n’en est rien, mais que
les genres conditionnent ces formes de fidélité. La plasticité du Roland furieux qui le rend
adaptable a tous les contextes, entraine également une fortune séricuse aussi bien qu’une
fortune comique. Toutefois, au vu de la résistance du texte source, et en vertu d’une tentative
de définition de sa spécificité dans 1’histoire de I’opéra, nous émettrons I’hypothése que

1’ Arioste, transpose au theatre, aurait les caractéristiques d’un genre en soi.

31



La problématique qui sous-tend la réflexion étant la question de la réception, d’abord
de I’Arioste et partant, du poids du livret dans la réussite d’un opéra, nous étudions dans un
premier temps de facon indifférenciée! tous les livrets. Nous essaierons de voir d’abord
comment les livrets dévoilent les caracteres, les mécanismes, les horizons, les significations
des textes qu’ils utilisent. Mais aussi dans quelle mesure cette fonction critique et
herméneutique peut agir réciproquement sur la partition musicale si bien que le livret est un
instrument d’analyse et de compréhension critique de 1’opéra dans son ensemble. Justement,
pour une partie des livrets de ces deux premiéres parties, la musique est perdue et le livret

reste notre seul acces a 1’idée du spectacle.

L’excés et le désir, ou le fou et la magicienne

Dans cette dernicre partie, nous essayons de comprendre pourquoi 1’ Arioste est réécrit
au XVII° et au XVI1II° siécle, mais disparait au XIX® siécle. Nous partons d’un paradoxe : le
siécle d’or des opéras tirés de 1’Arioste est celui de /’opera seria et des passions maitrisées.
Pourtant, les épisodes de I’Arioste privilégiés a 1’opéra, au-dela des différences entre
contextes de création et des genres, sont justement ceux qui mettent en scene ’excés et le
désir. Et cette attirance est un point commun a des genres qui présentent pourtant des
contraintes opposées. Cependant, ces deux éléments qui auraient dd étre un choix de
prédilection pour les romantiques n’empéchent pas 1’Arioste de disparaitre de la sceéne
chantée. Ce qui explique la reprise et I’intérét de 1’Arioste au siécle des Lumieres est
justement ce que lui reprochent les partisans du Tasse : I’invraisemblance et le foisonnement,
la magie et le comique.

En outre, au-dela des contextes de création et du genre des opéras — pris comme fabula
et comme représentations dans leur ensemble —, les deux personnages qui cristallisent le plus
clairement ces thématiques suivent, dans I’histoire des réécritures opératiques, deux
trajectoires inversees. Roland fait craquer les conventions génériques et perd dans ses plus
belles réalisations sa charge comique, quel que soit le genre attribué au livret. Alcine se fond
dans tous les genres mais de sérieuse, devient comique. Les livrets qui ont obtenu un grand
succes en leur temps et dont les mises en musique sont encore aujourd’hui sur les scenes
lyriques sont justement ceux qui mettent en scéne Roland et Alcine. Les opéras tirés de

1’ Arioste se concentrent sur les intrigues qui mettent en scéne ces deux personnages, comme

! Sans tenir compte de la célébrité et par opposition & la troisiéme partie ot nous prendrons en considération la
musique et la réception.
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ceux tirés du Tasse se concentrent sur Armide. Dans la figure de la magicienne, se confondent
Angélique, qui dés son entrée dans 1’épopée symbolise le désir inassouvi, et Alcine, qui
représente la sensualité consommée mais factice. Rendu fou par Angélique mais proche

d’Alcine par certains aspects, Roland concentre 1’exceés et le désordre dans ses évolutions.

Contrairement au principe adopté dans les deux premiéres, le choix des opéras étudiés
dans la troisieme partie est souvent influencé par I’intérét de la scéne actuelle. Ainsi la
préférence accordée aux livrets des de Lully, Vivaldi, Haendel, Haydn est dictée davantage
par le succes des compositeurs que celui des librettistes selon une hiérarchie qui s’est inversée
aujourd’hui. Pour une analyse plus approfondie des phénoménes décrits, nous ne pouvons
nous priver d’un regard sur 1’ccuvre dans sa totalité et donc d’une d’attention aux partitions.
Pour pallier notre manque de connaissances strictement musicologiques, nous ferons appel
aux études qui nous ont précédée. En outre, nous incluons a I’inverse un contre-exemple a une

réception heureuse : Giambattista Casti dont le livret n’a pas été mis en musique.
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Avertissement : choix de traductions et citations

Pour citer 1I’Arioste, nous le faisons directement dans la traduction francaise de
Francisque Reynard, Gallimard, 2003, lorsqu’il s’agit de précisions d’ordre purement narratif.
En revanche, pour comparer des citations des livrets avec les vers du poete ferrarais, nous le
citons en italien dans 1’édition établie par Marcello Turchi, Milano, Garzanti, 1994.

Pour les citations de critiques et les préfaces des librettistes en italien ou en anglais,
nous traduisons ou synthétisons en général dans le corps du texte, mettant 1’original en note
ou en citation, sauf indication contraire. Lorsque nous utilisons des ouvrages qui sont traduits
ou disponibles en édition bilingue, nous citons directement en francais.

En ce qui concerne les livrets, notre premier mouvement était de les traduire en regard
de I’original, pour qu’ils soient mis en valeur tout en gardant un confort de lecture. Mais cela
posait probléeme lorsque nous faisions apparaitre en regard deux livrets pour les comparer.
Dans un souci de cohérence, nous avons donc renonce a traduire les citations des livrets en
italien, dans la mesure ou nous reprenons leur contenu dans le corps du texte.

Pour I’ensemble de ce travail, nous avons finalement choisi de citer les personnages
par leurs prénoms dans la langue originale des livrets sur lesquels nous nous attarderons.
Ainsi, en introduction, nous citons les prénoms en frangais, comme c’est le cas dans la
traduction frangaise de 1’ Arioste que nous utiliserons. Puis, dans la majeure partie du travail,
nous désignerons les personnages par leurs prénoms italiens étant donné que notre corpus
dans sa grande majorité est constitué d’ceuvres en langue italienne.

Dans les citations, nous essayons, autant que faire se peut, de rendre compte de la mise
en page des livrets. Jusqu’au milieu du XVIII® siécle, les airs sont signalés par un décalage a
droite et la répétition da capo est indiquée par la répétition des premiers mots. Toutefois, le
caractére est le méme pour les airs et les récitatifs. Dans les livrets plus tardifs, en revanche, le
récitatif est indiqué par une police normale alors que 1’air est en italiques, ce que nous avons

en général respecté.
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Description du corpus : le sort des personnages aprés I’ Arioste

Nous proposons ci-dessous une classification des piéces, par ailleurs présentées en

détail dans 1’ Annexe, afin de donner une premiére idée du corpus étudié’.

I. Le régne des magiciens

La liberazione di Ruggiero dall’isola d’Alcina, balletto de Ferdinando Saracinelli,
Florence, 1625 (musique de Francesca Caccini, Villa di Poggio Imperiale)?

Il palazzo incantato overo La guerriera amante, azione in musica/azione scenica de
Giulio Rospigliosi, Rome, 1642 (musique de Luigi Rossi, Palazzo Barberini)

Les Plaisirs de I’Isle enchantée. Course de bagues. Collation ornée de Machines,
comédie meslée de danse et de musique, ballet du palais d’Alcine, Feu d’artifice, et d’autres
fétes galantes et magnifiques faites par le Roy a Versailles, le 7 may 1664, et continuées
plusieurs autres jours, livret d'lsaac de Bensérade, Paris. R. Ballard, 1664 (musique de Lully,
Versailles)

Bradamante, dramma per musica de Pietro Paolo Bissari, Venise, Valvasense, 1650
(musique de Pier Francesco Cavalli [?], Teatro Grimani)

Carlo il grande, dramma per musica d’Adriano Morselli, Venezia, Nicolini, 1688
(musique de Domenico Gabrielli, Teatro Grimani-Grisostomo)

Orlando generoso, drama de Ortensio Mauro, Hanovre, 1691° (musique d’Agostino
Steffani, Théatre d’Hanovre)

Alcine, tragédie d’Antoine Danchet, Paris, Ballard, 1705 (musique de Campra,
Académie royale de musique)

Angelica vincitrice di Alcina, festa teatrale®, poesia de Pietro Pariati, Vienne, Van
Ghelen, 1716 (musique de Johan Joseph Fux, Grande Pescheria dell’imperiale Favorita)

Angelica e Medoro, dramma per musica con Prologo de Leopoldo de’ Villati, Berlino,
appresso Haude e Spener, 1776 (musique de Carl Heinrich Graun, Regio theatro di Berlino)°

Alcina e Leone, ballo tragi-eroico pantomimo, d’invenzione e composizione di
Antonio Pitrot, Venezia, Casali, 1775 (musique de Francesco Piombanti, San Samuele)

Orlando furioso ossia Gli amori d’Angelica e Medoro, ballo eroico pantomimo in tre
atti, composé par Domenico Le Fevre in Cleopatra, melodramma serio in due atti, de Luigi

! Nous transcrivons les informations données sur les frontispices, ce qui explique les variantes orthographiques,
notamment entre overo/ovvero/o vero, ou dramma/drama.

2 La liberazione di Ruggiero dall’isola d’Alcina, Francesca Caccini, Florence, 1625, reproduction en fac-sim in
Archivium musicum IV, 1998, établie a ’occasion de la premiére représentation scénique moderne de I’ceuvre a
Prato, Teatro Metastasio, 20 décembre 1998.

% Sur le frontispice du livret 1691 ne figure pas la maison d’édition ni I’auteur, ni le dédicataire. On ne voit que
« Orlando generoso, drama per il Theatro d’Hannover, 1691 ».

* « Da rappresentarsi sopra la grande Pescheria dell’imperiale Favorita solennizzandosi la felicissima e gloriosa
nascita di Leopoldo arciduca d’Austria e Real principe de las Asturias per comando della Sacra Cesarea e real
cattolica maesta di Carlo VI, imperator dei Romani sempre augusto », lit-on sur le frontispice.

® Nous nous basons sur cette version que nous avons pu consulter, reprise d’un livret antérieur, Angelica e
Medoro, dramma per musica, livret de Leopoldo de’ Villati d’aprés Quinault, musique de Carl Heinrich Graun,
Berlin, 1749.
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Romanelli, Milano, Tipografia dei classici italiani, contrada di Santa Margherita, 1808, p. 62-
79 (musique de Josef Weigl, Teatro alla Scala)

Angelica e Medoro, azione mimica in tre atti, d’invenzione di Giuseppe Sorentini,
interméde a I’opéra Danao re d’Argo, dramma serio per musica de Felice Romani, musique
de Giuseppe Persiani, Firenze, Stamperia Fantosini, 1828, p. 22-28 (musique de L. M.
Viviani, Teatro della Pergola)

Bradamante e Ruggiero, azione fantastica in sette quadri tratta dall’Ariosto, composta
e diretta da Salvatore Taglioni, Napoli, Tipografia Flautina, 1849 (musique de Nicola
Gabrielli, San Carlo)

I1. Angélique et Médor ou Roland ?*
1. Les tendres amours
Angelique, bergére amoureuse

Il Medoro, di Andrea Salvadori, Firenze, Pietro Cecconcelli, 1623 (musique de Marco
da Gagliano, Palazzo Granducale)?

Orlando ou Angelica e Medoro®, componimento teatrale-serenata de Métastase,
Naples, 1720 (musique de Nicola Porpora, palais d'Antonio Caracciolo)

Angelica, dramma per musica, livret de Carlo Vedova, Venezia, Rossetti, 1738
(musique de Giovanni Battista Lampugnani, Teatro Grimani)

Angelica e Orlando, commedia per musica di Tertulliano Fonsaconico, Napoli,
Niccolo di Biase, 1735 (musique de Gaetano Latilla, Teatro dei Fiorentini)

Tragique Angélique face & un dilemme : gloire ou amour

Les Amours d’Angélique et Médor, tragi-comédie par Monsieur Gabriel Gilbert, Paris,
Quinet, 1664.

Roland, tragédie mise en musique par Monsieur de Lully, de Philippe Quinault, Paris,
Ballard, 1685 (musique de Lully, Versailles)

L’Angelica, cantata a tre di A. G. S. [Abate Gaetano Sertor], Venezia, 1784 (musique
de Francesco Gardi, San Benedetto)

Angelica e Medoro, dramma per musica de Gaetano Sertor, Venise, Modesto Fenzo,
1791 (musique de Gaetano Andreozzi ?, Teatro Venier in San Benedetto)

Angelica, dramma per musica, Padova, Conzatti fratelli, 1795 (musique de Michele
Mortellari, coreografia di Giovanni Antonio Gianfanelli, Nuovo teatro di Padova)

! Par opposition & la premiére partie de I’Annexe, ou la plupart des livrets ont en commun une tentation
d’exhaustivité, les livrets que nous présentons a partir de la deuxiéme partie procédent a I’amplification d’une
des facettes des personnages, ou d’un des épisodes, ou d’un vide narratif.

? Reprise de Lo sposalizio di Medoro e Angelica, d’Andrea Salvadori, 1619 (musique de Marco da Gagliano e
Jacopo Peri, Florence, Palazzo Pitti).

¥ Pietro Metastasio, L 'Angelica, serenata, in Tutte le opere, a cura di Bruno Brunelli, Milano, Mondadori, vol 1,
1953, p. 111-138.
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Angélique, reine du Catai’

1l ritorno d’Angelica nell’India, dramma musicale d’Ottavio Tronsarelli, Roma,
Corbelletti, 1631.

Il Medoro Incoronato, tragedia a lieto fine, Prospero Bonarelli, Roma, Francesco
Moneta, 1645,

Angelica in India, istoria favoleggiata con dramma musicale, de Pietro Paolo Bissari,
Vicenza, Heredi Amadj, 1656 (musique de Francesco Petrobelli, Teatro delle Garzerie)

Il Medoro, drama per musica d’Aurelio Aureli, Venezia, Francesco Nicolini, 1658
(musique de Francesco Lucio, Teatro San Giovanni e Paolo)

Angelica nel Catai, melodrama de Pietro d’Averara, Milano, Marc’ Antonio Pandolfo
Malatesta, 1702 (Regio Teatro di Milano)

Angelica e Medoro ossia [’Orlando, dramma per musica de ?, Torino, Derossi, 1811
(musique de Giuseppe Nicolini, Teatro Imperiale)

Ils vécurent heureux... ou le mariage bourgeois

Le trame amorose, dramma giocoso d’Antonio Valli, Venezia, Casali, 1793 (Teatro
San Cassiano)

Angélique et Médor, opéra bouffon en un acte, livret de Thomas Sauvage, Paris, Beck,
1843 (musique d’ Ambroise Thomas, Paris, Opéra-Comique, 10 mai 1843)

Roland furieux, opérette en un acte, paroles de Louis Péricaud et Lucien Delormel,
Paris, J. Bathlot, 1880 (musique L. C. Desormes, 1’Eldorado)

2. Roland : simple menace ou personnage central ?

Orlando forsennato, poesia scenica® di Marco Antonio Perillo, Napoli, Roncagliolo,
1624.

La pazzia d’Orlando, opera recitativa in musica e per fare intermedi de Prospero
Bonarelli, Venezia, Angelo Salvadori, 1635*.

La pazzia d’Orlando, de Prospero Bonarelli in Melodrami cioé opere da
rappresentarsi in musica del Co. Prospero Bonarelli, Ancona, Marco Salvioni, 1647, p. 207-
247.

! Cathay ou Catai était I'ancien nom donné a la Chine en Asie occidentale et en Europe. 1l fut popularisé en
Occident par Marco Polo qui désigna sous ce nom la Chine du Nord dans son Livre des Merveilles. C'est une
transcription du nom Kitai ou Khitans, un peuple qui fonda un état puissant entre la Chine et la Mongolie entre
les XI° et X111° siécles. Remarquons que les librettistes interpréteront parfois cette Chine Iégendaire comme une
Inde, tout aussi imaginaire, en particulier dans la série de livrets regroupés sous ce titre, confondant les deux
pays dans leur image d’un ailleurs propice a une fantasmagorie sans bornes.

2 Nous nous basons sur la réédition établie du vivant de Prospero Bonarelli par son fils Pietro, dédiée a
Francesco d’Este, en mars 1645. Mais I’ceuvre était parue pour la premiére fois a Ancone, chez Salvioni en 1623,
exemplaire que nous n’avons pu consulter.

* Repris sous le titre Orlando forsennato, commedia, Marco Antonio Perillo, Napoli, 1642. La premiére version
est attestée dans la Drammaturgia de Lione Allacci, mais nous reproduisons ici le résumé de Renate Doring, a
partir de la deuxiéme édition, n’ayant pu consulter ni 1’une ni I’autre des deux versions, cf. Ariostos « Orlando
furioso » im italienischen Theater des Seicento und Settecento, Hamburg, Hamburger Universitdt Romanistische
Dissertationen, 1973, p. 158-181.

*11 s’agit de la premiére édition de 1’ceuvre, qui apparait seule dans un format typique du libretto comme mince
fascicule. Mais on la trouve sensiblement modifiée et amplifiée par la suite dans 1’édition des « opéras » (entre
autres « inventions » destinées a des ballets, des intermédes ou des tournois) de 1’auteur, Melodrami cioé opere
da rappresentarsi in musica del Co. Prospero Bonarelli, Ancona, Marco Salvioni, 1647, p. 207-247.
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Le amorose furie di Orlando, opera scenica, Giacinto Andrea Cicognini, Bologna,
Giacomo Monti, [1642].

Orlando ovvero la gelosa pazzia, dramma de Carlo Sigismondo Capece, Roma,
Antonio de’ Rossi, 1711 (musique de Domenico Scarlatti, Théatre de Marie Casimire de
Pologne)

La pazzia d’Orlando, componimento teatrale de Domenico Lalli [Sebastiano
Biancardi], Venezia, Rossetti, 1715 (Venise, Teatro San Luca)

Orlando, drama by Haendel (Regio teatro d’Hay-market), London, T. Wood, 17322

L’Angelica, favola boschereccia per musica, livret de Levinio Sidopo, Naples, 1735,

Gli amori di Angelica e Medoro con le furie d’Orlando, ballo eroicomico pantomimo,
coreografia di Innocenzio Gambuzzi, fa parte di Arsace, dramma per musica, Verona,
Accademia Filarmonica, 1776 (musique de Michele Mortellari)

Orlando furioso, dramma eroicomico di Giambattista Casti [1796]*

I11. Roger et Bradamante ou Alcine ?
1. Les époux modeéles

Bradamante, tragécomédie, Robert Garnier, Paris, Garnier, [1582], 1949.

La cortesia di Leone a Ruggiero, favola scenica di Giovanni Villifranchi, Venezia,
Giovan Battista Ciotti, 1600

Bradamante, tragi-comédie de Gauthier de Coste La Calprenéde, Paris, Antoine de
Sommaville, 1637.

La Bradamante, Luisa Bergalli Gozzi®>, Venise, Pietro Bassaglia, 1747 (Teatro
Sant’ Angelo)

Ruggiero, dramma per musica de 1’abbé Caterino Mazzola, 1769 (musique de Pietro
Alessandro Guglielmi, Venise)

Ruggiero ovvero [’eroica gratitudine, dramma per musica, de Meétastase, 1771
(musique de Hasse, Milano La Scala)®.

! Sur la datation de I’ceuvre, voir Flavia Cancedda, « Pazzia d’Orlando nella produzione drammatica del
Cicognini », in Maria Chiabo, Federico Doglio (cur.), Eroi della poesia epica nel Cinque-Seicento, Roma, Torre
d’Orfeo, 2004, p. 116-117. Nous ne savons pas si cette date correspond a la composition littéraire, a sa mise en
scéne ou a la copie du texte manuscrit ou elle apparait (Firenze, Archivio di Stato, Archivio Bardi, serie II,
n. 27). Nous nous basons sur la version imprimée de Bologne, sans date, a partir de laquelle Flavia Cancedda
propose une transcription du texte en annexe de son article, ibid., p. 153-199.

2 Reproduit en fac-simile dans Ellen T. Harris, The librettos of Handel’s operas, New-York, Garland, 1989,
vol. 7, pp. 1-51 (Orlando, 1733).

% Sur le frontispice ne figure que le titre, le genre, I’auteur, le nom du dédicataire, la date et le lieu d’édition :
« Angelica favola boscareccia per musica di Levinio Sidopo dedicata al signor D. Francesco Marcant, Regio
uditor generale dell’esercito, Napoli, 1735 ».

* Giambattista Casti, Orlando furioso, dramma eroicomico, in La parola cantata, studi sul melodramma italiano
del Settecento, Gabriele Muresu, Roma, Bulzoni, 1982, pp. 172-241.

® Pour Dattribution & Luisa Bergalli, cf. Le stanze ritrovate, antologia di scrittrici venete dal Quattrocento al
Novecento, a cura di Antonia Arslan, Gabriella Chemello, Gilberto Pizzamiglio, Mirano-Venezia, Eidos, 1991,
p. 128.

® Pietro Metastasio, Ruggiero ovvero [’eroica gratitudine in Drammi per musica l11-L eta teresiana (1740-1771),
a cura di Anna Laura Bellina, Venezia, Marsilio, pp. 481-541.
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2. Alcine : simple tentatrice ou reine solitaire ?

L’isola d’Alcina®, tragedia, opera nova de Fulvio Testi, Napoli, Montanaro, 1637.

Alcina delusa da Rugero, drama per musica di Antonio Marchi, Venezia, Rossetti,
1725 (musique de Tommaso Albinoni, Teatro San Cassiano)

L'isola d'Alcina, drama d'Antonio Fanzaglia, Firenze?, Michele Nestenus, 1728
(musique de Riccardo Broschi, Sala dei signori Capranica)

Alcina, opera®, London, T. Wood, 1735 (Theatre Royal in Covent-Garden)*

L’isola d’Alcina, dramma giocoso per musica, de Giovanni Bertati, Venezia, Antonio
Graziosi, 1772 (musique de Giuseppe Gazzaniga, Teatro San Moise)

Alcina e Ruggero, dramma per musica, de Vittorio Amedeo Cigna-Santi, Torino,
Derossi, 1775 (Teatro Regio, musique de Felice Alessandri)

Rinaldo und Alcina, eine komische Oper in drei Aufziigen de Ludwig von Baczko,
Konigsberg, Hartung, 1794 (musique de Maria Theresa von Paradies, Prague, 1797)

Alcina, farsa giocosa per musica in un atto di [?], Venezia, Fenzo, 1800 (balli di
Giovanni Monticini, musica di Pietro Carlo Guglielmi, scenario di Giuseppe Camisetta,
Teatro Venier)

Le bestie in uomini, dramma giocoso per musica in due atti, de Angelo Anelli, Milano,
Societa tipografica de’ classici italiani, 1812 (musique de Giuseppe Mosca, La Scala)

Alcina e Ruggiero, ballo eroico in quattro atti, composto dal sig. Luigi Dupain, in La
prova di un’opera seria, melodramma giocoso in due atti, Milano, Giacomo Pirola, 1805
(musique de Ferdinando Pontelibero, Regio teatro alla Scala), p. 39-47.

Bradamante e Ruggiero, ballo romantico in cinque atti, composto e diretto da Gaetano
Gioja, fa parte del melodramma serio Aspasia ed Agide, Milano, Giacomo Pirola, 1824, p. 41-
54 (musique de Luigi Romanelli, La Scala)

IV. Rencontres au sommet®

Orlando furioso, dramma per musica del Dottor Grazio Braccioli, Venezia, Rossetti,
1713 (musique de Giovanni Alberto Ristori, Teatro Sant’ Angelo)

Orlando furioso, dramma per musica del Dottor Grazio Braccioli da rappresentarsi la
seconda volta, Venezia, Rossetti, 1714 (musique de Vivaldi, Teatro Sant’ Angelo)

Orlando finto pazzo, dramma per musica del Dottor Grazio Braccioli, Venezia,
Rossetti, 1714 (musique de Vivaldi, Teatro Sant’ Angelo)

! Poesie liriche et Alcina, tragedia, opera nova del Sig. Conte Fulvio Testi dedicate al Serenissimo principe
Maurizio di Savoia, Napoli, Montanaro, 1637 (la tragédie se trouve p. 157-225).

2 Le livret est imprimé a Florence et dédié a Violante Beatrice di Baviera, Gran Principessa Vedova di Toscana e
Governatrice di Siena, mais il est destiné a étre représenté a Rome.

® Pour Alcina, contrairement & Orlando, le nom de Haendel n’est pas mentionné.

* Reproduit en fac-simile dans Ellen T. Harris, The librettos of Handel’s operas, New-York, Garland, 1989,
vol. 7, pp. 155-209 (Alcina, 1735).

> Nous regroupons ici les intrigues qui continuent & confronter les deux groupes principaux de personnages, le
trio Angelica/Medoro autour d’Orlando et le trio Ruggiero/Bradamante autour d’Alcina, au-dela de 1’esthétique
baroque du XVII° siécle qui, par le truchement de la magie, réunissait tous les personnages dans un méme lieu.
Dans ces livrets, le mélange des intrigues de 1’Arioste est contemporain d’un plus grand développement des
personnages, comme dans les ceuvres qui ont fait le choix d’une focalisation grossissante d’un seul trio. Le livret
de Pariati occupe, a ce titre, une position intermédiaire. Si son esthétique reléve de la féte théatrale basée sur un
déploiement d’effets magiques, il présente déja une caractérisation des personnages digne de 1’opera seria telle
qu’elle sera définie dans la deuxiéme moitié du siécle, au méme titre que le livret de Saracinelli qui laisse
entrevoir la femme derriere la magicienne Alcina.
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Orlando, dramma per musica, Venezia, Rossetti, 1727 (musique de Vivaldi, Teatro
Sant’ Angelo)

Le pazzie di Orlando, opera buffa/a new comic opera® de Carlo Francesco Badini,
London, Griffin, 1771 (musique de Pietro Alessandro Guglielmi, King’s Theatre)

Orlando paladino, dramma eroicomico di Nunziato Porta, Praga, Ferdinando Nobile
di Scheenfeld, 1775 (musique de Pietro Alessandro Guglielmi, Regio Teatro di Praga)?

Orlando paladino, dramma eroicomico, 1782 (musique de Joseph Haydn, Teatro
d’Esterhazi)®

V. Récits enchassés et personnages secondaires
1. Olimpia ou la fidélité récompensée

Olimpia vendicata, drama per musica di Aurelio Aureli, Venezia, Nicolini, 1682
(musique de Domenico Freschi, Sant’ Angelo)

2. Rodomonte ou le dépit amoureux

Rodomonte sdegnato, dramma per musica de Grazio Braccioli, Venezia, Rossetti,
1714 (musique de Michelangelo Gasparini, Teatro Sant’ Angelo)

3. Les Paladins ou de ’infidélité

Les Paladins, comédie-ballet en trois actes de Duplat de Monticourt, Paris, De Lormel,
1760 (musique de Rameau, Académie Royale de musique)

4. Giocondo e il suo re, la sagesse de la maturité

Giocondo e il suo re, commedia musicale in tre atti di Giovacchino Forzano, Milano,
Ricordi, 1923 (musique de Carlo Jachino, Milan)

5. Ariodante et Ginevra ou les amants éternels

Ginevra, principessa di Scozia, dramma per musica d’Antonio Salvi, 1708, Firenze,
Albizzini (musique de Giacomo Antonio Perti, Villa di Pratolino/Palazzo Pitti)

Ariodante, drama per musica del Dottore Antonio Salvi, Fiorentino, Venezia, Marino
Rossetti, 1716 (musique de Pollarolo, San Giovanni Grisostomo)

Ariodante, opera®, London, T. Wood, 1734 (Theatre Royal in Covent-Garden)®

Ariodante, mis en musique par Cristoforo Wagenseil, en 1745.

Ginevra, mis en musique par Ferdinando Bertoni, en 1753.

! Livret en anglais avec le texte italien en regard.

2 Reproduit en fac-simile dans Luciano Paesani, Nunziato Porta, i/ fantasma dell’opera, Roma, Aracne, 2007,
p. 53-124.

* Reproduit en fac-simile dans Luciano Paesani, Nunziato Porta, il fantasma dell’opera, Roma, Aracne, 2007,
p. 135-201.

* Pour Ariodante et Alcina, contrairement a Orlando, le nom de Haendel n’est pas mentionné.

® Reproduit en fac simile dans Ellen T. Harris, The librettos of Handel’s operas, New-York, Garland, 1989,
vol. 7, p. 105-151 (Ariodante, 1734).
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Ginevra di Scozia, ballo tragico-pantomimico in cingque atti composto per la prima
volta da Urbano Garzia, Piacenza, Guastalla, 1797, intermede au dramma giocoso L 'indolente
(musique de Francesco Gnecco, Teatro di corte di Parma)

Ariodant, drame en trois actes en prose mélée de musique, par Hoffman, Paris,
Ballard, 19 Vendémiaire an 7 [1798] (musique de Méhul, Théatre Favart)

Ginevra ed Ariodante, dramma tragico per musica di Giacomo Tritta, Napoli,
Stamperia Flautina, 1801 (musique de Domenico Piccinni, San Carlo)

Ginevra di Scozia ossia Ariodante, livret de Gaetano Rossi, Torino, Felice Buzan,
1802 (musique de Giuseppe Mosca, Gran Teatro delle Arti di Torino)

Ginevra di Scozia, dramma lirico in tre atti, di G. B. Bonelli, Milano-Ricordi, 1852
(musique de Vincenzo Noberasco, Teatro di San Radegonda)

Ginevra di Scozia, melodramma romantico in tre atti di Marcelliano Marcello,
Mantova, Fratelli Negretti, 1853-54 (musique de Luigi Petrali, Teatro sociale)

Ginevra di Scozia, melodramma in tre atti poesia di Marcelliano Marcello, Milano,
F. Lucca, 1864 (musique de Giuseppe Rota, Teatro alla Scala)

Ariodante, opera in tre atti ¢ quattro parti d’Ernesto Trucchi, Milano, Artigianelli,
1942 (musique de Nino Rota, Teatro Reggio di Parma)
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PREMIERE PARTIE : REPERAGES,
LA PEREGRINATION DES PERSONNAGES,
REFLET DE LA FORTUNE DE L’ARIOSTE
ET MARQUEUR DE L’HISTOIRE DE L’OPERA

La description du corpus qui peut étre lue en préambule ou en annexe de cette
premicre partie nous permet de découvrir les intrigues et la dramaturgie des ceuvres théatrales
inspirées du Roland furieux. A I’instar des personnages dans la diégése de 1’Arioste, les
personnages des opeéras du corpus traversent 1I’Europe, suivant la mode des temps et des lieux.
Nous nous proposons ici de parcourir de facon panoramique les espaces qui donnent lieu a
des adaptations de la maticre chevaleresque. Ce qui frappe, a premiére vue, ¢’est la durée dans
le temps de la manne de sujets constituée par 1’épopée de 1’Arioste. Nous répertorions des
opéras, piéces de théatre et ballets du XV1° au XX°® siécle, méme si leur présence a ces deux
extrémités n’est qu’anecdotique’. Nous comptons environ une trentaine d’ceuvres au XVII°
siécle et une vingtaine au XIX®. Mais le siécle de prédilection pour les sujets tirés de 1’ Arioste
est aussi celui ou ’opéra, né au siecle précédent, prend sa véritable ampleur. Il semble donc
logique de trouver au XVI1II° siécle environ une cinquantaine de livrets ou drames tirés de
I’ Arioste, nombre que I’on peut aisément doubler si I’on prend en compte les reprises des
livrets et les réécritures marginales qui en découlent, pour 1’adaptation a chaque
représentation. La chronologie du succés de 1’ Arioste ne coincide pas, en revanche, avec des
aires géographiques délimitées. En effet, les sujets inspirés du poete ferrarais sont présents
dans toutes les villes d’opéra, et la multiplicité¢ des formes d’adaptation va de pair avec la
multiplication des lieux de création, malgré un bémol pour la ville de Naples dont les théatres

recoivent peu de personnages ariostesques.

L En outre, il n’y a qu’un seul opéra sur les trois spectacles adaptés. Nous parlons, pour le XVI® siécle, de la
premiére tragédicomédie francaise, la Bradamante de Robert Garnier, en 1582. Au XX°® siécle, nous relevons un
seul des nombreux exemples de canevas a 1’usage des marionnettes siciliennes, les puppi, genre que nous avons
écarté pour nous consacrer aux drames chantés, puis, a la marge, parlés et danseés ; et le seul opéra, Ariodante de
Nino Rota, sur un livret d’Ernesto Trucchi, pour le Teatro Regio de Parme en 1942.
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Afin de comprendre pourquoi librettistes, compositeurs, monarques ou impresari
choisissent les sujets dans 1’épopée chevaleresque, il convient de distinguer les deux grandes
formes d’opéra : s’il est au départ un art de cour, il se diffuse assez vite dans le cadre de
théatre public’. Les deux types de spectacle vont se développer de facon paralléle pendant la
période qui nous occupe, et nous les abordons de fagcon a voir si des groupes de sujets se
dégagent en fonction d’un horizon d’attente particulier. S’il est possible de définir des
ensembles en fonction de leur contexte politique de création dans le cadre du théatre de cour,
nous ne pourrons faire le méme constat en observant le théatre public, du fait de la variété des
cas d’adaptation en fonction des villes d’opéra. C’est finalement par ce biais que nous
replacerons les adaptations pour le théatre public dans leur contexte géographique de création.
Dans cette partie, nous situons les compositeurs ou librettistes itinérants dans la ville ou ils
ont donné les ceuvres de notre corpus, méme si ce n’est ni le lieu de leur naissance, ni celui de
leur principale carriere. Privilégiant d’abord la géographie a la chronologie, nous essayons
néanmoins de situer les compositeurs dans une histoire partielle de 1’opéra tandis que nous
replacons les librettistes dans une histoire des questions dramaturgiques tout autant que du
statut de ceux qui écrivent pour la musique, afin de prendre en compte le contexte de création
de la maniére la plus large possible. Pour les auteurs mineurs ou sur lesquels nous ne
disposons que de maigres informations bibliographiques, nous nous limiterons a faire état des
informations qu’ils livrent dans leurs préfaces, prenant cette matiére avec prudence car ne
pouvant la confronter qu’a notre analyse de leurs drames. La période que nous privilégions
étant le XVI11° siécle, période ou fleurit le plus grand nombre d’opéras tirés de 1’ Arioste, nous

n’évoquerons que trés briévement la situation du théatre d’opéra au XIX® siécle.

Des hommes et des lieux, tentative de typologie

Avant de parcourir I’Europe, revenons en préambule sur nos outils d’analyse.
L’observation des frontispices en diachronie nous donne des indications sur les rapports entre
les arts, du XVI1° au XX° siécle, hiérarchies entre les acteurs du spectacle qu’il faut prendre en
compte pour comprendre qui est responsable du choix du sujet. Partons de cette remarque de

Sylvie Mamy, selon laquelle,

Plus d’importance est accordée, au XVII® et au début du XVI1I11°%, au poéte, dont le nom figure dans
le frontispice du livret ou comme signataire de I’habituelle dédicace, qu’au compositeur de

! On prend traditionnellement comme date symbolique I"ouverture du Teatro San Cassiano a Venise en 1637,
premier théatre destiné a un public élargi, des aristocrates aux hommes du peuple, chacun payant sa place.
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I’ccuvre, que I’éditeur prend rarement soin de mentionner. » [...] Aprés 1715, le nom du
compositeur de I’ceuvre est réguliérement cité dans la page consacrée a la distribution musicale.
Celui du poéte, en revanche, perd de son importance®.

Olivier Rouviére, pour sa part, nuance ce propos en remarquant que les raccolte non
vénitiennes, le plus souvent, ne comportent pas de page consacrée & la distribution musicale®.
Notre terrain d’investigation est beaucoup plus restreint que celui de nombreuses raccolte
mais notre corpus limité a quatre-vingts livrets, piéces et canevas de ballets, nous permet de
mettre a I’épreuve ces perspectives.

Nous Vvérifions dans un premier temps la primauté du librettiste sur le compositeur
jusqu’a une époque tardive. Mais nous verrons au cas par cas que cette position privilégiée et
le respect pour le statut de poéte n’empéchent pas ces « auteurs » de tomber dans 1’oubli ou
d’étre assimilés au seul d’entre eux qui soit aujourd’hui reconnu a sa juste valeur, Métastase.
Par exemple, lors de la reprise en 1745, a Venise, du livret Ariodante, sur la fiche de
bibliotheque, le nom de Métastase, associé au compositeur, apparait, mais sur le livret, tout
est mentionng, sauf le librettiste. Remarquons qu’en 1’absence de précision, le bibliothécaire a
opté pour le plus « probable » : Métastase. Alors qu’un examen plus attentif nous montre

qu’il s’agit de Salvi dont on reprend le livret de 1708 en s’excusant de devoir le modifier :

Nella presente ristampa, in occasione che si deve ancora rappresentare in questa citta di Venezia, €
d’avvertirsi che in esso non fu ricercato tutto quell’ordine, e tutti que’ versi, con cui 1’insigne
autore® I’ha composto, e pubblicato. Si & dovuto troncarlo, accrescerlo e alterarlo in molte parti, e
particolarmente in buona parte dell’arie introdotevi a maggior comodo della nuova musica.

En ce milieu de XVI1I1° siécle, la hiérarchie entre librettiste et compositeur est en train
de s’inverser, alors que dans la période précédente, ce dernier n’apparait que trés rarement sur
les textes imprimés. Toutefois, le compositeur peut étre mentionné par des écrivains au statut
moins « auctorial », comme Adriano Morselli qui rend explicite une collaboration entre auteur
et compositeur pour flatter I'un les yeux, l'autre les oreilles, privilégiant ce plaisir a la

dramaturgie :

[L’autore] ha egli applicato piu che all’intreccio alla vaghezza delle apparenze per dilettar
I’occhio, lasciando al signor Domenico Gabrielli ’ufficio di lusingar 1’orecchie con la solita
armonia delle sue note*.

! Sylvie Mamy, Les grands castrats napolitains a Venise au XVI11° siécle, Liége, Mardaga, 1994, p. 39-40.

2 Olivier Rouviére, Métastase. Pietro Trapassi, musicien du verbe, Paris, Hermann, 2008, p. 60.

* A la lecture du livret, cet « auteur » est certainement Antonio Salvi dont la Ginevra principessa di Scozia de
1708 a donné lieu a au moins quinze adaptations musicales entre 1716 et 1753, répertoriées en annexe.

* Carlo il grande, dramma per musica d’Adriano Morselli, Venezia, Nicolini, 1688.
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Inversement, au XIX® siécle, on annonce sur le frontispice le dédicataire, puis le
musicien et le maitre de ballet. Mais un librettiste comme celui d’un tardif Angelica e Medoro
ossia 1’Orlando, qui pourtant justifie ses choix littéraires en se placant dans la lignée de
I’ Arioste et Métastase, dans une « préface » ou il parle de lui en tant qu’« autore », ne donne
pas son nom, et reste anonyme pour nous & ce jour'. De méme, & une époque ol le librettiste
jouit pourtant d’une position importante, en 1738, Carlo Vedova® n’apparait pas dans le
paratexte de son livret imprimé, alors que sont mentionnés le compositeur, le costumier, et les

chanteurs.

Les interpretes

Dans notre corpus, la mention des chanteurs n’intervient qu’a partir du début du
XVIII° siécle, notamment en 1713 et 1714 dans les livrets de Grazio Braccioli pour Vivaldi®.
Ces précisions nous serviront a mettre en lumiére le lien entre des personnages et des
chanteurs qui circulent, par exemple de Venise a Londres. Surtout, pour les chorégraphes, le

choix de I’interpréte pourra étre révélateur de I’importance donnée au personnage.

L’équipe artistique et technique

Dans de nombreux frontispices aux XVII® et XVIII® siecles, on nous présente
précisement les peintres des décors et machinistes, les costumiers, le responsable des
lumieres, de facon bien plus systématique que librettistes et compositeurs. Pier Jacopo
Martello, dans sa satire Della tragedia antica e moderna, dialogue fictif avec les grands
maitres du passé, compare le plaisir que procure le chanteur d’opéra a celui que donne le

rossignol. Dans ce contexte, les mots et la poésie n’ont aucune importance’. En revanche,

Y Angelica e Medoro ossia 1'Orlando, librettiste non mentionné, dramma per musica, musique de Giuseppe
Nicolini, Turin, Teatro Imperiale, 1811.

2 Angelica, dramma per musica, livret de Carlo Vedova, Venezia, Rossetti, 1738 (musique de Giovanni Battista
Lampugnani, Teatro Grimani). Nous parvenons a reconstituer la paternité du livret — grace a la note manuscrite
d’Ulderico Rolandi qui a 1égué la collection homonyme a la Fondazione Cini de Venise —, et sa réécriture de
Delfino, nous y reviendrons dans le cadre du théatre public vénitien.

¥ Mais a Venise, de facon trés précoce par rapport au reste de I’Italie, les interprétes étaient parfois mentionnés,
comme par exemple dans le livret de Benedetto Ferrari mis en musique par le romain Francesco Manelli,
musicien mais aussi interpréte de La Maga fulminata, en 1638 : une page consacrée aux Musici suit la plus
traditionnelle liste des Personaggi, cf. La Maga fulminata, favola rappresentata in musica, del sig. Benedetto
Ferrari, Venezia, Bariletti, 1638, p. 17. Cette particularité est due a la perméabilité des roles entre compositeurs
et interprétes, propre aux débuts de 1’opéra vénitien, sur laquelle nous reviendrons en parlant de la Sérénissime
République.

* L’idée selon laquelle la représentation d’opéra doit faire réver et surtout ne pas faire réfléchir est présente dés
I’opéra baroque, a la cour comme dans le cadre du théatre payant, et demeure encore trés répandue aujourd’hui.
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I’oiseau n’est que plus agréable «s’il est vétu de plumes variées et colorées »*. 1l donne

également des prescriptions concernant les décors :

Le scene si vogliono varie e pompose. Poche selve, percioché i noderosi tronchi e le frasche non
son da pittore da scena, e per lo piu gli alberi al lume delle candele riescono crudi e disgradevoli.
Molta architettura di vari punti, che ostenti larghezza e lunghezza di sito molto maggiore del vero.
Giardini con vere fontane, derivate in scena con arte ; una vista di mare con I’onda spumosa, che si
volteggi. E ricordiamoci ancora di un tempio di figura gotica, o di una prigione di ordine rustico,
versando piti volentieri in questi che in altri soggetti la mutazione della scena.

Ces prescriptions génerales laissent facilement imaginer comment les lieux de
I’épopée pourront étre adaptés, fontaines magiques et bords de mer autour de I’ile de la

magicienne, sujet privilégié par 1I’opéra baroque.

Du musicien au compositeur
Puisons a présent chez le satiriste I’image d’un musicien qui ne vaut guére mieux que
son librettiste, mais a qui I’on reconnait 1’idée de la composition et la touche finale apportée a

I’opéra dans son ensemble :

Ma perché purtroppo avviene che pochi mastri di cappella sappiano intendere i versi, non che
formarli, non sara difficile almeno che il poetastro verseggiatore s’intenda alquanto di note e
musica, per conformare, il pitl che potra, la sua invenzione e i suoi versi all’idea del compositore®.

En revanche, au début du XIX° siécle, on cite tous les musiciens, et I’équipe artistique
au grand complet, mais le nom du librettiste n’apparait plus du tout. Le bestie in uomini
d’Angelo Anelli pour Giuseppe Mosca’ est, a ce titre, un exemple frappant. Dans les
premiéres pages®, point d’adresse au lecteur, le librettiste n’a plus la parole, mais on
mentionne les acteurs, la seconde distribution, le compositeur, les peintres des scénes de
I’opéra et du ballet, tous les musiciens, le directeur des chceurs, le copiste de la musique et

souffleur, le couturier, le machiniste, 1’éclairagiste... et le chapelier.

! Pier Jacopo Martello, Della tragedia antica e moderna [1714], in Scritti critici e satirici, a cura di Hannibal
Sergio Noce, Bari, 1963, p. 276.
2 Ibid., p. 277-278.
* Ibid., p. 279.
* Le bestie in uomini, dramma giocoso per musica in due atti, de Angelo Anelli, Milano, Societa tipografica de’
classici italiani, 1812 (Musique de Giuseppe Mosca, La Scala)
® Ibid., p. 3-6.
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La question des droits et la propriété intellectuelle

Ce n’est que dans la deuxiéme moitié du XIX® siecle que nous verrons apparaitre la
notion de propriété intellectuelle, associée a la question des sanctions officielles pour ceux qui
ne la respecteraient pas, méme si un des premiers librettistes florentins de notre corpus,
Andrea Salvadori, soulevait déja en 1623 le probléme de la circulation des textes et la
nécessité de 1’édition pour lutter contre les premiers « plagiats » avant 1’heure. C’est le
compositeur qui est propriétaire des droits sur la Ginevra di Scozia comme le rappelle

I’avertissement publié avant le texte du livret*

Avvertimento

Il presente libretto, essendo di esclusiva proprieta del maestro Vincenzo Noberasco, restano
diffidati i signori tipografi e librai ad astenersi dalla ristampa dello stesso e dalla introduzione e
vendita di ristampe non autorizzate dal suddetto Maestro, dichiarandosi dal medesimo che
procedera con tutto il rigore delle leggi verso chiunque si rendesse colpevole di simili infrazioni
dei suoi diritti di proprieta, protetti dalle vigenti leggi, e piu particolarmente tutelati dalle
convenzioni fra i diversi Stati italiani.

Pour la période qui nous intéresse, la hiérarchie entre partition et livret est donc
généralement inversée par rapport au XI1X® siécle. Dans le systéme de saisons théatrales qui
s’instaure sur le territoire de la péninsule aprés 1637, et pour deux siécles environ, les
partitions d’opéra, manuscrites, deviennent propriété du méceéne ou de I’impresario, qui en ont
I’exclusivité et peuvent en négocier la vente ou la copie au bénéfice d’autres théatres. Il y a
donc un intérét concret a ne pas divulguer les partitions par la publication. Mais les musiciens
les plus avisés et conscients de leur poids artistique firent des recueils privés de leurs
manuscrits autographes®. En outre, des collectionneurs aristocrates, par passion ou pour le
prestige, recueillent soit les ceuvres qu’ils ont commissionnées, Soit des manuscrits issus de
dons, soit, en les achetant, des fonds préexistants®. Méme si, comme nous le verrons au cas

par cas, le statut des librettistes connait autant de variantes que de villes et de périodes, on

! Ginevra di Scozia, dramma lirico in tre atti, di G. B. Bonelli, Milano-Ricordi, 1852 (musique de Vincenzo
Noberasco, Teatro di San Radegonda)

2 C’est le cas d’un pionnier comme Cavalli et d’un protagoniste européen de 1’opéra métastasien comme Hasse,
dont les collections sont arrivées respectivement & la Bibliotheque Marciana de Venise et au Conservatoire de
Milan.

3 C’est ainsi que se sont constitués les fonds Chigi (aujourd’hui a la Biblioteca Apostolica Vaticana), Contarini
(aujourd’hui a la Marciana de Venise), Estense (dans 1’homonyme bibliothéque de Modéne) et Durazzo
(aujourd’hui Foa-Giordano a la bibliothéque nationale de Turin qui comprend la série des opéras de Vivaldi).
Pour les livrets, nous puisons I’essentiel de notre corpus dans deux fonds: la raccolta Corniani Algarotti
(Biblioteca Braidense de Milan, dont la plupart des exemplaires sont accessibles en ligne en format Pdf), le
fondo Rolandi (Fondazione Cini de Venise). Pour les livrets frangais, outre les publications scientifiques, nous
utilisons les ressources Gallica de la Bnf, et pour les livrets allemands mais aussi certains livrets en italien, les
exemplaires mis en ligne par la Bayerische StaatBibliothek de Munich.
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peut dégager des constantes, notamment dans le traitement du texte source en fonction des
deux contextes de création : la cour ou le théatre public.

I. La cour

Au XVII° siécle, I’idéal chevaleresque du Moyen Age n’est pas effacé. Au contraire, la
vie de cour, dans la continuité du faste des cours de la Renaissance, porte un intérét nouveau
pour I’idéal chevaleresque de la société féodale. D’une part, les guerres continuelles, avec tout
ce qu’elles offrent comme possibilités d’aventures, tiennent en éveil le sentiment héroique,
d’autre part, les fétes, les tournois, les combats, les mascarades renforcent le désir de gloire et

la recherche de I’imprévu. Le théatre correspond a ces nécessités de 1’esprit.

1. Opéra et féte théatrale :

le magicien comme démiurge, image du souverain

Si ’opéra se développe, a Florence par exemple, dans le cadre des fétes théétrales,
c’est aussi le cas & Vienne au siécle suivant. Nous prenons le parti de considérer ici 1’opéra
comme une « féte théatrale » au sens commun®, pour illustrer le fait que, dans le cadre d’une
représentation courtisane, 1’Arioste constitue pendant deux si¢cles une source d’inspiration
qui produit des magiciens en tous genres, démiurges de spectacles éblouissants. Sans que
nous puissions établir un parallele systématique entre les figures des magiciens et celles de
monarques en particulier, nous relevons une coincidence entre un type de drame et le contexte
particulier de la cour. Revenons sur les magiciens de 1’épopée, afin de mieux apprécier leurs
adaptations lyriques. Si les dieux d’Homere, réunis en concile, tiraient les ficelles des
guerriers épiques, ils sont remplacés dans le poéme chevaleresque de 1’Arioste par les

magiciens, qui, eux, prennent part a la mélée.

Atlante
Atlante est un magicien africain autrefois — c'est-a-dire chez le prédécesseur ferrarais
de I’ Arioste, Boiardo — chargé de 1’éducation de Ruggero, qu’il protége d’un soin jaloux. En

effet, dans 1’Innamorato, une prédiction lui a révélé qu’a la naissance des premiers enfants du

! Nous reviendrons sur la question générique au moment de définir I’opéra seria dans la deuxiéme partie.
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couple, Ruggero serait tué par les Mayencais, famille rivale de la souche de Clermont a
laquelle appartiennent Rinaldo, Bradamante et Orlando, représentés par les traitres Pinabello
et Gano. Bradamante, a la recherche de Ruggero, rencontre Pinabello qui lui décrit le palais
enchanté du négromant’ et son bouclier magique®. La magicienne Melissa résume pour
Bradamante les manifestations de son pouvoir®, lui donnant la clé pour le vaincre et délivrer
Ruggero : c’est I’anneau magique, seul reméde contre le mal des enchantements, dérobé a une
reine en Inde (Angelica) que le roi Agramante a donné a Brunello, a qui Bradamante doit le
voler a son tour.

Armée de I’anneau et de son courage, Bradamante affonte le magicien qui est monté
sur I’hippogriffe. Le conteur épique nous précise que, si tout le reste est fictif, produit par
enchantement, 1’animal est bien naturel et véritable® et le magicien 1’a dompté a force de soins
et de labeur. Ce genre de distinction entre les degrés d’enchantement nous sera tres utile
comme outil de discrimination des magiciens d’opéra. Aprés avoir terrassé le magicien,
Bradamante a pitié de son grand age et I’épargne, préférant savoir dans quel but il a édifié son
palais. Il dit n’avoir construit ce chateau que pour y tenir en sécurit¢ Ruggero, chevalier qu’il
a ¢levé, venu en France a la suite d’Agramante, car les astres lui ont prédit qu’il doit mourir
par trahison peu de temps aprés s’étre fait chrétien®; et n’y enfermer des dames et des
chevaliers que pour éviter que son protégé ne s’ennuie et qu’il ait a combattre contre les plus
grands des paladins. Bradamante lui oppose un discours basé sur la liberté et la raison : « Tu
dis que tu détiens Roger pour le protéger contre la mauvaise influence de son étoile. Tu ne
peux savoir ce que le ciel a résolu de lui, ou, le sachant, tu ne peux I’empécher. Mais si tu n’as
pas pu prévoir ton propre malheur qui était si proche, a plus forte raison tu ne saurais prévoir
I’avenir d’autrui »°.

Atlante est donc réduit a un nécromant de pacotille et échappe a Bradamante en

disparaissant avec son palais, libérant ses habitants qui n’en sont pas forcément plus heureux.

! Chant I1, 41-44.

? Chant 1, 55.

% « Quand tu serais, disait-elle, Pallas ou Mars, et quand tu aurais a ta solde plus de gens que n’en ont le roi
Charles et le roi Agramant, tu ne résisterais pas au nécromant. Car, outre que la forteresse inexpugnable est
entourée d’acier et si haute, outre que son coursier s’ouvre un chemin au milieu des airs, ou il galope et bondit, il
possede I’écu mortel dont, aussitot qu’il le découvre, la splendeur éblouit tellement les yeux, qu’elle aveugle et
qu’elle s’empare des sens de telle sorte qu’il faut rester comme mort », I11, 66-67.

* « Le destrier n’est pas un étre imaginaire mais bien naturel, car une jument I’engendra d’un griffon. De son
pére, il avait la plume et les ailes, les pieds de devant, la téte et les griffes. Dans tous ses autres membres, il était
semblable a sa mere, et il s’appelait Hippogriffe. Ils proviennent, mais ils sont rares, des monts Ryphées, bien
au-dela des mers glaciales », 1V, 18.

® Chant IV, 29.

® Chant IV, 35.
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En effet, ils se trouvent « en pleine campagne, hors des superbes appartements » et « cette
mise en liberté les prive de grands plaisirs »".

Aprés ce premier échec, le magicien se tourne vers un autre subterfuge en jetant
Ruggero dans les bras d’une autre magicienne qu’il utilise a ses fins®. Lorsque Melissa, seule,
le tire de ce mauvais pas, il recrée son palais ou régne ’illusion et y attire Ruggero en lui
faisant croire qu’un géant emporte Bradamante®. C’est sa troisiéme et derniére tentative de
soustraire Ruggero & son destin®. 11 attire aussi Orlando sous les traits d’Angelica et Astolfo,
en lui ravissant son cheval. Le paladin, qui dans I’épopée a souvent un rdle de résolution (il
libérera ses compagnons des femmes homicides, ramenera la raison d’Orlando), trouve la clé
des illusions gréce au livre « que Logistilla lui a donné dans 1’Inde pour qu’il puisse déjouer
tous les enchantements dans lesquels il tombera »> et réussit a détruire définitivement le
palaiss. Le magicien quitte définitivement 1’épopée et n’est plus évoqué que dans le souvenir
des paladins qui font disparaitre jusqu’aux armes magiques qu’il leur avait laissées. Ainsi
Ruggero se débarrasse du bouclier qu’il suffit de dévoiler pour terrasser ses adversaires, afin
qu’on ne risque pas d’imputer ses victoires a la magie plutdt qu’a sa vaillance’. Enfin, il n’est
plus qu’une voix mystéricuse qui arréte le combat entre Ruggero et Marfisa, leur révélant

qu’ils sont frére et sceur®.

Melissa
Si Atlante est le protecteur de Ruggero seul, Melissa veille sur le couple Ruggero et

Bradamante et met tout en ceuvre pour que leur union, 1’aboutissement principal de I’épopée,

! Chant 1V, 39.

2 « Celui-ci préférait en effet le faire vivre longuement, sans renommée et sans honneur, & lui voir acquérir toute
la gloire du monde, au prix d’une seule année de son existence heureuse. C’est lui qui 1’avait envoyé dans I’ile
d’Alcina, pour qu’il oublidt ses combats dans cette cour brillante ; et, en magicien souverainement expert et qui
savait se servir d’enchantements de toute nature, il avait enserré le cceur de cette reine dans les lacs d’un amour
si puissant, qu’elle n’aurait jamais pu s’en délivrer, quand bien méme Ruggero fiit devenu plus vieux que
Nestor », VI, 43-44.

% « Ruggero reconnait le visage découvert de sa douce, belle et trés chére dame Bradamante, et il voit que c’est &
elle que I’impitoyable géant veut donner la mort. Aussi, sans perdre une seconde, il I’appelle a la bataille et
apparait soudain, 1’épée nue. Mais le géant, sans attendre un nouveau combat, prend dans ses bras la dame
évanouie », XI, 19.

* « C’était le nouvel et étrange enchantement imaginé par Atlante de Caréne pour occuper tellement Ruggero a
cette fatigue, a cette douce peine, qu’il plit échapper au funeste destin qui devait le faire mourir jeune. Apres le
chateau d’acier, qui ne lui avait pas réussi, apres Alcina, il a encore voulu faire cet essai », XII, 21.

® Chant XXI1, 16.

® « Le palais enchanté était décrit tout au long dans le livre. On y trouvait aussi les divers moyens de confondre
le magicien et de dénouer les liens dans lesquels il retenait tous ces prisonniers. Sous le seuil de la porte était
renfermé un esprit. C’était lui qui causait toutes ces illusions, tous ces prestiges. 1l suffisait de lever la pierre de
son sépulcre, pour voir le chateau réduit par lui en fumée », XXII, 17.

" Chant XXII, 90-92.

® Chant XXXVI, 59.

53



se réalise. Apparaissant a la belle guerriére pour la premiére fois dans la grotte de Merlino,
elle lui révéle son destin et évoque avec elle sa descendante & plusieurs reprises’. Messagére
entre les deux amoureux, elle apparait & Ruggero sous les traits d’Atlante? pour le libérer
d’Alcina®. Son role est fondamental dans le dernier chant oil elle empéche Ruggero de se
suicider, guidant Leone sur ses pas, et fait transporter le lit nuptial d’Hector pour les noces de
Ruggero et Bradamante®. Sa bonté et son dévouement sont sans faille envers le couple modéle
qu’elle protége et sa magie est bienveillante. Cependant, sa vie personnelle n’est pas sans
accroc. Fée originaire de Mantoue, c’est une déception amoureuse, suite a une odieuse
machination, qui lui a fait quitter cette ville pour la Ferrare voisine. Le librettiste Duplat de
Monticourt s’en souviendra pour le sujet de la comédie-ballet Les Paladins, inspiré d’une
fable de La Fontaine, elle-méme basée sur le chant XLIII° du Roland furieux. Pour étre
magicienne, elle n’en est pas moins femme, et dans son récit, le narrateur, le chevalier qui
propose 1’épreuve de la coupe a Renaud, est justement flou dans le choix des termes, entre

mortelle et divinité, femme ou magicienne.

Alcina, Morgana et Logistilla

Si Melissa pourrait étre rangée du coté de la magie blanche, avec Logistilla, Alcina
serait du c6té de la magie noire, ainsi que sa sceur Morgana. Le chantre épique nous donne un
résumé de la généalogie de ces magiciennes®. Logistilla est la seule enfant Iégitime & qui leur
pere avait laissé en héritage 1’1le ou elle se trouve, elle « vit chaste, et a dans son cceur toutes
les vertus ». Mais Alcina et Morgana, nées d’un inceste, « iniques et pleines de scélératesse »
« se sont liguées contre elle, et déja plus d’une fois elles ont levé une armée pour la chasser de
I’1le, et lui ont, a diverses reprises, enlevé plus de cent chateaux ». C’est a travers le récit

d’Astolfo que la magicienne nous apparait pour la premiére fois décrite dans toute sa

' Chant I11, 8-75 ; chant X111, 46-73.

2 « Sous les traits d’Atlante, celle qui en avait pris la ressemblance lui apparait avec le visage grave et vénérable
que Roger avait toujours respecté ; avec ce regard plein de colére et de menace qu’il avait tant redouté jadis dans
son enfance », VII, 56.

* Chant VI, 38-79.

* Chant XLVI, 19-98.

® Le récit de I’aventure de Melissa (chant XLIII, 24-47) contre les femmes qui peuvent tromper leurs maris pour
des richesses a son pendant au masculin a I’intérieur du méme chant (strophes 71-143), dans le récit d’Argia et
Adonio qui inspire la fable et le livret pour ’opéra de Rameau.

® Chant VI, 43-45.
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noirceur. Le paladin changé en myrte raconte a Ruggero, pour le mettre en garde, comment il
est tombé dans les filets d’Alcina’.

Bien instruit, Ruggero est fermement décidé a resister quand il apercoit la belle cite.
Comme pour celle d’Atlante, elle est en partie I’ceuvre de la magie, a moins que 1’illusion soit
purement optique, nous suggeére le poéte?. Notre héros ne résiste pas a la tentation et pénétre
dans ce royaume idéal dont il savoure tous les plaisirs, parmi lesquels 1’amour d’Alcina n’est
pas le moindre®. Seule Melissa pourra le ramener & la vertu, méme malgré lui*, en demandant
a Bradamante de lui préter I’anneau magique dérobé a Brunello®. Mais avant I’intervention
magique, ¢’est le discours de Melissa qui raméne Ruggero 4 la raison®. L’anneau ne sert qu’a
détruire les enchantements d’Alcina, dont la beauté est factice, alors qu’en réalité elle est
vieille et difforme. Ruggero s’enfuit de ’ile aidé par Melissa qui rend sa forme premicre a
Astolfo et a tous les anciens amants de la « vieille putain » et ils se réfugient chez Logistilla
qui apprend a Ruggero comment dompter 1’hippogriffe. Ivre de rage et de douleur — autant
que de dépit, précise I’ Arioste, la magicienne réapparait pour poursuivre son amant perdu et
en méme temps engager une bataille navale contre son éternelle sceur ennemie’, mais cette
fois, elle perd tout et Logistilla recouvre enfin ses terres légitimes. Puis elle disparait de la
surface de I’épopée, n’étant plus citée qu’a 1’occasion d’allusions rétrospectives comme
repoussoir, ou comme menace a éviter, par exemple lorsqu’Astolfo modifie son itinéraire

pour ne pas risquer ses foudres®.

! « Alcina faisait sortir les poissons de I’eau avec de simples paroles et de simples enchantements. Avec la fée
Morgana elle recut le jour ; mais je ne saurais dire si ce fut dans la méme couche ou avant, ou aprés. Alcina me
regarda, et soudain mon aspect lui plut, comme elle le montra sur son visage. Et il lui vint & la pensée de
m’enlever, par astuce et par artifice, a mes compagnons », VI, 38.

2 « On voit de loin une grande muraille qui tourne tout autour et enserre un grand espace. Sa hauteur est telle,
qu’elle parait se confondre avec le ciel, et elle semble étre en or, du pied au faite. Quelqu’un de mes lecteurs se
séparera peut-étre ici de moi et prétendra que c’était I’ceuvre de 1’alchimie. Peut-étre fait-il erreur, peut-étre voit-
il plus juste que moi ; en tous cas, elle me parait étre d’or, tellement elle resplendit », V1, 59.

® « Le palais n’était pas seulement remarquable parce qu’il surpassait tous les autres en richesse, mais parce qu’il
renfermait les gens les plus aimables et les plus avenants qui fussent au monde. lls différaient peu les uns des
autres en fleur de jeunesse et de beauté ; mais Alcina était plus belle qu’eux tous, de méme que le soleil est plus
beau que toutes les étoiles », VII, 10.

* Chant VI, 42.

® Chant VI, 47.

® « Quels charmes a donc celle dont tu as fait ta reine, que n’aient pas mille autres courtisanes ? Tu sais bien que
de tant d’autres amants dont elle a été la concubine, elle n’en a pas rendu un seul heureux. Mais pour que tu
connaisses ce qu’est vraiment Alcina, débarrasse-toi de ses fraudes et de ses artifices. Prends cet anneau a ton
doigt et retourne vers elle et tu pourras voir comment elle est belle », VI, 64.

' Chant X, 36-108.

® Chant XV, 10, 11, 37.
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Malagigi

Malagigi est un sorcier, fils de Beuves d’Aigremont et cousin de Rinaldo. Personnage
hérit¢ de Boiardo, c’est a travers le rappel des aventures d’Angelica dans L ’Orlando
innamorato qu’il est évoqué pour la premicre fois dans 1’épopée. Grace a son anneau,
Angelica avait déjoué ses enchantements dans la caverne de Merlin. Délivré des Mayencais
par Ruggero, Ricciardetto et Rinaldo?, il n’a qu’un réle trés secondaire chez I’ Arioste, jouant
dans la plupart de ses apparitions le role de rappel des intrigues antérieures au Furioso ou
internes mais déja éloignees de plusieurs chants. Ainsi au chant XLII, apprenant a Rinaldo les
circonstances de la fuite d’Angelica en Inde, advenue au chant XXIX, il rappelle a I’auditeur-
lecteur que la belle, qui avait occupé nombre de chevaliers pendant toute la premiere partie de

I’épopée, est sortie de scene depuis bien longtemps.

Zoroastro
Pere de la magie, il n’est cité que de facon allusive dans le chant XXXI (5), qui s’ouvre
sur un exposé des effets dévastateurs de la jalousie (ici chez Bradamante qui a écouté le récit

d’Hippalque et de son frére) :

Voila la plaie cruelle, empoisonnée, que ne peuvent guerir ni les liqueurs ni les drogues, ni les
grimoires, ni les inventions des sorciéres, ni la longue observation des astres bienfaisants, ni tout
I’art magique dont Zoroastre est I’inventeur. Voila la plaie qui fait plus souffrir que toute autre
douleur, et qui conduit I’homme au désespoir et a la mort.

En revanche, les librettistes et compositeurs du siécle des Lumiéres lui donneront un
autre relief. En outre, si dans I’économie de 1’épopée, Alcina n’est qu’un instrument
d’Atlante, figure de démiurge dans les premieres adaptations que nous évoquons, elle prendra
des le départ une place beaucoup plus centrale, comme lors des fétes versaillaises, et sera en

méme temps étoffée dans ses affects, des sa premiere adaptation florentine.

Le régne des magiciens
La réécriture d’une matiére épique pour la scéne entraine de facto une réduction de
format pour des raisons géneriques et dramaturgiques. Parmi les premiers opeéras tirés du

Roland Furieux, nombreux sont les exemples parlants de titres correspondants a des choix de

! Chant XI1, 4.
2 Chant XXV, 72-96.
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lieu. 7l palazzo d’Atlante incantato, L’isola d’Alcina évoquent les obstacles opposes aux
personnages, les lieux ou ils sont pris au piege et ou 1’action est suspendue. Ces choix
devraient a priori avoir tendance a circonscrire I’action d’origine en la réduisant, laissant la
place a la seule expression des états d’ame. Pourtant, bien souvent, la résolution de I’unité de
lieu n’est pas incompatible avec la multiplication des personnages, bien au contraire. Nous
sommes ici dans une forme de fidélité au texte source, avec les défauts que cela peut présenter
pour le « godt francais », si I’on se rappelle la lettre de M. Chapelain qui s’en prend a ces
ceuvres qui « amoncellent aventures sur aventures, combats, amours, désastres et autres
choses, desquelles une seule bien traitée ferait un louable effet, 1a ou toutes ensemble elles
s’entredétruisent, demeurant pour toute gloire I’amusement des idiots et 1’horreur des
habiles »*. Si cette profusion de personnages est propre a I’opéra baroque, romain et vénitien
en particulier, elle garde aussi un aspect paradigmatique pour les opéras qui reprennent
d’anciens livrets jusqu’au XVIII® siécle. 1l peut donc étre difficile de définir la fin de ce que
nous appellerons « le régne des magiciens ». Les exemples de livrets de notre corpus qui
correspondent & cette définition? sont ceux ol les magiciens ne sont pas développés en tant
que personnages et ne prennent pas véritablement part a I’action scénique mais restent le
prétexte au lieu qu’ils créent et tirent les ficelles de la dramaturgie: 1’action, les
déplacements, sont le fruit de leurs enchantements plus que de la responsabilité des autres
personnages. Notre classification suit donc des criteres davantage dramaturgiques que
chronologiques, puisque nous incluons des exemples aussi tardifs que L 'Angelica vincitrice di

Alcina de Pariati, féte théatrale de 1716, au moment ou I’opéra réformé est bien en place.

La Florence des Medicis

Florence, au début du XVII® siecle, est paradigmatique de toutes les cours ou 1’on
considere le spectacle comme le privilége du prince, avec pour conséquence des spectacles de
cour ou les commanditaires recherchaient I’accumulation de formes spectaculaires, soit pour
accroitre la magnificence et la merveille des appareils scéniques, soit pour introduire le plus
grand nombre possible de métaphores glorifiantes et gratifiantes faisant allusion a leur

personne ou a leur maison. L opéra est bien né, mais il n’est pas la forme la plus illustrée au

! Lettre ou Discours de M. Chapelain & M. Favereau, conseiller du roi, cité par Alexandre Cioranescu, L Arioste
en France des origines a la fin du XVI11°siécle, Paris, Presses Modernes, 1939.
2 Regroupés sous ce titre en annexe.
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sein de la cour des Médicis. C’est notamment ce qui ressort des recherches sur la

scénographie’ :

Le cas de Florence est exemplaire : jusqu’en 1637, la trés riche documentation des mises en scéne
pour la Cour concerne entierement des formes de spectacles, depuis les intermédes, cités plusieurs
fois, de 1589 jusqu’a Il Giudizio de Paride, 1608 et & La Guerra di Bellezza, 1616 ; depuis La
Liberazione di Tirreno e d’Arnea®, 1617, jusqu’a La Regina Sant’Orsola, 1624 jusqu’a La
liberazione du Ruggiero, 1625 (décors toujours de Giulio Parigi), et aux Nozze degli dei, 1637.
L’unique opéra est La Flora de 1628 avec des musiques de Marco Da Gagliano et des décors
d’Alfonso Parigi: un opéra, d’ailleurs, sui generis, entierement construit en vue du final
glorificateur ou « Clori, ayant changé son nom contre celui de Flora, augure les futures grandeurs
de Florence ».

C’est dans ce contexte que nait La liberazione di Ruggiero dall’isola d’Alcina, opéra-
ballet sur un livret de Ferdinando Saracinelli mis en musique par Francesca Caccini, a la Villa
di Poggio Imperiale. En 1625, la cour des Médicis féte la venue a Florence de Ladislas
Sigismond prince de Pologne et de Suéde. La grand duchesse Marie Madeleine d’Autriche
confie la réalisation de la féte principale a Francesca Caccini, compositrice de « musiques
scéniques » de premier plan. Elle avait eu une grande familiarité avec le monde du théatre
depuis I’enfance, ayant participé a la premiére représentation de 1’Euridice (Peri-Caccini) et a
celle du Rapimento di Cefalo (Giulio Caccini) et la vie a la cour des Médicis lui a donné une
grande expérience des fétes de palais. Sa collaboration avec le poéte Ferdinando Saracinelli®
commence avec le Ballo delle Zingane. Elle avait travaillé également avec Marco Da

Gagliano, Giovanni Battista da Gagliano et Jacopo Cicognini* pour des compositions qui en

! Mercedes Viale Ferrero, « Lieu théatral et espace scénique », in Histoire de [’opéra italien, sous la direction de
Lorenzo Bianconi et Giorgio Pestelli, Liege, Mardaga, 1992, vol. 5, p. 59.

2 personnages : Tifeo, Circe, Amore, Arnea, Tirreno.

¥ Au moment de sa collaboration avec Francesca Caccini, Ferdinando Saracinelli est un poéte qui a une grande
pratique des divertissements princiers, si bien qu’il sera surintendant de la musique pour la Cour des Médicis
pendant de nombreuses années. Dans la premiére partie de la description des festivités de 1637 pour le mariage
de Ferdinand II de Médicis avec Vittoria d’Urbino, rédigée par Ferdinando de’ Bardi Comte de Vernio (neveu du
plus célébre Giovanni Maria Bardi, fondateur de la Camerata Fiorentina), est rappelée I’activité de Saracinelli et
sa contribution aux spectacles qui précéderent la représentation des Nozze degli Dei de 1I’abbé Carlo Coppola :
« Dans le théatre des Pitti fut ensuite représentée une bataille et puis un ballet. Ce dernier écrit par le maitre de
ballet Ferdinando Saracinelli Cameriere Secreto di S. A. fut tiré de la Jérusalem délivrée du Tasse. L histoire ne
pouvait étre mieux adaptée aux événements qui se produisirent et I’on remarquait bien que le choix avait été fait
par le maitre qui, outre le fait d’avoir présidé a toutes les fétes qui depuis de nombreuses années ont été données
dans cette Cour, en avait tiré une expérience particuliére, démontrée, non seulement dans celles-ci mais aussi
dans d’autres réalisations. Mais si ses autres ceuvres étaient découvertes avec émerveillement, cette derniére a
dépassé toute admiration », cf. Alessandro Mangini dans son introduction & La liberazione di Ruggiero dall’isola
d’Alcina, livret de Ferdinando Saracinelli, Florence, 1625, reproduction en fac-sim in Archivium musicum IV,
1998.

* Le pére de Giacinto Andrea Cicognini que nous retrouverons dans le cadre du théatre public avec Le amorose
furie di Orlando (né en 1577, il meurt en 1633). Le milieu dans lequel évolue Jacopo est fondamental pour
comprendre la formation du fils qui, dés ’enfance, est immergé dans les travaux de son pére, factotum de
spectacle (auteur/metteur en scéne/professeur de théatre, pour reprendre des catégories modernes) sous les
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grande partie ne nous sont pas parvenues, comme un Rinaldo innamorato composé la méme
année que La liberazione di Ruggiero.

Appréciée par Monteverdi et admirée par de célébres poetes et lettrés comme Pietro
della Valle, Ottavio Rinuccini et Gabriello Chiabrera, Francesca Caccini est demandée par les
plus importantes cours italiennes (Modéne, Milan, Rome, Génes) mais les Médicis, conscients
de sa valeur, lui permettent rarement de quitter la Toscane, conservant jalousement sa
précieuse collaboration aux fétes théatrales. Le spectacle enthousiasme Ladislas Sigismond, si
bien qu’il veut le faire représenter & Varsovie en 1628 . La liberazione di Ruggiero dall’isola
di Alcina est clairement définie comme « ballet », dans le livret comme dans la partition?,
forme qui unit I’intérét pour 1’action dramatique et celui pour les éléments chorégraphiques.
L’ceuvre s’inscrit dans une tradition désormais consolidée en ce qui concerne les références
formelles et thématiques : une action dramatique en style récitatif tirée des chants VI a VIl de
L’Orlando Furioso, qui se conclut sous forme de féte par un ballet de huit dames et huit
chevaliers et d’un ballet équestre. La fabula aurait di étre composée par Andrea Salvadori
mais ses rapports avec Francesca Caccini étant difficiles, le choix tombe sur Ferdinando
Saracinelli, poéte déja expert de ce genre de spectacles, qu’il continuera a prendre en charge
pendant de nombreuses années, devenant surintendant de la musique pour la Cour des
Médicis.

Bien que congue comme une ceuvre de circonstances pour la célébration d’un
événement courtisan, la partition de Francesca Caccini représente une étape importante pour
le théatre musical italien®. Notre premier exemple échappe en partie & la régle «des

magiciens » insensibles dans la mesure ou 1’on peut voir dans le caractére d’Alcina les

regnes de Ferdinando I, Cosimo Il et Ferdinando Il. Il partage sa carriere de dramaturge entre la cour
médicéenne et les excursions hors de Florence.

! La liberazione di Ruggiero fut un des premiers opéras italiens représentés a I’étranger. Pour la représentation
polonaise, le livret de Saracinelli fut traduit par Stanislaw Jagodynski, d’aprés Alessandro Mangini, in La
liberazione di Ruggiero dall’isola d’Alcina, Francesca Caccini, Florence, 1625, reproduction en fac-sim in
Archivium musicum 1V, 1998.

211 sagit d’une forme qui eut son heure de gloire dans les fétes de cour, avec I’opera torneo et le carosello, nous
y reviendrons de fagon plus détaillée dans la partie consacrée aux genres.

* La compositrice se montre capable de fondre en un style personnel les enseignements de son pére Giulio issus
des théories esthétiques de la Camerata de’ Bardi, I’expérience née de la collaboration avec Marco da Gagliano
et les innovations de Monteverdi. De nombreux passages de 1’ceuvre, bien qu’insérés dans le contexte particulier
de la forme du ballet, contiennent une écriture vocale révélatrice d’une virtuosité attentive en méme temps a
explorer le rapport complexe entre la sphére conceptuelle de la parole et sa manifestation sonore, qui inscrit
Francesca Caccini dans cette nouvelle conception du rapport poésie-musique qui, des discussions de la Camerata
Fiorentina, aménera a la «seconda pratica» de Monteverdi. Nous nous appuyons ici sur les analyses
musicologiques d’Alessandro Mangini qui introduit la reproduction en fac-simile de la partition et du livret a
I’occasion de la premiére représentation scénique moderne de 1’opéra-ballet (Prato, Teatro Metastasio, 20
décembre 1998) dans le cadre du projet européen « Giovanni Bardi » soutenu par la commune de Vernio et la
Province de Prato.
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prémices d’une individuation du personnage qui préfigure déja les portraits complexes du
siecle suivant. La liberazione di Ruggiero dall’isola d’Alcina, opéra-ballet sur un livret de
Ferdinando Saracinelli et une musique de Francesca Caccini, est a ce titre véritablement un
dramma per musica en puissance. Le livret allic I’aspect spectaculaire au travail de
caractérisation de la magicienne’, aussi proche du modéle de I’épopée que du mythe antique
de Circé. Le personnage de la magicienne est plus nuancé que chez 1’ Arioste. Dans 1’épopée,
la nuance est donnée par la multiplication des intrigues en regard les unes des autres. Dans
une forme plus circonscrite, la nuance se fait par le développement des affects, absents de
I’épopée, ou Alcina ne s’exprime au discours direct que pour adresser quelques mots de
bienvenue au chevalier Astolfo?. Les trois protagonistes sont Ruggiero et les deux
magiciennes Alcina et Melissa. Les autres personnages ne sont que de simples comparses,
dans le prologue (Nettuno, Vistola Fiume, Coro di Deita marine), comme dans le ballet ou
Astolfo n’est qu’un des chevaliers libérés sans avoir de role fondamental dans le dénouement
(Nuntia, Pastore, Sirena, Astolfo, Coro di Damigelle di Alcina, Coro di piante incantate, Coro
di mostri infernali, Coro di cavalieri liberati). Le prologue célébre les Médicis de facon

traditionnelle :

Nettuno
Meco venite, e con sonore voci,
Numi dell’acque, riverite in pace,
Chi vince in guerra il Moscovita , ¢’l Trace,
E fervi rese i Tartari feroci.
Del nobil regno irrigator sovrano
Tributario a me fido a te conviensi
Vistola di cantare i pregi immensi,
Onde lieto festeggia il Ré Toscano.

Drailleurs, en donnant la primauté aux deux portraits de magiciennes, Saracinelli et
Caccini, dont le travail est une véritable collaboration, ne font que refléter la situation de la
Cour dominée a cette époque par deux personnalités féminines, Christine de Lorraine et
Madeleine d’Autriche. Toutefois, prenant des libertés par rapport au climat fortement
influencé par le moralisme jésuite, les auteurs marquent leur sympathie pour le personnage

d’Alcina, présentée comme une femme passionnée plus que comme une magicienne

! Nous y reviendrons en détail dans la partie consacrée & la magicienne.

2 C’est de son point de vue rétrospectif d’amant éconduit et transformé en myrte que le personnage apparait au
lecteur en méme temps qu’a Ruggiero, puis a travers le point de vue du chantre épique, implacable envers celle
qui ne fait que tromper les hommes.
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impitoyable®. En effet, le livret de Saracinelli, concu selon des modéles déja expérimentés par
Ottavio Rinuccini, présente un grand intérét, en particulier pour son découpage
dramaturgique® qui permit & Francesca Caccini de construire une partition extrémement
variée, jouant sur un entremélement de parties chorales, de trios, de duos, de récitatifs plus ou
moins transformés en air, qui donnent vie a une structure musicale originale réalisee avec un
grand sens du théatre, méme si le cahier des charges les obligera a sacrifier a la tradition du
spectaculaire faisant entrer Melissa a dos de dauphin, et faisant sortir Alcina sous la forme
d’un «monstre marin ailé » aprés son apparition au milieu d’une mer de feu, sur une
« monstrueuse barque faite d’os de baleine avec un cheeur de monstres ». Les flammes qui
enchantent la scéne et le ballet équestre multicolore final complétent le tableau. A la fin de
I’action, Melissa, dans le plus long des monologues, lance une remarque morale sur la vanité
du pouvoir, avant d’inviter a la danse et aux jeux, comme dans la scene finale, apres le ballet

équestre :

O miseri mortali,

Mirate in quanti affanni,

In quanti, in quanti mali

Nel trapassar degl’anni

Corre I’humana vita,

Di chi ne’ propri petti

Non sa frenare i troppi audaci affetti;
Mira forte campione,

Come le pompe, e gl’agi

De’ superbi palagi,

come i fonti pit vaghi,

| cristallini laghi,

| verdeggianti prati,

| giardini odorati,

Le palme, i scettri, le corone, e i regni,
Null’altro erano al fine,
Ch’antri, scogli, e rovine,
Quindi voi, che traete

Entro 1’horride grotte

Torbidi giorni in tenebrosa notte,
A noi fate ritorno

Beate i cori, e serenate il giorno.

! Si les autres personnages ont peu de relief — Ruggiero n’est pas trés héroique, Melissa ne s’exprime que par
sentences —, Alcina a trois visages successifs ;: la femme aimante, la femme « impudique », la représentante
infernale. Nous y reviendrons en troisieme partie.

2 Méme si Saracinelli ne reprend pas la division en actes, on peut dire que son texte suit tout de méme une
structure dramatique, étonnament proche des livrets suivants.
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La liberazione di Ruggiero devait susciter 1’émerveillement. Contrairement & ses
successeurs, Saracinelli ne fait aucune référence a I’ Arioste, voyant dans la source d’abord un
moyen de justifier des effets spectaculaires.

C’est avec Il Medoro de 1619 et La liberazione di Ruggero dall’isola d’Alcina de
1625 que les auteurs de théatre musical’ montrent leur propension & étendre les sujets
« poétisables » & la littérature romanesque moderne? (’Arioste, le Tasse et la littérature
chevaleresque en général) et a I’histoire sainte. Cette tendance deviendra systématique dans la

Rome des Barberini®.

Rome et les fastes des Barberini

La ville papale est un milieu qui a pendant tout le XVII° siécle des caractéristiques
culturelles spécifiques : « Dans la vie quotidienne, les dimensions nécessairement minuscules
des Cours privées des cardinaux et des princes de Rome favorisent le commerce — devenu rare
au XVII°® siécle — des musiciens avec les lettrés et les intellectuels »*. Rome, ou le théatre
public ne parvient pas a prendre son envol, se caractérise par une multitude de petites Cours
ou I’on rencontre des personnages comme Francesco Buti, secrétaire du cardinal Antonio
Barberini, qui suivra le cardinal a Paris et contribuera a y introduire 1’opéra italien, ou
Giovanni Filippo Apolloni, toscan, entré en 1660 au service du cardinal Flavio Chigi.

L’opéra créé a Florence arrive & Rome par I’intermédiaire d’Emilio de’ Cavalieri en
1600. Membre de la Camerata de’ Bardi, il rejoint Rome pour y faire exécuter son opéra La
rappresentazione di anima e di corpo. Une foule de compositeurs suit son exemple, attirée par
I’alléchant mécénat des aristocrates, prélats et cardinaux, membres des grandes familles
romaines comme les Chigi, les Rospigliosi et surtout les Barberini. Ces derniers voient leur
puissance incontestée pendant le pontificat de Maffeo Barberini, devenu pape sous le nom
d’Urbain VIII (1623-1644). Avec ses neveux Francesco et Antonio, tous deux cardinaux, il
finance de nombreuses manifestations musicales : opéras, oratorios, musique de chambre et

musique sacrée. Désireux de rivaliser avec la tradition florentine, les Barberini organisent de

! Comme Salvadori, Ottavio Tronsarelli s’illustrera dans les premiers drames sacrés et moraux, qui seront
développés par Giulio Rospigliosi @ Rome. Pourtant, il nous intéresse comme auteur d’un drame profane : Il
ritorno d’Angelica nell’Indie, en 1628 que nous n’analyserons pas en détail.

2 Cf. Paolo Fabbri, La naissance de I'opéra en Italie, in Jean-Jacques Nattiez (dir.), Musiques : une encyclopédie
pour le XXI° siécle. 4, Histoire des musiques européennes, Arles-Paris, Actes Sud, 2006, p. 565.

® Comme I’indiquent amplement les titres des opéras : Sant’Alessio (1631, 1632, 1634), | Santi Didimo e
Teodora (1635, 1636), San Bonifazio (1638, 1639), La Genoinda (1641), Sant’Eustachio (1643), Erminia sul
Giordano (1633), Chi sofre speri (1641), Il palazzo incantato (1642).

* Lorenzo Bianconi, Il Seicento, Torino, EDT/Musica, 1982, p. 88.
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somptueuses représentations d’opéras dans leurs palais, comme le Sant’Alessio de
Michelangelo Rossi (1636) et I’Egisto de Virgilio Mazzocchi (1637). En 1638, la naissance
du Dauphin, le futur Louis XIV, donne lieu a des célébrations exceptionnelles. Méme
I’ambassadeur de Venise ne peut s’empécher de reconnaitre que « Rome n’avait jamais connu
des fétes plus grandes, ni de plus grande dépense ». Parmi ces spectacles, figurait la
représentation d’un opéra dédié au Dauphin, La sincerita trionfante, mis en musique par
Angelo Cecchini sur un livret d’Ottaviano Castelli. Ce dernier appartenait au cercle intime de
Mazarin, nonce extraordinaire du Vatican en France depuis 1634. Le cardinal avait deja en
téte d’exporter le mélodrame italien en France. L’opéra de Castelli et Cecchini n’atteignit
pourtant jamais la cour de France.

C’est finalement un autre compositeur du cercle de Barberini, Luigi Rossi!, qui
réussira a exporter 1’opéra italien au-dela des Alpes. Bien connu a Rome, il occupait depuis
1633 la place de Maitre de chapelle a Saint-Louis des Francais. Vers la fin de la décennie, il
passe au service des Barberini. Entre 1631 et 1643, les Barberini furent les commanditaires
directs d’une trés importante série de spectacles lyriques dans le palais de famille, caractérisés
par la continuité (des spectacles sont donnés tous les ans), la constitution d’un répertoire
propre avec la reprise de certains titres longtemps apres leur création, la qualité des auteurs et
des compositeurs et la mise en scéne d’intrigues complexes.

Parmi les librettistes de la premiére moitié du XVII° siécle, se détache la figure de
Monseigneur Giulio Rospigliosi, non seulement parce qu’il sera le futur Pape Clément IX,
connaissant une carriere ecclésiastique brillante, mais parce qu’il fut I’auteur d’une douzaine
de livrets®, parce qu’il sut sortir de I’exclusivité mythologique et traita des sujets variés, du
sacré au profane et a la comédie bourgeoise. Il est la démonstration vivante de 1’appartenance
du librettiste au plus haut niveau social et I’incarnation du désir de gloire artistique éprouvé
par la classe a laquelle il appartient. Pas seulement librettiste, il est responsable d’une dizaine

d’opéras, entre 1631 et 1656. Il en supervise la mise en musique et en espace, en choisissant

! « En 1642, les Barberini subirent une défaite pendant la guerre de Castro, ce qui a provoqué leur déclin. Aprés
la mort d’Urbain VIII, le nouveau pape Innocent X s’opposa a leur prédominance. En octobre 1645 le cardinal
Antonio fut obligé de fuir en France, suivi en 1646 par Francesco et Taddeo. Leur exil eut une influence décisive
sur I’origine de I’opéra en France. L’opéra a machine, dont le modele vient d’Italie, trouva une continuation dans
I’opéra frangais, puis en Europe tout entiére. Grace a la protection de Mazarin, ancien intendant général
d’Antonio Barberini, le 2 mars 1647 fut représenté au Palais Royal a Paris 1’Orphée de Francesco Buti, mis en
musique par Luigi Rossi ». Iréne Mamczarz, Le thédtre Barberini et les fastes de l’opéra romain (1632-1656),
Paris, Ed. De la Société internationale d’histoire comparée du théatre, de I’opéra et du ballet, 2011, p. 9. Nous
reviendrons sur cet opéra et son influence sur les réécritures francaises de 1’Orlando furioso dans la partie
consacrée a la folie.

2 Ulderico Rolandi, Il libretto per musica attraverso i tempi, Roma, Edizioni dell’ateneo, 1951, p. 57.
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ses collaborateurs avec le plus grand soin. Mais il se réserve, comme la part la plus noble, la
rédaction du texte qu’il place évidemment sur un méme pied que le théatre parlé. Travaillant
surtout pour les Barberini dont il était le secrétaire, il conserve une noblesse de forme
littéraire et une chastet¢ de moeurs tout en introduisant des éléments ou des épisodes
comiques. Paolo Fabbri parle pour la voie profane de « filon littéraire-romanesque »*, qui
repose sur une plus grande spectacularité et sur des intrigues plus complexes et alambiquées.

Cest le cas par exemple de la triple histoire de Erminia/Tancredi,
Laurinda/Selvaggio/Lidia et Armida/Tancredi/Clorinda dans |’Erminia sul Giordano? des
histoires des encore plus nombreux personnages du Palazzo incantato, de la trame pastorale
de Chi soffre speri avec I’aventure du couple Alvida/Egisto qui déguise le sujet tiré de
Boccace en le complexifiant par I’arrivée d’une sceur inconnue en habits d’hommes dont la
nymphe Eurilla tombe amoureuse®. A 1’opposé, les drames sacrés tendent vers la
monographie, comme le Sant’Alessio. Dans le théatre musical a Rome, la dimension du
comique était tout au plus limitée & quelques figures satiriques marginales®.

Jusque la, le théatre musical s’était pour 1’essentiel limité a mettre en scéne des
épisodes mythologiques isolés, au souffle assez court. Rospigliosi, au contraire, construit des
structures dramatiques riches en personnages et surtout en actions. Il s’inspire du théatre parlé
de 1’époque et en adopte les mécanismes et les expédients®. L’ceuvre de notre corpus est le
premier opéra qu’il compose pour ses nouveaux protecteurs, Il palazzo incantato, sur un livret

de Giulio Rospigliosi, représenté dans le théatre des Quattro Fontane en 1642. Le sujet, fidéle

Y Paolo Fabbri, 17 secolo cantante. Per una storvia del libretto d’opera in Italia nel Seicento, Bologna, 11 Mulino,
1990, p. 47.

2 Comme nous le constaterons souvent chez les poétes et compositeurs de notre corpus, le librettiste féru de
I’ Arioste emprunte également au Tasse, pour un melodramma, Erminia sul Giordano et une Cantata, Armida
abbandonata (1644), inédite mais retranscrite et mise en ligne au format pdf sur la banque de données « Nuovo
Rinascimento » sur Giulio Rospigliosi par les soins de Danilo Romei. On y trouve également depuis 2009 la
transcription mise a jour en juillet 2012 du Palazzo d’Atlante, établie a partir du manuscrit de la Biblioteca
Apostolica Vaticana, Vat.lat. 13538, ff. 527-650. Dans le cadre de ce projet d’édition des livrets de Rospigliosi,
Danilo Romei a déja publié certains des melodrammi du librettiste, Melodrammi profani [Erminia sul Giordano,
L’Egisto overo Chi sofre speri, Dal male il bene], Firenze, Studio editoriale fiorentino, 1998 ; Melodrammi
sacri, Firenze, Studio editoriale fiorentino, 1999. Notons aussi son organisation d’un colloque, parall¢lement a la
premiere adaptation contemporaine de 1’opéra, Danilo Romei, (cur.), Lo spettacolo del sacro, la morale del
profano, Atti del Convegno Internazionale (Pistoia, 22-23 settembre 2000), Firenze, Polistampa, 2005, dans le
cadre du « progetto Rospigliosi » pour la célébration du quatriéme centenaire de la naissance du poéte romain en
2000.

% Cet épisode n’est pas sans rappeler le travestissement de Richardet qui se fait passer pour sa sceur Bradamante
afin de séduire Fiordispina.

* Ibidem, p. 47.

5 Comme son homologue florentin puis vénitien Giacinto Andrea Cicognini, il joue aussi un role fondamental
dans la diffusion du théatre espagnol du siécle d’or qu’il a connu et apprécié en particulier pendant sa nonciature
en Espagne. Mais ce long séjour étant postérieur a notre opéra, le théatre espagnol ne vient pas filtrer
I’intertextualité de I’ Arioste pour le Palazzo incantato.
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a I’Arioste, concentre les €pisodes ou le magicien Atlante emprisonne tous les personnages
dans son palais enchanté pour préserver le chevalier Ruggiero d’une mort précoce’. La
musique de Rossi y déploie une remarquable souplesse stylistique dans des récitatifs riches en
passages mélodiques, ainsi que dans des ariette, entrecoupées de ritournelles et animeées de
fréquents changements de rythme.

La liste des vingt-sept personnages, presque aussi nombreux que dans ’épopée?, est
d’une longueur exceptionnelle. On retrouve tous les paladins enfermés dans le palais :
Orlando, Ferrau, Sacripante, Ruggiero, Mandricardo, Brandimarte, Gradasso, Astolfo, Alceste
— chevalier thrace, amant malheureux de Lydie —, Prasildo et Iroldo® — chevaliers d’Orient
convertis au Christianisme —, leurs bien-aimées Angelica, Fiordiligi, Doralice, et autres
demoiselles comme Olimpia, et les belles guerriéres Marfisa, Bradamante. Viennent s’ajouter
aux personnages bien connus de 1’Arioste un Chasseur, un Nain, I’Echo, Finardo, Fioralba,
ainsi que des demoiselles, un chceceur de huit nymphes et un cheeur de fantémes, et les
personnages du prologue : Peinture, Poésie, Musique et Magie. Le magicien est cité dans les
personnages sous deux formes, celle d’Atlante et celle d’un Géant. Le librettiste prend des
libertés par rapport au texte source en présentant Angelica comme « amoureuse d’Orlando »
et en caractérisant le personnage de Ruggiero comme « amoureux d’Angelica », alors qu’il ne
I’est que trés brievement dans 1’épopée. C’est d’ailleurs a lui que revient I’honneur d’étre le
principal sujet, a caractére moral, de 1’azione scenica, comme le précise le personnage de la
Magie a la fin du prologue, affirmant I’exemplarité de 1’expérience du guerrier un moment en

proie a I’illusion, enjeu de la résolution du drame :

Sia dunque il tema eletto

Nel palagio d’Atlante

Ruggier chiuso e disciolto

Dalla guerriera amante.

Forse avverd, che sotto a finti inganni
Non dubbio altrui comprenda

Quale in mezzo a gli affanni

Abbia pregio nel mondo e qual onore

! Comme le dit Rospigliosi dans sa préface, il s’¢loigne de I’Arioste sur deux points : dans ce palais, les
personnages errants se reconnaissent les uns les autres, et le chateau magique ne disparait pas grace a Astolfo
mais a Bradamante, la «guerriere amante » qui dispute au magicien le titre de 1’opéra, comme dans la
Bradamante de Bissari et I’Orlando generoso de Steffani, cf. Argomento a stampa, p. 3.

2 Rappelons les chevaliers qui errent dans le palais : chant XI1, 11, Roland y est attiré et retrouve Ferragus,
Brandimart, Gradasse, Sacripant et d’autres chevaliers ; chant XXII, 20 : « Roger, Gradasse, Iroldo, Bradamante,
Brandimart, Prasilde, et les autres guerriers ».

® Comme le magicien Malagigi, les deux chevaliers Prasildo et Iroldo font effectivement une apparition
éphémere chez I’ Arioste, prisonniers d’Atlante (chant IV, 40 et chant XXI, 20) mais ils sont connus des lecteurs
des poétes ferrarais surtout pour leurs aventures racontées dans Orlando innamorato de Boiardo.
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Lealta con valore.
Si, si, segua virtu ciascun a gara,
ché premio il cielo alla virtu prepara.

En realité, le véritable théeme, exprimé plus haut dans le prologue, est le spectacle et
nous reviendrons plus en détail sur cet aspect, ainsi que sur les scénes de I’enchantement dans
la troisieme partie consacrée a la magie.

La structure générale de 1’azione scenica est déja celle du dramma per musica : elle
est composée de trois actes comportant quinze, dix-sept puis huit scenes, le dernier acte étant
souvent plus court que les deux premiers. Dans ce lieu unique et dans une fidélité a ce qui se
passait chez 1’Arioste, les personnages se croisent sans forcément se reconnaitre. En outre,
Giulio Rospigliosi intégre sans difficulté des épisodes de 1’épopée qui ne se déroulaient pas
forcément dans le palais. Chaque scene comporte une action dramatique bien définie ou une
simple lamentation d’un personnage qui erre a la recherche de 1’étre perdu. Les intrigues sont
reliées par une technique semblable a celle du chantre épique qui actionnait ses personnages
comme autant de fils d’une méme trame’. On retrouve la méme hiérarchie entre les intrigues,
la primauté étant accordée au couple Ruggiero/Bradamante? et & Angelica, beaucoup plus
qu’a Orlando. Les autres intrigues accordent aux autres personnages le role de simples
comparses, aux histoires d’amours et aux dilemmes ou réflexions générales qui viennent
complexifier ceux des protagonistes.

La fidélité a I’ Arioste est particuliérement nette lorsqu’on confronte les scénes avec les
huitains correspondants du poete, mais le librettiste ne reprend que la premiere moitié de
I’épopée’, celle ou Orlando n’est pas encore « furieux » et ol Angelica est au premier plan,
autrement dit, de la partie ou la chevalerie est encore intacte dans ses valeurs et n’est pas
encore bouleversée, sur le sillage du plus sage des chevaliers. C’est Orlando qui ouvre le bal
en volant au secours d’Angelica et en défiant le maitre des lieux (I, 1), avant de réapparaitre
quelques scenes plus loin, cherchant désespérément sa bien-aimée (I, 11). L’exiguité du lieu

oblige les personnages a régler des comptes laissés en suspens dans le texte source ou

! Marco Emanuele voit dans le montage parataxique de 1’azione scenica, qui culmine dans la séquence de dix-
sept scénes du deuxiéme acte, presque toutes indépendantes les unes des autres mais en méme temps liées a
distance, une tentative consciente de la part de Rospigliosi d’exprimer dramaturgiquement une des
caractéristiques fondamentales de la liberté narrative de 1’ Arioste et de son entrelacement. Il se livre ensuite a un
rapprochement systématique des scénes avec les passages de 1’épopée, mettant clairement en évidence la fidélité
au texte source sous forme de collage dont le lien est la circulation dans le palais. Cf. Marco Emanuele, Opera e
riscritture : melodrammi, ipertesti, parodie, Torino, Paravia, 2001, p. 39-45.

2 Le programme de salle de la représentation moderne du spectacle reprend d’ailleurs le sous-titre qui met
I’accent sur la belle guerriére : Il palazzo incantato di Atlante ovvero La guerriera amante, melodramma in tre
atti di Giulio Rospigliosi e Luigi Rossi, Torremaggiore, 1998.

¥ Les chants X1 a XXII.
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I’étendue géographique illimitée permettait la fuite en toute impunité. Alors qu’Angelica
hésite entre les chevaliers qu’elle pourrait solliciter pour lui servir d’escorte dans son voyage
de retour vers le Catai, Orlando ou Sacripante (I, 5), lorsqu’elle retrouve Ruggiero, elle lui
exprime sa gratitude de I’avoir sauvée du monstre marin, ce qui donne 1’occasion a son
courageux défenseur de lui reprocher sa fuite. Bradamante, surprenant leur entretien galant,
laisse libre cours & sa jalousie dans une scéne a la limite du comique ou Angelica s’enfuit a
nouveau, s’effacant devant la fureur de la guerriére (I, 7). Il ne faudra pas moins de deux actes
pour que leur quéte de réconciliation puisse aboutir. Le troisieme acte voit enfin la résolution
du chassé-croisé amoureux entre Ruggiero et la jalouse Bradamante, mais il s’agit de la
premiére scéne. En effet, 'union des deux personnages, une des deux intrigues amoureuses
principales de 1’épopée, n’est pas ’enjeu majeur de 1’azione scenica. C’est bien d’un
affrontement entre magie et sagesse dont il s’agit. Le fonctionnement du chateau est expliqué
a plusieurs reprises par Atlante, mais il est impuissant face a la sagesse de Ruggiero,
Bradamante et Astolfo.

Les témoignages ne manquent pas sur la somptuosité de 1’événement, représentation
«fleuve » de huit & dix heures’. Dans le livret méme, nous n’avons pas d’indications
scéniques directes, mais une description du lieu par la Pittura dans le prologue. Pourtant, le
succes de la représentation ne tient pas seulement au déploiement de décors fastueux. Marco
Emanuele, comparant ce type de piéces aux sujets pastoraux, remarque que cette présence de
la littérature chevaleresque, dans sa caractéristique « romanesque », détermine un nouveau
mode de réception®. Les scénes isolées des pastorales courtisanes ressemblent & des bas-
reliefs ou les personnages sont figés. Au cours de ces représentations, le public était flatté
psychologiquement par la sensation de faire partie intégrante de la féte de cour. En revanche,
dans les spectacles romains, le public suit une histoire qu’il connait, mais qui justement pour
cette raison a une autonomie et peut devenir 1’objet de variations. L’intérét nait de la fagon
dont elle va étre déviée de I’original. Les personnages littéraires, connus et aimés a travers la
description de leurs nombreuses aventures dans les strophes de 1I’Arioste, du Tasse et de

Marino, acquiérent sur la scéne une plus grande épaisseur et évidence par rapport aux sujets

! Iréne Mamczarz, op. cit., p. 131, cite les chroniques de I’époque : « Antonio [Barberini] sta intentissimo al suo
Teatro, e pensa di far rappresentare dimani di sera il Palazzo di Atlante, opera di Monsig. Rospigliosi. Tutti
giudicano che da tempo in qua non si sara veduta cosa simile in tutte le sue parti » (Avvisi di Roma, 15 février
1642). « Riescono isquisitamente bene le comedie che fa rappresentare nel suo Teatro il Cardinale Antonio. E
solamente puo opponerseli che sieno troppo lunghe, poiche occupano il galantuomo per otto o dieci ore
continue » (Avvisi di Roma, ler mars 1642).

