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    Introduction


    « On peut dire qu’il se passe, en ce moment, des choses curieuses : l’impératrice Frédéric est à Paris et y reçoit l’accueil courtois qui lui est dû ; nos peintres, invités par le gouvernement allemand et sollicités par l’impératrice mère, vont aller à Berlin maintenir haut et ferme le drapeau de l’art français ; le Lohengrin de Richard Wagner est en train de faire son tour de France, aux applaudissements de tous les gens de goût. Voilà des symptômes que les hommes politiques les plus perspicaces n’auraient pas cru possibles il y a quelques années et qui sont au moins bien singuliers[1]. »


    Lohengrin occupe une place fondamentale dans l’histoire du wagnérisme en France. Après les trois représentations tumultueuses de Tannhäuser à l’Opéra de Paris en 1861 et celles, plus sereines, de Rienzi en 1869 au Théâtre-Lyrique, l’arrivée du chevalier du Graal à Paris fait date. Par son unicité, la réussite artistique et le scandale politique et diplomatique qui l’entoure, la représentation organisée par le chef d’orchestre Charles Lamoureux (1834-1899) à l’Éden-Théâtre le 3 mai 1887 acquiert une dimension mythique que l’entrée au répertoire de l’Opéra de Paris le 16 septembre 1891 ne saura faire oublier. Entre ces deux dates, s’instaure la wagnéromanie française, qui symbolise plus particulièrement la décennie 1890 mais, en réalité, prend un caractère définitif – en dépit de la parenthèse de la Première Guerre mondiale. Que s’est-il passé entre le 3 mai 1887 et le 16 septembre 1891 qui rende possible l’acceptation de Wagner en France ? La présente étude a précisément pour principal sujet ce « moment wagnérien » qui voit les deux représentations parisiennes de Lohengrin encadrer 104 productions sur des scènes lyriques départementales entre le 7 février et le 7 juin 1891.


    Force est de constater que les chercheurs ont fait l’impasse sur ces productions en dehors de Paris malgré le rôle déterminant qu’elles occupent dans le processus d’acclimatation de Wagner en France[2]. Du reste, nous avons cherché sans résultat une liste exhaustive de ces représentations dorénavant associée à la présente étude[3]. En fait, en l’absence d’études monographiques sur chacune des productions, les chercheurs se sont résolus soit à les ignorer, soit à se contenter de les évoquer de manière évasive et imprécise. Étrangement, c’est dans la rubrique « Représentations wagnériennes à l’Opéra de Paris, 1861-1983 » du pourtant précieux catalogue de l’exposition « Wagner et la France » organisée à Paris en 1983 que l’on trouvera mentionnées ces productions départementales[4]. Les approximations sont nombreuses et affectent le nombre des représentations (quand il est indiqué), la date des premières (fausse en ce qui concerne Bordeaux) et même les villes (Bayonne n’y figure pas). L’insertion de cette dernière ville dans la genèse du wagnérisme français est en réalité récente et doit être attribuée à Katharine Ellis[5]. S’appuyant sur un examen des articles de presse consacrés à la plupart des productions françaises de Lohengrin en 1891 et en 1892, elle démontre que Paris avait besoin des régions pour vider Wagner de sa composante conflictuelle et pour recentrer la perception de son œuvre sur sa seule dimension artistique. Cette approche politique de Wagner est, du reste, à la fois celle qui est privilégiée par les musicologues et celle avec laquelle, à l’inverse, nous souhaitons prendre nos distances sans pour autant la nier. La question à laquelle nous souhaitons répondre n’est pas tant comment, par quels moyens et dans quelles conditions « la musique de Wagner, le dieu des années 1890, est entrée dans les mœurs[6] » que sous quelle forme : qu’est-ce qu’une production wagnérienne en France entre 1887 et 1891 à Paris et dans les régions ? Comment est-elle vécue et perçue par les différents intervenants et les spectateurs ? Au-delà de l’indéniable dimension politique et diplomatique du wagnérisme français, nous nous demanderons si l’introduction des opéras de Wagner en France entraîne ou précipite des changements dans les pratiques opératiques.