2 Marco Emanuele, op. cit., p. 30.
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mythologiques et pastoraux des fables florentines ou mantouanes. Méme si 1’ Arioste était déja
présent a Florence, comme nous 1’avons vu, le spectacle ne mettait en scéne que la séquence
de Ruggero et Alcina, qui, si elle n’est pas exempte d’une amorce de « vie autonome », était
avant tout le prétexte pour légitimer des effets scénographiques.

Florence et Rome sont particulierement représentatives de la situation italienne ou la
Cour est le lieu ou «1’ignorance du public ordinaire ne peut transgresser 1’entendement
raffiné qui accompagne d’augustes origines »*. L’Italie ne manque pas de princes amoureux
du théatre, désireux de concilier idéal de splendeur et formes de productions. Mais 1’opéra

italien trouve trés tot d’autres lieux de magnificence, comme la cour de Hanovre.

L’opéra italien a Hanovre

Le compositeur italien Agostino Steffani, né a Castelfranco en 1654, se forme a
Munich et & Rome. Sa nomination de « maitre de chapelle » du duc Ernst August de Hanovre
en 1688 coincide avec la constitution de la premiére troupe d’opéra et la construction d’un
nouveau théatre dévolu & cet art>. Sur les dix drames qui y sont joués entre 1689 et 1697, huit
sont composés par Steffani, sur des livrets d’Ortensio Mauro®. A I’instar de Vivaldi dans le
cadre du théatre public, le compositeur joue un role de premier plan dans la diffusion d’airs
imprimés, et, partant, de 1’ Arioste. Des airs de son Orlando generoso sont imprimés a Liibeck
en 1699 et & Amsterdam en 1704. A ce titre, la musique de Steffani influence I’histoire de
I’opéra en Allemagne et des compositeurs comme Schiirmann, Telemann et Haendel.

L’ Arioste est bien connu du courtisan d’Hanovre, si I’on en croit la bréve préface de

I’auteur :

Sono cosi noti i personaggi, e gli accidenti, ch’entrano nel drama, che per farli meglio conoscere
non v’¢ bisogno d’altra dichiarazione. Per dar luogo alle macchine, ¢ convenuto impiegar
gl’incanti, mutar di paese e figurar nuove favole. In esse piu ch’il verisimile, s’ha da riguardar il
morale, e particolarmente in Orlando, mentre ritorna in se stesso e generosamente si stacca delle
sue debolezze amorose, si pud considerare che

Se delira un eroe per vani amori

Le piu brevi follie son le migliori®.

! Fabrizio Della Seta, op. cit., p. 258.

2 D’aprés Darticle « Agostino Steffani » de Colin Timms dans le New Grove Dictionary of Opera, op. cit.,
p. 532.

* Librettiste italien né & Vérone en 1632, il est le secrétaire et conseiller des ducs d’Hanovre a partir de 1663.
Outre des responsabilités diplomatiques, le Duc Ernst August lui confie la rédaction de presque tous les livrets
pour son opéra de cour entre 1689 et 1697, toujours d’aprés Colin Timms, article « Ortensio Bartolomeo
Mauro », New Grove Dictionary of Opera, op. cit., p. 277-278.

* Orlando generoso, drama de Ortensio Mauro, Hanovre, 1691, p. 2 (Musique d’Agostino Steffani, Théatre
d’Hanovre). Le frontispice du livret ne mentionne que le titre, le librettiste, la ville et la date.
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Orlando generoso, comme /I palazzo d’Atlante, respecte 1’unité de lieu, situant la plus
grande partie de 1’action dans le royaume de Galafro, roi du Catai et pére d’ Angelica. Mais le
palais « réel » est doublé du palais enchanté puis du magicien errant, qui vient troubler de ses
effets de miroir le royaume terrestre, dans une mise en abyme de la représentation,
conformément aux attentes du public courtisan, rappelées en préface. La premiere scéne se
déroule aux abords du palais d’Atlante, le temps que le magicien soit battu par Bradamante et
que sa création disparaisse. Mais ¢’est pour revenir de plus belle a la fin du premier acte, avec
force esprits qui font office de ballet en finale. L’acte II est donc dominé par un systéme de
scénes en échos ou les personnages sont les jouets des apparences trompeuses : Ruggiero et
Galafro courtisent Angelica qu’ils n’ont pas reconnue. Seul Orlando voit clairement
qu’Angelica aime Medoro ce qui le fait sombrer dans une douleur profonde que Bradamante
est la premiere a nommer — « O cieli, egli delira » — justement en voyant qu’il la prend pour
une autre. Pour échapper au fou, elle feint de répondre a son amour, ce qui provoque la
jalousie de Ruggiero, dans une inversion a la situation ou c’est I’amante qui 1’a surpris
courtisant Angelica.

Le magicien a donc encore frappé, et recréé les effets de son palais merveilleux : les
personnages se mettent a errer a la recherche de I’objet de leur désir. Medoro et Galafro
cherchent Angelica, Orlando, délirant toujours, prend Medoro pour la belle fugitive, et dans
leurs airs, Angelica et Ruggiero entendent les voix de leurs amants. Ce n’est pas pour rien que
I’acte se termine par un ballet des fantasmes du palais enchanté, reflet des égarements de tous
les personnages. La résolution revient a Bradamante qui combat a nouveau le magicien grace
a ’anneau magique, et le chateau disparait pour de bon. Mais le personnage du magicien
fonctionne en miroir avec 1’autre figure du pére, Galafro. Tous les deux enferment les autres
pour les protéger de I’illusion et des excés de la passion, la folie étant condamnée moralement
des la préface. Galafro veut protéger Orlando du monde qui I’a rendu fou, tandis qu’Atlante
veut calmer ainsi les ardeurs amoureuses®. C’est d’ailleurs le magicien qui joue le role de deus
ex machina, inversant la tendance au désespoir des deux couples légitimes mais contrariés en
révélant la vérité a Galafro, lui donnant ainsi 1’occasion de faire preuve de clémence et de

contenter sa cour... et 1a cour qui regarde le spectacle :

! « O 14 legato sia/ Et in prigion rinchiuso/ Cosi pitl non sara gioco del mondo/ Orlando delirante e furibondo ».
2 « Sian tratti a la prigione [...]/ Per sfogar dolcemente/ quest’amorosa rabbia/ Potran cantar quando saranno in
gabbia ».
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Ecco gli illustri amanti
Che raduno la sorte
Per dar doppio contento a la tua corte...

Si leurs titres semblent privilégier des personnages différents, Bradamante pour Pietro
Paolo Bissari' et Orlando pour Ortensio Mauro, les deux drames ont beaucoup de
caractéristiques communes. lls occupent une position intermediaire entre le «régne des
magiciens » et les livrets plus tardifs? qui conserveront une structure alambiquée et un nombre
de personnages supérieur & la moyenne du dramma per musica tel qu’il sera pratiqué au
XVIII® siecle. Méme si les drames plus tardifs auront toujours lieu sur les iles des magiciens,
les personnages seront davantage responsables de leurs déplacements a I’intérieur de ces lieux
uniques. Ici, nous assistons a des rencontres entre les deux trios principaux, voire entre
d’autres personnages encore et partant, nous quittons une forme de fidélité au texte source et
nous entrons dans une nouvelle série d’aventures, mais ce sont encore les magiciens qui tirent
les ficelles et font avancer I’intrigue et les personnages ne sont pas encore individualisés.

Le livret d’Ortensio Mauro constitue une étape décisive dans les premieres réécritures
de I’Arioste, au XVII° siécle. Il est a la charniére entre un type de fonctionnement qui est sur
le point de s’ imposer : progressive réduction du nombre de personnages, jeu du théatre dans le
théatre, et en méme temps il conserve une soumission a la toute puissance des magiciens et
des jeux spectaculaires. Son incroyable modernité explique peut-étre le fait qu’on peut
d’ailleurs en entendre des enregistrements contemporains”.

Si cette derniére étape nous a fait découvrir un premier « drama » défini comme tel,
nos pérégrinations hors d’Italie nous amenent a présent a prendre en considération des fétes

théatrales au sens propre, a Versailles puis a Vienne.

Fétes de cour et fétes théatrales

De Versailles a Paris : du ballet de cour a la naissance de I’opéra frangais

En France, les premiers essais d’intégration de la musique et de la danse au théatre
remontent au moins a la représentation du Ballet comique de la reine de Beaujoyeulx en 1581,

premiére tentative en direction du « théatre total ». Ce qui distingue tous les dérivés du ballet

! Nous évoquerons ce livret dans le cadre du théatre public vénitien.

2 Cest le cas en particulier des livrets de Grazio Braccioli pour les opéras de Vivaldi ou d’autres qui, sans
convoquer un grand nombre de comparses, créeront des rencontres qui n’avaient pas lieu chez 1’Arioste,
notamment entre Alcina et le couple Angelica et Medoro ou Leone. Nous y reviendrons dans la partie consacrée
a la magicienne qui semble attirer ces « rencontres au sommet ».

% Orlando generoso, Agostino Steffani, enregistrement d’une représentation mise en espace, au Festival
Herrenhausen, Hanover, 2008, Musica Alta Ripa, 2009.
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de cour et I’opéra est le fait qu’aucun ne contient de longs passages consacrés a la poésie
dramatique ou que la musique et la danse semblent ajoutées plutét qu’intégrées a 1’action’.
Une fois la paix revenue aprés la Fronde, le ballet de cour?, un instant délaissé, s’épanouit de
nouveau. En 1651, le jeune Louis XIV lui doit ses premiers succes en dansant le ballet de
Cassandre, puis, toujours au Palais-Royal, celui des Fétes de Bacchus. Au seuil de sa
majorité, le roi vient d’affirmer sa passion pour un art ou il excelle et auquel, durant deux
décennies, il va conférer un éclat prestigicux. Mazarin comprend le parti qu’il peut tirer de ce
spectacle en vogue, illuminé par 1’éclat d’un adolescent adulé par sa cour car héroisé par la
grace de la danse. Dés cette époque, se distinguent aux cotés du roi son frére Philippe, dit
Monsieur, le comte de Saint-Aignan, les ducs de Guise, de Joyeuse, de Buckingham, les
marquis de Villeroy, de Villequier, entourés de danseurs professionnels. Poete raffiné, Isaac
de Bensérade excelle dans I’art de décrire avec esprit ou ironie les acteurs, jouant habilement
sur la confusion entre le role et I’interpréte. Eclipsant ses prédécesseurs et ses rivaux, il reste
maitre d’un genre qui s’éteindra avec lui. Sous le nom de Baptiste, Lully débute de facon
fulgurante, faisant apprécier son génie bouffon, ses dons de violoniste, de compositeur et de
danseur comique. La danse ne cesse de jouer un réle trés important dans les grandes fétes de
Versailles, de Saint-Germain-en-Laye ou de Chambord, notamment dans Les plaisirs de [’ile
enchantée (1664) ou dans le Divertissement royal (1670). C’est lors de ce dernier spectacle,
ou il doit incarner tour a tour Neptune puis Apollon, que Louis XIV, agé de trente-deux ans,
décide de faire ses adieux a la sceéne. Bien qu’il porte toujours un vif intérét a la danse et au
ballet, son retrait rejette le genre dans I’ombre. C’est sur la scéne théatrale que le ballet
trouvera un nouveau souffle,

Le ballet Les plaisirs de I'ile enchantée® de 1664 marque le choix d’un retour a un
genre chevaleresque et & un type de sujet qui avait connu son apogée en 1619°. L’intérét que
présente ce divertissement de cour, comme d’autres, vient de I’inspiration de I’ Arioste qui y

introduit ce golit du romanesque et de I’aventure €pique qui €tait chassé du grand théatre

! Buford Norman, Quinault, librettiste de Lully. Le poéte des Graces, Liége, Mardaga, 2009, p. 16-17.

2 Nous revenons sur les premiers balbutiements du ballet de cour dans la deuxiéme partie, consacrée aux genres.
¥ Nous reviendrons plus loin sur le Roland de Quinault et Lully.

* Les Plaisirs de I'Isle enchantée. Course de bagues. Collation ornée de Machines, comédie meslée de danse et
de musique, ballet du palais d’Alcine, Feu d’artifice, et d’autres fétes galantes et magnifiques faites par le Roy a
Versailles, le 7 may 1664, et continuées plusieurs autres jours, livret d'lsaac de Bensérade, Paris. R. Ballard,
1664 (Musique de Lully, Versailles).

® Sur la fortune de I’Arioste dans les tournois et les ballets de cour, voir Iréne Mamczarz, « Quelques aspects
d’interaction dans les théatres francais et polonais des XVI® et XVII® siécles: drame humaniste, comédie
dell’arte, théatre musical », in Christian Bec, Iréne Mamczarz (dir.), Le Thédtre italien et I’Europe, XV®-XVII°®
siécles, Paris, PUF, 1980, p. 193-199.
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classique. Ce que doit I’opéra a I’Arioste, c’est avant tout le merveilleux féérique, ses fées,
ses enchantements et ses palais créés d’un coup de baguette, que 1’on rencontrera encore au
XVII® siécle. A ce titre, le Tasse apporte aussi bien que 1’Arioste un renouvellement de la
représentation des fées a 1’époque, tous deux attribuant un pouvoir entre magie et charme réel
aux magiciennes Armida et Alcina. Cet aspect nouveau du romanesque qui était banni de la
littérature trouve refuge dans 1’opéra. Nous reviendrons sur I’étape fondamentale que
constitue le Roland de Lully dans I’histoire de la tragédie lyrique. Mais, pour 1’heure, suivant
la lignée des magiciens, Atlante et Alcina, nous nous concentrons sur trois « opéras » aux
formes radicalement différentes : la tragédie lyrique de Danchet et Campra a Paris, la féte
théatrale de Pariati et Fux a Vienne, et le dramma per musica de Leopoldo de’ Villati et
Graun a Berlin, que nous rapprochons en vertu de leur traitement des magiciens, et surtout de

I’évolution de la magicienne Alcina.

2. Du démiurge au tyran : un questionnement sur le pouvoir ?

L’Alcine de Danchet et Campra®

La présence de personnages de I’Arioste dans ’opéra frangais aprés Lully nous
indique la familiarité du public avec I’épopée de la Renaissance. Mais aprés Roland, c’est une
autre magicienne qu’Armide qui est choisie par Antoine Danchet, librettiste dont le nom est
attaché a un seul musicien, pour la tradition, a I’instar de Quinault. Aprés sa premiere
collaboration avec Campra en 1698 lors de la création d’un divertissement pour la duchesse
de la Ferté, Vénus, feste galante, il deviendra son librettiste attitré®. Dés la lecture de la liste
des personnages, nous notons une surprenante absence de Roger. Alcine est amoureuse
d’Astolphe qui prend les attributs du guerrier infidéle. Astolphe se détache donc du cheeur des
« héros et héroines enchantés par Alcine » auquel il appartenait chez 1’Arioste. Le reste du
cheeur est constitué des « amants et amantes du labyrinthe d’amour », dénomination précieuse
pour désigner I’ile ou régne la magicienne. Elle prend en effet une importance annoncée par le

titre par rapport a 1’Arioste, ou elle n’était que DI’instrument pour servir les projets du

! Alcine, tragédie d’Antoine Danchet, Paris, Christophe Ballard, 1705 (musique de Campra, Académie royale de
musique)

2 |1 était venu de Chartres & Paris pour prendre en charge, moyennant une rente viagére, I’éducation des enfants
de Mme Colbert de Turgis. Cette premiere collaboration lui donne le goGt d’écrire pour le théatre. Modeste
précepteur, il deviendra une personne en vue, puisqu’il entre dans les années 1710 a 1’Académie des inscriptions
et des belles-lettres, il accéde ensuite a 1’Académie frangaise pour devenir en 1727 le directeur du Mercure de
France, poste en vue et qui rapportait beaucoup d’argent. Pour une monographie consacrée au compositeur, et,
partant, a son librettiste, voir Maurice Barthélemy, André Campra 1660-1744, Arles, Actes Sud, 1995.
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magicien. Athlant et Alcine s’associent pour tenter de séparer le couple Astolphe-Mélanie
dont ils sont respectivement amoureux. Mais leurs artifices ne parviennent pas a changer les
sentiments et ils ne font qu’enfermer les amants, que Mélisse délivre. Dans le traitement de
Danchet, Athlant et Astolphe ne sont pas approfondis, passant au second plan derriere les
deux héroines, Mélanie et Alcine, dévorées par la passion amoureuse. Pourtant, c’est a
Athlant que revient la conclusion de la tragédie, affirmant que le bonheur conquis par
Astolphe et Meélanie deviendra «leur supplice », le temps jouant son réle. Maurice
Barthélémy revient sur la collaboration entre librettiste et compositeur au sujet de cette
conclusion®. Danchet avait écrit «ton supplice » (celui d’Alcine). Campra, qui modifiait
souvent les paroles de son librettiste a préféré « leur supplice ». Le changement de possessif
parait plus logique au musicologue, qui oublie I’ Arioste au profit de considérations générales
sur le couple : « la passion amoureuse se nourrissant de 1’inconstance doit changer souvent
d’objet pour se renouveler ».

Mais le librettiste, qui avait bien lu le poéte ferrarais, inscrivait le personnage dans
I’épopée ou, instrument provisoire du magicien, la fée était ensuite abandonnée a son triste
sort, la douleur qui ne pouvait trouver sa fin dans la mort et la condamnait a une fuite en
avant... sur les scénes lyriques qu’elle allait hanter longtemps de ses « fuggird »°, ou « ove
fuggo, infelice ? »*. Campra suit la méme définition du personnage que Haendel, lorsque, en
s’¢loignant du modeéle lulliste, par la « mobilité et variété de 1’accompagnement » et la
« présence constante du récitatif accompagné », il chante les passions®. Toutefois, ce qui fait
les plus belles pages de 1’opéra italien n’est pas au gott du public frangais. L’opéra, qui
connait peu de succes, n’est jamais repris. Le musicologue résume 1’opéra a une « tragédie
sentimentale ou 1’on voit une magicienne, réputée sanguinaire, devenir une créature sensible,
émouvante et qui s’humanise. La solution finale reste batarde. Si le couple des amants est
sauveé in extremis, Alcine disparait dans les enfers ». Selon lui, « elle souffre de son manque
d’action. Deux personnages agissent : Alcine et Athlant, deux autres sont passifs, Mélanie et
Astolphe. La tragédie ne s’articule pas sur de puissants ressorts qui déclenchent 1’action. Il

n’y a méme pas d’action mais une simple exposition jusqu’a 1’acte IV ou, a la scéne 3, on

! Ibid., p. 189.

2 Dans le livret de Saracinelli pour la cour des Médicis.
3 Dans le livret de Haendel sur la scéne londonienne.

* Ibid., p. 194.
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assiste aux retrouvailles de Mélanie et d’Astolphe. Le seul élément qui porte I’action provient
du merveilleux, celui du monde des magiciens et des magiciennes »”.

Si les magiciens tirent encore les ficelles de la dramaturgie, le personnage est sur la
voie d’une évolution qui sera paralléle a celle qu’il connait sur les scénes lyriques, a la cour
de Vienne et de Berlin, ou la tyrannie des passions semble servir de contre-exemple
cathartique & un public aristocratique.

L’Angelica vincitrice di Alcina, de Pariati et Fux?

Homme de loi par sa formation, emprisonné a Modéne pour trahison, Pietro Pariati
(1665-1733) s’installe a Venise® d’abord, ou il débute son activité théatrale en collaboration
avec Apostolo Zeno, puis a Vienne, ou il assume la fonction de poete impérial, de 1714 a
1718, d’abord seul puis en collaboration avec Zeno. Son parcours refléte les évolutions du
siecle, ses choix stylistiques et formels sont a lire a la lumiére des rapports entre public et
théatre. Ainsi, son choix des cing actes pour les tragicomédies favorise 1’insertion de ballets et
intermedes, tandis que le désir de dépasser les frontieres du drame sérieux en privilégiant le
comique participe déja d’un changement de golt et de la vie a la cour. On lui attribue 71
livrets et 12 intermezzi®.

En 1716, comme les années précédentes, les trois grands opéras représentés a la cour
furent tous rédigés par Pariati®. D’abord, Il finto Policare, la tragicomédie mise en musique
par Conti pour le carnaval, constitue la premiére contribution viennoise au genre de la
tragicomédie, a la suite de 1I’Anfitrione de Venise en 1707. Dans ce genre, les scénes comiques
sont partie intégrante de 1’action principale, comme c’était le cas au XVII® siécle, avant les
tentatives de réforme du livret menées par les membres de 1’Arcadie. Au cours de la méme
année, Pariati compose la féte théatrale Angelica vincitrice d’Alcina qui, mise en musique par
Fux, fut représentée sur 1’étang du parc de la résidence d’été « Favorita auf den Weiden »
(aujourd’hui Teresianum), a 1’occasion de la naissance de 1’archiduc Leopold (héritier du
tréne) et de la victoire du Prince Eugen sur les Turcs a Peterweiden. Cette ceuvre eut de
nombreux spectateurs, dont Lady Mary Wortley Montague qui, dans une lettre a Alexander

Pope, en fait un compte-rendu enthousiaste. Le dernier spectacle est une reprise du dramma

! Ibid., p. 233.

2 Angelica vincitrice di Alcina, festa teatrale, poesia de Pietro Pariati, Vienne, Van Ghelen, 1716 (Musique de
Johan Joseph Fux, Grande Pescheria dell’imperiale Favorita)

* Nous y reviendrons plus en détail en évoquant le théatre public.

* Giovanna Gronda, op. cit., p. 10.

® Herbert Seifert, « Pietro Pariati poeta cesareo », in Giovanna Gronda, op. cit., p. 45-73.
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per musica en cinq actes Costantino. Pariati dans ses livrets ne se limite pas a traiter
ironiquement les événements de la cour contemporaine mais exerce les instruments de la
parodie sur de grandes ceuvres poétiques comme Don Chisciotte in Sierra Morena en 1719 ou
un duo de serviteurs utilise comme base du metre et de la rime certains mots d’une partie de
I’air de Xerses écrit par Minato en 1654 pour I’opéra vénitien conservé par Stampiglia dans sa
réécriture pour Rome en 1694 et connue aujourd’hui par la forme que lui donna Haendel dans
le fameux largo qu’il mit sur ce texte a Londres en 1738 : « Ombra mai fu/di vegetabile/cara
ed amabile/soave piu» qui devient «villan piu sordido/villan piu ruvido/villan piu
critico/villan piu rustico/piu detestabile/piu bastonabile/mai non vi fu ». Selon Reinhard
Strohm?, un trait caractéristique de Pariati, qui le distingue de ses contemporains Salvi et
Stampiglia, est son rapport au comique. La tragicomédie est le genre ou il conteste la
définition sociale du comique et refuse de séparer nettement genres et sujets dramatiques.
Dans I’ceuvre qui nous occupe, on constate surtout la permanence du spectaculaire au-dela du
XVI1° siécle dans la féte théatrale, avec tous les ingrédients des spectacles précédents.

Toutes les scénes se déroulent dans le royaume magique d’Alcina. Beaucoup
d’allégories interviennent : les esprits de I’amour, les ombres et les vertus héroiques souvent
représentées en fin de scéne ou d’acte dans les nombreux cheeurs et ballets. Le décor était
adapté a I’environnement du parc: 1’étang et ses deux iles servaient de fondement a
I’architecture scénique. L’eau entre les deux iles était recouverte d’une passerelle qui
représentait le sol du palais. Des perspectives peintes pouvaient étre utilisées. Le livret
mentionne des changements a vue dans chaque acte ainsi que d’autres apparitions et
machines®. Le premier se termine par un ballet en cinq parties des Furies et des Esprits, qui se
joue dans le chateau d’Alcina. Aprés la capture du couple par Alcina, un monstre jaillit d’un
rocher en flammes. Plus tard, quatre bateaux apparaissent dans le canal. Au troisiéme acte, le
chateau d’Alcina s’entrouve pour que les prisonniers puissent étre libres. Les iles
bienheureuses deviennent visibles avec une échappée sur les lauriers. A la fin heureuse de
I’opéra, apparait la Felicita Pubblica sur une machine aérienne et triomphale. D’apreés Ulrike

Dembski-Riss, « L’opéra, avec ses grands cheeurs, son décor fastueux et des finales dansés,

! Reinhard Strohm, « Pietro Pariati librettista comico », in Giovanna Gronda, op. cit., p. 73-113.
2 Deux pages sont consacrées aux « Mutazioni di scene » et aux « Altre apparenze e macchine ». Tout I’apparat
de la féte nait de I’invention de Ferdinando Galli da Bibiena, ingénieur théatral et architecte de Sa Majesteé.
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est un exemple magistral du théatre baroque, dans lequel le texte, la musique et la
représentation scénique coopérent spectaculairement »*.

Il n’y a aucune référence directe a la cour autrichienne, cependant on peut voir, dans
I’antagonisme entre Alcina et Angelica, le conflit archétypal entre une bonne et une mauvaise
princesse?, Angelica symbolisant la clémence du roi juste contre le tyran cruel que représente
Alcina. On peut en outre percevoir un jugement moral dans le fait qu’Alcine fonctionne
comme repoussoir, ne suscitant pas la moindre sympathie chez le spectateur®. Elle n’est pas
encore humaine comme chez Haendel méme si 1’on peut déceler les prémices de sa
conversion prochaine. En effet, si la forme sacrifie au spectaculaire de la cour, le livret
représente un moment charniére, au point que I’on peut parler d’appartenance & I’opera seria®,
appartenance problématique comme celle du livret de Braccioli ou d’Alcina pour Haendel. Le
texte se rapproche, notamment dans sa dimension magique, de 1’Orlando furioso mais aussi
de I’Orlando finto pazzo de Braccioli, que Pariati aurait pu voir juste avant de quitter Venise
pour Vienne en 1714 : Ruggiero, soumis au pouvoir d’Alcina, ne reconnait pas Bradamante
qui se fait passer pour Astolfo chez Pariati. Chez Braccioli, il est aidé par le vrai Astolfo mais
ne reconnait pas Bradamante par effet de la magie d’Alcina, rompue grace a I’anneau au
début de I’opéra. Le laurier éternel est la source du pouvoir d’Alcina, comme 1’urne contenant
les cendres de Merlin. Toutefois, la magie commence a étre mise a mal dans 1’acte III, 3, de
maniére plus tardive que chez Braccioli. La magicienne de Pariati® a en commun avec celle de
Haendel la perte de ses pouvoirs et 1’expression de sa faiblesse (I11, 3). La magicienne de
Pariati partage aussi avec Ersilla de /’Orlando finto pazzo le fait de tomber amoureuse de son
ennemi, Bradamante-Astolfo ici, Bradimart chez Braccioli. On retrouvera ce schéma dans
I’Alcina de Haendel mais avec une autre magicienne, Morgana, sceur et allié¢e d’Alcina
(comme dans 1’épopée) qui tombe amoureuse de Bradamante. C’est encore a la source de
I’Arioste qu’il faut remonter pour expliquer ces variations autour de la confusion par

Fiordispina de Bradamante avec son frére jumeau Ricciardetto.

! Ulrike Dembski-Riss, « Biihnenarchitektur und Biihnendekoration in den Wiener Opernauffihrungen zur Zeit
von Johann Joseph Fux », in Arnfried Edler, Friedrich Wilhem Riedel, Johann Joseph Fux und seine Zeit :
Kultur, Kunst und Musik im Spatbarock, Laaber, 1996, p. 189.

% Ibid., p. 187-202.

% La premiére véritable rencontre des deux personnages dans un méme livret est le fait de Grazio Bracciolo. Dans
son Orlando furioso de 1713, il fait de la magicienne une protectrice bienveillante des jeunes amoureux, une
alliée de cette autre magicienne qu’est Angelica.

* Le nombre de personnages et la structure des scénes qui se terminent par des airs marquant la sortie des
personnages semblent en partie conforme a ce genre sur lequel nous reviendrons ultérieurement.

> Aprés avoir été inspiré par Braccioli, il aurait & son tour influencé Marchi et Fanzaglia dont s’est inspiré le
librettiste de Haendel.
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Notons également que les livrets de Danchet et de Pariati marquent les derniéres
apparitions du magicien Atlante, qui disparaitra au XVII1° siécle au profit d’Alcina — ou de
Zoroastro — laquelle récupere ici le « secret » du palais d’Atlante de Rospigliosi : un objet
sacré' comme source de son pouvoir et base de son palais ou royaume.

En revanche, pour restreindre le cadre aux jardins enchantés de la magicienne qui
répondent a 1’idéal pastoral de la cour, Pariati écarte Orlando et sa folie, feinte ou réelle,
contrairement a Braccioli et a ses successeurs qui feront souvent cohabiter les magiciennes
Angelica et Alcina avec le chevalier fou d’amour, comme Leopoldo de’ Villati a la cour de

Berlin.

Alcina dans Angelica e Medoro, de Leopoldo de’ Villati et Graun?

Carl Heinrich Graun est un chanteur et compositeur allemand, proche de Frédéric Il et
directeur du tout nouvel opéra de Berlin. Il constitue, aprés Hasse, le principal représentant de
I’opéra italien en Allemagne®. L’adresse au lecteur de Leopoldo de’ Villati laisse entendre que

I’épopée de 1’ Arioste est bien connue a la cour de Berlin :

La azione si rappresenta nell’isola d’Alcina. Chiunque conosce il famoso poema dell’Ariosto,
conosce ancora questi personaggi. Il presente dramma non abbisogna d’argomento.

Toutefois, il avoue avoir modifié de fagon significative ’intrigue, pour servir le

spectacle :

Ma sono stati fatti molti cangiamenti nello sceneggiamento per servire alla brevita ed alla
comodita della rappresentazione, senza perd troppo toccare allo stile.

Les personnages du prologue sont indépendants du reste du livret : « Il Genio della
Prussia, il genio della Russia ». Il est écrit et mis en musique par deux autres auteurs : « la
poesia é del sig. Abate Landi, la musica é del sig. Federico Reinhardt, maestro di cappella di
sua maesta il re di Prussia ». La conclusion en est que seuls les arts sont dignes d’amuser nos

souverains :

! Laurier chez Pariati, urne chez Rospigliosi, comme chez Braccioli.

2 Angelica e Medoro, dramma per musica con Prologo, Berlino, appresso Haude e Spener, [1749] 1776
(musique de Carl Heinrich Graun, Regio theatro di Berlino)

¥ §il composa d’abord des opéras seria traditionnels (Rodelinda, Artaterse, Catone in Utica, Lucio Papirio,
Adriano in Siria, Demofoonte), il devient par la suite le fer de lance berlinois des réformes dramatiques
préconisées dans I’entourage de Frédéric II (Cesare e Cleopatra, Cinna, L 'Europa galante, Ifigenia in Aulide,
L’Armida, Britannico...). Frédéric II est en outre ’auteur du livret de Motezuma (1755), qui est, d’aprés
Voltaire, I’0péra le plus achevé de Graun.
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Voi comparite, Angelica e Medoro, e gli altri coranti, cavalieri ed amanti. Ogni atto vostro attesti
al prence quanto I’arti ed io abbiam di contentarlo un bel desio.

Comme chez Pariati, les personnages d’Angelica et Alcina s’opposent dans un
systéeme manichéen ou elles représentent le bien et le mal. Alcina apparait en magicienne
cruelle, qui veut seduire Medoro a tout prix et se débarrasser de I’importun Ruggiero.
Pourtant, les Furies qu’elle invoque sont impuissantes face a I’amour pur des deux amants. Il
ne lui reste que sa cruauté et la torture : elle veut que Medoro boive un poison sous les yeux
d’Angelica enchainée. Mais la cruelle magicienne ne lui a administré qu’un somnifere,
pensant que le désespoir suffirait a la tuer. Ménageant un effet spectaculaire, ce
rebondissement n’intervient qu’au troisiéme acte. La folie d’Orlando occupe une scéne, et se
développe selon les schémas repris de Quinault, comme 1’indique le librettiste. Mais il ne
s’agit que d’un des nombreux rebondissements. C’est finalement une autre magicienne qui
sauve les amants enchainés, Melissa, venue ramener Ruggiero a la raison. Enfin, la fonction
de deus ex macchina est remplie par un personnage mythologique, Vénus, qui rappelle
Orlando a la gloire et neutralise la magie noire d’Alcina. Comme a la cour des Médicis au
siecle précédent, dans le Medoro de Salvadori, ce sont les dieux qui ont le dernier mot. Le mal
est terrassé et le spectacle peut se terminer par un grand ballet en trois actes, a la francaise.

Dans le cadre de l’opéra de cour, le personnage de la magicienne amorce une
évolution vers une humanisation qui sera développée sur les scénes « publiques » sur
lesquelles nous reviendrons. Toutefois, les sujets privilégiés dans les cours des XVII® et
XVII1° siécles sont majoritairement les épisodes de 1’ Arioste qui mettent en scéne des actions

nobles et les personnages proches de la pastorale.

3. L’Arcadie, ou ’opéra comme miroir de la noblesse

Les premiers opéras de [D’histoire répondaient aux aspirations savantes et
« archéologiques » d’une élite qui entendait ressusciter les modeles disparus de la théatralité
antique’. Les sujets choisis ne pouvaient donc étre que mythologiques dans un cadre pastoral,
ces choix étant dictés par un désir de vraisemblance narrative : avec des modalités de

communication si peu réalistes (parler et declamer en chantant), il était logique de donner vie

1 Cf. Paolo Fabbri, La naissance de I'opéra en Italie, in Jean-Jacques Nattiez (dir.), Musiques : une encyclopédie
pour le XXI° siécle. 4, Histoire des musiques européennes, Arles-Paris, Actes Sud, 2006, p. 554.

78



a des personnages et des histoires de fantaisie, situés dans des dimensions non humaines et
dans des temps et des lieux non précisément identifiables. Mais ce type de sujet demeure la
régle bien au-dela de la naissance de 1’opéra, dans le cadre de la création de cour. Les tendres
amours d’Angelica et Medoro feront les délices des courtisans européens pendant deux
siécles, ressaisies par 1’Arcadie qui adaptera, en particulier & la scéne, I’histoire d’amour
naissante au milieu des bois dans une modeste cabane de berger. Pourtant, cette intrigue ne
constitue qu’un bref épisode pris au sein des aventures de la belle qui occupent la premiere
partie de I’épopée de 1’Arioste. Les amours d’Angelica, qui deviennent un sujet de
prédilection a la cour, étaient en outre les plus subversives qui soient, la reine du Catai
épousant un simple écuyer pour son beau visage'. Paradoxalement, les personnages
d’Angelica et Medoro seront le miroir dans lequel se plaira a se mirer la noblesse courtisane,
oubliant les nombreuses aventures de la belle, qui seront mises a I’honneur dans le cadre du

théatre public vénitien.

Angélique, la fugitive

Princesse chinoise, fille de Galafro, roi du Catai, elle est venue avec son frére Argail
détruire la cour de Charlemagne par des armes magiques. Sa beauté, qu’elle pergoit comme
un don fatal®, fait d’elle une éternelle fugitive pour échapper aux poursuites des paladins
Orlando, Rinaldo, et autres princes, chrétiens et sarrasins. Charlemagne la confie au vieux
Naymes et la promet, entre Orlando et Rinaldo, a celui qui aura exterminé le plus d’infidéles.
L’épopée s’ouvre sur sa fuite dans la forét ou elle échappe a Rinaldo et Ferrau pour tomber
sur Sacripante. Elle profite de son duel avec Rinaldo pour leur filer entre les doigts et
rencontre un vieux sorcier déguisé en ermite qui tente d’abuser d’elle. Tombant de Charybde
en Scylla, elle est enlevée par des corsaires d’Ebude qui 1’enchainent a un rocher en pature a
un monstre marin. Libérée par Roger qui lui donne I’anneau qui rend invisible (juste retour
des choses, car c’est a elle que Brunello, spoli¢ par Bradamante, I’avait dérobé), elle échappe
a ses avances grace a son talisman magique et trouve asile chez un vieux berger. Ayant le

projet de retourner dans son royaume en Inde, elle se met en quéte d’un protecteur et, en

! Nous reviendrons sur la question de la différence sociale dans la deuxiéme partie, dans le cadre de la tragédie.

2 « C’est a cause de lui que le roi de Tartarie Agricane a défait mon pére Galafro qui, dans I’Inde, était grand
khan du Catai ; et que depuis j’en suis réduite a changer d’asile soir et matin. Puisque tu m’as ravi fortune,
honneur, famille, et puisque tu m’as fait tout le mal que tu peux me faire, a quelles douleurs nouvelles veux-tu
me réserver encore ? », VIII, 43. Remarquons que la confusion entre Chine et Inde, comme ailleurs propice au
déploiement de I’imagination, était présente des I’origine, chez I’ Arioste.
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femme calculatrice et intéressée’, approche le palais enchanté¢ d’Atlante. Protégée des
enchantements du magicien grace a son anneau, elle choisit d’apparaitre a Sacripante qu’elle
juge mieux apte & servir son dessein?, mais c’est sans compter Orlando et Ferrau, qui lui
emboitent le pas. C’est donc par pur intérét qu’elle les sauve des enchantements d’Atlante
avant de changer d’avis par la suite®. Si le narrateur ne manque pas de souligner son
ingratitude, notamment & I’égard d’Orlando, elle n’est pas exempte d’autocritique? et, & ce
titre, est un personnage ambivalent. C’est au moment ou son orgueil est trop grand que
I’amour la « punit »°, la rendant de ce fait plus humaine et généreuse.

Dans les bois, elle rencontre Medoro blessé, le soigne et en tombe amoureuse,
I’épouse sans la moindre hésitation alors qu’il n’est qu’un simple écuyer, elle qui a refusé les
avances de la fine fleur des paladins. Elle quitte ’Europe pour convoler au Catai. Sur le point

de partir, elle croise Orlando devenu fou au point de ne pas la reconnaitre® et lui échappe

! « Elle aurait voulu volontiers avoir pour escorte Orlando ou Sacripante, non pas que I’un lui fit plus cher que
I’autre, car elle s’était toujours montrée rebelle a leurs désirs ; mais devant, pour regagner le Levant, passer par
tant de villes, de chateaux, elle avait besoin d’un guide, d’une escorte, et elle ne pouvait avoir en d’autres une
plus grande confiance », XII, 24.

2 « Elle ne sait pas lequel des deux il lui vaudrait le mieux avoir avec elle, du comte Orlando ou du fier roi de
Circassie. Orlando pourra la défendre plus vaillamment et plus efficacement dans les moments périlleux ; mais si
elle en fait son guide, elle risque d’en faire son maitre, car elle ne voit pas comment elle pourrait s’en faire
constamment obéir, ou méme le renvoyer quand elle n’aura plus besoin de lui.

Quant au Circassien, elle pourra le renvoyer quand il lui plaira, I’ett-elle déja fait monter au ciel. Cette seule
raison la décide a le prendre pour escorte, a se fier a sa foi et a son zele. Elle 6te ’anneau de sa bouche, et
montre son visage sans voile aux regards de Sacripante. Elle croit s’étre montrée a lui seul, mais soudain
Orlando et Ferrau surviennent », XI, 27-28.

® « Quand elle les eut assez éloignés du palais pour ne plus craindre que ’enchanteur maudit pit exercer sur eux
son pouvoir pernicieux, elle porta a ses lévres de rose I’anneau qui lui avait fait éviter plus d’un danger. Soudain,
elle disparut a leurs yeux, les laissant comme insensés et stupéfaits.

Son premier projet était de prendre avec elle Orlando ou Sacripante qui 1’aurait accompagnée dans son retour au
royaume de Galafro, dans ’extréme Orient ; mais soudain il lui vint un profond dédain pour tous les deux.
Changeant en un instant de résolution, elle ne voulut rien devoir a I'un ni a Iautre, et pensa que son anneau lui
suffirait pour les remplacer », XII, 34-35.

* « Angelica, invisible et seule, poursuit son chemin, le visage troublé. Elle regrette qu’une trop grande
précipitation lui ait fait laisser le casque prés de la fontaine : « J’ai fait une chose qu’il ne m’appartenait pas de
faire, se disait-elle a elle-méme, en enlevant au comte son casque. C’est 1a la premiére récompense, et elle est
assez étrange, de tant de services que je lui dois !

C’est dans une bonne intention, Dieu le sait, que j’ai enlevé le casque, bien que 1’effet produit ait été tout autre
que ce que j’espérais. Ma seule pensée fut de mettre fin au combat, et non pas de donner 1’occasion a cette brute
d’Espagnol de satisfaire aujourd’hui son désir ». Ainsi elle allait, s’accusant elle-méme d’avoir privé Orlando de
son casque », XII, 63-64.

® « Amour voyant tant d’arrogance ne veut pas la supporter plus longtemps. Il se place a I’endroit ou git Medoro,
et attend la belle au passage, une fleche toute préte sur son arc. Quand Angelica voit le jouvenceau se trainer
languissant et blessé, et, quoique prés de la mort, se plaindre plutdt de ce que son roi soit sans sépulture que de
son propre mal, elle sent une pitié inaccoutumée pénétrer jusqu’au fond de sa poitrine, par une porte inusitée.
Son cceur, jusque-la si dur, devient tendre et sensible, surtout aprés que Medoro lui a raconté son aventure »,
XI1X, 20.

® Chant XXIX, 58-74.
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définitivement pour quitter I’épopée a la moiti¢ du chemin narratif, alors qu’elle a dominé les
premiers chants de ses passages éphéméres’.

Contrairement au relatif conformisme narratif que semblent entrainer les personnages
de Bradamante et Roger, les aventures d’ Angélique et Médor font déployer a leurs auteurs des
trésors d’imagination. Si les différents livrets retiennent des figures trés différentes

d’Angelica, c’est que la belle a de multiples facettes.

Angelique, bergére amoureuse.

Le cadre de la naissance de I’amour entre Angélique et Médor est déja dans 1’épopée
celui de la pastorale, qui sied parfaitement a 1’idéal des poétes arcadiens®. Souvent, les
librettistes font preuve de fidélité a 1’ Arioste, en condensant encore les étapes. C’est le plus
naturellement du monde que, dans ce contexte idyllique, la belle se laisse aller a ce que le
poéte semble le seul & considérer comme une « faiblesse »°. La question de leur différence de
statut qui constituera 1’essentiel de I’intrigue de certains librettistes, retenant le tragique du
dilemme, n’est évoquée que par le chantre épique qui reléve non sans ironie 1’incongruité de
cette union®. Leurs amours s’épanouissent en parfaite harmonie avec la nature, au cceur de la
forét>. C’est 4 ’occasion de leurs repos qu’ils laissent des traces de leur bonheur gravées sur
les écorces des arbres et sur les rochers, traces qui seront le déclencheur de la folie d’Orlando,
forcé d’en croire ses propres yeuxG. L’autre preuve, qui sera facilement transposée au théatre,

sera le bracelet’ offert par Orlando, laissé en remerciement au bon berger et & sa femme. Le

! Aprés le chant XXIII, milieu de ’épopée, ot Orlando lit les inscriptions et bascule dans la folie, elle n’apparait
que pour échapper de justesse au fou au cours de son départ au chant XXI1X, 58-74, puis elle n’est plus citée que
trés rarement et notamment lorsque Rinaldo guérit de sa passion en buvant a la source de désamour, XLII, 67.

2 « Le berger habitait une assez bonne et belle chaumiére, située dans le bois, et blottie entre deux collines. Il
I’avait peu de temps auparavant rebatie tout a neuf, et il avait avec lui sa femme et ses enfants. C’est 1a que la
blessure de Medoro est promptement guérie par la donzelle. Mais, en moins de temps, elle se sent atteinte elle-
méme d’une blessure plus grande », XIX, 26.

% « Angelica laissa cueillir 2 Medoro la premiére rose, non encore effleurée, du beau jardin ou personne n’avait
été assez heureux pour mettre les pieds. Afin de légitimer sa faiblesse, on célébra les saintes cérémonies du
mariage, sous les auspices de I’amour, et avec la femme du berger pour marraine », X1X, 33.

* « Oh, si tu pouvais jamais revenir a la vie, combien ta peine serait cruelle, 6 roi Agricane, toi envers qui elle se
montra si dédaigneuse, et qu’elle repoussa d’une fagon si dure et si inhumaine ! Et toi, Ferral, et vous, au
nombre de plus de mille, dont je passe les noms, qui avez accumulé tant de prouesses pour cette ingrate, combien
il vous serait douloureux de la voir maintenant aux bras de celui-ci ! », XIX, 32.

> « Soit qu’elle restat enfermée ou qu’elle sortit de la cabane, elle avait jour et nuit le jouvenceau a son coté.
Matin et soir, elle parcourait 1’une et ’autre rive, foulant aux pieds les vertes prairies. Dans le milieu du jour,
tous deux se mettaient & 1’abri sous une grotte non moins commode et agréable que celle qu’Enée et Didon,
fuyant 1’orage, rendirent jadis témoin fidele de leurs secrets », XIX, 35.

® Chant XXI111, 102-130.

” « Quand Angelica jugea qu’elle avait assez longtemps séjourné dans cet endroit, elle résolut de retourner dans
I’Inde, au Catai, et de placer la couronne de son beau royaume sur la téte de Medoro. Elle portait au bras un
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dernier rebondissement de leurs aventures dans 1’épopée, avant leur départ pour I’Inde, sera la
rencontre avec Orlando, sur la plage au moment ou ils cherchent un navire entre Girone et
Barcelone. Cet épisode, narré en quelques strophes, est celui qui connait le plus de variantes a
la scéne, la confrontation constituant un moment privilégié au théatre. Le paladin, fou au
point de ne pas la reconnaitre, veut s’en saisir avec 1’appétit d’une béte fauve et le pauvre
Medoro manque de perdre la vie en voulant la défendre mais elle échappe de justesse, grace a
I’anneau magique, au fou qui doit se contenter de sa jument, dont il s’empare avec autant de
joie que s’il se fiit agi d’une demoiselle. En conclusion de cet épisode, le narrateur prend parti
contre Angelica, paradigme de toutes les femmes cruelles®.

L’enjeu de cette série de livrets que nous définirons comme « arcadiens » sera 1’amour
des deux jeunes gens dans les bois et leurs stratégies d’évitement de celui qui est assez fou

pour vouloir les séparer, qu’il soit Orlando ou un autre chevalier.

Le Medoro florentin?
La narration théatrale des aventures du Medoro d’Andrea Salvadori®, mis en musique
par Marco da Gagliano® en 1619, est suspendue dans le temps de la pastorale et située dans

les foréts de France. La langue raffinée toscano-arcadique du poéte dramatise le probléme

bracelet d’or, orné de riches pierreries, que le comte Orlando lui avait donné, en témoignage du bien qu’il lui
voulait. Elle le possédait depuis longtemps.

Morgana le donna jadis a Ziliante, pendant qu’elle le retenait captif dans le lac. Celui-ci, aprés avoir été rendu a
son pére Monodant, grice au bras et a la valeur d’Orlando, donna le bracelet au comte. Orlando, qui était
amoureux, consentit a passer a son bras le cercle d’or, dans I’intention de le donner a sa reine, dont je vous
parle », XIX, 37-38.

1«11 aurait traité de méme sa dame, si elle ne s’était pas cachée, car il ne distinguait plus le noir du blanc, et
croyait étre utile en nuisant a tout le monde. Ah, que maudits soient I’anneau et le chevalier qui I’avait donné a
Angelica. Sans lui, Orlando se serait vengé, et du méme coup en aurait vengé mille autres.

Et ce n’est pas celle-1a seulement qui aurait dii tomber aux mains d’Orlando, mais toutes celles qui existent
aujourd’hui, car, de toutes facons, elles sont toutes ingrates, et, parmi elles, il ne s’en trouve pas une de bonne »,
XXIX, 73-74.

2 11 Medoro, di Andrea Salvadori, Florence, Pietro Cecconcelli, 1623 (musique de Marco da Gagliano, Palazzo
Granducale)

® Contrairement & ’opéra-ballet de Caccini, Il Medoro n’est défini par son auteur que comme favola et dans la
dédicace, I’auteur confond le personnage et le livret : « si [son altesse] ne voit pas dans mon Medoro la beauté
par laquelle il se fit aimer de cette reine d’autrefois, elle pourra au moins reconnaitre en lui le méme dévouement
envers ses princes que celui de son auteur ».

* Marco da Gagliano (1582-1643). En 1609, la réputation de Marco da Gagliano, par ses activités au sein de
I’Accademia degli Elevati, lui vaut de devenir maitre de chapelle de la cour des Médicis, aux services desquels
il est tour a tour compositeur, chanteur et musicien (théorbe), et chef d’orchestre, dans toutes sortes de
productions musicales, ballets, intermedes, opéras, oratorios, tournois, madrigaux. Les ceuvres de Gagliano qui
méritent d’étre considérées comme des opéras en vertu de leur cohérence poétique et de leur continuité musicale
sont toutes nées de sa collaboration avec Andrea Salvadori : Lo sposalizio di Medoro e Angelica mais aussi La
Flora, et deux drames aux sujets sacrés, La regina Sant’Orsola e La istoria di ludit. Dans la Flora, opéra en cing
actes et un prologue, se révéle particulierement la prédilection de Gagliano pour les danses chorales, qui
fonctionnent ici comme des intermedi. L’ceuvre se singularise aussi par 1’introduction précoce d’éléments buffi
par le personnage de Pan.
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¢éthique d’un amour trop spontané et trop sensuel de la noble voyageuse pour le pauvre
écuyer. Le cadre général du récit est donné par des personnages issus de la mythologie
classique, les dieux disputant aux magiciens la baguette de 1’opéra naissant. Les personnages
de I’épopée, « Angelica, Medoro, Sacripante re di Circassia, Selvaggio pastore ospite
d’Angelica ¢ Medoro, Ombra di Dardinello re d’Alzerbe » apparaissent comme les
marionnettes d’un théatre suspendues aux fils des dieux de I’amour et sont entourés d’un
« Coro di pastori, Coro di ninfe della corte di Venere ».

L’intrigue présente un antefact minutieusement résumé par le poéte dans L ‘argomento,

présupposant que les destinataires ne connaissent pas le poéme® d’ou elle est tirée :

Medoro nato in Tolomitta d’oscura stirpe ma dotato d’estrema bellezza, amo con tanta fede
Dardinello R¢ d’Alzerbe suo signore che essendo questi rimasto morto in una battaglia sotto
Parigi, egli con mirabil’esempio di fedelta, passando di notte per mezzo il campo nemico, ando a
cercare tra innumerabili cadaveri il corpo dell’amato re, per dar a quello il dovuto onore di
sepoltura. Avendolo felicemente trovato e con esso in spalla tornando all’alloggiamenti, fu veduto
da cavalieri nemici, i quali ferendolo con un’asta in mezzo al petto, lo lasciarono in terra per
morto. Giunse, dove il misero giovine era vicino a perder la vita, Angelica regina del Cataio,
bellissima sopra tutte le donzelle della sua eta, ma oltremodo altiera, e sprezzatrice
d’amore ; questa avendo da lui inteso il miserabil successo, fatta pietosa della sua disavventura,
prima con un’erba gli arresto il sangue, e poi facendolo condurre nel vicino albergo di un pastore,
ivi tanto si trattenne, che in tutto lo rese sano di quella ferita. In questo tempo, avendo veduto nel
giovine meravigliosa bellezza, e costumi nobilissimi, ella, che aveva prima sprezzate le nozze del
re de’ Tartari, e del re de’ Circassi, ¢ ’amore dei primi cavalieri della corte di Francia, e di
Spagna, vinta da estremo amore, antepose Medoro a ogni altro, e lo prese per suo consorte.
L’istoria di questi amanti ¢ descritta in universale dall’Ariosto, i particolari accidenti di essa, e
come questi pervennero al fin de’ loro amori, sono propri di questa favola, descritti perd con quella
brevita, che richiede la musica, per la quale é stata composta.

Le héros éponyme est présenté par la Fortuna qui remplit la fonction de Prologue,
annongant ’enjeu narratif et s’attribuant le mérite d’offrir & Medoro, « né dans la misere »,

une couronne dorée :

[...] Nelle selve di Francia oggi discesa
Nato in povera sorte, al bel Medoro,
Daro corona d’oro,

D’amor intenta a fecondar I’impresa
Poscia di qui partendo in altra parte
Andro le glorie a fecondar di Marte.

La premiére scéne est occupée par Amore et Venere qui expriment leurs intentions :

Amore s’est vengé de la résistance d’Angelica a ses fleches en 1’obligeant a aimer un humble

! Salvadori a repris par ailleurs d’autres épisodes de I’Arioste : dans une édition posthume de 1668, un
interméde, Gli Accidenti d’Olimpia abbandonata da Bireno, et en 1622 Zerbino, Infante di Scozia,
componimento recitativo per musica.
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écuyer, faisant naitre ’amour de la pitié et il fait le récit de leur rencontre. Méme si I’altiére
Angelica résiste encore a son penchant, Amour se jure d’en faire 1’épouse de Médor, avec
I’aide de sa mere. Angelica résiste a sa passion incongrue mais elle se demande comment elle
pourrait quitter Medoro (I, 2), qui aprés avoir évoqué sa double blessure, d’abord physique

puis morale, espere en I’amour contre 1’inégalité sociale :

Misero, e non m’avveggio

Qual ¢ questa, che m’arde, e qual son’io ?
Riconosci Medoro

La tua povera sorte

Sai, che per troppo alzarsi Icaro cadde
Sai, che di tropp’ardir premio € la morte.
[...] Chiedete dunque aita

Alle fiamme del core

Fidi messi dell’alma, occhi dolenti
Chiedete aita, 0 miei sospiri ardenti
Ch’ogni disuguaglianza adegua Amore.

Le cheeur qui clot le premier acte célebre la victoire de Cupidon sur la belle autrefois
insensible. Le deuxiéme acte voit I’arrivée d’un chevalier perturbateur. Mais, comme nous
avions chez Danchet une Alcine sans Roger, 1’ Angelica de Salvadori n’a pas d’Orlando, mais
un Sacripante. En revanche, ’intrigue purement théatrale® qui apparait ici pour la premiére
fois, la belle feignant d’aimer le chevalier menagant pour épargner Medoro, sera fondatrice de
toute une veine que nous retrouverons chez Quinault et Métastase, avec le « furieux » de
I’Arioste comme héros®. Medoro, se croyant trahi, veut se donner la mort, mais apparition
magique®, I’ombre de Dardinello suspend son bras (11, 7). Au troisiéme acte, trouvant Medoro
endormi, Angelica le croit mort et cette éventualité suffit a lui faire rendre les armes. Elle

ranime ainsi une seconde fois son amant, en lui promettant sa main et son royaume :

Angelica

Con questa mano il regno

Prendi degl’Indi, e la belta famosa
Invan bramata innanti

Da mille eroi, da mille regi amanti
Sia per forza d’Amore oggi tua sposa.
Medoro

O pietade infinita

1 C’est encore une fois ’exiguité de la scéne qui oblige le personnage d’Angelica a entrer en communication
avec le chevalier qui la poursuit, la ou elle n’avait qu’a s’évaporer dans la nature de 1’épopée.

Z Cette filiation est d’autant plus claire que le librettiste est animé par un souci d’édition de ses ceuvres, au-dela
méme de leur représentation, comme nous le verrons a la fin de cette partie, et qu’elles avaient pu circuler et étre
reprises consciemment, méme si nous n’avons trouvé aucune déclaration explicite a ce sujet.

* A la cour de Vienne, Melissa jouera le méme role, arrétant Ruggiero qui croit avoir perdu Bradamante, dans
I’opera seria de Métastase.
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Tu regina degl’Indi

Tu per sottrarmi a morte

Non disdegni a Medoro esser consorte ?
Come tanto diletto,

come tanto gioire

Puo chiuder il mio petto ?

O man che tante volte a me dai vita
Quel, che tenta la lingua in van ridire,
Dica tacendo, e ammirando il core,

Se, nell’estrema gioia, oggi non muore.

Bien qu’elle garde une trace de culpabilité jugeant « téméraire [sa] passion », elle y
céde sans qu’aucun deus ex macchina n’ait mis a jour une origine plus glorieuse de 1’écuyer.
Le cheeur joyeux qui célebre I’hyménée développe justement le théme du lien naturel
indéfectible entre les deux beautés asiatique et africaine, de sang royal et populaire, ainsi que
celui de la nostalgie déja prévisible pour ceux qui quittent cette nature idylliqgue pour
retrouver les combats de 1’épopée, renouant ainsi avec le fil du texte source, dont le drame
n’était qu’une extraction suspendue, une utopie ou I’union d’une reine et d’un serviteur était

possible :

All’hor tra chiari duci e tra guerrieri
Rivolgendo i pensieri

A quest’aura, a quest’ombre, a questo fonte
Con piacer vi sovvenga

Che pure ninfe e semplici pastori

Sposi reali incoronar di fiori.

Cependant, la derniere scene appartient aux dieux qui savourent leur victoire,
assumant la responsabilité de tout égarement des mortels, qui, a y bien regarder, n’ont célébré
que des fiancailles, renvoyant les noces a une suite « en Inde », et des fiancailles imaginaires,
dans une scéne pastorale qui remplace provisoirement 1’épopée dont elle n’est qu’un détail

agrandi a la loupe.

La Villa di Pratolino et Ferdinando III de’ Medici, protecteur d’Antonio Salvi

Dans la hiérarchie du spectacle, malgré les compromis sacrifiant aux contraintes de la
représentation, le librettiste garde sa conscience d’intellectuel. Le contexte de Florence est
comparable a celui de Rome, dans lequel I’homme de lettres continue a sentir qu’il occupe
une position privilégiée, au sein de la Cour, « garant supréme, régulateur de la traditionnelle

hiérarchie des valeurs, au-dela des oppositions latentes entre poéte, musicien, chanteur,
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metteur en scéne »*. C’est dans cet esprit que 1’on peut comprendre la justification d’Antonio
Salvi dans son adresse au « Gentilissimo lettore » en préface a son drame. Le souci de son
public, autant que I’influence des convenances morales héritée de la tragédie frangaise, est a
la base de sa caractérisation des personnages. Ainsi, il fait de Dalinda une premiére dame
honorable, noircissant le personnage du traitre, pour ne pas heurter son public noble et

courtisan :

lo mi son preso licenza di purgare il costume di Dalinda per farla un personaggio piu riguardevole,
e perché nel nostro secolo non sarebbe comparso in scena senza biasimo. Ho caricato alquanto il
carattere scellerato di Polinesso, duca d’Albania, facendolo operare per interesse e per ambizione,
non gia per amore, perché nella di lui morte senta meno orrore 1’audienza, e perché maggiormente
spicchi la virtl degli altri personaggi. Ho finto Ginevra figlia unica del re di Scozia, benché
I’ Ariosto la faccia sorella di Zerbino, perché tutte le passioni abbiano piu forza negli attori, come
la tenerezza nel padre, I’ambizione in Polinesso, I’amore in Ariodante. [...] Quello, che pit mi
preme, si ¢ che le massime empie del personaggio di Polinesso, tu le riceva con quell’orrore, che
sogliono eccitare in ogni cuore cattolico, e che le parole idolo, fato, numi? tu le consideri vezzi
della poesia, non mai sentimenti del poeta®.

Le contexte est donc primordial pour expliquer les choix moraux établis en marge du
texte source. Les amours d’Angelica et Medoro trouveront naturellement leurs plus grands

, . \ . \ X 4
défenseurs parmi les poétes membres de I’ Arcadie, de Rome a Vienne™.

L’Arcadie®

Au début du XVIII° siécle, la littérature baroque et I’opéra sont tous deux accusés de
bassesse morale, d’indignité formelle et d’absence de conscience nationale. Dans un contexte
de reconquéte de I’homme de lettres italien, on voit fleurir des polémiques qui allient

réflexion sur le passé littéraire italien en méme temps que des critiques séveres de 1’opéra, de

! Francesco Giuntini, | drammi per musica di Antonio Salvi : aspetti della “riforma” del libretto nel primo
Settecento, Bologna, 11 Mulino, 1994, p. 254. Nous revenons sur le poéte de cour a la fin de cette premiére partie.
2 Nous retrouvons presque les mémes formulations dans 1’Argomento de Levinio Sidopo a son Angelica
boschereccia de 1735 : « Si protesta 1’autore, che le parole Fato, Nume, Destino, ed altro sono scherzi poetici, e
non gia sentimenti d’un cuore cattolico » dans un contexte sur lequel nous n’avons pas d’élément précis. Il
s’agirait donc d’une convention en vogue a I’époque, indépendamment d’un contexte courtisan.

® Ginevra, principessa di Scozia, dramma per musica d’Antonio Salvi, 1708, Firenze, Albizzini, 1708, Awviso ai
lettori.

* Mais aussi a Venise, comme nous le verrons.

® L’Arcadie est une région de I’ancienne Gréce devenue embléme de la vie pastorale. En plein cceur du
Péloponnese, cette province montagneuse posséde une sorte d’existence littéraire propre, celle de la poésie
bucolique grecque et latine ou elle est le pays de la simplicité et de la sérénité, ou 1’on chante a I’air libre, loin
des tracas de la politique, de la guerre et des maladies, 1’éveil de la sensualité, les charmes renouvelés de 1’amour
et de I’amitié. Terre de I’innocence et de la pureté révée, terre de refuge et de fuite face aux vicissitudes du
quotidien, terre d’abstraction et d’idéal, qui marque profondément I’opera seria. Selon Isabelle Moindrot,
« Méme lorsque 1’opéra seria se sera détaché des sujets a dominante bucolique, il restera dans ses ceuvres un
parfum de délicatesse et de charme épousant a la perfection 1’invraisemblance des actions et la sensualité trés
affichée du développement vocal », in L opera seria ou le régne des castrats, Paris, Fayard, 1993, p. 35.
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la part de personnages comme Muratori, Crescimbeni, ou Gravina. Ces efforts se concrétisent
en particulier dans la création et la diffusion de 1’Arcadie. L’ Académie d’Arcadie qui compte
1300 membres en 1750 est issue d’un cercle littéraire groupé autour de la reine Christine de
Suede, convertie au catholicisme et qui dés 1656 avait fondé [’Accademia di Camera
composée de scientifiques, lettrés, laics et prélats. En 1690, apres la mort de la reine, le cercle
devient [’Accademia d’Arcadia. Si 1’académie est le lieu d’organisation de ’intellectuel,
I’ Arcadia est la sublimation de I’expérience académique, non plus a I’échelle locale mais au
niveau national, selon les principes résumés par I’un de ses membres les plus éminents, 1’abbé
Muratori, historiographe. Elle est 1’« association de tous les hommes de lettres les plus
remarquables d’Italie, de toute condition et de tout niveau et de professeurs de tous les arts
libéraux ou de toutes les sciences ; une association dont le but est la réforme des arts et de ces
sciences pour le bien de la religion catholique, pour la gloire de I’Italie, pour le bénéfice

public et privé »*,

L’Orlando de Capece

L’Orlando de Carlo Sigismondo Capece? (1652-1728), sur une musique de Domenico
Scarlatti®, témoigne d’une fidélité au spectaculaire de la cour, tout en plagant I’intrigue dans
un lieu unique et pastoral. Apres une carriere juridique et politique, il revient a Rome vers
1700 en tant que poete au service de Marie Casimire de Pologne pour laquelle il écrit sept
nouveaux livrets, tous mis en musique par Domenico Scarlatti. Il emprunte ses sujets a
Euripide, Ovide, Arioste, Corneille et Racine et traite ensemble les personnages de pastorale
et les princes dans la pure tradition de 1’Arcadie, dont il devient membre en 1692, sous le nom
de Metisto Olbiano. Il est intéressant de remarquer que les seuls livrets a connaitre une

fortune en dehors de la musique de Scarlatti sont, bien entendu, Orlando o la gelosa pazzia

! Ludovico Antonio Muratori, Opere, in Dal Muratori al Cesarotti, t. I, a cura di Giorgio Falco et Fiorenzo Forti,
Milano-Napoli, Ricciardi, 1964, p. 182.

2 On peut trouver un portrait du librettiste dans 1’ouvrage de Giacinto Gimma, Elogi accademici della Societa
degli Spensierati di Rossano, Napoli, 1703, Parte |1, p. 93-100.

® Domenico Scarlatti, sixiéme des dix enfants d'Alessandro Scarlatti et de son épouse Antonia Anzalone, nait a
Naples le 26 octobre 1685. En 1704, il adapte, pour la représenter & Naples, I'lréne de Pollaroli. Peu apres, son
pére I'envoie a Venise pour étudier avec Francesco Gasparini. Il y rencontre Thomas Roseingrave, un musicien
anglais qui devait plus tard participer & la diffusion de ses ceuvres a Londres. Scarlatti est dés cette époque un
claveciniste hors pair et on raconte que lors d'une joute musicale avec Haendel organisée a Rome au palais du
cardinal Ottoboni pendant son séjour italien, il lui est jugé supérieur au clavecin, tandis que son rival I'emporte a
l'orgue. Les deux musiciens restent d'ailleurs amis. En 1709, il entre au service de Marie-Casimire, reine de
Pologne qui vit alors a Rome, et il compose plusieurs opéras pour sa scéne privée, dont Orlando ovvero la
gelosa pazzia, en 1711, sur un livret de Carlo Sigismondo Capece dont s’inspirera Haendel pour son Orlando. I
est maitre de chapelle a la basilique Saint-Pierre de 1715 a 1719 et se rend I'année suivante a Londres pour y
diriger un de ses opéras au King's Theatre.
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repris par Haendel en 1733 et Telemaco (1718) repris par Gluck en 1765 sous le titre
Telemaco, o sia L’isola di Circe.

L’adaptation de Capece constitue avec celle de Braccioli une des rares qui mettent
I’accent sur la figure héroique d’Orlando. Dans la veine pastorale omniprésente a la cour
comme sur les théétres publics, le fou est dangereux autant pour lui que pour les autres et sa
folie, si elle est exhibée dans le titre pour attiser la curiosité de 1’auditoire au méme titre qu’un
phénomene de foire, est condamnable et n’est supportable moralement que parce qu’elle est
de bréve durée (une ou deux scénes en moyenne dans 1’économie des livrets). Le choix du
titre de Capece ne présente pas Orlando exclusivement enfermé dans sa folie. L’inclusion du
couple Isabella/Zerbino montre Orlando dans sa bravoure héroique. Le personnage de
Dorinda raméne 1’élément pastoral. Elle relativise la figure d’Angelica comme femme
sophistiquée qu’elle a dans les livrets de Métastase ou Braccioli, et la rétablit dans son role de
pure nymphe des versions pastorales. Loin d’étre blamée comme responsable de la folie
d’Orlando, elle sauve le héros du suicide. La fin du livret, montrant Orlando vainqueur de sa
propre folie, le présente au moment ou il reprend les armes pour quitter I’univers pastoral :
« Vinse incanti, battaglie, e fieri mostri : di se stesso, e d’amor, oggi ha vittoria ». Les
premiéres sceénes de Capece ont lieu sur le champ de bataille. Orlando dit a Zerbino d’aller se
réfugier dans un village voisin, ou il le rejoindra le jour suivant.

Quinault et Lully insisteront aussi sur la gloire du héros qui, momentanément égaré

par sa passion, reprendra les armes a la fin de ’opéra.

De Versailles a I’Académie royale de musique, du ballet de cour a la tragédie en
musique

Aprés vingt ans d’expérimentation, ¢’est avec Cadmus et Hermione que Lully fonde la
tragédie lyrique en 1673. Si on trouve dans ses ceuvres antérieures de nombreux exemples de
sections musicales caractéristiques de ce genre (air, récit, chceur, ouverture, ritournelle,
récitatif), les seuls absents sont les longs passages de récitatifs qui exigent un texte
dramatique de grande qualité littéraire susceptible d’étre mis en musique. C’est dans ce
domaine que la contribution de Quinault est particuliérement importante, ce qui était bien
percu par ses contemporains qui désignaient les ceuvres que nous appelons aujourd’hui « les

opéras de Lully » comme « les opéras de Quinault »'. Les sujets des huit premiers opéras de

! Buford Norman, Quinault, librettiste de Lully. Le poéte des Graces, Liége, Mardaga, 2009, p. 18, mais aussi
Jean-Louis Lecerf de la Viéville, qui fait de Quinault « notre premier poéte lyrique », in Comparaison de la
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Lully et Quinault sont empruntés & la mythologie alors que les trois derniers sont tirés des
romans de chevalerie!. L’implication personnelle du roi est attestée pour les trois derniers
opéras du librettiste quand, pour les ceuvres précédentes, il n’y a aucune preuve tangiblez.
C’est donc Louis XIV qui invite Quinault a revenir au Roland Furieux de 1’ Arioste, ceuvre
qu’il chérissait®. D’ailleurs, les personnages de 1’Arioste avaient déja été a I’honneur du
premier « festival » versaillais, du 7 au 12 mai 1664, qui avait vu la création du Ballet du

Palais d’Alcine. Buford Norman voit en Quinault le parangon de 1’opéra frangais :

Si, dans le panthéon des formes littéraires, nous n’accordons pas aujourd’hui au livret d’opéra une
place de premier rang, le «siécle de Louis XIV » fit des opéras basés sur ces onze textes de
Quinault non seulement son spectacle préféré, mais aussi la source d’un profond plaisir littéraire.
Gluck lui-méme, lorsqu’il vint & Paris pour « révolutionner » la musique francaise, jugea
nécessaire, pour montrer qu’il savait composer un opéra vraiment frangais, de mettre en musique
1’Armide de Quinault, & peine retouché (1777)*.

L’opéra francais ne differe pas de son équivalent transalpin des origines dans son
rapport au texte, mais conserve plus longtemps sa caractéristique originelle de la primauté du
texte. Au XVI1%et au XVI11° siécle, des livrets sont vendus « a la porte de I’ Académie »° et les
salles de spectacle restent suffisamment éclairées pour que I’assistance puisse les lire pendant
la représentation. En outre, rares sont les amateurs d’opéra qui ne voient qu’une seule
représentation d’'une méme ceuvre. Dans ce contexte, on comprend bien que le centre de
I’attention du spectateur est non pas ce qui peut arriver a un personnage mais la fagon dont il
va réagir face a cet événement.

Si Roland est passé par I’'Italie avant de revenir a la cour de Louis XIV, il va y

rencontrer 1’opéra qui devient frangais en méme temps que ce compositeur d’origine

musique italienne et de la musique francaise, Genéve, Minkoff, 1972, p. 8-9. Selon Louis de Cahusac, dans son
traité sur La Danse ancienne et moderne, ou Traité historique de la danse [1754], il revient a Quinault d’avoir
réuni « avec la vraisemblance suffisante au théatre, la poésie, la peinture, la musique, la danse, la mécanique »,
cf. ’édition de Nathalie Lecomte, Laura Naudeix et Jean-Noél Laurenti, Paris, Desjonquéres, 2004, p. 205.
! Selon Lecerf de la Viéville, « Lully s’était, non pas associé, mais attaché Quinault : ¢’était son poéte. Quinault
cherchait et dressait plusieurs sujets d’opéra. Ils les portaient au roi, qui en choisissait un. Alors Quinault écrivait
un plan du dessein et de la suite de la piece. 1l donnait une copie de ce plan a Lully, et Lully voyant de quoi il
était question en chaque acte, quel en était le but, préparait a sa fantaisie des divertissements, des danses et des
chansonnettes de bergers », op. cit., vol. 2, p. 212. En évoquant la suite du parcours des ceuvres, Lecerf fait
allusion sur un ton sarcastique aux querelles entre 1’Académie, Perraut et Boileau, ce qui nous confirme la
primauté du débat littéraire autour des tragédies en musique.
2 Buford Norman, op. cit., p. 27.
% Cest d’ailleurs ce que dit Lully lui-méme dans 1’adresse au roi de sa partition : « Je vous suis redevable, Sire,
du sujet de cet opéra ; le choix que vous en avez fait m’a engagé d’y travailler avec ardeur, et ¢’est véritablement
de votre majesté que je tiens le présent que je lui offre », Roland, tragédie mise en musique par Monsieur de
Lully, Paris, Ballard, 1685, p. 2-3.
* Ibid., p. 8.
® Ibid., p. 35.
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florentine : Jean Baptiste Lully. Né a Florence, Rome et Venise, 1’opéra italien a conquis le
monde. Les progres considérables dans la conquéte de la virtuosité, en particulier avec les
castrats, entrainent un ¢éloignement de la compréhension du texte au profit d’'une émotion due
aux pures vocalises. Si ’action avance grace au recitativo secco ou accompagnato, tout le
plaisir musical se concentre dans les aria da capo ou s’expriment les sentiments. Dans sa
politique de conquéte de son propre pays, Louis XIV ne pouvait accepter 1’hégémonie du
modele italien et s’en empare pour ’adapter a un projet national. Jean-Baptiste Lully, bien
que d’origine italienne, crée, en collaboration avec Philippe Quinault, la « tragédie lyrique »
francaise. D’abord intendant de la musique de chambre de la cour en 1661 puis maitre de
musique de la famille royale en 1662, il obtient en 1671 I’exclusivité en France de la
représentation des opéras. Lully et Quinault mettent en place un genre musical qui a tant de
succes qu’il leur survivra. Sa premiere régle est le respect absolu de la compréhension du
texte, son modele est la déclamation, les airs sont courts et les vocalises beaucoup plus rares
que dans ’opéra italien. Le mode d’expression majeur est donc le récitatif a la frangaise, sorte
de déclamation chantée. Les sujets, le plus souvent mythologiques ou héroiques, sont de
nature & glorifier le roi. La construction est fixe : un prologue, servant de dédicace au roi’,
suivi de cing actes. Pourtant, si la tragédie lyrique est résolument du coté des genres sérieux,
elle ne peut représenter directement 1’histoire mais puise son inspiration dans la mythologie
grecque ou dans les romans de chevalerie?.

Spectacle offert par le roi a la cour, opéra doit émerveiller par les décors et les
costumes, les effets de machines, la riche orchestration, les longs ballets. Les effets musicaux
les plus puissants ne concernent pas les sentiments humains mais plutdt les événements
naturels : tempétes, tonnerre et éclairs, tremblements de terre (force et puissance), sommeil et
beauté de la nature (douceur et suavité). Chaque acte a un décor différent et comprend un
divertissement. L’opéra des XVII® et XVIII°® siécles donne lieu a des spectacles somptueux
avec effets de magie et transformations a vue. Les cheeurs viennent appuyer les personnages
allégoriques : la Gloire, la Terreur, la Renommeée. Si elle est un spectacle de cour, la tragédie

lyrique ne saurait étre pergue comme un reflet direct de I’actualité politique®. Si elle est

! Les références aux événements de son régne y sont fréquentes.

2 Pour Cuthbert Girdlestone, « le genre se plagait de plein propos si en dehors du réel, qu’il ne pouvait utiliser
I’histoire, méme celle de I’ Antiquité ; le contraste entre la vérité historique et ’irréalité du cadre aurait choqué et
la liberté du poéte et du compositeur aurait été entravée », in La tragédie en musique considérée comme genre
littéraire (1673-1750), Genéve-Paris, Droz, 1972, p. 7.

® Jean-Marie Apostolidés, Le Prince sacrifié : théatre et politique au temps de Louis XIV, Paris, Minuit, 1986,
p. 58-62.
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congue pour plaire au roi, elle I’est aussi pour satisfaire un public dont le goit est influencé
par la mort lente de 1’idéal féodal dans I’aristocratie et par le role de plus en plus déterminant
des femmes cultivées dans la sociétél. Ainsi, comme nous le vérifierons dans 1’économie
dramaturgique de son Roland, Lully, dans toutes ses tragedies lyriques, accorde une place
aussi grande a ’amour et aux galanteries qu’aux actes héroiques, et les motivations
sentimentales deviennent aussi importantes que les intentions politiques.

Le grand succés® du Roland se mesure & ses nombreuses représentations (hebdomaires
a Versailles pendant deux mois), qui se poursuivent tout au long du XVIII® siécle a
I’ Académie Royale de Musique®, mais aussi au nombre de ses parodies®. Si I’on peut en
recenser huit entre 1685 et 1755, on en trouve aussi deux qui sont des parodies de la réécriture
de Quinault par Marmontel pour la musique de Piccinni. Goldoni, dans ses Mémoires, évoque

les relations de Piccinni avec la reine Marie-Antoinette :

La Reine, protectrice des Beaux-Arts et des artistes célebres, avait fait venir M. Piccinni en France,
I’avait fait pourvoir d’un traitement de la Cour et il était libre de travailler pour les spectacles de
Paris. Ce compositeur nouvellement arrivé n’était pas encore en état de choisir ses poémes ; M.
Marmontel prit soin de lui en fournir. Il mit I’opéra Roland de Quinault en trois actes avec
quelques changements. M. Piccinni fit valoir sa science et son godt. Mais les Francais, qui
s’intéressent aux drames autant qu’a la musique, ne peuvent souffrir que les auteurs modernes
touchent aux chefs-d’ceuvre des auteurs anciens.

Il y avait d’ailleurs une guerre ouverte a Paris entre les partisans de M. Gluck et ceux de M.
Piccinni, et ces deux partis étaient combattus par les amateurs de la musique francaise®.

Presque un siecle plus tard, dans le cadre de la querelle entre Gluck et Piccinni autour
des opéras Armide (1777) et Roland (1778), les deux opéras en concurrence reprennent un
ancien livret de Quinault. On retrouve le phénoméne propre au XVI1II° siécle italien oU les
livrets (en particulier ceux de Métastase) donnent lieu a plusieurs compositions d’opéra. Nous

évoquerons les parodies de Roland de Quinault et de Piccinni en traitant de la fortune de

! Buford Norman, op. cit., p. 39.

2 Pour le roi, « cette musique était la meilleure de Lully », Revue de Paris, Bruxelles, Louis Hauman et Cie,
février 1833, t. 12, p. 19. Selon Alexandre Cioranescu, « au XV111° siécle, Roland fut presque universellement
considéré comme le prototype de la tragédie lyrique », op. cit., t. Il, p. 75.

% « ot elle eut d’autant plus de succés qu’elle y fut exécutée avec les machines et les décorations », ce qui n’était
pas possible a Versailles, cf. Jean Baudrais, Petite bibliothéque des théatres, « Jugements et anecdotes sur
Roland », Paris, Bélin et Brunet, 1787, t. 4, p. 5-6.

* Sur les parodies de Lully, la tragédie en musique la plus parodiée devant Atys, voir les articles de deux
doctorantes sous la direction de Frangoise Rubellin, responsable du Centre d’études des théatres de la Foire et de
la Comédie italienne, qui, dans le cadre d’un vaste projet de recherches sur ce patrimoine, a édité une partie de
ces parodies, cf. Théatre de la Foire : anthologie de piéces inédites, 1712-1736, Montpellier, Espaces 34, 2005 ;
Emmanuelle Soupizet, « Du Roland furieux au Pierrot furieux : la folie comme motif de création », in La folie :
création ou destruction, sous la direction de Cécile Brochard et Esther Pinon, Rennes, PUR, 2011, p. 37-51;
Julianne Coignard, « De la folie & la rage : Roland sur la scéne parodique de 1694 & 1755 », ibid., p. 53-73.

® Carlo Goldoni, Mémoires, Paris, Mercure de France, 1988, p. 509.
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1’ Arioste dans le genre comique en deuxiéme partie. Mais ces exemples ont en commun le fait
d’utiliser comme ressort dramatique d’une nouvelle picce le jeu intertextuel sur des intrigues
présentes dans des opéras bien connus, tirés de 1’Arioste qui, absent dans la lettre des
intrigues, revient de plus belle par son esprit et sa forme narrative basée sur des récits dans le
récit, qui deviennent du théatre dans le théétre. En outre, ils nous permettent d’anticiper sur la
question des réécritures héroicomiques que nous évoquerons dans un contexte courtisan dans
le Palais Eszterhazy avec Nunziato Porta et Haydn, a Vienne avec Giambattista Casti. La cour
de Vienne nous permet d’insister encore sur la circulation des sujets entre les différentes

places européennes.

Les sujets de la Vienne impériale

Si les Cours de Florence et de Rome, ou la Sérénissime République et Naples sont des
hauts lieux de 1’évolution du genre, la terre promise de tous les librettistes est Vienne, ou
regne Léopold 1%, ville désormais conquise a I’opéra italien.

Lorsque Zeno recoit I’invitation a Vienne pour y prendre la charge de pocte impérial,
les conditions sont plus qu’avantageuses : on lui propose un salaire important, ainsi que
1’assistance de Pariati, son ancien collaborateur. En outre, on le dispense de toute composition
comique, ou autre que musicale. Enfin, il recevra le titre, non seulement de poéte mais aussi
d’historien impérial, et c’est 1a sa plus grande satisfaction. En effet, dans les lettres de la
période viennoise, 1’opéra, et la scene en general, apparaissent comme des sous-activités au

regard de sujets d’étude plus sérieux :

Oh, comme je préfeérerais m’occuper de mes premiers sujets d’étude que de ces vétilles
dramatiques ! Mais il faut étre patient et se soumettre au temps et a la nécessité, tant qu’il plaira a
Dieu’.
Si Zeno est pris entre des contradictions qui sont symptomatiques de la situation de
I’homme de lettres italien de 1’époque qui voit I’opéra comme la seule fagon possible de
communiquer avec un public réel, bourgeois ou aristocratique, son successeur a Vienne

réussit a réaliser un compromis entre situation idéale et situation réelle.

D’un palais napolitain a la Vienne impériale, I’ Arioste réécrit par Métastase
Pietro Trapassi devenu Métastase comme nom d’Arcade, est incontestablement le plus

grand librettiste du siécle. Il conduit I’opera seria a son point d’achévement et constitue un

! Lettre & Pier Caterino Zeno, 24 décembre 1719.
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modeéle pour ses contemporains et successeurs. Apres avoir été apprenti orfevre, il devient le
protégé du jurisconsulte et homme de lettres Gian Vincenzo Gravina qui lui fait étudier non
seulement le droit mais aussi la musique et la philosophie de Descartes. Son maitre espeérait
que 1’¢leve réaliserait dans le domaine poétique son sévere idéal tragique. Mais c’est vers les
classiques italiens les plus pathétiques et les plus musicaux comme le Tasse, Guarini, Marino,
que se tournera le jeune Métastase aprés la mort de son Pygmalion. Il se fixe a Naples en
1719 ou il complete sa formation dramatique et musicale et connait ses premiers succes
importants. En 1729, on répete son nom partout, de Naples & Rome et Venise, et son réve se
réalise : il est appelé a Vienne, ou il succéde & Zeno comme pocte impérial, poste qu’il
occupera jusqu’a sa mort. Contrairement a son prédécesseur, il ne ressentit jamais d’autre
vocation que celle du théatre, celle-ci ne pouvant se réaliser que dans la forme du théatre
musical, si poétique flt-il. Sa célébrité s’étend dans toute I’Europe ou ses livrets sont mis en
musique par les plus grands compositeurs du sie¢cle. L’attention qu’il porta aux différentes
¢ditions de son ceuvre montre sa volonté de soustraire ses drames a la vie éphémere de la
scéne. Il voulait les présenter comme une ceuvre en soi et en 1733 il recommandait a son
premier éditeur : « Que I’on avertisse de ne pas y imprimer les noms des techniciens de scéne,
des maitres de ballet, de musique, etc. »'. A la fin de sa carriére, il ne voyait pas 1’utilité d’une
nouvelle édition de ses ceuvres accompagnée des meilleures musiques composées pour celle-
ci®. Les deux opéras de notre corpus nous permettent d’avoir un apercu de sa carriére, au
terme de laquelle il revient a ses premieres amours en allant puiser chez 1’Arioste un sujet

bien différent de celui de ses débuts.

Angelica

En 1720, peu aprés son arrivée a Naples, il met en scéne dans la serenata Angelica®, le
trio Angelica/Medoro/Orlando dans un univers de pastorale, t¢émoin du gott de ’opéra italien
des XVII® et XVIII® siécles qui met a I’honneur les aventures sentimentales de la belle
fugitive, ainsi que les tribulations de Ruggiero aux prises avec ses multiples tentations dont
celle de I’1le d’Alcina, omniprésente sur les scénes lyriques. Avec ce premier livret, il s’inscrit
dans la lignée de son prédécesseur florentin Salvadori pour mettre en scéne Angelica

amoureuse et ses premiers émois avant I’irruption d’Orlando dont la folie mettra fin a la

! A Giuseppe Bettinelli, 14 novembre 1733 in Metastasio, Tutte le opere, vol 3, Lettere, a cura di Bruno Brunelli,
Verona, Mondadori, 1954, p. 97.

2 A Antonio Eximeno, 22 ao(it 1776, ibid., vol 5, p. 401.

? Pietro Metastasio, L Angelica, serenata, in Tutte le opere, a cura di Bruno Brunelli, Milano, Mondadori, vol 11,
1953, p. 111-138.
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serenata. La création a lieu dans le palais du prince Caracciolo della Torella, et constitue
I’occasion de la premiére rencontre entre le castrat Farinelli et Métastase, tous deux a 1’orée
de leur carriére®.

La sérénade, a commencer par son titre, suit tous les préceptes instaurés par 1’opéra
pastoral italien. Le texte court élimine tous les effets dramatiques passionnels. Les six
personnages suivent les normes : deux couples d’amoureux dont un principal (Angelica et
Medoro) et un secondaire (Licori et Tirsi), un « satyre? » (Orlando) et un vieux sage (Titiro).
Tous les airs, distribués de facon réguliére (dix dans chaque partie), respectent la structure da
capo, la musique de Porpora respectant le ton du texte. Les seuls qui ne respectent pas cette
forme sont ceux chantés par Orlando lorsqu’il devient fou (II), perdant sa capacité a
s’exprimer dans cet air codifi¢. Paradoxalement, c’est la scéne de folie qui clot la
représentation, apres laquelle il n’y a qu’un épilogue, ou licenza, en I’honneur de
I’Impératrice Elisabeth. Toutefois, son air se termine sur I’idée du pardon possible, dans le cas
ou elle reviendrait. Les airs d’Orlando montrent la difficulté a s’insérer dans ’esprit simple et
pur de I’Arcadie tandis que I’expérience des subterfuges des deux femmes montre combien
cette innocence est fragile et facile a perdre. On retrouve les amoureux de Salvadori au

moment de leur prise de conscience de la « blessure » symbolique d’ Amour :

Mentre rendo a te la vita
Passa, oh Dio, la ferita

Da quel fianco a questo cor.
In quel labbro pallidetto,

In quel guardo languidetto

| suoi dardi e la sua face
Per ferirmi ascose Amor.

L’amour s’exprime a travers les images bucoliques, déja présentes chez 1’Arioste

comme dans la poésie italienne de la Renaissance :

! Patrick Barbier rapporte précisément les circonstances de cette rencontre, en citant les Awvisi di Napoli, 10
septembre 1720, in Naples en féte, théatre, musique et castrats au XVII1° siécle, Paris, Grasset, 2012, p. 57. La
rencontre advient le 10 septembre 1720 : le premier fait ses débuts dans le chant, a I’dge de 15 ans, et le second
voit pour la premiére fois, a 22 ans, ’'un de ses poémes mis en musique. Les Avvisi racontent cette soirée, donnée
a I’occasion de I’anniversaire de I’impératrice régnante : « Dans sa loggia, magnifiquement ornée a la maniére
d’un théatre situé au milieu d’un beau jardin bien cultivé, il fit jouer une excellente Serenata a six voix intitulée
Angelica e Medoro, dédiée a M. le comte de Zizendorff, héte dudit prince ; elle réussit et plut a la fleur de la
noblesse qui y assista; et apreés qu’elle fut terminée sous les applaudissements, les dames et les chevaliers
entrérent dans 1’appartement ». Cette création de la serenata composée par Porpora, professeur du jeune
Farinelli, sera ainsi le point de départ de deux carriéres fulgurantes a travers tout le XV111° siécle.

2 Nous reprenons ici le terme employé par Ellen T. Harris dans son article sur les figures d’Orlando dans I’opéra
du XVII11° siecle « Eighteen-Century Orlando : hero, satyr, and fool », in Michael Collins, Elise Kirk, Opera and
Vivaldi, Austin, University of Texas Press, 1984, p. 112.
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La tortora innocente,
Se perde la compagna,
Dolente ognor si lagna
E forse in sua favella
Barbaro chiama il Ciel,
Tiranno Amore.

Piango pur io cosi,

Se priva i guardi miei
Colei, che m’invaghi,
Del suo splendore.

Pourtant, Angelica ne correspond pas a ce modéle idéalise. Comme chez Salvadori,
elle feint d’aimer le chevalier qui menace sa quiétude amoureuse pour s’en débarrasser. Plus
encore que chez le poete florentin, cette sophistication est mise en relief par le double de la
belle, 1’« authentique bergere » Licori. En outre, c’est le couple Medoro et Angelica qui
demande a Licori de séduire Orlando pour s’en débarrasser. Alors qu’elle leur avoue son
incapacité a feindre, le personnage pastoral leur donne 1’occasion dramaturgique de se livrer a
un véritable cours de séduction féminine : les paroles de I’air de Medoro Quell 'umidetto
ciglio résonneront jusque dans les airs des Zerlina et Despina de Da Ponte et Mozart.
D’ailleurs, méme si la bergere échoue dans sa tentative de séduction d’Orlando, Tirsi la
surprend et exprime sa jalousie — « Vanne ad amar gli eroi, lasciami in pace » — en des termes
évoquant la différence de statut entre bergers et héros de 1’épopée qui deviendront en 1787
comiques dans le dramma giocoso ou Masetto, jaloux, repousse Zerlina en lui disant que Don
Giovanni n’a qu’a la « faire chevaliére ». A travers la musique de Porpora, autant que dans la
peinture des personnages par Métastase, nous percevons donc la fragilité du monde pastoral.

C’est justement cette atmosphére bucolique et idyllique qui donnera facilement lieu a
des parodies — ou stylisations frolant la caricature — dans la cadre du théétre public a Venise
avec le livret de Carlo Vedova et a Naples avec le livret de Tertulliano Fonsaconico, sur
lesquels nous reviendrons. C’est aussi dans le cadre du ballet de la fin du XVIII® siécle que le

théme bucolique sera privilégié, comme dans le ballet d’Innocenzo Gambuzzi (1776).

Ruggiero
En revanche, au crépuscule’ de sa carriére mais en homme des Lumiéres, Métastase

s’inscrit dans la lignée du théatre frangais et des tragédies et livrets vénitiens de Luisa Bergalli

! Ou le dernier de I’automne, pour reprendre le titre de la monographie de Raffaecle Mellace consacrée aux
derniers livrets de Métastase, L autunno del Metastasio, Gli ultimi drammi per musica di Johann Adolf Hasse,
Firenze, Olschki, 2007, 311 p.
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et de Caterino Mazzola, en reprenant le fruit des derniers feux de la lyre du chantre épique,
presque arrivé au port. Nous détournons en partie la vérité en situant le Ruggiero dans la
Vienne impériale. En effet, s’il est écrit sur ordre de I’impératrice d’Autriche et voit le jour
pour la premiére fois dans une élégante édition viennoise de Ghelen, il est joué a Milan®, et ce
caractére marginal par rapport a son « heure de gloire » et a la plus grande partie de ses livrets
composés en qualité de poéte impérial, n’est pas sans importance. Ses réécritures de 1’ Arioste
sont situées en marge de son écriture principale.

Le livret tiré des derniers chants de 1’Arioste est le dernier dramma per musica de
I’auteur et fait partie d’une série de compositions de circonstance a I’occasion de mariages ou
naissances des enfants de Marie-Thérése d’Autriche. Ruggiero est composé pour le mariage
de Ferdinand avec Marie Béatrice d’Este qui lui apporte en dot le duché de Modéne. On
comprend donc I’intention encomiastique du drame qui montre les héros dans le moment ou
ils sont sublimes et d’une moralité irréprochable. On retrouve ici un théme proche de la
clémence chére a Métastase : renoncement de Ruggiero d’abord, puis de Leone qui céde en
dernier lieu Bradamante lorsqu’il apprend le sacrifice de Ruggiero. Comme s’en explique le
librettiste dans son avertissement au lecteur, 1’ajout d’un personnage inventé, Clotilde qui va
épouser Leone, n’est fait que pour obtenir un lieto fine dicté par les nécessités de la
circonstance. C’est 1’ceuvre d’un poéte en panne d’inspiration qui puise dans 1’ Arioste comme
dans une valeur slre pour son dernier livret. Nous suivons ici le jugement de Bruno Brunelli
selon lequel «le troisieme moment de I’art de Métastase est celui qui est postérieur a 1740.
L’inspiration est lasse, se répete, recherche des sujets chevaleresques ou romanesques et se
manifeste particulierement dans des cantates, des actions théatrales a sujet impose, dans des
poésies d’occasion »2. Olivier Rouviére® donne, en appendice de sa monographie consacrée a
Meétastase, une idée globale de son ceuvre en fournissant les résumés des vingt-SiX
melodrames de son auteur, assortis du lieu et de la date de la premiére création de 1’opéra
appuyeé sur le livret, et du nombre de fois ou le méme livret a été réutilisé par la suite. Ainsi
Ruggiero ovvero [’eroica gratitudine, réutilisé une fois par la suite, a une fortune ridicule en
comparaison avec la Didone abbandonata (créé a Naples en 1724 avec une musique de

Domenico Sarro et réutilisé 62 fois par la suite), Artaterse (créé a Rome en 1730 avec une

! Cf. Anna Laura Bellina (cur.), Ruggiero ovvero I’eroica gratitudine in Drammi per musica Il1-L etd teresiana
(1740-1771), Venezia, Marsilio, p. 481. Remarquons également que, des 1771, il est publié également a Milan
chez Malatesta, mais aussi a Palerme chez Bentivenga, et a Rome chez Barbiellini.

2 Bruno Brunelli, Introduction & Tutte le opere di Pietro Metastasio, Milan, 1953, vol. |, p. 32. Nous traduisons la
citation.

® Olivier Rouviére, Métastase, Pietro Trapassi, musicien du verbe, Paris, Hermann, 2008, p. 349-368.
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musique de Leonardo Vinci et réutilisé 83 fois par la suite) ou L ‘Olimpiade (créé a Vienne en
1733 avec une musique d’Antonio Caldara et réutilisé 51 fois par la suite).

Métastase apparait dans notre corpus comme un des derniers a reprendre ce dernier
rebondissement des amours de Roger et Bradamante comme sujet principal de son drame.
Afin de mettre en valeur les glissements génériques entre les différentes Bradamante dans
lesquelles les modifications de la source sont relativement marginales, nous y reviendrons au
moment d’évoquer 1’opera seria comme genre dans la deuxiéme partie. Retenons pour
I’instant que, si Métastase, une des principales figures de la « réforme » arcadienne, puise son
inspiration chez 1’ Arioste, il ne le fait qu’en marge de sa carriére, pour une petite composition
de jeunesse — il n’a que vingt-deux ans lorsqu’il écrit 1’Angelica —, et pour une ceuvre de
circonstance, ou il ne respecte qu’en partie les préceptes qu’il a mis en place au cours de sa
longue carriere.

La fin du siécle voit s’épanouir dans le cadre du théatre impérial des adaptations de la
source ariostesque sacrifiant au divertissement et a un genre défini sur les frontispices des
livrets : il dramma eroicomico. Nous reviendrons sur le traitement du comique a la fin du
XVIII° siécle par Nunziato Porta et Casti dans la partie consacrée aux genres. En effet, la
question du comique et du divertissement dépasse la distinction que nous avons établie, pour
entrer en matiére, entre théatre de cour et théatre public, et elle est un enjeu capital de notre
réflexion. Apres en avoir pose les bases dans la deuxieme partie, nous la mettrons a 1’épreuve
des textes dans la troisieme. Nous nous contentons ici de présenter les auteurs dans leur
contexte afin de remarquer leur responsabilité dans le choix des sujets, et partant, le rapport a

I’ Arioste.

Giambattista Casti

Le cas de Giambattista Casti représente un phénomene particulier car le livret de notre
corpus n’a jamais €té représenté et permet de s’interroger en creux sur les raisons de cette
réception non advenue. Il s’agit de la derniere tentative de 1’auteur aprés une série de livrets
orphelins de compositeur. Giambattista Casti s’était essayé avec succes a 1’écriture de livrets
pour Salieri avec deux drammi giocosi : Teodoro in Venezia et La grotta di Trofonio, mais
surtout avec un divertimento teatrale représenté a Schoenbrunn en 1786 : Prima la musica e

poi le parole, interrogation sur le rapport entre musique et poésie dans le melodrame du
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XVIII® sigcle’. 1l parodie dans cet impromptu la figure du Maestro di cappella grossier au
profit du Poeta intelligent et conciliant, s’inscrivant dans la lignée des poetes réformateurs du
mélodrame selon lesquels, comme pour Francesco Algarotti, « il melodramma & un ingegnoso
ordigno, fatto di tanti pezzi » tandis que le texte poétique est « la pianta dell’edificio »%.

Dans la seconde moitié du XVIII® siécle, ’opéra comique italien s’ouvre a une
diffusion internationale, et, dans cette diffusion d’ordre territorial, elle gagne du terrain sur
I’opéra sérieux, jusqu’a 1I’emporter dans les préférences du public par la quantité et la
fréquence des travaux représentés. Dans la Vienne cosmopolite de Joseph 11, le genre atteint
les plus hautes sphéres de la vie sociale et culturelle européenne, en se transformant en un
véritable spectacle de cour. Paolo Gallarati® nous montre 1’omniprésence du souverain
jusqu’au cceur de la création théatrale a travers une lettre de Giambattista Casti a propos de la
genese et du succés obtenu a Vienne par son Re Teodoro in Venezia mis en musique par

Paisiello et représenté dans la salle du Burgtheater le 23 aolt 1784 :

Dopo le traversie sofferte in Pietroburgo dal celebre maestro di cappella Paisiello, tornando a
Napoli , passo di qui, ¢ ito a presentarsi a S.M. gli fu dalla M.S. proposto di comporre un’opera per
questo teatro. Al che egli rispose che se ne sarebbe fatto una gloria, ma che, per la piu sicura
riuscita dell’opera, sarebbe necessario di far comporre le parole dall’abate Casti. Piu volte si €
tentato, rispose S.M., ed egli non ha voluto mai adattarvisi, ma ci proveremo di nuovo. Allora, la
volonta dell’imperatore, I’insistenza del Conte di Rosemberg, alla quale avevo finora resistito, ¢ le
istanze di Paisiello, mi fecero finalmente risolvere a fare una cosa che mai mi ero provato a fare e
per cui conseguentemente io non credevo che fosse prudente cosa di arrischiar qualche reputazione
che, bene o male, mi ero fino allora scroccata nel mondo. Onde mi misi a comporre il mio famoso
Teodoro che ha poi fatto tanto chiasso e che ha eccitato in Vienna un fanatismo insolito e cangiato
in gran parte il gusto di tali spettacoli.

C’est donc a I’empereur que revient le mérite d’avoir réussi a convaincre un ecrivain
de soixante ans reconnu et célébré dans les milieux littéraires* de la moitié¢ de I’Europe, en lui
proposant la composition d’un opéra qui représente un chainon essentiel entre la phase
goldonienne et la période viennoise du dramma giocoso, autrement dit entre 1’0opera buffa
italien et le théatre de Mozart.

Le «fanatisme insolite » et le changement de golt provoqué par le dramma
eroicomico Il Re Teodoro in Venezia était di trés probablement a 1’ultime accentuation de ce

réalisme psychologique et temporel qui s’était développé au sein des ensembles d’action de

11 s’agit d’un des nombreux méta-mélodrames de 1’époque, que nous évoquerons dans la deuxiéme partie.

2 Francesco Algarotti, Essai sur I’opéra en musique (1755-1764), introduction, traduction et notes par Jean-
Philippe Navarre, Paris, Editions du Cerf, 1999, p. 98.

* paolo Gallarati, Musica e maschera. Il libretto italiano del Settecento, Torino, EDT, 1984, p. 154-156.

* 11 est célébre a I’époque, méme s’il est relégué aux derniers rangs des histoires de la littérature aujourd’hui,
pour ses Novelle galanti, pour ses Melodrammi giocosi et pour son épopée héroicomique Gli animali parlanti.
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I’opéra comique ou les roles buffi et les roles seri tendaient de plus en plus a se confondre
dans la représentation reéaliste des faits quotidiens. La différence entre ces deux catégories
dans lesquelles le rationalisme goldonien avait subdivisé typologiquement les personnages du
dramma giocoso selon des alternances bien précises entre registres rhétoriques et stylistiques,
disparait dans 1’opéra de Casti. Une fois abolis les roles métastasiens avec leurs airs typiques
solennels et de paragone, une fois éliminées les exagérations du grotesque caricatural,
I’ensemble s’oriente vers une voie médiane qui neutralise 1’écart entre personnages sérieux et
comiques et tend a faire de chacun un caractére individuel. L’éventail trés large des postures
expressives nait, en effet, dans le Re Teodoro in Venezia d’une singularité de la situation et
non plus d’une caractérisation des personnages a priori, personnages qui peuvent étre a la fois
sérieux ou comiques, en fonction des événements dans lesquels ils sont impliqués. En ce sens,
Casti est proche de I’esprit dans lequel 1’ Arioste écrit son épopée dont les personnages ne font
pas 1’objet d’une caractérisation psychologique propre mais réagissent en fonction de leurs
aventures. Le mélodrame, abandonnant la dialectique d’abstraction de catégories expressives,
tend de cette fagon vers un plus grand réalisme. Dans 1’ancienne perspective goldonienne, on
aurait difficilement pu justifier I’itinéraire psychologique de Teodoro qui du franc comique
initial évolue jusqu’a toucher, vers la fin, les limites du tragique. L’abbé Casti était
parfaitement conscient de cette nouveauté quand il définissait ses livrets comme « dix ou
douze drammi eroicomici d’un genre tout a fait nouveau, ou en traitant de thémes ou sujets
sérieux, héroiques, tragiques, on transpose des traits comiques ou la circonstance de la chose
ou des personnes le demande, suivant en cela la nature elle-méme ».

Toutefois, aprés ces premieres expériences heureuses, les livrets suivants ne donneront
pratiquement plus lieu a des représentations. D’ailleurs, le succés de son livret || Re Teodoro
in Venezia est a relativiser grace au jugement de son contemporain et concurrent a Vienne,
Lorenzo Da Ponte. On a mis son premier livret Le riche d’un jour pour Salieri aux oubliettes

car Casti a fait son entrée dans la ville impériale :

Comme il entrait dans mes attributions de veiller a I’édition de tous ses drames représentés au
Théatre Impérial, je fus le premier a recevoir Le Roi Théodore, tel était le titre du premier opéra de
Casti. [...] La langue en était du pur toscan, le style correct, les vers n’étaient dépourvus ni de
grice ni d’harmonie ; il y avait de la finesse, de 1’élégance, du brio ; les airs étaient beaux, les
morceaux d’ensemble délicieux, les finales poétiques, et cependant, & mes yeux, le drame n’avait
ni chaleur ni intérét, rien de comique, rien de dramatique. L’action en était languissante, les
caracteres insipides, le dénouement invraisemblable et presque tragique. Chaque partie prise
séparément était bonne, mais 1’ensemble était détestable. [...] Je compris alors qu’il ne suffisait

! Cité par Paolo Gallarati, op. cit., p. 156.
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pas d’étre un grand poéte — car en veérité Casti en était un — pour composer un bon drame, mais
qu’il était indispensable de posséder beaucoup de connaissances, de voir de prés les acteurs, de
savoir les habiller, d’observer sur la scéne les erreurs d’autrui et les siennes propres et de les
corriger aprés avoir été sifflé deux trois ou mille fois®.

Da Ponte, a la suite de ces réflexions, met en relief aussi le poids de la politique et des
manceuvres strictement courtisanes qui viennent interférer dans 1’appréciation esthétique des
ceuvres. Cette nuance nous permet de mieux comprendre 1’échec des livrets suivants de Casti,
qui ne seront presque plus mis en musique. En 1788, Casti reprend la dénomination de
dramma eroicomico (a la suite de Haydn) pour son livret destiné a Salieri Cublai, gran Can
de’ Tartari. Le livret n’est jamais représenté entre autres raisons parce qu’il tourne en dérision
le personnage de Pierre Le Grand. Ce n’est pas la premiére ni la derniére fois que les allusions
satiriques aux personnages de son temps sont un frein a la représentation des opéras tirés de
ses livrets. Ce sera la méme chose en 1792 avec Catilina. Avec ses trois derniers livrets
composés avant 1796, Casti choisit des sujets médiévaux. Mais le succés n’en découle pas
pour autant.

Suivons les hypothéses d’Ettore Bonora® pour expliquer les limites structurelles du
livret de I’Orlando furioso. Les personnages et les faits d’époques reculées, sur lesquels ne
pouvait s’exercer avec succes sa critique de brillant chroniqueur mondain, ne convenaient pas
au théatre comique et satirique de Casti. On peut accuser aussi le livret lui-méme ou tragédie
et comédie restent dissociées, non seulement du fait de la distance naturelle de 1’auteur envers
le monde du tragique et de I’onirique mais également a cause de 1’épuisement de sa veine
comigue méme, qui avait désormais perdu ses motivations propres. En voulant remplacer la
satire par les allusions malicieuses de la parodie, I’auteur échoue a nouveau. D’aprés Gérard
Loubinoux®, la conjonction du rejet du sublime et de I’absence ou du refus de perception du
nouvel ordre social est a l'origine de la difficult¢ de Casti a trouver des réalisations
dramatiques positives. La constante polémique contre I’héroisme (centrale dans | dormienti et
dans L’Orlando furioso) ne doit pas étre interprétée comme contestation d’un systéme de

valeurs li¢ a la seule aristocratie, mais de toute forme d’héroisme, y compris a venir :

! Lorenzo Da Ponte, Mémoires (1749-1838), Préface de Dominique Fernandez, Paris, Mercure de France, 2000,
p. 120.

2| dormienti, tiré du poéme héroicomique Il Ricciardetto de Forteguerri (1674-1735); Orlando furioso ;
Rosmunda tiré de Giovanni Ruccellai, une des premiéres tragédies classiques du XVI° siecle, qu’Alfieri réécrit
en 1779.

® Ettore Bonora, Introduction & Giambattista Casti, in Melodrammi giocosi, Modena, Mucchi, 1998.

* Gérard Loubinoux, « L’impasse castiana : un tentativo problematico di rinnovamento del libretto », in I Vicini
di Mozart-I-1l teatro musicale tra Sette e Ottocento.ll-La farsa musicale veneziana (1750-1810), Firenze,
Olschki, 1989, p. 173-185.
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romanité, croisades, affirmation d’une spécificité italienne, lutte pour une fatale souveraineté
nationale, tous ces éléments, qui feront les beaux jours des Ariodante romantiques, sont
présents chez Casti, mais mis a distance, et partant, annihilés.

Au-dela de la question de 1’éventuel génie de I’auteur oubli¢ de I’histoire littéraire,
cette réception manquée nous intéresse comme révélatrice de I’épuisement de I’Arioste
comme source commune sur laquelle baser des effets comiques. Comme si 1’héroicomique
fonctionnait en exploitant les derniers feux de personnages, héroiques d’abord, puis ridicules
jusqu’a perdre leur intérét pour le public. Nous tenterons de vérifier ces hypothéses a la
lumiére du livret que nous analyserons dans la troisiéme partie, consacrée au personnage de

Roland et a sa folie.

Nunziato Porta ou les liens entre la ville et la cour

L’Orlando paladino de Nunziato Porta, également défini comme eroicomico,
bénéficie d’une fortune dont celle de Casti est le parfait contre-exemple. Essayant de faire
provisoirement abstraction de la musique de Haydn, évidemment fondamentale pour
expliquer le succes encore actuel de I’opéra, nous reviendrons sur la filiation qui existe de ce
livret avec celui de Badini pour Londres, dans le cadre du théatre public. En effet, alors que
Casti fait une ceuvre relativement nouvelle, Nunziato Porta est plus classique dans sa figure de
librettiste qui reprend des formules déja testées et efficaces sur le plan spectaculaire, se faisant
creuset de 1’ Arioste mais surtout des différentes adaptations pour la musique de son temps. Le
premier de la série’ est le livret de Carlo Francesco Badini, Le pazzie di Orlando, opera buffa,
mise en musique par Pietro Alessandro Guglielmi & Londres en 1771. Puis Le librettiste
Nunziato Porta réécrit le livret pour le méme compositeur, Guglielmi, a Prague en 1775, en
changeant le titre pour Orlando Paladino. Aprés une reprise du méme opéra a Vienne en
1777, nous arrivons au fameux Orlando paladino de Nunziato Porta, composé par Haydn
pour la féte du prince Nicola Eszterhazy le 6 décembre 1782.

Cette collaboration entre librettiste et compositeur rend exceptionnelle 1’ceuvre, dans
la production du grand musicien. En effet, en 1781, Porta vient d’étre nommé par le prince

Directeur de 1’Opéra dans le splendide chateau d’Eszterhaza, ou Haydn régnait en maitre

! Pour la confrontation des deux livrets reproduits en fac-similé, voir I’introduction de Luciano Paesani, Nunziato
Porta, il fantasma dell opera, Roma, Aracne, 2007, et en particulier sur la filiation entre les différents livrets, de
Londres a Eszterhaza, en passant par Prague, p. 18-19.
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depuis 1761, en qualité de Kapellmeister'. Le musicien était cependant soumis & des clauses
tres strictes qui entravaient sa liberté : il avait d{, par exemple, diriger 125 représentations de
17 opéras différents en un an. Néanmoins, il disposait d’un des meilleurs orchestres d’Europe
et il pouvait prendre des risques plus grands qu’un impresario qui engageait sa fortune
personnelle au service d’un directeur de théatre. En tant que Directeur du théatre, de son coté,
Porta s’occupe de tout: choix et recherche de nouvelles ceuvres a adapter, production
nouvelles, engagement des chanteurs et gestion administrative. Evidemment, il fait la part
belle aux partitions qui « habillent » ses livrets et ce n’est pas un hasard si, dans les premiers
spectacles mis en scene, il propose une nouvelle version de son Orlando paladino, nouvelle
sur le plan du livret, mais surtout completement modifiée par la musique de Haydn. Jamais
comme au cours de cette expérience, écriture musicale et écriture textuelle n’ont été aussi
fortement influencées, se mélant et se modifiant continuellement’. La raison de cette
collaboration étroite était sans doute déterminée par la nécessité de terminer 1’opéra pour une
visite imminente du grand duc russe Paul et de son épouse, qui n’eut jamais lieu en raison de
leur départ précipité de Vienne. Il est important aussi de rappeler qu’a cette époque, Haydn
avait déja composé de petits joyaux musicaux pour le théatre de marionnettes du palais, et que
le choix de Porta lui permettait de concrétiser son attirance pour le dramma giocoso, cette
opera buffa®, qui plaisait tant au prince Nicola Eszterhazy dans ce dramma eroicomico, ou le
héros n’est pas tant Orlando mais son écuyer Pasquale, miles gloriosus bouffon, et
volontairement peu crédible. Toujours dans un souci de perception générale, écoutons encore
le jugement, sévere comme toujours, de Da Ponte envers ses collegues. Lors de la querelle
autour de 1’échec de son livret Le riche d’un jour, Nunziato Porta fait partie de la « tourbe

d’envieux » qui s’acharnent contre lui :

Chaque jour voyait éclore un nouveau libelle contre moi. Un écrivassier, Nunziato Porta, poéte a la
fagon de Brunati, et méme au-dessous, publia une satire terminée par ces deux vers :

Ane tu naquis, ane tu mourras ;

Pour le présent j’en dis peu, plus tard j’en dirai davantage®.

! Entré en qualité de Vice Kapellmeister, il est au bout de cing ans le seul maitre a bord, jusqu’en 1790, date de
la mort de Nikolaus Eszterhazy, suivie de la dissolution de I’orchestre et de la fermeture définitive du théatre,
apres une derniere représentation des Nozze di Figaro de Mozart.
2 -

Ibid., p. 21.
® Nous revenons sur ces définitions dans la deuxiéme partie.
* Lorenzo Da Ponte, Mémoires (1749-1838), Préface de Dominique Fernandez, Paris, Mercure de France, 2000,
p. 123.
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N’en déplaise a Da Ponte, Nunziato Porta est un peu plus qu’un « écrivassier », et le
succes jamais démenti de 1’opéra de Haydn s’explique, aussi, par son livret. Contrairement a
I’habitude qui avait cours a Esterhaza d’imprimer deux cents copies des livrets des nouvelles
productions, on en imprima cing cents. L’opéra fut joué treize fois I’année 1783 et sept
I’année suivante. Chose encore plus extraordinaire, du vivant de Haydn, 1’opéra fut joué a
Bratislava, a Prague, & Brno, & Vienne, a Budapest, a Mannheim, & Francfort, & Cologne, a
Grza, a Nuremberg, a Berlin, a Hannovre, a Bréme, a Leipzig, a Munich, a Konigsberg, a
Hambourg et & Dresde’.

Nous reviendrons sur cette ultime étape de I’opéra de cour en troisieme partie, pour
nous concentrer sur le traitement des personnages d’Orlando et d’Alcina, et, a Londres, sur les
premiéres versions. Mais avant Londres ou Naples, c’est bien a Venise que nait le théatre

« public »2.

I1. Le théatre public

Le XVII° siécle, par la richesse et la variété des phénomeénes artistiques qu’il voit
fleurir entre théatre et musique, est difficilement réductible a des formules unitaires. Si Venise
concentre tous les phénomeénes, les autres villes sont aussi le berceau d’une cohabitation entre
théatre de cour et théatre public, théatre improvisé et théatre chanté. Les types de théatre étant
intrinséquement li€s, nous abordons dans cette partie des exemples d’adaptation de I’ Arioste
qui dépassent les frontiéres du melodramma pour comprendre les influences qui président a sa
naissance. Le spectacle, compris comme manifestation dynastique, comme moyen de
communication entre les classes sociales et les nations, comme expérience privilégi¢e d’auto-
représentation de pouvoirs et de groupes, se révele étre I’expression la plus caractéristique du
siécle « chantant » mais aussi « jouant » et « dansant »°. C’est justement le spectacle dans sa
pratique et sa réception qui refléte la richesse de la société du XV11° siécle ou la référence est

toujours la cour, méme lorsque s’étendent a des pans plus larges de la société, ces

! Luciano Paesani, op. cit., p. 40.

2 Nous avons finalement préféré ce terme & ceux de théatre mercenaire ou de théatre payant, parfois utilisés pour
définir la méme réalité, méme s’il peut paraitre anachronique. La définition du théatre public (une salle fermée, a
la programmation permanente et au droit d’accés payant, dont la gestion est confiée a un entrepreneur engageant
ses propres fonds, I’impresario), par opposition au théatre de rue mais surtout aux théatres des palais, fait I’objet
de discussions parmi les spécialistes, en particulier pour la période de son émergence. Cf. Ludovico Zorzi, I
teatro e la citta. Saggi sulla scena italiana, Torino, Einaudi, 1977, p. 237-291.

¥ Sara Mamone, introduction & Per una bibliografia di Giacinto Andrea Cicognini : successo teatrale e fortuna
editoriale di un drammaturgo del Seicento, Firenze, Alinea, 2001, p. 12.
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comportements et ces plaisirs qui marquaient la formation et la vie des classes dominantes. En
¢tudiant les adaptations de I’ Arioste dans le cadre du théatre public, nous aurons a cceur de

montrer I’interaction entre cette société civile et la vie de cour, plus codifiée.

Florence et la cohabitation des deux types de théatre : Prospero Bonarelli et
Giacinto Andrea Cicognini*

Ces auteurs ont en commun avec Gabriello Chiabrera? ou Giovanni Villifranchi® d’étre
liés & la cour des Médicis et & ses cercles intellectuels®, mais, contrairement aux deux
premiers, leur carriére les conduit a Venise, ou ils passent, selon les modes du temps, de
I’écriture de picces parlées ou d’intermedes, a 1’écriture de mélodrames.

Giacinto Andrea Cicognini apporte a la scéne vénitienne I’influence du théatre
espagnol® dont la scéne florentine, notamment & travers les ceuvres de Lope de Vega, était

fortement imprégnée, en adaptant La vida es suefio de Calderon de la Barca, ainsi que les

! Nous incluons au sein des poétes/librettistes & Florence et Venise des auteurs qui, dans le cadre de notre corpus,
nous intéressent pour leurs pi¢ces parlées, méme s’ils sont aussi auteurs de livrets. C’est le cas par exemple de
Giacinto Andrea Cicognini comme de Domenico Lalli. Nous prenons cette liberté en vertu du principe mis en
relief par Paolo Fabbri, selon lequel il n’y avait pas de frontiéres infranchissables entre theatre parlé et drames
chantés. Certains livrets pouvaient méme servir & un double usage, comme le préconisait Bissari dans
I’avertissement au lecteur de sa Torilda en 1648, dont il proposait un allégement pour la version chantée : « les
virgules placées en marge signalent ce que 1’on peut mettre de c6té pour une représentation chantée, alors que
I’ceuvre intégrale sert pour un autre jeu » in 1l secolo cantante. Per una storia del libretto d’opera in Italia nel
Seicento, Bologna, 1l Mulino, 1990, p. 188.

2 Auteur d’une Angelica in Ebuda en 1615, tragédie qui constitue un des précédents florentins de Saracinelli et
Salvadori, et dont I’intrigue se situe dans les interstices de I’ Arioste, comme le montre Marzia Pieri, « Cavallieri
armi amori : una scorciatoia per il tragico », op. cit, p. 223-226. Chiabrera se place dans la continuité de 1’ Arioste
pour inventer un contexte et des aventures autour du trés bref épisode d’Angelica sauvée par Ruggero, un peu
comme la série des « Angélique en Inde » que nous allons évoquer a Venise.

% Auteur d’une des premiéres adaptations de I’épisode final de Roger et Bradamante sur laquelle nous
reviendrons dans la deuxieme partie.

* Souvent originaires de province : Chiabrera vient de Savona, Villifranchi de Volterra, Bonarelli de Novellara
mais Cicognini de Florence.

® L’épopée de I’ Arioste est trés présente au sein du théétre espagnol a la fin du XVI° et au début du XVI11° siécle,
et il s’agit d’un filtre fondamental entre le texte source et les piéces des dramaturges italiens du XVII® siécle.
Nous revenons sur les influences particuliéres en évoquant les ceuvres de notre corpus, mais pour mesurer
I’ampleur du phénomene, nous reprenons un extrait de la bibliographie espagnole établie par Georges Glintert en
annexe des actes du colloque international Eroi della poesia epica nel Cingue-Seicento (Rome, 18-21 septembre
2003), Maria Chiab0, Federico Doglio (cur.), op. cit., p. 505-515. Lope de Vega évoque les amours d’Angelica
et Medoro, et la folie d’Orlando (Angelica en el Catay, 1603), tandis que celle-ci est au centre d’une comédie de
jeunesse (Un pastoral albergue, [?]). Il met en scene les héros Dudone, Astolfo et Brandimarte (El marqués de
Mantua, 1596), le personnage de Rodomonte, influencé par 1’Arioste mais aussi Boiardo (Los celos de
Rodomonte, 1588), Dudone et Ricciardetto (Los palacios de Galiana, 1602), et enfin Doralice et Mandricardo
(Los locos de Valencia, [?]). Les trois derniers chants de 1’Orlando furioso font 1’objet de la comédie d’Alvaro
Cubillo de Aragon, El vencedor de si mismo, avec les personnages de Ruggero, Bradamante, puis Rodomonte.
Le chevalier est aussi le héros de la comédie de Francisco De Rojas Zorrilla, Los zelos de Rodamonte (1640). Le
récit enchdssé d’Olimpia e Bireno devient le sujet de la comédie de Juan Pérez de Montalban, Olimpia y Vireno
(1631). La folie de Roland est au centre de la zarzuela de Francisco Bances y Candamo, Cémo se curan los zelos
y Orlando furioso (1685). Enfin, nombre d’ceuvres anonymes reprenant les thémes de 1’ Arioste sont évoquées
par Amos Parducci, La fortuna dell’Orlando furioso nel teatro spagnolo, Torino, Chiantone, 1937.
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ceuvres de Rojas y Zorilla et Tirso de Molina, méme si, contrairement a ses autres pieces, Le
amorose furie d’Orlando (1642) est plus inspirée du répertoire des troupes de commedia
dell’arte que du réservoir ibérique’. Il meurt & Venise dans les années 1650.

Sa présence dans notre corpus nous focalise sur le moment ou il va commencer sa
carriére de librettiste apres la piece qui nous intéresse. La qualification qui apparait sur le
frontispice « opera scenica » ne nous oriente pas d’un point de vue générique et refléte bien le
caractéere composite du texte qui mélange des personnages et des éléments serieux et
comiques, nobles et parodiques. C’est en cela, et dans le choix de citer des passages de
1’ Arioste, que Cicognini se rapproche des soggetti ou scenari de commedia dell’arte comme
L’Orlando furioso opera heroica representativa, parmi les soggetti rassemblés par Basilio
Locatelli?. Si les deux ceuvres ont en commun le méme texte source, et quelques épisodes clé,
elles développent leur intrigue selon des perspectives et des styles tout a fait différents. Les
personnages du scenario sont bien plus nombreux (pas moins de quarante-trois) que les seize
de la piece de Cicognini. En effet, les comici dell’arte ont pour but de synthétiser le poéme de
I’Arioste afin de fournir aux acteurs un matériel le plus large possible a partir duquel
improviser, 1a ou le dramaturge florentin ne fait qu’extraire des épisodes qu’ils estimait les
plus & méme de plaire au public. Il donne donc un relief particulier a la figure d’Orlando, bien
que le personnage n’apparaisse qu’au deuxiéme acte et, a ce titre, le drame est un exemple de
synthése théatrale de la part d’un familier des planches. Dans cette piéce en prose, sauf les
monologues d’Angelica et Orlando, les chevaliers sont ternis par le contrepoint des bouffons,
représentés comme des paysans affamés et ancrés dans des préoccupations triviales, et,
partant, ¢’est I’honneur chevaleresque méme qui est mis en question, puisqu’il vient détruire
ces lieux « paisibles »*. Mais en méme temps, il s’agit d’une des premiéres piéces a traiter
véritablement la folie d’Orlando, qui influencera jusqu’a Haendel, comme nous le verrons.

Dans le choix des épisodes mémes, on retrouve tous les éléments qui entourent la folie : outre

! Méme si Renate Déring, évoque comme sources de I’ceuvre trois piéces de Lope de Vega: Los celos de
Rodamonte, Angelica en el Catay, Un pastoral albergue, cf. Ariostos « Orlando furioso » im italienischen
Theater des Seicento und Settecento, Hamburg, Hamburger Universitdt Romanistische Dissertationen, 1973,
p. 68.

? Nous reviendrons sur 'influence de la commedia dell’arte sur le livret baroque vénitien au moment de parler
des genres. Contentons-nous ici de remarquer un lien qui pourrait étre établi entre le comédien et académicien
Basilio Locatelli, auteur dans les années 1618-1622 du recueil Della scena de soggetti comici, et le dédicataire
des Amorose furie di Orlando, Sebastiano Locatelli, prétre et lettré bolonais, proche des compagnies de
comédiens, si amateur de I’ceuvre de Cicognini que les trois éditions de Monti lui dédient la piéce. Cette
hypothese non vérifiée est établie par Anna Maria Testaverde, Della scena de’ soggetti comici di Basilio
Loccatello romano (1618-1622) : tra drammaturgia dei dilettanti e dei professionisti, Universita degli Studi di
Firenze, Dottorato di ricerca in storia dello spettacolo diretto da Siro Ferrone, 1X ciclo 1996, p. 228, et reprise
par Flavia Cancedda, op. cit., p. 128.

* Nous reviendrons en détail sur les effets comiques dans la deuxiéme partie.
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les amours d’Angelica et Medoro, ceux de Zerbino et Isabella, et Mandricardo. La piece
remplit donc bien la fonction annoncée par le titre, d’autant plus que l’auteur, comme
1’ Arioste, reprendra les différents moments et manifestations de la folie.

Cette ceuvre, qui n’a vraisemblablement pas connu le succés des autres textes de
’auteur’, figure paradoxalement parmi les rares qui ont dépassé 1’éphémére mode de
Cicognini qui ne survécut que vingt ans apres son explosion. La source d’inspiration pourrait
apporter un ¢lément d’explication : alors que 1’ Arioste n’était pas forcément trés a la mode en
1642, il fait fureur sur les planches au XV111° siécle, moment ol parait une édition romaine de
L’Orlando furioso ovvero L’amorose furie di Orlando con lincoronazione di Medoro®. La
nouvelle répartition des réles est symptomatique aussi de 1’évolution du systéme de spectacle,
en particulier chanté, qui pourrait expliquer que, dans cette piece parlée, disparaissent les
deux personnages de Zerbino et Isabella, au sein d’une distribution qui demeure tres fournie
pour I’époque.

Quelques années auparavant, était publié a Venise un interméde, destiné a étre mis en
musique, celui du comte Prospero Bonarelli, mais Venise représente le chapitre le plus

important, ne serait-ce qu’en nombre d’adaptations de 1’ Arioste, de notre parcours.

1. Venise : le régne du spectaculaire et du mélange

C’est a travers I’expérience romaine, introduite a Venise par les compagnies
itinérantes d’acteurs chanteurs, qu’arrivent dans la lagune les livrets inspirés de 1’Arioste,
accompagnés des premieres conventions dramaturgiques et musicales qui, de Florence a
Rome, avaient trouvé des terrains fertiles d’expérimentation et de développement, ainsi que
leurs premiéres tentatives de codification écrite®. L’ Arioste représente une source mineure
pour les sujets des opéras du XV1I° siécle a Venise. Sur les quatre cents opéras représentés a
Venise entre 1637 et 1700, environ deux cent cinquante sont basés sur des intrigues tirées de
I’histoire ancienne ou médiévale, le reste étant inspiré de la mythologie contre six seulement

inspirés du poéte ferrarais®. Si I’épopée est relativement absente des scénes lyriques, elle suit

! Comme semblent I’indiquer les « seules » quatre rééditions de la piéce contre les cinquante du livret Giasone
ou les vingt-huit du livret L Orontea.

? Roma, Gaetano Zenobi, 1717.

3 Sur la diffusion de 1’opéra dans I’Italie du XVII® siécle, voir Lorenzo Bianconi et Thomas Walker, Dalla Finta
pazza alla Veremonda : storie di Febiarmonici, in Rivista Italiana di Musicologia, X, 1975, p. 379-454.

* Ellen Rosand, dont nous reprenons les résultats d’une enquéte de longue haleine, n’en évoque que quatre
Bradamante (1650) et Angelica in India (1656) de Bissari, Il Medoro (1658) et Olimpia vendicata (1681)
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en quelque sorte la parabole de I’évolution de I’opéra dans la Sérénissime République. C’est
pourquoi nous évoquons dans cette partie autant d’opéras proprement dits ou drammi per
musica que de « proto-opéras » ou de théatre parlé.

Paradoxalement, Venise reste longtemps absente de la scéne du théatre musical telle
qu’elle s’esquisse au début du XVII®, alors qu’elle occupe une place de tout premier plan pour
le théatre parlé. Les déclamations en musique de type florentin, romain ou mantouan, entre
autres, n’arrivent a Venise qu’a partir de 1637, avec Andromeda de Benedetto Ferrari et
Francesco Manelli monté au San Cassiano a 1’occasion du Carnaval. En revanche, un siécle
plus tard, a la naissance de Vivaldi, Venise est la capitale incontestée de 1’opéra. Florence, qui
I’a vu naitre, s’est endormie ; Mantoue, Parme et Ferrare sont de trop petites cours pour
pouvoir rivaliser avec la Sérénissime République. D’un genre musical réservé a une élite
culturelle de cour, Venise fait de 1’opéra un spectacle pour tout public. 1637 constitue
d’ailleurs pour Lorenzo Bianconi® la deuxiéme naissance de I’opéra. Patrick Barbier” rappelle
I’aspect sociologique de cette petite révolution : «pour la premiére fois, le Théatre S.
Cassiano est ouvert a tous, d’un procurateur de Saint-Marc au plus modeste gondolier ». Mais
I’opéra public se vend justement comme un produit royal repris a 1’échelle industrielle et
proposé a un vaste public composite. Non seulement il ne renie pas ses origines nobles et
prestigieuses, mais il les affiche, a des fins publicitaires. Lors de ses débuts vénitiens, 1’opéra,
genre de spectacle nouveau pour la ville, tend a reprendre des catégories et des institutions
dramatiques déja expérimentées ailleurs, en excluant toutefois le drame sacré et moral de
Salvadori, Tronsarelli et surtout de Rospigliosi® — autrement dit les poétes qui ont écrit pour
les cours médicéenne et papale. On retrouve I’emprunt des sujets au patrimoine
mythologique, des sujets mythologiques dans un contexte bucolique, agrémentés de scénes
magiques et machineries, jusqu’aux véritables pastorales. De la méme maniere, les scénes

vénitiennes reprennent les topoi dramatiques bien expérimentés comme par exemple la scéne

d’Aureli. Méme en ajoutant Carlo il grande de Morselli (1688) et un « proto-opéra » antérieur a la période, La
pazzia d’Orlando, opera recitativa in musica e per fare intermedi de Prospero Bonarelli, 1635, la proportion des
livrets ariostesques reste minime par rapport aux autres sources. Cf. Ellen Rosand, « Orlando in Seicento
Venice : the road not taken », in Michael Collins, Elise Kirk, Opera and Vivaldi, Austin, University of Texas
Press, 1984, p. 87.

! «Ou I’on dira que I’opera in musica nait a Florence en 1600 ou 1’on dira que le théatre lyrique nait & Venise en
1637 », Lorenzo Bianconi, Il Seicento, Torino, EDT/Musica, 1982, p. 164.

2 patrick Barbier, dans son ouvrage La Venise de Vivaldi. Musique et fétes baroques, Paris, Grasset, 2002, place
en exergue du chapitre sur I’opéra vénitien une citation de 1’abbé Conti « On ne parle ici que des opéras qu’on va
jouer », p. 165.

* Pour une typologie des premiers spectacles vénitiens, nous nous référons a un pionnier du genre de la
« librettologie », Paolo Fabbri, Il secolo cantante. Per una storia del libretto d’opera in Italia nel Seicento, Cit.,
p. 78.
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de lamento, qui devient le point d’orgue de I’Arianna de Monteverdi ou de 1I’Andromeda de
Ferrari. C’est a D’expérience romaine qu’on doit également rattacher I’introduction de
personnages ridicules, vieilles nourrices cyniques et grotesques dans leur réticence a renoncer
aux plaisirs d’amour, ou satyres et paysans. Le serviteur idiot, doublé de son pendant rusé, est
le reflet de personnages tirés de la comédie parlée, en particulier la commedia dell arte, a
laquelle se rattachent également les caricatures du miles gloriosus, du pédant docteur pseudo-
philosophe, ou du vieillard amoureux et lascif, pendant de la nourrice lubrique. La
multiplication de ces rdles ridicules que nous retrouverons dans notre corpus, cohabitant avec

les personnages de I’ Arioste, étaient trés prisée par le public.

Les poétes a Venise

Les exemples précédents, et en particulier celui de Giulio Rospigliosi, sont suivis dans
certaines cours jusqu’au XVIII® siécle, mais I’événement qui modifie en profondeur le statut
du librettiste, remonte pour ainsi dire aux débuts de ’opéra. La naissance, a Venise, des
théatres publics, et la transformation de 1’opéra en systeme de production basé¢ sur la
rentabilité entrainaient la disparition de la Cour comme intermédiaire et garant d’une forme
d’indépendance du poéte. La transformation ne fut pas immédiate, ainsi les premiers
librettistes vénitiens comme Gian Francesco Busenello, Giacinto Andrea Cicognini, Giulio
Strozzi, Paolo Bissari ou Paolo Vendramin sont a la fois des mécénes et les premiers
imprésarios. Presque tous de famille patricienne, membres d’académies’ élitaires & tendance
libertine, leur statut social leur permet de se réserver la rédaction de livrets comme un loisir
littéraire assez libre. Nous retrouvons par exemple dans la préface de La finta pazza de Giulio
Strozzi® les mémes préoccupations éditoriales et les mémes revendications de paternité du

livret que chez Salvadori a Florence :

Venni volentieri alla terza impressione della vera Finta Pazza, perché ho veduto, ch’alcuni musici
di fortuna I’hanno variamente fatta stampare altrove, ¢ la vanno rappresentando, come cosa loro.

! Giacinto Andrea Cicognini, comme son pére Jacopo, était li¢, a Florence, a I’Accademia degli Instancabili, née
au XVI° siécle a I’intérieur de la confraternité il Vangelista, institution composée de jeunes gens de treize a
vingt-quatre ans, qui, outre le chant et les prieres, se consacraient a la préparation de représentations théatrales,
encadrés par des maitres laics et des religieux. Arrivé a Venise en 1646, il fait probablement partie de
I’ Accademia degli Incogniti. Sur ce point, cf. Silvia Castelli, introduction & Per una bibliografia di Giacinto
Andrea Cicognini : successo teatrale e fortuna editoriale di un drammaturgo del Seicento, Firenze, Alinea,
2001, p. 54, 60. Notons toutefois que Jean-Frangois Lattarico ne le fait pas figurer sur la liste des académiciens
Incogniti dans son annexe a Venise incognita. Essai sur ’académie libertine au XVII® siécle, Paris, Honoré
Champion, 2011, p. 439-441.

? La finta pazza, dramma di Giulio Strozzi, Terza impressione, Venezia, Surian, 1641, p. 5.

108



Nous reviendrons sur la place de la folie a VVenise dans la troisieme partie.

Si le théme d’Orlando n’est pas aussi omniprésent qu’au si€cle suivant, il est apprécié
dans le milieu du spectacle, a la fois par les acteurs de commedia dell arte dont il fait partie
du répertoire habituel, par les académiciens comme Cicognini qui le proposent dans leur
domaine de création, et en général par les dramaturges qui voient dans la source ariostesque
un modele littéraire élevé auquel se confronter. Ainsi le comte Prospero Bonarelli® choisit La
pazzia d’Orlando comme sujet destiné a fournir des intermédes accompagnés de musique.
Cette ceuvre est trés ¢loignée de celle de Cicognini, par sa trame, son style, et son projet de

représentation.

La pazzia d’Orlando, de Bonarelli

Bonarelli, héritier de I’Arioste a qui il empruntera deux sujets pour son oOpera
recitativa La Pazzia d’Orlando mais aussi pour sa tragedia a lieto fine 1l Medoro, vit a la cour
de Ferrare, Modéne et Florence, appartient a 1’Académie des Intrepidi de Ferrare, des Gelati
de Bologne et des Umoristi de Rome. Il fonde a Ancone en 1624 I’académie des Caliginosi. Il
crée des tragédies, des comédies, des mélodrames et des pastorales, ainsi qu’un roman
d’aventures, des lettres et des aphorismes. Sa premiére piece, Il Solimano, créée a Ancdne en
1618, a eu un grand succeés?, suivie d’une tragédie, Medoro incoronato que nous évogquerons
plus loin. Ses tragédies et mélodrames donnent lieu a de nombreuses publications de son
vivant, et sont regroupées dans une édition des Melodrami® en 1647. Entre ces deux
réécritures, nous trouvons une différence fondamentale révélatrice de la répartition de notre
corpus en fonction de la reprise des épisodes de 1’ Arioste.

Dans /’opera recitativa La Pazzia d’Orlando”, interméde sérieux, nous trouvons pour
la premiére fois 1’amplification donnée aux bergers sans leur aspect comique, ainsi que

I’apparition de ’ombre d’Agricane, comme [’ombre de Dardinello chez Salvadori. Ces

! Né & Novellara en 1582 et mort & Ancona en 1659.

2 Cette tragédie tirée de la « matiére turque », peut-étre représentée a Florence |4 ol elle est imprimée en 1619,
est mise en scéne a Venise en 1634 par I’Accademia degli Immobili. Sur cette importante mise en scéne, voir
Cesare Molinari, Le nozze degli dei. Un saggio sul grande spettacolo italiano nel Seicento, Roma, Bulzoni,
1968, p. 123-130 et Elena Povoledo, « Una rappresentazione accademica a Venezia nel 1634 », in Studi sul
teatro veneto tra Rinascimento e eta barocca, presentazione di Franco Folena, a cura di Maria Teresa Muraro,
Firenze, Olschki, 1971, p. 119-169.

® Melodrami, cioé opere da rappresentarsi in musica del co. Prospero Bonarelli, Ancona, Salvioni, 1647. Ce
recueil comprend L ’esilio d’amore, La gioia del cielo, L’Alceste, L allegrezza del mondo, L’antro dell eternita,
I merito schernito, Il Faneto, La vendetta d’amore, La pazzia d’Orlando.

* La pazzia d’Orlando, opera recitativa in musica e per fare intermedi de Prospero Bonarelli, Venezia, Angelo
Salvadori, 1635.
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ombres, présentes chez 1’Arioste mais pas pour Orlando, sont peut-étre a I’origine des
apparitions de présences infernales a 1’opéra.

Le cheeur des pasteurs énonce le projet de 1’opéra méme :

Diciam diciam cantando in nostra vena
L’Istoria felicissima d’Amore

Che d’ogn’aflitto cuore

Le piu fere tempeste ogn’or serena

Ils chantent la naissance de I’amour entre Angelica et Medoro, jusqu’a leur retour au
Catai. En réponse aux questions d’Orlando, ils lui montrent la preuve irréfutable de la trahison

d’Angelica, son bracelet :

Quindi poi nel partire
Ella per mia mercede
Questo gemmato cerchio in don mi diede.

Orlando reconnait alors son cadeau a la belle :

O maledetto cerchio
Tu della mia fortuna
Ruota infelice, la mia vita affondi

Bonarelli consacre la derniére partie de son intermede, 1’ Azione quarta, au personnage

d’Orlando, seul, qui, dans un long monologue, exprime ses états d’ame :

Vado, vado. Ma dove, ohimé, vad’io ?
Dunque a dar morte alla mia vita io vado.

Il jette ses armes, comme chez 1’Arioste, justifiant davantage son geste qui prend une
dimension plus importante sur la scene. Il évoque la séparation entre son 4me et son ceeur, qui

quittent son corps dans la mort, selon une représentation fidéle a 1’épopée.

Ma che far vogl’io d’alma e di cuore

Se morir deggio ? Anzi, se gia son morto ?
Ecco son giunto pur nei Campi Elisi

Ove luogo non han martiri e pianti.

Il se sent en communion avec la nature riante, chantant une ode aux fleurs. Mais il

évoque le serpent qui s’y cache, ne pouvant I’atteindre s’il part :
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Ma venga pur che seguirammi in vano
Dall’uno all’altro polo
Che s’egli ha I’ali anch’io me ne vado a volo.

Par cette premiére réécriture de 1’Arioste, Bonarelli est étonnamment proche de la
future serenata L’Angelica de Métastase, privilégiant 1’atmosphére pastorale a son
contrepoint comique, ce qu’il développera dans son melodramma publié en 1647, qui porte le
méme titre mais constitue une réécriture nouvelle, sur laquelle nous reviendrons dans la
troisiéme partie.

Les premiers librettistes vénitiens ont en commun d’étre membres ou proches de
I’Académie des Incogniti, club d’intellectuels qui professaient le scepticisme a I’encontre de
toute autorité constituée, qu’elle soit politique, morale, religicuse ou rationnelle!. Ses
membres trouverent naturellement un terrain de prédilection dans le type de spectacle
nouveau et au-dessus des lois que constituait I’opéra naissant. Quelques voix plus
raisonnables en apparence comptaient sur ce que Paolo Fabbri appelle une «complicité
collective »° pour rattacher cette nouvelle forme a une improbable ascendance classique. C’est

le cas par exemple d’un académicien & part entiére comme Paolo Bissari°.

La Bradamante de Bissari

Nombre de librettistes qui travaillaient a Venise étaient originaires des villes alentour.
Pietro Paolo Bissari préface sa Torilda en 1648 avec une longue dissertation sur le drame
classique. Son but était de montrer que chaque aspect de son livret — machines, dieux, danses,
fréquents changements de décors, insertion d’éléments comiques et méme la position de
I’orchestre dans le théatre — se basait sur un précédent classique. La musique venait en second
sur sa liste, apres les fréquents changements de décor. [...] Bissari, qui était plus soucieux que
la plupart de ses collegues d’établir une continuité entre le drame antique et son ceuvre,
concluait son essai sur une note étonnamment positive en suggérant que « dans toutes ces
ceuvres les anciennes institutions semblaient revivre plutdt que disparaitre »*. Selon les

préceptes aristotéliciens d’unité d’action, il dit réduire 1’intrigue a la confrontation finale entre

! Sur I’influence littéraire de cette académie, nous renvoyons & la somme que représente le travail de Jean-
Francois Lattarico, Venise incognita. Essai sur [’académie libertine au XVII® siécle, Paris, Honoré Champion,
2011.
2 paolo Fabbri, Il secolo cantante, cit., p. 104.
® Président de /’Accademia Olimpica de Vicenza et membre de [’Accademia degli Incogniti de Venise.
* Ellen Rosand, Opera in seventeenth-century Venice, The Creation of a Genre, Los Angeles, University of
California Press, 1991, p. 41.
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Leone et Ruggiero, mais en réalité, il reprend bon nombre d’autres personnages et autres
passages sans suivre 1’ordre de 1’ceuvre.

Malgré ces scrupules, le comte Bissari* n’échappe pas au sort du librettiste vénitien de
son ¢époque dont le guide n’est pas les pages d’une quelconque poétique mais la loi tyrannique
d’un public assoiffé¢ de nouveauté. La véritable consommation d’opéras condamne les poctes
a se soumettre a la dictature de la variété et de la surprise, comme le déplore notre auteur dans

’adresse au lecteur de sa Bradamante? en 1650 :

L’aver goduto la citta di Venezia in pochi anni circa cinquanta opere regie delle quali a fatica ne
han veduto qualcheduna poche citta, o nelle nozze o in altra solennita de’ lor prencipi, ha
insterilito chi compone e nauseato chi ascolta, riuscendo difficile trovar cose non vedute o il farle
cosi ben comparire che con pompa ed apparenza maggiore non siano per avanti comparse®.

C’est aussi en vertu de ce principe de nouveauté absolue, au détriment des régles du
bon golit et de la clarté®, que I’auteur ne livre pas la fin de ’aventure amoureuse de
Bradamante et Ruggiero dans son Argomento. Il s’agit pourtant d’un des deux principaux fils
rouges de 1’épopée. On peut donc imaginer que 1’Arioste, s’il demeurait « trés célebre » au
sein des académies de lettres, était moins connu du grand public a Venise entre 1650 et 1700.
On pourrait penser aussi que le poéte se réservait la possibilité de prendre des libertés par
rapport au texte source. Mais, paradoxalement, il est d’une grande fidélité¢ a 1’esprit du poéte
ferrarais®. Dans cette premiére adaptation du Roland furieux, avant Angelica in India en 1656,
Bissari intégre un nombre colossal de personnages, qu’il répartit toutefois entre « principaux »
(Bradamante, Atlante, Angelica, Carlo Imperatore d’Occidente, Amone padre di Bradamante,

Ruggiero, Orlando, Fioretto paggio di corte, Fiordispina, Medoro, Marfisa, Nico fabro,

! D’aprés Renate Doring, Bissari était un heureux héritier a I’abri du besoin, ce qui lui permettait de s’adonner
sans contraintes matérielles a sa passion pour 1’écriture, cf. Ariostos « Orlando furioso » im italienischen Theater
des Seicento und Settecento, Hamburg, Hamburger Universitdt Romanistische Dissertationen, 1973, p. 108. Pour
un portrait biographique, voir Gioachino Brognoligo, La vita di un gentiluomo italiano dei Seicento. Il conte
Pietro Paolo Bissari Vicentino, in Studi di letteratura italiana, VIII, 1908, p. 292-400, ainsi que Lorenzo
Bianconi et Thomas Walker, Dalla Finta pazza alla Veremonda : storie di Febiarmonici, in Rivista Italiana di
Musicologia, X, 1975, p. 419.

2 Bradamante, dramma per musica de Pietro Paolo Bissari, Venise, Valvasense, 1650 (musique de Pier
Francesco Cavalli, Teatro Grimani)

* Ibidem, Argomento, p. 7-8.

* «mi fu necessario I’applicarmi a piti nuovi, stravaganti pensieri che non diversi dai buoni precetti, nascendo da
una favola ex notissimis convertissero in moltiplicita d’accidenti quelle narrative, e informazioni, di che la
chiarezza delle cose non ha bisogno », ibidem.

® 1l réécrit d’ailleurs I’épopée dans un autre opéra plus tardif, Angelica in India (1656), mais ce mélodrame
s’inscrira dans les failles de I’Arioste, le retour en Inde et le mariage d’Angelica, le texte source n’étant plus
qu’un prétexte a la fantaisie du librettiste.
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Astolfo, Alcina, Leone figlio di Costantino Imperator d’Oriente, Ali' servo di Leone,
Rodomonte) et « secondaires » (Gabrina, Bellerofonte, Guarda di Rodomonte, Vespilla et
Ferida damigelle d’Alcina, Papagalli, Sirena, Capo di Corsari, Coro di Magliari). L’auteur ne
craint pas de mettre les deux empereurs d’Occident et d’Orient sur la méme scene que des
perroquets, des babouins, des corsaires et des forgerons, comme il n’est guére soucieux de
I’unité de lieu, n’ayant méme pas recours au subterfuge du palais pour justifier la circulation
de ses personnages qui vont par monts et par vaux, entre lieux modifiés par la main de
I’homme et décors naturels, le tout réparti selon le point de vue du spectateur entre avant-
scéne et fond de scéne?, laissant imaginer des décors spectaculaires. Ce sont donc les
raffinements scéniques qui I’intéressent, davantage que le déroulement logique de I’action et
la conception des personnages. Bissari est ancré dans le théatre vénitien de 1’époque : il fait
allusion a la puissance militaire vénitienne dans le prologue, et emprunte des types de scenes
a la dramaturgie vénitienne. On retrouve dans Bradamante des épisodes influencés par ses
contemporains. La scene du sommeil de Ruggiero, pourrait étre héritée de L incoronazione di
Poppea de Busenello de 1643, et de son Giasone de 1649, dans lequel on reconnait aussi la
scene classique a Venise de séduction par le travestissement — de Fiordispina par Bradamante.
Ces types de scénes — sommeil, séduction et folie, de quintessence opératique, sont des
épisodes récurrents de 1’épopée. Il ne s’agit pas, ici, de confondre I’effet et la cause, mais il
serait tentant, a 1’instar de Renate Déring3, de suggérer une dette générale de I’opéra vénitien

au modeéle de 1’ Arioste.

!'Si I’imaginaire turc est présent sur les scénes de théatre, chanté ou parlé, européennes des XVII® et XVIII°®
siécles, il acquiert un réalisme particulier & Venise du fait de ses rapports étroits avec la Turquie. Par exemple, la
tragédie de Prospero Bonarelli, 1l Solimano, met en scéne une intrigue politique sanglante ou Soliman le
Magnifique est assassiné aprés avoir été trahi, son fils Mustapha est enlevé puis empoisonné de méme que
Despina (qui deviendra la soubrette de Cosi fan tutte). Acmat et Adrasto, lieutenants de Mustapha, ordonnent de
mettre le feu a la ville d’Alep pour la purifier. La pic¢ce, bien connue a Venise, laisse des traces dans 1’ceuvre de
Bissari : le personnage d’Adrasto, fils de roi perdu, deviendra ainsi la véritable identité de Medoro lors du coup
de théatre qui lui permet d’épouser Angelica in India (1656). Plus propre au monde des « lettres » des Lumiéres,
nous retrouvons 1’utilisation d’un « persan » prénommé Ali chez Goldoni. Le Turc est alors L’impresario di
Smirne (1759) et fait figure de sage, regard extérieur qui permet a ’auteur de s’inscrire avec ce point de vue
original dans la série des « métamélodrames » qui critiquent le monde de 1’opéra. Nous reviendrons en
particulier sur le Teatro alla moda de Benedetto Marcello et sur L opera seria de Ranieri de’ Calzabigi dans la
partie consacrée aux genres.

2 Scénes : la grotte de Merlin, le palais royal, un bois, un village, le jardin des délices d’Alcina, une place pour
des tournois, une loge royale couverte. Perspectives ouvertes : le tombeau de Merlin, la montagne et le chateau
d’Atlante, des écueils déserts, une galerie, un lac avec des oiseaux et des poissons vivants, des colonnades, le
pont de Rodomonte, la loge royale, le ciel de la lune, la grotte de Ruggiero, une allée couverte laissant voir au
loin le palais royal. Points de vue partiels : la campagne, un palais, un village, une place.

® Renate Déring, Ariostos « Orlando furioso » im italienischen Theater des Seicento und Settecento, Hamburg,
Hamburger Universitdt Romanistische Dissertationen, 1973, p. 91.
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Comme dans I’esthétique des opéras de cour, les magiciens tirent les ficelles de

I’intrigue principale, rappelée dans la préface :

Melissa dunque la maga prevedendo per opera di Merlino 1’eroico germe, che produr doveano le
nozze di Bradamante e Ruggiero, e per i perigli, ch’in cio li vedea soprastare, faceva ogn’opera per
disturbarle. Scorse per questo 1’affetto che passava grandissimo tra i due guerrier, quelle lunghe
difficolta, e passioni, che son ben note, finché, per ridurle alla maggiore, Leone, figlio
d’imperatore ricerco Bradamante in moglie.

C’est & Alcinal, commandée par Atlante comme chez I’Arioste, que revient le
rebondissement de 1’aventure entre Ruggiero e Leone?. Dans un jeu sur la tradition, elle fait
advenir ce qui arrive dans 1’épopée par le hasard des déplacements, par sa capacité magique a
se trouver en plusieurs lieux, volant dans les airs. Dés le prologue, il apparait clairement pour
le spectateur que les hommes et leurs destins sont le jouet des dieux et des magiciens. L’enjeu
du drame est énoncé par ces deux personnages : Ruggiero sera, selon Ascalaso, privé de
Bradamante. Il I’affirme en qualité d’espion des profondeurs infernales (« degli abissi ») ou il
a vu de ses yeux les enchantements préparés par Atlante et Alcina, si puissants qu’aucune
force, fOt-elle divine, ne pourra renouer le lien brisé entre les deux amants. Contre ces
enchantements, ce sont les monstres de I’Enfer que Merlin invoque pour 1’aider a accomplir
son dessein : I'union de Ruggiero et Bradamante®.

On observe ici une fidélité a la profusion de 1’épopée, a sa dimension romanesque plus
qu’épique, proche de celle des comici dell’arte. Mais il s’agit d’une forme de fidélité
paradoxale, a la fois a la lettre narratologique et a I’esprit — mélange de comique et de sérieux,
par la multiplication de saynétes comme reflet de la maniére narrative, qui fait entendre le
texte et qui accentue les comiques possibles. Ce type d’adaptation « exhaustif », comme le
Palazzo d’Atlante de Rospigliosi, n’est qu’un phénoméne marginal dans notre corpus, et
méme a Venise, et dans I’ceuvre de Bissari : dans son Angelica in India, si I’on retrouve dans
la multiplication des personnages la contrainte de la nouveauté et de 1’émerveillement, on

observera une réduction des épisodes et une focalisation sur un moment preécis.

! Remarquons que, contrairement & ses successeurs, Bissari n’évoque aucune moralisation de 1’épisode d’Alcina,
qui n’a ici qu’une fonction de divertissement, s’envolant dans les airs comme celle de Saracinelli a Florence.

Z Chez le poéte ferrarais, c’était la sage et respectable Melissa qui arrétait Ruggero au bord du suicide et
conduisait Leone vers lui.

% « [Ascalaso] Tai la giu preparai vidi gl’incanti/Ad Atlante, ad Alcina/ch’unire il tronco nodo/Altra forza non
puote, anco divina [...] [Ombra di Merlino] Mentitor tu fallace/lo vincitor sard./Perché m’assista audace,/mostro
alcun dell’Inferno invochero », in Bradamante, dramma per musica de Pietro Paolo Bissari, Venise, Valvasense,
1650, p. 10-11.
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L’attribution de la mise en musique & Pier Francesco Cavalli serait d’autant plus
plausible que le compositeur manifeste dans son ceuvre un intérét particulier pour la folie,
méme si elle pose un probléme que nous n’avons pas pu résoudre a ce jourl. La musique est
perdue et la possibilité de mettre en scéne un tel opéra ne peut que laisser réveur le spectateur
d’opéra du XXI° siécle. Toujours est-il que la représentation a manifestement été un succeés

puisque le livret est repris @ Milan en 1658, au Teatro del Reggio Palazzo.

Carlo il grande, des armes et des amours

Presque quarante ans plus tard, & un moment ou le climat de Contre-Réforme fait
ressentir ses effets jusque dans la lagune, aprés un retour de passages sentencieux et
moralisants, on retrouve néanmoins une certaine profusion d’aventures, par fidélité aux armes
ariostesques, dans un livret dont le titre méme aurait pu le placer dans le cadre du théatre de
cour, d’autant plus qu’il est adressé au méme dédicataire que les cours florentines” : Altezza
serenissima Ferdinando de’ Medici, d’ou le choix du personnage éponyme, cas unique dans
les ceuvres que nous avons pu répertorier, Carlo il grande®. Si les personnages restent
nombreux, ils ne sont tirés que de 1’ Arioste, bien que leurs propos semblent sortis du Tasse, et
ne se mélent pas aux comici : Carlo, Orlando, Rinaldo, Astolfo, Ruggiero, Bradamante,
Alcina, Medoro, Angelica, Atlante, Breno, ambasciator d’Agramante, Rodomonte. Si on
connait peu la biographie d’Adriano Morselli, on sait qu’apres avoir composé des livrets a la
fois pour les théatres mineurs du Sant’Angelo et du San Cassiano et pour les théatres majeurs
du San Salvatore et du San Giovanni Grisostomo, il vient, en 1688, d’étre engagé par la
famille Grimani comme librettiste pour ce dernier. 1l est un des premiers librettistes vénitiens
a alimenter un filon « sérieux » ou « tragique », sensible a la dramaturgie classique francaise,
méme s’il ne renonce pas a 1’'usage espagnol de personnages et de scenes comiques et, a
I’instar de Bonarelli pour son Medoro, au lieto fine*. L’argomento semble complétement

différent des livrets précédents, revenant sur 1’antefact de 1’ Arioste : I’invasion des Sarrasins

! Des opéras du XVII° siécle & Venise évoqués, seules deux partitions nous sont parvenues : celle de Francesco
Lucio pour le Medoro et celle de Domenico Freschi pour Olimpia vendicata. La musique perdue de Bradamante
était attribuée a Cavalli par le premier chroniqueur de I’opéra vénitien, Cristoforo Ivanovic, in Minerva al
tavolino, Memorie teatrali di Venezia, 1681. Mais Thomas Walker remet en question cette attribution dans son
article « Gli errori di Minerva al tavolino », in Venezia e il melodramma nel Seicento, a cura di Maria Teresa
Muraro, Firenze, Olschki, 1976, p. 7-16.

2 Remarquons, par opposition, que le frontispice de 1’édition du livret de Bissari, Bradamante, dont nous
disposons, ne comporte aucun dédicataire.

% Carlo il grande, dramma per musica d’Adriano Morselli, Venezia, Nicolini, 1688 (musique de Domenico
Gabrielli, Teatro Grimani-Grisostomo).

* Paolo Gallarati, Musica e maschera. Il libretto italiano del Settecento, Torino, EDT, 1984, p. 9-210.
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et leur arrivée jusqu’a Paris qui constitue la toile de fond de 1’épopée sur laquelle se détachent
les héros Orlando et Rinaldo. Il s’agit de décrire les combats héroiques qui permirent de
bouter les Maures hors de France « couverts de haillons abjects au milieu des villages
dévastés et des cabanes en feu »*. Pourtant, nous retrouvons tous les ingrédients du « régne
des magiciens », du plus spectaculaire jusqu’a la limite du ridicule, dans la simplification des
vers épiques. Ainsi lorsque Ruggiero quitte Bradamante aussitot aprés 1’avoir retrouvée, il

chante, sortant de scéne a dos d’hippogriffe :

Vado a cercar ferite

E la ferita ho in petto
Fra vezzi e fra rigori
Ne I’armi, e negl’amori
Riposto & il mio diletto.
Vado, ecc.

Encore une fois, on retrouve dans ce dramma per musica désormais bien installé a
Venise une fidélité a I’enchainement des aventures ariostesques sans unité de lieu ni de temps.
Certes, la grande histoire est I’objet des scénes stratégiques — la plupart des ouvertures et des
finales — mais le camp militaire n’occupe qu’environ un quart de 1’ensemble, et les
changements a vue, d’ailleurs signalés apres la distribution, sont en moyenne au nombre de
six a chaque acte, et vont des apparitions de magiciens a dos d’hippogriffe et de chars volant
sur des nuages, aux transformations de vases en serpents et d’enfants en monstres. Au milieu
de tous ces prodiges, les duels entre Rinaldo et Orlando (I), puis entre Orlando et Rodomonte
(IT) et enfin entre Ruggiero e Rinaldo (III), ainsi que la revue de 1’armée francaise, font pale
figure. Malgré une mise en valeur de la caractéristique épique, c’est bien [’aspect
romanesque’ de 1’épopée qui demeure la régle dans les réécritures de I’Arioste pour le

spectacle public vénitien.

Le théatre parlé : La pazzia d’Orlando, de Lalli

La dimension prolifique de ces opéras peut étre imputée a son imitation du théatre
parlé, ou le type d’intrigue multipliant les épisodes narratifs perdure jusqu’a la premicre partie
du XVI11° siécle. L’exemple de la piece® de La pazzia d’Orlando nous parait d’autant plus

intéressant que son auteur, Domenico Lalli, la publie en 1715, au méme moment que

! carlo il grande, dramma per musica d’ Adriano Morselli, Venezia, Nicolini, 1688, p. 7.

2 Nous opposons ici I’aspect héroique-épique a la définition brechtienne de I’épique comme enchainement des
aventures romanesques.

® Dont le genre est volontairement laissé indéfini par son auteur.
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1I’Orlando furioso de Grazio Braccioli (en 1713 et 1714), et qu’il a en commun avec Vivaldi
la fonction d’impresario. Né a Naples en 1679, Domenico Lalli, de son vrai nom Sebastiano
Biancardi, doit quitter la ville, accusé d’avoir dérobé de I’argent a la confraternité napolitaine
pour laquelle il travaillait, et se réfugie a Rome, au palais de ’ambassadeur d’Espagne. Apres
quelque errance en Italie, démasqué par une chanteuse, il s’installe & Venise ou il se lance
dans le monde des théatres, d’abord en tant que dramaturge puis en tant qu’impresario pour
les théatres San Samuele et San Giovanni Grisostomo a partir de 1719. Comme pour Vivaldi,
ce double statut est plutdt exceptionnel a son époque ou les réles se sont spécialisés dans la
plupart des cas.

Son premier livret vénitien, L’amore tirannico, mis en musique par Francesco
Gasparini, sera repris ensuite par Haendel sous le titre de Radamisto. Ami quelque temps de
Zeno, dont il partage la réflexion littéraire, dans la plupart de ses opéras, Lalli adopte les
principes édictés par 1’Arcadie (le resserrement de 1’action et le respect de la régle classique
des trois unités) qui régnaient & Venise depuis une vingtaine d’années. Pourtant, dans les
livrets d’opéras, il introduit des ressorts dramaturgiques propres a la comédie napolitaine : le
travestissement, les lettres qui révelent et qui trahissent, les personnages qui se cachent pour
voir et entendre, I’ambiguit¢é homme/femme, les intrigues amoureuses. Sous forme
d’intermédes, d’opere buffe ou de farse in musica, ces spectacles raillent la société
aristocratique de 1’époque, figée dans ses conventions, ignorante des revendications sociales,
et forment un contrepoint avec l’opéra vénitien traditionnel qui sous I’influence des
réformateurs commence a se fossiliser dans un carcan de régles. Lalli est un homme de théatre
qui sait capter les modes, adapter d’anciens livrets au gotlit du temps, €crire entierement des
textes d’opéras, de cantates, de sérénades. Il est considéré a Venise comme le précurseur de
Goldoni, sans en avoir le talent dramatique. Il collabore avec Vivaldi pour le premier opéra de
ce dernier, Ottone in villa en 1713. Bien qu’ils soient 1’un écrivain, 1’autre compositeur, ils
ont en commun le sens des affaires et la connaissance des mécanismes du théatre d’opéra.
S’ils sont inventeurs, ils savent aussi endosser le role d’imprésario et engager les chanteurs,
les décorateurs, payer les artistes, percevoir les bénéfices des loges, conscients qu’ils n’ont
pas droit a I’erreur.

Sur le frontispice de La pazzia d’Orlando en 1715 n’apparaissent que la dédicataire
« Anna Maria Felicita, contessa de Tassis » et 1’auteur. Dans la dédicace, il se référe a une
coutume des bergers d’Arcadie qui invoquaient la protection d’un dieu pour chaque arbre

qu’ils plantaient, pour placer son « componimento poetico » a I’ombre de cette noble dame.
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S’adressant ensuite « au sage lecteur »*, il lui présente 1’Orlando furioso, que le spectateur
vénitien a pu admirer « maintes fois sur les scénes tantdt en musique, tantét dans des
comédies », ce qui nous rappelle que le sujet circulait a Venise et dans tous les genres, comme
nous le vérifions dans notre corpus®. Il parait évident que Lalli connaissait le livret de
Braccioli, ayant collaboré avec Vivaldi pour 1’Ottone in villa I’année de la création de
1I’Orlando furioso de 1713, qui avait connu un grand succeés de surcroit. Pourtant, il considere
que la folie d’Orlando n’y est pas véritablement traitée puisqu’il dit qu’on n’a jamais eu le
loisir d’en admirer « la folie, qu’on ne peut apprécier que dans le poéme de 1’Arioste ». Son
titre semble bien étre fidéle a son principe de mettre au centre «la pazzia» comme «
principale action de son divertissement scenique » mais on peut se demander si, a I’instar de
Braccioli, il tient promesse dans les faits. Peut-étre une piéce non destinée a étre mise en
musique donne-t-elle lieu a un développement plus important et a une action moins dispersée
? Nous en doutons, quelques phrases plus loin, lorsqu’il explique tranquillement que « la
libération d’Angelica du monstre marin, les amours d’Alcina con Ruggiero, la destruction de
la tour enchantée d’Atlante, le duel entre Rodomonte et Bradamante, et enfin les noces de
Medoro avec Angelica en constituent les épisodes, qui naissent et se terminent régulierement,
toujours en rapport avec 1’action principale ». Si I’intérét principal est la folie d’Orlando, cela
n’apparait pas clairement & la lecture du synopsis®. Il respecte 1’unité de lieu, fusionnant deux
fles : I'ile des pleurs et celle d’Alcina, levant le voile laissé par 1’ Arioste sur la situation de
cette derniére. Il en reste en revanche au texte de 1’ Arioste, contrairement a seS contemporains
et successeurs qui s’engouffreront dans les vides narratifs du chantre épique — en particulier le
sort d’Angelica apres son départ en mer pour le Catai et celui d’Alcina abandonnée — lorsqu’il

reconnait que « un seul de ces épisodes demeure imparfait, ne pouvant pas avoir une fin juste,

Y« Al savio leggitore

Eccoti I’Orlando furioso, tante volte da te veduto sulle scene, ora in musica, ora in teatri comici, ma non
giammai ammirata la sua pazzia, quale nel famoso poema dell’ Ariosto contemplare solo si puote. Per quanto mi
e stato possibile, ho procurato di non allontanarmi da quel gran poeta, e nello stesso tempo accomodarmi alle
durissime leggi del teatro. L’unita del luogo e dell’azione, che sono i due severi tiranni di chi scrive per la scena,
sono state da me osservate fin dove si € potuto, per essere il sudetto poema molto vario tra se stesso per poterlo
attaccare a qualche verisimile condotta. L’amore d’Orlando, che prendendo forza dalla gelosia per Medoro,
finalmente degenera in pazzia, forma la principale azione del mio scenico trattenimento, al quale non ardisco dar
nome, per non essere obbligato di renderne la ragione. Chiamalo tragedia, tragicomedia, comedia, 0 con
qualunque altro nome, purché ti piaccia io sono contento. », in La pazzia d’Orlando, Domenico Lalli, Venise,
Marino Rossetti, 1715. p. 6-8.

2 Nous avons mis de coté, pour nous concentrer, & quelques exceptions prés, sur les drames mis en musique, la
longue série des expériences théatrales comiques recensées par Paolo Fabbri dans « La scena di follia, un topos
operistico ». Toutefois, I’aper¢u donné par ’annexe nous permet aussi de relativiser le propos de Lalli qui
considére que la folie n’a jamais été vraiment traitée. Elle était bien présente, mais utilisée comme scéne de
genre comique. Nous y reviendrons dans la troisiéme partie.

* Nous y reviendrons dans la troisiéme partie de notre travail, consacrée a la folie.
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il s’agit de celui d’Alcina, et que de cela m’excuse Messire Ludovico en personne, qui le
laisse en suspens ». Comme I’ont fait ses prédécesseurs et comme le fera Braccioli, il reprend
dans son texte des vers de 1’ Arioste en italiques, le précisant a la fin de 1’adresse au lecteur.

Apres une premicre période de perméabilité des roles jusqu’aux années 1640, comme
le prouvent les exemples de Benedetto Ferrari et Francesco Manelli, & la fois compositeurs,
librettistes et imprésarios, on voit apparaitre les premiers librettistes de profession, comme
Nicolo Minato (noble et avocat, mais auteur de onze livrets pour les théatres vénitiens), de
Matteo Noris et Aurelio Aureli, auteurs d’une trentaine de livrets chacun.

Paralleélement a cette évolution, les livrets d’opéras tendent a se simplifier, méme si
c’était déja le cas, des ’origine, des livrets de Striggio ou de Busenello pour Monteverdi.
Dans les exemples de notre corpus, si les librettistes focalisent 1’attention sur un groupe de
personnages, c’est, dans un premier temps, pour laisser libre cours a une fantaisie
désordonnée. Ce n’est qu’au début du XVIII® siécle que les voix de la réforme arcadienne

commencent & exercer leur influence de fagcon significative.

La focalisation sur un groupe de personnages

A la différence de ce que nous avons pu constater dans le cadre du théatre de cour, la
focalisation sur un seul groupe de personnages de 1’épopée, et, partant, I’approfondissement
des certains des personnages, est plus tardive dans le cadre du théatre vénitien. Si nous
prenons par exemple le cas de ’aventure d’Alcina, elle est traitée des 1625 par Saracinelli et
Caccini, alors qu’il faut attendre un siécle pour la réécriture du méme épisode par Marchi a
Venise (1725). En outre, dans un premier temps, la focalisation sur un personnage, a un
moment précis de ses aventures, n’est pas synonyme de compression de l’intrigue et de
réduction du nombre de personnages, bien au contraire, elle est 1’occasion de rencontres entre

les personnages de I’ Arioste et de nouveaux venus, appartenant a d’autres formes théatrales.

La bréche d’Angélique en Inde

Nous I’avons vu, il n’y a pas de réédition de 1’ Arioste a Venise entre 1679 et 1713, et
il faudra attendre la réévaluation du poéme par les Arcadiens au début du XV111° siécle : c’est
d’ailleurs Capece qui réintroduit Orlando sur la scéne & Rome (1711), et Braccioli faisait
partie de I’Académie a Ferrare (1713), tous deux recentrant la focalisation autour de la figure
d’Orlando. Mais ces reprises beaucoup plus fideles a 1’Arioste laissent finalement peu de

place pour [’invenzione des librettistes, contrairement aux premieres expériences vénitiennes.
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Au moment ou Bissari inclut dans sa Bradamante pas moins de vingt-trois
personnages et multiplie les intrigues, la mode est aussi a 1’adaptation de sources narratives
plus circonscrites, notamment tirées de 1’histoire antique ou de la mythologie. L auteur va
ensuite développer un autre épisode ouvert par la lyre du chantre épique, s’inscrivant avec ses
contemporains dans une série de livrets que nous regroupons en annexe sous le titre
« Angélique, reine du Catai ». L’épilogue de I’histoire d’amour entre la belle paienne et
I’écuyer sarrasin est vite évacué par 1’auteur ferrarais qui a d’autres aventures a raconter”.
C’est dans le vide laissé par 1’ Arioste que se développe la créativité de nombreux librettistes
pendant deux siccles d’opéra. Dans ce cycle, Angelica est une reine qui suit un mod¢le
d’accés au trone 1égal et matrimonial contre les tyrans et les usurpateurs, opposé a I’image de
1égereté et de liberté qu’elle a dans I’épopée.

Rappelons de facon préliminaire deux antécédents toscans au melodramma vénitien :
une piéce maritime & grand spectacle, I/ ritorno d’Angelica nell’India, de Tronsarelli? et une
tragedia a lieto fine, Il Medoro incoronato de Bonarelli®.

Chez Tronsarelli, cofondateur de 1’Accademia degli Sterili et librettiste de quelques
trente mélodrames et deux épopées, on retrouve, conformément aux opéras romains, une
prédominance du cheeur a nouveau polyphonique et des arias. Créé dans le palais du comte de
Bracciano en 1628, Il ritorno d’Angelica nell’India est une réécriture originale de 1’idylle
entre Medoro et Angélique, a ’occasion du mariage d’Isabelle Gesualda et Nicolo Lodovisii,
prince de Venosa. Il s’agit d’une courte piece maritime créée a partir du compte rendu de
Malagigi & Rinaldo® dans 1’épopée de I’Arioste. Elle donne a voir une action purement
spectaculaire et mythologique qui n’a pas d’équivalent sur les scénes vénitiennes. Seuls
Angelica et Medoro sont empruntés a 1’Arioste, les autres personnages sont tirés de la
mythologie® : Neptune, Parthenope, une nymphe, Glaucus et Melicertas, deux divinités
maritimes et un cheeur d’amours. Neptune et les Amours sauvent Angelica et Medoro,
embarqueés vers les Indes, des enchantements de la sirene Parthenope, décidant la victoire des

« Lodovisii eroi », et leur donnant en signe d’honneur, une arme a I’image de son trident d’or,

! « Quant & ce qui, seigneur, arriva & Angelica aprés qu’elle eut échappé des mains du fou, 4 la fagon dont elle
trouva bon navire et meilleur temps pour retourner en son pays, et dont elle donna le sceptre a Medoro, un autre
le chantera peut-&tre sur un meilleur luth », XXX, 16.

2l ritorno d’Angelica nell’India, dramma musicale d’Ottavio Tronsarelli, Roma, Corbelletti, 1631.

* Il Medoro Incoronato, Prospero Bonarelli, Roma, Francesco Moneta, 1645.

* « Quand le démon eut pleinement instruit Malagigi sur le cas étrange de Rinaldo, il raconta avec non moins de
détails qu’Angelica s’était donnée tout entiere a un jeune Africain, et comment elle avait quitté 1’Europe et
s’était embarquée en Espagne, sur les galéres des hardis marins catalans, pour retourner dans 1’Inde », chant
XLII, 38.

® Ovide, Métamorphoses, V.
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et les amants partent, heureux, rejoindre leur royaume’. On retrouve, en revanche, ce
phénomeéne de rencontre des personnages de 1’ Arioste avec des comparses non ferrarais dans
les drammi per musica vénitiens, ot les deux amoureux cotoient? une majorité de personnages
venus d’autres horizons que de celui de 1’épopée.

S’il sera fidéle a I’ Arioste dans sa premiére réécriture La Pazzia d’Orlando, Bonarelli,
avec son Medoro incoronato, « tragedia a lieto fine », parue en 1623 chez Salvioni & Ancone®,
se place, dans son avant-propos « sans arrogance », dans la suite de 1’ Arioste, puisqu’il est lui
aussi au service des Este. Dans cette adaptation, il crée une majorité de personnages, parmi
lesquels Angélique et Médor sont les seuls repris de 1’Arioste. Les autres renvoient davantage
a la réalité politique de 1’époque. Bonarelli intercale entre 1’Arioste et son dénouement une
montagne d’obstacles, qui viennent interrompre les moments de court bonheur, soit narrés soit
intervenant sur scéne. Il place I’action politique en lumiére des le premier acte avec les
discussions entre le roi et ses conseillers. Au premier abord, I’histoire d’amour n’est pas
prédominante, elle ne le devient qu’au cours de I’action. Dés le premier acte, les difficultés
s’annoncent. La situation s’avére défavorable : la guerre, un prétendant encombrant, un pere
inflexible. En bon Toscan, fidele a I’histoire littéraire, il emprunte a Boiardo le chateau
d’Albracca ou Angelica régne en maitresse. Dans cette adaptation, point de personnage
comique, il accorde dignité et sérieux aux puissants, tous caractérisés positivement. Il nous
donne une image d’Angelica sage et responsable, dans un univers amoureux légitimé par le
pouvoir : ces transformations effectuées par Bonarelli rendent évidentes les influences
morales de la contre-réforme, que 1’on pouvait percevoir dans Carlo il grande. Marzia Pieri
voit dans le dénouement qui sauve les amants d’une mort annoncée, une « tassisation » de
I’Arioste — I’épisode rappelant celui d’Olindo et Sofronia, transformant le couple d’amants le
plus transgressif de la tradition en un duo pathétique et bourgeois empétré dans les devoirs de

la royauté, rétablissant pour la premiére fois® une parité sociale entre les deux, par le

! Cf. Argomento retranscrit en annexe, I/ ritorno d’Angelica nell’India, dramma musicale d’Ottavio Tronsarelli,
Roma, Corbelletti, 1631.

2 Certes, Vénus et Cupidon partageaient I’affiche avec les amoureux de I’Arioste dans le Medoro de Salvadori,
mais, pas la scéne : ils étaient en effet dans des scénes différentes, sortes de hors champ vers les coulisses, ou on
pouvait les apercevoir tirant les ficelles des mortels.

* Le spectacle d’Ancone, donné & intérieur de 1’Arsenal dans un théatre éphémére ou 1’on réutilisa en grande
partie la scénographie du Solimano créée par Giulio Parigi, fut somptueux et mémorable, financé par une forme
de contribution par les notables locaux et vit la participation de tous les principaux gentilhommes de la cité, mais
avec le recours a deux femmes cantatrices pour quelques intermedes particulierement difficiles, cf. Marzia Pieri,
« Cavallieri armi amori : una scorciatoia per il tragico », op. cit, p. 227.

* Selon un principe qui sera permanent dans le cadre des tragédies mais problématique dans le cadre du théatre
chanté, dans les cours italiennes comme a la cour de Versailles.

121



truchement de la reconnaissance en Medoro du prince d’Egypte’. Dans cette réécriture,
comme chez Bissari et Aureli, le grand absent est notre Orlando, dont la folie est traitée a
Venise, mais pas dans les livrets qui mettent en sceéne les pérégrinations d’Angelica en Chine

ou en Inde.

L’Angelica in India?, de Bissari®

Dans cette version, Medoro est fils de roi (II, 7, I11, 14) mais pour servir un effet de
surprise plus que pour venir résoudre un dilemme qu’Angelica n’a évoqué a aucun moment.
Le tyran n’est plus une magicienne, comme a la cour, mais un usurpateur qui ne doit sa place
qu’a des manceuvres politiques bien terrestres. Pourtant, on retrouvera les mémes ressorts
dramatiques et la méme caractérisation du personnage dans les livrets qui mettent en scéne
Alcina au siécle suivant, comme chez Leopoldo de’ Villati en 1749. En revanche, la magie
peut servir de coup de théatre, au méme titre que le théme de I’enfant retrouvé, avec I’anneau,
qui fait office de contrepoison, ressuscitant Angelica (11, 12). Ce dernier rebondissement pose
un probléeme de cohérence avec ce que Bissari avait annoncé dans 1’Argomento ou il
expliquait que la belle I’avait perdu en tombant sur le sable, échappant de justesse a Orlando
furieux. Nous ne pouvons nous empécher de voir comme seule explication a cette incohérence

le défaut croqué par Benedetto Marcello dans sa satire :

Bien qu’il doive écrire son poéme vers par vers, il composera I’opéra entier sans se préoccuper de
I’action, afin que le public, incapable d’en deviner I’intrigue, la suive avec curiosité jusqu’a la fin.
[Le poéte] donnera pour accessoires a sa piéce des prisons, des poignards, des poisons, des lettres,
des sacrifices [...], afin que le public soit fortement secoué par ces objets imprévus, et s’il pouvait
amener une scéne dans laquelle les acteurs endormis dans un bois verraient leurs vies menacées en
se réveillant (ce qui ne s’est jamais vu sur une sceéne italienne), il aura atteint le sublime du
merveilleux. [...] Pour terminer 1’opéra, il aménera une décoration splendide, afin que le public ne
parte pas avant la fin.*

Les dernieres répliques montrent la recherche de 1’émerveillement du public jusqu’a la

derniére seconde du spectacle :

! Ibidem.

2 Paolo Bissari sacrifie par ce choix a la mode des sujets situés dans les pays orientaux et en particulier 1’age
hellénistique qui faisait fureur a Venise depuis La Semiramide in India de Bisaccioni (1648), 1I’Argiope de
Fusconi (1649), les livrets, tous deux de 1651 centrés sur la figure d’Alexandre le Grand, Alessandro vincitor di
se stesso de Sbarra et Gli amori di Alessandro Magno e di Rossane de Cicognini, et le Xerse de Minato (1654).
Ces personnages seront promis a un bel avenir dans 1’opera seria & son apogée au siécle suivant.

® Angelica in India, istoria favoleggiata con dramma musicale, de Pietro Paolo Bissari, Vicenza, Heredi Amadj,
1656 (musique de Francesco Petrobelli, Teatro delle Garzerie).

* Benedetto Marcello, Le Théatre & la mode (1720), introduction, traduction et notes de Jean-Philippe Navarre,
Paris, Ed. du Cerf, 1999, p. 34.
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Volti nel principio del duetto all’udienza, vano nel fine accogliendosi al bacio, che ascoso dal calar
della tenda, porta nuova curiosita al fine dell’opera.

Pourtant, a la fin du drame, on trouve un registre des preuves historiques pour justifier
des événements qui pourraient paraitre invraisemblables par leur présence dans des
chroniques d’historiens antiques ou de la Venise contemporaine. Par exemple la chute d’une
tour en se servant d’un drap comme d’un parachute aurait été pratiquée par un cavalier
francais dont on connait des « comptes rendus qui font autorité »*. Les deux derniéres pages
présentent un glossaire des emprunts a la langue toscane dans les répliques d’Aniello, avec les
citations correspondantes de Dante, Pétrarque, Boccace, et 1I’Arioste, nous rappelant que

Bissari, académicien, place ses préoccupations littéraires devant la nécessité de divertir.

Il Medoro, drama per musica d’Aurelio Aureli®
Comme Bissari, Aureli fait commencer I’intrigue 1a ou 1’Arioste s’est arrété, et en

appelle a la vraisemblance comme garantie des péripéties qu’il a imaginées :

Angelica, dopo aver risanato le ferite a Medoro, fattolo privatamente suo sposo, se ne ritorno con
esso al Cataio suo regno nell’India, ma qual varieta d’accidenti passasse in Amore prima d’ergerlo
al trono, fu dall’Ariosto lasciato in liberta di scriverlo ad altra penna; il che da materia alla
tessitura di questo drama, mentre con supposti d’Accidenti verisimili si finge®,

L’intrigue nous présente le retour mouvementé d’Angelica sur son trone, avec,
contrairement a ce qui est annoncé, force apparition de palais enchanté et anneau pour le faire
disparaitre, en conformité avec les attentes esthétiques de 1’époque. Mais, en effet, I’épisode
magique d’Atlante (I, 15) semble étrange dans le contexte « réaliste » de I’ceuvre.

En son absence, Angelica a confié son royaume a son général Leomede, qui voudrait
I’épouser, et, décu de voir arriver Medoro, se laisse aller a la félonie et conspire contre sa

reine. Ce n’est pas Orlando, mais Sacripante qui poursuivra les amants jusque dans les Indes,

! Angelica in India, istoria favoleggiata con dramma musicale, de Pietro Paolo Bissari, Vicenza, Heredi Amadj,
1656, p. 80.

2 Aurelio Aureli s’inscrit ici dans le tournant des drames vénitiens & partir des années 1650, ou le choix de
thémes qui ne visent plus le seul divertissement entraine une réduction des éléments comiques. Les rdles
comiques, réduits a deux personnages maximum, habituellement des serviteurs, ne sont plus marqués par la
bouffonerie pure (difformité, lascivité sénile) mais se mélent plus harmonieusement au reste de l’intrigue.
Souvent, comme ici, les scénes comiques tendent a se cantonner a la fin des actes, une place qui leur faisait jouer
le role d’intermédes de détente entre des événements non ridicules. On remarque aussi une amplification des
premiéres scénes au détriment des prologues rares a Venise aprées 1665.

* Il Medoro, op. cit., p. 7.
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et, autre écart d’importance, nous aurons bien un épisode de folie, mais ¢’est Angelica, qui,
dans un acces de jalousie envers une rivale qui lui dispute Medoro, de « regina ingelosita »
devient « furia » (I, 12). Elle veut se venger et laisse libre cours a une fureur proche de celle

d’Orlando chez Bonarelli :

Spalancatevi abissi

Le vostre furie covano al moi seno
Onde s’inaspri il core

Che dall’ira agitato

E un ricetto di pene

Un inferno animato (l1, 13)

Mais elle n’est pas la seule & sombrer dans un désespoir qui confine a la folie : Medoro
croit que son compagnon Brimarte est devenu fou, croyant, comme Angelica, a la trahison de

sa bien-aimée :

Dei bugiardi fidarsi & una pazzia
O Brimarte delira, o ch’io vaneggio (I, 21)

Au milieu de la multiplication des intrigues amoureuses et de 1’accumulation des
motifs traditionnels — travestissement, quiproquo, lettres et signes comme 1’inscription sur le
bouclier de Sacripante et le médaillon contenant le portrait d’Angélique, on trouve aussi
I’emploi d’éléments comiques, « classiques » dans I’opéra vénitien de 1’époque, a travers les
personnages de Brillo et Euristo. C’est justement dans la bouche du serviteur de Medoro que

nous nous rappelons, des la scene 5, que 1’auteur est dans 1’esprit de I’ Arioste :

Et io, che fuggo i bellici rumori
Lasciero I’armi, e attendero a gli amori
Se la fortuna un di

Qualche bella mi da

Che mi dica disi (1, 5)

D’ailleurs, comme le poéte ferrarais, le librettiste tient le public en haleine par les
émotions et la confusion ... et, toujours dans la bouche de son Brillo, il reprend méme
I’invective contre les femmes, « creder a femina/ E vanita » (Il, 24), promise a une belle
fortune lyrique, comme nous le verrons. Mais le lieto fine se solde par rien moins que trois
mariages.

Comme ses confreres vénitiens le font souvent, Aurelio Aureli s’inspire de plusieurs

épisodes de I’Arioste dans I’ensemble de son ceuvre. Il commence par une des intrigues
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principales dans Il Medoro® (1658) et, & la fin de sa carriére, il donnera une nouvelle
dimension a une digression ponctuelle dans I’épopée (chants IX a XI), I’histoire d’Olimpia
dans L ’Olimpia vendicata (1682). Si cette derniére connait un grand succes entre 1682 et
1694, ou elle est mise en musique entre autres par Gasparini, Freschi et Scarlatti, elle ne
dépassera pas le XVIII® siécle qui voit au contraire s’épanouir son homonyme inspirée de
I’histoire d’Alexandre le Grand, de la tragédie au ballet en passant bien sQr par le dramma per
musica®. 11 Medoro, qui connait moins de succés que I’Olimpia, & en juger par les rééditions
du livret, est mis en musique par Francesco Lucio qui précéde Vivaldi a la Pieta®.

Les livrets que nous avons regroupés ici ont en commun avec leurs precédents
héroiques ou héroicomiques espagnols”, la recherche de la reconstitution exotique du godit
pour la narration épique de 1’Arioste. Notre dernier exemple, presque cinquante ans apres les
réécritures de Bissari et Aureli, reprend les aventures d’Angelica dans son royaume mais fait
réapparaitre Orlando au détriment de Medoro. Ce livret témoigne de I’influence de Venise au-

dela de son territoire pour ce mélodramma imprimé a Milan.

Angelica nel Catai, de Pietro d’Averara’

On n’a que peu d’informations sur la vie de Pietro D’ Averara qui vit & Bergame entre
la deuxiéme moitié du XVII° siécle et les premiéres décennies du XVIII® siécle®. Une chose
est sOre : il se distingue comme librettiste célebre car la préface de son Angelica nel Catai en
1702 nous informe qu’il a composé les vers de plus de quarante mélodrames’. Il raconte

qu’Angelica rentre au Catai, mais son pere Lafro est assiégé par Osmiro, prince voisin, aidé

1 11 Medoro, drama per musica d’Aurelio Aureli, Venezia, Francesco Nicolini, 1658 (musique de Francesco
Lucio, Teatro San Giovanni e Paolo)
2 Pour ne citer que ces deux exemples : Olympie de Voltaire (1764), Statira de Mercadante (1853).
* Au moment ot il met en musique Il Medoro d’Aurelio Aureli, Francesco Lucio est bien connu & Venise depuis
une dizaine d’années pour avoir habillé de notes deux grands textes de Cicognini, Orontea en 1649 et Gli amori
di Alessandro Magno e di Rossane, entre autres, jusqu’a sa mort, I’année méme du Medoro, en 1658.
* La primera parte de la Angelica, Luis Barahona de Soto (poéme épique en douze chants, 1585) cité par le curé
du sixieme chapitre du Quichotte sous le titre Las lagrimas de Angelica, La hermosura de Angelica, Lope de
Vega (poeme de vingt chants en huitains, 1602).
> Angelica nel Catai, melodrama de Pietro d’Averara, Milano, Marc’ Antonio Pandolfo Malatesta, 1702 (Regio
Teatro di Milano)
® 11 est aussi poéte et orateur et, en dehors de son activité théatrale, il est connu comme membre de 1’ Académie
des Arioni de Bergame, instituée en 1667 par P. Dolfin, patricien et homme de lettres vénitien. C’est au Teatro
Sant’ Angelo qu’il fait ses débuts en 1684 avec L’Amante fortunato per forza mis en musique par G. Varischini.
De nombreuses autres ceuvres suivront cette premiére expérience heureuse, en collaboration avec les
compositeurs les plus en vogue de son temps comme G. M. Buini, A. F. Martinengo, F. Ballarotti, C. F.
Pollaroli, saluées par le public mais ne constituant pas une ceuvre littéraire, Averara restant prisonnier des
ficelles qui fonctionnent a la scéne au détriment d’une véritable réflexion artistique. Ses drames, a la
construction complexe et souvent confuse, sont au service exclusif des exigences scéniques et musicales.
" Ibid., p. 5.
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par son oncle Isonte, magicien qui commerce avec les démons. Tous les moyens sont bons
pour usurper un tréne : il envoie donc a la cour d’Agrican, roi de Tartarie, la sceur d’Osmiro,
Auridice, pour gagner le roi a sa cause. Osmiro tue Lafro mais tombe amoureux d’Angelica
au point de la défendre incognito contre ses propres soldats et de la libérer.

Ce livret constitue un Vvéritable creuset de toutes les influences que nous avons pu
évoquer jusqu’ici : un magicien tire les ficelles de tribulations autour de quiproquos amoureux
sur fond de camps « militaires » adverses’. Les personnages de 1’Arioste sont perdus au
milieu d’autres comparses, alors qu’on retrouve paradoxalement nombre d’éléments du pocte
ferrarais, jusqu’a la dimension de carrefour de réécritures évoquée en introduction. Le
librettiste explique son choix de faire disparaitre Medoro par le fait de ne pas abaisser les
amours de la belle et de lui garder le statut d’héroine qu’elle avait chez Boiardo. Ce n’est pas

la seule inspiration qu’il puise dans une tradition élargie a tout un réseau de réécritures :

Il Berni, che ha seguitato il conte di Scandiano, e preceduto 1’Ariosto, mi ha suggerito i lumi
maggiori per quello conviene a’ nomi, fra quali ¢ distribuita I’azione, e il luogo, ¢ il tempo. Vi ho
poscia introdotto alcuni sentimenti cavati dal francese, e molto pit dallo Spagnolo, avendo qualche
scena, e parte degli accidenti correlazione con cid, che ha scritto Calderone, ed imitato Cornelio®.

Faisant la synthése des godts italien, francais et espagnol, il justifie tres précisement
chaque rebondissement de son intrigue par une vraisemblance attestée dans la tradition
littéraire, comme par exemple le fait qu’Angelica accepte d’épouser le meurtrier de son pére
par Le Cid, ou la folie de Rolando par 1’ Arioste et Berni, comme nous le verrons en troisiéme

partie.

L’épuration par la tragédie : Angelica, Alcina, Bradamante, du théatre a I’opéra

De facon plus tardive, mais comme dans le cadre de la cour, nous retrouvons des
figures nobles — Bradamante 1’était déja chez 1’Arioste, ou annoblies par un traitement des
épisodes de I’Arioste sous l’influence de la réforme arcadienne, faisant d’Angelica une
bergere amoureuse et d’Alcina une femme de pouvoir tyrannique. Si un des plus grands
librettistes du XVIII° siécle n’a pas réécrit I’ Arioste, il est présent par son influence sur nos

réécritures vénitiennes®.

! Les personnages sont d’ailleurs répartis de la sorte, entre « attori del partito d’Angelica » et « del partito
d’Osmiro ».

2 Angelica nel Catai, melodrama de Pietro d’Averara, cit., p. 7.

% Alors que dans la premiére moitié du siécle, on compte au moins une vingtaine d’opéras inspirés du poéte
ferrarais.
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L’écrivain vénitien Apostolo Zeno connait le succeés en écrivant des livrets.
Descendant d’une branche illégitime de famille noble, il avait regu une solide préparation
humaniste au collége des Somaschi a Castello mais n’avait pas poursuivi ses études a
I’université, préférant gagner par ses premiers poemes le monde des méceénes et ensuite celui
du public de théatre. Au début du XVIII°siécle, il a déja écrit environ treize livrets a succes,
qui, mis en musique par les compositeurs les plus célébres de 1’époque, sont déja représentés
dans toute I’Italie. En outre, I’élément le plus important pour stimuler la vitalit¢ du milieu
culturel vénitien est I’enthousiasme d’artistes, d’écrivains et de méceénes pour le projet
nouveau et original élaboré par ’homme de lettres Giovan Mario Crescimbeni et par le pocte-
juriste Gian Vincenzo Gravina dans le but d’unifier la culture italienne a travers 1’ Académie
de I’ Arcadie, fondée & Rome a la fin du XVII° siécle. Les fondateurs de I’ Arcadie, au lieu de
la limiter a la sphére romaine, avaient diffusé leur projet dans toute I’Italie et encourageaient
les intellectuels locaux a y prendre part dans la forme qu’ils préféraient, se servant de
I’académie romaine comme référence. Le succeés de 1’Arcadie est particulierement
remarquable a Venise ou Zeno recoit la charge de transformer la moribonde Académie
vénitienne des Dodonei en colonie locale de 1’ Arcadie nommée 1’ Accademia degli Animosi.
Nous reviendrons sur I’influence de 1’Arcadie dans la deuxiéme partie, relevons cependant,
dés a présent, une tentative d’épuration du mélodrame vénitien, qui continue a réécrire
I’ Arioste, mais le filtre par un genre plus littéraire que véritablement théatral — parfois en

I’absence de représentations, la tragédie.

De Fulvio Testi a Antonio Marchi : Alcina ... delusa da Ruggero

Fulvio Testi® est I’un des poétes les plus significatifs du Seicento, devenu diplomate au
service des Este, qu’il suivit de Modéne a Ferrare. Il dirige pendant un temps leur
bibliotheque. Apres des négociations secretes avec Mazarin, s’arréte sa carriere de courtisan
ambitieux sous Francesco I d’Este dans la ville de Modéne. Dans ses Rime (1613), Testi imite
encore Marino. Il n’écrit que deux ceuvres dramatiques, liées a la maison des Este : une piece
encomiastique inachevée, Arsinda ovvero la discendenza de’ serenissimi Principe d’Este
(1623), et L’Isola d’Alcina tragédie écrite pour un mariage finalement annulé en 1626. Dans
une lettre?, Testi parle du compositeur de I’ceuvre « il signor cavaliere d’India », évoquant

peut-étre Sigismondo d’India, a 1’époque maitre de chapelle chez Carlo Emmanuele di

! (Ferrara 1593- Modena 1646)
2 Fulvio Testi, Lettere, a cura di Maria Luisa Doglio, Bari, Laterza, 1967, vol. |, p. 105.
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Savoia, mais la mort soudaine de la future épouse, la duchesse Isabella di Savoia, empécha la
représentation de ’ceuvre. D’abord publié comme texte destiné a étre lu ou « parlé »', la
tragédie est mise en musique en 1648 a Bologne au Teatro Guastavillani, par Francesco Paolo
Sacrati (aprés la mort de Testi en 46)2.

Le prologue marque 1’opposition a la tragédie grecque car il n’y aura pas de sang sur

les scénes italiennes. Le personnage qui dit le prologue est justement 1’ Ariosto :

Ma d’ogni sangue immaculate, e pure
Sian I’italiche scene, e bastin solo

Per destar in altrui pietade, duolo
D’emante cor le non mortal sciagure.
D’innocenti sospiri oggi e di pianto
Sparga il teatro abbandonata Alcina,

E tornando all’antica disciplina

Esca Ruggiero dal dilettoso incanto.

E voi, s’alcun pur v’ha cui I’alma accenda
Lusinghiera belta di cieco ardore,
prendete 1’esempio, e di Ruggier I’errore
siavi scusa al fallir sprone all’emenda.

Si nous percevons d’emblée un jugement moral sur le personnage de la magicienne et
la fonction d’exemplarité donnée au retour de Ruggiero sur le droit chemin, nous verrons dans
la troisieme partie que la réécriture opératique de Marchi en fait une figure plus complexe. En
ce début de XVII° siécle, on retrouve la substitution dans le genre tragique italien du drame
politique pour le drame amoureux, qui reprend tout de méme des éléments typiques de la
tragédie antique comme les oracles, les reconnaissances, les coups du sort, les prédestinations
fatales. Avec le lieto fine ces pieces rencontrent le goQt du public, qui était las de pleurer aux
tragédies « fortes ». L’Isola d’Alcina est un drame régulier en cing actes, un seul lieu et une
seule journée, chose beaucoup plus rare dans les livrets qui omettent la question de 1’unité de
temps. Testi choisit la fin de 1’épisode d’Alcina, qui est entourée d’une confidente, d’un

amiral et d’un messager. lls donnent les informations sur les événements se déroulant hors de

! D’aprés Marzia Pieri, le spectacle, qu’on qualifie de « tragédie », préparé & Modéne en 1626 n’eut jamais lieu
et le texte fut édité dix ans apres, chez Totti, a Modéne.

2 A cette occasion, parait une nouvelle édition du texte — L isola d’Alcina, tragedia del sig. Co. Fulvio Testi posta
in musica da Francesco Sacrati, Bologna, Dozza, 1648 — que nous n’avons malheureusement pas eu 1’occasion
de consulter pour en vérifier les modifications évoquées par Renate Doring, op. cit., p. 57-58, comme la
réécriture du prologue. Nous avons, en revanche, pu constater qu’une édition plus tardive, conservée a la
Fondazione Cini — Alcina, tragedia del conte D. Fulvio Testi, Venezia, 1678 — était strictement identique a la
version de 1637. Sans préambules, il s’agit d’une simple réédition de la tragédie en opuscule seul, contrairement
a I’édition de 1637 ou elle se trouve entourée des poésies de 1’auteur, édition sur laquelle nous nous basons :
Poesie liriche et Alcina, tragedia, opera nova del Sig. Conte Fulvio Testi dedicate al Serenissimo principe
Maurizio di Savoia, Napoli, Montanaro, 1637 (la tragédie se trouve p. 157-225).
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la scéne. Contrairement a un type de scéne qui sera amplement développé a I'opéra, il n’y a
pas ici de rencontre entre Alcina et Ruggiero désenchante.

Alcina delusa da Ruggero est le dernier des huit livrets d’opéra qu’Antonio Marchi
écrit pour les théatres vénitiens entre 1692 et 1725 . Son adresse au lecteur nous indique que

I’ Arioste était & nouveau bien connu des Vénitiens au début du XVI11° siécle :

Il titolo Alcina delusa da Rugero che porta in fronte il presente dramma, basta per argomento dello
stesso. E nota la virtuosa invenzione del principe dei poeti 1’Ariosto della quale pare superflua la
ripetizione. Bensi fu stimato necessario 1’alterato intreccio dei fuccelli per accomodarsi alla scena
come avrai motivo di compatire nella lettura dello stesso. Fato, deita, e altre simili espressioni
sono mere voci di poetica composizione?.

Le succes de la représentation explique sans doute que le livret soit repris en 1732 au
San Moisé sous le titre Gli evenimenti di Rugero. Les modifications de ce livret seront
intéressantes dans notre développement sur la magicienne en troisieme partie.

Ce n’est pas Lidia, sa suivante, comme chez Testi, mais Bradamante qui décrit la

premiére apparition d’Alcina, par ailleurs trés proche :

E dove, 0 mia reina, Ma chi é costei

si sola, e frettolosa? Appena usciti Che con agitata mente

Eto, e Piroo da I'eritrea marina E il bel crine disciolto

col luminoso pié stampano i liti, Con frettoloso pié stampa i lidi ?
ch'a I'albergo t'involi impaziente (Marchi, I, 2)

fin di dar legge al crine,

che vagabondo, e sciolto

del bellissimo volto

scende a smaltar co' suoi tesor le brine.

Qual flagellando I'agitata mente

ti sollecita il pié cura, o pensiero? (Testi, I, 1)

L’inscription dans le tragique nous est donnée dés la premiére apparition d’Alcina qui

pressent ’abandon de Rugero grace a ses dons de magicienne :

Idraspe, questo core
Delle sciagure sue fatto & indovino
Che predire ti pud ?

! La Rosalinda (1692), musique de Ziani ; Zenobia, regina de’ Palmireni (1694), musique d’Albinoni ; Zenone,
imperator d’oriente (1696), musique d’Albinoni ; Radamisto (1698), musique d’Albinoni ; Demetrio e Tolomeo
(1702) musique de Pollarolo ; L’ingannatore ingannato (1710), musique de Ruggieri ; La costanza trionfante
degli amori e degli odi (1716), musique de Vivaldi ; Alcina delusa da Ruggero (1725), musique d’Albinoni.

2 Nous retrouvons dans cette derniére phrase les précautions morales prises par Salvi et Vedova, & propos des
termes qui pourraient heurter les sentiments catholiques, symptomatiques de ’ancrage sérieux de Marchi, a la
suite de Salvi et a I’instar de Vedova quelques années plus tard.
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Di Ruger la partita, e’1 mio abbandono (I, 3)

Le filtre de Testi est aussi capital pour expliquer I’ajout du personnage fidéle de
I’amiral, qui sert aussi de confident ici. Marchi reprend également le dialogue entre Alcina et
Alindo qui rappelle a la reine désespérée son statut royal, ainsi que le compte rendu de la
défaite navale, et I’adage « Se Ruggiero é partito, Alcina e morta ». Mais 1’Alcina de Marchi
est davantage une beauté frivole’ qu’une reine ou une amante, face & un Ruggiero en
permanent conflit entre amour et héroisme. Alcina le convainc en lui montrant des couples
mythologiques célébres qui allient amour et héroisme. Si le librettiste satisfait au
divertissement avec une forte présence de la magie et de ballets de nymphes entre les actes, il
amorce un glissement du merveilleux a la séduction pure qui sera confirmé par Haendel,
comme nous le verrons dans la troisieme partie.

La qualité du texte de Fulvio Testi aurait frappé un jeune aristocrate vénitien,
Giovanni Dolfin, qui compose dans le méme esprit une tragicomédie pastorale, Il Medoro,

dans les années 16402,

De Delfino & Carlo Vedova : Angelica’

Le commanditaire semble étre un membre de la famille Grimani comme le rapporte
Goldoni*. En I’absence d’information sur I’auteur, il nous parait difficile de trancher sur la
définition du genre, abordant une question épineuse que nous développerons dans la partie qui
y sera précisément consacrée. Notons simplement pour I’instant que Renate Doring, qui
adopte dans sa «dissertation » sur les réécritures de 1’Orlando furioso une répartition de
certains livrets par genres, le fait figurer dans la catégorie opera seria. En effet, il reprend trés
clairement la tragédie de Delfino®. Vedova reprend la conception de la fable pastorale —
pourtant simple chez 1’Arioste — compliquée par Delfino. Le probleme est la différence de

statut entre la fille de roi et le soldat, et les efforts faits par la belle pour surmonter son

! Cette représentation, et le jeu des miroirs que nous avions déja chez Saracinelli/Caccini, nous montre
I’omniprésence de la figure d’Armida, en particulier dans I’imaginaire des poétes « sérieux » comme Testi ou
Marchi. Le miroir est un accessoire classique de tout magicien, comme cela apparait dans les tableaux comme la
Melissa de Dosso Dossi, mais 1’ Arioste n’insiste pas sur cet accessoire dans I’épisode d’Alcina comme le Tasse
pourra le faire dans celui d’Armida, chant XVI, 20-21.

° D’aprés Marzia Pieri, op. cit., p. 229.

® Angelica, dramma per musica, livret de Carlo Vedova, Venezia, Rossetti, 1738 (musique de Giovanni Battista
Lampugnani, Teatro Grimani). L’opéra est repris a Milan la méme année.

* Cité par Renate Déring, op. cit., p. 252.

® 1l Medoro, tragedia di Giovanni Dolfin, senatore veneziano, poi patriarca d’Aquileia e cardinale di Santa
Chiesa, Padova, [1640], publiée en 1733. 1l s’agit de la premiére tragédie d’une série de quatre, avec Lucrezia,
Cleopatra et Creso.