    De quel Wagner parle-t-on ? Cette question sous-tend l’ensemble de ce travail dont l’ambition est de faire du spectacle son épicentre. S’inscrivant résolument dans le prolongement des travaux menés par Aurélien Poidevin et Rémy Campos, notre approche des Lohengrin produit en France entre 1887 et 1891 sera archéologique[7]. Dans la limite des sources disponibles, notre projet s’intéressera tant à la partition qu’au texte et à sa traduction, aux décors et aux costumes, à la mise en scène et à l’interprétation, à la réception du public et aux critiques publiées dans la presse.


    L’opéra wagnérien de la fin du xixe siècle repose sur l’existence d’un modèle originel tout autant réel, quand il s’appuie sur des recommandations vérifiables du compositeur, que fabriqué et imposé par les ayants droit. Celui de Lohengrin est à cet égard emblématique et l’on verra comment il est encouragé ou imposé par Cosima Wagner (1837-1930) ou son représentant. Cependant, même s’il fait figure d’autorité il n’empêche pas les accommodements, le plus souvent rendus nécessaires par les conditions de production locales. Théâtre de convention, l’opéra de la fin du xixe siècle repose sur des pratiques largement partagées qui en facilitent la circulation. Notre corpus nous permettra d’en examiner les différents aspects tant entre l’Allemagne, pays d’origine du compositeur, ou la Belgique (et plus particulièrement le théâtre de la Monnaie à Bruxelles où fut créée en 1870 l’adaptation de Lohengrin en français) et la France qu’à l’intérieur des frontières de ce pays. Rien ne serait plus faux que d’imaginer les transferts s’effectuer dans un sens unilatéral. Si les ayants droit de Wagner promeuvent un modèle que les pratiques opératiques pourraient tendre à uniformiser, il n’empêche que les productions, à des degrés différents, interagissent entre elles.


    Les sources sur lesquelles s’appuie cette étude sont inégalement réparties entre les différentes productions et les différents thèmes. Abondantes pour l’Opéra de Paris et les théâtres de Lyon et Bordeaux tant pour les décors, les costumes que pour les questions financières et administratives, elles sont beaucoup plus réduites à Angers, Nantes, Toulouse et Bayonne. La presse supplée en partie ce déficit à l’image de la littérature engendrée par la production rouennaise, qui équivaut à environ quatre cents pages[8] ! L’ensemble de ces sources, auxquelles viennent s’ajouter divers documents d’archives[9], constitue néanmoins un corpus suffisant pour atteindre l’objectif de parvenir à une description la plus fine possible des productions wagnériennes à la fin du xixe siècle en France.
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          . L’Union bretonne [Nantes], 23-24 février 1891. Dans la suite de ce texte nous avons fait le choix de faire suivre les titres des périodiques régionaux du nom de leur ville d’origine entre crochets lorsqu’ils n’étaient pas assez explicites. Adolphe Jullien, dans un article du Moniteur universel paru le 9 février 1891, avait probablement été le premier à détourner le titre du célèbre livre de lecture. Voir G. Bruno [Mme Alfred Fouillée], Le tour de France par deux enfants, devoir et patrie : livre de lecture courante avec deux cents gravures instructives pour leçons de choses, Paris, Belin, 1877, 312 p.
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          . Sur Wagner et la France, voir Steven Huebner, « Lohengrin in Paris », History Today, XXXI/11 (novembre 1981), p. 40-44 ; Martine Kahane et Nicole Wild (dir.), Wagner et la France, catalogue de l’exposition au Théâtre national de l’Opéra de Paris, 26 octobre 1983-26 janvier 1984, Paris, Herscher, 1983, 175 p. ; Hervé Lacombe, Annegret Fauser et Manuela Schwartz, « Wagnérisme », in Joël-Marie Fauquet (dir.), Dictionnaire de la musique en France au xixe siècle, Paris, Fayard, 2003, p. 1306-1307 ; Jean-Jacques Nattiez, « L’univers wagnérien et les wagnérismes », in Jean-Jacques Nattiez (dir.), Musiques. Une encyclopédie pour le xxie siècle, t. IV. Histoires des musiques européennes, Arles/Paris, Actes Sud/Cité de la musique, 2006, p. 1221-1257 ; Frédérique Patureau, Le Palais Garnier dans la société parisienne, 1875-1914, Liège, Mardaga, 1991, p. 249-255 ; Jacques-Gabriel Prod’homme, Richard Wagner et la France, Paris, M. Senart, 1921, 91 p. ; Manuela Schwartz, « “La question de Lohengrin” zwischen 1869 und 1891 », in Annette Fauser et Manuela Schwartz (dir.), Von Wagner zum wagnérisme: Musik, Literatur, Kunst, Politik, Leipzig, Leipziger Universitätsverlag, 1999, p. 107-136 ; Georges Servières, Richard Wagner jugé en France, Paris, À la librairie illustrée, 1898, 330 p ; Gerald D. Turbow, « Art and Politics: Wagnerism in France », in D. C. Large et William Weber (dir.), Wagnerism in European Culture and Politics, Ithaca-Londres, Cornell University Press, 1984, p. 134-166 ; Paul Verdun, Les ennemis de Wagner (À propos des représentations de Lohengrin à l’Éden-Théâtre), Paris, A. Dupret, 1887, 35 p.
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          . Voir Yannick Simon, « Le tour de France par Lohengrin (1891) », Dezède [en ligne]. https://dezede.org/dossiers/25/ (consulté le 16 avril 2014).
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          . Martine Kahane et Nicole Wild (dir.), op. cit., p. 165.
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          . Katharine Ellis, « How to Make Wagner Normal: Lohengrin’s “tour de France” of 1891-92 », Cambridge Opera Journal, vol. 25, issue 02, juillet 2013, p. 121-137. Cet article a paru alors que l’auteur réalisait la présente étude.
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          . Martine Kahane et Nicole Wild (dir.), op. cit., p. 68.
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          . Rémy Campos et Aurélien Poidevin, La scène lyrique autour de 1900, Paris, Éditions L’Œil d’or et Jean-Luc André d’Asciano, 2012, 457 p.
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          . Voir Yannick Simon, « Lohengrin à Rouen (1891) », Dezède [en ligne], https://dezede.org/dossiers/4/ (consulté le 16 avril 2014).
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          . Archives nationales de France (fonds AJ13) ; Archives de la Société des auteurs et compositeurs dramatiques ; Richard Wagner Museum (correspondances de Cosima Wagner et d’Adolf von Gross).