130



inclination pour Medoro au profit des lois d’honneur de la cour. La résolution surviendra a
travers une reconnaissance qui reprend telle quelle, jusque dans les mots, celle de Delfino.
Medoro sera identifié comme Tiridate, le fils du roi Arbace. Ermene, le prétendu pére de
Medoro, n’est en réalité que son serviteur fidéle qui a sauvé le prince enfant de 1’usurpateur
Artabano. La différence de catégories sociales n’avait jamais ¢€t€ importante dans le
mélodrame vénitien jusqu’a présent’. La question sera reformulée de facon éphémére par
Medoro lui-méme. Angelica, aprés une approche maladroite, veut I’informer de sa décision de
le quitter (III, 3). Il I’interrompt et doute avec une amertume ironique de 1’authenticité de son
amour. La loi d’honneur devient ici «ambizion vana». Cela ne dure qu’un moment
puisqu’Angelica veut prouver son amour par le suicide, Medoro retire alors son reproche et
redevient soumis. Dans la derniére scéne de la picce, elle affirme qu’elle I’aurait épousé
méme sans le coup de théatre. Vedova copie le squelette dramatique de Delfino, auquel il
reprend également des réflexions et des sentences qui lui donnent un air sérieux inhabituel
dans le mélodrame contemporain. Il a méme essayé d’imiter le style de Delfino mais échoue
puisqu’il retombe dans des tonalités plus légeres, galantes, d’une scéne a ’autre, voire a
I’intérieur d’une méme sceéne, et ce surtout a 1’acte 1.

Pour la premiére fois, un deuxieme couple est introduit entre Medoro et Angelica. La
conclusion de cette histoire d’amour parallele reste ouverte alors que les deux amoureux
principaux sont unis par le lieto fine. Il n’y a pas chez Vedova de critique de la décadence de
la civilisation comme c’était le cas chez Delfino avec ’apparition de Nerina. Il faut plutot voir
des tendances contradictoires : le lieu pastoral est trop fruste pour la fille de roi qui ne désire
pas y rester. Il fait résider Angelica dans un palais aux abords du bois avec, dans la majeure
partie de la piéce, un décor qui laisse voir un atrium et les différents appartements. Puisque
Vedova dans son avant-propos se félicite de présenter la matiére ariostesque dans une
nouvelle version et ainsi de passer sous silence tous les précédents du XVII° siécle, il peut
donner toutes les modifications qui font que sa picce se distingue de 1’Arioste et de son
adaptation par Delfino. Le paladin Ugerio avait déja été introduit par Delfino mais il
n’apparaissait qu’une fois comme commentateur du carnage causé par Medoro et Cloridano
dans le camp de Carlo. Vedova en fait un concurrent ignoble du chevalier Medoro et amant
malheureux d’Angelica. Vaincu par Medoro en duel (1, 8), il le blesse dans une embuscade a

la place de la troupe de Zerbino. Il est donc la cause indirecte de la rencontre entre Medoro et

! Pour son traitement au-dela des frontiéres de Venise, voir la partie sur la tragédie ot nous faisons le point sur la
question.
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Angelica (II, 2). II est tenace comme les fous amoureux de 1’épopée dans sa poursuite
d’Angelica. Ainsi, Vedova a triplé le nombre d’épisodes d’amour. Angelica répond aux
pricres et serments d’Ugerio par un froid mépris, sans recours aux subterfuges de la magie
qu’elle utilise abondamment dans les drames précédents. Nous hésitons a émettre 1’hypothése
d’une caricature de tragédie et d’opera seria bien en place. En effet, le personnage de Zerbino
est le nom du lévrier de la naive bergére, comme chez Cicognini (Il, 1). Le nombre et la
caractérisation des personnages correspondraient au genre de I’opéra « réformé », mais les
traditionnels airs da capo, s’ils sont présents, ne sont pas systématiques. Peut-étre n’est-ce

qu’un « mauvais » livret, qui force les traits jusqu’a la lourdeur, sans intention parodique.

Bradamante de Luisa Bergalli a Caterino Mazzola

Irminda Partenide, selon le nom qu’elle a choisi au sein de 1’Arcadie, ne saurait se
réduire a son statut « d’épouse de Gaspare Gozzi ». Sa renommée intellectuelle faisait plutot
du frere du plus célébre Carlo Gozzi le « mari de Luisa Bergalli » a son époque, alors qu’elle
est beaucoup moins connue aujourd’hui. Elle doit sa solide formation littéraire en particulier a
I’appui d’Apostolo Zeno et fait ses débuts au théatre avec le mélodrame Agide re di Sparta
mis en musique par Giovanni Porta. Elle partage son activité entre poésie et théatre et
s’adonne également a la peinture sous la houlette de Rosalba Carriera. On lui attribue une
piéce, Bradamante®, pour le Teatro Sant’Angelo en 1747 qui réserve une place particuliére &
Melissa, ainsi qu’a Marfisa aux cotés de la belle guerriére, contrairement aux choix que feront
ses successeurs dans leurs mélodrames qui reprennent la méme matiére, Caterino Mazzola et
Métastase. Dans la série de piéces et livrets reprenant les derniers chants de 1’épopée dans une
perspective de traitement sérieux, I’intrigue est relativement peu modifiée, par rapport a
d’autres épisodes qui connaissent des tribulations opératiques riches en rebondissements.
Voila pourquoi nous les évoquerons de facon diachronique dans la deuxiéme partie, nous
contentant ici de les situer dans le contexte vénitien. Par souci de « classification », et pour
insister sur le passage du théatre parlé au théatre chanté, nous abordons cette Bradamante en
parlant d’une « épuration » par la tragédie. Pourtant, cette piece n’est justement pas définie

sur son frontispice, alors que, par ailleurs, Luisa Bergalli a écrit des drammi per musica®, des

! Cf. Le stanze ritrovate, antologia di scrittrici venete dal Quattrocento al Novecento, a cura di Antonia Arslan,
Gabriella Chemello, Gilberto Pizzamiglio, Mirano-Venezia, Eidos, 1991, p. 128-137.

2 Agide, Re di Sparta. Dramma per musica, Venezia, Rossetti, 1725 ; Elenia, Dramma per musica da recitarsi al
Teatro Sant’Angelo, Venezia, Valvasense, 1730.
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commedie® ou tragedie? clairement définies comme telles et qu’elle a traduit les classiques
antiques et francais sérieux et comiques®. Trente ans aprés Lalli, encore un auteur, & Venise,
répugne a définir cette réécriture de 1’Arioste, la faisant pencher vers un genre comique ou
sérieux. Mais ’analyse de la piéce, sérieuse par son choix de 1’épisode de I’épopée mais
comique par sa valorisation de la magicienne, exclue de 1’opera seria telle qu’elle sera
représentée par Métastase, nous ferait plutét pencher vers une comédie, telle que la définit
Carlo Gozzi par opposition a son rival Goldoni. Elle serait donc bien au nombre des
commedie romanzesche® écrites entre 1746 et 1748, période o, avec son mari Gaspare Gozzi,
elle se lance dans la gestion du théatre Sant’Angelo en qualité d’impresaria, percevant la
nécessité d’apporter une réforme au théatre, abolissant les masques et faisant parler le peuple
pour ouvrir une nouvelle ere théatrale.

Loin d’étre une réécriture affirmée ou revendiquée, la reprise de Mazzola prend en
quelque sorte le contrepied de celle de Bergalli, et n’a en commun avec elle que le choix du
sujet, comme cela ressortira clairement de notre parcours entre les différentes Bradamante
franco-italiennes en deuxieme partie.

Originaire de Longarone, 1’abbé Caterino Mazzola se consacre pleinement aux lettres
a Venise. C’est dans la Sérénissime République qu’il fait ses débuts en tant que librettiste en
composant le Ruggiero mis en musique par Pietro Guglielmi en 1769. Il fréquente les salons
du poete et juriste Zaguri, de Pisani et de Memmo, ou il fait la connaissance de Lorenzo Da
Ponte, qui le présente dans ses Mémoires comme un poéte élégant, le premier qui ait su écrire
une opera buffa. En effet, au sommet de sa carriére theétrale, Salieri lui commande le livret
d’un opéra comique représenté en 1778 a Venise, qui remporte un vif succes.

Toutefois, Da Ponte le présente choisissant des sujets sérieux, inspirés des tragédies

lyriques francaises :

Je prolongeais mon séjour en Saxe bien que Mazzola ne réussit pas a obtenir pour moi un emploi a
la Cour ; mais il exergait envers moi une hospitalité si libérale et si affectueuse, que je n’avais pas
la force de m’en éloigner. D’un autre c6té, je me flattais d’y trouver, avec le temps, une position
honorable.

! Le avventure del poeta. Commedia, Venezia, Zane, 1730 ; Moliére. Misanthrope. Commedia tratta in versi
italiani, Venezia, 1745.

2 Teba. Tragedia, Venezia, Zane, 1728.

® Terenzio. Le commedie tradotte in verso sciolto col testo a fronte, Venezia, Zane, 1733 ; Racine. Opere di M.
Racine tradotte da L. B., Venezia, Domenico Lovisa, 1736.

* Introduction d’Anna Lanaro, in Le stanze ritrovate, cit., p. 128 ; 131.

% Lorenzo Da Ponte, Mémoires (1749-1838), Préface de Dominique Fernandez, Paris, Mercure de France, 2000,
p. 79.
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Nous nous quittions peu, Mazzola et moi ; il était trés occupé a composer, traduire ou arranger des
drames pour le théatre de Cour, qui, en ce moment, possédait une des premiéres troupes de
I’Europe. Pour ne pas rester oisif, je m’offris a I’aider, ce qu’il accepta. Je me mis donc a traduire
ainsi qu’a composer pour lui, tantdt une ariette, tantét un duo, quelquefois une scéne enti¢re qu’il
m’indiquait. 11 travaillait en méme temps sur un drame de Quinault, qui, si je m’en souviens bien,
avait pour titre Athys et Cybeéle. Le role de Sangaride m’en parut bien tracé et plein d’intérét ; je lui
proposais d’en faire la traduction. Je dois dire qu’il la trouva parfaite, aussi ne put-il s’empécher
un jour de me demander pourquoi je n’essayais pas de travailler pour le théatre. « Vous n’ignorez
pas, lui dis-je, a quel degré d’avilissement est tombé 1’art dramatique dans notre pays et quel
courage il faut pour s’y adonner entiérement »*.

S’il s’illustre dans le genre sérieux, c’est aussi dans le sillage de Métastase, a qui il
rend hommage dans la préface de 1’ceuvre de notre corpus. Dans les formules consacrées, il
fait un aveu de médiocrité en comparant son travail a celui du poéte, «le seul homme
illustre »* dans le domaine du mélodrame. On reconnait d’ailleurs ’influence de son maitre
dans les choix d’édition. Rien, sur le frontispice, ne nous oriente sur le spectacle pour lequel
est écrit le livret. Nous pouvons supposer qu’il parait aprés la représentation en version
intégrale3, alors qu’il y a été donné dans une version abrégée d’un quart d’heure. Alors que
des livrets de la méme époque a Venise indiquent le lieu de la représentation, 1’éditeur ou le
libraire chez qui on peut le trouver, le nom des interprétes et le nom du compositeur, nous
n’avons ici que le poéte et son dédicataire. Il s’agit d’Andrea Memmo qui a commandé¢ ce
drame a 1’occasion de ses noces avec « Isabella Pioveni ». Quel sujet aurait pu mieux
convenir a la circonstance que le mariage de Ruggiero et Bradamante sous le signe des grands
sentiments des derniers chants de I’épopée ? Le texte est rempli d’expressions oxymoriques et
de comparaisons propres au filon sentimental codifié par Métastase. Sa renommée dépassant
les frontiéres de Venise, le compositeur de I’Electeur de Saxe, Joseph Schuster, lui demande
I’autorisation de mettre en musique sa Bradamante dont la premiére est donnée a Padoue en
1779. En 1780, il rend hommage a 1’¢élection de Marco Giorgio Pisani procureur de Saint
Marc par un sonnet intitulé 1l Patriottismo, qui lui coltera la disgrace a Venise lorsque son
protecteur est arrété par le parti conservateur. Grace a I’appui de Salieri et de Schuster, il se
rend a Dresde comme poéte de Cour de Frédéric Auguste 111 de Saxe. Par la suite, il assumera
méme la fonction de Poéte de cour a Vienne de facon provisoire entre Lorenzo Da Ponte et

Giovanni Bertati, méme si cette parenthése ne fut pas glorieuse: a I’occasion du

! Lorenzo Da Ponte, Mémoires (1749-1838), Préface de Dominique Fernandez, Paris, Mercure de France, 2000,
p. 101-102.

2 Ruggiero, dramma per musica, de I’abbé Caterino Mazzola, 1769, p. 4-5.

% « Voici le drame, né sur ordre de V. E. en intégralité, comme il fut concu pour la premiére fois. En le publiant,
je rougis, car le monde espérera y trouver des beautés qui ne sont pas dans la version mutilée et n’y trouvera
qu’un quart d’heure d’ennui supplémentaire ».
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couronnement de Leéopold Il roi de Bohéme, il est chargé de remanier La Clemenza di Tito de
Métastase, qui, malgré la musique de Mozart, se solde par un échec.

Entre les deux tendances dans la réécriture de I’Arioste — entre adaptation
« exhaustive », profusion baroque et focalisation sur un épisode particulier, dans une position
intermédiaire qui s’explique d’abord par la chronologie et 1’évolution « classique » du
mélodrame veénitien, nous trouvons Antonio Vivaldi et sa collaboration avec Grazio Braccioli.

Dans une ville aussi entreprenante que Venise, les patriciens investissent leur richesse
dans les théatres qui deviennent des entreprises a part entiére dont la gestion doit étre confiée
a d’habiles administrateurs. L’opéra est d’abord une affaire de directeurs de theatre qui, avant
le librettiste et le compositeur, sont les personnages qui ont en main la situation, c¢’est-a-dire
le public, ses exigences et ses golts, et surtout connaissent de prés la disponibilité des
compositeurs et des chanteurs qui tournent a cette époque entre les différents foyers d’opéra
européens. Jusqu’au XIX® siécle, ce sont donc les organisateurs des spectacles, puis des
saisons théatrales, qui demandent aux musiciens et paroliers d’inventer a partir de sujet tirés
de livres, mais aussi de livrets précédents, qui garantissent a priori le succes, qui soient a la

mode et qui répondent aux attentes d’un public large et assuré.

Vivaldi musicien, compositeur, impresario, a la croisée des chemins

C’est justement ce role d’impresario® que jouera Vivaldi de 1713 & 1740 auprés du
Théatre Sant’Angelo de Venise. Les biographes de Vivaldi relatent tous? précisément un
épisode malheureux de la carriére d’impresario du compositeur. En effet, nous possédons de
nombreux documents sur ses efforts frustrants et finalement frustrés pour monter une saison
d’opéra a Ferrare en 1737 autour de livrets de Métastase pour une musique de Hasse arrangée
par Vivaldi : Demetrio et Alessandro nell’Indie. Les lettres échangées notamment avec son
protecteur local, le marquis Guido Bentivoglio, nous informent sur les enjeux de la
préparation des spectacles. Malheureusement, au moment ou il touche au but, Vivaldi subit
les foudres du nonce apostolique, le Cardinal Tommaso Ruffo, qui lui interdit non seulement
de donner la représentation mais aussi d’entrer dans la ville, parce qu’il est « un prétre qui ne

dit pas la messe » et qu’il manifeste « une amitié particuliére pour son éléve Anna Giro ».

! L’impresario cumulait toutes les responsabilités : administration, établissement des programmes, engagement
des musiciens et chanteurs, financement.

2 Notamment H. C. Robbins Landon, Vivaldi (1678-1741), Paris, Lattés, 1994, p. 180 et Patrick Barbier, La
Venise de Vivaldi. Musique et fétes baroques, cit., p. 189.
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Néanmoins, Ferrare joue un réle fondamental dans I’ceuvre de Vivaldi, & plusieurs titres.
D’abord par I’investissement de la famille Bentivoglio, mécénes qui placent le théatre musical
au centre des préoccupations des Ferrarais. Mais surtout grice a l’influence littéraire de
Boiardo et de I’Arioste, par I’intermédiaire du librettiste qui accompagnera Vivaldi pour les
livrets de notre corpus, Grazio Braccioli.

Dans la ville berceau de 1’ Arioste, le choix du texte source n’est pas plus important en
termes quantitatifs que dans d’autres cours. La série de réécritures de Braccioli constitue un
véritable « cycle » programmeé et imaginé par le librettiste pour un projet initialement prévu
pour Ferrare puis transplanté a Venise!. On peut voir dans le librettiste Grazio Braccioli un
artisan fondamental du développement des histoires ferraraises a Venise. 1l écrit les livrets des
quatre Orlando de Vivaldi. Cet auteur est un librettiste a la courte carriere puisqu’il méne a
Ferrare une vie de juriste et professeur d’université et ne s’adonne a 1’écriture de livrets que
pour le théatre Sant’Angelo de Venise, entre 1711 et 1715. Apres cette période de présence
ininterrompue sur les scénes veénitiennes, il cesse d’écrire pour la musique et retourne a
Ferrare ou il joue un réle de premier plan dans les milieux culturels de sa ville natale. Nombre
de ses livrets sont d’ailleurs inspirés de sujets épiques-chevaleresques et tirés de I’ Arioste?,
avec une attention particuliére pour le personnage d’Orlando, notamment lors d’un épisode
exceptionnel dans son activité de librettiste : le retour sur le texte de 1’Orlando furioso de
1713 pour la production vivaldienne de 1’Orlando furioso de 1714 et I’Orlando de 1727.

Dans son adresse au lecteur de 1713, en bon Ferrarais, Grazio Braccioli place 1’ Arioste
au sommet de la poésie et lui rend hommage pour expliquer son choix de sujet : « La folie
d’Orlando, pour I’amour d’Angelica, les amours de Ruggiero pour Bradamante, les sortileges
et les charmes d’Alcina sont si célebres dans 1’incomparable poéme de Ludovico Ariosto, le
prince de tous les poétes, que sous tous les cieux étrangers, ainsi que dans notre ltalie, ils sont
trés connus »°. 1l ne cache pas son appréhension devant un tel chef-d’ceuvre et ses multiples
aventures dispersées géographiquement qu’il a di réduire en une seule action et un seul lieu,
dans le respect des contraintes théatrales héritées des préceptes aristotéliciens. Il a donc
construit une sorte de maquette du monument épique en choisissant comme lieu unique 1’ile

d’Alcina et son palais et en réécrivant 1’original en sacrifiant aux deux « juges trop

! Bruno Brizi, « Gli Orlandi di Vivaldi attraverso i libretti » in Antonio Vivaldi, Teatro musicale, cultura e
societa, a cura di Lorenzo Bianconi e Giovanni Morelli, Firenze, Olschki, 1982, p. 318.

2 Ibid., pp. 315-330.

% « La pazzia di Orlando, per I’'amore di Angelica, gli amori di Ruggiero con Bradamante, le fatucchierie e gli
incanti d’Alcina sono cosi celebri nell’incomparabile poema di L. Ariosto principe fra tutti i poeti, che ad ogni
straniero clima, non che alla nostra Italia, sono notissimi », p. 8.
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différents » que sont l’oreille qui ne ferait qu’écouter et I’ceil qui voit représenter. En
choisissant 1’1le comme lieu unique de toutes les illusions, il se place dans la lignée de ses
premiers prédécesseurs et le nombre de ses personnages fait de lui un fidéle continuateur de la
tradition baroque, méme s’il tente de hiérarchiser ses intrigues, donnant clairement la priorité
a la folie d’Orlando. Il dit avoir inféodé « les nombreuses actions résumées dans le drame a
une secule dont le début, le déroulement et la fin sont I’amour, la folie et le retour a la raison
d’Orlando. Servent d’accompagnement et de cheminement pour la mener a bien les amours de
Bradamante et Ruggiero, d’Angelica et Medoro, les divers penchants d’Alcina et les
différentes passions d’Astolfo »*. Avant de prendre congé de son lecteur, Braccioli en appelle
a sa bienveillance désormais « habituelle », nous rappelant qu’il est un auteur reconnu pour
ses livrets a succeés a Venise depuis 1711. Enfin, celui qui est un familier des cercles
académiques, auteur de poésies et de discours d’occasion, ne manque pas de rappeler qu’il
n’écrit ici que pour le théatre, renongant a la magnificence de style et raisonnant avec les
passions, les sentiments et les mots des acteurs?. C’est a ce titre qu’il prend ses distances avec
tout comportement immoral ou impie de ses personnages®. Pour la représentation de 1713,
nombre d’interprétes sont communs avec 1’Ottone in villa de la méme année. Anna Maria
Giusti, la Cleonilla, interpréte le role d’Angelica, et oriente la caractérisation du personnage,
comme le dit Grazio Braccioli dans I’Argomento destiné Al lettore : « J’ai conservé les
caracteres des acteurs choisis tels que me les a fournis le trés grand poeme et si j’ai modifié en
partie celui d’Angelica, je 1’ai fait pour mettre en valeur 1’habileté spirituelle de ’actrice qui
en incarne le personnage »”.

Etonnamment, dans la préface de 1714, il ne revendique pas de changements, alors
que nombre d’airs sont modifiés, peut-&tre en vertu du fait que la pratique est tellement
courante qu’elle n’a pas lieu d’étre signalée. Un seul changement d’air est indiqué en préface,

peut-étre modifié a la derniére minute.

! « le molte azioni da me ristrette nel dramma ad una sola il cui principio mezzo e fine sono I’amore la pazzia ed
il risanamento d’Orlando. A questa servono di scorta e di strada per condurla a fine gli amori di Bradamante e
Ruggiero, di Angelica e di Medoro, le varie inclinazioni di Alcina, e le diverse passioni di Astolfo », ibidem.

2 « Il compatimento ormai abituale della tua gentilezza alle molte mie debolezze che ti ho presentato mi fa
sperare che non vorrai questa volta spogliarti della tua cortesissima discretezza per tolerare le molte mie
imperfezioni se non troverai una magnificenza di stile rifletti che parlo da poeta drammatico cioe a dire che mi
trasformo nella passione e nei sentimenti delli attori introdotti e ragiono con la loro favella », ibidem.

% « Questa apologica ragione & per me una protesta che se qualche empia massima troverai o sentirai sparsa nel
dramma non e del mio, ma del cuore di chi parla o da scellerato per proprio carattere 0 da empio per sua
religione », ibidem.

* « Ho conservati i caratteri degli attori introdotti quali me li ha somministrati il massimo poema e se pure ho
alterato in parte quello d’Angelica, I’ho fatto per mettere in risalto la spiritosa abilita dell’attrice che ne
rappresenta il personaggio », ibidem.
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Si la réécriture en livret est le fait d’un auteur, la partie musicale semble étre le fait de
plusieurs compositeurs. 11 est éclairant de revenir sur les problémes d’attribution des partitions
a Vivaldi, a travers I’histoire des manuscrits turinois et de la fondation Durazzo. Vivaldi a
prétendu écrire 94 opéras, mais seule une cinquantaine peut lui étre attribuée. De ce nombre
réel, nous ne possédons les partitions que de 23 ouvrages, les autres ne subsistant plus que par
leur livret. Toutes ces partitions se trouvent a la Bibliothéque nationale de Turin, a I’exception
d’une seule, Ercole sul Termodonte, qui est a la Bibliotheque Nationale de France dans les
fonds du conservatoire®. Le récit de la disparition et de la spectaculaire réapparition de cette
vaste collection de musique, « qui a tout d’une affaire d’espionnage », est relaté par H. C.
Robbins Landon dans sa biographie de Vivaldi?. La question du catalogage des opéras de
Vivaldi nous éclaire sur les circonstances des représentations des différents Orlando a
Venise®. Le nom de Vivaldi se rapporte & un grand nombre de compositions dramatiques de
son époque, qui se divisent en deux groupes: ceux dont la partition a été composée par
Vivaldi seul, et les ouvrages collectifs dirigés par le Prete Rosso. Le premier groupe se divise
en plusieurs catégories : les opéras a la production originale mais dont le texte a été déja mis
en musique par plusieurs collegues, parfois sous des titres dissemblables ; les opéras dont le
compositeur propose une nouvelle version en reprenant des morceaux composés par lui dans
un contexte différent, aprés la premicre représentation de 1’opéra, suivant les traditions de
I’époque”. Dans le second groupe, se trouvent aussi les ceuvres théatrales d’autres musiciens
représentées par les soins de Vivaldi.

C’est a cette catégorie qu’appartiendrait 1’Orlando furioso de 1713, selon Peter
Ryom : « Bien qu’il soit question d’opéras dont la musique n’était pas de lui a I’origine, on
semble pouvoir exclure qu’il ait respecté les « droits d’auteur » de ses collegues dans une telle
mesure qu’il n’ait rien modifié ni ajouté aucune note de sa propre imagination. Les quelques
fragments qui subsistent par exemple de 1’Orlando furioso de Ristori, repris par Vivaldi en
1714, concourent effectivement a étayer une telle supposition ». En 1713, le premier Orlando
furioso tiré de 1’ Arioste, représenté sous le nom de Ristori est un succés puisqu’il donne lieu a

cinquante représentations. Il s’agit d’une situation exceptionnelle. En effet, comme le rappelle

! patrick Barbier, La Venise de Vivaldi-Musique et fétes baroques, Paris, Grasset, 2002, p. 218.

2 H. C. Robbins Landon, Vivaldi (1678-1741), Paris, Lattés, 1994, p. 181-184.

¥ H. C. Robbins Landon, op. cit., p. 185-197.

* Sur cette question, cf. Peter Ryom, « Problémes du catalogage des opéras de Vivaldi » in Antonio Vivaldi,
teatro musicale, cultura e societd, a cura di Lorenzo Bianconi e Giovanni Morelli, Firenze, Olschki, 1982,
p. 259-272.
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Patrick Barbier!, «le public vénitien, comme du reste celui de Naples au XVIII® siécle,
toujours avide de sensations nouvelles, refuse catégoriquement les reprises. Un opéra déja
entendu lors d’une précédente saison ne fait plus recette et se voit traité, selon les mots de
Charles de Brosses, « comme I’almanach de 1’autre année ». Un tel succes explique sa reprise
I’année suivante cette fois-ci sous le nom de Vivaldi, aprés un remaniement conséquent méme
si quelques aria subsistent. Toute la question est de savoir dans quelle mesure la premiére
version n’était pas déja partiellement de la main de Vivaldi, comme semblent le supposer
Bruno Brizzi® ainsi que Sylvie Mamy?®.

Dés sa premiére expérience de 1’opéra avec Ottone in villa en 1713, Vivaldi met en
place sa méthode de travail qui fait de lui un compositeur mais aussi un « arrangeur »”. 1l
constitue un réservoir de themes instrumentaux et vocaux, qui serviront dans d’autres ceuvres,
adaptés aux interprétes, aux livrets, aux exigences des imprésarios, casquette qu’il adopte tres
souvent. L’économie des théatres vénitiens n’étant viable que dans la rapidité, il faut
constamment faire du neuf, ou quelque chose qui parait nouveau, avec du vieux, ce sens de
I’adaptation faisant partie du génie du compositeur.

Giovanni Alberto Ristori, jeune musicien de Bologne, est, comme Vivaldi, un homme
« de terrain ». Son pére, Tomaso Ristori, comédien et directeur de troupe, travaillait au
service de la cour de Dresde. A D’instar du prétre roux également, il débute sa carriére a
I’opéra (mais il n’a que vingt ans quand Vivaldi en a trente-cing) et vient de composer pour la
ville de Padoue. Les décors sont réalisés par Antonio Mauro, 1'un des plus importants
scénographes de 1’opéra vénitien. La partition de Giovanni Alberto Ristori est perdue
aujourd’hui. Pour se faire une idée de la représentation, ils ne reste que le livret et, dans une
moindre mesure, le manuscrit de la partition de 1714 (Giordano 37, fol. 162-250) attribué a la
reprise de 1714 majoritairement retravaillé par Vivaldi, ce qui explique qu’il 1’ait conservé
avec le reste de ses opéras. Tout récemment, le maestro et musicologue Federico Maria

Sardelli a donné une adaptation moderne du mystérieux livret de 1714, bient6t suivie d’un

! patrick Barbier, La Venise de Vivaldi-Musique et fétes baroques, Paris, Grasset, 2002, p. 182.

2 Bruno Brizi, « Gli Orlandi di Vivaldi attraverso i libretti » in Antonio Vivaldi, Teatro musicale, cultura e
societa, a cura di Lorenzo Bianconi e Giovanni Morelli, Firenze, Olschki, 1982, p. 320.

% Sylvie Mamy, « Les trois Orlando de Vivaldi & Venise, de la folie feinte a la folie furieuse », in Figures de
Roland, Belinda Cannone et Michel Orcel, CRLL-Université de Corse, Klincksieck, 1998, p. 161-178.

* Nous reprenons ici 1’expression et les explications de Sylvie Mamy, Antonio Vivaldi, Paris, Fayard, 2011,
p. 120.
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enregistrement chez Naive. Dans le programme de Beaune, juillet 2012, il explique clairement
les enjeux de cette ceuvre intermédiaire’.

La méme année 1714 est accolé a cet Orlando furioso, un deuxieme opéra tiré, lui, de
Boiardo, Orlando finto pazzo®. Mais ¢’est le premier qui I’emporte dans le ceeur des Vénitiens
puisqu’en 1727, Vivaldi au faite de sa gloire reprend le méme livret (celui de /’Orlando
furioso de 1713) dans un ultime Orlando. Ce dernier opéra ne porte que le nom du héros tout
court, sans plus préciser s’il est furioso ou finto pazzo mais en y regardant de plus prés, il
s’agit du livret du premier opéra méme si une certaine fusion entre les deux s’opére dans la
musique ou la plupart des aria de la premiére version sont modifiées. Si ’on s’attache
précisement a la question de la folie de Roland, la différence fondamentale apparait a
premiére vue dans les titres : la folie est considérée comme feinte chez Boiardo, d’ou est tiré
I’Orlando finto pazzo et comme véritable chez I’ Arioste d’ou sont tirées les trois variantes de
1I’Orlando furioso.

Dans 1’Orlando furioso, Grazio Braccioli réalise la synthése de deux groupes de
personnages, cas rare dans toutes les adaptations de I’Arioste pour 1’opéra autour de ces
années®, le trio amoureux Orlando/Angelica/Medoro cohabite dans un méme livret avec le trio
Alcina/Ruggiero/Bradamante. L’action du livret se déroule sur I’ile de la magicienne Alcina
qui, bien que vieille et laide, réussit grace a ses sortiléges a paraitre jeune et belle, et séduit les
chevaliers qui entrent dans son royaume. Pour renforcer son pouvoir, elle s’est emparée des
cendres de Merlino et les conserve sous une statue de I’enchanteur dans le temple d’Hécate
infernale. Elle se fait complice des amours d’Angelica et Medoro en ressuscitant ce dernier
noyé puis en aidant indirectement Angelica a se débarrasser d’Orlando. La jeune femme lui

demande de dérober I’eau de la fontaine de jouvence qui se trouve au sommet d’une

! « Pendant de nombreuses années, les spécialistes ont cru que 1’Orlando de 1714, dont le livret ne fait aucune
mention du compositeur contrairement a celui de 1713, clairement attribué a Ristori, était également 1’ccuvre de
ce dernier. [...] La partition de Ristori de 1713 a aujourd’hui disparu, mais celle de la version de 1714 existe
encore, bien qu’incompléte : seuls demeurent les actes I et II. [...] Plutdt que de risquer de mal attribuer cet
ensemble hétérogene qu’est I’Orlando de 1714, Peter Ryom a choisi de le classer dans I’annexe contenant les
ccuvres considérées comme apocryphes, classant les deux actes au nom d’Alberto Ristori en soulignant les
passages clairement écrits par Vivaldi sans cependant se prononcer sur leur authenticité définitive. [...] j’ai
finalement pu déterminer que 1’Orlando écrit en 1714 est une véritable ceuvre de Vivaldi basée sur la structure
de I’Orlando furioso écrit en 1713 par Ristori et entiérement réécrite par Vivaldi. Ceci explique pourquoi Vivaldi
a conserveé le manuscrit de 1714 avec ses autres partitions personnelles ».

2 Ces précisions sur les variantes sont apportées par Sophie Roughol, Antonio Vivaldi, Actes Sud/Classica, 2005,
p. 99-104 et par Sylvie Mamy, ibid.

3 Si I’fle de la magicienne est une résolution commode de ’unité de lieu, Alcina n’est jamais mélée directement
aux tribulations amoureuses de Roland. Méme dans le livret de Quinault pour Lully en 1685, I’ile ou se
retrouvent Roland/Angélique et Médor est celle de Logistille, sceur d’ Alcina. Haendel qui traitera des deux héros
Orlando et Alcina pris dans leur trio amoureux, le fera dans les deux opéras éponymes en 1733 et 1734.
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montagne : grace aux enchantements d’Alcina, la montagne s’effondre et se transforme en
caverne qui emprisonne le paladin, épisode inédit. Comme chez 1’Arioste en revanche,
Ruggiero arrive sur I’lle a dos d’hippogriffe et tombe amourcux de I’enchanteresse. Mais
Bradamante vient le sauver et rompre le charme grace a ’anneau magique. Tous les
personnages vont se retrouver ensemble sur scéne dans ’acte |11 ou éclate la folie d’Orlando :
se croyant tranquilles, Angelica et Medoro ont célébré leurs noces et, comme chez 1’ Arioste,
Orlando, sorti de sa caverne, est devenu fou en voyant leurs serments amoureux graves sur
I’écorce d’un arbre. Tandis que Ruggiero et son cousin Astolfo préparent leur vengeance
contre Alcina, Orlando, dans son délire, prend la statue de Merlino pour Angelica et la
renverse, rompant en méme temps les sortileges de la magicienne et revenant de sa propre
folie apres un sommeil réparateur. Alcina est vaincue pour toujours, Ruggiero et Bradamante
I’accusent triomphants, Angelica et Medoro, épouvantes par la défaite de la magicienne, sont
rassurés par Orlando qui leur pardonne en bénissant leurs noces.

Dans son adaptation de 1’Arioste, Braccioli n’hésite pas a compresser plusieurs
intrigues, mettant a mal ’unité d’action. Avec Orlando furioso, il fait éclater le schéma
conventionnel du dramma per musica en bousculant la hiérarchie classique des personnages
et en superposant les actions dramatiques, au moment méme ou les régles de 1’opéra dit
métastasien sont en train de se définir puisque le modele fera autorité entre 1725 et 1760. Il
réussit la gageure de condenser une grande partie de 1’épopée dans le livret, a la fois dans les
détails du texte et dans les situations, tout en amorcant une véritable caractérisation des

personnages.

Irriterd contro i tuoi sciocchi amori
Le donne i cavallier, I’arme e gl’amori. (111, 5)

On reconnait dans le dernier vers 1’incipit programmatique de 1’ Arioste, « [je chante]
les dames et les chevaliers, les faits d’armes et les amours ». On retrouve 1’épopée de fagon
allusive dans les ressorts de I’action également. En effet, Bradamante, pour tromper Alcina
(1, 6), se fait passer pour Olimpia, abandonnée par Bireno, renvoyant sur le mode anecdotique
a un récit enchassé de 1’épopée ou Orlando sauve Olimpia abandonnée par son mari (chant X)

puis donnée en sacrifice a un monstre marin (chant XI). Autre exemple, 1’épisode ou Alcina
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tombe amoureuse de Bradamante (III, 3) n’est pas sans rappeler I’histoire de Fiordispina,
amoureuse de Bradamante qu’elle prend pour son frére jumeau Ricciardetto®.

En revanche, le sujet de I’Orlando finto pazzo, comme le précise Grazio Braccioli
dans |’Argomento al lettore, est tiré des chants 4 et 5 du livre I de Boiardo?. Dans 1’Orlando
innamorato, le héros, accompagné d’Origille, rencontre une gente dame qui lui donne les clés
de I’avenir et du sortilége de Falerina. Il s’agit d’une autre magicienne® dont Orlando devra
déjouer les tours dans son jardin enchanté. Les chants 4 et 5 sont donc dédiés aux tribulations
d’Orlando dans ce domaine clos. Une fois I’enchanteresse neutralisée, il doit affronter un
faune puis des géants, avant de réussir a détruire définitivement le jardin. Dans le livret de
Grazio Braccioli subsistent 1’idée de royaume enchanté et le personnage d’Origille. En
revanche, la magicienne n’est plus Falerina mais Ersilla, reine du royaume d’Organa et
ennemie d’Orlando et viennent s’ajouter les compagnons du paladin, Griffone et Brandimarte.
L’objectif d’Orlando est le méme que chez Boiardo : Angelica I’a chargé de détruire le
royaume d’Ersilla qui a I’instar de Falerina prépare une épée magique destinée a réduire la
puissance d’Orlando.

La contamination des intrigues dans les livrets se double d’'une contamination dans
I’écriture musicale. Par exemple, 1’air chanté par Alcina, Andero, volero, gridero que Vivaldi
introduit dans la derniére scéne de 1’Orlando furioso dés 1713 apparaitra en 1714 dans la
bouche d’Origille de 1’Orlando finto pazzo® (111, 11). Par ailleurs, 1’air de Ruggiero (l11, 8)
Come [’onda/con vorragine orrenda e profonda, était déja présent dans son Ottone in villa de
1713. Enfin, une ultime contamination est celle dictée par les contraintes matérielles de la

représentation. Du furioso au finto pazzo, on retrouve le temple d’Hécate infernale et ses

! Celui-ci, pour la séduire, se fait passer pour sa sceur (chant XXII, 39-40, chant XXV, 27-70).

2 Sur ce point également, Braccioli se situe dans la lignée des poétes ferrarais, a I’instar du Tasse, qui considérait
gue « les deux poemes [celui de Boiardo et de I’ Arioste] constituaient en réalité une ccuvre d’un seul tenant », cf.
I’introduction de Denise Alexandre-Gras a la traduction de Roland [’amoureux de Boiardo par Alain-René
Lesage, Publications de 1I’Université de Saint-Etienne, 2001, p.7.

® La magicienne Alcine, a I’honneur chez I’ Arioste, est déja présente chez Boiardo mais de fagon trés allusive.
Elle n’apparait que dans le livre II, chant XIII et XIV, présentée comme la sceur de Morgane, a travers son
domaine, chateau et jardin ou régne 1’illusion :

« Alcina fu sorella di Morgana,

E dimorava al regno de gli Atarberi,

Che stanno al mare verso tramontana,

Senza ragione immansueti e barberi.

Lei fabbricato ha Ii con arte vana

Un bel giardin de fiori e de verdi arberi,

E un castelletto nobile e iocondo,

Tutto di marmo da la cima al fondo », (livre I, chant XIII, 55).

* Bruno Brizi, «Gli Orlandi di Vivaldi attraverso i libretti » in Antonio Vivaldi, Teatro musicale, cultura e
societa, a cura di Lorenzo Bianconi e Giovanni Morelli, Firenze, Olschki, 1982, p. 322.
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prétresses ainsi que la grotte de la magicienne Alcina ou Ersilla qui emprisonne Orlando, ce
que I’on peut imputer a la commodité de conservation des décors pour ce méme théatre
Sant’ Angelo pour lequel Braccioli compose tous ses livrets. Il faut avoir conscience de ce
type de contraintes, ainsi que de celles imposées par la réception, pour relativiser I’'importance
du Roland « furieux » par rapport au Roland « amoureux ». Néanmoins, ¢’est plutot la folie
« furieuse » qui fait 1’objet de toutes les attentions du musicien comme du public vénitien,
comme on le per¢oit clairement dans 1’évolution entre les livrets de 1714 et 1727. En 1714,
les deux Orlando sont interprétés par la méme basse Francesco Anton Carli et les deux
personnages se confondent donc dans I’esprit du public comme du compositeur. Un grand
nombre de personnages sont rapprochés par I’interprétation du méme chanteur, et ce, a
quelques semaines d’intervalle puisque Vivaldi aurait substitué le Furioso réécrit hativement
au Finto pazzo qui n’avait vraisemblablement pas un grand succés. Ainsi Angelica et Ersilla
sont confondues dans la soprano Margherita Gualandi, faisant d’Angelica une magicienne,
Origille et Alcina dans la contralto Anna Maria Fabbri, rendant Alcina plus maléfique,
Bradamante et Tigrinda dans la soprano Elisabetta Denzio, faisant de Bradamante la
gardienne du temple/ des potions, Ruggiero et Argillano dans 1’alto Andrea Pacini faisant de
Ruggiero un chevalier irréprochable et enfin Astolfo et Grifone dans le soprano Andrea
Natali. En revanche, reprenant le livret en son nom en 1727, Vivaldi fait d’Orlando non plus
seulement un « furioso » mais un « Orlando » tout court, en changeant la tessiture attribuée au
personnage, il lui donne en méme temps un développement musical plus important et un réle
central, a la place du Ruggiero d’Andrea Pacini en 1714. Nous reviendrons sur ces évolutions
en parlant de la folie.

Remarquons également que Vivaldi choisit 1’Arioste contre la « mode » du Tasse au
Sant’Angelo’, méme s’il y viendra quelques années plus tard avec son Armida al campo
d’Egitto sur un livret de Palazzi en 1718. Les opéras de Braccioli-Vivaldi posent un probléme
de classification au sein de 1’opéra « réformé » comme nous le verrons. Mais, loin d’étre des
signes de modernité, les spécificités de leur traitement de 1’Arioste, ont plutot trait & une
forme de permanence des traditions vénitiennes. Vivaldi, et quelques années plus tard

Haendel, ont en commun un attachement a 1’opéra baroque qui se manifeste dans le choix de

! Cf. Melania Bucciarelli, « From Rinaldo to Orlando, or Senesino’s path to madness », in Damien Colas,
Alessandro Di Profio, D’une scéne a ’autre. L’opéra italien en Europe. Volume 1. Les pérégrinations d’un
genre, Wavre, Mardaga, 2009, p. 140. Elle cite en 1707 : Armida abbandonata (Silvani — Ruggeri), en 1708 :
Armida al campo (Silvani — Boniventi) et en 1711 : Armida in Damasco (Braccioli — Rampini). Mais Vivaldi y
viendra plus tardivement 1718 : Armida al campo d’Egitto (Palazzi — Vivaldi), enfin, au San Moisé en 1720 :
Armida delusa (Buini — Buini).
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livrets anciens’ aux textes non classiques et permettant 1’emploi de machineries créant
I’illusion qui seront bannies par la réforme arcadienne. Le lien entre les deux villes de Venise
et de Rome est assuré bien évidemment par le « grand tour » de Haendel en Italie mais aussi
par des chanteurs comme la contralto vénitienne Diana Vico, interpréte du role d’Ottone en
1713, qui est une des premiéres cantatrices a chanter des airs de Vivaldi & Londres au théatre
de Haymarket. Les impresarios, les directeurs de théatre, les troupes itinérantes integrent dans
leurs spectacles ces arias manuscrites, détachées du corps des opéras, transportées dans les
malles. Ainsi Georg Gaspar Schirmann, compositeur allemand qui avait passé quelques
années a Venise et un des principaux promoteurs de 1’opéra vénitien en Allemagne, met en
musique un pastiche de 1’Orlando furioso en 1722 a Brauschweig. D’aprés Reinhard Strohm?,
I’Orlando furioso est I’opéra de Vivaldi qui sera le plus largement et le plus durablement
diffusé en Allemagne et en Europe centrale.

Par cette position intermédiaire sur le plan diégétique, les livrets ont aussi un caractere
fondateur. On y trouve une forme de fidélité a I’esprit de 1’ Arioste, dans sa structure en miroir
qui permet de mettre en relation les couples qui suivent traditionnellement des trajectoires
opeératiques séparées, aprés 1650, a Venise. L’intrigue de Braccioli permet de retrouver le
rapport présent dans 1’épopée entre les deux couples de protagonistes qui suivent des
trajectoires paralléles et opposées® : Orlando, amant malheureux d’Angelica versus Ruggero,
dont I’amour pour Bradamante est couronné par le mariage. Le librettiste ferrarais rapproche
dans un jeu de miroirs I’amour fou d’Orlando et I’amour de Bradamante, tout aussi
indéfectible et marqué du sceau d’une jalousie presque aussi déraisonnable®.

Mais si Vivaldi fait figure de gardien du temple vénitien, il ne résistera pas a la mode
napolitaine (les castrats s’imposent) ni a la virtuosité codifiée de 1’opera seria dans ses opéras
suivants. Montezuma (1733), L 'Olimpiade (1734), Bajazet (1735), Griselda (1735), Catone
in Utica (1737) adoptent une structure uniforme en trois actes, évacuent personnages et

intrigues secondaires. En outre, ils évitent les ensembles et les cheeurs, excluent les épisodes

! Vivaldi reprend le livret de 1713, comme nous 1’avons vu. Haendel reprend Orlando ovvero la Gelosa pazzia
de Carlo Sigismondo Capece pour I’opéra (perdu) de Domenico Scarlatti représenté a Rome en 1711.

2 Reinhard Strohm, The Operas of Antonio Vivaldi, Fondazione Giorgio Cini, Studi di musica veneta, Quaderni
vivaldiani, 13, Florence, Olschki, 2008, vol. 1, p. 137-141.

¥ Nous reprenons ici le « sottile parallelismo antagonistico » développé par Cesare Segre dans son Introduzione a
Ludovico Ariosto, Orlando furioso, Milano, Mondadori, 1976, p. XXV.

* L utilisation d’une double intrigue n’est pas le propre de Braccioli ni du mode épique : on la trouve aussi dans
la comédie ou la pastorale comme dans le Polifemo de Porpora qui méle la geste héroique d’Ulysse qui en tuant
le cyclope libére ses hommes et protége les amours d’Acis et Galatée, d’apres Ellen T. Harris, « Eighteen-
Century Orlando : hero, satyr, and fool », in Michael Collins, Elise Kirk, Opera and Vivaldi, Austin, University
of Texas Press, 1984, p. 105-128.
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comiques et scindent récitatifs et aria da capo, ¢léments qui seront constitutifs de 1’opéra
buffa naissant. En 1736, sa reprise du livret de Salvi, Ginevra, a Florence, au Teatro della
Pergola, est plus proche de I’opéra « réformé ».

Enfin, sur le plan de 1’ambiguité comique aussi, ces réécritures’, sont & la charniére
entre une permanence du mélange propre a I’esthétique baroque et un véritable
développement d’une veine comique dont nous verrons, & Venise, les réalisations dans les
livrets de Bertati et de Valli — sur lequel nous revenons dans la deuxiéme partie. Le comique
touchera aussi bien 1’un et l’autre des trios amoureux Angelica-Medoro-Orlando et
Bradamante-Ruggiero-Alcina et tous les genres d’arrivée : du dramma per musica — qu’il soit

explicitement défini comme giocoso ou non, au ballet (Gambuzzi, 1776, Camisetta, 1800).

L’Alcina giocosa de Giovanni Bertati?

Bertati®, adaptant 1’Arioste pour le San Moisé, refléte les évolutions de la comédie
italienne et la réforme goldonienne. Dans toute son ceuvre, il utilise les mécanismes de la
comédie italienne, travestissements et changements d’identité, incantations magiques et autres
ressorts de la commedia dell’arte. Si le succés de ses livrets tient davantage a ses qualités
théatrales que poétiques®, il est I’auteur de plus d’une centaine de livrets, en particulier
comiques et destinés aux scénes vénitiennes. Reprenant la seule Alcina au milieu de
personnages hérités de La vedova scaltra de Goldoni — qu’il réécrit d’ailleurs 1’année suivante
dans le dramma giocoso Il geloso in cimento pour Pasquale Anfossi (1774), il se montre
fidele a la tradition de réécriture « a partir de » mais trés librement adaptée de 1’Arioste, que
nous avons repérée des le XVII® siécle. Filtrée par le théatre contemporain, Alcina garde
néanmoins certaines de ses caractéristiques ariostesques. Elle regne sur une ile au milieu de
I’océan, sur laquelle accostent des voyageurs européens, dont les noms seuls indiquent la
nationalité : il barone di Brikbrak, La Rose, Brunoro, James, D. Lopez, chacun s’exprimant
dans une langue macaronique qui mélange les idiomes de leurs pays respectifs a I’italien. Ils

ont juré de ne pas tomber amoureux de la belle magicienne séductrice. Malheureusement, ils

1 A ce stade, nous englobons les quatre livrets dans une méme veine en opposant, 4 I’instar de Melania
Bucciarelli, « the dark, tragic, artificioso and sensual style of Tasso versus the light, ironic, more classical and
naturalistic style of Ariosto ; ultimately, the tragic versus the comic », op. cit., p. 140. Mais nous verrons dans la
troisieme partie la différence fondamentale entre folie feinte, plutét comique et folie furieuse, plut6t sérieuse.

2 I’isola d’Alcina, dramma giocoso per musica, de Giovanni Bertati, Venezia, Antonio Graziosi, 1772 (musique
de Giuseppe Gazzaniga, Teatro San Moise)

311 est I’auteur de nombreux livrets mis en scéne avec grand succés par Galuppi, Gazzaniga et Anfossi, et
succedera a Da Ponte comme poéte du Théatre impérial a Vienne.

* Daniela Goldin, La vera Fenice. Libretti e librettisti tra Sette e Ottocento, Torino, Einaudi, 1985, p. 23.

145



boivent a la fontaine de 1’oubli, qui semble remplie d’un liquide moins mystérieux que celui
que boivent les personnages de 1’Arioste et chantent tous dans leurs langues respectives.
Alcina chante en venitien, la langue qu’clle préfére. Mais comme chez 1’ Arioste, elle séduit
les hommes pris au piege sur son ile et sera vaincue par I'un d’entre eux, protégé par son
amour de jeunesse, pour une des suivantes d’Alcina — nouvelle Bradamante-Melissa, qui lui
révéle le secret de son pouvoir magique. D’ailleurs, le mauvais pressentiment que la
magicienne a en s’endormant lui rappelle son aventure malheureuse avec Ruggero, et rappelle
au public vénitien 1’adaptation sérieuse de Marchi, en méme temps que 1’épopée ferraraise.
Comme chez 1’Arioste, ils réussissent tous a quitter 1’ile, la laissant vaincue et désespérée,
méme si leur arme n’est plus un anneau ou la destruction d’une urne magique mais le fait de
lui couper une méche de cheveux'. Contrairement & son homologue napolitain Gaetano
Latilla, dont Angelica e Orlando semble constituer la seule réécriture de 1’ Arioste, Bertati, a
la suite de sa premiére expérience avec 1’Isola d’A4lcina, adapte toute la matiere chevaleresque
et merveilleuse au cours de sa carriére, de I’Armida, opera seria (Naumann, Gazzaniga, 1773,
Zumsteeg, 1786) a La tomba di Merlino, dramma giocoso (Gazzaniga, 1772), Il cavaliero
errante, dramma eroicomico (Traetta, 1778), La fata capricciosa, dramma giocoso (Gardi,
1789), et 1l pazzo glorioso, dramma giocoso (Bernardini, 1790).

Si la veine comique est tres forte a Venise, elle I’est aussi au-dela en cette fin de
XVIII® siécle : il s’agit d’une évolution générale de I’histoire de I’opéra, qui n’est pas
I’apanage du théatre public. Méme a la cour, Nunziato Porta et Casti pratiqueront des formes
de comique, dans le méme esprit, qui feront 1’objet d’un point de vue dépassant les

distinctions géographiques dans la deuxieéme partie.

Autour de 1650, I’opéra de type vénitien s’étend et s’enracine avec une grande rapidité
de Milan a Palerme, si bien que I’on compte une quarantaine de villes avec des théatres plus
ou moins permanents®. Dans les villes qui disposent de plusieurs théatres, la distribution des
nouveautés et des reprises répond a une hiérarchie de rang mais doit tenir compte de la
spécialisation selon les genres différents et selon les saisons. A Turin, par exemple, dans la
deuxiéme partie du XVII1° siécle, le Teatro Regio, qui est I’apanage de la cour, donne deux

opéras serieux en décembre-janvier, et en général ce sont des nouveautes, mais la méme

! Rappelons-nous que 1’objet déclencheur de la guerre décrite dans I’épopée héroicomique anglaise de Pope, était
le méme : The Rape of the Lock (1712-1714)

2 Nous avons écarté les quatre derniers livrets de notre propos dans la mesure ou ils ne reprennent pas les
personnages de I’ Arioste.

* Lorenzo Bianconi, 1/ teatro d’opera in Italia, Bologna, 11 Mulino, 1993, p. 12.
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société de cavaliers qui le gere, organise aussi, a I’automne, une saison de quatre opéras
comiques dans le plus modeste théatre Carignano, avec des spécialistes de ce genre et des
partitions importées de Milan, Venise, Florence : les profits de la saison comique compensent
en partie le déficit de la saison sérieuse. L’ceuvre de notre corpus, donnée en présence de « ses
majestés » au Teatro Regio, nous présente une magicienne toujours sérieuse mais ancrée dans
des préoccupations plus humaines et quotidiennes, peut-étre sous I’influence de Berni,
revendiquée par le librettiste Cigna Santi'. Nous y reviendrons en parlant de I’évolution du
personnage d’Alcina dans la troisieéme partie, afin de la mettre en perspective avec une autre
interprétation donnée & Milan, Le bestie in uomini®.

En revanche, les ceuvres de notre corpus données a Naples confirment la répartition

clairement établie entre les théatres « noble » et « comique ».

2. Naples : I’Arioste comique

Méme si, en général, la commedia dell arte n’est pas forcément synonyme de comique
au sens moderne du terme, les adaptations de 1’ Arioste par les comici napolitains ou vénitiens,
comme nous le verrons dans la deuxieme partie, sont toujours orientées a des fins comiques.
Lorsque, dans les années 1730, I’opera buffa napolitaine prend son essor apres La Serva
padrona et adapte nos amoureux de pastorale, 1I’Arioste a déja été réécrit et représenté sur

scéne par le comico Marco Antonio Perillo.

Orlando forsennato, poesia scenica® di Marco Antonio Perillo*

Perillo aurait vécu a Naples et aurait appartenu a 1’Accademia degli Incauti, sous le
nom de Ingelosit05. Dans sa piéce Perillo utilise 1’espagnol, 1’allemand, le frangais, un arabe
fantaisiste et le dialecte napolitain. Il s’efforce avant tout d’offrir au spectateur le panorama le

plus large possible de 1’épopée sous forme dramatique. Ce respect affirmé de 1’ceuvre source

! Alcina e Ruggero, dramma per musica, de Vittorio Amedeo Cigna-Santi, Torino, Derossi, 1775 (Teatro Regio,
musique de Felice Alessandri).

? Le bestie in uomini, dramma giocoso per musica in due atti, de Angelo Anelli, Milano, Societa tipografica de’
classici italiani, 1812 (musique de Giuseppe Mosca, La Scala).

* Repris sous le titre Orlando forsennato, commedia, Marco Antonio Perillo, Napoli, 1642. La premiére version
est attestée dans la Drammaturgia de Lione Allacci, mais nous nous basons ici sur les analyses de Renate
Déring, a partir de la deuxiéme édition, n’ayant pas pu consulter I’une ou I’autre des deux versions, cf. Ariostos
« Orlando furioso » im italienischen Theater des Seicento und Settecento, cit., 1973, p. 158-181.

* Orlando forsennato, poesia scenica di Marco Antonio Perillo, Napoli, Roncagliolo, 1624.

® Remarquons que Perillo a également adapté le Tasse dans une Erminia, poesia scenica, Napoli, Roncagliolo,
1629, qui semble étre en revanche une piéce sérieuse.
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n’empéche pas 1’ajout de quatre bouffons napolitains (Ciommetiello, Cicchetto, Micco,
Centillo) et la transformation de Ferrall comme caricature du « capitano » espagnol®, qui se
présente a la premiere scene comme « Marte invencible ».

La piece reprend les événements de toute 1’épopée, donc ne présente aucune unité
d’action, tendant vers les livrets que nous avons qualifiés d’« exhaustifs », mais respecte en
revanche une unité de lieu : « la scena si finge in un lido maritimo piu vicino a Parigi ». Il n’y
pas de changement de scéne, mais un lieu suffisamment neutre qui laisse libre cours a
I’imagination. Sur cet espace, sont transposés le chateau d’Atlante, 1’ile d’Ebuda, les sources
magiques des Ardennes, le port africain. Malgré une forte influence de la comedia espagnole
avec I’arrivée dans la péninsule de souverains espagnols, accompagnés de poétes et d’acteurs,
Renate Doring nuance I’apport de ce genre, affirmant que seules les unités de temps et de lieu
lui sont redevables, le théatre italien se caractérisant déja par des sujets d’aventures,
imaginaires et spectaculaires, contenant des scénes d’enlévement et de travestissement, la
prédominance accordée a la représentation de passion violente, la coprésence de différents
milieux sociaux, la négligence de 1’unité d’action. L’influence espagnole ne fait donc
qu’accentuer les caractéristiques déja présentes, ce que nous Vérifions largement dans notre
corpus.

La bergerie devient une taverne, ou Orlando arrive. Les napolitains lui servent un
magnifique repas et pour le divertir lui racontent I’amour d’Angelica et Medoro. Orlando les
quitte pour proférer son monologue a I’écart. Le début du monologue suit les formules de
1’ Arioste. Mais il y voit des monstres infernaux, puis commande une flotte imaginaire lors
d’un combat naval avec le bateau des deux fugitifs. Il veut se venger de Medoro en
I’écartelant sous les yeux d’Angelica qui, elle, sera livrée a tous les soldats. Elle est
condamnée par tous les chevaliers, d’autant plus qu’elle part avec un simple soldat. Dans cette
Babel masculine, le langage dérape, et Orlando s’adresse a Rodomonte en allemand (III, 9),
demande a manger aux buffi en frangais (V, 6), il s’adresse en pseudo-arabe a Cicchetto (V, 6)
et en allemand. Pourtant, a I’instar de ses contemporains Bonarelli et Cicognini, qui placent
aussi Orlando au milieu des bouffons, Perillo traite véritablement de la folie d’Orlando, la

prenant en quelque sorte « au sérieux ».

! Renate Déring le situe dans une série de « capitan » hérités de 1’Arioste. Au XVII® siécle, ’acteur Mondor de
Milan brille en «capitan Rodomonte », on trouve un « capitan Medoro » dans Due comedie in comedia
d’Andreini (1623, Venise), un « capitan Brandimarte » dans | Fuggitivi Amanti de Bonarelli a Venise (1683).
Enfin, le « capitan Zerbino » est un type populaire de I’opera buffa napolitain, durant le XVIII® siécle, mais seul
le nom renvoie a I’ Arioste, op. Cit., p. 162.
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Au XVII1° siecle, I’hégémonie espagnole, écrasante au siécle précédent, fait peu a peu
place a celle de 1’ Autriche, au bénéfice de capitales comme Naples, Florence et Milan. Dans
la Naples des vice-rois espagnols, 1’opéra fut considéré depuis le début comme un instrument
de propagande politique en plus d’étre I’occasion d’un divertissement de cour™.

La différenciation des genres musicaux, et la separation radicale entre les veines
comique et tragique pronée par 1’Arcadie, coincident a Naples avec une distribution des
répertoires selon les scénes : au théatre royal, le Teatro San Bartolomeo, 1’0pera seria, le
drame des Dieux ; aux Fiorentini, 1’opera buffa, la 1égéreté des sentiments et la mise en scéne
du quotidien napolitain le plus trivial®. La construction du San Carlo en 1737, qui entraine la
destruction du San Bartolomeo, s’inscrit dans cette structure hiérarchisée et renforce la
bipolarisation des genres et des espaces spectaculaires qui la caractérise®. L opéra de Gaetano
Latilla vient confirmer cette régle puisqu’il reprend 1’ Arioste dans une réécriture comique. Le
compositeur napolitain a des liens privilégiés avec Venise qu’il fréquente a différents stades

de sa carriére®,

Angelica e Orlando, commedia per musica de Tertulliano Fonsaconico®

Francesco Antonio Tullio qui apparait dans notre corpus sous 1I’'un de ses nombreux
pseudonymes (il opte aussi parfois pour Colantuono Feralintisco, Col'Antuono Feralintisco,
Col'Antonio Ferlentisco, ou encore Filostrato Lucano Cinneo), Tertulliano Fonsaconico, né et
mort & Naples en 1660 et 1737, est un des librettistes et poetes parmi les plus prolifiques de la
capitale parthénopéenne au XVIII° siécle. Son premier livret, La Cilla, mis en musique par
Michelangelo Faggioli en 1707 est écrit en langue napolitaine. Cet opéra comique obtient un

succeés notable qui le pousse a continuer sur la voie exclusivement napolitaine : ce n’est qu’a

! « Le vice-roi Ofate se servit dans ce but de professionnels de 1’opéra mercenaire, comme la troupe des
Febiarmonici, comédiens ambulants qui, le 12 octobre 1650, dans la salle du Pallonetto du Palais royal,
monterent la Didone de Busenello-Cavalli a leurs frais, avec entrée payante, et qui, le 23 décembre 1652,
inaugurérent la nouvelle salle de spectacle dans le Palais royal avec la tres politisée Veremonda de Strozzi-
Cavalli (célébration de la victoire du roi d’Espagne sur les révoltés de Catalogne) », selon Franco Piperno, « Le
systéme de production jusqu’en 1780 », in Lorenzo Bianconi, Giorgio Pestelli (cur.), Histoire de I'opéra italien,
Vol. 4, Liege, Mardaga, 1992, p. 13.

2 Dans I’introduction a sa thése, I’historienne Mélanie Traversier rappelle cette coincidence entre I’histoire des
genres lyriques et I’histoire urbaine et politique, propre a Naples au début du XVI11° siécle, Gouverner I'opéra.
Une histoire politique de la musique a Naples 1767-1815, Ecole francaise de Rome, 2009, p. 30.

¥ Nous vérifions cette distinction & travers notre corpus puisque le San Carlo accueillera le dramma tragico de
Giacomo Tritta, sur une musique de Domenico Piccinni, Ginevra ed Ariodante, en 1801.

* Voir la thése de Sylvie Mamy, L influence des chanteurs napolitains sur I’évolution de I'opéra baroque tardif
vénitien au théatre San Giovanni Crisostomo de Venise (1701-1755), Université de Paris-Sorbonne, Paris 4,
1984.

® Angelica e Orlando, commedia per musica de Tertulliano Fonsaconico, Napoli, Niccold de Biasi, 1735
(musique de Gaetano Latilla, Teatro dei Fiorentini).
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partir de 1717 qu’il introduit du toscan dans sa langue vernaculaire. En 1718, le Teatro dei
Fiorentini de Naples, a I’instigation du plus célebre musicien de 1’époque dans la ville,
Alessandro Scarlatti, le charge de la composition du livret I/ trionfo d’amore, considéré
comme un des plus grands chefs-d’ceuvre du théatre baroque napolitain. Au cours des deux
décennies suivantes, Francesco Antonio Tullio est un des librettistes les plus demandés a
Naples qui s’est imposée comme la plus grande ville d’opéra aprés Venise. On lui doit les
textes de La festa di Bacco de Leonardo Vinci (1722), Li stravestimente affortunate de
Gianpaolo Di Domenico (1722), Le pazzie d’ammore de Michele Falco et enfin, Angelica ed
Orlando de Gaetano Latilla qui conclut en 1735 sa carriere artistique. II s’éteint un an et demi
plus tard dans sa ville natale. Tullio est le plus grand librettiste de 1’école napolitaine du
XVIII® siécle, poéte infatigable, en italien comme en napolitain, qui s’est attiré les faveurs
d’un large public, de tout age et de toute condition. Dans ses créations, pour la plupart de
genre comique, il sait développer un humour simple et courtois, entrecoupé de moments
lyriques et sentimentaux qui deviennent une constante du théatre populaire en musique
napolitain. Tres apprécié par les plus célébres compositeurs de son temps, d’Alessandro
Scarlatti a Leonardo Vinci, d’Antonio Orefice a Leonardo Leo, Tullio a une influence
remarquable sur les jeunes librettistes de la Naples du XVI11° siécle naissant, et en particulier
sur Gennaro Antonio Federico, dont La Serva padrona marquera le changement de statut de
I’opéra buffa. La piéce appartient a un deuxiéme temps de I’opera buffa napolitaine ou des
héros sérieux qui parlent en toscan réapparaissent au milieu des bouffons qui s’expriment en
napolitain. Il s’agit d’une parodie de pastorale ou des princes et princesses se déguisent en
bergers, les vrais bergers sont simplets, les personnages sérieux s’expriment en toscan et les

buffi en dialecte. C’est la premiére adaptation en commedia per musica de I’histoire

! Alessandro Scarlatti, né & Palerme aurait été, selon la Iégende, un éléve de Giacomo Carissimi @ Rome, méme
si cela est peut probable. La représentation a Rome de son opéra Gli Equivoci nell’amore (1679) lui améne la
protection de Christine de Suéde, dont il devient le Maitre de chapelle, avant de passer au service du vice-roi de
Naples, en 1684, grace a I’influence de sa sceur, chanteuse d’opéra, qui était la maitresse d’un noble napolitain
influent. Il quitte Naples en 1702 et n'y retourne pas jusqu'a ce que la domination autrichienne ne remplace celle
de I'Espagne. Pendant cette période, il est sous le patronage de Ferdinand Il de Médicis, pour le théatre privé
duquel il compose des opéras, puis sous celui du cardinal Ottoboni, qui le fait Maitre de Chapelle, et lui procure
un poste similaire a la basilique de Santa Maria Maggiore a Rome. Aprés un séjour a Venise et Urbino en 1707,
il reprend sa charge & Naples en 1708, et y reste jusqu'en 1717. A partir de ce moment-1a, Naples semble se
lasser de sa musique ; les romains I’apprécient mieux, et c'est au théatre Capranica de Rome qu'il produit ses
meilleurs opéras (Telemaco, 1718 ; Marco Attilio Regol6, 1719 ; Griselda, 1721), ainsi que de remarquables
ceuvres de musique religieuse, parmi lesquelles une messe pour cheur et orchestre, composée en I'honneur de
sainte Cécile pour le cardinal Acquaviva en 1721. Sa derniére ceuvre de grande envergure est une sérénade
inachevée pour le mariage du prince de Stigliano (1723). Il meurt & Naples et son nom reste associé a celui de
I’opera seria au point qu’on a pu en faire, par un raccourci erroné, un genre napolitain.
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d’Orlando, radicalisation de 1’ambiguité soulevée par Braccioli — ou plutdt conservée des
premiers melodrammi comme celui de Bonarelli. Les personnages bouffes, contrepoint
grotesque de I’action héroique, commentent par exemple le duel entre les prétendants de
Silvia, se moguent de la magie a I’acte II, de la pastorale a 1’acte III. Mais I’action principale
est sérieuse. L’action est trivialisée : Médor a été blessé par hasard par un ours, et il n’est pas
question de la sépulture de son roi. Il hésite entre deux amours. S’il y a bien un rappel discret
de la différence de conditions par les buffi. Medoro et Emilia, sous leurs habits de bergers,
sont en fait des princes. Mais il ne s’agit pas tant de jouer sur la révélation — trait dramatique
présent mais peu développé) que sur I’opposition aux rdles comiques entre opera seria et
opera buffa. Il n’y a pas vraiment de folie, mais seulement des imprécations, quand le nuage
provoqué par I’anneau magique vient dissimuler le couple d’amoureux. Suite au duel entre
Orlando et Medoro, ce dernier, battu, délaisse Angelica, qui, cas unique dans notre corpus,

épouse le paladin.

L’Angelica, favola boschereccia per musica, de Levinio Sidopo

En dehors du Teatro dei Fiorentini, mais la méme année, Levinio Sidopo se livre au
méme type d’amusement. Nous retrouvons presque les mémes formulations® que le poéte de
la cour de Florence, Antonio Salvi, en 1708, dans I’Argomento a son Angelica boschereccia
de 1735%: «Si protesta 1’autore, che le parole Fato, Nume, Destino, ed altro sono scherzi
poetici, e non gia sentimenti d’un cuore cattolico » dans un contexte sur lequel nous n’avons
pas d’élément précis, a part le dédicataire et le lieu d’édition. En outre, la favola se déroule
dans une campagne toscane pres de Florence, I’argument transforme Medoro en richissime
berger des campagnes toscanes retrouvé par Angelica mortellement blessé par une béte
sauvage, la deuxiéme «béte » etant le « frénétique » Orlando, d’emblée jugé moralement
incorrect puisqu’il s’agit de représenter ses « erreurs »%. En I’absence d’information sur le
contexte d’édition et 1’auteur, nous serions donc tentés d’y voir une parodie de pastorale,

écrite pour étre jouée par une « compagnia’ » de comici. Nous reviendrons sur le livret dans la

! « Quello, che pii mi preme, si & che le massime empie del personaggio di Polinesso, tu le riceva con
quell’orrore, che sogliono eccitare in ogni cuore cattolico, e che le parole idolo, fato, numi, tu le consideri vezzi
della poesia, non mai sentimenti del poeta », Ginevra, principessa di Scozia, dramma per musica d’Antonio
Salvi, Firenze, Albizzini, 1708, p. 3-4.

2 I "Angelica, favola boschereccia per musica, livret de Levinio Sidopo, Naples, 1735.

® Ibid., p. 5.

* « per accomodarsi all’incapacita del teatro a tutti ben nota, come allo stabilimento, ed ordine della compagnia,
¢ stato necessario all’autore adulterare in non picciola parte tanto i fundamenti del drama quanto 1’azzione
principale ».
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deuxiéme partie, afin de mettre en perspective le traitement des personnages et de I’intrigue

adaptée de I’ Arioste avec les évolutions de 1’opera buffa.

Selon un paradoxe énoncé par Da Ponte, dans la deuxiéme moitié du XVI1I1° siécle, les
ceuvres les plus réussies sont hors d’Italie, ce que 1’on vérifie facilement en observant notre

corpus principal ou ressortent Lully et Haendel.

En réalité, il n’existait pas, en Italie, un seul poéte dramatique sérieux ou comique, qui méritat la
moindre considération. Métastase était a Vienne, Morelli et Coltellini a Saint-Pétersbourg,
Caramondani a Berlin et Migliavacca a la Cour de Dresde, ou Mazzola venait de le remplacer. Sur
les innombrables écrivassiers qui y fourmillaient, pas un seul n’était capable d’écrire un drame
supportable ; et les Porta, les Zini, les Palomba, les Bertati et autres savetiers littéraires de méme
acabit, qui n’avaient jamais rien su de la poésie, jamais rien appris des régles précises, des lois et
connaissances necessaires pour composer un bon drame, étaient alors les Euripide et les Sophocle
de Rome, de Venise, de Naples, de Florence et des autres grandes cités d’Italie.

A qui la faute ? Si ce n’est & la honteuse parcimonie des directeurs, qui, tout en payant mille ou
deux mille piastres a ce gazouilleur de Narsette ou & une chanteuse comme Taide, offraient sans la
moindre vergogne quinze ou vingt piastres d’un libretto qui coftait trois mois et plus de travail a
son auteur. [...] Une autre cause y contribuait encore : c’était la sottise des Maitres de Chapelle,
qui ne rougissaient pas de ravaler leur talent en le consacrant a d’ignobles et triviales rhapsodies,
tout au pILllS dignes des lazzaroni napolitains, au lieu de s’en tenir aux sublimes chefs-d’ceuvre de
Métastase".

Mais ce jugement ne rend pas justice a la Venise de Vivaldi, que Da Ponte ne

considérait pas plus qu’un « bon joueur de violon »%.

3. Londres : Paccentuation des traits

Dans les charges qui peuvent conditionner 1’écriture, nous relevons une communauté
entre Vivaldi et Haendel, exceptionnels pour une époque ou c’est le librettiste qui assume les
fonctions dramaturgiques. Haendel est, au méme titre que Vivaldi, un «entrepreneur
d’opéra », et a ce titre, recrute ses troupes, engage sa fortune personnelle et jouit de toute
liberté d’écriture®. 1l a un autre point commun avec Vivaldi, celui d’avoir tiré plusieurs opéras

de I’Arioste au cours de sa carriére, mais — contrairement a son prédécesseur vénitien, qui

! Lorenzo Da Ponte, Mémoires (1749-1838), Préface de Dominique Fernandez, Paris, Mercure de France, 2000,
p. 102-103.

2 Sur la diffusion de 1’opéra italien hors d’Italie, cf. Lorenzo Bianconi, /I teatro d’opera in Italia, Bologna, Il
Mulino, 1993, p. 40.

% Voir en particulier le chapitre « Succés et déboires d’un entrepreneur d’opéra (1728-1737) » dans la
monographie que I’historien Marc Belissa consacre au compositeur, Haendel en son temps, Paris, Ellipses, 2011,
p. 211-247.
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reprenait son Orlando en 1727 aprés I’avoir quitté en 1714 —pendant trois années
consecutives : Orlando (1733), Ariodante (1734), Alcina (1735).

Nous insistons ici sur les données matérielles qui ont pu conditionner la réécriture des
livrets par Haendel ou par ses éventuels librettistes anonymes, pour revenir sur les résultats
dans une perspective diachronique d’évolution des personnages dans la troisieme partie.
Parvenu au terme du contrat qui le liait au King’s theatre, Haendel doit composer Ariodante
en se preparant a déménager dans un théatre ouvert deux ans plus tét, le Covent Garden, ou
régne en maitre I’impresario John Rich qui a donné en 1728 The Beggar’s Opera, satire
politique et sociale qui prend pour cible collatérale I’opéra italien et les outrances de ses
chanteurs, selon un point de vue orienté, mais en disant long sur les enjeux de la question :

Une petite fleche lancée par John Gay et par Pepusch, le Beggar’s Opera, acheva la défaite de
I’Académie d’opéra de Londres. Cette excellente opérette, en dialogue parlé et chansons
populaires, était a la fois une satire sanglante de Walpole et une spirituelle parodie des ridicules de
’opéra’. Son immense succés prit le caractére d’une manifestation nationale. C’était une réaction
du bon sens populaire contre la pompeuse niaiserie de 1’opéra italien et contre le snobisme qui
prétendait I’imposer aux autres nations. Voici les premiéres 1ézardes dans 1’italianisme triomphant.
Les nationalismes se réveillent. (...) Mais nulle part la réaction nationale ne fut plus populaire et

plus spontanée qu’en Angleterre, dont I’humour robuste se réveillait, avec Swift et avec Pope?,
balayeurs des mensonges.

Romain Rolland y voit un « réveil des nationalismes ». En 1729, est jouée la Passion
selon saint Matthieu ; quelques années plus tard, les premiers oratorios de Haendel et les
premiers opéras de Rameau. En 1728-1729, Martin Heinrich Fuhrmann entre en campagne
contre ’opéra italien, avec ses fameux pamphlets. Aprés lui, Mattheson renverra « les
Velches, avec leurs hippogriffes®, par-dessus les Alpes sauvages, se purifier dans le fourneau
de I’Etna ». Mais si Haendel revient a ses projets d’oratorios anglais, il est encore loin

d’abandonner 1’opéra italien qui a encore de beaux jours devant lui :

Drailleurs, la ruine de I’Académie d’opéra de Londres n’avait aucunement atteint son prestige
personnel : il était regardé, non seulement en Angleterre, mais en France, comme le plus grand
maitre du théatre lyrique. Ses opéras italiens de Londres se répandaient dans toute I’Europe. On
comprend donc que Haendel se soit laissé tenter par le désir de reprendre, a lui seul, sans controle

! Entre autres, du recitativo accompagnato, de I’air da capo, des duos d’opéra, des scénes d’adieux, des grandes
scénes de prison, des ballets absurdes. Pepusch reprend méme un air de Haendel, dans une intention bouffe. Au
second acte, une bande de voleurs, réunie a la taverne, défile solennellement devant ses chefs, au son de la
marche de I’Armée des croisés, dans Rinaldo. Le Beggar’s opera, donné pour la premiére fois le 29 janvier
1728, fut joué dans toute 1’ Angleterre, et souleva des polémiques violentes.

2 Les trois premiers livres de la Dunciade de Pope parurent en 1728, les Voyages de Gulliver en 1726. Swift n’y
a pas oublié la folie musicale, dans sa satire du royaume de Laputa.

% Notons, au passage, dans 1’imaginaire de Romain Rolland en 1910, la réduction de I’opéra italien du début du
XVI11° siecle a sa dimension merveilleuse ou magigue, nous reviendrons sur ces termes en parlant des genres.
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qui génat sa liberté, I’entreprise de 1’opéra italien. A la fin de ’été de 1728, il alla chercher en
Italie de nouvelles armes pour la lutte.

Juste aprés Orlando, en 1733, Haendel occupe un nouveau lieu :

Son associé Heidegger, propriétaire du théatre Haymarket, loua la salle a 1’opéra rival, et Haendel,
chassé de la maison pour laquelle il travaillait depuis quatorze ans, dut émigrer avec sa troupe chez
John Rich, au Covent-Garden, une sorte de music hall, ou ’opéra habitait en colocataire avec
toutes sortes d’autres spectacles : ballets, pantomimes, arlequinades. Dans la troupe de Rich se
trouvaient des danseurs frangais, parmi lesquels la Sallé, qui venait de soulever 1’enthousiasme du
public anglais avec deux tragédies dansées : Pygmalion et Bacchus et Ariadne.

C’est a cette contrainte matérielle qu’on doit le mélange des chceurs et de la danse a
I’action dramatique dans Ariodante et surtout Alcina. L’expérience de 1’opéra-ballet sera de
courte durée car les danseurs francais doivent quitter Londres peu aprés. Haendel emprunte a

des modeéles variés?, méme s’il est soumis a des conventions qui le dépassent :

Sans doute, et c’est 1a le plus grand défaut de son théatre, il était contraint par les conventions de
I’opéra italien d’alors et par la composition de sa troupe de chanteurs, a se passer des cheeurs et a
écrire des opéras pour soli, dont les principaux roles étaient faits pour la prima donna et pour le
contralto. Mais toutes les fois qu’il I’a pu, il a écrit des opéras avec cheeurs, comme Ariodante,
Alcina ; 3et il n’a pas tenu qu’a lui qu’il ne rendit au ténor et a la basse leur place dans le concert
des voix®.

Son séjour italien de 1706 a 1709 est fondamental pour comprendre ses sources
d’inspiration : en pleine époque de transition dramatique, au moment ou coexistent
I’esthétique composite de I’opéra vénitien et romain et les idéaux arcadiens qui donneront
naissance au style galant. Il compose Rodrigo pour Florence (1707) et Agrippina pour Venise
(1709). Ces années de formation le marqueront profondément et feront de lui un compositeur
paradoxal, a 1’écart des courants dominants de son époque, admiré bien que souvent jugé
archaique par les compositeurs du continent. Il s’inspire souvent de livrets anciens, parfois

francais.

! Romain Rolland, Haendel, Arles, Actes Sud/Classica répertoire, 2005, p. 109-112.

2 « Toutes les tendances d’alors se reflétent dans ses opéras : le modele de Keiser, dans les ceuvres du début, le
modéle vénitien dans son Agrippina, le modéle de Scarlatti et de Steffani dans les premiers opéras de Londres,
ou s’introduisent bient6t des influences anglaises, dans la rythmique surtout ; puis c¢’est Bononcini, avec qui il
rivalise ; puis, de grands essais de génie pour créer un drame musical nouveau : le Giulio Cesare, le Tamerlano,
le Orlando ; ensuite, les charmants opéras-ballets, inspirés de la France : Ariodante, Alcina ; apres, ces opéras ou
pointent 1’opéra-comique et le style allégé de la seconde moitié du siecle : Serse, Deidamia... Haendel et
continué qu’il elt vraisemblablement essayé dans d’autres genres encore, sans faire choix, comme Gluck, d’un
seul pour s’en emparer », ibid., p. 158.

* Ibid., p. 158.
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L’Orlando d’apres Capece

Orlando fut représenté onze fois avec succes. Les spectateurs trouvérent la piece, les
costumes et les décors magnifiques, mais la musique parut étrange, par des ensembles plus
nombreux mais surtout par la scéne de la folie qui dépassait 1’opposition recitativo-aria. Si le
role était congu sur mesure pour Senesino qui alliait a la qualité de sa voix des talents
d’acteur, sur lesquels reposait la réussite du spectacle, ce fut sa derniére collaboration avec
Haendel, avant de passer «a 1’ennemi », au Théatre de la Noblesse dirigé par Porpora.
D’aprés Melania Bucciarelli, le réle d’Orlando a causé « la rupture définitive avec Haendel »,
parce que la scéne de folie ne mettait pas en valeur sa prouesse musicale, mais le poussait aux
limites de ses capacités dramatiques’. Chez Haendel, ’ajout du magicien Zoroastro, figure
héritée des Lumieres qui vient remplacer le traditionnel Atlante, rappelle 1’élément héroique :
son premier air met ’accent sur la gloire Lascia amor, e siegui Marte,/ va’, combatti per la
gloria. Dans cette version, Orlando a conscience d’entrer dans 1’Arcadie en héros amoureux,
quittant provisoirement sa nature héroique. Ce nouveau début léve ’ambiguité de Capece
montrant ’intrigue comme une tentative vouée a 1’échec de vivre dans la vie idyllique de la
pastorale?. Cette orientation explique aussi ’exclusion des vertus héroiques d’Orlando.
L’épisode de Zerbino et Isabella est réduit a I’apparition furtive de la belle sauvée par
Orlando, personnage muet ou simple allusion. La décision de composer Orlando vient surtout
de la volonté d’utiliser les nouvelles machines, et de fait, les différents motifs évoqués plus t6t
faisaient partie de la dramaturgie depuis un siécle. Reinhard Strohm® reléve cing traits
distinctifs entre les livrets de Capece et de « Haendel » : le traitement davantage comique du
personage de Dorinda, 1’élimination des personnages d’Isabella et de Zerbino, quelques
caractéristiques d’Orlando et de sa folie, la figure de Zoroastro et sa magie, 1’opposition
allégorique entre Amour et Mars. Dans son livret, Capece réagit a la tendance du XVII° siécle
qui faisait des bergers de I’ Arioste d’authentiques paysans, comiques. Il anoblit Dorinda, par
son style élevé, et ses réflexions. La raison de 1’élimination des personnages nobles vient sans
doute du nombre de chanteurs & la disposition d’Haendel. Les airs et les répliques d’Isabelle
sont attribués a Dorinda (« Quando spieghi i tuoi tormenti »), ainsi que la rencontre avec

Orlando devenu fou. La scene suivante est par contre totalement inédite. Zerbino est en

! Melania Bucciarelli, « From Rinaldo to Orlando, or Senesino’s path to madness », in Damien Colas,
Alessandro Di Profio, D’une scéne a ’autre. L’opéra italien en Europe. Volume 1. Les pérégrinations d’un
genre, Wavre, Mardaga, 2009, p. 136

? Braccioli connaissait peut-étre le livret de Capece imprimé deux ans avant le sien et I’a radicalisé dans sa veine
pastorale.

* Reinhard Strohm, Essays on Handel and Italian opera, Cambridge, University press, 1985, p. 252-256.
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quelque sorte remplacé par Zoroastro : dans le livret de Capece, il appelait Angelica a la
raison et il soigne Orlando en lui passant au doigt I’anneau magique qu’Angelica apitoyée lui
avait offert, dans une perspective rationaliste. La folie d’Orlando avait été traitée
principalement de maniére comique au XVII® siécle!. Zoroastro apparait dans les opéras
baroques qui traitent de Sémiramis (c’est un rival méchant, mais positif dans deux opéras
allemands certainement connus de Haendel), et dans I’Arioste, un personnage qui apparait
également dans la commedia dell’arte. L’importance du motif de la raison et de la gloire était
déja présente chez Lully.

Apres avoir établi que La Celestina, créatrice du r6le de Dorinda, était sans nul doute
Celeste Resse, soprano spécialisée dans les intermezzi a Naples entre 1725 et 1732, Strohm
remarque que ce role de bergere posséde un certain nombre de traits particuliers. « Dorinda
n’est pas folle, et elle n’a pas besoin de la magie et ne 1’utilise pas pour se sauver, comme les
amants le font », alors que Zoroastro souhaite établir la « raison » grace a la magie, Dorinda a
recours au sens commun. Zoroastro, qui prophétise et guide le destin d’Orlando, Angelica et
Medoro, n’a aucun pouvoir sur celui de Dorinda ; elle n’aime pas 1’astrologie de celui-ci, ses
esprits volants ou son art de produire des palais enchantés, des temples, des statues, des
anneaux magiques ou des grottes. Son role est « inférieur » au regard de son statut social,
mais elle est en un sens le personnage central du drame, et le seul personnage
«convaincant ». Le critique remarque également I’utilisation d’un langage comique :
«cervello » a la place de « mente », «imbroglio » vient directement des codes buffa. Elle
aime la « buona struttura » de Medoro. Son langage est donc celui d’une servante typique des
intermezzi. La Dorinda de Capece n’a aucun trait comique, si bien que Strohm en vient a se
demander si La Celestina n’a pas eu d’influence sur la constitution du personnage. Bien plus,
un certain nombre de motifs (les palais enchantés, temples, statues...) qui n’apparaissent pas
dans le drame de Capece apparaissent dans les intermezzi chantés pas La Celestina a Naples.
Il envisage donc que la Celestina ait influencé la structure d’Orlando en suggérant d’utiliser
tous ces motifs, qui outrepassent les caractéristiques de son personnage, et nous invitent a
nous interroger sur d’éventuels aspects comiques, au-dela du langage de Dorinda, peut-étre

méme dans les figures d’Orlando et de Zoroastre, ce que nous ferons dans la troisiéme partie.

! Trois effets y concouraient : la confusion de ses partenaires par le fou, sa vision des puissances infernales,
influencée par la commedia dell’arte et par le Roland de Lully qui oscille entre tragique et comique, I’influence
du miles gloriosus. Nous y reviendrons dans la troisiéme partie.
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L’Ariodante d’aprés Antonio Salvi

Comparativement a ses autres reprises de livret pour Londres, Haendel apporte peu de
modifications a 1’Ariodante de Salvi écrit pour la premiére fois en 1708. Dans le livret
original, ce qui a probablement intéressé Haendel est d’abord la liberté dans la hiérarchie des
personnages pour le compositeur imprésario, qui n’avait pas de chanteurs italiens capricieux
dans sa distribution, mais aussi I’ordre d’apparition des personnages qui ne respecte aucune
convention propre aux librettistes de la réforme, et qui permet de nombreux effets scéniques ;
enfin, la possibilité ouverte par la dramaturgie d’ajouter des ballets & la fin de chaque acte®.
Nous reviendrons sur le détail de sa réécriture en évoquant les différentes adaptations du livret
de Salvi pour montrer son passage de 1’opera seria au drame romantique dans la deuxiéme
partie.

Lorsqu’Ariodante est donné a Venise en 1718 sur une musique de Pollarolo, Faustina
Bordoni dans le réle de Ginevra partage 1’affiche avec Francesca Cuzzoni qui campe une
Dalinda avec un seul air de moins que sa maitresse. Il n’est pas impossible que I'une ou
I’autre des divas qui chantérent au sein de son Académie lui ait rappelé ce souvenir d’Italie
qu’il avait certainement en poche depuis son sé€jour a Pratolino. En revanche, au moment ou il
I’adaptera, la hiérarchie des personnages redeviendra plus classique, avec Ginevra et
Ariodante, non pas tant pour des raisons, qui pourraient nous sembler logiques, purement
dramaturgiques, mais probablement parce qu’a ce moment-l1a, il ne disposait que d’une diva
de réelle envergure (M™ Young, qui incarnera Dalinda, n’avait que vingt-deux ans), et d’un
castrat d’une notoriété comparable & celle de Giovanni Carestini (ce sera finalement une
femme qui incarnera Polinesso, la signora Maria Negri)®. Enfin, I’ajout des divertissements
pastoraux (I, 12, 13), du ballet des songes — qui sera le méme que celui d’Alcina — (11), et de la

derniére sceéne, qu’on pourrait interpréter comme un adoucissement et une distanciation

! Nous reviendrons sur le livret de Salvi au moment de confronter les différentes adaptations de 1’épisode
Ginevra/Aridodante. Notons ici que Haendel, qui connut probablement Salvi au cours de son séjour a Florence
(1706-1709), en utilisa fréquemment les livrets, dans des versions plus ou moins réécrites, pour les ceuvres
suivantes : Rodelinda, regina de’ Longobardi (1725), Scipione (1726), Lotario — da Adelaide — (1729), Sosarme,
re di Media — da Dionisio, re di Portogallo — (1732), Ariodante — da Ginevra, principessa di Scozia — (1735),
Arminio (1737) et Berenice (1737). Cf. Reinhard Strohm, « Haendel and his Italian opera texts », in Essays on
Handel and Italian opera, Cambridge, University press, 1985, p. 34-79. Plus généralement, sur I’analyse des
sources des livrets de Haendel et la confrontation des textes, cf. Lorenzo Bianconi, | libretti italiani di Georg
Friedrich Haendel e le loro fonti, Firenze, Olschki, 1992, 2 vol.

2 Cf. Reinhard Strohm, « Haendel and his Italian opera texts », in Essays on Handel and ltalian opera,
Cambridge, University press, 1985, p. 69.

3 Ellen T. Harris, The librettos of Handel’s operas, New-York, Garland, 1989, vol. 7, Ariodante, p. 107 [p. 3 du
livret, reproduit en facsimile].

157



bucolique, sont surtout redevables au godt francais de John Rich qui accueillait la danseuse
Marie Sallé et sa troupe.

L’Alcina d’aprés Marchi et Fanzaglia

Nous étudierons les évolutions dans le traitement du personnage dans la derniere partie
qui lui est consacrée. Mais dans les modifications plus globales et les ajouts de personnages,
nous émettons des hypotheses pour expliquer la reintroduction du personnage d’Astolfo,
absent des livrets de Marchi et Fanzaglia. Serait-il possible que le compositeur ait une
connaissance fine du texte et de ses sources ? En effet, comme le rappelle Camillo Faverzani,
le personnage avait chez I’ Arioste, mais plus encore chez Boiardo, un role fondamental dans
I’épisode d’Alcina’. Nous imaginons qu’il aurait pu avoir connaissance de la tragédie de
Fulvio Testi, source primaire de Marchi, imprimée a plusieurs reprises a 1’époque. Enfin, nous
avons vu qu’Astolfo, chez I’ Arioste mais aussi chez Rospigliosi, mettait fin a I’enchantement
d’Atlante, et a son palais devenu par métonymie représentation d’opéra dans le passage a la
scéne. Strohm, pour la construction du personnage de Zoroastro, envisage 1’hypothése d’une
paternité avec Atlante et I’influence d’une représentation juste avant Orlando a Naples de
I’opéra de Leonardo Leo, II castello d’Atlante, 1734%. Nous envisageons donc cette derniére
possibilité pour le personnage d’Astolfo également. Farinelli qui venait d’étre embauché par
la troupe rivale de Porpora aurait-il pu rapporter le livret de Naples dans ses valises ?

Le résultat est un succes, portant a la perfection le genre de 1’opéra « merveilleux ». Le
public est enthousiaste, ses admirateurs, le roi et la reine, la presse, considerent a I’époque
qu’il s’agit de son plus bel opéra, qui eut dix-huit représentations, ce qui n’arriva pas souvent
au compositeur®. Mais le triomphe ne fut pas complet : Marie Sallé est sifflée pour I’audace
de son costume d’homme et sa troupe quitte définitivement Londres. Enfin, Carestini, selon la
légende, traité de tous les noms par Haendel qui ne supporte pas que I’on conteste ses choix
vocaux a propos de 1’air Verdi prati — pas assez orné et virtuose au go(t du castrat, quitte la

troupe a la fin de la saison.

La reprise de I’épopée
Le premier travail avec lequel Haendel se présente au public londonien est adapté du

Tasse, Rinaldo, en 1711. Orlando, en 1732, marque le retour a I’opéra « magique » de ses

L AAVV., Alcina, Haendel, L’4vant-Scéne Opéra n°130, 1990, p. 14.
2 Reinhard Strohm, op. cit., p. 259.
¥ Marc Belissa, Haendel en son temps, Paris, Ellipses, 2011, p. 239-240.
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débuts. On retrouve le méme théme du héros amolli par ’amour. Pour Rinaldo comme pour
Orlando, Strohm® voit la volonté surtout de Hill de construire une esthétique purement
anglaise, adressée aux classes moyennes contre 1’aristocratie : outre la chevalerie et la magie,
la mise en valeur d’une éthique commune et d’une moralité chrétienne constituent les bases
de cette nouvelle esthétique, a peine esquissée car ils ne peuvent renoncer a la mode des
castrats. Pour Orlando, I’intervention de la magie (chez Capece, I’anneau suffisait comme
chez Boiardo) et I’ambiguité de I’amour énoncée dans le finale sont propres a Haendel et a
Hill, qui voulait sceller la réconciliation entre la raison et la magie.

Le grand succes des trois livrets tirés de 1’ Arioste explique la reprise par le successeur
immédiat de Porpora, Giovanni Battista Pescetti, de la méme source pour les opéras Angelica
e Medoro en 1739 (reprise de la serenata de Métastase 1égérement modifiée par I’influence
des « masques » anglais?) et Olimpia in Ebuda en 1740 (cantata de Paolo Rolli).

Nous avons vu dans quelle mesure le compositeur Haendel devait adapter sa partition
a ’ensemble des exigences économiques et techniques de la représentation. Il devait aussi
adapter la structure méme du livret a la pratique de la Royal Academy House. Comme le
montre Reinhard Strohm?®, la réduction massive des récitatifs et la typologie de ses airs
(descriptifs ou narratifs) peuvent s’expliquer par la nécessité d’adapter des drames chantés en
italien a un public anglais pour lequel les versions bilingues des livrets n’offraient qu’une aide
insuffisante. Quarante ans apres, nous devons a un autre « entrepreneur d’opéra » mais cette

fois-ci librettiste et italien, une réécriture comique de I’ Arioste.

Le pazzie di Orlando, opera buffa de Carlo Francesco Badini*
Pour entrer en matiere, nous puisons a nouveau dans les Mémoires de Lorenzo Da

Ponte :

Londres possedait un Théatre Italien, dont William Taylor était alors le propriétaire. 1l avait sous
ses ordres Vincenzo Federici®, en qualité de directeur, et Badini y occupait I’emploi de poéte. Ce
Badini, qui entre autres talents possédait celui de surpasser I’ Arétin en méchanceté et en noirceur
d’ame, exercait un empire extraordinaire sur Taylor, qu’il tenait sous sa domination a I’aide de sa

! Reinhard Strohm, op. cit., p. 66.

2 Au lieu de se terminer par la scéne de folie, cette version se termine par la fuite des amants et amplifie la figure
du fou.

® Reinhard Strohm, op. cit, p. 93-105.

* Le pazzie di Orlando, opera buffa/a new comic opera de Carlo Francesco Badini, London, Griffin, 1771
(musique de Pietro Alessandro Guglielmi, King’s Theatre).

® Comme le précise Dominique Fernandez en note de sa traduction, Federici (1764-1827) est un compositeur
italien fort estimé qui passe 1’essentiel de sa carriere a Londres puis continue a écrire des opéras, toujours sur des
livrets de Métastase, a Milan a partir de 1803.
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plume. Il savait I’anglais et écrivait pour les journalistes, qui, on le sait, dirigent 1’opinion en
Angleterre.*

Le point de vue de Da Ponte sur la réussite des spectacles étant a relativiser — puisqu’il
attribue souvent les échecs aux compositeurs et autres « personnels du spectacle », et les
réussites aux librettistes — il nous donne toutefois une idée concise de la figure de Badini, bien
que sa noirceur soit d’autant plus grande que notre mémorialiste ambitionne a 1’époque de
prendre sa place, comme il le dit lui-méme un peu plus loin. Si Badini est oubli¢ aujourd’hui
des lettres italiennes, il n’en va pas de méme pour un autre de ses rivaux, Giuseppe Baretti,
avec lequel il lutte a grands coups de pamphlets et libelles satiriques pour le contréle
intellectuel sur les activités du théatre londonien, & partir de 1753%. Au moment ol il écrit Le
pazzie di Orlando, il est encore loin d’étre mis a la porte, emportant une partie des recettes, et
d’aller tenter sa chance a Paris (vers 1793).

Dans sa préface®, Badini se montre d’emblée sarcastique envers ’opéra italien, qui fait
souvent « offense au bon sens », sauvé quelque peu par la musique. Il répugne en particulier a
leur choix de I’amour comme sujet principal de leurs drames, reconnaissant un paradoxe dans
son choix d’Orlando, I’amoureux le plus passionné qui existe. Mais il se démarque de la fable
originelle en faisant retrouver la raison a Orlando par la musique et les eaux du Léthé, qu’il
considere comme des subterfuges plus philosophiques ou pouvant étre plus aisément
interprétés comme une allégorie, et partant, plus propres a la scene que la fiole d’Astolfo
rapportée de la lune. 1l justifie explicitement les modifications apportées a la caractérisation

! Lorenzo Da Ponte, Mémoires (1749-1838), Préface de Dominique Fernandez, Paris, Mercure de France, 2000,
p. 214.

2 Pour ne citer qu’un exemple de ces échanges dont les titres sont déja parlants : Il vero carattere di G. Baretti
pubblicato per amore della virtd calunniata, per disinganno degli Inglesi e in difesa degli Italiani (Londra,
1776), qui provoque la réponse de Baretti dans ses Epistole in Versi (Londra, 1777) : « [...] il vero al falso
mischia / Non solo quando parla, ma sino quando fischia / E che del Metastasio la sgangherata lingua / Colle sue
frasi svizzere corregge, abbella, e impingua ».

® « | must frankly declare that | always looked upon Italian operas, as a continued blasphemy against common
sense. Our music, indeed, is often embellished with charms, such as any heart may feel, no mind can express.
[...] 1 am much mistaken if | have not eluded the difficulty of the task by choosing Orlando for my subject, who
being the most impassioned lover that can be fancied, seems of course the most suitable to music. | have
departed from the original fable, as I bring about Orlando’s cure by music, and the waters of Lethe : it being by
no means proper for the stage to have Orlando’s brain conveyed back from the moon, according to Ariosto’s
fancy. What | have imagined, has certainly a more philosophical turn, or, at least, its allegory is more obvious. |
have also made some alterations in the characters, which | hope will be allowed, considering the actors among
whom | was to cast the parts. Hiper critics will not fail to make a clamour about the anachronisms, for neither
Medoro could be acquainted with Rameau’s music, nor, perhaps, were Maccaroni known in Orlando’s time. But,
let them know that Aristotle himself, that rigid tyrant of poetical geniuses, authorize poets to make free, not only
with fables, but even real history. Grounded on that privilege, Alexis, in the comedy called Linus, makes him
speak to Hercules about the works of Homer, Hesiod and Epicharmus, who were much posterior to both
Hercules and Linus », in Le pazzie di Orlando, opera buffa/a new comic opera de Carlo Francesco Badini,
London, Griffin, 1771, p. 5.
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des personnages par les acteurs choisis pour les incarner. Il prévient par avance les critiques
sur les anachronismes en invoquant 1’autorité de précédents poétiques — ici le sacro-saint
Avristote qui autorise les poétes a prendre des libertés par rapport aux fables mais également a
I’histoire, le renvoi a une autorité littéraire étant une forme de vraisemblance possible, comme
nous 1’avons vu chez d’autres librettistes. Comme dans la tradition de la commedia dell arte,
fondamentale dans la genése de 1’opéra buffa italien, la scéne se déroule dans une auberge. Le
livret de Badini connaitra une fortune particuliere de compositeur en librettiste dont nous
pouvons suivre le fil jusqu’a 1I’Orlando paladino de Haydn. L’opera buffa de Londres en
1771 connait un grand succes puisqu’elle est reprise en 1773 a Bologne et a Milan. Lorsque,
deux ans plus tard, Nunziato Porta écrit sa premiére version de 1I’Orlando paladino destinée a
étre mise en musique par Pietro Alessandro Guglielmi pour Prague, il s’en inspire largement.
Ce dramma eroicomico est repris a I’identique en 1777 pour Vienne avec une musique de
Pasquale Anfossi. Enfin, en 1782, Nunziato Porta remanie sensiblement son livret de 1775
pour Haydn au Palais Eszterhaza'. Nous reviendrons dans les questions autour de ’opera
buffa sur le traitement du couple Angelica et Medoro, et, en parlant de la folie, sur la
réécriture des personnages de Roland et d’Alcine par Nunziato Porta pour Guglielmi puis
pour Haydn. Mais pour 1’heure, constatons que cette transformation de Medoro en bouffon ne

sera pas reprise.

Dans la fortune de ces réécritures de 1’Arioste, comme pour Haendel, c’est ici le
compositeur Pietro Alessandro Guglielmi qui fait le lien entre les livrets de Badini et de
Nunziato Porta pour Haydn. Comme nous le verrons dans la deuxiéme partie, ce cas de
circulation entre théatre public et théatre de cour, de Londres a Prague et Eszterhaza est loin
d’étre un unicum : il est le fait de compositeurs-factotum. Mais ces musiciens représentent des

exceptions dans un contexte historique ou le librettiste est généralement le plus important.

! Les deux versions du livret sont publiées en facsimile et introduites par Luciano Paesani, in Nunziato Porta, il
fantasma dell opera, Roma, Aracne, 2007, p. 53-124 [1775] et p. 135-201 [1782].
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I11. Librettistes et compositeurs

Le rapport entre librettistes et musiciens revét des aspects totalement différents, dans
le temps et en fonction des situations locales. Au commencement, il y a un groupe de poetes
et compositeurs unis dans une réflexion technique et théorique commune, a I’intérieur d’une
recherche expérimentale comme celle qui fut menée a Florence par Emilio de’ Cavalieri,
Corsi, Peri, Caccini, Rinuccini. Au XVIII° siécle, dans les configurations de type vénitien ou
viennois, ¢’est I’impresario, le mécene ou le souverain qui commande le dramma per musica
au poete (impérial, le cas échéant) bien avant que ne soit pressenti le musicien qui le mettra en
musique. Le rapport s’inversera au XIX°® siécle qui verra triompher 1’image du compositeur
dramaturge qui cherchera un librettiste en mesure de traduire en séquences dramatiques un
théme ou un sujet qu’il aura choisi dans le vivier de la tradition ou imaginé. La terminologie
refléte d’ailleurs ces évolutions. En effet, les mots actuels de libretto et librettista, que nous
employons de maniére anachronique par commodité, ne sont pas la régle jusqu’a la fin du
XIX® siecle. On leur préfére les termes de poeta et de dramma per musica, qui montrent bien
que cette écriture destinée a la scéne est avant tout ceuvre littéraire, méme si la réalité est, bien
évidemment, beaucoup plus complexe.

Dé¢s lorigine de I'union entre poesie et musique, la musique modifiant la
prononciation qui pouvait ne pas étre parfaitement intelligible, on a besoin d’avoir le texte de
I’opéra sous la main pour suivre le spectacle. D’ou la nécessit¢ d’imprimer un résumé de
I’histoire avant la représentation pour la distribuer aux spectateurs. On en a trace par exemple
dans une lettre du 26 février 1607 du prince Francesco de Mantoue au Grand-duc Ferdinando
de Medicis ou, en lui envoyant une copie de 1’Orfeo de Monteverdi, il écrit : « la favola s’¢
fatta stampare acciocché ciascuno degli spettatori ne possa avere una da leggere mentre si
cantera’ ».

Au XVIII® siécle, le statut des librettistes est souvent plus enviable que celui du
compositeur. Ils occupent la téte de 1’affiche, avec les interprétes, alors que les compositeurs
sont oubliés. En effet, on imprime les livrets, fréquemment repris, mais pas la musique, qui
disparait a la fin des représentations et n’a souvent pas 1’occasion de circuler. C’est d’ailleurs

a Venise qu’est publié¢ le premier livret, au sens moderne du terme?. Si I’impression des

! Cité par Ulderico Rolandi, Il libretto per musica attraverso i tempi, Roma, Edizioni dell’ateneo, 1951, p. 14.

2 Comme le rappelle Jean-Frangois Lattarico, jusqu’en 1637, I’intégralité du poema musical n’était publié
qu’apres la représentation, qui s’inscrivait dans un contexte exclusivement princier et élitiste et avant laquelle on
ne publiait qu’un résumé détaillé de I’intrigue appelé scenario. Le premier libretto, qui remplit 1’'usage que nous
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livrets assure la postérité au librettiste, elle constitue aussi de son vivant un gain non
négligeable. Sylvie Mamy cite, a ce propos, I’Histoire du gouvernement de Venise de

I’historien secrétaire d’ambassade a Venise, Amelot de la Houssaye :

Outre la dédicace de son livre, qui tombe ordinairement sur quelque étranger de qualité qui se
trouve alors dans la ville, et qui est bien payée, la vente de tous les exemplaires est pour son
compte, et, comme pour jouir de I’opéra, il en faut au moins connaitre le sujet et les personnages,
tous ceux qui vont au théatre ’achétent, de sorte que le débit en est leur™.

Les librettistes, quelle que soit leur qualité, car certains sont amateurs, jouissent donc
d’une position sociale plus reconnue que les compositeurs, assimilés a des artisans du
spectacle. Cependant, cette forme de rétribution qui dispense le poete de I’humiliation du
contrat a laquelle sont soumis chanteurs et compositeur, si elle garantit au texte poétique une
existence au-dela du spectacle ponctuel, présente 1’inconvénient d’étre soumise au succés du
spectacle, dont le contrble échappe au poete.

Ensuite, le texte public de I’opéra est celui du livret qui, jusqu’en 1850, est imprimé a
I’occasion de chaque nouvelle représentation. Plus tard, il sera remplacé par les livrets
standards, vendus par les éditeurs qui détiennent les droits de I’opéra. Aujourd’hui, c’est le
programme de salle vendu par le théatre qui reprend les fonctions de 1’ancien livret.

Nous réservons un statut a part pour les « hommes des planches », & mi-chemin entre
conception et action ou plutét danse en I’occurrence, méme si, en la maticre, encore une fois,
la répartition des rdles est rien moins que systématique. Toutefois, si des statuts de librettistes
sont plus complexes que leur inscription dans une ville et dans une forme de théatre (courtisan
ou public), nous rencontrons différentes figures dans ces deux contextes de création, tant le
fonctionnement de la Cour de Florence différe de celui des Cours romaines, et de celle de
Vienne, qui présente des points communs et des liens étroits avec un systeme radicalement

oppose, celui de la République de Venise.

faisons aujourd’hui du programme de salle, permettant au spectateur de suivre précisément 1’histoire de 1’opéra,
est la Delia de Giulio Strozzi en 1639. Cf. Jean-Francois Lattarico, « ‘Diva, anzi piu che diva’. Les
représentations de la Fortuna dans les melodrammi de Gian Francesco Busenello », in Italies, n° 9, Figures et
jeux du hasard, 2006, p. 95-120. Paolo Fabbri distingue une premiere période, ou la publication des drammi in
extenso alterne avec celle de plus commodes résumés scéne par scéne appelés scenari, d’une deuxieme période a
partir de 1650 environ ou le premier procédé disparait et ou 1’édition du texte poétique intégral devient
habituelle, « afin qu’elle serve de contrepoint & ces musiciens qui chantent plus volontiers pour eux-mémes que
pour ceux qui écoutent », dit Giulio Strozzi en présentant sa Delia imprimée avant la représentation. Pour des
précisions sur les modalités d’édition des premiers livrets, nous renvoyons a son développement in Paolo Fabbri,
Il secolo cantante. Per una storia del libretto d opera in Italia nel Seicento, Bologna, 11 Mulino, 1990, p. 76-78.

! Abraham Nicolas Amelot de la Houssaye, Histoire du gouvernement de Venise, Paris, Frédéric Léonard, 1676,
cité par Sylvie Mamy, in Les grands castrats napolitains a Venise au XVI11° siécle, Liége, Mardaga, 1994, p. 28.
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1. Les librettistes et leur statut

Le poéte de cour et I’académicien

A des lieues de ’image contemporaine, héritée du XIX® siécle, du librettiste simple
manceuvre du compositeur, les textes des premicres représentations théatrales en musique sont
I’ceuvre de lettrés cultivés pour un public aristocratique, dans un contexte de cour, sur des
themes mythologiques, imitant les modéles de la plus haute poésie latine (Ovide) et humaniste
(Politien et Sannazaro), de méme que la musique pour madrigaux puise ses textes chez
Pétrarque et chez les poétes des XV°® et XVI° siécles. Cette pratique perdure pendant la
premiére moitié du XVI° siécle. Si le poéte et dramaturge vénitien Busenello est absent de
notre corpus, y figurent en revanche ses contemporains non moins célebres Cicognini et
Giulio Rospigliosi, futur pape Clement IX, qui suffisent a rappeler ’implication des milieux
académiques et savants dans cette nouvelle forme de spectacle.

Dans la capitale des Médicis, sous le mécenat du Cardinal Giancarlo et des Princes
Mattias et Ferdinand, on voit apparaitre une série de librettistes qui ont en commun leur role
d’Académiciens et/ou médecins de la Cour, dans la lignée de Galilée pére’ : Giacinto Andrea
Cicognini (que nous avons evoqué dans le cadre du théatre public pour I’ceuvre de notre
corpus), Giovanni Andrea Moniglia, Giovanni Villifranchi® et Antonio Salvi®, médecin de la
cour de Ferdinand de Médicis. Parmi les artisans d’une réforme de 1’opéra avant Métastase,
Olivier Rouviére, dans sa monographie consacrée au « musicien du verbe »*, distingue la
figure d’Antonio Salvi. Contrairement a ses collegues qui ont plusieurs employeurs dans
différentes villes, ce librettiste ne servit qu’un seul maitre, le prince Ferdinand de Médicis,

héritier du grand-duc de Toscane, aupres duquel il fit office de poéte et de médecin au moins

! Vincenzo Galilei (1520-1591), le pére de Galileo Galilei, est un musicien qui joue un role essentiel au sein de
la Camerata de’ Bardi et il est auteur de plusieurs traités de musique dont le Dialogue de la musique ancienne et
moderne, 1581.

2 Nous reviendrons sur sa premiére adaptation de I’intrigue des derniers chants de 1’épopée en traitant des
« Bradamante » dans la deuxieme partie. Pour une biographie détaillée, voir Linda Pirrucio, Giovanni
Villifranchi, La ‘fabbrica’ delle favole sceniche di Tasso e Ariosto, Roma, Bulzoni, 2011, p. 15-75.

® Pour une monographie et une édition moderne de certains livrets de Salvi, cf. Francesco Giuntini, | drammi per
musica di Antonio Salvi : aspetti della “riforma” del libretto nel primo Settecento, Bologna, Il Mulino, 1994.
Dans son introduction, le musicologue montre notamment 1’influence du contexte de création (commanditaires et
lieux de création) sur I’esthétique du librettiste, acteur non négligeable de la réforme de I’opéra au début du
XVIII® siécle, a mi-chemin entre les modéles inspirés du théatre classique francais et le retour a des drames
archaisants pour des milieux plus conservateurs que la cour de Ferdinand de Médicis (Reggio, Livorno, Torino).
Selon lui, les innovations formelles qui rapprochent ces deux types de drames sont imputables davantage a
I’évolution des systémes de production et a la composante musicale du spectacle lyrique qu’a un programme de
réforme littéraire.

* Olivier Rouviére, Métastase. Pietro Trapassi, musicien du verbe, Paris, Hermann, 2008, p. 91-92.
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jusqu’en 1715, au sein de la petite cour de Pratolino, prés de Florence. Ce poste stable lui
permit de développer son propre art dramatique, novateur et indépendant des modes.
Paradoxalement pour quelqu’un qui était a 1’écart des débats menés par les académies
romaines et venitiennes autour de la réforme du livret, Salvi parvint a un équilibre entre
pragmatisme de la representation et dignité littéraire qui font de ses livrets une ceuvre a part
entiére qui circulera longtemps a travers des adaptations musicales prestigieuses.

Une des caractéristiques qui font de lui un réformateur en avance sur ses confréres, est
son respect scrupuleux de la regle essentielle de la dramaturgie classique, celle de 1’unité
d’action. Méme s’il sacrifie au golit du public pour le double couple d’amoureux, il crée
toujours un lien essentiel entre le deuxiéme couple et I’intrigue principale. Bien avant que
Métastase (autant que les contraintes matérielles liées aux exigences financieres des divas et
dieux de la scéne) ne généralise la distribution limitée a six personnages, Salvi se limite de
facon presque systématique a sept chanteurs, ce qui est aussi le nombre moyen des
personnages d’une tragédie de Racine. Il commence d’ailleurs sa carriére en adaptant dans
Astianatte la tragédie francaise Andromaque. Les sujets qu’il retient impliquent presque
toujours une action violente, avec mort en coulisses (Tamerlano, Rodelinda), voire méme en
scéne pour notre Ginevra, trahison amoureuse (Berenice) et batailles sanglantes. Il fait figure
d’original en son temps par son intérét pour les histoires tirées du monde médiéval et sa
tonalité pré-romantique qui n’a guére de points communs en revanche avec le classicisme
galant de Métastase. Il est méme en avance sur ce dernier en ce qui concerne la structure de
ses opéras par la liaison des scénes et la disposition des airs, plus souvent d’action que
descriptifs (absents de Ginevra) : s’il pratique le traditionnel air de sortie’, ¢’est que chaque
sceéne contient une action dramatique dont 1’air sanctionne la résolution. Les unités de lieu et
de temps sont respectées dans la mesure ou elles ne contraignent pas la narration. Ginevra par
exemple réclame onze décors différents mais dix d’entre eux sont internes au palais du roi
d’Ecosse, et 1’action se déroule clairement sur deux jours, séparés par la terrible nuit de I’acte
II. La facon dont il adapte la source de I’ Arioste se fait dans le sens de I’économie mais pas au

détriment de la définition des caractéres. Ainsi la disparition de Rinaldo coupant le fil qui

! Cest le terme généralement employé pour traduire I’inverse italien. En effet, en italien, comme au XVIII°®
siécle, on préfére se placer du point de vue de la scéne, désignant par aria di sortita les airs des personnages
sortant des coulisses et donc entrant sur scéne pour se présenter. On parlera en revanche d’aria di ingresso pour
parler de ce qu’on appelle coté frangais aujourd’hui « air de sortie », a savoir les airs que chantent les
personnages a la fin d’une scéne avant d’en sortir, et donc de rentrer en coulisse, selon 1’usage radicalisé par les
drames de Métastase.
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reliait le récit enchassé a la trame principale de 1’épopée, permet d’étoffer le protagoniste
Ariodante.

Il reste une valeur slre méme aprés sa mort pour de nombreux compositeurs comme
Scarlatti, Gasparini, Vivaldi mais surtout Haendel avec qui il eut un lien direct a la cour de
Pratolino. D’aprés Reinhardt Strohm?, le prince était un fanatique d’opéra qui avait invité
Haendel a venir de Hambourg, sans connaitre précisement ses talents comme compositeur
dramatique. Pourtant, les contrats pour Pratolino étaient destinés a des compositeurs italiens
qui servaient Ferdinand depuis plusieurs années : Scarlatti et plus tard Giacomo Antonio Perti.
Toutes les partitions composées pour Pratolino ont depuis longtemps disparu et on ne connait
aujourd’hui les opéras qu’a travers les livrets écrits par le médecin de la cour, Antonio Salvi.
Chacun des livrets de Salvi de 1707 a 1710 ont été mis en musique par Haendel a Londres
qguelques années plus tard: c’étaient Sosarme, Berenice, Ariodante et Rodelinda.
Indéniablement, les expériences du théatre de Pratolino ont profondément marqué la

personnalité artistique du compositeur.

Le factotum du spectacle : hommes des planches, impresari, du librettiste au
compositeur

Dans les premieres expériences vénitiennes ou napolitaines, les comédiens-auteurs, a
la fois pour des raisons d’opportunité et de propagande?, mais aussi dans certains cas, par
sincere vocation poétique, n’écrivent pas seulement des comédies et des pastorales, mais aussi
de véritables tragédies, les plus porteuses en termes de prestige littéraire. C’est le cas de
Silvio Fiorillo, auteur d’une Cortesia di Leone e Ruggiero con la morte di Rodomonte «
suggetto cavato dall’Ariosto e ridotto in stile rappresentativo per Silvio Fiorillo fra Comici
detto il Capitan Mattamoros », imprimé a Milan en 1613 puis en 1624, et d’un Ariodante
tradito e morte di Polinesso da Rinaldo Paladino « opera rappresentativa », éditée a Pavie en
1627 et en 1629°. C’est donc également sous I’influence des fonctionnements de troupes de

commedia dell’arte, que nous assistons parfois a la confusion de I’interpréte avec son

! Reinhard Strohm, Essays on Handel and Italian opera, Cambridge, University press, 1985, p. 11.

2 L’étude de Siro Ferrone montre 1’importance fondamentale des comédiens dell’arte dans I’interprétation, et
partant, I’orientation des gotts du public, et dans la création d’un marché du spectacle qui cherche a se doter
d’une valeur littéraire par des stratégies éditoriales, Attori mercanti corsari. La commedia dell’Arte in Europa
tra Cinque e Seicento, Torino, Einaudi, 1993.

% Sur ces deux textes, au genre « indéfini », voir Marzia Pieri, « Cavallieri armi amori : una scorciatoia per il
tragico », op. cit, p. 206-207. La spécialiste du théatre italien montre également qu’il suffisait parfois de
’allusion a I’ Arioste ou au Tasse, méme purement onomastique, pour faire espérer un succés commercial, ce qui
en dit long sur la fortune du poéme chevaleresque au début du XV11° siécle.
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personnage : le « capitan Rodomonte » pour Perillo a Naples, « la pazzia d’Isabella », pour la
comica Isabella Andreini.

Les Cicognini, pere et fils, reflétent également une pratique d’écriture qui nait d’un
travail de terrain. Fils du poéte et dramaturge florentin Jacopo Cicognini, Giacinto Andrea,
enfant prodige, nait a Florence et grandit a la cour des Médicis. Aprés des études de droit
menées a Pise de 1623 a 1627, grace a une bourse octroyée par la Chambre Grand-Ducale, il
émigre a Venise® et s’y consacre 4 la littérature et au théatre. Avec une cinquantaine d’ceuvres
a son actif — comédies, pour la plupart, mais aussi tragédies et drames religieux — il est I’'un
des auteurs? les plus importants du XVII° siécle italien et un librettiste trés apprécié. Ses
contemporains le baptisent "Il famosissimo™ ou le "Térence toscan".

C’est avec Daffirmation de ce nouveau genre théatral en dehors des cours et des
académies qui I’avaient promu, et suite au développement du théatre payant et a la diffusion
de I’opéra de Venise a toute 1’Italie et de 1’Italie a toute I’Europe que la demande de drammi
per musica augmente considérablement. Pour y répondre, on fait appel a des lettrés de toutes
sortes, a la valeur et a la formation parfois modestes. En outre, en 1’absence des figures
actuelles de metteur en scéne et de chef d’orchestre, c’était le librettiste et le compositeur qui
remplissaient respectivement ces fonctions. Mais celui qui coordonne 1’ensemble est souvent
le librettiste. Si Lorenzo Da Ponte n’a pas écrit de livret directement inspiré de 1’ Arioste, il
nous donne une idée précise des fonctions des librettistes de notre corpus. Dans le cahier des
charges qu’il envoie a la direction des théatres de la cour de Vienne en 1790, il énumere les
devoirs du poete parmi lesquels celui de changer les airs qui, de 1’avis du directeur musical,
ne s’accordent pas avec la voix des chanteurs, d’enrichir la partition de quelque bon morceau
de concert si besoin est, d’abréger les scénes trop longues, de former les acteurs a la vérité de
’action et de I’expression, de veiller aux premicres et derniéres répétitions, de traduire les

livrets étrangers, d’alterner les genres théatraux (opéra et comédie), d’engager les chanteurs et

! Si nous ne connaissons pas avec certitude les raisons qui poussent Giacinto Andrea Cicognini a quitter Florence
pour Venise, nous pouvons reprendre I’hypothése de Flavia Cancedda selon laquelle, aprés avoir connu un grand
succes a Florence, il n’était plus en vogue et se sentait a 1’étroit dans un cadre qui ne lui offrait pas la liberté de
création (y compris en termes économiques) qu’il espérait pouvoir trouver dans la ville de la lagune, dont
I’activité théatrale était, a ce moment-la, en forte expansion, cf. Flavia Cancedda, « Pazzia d’Orlando nella
produzione drammatica del Cicognini », in Maria Chiabo, Federico Doglio (cur.), Eroi della poesia epica nel
Cinque-Seicento, Roma, Torre d’Orfeo, 2004, p. 115.

2 Pour Sara Mamone, Giacinto Andrea Cicognini, avant d’étre auteur a part entiére au sens moderne, est
compositeur de « fables représentatives » c’est-a-dire fournisseur de travaux en devenir dramaturgique, & mi-
chemin entre une dramaturgie d’acteur comme celle d’Andreini et une dramaturgie d’auteur, cf. introduction a
Per una bibliografia di Giacinto Andrea Cicognini : successo teatrale e fortuna editoriale di un drammaturgo
del Seicento, cit, p. 14-15.
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les copistes, de gérer les dépenses des accordeurs et des couturiers®. En résumé, les fonctions
du librettiste entrevues dans ce cahier des charges recouvrent celles des actuels metteurs en
scene et régisseurs. Dans ce systeme ou le premier plan était occupé par les virtuoses du chant
plus que par les compositeurs, la position du librettiste pouvait aller de celle d’adaptateur de
textes antérieurs a celle de factotum du spectacle.

Mais ce factotum doit souvent composer avec une hégémonie des chanteurs, dont

I’expérience de Goldoni nous donne une idée :

Milan, 1732.

Le monde allait toujours en augmentant ; Caffariello arrive ; il me voit, il me reconnait, il me salue
avec le ton d’Alexandre, et prend sa place & cOté de la maitresse de maison ; quelques minutes
apres, on annonce le comte Prata, qui était un des directeurs des spectacles, et celui qui avait le
plus de connaissance pour la partie dramatique. [...] On fait approcher une petite table et une
bougie ; tout le monde se range; j’entreprends la lecture ; j’annonce le titre d’Amalasunte.
Caffariello chante le mot Amalasunte ; il est long, et il lui parait ridicule : tout le monde rit, je ne
ris pas : la dame gronde, le rossignol se tait. Je lis les noms des personnages ; il y en avait neuf
dans ma piéce : et on entend une petite voix partant d’un vieux castrat qui chantait dans les cheeurs
et criait comme un chat : « Trop, trop, il y a au moins deux personnages de trop »°.

Devant le malaise de 1’auteur, le directeur de spectacle modére le propos de

« I’insolent, qui n’avait pas le mérite de Caffariello » :

Il est vrai, Monsieur, que, pour 1’ordinaire, il n’y a que six ou sept personnages dans un drame ;
mais quand 1’ouvrage en mérite la peine, on fait, avec plaisir, la dépense de deux acteurs.

Mais voila que Caffariello s’étonne que le personnage principal, le « premier dessus »

apparaisse dans la premiére scéne :

Comment, vous faites ouvrir la sceéne par le premier acteur, et vous le faites paraitre pendant que le
monde vient, s’assoit et fait du bruit ? Pardi ! Monsieur, je ne serai pas votre homme.

! Nous résumons et traduisons ici la citation que Giovanna Gronda intégre & son essai introductif, « Il libretto
d’opera fra letteratura e teatro », in Giovanna Gronda, Paolo Fabbri (cur.), Libretti d'opera italiani dal Seicento
al Novecento, Milano, Mondadori, 1997, p. XIX. Elle est tirée de Lorenzo Da Ponte, Ordine necessarissimo in
una Direzione teatrale, scelta ed approvata in un’opera dalla Direzione Imperiale, in Don Giovanni in New
York, a cura di U. Miiller et O. Panagl, Miiller-Speiser, Salzburg, 1991, p. 52-61.

2 Carlo Goldoni, Mémoires de M. Goldoni pour servir a [’histoire de sa vie et de son thédtre, Paris, Mercure de
France, 1988, p. 170-171.
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Les compositeurs Vivaldi et Haendel
Londres ne semble pas échapper a cette dictature des divi :

L’Opéra de Londres était livré aux exigences des castrats et des prime donne, et aux extravagances
de leurs défenseurs. En 1726, arriva la plus célébre chanteuse italienne du temps, la fameuse
Faustina. A partir de ce moment, les représentations de Londres devinrent des joutes de gosier
entre la Faustina et la Cuzzoni, rivalisant de vocalises parmi les clameurs de leurs partis ennemis.
[...] La Cuzzoni et la Faustina en arrivérent a un tel état de rage que, le 6 juin 1727, en scéne, elles
se prirent aux cheveux et se rouerent de coups, au milieu des hurlements de la salle, présidée par la
princesse de Galles.

Mais cet aléa est a relativiser dans un théatre moins prestigieux que le San Giovanni
Grisostomo par exemple, pour Vivaldi, au Sant’Angelo ou ne se produisent pas les chanteurs
les plus prisés : il préferera des voix de femmes contralto aux castrats qui régnent en maitres a
I’époque. La position privilégiée de Vivaldi et Haendel, a la fois compositeurs et impresari
tirant toutes les ficelles de la production, nous invitera a considérer la part de réécriture
musicale qui influera sur 1’évolution des personnages, a I'intérieur méme des livrets, et ce
d’autant plus que nous avons pu consulter directement les manuscrits de Vivaldi a la
Bibliotheque de Turin. La part de réécriture du livret par le compositeur, exceptionnelle pour
I’époque, nous influencera dans I’analyse de la folie d’Orlando en troisiéme partie.

La redécouverte des opéras de Vivaldi est relativement récente par rapport a sa
musique instrumentale et les jugements de ses contemporains refletent une fortune
«mineure ». Carlo Goldoni dans ses Mémoires le juge comme un bon violoniste mais un
piétre compositeur. Charles de Brosses, rapportant un dialogue avec Tartini, nous montre que
ses pairs lui reprochaient de mélanger les genres et de composer a la fois de la musique vocale
et de la musique instrumentale : « Ces deux espéces, me disait-il, sont si différentes, que tel
qui est propre a ’'une, ne peut guere étre propre a ’autre, [...] un gosier n’est pas un manche
de violon. Vivaldi, qui a voulu s’exercer dans les deux genres, s’est toujours fait siffler dans
’un, tandis qu’il réussissait fort bien dans 1’autre »%. Cest pourtant justement la qualité de la
musique de Vivaldi qui fait qu’aujourd’hui on lit les livrets de Braccioli.

Pour Haendel, nous n’avons pas de sources directes, mais nOus nous appuyons sur les
recherches de Reinhard Strohm pour marquer une étape ultérieure dans I’implication du
compositeur dans le texte. Vivaldi travaille a partir d’une ceuvre écrite de fagon presque

contemporaine (a une année de distance) a la mise en musique et a la représentation. Et

! Romain Rolland, Haendel, op. cit., p. 111.
2 Charles, Lettres d’lItalie, Paris, Mercure de France, 1986, 2 vol.
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pourtant, les modifications ne sont pas négligeables en ce qu’elles indiquent une évolution
vers le développement de la folie. Haendel, en revanche, choisit ses sources dans des reserves
de livrets qui sont des spectacles auquels il a pu assister, comme Ariodante a Pratolino, et qui
ont marqué son expeérience de dramaturge autant que de compositeur. On ne sait pas avec
certitude quel est ce fameux librettiste anonyme qui a remanié les livrets de Capece pour
Orlando. Pour des raisons stylistiques, dramatiques et culturelles, il ne peut étre que Nicola
Haym, d’aprés Strohm®. Et, méme si ce dernier est mort en aolt 1729, il a collaboré & la
préparation du spectacle jusqu’au dernier moment, n’ayant plus qu’a écrire les passages de
transition avec le modele de Capece en main. Mais Haendel, en fin stratége, attend que le
public londonien soit prét a recevoir un tel spectacle.

Les danseurs et chorégraphes

Les ballets peuvent faire I’objet de publications a part, mais avec le méme paratexte
que les livrets de dramma per musica®. Le danseur et chorégraphe est aussi « I’inventeur » du
sujet. Au moment de I’apogée du ballet, inséré dans des opéras de deux actes, on assiste a une
création autonome avec une musique propre, ou le chorégraphe se présente comme auteur et
justifie ses choix, comme ses prédécesseurs, dans une adresse au spectateur. Dans ce contexte,
le livret du ballet est intégré au livret du dramma auquel il sert d’intermeéde et peut apparaitre
a la fin® ou entre les deux actes*, avec un frontispice faisant figurer les noms des personnages
et du musicien, et du chorégraphe-auteur. C’est le cas par exemple de Giuseppe Sorentini®,
qui s’exprime comme « il compositore ai cortesi spettatori » et revendique le choix du sujet,

tiré des « sublimes chants de I’immortel ferrarrais ». Il se dispense de raconter 1’argument car

! Reinhard Strohm, « Comic traditions in Handel’s Orlando », in Essays on Handel and Italian opera,
Cambridge, University press, 1985, p. 267.

2 C’est le cas de Alcina e Leone, ballo tragi-eroico pantomimo, d’invenzione e composizione di Antonio Pitrot,
Venezia, Casali, 1775 (musique de Francesco Piombanti, San Samuele).

¥ C’est le cas par exemple de Alcina e Ruggiero, ballo eroico in quattro atti, composto dal sig. Luigi Dupain, in
La prova di un’opera seria, melodramma giocoso in due atti, Milano, Giacomo Pirola, 1805 (musique de
Ferdinando Pontelibero, Regio teatro alla Scala), p. 39-47 ; Orlando furioso ossia Gli amori d’Angelica e
Medoro, ballo eroico pantomimo in tre atti, composé par Domenico Le Fevre in Cleopatra, melodramma serio
in due atti, de Luigi Romanelli, Milano, Tipografia dei classici italiani, contrada di Santa Margherita, 1808
(musique de Josef Weigl, Teatro alla Scala), p. 53-59 ; Bradamante e Ruggiero, ballo romantico in cinque atti,
composto e diretto da Gaetano Gioja, fa parte del melodramma serio Aspasia ed Agide, Milano, ?, 1824
(musique de Luigi Romanelli, La Scala), p. 41-54.

* Dans le livret pour Mosca, par exemple, alors que le librettiste n’est jamais indiqué et qu’il n’y a pas de
présentation de I’intrigue, le compositeur du ballet s’adresse au spectateur « al rispettabilissimo pubblico », puis
produit un argument et les détails du spectacle, cf. Le bestie in uomini, dramma giocoso per musica in due atti,
de Angelo Anelli, Milano, Societa tipografica de’ classici italiani, 1812, p. 35-48.

® Angelica e Medoro, azione mimica in tre atti, d’invenzione di Giuseppe Sorentini, interméde a I’opéra Danao
re d’Argo, dramma serio per musica, de Felice Romani, Giuseppe Persiani, Firenze, Fantosini, 1828 (musique
de L. M. Viviani, Teatro della Pergola), p. 22.
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I’épisode d’Angelica et Medoro est « trop connu » mais prévient qu’il a di le plier aux formes
de la chorégraphie, tout en respectant le texte source. Quatre ans auparavant, on releve la
méme attitude face a 1’Arioste chez un chorégraphe qui emprunte un autre épisode de
l’épopéel, Gaetano Gioja. Dans sa préface, il rend hommage a 1’Arioste, auquel il emprunte
les chants quatre, six, sept et huit, soit I’épisode d’Alcina, qu’il n’est pas nécessaire de
rappeler :

Reputo cosa inutile il voler dare ad un colto pubblico un minuto argomento della presente azione
pantomimica. Non ci ha, sto per dire, Italiano che letto non abbia il meraviglioso poema del
Furioso.

Il introduit toutefois des petites variations, destinées a rendre plus claire 1’intrigue,
répondant ici a la difficulté de la pantomine a exprimer des histoires venues du théatre parlé

ou chanté.

Con la Fata Melissa, ho introdotto Bradamante nell’isola di Alcina : di piu le ho fatto vestire le
sembianze di una delle ninfe predilette ad Alcina medesima all’oggetto di rendere 1’azione piu
interessante. Melissa mantiene in quell’isola le proprie forme, né assume quelle del vecchio
Atlante. Reputo conducente a una piu chiara intelligenza questo deviamento dal testo.

On retrouve dans 1’adresse du « compositore ai cortesi spettatori » de Giuseppe
Sorentini les mémes justifications sur les modifications apportées a I’intrigue de 1’épisode

d’Angelica et Medoro :

E troppo noto I’episodio d’Angelica e Medoro nel Furioso perch’io mi dispensi dal dirne piu a
lungo. Debbo pero avvertire che io mi credei dall’uso autorizzato, a tessere la mia favola a
coreografiche forme pieghevole, senza pero allontanarmi dalle tracce del sommo scrittore.?

Le choix des sujets de ballet est donc en lui-méme, un indicateur de fortune de
I’ Arioste ou de ses adaptations pour la scéne lyrique, ce qui est d’ailleurs explicitement mis en
avant par les chorégraphes lorsqu’ils s’adressent a leurs spectateurs-lecteurs.

Trente ans auparavant, & Milan, on observe la méme attitude chez Urbano Garzia, qui,

en introduisant sa Ginevra®, « Al nobilissimo pubblico parmigiano », dit avoir emprunté son

! Bradamante e Ruggiero, ballo romantico in cinque atti, composto e diretto da Gaetano Gioja, fa parte del
melodramma serio Aspasia ed Agide, Milano, ?, 1824 (musique de Luigi Romanelli, La Scala)

2 Angelica e Medoro, azione mimica in tre atti, d’invenzione di Giuseppe Sorentini, interméde a I’opéra Danao
re d’Argo, dramma serio per musica de Felice Romani, musique de Giuseppe Persiani, Firenze, Stamperia
Fantosini, 1828, (musique de L. M. Viviani, Teatro della Pergola), p. 22.
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sujet au « trés célébre poéme de 1’Arioste ». L’adresse au public nous laisse penser que le
livret est publié aprés la premiére représentation du ballet, qui, partageant la scéne avec un

dramma giocoso?, a obtenu un grand succes.

Il soggetto, che intraprendo di trattare in azione pantomimica, comunque preso dal celebratissimo
poema epico dell’ Ariosto, ha potuto con plauso sostenersi sul teatro col soccorso dell’Arte comica,
ed in questa illustre capitale ha riportato il pit fortunato successo.

En effet, le ballet, qu’il fasse I’objet d’une publication a part, comme c’est le cas ici,
ou qu’il soit publi¢ a I’intérieur d’un dramma giocoso, connait une grande fortune, servant

d’interméde & d’autres drammi giocosi® et suivant un parcours autonome.

Sebbene assai ristretti sieno i mezzi d’interessare con 1’arte de’gesti, mi sono inspirato il coraggio
di prescegliere tale argomento per il primo Ballo serio, ch’espongo al giudizio di un pubblico cosi
illuminato. Ho dovuto per necessita escludere alcuni episodi, che nulla perd tolgono all’azione
principale. Preceduto da tanti celebri professori, che hanno in questa cittd esaurite le risorse
dell’arte nell’ardua e difficile mia provincia, confesso di essere compreso dal piu serio e giusto
timore sull’incertezza dell’esito. Se le mie fatiche potranno essere onorate di un generoso
compatimento, vedro esauditi i miei voti : in caso contrario mi restera sempre la gloria di averlo
con il meggiore zelante impegno tentato.

Enfin, remarquons que, le chorégraphe étant souvent le premier danseur, son choix

d’autoattribution d’un personnage est révélateur du relief qu’on veut lui donner.

Le poéte impérial

Il réalise la synthese des deux figures précédentes : il est certes organisateur mais
auteur avant tout. Durant tout le XVII1° siécle, Pietro Pariati mais surtout Apostolo Zeno et
Meétastase configurent un nouveau modele de poéte impérial, fonctionnaire de cour en contact
direct avec leur souverain, figure d’autorité dans le monde des lettres. Les deux premiers nous
permettent de réaffirmer les liens privilégiés entre la République de Venise et la capitale
impériale. L ouvrage de Giovanna Gronda consacré a la carriere du librettiste Pietro Pariati
nous éclaire sur la situation de la culture & Venise®. Les entrepreneurs vénitiens dont les
profits permettaient I’investissement de grandes quantités d’argent dans la culture, géraient les

théatres en payant parfois & leurs propriétaires des locations de milliers de ducats. A la

! Ginevra di Scozia, ballo tragico-pantomimico in cinque atti composto per la prima volta da Urbano Garzia,
Piacenza, Guastalla, 1797, interméde au dramma giocoso L 'indolente (musique de Francesco Gnecco, Teatro di
corte di Parma)

2 Probablement | virtuosi, farsa giocosa, avec lequel il est publié quelques mois auparavant, toujours en 1797.

% Notamment a L ‘impresario burlato, dramma giocoso, en 1801.

* Brendan Dooley, « Pietro Pariati a Venezia », in Giovanna Gronda, La carriera di un librettista, Pietro Pariati
da Reggio di Lombardia, Bologna, Il Mulino, 1990, p. 15-45.
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différence des impresari de Florence et Milan qui géraient les théatres de ces villes pour
accroitre le prestige de leur gouvernement, les entrepreneurs vénitiens les geraient dans
I’espoir de voir leurs investissements se transformer en profits. Un tel espoir était alimenté par
la course entre nouveaux riches et noblesse pour se procurer les loges dans les théatres,
symbole social trés en vogue et trés colteux. Venise, par son industrie éditoriale qui pouvait
garantir une large diffusion de leurs ceuvres, attirait de nombreux écrivains qui profitaient du
mécénat occasionnel comme source de revenus. Une autre forme d’activité culturelle était
alors le théatre musical, qui pouvait constituer un moyen efficace pour pallier les
inconvénients d’un mécénat irrégulier.

S’il nous intéresse directement par 1’écriture d’une féte théatrale pour la cour de
Vienne, Angelica vincitrice di Alcina en 1716, Pietro Pariati passe a Venise ses années de
formation. Dans les années 1702-1703, Pariati offre ses services aux Visconti de Milan au
moment ou ils rouvrent le Teatro Ducale dans le but officiel d’encourager la formation et
I’expression de I’opinion publique a travers I’annonce d’importants événements politiques. Il
est bient6t rejoint par Zeno et ils commencent leur écriture de livrets a quatre mains pour le
théatre milanais. C’est le moment ou le thédtre musical devient peu a peu une activité
respectable pour les librettistes, méme si certains théoriciens importants comme Ludovico
Antonio Muratori® continuent & répéter les vieux reproches sur les librettistes qui, négligeant
les regles aristotéliciennes et les préceptes du pseudo-Longino, préferent se conformer au goat
des masses et se soumettre aux caprices des musiciens. Muratori déplore le fait que les
écrivains de livrets ignorent les unités de temps, de lieu et d’action, et inserent des passages
qui n’ont d’autre but que de mettre en évidence la virtuosité des chanteurs, sans se préoccuper
du fait que les airs composés pour eux interrompent le déroulement de I’action et en
transforment le sens. Ils introduisaient également des éléments comiques en totale dissonance
avec les nobles sentiments du spectacle et s’abaissaient au niveau du public le plus rustre.

Passées les années de I’apprentissage au contact de Zeno, Pariati se lasse de Venise
qui ne le reconnait pas dans I’ombre du maitre et commence a chercher a 1’étranger de
nouvelles opportunités. C’est en 1712 qu’il compose son premier livret pour la cour de
Vienne, charge qui lui est attribuée en raison des succes de ses drames pour le théatre de
Milan. Au moment du départ de Silvio Stampiglia, congédié aprés la mort de 1’empereur

Joseph, les représentants impeériaux se tournent vers Zeno, le candidat le plus prestigieux,

! Les théories de Muratori sont analysées par Elena Sala di Felice, Paolo Gallarati et Laura Sania Nowé dans
Metastasio e il Melodramma. Atti del seminario di studi, Padova, Liviana, 1985, cap. 1.
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mais il est accaparé par sa fonction de journaliste et si satisfait de sa réputation que 1’offre ne
le tente pas. Le choix alternatif est donc celui de Pariati qui avait été le bras droit de Zeno et
qui accepte ’offre sans hésiter. Sa carriére a Venise refléte le mouvement de sa génération.
Par la suite, le style de ces auteurs constituera une étape obligatoire pour les générations qui
suivront, méme si ce sera pour mieux les rejeter. Méme le prudent Muratori lorsqu’il cédera a
I’idolatrie générale pour Métastase dira : « Immaginai una volta che costi non si troverebbe
facilmente chi uguagliasse i signori Zeno e Pariati ? S’¢ trovato chi li supera »'.

L’opéra s’est implanté en Europe centrale depuis 1’Italie. Marco Sittico d’ Altemps, de
mere italienne, a donné le jour aux représentations d’opéra en 1614, en sa qualité de prince-
évéque de Salzburg. Pendant la décennie suivante, Eleonora Gonzaga, épouse de I’empereur
Ferdinand II, promeut 1’opéra a Vienne ainsi que son homonyme bru, épouse de Léopold I*, a
partir de 16522, L’Italien est a Vienne la langue de I’art et de la culture : les drames musicaux,
la commedia dell’arte, les académies, les compositions poétiques de la famille impériale et
méme une grande partie de la correspondance sont écrits dans cette langue, la seule qui soit
reconnue officicllement outre 1’allemand et le latin désormais en recul. Pour les charges
culturelles de la cour, les Italiens sont systématiquement préférés : depuis le début du regne de
Ferdinand Il (1619), architectes, peintres, scénographes, poétes et musiciens arrivent presque
exclusivement d’Italie. Comme Pariati, Zeno et Métastase, durant le XV1I° siécle également
d’autres librettistes, Benedetto Ferrari, Giovanni Francesco Marcello et Aurelio Aureli,
avaient écrit pour les théatres vénitiens avant Vienne. Les autres acteurs du théatre en
musique, compositeurs, chanteurs, scénographes, costumiers et chorégraphes, viennent pour
la plupart de la République de Venise. En revanche, en ce qui concerne la musique
dramatique profane, a savoir I’opéra et les sérénades, la cour vit en autarcie : rares sont les cas
de reprises d’opéras vénitiens. Tout au plus, un livret déja mis en musique en Italie est repris a
Vienne par un musicien de la cour.

Comme nous I’avons vu, la particularit¢ de Pariati est son oscillation entre genre
comique et sérieux. Si, pour ses choix thématiques, sa marge de liberté est relativement
réduite pendant les premiéres années vénitiennes, a cause de I’habitude autoritaire de Zeno de

choisir le patrimoine de I’histoire antique — choix entre passion et raison d’état ou sens de

! Lettre a Giuseppe Riva in Vienna, 14 marzo 1732, in Ludovico Antonio Muratori, Epistolario, a cura di Matteo
Campori, Modena, Societa tipografica modenese, vol. VII, 1904, p. 3039, cité par Brendan Dooley in Giovanna
Gronda, La carriera di un librettista, Pietro Pariati da Reggio di Lombardia, Bologna, Il Mulino, 1990, p. 44.

2 Pour la situation de I’opéra italien & Vienne, nous nous appuyons sur la synthése d’Herbert Seifert, « Pietro
Pariati poeta cesareo », in Giovanna Gronda, La carriera di un librettista, Pietro Pariati da Reggio di
Lombardia, Bologna, 1l Mulino, 1990, p. 45-73.
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I’honneur, loyauté envers son pere, fidélité envers son ami et dilemmes qui se résolvent dans
I’héroique sacrifice de soi ; c’est a Vienne qu’il confirme et radicalise son identité d’auteur
comique. Sa verve lyrique s’exerce davantage dans le domaine de la féte théatrale, de la
sérénade, ou ses faiblesses de dramaturge ne se manifestent pas.

Le lien entre Da Ponte et Pariati est la cour de Vienne. Si Pariati y est poéte impérial,
Da Ponte n’y aura qu’une charge limitée a un type d’opéra’, comme son successeur, que nous
retrouvons aussi entre Venise et Vienne, Giovanni Bertati, auteur de quelque soixante-dix
livrets dont Il matrimonio segreto qui deviendra le chef-d’ceuvre de Cimarosa. S’il meurt seul
et oublié de tous, Bertati avait en effet connu une importante carriére a Venise jusqu’en 1791
puis & Vienne ou il est nommé poete responsable de 1’opéra italien pour succéder a Da Ponte,
par Leopoldo II, jusqu’en 1794. Rares sont ceux qui obtiennent le titre tellement brigué de
poete impérial : Silvio Stampiglia de 1706 a 1714, Apostolo Zeno de 1718 a 1729, et enfin
Meétastase de 1729 & 1782.

Il ne nous appartient pas de déméler le vrai du faux quant a I’obtention de ce titre de la
part de Casti. Il nous semble en revanche important de constater que cette charge constitue
un enjeu de taille — que I’on percoit a travers les Mémoires et témoignages de 1’époque,
nottamment ceux de Lorenzo Da Ponte —, au point que ces querelles de personnes influencent
les jugements esthétiques.

Remarquons en conclusion qu’il n’y a pas de différence fondamentale dans la
réécriture de 1’Arioste en fonction du statut du librettiste mais le choix des sujets et leur
traitement sont différents entre la cour et la scene « publique » jusqu’a la fin du siécle, ou les
cours de Vienne et Esterhaza offrent tous les possibles qu’avait ouverts la scene publique
vénitienne. La circulation des ceuvres de notre corpus sur les différentes scenes permet de
mettre en relief une autre donnée fondamentale de I’opéra des XVII® et XVIII® siécles, la
réécriture, comme composante essentielle de I’opéra italien. Il n’y a pas d’opposition qu’on
aurait pu attendre entre liberté dans le théatre public et contrainte dans le théatre de cour, la
dictature de la réception étant parfois plus forte que la coercition que peut exercer un
souverain éclairé. En revanche, tous revendiquent leur source d’inspiration comme base de

leur 1égitimité.

! Poeta Cesareo dell’Opera Italiana.
211 affirme ’avoir obtenu, contrairement & ce que dit Da Ponte.
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2. La quéte de légitimité dans le rapport au texte-source

Les réformateurs et satiristes de ’opéra italien au XVIII® siécle, tel Pier Jacopo
Martello, insistent sur 1I’imperfection du livret, genre impur. En évoquant Carlo Sigismondo
Capece, Apostolo Zeno, Silvio Stampiglia, il regrette que ces grands poetes aient mal

employé leurs talents dans des ceuvres qui jamais ne pourront faire vivre leur nom :

Perché, o i drammi loro saran novellamente cantati sovra le scene, e sempre compariran deformati
dalla sfrenata libidine di novita che nelle ariette si vuole, 0 non saran ricantati, ed eccoli gia in un
letargo profondo e mortale sepolti’.

Pourtant, trois exemples de notre corpus nous montrent la préoccupation éditoriale et

le statut d’auteur de personnalités qui ne se considérent pas comme de « simples » librettistes.

Notions d’auteur et pratiques éditoriales

Nous trouvons, a des époques et dans des contextes tres différents, trois exemples de
livrets non suivis de représentation : Medoro de Salvadori (1623), Angelica de Sidopo (1735),
Orlando furioso de Casti (1796).

Nous disposons dans notre corpus de deux éditions d’un « méme » livret d’Andrea
Salvadori, sous un titre Iégerement différent, toutes deux mises en musique par Marco da
Gagliano, en 1619% et 1623° L’examen de la deuxiéme nous éclaire sur la position du
librettiste. Selon le cas de figure le plus courant, le frontispice de 1623 fait apparaitre le
dédicataire, le poéte et les circonstances du spectacle : « rappresentato in musica nel palazzo
del serenissimo Gran Duca di Toscana in Fiorenza. Per la elezione all’impero della Sacra
Cesarea Maesta dell’imperatore Ferdinando Secondo. Dedicato al serenissimo Don
Ferdinando Gonzaga, duca di Mantova e di Monferrato ». Mais cette deuxiéme représentation
n’eut jamais lieu car le dédicataire a d0 quitter la ville plus t6t que prévu, rendant caduc le
spectacle. Cependant, le poéte tint a faire imprimer tout de méme son ceuvre remaniée, pour
¢viter qu’elle ne circule sous le manteau ou qu’elle ne soit publiée par d’autres sous des

formes différentes, comme il I’explique dans la dédicace :

! Pier Jacopo Martello, op. cit., p. 274.

? Lo sposalizio di Medoro e Angelica, livret d’Andrea Salvadori, Marco da Gagliano e Jacopo Peri, Florence,
Palazzo Pitti, 1619.

% Il Medoro, livret d’Andrea Salvadori, musica di Marco da Gagliano, Florence, Palazzo Granducale, 1623.
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Il Medoro ricordevole dell’onore al quale I’aveva destinato V. A. all’ora che nel felicissimo
maritaggio della sacra cesarea imperatrice sua sorella, ella lo volse far degno d’esser rappresentato
in Mantova ; poiché per la subita partita di quella maesta in Germania, egli non poté conseguire
cosi segnalata grazia, si contentava piuttosto di starsi celato appresso il suo autore, che comparire
in luce con minor ventura. Ora sentendo io, che essendo stata trascritta una parte di esso, e
divulgata in vari luoghi, correva non solamente risico di esser rappresentato, ma dato ancora alle
stampe molto diverso da quello, che era appresso di me, ho giudicato ben fatto, che egli con
publica comparsa, qualunque egli si sia, venga a rassegnarsi a V. A. per suo.

Il justifie la réédition par un travail profond de réécriture de sa part, dont nous ne
pouvons malheureusement pas juger, n’ayant pas pu consulter, pour I’instant, I’original. Par
une formule convenue de fausse modestie, il fait allusion a la musique qui pourra « sauver »
ses vers de la médiocrité, de facon artificielle puisque le spectacle n’a pas eu lieu et qu’il le
sait au moment ou il écrit sa préface, puisque les livrets étaient dans un premier temps publiés
apres les représentations. Nous voyons bien que, des cette époque, la partition, ainsi que le
livret, avaient une seconde vie aprés la représentation et continuaient a circuler de fagon

autonome.

Ella lo vedra molto vario da quello, che per la prima volta fu veduto in scena, e se potra parer
povero ne’ miei versi, la veste della musica, onde 1’ha nuovamente arricchito il sig. Marco da
Gagliano, lo rendera appresso di lei, e riguardevole e grato.

La situation décrite nous donne des indications sur la conscience du poete de sa
propriété intellectuelle, qui pourrait nous paraitre anachronique dans le cadre d’une
circulation des livrets entre les villes italiennes. Elle nous montre en outre une perception du
livret comme ceuvre a part entiere, digne d’étre publiée indépendamment de sa fonction
utilitaire d’outil pour suivre une représentation, y compris lorsqu’elle n’est que partiellement
remaniée, comme nous pouvons le supposer.

Dans le cadre de notre corpus, deux autres livrets sont publiés alors qu’ils ne donnent
pas lieu a des représentations, celui de Levinio Sidopo a Naples en 1735 et celui de
Giambattista Casti a Vienne vers 1796, pour des raisons et dans un contexte différents.
Giambattista Casti est, comme nous I’avons vu, D’auteur d’une ceuvre importante, bien
qu’oubliée aujourd’hui. Un tel constat nous montre bien le caractere littéraire du livret, dés
I’origine, a I’opposé d’un genre asservi a une réalisation qui le dépasse. L’attitude d’Andrea
Salvadori n’a rien d’étonnant dans le contexte florentin ou un des premiers artisans de la

naissance de l’opéra, Ottavio Rinuccini, était fermement convaincu d’étre le principal
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responsable du nouveau genre qui voyait le jour’. Ce dernier était d’ailleurs reconnu comme
spécialiste de ce nouveau genre de spectacles, ce qui lui a valu, en 1608, d’étre convoqué a
Mantoue, émule de Florence, pour y réaliser trois spectacles différents : Dafne au carnaval,
Arianna en mai et Il ballo delle ingrate en juin.

Dans son « Al lettore », I’auteur Levinio Sidopo prévient celui-ci d’un étonnement
1égitime qu’il pourra manifester a la lecture de 1’argument, ou il explique de maniére classique
qu’il a di remanier en profondeur les bases du drame comme 1’action principale pour pallier
les défauts bien connus du théatre® et en particulier des installations de la « Compagnie ». En
effet, ce livret, congu pour la scéne, n’a jamais été « SuUivi » d’une représentation, ce qui aurait
justifié de son édition, pour des raisons qui, dit-il, sont «bien connues de nombreuses
personnes », mais restent un mystére pour nous. Il rappelle toutefois que la publication d’un
texte en dehors de sa représentation est exceptionnelle pour l’époqueg. Cette attitude est

d’autant plus intéressante qu’elle est le fait d’un « illustre inconnu » pour la postérité.

Amateurisme des librettistes

Le portrait du librettiste en amateur, tel qu’il est croqué par Benedetto Marcello, n’est
bien sir pas qu'un mythe : « Les poétes peu reconnus auront au cours de 1’année des emplois
au barreau, des fermages ou des surintendances ; ils copieront des feuillets, corrigeront des
épreuves, diront du mal les uns des autres, etc. »*.

Carlo Vedova concentre ces caractéres dans son adresse au lecteur en 1738 :

Gl’amori di Angelica e Medoro sono cosi celebri nell’incomparabile poema di Lodovico Ariosto,
che mi dispensano dall’anteporre a questo mio dramma alcun argomento. E ben vero, che altro in
€sso non vi ritroverai del citato autore, che i nomi, e gl’amori ; ma i primi vestiti di altro carattere,
i secondi condotti da un nuovo particolare capricio. Nel ristretto termine di giorni otto, che mi
furono assegnati per scriverlo, credei non dover perdere neppur un momento in riandar le storie ;

! Fabrizio Della Seta cite, a ce propos, la dédicace d’Euridice, dédicace dont Emilio de’ Cavalieri se plaignit
parce que Rinuccini s’attribuait le mérite d’avoir inventé une nouvelle facon de représenter 1’action en musique,
in Lorenzo Bianconi, Giorgio Pestelli (dir.), Histoire de l'opéra italien, Liege, Mardaga, 1992, vol. 4, p. 252.

2 « Bastera sol dire, che si per accomodarsi all’incapacita del teatro a tutti ben nota, come allo stabilimento, ed
ordine della compagnia, ¢ stato necessario all’autore adulterare in non picciola parte tanto i fundamenti del
drama quanto 1’azzione principale, figurandosi detto Medoro un assai ricco pastore delle campagne toscane,
ritrovato da Angelica figgitiva mortalmente ferito da una belva, e medicandolo di quello s’invaghisse, e che
Orlando seguitando I’orme della medesima 1i riscontrasse come nel principio del presente drama si vede »,
L’Angelica, favola boschereccia per musica, livret de Levinio Sidopo, Naples, 1735, p. 5.

% Le changement d’acteur a I’intérieur de la troupe-compagnie est une des raisons invoquées pour 1’annulation de
la représentation : « Poiche si per la mutazione accaduta di personaggio in detta compagnia gia prima associato,
al quale principalmente era stato il presente drama compromesso, come altresi per vari motivi, che distintamente
descriver non si possono, ¢ stato necessitato l’autore a permettere che si fusse dato alla luce il suo
componimento, senza la rappresentazione del medesimo, cosa veramente per 1’addietro difficilmente accaduta ».
* Benedetto Marcello, Il teatro alla moda, a cura di Andrea d’Angeli, Milano, Ricordi, 1956, p. 41.
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onde comparir in scena con un titolo, che nella sua novita meglio eccitasse la tua aspettazione,
credendomi abbastanza per questa parte assicurato dalla critica, qualora sotto un titolo grancido, io
ti presenti novissima la materia. Se i versi non sono per avventura, quai tu gli attendi, incolpane la
mia opinione, che mai seppe approvar sulle scene altra forma di verseggiare, che quella, che ad
una naturale, e chiara espressione accordi un non so che di sodo, e aggradevole, e che rendasi, il
pitl che si pud, verisimile ai rispettivi caratteri degli attori. Insomma, quale egli siasi, resta esposto
alla tua censura: prima perd di segnar la di lui condanna, non obliar tre riflessi. Primo, che
I’autore mai fece professione, né mai sognosi di professar la poesia. Secondo, che questi ¢ il suo
primo dramma. Terzo che come udisti dové scriverlo in otto giorni. Se cio non basta per esigere il
tuo compatimento, sara quistionabile se sia maggiore la tua indiscretezza, o il mio ardire, giacche
io scrissi per ubbidienza, e tu puoi compatirmi per elezione. Vivi felice®.

On retrouve exactement les mémes « complaintes » dans celle de Levinio Sidopo :

[...] conoscerai chiaramente che non gia una vana idea di ricever lode per simile componimento
uscito da penna non a cio addetta, anzi in altri pit premurosi affari immersa. Ne desio di render
celebre il suo nome per opra, donde alcuna gloria non spera, siano state cagioni di far dare alle
stampe tutto cio, che nell’anzidetto drama leggerai : la cui censura si rimette al tuo benigno e
saggio intendimento, e vivi felice?.

On pourrait multiplier ces exemples dans notre corpus. L’auto-justification en préface
aux livrets est en effet une pratique courante aux XVI° et au XVII° siécles®, selon deux
arguments récurrents : les imperfections intrinseques a la nature méme du dramma per musica
et les modifications apportées aux textes sources, nécessaires aux exigences particuliéres du
théatre musical. Dans ce contexte, I’lhommage a 1’Arioste est une fagon de trouver une

Iégitimité dans le texte source :

Il quinto canto dell’Omero toscano, I’ingegnosissimo Ariosto, m’ha somministrato per lo presente
drama il soggetto, il luogo, 1’azione, i principali attori, e i loro caratteri ancora. Ho giudicato
pertanto superfluo il distendere 1’argomento, potento tu con piu diletto leggerlo in quel
meraviglioso poema®.

L’hommage au poéte ferrarais se double parfois d’hommage a 1’ Arioste mais aussi a
I’auteur du premier livret qu’on réécrit a son tour, dans le cas d’auteurs qui deviennent a leur
tour «autorité » comme Salvi et Métastase. Le texte-source fontionne également comme
critere de vraisemblance, y compris dans les pratiques ou regne la nouveauté a tout prix. En

outre, ’hommage a I’ Arioste rappelle parfois son statut a un carrefour de réécritures, lorsque

! Angelica, dramma per musica, livret de Carlo Vedova, Venezia, Rossetti, 1738, p. 8.

2 I "Angelica, favola boschereccia per musica, livret de Levinio Sidopo, Naples, 1735, p. 4.

% Nous vérifions a travers nombre de préfaces de notre corpus la « mode » de la complainte remarquée par
Fabrizio Della Seta, cf. « Le librettiste », in Lorenzo Bianconi, Giorgio Pestelli (dir.), Histoire de [’opéra italien,
Liege, Mardaga, 1992, vol. 4, p. 256-257.

* Ginevra, principessa di Scozia, dramma per musica d’Antonio Salvi, 1708, Firenze, Albizzini, 1708, avviso al
lettore.
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par exemple Pietro d’Averara ou Cigna-Santi évoquent non seulement 1’ Arioste mais aussi la

réécriture de son prédécesseur par Berni.

Al cortese leggitore

La liberazione di Ruggero dalle mani d’Alcina operata dalla fata Melissa, e cantata dall’Ariosto
nel suo Furioso forma tutto I’argomento del seguente dramma. A quel poema si rimandano
pertanto coloro che desiderano leggere nel suo fonte questa favola, avvertendogli che diverso
essendo il modo, con cui uno stesso fatto della poesia narrativa, e dalla rappresentativa espor si
debbe, ci siamo fatto lecito di variarla alquanto nelle circostanze, sebbene la sostanza sia la
medesima. Chi poi volesse piu ampiamente essere informato dell’origine, e della qualita degli
attori, potra la propria curiosita soddisfare leggendo 1’Innamorato rifatto dal Berni®, le materie del
qual poema si prese a seguitare 1’ Ariosto®.

Cigna-Santi se pose comme étape dans I’histoire des réécritures, dans la diégése méme,
Melissa confie a I’histoire et a la fortune des réécritures sa victoire sur les deux sceurs

maléfiques, comme on le voit dans la derniére scene, congé adressé au spectateur.

La temeraria impresa

Sieguano pur le stolte : altro non fanno
Che da un popol malvaggio al par di loro,
Questo suolo mondar. Esso un aspetto
Da quel che fu si differente or prenda,
Che dove i neri inganni

Le fate esercitar fissare appena

Sappia chi altrui ne cantera la storia,

E si compia cosi la mia vittoria.

La situation dans un cercle de réécritures ne fait que magnifier la figure de 1’ Arioste,
méme si on entrevoit déja que son personnage peut lui échapper, comme on le voit chez
Gaetano Sertor par exemple. On peut imaginer qu’un commanditaire illustre avait imposé le
sujet d’'un chevalier errant, laissant au librettiste le choix de I’exemple, qui se porte sur
Orlando. L’ Arioste est dans ce cas un auteur, le plus grand, parmi ceux qui ont abordé le sujet

qui lui préexiste et le dépasse :

Il progetto di esporre sulle scene un cavalliere errante, presentd tosto al pensiero 1I’Orlando
paladino di Francia, (che visse nei tempi di Carlo Magno), il piu famoso fra quelli, de’ quali
abbiano parlato i romanzi, e soprattutto, distintamente, 1’epico poema di Ludovico Ariosto, che
porta per titolo il Furioso®.

! Orlando Innamorato de Boiardo (inachevé en 1494) réécrit en 1541 & Venise, sur le mode burlesque.

2 Alcina e Ruggero, dramma per musica, de Vittorio Amedeo Cigna-Santi, Torino, Derossi, 1775 (Teatro Regio,
musique de Felice Alessandri).

3 Angelica e Medoro ossia I’Orlando, dramma per musica de Gaetano Sertor ?, musique de Giuseppe Nicolini,
Turin, Teatro Imperiale, 1811, p. 6.
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Dans le traitement du sujet, I’auteur évoque la nécessité de choix imposés par le

théatre, du moins le théatre de 1’époque :

Non si attenda pero lo spettatore di vedere a rappresentare le stravaganze, che dal poeta epico si
descrivono, imperciocche il dramatico deve scegliere, o dalla storia, o dalla favola una sola azione,
ed e in liberta di condurla a suo piacimento, osservate le regole del verisimile, adattato al prescelto
argomento, e ritenute le tre unita comendate dai maestri, sanamente pero intesa quella di luogo.

Mais nous avons vu que I’unité d’action ne constitue pas une prescription évidente
pour nombre d’adaptateurs de 1’Arioste. Tous, en revanche, respectent le texte source, y

compris dans une pratique de citation directe.

Le « vol des vers », indicateur de périodicité dans la lecture de I’Arioste

Les premiéres réécritures, comiques ou sérieuses, font figurer des citations de
1’épopée, comme Aureli dans son Olimpia. A I’instar de ses confréres vénitiens dans la série
des drames qui se développent dans le vide narratif laissé par le départ d’Angelica en Inde, et
comme il I’a fait avec son Medoro qu’on a évoqué a ce propos, Aureli écrit la suite des chants
IX-21-94, X 1-35 et XI 33-80, imaginant une suite a la trahison d’Olimpia par Bireno, ou la
belle se venge de I’infidele. L’imitation du maitre passe tout naturellement par la reprise de la

structure et des huitains programmatiques de 1’ Arioste :

L’autore a chi legge

Troverai in questo dramma stampato piu d’un argomento perché havendomi 1’Ariosto
somministrato il titolo per il medesimo ho volluto a imitazione degl’istesso nel principio d’ogni
atto spiegarti ristretto in un’ottava I’argomento di quello™.

Venise est le lieu ou, paradoxalement, la fidélité est a la fois la plus grande — par
exemple dans le livret Bradamante de Bissari, et la plus malmenée, comme dans Angelica in
India du méme Bissari, qui, comme Aureli, se place sur le méme plan que 1’Arioste pour
ajouter de I’invention a I’invention.

Au XVII® siécle, le théatre parlé (Cicognini) comme le théatre chanté (Bonarelli)
reprennent les citations des vers de 1’épopée, a l'instar des comici dell’arte que nous
évoquerons dans la deuxiéme partie. Les auteurs qui poursuivent cette pratique au XVIII°
siecle, comme Lalli ou Braccioli, s’inscrivent donc dans une continuité plutét que dans une
forme d’originalité. Dans les quatre exemples cités, la reprise des vers de 1’Arioste est

systématique pour exprimer la folie. On trouve aussi une deuxiéme « série » de citations, plus

! Aurelio Aureli, Olimpia vendicata, drama per musica, Venezia, Nicolini, 1682, p. 9.
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évidente et picturale : les vers des amoureux gravés dans 1I’écorce des arbres, dans la serenata
de Métastase mais aussi dans le ballet de Gambuzzi (1776) ou le carton devient un objet
scénique qui sert la compréhension, jusque dans des mises en scenes actuelles, comme celle
de I’Orlando vivaldien de Pier Luigi Pizzi par exemple. L’écriture est ici mise en abyme selon
un jeu propre au spectacle.

En comparaison avec ses précédents vénitiens, les livrets de Braccioli, qui peuvent
paraitre alambiqués et touffus aujourd’hui, sont finalement d’une fidélité exemplaire au texte
source, dans son esprit comme dans sa lettre. Cette périodicité coincide avec sa lecture et son
succes. Apres avoir été imprimé régulierement presque tous les ans entre 1600 et 1630, et au
minimum tous les dix ans jusqu’en 1679, I’épopée n’avait plus été rééditée jusqu’en 1713,
année de I’écriture du premier livret de Braccioli. Il s’agit de la plus longue période
d’interruption des publications a Venise, ou celles-ci seront réguliéres tout au long du XVI1I11°
siecle.

On retrouve des traces de la pratique courante d’insérer des citations de 1’Arioste
jusqu’a Braccioli, dans ses trois versions de 1713, 1714 et de 1727 (lll, 5). Mais dans des
versions plus tardives, les vers de I’Arioste viennent se méler a d’autres références et

constituent une des strates de sédimentation poétique :

Quanto alla poesia, trattandosi di un argomento scelto da un poema, e che diede materia
all’impareggiabile Metastasio per la sua serenata, a cui diede per titolo L’Angelica, cosi I’autore
non esitd di servirsi di pochi versi degli stessi rinomati poeti, in alcune situazioni, nelle quali
vennero, quelli, in acconcio. Trovo pure opportuno di copiarne uno dal Petrarca, forse per testo,
riguardo a quei versi, che da taluno si credessero deficienti.

Mais une des derniéres adaptations nous montre que, en Italie, 1’ Arioste est toujours

bien présent dans I’imaginaire collectif en 1824 :

Reputo cosa inutile il voler dare ad un colto pubblico un minuto argomento della presente azione
pantomimica. Non ci ha, sto per dire, Italiano che letto non abbia il meraviglioso poema del
Furioso.

! Cf. Ellen Rosand, « Orlando in Seicento Venice », in Michael Collins, Elise Kirk, Opera and Vivaldi, Austin,
University of Texas Press, 1984, p. 95.

2 Angelica e Medoro ossia I’Orlando, dramma per musica de Gaetano Sertor ?, musique de Giuseppe Nicolini,
Turin, Teatro Imperiale, 1811, p. 6.

® Bradamante e Ruggiero, ballo romantico in cinque atti, composto e diretto da Gaetano Gioja, fa parte del
melodramma serio Aspasia ed Agide, Milano, Giacomo Pirola, 1824, p. 41-54 (musique de Luigi Romanelli, La
Scala).
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Gaetano Gioja est d’ailleurs d’une grande fidélit¢é au nombre d’épisodes qui
réapparaissent depuis Ortensio Mauro ou Bissari, comme le combat avec Atlante, le vol de
I’anneau a Pinabello, jusqu’a la représentation concréte de la lignée des Este en épilogue, tout
en intégrant des caractéristiques beaucoup plus quotidiennes de la magicienne, qui est passée
par le filtre bernien et goldonien, lorsqu’en « mamma » attentionnée, elle demande a
Bradamante d’apporter une « petite laine » a Ruggiero au cas ou il aurait froid pendant la

chasse.

3. Réécritures pour la scéne et fortune critique

Nous n’avons nullement la prétention d’envisager de fagon systématique les
croisements entre fortune critique et réécritures opératiques, ce qui constituerait un nouveau
chapitre de travail. Mais quelques éclairages ponctuels nous semblent intéressants’. Aux
XVII® et XVIII® siécles, fortune critique coincide avec fortune opératique. Le XVII° siécle
italien n’aima guére 1’Arioste et Walter Binni en veut pour preuve la chute des éditions et
réimpressions qui passent de 154 au siécle précédent a 31, et en particulier a seulement 7 entre
1630 et 1679, et puis aucune jusqu’en 17132 L’Orlando apparait comme un horizon lointain
auquel les « baroques » préferent le Tasse qui correspond mieux a leur godt que 1’ Arioste. Ce
n’est donc pas un hasard si, comme nous I’avons vu en particulier a Florence et a Rome, les
librettistes ont tendance & réinterpréter 1’ Arioste par le filtre du Tasse®.

Au XVIII® siécle, en revanche, I’Orlando furioso retrouve les faveurs de la critique,
soit aux dépens du Tasse, soit par opposition a ce dernier, dans une qualification différente
des deux poémes”.

On retrouve donc dans la fortune critique la tension vers une séparation des genres
comique et sérieux qui anime les librettistes des Lumiéres. Pourtant, les plus belles
réalisations de cette époque seront justement difficiles a qualifier en termes de querelle entre
«comiques » et «tragiques », a I’image de I’hétérogénéité des différents épisodes de

I’ Arioste, qui fait de son poeme — d’aprés Antonio Conti, qui accorde un intérét particulier a

! Nous nous basons sur Walter Binni, Storia della critica ariostesca, Lucca, Lucentia, 1950.
2 Ibid., p. 19.
* Nous reviendrons, notamment, sur la magicienne et son jeu de miroirs chez Saracinelli et Caccini dans la
troisieme partie, et sur Villifranchi et sa Bradamante dans la deuxieme partie.
* Ibid., p. 27.
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la folie d’Orlando —, « un ritratto di tutta la vita umana in generale, poiché vi sono gl’infimi, i
medi, e supremi in ogni genere di persone »'.

Les académiciens arcadiens ont joué un rdle important dans la défense de I’ Arioste, et
leurs prises de position en défense de I’idéal pastoral a fortement influencé les choix de
réécriture comme ceux de Capece par exemple qui « annoblit » Dorinda ou de Métastase qui
oppose une Angelica sophistiquée a la pureté des bergers. Ces perceptions de I’Arioste
conditionnent I’histoire des réécritures opératiques mais on pourrait se demander si,
inversement, la scéne ne serait pas a ’origine de relectures plus fines ou de focalisations
différentes sur le texte source. Nous pensons a Baretti qui, entre «illuminismo e
preromanticismo », porte une attention particuliére a la scéne de la folie d’Orlando, allant
jusqu’a comparer I’ Arioste a un « Nettuno adirato che agita nel profondo 1’onde e 1 cavalloni
di poesia »*. Comme son image de 1’auteur nous parait marquée par les représentations
sculpturales, peut-étre est-il influencé dans sa lecture de la folie chez 1’Arioste par les
représentations qu’il a pu en voir sur scéne. Mais nous n’avons pas suffisamment d’éléments
de vérification a ce sujet. Du c6té de la réception hors d’Italie, en revanche, il apparaitra
clairement que le filtre opératique mais aussi figuratif en général, a joué un réle fondamental
dans la réception de I’ceuvre.

Les illustrations présentes dans les éditions de 1’ Arioste « donnent & voir » un reflet de
la réception mais aussi de 1’évolution générale de nos réécritures pour la scéne. Dans un
article® sur les illustrations* du Roland furieux, Stéphane Lojkine montre que la représentation
des épisodes de 1’Arioste évolue parallelement a I’histoire de ’art, qui suit naturellement la
chronologie des réécritures scéniques. Il établit une distinction entre trois types d’illustrations,
tout en nuancant cette répartition, certaines illustrations répondant a plusieurs critéres en
méme temps. Les premiéres, dans les éditions du XVI° siécle, de Giolito de Ferrari et de

Rampagetto, sont de type « performatif », cherchant a rendre une impression de mouvement.

! Cité par Walter Binni, ibid., p. 36 : Antonio Conti, Discorso sopra la poesia italiana, in Prose e poesie,
Venezia, 1756, 11, p. 234.

2 Ibid., p. 38 : Giuseppe Baretti, Frusta letteraria, Bari, 1932, I, p. 154-155.

% Stéphane Lojkine, « les trois territoires de la fiction : le Roland furieux et ses illustrateurs », in Geographiae
imaginariae. Dresser le cadastre des mondes inconnus dans la fiction narrative de ’Ancien Régime, Sous la
direction de Marie-Christine Pioffet et Isabelle Lachance, Québec, Presses de 1’Université de Laval, 2011,
p. 165-193, 8 ill. Il se base sur deux ouvrages principaux : Giuseppe Agnelli et Giuseppe Ravegnani, Annali
delle edizioni ariostesche, Bologna, Zanichelli, 1933, 2 vol.; Bruno Fava et Dino Prandi, Celebrazioni
ariostesche, Catalogo della mostra bibliografica delle edizioni in lingua italiana dell’Orlando furioso, Reggio
Emilia, Ente provinciale del turismo, 1951.

* Les premiéres éditions, de 1516 a 1531, paraissent sans gravures. A partir de 1549, apparaissent des éditions
illustrées, comme celle de Giolito de Ferrari. Les éditions du XVII°® siécle sont en général des petits formats,
avec peu d’illustrations. Le XVI1I1° siécle renoue avec des éditions somptueuses, ou les illustrations sont de style
différent, tendant a représenter une scene plutdt que la totalité d’un chant.
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Ensuite, viennent des illustrations de type « narratif » qui, au XV1I° siécle, donnent a voir des
scénes qui englobent plusieurs épisodes dont le mouvement de 1’ceil doit restituer les étapes. Il
s’agit des illustrations pour les éditions Valgrisi et Franceschi. Enfin, au X VIII® siecle, tendent
a se genéraliser les illustrations de type « scénique » qui représentent des moments sans durée
et une unification de ’espace. Si la premiere catégorie est forcément redondante avec
I’adaptation au théatre, les deux autres sont parfaitement en phase avec la chronologie globale
des réécritures que nous avons envisagées, qui tendent vers une simplification des intrigues
avec le temps.

Enfin, la fortune opératique de 1’Arioste, qui se fait rare sur les scénes lyriques au
XIX® siécle, semble suivre sa perception par les romantiques « officiels » italiens, qui en
général se font I’écho des romantiques étrangers qui voyaient dans le Furioso un exemple
d’ceuvre romantique et la réalisation d’un idéal de poésie géniale et sans régle’. Pourtant, le
héros fou disparaitra de la scéne romantique au profit du chevalier mystérieux Ariodante, et

nous tenterons d’apporter des éléments d’explication a cette disparition scénique dans la

troisieme partie.

Une fortune « mineure » par rapport a celle du « majeur » littéraire ?

L’Arioste nous donne a voir le reflet d’une époque déja nostalgique de la vaillance et
des vertus féodales, ou apparaissent les premieres armes a feu, marquant la fin du combat
singulier et de la bravoure individuelle?. Point d’aboutissement des expériences italiennes
pour créer une épopée renaissante dans la péninsule, le Tasse dans son ceuvre répond a des
« aspirations aussi bien religieuses que militaires [...] d’exprimer une reprise, dans le climat
de la Contre-Réforme, des valeurs féodales et chevaleresques, et de laisser libre cours a un
imaginaire de revanche contre le monde oriental, exorcisant le cauchemar de 1’expansion
turque en Europe »°. Dans la perspective de leurs réécritures, on aurait pu attendre une
chronologie identique — ébauche, entrée en matiére avec 1’Arioste, maturité avec le Tasse,

chez les auteurs ou compositeurs qui reprennent les deux textes sources, mais ce n’est pas le

! Walter Binni, op. cit., p. 50-51.
? « Comment as-tu trouvé une place dans le ceeur de I’homme, 6 scélérate et odieuse invention ? Par toi, la gloire
militaire a été détruite ; par toi, le métier des armes est sans honneur ; par toi, la valeur et le courage ne sont plus
rien, car le plus souvent le lache ’emporte sur le brave. Grace a toi, la vaillance et ’audace ne peuvent plus se
prouver sur le champ de bataille.
Par toi, sont déja tombés et périront encore tant de seigneurs et de chevaliers, avant que s’achéve cette guerre qui
a mis en larmes le monde entier, mais plus spécialement 1’Italie ! Je vous ai dit, et je ne me trompe pas, que
personne ne fut plus cruel parmi les esprits mauvais et impitoyables qui existeérent jamais au monde, que celui
qui imagina de si abominables engins », XI, 26-27.
¥ Sergio Zatti, op. cit., p. 67.
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cas systématiquement. Quinault commence en effet par Roland pour se tourner ensuite vers
Armide, mais Haendel commence son cycle chevaleresque avec Rinaldo et le poursuivra vingt
ans plus tard avec sa trilogie « magique ». Dans I’ceuvre de Vivaldi, I’Armida’ est située entre
la premiére et la derniére adaptation de 1’Arioste. Chez Rossini, les deux opéras qui
empruntent des sujets chevaleresques semblent tirés du Tasse, mais Tancredi® emprunte
autant a I’épisode de Ginevra et Ariodante qu’a la Jérusalem et précéde de quelques années
I’Armida® qu’il considére comme sa plus grande réussite. Il n’y a pas non plus de distinction
entre compositeurs, davantage influencés par la fortune opératique des sujets et les librettistes,
forcément plus enclins a suivre la fortune littéraire des textes « premiers ». En effet, un des
pionniers dans 1’adaptation de 1’ Arioste pour la scéne — non encore chantée, Villifranchi par
exemple, reprend La cortesia di Leone avant et aprés d’autres adaptations du Tasse, et,
comme le montre Linda Pirruccio®, il « tassise » 1’ Arioste. Chez Haydn, comme chez Rossini,
on pourrait voir se dessiner une supériorité, pour les « pré-romatiques », du Tasse sur

I’ Arioste®, mais une étude plus systématique serait nécessaire.

Point commun a tous les compositeurs et auteurs : un choix nostalgique

Lorsqu’il écrit son Furioso, I’ Arioste porte sur la chevalerie et « I’univers des valeurs
exprimé par une société héroique » un regard qui la regrettait déja, mi-nostalgique mi-
ironique »°. Souvent, la réécriture de I’Arioste correspond & un retour, un choix de sujet
tourné vers le passé de la part d’artistes au sommet de leur carriére juste avant le déclin.
Vivaldi, en 1727, fait le choix de distribution et de livrets anciens pour Orlando, mais aussi
pour Ginevra en 1736, parmi les dernieres reprises du livret de Salvi de 1708, aprés une
longue série de compositeurs & Venise’. C’est le cas aussi d’un autre compositeur qui est
responsable du véritable choix de ses sujets. Haendel est au terme d’une carriere de vingt ans
a Londres, entre 1711 et 1732, lorsqu’il s’attéle a nos trois réécritures de 1’Arioste, Orlando,
en 1733, Ariodante et Alcina en 1735. Il avait traversé les épreuves de la crise financiére de la
Royal Academy qui avait d0 fermer ses portes en 1728 et changé une partie de sa troupe pour

Y Armida al campo d’Egitto, livret de Giovanni Palazzi, Venise, Teatro San Moise, 1718.

2 Tancredi, melodramma eroico, de Gaetano Rossi d’aprés Voltaire, Venise, La Fenice, 1813.

¥ Armida, dramma per musica, Giovanni Federico Schmidt, Naples, Teatro San Carlo, 1817.

4 Linda Pirruccio, Giovanni Villifranchi, La ‘fabbrica’ delle favole sceniche di Tasso e Ariosto, Roma, Bulzoni,
2011, p. 15-75.

> C’est le méme librettiste, Nunziato Porta, qui écrit I’Armida de 1784.

® Ibidem, p. 6.

" En 1716 et en 1718, Ariodante de Carlo Francesco Pollarolo, en 1733, Ginevra de Giuseppe Sellitti. Aprés lui,
en 1745, Ariodante de Georg Christoph Wagenseil, et en 1753, Ginevra de Bertoni.
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pouvoir repartir au Covent Garden. Mais en 1732, le prince Frederick recrute le compositeur
napolitain Porpora au Lincoln’s Inn Fields Opera et cet Opéra de la Noblesse représente un
rival de taille, surtout a 1’arrivée de Carlo Broschi salué comme le « dieu Farinelli ». Deux ans
plus tard, sa fidele alliée, la princesse Anne, quitte Londres pour la Hollande et laisse son
protégé seul face a des adversaires en rangs serrés. Les opéras dits « magiques » sont donc
composés a un moment charniére de la carriére opératique de Haendel, encore loin d’étre
terminée’, mais ou il doit reconquérir le public londonien. La vision d’un compositeur qui
lutte avec I’énergie du désespoir est sans doute exagérée par la plume de Romain Rolland,

mais nous y voyons une posture révélatrice :

A partir de ce moment, s’il continue de lutter au théatre, ¢c’est mi par la seule volonté orgueilleuse
de ne pas se déclarer vaincu. [...] Il persista donc a écrire des opéras, dont la série se prolongea
jusqu’en 1741, accusant d’ceuvre en ceuvre une tendance plus marquée vers 1’opéra-comique et le
style des romances, cher  la seconde moitié du XVI11° siécle.?

C’est peut-étre une des raisons pour lesquelles on cherche des caractéristiques
comiques, en particulier dans Orlando, et une légereté peut-étre exagéree, sur laquelle nous
reviendrons. Le comique existe bel et bien, mais il s’agit d’un comique musical qui, a notre
avis, perd une partie de son sens quand on le transpose au texte lui-méme. Le comique nait de
la pratique du pasticcio courante dans la Londres de Haendel, et dans des proportions
différentes, dans 1’opéra de la fin du XVI1I° et du début du XVI1I° siécles, dans un systéme ol
la réécriture ne concerne pas seulement le texte. De la reprise, la citation, a la parodie, il n’y a
qu'une frontiere parfois floue en fonction des situations d’énonciation et des horizons
d’attente. Opposant Orlando a un des « derniers » opéras du compositeur, Serse, Strohm
mesure la part «d’écriture » — musicale, bien sr, mais aussi poétique — de Haendel,
justement a I’aune de son usage du comique : par des références a Lully dans la musique,
allant jusqu’a ses parodies comme I’Arlequin Roland. Mais aprés avoir émis I’hypothése,
nous 1’avons vu, du travail de finalisation du livret par le compositeur lui-méme, il montre
que la comédie dans Serse consiste simplement & reprendre un cadre théatral de 1690° avec

une musique nouvelle en partie, 1a ot dans Orlando, il formule une réponse claire au passé*. Il

11 n’en est pas encore aux « derniers opéras (1738-1741) », pour reprendre le titre de la partie ol Winton Dean
aborde Faramondo, Serse, Imeneo, Deidamia, Handel’s operas, 1726-1741, Woodbridge, The Boydell Press,
2006, p. 393-491.

2 Ibid., p. 120-122.

% Le livret de Silvio Stampiglia pour I'opéra de Giovanni Bononcini était lui-méme tiré de celui de Nicold
Minato mis en musique par Francesco Cavalli en 1654.

4 cf. « Comic traditions in Handel’s Orlando », in Essays, op. cit., p. 267.
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est lui-méme le magicien qui lit les « hiéroglyphes éternels » du théatre baroque pour les
confronter aux Lumicéres de la raison. Loin d’étre une simple coincidence, cette attitude est le
propre des plus belles représentations d’opéra, dans lesquelles « on percoit la double énergie

d’une mémoire qui persévére et d’une imagination qui invente »*.

Hanno vinto gli amori, fuori le armi

On retrouve le méme glissement des armes aux amours entre le théatre de cour et le
théatre public : il faut émerveiller et divertir par des aventures amoureuses. Nous en voulons
pour preuve, a titre d’anecdote, les titres d’opéras révélateurs. Si leurs intrigues n’ont aucun
lien avec I’épopée, il est intéressant de remarquer qu’ils reprennent la dichotomie de 1’incipit
de I’Orlando furioso, dans un ordre hiérarchique symbolique de 1’oubli des armes au profit
des amours au fil des réécritures de I’Arioste : L armi e gli amori®, dramma per musica de
Giulio Rospigliosi, 1654 (musique de Marco Marazzoli, Rome, Palazzo Barberini) ; Gli amori
e ['arme, dramma buffo de Giuseppe Palomba, Napoli, 29 marzo 1812 (musique de Giuseppe
Mosca, Teatro dei Fiorentini). Ce deuxiéme opéra connait le succés puisqu’il est repris a
Palerme en 1813, a Florence, au Teatro della Pergola, en 1815, a Ferrare, au Teatro comunale,
pour le Carnaval de 1820. Metilde est chez le baron Sciabolone, pour se marier avec son frere
Don Ciccio. Ernesto 1’a suivie parce qu’il I’aime. On annonce des brigands aux alentours,
Don Ciccio va voir malgré sa peur, tombe sur Fiordispina qui lui promet de se marier avec lui.
Au retour, son frére, le baron, tombe amoureux d’elle. Metilde est jalouse puisque Don Ciccio
s’intéresse a Firodispina, et Ernesto inquiet car Fiordispina est son ancienne maitresse. La
seule survivance de 1’Arioste consiste dans le prénom de Fiordispina et les quiproquos
amoureuX. Les armes sont évoquées en creux, par la peur de I’ombre des combats qui planent
et justifient un huis clos amoureux.

Si les armes seront remises en scéne par le ballet au X1X° siécle, qui reprendra le topos
épique de la revue militaire pour satisfaire le go(t romantique des héros défendant leur patrie,
elle disparaissent trés vite du théatre d’opéra, suivant d’ailleurs le méme parcours que le genre
«source », qui, apres le Tasse, reconnu comme le créateur du véritable poeme héroique

moderne, décline dans les vingt premiéres années du XVII° siécle, au profit de 1’Adone, de

! Jean Starobinski, Les enchanteresses, Paris, Seuil, 2005, p. 12.

2 D’aprés Danilo Romei, qui sur sa « Banca dati Rospigliosi » fait apparaitre les oeuvres assorties de leurs
sources, leurs représentations, leurs manuscrits et partitions ainsi que des études qui s’y rapportent, ce
melodramma serait inspiré majoritairement de Calderon, Los empefios de un acaso.
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Giambattista Marino (1623), poéme mythologique et encyclopédique publié a Paris en 1623
et dédié a Louis XIII. Le poeme qui « par sa liberté d’invention semble prendre pour modele
le Furioso plus que la Délivrée »*, filtre les réécritures de 1’Arioste pour 1’opéra, méme si
aucun des librettistes ou compositeurs de notre corpus n’y fait explicitement référence’ dans
ses préfaces. Le héros viril traditionnel a laissé place au pacifique androgyne Adonis qui
refuse le pouvoir et préfére I’amour. De la passivité du personnage nait une machine narrative
qui a renoncé a toute velléité de recit héroique et abandonne la « coquille vide » de ce grand
apparat diégétique sur le champ de bataille®. La thématique guerriére y est « remplacée par ses
métaphores et ses simulacres »*, les duels et les entreprises magnanimes devenant des joutes
poétiques, des parties d’échecs et des concours de beauté. Dans les opéras du XVIII° siécle,
qui choisissent de se focaliser sur les guerriers dans les moments ou ils se sont dépouillés de
leurs armes — Ruggiero® dans les bras d’Alcina, Orlando dans sa folie, les armes seront
symbole d’une vacance passagére et d’une identité a retrouver. Méme le Ruggiero de
Métastase, qui les porte sur le champ de bataille, en est dépossédé, jusqu’a ce que la
révélation finale de Leone lui restitue armes, valeur, et identité : « I’armi eran mie, non il
valor ; le cinse/Ruggiero e le illustro ». De méme, 1’Ariodante des romantiques, sur lequel
nous reviendrons, est un chevalier qui, non seulement apparait sous des armes mystérieuses,
mais dialogue avec une Ginevra qui hésite a le reconnaitre, et fait durer I’attente de son
dévoilement encore pendant plusieurs scénes jusqu’a la résolution finale. Comment ne pas
voir dans ce chevalier insaisissable une étape vers le Cavaliere inesistente de Calvino ?

Le texte source fonctionne donc dans tous les contextes, de la cour au théatre public,
pour les mémes raisons. Il a trait au choix du spectaculaire et suit des phénoménes de mode.
Les postures adoptées par les deux types de librettistes sont donc a relativiser : il n’y a pas de
différence fondamentale entre le poéte de cour et le poéte de théatre public méme si leur
positionnement est révélateur de la fortune de I’ Arioste. On observe une forme d’évolution de

la cour de Florence a la Sérénissime république en particulier, et d’une maniére générale, de la

! Sergio Zatti, 11 modo epico, cit., p. 74.

2 Cela n’a rien d’étonnant par exemple pour Rospigliosi, dans la mesure ot le poéme avait été mis & 1’index par
les Barberini, comme le rappelle Danilo Romei, « Profilo biografico de Giulio Rospigliosi », in « Banca dati
Rospigliosi », p. 2. Mais cela ’est davantage pour Bensérade, Quinault et Lully ou les vénitiens qui lui
empruntent, autant qu’a 1’Arioste, anneaux magiques et transformations en perroquets, gott des digressions et
des divertissements.

% Sur ce point, voir Sergio Zatti, « L’Adone et la crisi dell’epica », in L’ombra del Tasso, Milano, Mondadori,
1996, p. 208-230.

* Sergio Zatti, ibidem.

® Chez I’ Arioste, c’est aussi le moment ot il « réussit » a s’en séparer, n’ayant pas eu le temps d’y parvenir avant
la disparition d’Angelica pour laquelle il voulait se dévétir aprés ’avoir arrachée au monstre marin sur I’ile
d’Ebude.
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cour a la ville, qui suit une ligne du « tragique » unitaire — tant que plane encore sur certaines
réécritures « I’ombre du Tasse »*, au mélange des registres. Les deux adaptations de Bonarelli
sont révélatrices de cette parabole. En outre, il est intéressant de remarquer que dans un
deuxieme temps, pour tendre vers une separation des genres, on reviendra puiser dans ces
premiéres adaptations « tragiques » comme celle de Testi. Les expériences de cour sont plus
fidéles & la conservation des personnages, la ou le théatre public mélange plus tot les
différentes influences, qui, au XVIII® siécle, convergeront dans deux des plus belles
adaptations, celles de Braccioli/Vivaldi et de Haendel, qui dans leur ceuvre seront

paradoxalement fideles a I’esprit de 1’ Arioste.

! Nous reprenons bien sir le titre de Sergio Zatti, L ombra del Tasso, Milano, Mondadori, 1996.
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DEUXIEME PARTIE : REECRITURES
ET TRANSPOSITIONS GENERIQUES

Préambule : littérature, théatre et opéra

Le but de la représentation d’opéra

Nous I’avons vu, il n’y a pas de différence fondamentale dans les effets recherchés par
les auteurs du théétre de cour comme du théatre public : il s’agit d’émerveiller les spectateurs,
qu’ils soient des courtisans a qui 1’on veut montrer la magnificence et le pouvoir de leur
souverain, ou des citoyens & qui on doit « en donner pour leur argent »*. C’est en revanche
dans le choix des épisodes que les différences sont manifestes, méme si la thématique
amoureuse est omniprésente, au détriment des armes. Un autre élément fondamental pour

expliquer les phénomeénes de réécriture est le genre d’arrivée.

Présence des personnages ariostesques en fonction des siécles

Partant du constat que les sujets tirés de 1’ Arioste trouvent refuge dans tous les genres
de I’opéra, nous revenons sur la question générique comme un probleme. Dans les
phénomenes de réécriture, nous pouvons établir des types d’écart particuliérement flagrants
par rapport au texte source : la rencontre de personnages qui ne se croisent jamais chez
1’ Arioste, comme Orlando et Alcina, 1’ajout de personnages nouveaux, ou la focalisation sur
un groupe de personnages ou sur un lieu, au détriment du reste de 1’épopée. Inversement, nous
pouvons observer des cas ou la translation générique est étonnamment fidele a I’ensemble de
I’ccuvre comme dans les drames sur lesquels regnent les magiciens, ou ceux qui reprennent
des récits déja isolés au sein de I’épopée. Nous retrouverons ainsi une autre forme de
chronologie des réecritures en évoquant les genres dans lesquels sont réécrits les épisodes du

Roland furieux, pour tenter de dégager des types de personnages et d’intrigues en fonction des

! Le terme est clairement employé par Pier Jacopo Martello pour qui les spectateurs attendent au lever du rideau :
« Uno sbarco, una moresca, uno spettacolo di lottatori, o di altra simil cosa, fanno inarcar le ciglia a’ tuoi
spettatori, ¢ benedicono quell’argento che hanno speso alla porta per sollazzarsi », cf. Della tragedia antica e
moderna [1714], cit., p. 283.
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genres d’arrivée mais surtout pour déceler des anomalies génériques liées a une forme de
résistance du texte source.

Ayant privilégié dans notre précédent propos un ordre narratif (par catégories
d’avatars des personnages ariostesques dans 1’Annexe) puis géographique (en fonction du
contexte de création dans la premiere partie), nous constatons néanmoins la permanence de
tous les personnages jusqu’au XIX® siecle. En effet, les premiers opéras ou proto-opéras
prennent pour sujets privilégiés les tendres amoureux de pastorale Angélique et Médor, ainsi
que les magiciens, et la folie de Roland. Mais tous franchissent le cap du XVIII® siécle, en
quittant le théatre chanté pour le théatre dansé.

Parallelement a ces évolutions, des ajouts de personnages nouveaux par rapport a
I’ Arioste marquent la tension entre le texte source et les autres ceuvres littéraires ou livrets,

plus contemporains.

Les nouveaux venus : des dieux, des nobles et des bouffons

Dans le cadre du théatre de cour, les allégories comme « les jeux, les plaisirs, la gloire,
la terreur, la renommeée, la fortune, la magie, la musique et la poésie » sont responsables des
prologues, de fagon classique dans I’opéra de 1’époque. Remarquons que 1’ Arioste lui-méme
peut accéder a ce statut, comme chez Testi par exemple.

Toujours dans le cadre des adaptations « tragiques » ou « sérieuses », des personnages
nobles viennent jouer un r6le de compléments amoureux : Ugerio, amant malheureux
d’Angelica chez Testi et Vedova, Mélanie, amante d’Astolphe chez Danchet. Mais cette
fonction aura son pendant dans la fortune comique. Pour ne prendre qu’un exemple, Emilia,
feinte bergere mais véritable princesse, aura finalement raison de ’amour d’Angelica pour
Medoro, devenu prince a son tour chez Fonsaconico.

En revanche, un autre groupe de personnages restera serieux : les lieutenants et
amiraux d’Alcina, variante militarisée du confident, comme Alcandre chez Gilbert, ou Idraspe
chez Testi et Marchi, Adrasto chez Sertor.

Si les confidents des nobles du théatre francais, comme Témire chez Quinault ou
Nérine, Crisalde chez Danchet, ont leurs équivalents dans certains opéras qui s’inspirent
clairement de la tragédie lyrique — comme celui de Sertor dont la « Temira » nous indique une
reprise du Roland de Lully, ils sont souvent confondus avec les bergers ou les confidents

bouffes dans I’opéra baroque ou comique.
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Les dieux, comme Vénus dans le livret de Salvadori, feront leur retour dans le ballet
(Le Fevre, Sorentini) et dans le genre sérieux (Graun) comme dans 1’opera buffa. Mais la
présence des rois de I’Olympe n’est pas réservée au contexte courtisan. En effet, le deuxieme
mélodrame de Benedetto Ferrari, La Maga fulminata (1638), renvoie ostensiblement a
I’Arioste et au palais d’Atlante : la fée Artusia, flanquée de sa vieille nourrice lubrique
Scarabea, détient des chevaliers et des dames dans son palais et fait grand usage de ses
pouvoirs magiques, jusqu’a ce que les détenus soient libérés sur décision de Jupiter, Mercure,
Pallas et Pluton. Cet opéra, en marge de notre corpus, reflete également une deuxieme
influence qui vient modifier le texte source de 1’Arioste dans ses réécritures opératiques, en
particulier & Venise, mais aussi dans toutes les villes d’Italie ou circulaient les comici
dell’arte.

Dans les livrets barogues vénitiens, les personnages de commedia dell arte cohabitent
avec des personnages nobles, qui constituent des membres d’une famille « recomposée » :

figures de peres, de fréres et sceurs d’ Angelica comme chez Aureli ou Bissari.

Et si les bergers étaient des bouffons ?

Contrairement aux dieux et aux personnages intrinsequement comiques, hérités des
zanni de commedia dell’arte, les bergers ne constituent pas un ajout Vvéritable: ils se
trouvaient déja chez 1’Arioste ou ils accueillaient les amours d’Angelica et Medoro et
faisaient les frais de la folie d’Orlando, qui ravageait leurs terres et étripait bétes et hommes
qui passaient a sa portée. Alors qu’ils n’étaient que de simples comparses de 1’épopée, ils vont
acquérir une nouvelle épaisseur dramatique, qu’ils soient comiques, pris au sens de « bons
paysans rustauds » ou qu’ils soient idéalisés par les défenseurs de 1’ Arcadie, comme Dorinda
chez Capece ou Tirsi et Licori chez Métastase. Le cas du meélodrame de Bonarelli est
intéressant & ce propos dans la mesure ou il insére des bergers d’Arcadie et un bouvier
bouffon a I'intérieur d’une trame qui reprend des aspects sérieux de 1’épopée. Les bergers
suivent les évolutions de I’opéra, d’abord laboratoire générique, puis scindé en deux voies qui
suivent des courbes paralléles — sérieuse et comique, se rejoignant dans certains cas. Des les
origines de I’opéra, leur statut était ambigu, comme on le voit dans le Corago, ou ils sont des
« personnes rustres » mais en méme temps ne dérogent pas a la régle d’'une magnificence

voulue par le passage a la scene de théatre :

I pastori dovranno, benché rappresentino persone rustiche, essere vestiti riccamente come di
calzoni e maniche riccamente adorne ; le pelle con le quali per lo piu si coprono il petto e la
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schiena vorranno essere foderate, adorne di sopra con oro e con rose di seta ; le attaccature delle
teste si copriranno o con gioie o con mascheroni e particolarmente nel luogo vicino alle spalle [...]
ma sopra tutto sara necessario che sieno adornati tutti con cappelliere, quando perd non I’abbino,
perché quelle abbeliscono I’aspetto de’ recitanti e rendono la persona piti maestevole®.

On entrevoit déja le r6le de personnages moyens que leur donnera la comédie de

mceeurs, telle qu’elle sera mise en place par Corneille, comme nous le verrons.

Les magiciens

Démogorgon, figure mythique qui tire son origine non de la mythologie gréco-romaine
classique mais de Boccace au XIV° siécle dans sa Genealogia deorum gentilium, ou il serait
«le pére de tous les dieux »*, fait son apparition chez Quinault, Roland 1685, Braccioli
Orlando finto pazzo, 1714, et Mosca, Le bestie in uomini, 1812. Apres Boccace il connut une
postérité importante dans les ouvrages des mythographes et des alchimistes de la Renaissance.
Dans I’Orlando Innamorato, le héros menace la fée Morgane en invoquant le nom terrible du
maitre impitoyable des fées et des sorciéres. L'Arioste le situe son palais au sommet ce qui
devrait étre I'Himalaya, ou se réunit tous les cing ans le conseil des fées (Cinque canti, I).

Zoroastre réintroduit par Haendel (II, 11 et I1l, 9) est une sorte de Trofonio avant
I’heure et fait imaginer des solutions scéniques et instrumentales voulues par ’esthétique
baroque et paradoxalement proches de I’esprit surréaliste du texte source, alors qu’il est
pratiquement absent de I’ Arioste.

Enfin, Nunziato Porta et Haydn, a la suite de Giulio Strozzi, réintroduiront le Caronte

de Virgile dans 1’Orlando paladino.

Au-dela des personnages, des types en fonction des époques et des genres

Le choix de considérer le parcours des simples personnages dans toutes les ccuvres de
facon indifférenciée présente I’intérét de les considérer dans une perspective continue qui
dépasse les clivages génériques, mais un tel panorama peut sembler artificiel. En effet, chaque
ceuvre appartient a un genre avec ses contraintes. Si I’on en croit Pier Jacopo Martello, en
1714, les personnages de I’ Arioste auraient dii donner lieu a des comédies, par opposition aux

sujets tirés du Tasse. Le critique évoque une opposition de son interlocuteur, dans son

L 11 Corago o vero Alcune osservazioni per metter bene in scena le composizioni drammatiche, a cura di Paolo
Fabbri e Angelo Pompilio, Firenze, Olschki, 1983, p. 113.

2 Selon Boccace, Démogorgon serait le pére de tous les dieux, un «vieillard bléme, couvert de moisissure
humide et vivant dans les entrailles de la terre au milieu de ténébres brumeuses ». La source de Boccace serait un
certain Théodontius, et il en a trouvé le nom dans un commentaire du grammairien Lactantius Placidus (vers
450) de la Thébaide de Stace.
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dialogue imaginaire, qui nous rappelle les auteurs classiques d’ou sont tirés les sujets des

pieces :

Ma tu mi opporrai : sara dunque la commedia assai piu ingegnosa della tragedia, mentre che in
questa non contenendosi stranezza di avvenimenti, come nell’altra, non fard punto maravigliar chi
I’ascolta, e cosi semplice e naturale non potra dilettare altrettanto. o non voglio paragonar qui la
tragedia con la commedia, né vo’ decidere se in mio concetto prevaglia Sofocle ad Aristofane, il
Cornelio a Moliére, il Tasso all’Ariosto [...]".

Mais au contraire, il est remarquable que les sujets tirés de 1’Arioste aient trouvé
refuge dans tous les genres et sous-genres qui occupent les scénes européennes du XVII° au
XIX® siécle. Ceci n’a rien d’étonnant, lorsqu’on sait que le texte source ne mélange pas
seulement les histoires mais aussi les tons et les registres expressifs «qui glissent
continuellement du comique au tragique, du pastoral au burlesque, de I’héroisme
chevaleresque au monde fantastique des anneaux magiques et des hippogriffes volants »2.
Nous avons choisi de séparer les deux types de « fortunes », sérieuse et comique, pour repérer
des grandes lignes dans les genres d’arrivée des réécritures, méme si, comme pour les lieux,
nous observons une circulation entre les contraintes génériques.

La répartition adoptée par Renate Doring fait coexister les catégories classiques de
tragedia® pour le XVII° siécle, d’opera seria* et opera buffa®, pour le XVI11° siécle, avec des
catégories géographiques de « mélodrame classique florentin »°, « mélodrame vénitien du
XVII® »’, « Rome des Barberini »®, « drame espagnol »°, avec une derniére section consacrée
a Métastase. Pourtant, les sujets ne correspondent jamais parfaitement aux canons de ces

genres, que ces derniers soient définis a priori ou par la postérité. Revenant sur chaque étape,

! Pier Jacopo Martello, Della tragedia antica e moderna [1714], in Scritti critici e satirici, a cura di Hannibal
Sergio Noce, Bari, 1963, p. 205.

2 Sergio Zatti, 11 modo epico, Bari, Laterza, 2000, p. 59.

3 Dans laquelle elle traite de L ’isola d’Alcina de Fulvio Testi, du Medoro incoronato de Bonarelli, et du Medoro
de Delfino.

* Comprenant les livrets des Orlando de Braccioli et de Capece mais aussi la piéce de Lalli, La pazzia
d’Orlando, ainsi que I’Alcina delusa da Rugero de Marchi, et L’isola d’Alcina de Fanzaglia, et L’Angelica de
Carlo Vedova.

® Pour une seule ceuvre : Angelica ed Orlando de Fonsaconico.

® La Cortesia di Leone a Ruggiero de Villifranchi, Il Medoro de Salvadori, La liberazione du Ruggiero dall’isola
d’Alcina de Saracinelli.

" La pazzia d’Orlando de Bonarelli, La Bradamante et Angelica in India de Bissari, Il Medoro d’Aureli.

811 ritorno d’Angelica nell’India de Tronsarelli, Il palazzo incantato ovvero la Guerriera amante, de Rospigliosi.
% Orlando forsennato de Perillo, L ’amorose furie d’Orlando, de Cicognini.
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nous aurons a cceur de relever ces anomalies. C’est ce qui explique le choix de titres qui

mettent I’accent sur les perméabilités entre les genres plutdt que sur leurs frontiéres.

La réécriture, composante essentielle du systeme italien

Le boom de 1’opéra au XVIII® siécle qui dérive, comme nous I’avons vu, de ses lieux
mémes de production et de sa démocratisation, entraine deux phénomeénes. D’abord,
I’exploitation en masse pour la scene de textes littéraires et dramatiques des siécles précédents
ainsi que de 1’Antiquité classique, mais aussi une forme de reproduction endogamique des
drammi per musica qui sont présentés au public dans des laps de temps trés rapprochés et
avec de minimes variantes entre deux actualisations d’un méme théme et d’une méme
intrigue. Le systéme italien accorde la primauté aux livrets sur les partitions. Au XVIII®
siecle, les chanteurs sont spécialistes de tel ou tel personnage de Métastase, indépendamment
de la partition utilisée d’une fois a I’autre. En effet, mémoriser le texte des dialogues récitatifs
était probablement plus difficile que mémoriser la musique de nombreux airs toujours
nouveaux. Dans ce contexte, il est d’autant plus légitime de s’intéresser aux livrets et a leurs
réécritures marginales par rapport aux partitions. Pendant un siecle, I’Italie avait produit
environ une cinquantaine de partitions nouvelles chaque année, dont la plupart ne dépassaient
pas la premiére représentation ou passaient dans le circuit théatral a travers les bagages des
chanteurs qui voulaient briller dans leurs roles de prédilection, les chefs d’orchestre (maestri
di cappella) qui voulaient optimiser les profits en minimisant leurs efforts, ou les rapports
d’affaires entre impresari. Il est plus facile de composer de nouvelles partitions que d’inventer
des drames toujours différents. On recourt a I’expédient de mettre a nouveau en musique des
livrets d’une efficacité théatrale reconnue, souvent en les retouchant et éventuellement en
dissimulant leur identité sous un titre différent. Benedetto Marcello, dans sa célébre satire Il

Teatro alla moda, ne manque pas de souligner ce trait :

Le poéte moderne ne doit pas avoir lu ni lire jamais les anciens auteurs grecs et latins, par la raison
bien simple que les anciens latins et grecs n’ont jamais Iu les modernes. [...] Il ne manquera pas de
qualifier de Dante, de Pétrarque, d’Arioste une foule de poéctes obscurs, barbares, ennuyeux et par
conséquent peu ou moins dignes d’étre imités. Il sera amplement fourni des diverses poésies
modernes, dans lesquelles il puisera des sentiments, des pensées et des vers entiers, en traitant ce

! Dans son introduction a 1’ouvrage collectif consacré a ces questions, Andrea Fabiano définit I’opéra comme
objet et sujet de traductions culturelles : transnationales-transrégionales, transcodification (de la littérature vers
I’opéra mais aussi interaction des poétiques et dramaturgies de 1’opéra méme) chronologique (transfert de la
tradition culturelle de sa propre histoire de genre ou de fragments historico-civilisationnels au présent de la
modernité), A travers I’opéra. Parcours anthropologiques et transferts dramaturgiques sur la scéne thédtrale
européenne du XVIII® au XX° siécle, Paris, L’Harmattan, 2007, p. 13-14.
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larcin d’imitation louable. [...] Il possédera une vaste collection de vieux ouvrages ou il puisera
sujets et scénarios ; il n’aura besoin d’en changer que les vers et quelques noms de personnages™.

Au XVIII® siécle se forme une réserve de drames a mettre en musique d’une grande
longévité, préts a recevoir un habillage musical toujours différent, et suffisamment flexibles
pour évoluer au fur et & mesure des réécritures partielles ou totales du texte, s’adaptant ainsi a
I’évolution des formes musicales. Ainsi des dramma per musica de Salvi ou Pariati
réapparaissent, modernisés, plus de quarante fois dans les théatres d’Italie et a 1’étranger entre
1700 et 1800. Méme si la multiplication de la demande donne parfois le statut d’auteur a des
« écrivassiers » selon la formule de Da Ponte, tous les poetes ne sont pas jugés de la méme
facon. Antonio Salvi par exemple, est respecté par ses pairs et fait autorité, comme on le voit
a ’occasion d’une des reprises de son livret Ginevra, en 1716 a Venise, pour une musique de
Pollaroli.

Nella ristampa che io ho dovuto fare di questo dramma in occasione che egli si dee rappresentare
in questa citta di Venezia, mi corre 1’obbligo di avvertirti, che in esso tu non ricerchi tutto
quell’ordine, e tutti quei versi con cui I’insigne autore 1’ha composto e pubblicato. Si & dovuto
troncarlo e accrescerlo, e alterarlo in molte parti. Diverso & il numero degli attori, delle scene, delle
mutazioni, e cosi dell’altre parti costitutive del dramma. Ci0 tuttavolta non é stato fatto con animo
di migliorarlo, ma solo ad oggetto di adattarlo al bisogno. L’autore ¢ pregato a prendere questo
cangiamento in buona parte, e cio con I’esempio, o sia piuttosto con 1’abuso, che in oggi corre per

tutti i teatri d’Italia in simili componimenti, dove ognuno ha I’autorita e’l privilegio di porci mano,
e di cangiarne infino i titoli, come pure in questo si ¢ fatto.

Le phénoméne, d’abord sporadique, devient régulier avec Métastase dont les livrets
passent par les mains de dizaines de compositeurs jusqu’a I’aube du XIX® siécle. La réécriture
des livrets est un critere pour mesurer leur vitalité scénique, justement par leur capacité a étre
remaniés et modifiés sans perdre leur cohérence et leur intérét. Dans ce contexte, ce n’était
pas ’originalité du texte ou la qualité de la musique qui étaient appréciées en premier lieu,
mais la renommée de la piéce, la magnificence du spectacle, la présence de chanteurs
celébres. Dans certaines villes, ou la production théatrale était la plus riche, le public prenait
plaisir a reconnaitre des constantes et des variantes par rapport aux opéras précédents et a
apprécier la version réécrite de la méme fagon que le spectateur actuel s’amuse a confronter

les différentes mises en scénes et interprétations musicales d’un méme opéra.

! Benedetto Marcello, Le Théatre & la mode (1720), introduction, traduction et notes de Jean-Philippe Navarre,
Paris, Ed. du Cerf, 1999, p. 35.

2 Frontespizio : Ariodante, drama per musica del Dottore Antonio Salvi, Fiorentino, dal rappresentarsi nel
famosissimo teatro Grimani di San Giovanni Grisostomo, all’altezza serenissima elettorale di Carlo Filippo di
Najuburgo, Conte palatino del Reno ed elettore del sacro romano imperio. In Venezia, Marino Rossetti.

Dedica di Alessandro Mauro Impresario.
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L’écriture a I’épreuve du théatre
Lorsqu’on observe les adresses aux lecteurs des livrets de notre corpus, on retrouve
des réalités concernant les conditions d’écritures qui ont trait & des contraintes matérielles

prenant le pas sur la dimension poétique.

La briéveté des délais d’écriture

En fonction des commandes, des donnees de 1’espace scénique et dramaturgique, les
librettistes regrettent souvent de devoir écrire sous une contrainte temporelle. Casti, par
exemple, croque cette constante dans son meta-mélodrame, Prima la musica, dans la derniére

scene :

Or se tutti son d’accordo,
Se nessuno € muto, o sordo,
Se la musica & gia pronta,
Se il libretto non si conta,
Se vestiario, se scenario,

Se gli attori, i suonatori,

Se ogni cosa in somma e lesta,
Se chi paga e da la festa
Vuole e ordina cosi,

Sara cosa facilissima

Di far ’opra in quattro di.

Ce ne sont pas quatre mais huit jours qu’évoque par exemple Carlo Vedova dans son
adresse Al lettore : « Nel ristretto termine di otto giorni, che mi furono assegnati per scriverlo,
credei non dover perdere neppur un momento in riandar le storie ». Ces brefs délais de
rédaction expliquent notamment la libre adaptation du texte source, dont on ne retrouvera que
les noms et les amours, mais « i primi vestiti di altro carattere, i secondi condotti da un nuovo

particolare capriccio ».

Aléas du spectacle
Venise, ou la scene lyrique est particulierement prolifique, est le contexte ou les
librettistes sont soumis aux aléas du spectacle avant les questions poétiques :

Le bon poéte moderne s’arrangera pour que ses personnages sortent souvent sans motif ; ils
s’¢loigneront 1’un a la suite de I’autre apres avoir chanté la canzonetta de rigueur. [...] L’opéra
comptera toujours Six personnages, mais on s’arrangera pour que deux ou trois roles soient écrits
de facon qu’au besoin on puisse les supprimer sans nuire a I'intrigue du drame. [...]*

! Benedetto Marcello, Il teatro alla moda, a cura di Andrea d’Angeli, Milano, Ricordi, 1956, p. 34.
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Aureli, dans la préface de son Medoro (1658), est symptomatique de 1’époque, par son
besoin de se justifier et de se plaindre de n’étre qu’un exécutant dans « I’affaire opéra » :

« scrivo per il veneto teatro e chi spende ». Un demi-siécle plus tard, ce sera pire encore :

Avant de composer 1’opéra, le poéte moderne, réclamera au Directeur une liste précise de la
quantité et de la qualité des scénes qu’il souhaite, afin de les introduire toutes dans le drame. Si les
appréts d’un sacrifice, d’un festin, ou d’une descente de ciel en terre, ou tout autre spectacle, y
interviennent, il veillera & bien s’entendre avec les machinistes pour savoir de combien de
dialogues, monologues, d’ariettes, etc, il doit allonger les scénes précédentes afin qu’ils puissent
commodément préparer chaque chose, méme si pour cela I’opéra devient languissant et 1’auditoire
s’ennuie profondément®.

Malgré les réserves « classiques » et les complaintes des auteurs dans leurs adresses a
leurs lecteurs, Venise est symptomatique de la situation des librettistes, a une époque ou elle

est plus enviable que celle des compositeurs.

Tyrannie des régles d’Aristote
Pour le dramma per musica, comme pour le théatre parlé, les régles d’ Aristote ne sont

évoquées que pour justifier de leur détournement, comme le fait Lalli, en 1715 :

Per quanto mi ¢ stato possibile, ho procurato di non allontanarmi da quel gran poeta, e nello stesso
tempo accomodarmi alle durissime leggi del teatro. L’unita del luogo e dell’azione, che sono i due
severi tiranni di chi scrive per la scena, sono state da me osservate fin dove si & potuto, per essere
il suddetto poema molto vario tra se stesso per poterlo attaccare a qualche verisimile condotta.

Si les écrivains de théatre les évoquent, comme Jacopo Martello, ils en ont une
perception beaucoup plus détachée que les Francais de la méme époque. Ainsi, concernant
I’unité de temps, le critique en appelle a la comédie espagnole pour expliquer les libertés

prises par rapport aux modeles grecs et francais :

L’unita del tempo e del luogo fa gran figura fra’ zelanti tragici d’oggidi perché la si crede maggior
perfezione ove ¢ maggior semplicita, e a questa ragione aggiungon 1’esempio delle greche tragedie
e ancora delle franzesi. Io nondimeno sempre sono stato di sentimento che I'uditore perdoni
agevolmente alla favola, o azione tragica, 1’allungarsi a spazio maggiore di un giorno. In fatto sono
state in grandissima riputazione le commedie spagnuole, nelle quali si vedono neglette queste
prescrizioni di tempo in tal guisa che alcuna volta esce in principio della commedia un fanciullo,
che poi nella fine vecchio vi comparisce®.

! Ibid., p. 35. On retrouve exactement la méme charge dans la satire de Pier Jacopo Martello, ou, dialogant avec
le poete, Aristote prévient celui qui a la folle idée de composer un mélodrame de prendre en considération tous
les éléments du spectacle, extérieurs a la question de 1’action, cf. Pier Jacopo Martello, Della tragedia antica e
moderna [1714], in Scritti critici e satirici, a cura di Hannibal Sergio Noce, Bari, 1963, p. 281.

2 Pier Jacopo Martello, Della tragedia antica e moderna [1714], in Scritti critici e satirici, a cura di Hannibal
Sergio Noce, Bari, 1963, p. 209. On retrouve la méme critique dans la satire de Benedetto Marcello, selon lequel
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11 justifie ensuite 1’unité de lieu prise au sens large comme une ville et ses alentours,
du moment que les changements de décor peuvent se faire a vue et que les personnages, selon
la vraisemblance, peuvent les parcourir en un jour. Il en va de méme pour les libertés prises

par rapport a 1’action :

E poi se la tragedia fu instituita per muover gli affetti al compatimento delle disgrazie avvenute a
chi non tante ne meritava, e per infonder negli animi terrore di que’ delitti, che anche commessi
con qualche umana, se non divina, ragione si vedono severamente puniti, egli ¢ uopo eccitar I’uno
e I’altro movimento circa ad un solo obbietto, perché se piu azioni si rappresentassero in scena, il
Senso, cheltanto € minore quanto € intento a piu cose, divagherebbe o con poca o senza alcuna
movizione™.

Nous avons vu que la comédie espagnole était une des influences de Cicognini par
exemple, qui, & son tour, influencera les livrets vénitiens. D’une maniére générale, dans les
livrets de notre corpus, la seule unité qui sera presque toujours respectée est I’unité de lieu
(palais d’Atlante, ile d’Alcina, forét ou auberge). En revanche, I’unité de temps n’est jamais
évoguée et ne semble pas une question qui pose probléme. Toutefois, I’unité d’action est la
plus malmenée, paradoxalement par ceux qui en parlent et légitiment leurs entorses par la

dure loi du spectacle.

Entre la naissance de 1I’opéra montéverdien et de la tragédie lyrique frangaise dans une
atmosphére de cour, raffinée et close, et I’opera seria, la donnée fondamentale est la diversité
de lieux et donc cette entité est difficilement définissable. A la base de la sensationnelle
fertilité productive de I’opéra italien, il y a un solide ensemble de conventions opératives et
formelles, souvent tacites, qui permettent au librettiste et au compositeur de s’entendre
rapidement, économisant le temps et les efforts qu’ils pouvaient consacrer a 1’¢laboration de
Iceuvre et a D’écriture du texte comme de la musique. Le public théatral participe
inconsciemment de ces conventions, en évaluant la nouveauté de chaque ceuvre par rapport
aux experiences théatrales faites dans les années précedentes. Il en résulte une forte tendance
a 'uniformité stylistique : dans la surabondance de nouveautés a flux continu, I’histoire de

I’opéra italien n’est pas marquée par d’audacieuses et soudaines innovations stylistiques et

le librettiste « écrira tout I’opéra sans en suivre aucunement 1’action, mais plutdt en le composant vers par vers,
afin que le public, ne saisissant pas I’intrigue, reste jusqu’a la fin par curiosité. Le bon poéte moderne veillera
surtout a ce que tous les personnages sortent souvent de scéne sans raison, et qu’ils partent un a un en chantant
I’habituelle Canzonetta », op. cit., p. 35.

! Ibidem, p. 210.
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formelles, ni par des programmes de poétique publiqguement proclamés, contrairement a
I’opéra francais. Néanmoins, nous essayons de réfléchir sur ces catégories, qu’elles soient
antérieures a la création ou établies a posteriori, et donc employées avec une part

d’anachronisme.

Le « théatre d’opéra »

Il n’y a rien d’étonnant a la reprise d’un méme sujet entre théatre parlé et chante, dans
la mesure ou la tragédie francaise a connu des formes intermédiaires entre chant et
déclamation. L’opéra nait pour imiter ce que les lettrés florentins de la Camerata de’ Bardi
imaginaient étre la tragédie antique. De méme, les premiers tragiques frangais (auteurs de ce
genre « impur » et marginalisé par la tragédie classique dont il est le laboratoire) comme
Garnier, Montchrestien ou Mairet, ont été tentés d’insérer des cheeurs dans leurs piéces, sur le
modele de Séneque. D’apreés Olivier Rouviere, méme des auteurs de 1’age classique, comme
Pierre Corneille, ont longtemps perpétué 1’usage, pour les moments de solitude et
d’introspection, de stances, qui sont déja, par leur rythme et leur versification, des textes
d’airs d’opéra’.

La tragédie représente un mirage pour les auteurs aux aspirations réformatrices. Si, par
son origine antique, elle est liée au rituel et au sacrifice, comme le rappelle Olivier Rouviére?,
elle prend en Italie une forme mélodramatique. Dans ce « pays sans théatre », la vitalité des
formes dramatiques italiennes — drames sacrés des Jésuites, commedia dell arte, dramma per
musica —, a paradoxalement constitué¢ un obstacle a la quéte d’un véritable théatre. En France,
le contexte était plus favorable a 1’éclosion de ce genre dominant et apparemment unitaire que
devient la tragédie classique, qui devient vite un modele pour les poetes italiens. Les critiques
italiens qui réfléchissent sur la tragedia italienne regrettent souvent 1’absence de genre
constitué, imputable a un probléme de langue : la langue nationale, le Toscan, se montrerait
rebelle au dialogue dramatique et ne pourrait passer a la sceéne contrairement au parler
dialectal utilisé par les comici. Nous pouvons prendre en exemple un personnage toscan dans
I’opéra vénitien : chez Bissari, c’est justement un bouffon, Aniello, « che nei limiti della
lingua toscana figura un Pulcinella »°. Peut-on y voir une étape intermédiaire entre la tentative

d’inventer une langue toscane apte a la déclamation pour réaliser le projet d’une tragédie

! Le comparatiste, musicologue et journaliste en veut pour preuve par exemple le traitement si mélodieux des
stances du Cid par Massenet, op. cit., p. 51.

2 Olivier Rouviére, Métastase. Pietro Trapassi, musicien du verbe, Paris, Hermann, 2008, p. 48-49.

® Angelica in India, istoria favoleggiata con dramma musicale, de Pietro Paolo Bissari, Vicenza, Heredi Amadj,
1656.
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italienne et, au siécle suivant, a défaut d’une véritable tragédie parlée, I’application des
« bonnes régles de la poésie dramatique a I’opéra seria »*. En effet, parlant de la tragedia, des
auteurs comme Pier Jacopo Martello définissent en réalité le melodramma, ou I’opera seria,
terme employé aujourd’hui mais qui apparait notamment comme le titre d’un des nombreux
méta-mélodrames qui brossent par la satire? un portrait forcément caricatural de I’opéra de
leur temps. Le « genre » opera seria, sur lequel nous reviendrons en détail, est donc d’emblée

défini davantage par ce qu’il ne devrait pas €tre que par des prescriptions programmatiques.
I. La fortune serieuse

Une des influences principales de 1’opera seria est la tragedie francaise, comme le

montre en détail Francois Lévy, dans sa thése®.
1. Epuration et grossissement du texte source : le cas des Bradamante

Le cas des Bradamante illustre a merveille ces va-et-vient continuels entre ltalie et
France, ainsi qu’entre comique et tragique. Cet exemple de réécriture illustre le choix d’un

épisode grossi a la loupe, qui connait une fortune sérieuse, de la France a I’Italie.

Roger et Bradamante, ou les époux modeles

Bradamante est une guerriére chrétienne, fille d’Aymon, dont les exploits tout au long
de I’épopée n’ont rien a envier a ceux de son frére, le preux Rinaldo, et ceux du grand
Orlando. Mais nous ne nous attarderons pas sur ces exploits puisqu’ils sont absents des scenes
de théatre, qui préferent les amours aux armes. Comme nous l’avons évoqué en parlant

d’Atlante, c’est elle qui détruit la premiere fois les enchantements du magicien pour retrouver

! Isabelle Moindrot explique ainsi la réforme de I"opéra seria « en I’absence de véritable tragédie parlée », cf.
L’opera seria ou le régne des castrats, Paris, Fayard, 1993, p. 85.

2 Nous citons en particulier trois de ces méta-mélodrames L’impresario delle isole Canarie de Métastase
(musique d’Albinoni, Venise, 1725), L’Opera seria de Calzabigi (musique de Gassman, Vienne, 1769) et Prima
la musica e dopo le parole de Casti (musique de Salieri, Vienne, 1786), publiés avec quatre autres par Francesca
Savoia, La cantante e ['impresario e altri metamelodrammi, Genova, Costa e Nolan, 1988. Ces opéras,
représentés avec succes a 1’époque, ont en commun avec le pamphlet Il Teatro alla moda de Benedetto Marcello
(1720) et la comédie de Goldoni inspirée de Métastase, L impresario delle Smirne (1760), la dimension satirique
du regard porté sur I’opéra de leur temps.

® Franccois Lévy, De la tragédie lyrique au melodramma, !’influence du modéle tragique fran¢ais sur la réforme
de l'opéra italien (1690-1731), Thése dirigée par Philippe Berthier, Université Sorbonne Nouvelle-Paris 3, 2004.
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enfin son bien-aimé : c’est I’occasion pour le poéte d’évoquer la naissance de leur amour?,
alors qu’elle est chrétienne et que lui est sarrasin et combat dans le camp opposé. Leur
bonheur est de courte durée car Ruggero est emporté par I’hippogriffe sur I’ile d’Alcina, et 1a
encore ¢’est Bradamante qui envoie Melissa avec 1’anneau magique pour le sauver. Lorsqu’il
est prisonnier du palais d’Atlante pour la deuxiéme fois, et que Bradamante est a nouveau
désespérément a sa recherche, c’est encore Melissa qui lui révele la vérité, expliquant par la
méme occasion le fonctionnement du palais. Comme Ruggero n’a pas su tirer profit des
recommandations d’Astolfe, Bradamante, bien que prévenue, tel Orphée, céde a son désir de
contempler la personne aimée et tombe dans le piege d’Atlante. C’est Astolphe grace a son
cor qui rompra I’illusion et ils se retrouvent plus amoureux que jamais, se promettent mariage
et baptéme pour Ruggero, condition préalable®. A la moitié¢ de 1’épopée, ils sont loin d’étre
arrivés au bout de leurs peines et il leur reste encore de nhombreux chants avant de goQter au
bonheur conjugal. Pénélope guerriere, Bradamante attend donc que son héros ait terminé une
sorte d’apprentissage moral pour étre digne d’elle. Si elle est en tous points parfaite et sera un
gage de sérieux pour les dédicataires des livrets, I’ Arioste lui préte néanmoins un seul défaut :
la jalousie, justifiée par les nombreuses inconstances de Ruggero®. Le chantre épique ne
manque pas d’ironie au sujet du beau séducteur, notamment lorsque, accompagné de
Bradamante, ils se mettent en route vers Vallombreuse et rencontrent une belle dame éplorée®.
Partant défendre la veuve et 1’orphelin, les deux amoureux se perdent a nouveau et
Bradamante se morfond mais, loin de s’adonner aux travaux d’aiguille, défoule sa rage,
notamment sur les sarrasins qui passent a sa portée.

Mais ce rapport jaloux s’inverse dans les trois derniers chants, ou Ruggero doit
composer avec sa jalousie envers Leone. Dans cet épisode bien circonscrit, qui représente le

dernier rebondissement de leurs aventures avant le mariage, Ruggero comme Bradamante ont

! «Plus que ses yeux, plus que son cceur, plus que sa propre vie, Ruggero I’aima du jour ou, ayant levé son
casque pour lui, elle fut blessée grace a cette circonstance. Il serait trop long de dire comment et par qui, et
combien longtemps, par la forét sauvage et déserte, ils se cherchérent ensuite nuit et jour, sans avoir pu jamais se
retrouver, sinon ici », 1V, 41.

2« Ruggero regarde Bradamante, et Bradamante regarde Ruggero. Tous deux s’étonnent hautement qu’une
illusion ait pu tromper pendant tant de jours leur ame et leurs yeux. Ruggero serre dans ses bras sa belle dame
qui devient plus vermeille que la rose ; puis il cueille sur sa bouche les premiéres fleurs de ses heureuses amours.
Bradamante est disposée a donner & Ruggero toutes les faveurs qu’une vierge sage peut accorder a son amant,
sans que I’honneur en soit atteint. Elle dit a Ruggero que s’il ne veut pas la voir rester insensible et rebelle a ses
désirs, il doit la demander pour épouse & son pere Aymon ; mais il faut auparavant qu’il recoive le baptéme »,
XXIl, 32, 34.

¥ Qutre Alcina des chants VI & VII1, Angelica au chant X, 35-115 et Marphise au XXXI, 6, 78, 79.

* « Roger, toujours humain, toujours courtois envers tous, mais surtout envers les dames, n’a pas plus tot vu les
larmes couler le long du visage délicat de la dame, qu’il en a pitié¢ et qu’il brlle du désir de connaitre la cause de
son affliction », XXII, 37.
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toutes les caractéristiques des héros tragiques, amoureux et empéchés et on comprend
aisément qu’ils constitueront le sujet de prédilection du théatre francais et du dramma per
musica équilibré de Métastase. Rinaldo, devenu le compagnon d’armes de Ruggero qui se fait
baptiser en compagnie de la fine fleur des paladins de Charlemagne, trouve qu’il n’est pas de
meilleur parti pour sa sceur que son bien-aimé. C’est sans compter 1’ambition contraire de son
pére qui réve d’une alliance plus prestigieuse entre sa fille et Leone, fils de I’empereur grec
Constantin®. Les parents se montrent inflexibles aux priéres de leurs enfants et la situation
semble actée’. Roger, désespéré, ne voit d’autre solution que d’aller combattre les Grecs aux
cotés de leurs adversaires les Bulgares, afin de tuer son rival sur le champ de bataille. De son
coté, Bradamante, qui sait que Ruggero est le seul a pouvoir lutter a armes égales contre elle,
convainc Charlemagne de publier une condition a son mariage : elle n’épousera que celui qui
la vaincra en combat singulier®. Pendant ce temps, Roger terrasse les Grecs, mais repousse les
propositions des Bulgares®, tout & son désir de tuer Leone ; il ne se rend pas compte qu’il
franchit la frontiére et passe la nuit dans la ville de la sceur de Constantin, Teodora, dont il a
abattu le fils lors des combats. Fait prisonnier pendant son sommeil, il ne doit son salut qu’a
son pire ennemi, Leone lui-méme, impressionné par sa bravoure, au-dela des bornes
territoriales. Lui devant la vie, Ruggero ne peut refuser la faveur que lui demande son nouvel
ami, celle de combattre Bradamante a sa place. Il s’exécute mais s’enfuit ensuite, résolu a
mourir au fond des bois. Melissa vient guider Leone qui le cherche. Ils se retrouvent et
rivalisent de grands sentiments. Ruggero raconte tout a Leone et se montre prét a un sacrifice
héroique®. Leone, & son tour, fait preuve d’une égale grandeur d’ame® et rend bien volontiers

Bradamante a celui qui la mérite, racontant tout a Charlemagne et convaincant Aymon

! «Ils parlaient ainsi, ignorant qu’ Aymon, avec I’assentiment du fils de Pépin, avait écouté ces jours derniers les
propositions de I’empereur grec Constantin, qui lui avait fait demander la main de sa fille pour son fils Leone,
héritier de ses vastes Etats. Le jeune homme, ayant entendu parler de la vaillance de Bradamante, s’en était épris
sans ’avoir vue », XLIV, 12.

? Chant XLIV, 36, 38.

* Chant XLIV, 70.

* «Roger leur répond de choisir pour leur capitaine ou pour leur roi celui d’entre eux qui leur conviendra le
mieux ; quant & lui il ne veut ni baton de commandement ni sceptre ; il ne veut pas non plus entrer dans
Belgrade. Ce qu’il veut, c’est poursuivre Leone avant qu’il se soit éloigné davantage et qu’il ait repassé le gué. Il
ne veut point perdre sa trace, qu’il ne 1’ait rejoint et mis a mort », XLIV, 98.

® «Mais puisque je suis séparé d’elle, laisse-moi quitter la vie, car j’aime mieux mourir que vivre sans
Bradamante. Du reste, tu ne saurais la posséder légitimement tant que je vivrai ; nous sommes, elle et moi, unis
déja par les liens du mariage, et elle ne peut avoir deux maris en méme temps », XLVI, 37.

® « Non seulement cette découverte ne change pas son amitié¢ pour Ruggero, mais elle I’accroit au point qu’il ne
souffre pas moins des maux de Ruggero, que Ruggero lui-méme. Pour le lui témoigner, pour lui montrer qu’il est
digne fils d’empereur, il ne veut pas étre vaincu en générosité par lui, s’il doit céder pour tout le reste », XLVI,
39.
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d’accepter Ruggero comme gendre®. Enfin, la question politique se régle d’elle-méme puisque
Ruggero devient roi des Bulgares, venus en délégation a la cour de Charles pour lui offrir le
trone? et, a ce titre, sied enfin a Pambitieuse Beatrice, mére de Bradamante®. La matiére de
ces trois derniers chants constitue une intrigue bien construite en elle-méme et il est tout
naturel qu’elle ait été reprise avec peu de variantes au théatre puis a I’opéra.

Comme nous 1’avons vu, le livret de Bissari®, a la différence de ceux que nous allons
évoquer ici, n’est pas centré sur le seul épisode des trois derniers chants ni sur le seul
personnage de Bradamante. Pourtant, c’était I’héroine éponyme, gage de sérieux et de valeur,
qui pouvait seule étre & la hauteur d’un dédicataire prestigieux” : « Alla grandezza d’anima di
V. S. Illustrissima e Reverendissima, che gareggia con quella de’ suoi natali, non ardiria
presentarsi, che una Bradamante »°. On retrouve cette attitude face au sujet traité chez
Caterino Mazzola qui offre son Ruggiero au nouveau marié qui a été son protecteur, Andrea
Memmo. Le dédicataire est slirement une raison suffisante pour expliquer que ’homme du
couple soit choisi comme héros éponyme, alors que, comme chez Métastase, c’est
Bradamante qui fait I’objet de la plus grande attention en termes de caractérisation et de
complexification. C’est d’ailleurs I’héroine éponyme des autres pieces parlées ou chantées qui
nous occupent. Nous avons choisi ici d’envisager les ceuvres dans un ordre chronologique,
méme si la seule filiation, non pas explicite mais plausible, que nous ayons pu établir est celle

entre les opéras de Mazzola et Métastase.

! « Puis il s’adresse d’une maniére si efficace a I’obstiné duc Aymon que, non seulement il 1’émeut, 1’entraine et
lui fait changer de sentiment, mais qu’il le fait consentir a aller lui-mé&me supplier Ruggero de lui pardonner et de
I’accepter pour beau-pere, lui promettant enfin la main de Bradamante », XLV, 64.

2 « Ruggero accepta le trone et consentit & leurs priéres ; il promit de se rendre en Bulgarie dans trois mois au
plus tard, si la fortune n’avait pas autrement disposé de lui. Leone, ayant appris cette décision, dit a Ruggero
qu’il pouvait se fier a sa parole, et que, puisqu’il était roi des Bulgares, la paix était faite entre eux et
Constantin », XLVI, 71.

® « Aucune des qualités qu’on admirait chez Ruggero n’avait pu émouvoir I’ambitieuse mére de Bradamante, et
lui faire aimer le généreux chevalier ; il n’en fut pas de méme quand elle I’entendit appeler du nom de roi »,
XLVI, 72.

* Notons un peu plus tard la réécriture de 1’épisode par Ascanio Pio di Savoia dans un interméde analysé par
Iréne Mamczarz in Le théatre Farnese de Parme et le drame musical italien (1618-1732), Firenze, Olschki,
1988, et mis en perspective avec les réécritures de 1’ Arioste en France notamment dans Id., Le masque et [’dme,
de l'improvisation a la création thédtrale, Paris, Klincksieck, 1999, p. 61-63. D’apreés la description qu’en donne
Iréne Mamczarz, cet interméde est a placer du coté de notre section « régne des magiciens » dans la mesure ou il
met en scéne des épisodes similaires a ceux choisis par Bissari ou Ortensio Mauro dans leurs melodrammi :
Bradamante et Melissa affrontent Atlante a dos d’hippogriffe et détruisent son palais enchanté, libérant Ruggiero
en méme temps que les autres chevaliers prisonniers du magicien.

® I s’agit de I’abbé Vittorio Grimani Calergi, propriétaire du thétre ot est jouée la Bradamante.

® Bradamante, dramma per musica de Pietro Paolo Bissari, Venise, Valvasense, 1650, p. 5.
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La cortesia di Leone a Ruggiero de Giovanni Villifranchi (1600)*

La premiere reprise italienne des trois derniers chants de 1’ Arioste est due a Giovanni
Villifranchi, poete originaire de Volterra, qui participe a la conception du carnaval de 1612
avec Rinuccini, Adimari, Cicognini a Florence. Membre de plusieurs académies, i Sepolti a
Volterra, gli Intronati a Sienne, puis la Crusca, il fut poete a la cour des Médicis. Comme
Bissari, dans la lettera dedicatoria, il compare le mariage de Ruggiero et Bradamante a celui
de Marc’ Antonio Maffei et Caterina Gotta, la famille Maffei étant dédicataire de ses pieces et
responsable de la plupart des informations biographiques dont on dispose®. Fidéle au texte
source dont il reprend une grande partie des vers, Villifranchi est aussi le premier auteur a
transcrire pour la scene ces textes originellement congus pour la seule lecture, bien que
présentant des prédispositions particulieres pour le jeu. La réécriture de I’Arioste est une
exception dans I’ceuvre du poéte de Volterra, courtisan aupres des Médicis, qui puise en
général son inspiration chez ’autre poéte ferrarais, le Tasse. D’ailleurs, si certaines parties,
signalées par des guillemets dans 1’édition, sont directement reprises de 1’épopée et si la trame
est fidele a 1’Arioste, le traitement des personnages tend a une « tassisation ». C’est ce que
montre Linda Pirruccio dans son introduction a la piéce qu’elle édite® : par un jeu
d’autocitations et des questions de registre, le personnage de Bradamante est rapproché
d’Erminia, comme Ruggiero a des traits communs avec un personnage tiré non pas de la

Gerusalemme liberata comme la premiére mais d’une tragédie du Tasse, Torrismondo.

La Bradamante de Robert Garnier (1582)

La premiére tragicomédie francaise, que certains considérent comme le chef-d’ceuvre
de Robert Garnier, est donc tirée de 1’épisode final de 1’Arioste’. Aymon, le pére de
Bradamante, qui prend ici une plus grande dimension que dans 1’épopée, refuse le mariage de
sa fille avec Roger, qu’il juge indigne d’elle. Il représente le pére despotique qui s’inquiéte
peu des sentiments de ses enfants et aime son futur gendre pour son intérét personnel : « Ce

que je prise plus en si belle alliance/C’est qu’il ne faudra point desbourser de finance./ll ne

! La cortesia di Leone a Ruggiero, favola scenica di Giovanni Villifranchi, Venezia, Giovan Battista Ciotti,
1600, in Linda Pirrucio, Giovanni Villifranchi, La ‘fabbrica’ delle favole sceniche di Tasso e Ariosto, Roma,
Bulzoni, 2011, p. 335-378.

? Linda Pirrucio, op. cit, p. 15-75.

® Ibidem, p. 175-221.

* Sur la fortune francaise de Bradamante, voir Alexandre Cioranescu, op. cit., t. I, p. 312-319. Voir également
I’essai fondamental de Sara Mamone, Firenze e Parigi. Due capitali dello spettacolo per una regina, Maria de’
Medici, Milano, Silvana Editoriale, 1988, ou sont évoquées différentes adaptations de 1’ Arioste en France, de la
féte pour les enfants royaux a Saint-Germain en Laye (2 ao(t 1611), le ballet Bradamante (1616), les ballets La
délivrance de Renaud (1617) et Tancréde (1618).
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demande rien ». Lorsque Renaud intervient pour soutenir sa sceur, la fureur du vieillard ne
connait plus de bornes et il traite le preux chevalier comme un enfant pris en faute :
« Arrogant, plein d’audace/Oses-tu proférer ces mots devant ma face ?/ Que I’as-tu accordée ?
impudent, eshonté ! ». L’acte II est constitué par le drame familial : discussion entre le mari et
la femme, le pere et le fils, la mere et la fille, sur un ton familier, dans un univers bourgeois de
comédie. Si Garnier donne a ce personnage dont les traits étaient présents mais moins accusés
dans I’épopée, un role de premier plan, il reproduit fidélement 1’action du poéme dans 1’acte
Il. 11 n’introduit pas de rencontre entre Roger et Bradamante, ni de duo amoureux. Roger
combat Bradamante, sous le nom de Léon, et disparait ensuite. Sa sceur, Marphise, qui ne veut
pas se résoudre a son mariage avec Léon, provoque ce dernier qui cherche alors son ami
inconnu. Il le retrouve et, touché par sa générosité, renonce a son projet. Aymon ne s’oppose
plus au mariage car, entre-temps, Roger vient d’étre ¢élu roi des Bulgares, et ce retournement
de situation a le don de vaincre la résistance du vieillard. Garnier introduit des personnages
nouveaux, tous secondaires : Naymes, duc de Baviére, la Roque, valet de Renaud, La
Montagne, gentilhomme de la maison d’Aymon, qui fait le récit du duel des deux héros, et
Basile, écuyer de Léon. Le mérite du poete est d’avoir choisi un sujet plein de vie et de
mouvement, qui donne un intérét original a sa tragédie. Il inaugure un genre nouveau et ouvre
au théatre la voie de I’inspiration moderne, par contraste avec la tragédie oratoire, copiée sur
I’antiquité. Elle est a 1’origine de toute une inspiration chevaleresque et nationale dans la
tragicomédie. On y trouve déja tout ce qui caractérise ce genre : un sujet moins noble que la
tragédie, et constitué par une aventure amoureuse, une action qui ne respecte pas les unités
dramatiques, un mélange du tragique et du comique, un dénouement heureux, le tout dosé
avec un art et une précision qui ne se retrouvent pas toujours dans les tragicomédies qui
viennent ensuite. Il semble que Garnier 1’ait composée en vue de la représentation. Il le dit a
la fin de son argument, priant « celui qui voudrait faire représenter cette Bradamante d’user
d’entremets pour séparer les actes ». On ne sait si elle fut jouée du vivant de son auteur, mais
elle était encore jouée dans le premier quart du siécle suivant, par des comédiens de province.
Presque toute la tragicomédie francaise se développe sous le signe de cette Bradamante. Le
méme sujet est repris a la veille de I’époque classique par Gauthier de Coste de La

Calprenéde.
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La Bradamante, tragicomédie de Gauthier de Coste La Calprenéde (1637)

L’action de cette piece correspond a celle de Garnier, mais elle est conduite suivant
une ressemblance entre Roger et Le Cid de Corneille, La Calprenede s’étant laissé guidé par
une affinité des circonstances dans lesquelles se trouvent les deux heros, obligés de choisir
entre leur devoir et leurs sentiments. Le duel entre Roger et Bradamante a lieu sur la scéne
méme devant I’Empereur et toute sa cour. Par son mélange continuel du comique avec le
sérieux, par ses tirades lyriques, par la variété des actions, elle est une des tragicomédies les
plus caractéristiques de 1’époque, sa complexité et son allure romanesque traduisent le

caractere de I’auteur qui fut davantage un romancier qu’un dramaturge.

Bradamante, tragédie de Thomas Corneille (1695)

Nous ne présentons pas en détail la Bradamante de Thomas Corneille déja bien
analysée par Alexandre Cioranescu®, mais nous reprenons ses conclusions. A la fin du XVI11°
siecle, le temps est révolu « ou Montaigne préférait Bradamante a Angélique » et ou les
combats des femmes contre les hommes ne donnaient pas naissance a des doutes certains sur
leur beauté qui ne pouvait qu’aller de pair avec une définition trés restreinte de la féminité.
L’essai de donner au théatre une action purement romanesque, et dans laquelle la psychologie
des personnages ne joue pas le premier réle, est destiné a échouer. Cioranescu y voit la preuve
que le temps de la tragicomédie est passé et que le godt pour la littérature chevaleresque, s’il
ne s’est pas tout a fait perdu, est obligé de se cacher dans de petits genres et dans des
productions médiocres, toujours en marge de la « vraie littérature ». C’est dans cet espace que

se situe, selon lui, le livret de Pierre-Charles Roy.

Bradamante, tragédie lyrique en cing actes, sur un livret de Pierre-Charles Roy
(1707)?

La tragédie lyrique de La Coste eut les honneurs de la représentation mais n’obtint
aucun succeés®. Pour les mémes raisons que la tragédie de Thomas Corneille, le public francais
ne pouvait faire bon accueil a une piéce ayant pour personnage principal une femme guerriere.
La reprise de la source est d’autant plus étonnante que le librettiste semble s’étre rendu

compte des désavantages du récit et s’est efforcé d’en améliorer les situations. C’est ainsi

! Alexandre Cioranescu, op. cit., t. II, p. 78-80.

2 Bradamante, tragédie mise en musique par M. La Coste, sur un livret de Pierre-Charles Roy, Paris, Christophe
Ballard, 1707 (musique de Louis La Coste, Académie royale de musique).

¥ Alexandre Cioranescu, op. cit., t. I1, p. 84.
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qu’il se propose de retoucher le caractere de Léon, que I’ Arioste « n’avait pas dépeint du coté
de la valeur ». 1l nous fait donc croire que Roger lui-méme décide qu’il est de son devoir de
venir a 1’aide de son protecteur a son insu. Ce dernier s’en trouve moins sympathique mais la
cohérence dramatique est sauve puisqu’il explique que Roger n’a pas dérobé les armes de
Léon mais a recours aux subterfuges de Mélisse qui lui donne des armes semblables a celles
du prince de Gréce. La tragédie lyrique voit donc, en toute logique, le retour du merveilleux et
la réapparition de la magie, dés le prologue dominé par Mélisse, des Fées et Atlant, qui
seconde les héros: «Je mets toute ma gloire a servir les héros/dont la valeur protége
I’innocence ». La conclusion reste la méme, un geste de générosité en appelle un autre, et les

deux amants sont enfin réunis.

Alors qu’en France, aprés Quinault, aucun librettiste ne semble pouvoir 1’égaler et les
adaptations successives de 1’Arioste ne s’efforcent qu’en vain de ’imiter et de prendre son
ton, nous assistons a une évolution inverse de 1’autre co6té des Alpes ou le méme épisode va
étre adapté dans les genres qui, a I’époque, ont les honneurs du public comme des théoriciens,
la tragedia dans le théatre parlé dont le melodramma se veut la transposition sur la scene
lyrique. Tout en tirant leur sujet de la littérature romanesque, les ceuvres qui vont suivre
développeront 1’analyse des caractéres et des sentiments, propre aux plus belles pages de

I’opera seria.

La Bradamante de Luisa Bergalli (1747)

Si Luisa Bergalli reprend bien les derniers chants de I’épopée, elle réintroduit la magie
redevenue a la mode, a I’instar de Carlo Gozzi dans ses comedies vénitiennes. Si la piéce
s’ouvre sur le combat de Ruggero® et Bradamante sous les remparts de Paris et les yeux de
Carlo — comme dans un roman, elle commence par la fin de I’épisode, faisant trouver une
unité de temps inhabituelle a I’intrigue, la deuxiéme scéne est dominée par Melissa qui, a
I’instar de Bradamante s’adressant a 1’ Atlante d’Ortensio Mauro, se lance dans une tirade sur
le bon usage de la lecture des astres. Il faut se montrer ouvert a son destin, et, si on I’entrevoit,
ne pas vouloir le changer, ce qui serait un non-sens. La dramaturge vénitienne modifie en
outre I’épisode de 1’ Arioste dans la mesure ou Ruggero accepte de combattre Marfisa qui veut

défendre Bradamante, tout en espérant la faire plier non plus par les armes seules mais par

! Le prénom du chevalier fait I’objet de variations que nous reproduisons, en fonction des auteurs : « Rugero »
pour Marchi, « Ruggero » pour Bergalli, « Ruggiero » pour Mazzola et Métastase.
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I’amour : « Non ho bisogno in questo/Giorno dell’armi sole/Ma del tuo cor, ma de’ consigli
tuoi » (IL, 1). Les dialogues et duos d’amour sont mis a 1’honneur, ainsi que la magicienne qui
joue un role de premier plan, non seulement dans la résolution mais aussi au cours de
I’intrigue, soutenant Bradamante et la rassurant sur ’amour de Ruggero (I, 8). Si I’épisode
réécrit est bien tiré des derniers chants, I’esprit de la piéce est marqué par 1’ensemble de
I’épopée, y puisant les sources du merveilleux que le public vénitien de 1’époque attend sur la
scene.

Bien loin de ces infléchissements, Caterino Mazzola revient a une orthodoxie de
I’épisode ariostesque, tout en introduisant des figures caractéristiques de 1’opéra réformé, la
ou Luisa Bergalli n’avait ajouté aux personnages de 1’Arioste qu’un « ambassadeur des

Bulgares » nécessaire au dénouement, Segeste.

Ruggiero, opera seria de Caterino Mazzola (1769)*

Mazzola réintroduit la figure du personnage de Gano. Il est le traitre originel, celui de
la Chanson de Roland, dans laquelle la défaite de Roncevaux est due a la trahison du
« mauvais pére »°. Le personnage, & peine évoqué par 1’Arioste®, sera ensuite remis au goQt
du jour par Gozzi dans La Marfisa bizzarra (1772) ou il est un hypocrite qui méne le vieux
Charles par le bout du nez. Nous le retrouverons chez Casti, dans un contexte héroicomique,
autour de 1’Orlando furioso. Aux c6tés de Ruggiero, Bradamante et Leone, ce n’est plus
I’empereur mais le pére qui est remis a ’honneur sous le nom d’Oronte®. Enfin, comme le
fera Métastase, il donne une épaisseur dramatique au personnage de « seconde amoureuse »
Irene, qui deviendra 1’épouse de Leone afin que le lieto fine soit parfaitement équilibré.
Princesse légitime dont le tréne est usurpé par le pére de Leone, elle est la fille du roi des
Bulgares et, venue pour se venger, elle est prisonniére de son amour pour le fils du tyran. Elle
se dévoile a Ruggiero (I, 5) et dés lors, ils feront cause commune, I’intrigue politique venant
soutenir la quéte amoureuse. Le drame s’ouvre de maniére originale sur un dialogue entre
Oronte et Bradamante, opposant folie de I’amour et sagesse de la guerriére, passion et plaisir

de régner. Dégu par I’infidélité de Bradamante, Ruggero la compare a la fidélité d’Irene (I, 6),

! Ruggiero, dramma per musica de ’abbé Caterino Mazzola, 1769 (musique de Pietro Alessandro Guglielmi,
Venise). Le livret, représenté avec succes, sera repris notamment a Padoue en 1779 sous le titre Ruggiero e
Bradamante, dramma per musica (musique de Joseph Schuster, Nuovo Teatro).

? Sergio Zatti, op. cit., p. 50.

¥ Une strophe y fait allusion, lorsqu’il s’oppose aux noces de Ruggiero et Bradamante, XLV, 67.

* Souvenons-nous qu’Orontée est la fondatrice des amazones, figure que prend souvent Bradamante, a la fois
dans I’épopée et ses réécritures.
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comme contrepoint de poids dans I’économie des personnages. Toutefois, Bradamante
reprend espoir grace a I’idée du combat, qui ne germe qu’a la fin de I’acte I, qui se cl6t sur un
air ou elle se compare a un fréle esquif dans la tempéte. Au début de 1’acte II, Leone est ému
de I’amour et de la situation d’Irene, prémices d’un parcours initiatique qui I’aménera a
renoncer a sa passion illusoire pour Bradamante. La présence du traitre permet a Mazzola une
plus grande cohérence, coupant le cordon qui relie la piece a I’épopée et faisant advenir les
causes de I’action principale sur scéne : Gano veut tuer Ruggiero mais il est sauvé par Leone,
d’ou sa dette envers lui (I, 8). A I’opposé de I’Harpagon de Robert Garnier, le pére de
Bradamante, a I’issue du combat, est déchiré entre sa satisfaction de voir sa fille épouser
Leone et sa compassion envers elle (111, 1). Il est méme pris de remords lorsqu’il la voit
s’effondrer en lisant la lettre d’adieu de Ruggiero (IIL, 8). Les trois derniéres scenes jouent sur
un suspense proprement théatral, s’éloignant de I’Arioste mais rejoignant une autre de ses
adaptations : les livrets tirés du récit enchassé d’Ariodante et Ginevra, omniprésents sur les
scenes vénitiennes de 1716 a 1753, comme nous le verrons. Iréne annonce a Oronte et
Bradamante qu’elle a vu Ruggiero disparaitre dans les flots et Leone pleurant sur la rive.
Leone arrive et promet un hymen heureux a Bradamante ; il met du temps a changer ses
habits humides, créant une attente enfin soldée par I’arrivée de Ruggiero, qu’il a sauvé des
flots. 1l épouse la fidele Iréne et, comble de générosité, offre le trone des Bulgares a Oronte.
Si I’intrigue de Mazzola nous pousserait a y voir le filtre des nombreux Ariodante et
Ginevra veénitiens a la suite de Salvi, par I’'importance accordée aux figures du pére et de sa
relation privilégiée avec sa fille, ainsi que par le role fondamental du traitre, sa réécriture par
Meétastase est plutét filtrée par une autoréférentialité dans 1I’ceuvre du plus grand poéte de la

scene lyrique.

Le maitre aurait-il imité 1’éléve ? Il Ruggiero de Métastase (1771)

La reprise de la matiére chevaleresque est inhabituelle dans I’ceuvre de Métastase a
part une parenthése de jeunesse, comme nous 1’avons vu. Raffale Mellace®, dans son essai
consacré aux derniers livrets de Métastase, émet une hypothése a laquelle nous souscrivons
pleinement. Métastase, auquel Mazzola rend hommage dans sa préface, aurait pu a son tour
étre influence par son « éléve », dont le mélodrame avait été représenté deux ans auparavant

et avait été distingué par Mozart a Vérone I’année suivante. Il imagine également que, selon

! Raffaele Mellace, L autunno del Metastasio, Gli ultimi drammi per musica di Johann Adolf Hasse, Firenze,
Olschki, 2007 : « Il Ruggiero : I’assimilazione olimpionica del Furioso », p. 65-79.

211



une habitude de 1’époque ou les jeunes écrivains soumettaient leurs ceuvres a leurs pairs,
Mazzola ait remis son livret au « maitre ». La lecture de la réussite de son « éléve » aurait pu

tout simplement donner a Métastase 1’envie de réécrire a son tour cet épisode de 1’ Arioste.

L’autocitation : tarissement du génie ou talent visionnaire ?

Comme le notent les commentateurs contemporains comme Arteaga, Métastase ne se
contenta pas d’imiter les autres, il se complut aussi a s’imiter lui-méme. Le Ruggiero n’est
« qu’une copie de I’Olimpiade » *. 1 semblerait méme qu’en tant que tel, le sujet de 1’ Arioste
était deja un sujet metastasien ante litteram avec la dette d’amitié qui impose non seulement
de renoncer a son sentiment amoureux mais qui plus est, de lutter les armes a la main contre
lui. Charles de Brosses dans ses Lettres d’Italie de 1739-40, affirmait méme avec assurance
que « le sujet [de I’Olimpiade] est tiré de 1’histoire de Léon et de Roger dans 1’ Arioste »?,

Mais comme nous I’avions remarqué pour Mazzola, le livret de Métastase n’est pas
sans regarder vers une sorte de pré-romantisme gothique, godt pour le Moyen-Age et ses
sagas, perceptible dans la description de la prison de Ruggiero (1, 5). Rossana Caira Lumetti®
évoque une gravure de Francesco Bartolozzi en 1781 pour 1’édition Hérissant des livrets, qui
illustre la rencontre dramatique entre les deux amants (I1l, 4) ou Roger agenouillé baise la
main de Bradamante, la suppliant de le soutenir dans sa douloureuse résolution, par un fond
constitué d’une fenétre a double cintre gothique avec un vitrail qui laisse entrevoir Clotilde
élégamment vétue, la téte appuyée sur sa main, I’écu de Ruggiero étant par terre ainsi que ses
armes.

Pour en faire un opéra métastasien, le poéte a coupé les liens avec 1’épopée et fait
disparaitre les personnages de Rinaldo et Marfisa. Il ajoute en revanche la « seconda donna »
Clotilde pour les besoins génériques du lieto fine dans un trio amoureux déja présent tel quel
chez I’Arioste. Par ailleurs, il respecte scrupuleusement la thématique chevaleresque, méme
s’il élimine les invraisemblances de 1’Arioste, comme le fait que Ruggiero parte tuer Leone
sans le dire a Bradamante, ou le changement de sentiment de Leone. Ici, Bradamante donne
trés tot la clé de cette passion qui n’est qu’un mirage : « ama il mio nome, ama il romor che
intese/di mie guerriere imprese » (I, 2). Dés 1754, Calzabigi, dans sa Dissertazione

introductive a I’édition des livrets de Métastase, visait a démontrer 1’excellence de 1’écriture

! Stefano Arteaga, Sopra il « Ruggiero », in Osservazioni di vari letterati sopra i drammi dell’abate Pietro
Metastasio, Nizza, Societa Tipografica, 1785, Il, p. 77-79.

2 Charles De Brosses, Lettres d’ltalie, Paris, Mercure de France, 1986, p. 353.

% « Le illustrazioni sceniche di alcune edizioni settecentesche di Metastasio » in Elena Sala di Felice, Rossana
Caira Lumetti, Il melodramma di Pietro Metastasio, Roma, Aracne, 2001, p. 631-673.
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mélodramatique italienne et son indépendance par rapport aux fioritures francaises de 1’age
classique®. Pourtant, un demi-siécle plus tard, se vérifie dans notre corpus une influence de la
tragédie francaise sur 1’art lyrique italien. Mais si M¢étastase a pu étre influencé par la
Bradamante de Thomas Corneille, autant que par I’Arioste, il I’a portée a un degré

d’aboutissement qui en fait une ceuvre nouvelle et non plus « seconde ».

Bradamante et I’opera seria, le choix des sujets et leur traitement par Métastase

Dans son testament poétique, Métastase reprend, a la suite d’Aristote, la notion
d’imitation pour la distinguer de la copie. Ce faisant, il nous donne une clé de lecture de son
Ruggiero, mais aussi de nombre de livrets « sérieux » de notre corpus, ou le texte source
constitue une vraisemblance suffisante. Il insiste sur 1I’idée que la source premiére ne doit pas
étre modifiée mais adaptée autant que possible au genre d’arrivée, en fonction des aléas du

spectacle, et choisie en fonction du but du poete :

L’arte dell’imitatore si propone di dar solo la somiglianza possibile del suo originale ad una
special materia, da quella dell’original differente, che elegge per la sua imitazione. [...] Consiste
I’eccellenza dell’imitatore non gia nell’esattezza d’un original riprodotto, ma nel difficile, e percio
mirabil uso, che egli sa far della materia con la quale si & impegnato ad imitarlo, senza mai
cambiarla®.

Depuis I’Arioste ou elle envoie Melissa sauver Ruggiero, Bradamante passe au
premier plan, selon une évolution qui serait normale dans 1’opera seria ou, nous le vérifierons
dans la troisieme partie, la femme remplace la magicienne. Mais ici, elle ne se compromet pas
en partageant la scéne avec Alcina, comme chez Haendel, ou elle fait pale figure a coté de la
séductrice qui a le réle-titre alors qu’elle n’était qu’une incartade chez 1’Arioste. Elle ne
partage jamais la scene avec Orlando, sauf chez Braccioli, ou sa jalousie légendaire tend vers
la folie. Chez 1I’Arioste, les deux «couples» Angelica/Orlando et Ruggiero/Bradamante
fonctionnaient en écho, a égale importance dans les vingt-trois premiers vers, avec une
prédominance du deuxieme, a la fin de I’épopée. Pourtant, Métastase n’a pas oublié la
faiblesse — et les parentheses infidéles de Ruggiero, mais il I’attribue ici a Leone, pour
justifier trés habilement le retournement de situation qui permet au couple secondaire de

s’unir aussi afin que la fin soit parfaitement heureuse. Ainsi Leone, dans la derniére sceéne,

! Cf. Anna Laura Bellina, « Ranieri Calzabigi: teoria e prassi melodrammatica tra Parigi e Vienna », in
Christian Bec, Iréne Mamczarz (dir.), Le Thédtre italien et I’Europe, XVII®-XVIII® siécles, Firenze, Olschki,
1985, p. 134.

2 Metastasio, « Estratto dell’arte poetica d’Aristotile e considerazioni su la medesima », in Opere, a cura di
Mario Fubini, Milano, Ricciardi, 1968, p. 557.
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rend hommage a la générosité de Clotilde qui, comme la Bradamante de 1’Arioste, pardonne
au héros qui revient a sa « prima fiamma », son égarement passager dii a sa « giovanil
leggerezza ».

Métastase choisit 1’épisode ou I’intervention de la magicienne est accessoire : chez
1I’Arioste, c’est Melissa qui aide Leone a retrouver Ruggero mais ce role aurait treés bien pu
étre joué par une servante, ou un ermite (comme celui qui empéche Ariodante de se donner la
mort). De facon tres claire, Métastase choisit cet épisode et raye la magicienne de la liste des
personnages, alors qu’elle est le r6le-titre de Haendel ou un personnage essentiel de Braccioli.
De la méme fagon, le fou, s’il reste présent dans la serenata, est exclu par les autres
personnages et laisse prévoir une victoire sur lui-méme, par la raison. La magie n’a pas droit
de cité dans 1’opera seria, ce qui ameéne souvent la critique, réticente a qualifier ainsi les

opéras de Haendel tirés de la matiére chevaleresque, a parler d’opéras « magiques ».

Si la magie disparait ou réapparait en fonction de 1’esthétique propre a chaque auteur,
en France comme en ltalie, on observe — une fois n’est pas coutume —, dans les adaptations
des trois derniers chants de I’épopée, un mouvement général, au-dela des frontiéres,

d’épuration des aspects comiques vers une fortune exclusivement sérieuse.

2. La tragédie a I’épreuve de la musique

Apreés avoir évoque la question des sujets, Martello revient sur la distinction entre

tragédie et comédie, qui est de ’ordre du traitement plutdt que des contenus eux-mémes :

Non é gia vero che la tragedia manchi di avvenimenti che rechino maraviglia, ma voglion essere
cosi ben tessuti che la riuscita sia verisimile, ed in conseguenza la maraviglia, che ne deriva, sia
ragionevole®.

Et en effet, les sujets de I’Arioste qui pourront donner lieu a des comédies,
contrairement a la série des Bradamante que nous venons d’évoquer, comme les amours
d’Angelica et Medoro, connaissent une fortune sérieuse, mais ou nous percevons une

« familiére étrangeté »* avec le théatre parlé, notamment en ce qui concerne la question du

! Pier Jacopo Martello, Della tragedia antica e moderna [1714], in Scritti critici e satirici, a cura di Hannibal
Sergio Noce, Bari, 1963, p. 206.

2 « La tragédie lyrique montre ce que la tragédie dramatique ne montre pas (actions et agents merveilleux,
représentations de la violence, des songes et des hallucinations). Elle le montre par d’autres moyens (musique et
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statut social entre les deux amants qui forment le couple le plus transgressif de I’histoire de

I’opéra.

Angelica, de I’Italie a la France — de la naissance de I’0opéra a la tragédie lyrique,

puis de la France a I’Italie — de la tragédie au dramma per musica

Si I’opéra frangais n’a eu de cesse de se démarquer de son rival italien, en particulier a
partir des années 1670, ou les théoriciens du genre cherchent a oublier les liens étroits qui
rapprochent les deux écoles, la tragédie lyrique fut importée d’Italie en France, grace aux
Barberini et & Mazarin®. Le choix du sujet pour le Roland de Quinault et Lully n’a rien d’un
cas isolé. D¢ja, le ballet de cour avait subi I’influence italienne des balli et mascarades
florentines, romaines, bolonaises ou vénitiennes?. D’une maniére générale, le merveilleux
mythologique frangais s’inspire de thématiques et de fabula du genre merveilleux italien,
méme lorsque les sujets n’entrent pas a priori dans le cadre générique, y compris lorsque ce
dernier préexiste a la création de I’ceuvre, contrairement a ce qu’on observera dans la sphére
italienne. La coincidence des sujets semble d’autant plus logique que, comme nous I’avons
vu, les deux scenes lyriques partagent des circonstances de création comparables ou les sujets,
qu’ils soient mythologiques ou tirés des épopées de la Renaissance italienne, peuvent étre
recus a plusieurs degrés de lecture, dont celui de la propagande monarchiste.

Inversement, selon le point de vue de Jean-Baptiste Du Bos :

Nos premiers faiseurs d’opéra se sont égarés pour avoir imité trop servilement des Opéras des
Italiens de qui nous empruntions ce genre de spectacle, sans faire attention que le go(t des
Francois ayant été élevé par les tragédies de Corneille et de Racine, ainsi que par les comédies de
Moliére, il exigeait plus de vraisemblance et plus de dignité dans les poémes dramatiques, qu’on
exige au-dela des Alpes®.

danse en situations poétiques, machines, changements de lieux). Elle produit un autre effet, d’enchantement et
d’horreur poétisée. Il faut souligner que cette altérité n’est pas une licence, mais une régle. De plus, une fois ces
inversions effectuées, la tragédie lyrique observe les lois générales du théatre classique : vraisemblance,
nécessité, propriété. Un rapport de structure unit intellectuellement les deux scénes et les sépare réellement »,
Catherine Kintzler, Thédtre et opéra a l’dge classique, une étrange familiarité, Paris, Fayard, 2004, p. 9.

! Voir en particulier I’analyse de la réception frangaise des ceuvres représentées entre 1645 et 1662 par
Genevieve Duval-Wirth, « Accueil et répercussions des livrets italiens a la Cour de France de la minorité au
mariage de Louis XIV », in Christian Bec, Iréne Mamczarz (dir.), Le Thédtre italien et I’Europe, XV*-XVII®
siécles, Paris, PUF, 1980, p. 143-170 ; et plus récemment, par le prisme du merveilleux, Benjamin Pintiaux
revient sur la dette des créateurs de ’opéra francgais envers les opéras romains et vénitiens dans « Della Cetra
Meravigliosa il suono : le merveilleux lyrique francais et les modeles italiens » in Agnés Terrier, Alexandre
Dratwicki (dir.), Le surnaturel sur la scéne lyrique, du merveilleux baroque au fantastique romantique, Lyon,
Symétrie, 2012, p. 21-36.

2 Rappelons par exemple en 1617 le Ballet de la délivrance de Renaud, inspiré du Tasse ou en 1618 La Furie de
Roland.

® Cité par Manuel Couvreur, Jean-Baptiste Lully : musique et dramaturgie au service du prince, collection La
musique et son temps, Bruxelles, Marc Vokar, 1992, p. 291-292.
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Du théatre francais a la tragédie en musique : la primauté du texte

La tragédie lyrique se différencie de la tragédie parlée par la présence du spectaculaire
et du merveilleux mais jusqu’en 1822, les livrets de Quinault sont publiés sous le nom de
« tragédie », dans des éditions séparées de la notion de musique. lls sont construits dans le
méme esprit que les autres formes littéraires de 1’époque : ils obéissent a la vraisemblance,
aux bienséances, aux mémes critéres de clarté et de beauté de 1’expression, a la construction
de I’intrigue, a la justesse de la psychologie, a 1’utilité morale et sociale.

Catherine Kintzler, dans ses ouvrages sur la tragédie lyrique*, démontre que la tragédie
en musique appartient au méme systeme poético-philosophique que celui de la tragédie parlée
dont Racine est le représentant. Comme dans la tragédie racinienne, les opéras de Quinault et
Lully suivent les préceptes aristotéliciens (imitation des passions et catharsis obtenue par des
moyens formels), et ses principes : ordre, contrainte, vraisemblance, nécessité, convenance,
mais ils adoptent une approche différente. Dans ces ceuvres, la tonalité noble de la tragédie
cotoie les célébrations, les réjouissances, et méme les scénes de comédie. Les actions sont
mises en scéne de facon spectaculaire. Dans les tragédies de Racine, au décor unique, des
événements importants sont simplement relatés et on bannit la violence comme le surnaturel.
Dans le théatre tragique du XVI1° siécle, les héros et les héroines sont incapables de satisfaire
leurs désirs, au contraire de ce qui se passe dans les tragédies lyriques ou les mémes intrigues
mythologiques conduisent a des dénouements qui exaltent I’héroisme et ’amour véritable. La
raison y est parfois raillée, les personnages peuvent faire preuve de faiblesse sans étre
nécessairement punis et la recherche du plaisir est souveraine. La perception que nous avons
aujourd’hui, suit le point de vue de Boileau qui considere I’opéra comme une exception et un
affranchissement des régles classiques. Nous suivons 1’avis de Buford Norman, qui considere
au contraire le classicisme « comme un rétrécissement et une concentration provisoires en
s’inscrivant a ’intérieur d’un projet esthétique plus large, plus diversifié, cherchant a donner
toute sa place a I’héroisme, au plaisir, au spectacle et a s’adapter au gotit d’un public lettré »
Le Roland de Quinault reflete les changements importants des années 1670, comme la
disparition progressive de 1’idéal héroique et 1’influence croissante des femmes dans la

société.

! Catherine Kintzler, Thédtre et opéra a I'dge classique, une étrange familiarité, Paris, Fayard, 2004 ; La
tragédie lyrique, Paris, Cicéro, Editions du Théatre des Champs Elysées, 1991 ; Poétique de [’opéra frangais de
Corneille a Rousseau, Paris, Minerve, 1991, 582 pp.

2 Buford Norman, Quinault, librettiste de Lully. Le poéte des Graces, Liége, Mardaga, 2009, p. 16.
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Le dilemme tragique : aimer ou régner ?

L’influence du théatre francais semble fondamentale en la matiére, méme si la
question de la différence de statut entre les amoureux est posée dés 1’origine dans le Medoro
de Salvadori, ou elle est résolue, comme nous 1’avons vu, par la tentative de suicide de
I’écuyer qui suffit a renverser la situation. Méme si, dans un contexte aristocratique, ce
dévoiement est toléré dans un cadre bien précis de personnages qui sont les marionnettes des
dieux. Pourtant, la question deviendra essentielle dans plusieurs livrets. Dans d’autres cas, elle
n’est pas évoquée ou est trés vite évacuée. Encore une fois, la République de Venise semble le
lieu de tous les possibles et de toutes les libertés. Méme si I’empereur reproche a Angelica
son comportement, cela n’est pas ressenti ni pos¢ comme dilemme tragique par la belle et
Carlo il grande ne se fait que 1’écho lointain du chantre épique ironisant sur ’union de la
reine qui préférait I’écuyer aux plus grands chevaliers se pressant a ses pieds. Dans le
dialogue entre le personnage garant de la gloire nationale, porte-parole de la conduite a tenir,
et la belle paienne, c’est elle qui a le dernier mot :

Cosi ti preme

del garzon straniero

la libertade ?

Egli di me é reso consorte
E un fanciul ch’¢ nato

di progenie si vile
al letto, al soglio alzasti ?

Mi piacque, e tanto basti®.

La question est en revanche au cceur de I’intrigue des livrets qui mettent en scene

Angélique dans son statut de reine tragique devant choisir entre régner ou aimer.

Roland ou plutdt Angélique et Médor ? De Gilbert a Quinault

Dans le théatre du XVII° siécle, les intrigues amoureuses de 1’ Arioste donnent souvent
lieu & des tragi-comédies. Ainsi Les amours d’Angélique et de Médor de Gilbert® sont le
prétexte a des jeux galants. La scene rassemble presque toutes les amours du Roland furieux.
On vy retrouve les couples Bradamante/Roger, Isabelle/Zerbin, Marphise/Renaud et bien sar
Roland et Angélique/Médor. Médor a sauvé la vie d’ Angélique et ils s’aiment, mais il a peur

de I’accueil de la cour, ¢’est pourquoi il se fait passer pour Arimant afin de se montrer digne

! carlo il grande, dramma per musica d’ Adriano Morselli, Venezia, Nicolini, 1688, p. 70.
2 Les amours d’Angélique et de Médor, tragi-comédie par Monsieur Gilbert, Paris, Gabriel Quinet, 1664.
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de sa reine dans un tournoi organisé par les paladins. Les belles guerriéres Bradamante et
Marphise, flanquées d’Isabelle, toutes devenues précieuses et ridicules, se disputent les
faveurs d’Arimant/Médor et sont jalouses d’Angéliquel. Si dans ce contexte I’amour s’oppose

a la gloire, il s’agit d’une simple querelle de salon :

Chacune de nous trois vaut bien cette rivale
Lorsqu’au froid Arimant nous avons fait la cour,
Nous pensions a la gloire et non pas a ’amour.
Et quiconque, aprés tout, aura I’ame héroique,
Prendra nos intéréts contre ceux d’Angélique.

Pourtant, 1’attention au respect des conventions sociales est fondamentale. La piéce est
dédiée a Louis XIV :

Les amours d’Angélique et Médor font I’objet de ce poéme et je ne pouvais pas écrire leurs
aventures sans parler de Charlemagne le plus auguste de vos prédécesseurs, je dirais le plus grand
des rois si Votre Majesté n’avait pas succédé a ses vertus et a sa puissance. [...] Les fameux
exploits des Chrétiens qui ont répandu partout le bruit de leur renommée, ont donné de la jalousie
aux nations les plus barbares et semblent avoir excité les Turcs a leur déclarer la guerre, moins
pour leur ravir leurs biens et leur liberté, que pour rendre leur nom célébre et tacher de s’acquérir
de la gloire.

Dans ce contexte, Médor, pour mériter la reine, doit présenter un grand nombre de
garanties. Mélinde rappelle a Angélique que tous les fiers paladins de France soupirent pour
elle mais Angélique se dit victime de 1’amour : « Ah ! Pour étre princesse, on n’est pas
insensible ». Mélinde cherche a savoir qui est I’heureux élu, et en toute logique, évoque
Roland, « le plus vaillant de tous ». Mais, aprés qu’elle a passé en revue tous les paladins, par
ordre de bravoure, aprés Roland, Renaud et Roger, Angélique avoue qu’il s’agit de « I’illustre
étranger » qui I’a sauvée d’une ourse furieuse, « I’amoureux Médor, qui sur 1’écorce tendre/a
gravé nos deux noms ». Il est, du reste, de sang royal, fils d’Agramant. Leur rencontre a eu
lieu aux frontiéres d’Espagne ou Charlemagne faisait la guerre, les séparant, confiant
Angélique a un chef pour qu’il la raméne en France pour « apaiser les troubles de sa cour » ou
tous les chevaliers briilaient d’amour pour elle. La belle essaie de justifier son amour : « La

raison me gouverne et non le caprice ». Elle ne reconnait pas Arimant qui en profite pour

! Bradamante a Angélique :

« Nous n’avons point d’amants, nous les laissons aux belles,
Qui sont de votre humeur, et gardent tout pour elles :

Car dans toutes les cours vous en avez assez

Tous nos fiers paladins par vos yeux sont blessés.

La France, I’ Angleterre, et I’Espagne et I’ Afrique,
Fournissent des amants a la belle Angélique.»
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I’interroger sur Médor. Elle lui dit qu’il lui est cher et préférable a tous. Pour lui, c’est
I’amour d’Angélique qui le rend 1égitime, son « glorieux choix » qui « met Médor au-dessus
des héros et des rois ». Les chevaliers décident de régler leur conflit par les armes. Au
deuxiéme plan de I’intrigue amoureuse, intervient un probléme politique : Angélique doit
reprendre son tréne au Catai, a 1’usurpateur qui régne en ses Etats. Mélinde lui rappelle que
son devoir est le plus important. Mais la belle place I’amour au-dessus de tout. Médor, non
content de I’avoir sauvée et d’étre fils de roi, veut se montrer digne d’elle dans les tournois.
Le peuple du Catai a tué le tyran et réclame le retour de sa reine. 1l accepte Médor pour roi car
il est de noble lignage, « de race royale et du sang d’Agramant ». Les combats ont lieu hors de
la scene, Alidor en fait le récit : Arimant s’est dévoilé en frappant Roland, la violence du coup
lui dénudant la téte. Le roi tranche a 1’issue des combats : puisqu’Angélique en est le prix,
qu’elle choisisse celui qui est le plus digne d’elle. Tous se retirent, connaissant 1’amour

d’Angélique,

Hormis le fier Roland, qui dit qu’il est injuste
Sans respecter son prince, et I’assemblée auguste
Il murmure, il éclate, il devient furieux

Et sort en menacant et la terre et les cieux.

Dans la derniére scéne, Angélique demande la preuve qu’Arimant est bien Médor. Il
lui montre I’écharpe qu’il avait conservée apres avoir sauvé Angélique en combattant I’ourse.
En outre, Orcan témoigne d’un exploit supplémentaire : c’est Médor qui a tué le tyran

usurpateur. Angélique, au terme de tous ces exploits, reconnait, enfin, son vainqueur :

De Roland et de moi vous étes le vainqueur
Vous avez su gagner mon estime et mon cceur.

Les dernieres répliques sont a Médor, qui invite Angélique a rendre grace au roi de sa
sagesse.

Un auteur, en revanche, tire de 1’ Arioste une tragédie dont I’enjeu est la mort, mais pas
celle des héros qui nous occupent. Il s’agit de Jean Mairet, dont le Roland furieux (1640) se
compose de deux actions. Si 1’on en croit les commentateurs du XVIII® siécle?, le tragique se

situe ailleurs que dans « les fadeurs lascives d’Angélique et de Médor, les plaisanteries de

! Dictionnaire dramatique, contenant I’histoire des théétres, les régles du genre dramatique, les observations des
maitres les plus célebres et des réflexions nouvelles sur les spectacles, par I’abbé Joseph de la Corte et Sébastien-
Roch-Nicolas de Chamfort, Paris, Lacombe, 1776, Tome 3, p. 70.
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Bertrant et de sa femme, les fureurs de Roland » qui composent « I’autre partie de ce drame
singulier ». La « tragédie enclavée dans une piéce, d’ailleurs presque toute comique » qui

occupe les trois premiers actes est 1’histoire d’Isabelle et Zerbin, tués par Rodomont.

Du théatre parlé au théatre lyrigue, le Roland de Quinault

La folie de Roland telle qu’elle est développée chez 1’ Arioste constituait une matiere
foisonnante pour des jeux de machines et de magie. Or, paradoxalement, le paladin n’apparait
que trés tard, au point qu’on peut méme se demander si I’opéra de Quinault ne met pas en
ceuvre deux intrigues plutot qu’une. Les trois premiers actes sont centrés sur le couple
Angélique et Médor, puis les amoureux font place a Roland dans les actes 1V et V. Si le

prologue place le héros éponyme au centre de la piéce :

Du célebre Roland renouvelons I’histoire.
La France lui donna le jour.

Montrons les erreurs ou I’ Amour

Peut engager un cceur qui néglige la Gloire.

Roland, absent de I’acte I, n’apparait que dans deux scénes des actes II et III.
Dr’ailleurs, les théoriciens contemporains relévent cette paradoxale exclusion comme Antoine-
Louis Le Brun qui écrit en 1712 : « Angélique est trop souvent sur la scéne avec Médor ;
Roland n’y paroit point assez »*. On peut donc se demander pourquoi, a partir d’une matiére
épique merveilleuse qui semblait se préter au genre, Quinault et Lully ont donné la priorité a
la galanterie contre la folie et ses démonstrations. Voyons donc comment la tragédie lyrique
transpose les amours d’Angélique et de Médor. Le prologue pose le postulat tragique de

I’amour menacant, pour tous les personnages :

C’est I’Amour qui nous menace,
Que de cceurs sont en dangers !
Quelques maux que I’ Amour fasse,
On ne peut s’en dégager.

Dés la scene premicre, Angélique se place en héroine tragique puisqu’elle reprend le

conflit énoncé dans le prologue entre Amour et Fierté :

De moment en moment une guerre mortelle

! Cité par Claire Chevrolet, « Roland ou le fou par amour », in Orlando, Haendel, L ’4vant-Scéne Opéra n°154,
1994, p. 65.
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Dans mon ame se renouvelle.

Médor lui-méme décrit la situation comme sans espoir, rappelant la distance sociale

qui les sépare (I, 3) :

Ah ! Quel tourment

D’aimer sans espérance !

J’aime une reine, hélas ! par quel enchantement
Ai-je oublié son rang et ma naissance.

Nous sommes bien en présence d’une situation dont I’enjeu est la mort de Médor
(1,4): «Vous me défendez de vous suivre,/Je ne veux chercher que la mort », comme
d’Angélique (1, 5) : « Il va mourir, j’en suis la cause,/Je mourrai bientdt aprés lui ». La reine

énonce d’ailleurs un dilemme tragique au sens strict :

S’il faut que I’amour me surmonte,
Je dois mourir de honte ;

S’il faut 1’arracher de mon cceur,
Je mourrai de douleur.

Dans le deuxiéme acte, elle essaie de sortir de I’impasse tragique par le truchement de
la magie. C’est 1’occasion pour Lully de satisfaire aux exigences du genre et de changer de
décor pour se retrouver au milieu de la forét entre deux fontaines enchantées « dont I’une fait
hair et ’autre fait aimer ». C’est donc le merveilleux de 1’épopée qui pourrait sauver
Angélique, sans contrevenir a la regle de la « vraisemblance merveilleuse générale » propre a
la tragédie lyrique selon laquelle, comme 1’explique Catherine Kintzler, « le déroulement d’un
phénomene surnaturel doit étre a peu preés compatible avec les lois naturelles, ou s’effectuer
en analogie avec elles, en bref il se présente comme une nature possible »*. Cependant, la
volonté d’Angélique est impuissante méme a choisir la fontaine de haine. Et lorsque Médor
tire son épée pour s’en frapper, elle abandonne tout scrupule, sans puissances supérieures ni
deux ex machina : « Levez-vous, j’ai droit de faire un roi » (Il, 4). Ses sujets ne trouvent

d’ailleurs rien a redire, lorsqu’elle embarque vers le Catay (I, 4) :

Vous qui voulez faire paraitre
Le zele ardent que vous avez pour moi,
Reconnaissez Médor pour votre maitre,
Rendez hommage a votre roi.

! Catherine Kintzler, Thédtre et opéra a I'dge classique, une étrange familiarité, Paris, Fayard, 2004, p. 14-16.
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lIs respectent le choix de leur souveraine : « C’est Médor qu’une reine si belle/A
choisi pour régner avec elle ». Ainsi, de situations romanesques en dilemmes tragiques, les
doutes sur le statut social et I’impossibilité d’aimer Médor sont trés vite évacués. Malgré la
transposition générique, c¢’est donc le texte source qui résiste. En effet, chez 1’ Arioste, on ne
trouvait pas la moindre hésitation de la part d’Angélique quant a la réalisation sociale de son
amour. Seul le chantre épique remarquait non sans ironie: « O comte Roland, 6 roi de
Circassie, dites, & quoi vous a servi votre éclatante valeur ? »*. Angélique, aprés un pseudo
dilemme, quitte la scéne avec Médor, jouissant d’une liberté, quant a la vraisemblance, plus
grande que dans la tragédie, peut-étre en vertu du « vraisemblable merveilleux général de type
historique, fondé sur la source littéraire d’ou le poéte a tiré son sujet, source supposee connue
des spectateurs nourris de mythologie».” La premiére intrigue a donc une fin heureuse, qui

nous apprend que gloire et amour ne sont pas forcément antinomiques (I11, 6) :

Heureux Médor ! Quelle gloire
D’avoir remporté

Une entiere victoire

Sur tant de fierté !

Comme I’avait annoncé le prologue, I’amour ne constitue I’objet de tragédies que
lorsqu’il est en balance avec la raison d’Etat. Angélique s’en débarrasse trop vite pour étre
autre chose qu’un vague écho de Phédre. Le tragique réside en revanche dans la folie de
Roland. Dans ce cadre, la tragédie lyrique Roland appartiendrait bien au deuxieme cycle
thématique de Quinault : celui du héros coupable par amour (Atys, Phaéton, Roland, Armide),
et non plus celui du héros triomphant.

Le parangon du théétre lyrique montre donc la voie a une liberté de mceurs

remarquable :

A la fin du XVI11° siécle et pendant presque tout le XVI11°, Quinault était apprécié comme un grand
poete lyrique et le parangon du librettiste d’opéra. Aprés tout, ce n’est pas un mince titre de gloire
que d’avoir réussi la ou échouérent a la fois La Fontaine, Racine et Boileau, que d’avoir été choisi
par Lully pour remplacer Moliére comme collaborateur. Qui plus est, ’histoire des décennies 1670
et 1680 ne révele aucun auteur dramatique — tous genres confondus — dont les ceuvres furent si
souvent jouées ou qui fut si bien rémunéré®,

! Chant XIX, 31.
2 Catherine Kintzler, op. cit., p. 14-16.
¥ Buford Norman, Quinault, librettiste de Lully. Le poéte des Graces, Liége, Mardaga, 2009, p. 7.
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Dans les livrets qui s’inspireront de Quinault en lItalie, on trouvera une résolution
commune : il faut que Médor tente de se tuer pour mériter ’amour d’Angélique et faire

basculer I’intrigue vers le dénouement.

La tragédie lyrique aprés Lully : vers la disparition du merveilleux ?

Dans sa Dissertation qui ouvre la premiere véritable édition intégrale des livrets de
Meétastase en italien®, Calzabigi affirme que « I’erreur de Quinault, lorsqu’il a formé le plan
d’un théatre lyrique, est d’avoir confondu le vraisemblable de I’épique, de 1’épopée, avec
celui du drame »2. 11 conclut sur le probléme d’une réforme de ’opéra qui tienne compte 4 la
fois de ce que peut apporter le dramma per musica et de ce que peut apporter la tragédie
lyrique. 11 dit qu’on pourrait accepter pour une réforme de I’opéra, tant frangais qu’italien, le
plan a la Quinault, mais a condition que le merveilleux soit extrémement lié a la fable et a la
peinture des personnages, et surtout que ce ne soit pas la seule source d’intérét. Dans un
théatre lyrique, selon Calzabigi, toutes les actions tendent vers le but global, toutes les lignes
doivent converger. Si nous essayons d’appliquer ce raisonnement au Roland, la magie utilisée
pour ramener Roland a la raison est justement plus réaliste que merveilleuse.

Quinault, pour ses successeurs, apparaitra donc comme autorité vraisemblable au

méme titre que I’ Arioste pour la résolution du dilemme d’Angélique :

I successori di Quinault, molti de’ quali ebbero certo meno poesia di lui, 0 non si avviddero di
questa confusione di verisimili o, se pure la scopersero, o si credettero dalla sua celebrita
bastevolmente sostenuti per disprezzarne la critica o non ardirono correggerla. Ma tutto ridondo in
danno del teatro lirico francese in cui pose questo vizio profonde radici a segno che malgrado i
clamori de’ dotti e de’ savi tuttavia trionfa, a fronte della pronta intelligenza che ciascheduno puo
avere dgl verisimile della drammatica, delle sue leggi e de’ suoi confini nel teatro tragico
francese”.

Calzabigi reléve ce que nous veérifions dans notre corpus :

Non ve n’¢ certo alcuna in terra primogenita della natura e da lei con tanta predilezione dotata
perché in tutto a tutte superiore sia. Non v’¢ straniero che non esalti il teatro tragico e comico
francese come superiore ad ogni moderno e forse ancora all’antico de” Greci®.

! Paris, la veuve Quillot, 1754.
2 « L’abbaglio preso da Quinault nel formare il piano d’un teatro lirico ¢ I’aver confuso il verisimile dell’epica
con quello della drammatica » in Ranieri De’ Calzabigi, « Dissertazione su Metastasio » in Scritti teatrali e
letterari, a cura di Anna Laura Bellina, Roma, Salerno, 1994, p. 141.
* Ibid., p. 142.
* Ibid., p. 145.
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Un siécle apreés, Calzabigi ne dément pas ce que Ménestrier avait déja relevé en 1681 :
« Gréce a Quinault et & Lully, nous n’avons plus rien a envier a I’Italie, et nous pouvons lui
fournir des modéles »*.

En effet, nous observons une influence nette du livret de Quinault sur les drammi per
musica méme si dans leurs préfaces, les librettistes font référence explicitement a Métastase.
Il s’agit de traductions plus ou moins libres de Quinault, le mélodrame étant une recherche
pour égaler la tragédie francaise, ici non explicite pour rendre hommage a un modele national,

comme 1’avait remarqué Pier Jacopo Martello, in « Del verso tragico » :

E quanto nelle poesie liriche, nell’epiche e nelle pastorali siamo, ¢ possiamo dirci senza iattanza,
molto superiori a’ Franzesi, tanto dobbiamo nelle tragedie con disinteressata ingenuita confessarci
ad essi inferiori®.

Sertor, de I’Angelica a Angelica e Medoro

Gaetano Sertor compose deux réécritures de I’épisode de I’ Arioste : une cantata a tre
puis un dramma per musica. D’aprés les notices des bibliothéques et la préface du librettiste,
I’auteur rend hommage a I’Arioste et a Métastase. Pourtant, il s’agit bel et bien d’une
traduction de Quinault non explicite. Dans sa cantata, L’ Angelica®, il réalise par rapport a
Quinault, une coupe franche a trois actes, facilitée par la double intrigue du livret original, et
reprend le lieu : une ile au milieu de I"océan. Si la cantata est fortement inspirée de la
serenata de Métastase, son dramma’, en revanche, doit beaucoup a Quinault. Dans I’acte I, la
confidente Temira, traduction de la Témire francaise, essaie de convaincre Angelica qu’elle a
fait un choix juste en renoncant a Medoro, mais lorsque celui-ci menace de se jeter d’une
falaise, elle céde a son amour et se prépare a fuir. Pour ramener Orlando a la raison,
I’intervention de la magicienne Logistilla est nécessaire (III, 6). Si elle est bien sir un
personnage de 1’Arioste, elle est ici filtrée, en passant par Versailles, par la Logistille de

Quinault.

! C. F. Ménestrier, Des représentations en musique, Paris, 1681, p. 151.

2 Pier Jacopo Martello, Del verso tragico, in Scritti critici e satirici, a cura di Hannibal Sergio Noce, Bari, 1963,
p. 151.

* L’Angelica, cantata a tre di A. G. S. [Abate Gaetano Sertor], Venezia, 1784 (musique de Franceso Gardi, San
Benedetto)

* Angelica e Medoro, dramma per musica de Gaetano Sertor, Venise, Modesto Fenzo, 1791 (musique de
Gaetano Andreozzi ?, Teatro Venier in San Benedetto)
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Angelica, dramma per musica’
Un autre librettiste italien, qui reste inconnu, se situe explicitement dans le sillage de

Métastase dans son Argomento :

Sono fatti gia noti per il poema di Ariosto e per la serenata di Metastasio intitolata L’ Angelica.
Sebbene 1’azione appresso 1’ Ariosto succeda in una campagna verso i Pirennei, in questo dramma
si finge per maggior comodo e ornamento della scena che passi in un’amena isola dell’oceano
presso un delizioso soggiorno scelto da Angelica per riposarsi dal viaggio e per aspettarvi la sua
flotta restata in dietro.

Les décors nous indiquent le contexte de pastorale, aussi explicite que dans les livrets

représentés a la cour :

Mutazioni di scena :

Atto I, scena 1- Mare tempestoso in fondo a deliziosa spiaggia, con pioggia lampi e tuoni. Dopo
vario contrasto approda a terra un naviglio agitato dall’onde e ne sbarcano Orlando, ad Astolfo con
diversi guerrieri suoi seguaci.

Scena 3- Vago ¢ delizioso giardino con dei viali d’alberi in mezzo.

Scena 7- Bosco con veduta di collinette, e di capanne pastorali in lontano. In disparte, sulla destra
rupe scoscesa che da un lato pende in un precipizio.

Atto 11

Scena 6- vago loggiato sostenuto da varie colonne ed ornato di statue bassi rilievi e vasi di fiori
che corrisponde a un delizioso parco.

Scena 11- Luogo solitario con antica grotta in gran parte diroccata e ricoperta di spini ed altre
inselvatichite piante.

On retrouve dans I’intrigue la double influence de Quinault — par le personnage de
Temira et la méme résolution du dilemme par la tentative de suicide de Medoro —, et de
Métastase — par la feinte d’Angelica qui fait passer Medoro pour 1I’époux de Temira afin de le
protéger de la fureur d’Orlando, méme si la résolution de la folie est encore différente. Ici,
comme dans la serenata, Orlando reste fou a la fin du livret, mais il est écarté et seule la plage

résonne de ses cris.

Dilemme et tragédie

Pour revenir au dilemme tragique, le filtre de la tragédie lyrique est évident dans la
réécriture de ces livrets, mais il faut invoquer des raisons génériques incontournables. Dans la
tragédie tout court, I’union entre Angelica et Medoro est impossible, en France comme en
Italie. Nous I’avons vu a Venise, la tragédie italienne sert de vivier pour les réformateurs du

mélodrame. Seule la scéne lyrique permet de surmonter la différence de statut, dans certains

! Angelica, dramma per musica, Padova, Conzatti fratelli, 1795 (musique de Michele Mortellari, coreografia di
Giovanni Antonio Gianfanelli, Nuovo teatro di Padova)
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cas. Dans le livret de Carlo Vedova inspiré de la tragédie de Delfino, Medoro peut épouser
Angelica uniquement par un coup de théatre révélant une naissance royale. La dénomination
de tragédie peut poser probléme a cause du lieto fine et de ’environnement pastoral, mais
’attention au statut social est fondamentale. La tension de la piéce vient de la différence
d’état entre Angelica et Medoro. Déja chez Salvadori, le probléme était posé mais vite résolu,
si bien que les hésitations d’Angelica n’avaient pas vraiment de consistance. Chez Bonarelli
(Il Medoro 1623), les autres posaient le probleme, et il fallait la révélation de 1’origine de
Medoro pour 1’évacuer. Delfino replace le probléme dans 1’ame de la reine : Angelica combat
son sentiment, et seule une reconnaissance de I’enfant trouvé vient résoudre le conflit
intérieur. Il y a donc bien un respect de la bienséance et des lois d’honneur de I’aristocratie.
La preuve de la reconnaissance tient ici a un anneau que la mére de Medoro lui avait offert,
tandis que des oracles et des réves rendent manifeste 1’origine secréte de Medoro. Angelica
apprend lors du second oracle, alors qu’elle est invisible grace a son anneau, que Medoro est
Tiridate, fils du roi de Chine. Le lieto fine permettant de respecter le texte source et de
célébrer 1’union entre la reine et 1’écuyer est soumis a un coup de théatre : Medoro est en
réalité un fils de roi, selon le théme classique de ’enfant trouvé dont la noble naissance se
révele par un hasard de ’aventure. La joie chantée a la fin de la tragédie est d’autant plus

grande que les épreuves ont été rudes :

Ma molto piu si gode
Un ben quando egli viene
Dopo feroci pene.

[...]
Ma quel gioir tutte le gioie avanza
Che fa uscir dal dolor ferma costanza.

Des deux cbtés de la frontiére également, la scéne lyrique est un miroir déformant des
genres parlés, ici la tragédie, miroir dans lequel tous les excés sont permis, méme 1’union d’un
écuyer apparent avec une reine, le « ver de terre amoureux d’une étoile ». Et méme, d’aprés
Carl Dalhaus, ce retournement de situation et ce jeu sur les apparences constituent un ressort
dramatique propre a I’opéra baroque dont les livrets d’Aureli (L’ Erismena) et de Cicognini

(L ’Orontea) sont les symboles’. Mais justement, ici, contrairement aux exemples de I’opéra

! « En régle générale, dans I’opéra baroque, si un esclave n’est pas présenté comme un personnage comique, on
s’attend a ce qu’il se révéle étre un prince, surtout quand il est aimé d’une reine — c’est le cas dans L 'Orontea de
Cicognini (Venise, 1649) qui connut un grand succés avant d’étre mise en musique par Cesti (Innsbruck, 1656) —
de maniere a ce que l’indispensable dénouement heureux ne soit pas entravé par des obstacles de classe,
insurmontables pour 1’idéologie aristocratique tant dans les théatres de ville et républicains que dans les théatres
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baroque vénitien, chez Quinault comme chez Sertor et le librettiste de Mortellari, I’union des
opposés sociaux n’est pas « insurmontable », sans le truchement de la « re »naissance. Nous
ne disposons pas de données statistiques suffisantes pour trancher sur la raison de cette
anomalie : la scene lyrique est-elle le lieu de tous les possibles ou la source ariostesque, de
fagon exceptionnelle, permet-elle de déroger a la regle qui semble faire autorité dans le théatre
parlé comme dans le thétre chanté, d’aprés Dalhaus ? Le « parallélisme inversé »* défini par
Catherine Kintzler entre tragédie et tragédie lyrique pourrait aussi s’appliquer a la distinction
entre théatre parlé et théatre chanté en Italie, méme si la hiérarchie entre les deux types de
théatre, en termes d’importance comme de présence sur les planches, est, elle aussi, inversee.
Le cas de Vedova est exceptionnel dans notre corpus. Chez Haendel, la question du statut
social n’est pas un probléme, elle est réglée des le départ contrairement aux livrets qui
précédent, qui la posent, méme si ¢’est pour 1’évacuer rapidement.

Il n’y a donc pas de différence sur ce point entre les deux genres, alors que les
systémes sont radicalement différents. La tragédie lyrique, par opposition au dramma per
musica ou & /'opera seria®, est définie a priori et cela dés 1673 avec Cadmus et Hermione. 11
s’agit du dernier grand volet des genres pratiqués par Lully. Enfin, si la « tragédie lyrique »
est directement issue de La Princesse d’Elide, de Psyché et de La Grotte de Versailles, il est
important de noter que Lully I’a clairement définie dés son premier essai. Avec Cadmus et
Hermione, il pose la conception générale, I’organisation des ouvrages et la musique. Il n’y
apportera ultérieurement que des retouches mineures, liées essentiellement au sujet choisi et a
ses harmoniques psychologiques, théatrales et musicales. D’une maniere générale, il est

remarquable que I’opéra francais soit défini avant d’étre créé®. La tragédie lyrique est le fruit

de cours et royaux », cf. Carl Dalhaus, « Dramaturgie de I’opéra italien », in Histoire de [’opéra italien, Vol. 6,
Liege, Mardaga, 1992, p. 173. On trouve ce subterfuge présenté comme passage obligé du melodramma dans
Della tragedia antica e moderna dans la bouche d’Aristote s’adressant a Pier Jacopo Martello : « Vi sieno
agnizioni e peripezie. Nelle agnizioni, o riconoscimenti, si creda facilmente ad un abito improvvisamente
cangiato ; ad una combinazione di circostanze che prima era occulta; a certi arredi trovati nella cuna del
personaggio, quand’era bambino, e che poi all’uopo del riconoscerlo, vengono in scena, o son raccontati », 0p.
cit., p. 284.

! Catherine Kintzler, op. cit, « En montrant ce que le théatre avait I’art de cacher, I’opéra ne le met pas seulement
a plat, il le démonte, nous découvrons, désabusés, la comédie cachée sous la tragédie », p. 13; « C’est
précisément dans la mesure ou il prétend étre un théatre que 1’opéra tourne le dos au théatre. Le souci technique
du théatre porté a son comble fait place nette et se débarrasse du fond de tous les soucis, le souci moral : I’opéra
est un théatre poétiquement correct », p. 23.

2 Selon que I’on adopte I"appellation de ’époque ou la convention actuelle.

%1659. Cette date ne situe pas seulement la représentation de La Pastorale d’Issy, mais bien plutdt la publication
de la Lettre servant de préface aux (Euvres de Poésie® ou Pierre Perrin déclare que 1’opéra frangais (qui n’existe
pas encore) devra son existence a un véritable programme poétique, a une réflexion systématique et ordonnée sur
le concept de théatre lyrique et les différents « genres » dont ce théatre est susceptible, en parallele avec le
théatre dramatique dont il devra nécessairement se distinguer et s’inspirer, et en opposition absolue avec ’opéra
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d’un systeme qui fait exception dans I’Europe musicale de son temps, par I’institution de
I’Académie Royale de Musique, autrement dit 1’opéra, voulue par Louis XIV en 1672, qui
détient une exclusivité sur le territoire national, conserve des distributions stables, produit,
dans un régime de monopole, peu de spectacles nouveaux chaque année, s’occupe de leur
conservation dans le répertoire, et en entérine le texte officiel par la publication sans se
préoccuper de les diffuser ailleurs dans le pays ou a I’étranger. En Italie, il se produit le
contraire : 1’échange d’artistes, de drames, de partitions entre différents théatres et différentes
villes, aux traditions artistiques, structures politiques et administratives diverses, est inhérent
au systéme qui ne peut prospérer qu’en répondant par des compromis efficaces a des attentes
multiples.

Si, dans ce cas précis du dilemme, il n’y a pas de différence entre la tragédie lyrique et
le dramma per musica, c’est dans la place accordée a la folie que la différence France-Italie
est beaucoup plus marquée, comme nous le verrons. Dans les deux livrets héritiers de
Quinault, la question du dilemme est vite expédiée (dans les premiers actes), afin de
déboucher sur le basculement d’Orlando dans la folie. Mais son traitement sera tout a fait
différent en fonction des codes génériques. Malgré 1’impression d’une apparente
imperméabilité, qui ressort des querelles ou 1’on oppose les genres entre eux, ainsi que les
deux versants des Alpes, les influences sont nettes, dans les deux sens. Toutefois, si Pier
Jacopo Martello, non sans sarcasme, justifiait I’appartenance de la tragédie chantée au genre
de la tragédie, par le fait que les deux servaient a exhiber la méme « pompe des costumes
royaux »*, élément de la « familiére étrangeté » définie par Catherine Kintzler, nous voyons,
dans les exemples de notre corpus, une différence fondamentale dans le traitement des amours
entre personnages de statut social différent. La critique du vestiaire des impresari par le
dramaturge contemporain de ces spectacles nous donne en revanche des pistes pour
comprendre le glissement du personnage d’Angélique, qui, de beauté évanescente chez
I’Arioste, de bergére amoureuse a la cour de Florence, devient une reine en proie a un

dilemme ou en quéte de son trone perdu a Venise ou a Paris.

italien dont il faudra s’écarter autant qu’il est possible. Evénement poétique : ¢’est la premiére fois que ce que
nous appelons « 1’opéra frangais de 1’dge classique » est explicitement traité du point de vue d’une théorie
poétique, donc comme un texte poétique. Evénement exemplaire aussi : car ici 1’émergence théorique précéde
I’émergence empirique ; 1’opéra classique frangais a été pensé avant d’avoir été créé, ou plutot son apparition
n’est pas saisie comme surgissement historique, mais bien comme création. Catherine Kintzler, Poétique de
l’opéra frangais de Corneille a Rousseau, Paris, Minerve, 1991, p. 12.

! Pier Jacopo Martello, op. cit., p. 280.
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Costui [il Poeta] dunque, voglia o non voglia, comporra cattive tragedie per musica, ma pur
tragedie saranno, perché altrimenti non servirebbe alla pompa degli abiti regii, che splendono nella
guardaroba degl’impresari, che voi chiamate vestiario, se meno che personaggi di regi o di semidei
imitasse, vedendosi per prova che le azioni pastorali poco compariscono in musica, come incapaci
di poca ricchezza di vestimenti e di comparse, e come schive di certe scene forti e di certe rilevate
apparenze, che allenano questo spettacolo musicale.

Certes, le public courtisan ou payant veut étre émerveillé. Mais c¢’était sans compter
I’influence de Métastase qui, redonnant a la bergére d’Arcadie une nouvelle profondeur dans
le palais napolitain d’ Antonio Caracciolo en 1720, la destinera & une fortune plus grande que

la reine richement vétue.

Influence de la tragédie francaise sur le melodramma®

L’influence de la tragédie lyrique est fondamentale sur 1’0opera seria dans 1’exemple
de notre corpus qui entre au sens strict dans la définition de la « réforme » — le Ruggiero de
Métastase, avec 1I’Ariodante de Salvi dans une moindre mesure. Mais elle est aussi capitale
pour comprendre une autre problématique générique, celle de 1’évolution du ballet et de son
insertion dans le drame, comme nous le verrons en parlant de la «seconde réforme »
gluckienne. Paradoxalement, si le théoricien Francesco Algarotti prend comme exemple le
modéle frangais, le sujet nous est bien connu, puisque nous reconnaissons ici le Roland de
Quinault et son traitement de la fable pastorale d’Angélique et Médor qui attirent Roland,
justifiant ainsi le moment déclencheur de la folie et le basculement dans la seconde intrigue,

sur laquelle nous reviendrons en détail :

Ed egli e troppo difficile trovare balli, e simili altri intrattenimenti, che ben si adattino con azioni
tolte dalla storia. Debbono essi intrattenimenti fare unita col dramma, essere parti integranti del
tutto, come gli ornamenti nelle buone fabbriche, che non servon meno a decorarle, che a
sostenerle. Tale & per esempio nel teatro Francese il ballo dei pastori, che celebrano le nozze di
Medoro2 e di Angelica, e fanno venire Orlando che in essi si abatte in cognizione dell’estrema sua
miseria“.

La tragédie francaise constitue un modéle pour les poétes italiens. Nous savons que
Salvi, proto-réformiste, est trés influencé par le genre transalpin. Il est intéressant de

remarquer qu’une des trés nombreuses adaptations vénitiennes de son livret Ariodante

représente une anomalie de répartition. Si les versions précédentes et suivantes sont en trois

! Voir & ce sujet la thése inédite de Frangois Lévy, De la tragédie lyrique au melodramma, /’influence du modéle
tragique frangais sur la réforme de ’opéra italien (1690-1731), Thése dirigée par Philippe Berthier, Université
Sorbonne Nouvelle-Paris 3, 2004.

2 Francesco Algarotti, Essai sur I'Opéra (1755-1764), introduction, traduction et notes de Jean-Philippe Navarre,
Paris, Ed. du Cerf, 1999, p. 100.
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actes, la version de 1718 pour une musique de Pollarolo est en cing actes, alors que les
récitatifs sont conservés a 1’identique. Par son ajout d’une histoire d’amour secondaire entre
Lurcanio et Dalinda, Salvi liait ses personnages selon la chaine amoureuse paradigmatique de
la tragédie®, comme dans Andromaque de Racine : Lurcanio aime Dalinda qui aime Polinesso
qui aime Ginevra qui aime Ariodante, qui 1’aime. Par ailleurs, cette mouture se rapproche des
canons de I’opéra métastasien avec les airs qui sont repoussés en fin de scéne. Mais, nous y
reviendrons, les modifications concernant la hiérarchie des personnages sont imputables a des
questions stratégiques et matérielles davantage qu’a des réflexions poétiques et
dramaturgiques. Dans ce contexte, I’opéra frangais, lié a la tragédie, représente une forme de
pureté idéale dans I’imaginaire vénitien, comme nous le percevons dans les Mémoires de
Goldoni qui rapporte une conversation milanaise de 1732 avec un directeur de spectacles, M.
le comte Prata, qui lui fait part de son jugement, aprés la lecture de sa piéce Amalasonte?,
nous livrant une véritable poétique prescriptive de 1’0opera seria, au nombre d’airs par

personnage pres :

Il me parait, dit-il, que vous n’avez pas mal étudié ’art poétique d’Aristote et d’Horace, et vous
avez écrit votre piéce d’apres les principes de la tragédie. Vous ne savez donc pas que le drame en
musique est un ouvrage imparfait, soumis a des régles et a des usages qui n’ont pas le sens
commun, il est vrai, mais qu’il faut suivre a la lettre. Si vous étiez en France, Vous pourriez vous
donner plus de peine pour plaire au public ; mais ici, il faut commencer par plaire aux acteurs et
aux actrices ; il faut contenter le compositeur de musique ; il faut consulter le peintre-décorateur ;
il y a des régles pour tout, et ce serait un crime de lése-dramaturgie, si on osait les enfreindre, si on
manquait de les observer. Ecoutez, poursuivit-il, je vais vous indiquer quelques-unes de ces régles,
qui sont immuables et que vous ne connaissez pas. Les trois principaux sujets du drame doivent
chanter cing airs chacun ; deux dans le premier acte, deux dans le second, et un dans le troisiéme.
La seconde actrice, et le second dessus ne peuvent en avoir que trois, et les derniers roles doivent
se contenter d’un ou deux tout au plus. L’auteur des paroles doit fournir au musicien les
différentes nuances qui forment le clair-obscur de la musique, et prendre garde que deux airs
pathétiques ne se succédent pas ; il faut partager, avec la méme précaution, les airs de bravoure, les
airs d’action, les airs de demi-caractére, et les menuets, et les rondeaux. Surtout, il faut bien
prendre garde de ne pas donner d’airs passionnés ni d’airs de bravoure, ni des rondeaux aux
seconds roles ; il faut que ces pauvres gens se contentent de ce qu’on leur donne, il leur est
défendu de se faire honneur®,

Si les systemes sont bien différents, les sujets, et avec eux une grande partie des
« résistances » des textes sources, se transmettent. Nous le mesurons a I’aune de la circulation
de 1’ Arioste, certaines anomalies génériques ne peuvent s’expliquer que par la persistance de
la diegése originelle, malgré les transpositions génériques qui sont monnaie courante a

I’époque, comme le croque Benedetto Marcello dans sa satire Il teatro alla moda :

! Avec une différence fondamentale : le dernier chainon n’est pas mort, ce qui conditionne un lieto fine.
2 Dramma per musica dont le sujet est imité de Quinault.
¥ Carlo Goldoni, Mémoires, Paris, Mercure de France, 1988, p. 172.
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Il [le poete moderne] pourra également transporter des drames frangais en italien, mettre la prose
en vers, tourner le tragique en comique, ajouter ou retrancher des roles a la volonté du directeur™.

3. Tragedia et opera seria : une épuration réussie ?

Le terme de dramma per musica ou melodramma indique clairement le rapport
privilégié entre littérature et musique et nous montre que celle-ci était subordonnée aux
exigences théatrales et littéraires. Plus que la tragédie lyrique, I’opéra bouffe ou plus tard
I’opéra romantique, I’opera seria® est un genre théatral, soumis aux nécessités du succes
immédiat, aux commandes des cours et des mécenes, aux faveurs du public par
I’intermédiaire des impresarios et donc aux lois d’un marché qui voyait le jour au XVIII°
siecle, dans des villes en pleine décadence : Naples, Venise ou Rome sous le joug de la
censure papale. Si les lois du marché ont souvent fagconné le genre, qui mélait les traditions les
plus diverses du patrimoine européen (mythologie et épopées, tragédie francaise, pastorale,
histoire), les faisant passer par son prisme a la fois amplificateur et simplificateur, il parvint a
s’implanter dans les plus grandes villes d’Europe, donnant lieu a des chefs-d’ceuvre,
justement lorsque 1’heureuse réunion d’un librettiste, d’un musicien et d’un mécéne pouvait
donner la priorité aux enjeux esthétiques sur les contraintes économiques. Méme si 1’opera
seria était un objet commercial destiné au plus grand nombre, il était en méme temps I’ceuvre
d’intellectuels qui n’ont cessé de vouloir le réformer.

Comme le note Reinhard Strohm dans I’introduction a L ‘opera italiana del Settecento,
le genre opéra porte le nom de dramma®. Ce qu’on appelle aujourd’hui opera seria était
appelé dramma per musica ou dramma est la définition principale et « per musica » une
précision supplémentaire. Ce genre se modifie lorsque 1’élément comique s’en détache pour
devenir un genre autonome vers 1700. Mais le terme d’opera seria qui renvoie a la totalité du
spectacle musical et non plus seulement au livret imprimé, devient d’usage courant a la fin du
XVII® siécle, comme nous I’avons vu avec le titre de Calzabigi4. D’ailleurs son

métamélodrame croque les défauts de la pratique de I’opéra de son temps. L’onomastique est

! Benedetto Marcello, Le Théatre & la mode (1720), introduction, traduction et notes de Jean-Philippe Navarre,
Paris, Ed. du Cerf, 1999, p. 38.

2 Tel que le définit Isabelle Moindrot dans son ouvrage de référence sur la question, L opera seria ou le régne
des castrats, Paris, Fayard, 1993.

% Reinhard Strohm, L opera italiana del Settecento, Venezia, Marsilio, 1991, p. 22 (Version italienne & partir de
I’original Die italienische Oper, 1979).

* Ranieri de’ Calzabigi, L ‘opera seria, Vienne, Stamperia de Ghelen, 1769.
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déja en elle-méme révélatrice : I’impresario se nomme Fallito, le poéte Delirio, le maestro di
cappella Sospiro, le premier musicien Ritornello, et les interpretes renvoient a des traits
caricaturaux, Stonatrilla, Smorfiosa, ou a un compositeur célébre, Porporina, le chorégraphe
est un coq de basse-cour, Passagallo, et les meres des chanteurs sont des sorcieres revéches :
Braghettona (madre di Porporina), Befana (madre di Smorfiosa) et Caverna (madre di
Stonatrilla). Alors que poete et musicien se gargarisent de leurs mérites, « Oh che
bell’opera/che bella musica/che stil drammatico/che stil cromatico/i piu gran critici/tacer
fara/Venezia e Napoli/Milano e Genova/sorprendera/siete un Zeno, uno Stampiglia/io lo dico
e so il perché/nella musica famiglia/un eguale a voi non v’¢ » (I, 1), I’impresario les raméne a
des réalités bassement matérielles, en justifiant les coupes par un souci d’efficacité, au pocte

qui s’insurge, criant au non-sens, il répond :

Questo che importa ?

Son gia piu di trent’anni che non s’usa
Di legger le parole ; e se une scena
Coll’altra non si unisce

Il discreto uditor da sé non supplisce.

(-]

Le livret ne serait donc pas lu, mais I’ornement est primordial : ainsi Stonatrilla (I, 3)

fait un scandale a Fallito parce qu’elle n’a pas encore vu sa robe :

Ma sappia che per tutto

I piu squisiti onori

Sembran scarsi per me. Direi di Londra,
Di Vienna parlerei corti primarie
Ov’ebbi distinzion straordinarie

Ma taccio per modestia. E basti a lei
Che ovunque una fortuna

Propizia agl’impresari mi destina

Son ricevuta come una regina.

Par le caprice de la diva, nous percevons la circulation des chanteurs entre les capitales

européennes, de Vienne a Londres. Mais I’air est un enjeu fondamental du drame, lorsque le

personnage quitte la scene :

Un personaggio
Per quanto va di fretta
Di scena uscir non puo senza un’arietta.

L]
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L’opéra aux repetitions duquel on a assisté est joué¢ et c’est un échec relatif. La

derniere scene se passe en coulisses, ou 1’on définit le « teatro d’opera » :

Non c’¢ obbligo

Di stare in attenzione :

non ti muove a terror, ne’ a compassione.
Si va, si vien, si gioca

Si discorre, si cena

Senza curar cid che succede in scena.

Fallito est parti avec la caisse. Les autres personnages s’en vont sous la conduite de

Sospiro/Ritornello/Delirio jurant de ne plus se laisser prendre a la tyrannie des impresari.

Venite con me
Unitevi a me

Si fidi di me.

Né impiego, ne recita
Mancar ci potra.

Piu docile il pubblico
Altrove fara.

Ainsi, par une sorte d’antiphrase, le terme méme Seria apparait par les points de vue
comiques des métamélodrames. Par ailleurs, celui qui est considéré comme le réformateur de
I’opéra, Métastase, exprime sa conception de /’opera seria ou plutdt son testament poétique

en 1773, a la fin de sa carriére de librettiste®.

Melodramma ou opera seria

« Opéra sérieux » est la traduction littérale du terme utilisé jusque-1a, opera seria : le
probléeme est que la qualification italienne est souvent reprise telle quelle, comme nous
I’avons fait, justement parce que ses frontiéres sont plus larges que la distinction entre
comique et sérieux et sont surtout délimitées par des choix formels récurrents. On désigne
aujourd’hui sous le terme d’opera seria I’ensemble des ceuvres que 1’on nommait en leur
temps dramma per musica. C’est au moment ou 1’opera buffa acquiert ses lettres de noblesse,
a la fin du XVI1II°siécle, qu’on définit par opposition tout le reste par seria, rangeant sous une
méme appellation des réalités bien différentes en termes de genres et de pratiques. En effet,
les caractéristiques comiques et sérieuses pouvaient apparaitre conjointement dans les mémes
ceuvres. En revanche, 1’opéra seria recouvrait surtout des formes distinguées et prestigieuses,
au méme titre que la tragédie non lyrique en France. Voila pourquoi nous y inclurons

facilement des formes lyriques mineures comme la festa teatrale ou la serenata.

! Metastasio, « Estratto dell’arte poetica d’Aristotile e considerazioni su la medesima », in Opere, a cura di
Mario Fubini, Milano, Ricciardi, 1968, p. 553-584.
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Les sous-catégories de I’opera seria : festa teatrale, serenata, cantata

Nous notons, dans les différentes études consacrées a ces genres, un caractére aléatoire
des définitions® : La finta pazza, qui comporte un prologue et trois actes serait le premier
opéra donné en France, bien que les soli, les ballets, la mise en scene a base de « machines »,
les intermedes comiques de G. B. Balbi et le mélange de déclamation et de chant ne puissent
la faire considérer autrement que comme une festa teatrale. Jacques Joly® pose la question de
la différence entre « mélodrame » et « féte théatrale », en reconnaissant que méme Cesare
Molinari les confond parfois. En évoquant les adaptations de 1’ Arioste et du Tasse a la scéne,
ce dernier compare intermezzi et drammi per musica en évoquant leurs intrigues et
adaptations plutot que leurs différences génériques®. C’est a ce titre que nous nous autorisons

a englober dans le grand ensemble « opera seria », sérénades et cantates de notre corpus.

Le melodramma, le lieu de tous les exces
Les éléments croqués par Pier Jacopo Martello, correspondent bien aux premiers

livrets vénitiens ou romains de notre corpus :

L’uso comanda che il tuo melodramma sia diviso in tre atti, perché, se in cinque lo partirai,
potresti far credere di voler esporre al popolo una tragedia, e ti faresti debitor follemente di quelle
regole che in nessuna maniera potresti poi osservare. [...] Scordati i modesti principi della tragedia
e dell’epopeia ; e piantati ben in mente che quando si alza il sipario, il popolo si raffredda se vede
due personaggi parlar seriamente de’ loro interessi. Vi vuole copia, se non di recitanti, almen di
comparse. Uno sbharco, una moresca, uno spettacolo di lottatori, o di altra simil cosa, fanno inarcar
le ciglia a’ tuoi spettatori, ¢ benedicono quell’argento che hanno speso alla porta per sollazzarsi.
[...] Le passioni sieno varie, ed opposte. Se puoi, I’odio si contraponga all’amore, 1’amore all’odio.
L’ira vi abbia ancora la sua parte ; ma I’amorosa passione di tutte le altre trionfi ; e le altre non
servano che a far spiccar questa, la quale, essendo la piu comune a tutti gli uomini, si vede
rappresentata piti volentieri®,

Par opposition, les réformateurs, qu’ils s’expriment par leurs écrits critiques ou par
leurs livrets comme Salvi, ou les deux, vont accélérer la simplification chronologique que
nous avons déja constatée, en paralléle avec I’histoire des arts figuratifs en général. Comme le

rappellent Lorenzo Bianconi et Giorgio Pestelli dans 1’Avant-propos de leur Histoire de

! Geneviéve Duval-Wirth, op. cit., p. 144.

2 Jacques, Les fétes théatrales de Métastase & la cour de Vienne (1731-1767), Université de Clermont Ferrand I,
1978, p. 15.

3 Cesare, Le nozze degli dei. Un saggio sul grande spettacolo italiano nel Seicento, Roma, Bulzoni, 1968, p. 86-
87.

* Pier Jacopo, Della tragedia antica e moderna [1714], in Scritti critici e satirici, a cura di Hannibal Sergio
Noce, Bari, 1963, p. 283.
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[’opéra italien®, cette réforme fut en son temps une initiative interne a la tradition de I’opéra
italien, mais interprétée a posteriori par 1’historiographie et 1’esthétique romantique comme
une réaction de rejet contre 1’opéra italien. L’opéra appelé plus tard seria nait au sein d’un
groupe de lettrés attachés d’abord a une réforme de la littérature. Puis la réforme vise a
corriger les faiblesses d’une forme existante et non pas a la bouleverser de fond en comble.
L’opéra baroque vénitien ou romain mélange les genres, les personnages nombreux et types,
les intrigues complexes et souvent redoublées, tragique et pathétique qui cotoient le grivois et
le bouffon. Face au godt de la profusion (merveilleux et faste visuel, machines), on préconise
le retour a la simplicité antique, brandissant une fois de plus la bannicre d’Aristote qui sert a
remettre un peu d’ordre dans le genre dramatique. Il est donc difficile dans notre corpus de
définir ce qui tient de la permanence de cette profusion apres 1700 et ce qui est de 1’ordre de
la modernit¢ avec 1’augmentation des personnages vers la choralit¢ du grand opéra

romantique.

Vers la simplification : résistance de Vivaldi et Haendel

Les grandes lignes de cette évolution tendent vers des intrigues claires, des
personnages en petit nombre, une prééminence du discours sur l’action, l’utilisation de
I’histoire comme principal terrain de I’héroisme, le refus des facilités du merveilleux et du
deus ex machina, le respect des trois unités, des références a I’histoire plus qu’a la
mythologie.

La structure dramatique idéale serait de 7 ou 8 personnages au maximum avec un
couple principal, un couple secondaire, un ou deux confidents ou serviteurs, un ou deux
traitres a la solde des uns ou des autres. Nous avons vu dans quelle mesure les livrets de
Mazzola et de Métastase appliquent ces principes. En revanche, 1’Orlando de Braccioli pose
un probléme : a premiére vue, son intrigue est incompatible avec 1’opera seria : A (Orlando)
aime B (Angelica) qui aime C (Medoro), C aime étonnament B, D (Astolfo) aime E (Alcina),
F (Bradamante) aime G (Ruggiero), E aime G?. Pour ajouter une donnée chiffrée trés parlante,

! Lorenzo Bianconi, Giorgio Pestelli (cur.), Histoire de ['opéra italien, VVol. 4, Liége, Mardaga, 1992, p. VI.

Z Nous empruntons 1’idée de ce petit jeu trés révélateur a Gary Schmidgall qui I’applique au livret de Braccioli
dans son essai « Ariosto’s Orlando and opera seria », in Michael Collins, Elise Kirk, Opera and Vivaldi, Austin,
University of Texas Press, 1984, p. 65. Il fait de méme avec le livret remanié pour Haendel d’Alcina qui,
contrairement au précédent, fonctionne avec une circularité plus caractéristique des livrets d’opera seria. A
(Morgana) aime B (Ricciardo qui n’est autre que Bradamante), qui aime C (Ruggiero), qui aime D (Alcina), et E
(Oronte) aime A. Cf. George Frideric Handel, Orlando Ariodante Alcina, in Literature as opera, New-York,
Oxford University press, 1977, p. 54.
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Gary Schmidgall compte 38 736 vers dans cet Orlando alors que la moyenne des opera seria
est de 1600.

En 1714, en méme temps que ses Orlando, Grazio Braccioli publie le drame mis en
musique par Michelangelo Gasparini, Rodomonte sdegnato, dans la préface duquel il
relativise les régles a respecter dans 1’opera seria, correspondant aux thémes de la réforme
menée au début du XVI1II® siécle par les membres de 1’Arcadie : unité de lieu et d’action,

merveilleux, gravité tragique, préceptes d’ Aristote et d’Horace, bon goft :

A’ tempi di Aristotile e di Orazio a due soli capi si riducevano i poemi drammatici, al tragico cioe¢
ed al comico, che senza musica (fuorché nei cori) si rappresentavano dalla natural favella
degl’attori ma [...] ai tempi nostri sonosi trovate le pastorali non piccolo ornamento della
drammatica poesia, ed i drammi per musica sono stata invenzione la piu dilettevole che potesse
rinvenire il buon gusto.

Braccioli fait allusion ici au « troisiéme genre » défini par Marzia Pieri', sur lequel
nous reviendrons. Le librettiste revendique en outre une forme de liberté du sujet en résistance

a la réforme du théatre qui se dessine avec Gravina et Zeno et sera menee a bien par

Métastase :

In questi secondo la varieta de’ suggetti, talvolta non bene si adatta I’austerita delle regole
tragiche, e purché non si dia di quelle trabochevoli irregolarita che sconciano il costume e danno
nell’impossibile non che nel verisimile, egli ¢ permesso allentar il freno e con qualche corda
toccata a bello studio anche falsa, dare un piu grazioso risalto all’armonia delle parti che denno
piacere vedute ed udite in teatro, e non lette solo in un libro.

Lo stesso Orazio autorizza per vero questo sentimento [...] vale a dire che le regole non sono
legami a chi scrive, ma sono dettate per dare un’idea a cui possa il giudizio aggiungere e levare
secondo i suggetti che a maneggiare s’imprendono o i luoghi ove denno rappresentarsi. Vivi felice.

Ses livrets tirés a la fois de Boiardo et de I’Arioste illustrent parfaitement une telle
problématique.

Pourtant, des caracteéristiques du texte source le destinaient a étre adapté a ce genre : le
style de I’épopée est par essence hyperbolique (Chant XXVII, 120), les personnages sont
esclaves de leurs passions. En outre, la structure méme du texte source, dans la diversité de
ses épisodes, le prédestinait a devenir un sujet d’opera seria: le cours des actions est

interrompu a des moments de climax émotionnel qu’il ne reste plus qu’a exprimer par un air

! Marzia Pieri, « Il terzo genere », in La nascita del teatro moderno in Italia tra XV e XVI secolo, Torino, Bollati
Boringhieri, 1989, p. 156-178.
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de sortie. Probablement sans le savoir, Vivaldi et Haendel réalisent les prescriptions de
Martello, comme le fait remarquer Gary Schmidgall®.
IIs utilisent abondamment, en cela comme Métastase dans son Angelica, /’aria di

paragone :

Ti raccomando nelle arie qualche comparazione di farfalla, di augelletto, di ruscelletto : queste son
tutte cose che guidano 1’idea in non so che di ridente, che la ricrea, e siccome sono venusti questi
obbietti cosi il son le parole che Ii rammentano e li pingono alla fantasia®.

Les personnages arcadiens par excellence seront les deux amoureux parmi les bergers.
Les airs d’inspiration pastorale qui évoquent aussitot 1’Arcadie et I’hédonisme baroque sont
un héritage immédiat d’un art qui prétendait rendre la nature dans sa totalité, dans ses
violences comme dans ses douceurs. Angelica et Medoro s’inséreront facilement dans le type
du couple pastoral mais avec une nuance de malice perceptible notamment chez Métastase.

Les couples haendelliens chantent tous leurs amours en communion avec la nature,
comme Ariodante « Qui d’amor nel suo linguaggio/parla il rio, [’erbetta, il faggio » ou
Ruggiero « Verdi prati, selve amene » d’Alcina évoquent musicalement et poétiqguement la
campagne tout entiere, devenue le locus amoenus d’une libre et bienheureuse humanité.
Lorsqu’on compare les couples chez Vivaldi et Haendel, on pourrait attendre une authenticité
de I’amour d’Angelica et Medoro et de Ginevra/Ariodante par opposition au sentiment factice
de Ruggiero/Alcina, pourtant tous s’expriment dans les mémes types d’air. Dans Orlando de
Haendel par exemple, 1’aria di paragone est associé a la naissance de I’amour bucolique de
Medoro « Qual candido fiore » — sentiment amoureux qui se dit a travers la métaphore de
I’espérance et de I’attente, idéalisation du désir, mais aussi de Ruggiero qui vient de boire a la
fontaine d’amour — I’aria « Sol da te mio dolce amore » suggére le dialogue avec la nature et
I’extinction de toute autre passion que 1’abandon amoureux a la magicienne. Ayant oublié
Bradamante, ayant renoncé au monde, Ruggiero éléve un chant d’un extraordinaire
apaisement. Ces airs évoquant des situations éternelles, 1’idéal de la raison, 1’image rassurante
d’une communauté de vie et de destin s’opposent aux aria di furore qui évoquent des
tourments spécifiques a la nature humaine, les passions les plus extrémes, la crainte de
I’exclusion, de 1’échec ou de la mort. Tous ces elements étaient déja présents dans 1’épopée :

« Comme dans un bois d’humbles genévriers, ou par les chaumes de la vaste plaine, le

! Ibidem, p. 75 (article, p. 64-86).
2 Pier Jacopo Martello, Della tragedia antica e moderna [1714], cit., p. 290.
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chasseur qui poursuit le lievre peureux s’avance d’une marche incertaine a travers les sillons,
explorant chaque buisson, chaque touffe d’herbe pour voir si la béte ne s’y est pas mise a
couvert, ainsi Orlando cherchait sa dame avec une grande patience, partout ou I’espoir le
poussait », XIII, 87. Ces airs de comparaison déclinent dans la deuxiéme moitié du siécle : ils
sont caractéristiques d’un style d’opéra qui faisait de la compréhension des finesses poétiques,
une condition déterminante du plaisir esthétique. Si les airs doivent étre généraux car

interchangeables :

Mettiti ancora in capo che nelle arie quanto piu le proposizioni son generali, tanto piu piacciono al
popolo perché, trovandole o verisimili e vere, se ne fa un capitale per valersene onestamente con la
sua donna, cantandole nelle occasioni che di giorno in giorno avvengono agli amanti, di gelosie, di
sdegni, di promesse reciproche, di lontananza e simili’.

IIs doivent néanmoins privilégier la vérité et le naturel, I’inscription dans la vie —

exactement ce que Gravina appréciera chez I’ Arioste.

Meétastase, Angelica et Ruggiero

S’il y a un rapport de méfiance entre ’homme de lettres de cette époque et 1’ Arcadie,
il n’y a pas de rejet de la pastorale qui fusionne avec les références historiques ou tragiques :
les sujets héroiques dans le cadre idyllique de la pastorale deviennent des princes incognito,
dans un cadre intemporel. Grace aux airs qui utilisent la puissance d’imitation de la musique
pour mettre en relation la situation dramatique avec les réalités immuables de la nature,
[’opera seria est parvenue a faire entrer I’art musical dans la théorie classique de 1’imitation,
tout en libérant la musique de ’emprise exclusive de la parole. Ces airs emblématiques du
genre, directement liés au courant arcadien, sont ainsi le symbole d’un art de I’union et de la
collaboration entre poéte, compositeur et interprete. Deux compositeurs se distinguent de
leurs contemporains : Vivaldi, plus sensible a la musique orchestrale, et Haendel, amené a
développer la puissance évocatrice de 1’orchestre pour pallier le manque de compréhension de
la langue italienne chez son public.

Métastase, dans le livret Ruggiero, ne respecte pas systématiquement le da capo,
seulement six airs correspondent au schema traditionnel, ce qui montre déja en 1771 une fin

de la tradition :

! Pier Jacopo Martello, Della tragedia antica e moderna [1714], cit., p. 290.
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Quando poi tu, che finalmente non sei nel gregge de’ verseggiatori servili, vorrai che chi legge il
tuo melodramma ti riconosca ancor per poeta, fatti onore nel recitativo, ed al piu al piu in un aria
per ciaschedun atto, inginocchiandoti davanti al compositore, alle cantanti, a’ cantori ed allo stesso
impresario perché le lascino vivere per riputazion tua, e per onore delle sacre Muse, nel tuo
melodramma’.

Point commun a tous nos livrets : le lieto fine

Ce qui frappe, au XVII® et au XVIII® siecle, par opposition au XIX®, c’est la fin
heureuse, jamais démentie dans notre corpus « serio», méme si la folie d’Orlando non
résolue peut constituer une limite a cette fin parfaitement heureuse, comme, cas unique, dans
I’Angelica de 1795. D’aprés Isabelle Moindrot, dont 1’ouvrage fait référence sur la question,
ce lieto fine « répondait a une véritable exigence morale. On ne pouvait, humainement, selon
Métastase, laisser les spectateurs sur une impression trop sinistre ou trop déplorable. La
croyance dans la perfectibilité de la nature humaine et dans la vertu pédagogique du théatre
imposait de retourner le tableau le plus sombre en une image de bonheur et de maitrise de soi.
La pouvait résider la fonction de I’opéra dans 1’équilibre social, 1a se manifestait la fonction
de la poésie, comme exercice individuel mis au service d’une collectivité. Car cet optimisme
fondamental purgeait en quelque sorte le drame des séductions impures qu’avaient pu glisser
a la fois la musique et la scéne. Et en effet, I’absence de deus ex machina transformait

. . . A 2
I’ancienne métamorphose baroque en une métamorphose de I’ame »°.

Tragique et comique

Un autre élément fondamental de simplification était la distinction des genres entre le
tragique, destin des rois et des tyrans, dans un cadre intemporel, passions grandioses,
immensité des royaumes et de la politique et le comique, types issus de la bourgeoisie et du
peuple, tracas domestiques et cadre de la famille. Le contrepoint comique apporté par les
serviteurs a la destinée tragique de leurs maitres est relégué dans les intermezzi, placés entre
les actes et proposant des intrigues indépendantes de 1’opéra principal. Si les personnages de
type tragique et clément sont Roger/Bradamante et Ariodante/Ginevra, Angélique/Médor
peuvent I’étre parfois mais sont soumis a tous les types de fluctuations, de méme qu’Orlando
et Alcina.

On parle souvent de comique dans les livrets vénitiens de Grazio Braccioli, qui

pourraient étre hérités de la particularité venitienne du livret baroque ou les réles comiques

! Pier Jacopo Martello, Della tragedia antica e moderna [1714], cit., p. 290.
2 |sabelle Moindrot, L opera seria ou le régne des castrats, Paris, Fayard, 1993, p. 70.
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servent de contrepoint. Pour partir d’une définition trés générale, d’aprés Emanuele Senici®,
dans la seconde moitié du XVII° siécle, 1’opéra italien se divise en deux sous-genres bien
définis ; les librettistes les nomment dramma per musica et dramma giocoso per musica,
tandis que les compositeurs les qualifient d’opera seria et opera buffa. Cette distinction
montre, ne serait-ce que d’un point de vue strictement linguistique, que 1’opéra comique nait
en ajoutant une précision a I’intérieur du genre précédemment ouvert qu’était le dramma.
Souvenons-nous a ce sujet de la réticence de Lalli, dans sa préface, a définir son ceuvre,
symptomatique du poéte a Venise, lieu de tous les possibles. Toujours d’apres Senici, « ce qui
les différencie, ce sont non seulement la position sociale des personnages, la trame et le
langage du livret, mais aussi le type de public auquel ils s’adressent, les espaces théatraux
dans lesquels ils sont représentés, et les mécanismes de leur diffusion sur les scénes
européennes. Si, du point de vue du texte verbal, 1’0opera buffa intégre parmi ses divers
registres stylistiques le style élevé de I’opera seria, cela ne vaut pas dans I’autre sens »°.
Pourtant, la composante comique était présente dés 1’origine dans 1’histoire du genre et
on a parfois tendance a parler de « convergence »* 1a ou il n’y a eu que permanence d’un
mélange originel. Par ailleurs, de la méme fagon que seria n’est pas forcément synonyme de
« sérieux », le terme comico renvoie aux « comeédiens » et en particulier aux comédiens de
théatre improvisé dont on sait aujourd’hui qu’il n’était pas toujours comique au sens moderne
du terme. Dans notre corpus au moins, il apparait clairement que la parenthese serait plutot

dans la séparation que dans la fusion, ce qui parait d’ailleurs intrinséque a 1’ Arioste.

Haendel comique vs Capece

Le personnage de Dorinda dans son passage de Capece a Haendel permet d’aborder
cette question. En ¢liminant les personnages clairement tragiques, et en donnant de 1’ampleur
au personnage de la bergére qui prend des accents comiques, les modifications que Haendel
apporte au livret de Capece vont dans le sens des écarts par rapport a un opéra qui tend a se
réformer. Isabella n’est plus évoquée que pour permettre a Angelica d’exprimer une feinte
jalousie afin de gagner du temps et de cacher son amour pour Medoro (I, 8). En revanche, la
bergere annoblie par Capece retrouve une dimension comique qu’elle n’avait pas chez le

poete arcadien. Dorinda est une figure mesurée, bucolique par sa sensibilité aux tourments

! Emanuele Senici, Typologie des genres dans ['opéra, in Jean-Jacques Nattiez (dir.), Musiques: une
encyclopédie pour le XXI° siécle. 4, Histoire des musiques européennes, Arles-Paris, Actes Sud, 2006, p. 509.
2 -

Ibidem.
* Emanuele Senici se montre sceptique face a ce point de vue souvent adopté sur les livrets de Da Ponte pour la
trilogie de Mozart, ibidem.
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amoureux mais connotée comiquement par ses accents qui avoisinent la Serva padrona de
Pergolese et par une morale de servante de fin XVI11° ot les accents mythologiques et cultivés

se mélent a des rimes populaires :

S’¢ corrisposto un core,

teme ancor del suo amore.

Se un altro & mal gradito,

prova il martir del barbaro Cocito.

Nel mar d’amor per tutto v’¢ lo scoglio ;
e vedo ben, che amar & un grande imbroglio.
Amor ¢ qual vento

Che gira il cervello ;

ho inteso che a cento

comincia bel bello

a farli godere ;

ma a un corto piacere

da lungo dolor.

Se uniti due cori

Si credon beati,

gelosi timori

li fan sfortunati ;

Se un cor ¢ sprezzato,

divien arrabbiato,

cosi fa I’amor (111, 5)

Elle est proche également d’une autre Servetta, la future Zerlina de Da Ponte, qui
voudrait bien épouser un chevalier, afin de sortir de sa condition, lorsqu’elle céde bien
volontiers aux avances d’Orlando, avant de se rendre compte qu’il est fou : « Se mi vuole in
consorte/Saria per me di questo Eroe la preda/Chi sa? Giove altre volte arse per Leda »
(111, 3). Toutefois, trouvant Medoro beau et bien fait, elle n’est somme toute que le double
d’Angelica qui, chez 1’Arioste, tombait amoureuse de Medoro pour son beau visage : « €
giovane e bello/d’una buona struttura » (I, 2). Elle est du méme statut que celui qui accéde a
celui de roi par sa noblesse de cceur et I’amour d’une reine : « Chi & possessore del mio
core/Puo senza orgoglio chiamarsi re » (I, 5).

Paradoxalement, alors que rien n’indique que Haendel avait lu 1’ Arioste et alors qu’il
s’adressait a un public dont la connaissance de la langue italienne n’était qu’approximative, il
est celui qui rejoint la complexité de 1’épopée et son savant mélange de léger et de grave, de
comique et de sérieux, dont les frontiéres ne sont jamais clairement établies.

En revanche, Ariodante correspond parfaitement a la structure de 1’opéra réformé, en

conservant les personnages tels qu’ils sont décrits chez 1’Arioste, a la différence des autres
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intrigues qui appellent des ajouts. Mais, d’aprés Isabelle Moindrot, si elle reste évidemment
tributaire du systéme dramatique de 1’opera seria, la conception de I’ame humaine qui prévaut
dans cette dramaturgie fait la part trop belle a I’ombre et au mystére, pour ne pas ouvrir une
breche dans la belle ordonnance du drame métastasien classique. « Et c¢’est alors I’optimisme

d’ensemble de ce modele dominant qui semble désigné comme une splendide illusion ».

Enfin, si Braccioli et Marchi, en marge des opinions esthétiques des « réformateurs »
comme Zeno et Salvi qui préparent le terrain a Métastase, choisissent des sujets différents, on
pourrait voir dans leur traitement un cheminement parallele. Lors de la scene finale du
Ruggiero de Métastase, Leone, découvrant la vérité a Bradamante, reprend la thématique de
I’illusion et des armes qui, tels des objets magiques, transforment les hommes en héros : « Je
t’ai trompée. Les armes étaient les miennes et non pas la valeur ; Ruggiero les porta et ce fut
lui qui les illustra. Sous elles, caché, il a tenu mon réle ». Comme le montre trés bien Olivier
Rouviere, le personnage de Ruggiero est tout un, bien que tant6t infidele égaré par la

magicienne, tantét dépossedé de son identité par I’ami a qui il doit la vie :

Le combat apparent, en armes, a trompé tout le monde et n’a fait que servir I’illusion ; seul le
combat intérieur débrouille 1’écheveau des sentiments et rend chacun a soi-méme. Chez Haendel,
comme chez Métastase, ’amazone Bradamante, en for¢ant le héros a cette forme de combat,
I’ameéne aussi a briser les charmes de I’illusion : Ruggiero fait voler en éclat I’'urne magique
d’Alcina ; Leone abandonne son chimérique amour pour la guerriere. Et Ruggiero, contraint
d’endosser a nouveau son moi martial, qui plait tant & sa promise, renonce aux charmes ambigus
du travestissement, et s’appréte au fructueux mariage dont sortiront les Este®.

L’Arioste, méme réécrit en focalisations diverses, demeure une autorité avec une
forme d’unité dans son traitement. Toutefois, selon les inflexions qu’ont données Salvi et
Meétastase a I’opéra « réformé », la magie, méme réduite a un role symbolique, n’y a plus

droit de cité, et c’est d’ailleurs la parabole que suivra le personnage d’Alcina.

! Isabelle Moindrot, « De I’illusion & I’ambiguité. Réflexions sur la dramaturgie lyrique italienne au XVIII®
siecle », in Damien Colas, Alessandro Di Profio, D une scéne a l’autre. L’ opéra italien en Europe. Volume 1.
Les pérégrinations d’un genre, Wavre, Mardaga, 2009, p. 244.

2 Olivier Rouviére, « Roger, fragile fils d’Hercule », in Alcina, programme de salle, Opéra National de Paris,
2008, p. 53-63.
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4. De I’opera seria au drame romantique : le cas Ariodante

Le couple Ariodante/Ginevra assortis du méchant Polinesso, parallelement & une
histoire d’amour secondaire entre Dalinda et Lurcanio, comme c’est le cas chez Salvi,
constituent une distribution parfaitement adaptée a 1’opera seria réformée.

Le couple Ariodante/Ginevra représente, par rapport aux autres personnages de
I’épopée, une sorte d’exception qui confirme la reégle des réécritures. Il bénéficie d’une
longévité exceptionnelle par rapport aux autres sujets tirés de 1’ Arioste, arrivant jusqu’au XX°
siécle. En outre, cette intrigue, parabole sur la fidélité sur le plan diégétique, fait preuve d’une
fidélité rare au texte source. En regard des autres intrigues de 1’Arioste, la source est
relativement peu modifiée, mais il s’agissait d’une intrigue secondaire dans 1’épopée, d’une
enclave narrative. Dans ce cadre précis, I’examen détaillé des modifications d’une reprise a
I’autre d’un méme livret permet de mettre au jour des évolutions intéressantes a partir du
paradigme représenté par le livret de Salvi, en 1708, dont le nhombre de reprises égale celui
des grands drames de son successeur, Métastase.

Le livret de Salvi dérive d’une longue tradition littéraire qui dépasse largement les
frontiéres du dramma per musica et de 1’épopée, ainsi que de I’Italic dont 1’Arioste n’est
qu’une étape’. Si la fable est réécrite & la Renaissance, elle vient d’un récit du I¥ siécle,
intitulé Chaireas et Callirhoé, écrit par Charidon d’Aphrodisias. Elle tombe ensuite dans
I’oubli pour réapparaitre dans un récit espagnol, Tirant lo blanc, de Johanot Martorell, édité a
Valence en 1490. C’est vraisemblablement par ce biais que I’intrigue arrive a la cour des Este
pour étre reprise d’abord par Boiardo puis par I’ Arioste. Si ce dernier constitue la principale
source d’inspiration pour les librettistes a partir de Salvi, ils sont aussi influencés par une
réécriture intermédiaire, celle de la Novella XXII de Matteo Bandello (1485-1561), ainsi que
par une tragicomédie francaise, la Genévre de Claude Billard? (1610). Nous avons vu que
I’intrigue influence a son tour la tragédie de Voltaire, Tancréde, en 1760. Enfin, pour ne citer

que les ceuvres les plus connues, I’intrigue de Much ado about nothing de Shakespeare,

! Pour une étude détaillée des sources et des réécritures, ainsi qu’une comparaison des traitements musicaux,
nous renvoyons a 1’étude d’Olga Termini, dans son essai introductif au livret et a la partition d’Ariodante de
Salvi mis en musique par Pollarolo en 1718, « From Ariodante to Ariodante », in Ariodante, Antonio Salvi-Carlo
Francesco Pollarolo, Milano, Ricordi, 1986, p. IX-LXXXIII (introduction au facsimile de 1’édition de Pollarolo,
1718). Nous synthétisons ici les principales références qu’elle donne, en nous appuyant sur quelques livrets que
nous avons consultés directement. Son analyse se termine par des annexes fournissant une chronologie des
opéras tirés de 1’épisode d’Ariodante, les distributions de 1708 & 1753, ainsi que des airs de ces versions.

2'Sur les réécritures francaises, voir Alexandre Cioranescu, L 'Arioste en France : des origines a la fin du XVIII®
siécle, Paris, Presses modernes, 1939, tome 1, p. 309-312.
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probablement écrite en 1598, tirerait sa source a la fois de Bandello et de 1’ Arioste. Rappelons
également que I’intrigue transite sur les scénes des comici avec Silvio Fiorillo, Ariodante
tradito e la morte di Polinesso da Rinaldo paladino (Pavie, 1627) et de la tragedie avec la
Ginevra de Francesco Cerati de Vicenza, « accademico Olimpico e Incognito », imprimeée a
Venise en 1638. Mais avant de voir les choix opérés par les premiers livrets, revenons sur le
détail de ’intrigue chez I’ Arioste’.

Renaud arrive dans une abbaye ou des moines lui proposent un exploit : défendre la
fille du roi d’Ecosse contre Lurcanio qui I’accuse d’avoir re¢u un amant sur son balcon. Une
femme qui a des relations avec un homme avant le mariage, regoit la mort si elle n’a pas de
défenseur, telle est la loi d’Ecosse. S’il gagne, elle I’épousera et si dans un mois, personne ne
se présente, elle sera mise a mort. Les moines la présentent comme un modele de pudeur et de
vertu. Renaud décide de prendre sa défense, méme dans I’éventualité ou elle serait coupablez,
et en chemin il sauve Dalinda qui lui raconte son histoire. Amoureuse de Polinesso, elle
I’accueille tous les soirs sur le balcon de Ginevra puisqu’elle est sa servante. Mais ce dernier
est tombé amoureux de Ginevra. Utilisant ici le point de vue interne au personnage, on ne
peut savoir, comme Dalinda, si cet amour pour la maitresse a remplacé celui pour la servante
ou si le premier n’était quun prétexe pour servir le second®. Polinesso réussit & persuader
Dalinda que son amour feint pour Ginevra n’est le fruit que de ’ambition et que, devenant le
gendre du roi, conformément a son rang, il récompensera la belle servante a la hauteur de son
sacrifice et qu’elle restera toujours la premiere dans son cceur. Dalinda accepte d’abord
d’essayer de rendre sa maitresse amoureuse de son amant, mais c’est peine perdue car la belle
Ginevra est amoureuse d’un chevalier d’Italie venu en Ecosse, Ariodante. Voyant que toute
tentative est vaine, Polinesso passe de I’amour a la haine et s’engage a détruire 1’amour de
Ginevra et Ariodante. Mais il se garde bien de dévoiler ses projets et demande a Dalinda de se
préter a une sorte de rituel cathartique pour dépasser son amour « en imagination », il dit avoir

espoir « me trompant moi-méme, [de] voir en peu de temps mon désir s’éteindre »*. Le récit

! Chant IV, strophes 56-72, chant V/, 1-92, chant VI, 1-16.

2 « Non que je veuille dire qu’elle n’a pas fait ce dont on I’accuse, car, ne le sachant pas, je pourrais me tromper ;
mais je dirai que, pour un pareil acte, aucune punition ne doit I’atteindre. Je dirai encore que ce fut un homme
injuste ou un fou, celui qui le premier vous fit de si coupables lois, et qu’elles doivent étre révoquées comme
iniques, et remplacées par une nouvelle loi, congue dans un meilleur esprit. Si par une méme ardeur, si un désir
pareil incline et entraine, avec une force irrésistible, ’un et 1’autre sexe a ce suave dénouement d’amour que le
vulgaire ignorant regarde comme une faute grave, pourquoi punirait-on ou bldmerait-on une dame d’avoir
commis une ou plusieurs fautes de ce genre, alors que I’homme s’y livre autant de fois qu’il en a ’appétit, et
qu’on I’en glorifie, loin de 1’en punir », 1V, 65-66.

¥ Chant V, 12.

“ Chant V, 25.
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étant marqué par la conscience de ce qui est advenu apres, Dalinda reconnait elle-méme que
cette ruse était trop évidente et qu’elle était « séparée de sa raison » pour ne pas le voir.
Préparant sa mise en sceéne, Polinesso commence par éveiller la jalousie d’Ariodante en lui
disant qu’il est ’amant de Ginevra, ce dont Ariodante s’étonne car elle lui a juré « de vive
voix et par écrit’ qu’elle ne serait jamais la femme d’un autre », méme si son pére lui refusait
ce mariage. Le chevalier étranger est conscient que son rival, le duc d’Albanie, est d’un rang
supérieur, mais il pense s’étre rendu digne de la fille du roi par la valeur montrée dans les
combats. Polinesso lui promet de lui fournir des preuves bien plus tangibles de son amour
dans les bras de Ginevra. Le premier mouvement d’Ariodante est de sauver [’honneur de sa
belle par les armes mais il attend la preuve que lui promet Polinesso, le faisant venir le soir
dans les ruines face au balcon de la fille du roi. Craignant un piége, il demande a son frere
Lurcanio de I’accompagner et de se cacher un peu plus loin. Ariodante, croyant voir Ginevra
le tromper, veut se transpercer la poitrine de son épée mais son frére I’en empéche. Le
lendemain, Ariodante s’en va et on annonce huit jours plus tard qu’il s’est jeté a la mer : il I’a
fait devant un témoin, lui demandant d’aller rapporter a Ginevra qu’il meurt d’avoir « trop
vu ». Choisissant un moment ou le roi est entouré de toute sa cour, Lurcanio accuse Ginevra
de s’étre rendue coupable avec un amant mystérieux. Le roi, dans I’espoir de sauver sa fille
qu’il croit innocente, publie son intention d’accorder son royaume a celui qui sauvera sa fille
de I’infamie, mais tous les guerriers redoutent la vaillance de Lurcanio, le sort cruel ayant
éloigné le frére de Ginevra, Zerbin? de la cour. Le roi menant son enquéte auprés des
servantes de sa fille, Dalinda choisit de s’éloigner et va trouver son amant qui prétend
I’envoyer a I’abri, mais en réalité, les deux hommes chargés de lui servir d’escorte ont pour
ordre de la tuer. Ici, le récit de la jeune femme rejoint 1’action narrée par le chantre épique,
puisque Renaud I’a justement défendue contre les deux hommes. Le paladin est pris a témoin
de sa bonne foi et c’est dans I’espace laissé incertain par sa subjectivité que pourra se
développer la créativité des librettistes qui attribueront plus ou moins de malice aux deux
protagonistes de la supercherie : le traitre Polinesso et la victime dont 1’innocence est
douteuse, Dalinda. C’est dans la définition des caracteéres de ces deux personnages que nous
observerons des variantes d’un livret a un autre.

Arrivé en ville avec Dalinda, Renaud découvre qu’un chevalier inconnu défend déja

I’honneur de Ginevra. Il interrompt le combat et raconte tout. Pour prouver ses dires, il

! La lettre sera bien siir I’objet privilégié au théatre.
2 Il occupe en effet d’autres chants de I’épopée, donnant des preuves de la valeur de ses armes aux coté de
Charlemagne et perdant puis retrouvant sa bien-aimée Isabelle.
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provoque Polinesso et le tue. Avant de mourir, Polinesso avoue. Le chevalier inconnu n’est
autre qu’Ariodante, qui a miraculeusement échappé a la noyade et a conservé son amour pour
Ginevra envers et contre tous. Le roi les marie. Renaud obtient la grace de Dalinda qui prend
le voile.

Dans ce récit caractéristique de la structure ad incastro ou a tiroirs de 1’épopée, le
chantre épique nous raconte I’histoire d’Orlando qui ouvre sur les pérégrinations de Rinaldo,
qui lui-méme écoute le récit de Dalinda. II est donc logique qu’au départ, les personnages de
Dalinda et de Polinesso soient ambigus, la femme ingénue et amoureuse dressant le portrait
de celui qu’elle aime et qui I’a trahie. Salvi, dans un souci de moraliste, nous ’avons vu,
noircit le personnage du traitre pour que sa mort soit mieux supportée du spectateur,
accentuant la naiveté de Dalinda. Il lui revient également de donner un plus grand relief aux
deux victimes finalement trés peu développées par I’ Arioste, Ginevra et Ariodante.

Les premiers livrets' éliminent aussitot le personnage de Zerbino, faisant de Ginevra la
fille unique du roi d’Angleterre, afin de rendre le choix du pére plus pathétique mais aussi de
couper le lien avec le reste de 1’épopée. C’est sans doute la méme raison qui amenera certains
librettistes a ¢éliminer le personnage de Rinaldo, donnant plus d’ampleur au personnage
d’Ariodante qui assumera la fonction de défenseur de Ginevra. Mais, si Rinaldo réapparaitra
régulierement dans certains livrets, ce ne sera jamais le cas de Zerbino, définitivement oublié.

Les personnages correspondent parfaitement aux canons du genre séricux et de I’opéra
réformé, dit seria, leurs vicissitudes donnant naturellement lieu a des « aria de passion, qui
comme I’aria di paragone s’appuie sur des images poétiques, voire des tableaux. Ceux-Ci
mettent en scéne non pas des éléments naturels, mais des étres humains, des gestes et des
situations passionnelles : des femmes criant grace, des péres nageant dans leur sang, des
reines humiliées »% 11 suffit de penser a I’air Scherza infida ot Ariodante, sous le choc de la

scene qu’il vient de voir, imagine Ginevra qui se rit de sa mort.

Y L’Ariodante, dramma de Giovann’Aleandro Pisani, Genova, Benedetto Guasco, 1655 (musique de Gio. Maria
Costa, Teatro del Falcone). C’est a cette premicre adaptation que 1’on doit I’idée de la bague d’Ariodante
transmise par le messager au roi, qui voit un signe de I’innocence de Ginevra, bague que 1’on retrouvera plus
tard, ainsi que des ajouts typiques des drammi per musica de 1’époque, comme les figures allégoriques de la nuit
et du soleil symbolisant la noirceur de la trahison ou la lumiére de la vérité, et les personnages comiques (le
messager Zoilo, les assassins Trattugo et Coralto, et la vieille nourrice Irene). Le premier livret a éliminer la
figure de Rinaldo est celui de Giulio Cesare Grazzini, Ginevra, infanta di Scozia, dramma per musica, Ferrara,
Bernardino Pomatelli, 1690.

2 |sabelle Moindrot, L ‘opera seria ou le régne des castrats, Paris, Fayard, 1993, p. 221.
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Salvi, de Florence a Venise et Londres

Les quelques personnages comiques introduits au XV 11° siécle, selon le goQt du temps,
disparaissent trés vite, a partir de 1708, pour ne plus jamais réapparaitre, laissant la place a un
sérieux que nous ne retrouvons pas aussi systématiquement dans les autres personnages de
notre corpus, a part peut-étre chez Bradamante et Olimpia, parangons de la fidélité.

Antonio Salvi, qui, dans notre corpus, fait figure de paradigme pour les réécritures de
I’épisode Ariodante/Ginevra, coupe tout lien avec I’épopée dans laquelle le récit était

enchassé :

Ho finto Ginevra figlia unica del re di Scozia, benché 1’ Ariosto la faccia sorella di Zerbino. [...] Né
ho voluto servirmi per lo scioglimento del drama del personaggio di Rinaldo, perché nel rimanente
dell’azione non v’avea luogo’.

C’est pour les mémes raisons d’équilibre formel qu’il donne un plus grand relief aux
personnages de Dalinda?, non plus simple suivante mais « premiére dame d’Ecosse » et de
Lurcanio, a qui il préte une histoire d’amour, les hissant au rang de couple secondaire, unis a
la fin de I’intrigue dans le sillage du couple principal, et partant, rachetant I’honorabilité de la
traitresse-trahie.

I se distingue des autres librettistes de son temps dans la liberté qu’il prend avec la
hiérarchie des personnages. Bien qu’Ariodante soit le personnage central, il a presque le
méme nombre d’airs que Dalinda ou Polinesso. Inversement, des personnages secondaires
comme Lurcanio ou Odoardo ont aussi des scenes propres et des airs, ce qui laisse supposer
que les roles étaient chantés par des virtuoses de premier ordre lors de leur création. Il ne
respecte pas non plus les principes des librettises « de la réforme » — qui préconisaient une
augmentation ou une diminution du nombre de personnages sur scene toujours progressive —
dans I’organisation des scénes®. Cette donnée aussi constituera un avantage pour la scéne du
Covent Garden ou une intrigue simple et des effets scéniques sont plus importants que

I’apparition de chanteurs en fonction de leur rang.

! Ginevra, principessa di Scozia, dramma per musica d’Antonio Salvi, 1708, Firenze, Albizzini, 1708, Awviso ai
lettori.

2 L’importance dramatique et musicale donnée au personnage (neuf airs contre les quatre/six des autres
personages) est sans doute due également a la préférence du prince Ferdinando pour la chanteuse qui incarnait le
role, Maria Domenica Pini, surnommée la Tilla, d’aprés Olga Termini, op. cit., p. LXXX.

3 Cf. Reinhard Strohm, « Haendel and his Italian opera texts », op. cit., p. 69.
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Lors de sa reprise pour Venise et la musique de Pollarolo en 1716, la préface au
« Gentilissimo lettore » est identique a celle de 1708, avec un ajout probablement d0 & un

autre librettiste ou de 1’éditeur, témoignant du respect pour la figure de I’auteur :

Nella ristampa che io ho dovuto fare di questo dramma in occasione che egli si dee rappresentare
in questa citta di Venezia, mi corre 1’obbligo di avvertirti, che in esso tu non ricerchi tutto
quell’ordine, e tutti quei versi con cui I’insigne autore 1’ha composto e pubblicato. Si & dovuto
troncarlo e accrescerlo, e alterarlo in molte parti. Diverso & il numero degli attori, delle scene, delle
mutazioni, e cosi dell’altre parti costitutive del dramma. Cio tuttavolta non é stato fatto con animo
di migliorarlo, ma solo ad oggetto di adattarlo al bisogno. L’autore ¢ pregato a prendere questo
cangiamento in buona parte, e cid con I’esempio, o sia piuttosto con 1’abuso, che in oggi corre per
tutti i teatri d’Italia in simili componimenti, dove ognuno ha 1’autorita e’l privilegio di porci mano,
e di cangiarne infino i titoli, come pure in questo si ¢ fatto.

Dans la distribution, le personnage d’Odoardo disparait, ce qui entraine de facto une
suppression de ses airs. Toutefois, certains des premiers airs de Ginevra (I, 6), d’Ariodante
(1, 8), et du roi (I, 9) sont aussi modifiés, alors que le reste du livret et sa construction restent
identiques. Dans I’acte 11 également, certains airs sont remplacés par d’autres, comme Scherza

infida qui devient :

Sto languendo

Sto piangendo

Ed incauto

Al mio pianto

Ride e scherza I’infedele.
Morte vieni, e a me sarai
Meno ingiusto, e men crudele.
Sto ecc.

Le roi gagne un air supplémentaire. Mais surtout, la contraction de quatre scenes en
deux rend Dalinda moins naive que dans la premiere version: « Ah: ch’io pavento che
I’acerba cagion de’ mali suoi sia stato » (II, 10) ce qui est confirmé par Polinesso. Dalinda
comprend plus vite, et Polinesso s’en débarrasse aussi plus vite. A la fin de la scéne, 1’air de

la jeune femme Da che amor di te m’accese est remplacé par un autre, plus imaginé/pastoral :

Sen corre 1’agneletta

Al cenno del pastore

Ne fa da lui partir

Quel labbro che mi alletta
Dispor pud del mio core
A vivere e a morir.

! Frontespizio : Ariodante, drama per musica del Dottore Antonio Salvi, Fiorentino, dal rappresentarsi nel
famosissimo teatro Grimani di San Giovanni Grisostomo, all’altezza serenissima elettorale di Carlo Filippo di
Najuburgo, Conte palatino del Reno ed elettore del sacro romano imperio. In Venezia, Marino Rossetti, 1716.
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Une autre transformation, celle de I’air de Polinesso rend le personnage moins tranché,

il justifie les moyens par la fin, la ou sa noirceur était purement ontologique dans la premiére

version.
Non fe lega, e non s unio Amo un volto e bramo un regno
Mai col vizio la virtu E col braccio e con I’ingegno
O tutt’empio o tutto pio Saro sposo e saro re
Convien’essere quaggiu Per acquisto cosi degno
Non fe ecc. Si tradisca amore e fe.

Parallelement, Ariodante prend aussi plus de profondeur : il acquiert un nouvel air. La
ou auparavant Dalinda s’indignait contre Polinesso, Ariodante se désespere de la trahison de
son ami, qui vient s’ajouter a celle de son amante. Puisqu’Odoardo est supprimé, c’est
Polinesso qui vient mettre les chaines a Ginevra et lui apprendre que Lurcanio 1’accuse de
crime a la pudeur et qu’il la défendra, ce qui est intéressant car le personnage devient encore
plus sadique, et sa victime plus émouvante. Comme dans la premiere version, elle désire
baiser la main de son pere avant de mourir, dans un air nouveau et en fin de scene, alors que
dans la scéne 8 de 1708, il était en milieu de scéne et c’était le peére qui avait 1’air de
« sortie ».

Lors de la reprise en 1731, a Vicenza, sous le titre Ariodante, musique de Carlo
Francesco Pollarolo, les récitatifs sont identiques a la version de 1718 : seuls les airs sont
modifiés de facon significative. Polinesso et Ginevra perdent des airs au profit du roi et de
Lurcanio. Les autres reprises’ montrent des oscillations similaires, dans les airs. Nous en
concluons qu’il ne faut pas chercher ici de véritable redéfinition des personnages mais plutot
un souci de nouveauté de la part des compositeurs.

Cet équilibre entre les parties et cette souplesse d’adaptation sans altérer la
dramaturgie de la piéce présentera un grand intérét pour Haendel qui était a la téte d’une
troupe ou il pouvait répartir les roles avec une certaine équité, en 1734, au Covent Garden.
Comme Salvi, Haendel attribue a Ariodante une nouvelle épaisseur en coupant le lien avec la
trame principale. C’était a I’origine le paladin Renaud qui faisait le lien entre cette « histoire
dans I’histoire » et la trame principale.

Nous avons évoqué, a Londres, les raisons matérielles qui obligeaient Haendel a

intégrer des ballets a la fin des actes. S’il faut donc relativiser I’intention dramaturgique, il

! En 1732, & Brescia, sous le titre Ariodante, musique d’ Antonio Galleazzi, en 1733, & Venise, Teatro Grimani di
San Samuele, musique de Giuseppe Sellitti, en 1736 a Florence, Teatro della Pergola, livret d’Antonio Salvi,
révisé par Damiano Marchi, musique de Vivaldi, en 1739 a Prague, musique de Santo Lapis.
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n’en reste pas moins intéressant d’analyser les effets produits. Ce phénoméne touche tous les
auteurs ou compositeurs qui ont adapté plusieurs épisodes de 1’épopée, qui se contaminent sur
les scenes lyriques plus que dans une intertextualité littéraire. Ainsi, le ballet des songes de la
fin du deuxiéme acte est le méme que celui d’Alcina, ce qui, du point de vue du spectateur
londonien qui voit les deux spectacles a quelques mois d’intervalle, rapproche les deux
personnages™. Par ailleurs, en remplacement de la scéne ol Polinesso préparait son plan pour
¢liminer Dalinda, Haendel introduit une scéne de folie de Ginevra qui clot ’acte 11, deux ans
aprés avoir exploré avec passion ces possibilités spectaculaires et musicales qui avaient
vraisemblablement obtenu un franc succés avec Orlando. Si 1’on résume les modifications
apportées par Haendel, c’est le héros éponyme qui brille sur tout I’opéra, suivi de prés par
Ginevra, contrairement aux autres personnages qui restent dans 1’ombre.

Le succes de I’opéra de Haendel aurait influencé le choix de I’impresario florentin
Luca Casimiro degli Albizzi et, partant, le retour a Florence de I’opéra, révisé par Damiano
Marchi et mis en musique par Vivaldi en 1736 au théatre de la Pergola®. La musique en est
aujourd’hui perdue, mais reste le livret, ainsi que 1’hypothése d’une réussite de cette
représentation, dans la mesure ou Vivaldi se proposait de reprendre 1’opéra pour la saison de
Carnaval a Ferrare en 1737, méme s’il n’a pas été choisi. Reinhard Strohm remarque que les
révisions du livret sont établies a partir de 1’édition princeps de 1708 et ne tiennent pas
compte des réécritures de 1716 et de 1718, a une exception prés, 1’air De’ suoi strali (1, 12),
emprunté au livret de 1718. On retrouve dans ce livret de nombreux airs identiques a ceux de
Griselda, révisé en 1735 par Lalli, personnage interprété d’ailleurs, comme Ginevra, par Anna
Giro.

Nous faisons le méme constat d’autorité du texte originel de Salvi en observant les
derniéres réécritures venitiennes, plus fideles que Haendel au livret de 1708, ainsi qu’a
I’Arioste. Elles conservent une focalisation sur Dalinda et surtout sur Polinesso, qui sera
accentuée par I’ampleur donnée a la figure du traitre, personnage tendant vers les Norfolk,
Yago et autres tristes sires de la scéne romantique. En suivant a nouveau le fil du méme livret
et revenant sur les scenes vénitiennes, nous tombons sur une version tres proche de celle de
1716. Pourtant, anecdote révélatrice, ce livret intitulé Ariodante et mis en musique par
Cristoforo Wagenseil, en 1745, porte le nom de Meétastase sur la fiche de bibliothéque,

associé au compositeur mais sur le livret, mention est faite de tous les artisans du spectacle

! Nous y reviendrons dans la partie consacrée a Alcina.
2 Pour cette adaptation, nous nous appuyons sur les analyses de Reinhard, The Operas of Antonio Vivaldi,
Fondazione Giorgio Cini, Studi di musica veneta, Quaderni vivaldiani, 13, Florence, Olschki, 2008, p. 590-596.
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sauf du librettiste. 1l est intéressantde remarquer qu’en 1’absence de précision, le
bibliothécaire a opté pour LE librettiste le plus « probable » : Métastase. Bien sdr, un examen
plus attentif nous montre qu’il s’agit de Salvi ou de quelqu’un qui n’a fait que couper son
livret, avec les mémes justifications que celui de 1716. L’adresse au lecteur est
rigoureusement identique a la préface de 1708 depuis « Il quinto canto » jusqu’a « quel

meraviglioso poema ». Puis, viennent des modifications expliquant la réédition :

E comparso perd replicatamente e con infinito applauso sopra le scene di questo famosissimo
teatro accresciuto nei caratteri dei personaggi, e nelle finzioni introdotevi affine di reccar piu
diletto, e perché tutte le passioni abbiano forza maggiore negli attori, come la tenerezza nel padre,
I’ambizione in Polinesso, ’amore in Ariodante, ne vi fu introdotto, per lo scioglimento del drama
Rinaldo, perché nel rimanente dell’azione non v’avea luogo. Nella presente ristampa, in occasione
che si deve ancora rappresentare in questa citta di Venezia, ¢ d’avvertirsi che in esso non fu
ricercato tutto quell’ordine, e tutti que’ versi, con cui 1’insigne autore [Salvi] I’ha composto, e
pubblicato. Si & dovuto troncarlo, accrescerlo e alterarlo in molte parti, e particolarmente in buona
parte dell’arie introdotevi a maggior comodo della nuova musica. Diverso ¢ il numero delle scene,
delle mutazioni, e cosi dell’altre parti costitutive del drama. Cio tutta volta non ¢ stato fatto con
animo di migliorarlo, ma solo all’oggetto di adattarlo al bisogno, e cid con ’esempio, o sia piu
tosto con I’abuso, che in oggi corre per tutti i teatri d’Italia in simili componimenti, dove ogn’uno
a l’autorita, e’l privileggio di porci mano, e di cangiarne infino i titoli. Vivi felice.

Les modifications a partir du livret de 1708 sont strictement identiques a celles de
1716. Seuls trés peu d’airs sont a nouveau modifiés. Une modification accentuant encore la
noirceur du personnage de Polinesso peut étre relevée. Alors que dans son monologue
précédent, il sous-entend le sort qu’il réserve a Dalinda, couvrir un forfait par un autre plus

grand encore, son plan est plus clair ici car il s’adresse directement aux deux serviteurs.

Amici, fra poco

Dalinda giungera : di questa selva

in su’l oscuro ingresso

Celati ’attendete, € il cenno mio
Pronti eseguite, che a voi ben s’aspetta
Far un offeso amor giusta vendetta.

Enfin, la derniére reprise vénitienne sous le titre Ginevra en 1753, au Teatro San
Samuele, par Ferdinando Bertoni, est encore plus proche de la version de 1708, avec
davantage d’airs pour Polinesso, et une accélération de 1’action dans ’acte III, comme dans la
version de 1753. En effet, d’'une maniere générale, la tendance chronologique est a la
réduction du nombre de scenes — de quarante-trois a Pratolino a trente en 1753 —, typique des

ceuvres « réformees » par les réflexions sur le genre.

! Frontespizio : Ariodante, dramma per musica da rappresentarsi nel famosissimo teatro Grimani di San
Giovanni Grisostomo, I’autunno 1745, dedicato a sua Eccellenza il signore Giovanni d’Hobart, nobile inglese.
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Un sérieux transposé sur toutes les scénes: opéra comique (Méhul), danse
(Urbano Garzia), le San Carlo (Piccinni)

Ginevra di Scozia, ballet d’Urbano Garzia®

Nous I’avons vu en évoquant le caractére auctorial des chorégraphes, le sujet choisi
par Urbano Garzia est tiré du « celebratissimo poema epico dell’ Ariosto » pour donner lieu a
un ballet sérieux contenu dans un opéra comique. Il s’agit de confronter les modifications
évoqueées par le chorégraphe pour adapter 1’épopée a la pantomime.

Le ballet s’ouvre sur une scene de triomphe, spectaculaire, qui donne lieu a une

exposition parfaitement adaptée a la danse :

Il Re ’abbraccia con trasporto e non meno Ginevra ; e in segno di alleggrezza intrecciasi breve
danza, nella quale scopronsi gli amori di Ginevra, Ariodante, e le gelose smanie di Polinesso. Il Re
premia Ariodante, e dopo una danza generale tutti si ritirano.

Mais, remarguons, en anticipant, que ce type de premiére scene se retrouvera par la
suite dans les autres ceuvres chantées, laissant supposer une influence de ce ballet qui connait
de nombreuses reprises entre Parme et Milan.

Les autres actes sont basés sur des objets, tels la lettre, destinés a expliciter les gestes,

mais un carton est nécessaire pour comprendre ’enjeu de la loi d’Ecosse :

Qui legge irrevocabile e severa

E che ogni donna, e di ciascuna sorte,
Ch’ad uom si giunga, e non gli sia mogliera,
Se accusata ne vien, abbia la morte.

Dans cette adaptation, Ariodante, apres avoir sauvé Dalinda dans les bois, ne 1’écoute
pas et part sauver Ginevra, méme coupable. Nous retrouvons ici la forme d’héroisme qu’avait
le personnage de Rinaldo chez 1’Arioste, défendant les femmes a tout prix, contre cette loi
inique. Cette version est aussi paradigmatique des adaptations suivantes qui imaginent une

confrontation entre Ginevra et son sauveur, a 1’identité cachée, a la fin de ’acte IV :

I1 Re chiede all’incognito di palesarsi. Ma egli nega di farlo. Finalmente il re comanda a tutti che si
lasci sola la figlia con I’incognito guerriero, ond’essa le palesi le sue avventure. Ci0 vien eseguito.
Ariodante solo con lei da segni d’essere in un cimento piu grande. Ginevra nella medesima

! Ginevra di Scozia, ballo tragico-pantomimico in cinque atti composto per la prima volta da Urbano Garzia,
Piacenza, Guastalla, 1797, interméde au dramma giocoso L 'indolente (musique de Francesco Gnecco, Teatro di
corte di Parma).
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situazione non s’arrischia d’avvicinarsi all’incognito ; finalmente fattasi coraggio s’appressa a lui,
e gli narra i suoi casi. Qui nasce un contrasto di diversi affetti. Tra le asserzioni di Ginevra sulla
sua innocenza, e tra la sicurezza d’aver veduto egli stesso il suo tradimento, rimane perplesso.
Ginevra ha qualche lusinga, che sia egli stesso Ariodante. VVorrebbe precipitarsi tra le sue braccia,
ma un tremito improvviso glielo impedisce. Ariodante non pud piu reggere ed & per scoprirsi
quando nello stesso punto s’odono le trombe che lo invitano alla battaglia. Si scuote a tal suono, e
risoluto di partire accenna a Ginevra che va a morire per lei.

Dalinda empéche le combat par ses révélations, et c’est Ariodante qui tue Polinesso,

dans un acceés de fureur :

Avriodante, preso da furore, e da mille altri affetti, che lo agitano, corre intorno al traditore, e a viva
forza il conduce in mezzo alla scena, ove in pochi colpi rimane ucciso. In tal momento alza la
visiera che da luogo ad una sorpresa generale. [...]

L’unione d’Ariodante e Ginevra con una dansa generale si da termine al ballo.

Le personnage d’Ariodante concentre 1’essentiel des actes héroiques et mérite son
statut de héros, ce qui s’explique aisément par le fait que le chorégraphe est justement le

danseur qui I’incarne, se taillant, sur mesure, un role de premier ordre.

Ariodant, opéra comique d’Hoffman/Méhul

Dans la version romantique de Méhul, le sujet de la Ginevra sort définitivement des
connotations de I’opéra vénitien, sur le plan de la dramaturgie, comme de I’influence de la
musique francaise post-gluckienne. Dans le contexte de la Révolution francaise’, Etienne
M¢hul commence en 1790 une série d’opéras-comiques en collaboration avec le librettiste
Francois Benoit Hoffman, dont Ariodant? est considéré comme la plus belle réussite. Leur
Ariodant est précédé de quelques mois d’une adaptation du méme sujet sous le titre Montano
et Stéphanie, livret de Jean-Elie Déjaure et musique d’Henri-Montan Berton. Publié dans les
(Euvres d’Hoffman, Ariodant est défini comme « drame en trois actes et en prose ». Les
personnages, dont I’onomastique a changé, sont aisément reconnaissables : Edgar, prince de
I’ancienne Ecosse, est Donald, roi d’Ecosse, Ina, fille d’Edgar est Ginevra, Othon, prince
hiberbien est Polinesso, Ariodant, simple chevalier, conserve son nom éponyme, ainsi que
Lurcain et Dalinde, simplement traduits. Le drame s’ouvre sur une scéne ou Othon est seul,
emblématique de I’importance donnée au personnage. Il attend la réponse d’Ina a sa demande

en mariage, qui va décider de son sort : «je puis aimer d’amour extréme/Je puis hair avec

! Sur les circonstances de la création, voir Adélaide De Place, Etienne Nicolas Méhul, Paris, Bleu nuit, 2005,
p. 117-120.

2 Ariodant, drame en trois actes en prose mélée de musique, par Hoffman, Paris, Ballard, 19 Vendémiaire an 7
[1798] (musique de Méhul, Théatre Favart).
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fureur ». Son plan machiavélique n’oublie qu’un détail, tout le monde n’est pas aussi
malhonnéte que lui et il ne comprend pas qu’Ina n’accepte pas sa proposition de laver la honte
par un mariage rétroactif, en faisant croire qu’il était prononcé depuis longtemps mais
maintenu secret. En comparaison avec cet esprit diabolique et manipulateur, le Polinesso de
Salvi était presque raisonnable et compréhensible. Dalinde et Ina le craignent dés les
premieres scenes. La belle princesse n’acquiert une ampleur héroique que dans la scéne ou
elle lui tient téte, refusant de 1’épouser pour se sauver.

Si les combats et les duels a 1’épée restent des moyens de se substituer a la justice —
Lurcain montre son épée comme « juge » d’Othon —, les codes de I’honneur chevaleresque
n’ont plus cours. Lorsqu’Ariodant revient sauver Ina, il a compris que le seul coupable était
Othon et il veut donner un « éclat solennel » a sa vengeance, n’en informant ni le roi ni méme
son frére. Il se présente comme témoin du jugement, s’indignant néanmoins de I’impunité du
corrupteur. Si le héros sauve sa bien-aimée en étant convaincu de son innocence, il n’en reste
pas moins défenseur du repentir et tolérant envers les péchés par amour en défendant Dalinde
contre tout jugement qui la condamnerait. Il conserve donc les caractéristiques du valeureux
Rinaldo, pourfendeur de la mysogynie.

Au retour d’Ariodant, le spectateur ne sait pas ce qui s’est passé la nuit précédente et
peut croire que Dalinde est effectivement morte comme les sicaires le rapportent & Othon. Ce
n’est qu’a la scéne suivante, lorsque les deux brigands partagent le « prix du crime » en se
félicitant de leur mensonge, que la vérité est rétablie. Lorsqu’ils sont surpris par Ariodant, un
autre coin du voile est levé : c¢’est lui qui a défendu Dalinde. Mais on ne sait rien de plus
jusqu’a la sceéne du tribunal, ménageant un effet de surprise. Méme si le public de I’époque
connaissait encore 1’Arioste et lisait le livret avant de voir le spectacle, les codes de la
dramaturgie ménagent des effets de surprise qui ne sont pas sans rappeler I’écriture en
feuilleton de 1’épopée, mais se détachent définitivement de la répartition des sceénes dans
I’opera seria, ou I’attention est concentrée sur les affects plus que sur les contrastes et les

rebondissements.
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Ginevra ed Ariodante’, dramma tragico per musica di Giacomo Tritta, 1801

Dés la premiere scéne, qui est & nouveau un triomphe, Polinesso apparait comme
typique du méchant de mélodrame, jaloux de la gloire du héros couronné de lauriers : « lo
reprimo in core a stento/La mia smania, il mio furor ». Diamétralement opposé, Ariodante
retrouve sa bien-aimée, comme récompense de sa gloire, qu’il abandonne bien volontiers pour

godter les joies de I’amour :

Di mie glorie e mie conquiste
Il maggior premio tu sei

Con te o cara i giorni miei
Sempre lieti io passerei

Le manipulateur Polinesso fait croire a Dalinda qu’il I’aime et ne convoite Ginevra
que par ambition : « Che la sola ambizion fe desiarmi /di Ginevra le nozze/Ma ch’¢ tuo questo
cor ». Lorsqu’il dévoile son plan a Dalinda, il I’assure que le déguisement n’a qu’une fonction
cathartique et ne peut nuire a sa maitresse : « Illuder bramo/lI’ambizioso desio che mi
tormenta/ne questo pud a Ginevra arrecar danno ». Mais le traitre est un instant pris de
remords : « La rimembranza sua (Dalinda) mi turba/Da piu funesti/Fantasmi combattuto é il
mio pensiero/E non so quel che temo e quel che spero » (I, 1). Mais sa lacheté est sans
bornes : il refuse de défendre Ginevra, comme le roi le lui demande. Il réussit & instiller le
doute sur la fidélité de Ginevra par des insinuations, avant le rendez-vous nocturne. Alors que
dans les autres versions, Ariodante est inflexible avant le choc que représente la scéne du
balcon, son assurance est déja mise en difficulté par les insinuations de Polinesso. Ainsi,
lorsque le roi vient lui annoncer sa promesse de mariage, il feint d’étre heureux mais ne

parvient pas a cacher son désarroi :

Ginevra- Ah perché mio fido amante
Si perplesso e irato stai ?

Idol mio morir mi fai

Deh palesa il tuo dolor

Ariodante- E sereno il mio sembiante
Né di duol cagione io trovo

(qual contrasto in petto io provo)
Stan pugnando e sdegno e amor.

Re- (sta perplesso ed affannato
Agitato da piu affetti

Piena 1’alma ho di sospetti

E d’insolito timor).

! Ginevra ed Ariodante, dramma tragico per musica di Giacomo Tritta, Napoli, Stamperia Flautina, 1801
(musique de Domenico Piccinni, San Carlo)
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Ginevra, s’inquicte ensuite de la froideur de son amant qui fuit les explications :

Ma tu barbaro non odi

I miei detti il mio lamento
Il dolor che in petto io sento
Gia mi porta a delirar.

Pourtant, alors qu’on le croit mort, il apparait masqué, pour la défendre ... alors qu’il
ne sait rien. En effet, Dalinda explique que c’est Rinaldo, revenu dans ce livret, qui 1’a
défendue des assassins envoyés par Polinesso. Le suspense est maintenu pendant tout le
deuxiéme acte : le spectateur, comme le protagoniste, ne sait rien et la confrontation
d’Ariodante avec Ginevra, qui ne I’a pas reconnu, juste avant le combat, sans qu’il ait le
temps de se dévoiler avant I’appel de la trompette, repousse la résolution. Tout le deuxieme
acte tend a maintenir une tension, qui ne se dénoue que dans la derniére scene.

Dans cette version, 1’accent est mis sur la figure du traitre et son influence sur le
protagoniste, jaloux au point de douter de sa promise, qui doit prouver, a 1’occasion de

nombreuses confrontations, sa fidélité a toute épreuve.

Ginevra' de Gaetano Rossi (1801)

En 1792, avec I’Elfrida de Calzabigi, située dans une improbable Angleterre
médiévale, s’ouvre une nouvelle ére d’ceuvres situées dans un climat nordique pré-
romantique, sous I’influence littéraire de Melchiore Cesarotti®. Cette perspective littéraire
ouvre de nouveaux horizons a la dramaturgie musicale. Avec ’avénement des mythes
nordiques, les opéras fourmillent d’images de mort, de sacrifices pour la patrie, d’exilés
innocents, d’usurpateurs cruels et d’amants irrémédiablement séparés. Dans le vocabulaire, on
note 1I’émergence de locutions et mots indiquant une idéologie du sacrifice, de I’inéluctabilité,
des grands sentiments et des affects immortels. On exalte I’honneur, la vengeance, la liberté,
les massacres et le sang, tout est fatal et extréme. La rime traditionelle et apaisée
speranza/costanza est supplantée par la plus expressive et violente forte/morte. On observe un

changement des modalités expressives du rapport opprimés/oppresseurs entre le tyran-

! Nous avons consulté une édition de 1802 — Ginevra di Scozia ossia Ariodante, livret de Gaetano Rossi, Torino,
Felice Buzan, 1802 (musique de Giuseppe Mosca, Gran Teatro delle Arti di Torino) —, a défaut de la premiére
édition du livret : Ginevra di Scozia, dramma eroico per musica in due atti de Gaetano Rossi, Trieste, Stamperia
governiale, 1801.

? Notamment de sa version d’Ossian et de sa traduction des tragédies de Voltaire. Sur la tragédie selon Cesarotti,
voir Gilberto Pizzamiglio, « Melchiorre Cesarotti : teoria e pratica della tragedia tra Voltaire e Alfieri », in
Christian Bec, Iréne Mamczarz (dir.), Le Thédtre italien et I’Europe, XVII*-XVIII® siécles, Firenze, Olschki,
1985, p. 33-51.
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usurpateur et le souverain injustement déshérité qui doit racheter sa liberté en méme temps
que celle de son peuple dans une logique qui, de « légitimiste-individuelle », devient de plus
en plus « national-libertaire »*. Dans notre corpus, le glissement entre les opéras regroupés
dans la thématique « Angélique, reine du Catai » vers le cas des « Ginevra/Ariodante »
pourrait illustrer cette évolution. Le lieu est identique : le palais, théatre de conjurations et
d’intrigues politiques, mais les traitements sont nouveaux.

Ariodante correspond parfaitement a la figure de ’amant qui vient d’une contrée
lointaine, souvent enveloppé d’un « fatal mystere » (Linda di Chamounix, 1, 4). 1l apparait a
I’improviste mais attendu (comme le Manrico de Verdi). Tout en restant fidele a 1’ Arioste en
situant la scéne dans le royaume d’Ecosse, Gaetano Rossi fait d’Ariodante un héros italien.
C’est ce que souligne Dalinda, s’étonnant que sa maitresse préfere un « garzon straniero » au
seigneur national, Polinesso.

Eléve de Cesarotti pour ’opera seria, comme il est celui de Goldoni et Da Ponte pour
I’opera buffa, Gaetano Rossi est notamment remarquable par la qualité de ses récitatifs, son
langage ¢€levé, propre a la narration épique. Il représente 1’intégration du modele de Cesarotti
pour ouvrir la voie aux nouveautés protoromantiques®. La question de la fidélité est un théme
de prédilection dans son ceuvre comique®. Il est particulierement sensible & la thématique des
affects familiaux, souvent en contraste avec le sentiment amoureux. Les rapports entre
Ginevra et son pere sont un enjeu important, des les premiéres adaptations. Salvi disait avoir
éliminé Zerbino afin de faire de la princesse la fille unique du roi et, partant, de rendre plus
pathétique sa condamnation. On retrouvera chez Rossi, douze ans plus tard, une attention a
cette question dans une autre adaptation de 1’ Arioste, associé au Tasse comme texte source du

livret de Tancredi, inspiré également de la tragédie de Voltaire” :

Pensa che sei mia figlia,
Il dover tuo rammenta :
E d’irritar paventa

La patria, e il genitor.
Serba all’amato sposo

I dolci affetti tuoi.

! Daniela Goldin, La vera Fenice. Libretti e librettisti tra Sette e Ottocento, Torino, Einaudi, 1985, p. 52.

2 Son répertoire thématique et lexical est déja romantique et risorgimental. Ses opéras se situent dans des régions
sémitiques : Arsace e Semira, Gli Sciti, Semiramide, ldomeneo, ou nordiques : Emma di Resburgo, Ginevra di
Scozia. Il s’illustre aussi dans des tragicomédies pastorales-bourgeoises comme Linda di Chamounix.

3 En 1799, réécrivant La pazza giornata ovvero Il matrimonio di Figaro, il maintient le texte de Da Ponte avec
des variations dans les airs. En 1819, dans La sposa fedele, un personnage fait la méme expérience que la
comtesse et un autre revisite la citation de Métastase de Cosi fan tutte : « Arrigo = Ci sara la sua fenice/ma
trovarla ci sapra ? », I, 10.

* Tancredi, melodramma eroico in due atti di Gaetano Rossi, Venezia, Rizzi, 1813, (I, 7).
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Dr’ailleurs, le finale de 1’acte I, ou tous les personnages accusent la jeune fille
innocente, annonce déja celui de Tancredi pour la musique de Rossini.

Gaetano Rossi donne un nouvel exemple de modification dans I’écriture des livrets,
non pas en fonction d’une inventivité endogéne mais suivant les pressions de la grande
littérature. Dans cette idéologie de 1’honneur qui doit étre défendu au prix du sacrifice
personnel et de I’offense qu’on doit réparer méme violemment, la guerre et ses symboles

deviennent naturellement des valeurs positives dans le climat de Cesarotti :

Pugnero per te da forte.

[.]
Ecco la tromba. Addio ;
Vado per te a morir',

Affirmation d’une mythologie de I’outre-tombe, les esprits qui réclament vengeance et
qui sont introduits par une scénographie funebre, nocturne et hostile, naissent de 1’imagination

des personnages, avant de se réaliser dans des scénographies fantastiques :

Oh, caso barbaro !

Oh duce misero !

Oh quali voci ! E quale
Gelo m’agghiaccia il petto !
Vendetta orribile
Quell’ombra avra 1

Comme Salvi, Gaetano Rossi coupe tout lien avec la trame de 1’épopée, et introduit
une deuxieme intrigue amoureuse entre Lurcanio et Dalinda, équilibrant la répartition des
personnages entre couple principal et couple secondaire. Son ajout d’un nouveau personnage,
Vafrino, I’écuyer d’Ariodante, affaiblit le role du protagoniste puisque c’est le fidele
«second » qui sauve Dalinda des sicaires envoyés par Polinesso. La figure du traitre est
renforcée dans sa noirceur par sa lacheté, dans un systéme manichéen ou la dichotomie entre
le bien et le mal ne connait pas de nuance, comme c’était le cas dans le traitement de 1’épisode

par I’ Arioste.

! Ginevra di Scozia, 11, 2.
2 Ginevra di Scozia, 1806, I, 14.
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Ginevra di Scozia, dramma lirico in tre atti, di G. B. Bonelli (1852)"
La descripion détaillée de I’argument peut nous laisser penser que 1’ Arioste est moins

connu du public :

Argomento

Ginevra, figliola ad Arturo, re di Scozia, sovra tutte donne bellissima, era il sospiro di quanti nobili
e valenti cavalieri che fossero. Il padre, sebben non ignorasse com’ella lo amore per Ariodante a
quello di ogni altro anteponesse, seguitando le costumanze di que’ di, bandiva una giostra
proclamando che, tra gli amatori di Ginevra, avrebbe menata in moglie colui che s’avesse il vanto
di ottimo cavaliere in quel giorno ottenuto. Polinesso, duca d’Albania, che in tutto lo reame, appo
il re, non era il pit degno, nulla si curando dello sprezzo che aveva Ginevra per lui, discese in
giostra, e valorosissimo ch’egli era, fu vinto da Ariodante, il quale, con un suo fratello di nome
Lurcanio, desideroso di magnanime imprese, s’era in Scozia da lungo tempo recato ; e tanto il suo
maschio il fea caro al re, e la sua leggiadria ben veduto alla figliola, che Ginevra in brieve tempo
lui volle tutto il suo bene ed il re di molte terre e castella lo regalava e fra i primi baroni del regno
lo annoverava. Polinesso, veggendo cosi in un punto ogni sua speranza distrutta, giurd in ogni
modo il maritaggio di Ginevra con Ariodante turbare.

Quinci ha cominciato la mia drammatica azione, per cui mi fu guida e lume la sublime novella,
narrata al quarto e quinto dell’Orlando furioso da messer Lodovico Ariosto.

Le molte esigenze teatrali, circostanze imprevedute, hanno fatto questo mio dramma pit di quello
che non si convenga disadorno e scomposto ; ma siccome in me la volonta al bene operare non
venne meno giammai, cosi tu, lettore gentile, alla pochezza mia, ti degna, colla molta benevolenza
tua sovvenire. Vivi felice.

Paradoxalement, réapparaissent les personnages de Rinaldo, et, simple homonyme
avec celui de I’épopée, Oliviero. En outre, le roi se nomme Arturo, dans un retour du gott
pour la « matiére de Bretagne ». La fidélité a la matiére épique est confirmée par la réinsertion
de Rinaldo qui tient lieu de deus ex macchina dans la derniere scéne :

Per mia bocca il ver palese qui sara.
Rinaldo son io ; sul mio destrier correva
per folta selva, allor che un pianto, un grido
Vicino ascolto : in quella parte accorro

e una donzella a certa morte io tolgo.

Plus ancré dans les caractéristiques de I’époque, le héros est un étranger, et le choeur
commente le désarroi du personnage de Dalinda, se faisant écho et amplificateur de sa
souffrance, tout en remplissant une fonction fondamentale de récit des événements, comme

dans les premiéres scenes :

Quell’infelice oppressa
che a secondar d’un amator le brame
vestiva i panni di Ginevra, e in quelle

! Ginevra di Scozia, dramma lirico in tre atti, di G. B. Bonelli, Milano-Ricordi, 1852 (musique de Vincenzo
Noberasco, Teatro di San Radegonda).
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stanze accoglieva il perfido che a morte
tratta I’avea.

C’est d’ailleurs le cheeur, personnage a part entiére, qui a le dernier air.

Ginevra di Scozia, melodramma romantico di Marcelliano Marcello (1853-54)*

Le triomphe occupe la premiére scéne et donne lieu a un hymne patriotique :

I. La derelitta Scozia
Amaro suol premea

E I’'umil capo ad ergere
Non piu per se valea :

Ma il torbido sembiante
Alfin rassereno

Ché il prode Ariodante

La resse, e la salvo.

Il. Dell’Irlandese indomito
Fiaccato ¢ ormai I’orgoglio;
I’onor ritorna a splendere
di questo antico soglio.
Del popolo festante

La voce al ciel s’alzo,

ché il prode Ariodante

la Scozia libero.

Ariodante est le héros qui sauva I’Ecosse mais il reste « I’étranger » dans la mesure ol
il est un héros national, puisque Italien. Il chante d’ailleurs les louanges du « sol natal » avec

ferveur, le doux visage de Ginevra lui rappelant son pays :

Come il mio ciel d’Italia

Il suo sorriso € vago

D’un sol pensier, d’un palpito
Il mio trionfo é pago ;

una lusinga eterea

S’¢ desta nel mio cor :

al paradiso innalzami

la speme dell’amor.

Polinesso, rongé par la jalousie, préférerait justement qu’il ne fUt jamais venu :

Acuto stral d’invidia

Mi morde, mi tortura :

Ei la nativa Italia

Lascio per mia sventura

Ma guai ! sta sopra un demone

! Ginevra di Scozia, melodramma romantico in tre atti di Marcelliano Marcello, Mantova, Fratelli Negretti,
1853-54 (musique de Luigi Petrali, Teatro sociale)
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Al nuovo tuo splendor ;
potria col soffio struggere
I sogni del tuo cor.

Ginevra, explique son amour pour le bel étranger dans un air qui rappelle celui de la

Gilda, racontant sa premiére rencontre avec le Duc de Mantoue :

I. Nei sogni ridenti del giovin pensiero

Il sogno piu vago diletto eri tu

Tu fosti dell’alma I’affetto primiero

E genio celeste di mia gioventu.

1. Appena al mio sguardo dinanzi apparisti
Io t’ho conosciuto mio sogno d’amor

A farmi beata nel mondo venisti
Com’angiol, che reca speranza al dolor.

Elle est proche de la Violetta de La Traviata lorsqu’elle implore Ariodante, qui n’est

plus que ’ombre de lui-méme, de croire en son innocence :

(avanza verso Ginevra con passo lento, pallido il volto, come un cadavere, gli occhi incavati,
lunghi capelli, la voce commossa, e fievole).

Ginevra :

Forse col tempo conoscerai

Ma sara tardi, quanto t’amai

Alla mia sorte or m’abbandona

Deh... mi perdona, poi moriro.

Rinaldo est oublié, c’est le prieur qui conduit Dalinda révéler la vérité et sauver les

amants.

Ariodante, opera d’Ernesto Trucchi (1942)"

Si Ariodante est représenté avec succés a Parme en 1942, son style reste ancré dans le
XIX® siécle. Il marque les débuts a I’opéra de Nino Rota, simultanément & la composition de
musiques de films, qu’il met sur le méme plan que ses opéras et piéces instrumentales. Le
melodramma s’ouvre sur Polinesso qui voit ses réves s’écrouler face au triomphe

d’Ariodante :

! Ariodante, opera in tre atti e quattro parti d’Ernesto Trucchi, Milano, Artigianelli, 1942 (musique de Nino
Rota, Teatro Reggio di Parma). Sur Nino Rota et son rapport & I’opéra, voir Storia del candore. Studi in memoria
di Nino Rota nel ventesimo della sua scomparsa, a cura di Giovanni Morelli, Firenze, Olschki, 2001 ; Fra
cinema e musica del Novecento : il caso Nino Rota, dai documenti, a cura di Francesco Lombardi, Firenze,
Olschki, 2000 ; Franco Arato, Lettere in musica : gli scrittori e [’opera del Novecento, Novi Ligure, Citta del
Silenzio, 2007.
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O maledetto giorno, o plebe sciocca

O stolto re, di me dimentico.

Un punto e tutto

Intorno a me dirocca

Il castel che innalzai cade distrutto.

Oh ambiziosi miei sogni, oh sospirata
Corona al capo mio! Tutto é finito.
Ginevra ad altri & data

E con Ginevra il trono, il trono ambito!
E cedere io dovro ? si vil saro ?

Cedere Polinesso ? lo vile ? lo, Duca
D’Albania ? no ! giammai ! e gia m’ispira
Il genio mio altri pensier.... Ardire !

E geni tutelar siatemi voi

Voi mie virtl, superbia, astuzia ed ira !
O mio agognato ben.

Perduto ancore non sei. Lo giuro a Dio,
Ti riconquistero.

Les gens du peuple sont le nouveau cheeur et les témoins, depuis une taverne, de la

scene du balcon :

Fanciulle, i signori ci hanno altri pensieri
che i poveri figli del rude lavor!
Entriam

Di giorno la marra

del rude lavor

a sera gazzarra

tra i canti e il bicchier!
Scordiamo 1’asprezza

del lungo cammino

in libera ebbrezza

tra i canti ed il vino!

Ce sont les demoiselles de compagnie de Ginevra qui, informant leur maitresse de ce
u’on raconte sur Ariodante, apportent des informations nécessaires au déroulement de
q pp

I’intrigue :

Or son pochi giorni

Errare a cavallo pel bosco vicino

Un vago ricamo che in seno portava
Baciava o imprecando gualciva talor.
Il nome che voi portate, sovente
Urlava e gemeva ciascuno demente
Lo crede nessuno 1’ardisce accostar.
Alfine fu visto spronare il destriero
Sparire lontano seguendo il sentiero
Che da le montagne digradasi al mar.

Le cheeur final a de nouveau le mot de la fin, son bonheur étant lié a celui de son

souverain :
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Sorridi ancor, figlia di Re :
il popol tuo fedel rivive in te !

De I’opera seria au drame romantique, le personnage de « la fille du roi », comme le
« roi » qui n’a pas forcément d’autre identité que celle de son statut, sont effacés par les
figures du traitre et du sauveur national, nouveaux héros du drame. La belle Ginevra devient
une blanche colombe, sacrifiée sur 1’autel des valeurs misogynes d’une société qui ravale les
femmes a un statut de victimes.

Le sort de ce sujet fonctionne comme contre-exemple a la fortune des personnages
principaux, qui ne franchissent pas la frontiere du XV1I1° siécle. C’est que ’autre duo sérieux
masculin, celui formé par Ruggiero et Leone, rivalisant de générosité et d’abnégation, a laissé
place a des contrastes plus ancrés dans les problématiques d’une société ou les individus
prouvent leur valeur en servant le pouvoir politique et la nation. La question de la nature du
melodramma demeure un enjeu de société, au méme titre que pour les réformateurs du siécle

des Lumiéres, mais on y apporte des réponses différentes.

I1. Un comique persistant

Toute la difficulté a traiter du comique réside tout d’abord dans une question de
traduction. En effet, dans le contexte du théatre, comico signifie d’abord « comédien » sans
que cela ne soit forcément synonyme de « comique » au sens courant du terme. En outre, le
personnage comique est aussi le protagoniste de la comédie qui peut trés bien étre « sérieuse »
a la suite de la Mélite de Corneille par exemple et de la comédie de meeurs, dans le cadre de
laquelle le berger et le cadre pastoral peuvent devenir comiques. Enfin, bien évidemment, les
réécritures de 1’ Arioste sont trés souvent a la limite du « comique », cette fois au sens courant
de risible, voire ridicule. Lorsque nous ne donnons pas de précisions contraires, c’est dans ce
sens que nous entendons le terme.

Nous nous appuyons a nouveau sur les définitions de Reinhard Strohm pour définir les
termes d’une réflexion autour du comique®. Le genre d’abord indéfini du dramma per musica
se modifie autour de 1700 dans la mesure ou 1’élément comique s’en détache pour devenir un
genre autonome. Une sorte de solution intermédiaire consiste dans les intermezzi comici per

musica, joués en méme temps que le dramma per musica sérieux et en quelque sorte

! Reinhard Strohm, L opera italiana del Settecento, Venezia, Marsilio, 1991, p. 23.
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considérés comme partie intégrante de 1’opéra. Mais une solution plus radicale assez précoce,
surtout a Naples, est I’opéra comique qui remplit a lui seul une soirée théatrale, et qui prend le
nom de commedia per musica, sans que la distinction dramma/commedia ne soit équivalente a
la polarité sérieux/comique. Vers le milieu du siécle nait a Venise ce qu’on appelle
aujourd’hui opera buffa par opposition a 1’opera seria, ¢’est-a-dire un stade plus évolué de
’opéra de la commedia per musica enrichie par les éléments de 1’intermezzo. A 1’époque,
prévaut le terme de dramma giocoso per musica, qui rivalise avec le constant dramma per
musica, ce dernier n’indiquant pas pour autant un tournant sérieux. Toutes ces définitions
s’appliquent avant tout au texte et aux définitions établies sur les livrets de 1’époque. Les
termes d’opera seria et opera buffa qui se référent a la totalité du spectacle musical,
deviennent d’usage courant a la fin du XVIII® siécle et la rivalité qui transparait dans les
termes est caractéristique de la vie de la scéne a I’époque ou, comme nous 1’avons vu, le genre
met souvent en abyme sa réflexion sur lui-méme, le signe le plus marquant étant la série des
méta-mélodrames. Ainsi, lorsqu’on veut désigner le genre comique par opposition au genre
sérieux, il convient de parler d’opera comica qui englobe a la fois I’intermezzo et la

commedia per musica.

1. De la commedia dell’arte a I’opéra baroque (de type vénitien)

L’influence de la commedia dell’arte sur ’opéra vénitien est aujourd’hui démontrée’.
Un certain nombre de théatres au XVI1° siécle et au début du XVII® avaient été construits
specifiquement pour accueillir des représentations de troupes itinérantes de comici. Et méme
si ces théatres ont disparu, ils ont servi de base a leurs héritiers lyriques. Par ailleurs, ce que
nous savons sur les accords financiers entre les propriétaires des théatres et les troupes de
comici, indique qu’ils ont également servi de modele a I’opéra. En échange de 1’autorisation
de jouer au théatre, la troupe assumait 1’entiere responsabilité de la production, partageant
avec les propriétaires la recette de la location des loges et de la vente de billets individuels.

La commedia dell’arte est un théatre d’inventio au sens de reconnaissance et non de

découverte. En composant des scenari, les acteurs se comportaient comme des scénaristes

! Ludovico Zorzi, Il teatro e la cittd. Saggi sulla scena italiana, Torino, Einaudi, 1977, p. 237-291 ; Marzia Pieri,
« Il teatro da vendere », in La nascita del teatro moderno in Italia tra XV e XVI secolo, Torino, Bollati
Boringhieri, 1989, p. 195-227 ; Siro Ferrone, Attori mercanti corsari. La Commedia dell’arte in Europa tra
Cinque e Seicento, Torino, Einaudi, 1993, p. 89-97 ; Ellen Rosand, Les débuts du théatre public a Venise, in
Typologie des genres dans [’opéra, in Jean-Jacques Nattiez (dir.), Musiques : une encyclopédie pour le XXI°
siécle. 4, Histoire des musiques européennes, Arles-Paris, Actes Sud, 2006, p. 579.
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qui, pendant les soixante derniéres années, ont adapté «au nouveau langage filmique
I’immense patrimoine de la littérature et du théatre »'. L’ Arioste et son épopée, qui jouissent
d’un accueil si favorable au XVI° siécle, offrent une manne poétique au comédiens dell arte®.
Les acteurs de métier s’emparent immédiatement des paladins, magiciens, géants et
demoiselles amoureuses dans leurs spectacles « tragiques », de la méme fagon qu’ils recyclent
dans leurs spectacles comiques les zanni et les vieillards du comique populaire. Ce sont les
premiers a en faire des personnages théatraux a part entiere et a grand succes dans des
spectacles moins somptueux que les fétes de cour, mais dans lesquels les conflits et les
passions, a peine esquisses dans le poeme, sont illustrés et menés a terme, satisfaisant la
curiosité et le besoin d’interaction du public®. Iréne Mamczarz et Luciano Mariti étudient en
particulier deux canevas — le deuxiéme étant désormais édité par Anna Maria Testaverde® —
gue nous prenons comme paradigme de 1’adaptation de 1’épopée, afin de mettre en valeur leur
héritage dans les premiers drammi per musica de notre corpus, en particulier vénitien. Il s’agit

de La gran pazzia di Orlando® et de Orlando furioso, opera heroica rappresentativa®. Le

! Marzia Pieri, La nascita del teatro moderno in Italia tra XV e XVI secolo, Torino, Einaudi, 1989, p. 211.

2 Sur ’adaptation de 1’épopée de I’Arioste dans la Commedia dell’arte, nous renvoyons a I’étude d’Iréne
Mamczarz, « Quelques aspects d’interaction dans les théatres francais et polonais des XVI° et XVII® siécles :
drame humaniste, comédie dell’arte, théatre musical », in Christian Bec, Iréne Mamczarz (dir.), Le Théatre
italien et I'Europe, XV*-XVII° siécles, Paris, PUF, 1980, p. 171-217. Plus récemment, dans le volume Eroi della
poesia epica nel Cinque-Seicento, sous la direction de Maria Chiabo et Federico Doglio, Roma, Torre d’Orfeo,
2004, voir les études de Luciano Mariti, « Teatri di follia amorosa. L’Orlando furioso negli scenari della
Commedia dell’ Arte », p. 49-89, et d’Iréne Mamczarz, « Les personnages de I’ Arioste dans le théatre et le drame
musical frangais », p. 233-260, ce dernier article reprenant en grande partie celui de 1980. En outre, Iréne
Mamczarz insére ce chapitre dans sa monographie Le masque et l’dme, de [’improvisation a la création
théatrale, Paris, Klincksieck, 1999, p. 55-71.

¥ Marzia Pieri, « Cavallieri armi amori : una scorciatoia per il tragico », op. cit., p. 208.

* Canovacci della Commedia dell’Arte, a cura di Anna Maria Testaverde, Torino, Einaudi, 2007, p. 329-352.

* La gran pazzia d’Orlando, Opera reale est le premier des 102 canevas (76 comédies, 11 pastorales, 11
tragicomédies, 2 turqueries et une tragédie) rassemblés dans les deux volumes de la Raccolta di scenari piu scelti
di Histrioni, mss. 45G.5 et 45G.6, Rome, Bibliothéque des Lincei et Corsiniana. Les deux volumes sont datés de
1621 a 1642, portent le blason du Cardinal Maurizio de Savoie, et sont probablement destinés a la pratique des
comédiens de I’ Académie des Desiosi, active de 1622 a 1627. Il est intéressant de remarquer les liens tres étroits
entre ces canevas et les premiers opéras que nous répertorions, dans le premier tiers du XVI1° siécle. Le cardinal
était en effet lié a des acteurs et auteurs dramatiques de 1’Académie des Umoristi, dont Ottavio Tronsarelli,
auteur du livret 11 ritorno d’Angelica nell’Indie, chanté & Rome en 1628. En outre, le canevas La Gran pazzia
d’Orlando pourrait étre adapté de La pazzia d’Orlando, de Bartolomeo Zito, utilisé pour le spectacle napolitain
de 1615 de Silvio Fiorillo qui fréquentait aussi le cercle romain.

® Orlando furioso, opera heroica representativa, écrit avant 1622, étoffe le canevas précédent par I’introduction
de dialogues et de monologues. 11 est rédigé a ’'usage du dilettantisme des académiciens comme cela apparait
dans le deuxiéme volume du recueil de la Bibliotheque Casanatense, Della Scena di soggetti comici e tragici,
1622, élaboré par Basilio Locatelli, écrivain et acteur amateur de « commedie ridicolose » qui avoue avoir réécrit
des scenari précédents. Ces scenari étaient habituellement vendus par des comédiens professionnels (dont ils
constituaient une sorte de book promotionnel a présenter a leurs commanditaires) aux membres des académies
romaines. Sur ce sujet, voir Luciano Mariti, Commedia ridicolosa. Comici di professione, dilettanti, editoria
teatrale nel Seicento, Roma, Bulzoni, 1978, p. CLXXXVIII.
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deuxiéme, réécriture plus aboutie du premier’, est un rare exemple d’adaptation
« exhaustive » du Roland furieux, qu’il est intéressant de comparer aux premicres adaptations
gue nous avons évoquées dans le cadre du théatre de cour et que nous avons regroupées sous
le terme de « regne des magiciens ». Son auteur transpose sur la scéne I’univers chevaleresque
de I’Arioste et le fait fusionner avec les exigences du théatre improvisé. Conformément aux
exigences de la scene, a des lieues de 1’ile magique ou du palais enchanté, mais remplissant la
méme fonction aristotélicienne, c’est I’auberge de Pantalone, Graziano et Zanni qui est le lieu
de rencontre de tous les chevaliers errants et de leurs amoureuses (pas moins de quarante-
quatre personnages).

L’action, divisée en trois actes, combine différents épisodes tirés des chants I
(Angelica, Rinaldo et Argalia ; Rinaldo/Sacripante, fuite d’Angelica), I (Orlando escorte la
belle jusqu’a Paris), XIII (Orlando sauve Isabella), XX (Pinabello, Marfisa et Gabrina), VIII
(Angelica en Ebude) et XI (Ruggiero arrache Angelica au monstre marin et elle disparait)
dans I’acte I, des chants XII (Combat de Ferrau contre Sacripante), XIII (suite de I’épisode
d’Orlando et Isabella), XIX (Angelica soigne Medoro et I’emmeéne chez le berger — ici a la
taverne), XXIII (Orlando combat Mandricardo), XIX (adieux d’Angelica et Medoro aux
hotes), XXIII (folie d’Orlando) et XXIV (Zerbino défend les armes d’Orlando), XXIX (mort
d’Isabella) dans 1’acte II et des chants XXXIV (Astolfo et son voyage), XXIX (Rodomonte
combat Orlando sur le pont), XXI (plaintes de Fiordiligi), XXXV (Bradamante combat contre
Rodomonte — ici libérant les chevaliers prisonniers de sa tour, nouveau palais d’Atlante) dans
I’acte III. Les choix opérés montrent clairement une reprise des éléments chevaleresques,
amoureux et romanesques au détriment des parties lyriques et pastorales d’inspiration
virgilienne ou horatienne et des réminiscences mythologiques. Résumant les actions reprises,
le texte renvoie explicitement aux chants de 1’épopée, en reprenant toujours la méme
formulation : « tutto questo si puol vedere in Orlando furioso, nel canto primo »°. Le retour &
la raison d’Orlando coincide avec la fin de la pi¢ce. La folie, de fagon plus visible encore que
dans 1’épopée par la bricveté de ’ensemble, devient « le pivot vers lequel conduit et d’ou

repart le mouvement des errances »°.

! Pour une analyse détaillée des connexions dramaturgiques entre les deux manuscrits, voir Anna Maria
Testaverde, Della scena de’ soggetti comici di Basilio Loccatello romano (1618-1622) : tra drammaturgia dei
dilettanti e dei professionisti, Universita degli Studi di Firenze, Dottorato di ricerca in storia dello spettacolo
diretto da Siro Ferrone, IX ciclo 1996, p. 198 et suivantes.

2 Canovacci della Commedia dell’Arte, a cura di Anna Maria Testaverde, Torino, Einaudi, 2007, p. 332.

* Luciano Mariti, op. cit., p. 65.
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Le scenario prend comme épine dorsale de la trame la recherche amoureuse d’Orlando
en coupant I’autre fil rouge de 1’épopée, la quéte de Ruggero et Bradamante. Mais on retrouve
le jeu de miroirs et de correspondances par la présence des tribulations amoureuses d’Isabella
et Zerbino ainsi que de Fiordiligi et Brandimarte, qui, tout en ayant des conclusions
différentes, ont la méme teneur que les amours de Ruggero et Bradamante en termes de
fidélité. L épisode tragique d’Isabella et 1’édification du mausolée par Rodomonte permet
d’introduire le théme des armes. On retrouve de 1’épopée la méme technique de
I’entrelacement, et de la suspension : les aventures se poursuivent d’un acte a 1’autre, comme
I’épisode d’Orlando et Isabella ou d’ Angelica et Medoro.

Les personnages comiques introduits au milieu des héros ariostesques (sept sur
quarante-quatre) viennent jouer un réle de contrepoint et de lien par le lieu de I’auberge (avec
les trois hétes Graziano, Pantalone et Zanni) et de ses usagers (corsaires, marins, soldats,
paysans, malandrins). La transition est assurée par I’apparition de Ferrau qui cherche son
heaume®. L apparition de ce grotesque chevalier & pied, suant et poussiéreux, est « la premiére
promesse d’une potentielle dissolution comique du monde des chevaliers d’autrefois »,
remplacé par les masques. La taverne est le point d’arrivée et de départ de nombreux
chevaliers. Les hotes écoutent leurs récits, les commentent et participent a 1’action.

Dans ce théatre paradigmatique pour la scéne italienne, on peut voir I’origine d’une
caractéristique du drame lyrique italien de la premiére moitié du XV1I° siécle : le mélange des
genres®. La grandeur héroique de la tragédie et I’esprit aristocratique de la favola pastorale se
frottent @ un monde plus quotidien. Sur les traces de Vecchi et Banchieri, les éléments
populaires s’introduisent dans les livrets incarnés par les personnages du peuple (valets et
nourrices) ou par des personnages allégoriques et mythologiques (Momus dans Serse ou le
Satyre de 1’Orfeo de Monteverdi). On retrouve cet aspect a Venise comme a Rome, a la suite
du Sant’Alessio de Landi et Rospigliosi. Mais avec une différence sensible entre la capitale
des Barberini et la cité lagunaire : si chez Rospigliosi, la juxtaposition du grotesque et du
tragique n’interfére pas dans le déroulement de 1’action dramatique (au point que les
personnages non comiques restent indifférents aux facéties des valets), dans 1’Orfeo comme
dans Shakespeare, les personnages réagissent et rient autant que le public aux situations

bouffones.

Y Canovacci della Commedia dell "Arte, cit., p. 332.

2 Luciano Mariti, op. cit., p. 86.

3 Iréne Mamczarz rappelle d’ailleurs la place de la musique dans les premiéres représentations de Commedia
dell’Arte, in Le masque et [’ame, de l'improvisation a la création thédtrale, Paris, Klincksieck, 1999, p. 9-34.
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Nous reviendrons dans la troisiéme partie sur les différents modes d’expression de la
folie car la commedia improvisee distingue les genres, a commencer par les titres des scenari :
pour ne prendre que les exemples qui nous intéressent au premier chef, si La pazzia
d’Orlando est une opera eroica rappresentativa, Li due finti pazzi est une commedia®, comme
La pazzia d’Isabella, tandis que La pazzia di Dorindo une commedia pastorale?, et La pazzia
di Doralice une tragicommedia. De la méme fagon, le statut d’interméde ne coincide pas
forcément avec le genre comique, méme si le positionnement des sujets entre genre mineur et
majeur, intermeéde ou piece principale, est également un indicateur fondamental de la fortune

de I’ Arioste.
2. Intermezzi e drammi per musica baroques

L’intermezzo ou les origines

Forme théatrale qui prend des formes tres différentes puisqu’il s’agit de combler un
intervalle temporel entre les actes de représentations plus amples. Il nait du gol(t de
représenter en méme temps, a 1’occasion de grandes fétes, des spectacles de genres différents,
liés entre eux. Lorsqu’il se développe dans les spectacles de cour a la fin du XV* siécle, il
prend la forme de divertissements musicaux, chantés ou dansés, dans I’espace des salles
utilisées pour le théatre mais pas sur la scéne méme, réservée aux spectacles mythologiques.
Dans la premiére moitié du XVI° siécle, on prend I’habitude d’insérer, entre les différents
actes des comédies, des intermezzi constitués de figurations mythologiques, allégoriques,
célébratives, sans dialogues dramatiques, mais riches et somptueuses, accompagnées de
musique et de danse, dont la splendeur des chorégraphies attire les spectateurs courtisans plus
que les véritables représentations théatrales®. Au XVII° siécle, les intermezzi, trés fréquents,
servent de réceptacles capables de veéhiculer les inventions les plus variées, étranges et
irregulieres. Les intermedi apparenti — appelés ainsi car y apparait effectivement un
personnage sur la scéne pour les représenter, comprennent différents passages musicaux
comme des cheeurs, des chants et des danses. Ils se développent au cours du XVI° siécle, de

sorte que le texte d’un intermezzo (ou intramesso ou intramezzo) est déja en substance un

! Canovacci, op. cit., p. 521-526.

2 Ibid., p. 353-366.

3 Cf. Paolo Fabbri, La naissance de I'opéra en Italie, in Jean-Jacques Nattiez (dir.), Musiques : une encyclopédie
pour le XXI° siécle. 4, Histoire des musiques européennes, Arles-Paris, Actes Sud, 2006, p. 555.
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livret en miniature. Pour Rolandi’, le premier & écrire véritablement des livrets est le florentin
Ottavio Rinuccini (1562-1621), marqué par I’influence du Tasse, et auteur de livrets parmi
lesquels se trouve une Armide. La métrique de ces premiers alterne en fonction des sources
d’inspiration. Ainsi chez Cicognini, dans L amor pudico de 1614, chaque poéte chante selon
le meétre qu’il préfére (Dante en terza rima, Petrarca en sonnet, Ariosto et Tasso en un huitain
chacun). A ’opéra, les intermezzi comiques, basés sur des actions scéniques bréves et légéres,
accompagnees de musique, étaient insérés entre les actes tragiques et donnent naissance a
’opera buffa du XVI1I° siécle.

L’Orlando furioso donne d’abord lieu a des intermeédes et fonctionne trés bien comme
suite d’apparitions qui s’enchainent dans le seul but de produire un effet de variété, séquences
sans veéritable intrigue, ou les personnages chantent plutét collectivement
qu’individuellement, comme dans le théatre musical naissant. Les premiers opéras tirés de
I’Arioste héritent d’ailleurs de ces fulgurances, en particulier dans le cadre des palais
enchantés. Le parcours de Bonarelli, qui en 1635 écrit un intermede, La pazzia d’Orlando,
puis I’amplifie jusqu’au melodramma quelques années plus tard, est symbolique de cette
évolution. Nous I’avons wvu, 1’opera recitativa in musica e per fare intermedi est
paradigmatique de la réécriture de 1’épisode d’Angelica et Medoro qui déclenche la folie
d’Orlando sous forme de tableaux pastoraux que fera Métastase en 1720 dans sa serenata.
Dans ce contexte, il ne reprend que la premicre phase de la folie d’Orlando, que nous
définirons comme « sérieuse », et la piece se termine sur les possibilités offertes par le nouvel

état du héros.

Le contrepoint comique dans le dramma per musica

Nous I’avons vu avec les exemples de Locatelli et de Perillo, le contrepoint comique
nait dans le théatre improvisé, puis se transmet dans le théatre parlé avec Le amorose furie di
Orlando de Cicognini (1642) ou les pseudo-écuyers et serviteurs Parasacco et Scappino ne
pensent qu’a trouver a manger sur le champ de bataille encore tout fumant de mort et ou les
petites bergeéres Tersilla et Ricciolina badinent avec ces bouffons. Dans ce contexte, comme
chez les comici, les personnages comiques commentent les actions des « nobles » et, partant,
les abaissent. Mais cela ne fonctionne que pour la folie d’Orlando, et, a la marge pour Zerbino
et Isabella — avec le jeu de mots sur le chien de Ricciolina (1, 2) : les libres amants Angelica

et Medoro sont au-dessus de toute vulgarité, puisqu’ils n’appartiennent méme pas exactement

! Ulderico Rolandi, Il libretto per musica attraverso i tempi, Roma, Edizioni dell’ateneo, 1951, p. 23.
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a cette classe de «soldaracci» (I, 1) qui vient troubler la quiétude de ces bons
« sauvageons » de bergers.

Du théatre parlé au théatre chanté, on retrouve, dans un premier temps, cette relative
étrangeté des genres chez Bonarelli dans La pazzia d’Orlando, interméde devenu mélodrame
en 1647. Alors que les deux premiéres « actions » (équivalents d’actes qui restent au nombre
de quatre) reprennent en les condensant le contenu des deux premicres de 1’intermede, les
deux derniéres développent I’intrigue. De ce fait, la folie d’Orlando intervient beaucoup plus
tét (Azione |1, 5). Les personnages ajoutés sont des nobles : le couple Zerbino et Isabella, et
Fiordaligi. Mais les belles voient et commentent 1’entrée en scéne d’un « rozzo bifolco »,
bouvier qui prend ici une connotation péjorative de «bouseux » (Azione I, 1). Ce
personnage qui n’a pas d’autre nom que sa caractéristique socio-générique, dégoit Isabella qui
cherche Zerbino, nom qu’il donne a un autre animal : les étourncaux qu’il voit dans le ciel.
Lorsque le chevalier arrive enfin, il confie au bouffon la tache qui lui incombait dans
I’épopée, celle de ramasser les armes d’Orlando et de les accrocher a un arbre avec leur nom.
C’est ensuite a lui que revient la description de la folie d’Orlando, accentuant ses potentialités
comiques par une série d’illusions grotesques (Azione 1V, 1).

L’ajout de personnages extérieurs a 1’Arioste dans un role bouffon se retrouve aussi
chez Bissari par exemple, mais 1a encore, a 1’exclusion du personnage d’Orlando, sur lequel
nous revenons en détail dans la derniére partie. Dans la Bradamante de Bissari, la distance
entre les deux catégories de personnages est méme exhibée lorsqu’Astolfo disperse le cheeur
des forgerons qui donne lieu a une cacophonie par 1’usage de son cor car il serait vil de
dégainer une arme noble pour chatier la plebe (Il, 7). Toutefois, le chevalier, lorsqu’il est
singé par un ressort comique, est atteint malgré lui par le ridicule : ainsi Ruggiero, au
royaume d’Alcina, est d’autant plus ridicule dans ses habits neufs offerts par la fée qu’un
perroquet se fait 1’écho des airs amoureux (II, 11). Il est pourtant lui aussi « tassisé » lorsque
Melissa lui tend son écu et ce miroir de soi suffit & le pousser au repentir et a voir le vrai
visage d’Alcina (II, 13). Enfin, la rencontre entre les chevaliers et les bouffons n’est pas la
seule « anomalie » du livret. On assiste aussi & une confrontation cocasse et iconoclaste entre
dieux «officiels » et nobles chevaliers qui font figure de parvenus. Ainsi, lorsqu’Astolfo
arrive sur la lune avec son hippogriffe, il est accueilli par la mauvaise humeur de Bellerophon

sur Pégase qui s’indigne de trouver un mortel en ces licux (III, 8). Bissari reflete I’évolution
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de I’opéra vénitien des années 1650, o d’aprés Paolo Fabbri' 1’espace attribué aux éléments
comiques se restreint et leurs roles perdent de leur vulgarité pour atteindre un comique d’un
niveau plus élevé, nous le vérifions ici, par exemple, par un jeu sur la tradition classique.

Dans I’Angelica in India, six ans plus tard, Bissari confirme cette évolution : le trio
bouffe qui agit toujours comme contrepoint comique se réduit mais n’occupe pas pour autant
la fin des scénes comme chez Cicognini, ou il suffirait d’une « coupe franche » pour leur
(re)donner un statut d’intermeéde. Les serviteurs forment un trio amoureux ou Isole est une
guerriére de parodie tiraillée entre Aniello et Persino, qui lui demande qui est son rival, « il
Francese »* ? Dans un comique de geste explicité par la didascalie, elle sort alors que les deux
croient I’embrasser et tombent dans les bras I’un de 1’autre. Aniello se lance dans une grande
tirade contre les femmes. Il veut se venger et jure de ne plus aimer (I, 9, 10, 11). Il s’agit
toujours d’unités qui pourraient facilement étre supprimées sans modifier I’intrigue, comme
ce sera le cas dans le dramma épuré d’apres 1700. Pourtant, de fagon tardive, on retrouve ce
schéma dans le melodramma de Pietro d’Averara ou les seuls contacts entre bouffons et
personnages nobles sont encore une fois liés a la folie d’Orlando telle qu’elle est commentée
et méme, cas exceptionnel, soignée par la servetta Nisa qui cueille les herbes de sa guérison
(11, 13).

Un contrepoint extérieur : parodies et réécritures francaises

Au moment ou, dans I’opéra italien, la commedia per musica a pris son autonomie,
insérant des situations et personnages sérieux dans des piéces comiques, les parodies de
tragédie lyrique, en particulier celles du Roland de Lully, jouent le rble de contrepoint
comique mais a I’extérieur de la piéce source, n’interférant jamais avec les compositions
sérieuses. Comme le montre Emmanuelle Soupizet dans son article®, la réécriture parodique
prend différentes formes. Elle passe d’abord par une reprise des thémes en les modifiant : le

berger d’Arcadie est transformé en paysan, comme dans les contrepoints comiques italiens

! Paolo Fabbri, «1’assunzione di temi anche non puramente d’evasione nel teatro per musica veneziano si
accompagna con una riduzione dello spazio concesso agli elementi comici. Gia alla fine degli anni 50 ¢ difficile
incontrare a Venezia drammi con piu di due personaggi ridicoli (solitamente servi), né mancano casi in cui essi si
riducono ad uno solo. In piu queste parti perdono i connotati di piu smaccata buffoneria (la deformita, le
balbuzie, la lascivitd senile) per attestarsi su di una comicita di livello medio, che meglio si amalgamava col
resto del soggetto », Il secolo cantante. Per una storia del libretto d’opera in Italia nel Seicento, Bologna, Il
Mulino, 1990, p. 206.

2 Ce jeu sur les clichés des différentes nationalités reste une constante comique & Venise, ou il sera remis au godt
du jour par les Lumiéres.

¥ Emmanuelle Soupizet, « Du Roland furieux au Pierrot furieux : la folie comme motif de création », in La folie :
création ou destruction, sous la direction de Cécile Brochard et Esther Pinon, Rennes, PUR, 2011, p. 37-51.
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que nous venons d’évoquer, la grotte devient la guinguette — de méme que la taverne des
comici avait remplacé la cabane des bergers —, et la scéne de mariage a la guinguette remplace
I’union bucolique d’Angelica et Medoro, chantée et dansée par les bergers de Quinault et
Lully. La parodie constitue aussi une translation linguistique, reprenant des syntagmes en les
modifiant légérement : ainsi dans le Pierrot Roland de Fuzelier en 1717%, « Quel charme vous
retient en ce lieu solitaire ? » (IV, 1) devient « Quel charme vous retient tout seul a la
guinguette ? » (Scéne 5), et la gloire se transforme en variation autour du « boire » : « Le
grand cceur de Roland n’est fait que pour la gloire » (IV, 1) devenant « Le grand cceur de
Pierrot n’est fait que pour la treille » (Scéne 5). Filant la métaphore de la boisson, c’est
I’ensemble des représentations et des situations qui sont modifiées en conséquence : Olivette
grave les vers sur un piédestal, socle sur lequel repose le fat de vin, Pierrot croit entendre la
voix de Bacchus la ou Roland croyait voir une Furie, et il descend a la cave, variante de la
catabase épique qui remplace la descente aux Enfers symbolique de Roland. Enfin, dans ces
réécritures, comme dans les accentuations comiques italiennes, les librettistes mettent 1’accent
sur les manifestations physiques de la folie et leurs effets comiques : les objets détruits,
notamment, sont souvent triviaux, comme lorsque Roland se sert d’une broche pour effrayer
les clients et casse les tables de la taverne.

Mais derriére la parodie peut se profiler la satire, comme dans 1’Arlequin Roland de
Dominique et Romagnesi de 17272, ou le cadre bucolique devient la salle de bal de I’opéra et
le motif déclencheur de la colére n’est plus la déception amoureuse mais la surtaxe du prix
des liqueurs, annoncée par le limonadier. La scéne de folie donne alors lieu a une sévéere
critique de I’opéra de I’époque qui a du mal a renouveler le genre et a répondre aux attentes
du public.

A I’extréme aboutissement de ces adaptations, nous avons des reprises non pas a partir
de I’Arioste mais de Quinault (Dancourt, 1685) et de Piccinni (Thomas Sauvage, 1843) qui
ont trait au méta-théatre et mettent en abyme une histoire des réécritures. Ainsi, la comédie de
Dancourt, Angélique et Médor?, ne tire pas son sujet de I’ Arioste mais nous intéresse pour une
seule scene : il est question d’un spectacle d’opéra que Valentin, soupirant d’Isabelle, offre a

la maitresse qui le repousse. Isabelle y tient le role d’Angélique et Léandre, son amant, celui

! Pierrot Roland, Louis Fuzelier, in Théatre de la Foire : anthologie de piéces inédites, 1712-1736, Francoise
Rubellin (dir.), Montpellier, Espaces 34, 2005, p. 83-87.

2 Parodies du Nouveau Théatre Italien, t. I1l, Genéve, Slatkine reprints, 1970. Cf. Julianne Coignard, « De la
folie a la rage : Roland sur la scéne parodique de 1694 a 1755 », in La folie : création ou destruction, sous la
direction de Cécile Brochard et Esther Pinon, Rennes, PUR, 2011, p. 53-73.

® Pour une analyse de la piéce, cf. Alexandre Cioranescu, op. cit., t. I, p. 76.
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de Médor. Les deux amoureux profitent de cette occasion pour s’enfuir sous les yeux du
prétendant berné. L’opéra comique d’Ambroise Thomas sur un livret de Thomas Sauvage,
représenté a 1’Opéra-Comique en 1843, porte le méme titre, Angélique et Médor. 11 s’agit de
jeunes bourgeois qui veulent jouer dans le Roland de Piccinni, et la encore, profitent des
répétitions pour se retrouver et se promettre le mariage au nez et a la barbe des « péres » de la
comédie, mais sans provoquer la moindre jalousie du personnage censé représenter Roland,
qui n’est qu’un imposteur, un cordonnier se faisant passer pour un professeur de chant. On est
bien loin de I’intérét pour la folie et le personnage éponyme de 1’ Arioste et de nombre de ses
adaptateurs lyriques, mais on retrouve les tribulations d’un éternel couple d’amoureux de
comédie, qui déjoue les projets des personnages s’opposant a la réalisation de leur bonheur
conjugal.

Ces deux exemples ont en commun le fait d’utiliser comme ressort dramatique d’une
nouvelle piece le jeu intertextuel sur des intrigues présentes dans des opéras bien connus, tirés
de I’Arioste qui, absent dans la lettre des intrigues, revient de plus belle par son esprit et sa
forme narrative basée sur des récits dans le récit qui deviennent ici du théatre dans le théatre.
Nous revenons par ce biais a une question centrale de 1’opera buffa italienne. En effet, comme
le souligne Andrea Fabiano', si en France 1’Académie royale de musique et ses auteurs
s’accommodent volontiers des parodies d’opéras, c’est parce que « d’une certaine manigcre,
cette institution délégue a I’extérieur, a la Comédie Italienne et a la Foire, la partie comique
évacuée de son répertoire officiel ». En Italie, le processus d’auto-critique est a la fois précoce
par rapport au développement de 1’opéra buffa (depuis le Teatro alla moda de Marcello en
1720) et abondant, comme nous I’avons vu en évoquant les méta-mélodrames. Mais ce
mécanisme dramaturgique de I’opéra dans ’opéra n’est que la partie la plus visible d’un
processus qui s’avére étre « un Vvéritable parcours dramatique a part entiére du comique

musical italien »°.

! Andrea Fabiano, « La stratégie italienne de parodie de 1’opéra et le projet de Giuseppe Baretti », in Sur [ aile de
ces vers. L’Ecriture et l'opéra, sous la direction de Camillo Faverzani, Saint-Denis, Université Paris 8,
« Travaux et documents », 50, 2011, p. 271-285 [274]. Sur les rapports entre la Comédie Italienne et la Foire
avec 1I’Académie royale de musique, voir sa monographie, Histoire de [’opéra italien en France (1752-1815).
Héros et héroines d’un roman national, Paris, CNRS, 2006.

2 Ibid., p. 277.
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3. De I’intermede a I’opera buffa

Au cours du XVII1° siécle, la conquéte d’un marché national pour I’opéra comique est
tres lente. Ce sont d’abord les intermezzi qui se créent un circuit professionnel parallele et
autonome par rapport au dramma per musica. Partant de Venise, ou ’on en instaure
I’utilisation en 1706, griace en particulier au librettiste Pietro Pariati et aux musiciens
Francesco Gasparini et Tommaso Albinoni, a partir de 1709 les intermezzi envahissent le nord
de I'Ttalie, arrivent jusqu’a Vienne et Dresde (1714, 1717) et enfin prennent le pas a Rome et
a Naples (a partir de 1715) sur I’utilisation des scénes comiques, ou contrascene, intégrées a
la fin des actes des opéras sérieux*. De 13, les intermezzi de Hasse et Pergolése partent pour se
diffuser dans toute I’Europe.

Dans le méme temps et de facon indépendante, a Naples, la commedia per musica
avec des roles en langue napolitaine était sortie en 1709 des maisons de la noblesse pour
s’installer au Teatro dei Fiorentini. Mais il faudra vingt ans pour qu’elle arrive, en
s’italianisant, jusqu’aux théatres de Rome (Teatro Valle et Pace) et ce n’est qu’en 1743
qu’elle arrive a Venise dans les théatres San Mose, San Angelo et San Cassiano. Pendant le
méme temps, entre 1726 et 1743, le San Samuele a cultivé une forme propre de drammi
eroicomici et opere bernesche sans qu’il y ait un véritable marché en dehors de la lagune. On
ne peut parler d’opera buffa véritablement italienne qu’a partir de la progressive irradiation
vers le Nord et le Centre, de la commedia per musica napolitaine ainsi que de celle, beaucoup
plus fulgurante, de la série de drammi giocosi per musica que Carlo Goldoni et Baldassare
Galuppi produisent & Venise entre 1749 et 1755

Lorsqu’il occupe les fonctions de poete des théatres impériaux a la cour de Vienne,
entre 1781 et 1790, Lorenzo Da Ponte nous donne un apercu subjectif de la perception des

livrets comiques :

Quelques jours plus tard, il arrivait a Vienne une excellente troupe de chanteurs choisis parmi les
sujets les plus renommés de I’Italie ; je ne perdis pas un instant et me mis a I’ceuvre. Je recherchai
tout ce qui avait été écrit et représenté dans cette ville pour arréter mes idées sur le golt des
Viennois. Un certain Varese qui, ainsi que bien d’autres, se faisait appeler poéte pour avoir écrit
un opera buffa, ou plutdt bouffon, possédait a lui seul une collection de plus de trois cents de ces
ouvrages. J’allai le trouver pour le prier de bien vouloir m’en préter un volume. Il se moqua de
moi et me répondit : « Cette collection vaut un trésor : je puis me vanter d’en étre I’unique
possesseur ; vous ne sauriez croire ce qu’elle m’a cotité d’argent et de peines. [...] Je me ferais

! Lorenzo Bianconi, 1/ teatro d’opera in Italia, Bologna, Il Mulino, 1993, p. 37.
2 -

Ibid., p. 38.
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arracher une oreille, toutes les dents — bien que j’en aie encore beaucoup a mon age — plutét que de
risquer d’en perdre un ».

Il autorise néanmoins Da Ponte a en consulter quelques-uns sous haute surveillance :

Jeus la patience d’en parcourir une vingtaine. Pauvre Italie ! Intrigue, caractéres, mise en scene,
style, tout y manquait, et, bien qu’ils fussent destinés a égayer le public, on aurait pu croire que
I’auteur n’avait eu pour but que d’exciter les larmes. Tels étaient les joyaux du signor Varese et les
drames bouffes des Italiens. Je pensais qu’il ne me serait nullement difficile de mieux faire™.

Méme si notre librettiste reconnait par la suite les difficultés a écrire ses premiers
livrets, son jugement refléte une certaine réalité. La tradition et la tendance a la classification
nous donnent I’image d’un XVIII® siécle oU les séparations entre genres comique et sérieux
sont nettes et imperméables. L’humilit¢ de l’opéra comique est indéniable pendant la
premiére partie du siecle, par le choix des sujets, légers, puisés dans le théatre populaire ou la
vie quotidienne, mais aussi par le choix des interprétes, chanteurs médiocres, les castrats se
réservant pour 1’opera seria. Au milieu du siécle, le comigue commence a atteindre la méme
respectabilité que le genre sérieux, avant que la tendance ne s’inverse avec Rossini. Ainsi
I’opera buffa se définit par exemple a I’intérieur du Barbier de Séville : en calquant sur la
querelle entre le vieux barbon et sa rusée pupille 1’opposition entre le melodramma, autre
moyen de désigner le dramma per musica, et I’opera novella : « I’inutile precauzione ». Cette
confrontation advient lors de ce qu’Alessandro Di Profio appelle « un morceau a caractére
autoréférentiel »*, la lecon de musique de Rosina. La deuxiéme partie du XVI11° siécle voit
s’inverser le rapport entre genre majeur et mineur, intermede et piece principale. Nous avons
par exemple dans notre corpus, un ballet sérieux dans une ceuvre comique en 1805 : « Alcina
e Ruggiero, ballo eroico in quattro atti, composto dal sig. Luigi Dupain », musique de
Ferdinando Pontelibero, in « La prova di un’opera seria, melodramma giocoso in due atti,
Milano, Regio teatro alla Scala », 1805. La parodie de 1’opera seria dans les drammi giocosi
de Sidopo ou de Bertati permet de mettre en valeur un phénomene important : le renouveau

dramatique advient en dehors de 1’opera seria.

! Lorenzo Da Ponte, Mémoires (1749-1838), Préface de Dominique Fernandez, Paris, Mercure de France, 2000,
p. 115-116.

2 Alessandro di Profio, La révolution des Bouffons. L’opéra italien au Thédtre de Monsieur 1789-1792, Paris,
CNRS Editions, 2003, p. 117. Il montre que si ’opéra buffa avait su englober dans sa structure des procédés de
I’opéra seria, la réciproque n’était pas vraie. Les airs écrits dans une forme sérieuse pouvaient étre inclus dans
une structure comique, sous forme de caricature parodique, de simple citation, de caractérisation d’un réle serio
dans un cadre buffo ou de morceaux a caractére autoréférentiel, comme la répétition ou la lecon.
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Drailleurs, ce terme de seria qui vient remplacer celui, plus général, de dramma per
musica au moment ou, le comique prenant de I’importance, on définit en creux ce qu’il n’est
pas, I’appliquant a beaucoup de livrets dont le sérieux n’est pas la principale définition mais
devient un qualificatif réducteur. Les grandes lignes d’évolution sont donc a nuancer, dans
certaines villes italiennes et surtout dans les foyers d’opéra européens. Comme le montre
Paolo Gallarati', si les genres serio et buffo différent par la pratique exécutive, I’occupation
des théatres et le comportement du public, leurs évolutions respectives révélent une
interdépendance, dont la production napolitaine et la collaboration entre Mozart et Da Ponte
donneront des exemples. Il apparait clairement dans les ceuvres de notre corpus que c’est
plutdt la séparation des genres qui est ponctuelle et qui fait figure d’exception, peut-étre
encore une fois a cause de la spécificité du texte source.

Pour parler de I’histoire de la comédie en musique, nous prenons appui sur la
démonstration de Francoise Decroisette & propos des drammi civili de G. A. Moniglia?, selon
laquelle le dramma civile, tel qu’il se présente dés 1657, « est plus qu’une nouvelle tentative
d’allier la comédie et la musique, c’est une étape décisive [...], le moment ou les essais
antérieurs se cristallisent dans une forme définitive, construite indépendamment d’autres
formes, qui s’impose quelques années plus tard a Venise et a Naples sous d’autres
qualificatifs »*. D’aprés Moniglia, le terme « giocoso » s’oppose & « eroico » et « serio » et
peut revétir un aspect parodique, justement de 1’épopée, dont la réécriture est a la base du
genre « eroicomico ». Il situe donc ces ceuvres dans une tradition littéraire et cherche a les
définir en tant que genre, dans une perspective non pas de recherche musicale mais littéraire,
sur le genre comique. Le dramma civile anticipe largement sur les réformes de la comédie et
du drame musical de Zeno, de Meétastase ou de Goldoni, et montre que la formation de
I’opera buffa se fait moins a I’intérieur d’une réflexion musicale que d’une réflexion
littéraire*. La comédie en musique tout entiére naft en liaison avec le mouvement de
I’Arcadie, et avec une réflexion de type illuministe. 1l faut donc relativiser le « caractére
révolutionnaire et populaire qu’on a souvent voulu attribuer a 1’opera buffa, en 1’opposant a
I’opera seria et a la festa teatrale, porteurs des derniers élans réactionnaires de la

monarchie ». Le melodramma, a ses débuts, nait d’une prise de position fondamentalement

! Paolo Gallarati, Musica e maschera. Il libretto italiano del Settecento, Torino, EDT, 1984.

2 Frangoise Decroisette, « De la Commedia dell’arte au dramma giocoso : les drammi civili de Giovan Andrea
Moniglia, librettiste florentin » in Irene Mamczarz (dir.), Problémes, interférences des genres au théatre et les
fétes en Europe, Paris, PUF, 1985, p. 141-170.

* Ibid., p. 155.

* Ibid., p. 168.
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académique. Ce caractére est tout aussi évident a Florence qu’a Naples avec les débuts de

1’opera buffa®.

Naissance d’une comédie de meeurs a P’italienne

Dans la commedia per musica de Fonsaconico Angelica e Medoro, nous retrouvons la
cohabitation de personnages sérieux et de personnages comiques, comme dans le
melodramma vénitien, mais avec un rapport de hiérarchie qui s’inverse tout naturellement. Ce
sont désormais les personnages nobles qui sont « perdus » au milieu des personnages « bas » :
Macchione et Quaquacchio s’expriment en dialecte, introduisant le couple principal qui
dialogue en toscan, Angelica et Medoro qui se jurent amour et fidélité, alors que Medoro est
guéri. Mais les pistes sont brouillées : les seules nobles officiels seraient Angelica et Orlando,
comme cela apparait a premiére vue. Pourtant, Medoro et Emilia, s’ils sont déguisés en
bergers, sont bel et bien des princes de sang, et s’uniront d’ailleurs, laissant Angelica et
Orlando se marier. On trouve ici une radicalisation du phénomeéne, déja présent chez
Bonarelli, de distinction a I’intérieur d’'un méme livret entre paysans simplets et paysans
idéalisés dans un contexte arcadien, ou tout simplement dans un processus similaire a celui
qui faisait naitre en 1625 la comédie de meeurs frangaise avec Mélite dans laquelle Corneille

2 D’ailleurs, la

disait vouloir faire la « peinture des conversations des honnétes gens »
question des statuts respectifs devient un enjeu essentiel de I’intrigue, lorsque Medoro regrette
de ne plus aimer Emilia qu’il pense plus proche de lui par sa naissance (II, 2), ce qui s’avere
vrai par la suite, ou lorsqu’Angelica traite Emilia de vile bergére (11, 10). Le lieto fine, comme
chez Marivaux, sanctionne le respect des classes sociales chez des personnages qui savent se

reconnaitre au-dela des travestissements.

L’Angelica, favola boschereccia per musica, de Levinio Sidopo

Nous I’avons vu, la favola se déroule dans une campagne toscane prés de Florence,
I’argument transforme Medoro en richissime berger des campagnes toscanes retrouvé par
Angelica mortellement blessé par une béte sauvage, la deuxieme «béte» étant le

« frénétique » Orlando, d’emblée jugé moralement incorrect puisqu’il s’agit de représenter ses

! Selon Francesco Degrada, 1’opera buffa « coincide a Napoli con il passaggio del potere dagli Spagnoli agli
Austriaci, e con il conseguente allentamento del controllo della censura sugli spettacoli [...]. Nata sull’onda del
razionalismo preilluministico e della poesia arcadica per opera dei poeti dilettanti appartenenti a un ceto che si
situava nel mezzo tra il nobile, tra il popolo e la plebe, I’opera buffa fu accolta con entusiasmo da una parte della
nobilta, nonché dai ceti borghesi e popolari », in Storia dell’opera, Torino, UTET, 1977, vol. I, p. 263.

2 Robert Garapon, Le premier Corneille, de Mélite a I’lllusion comique, Paris, CDU-SEDES, 1982, p. 71.

277



« erreurs »*. On peut percevoir ainsi le contrepoint comique des personnages de serviteurs et
bergers qui s’expriment en dialecte, en miroir des personnages sérieux : un couple
d’amoureux et deux jaloux, Orlando et Algaura. Les personnages comiques, qu’ils partagent
les mémes scénes que les nobles arcadiens ou que leurs tribulations continuent a donner lieu a
des scénes propres, singent les caractéristiques sérieuses de leurs maitres. Medoro serait plutot
socialement du coté des serviteurs, mais I’auteur en a fait un berger « trés riche » pour I’¢lever
au-dessus des petits gardiens de troupeaux. Dans cette pureté arcadienne caricaturale,
Angelica releve une anomalie, en regrettant que Medoro ne croie pas a sa sincérité : « Ancor
nella foresta/Alberga la menzogna ». Pourtant, c’est elle qui est pergue comme un élément
perturbateur par Algaura dont elle contrarie les amours avec Medoro : « Vieni qui tra pastori/
Cometa infausta a nostri lieti amori »2. De bergers innocents, les personnages du trio central
se transforment en sauvageons dans la description qu’en fait Lidia qui les observe dans la

scene ou Orlando surprend les deux amants (I, 7) :

Uh che imbrogli ! Uh che intrighi ! Uh che fracasso !
Smania la mia padrona

Come cagna arrabbiata. Il suo Medoro

Sta smorto e semivivo. Il conte Orlando

Qual toro ingelosito

Urla, freme e s’adira

Chi piange, chi sospira : infin son queste

Del vero Averno 1orride foreste®

Le fou, plutét inoffensif, n’est pas le seul a avoir transformé la campagne idyllique en enfer,
ol régnent des passions d’opera seria dépeintes du point de vue de personnages comiques®.

Dans la premiére scéne de I’acte I1I, Algaura regrette 1’intrusion des personnages nobles :

L’alma nostra quiete

E P’innocenti gioie

Sgombrar da queste selve : ignoto affatto
Eran le frodi, I’arte

D’invischiar, d’ingannare un’alma, e un core
Semplici nell’amore

Non regnava tra noi il freddo gelo

Di fiera gelosia.

! I "Angelica, favola boschereccia per musica, livret de Levinio Sidopo, Naples, 1735, p. 5.

2 Ibid., p. 42.

* Ibid., p. 38.

* Notons aussi deux parodies en dialecte napolitain que nous n’analyserons pas : Une presque contemporaine
Angelica accojetata di F. S. (1741), et une autre au siecle suivant, Angelica abbandonata di Michele Zezza
(1840).
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Les effets de la folie d’Orlando le font s’exprimer dans les termes classiques d’opera
seria qu’on trouve chez Métastase. Ainsi la fin de la scéne 7 a des accents de 1’air de Licida

dans L Olimpiade, « Gemo in un punto e fremo » ;

Tremolo in petto il core
Gelido il sangue io sento
M’ingombra un denso orrore
Di cento affanni e cento

Ma sprezzo il vostro orgoglio
Mi voglio

Vendicar.

M’opprima il cielo irato

I fulmini non temo

Di rabbia, e sdegno, io fremo
E da un crudel tormento

Mi sento lacerar.

La folie du chevalier ne fait que contrarier les projets de Lidia de se moquer de lui (111, 9).
D’ailleurs, le livret se termine sans qu’on sache ce qu’il est devenu, et tout le monde se marie
en oubliant qu’il se promene encore dans les bois. Dans le troisieme acte, les personnages
sérieux commencent a interagir avec les bergers Iégers, en particulier Medoro qui avait déja
une position sociale intermédiaire. Il s’agit d’une étape avant le basculement des personnages

sérieux dans des rdles proprement comiques.

Le trame amorose, d’Antonio Valli’

S’il met en scéne les personnages d’Angelica et Orlando, ce dramma giocoso n’est que
tres librement inspiré de 1’Arioste, insérant les protagonistes de 1’épopée dans une intrigue
bourgeoise qui devient une parodie d’amour courtois. Orlando et Angelica sont amants. Il lui
donne des cours de poésie, loge dans 1’auberge de son pere mais ne peut payer le loyer.
Angelica demande a son pere de lui faire crédit, ce qu’il refuse. Dans ce contexte, Orlando,
devenu semblable aux bouffons qu’il cotoie dans les livrets de Cicognini ou de Bissari,

privilégie la nourriture a I’amour :

E cio poco mi preme
Sol di mangiar m’importa
Che amore, un ventre vuoto non conforta.

! « Gemo in un punto e fremo/Fosco mi sembra il giorno/ho cento larve intorno/ ho mille furie in sen/ Con la
sanguigna face/ m’arde Megera il petto/ m’empie ogni vena Aletto/ del freddo suo velen », Olimpiade, I, 15,
livret de Métastase (mis en musique par Caldara a Vienne en 1733, par Vivaldi a Venise en 1734).

? Le trame amorose, dramma giocoso d’Antonio Valli, Venezia, Casali, 1793 (Teatro San Cassiano).
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Dans 1’acte I, par un retournement de la situation de 1I’épopée, elle veut 1’épouser,

alors que ses soeurs se moquent de lui, qui ne pense qu’a son ardoise :

Ah mia Venere bella

Fulgida piu che stella

Brillante piu del sole a mezzogiorno
Quale dal padre alfin risposta avesti ?

Mais, plus que de 1’Arioste, ce dramma giocoso posto in versi e ridotto est une parodie des
opéras de I’époque ou les personnages ariostesques sont des poétes qui singent les librettistes
vénitiens. Pour ne prendre qu’un exemple, Angelica, toujours un livre a la main, entonne 1’air
Voi che sapete de Chérubin des Nozze di Figaro de Da Ponte pour Mozart (1786), dans 1’acte
l, 5.

Nous revenons en détail sur I’insertion d’Alcina, personnage originellement sérieux
dans le dramma giocoso, dans la partie qui lui est consacrée. Remarquons toutefois le méme
jeu de pastiches au-dela des genres italiens dans un excursus vers un livret contemporain de
celui de Valli. Le livret de Ludwig von Baczko qui détonne par rapport a I’ Arioste dés son
titre, associant Rinaldo & Alcina®, est pourtant le reflet des transformations que nous avons
évoquées jusqu’a présent, faisant partager aux ariostesques Rinaldo, Bradamante et Alcina la
scéne avec des nymphes dont le nom est tout un programme ainsi qu’un écuyer — Leggierella,
Giocondina, Nittidetta, Biondetta, Brunettina, Languenta, Scudero. Sans plus aucun souci du
texte source, le librettiste remplace Ruggiero par Rinaldo avec ses attributs dans les opéras de
Meétastase et de Haendel — eux-mémes fideles a 1I’Arioste, sans justification particuliére. En
effet, nous sommes en présence d’un jeu de collage typique des pasticci pratiqués dans le
genre sérieux comme dans le genre comique, dont le dernier air d’Alcina est particuliérement
significatif. Alcina et Rinaldo se battent apres que Rinaldo a fait part de sa décision de la
quitter, la reine de la nuit est passée par la et le succes de La flite enchantée (1791) fait
percevoir au public pragois notre magicienne a travers le filtre de celle de Mozart : « Zittre,
von Alcinas Rache ». Alcina fait paraitre des monstres qui disparaissent a ’arrivée de

Bradamante et d’ Astramond sur un nuage.

! Rinaldo und Alcina, eine komische Oper in drei Aufziigen de Ludwig von Baczko, Kénigsberg, Hartung, 1794
(musique de Maria Theresa von Paradies, Prague, 1797).
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Un genre renouvelé : opera buffa e dramma eroicomico

Pour tenter d’établir des correspondances entre les genres littéraires et opératiques, on
pourrait dire que I’opéra buffa est a 1’opéra seria ce que 1’eroicomico est a 1’épique : le
deuxiéme est un genre parasitaire mais qui sert a définir le premier pour la posterité, faisant
ressortir ses traits les plus saillants. Toutefois, la comparaison doit nous permettre de relever
une différence fondamentale : 1’épique est fixé en formes stables avant d’étre réécrit, avec une
« ironie a deux visages, fluctuant entre ’hommage a la grande tradition littéraire (de Dante au
Tasse) et la conscience de I’inactualité¢ des valeurs qui la soutiennent »1, et, partant, ne peut
étre vidé par le genre « second ». Ce n’est pas le cas de 1’opera buffa qui absorbe les plus
belles pages de 1’opera seria pour les fondre avec les caractéristiques du melodramma
baroque dans le dramma giocoso porté a son aboutissement par Da Ponte.

Ainsi le livret de Badini montre cette autoréflexivité de 1’opéra, que Maccherone

compare trés vite a une savante cuisine :

L’arte della cucina

Richiede una grandissima dottrina :
Conviene esser perfino matematico
De’ piatti a combinar la simmetria,
E a distinguer de’ gusti I’armonia,
La direi quasi bella :

Bisogna esser Maestro di Cappella.
Supponiamoci che sia

Il compor la sinfonia

La minestra apparecchiar

Quel motivo tenerino

Ha’l sapor d’un zuccarino

Che va in bocca a liquefar.

Quel passaggio stiracchiato

E una fetta di castrato

Che comincia ad invecchiar.

E non é gia per capriccio,

che sovente un bel pasticcio

si suol I’Opera chiamar (1, 3)

A travers les ceuvres de notre corpus, nous nous interrogeons sur la distinction entre
opera buffa et dramma eroicomico. Dans les livrets tirés de 1’ Arioste, les armes sont souvent
présentes, sauf chez Fonsaconico ou le lien est désormais rompu avec 1’épopée puisque méme
la blessure de Medoro est le fait d’un ours et aucune allusion n’est faite au champ de bataille.
Mais a part cette exception, le bruit des armes, s’il n’est souvent qu’un fond sonore, comme

déja dans 1’opera seria, résonne peut-étre un peu plus fort dans les livrets de Nunziato Porta

! Sergio Zatti, Il modo epico, Bari, Laterza, 2000, p. 77.
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et de Casti. Ainsi I’entrée en scéne de Rodomonte, « cavaliere errante », qui cherche Orlando,
vient faire irruption au milieu des bergers tranquilles et il se présente d’emblée dans le livret
de Prague par son air repris par Haydn, le tonitruant Temerario, senti e trema/Sono il Reé di
Barbaria (I, 2). Les errances de I’intrigue sont d’ailleurs scandées par les provocations en
duel, toujours désamorcées par Eurilla, entre Rodomonte et Pasquale (I, 6), puis entre
Rodomonte et Orlando (I1, 1).

Orlando de Badini a Nunziato Porta

La comparaison entre opera buffa et dramma eroicomico est d’autant plus intéressante
qu’un méme livret a été réécrit d’un genre a I’autre, comme celui de Badini par Nunziato
Porta. Dans /’opera buffa de Badini, Angelica et Alcina conservent leur caractere sérieux,
créant un effet de contraste avec les r6les masculins comiques, méme si elles sont abaissées
par leurs réactions — Angelica est délaissée par Medoro, mais devant la menace du divorce, il
finit par rentrer dans le rang, Alcina est éconduite par Rodomonte qui lui préfére le combat
avec Orlando. C’est le seul cas de notre corpus ou Medoro est abaissé a un tel degré de

vulgarité, absorbant les caracteres des bouffes les plus rustauds, préférant le vin aux femmes

(1,6):

Chi vuol passar il tempo senza pene,

le donne come i fiaschi amar conviene :
il fiasco per il vin da noi s’aprezza,

e la donna a cagion della bellezza.

Ma poi spremuto quel, spremuta questa
Da desiar piu avanti non ci resta.

On croit déja entendre Finch’han del vino et en effet, Medoro devient ici une sorte de
proto Don Giovanni en justaucorps, danseur émérite et chanteur a succes en France, d’autant
moins excusable dans sa bassesse qu’il n’est pas ignorant ni pauvre bouvier (II, 4).
Lorsqu’Angelica en appelle a la fidélité¢ conjugale, c’est justement a la modernité du nouveau
genre qu’il fait référence pour rejeter une morale désuéte et précher pour le couple libre

« Questa’antica morale/Oggi piu non si o0sserva/Amor non vuol legame/Eccetto quel degli

amorosi amplessi » :

Vi dico che non voglio esser ridicolo :

Se inchiodassi il mio cor sopra un oggetto,
Burlate a tutto pasto

Di me si befferebbe la gran moda.

La costanza stimai sempre una ciancia ;
Onde le donne in Francia,
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Quelle che avevano un poco di malice
Mi chiamavano tutte Mon caprice;
A Parigi profumato

In un svelto carrozzino

Me n’andavo ogni mattino

Cento belle a vezzeggiar.

Ed in musica francese

Qualche arietta

Alla tolletta

Ero solito cantar.

Con due trilli e quattro inchini,
con qualch’altro petit rien

Je passais mon tems tres bien
Senz’aver da sospirar.

Badini ne fait pas école dans son traitement du couple Angelica et Medoro. Au
contraire, Nunziato Porta inventera un autre personnage qui concentrera les airs et les
caracteres de Maccarone et de ce Medoro : il s’agit de Pasquale, « frere ainé » du Leporello de
Da Ponte et, partant, le librettiste fait retrouver tout son décorum et son «sérieux » au
personnage de Medoro. Lorsque nous comparons les deux versions du livret de Porta, en 1775
puis en 1782, nous avons confirmation de cet inflechissement. Dans le premier acte, les
changements de la troisieme et de la quatrieme scene vont dans la méme direction : ils
concentrent I’attention vers I’inquiétude d’ Angelica puis la narration de Medoro qui gagne en
force ce qu’elle perd en description. Dans le finale, le duo entre les deux amoureux est
remplacé par un air de Medoro qui sort, laissant Angelica qui & son tour quitte la scene apres
un air de sortie. La scéne sept donne lieu a un nouveau duo d’amour entre les deux amants
éplorés qui acquiérent une nouvelle ampleur. Le deuxiéme acte enrichit encore le caractere de
I’amoureuse Angelica qui, dans la scéne cing, voit son air augmenté de quatre nouveaux Vers :
« Me infelice ove m’aggiro,/lo qui piango, qui deliro,/E dolente abbandonata,/Disperata ho da
penar ». Dans la scéne huit, est ajouté un nouveau duo d’amour et le texte du récitatif
accompagné qui le précéde est remanié, pour mettre en valeur leur hymne a la fidélité :
« Deh’ conservi il Dio d’amore/Cosi la bella fedelta ». Le troisiéme acte ne dément pas cette
évolution, ou la scéne cinq qui voit Angelica seule, est réécrite, donnant plus d’espace au
personnage. L’amour entre les deux personnages redevenus rigoureusement sérieux reste donc
un modele pour la sphere italienne comme, par exemple, pour le duo Donna Anna/Don
Ottavio du futur Don Giovanni de Da Ponte. Comme nous 1’avions évoqué dans les premiéres
réécritures du couple dans le cadre du théatre de cour, les deux amoureux de 1’Arioste
redeviennent des figures figées dans un bas-relief idyllique, cette fois-ci pour passer a la

postérité. La comparaison entre opera buffa e dramma eroicomico, dans ce cas précis, semble
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montrer une plus grande liberté par rapport a la source, ce qu’on retrouve d’ailleurs dans la

commedia per musica et en particulier dans son traitement d’Alcina, comme nous le verrons.

L’Orlando furioso de Casti

Paradoxalement pour un auteur dont la grande ceuvre est Gli animali parlanti, épopée
ou les animaux singent les hommes de pouvoir, point d’animal sur scéne, qu’il soit
allégorique, métaphorique ou plastique. 1l faudra pour cela, au XVI1I° siécle, se tourner vers
Cicognini et Bissari, et a la méme époque que Casti, fréquenter les livrets mettant en scéne
Alcina — pour Guglielmi et Mosca. L’héroicomique n’est pas pris au sens de Genette — sujet
bas qui s’exprimerait dans un ton noble. Il n’entre pas non plus, toujours dans la classification
des Palimpsestes, dans la case suivante, au sens de burlesque — sujet noble qui s’exprime dans
un style bas. Mais les décalages sont plus fins que ces classifications qui s’avérent inopérantes
dans ce type d’héroicomique opératique. On trouve au contraire une forte composante
littéraire dans le livret au détriment de la dramaturgie et une préciosité des citations littéraires
inhabituelles, empruntées en particulier a Dante, que 1’on retrouvera dans nombre de livrets
romantiques’ qui dérivent de la tradition littéraire de type comique et satirique.

Dans le livret de Casti, contrairement a Porta qui mélange chevaliers et bouffons, tous
les personnages sont tirés de 1’ Arioste et appartiennent a sa fortune « noble ». Quand le livret
comique semble réduit a se répéter dans des formules stéréotypées, ayant épuisé toutes les
ressources dramatiques et linguistiques, Casti commence dans les années 1780 une réforme
ou restauration qui prépare le terrain aux réalisations comiques plus modernes. Ses textes
simplifient et sélectionnent les matériaux de la tradition et en méme temps réalisent une
nouvelle fusion d’éléments hétérogeénes tirés de genres différents, théatraux ou pas. Doué
d’une sensiblité littéraire plus que dramatique, comme le prouvent ses livrets ou la longueur
des récitatifs est supérieure aux airs, Casti choisit ses personnages en fonction de leur variété
stylistique, faisant de chacun le porte-parole d’un style déterminé. Cet Orlando furioso fait
I’effet d’un « intrus », a la fois dans ’ensemble des réécritures de notre corpus, mais aussi
dans I’ccuvre méme de son auteur qui, dans une lettre du 6 avril 1796 & Maurizio Gherardini,
affirme que son livret est bien différent de ceux qui I’ont précédé?. Dans ce livret, la satire de

la folie que Casti voit triompher dans les décisions absurdes et irrationnelles des chefs d’Etats

! Daniela Goldin étend ce principe & tous les livrets de Casti, du Re Teodoro a Venezia a La Grotta di Trofonio,
cf. La vera Fenice. Libretti e librettisti tra Sette e Ottocento, Torino, Einaudi, 1985, p. 29.

2 Gabriele Muresu, La parola cantata, studi sul melodramma italiano del Settecento, Roma, Bulzoni, 1982,
p. 107.
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européens face aux événements de la période post-révolutionnaire, prend le pas sur le
caractere parodique, malgré ’ancrage dans une tradition littéraire bien précise, et méme sur le
comique, qui, sans étre totalement absent, a une incidente mineure sur 1’économie générale du
drame. Il n’est donc, en quelque sorte, ni giocoso, ni eroicomico, que 1’on prenne comme
référence les autres ceuvres en présence, ou méme I’héroicomique littéraire évoqué en
introduction. Nous y reviendrons néanmoins pour évoquer la place de la folie et son

traitement.

L’Arioste a ’opéra : du sérieux au comique ou le contraire ?

Comme nous I’avons vu, en particulier a Venise, le dramma per musica fonctionne
comme un « laboratoire des genres »* et concentre les différentes influences du théatre et de la
littérature, de méme que 1’Arioste était un carrefour de réécritures de plusieurs courants
littéraires. La nature méme de 1’épopée de 1’ Arioste en fait un réservoir d’éléments héroiques,
pastoraux et romanesques. Les premiéres adaptations éliminent trés vite 1’élément héroique au
profit du romanesque. Mais le comique, ainsi que le merveilleux, peuvent coincider avec les
trois catégories. La «réforme » éliminant progressivement 1’élément comique, les gestes
héroiques et pastorales se séparent dans la plupart des cas. Mais ces distinctions tombent a
nouveau avec le développement des livrets mixtes du XVIII° siécle. En marge de la forme
médiane de 1’opéra que constitue le dramma giocoso les trois catégories continuent a
cohabiter, demeurant les genres dominants & I’opéra.

La popularité des sujets tirés de 1’ Arioste fait qu’ils sont réécrits dans tous les genres,
d’ou des difficultés a classer les livrets qui les concernent. Voila pourquoi la critique utilise
parfois les termes « héroique/anti-héroique/magique »°. Pour tenter de résoudre le probléme
de definition, la tradition musicologique qualifie souvent de « magiques » les opéras Orlando
et Alcina de Haendel. On dit qu’il renoue justement avec la veine qui lui avait inspiré Rinaldo
a ses débuts en 1711. Si on ne renonce pas a classer ces opéras dans la grande catégorie de

, , . 4 . . . .. . .
I’opéra sérieux’, ils ne sont pas exempts d’une certaine distanciation, comme si la malice de

! C’est notamment ce que montre Jean-Francois Lattarico dans la premiére partie de son étude consacrée au role
de I’Accademia degli Incogniti & Venise, cf. « Un laboratoire des genres », in Venise incognita. Essai sur
l’académie libertine au XVII® siécle, Paris, Honoré Champion, 2011, p. 49-152.

2 Ellen T. Harris, « Eighteen-Century Orlando : hero, satyr, and fool », in Michael Collins, Elise Kirk, Opera and
Vivaldi, Austin, University of Texas Press, 1984, p. 106.

® Winton Dean, Haendel and the opera seria, Berkeley, California Press, 1969.

* Cf. Isabelle Moindrot : « Seria ma non troppo, Orlando est-il un opéra seria ? », in AA.VV., Orlando, Haendel,
L’Avant-Scene Opéra n°154, 1994, p. 4-7, et Marc Belissa « L’opéra seria a la mode Haendel, ou comment un
Allemand doit apprendre I’Italien a des Anglais » in Haendel en son temps, Paris, Ellipses, 2011, p. 131-152.
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1’ Arioste allait jusqu’a persister a I’intérieur de ses personnages dont le traitement nous aide a
déceler une porosité dans les genres a I’opéra. Ce sont justement la magie et la folie, ressorts
du merveilleux et du spectaculaire propres a 1’opéra (baroque ou seria), qui peuvent aller
jusqu’a rendre les personnages ridicules jusqu’au comique.

Nous recourrons aux catégories du théatre « moderne »* telles qu’elles sont rappelées

par Pier Jacopo Martello, qui fait allusion a la répartitions des décors en fonction des genres :

Ricorri al tuo Vitruvio, e vi troverai che tre cangiamenti di scena si congegnavano sui nostri
palchi, ‘tragica’, ‘comica’ e ‘satirica’. La ‘tragica’ era composta di colonne, di palazzi, e di altri
segni d’abitazione reali. La ‘comica’ conteneva privati edifici; la ‘satirica’ selve, spelonche,
fontane, ed altre apparenze villerecce e selvagge. E benché paia che a tre sorte diverse di
rappresentazioni ciascuna fossero destinate, come la tragica alla tragedia, la comica alla
commedia, € la satirica alla boschereccia, certa cosa e che favole boscherecce non furono mai
poste in scena né da’ Greci né da’ Latini, benché gli uni e gli altri materie bucoliche largamente
cantassero’.

Nous préférons donc retenir les trois catégories suivantes® :

- le pastoral, compris comme environnement idyllique dans lequel évoluent des
personnages idéalises, lieu de tous les possibles (comme le « troisiéme genre » théatral, le
boschereccio),

- I’héroique, compris comme mise en avant des valeurs chevaleresques et guerrieres
(dont la noblesse aurait a voir avec la tragedia),

- le romanesque, compris comme enchainement d’aventures et d’actions, équivalent de
1I’épique selon Brecht (qui serait proche de la commedia).

La charge comique peut coexister avec ces trois catégories, notamment lorsqu’elles
sont hyperboliques, jusqu’a tomber dans la caricature. C’est justement la caractéristique de
I’épopée de I’ Arioste, ou les personnages, par leurs différentes actions, peuvent arriver a la

limite du ridicule.

! Marzia Pieri rapelle en effet ces modéles de scéne hérités de Vitruve dont Horace fait état dans son Arte
poetica : commedia, tragedia, et dramma satiresco. Elle insiste sur la liberté offerte par le « troisiéme genre », en
raison du manque d’exemples par rapport aux deux autres : « La triade est reprise dans la dramaturgie du XV1°
siécle, mais compositeurs et théoriciens se retrouvent confrontés au probléme d’un déséquilibre entre deux
modeles forts (comédie et tragédie), définis théoriquement dans tous leurs aspects, mis en ceuvre dans des textes
anciens qui ont survécu, et auxquels correspondent les images unitaires et précises de leurs scénographies
respectives ; et le caractere vague et général du troisieme genre, de nature sylvestre et amoureuse, pour lequel on
ne peut se référer qu’a un seul exemple, le Ciclope d’Euripide », in La nascita del teatro moderno in Italia tra
XV e XVI secolo, Torino, Bollati Boringhieri, 1989, p. 156.

2 Pier Jacopo Martello, Della tragedia antica e moderna [1714], op. cit., p. 218.

® Rejoignant sur la place du comique, avec des catégories différentes, le jugement de Reinhard Strohm sur
Orlando : « Handel’s Orlando is his decisive answer to Baroque comedy — and not to comedy alone, but to
theatrical traditions of all kinds. He fuses the comic with the tragic, the rational, the magical, the pastoral — as
Ariosto had done », cf. « Comic traditions in Handel’s Orlando », in Essays, op. cit., p. 267.
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Lorsqu’on tente de dégager des lignes de force qui coincident avec 1’histoire générale
de I’opéra, on observe une évolution du livret vénitien — du contrepoint comique par des
personnages ajoutés a I’intérieur d’'un méme dramma a 1’extraction de ces personnages dans
I’opéra buffa ou ils entrainent les Angelica, Medoro et Orlando a leur suite, laissant les
sérieux du « schéma » métastasien, Bradamante et Ruggiero, Ginevra et Ariodante. Pourtant,
le siécle des Lumieres marque surtout le retour au mélange des genres et des intrigues mais
sous une forme nouvelle : un méme personnage pouvant adopter des facettes tantdt comiques
tantot sérieuses, comme chez Haendel et Vivaldi.

Si Orlando peut étre tant6t héroique tantdét comique, les plus grandes réussites sont
dans I’entre-deux et, de fait, dans une fidélité, consciente ou non, a 1’ Arioste. Cela s’explique
par une double généalogie, de I’ambiguité du personnage chez 1’Arioste a I’influence des
personnages héroicomiques : les zanni pseudo-guerriers vénitiens. Alcina, en revanche,
bascule du sérieux au comique en changeant de genre en fonction de la chronologie, suivant
en cela les évolutions du spectacle en général, histoire de mélanges et de purifications, ou
I’opéra vénitien en particulier fonctionne comme laboratoire mais ou rien n’est figé, et, a
I’intérieur de chaque catégorie, commedia per musica ou dramma eroicomico, on retrouve des

caractéristiques communes et des traitements originaux.

I11. L’Arioste : un genre opératique ?

Au terme d’un parcours géographique, chronologique et générique, nous faisons un
constat problématique. On observe une évolution du sérieux a la cour vers un comique sur la
scéne publiqgue mais en méme temps vers une radicalisation des deux veines, et ce, parfois,
avec les mémes personnages et les mémes épisodes. L’évolution classique de ’opéra entre le
XVII° et le XVIII® siécles étant une tentative d’épuration des genres, puis une réintroduction
des personnages sérieux au milieu des bouffons qu’ils n’avaient jamais vraiment quittés, la
séparation constitue en réalité une parenthése et non le contraire, dans le cadre de nos
réécritures. On peut se demander si le texte source dans son ambiguité n’est pas a 1’origine de
cette particularité. En outre, 1’épopée constitue une résistance aux distorsions qui
empécheraient Angelica d’épouser Medoro, I’inégalité sociale étant surmontée par des
modifications dans la tragédie, mais acceptée comme telle dans la tragédie lyrique comme
dans le dramma per musica, contre les régles du genre. L’intérét pour la magie, associé au

genre chevaleresque, sert de ressort dramatique et reste présent au moment ou les

287



réformateurs la font disparaitre de 1’opera seria: en cela réside une grande liberte de
Braccioli et de Haendel.

De méme que 1’Arioste « echappe a premiére vue a une classification stricte dans le
genre épique », les plus belles ceuvres lyriques qui en sont tirées ne correspondent pas
entiérement a la structure de I’opéra « réformeé » de leur temps. Si les opéras de Braccioli pour
Vivaldi et de Haendel ne sont pas assez seri, I’Arioste déja malméne «les régles des
standards épiques, non seulement par ses tons bourgeois, ironique et romanesque, mais par la
forte caractérisation subjective, autoréflexive, métalinguistique qui investit les structures du
récit traditionnel »°. En prenant comme perspective les réécritures de 1’ Arioste a I’opéra, nous
avons donc une multiplication des ouvertures créatives possibles : d’abord, les personnages
ouverts, puis le «troisieme genre » pastoral, et enfin, ’opéra en général, qui permet, nous
I’avons vu pour le dilemme tragique, une plus grande liberté que le théatre parlé.

Le fonctionnement des épisodes a lire en miroir les uns des autres qui fait le propre de
1’ Arioste, peut nous donner une clé de lecture de la fortune des récits enchassés dans 1’histoire
de l’opéra, a des époques ou ils font figure d’anomalies dans leur contexte. On retrouve
I’esprit de I’Orlando furioso dans la mise en perspective des adaptations lyriques qui
réécrivent ses épisodes romanesques.

En guise de préambule & cette réflexion, nous retrouvons les distinctions de la scene
parlée et chantée dans un autre genre dont la courbe croise tres souvent celle des deux
premiers, le ballet. Dans I’évolution chronologique des réécritures de 1’Arioste, a la charniére
entre le XVIII® et le XIX® siécles, au moment ou ils quittent la scéne chantée, tous les
personnages finissent dans le ballet, justement au moment ou celui-ci prend une ampleur et
une autonomie sans précédent dans son histoire : s’agit-il simplement d’un vivier commun ou
d’une particularité de 1’Arioste ? Cette fortune est révelatrice de la « majorité » littéraire du
texte source qui se retrouve, dans le cas du ballet, du coté des genres « majeurs » sur les
scenes d’opéra.3 Dans les ceuvres de notre corpus, si le premier trio de personnages Angelica-
Medoro-Orlando est présent dans les ballets, ainsi que le couple Ginevra-Ariodante, se
dessine une nette prééminence de la magicienne Alcina qui donne lieu a la majorité des

ballets.

! Ibid., p. 58.

? Ibidem.

% Alors que, dans le contexte de 1’opéra, les réécritures de I’Arioste ont souvent d’un positionnement en demi-
teinte : données dans des théatres mineurs ou sur le déclin, elles sont des ceuvres de jeunesse ou marquent
I’épuisement d’une inspiration.
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1. Le ballet, miroir grossissant, réceptacle des problématiques’

Le ballet theatral

Si la danse italienne et I’opéra naissent a peu prés a la méme époque et des mémes
sources, par la suite, les deux courants s’écoulent longtemps 1’un a co6té de 1’autre et ne
convergent que tres ponctuellement. Berceau de la renaissance humaniste, les cours princieres
jouent en Italie un role privilégié. Coincidence pour notre sujet, ¢’est justement a Ferrare, au
service des Este au début du XV® siécle que I’on découvre un des premiers chorégraphes au
sens moderne du terme, Domenico da Piacenza, a la fois créateur de spectacles et auteur d’un
traité De Arte saltendi et Choreas ducendi®. Séduits par le raffinement et le faste qui régnent
dans la péninsule, les Francais, en particulier Charles VIII, Louis XII et Frangois 1% sont
¢blouis par la diversité et 1’harmonie des danses qu’ils y découvrent. Au moment ou la
Camerata des Bardi s’attache a 1’¢laboration du genre lyrique, de 1’autre c6té des Alpes
I’influence des poctes de la Pléiade favorise le triomphe du ballet de cour comme moyen de
ressusciter la tragédie antique. Au début du XVI1I° siécle, I’Italie conserve un certain intérét
pour la danse grace a des maitres comme Fabrizio Caroso et Cesare Negri, auteurs de traités
célébres, ainsi qu’a des compositeurs comme Jacopo Peri dont 1’Euridice est une pastorale en
musique et surtout Monteverdi dont Il ballo delle ingrate est créé a Mantoue en 1608. La
liberazione di Ruggiero dall’isola di Alcina est clairement définie comme « ballet », dans le
livret comme dans la partition. Il s’agit d’une forme qui connait son heure de gloire dans les
fétes de cour, en méme temps que 1’opera torneo et le carosello. Le ballet, a pied ou a cheval,
unissait 1’intérét pour ’action dramatique (typique de 1’opera-torneo®) et celui pour les

éléments chorégraphiques.

La féte de cour
On retrouve dans ce contexte le type de la magicienne démiurge du spectacle.

Toutefois, ’essor du dramma per musica réduit vite la danse a des intermédes et c’est en

! Pour situer briévement la circulation de nos personnages dans les évolutions du ballet, nous nous appuyons sur
deux sources principales, Marie-Frangoise Christout, Le ballet occidental, naissance et métamorphoses XV1°-XX®
siécles, Paris, Desjonquéres, 1995 ; et Kathleen Kuzmick Hansell, « Le ballet théatral et I’opéra italien », in
Lorenzo Bianconi, Giorgio Pestelli (cur.), Histoire de [’opéra italien, Liege, Mardaga, 1992, vol. 5, p. 197-346.

2 Manuscrit conservé a la Bibliothéque nationale de France oul il expose une technique dont les fondements sont
sans doute antérieurs mais auxquels il ajoute sa propre esthétique concernant des questions essentielles comme la
délimitation de I’espace, I’accord avec la musique, I’expression et I’abstraction.

® Cf. Sur ce point Cesare Molinari, Le nozze degli dei. Un saggio sul grande spettacolo italiano nel Seicento,
Roma, Bulzoni, 1968.
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France qu’elle conquiert une primauté qu’elle conservera prés de deux siécles'. Un parcours
rapide des genres dansés va nous permettre d’observer des tendances relativement nettes
quant a la circulation des themes qui nous intéressent. Si la magicienne Circé est, comme
nous I’avons vu, le paradigme du ballet de cour, c’est son héritiere chez I’ Arioste, Alcine, qui
sera souvent a I’honneur a la Cour de France. Comme les Valois, les Bourbons accordent leur
faveur a un genre qui jouit de la préférence de leurs sujets. Marie de Médicis développe trés
tot le golt du ballet chez ses enfants qui le propageront en Angleterre et en Savoie. En 1610,
le ballet de Mgr le duc de Venddme, dit Ballet d’Alcine, associe le caractere burlesque du
ballet-mascarade avec les entrées nobles et 1’intrigue romanesque mise a la mode par les
écrivains italiens et espagnols. Récits chantés alternent avec scénes mimées, danses a figures
et entrées acrobatiques. Des personnages grotesques comme messire Gobbemagne suivi
d’esclaves turcs introduisent la magicienne Alcine qui a métamorphosé douze chevaliers
errants non pas en bétes sauvages mais en objets pour le moins hétérogénes : tours, pots a
fleurs, moulins a vent et basses de viole d’ou surgissent des naiades. Le seul regard du roi
suffit a rappeler a la vie les chevaliers statufiés.

La fin tragique d’Henri IV n’entrave pas ’essor du ballet de cour et la fable
mythologique est progressivement supplantée par I’inspiration chevaleresque sous 1’influence
du Tasse et de I’Arioste. A D’instigation du duc de Luynes, premier gentilhomme de la
Chambre et favori de Louis XIlII, le ballet héroique ou mélodramatique, ancétre du Ballet
d’action cher a Noverre, connait un éclat éphémeére mais exemplaire. Il met en scéne des
évasions respectivement inspirées des deux poetes ferrarais. Un des modeles du genre reste le
ballet de La délivrance de Renaud, dansé au Louvre le 29 janvier 1617 par le roi vétu en
esprit de feu, par Luynes incarnant Renaud, et par les plus grands seigneurs auxquels se
mélent bourgeois experts et baladins?.

En tombant sur le sol, le rideau d’avant-scéne découvre une montagne peuplée

d’esprits qui veillent sur le repos de Renaud envoité par la magicienne Armide. Deux

! Pour ne citer qu’une caricature, paralléle a notre corpus, le compositeur de ballet de la commedia per musica de
Ranieri de’ Calzabigi, L opera seria, Vienne, Stamperia de Ghelen, 1769, un des relativement nombreux méta-
mélodrames de 1’époque, refléte bien dans son vocabulaire cette empreinte francaise, ainsi qu’une des
problématiques qui va traverser 1’histoire de la danse, 1’hésitation entre figuratif et non figuratif, danse d’action
et danse sans caractére narratif : 111, 4, Passagallo : « Tutti gli altri maestri piu celebri/Che nell’arte son come gli
oracoli/Sotto gamba li posso pigliar./Mi richiede per feste e spettacoli/Francia, Svezia, Inghilterra e Moscovia/A
Turino, a/Venezia, a Cracovia/Monto d’oro mi vogliono dar/Ne’ balli ¢ ridicolo/Volere un perché/D’azione o
invenzione/Bisogno non v’¢/Ci voglion coupe, brize, balancé/Chasse, pirue, /e sempre sciaccone e lure e
paspié/poi ricchi vestiari di rasi e mantini/con veli, ricami, fiorami e lustrini/e fiaccole e furie e macchine e
scene/lanterne, ghirlande, pugnali, e catene/son queste le cose non viste ingegnose/che fanno stupire stordire,
esclamar ».

2 La description est & nouveau empruntée a Marie-Francoise Christout, op. cit., p. 20.
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chevaliers poursuivent ces génies, puis dansent au son des trompettes. Soudain, grace a un
artifice du machiniste Thomas de Francine, la montagne pivote : elle découvre les jardins
enchantés. D’une fontaine, jaillit une nymphe : en vain, elle tente d’attendrir les guerriers.
Ceux-ci sont alors attaqués par six monstres. Victorieux, ils parviennent enfin aupres de
Renaud et 1’entrainent. Armide accourt : elle trouve ses sources taries. A son appel, ses
démons apparaissent sous le masque grotesque de limagons, d’écrevisses et de tortues, puis se
métamorphosent en vieilles femmes bottées et éperonnées, sortes d’androgynes qui
I’emmenent. La sceéne finale évoque le retour de Renaud sous la tente dorée de Godefroy de
Bouillon, roi de Jérusalem. Tous les éléments du spectacle concourent a exprimer ’action
d’une fagon claire et cohérente. Ce spectacle fastueux annonce déja ceux de I’Académie
royale de Musique qui, cinquante ans plus tard, héritera des dépouilles de ballet de cour. Le
genre semble parvenu a son apogée, notamment avec le ballet de 1’Aventure de Tancréde ou
se multiplient les effets magiques et infernaux a D’instigation du librettiste Laugier de
Porcheres, auteur également en 1619 du ballet de la Reine ou de Psyché, interprété cette fois
par Anne d’Autriche, entourée de ses dames, et non plus par des danseurs travestis. La mort
subite du duc de Luynes en 1621 coincide avec le déclin momentané du genre noble et de
I’intrigue dramatique cohérente. C’est 1’avénement du ballet-mascarade, dépourvu d’idée
directrice, qui possede la liberté, la fantaisie incohérente du réve. La permanence de la farce
truculente du Moyen Age 1’emporte sur I’héroisme et la mythologie, legs de la Renaissance,
et nous voyons disparaitre nos Alcine et Armide. Il faudra attendre, comme nous 1’avons vu,
le ballet de cour qui voit les premiers succes du jeune Louis XIV et la réapparition éphémere

des magiciennes.

Le ballet au XVI11° siécle, entre opera seria et dramma giocoso

L’opéra seria tel qu’il est pratiqué par Métastase et croqué par Marcello®, ne prend pas
en compte le ballet. Pourtant, Haendel, pour les raisons matérielles que nous avons évoquées,
sera obligé de I'y introduire. Le phénoméne se généralisera avec la seconde réforme
gluckienne et deviendra la pratique traditionnelle du XI1X° siécle. Mais au XVIII° siécle, le
probléme d’intégration se pose, comme chez Algarotti, dans un de ses Essais sur [’opéra,

« Dei balli » :

! Qui refléte dans sa caricature un des traits caractéristiques : « six personnages dont deux ou trois accessoires en
fonction des disponibilités des troupes ».
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Ma che cosa & finalmente questo nostro ballo, dietro al quale va cosi perduta la gente ? Parte del
dramma esso non fece mai ; ¢ sempre forestiero nell’azione, e il piu delle volte ad essa ripugnante.
Finito un atto, saltano fuori tutto ad un tratto dei ballerini, che per nulla non hanno che fare con

I’argomento dell’opera. Se 1’azione ¢ in Roma, il ballo ¢ in Cusco o in Pechino, seria ¢ I’opera ? e
il ballo & buffo.

On retrouve les mémes problématiques génériques que dans les genres chantés.
Prenons un exemple intéressant par la liste des personnages: « Gli amori di Angelica e
Medoro con le furie d’Orlando, ballo eroicomico pantomimo, coreografia di Innocenzio
Gambuzzi, fa parte di Arsace, dramma per musica, Verona, Accademia Filarmonica », 1776
(musique de Michele Mortellari). Nous tentons une amorce® de définition dans le cadre du
ballet. L’eroicomico correspondrait a une cohabitation des personnages pastoraux avec les

paladins héroiques, sans personnage précisément comique :

Angelica (regina del Catai), Medoro (giovane africano), Orlando (paladino di Francia),
Mandricardo (re di Tartari), Licori (pastorella), Titiro (vecchio pastore), Tirsi (pastorello), Fillide
(pastorella)

Lorsqu’on regarde la trame, il s’agit d’une adaptation de la serenata de Métastase se
terminant sur la fuite des bergers devant le fou. L’élément « comique » est donc la présence
des bergers de pastorale, personnages « moyens » selon les définitions qui suivent.

Gaspero Angiolini, dans sa dissertation « pour servir de programme au ballet
pantomime tragique »° de Sémiramis, livret de Calzabigi mis en musique par Gluck, parlant
de la « Danse Pantomime des Anciens », exprime ses positions sur la danse moderne qu’il

met en acte dans ce ballet. Nous reprenons les questions génériques qui nous intéressent ici :

Nous avons des danses en Italie que nous appelons grotesques, et on appelle Danseurs grotesques
ceux qui les exécutent. Ces Baladins ne vont que par sauts et par bonds, et le plus souvent hors de
cadence ; ils la sacrifient méme volontiers a leurs sauts périlleux. Leurs danses roulent
communément sur des aventures entre des Paysans, des Patres, et autres gens de la lie du peuple.
Pour ne pas faire toujours la méme chose, ils s’habillent a 1’Allemande, a 1’Angloise, a
I’Espagnole, a la Turque, et ils s’imaginent représenter le véritable caractére de la nation dont ils
ont endossé le vétement ; mais leurs sauts et leurs attitudes sont presque toujours les mémes®.

! Francesco Algarotti, Essai sur [’Opéra (1755-1764), introduction, traduction et notes de Jean-Philippe Navarre,
Paris, Ed. du Cerf, 1999, p. 122.

Z Bien entendu, un seul exemple est bien maigre pour pouvoir tirer des perspectives intéressantes. N’ayant pas
fait un travail systématique de comparaison avec d’autres ballets « eroicomici », inspirés d’autres sujets que
1’ Arioste, nous ne pouvons tirer de réelle conclusion.

% Gaspero Angiolini, Dissertation sur les ballets pantomimes des Anciens pour servir de programme au Ballet
Pantomime Tragique de Sémiramis, composé par Mr. Angiolini Maitre des Ballets du Théatre pres de la Cour a
Vienne et représenté pour la premiere fois sur ce Théatre le 31 Janvier 1765, Vienne, Jean-Thomas de Trattnern,
1765, éditée et annotée par Jean-Philippe Navarre, in Essai sur [’Opéra (1755-1764), op. cit., p. 178-234.

* Ibidem, p. 187.
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Il les range dans la catégorie des acteurs qui font les Pierrot, les Polichinelle, et autres
Scaramouche, genre qui, selon lui, est « le dernier de tous ».

Légerement « au-dessus du panier », il place le genre comique :

Les compositeurs de ballets en ce genre s’occupent a représenter les intrigues amoureuses entre
des bergers, des jardiniers et des villageois, et des ouvriers de toute espéce, ou bien des danses
nationales, provengales, croates, angloises, flamandes a leur fagcon. Quant aux danseurs, ils ne se
permettent pas les tours de force employés par les danseurs grotesques, ils se contentent de
cabrioler coup sur coup, de multiplier les entrechats, les gambades, les batemens sans rime ni
raison, mais avec une espéce de justesse, et en gardant un peu plus la mesure.

Il passe ensuite aux danses de demi-caractere (équivalent de la comédie au théatre) qui

s’avoisinent de la belle ou haute danse :

Les Bergeries, les Romans, la Pastorale, les Inventions Anacréontiques et agréables, tout ce qui est
enfin du ressort de 1’Opéra Francois fournit des sujets aux compositeurs de ces danses. Elle exige
de ceux qui ’exécutent, de la justesse, de la légereté, 1’équilibre, le moelleux, les graces.

Cette catégorie voit « les bras entrer en scene », par opposition aux deux premieres qui
ne relevent que de la performance des jambes. Si elle est bien exécutée, que la pantomime y
est jointe avec art et qu’elle est mise en action par un compositeur éclairé, cette forme de

danse peut obtenir la bienveillance du chorégraphe et critique, et méme :

Elle peut exciter dans les ceeurs, surtout dans ceux des jeunes personnes, quelque émotion légeére et
momentanée, telle qu’on I’éprouve a la représentation d’une scéne d’opéra ou d’un dénouement
heureux de quelque comédie, ou a la lecture de quelque roman.

Enfin, vient la haute danse, celle dont la dissertation se veut le manifeste, la danse
pantomime tragique, « celle des Dupré, et des Vestris, mais par opposition a Novere qui a

tourné le genre du coté de I’expression » :

Mais la danse pantomime qui ose s’élever jusqu’a représenter les grands événements tragiques est
sans contredit la plus sublime. [...] ’art du geste porté au supréme degré doit accompagner [...]
I’expression de toutes les passions et de tous les mouvements de I’ame. 11 faut qu’il [le danseur]
soit lui-méme fortement affecté par tout ce qu’il veut représenter, qu’il éprouve enfin et qu’il fasse
sentir au spectateur ces frémissements intérieurs, qui sont le langage avec lequel I’horreur, la pitié,
la terreur parlent au-dedans de nous, et nous secouent au point de palir, de soupirer, de verser des
larmes ; malgré la persuasion ol nous sommes que ce qui nous rend si sensibles, n’est qu’un étre
artificiel, une imitation dénuée de cette force, et de cette vérité éloquente qu’emploie la nature
dans ses spectacles réels. La danse pantomime est par conséquent la tragédie de la poésie, elle est
celle des Sophocle, des Euripide, des Corneille, des Racine, des Voltaire [...] pour étre parfait
danseur pantomime tragique il faut &tre ensemble Vestris et Riboux, la Sallé et la Clairon.
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L’Arioste, on le comprend, n’a pas droit de cité dans les auteurs fournissant des sujets
a la haute danse, mais on le retrouvera dans le genre comique.

Le ballet, par nécessité du genre de représentation, la pantomime, a tendance a forcer
le trait dans la caractérisation des personnages et en méme temps est beaucoup moins
explicite dans les affects. 1l représente & ce titre un contrepoint intéressant a 1’évolution des
personnages, en regard des autres genres, en particulier le ballet romantique, qui accueille les
personnages de 1’épopée alors que, pour la plupart, a I’exception du couple Ariodante et

Ginevra, ils ont définitivement quitté la scene chantée.

Le ballet romantique ou la restauration des magiciens
Au XIX® siécle, la mythologie antique ne plait plus. La magie revient alors pour

justifier les déplacements des personnages et les effets spectaculaires.

Orlando furioso ossia Gli amori d’Angelica ¢ Medoro®, ballo eroico pantomimo di
Domenico Le Fevre (1808)

Angelica disparait avec Medoro grace a son anneau magique, puis Morgana réussit a
les voir, et partant, les montre a Orlando, dans un cadre magique ou ils célébrent leur mariage
dans un décor bucolique. On retrouve ici une fidélité a la structure narrative de 1’Arioste, ce
cadre matérialisant 1’écriture a tiroirs de 1’épopée. En outre, il est un miroir qui permet au
spectateur de voir plusieurs scénes simultanément?. Les magiciens étaient les personnages
privilégiés de I’opéra naissant, ils sont aussi ceux du grand ballet romantique, qui, au moment
de son apogée, réfléchit sur lui-méme.

Giuseppe Sorentini, reprenant a vingt ans d’intervalle, & quelques détails prés, le ballet
de Le Féevre, nous rappelle que 1’ Arioste demeurait une valeur stire dans I’horizon d’attente du

public de I’époque :

Il compositore ai cortesi spettatori

! Orlando furioso ossia Gli amori d’Angelica e Medoro, ballo eroico pantomimo in tre atti, composé par
Domenico Le Fevre in Cleopatra, melodramma serio in due atti, de Luigi Romanelli, Milano, Tipografia dei
classici italiani, contrada di Santa Margherita, 1808, p. 62-79 (musique de Josef Weigl, Teatro alla Scala).

? Evidemment, il s’agit d’une méme facon de questionner la représentation que la mise en scéne du Furioso par
Luca Ronconi dans son spectacle théatral de 1969, qui fait circuler le public entre les scenes qui se déroulent
simultanément, avec un objectif contraire : la mise en abyme du ballet permet de voir tous les degrés de
I’intrigue, ce qui est rendu impossible par le dispositif de Ronconi.
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Dai sublimi canti dell’immortal ferrarese desunsi il breve soggetto prescelto ad aprire lo spettacolo
dell’attuale stagione di primavera. E troppo noto I’episodio d’Angelica ¢ Medoro nel Furioso
perch’io mi dispensi dal dirne piti a lungo."

L’enjeu du ballet de Luigi Dupain? est a nouveau 1’affrontement entre les magiciennes

Alcina et Melissa, et, partant, des guerriers qu’elles emprisonnent ou protegent :

Argomento

Alcina, famosa maga, invaghitasi di Ruggero celebre guerriero e fido amante dell’armigera
Bradamante, seppe con arte attirarlo ne’ suoi lacci, e tenerlo vincolato nel soggiorno delle delizie.
Gia per opera di possente incanto fece obliare a Ruggero il primo amore, e solo di se stessa lo rese
amante ; spogliato dell’armi, e dell’insegne d’onore, passava Ruggero i suoi giorni ammolito
nell’ozio e nell’effemminatezza.

Melissa, fata benefica, protettrice della virtu, e superiore in possenza agli artifizi d’Alcina,
intraprese di consolare I’abbandonata Bradamante, e liberare Ruggero dalla sua schiavitu. Giunta
in segreto nell’isola d’Alcina, toglie la benda d’obblio all’affascinato Ruggero, e colla presenza di
Bradamante lo richiama ai primi affetti. La virti dell’armi sue, 1i ridesta il valore, ¢ un annello
incantato, che Melissa li porge, scopre d’Alcina le deformi sembianze, ¢ la rende aborita agli occhi
dell’eroe disingannato. La partenza di Melissa coi felici amanti, e la desolazione d’Alcina
abbandonata, danno termine al presente ballo, ricavato dall’Ariosto. L’introduzione d’Astolfo,
amante sprezzato d’Alcina, e da lei cangiato in mirto, e poi rimesso in primo stato, serve
d’ornamento all’intreccio dalla rappresentanza.

On retrouve la synthése de I’évolution des réécritures de 1’Arioste aux deux siecles
précédents en raccourci, des citations des vers de 1’épopée, a 1’évolution et I’amplification des
personnages, en passant par la réduction des intrigues, dans le ballet Bradamante e Ruggiero,
composé par Gaetano Gioja en 1824.

Aprés trois pages® oll le compositeur justifie avec une grande précision le choix de son
sujet par la lecture de la part de tous les Italiens du « merveilleux poéme de 1’Arioste »,
« I’'immortel Homere italien », les détails de I’intrigue repris, notamment des épisodes
mineurs mais condition préalable a I’action de nombreuses pieces comme 1’anneau magique
et son vol a Brunello par Bradamante, les chants d’ou est tiré¢ son sujet (chants IV, VI, VII et
VIII), le livret nous fait retraverser les étapes essentielles de notre parcours chronologique.

En effet, comme les premieres adaptations des comici dell’arte ou des livrets vénitiens

jusqu’a Braccioli en 1713, le texte du ballet reprend les citations de 1’Arioste, uniquement

! Angelica e Medoro, azione mimica in tre atti, d’invenzione di Giuseppe Sorentini, interméde a I’opéra Danao
re d’Argo, dramma serio per musica de Felice Romani, musique de Giuseppe Persiani, Firenze, Stamperia
Fantosini, 1828, (musique de L. M. Viviani, Teatro della Pergola), p. 22.

2 Alcina e Ruggiero, ballo eroico in quattro atti, composto dal sig. Luigi Dupain, in La prova di un’opera seria,
melodramma giocoso in due atti, Milano, Giacomo Pirola, 1805 (musique de Ferdinando Pontelibero, Regio
teatro alla Scala), p. 39-47.

® Bradamante e Ruggiero, ballo romantico in cinque atti, composto e diretto da Gaetano Gioja, fa parte del
melodramma serio Aspasia ed Agide, Milano, Giacomo Pirola, 1824, p. 41-44 (musique de Luigi Romanelli, La
Scala)
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dans le premier acte, ou Atlante apparait, comme chez 1’Arioste, lisant un livre grace

auquel ... on lit les vers du pocte épique :

Talor parea ferir con mazza o stocco,
e lontano era, e non avea alcun tocco (Chant 1V, 17)

Bradamante échappe a cet enchantement grace a son anneau magique, poussant

Atlante & dégainer son arme supréme, le bouclier par lequel :

Forza ¢, ch’il mira, abbarbagliato reste
E cada come corpo morto cade,
e venga al negromante in potestade (Chant I1, 55)

Comme dans le ballet de Le Fevre, par un jeu de mise en abyme du récit, Bradamante
voit apparaitre sur un des murs de la grotte de Merlino, son Ruggero dans les bras langoureux
d’Alcina, ce qui la met dans un état de « furore » proche de celui d’Orlando chez le
chorégraphe précédent.

Mais ensuite, les adaptations proposées suivent les évolutions typiques vers 1’opera
seria : les hommes remplacent les magiciens, avec Melissa, Gioja introduit Bradamante dans
I’ile d’Alcina, toujours comme Braccioli, entre autres.

Toutefois, on peut se demander si le choix de laisser Melissa garder son apparence, au
lieu de prendre celle d’Atlante reléve d’une spécificité de la pantomime pour, comme il
I’explicite, conduire « a une plus claire intelligence du texte », ou d’une évolution, 1a encore,
vers le drame classique, dont déja le livret de Saracinelli pour Francesca Caccini, de facon
extrémement précoce, était la premiére étape, le magicien étant, au cours du XVIII° siécle,
définitivement remplacé par les magiciennes. Il en va de méme pour I’épisode de la chasse,
ordonné par Alcina. Si, sur le plan de la diégese, cette action justifie que Ruggero récupere
ses armes, qui lui serviront ensuite, elle n’est pas sans rappeler le moment associ¢ aux amours
de Didon et Enée, que 1’on rencontre sur les scénes lyriques, avant et bien aprés le ballet, de
I’opéra baroque vénitien a ses débuts au grand opéra frangais, de la Didone de Cavalli et du
Carlo il Grande de Morselli aux Troyens de Berlioz".

Enfin, comme la plupart des livrets d’opera seria « classiques », il réduit le nombre
d’épisodes des péripéties amoureuses de Ruggiero et Bradamante, méme s’il ne le fait

qu’apres la libération du palais d’Atlante et de I’ile d’Alcina — ce qui est déja beaucoup, par

! Opéras joués respectivement a Venise en 1641 et a Paris en 1863.
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opposition au livret de Métastase qui ne représente que sa seule conclusion — pour les
conduire directement a leur dénouement; et il porte un jugement moral sur Alcina,

condamnant ses enchantements :

E quantunque io sappia che infinite altre difficolta hanno dovuto, secondo il poema, superare tanto
Ruggero che Bradamante prima di poter giugnere ad unirsi con quel nodo che era stato gia tanto
avanti predetto, pure sono stato costretto a condurli al loro scopo dopo che Ruggero viene liberato
dagl’insidiosi incanti d’Alcina per opera di Melissa : facile & di comprenderne il fine.

Comme dans certains livrets des siecles précédents, on assiste a une contamination des
figures d’Angelica et d’Alcina’. La magicienne, pour prouver son amour & Ruggiero, fait
apparaitre un trone et le déclare souverain de son cceur, de son royaume et de tous ses biens,
comme la reine du Medoro de Salvadori, 1’Angélique de Quinault, et celle des drammi
inspirés des tragédies italiennes, comme le livret de Vedova tiré de Delfino.

Si la femme est condamnée, ce n’est que la magie, exercée par cette froide
manipulatrice, qui séduisait Ruggero. Dans ce systéme manichéen, ¢’est la magie blanche de
Melissa qui, seule, renverse la situation lorsqu’elle réussit a passer I’anneau au doigt du fiancé
égareé, fait retrouver a Bradamante sa forme premiere et fait apparaitre un palais somptueux ou
elle unit les deux amants en légitimes noces, qui donneront naissance au noble lignage que
nous connaissons. C’est justement sur les armées de descendants illustres, ultime prodige

donné a voir par la magicienne en fond de scéne, que le rideau se baisse.

Un parcours rapide dans I’histoire du ballet, en regard de ce que nous avons constaté
dans les autres genres, nous permet de tirer une premiére conclusion sur le trajet du
personnage d’Alcine, et plus généralement des personnages tirés de 1’Arioste. Ils sont trés
souvent empruntés par les genres nobles ou principaux a chaque époque. lls peuplent le
théatre dansé, puis la tragédie lyrique francaise, et sont pratiquement absents des intermédes
italiens qui, a la méme période, sont dans ’ombre du dramma per musica naissant, ou les
personnages de 1’épopée sont a I’honneur. Ils font leur entrée dans les genres d’abord mineurs
du dramma giocoso et du ballet romantique au moment ou ces derniers acquiérent leurs lettres
de noblesse. Tous les personnages dansent ; en revanche, tous ne sont pas « ridiculisables »
sur le plan générique : seuls Angélique, Médor, Roland et Alcine deviennent comiques a la
différence de Roger, Bradamante, Ginevra, Ariodante.

! Nous approfondirons les liens entre les deux femmes fatales-magiciennes dans la troisiéme partie, & propos
d’Alcina.
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2. Reécits enchéassés et personnages secondaires : de la fidélité

Si les personnages de 1’Arioste semblent disparaitre aprés le XVIII® siécle a
I’exception du couple Ariodante/Ginevra, ils demeurent a travers leurs topiques. C’est en
particulier le cas des parcours paralléles des récits enchassés et des personnages secondaires
qui constituent une autre forme de fidélité au texte source par son esprit. Par ce qui n’est peut-
étre qu’un heureux hasard, tous ces livrets ont en commun de questionner la fidélité ou
I’infidélité amoureuse, & travers des personnages-exempla : Olimpia, Rodomonte, Argia,

Giocondo.

Olimpia vendicata ou la fidélité récompensée
Le signe du succes éphémére mais bien réel du livret de Aureli est le nombre de
reprises sous des titres légérement différents®. Si la vengeance de la princesse trahie est due a

la plume du librettiste, la trahison et 1’infidélité sont tirées des chants? de I’ Arioste :

Il tradimento fatto da Bireno in amore ad Olimpia, fu invenzione del famoso Ariosto. La vendetta
fatta da la medesima contro il traditore suo amante & capriccio della mia debole penna®.

Dans 1’épopée, la vengeance d’Olimpia est le fait des entreprises militaires d’Oberto,
roi d’Hibernie, qui est tombé amoureux de la belle*. Chez Aureli, la femme abandonnée est
actrice du retournement de situation, grace a son travestissement en Ersilla qui trompe Bireno,
ainsi qu’Oberto. Afin de confondre le traitre, Olimpia le retrouve a la cour d’Hibernie sous le
nom d’Ersilla et le lecteur vénitien peut voir 1’incarnation de la jeune femme sur laquelle
Bireno a jeté son dévolu — chez I’ Arioste — dans le personnage d’Alinda, sceur d’Oberto, créé

par le librettiste. Par des subterfuges propres au théatre, Olimpia empéche la réalisation de ses

! Olimpia vendicata, Napoli, Carlo Porsile, 1686 (musique d’Alessandro Scarlatti) ; Olimpia placata, Parma,
Stamperia Ducale, 1687 ; Olimpia vendicata, Fano, Franceso Gaudenzi, 1688 (musique de Domenico Freschi) ;
Amor vince lo sdegno overo L’Olimpia placata, Roma, Giuseppe Vannacci, 1692 ; Olimpia vendicata, Bologna,
Monti, 1694 ; Olimpia vendicata, (musique de Heinichen), Naumburg, 1709. Puis, suivant une évolution
comparable & celle des autres livrets tirés de 1’ Arioste, la source est mélée a d’autres intrigues dans des livrets
plus tardifs : Olimpia in Ebuda, cantata de Paolo Rolli, Londres, 1740 (musique de Giovanni Battista Pescetti) ;
Olimpia nell’isola di Ebuda, livret d’Andrea Trabucchi, Naples, 1741 (musique de Latilla) ; I/ sogno d’Olimpia,
livret de Calzabigi, Naples, 1747 (musique de G. de Majo) ; Olimpia tradita, Naples, 1758 (musique de A.
Sacchini) ; Alceste in Ebuda ovvero Olimpia, livret d’Andrea Trabucchi, Naples, 1767 (musique de Paisiello).

2 Chants 1X-21-94, X 1-35 et XI 33-80.

® Aurelio Aureli, Olimpia vendicata, drama per musica, Venezia, Nicolini, 1682, p. 9.

* Les événements sont résumés dans une strophe de 1’épopée, chant XII, 79 : « En peu de jours, il eut rassemblé
une armée, et aprés avoir conclu alliance avec le roi d’Angleterre et le roi d’Ecosse, il reprit la Hollande et ne
laissa pas chateau ou ville debout en Frise. Il poussa la Zélande a la révolte et ne termina la guerre qu’aprés avoir
mis a mort Bireno, dont la peine fut loin d’égaler le crime ».
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projets et le lieto fine voit la réunion des amants initiaux, Alinda et Osmiro, prince d’Ecosse,
ainsi que du couple principal, Olimpia et Oberto. La derniére scéne s’ouvre sur une Olimpia
triomphante dont 1’air est un message qui met en garde toutes les femmes contre les amants

trompeurs :

Donne offese

Imparate a vendicarvi.

Non lasciate lusingarvi

Dagli amanti, empi e bugiardi
Che con finti, e dolci guardi
San tradirvi e ingannarvi,
Donne offese, ecc’.

Le drame se termine sur les serments des amants réunis qui se jurent un amour éternel,
récompense de la fidélité.

Chez I’Arioste, la morale de ce récit enchassé était comparable dans la mesure ou
Olimpia, « de simple comtesse, devient reine » en épousant Oberto et gagne un amour plus

sincere, en méme temps qu’une position sociale encore plus avantageuse.

Rodomonte ou le dépit amoureux

Roi d’Alger, Rodomonte combat aux cotés d’Agramante contre les Chrétiens. Il
s’illustre particuliérement dans le sac de Paris®. 1l est amoureux de Doralice, qui lui est
promise®. Mais la belle est enlevée par Mandricard, roi des Tartares. Aprés avoir retrouvé les
amants et avoir lutté¢ a armes égales avec son rival, il accepte de s’en remettr