        

      

    

  


  
    Chapitre I

    Le fantôme des théâtres lyriques français


    
      Le premier grand opéra de Wagner


      Lohengrin occupe une place particulière dans l’œuvre de Richard Wagner (1813-1883) et dans l’histoire de sa réception. Il vient après les trois œuvres de jeunesse, Les Fées, La Défense d’aimer et Rienzi, et les deux autres opéras de la seconde manière, Le Vaisseau fantôme et Tannhäuser. En réalité, Lohengrin est la première pièce maîtresse du catalogue de Wagner. Il constitue les fondations sur lesquelles vont s’ériger les opéras suivants : Tristan et Isolde, Les Maîtres chanteurs de Nüremberg, la Tétralogie et Parsifal. C’est effectivement en composant cette œuvre que Wagner commence à entrevoir le Ring et à en théoriser sa conception dans trois textes majeurs : L’Art et la Révolution[10], L’œuvre d’art de l’avenir[11] et Opéra et drame[12]. Commencé en 1845 et achevé deux ans plus tard, Lohengrin est une œuvre charnière qui ne sera créée qu’en 1850. Initialement, cette première mise à la scène[13] aurait dû se faire à Dresde mais Wagner est obligé de quitter cette ville précipitamment après avoir participé à un mouvement révolutionnaire s’inscrivant dans le sillage du modèle français de février 1848. Banni, il n’assistera pas à la création de son opéra sous la direction de Franz Liszt (1811-1886) à Weimar.


      Le synopsis de Lohengrin est à la fois historique, mythologique, religieux et fantastique[14]. À Anvers dans la première moitié du xe siècle, le comte Frédéric de Telramund accuse Elsa, la fille du duc de Brabant, de fratricide. Mise en accusation, elle décrit sa vision d’un chevalier qui viendra la protéger. Celui-ci arrive sur sa nacelle tirée par un cygne. Il lui propose de l’épouser mais pose comme condition qu’elle ne lui demande pas son nom et ne l’interroge pas sur ses origines. Elle ne pourra l’éviter d’autant plus qu’elle y est incitée par Ortrude, la femme de Frédéric de Telramund. Le chevalier révèle qu’il s’appelle Lohengrin, qu’il est le fils de Parsifal et un chevalier du Saint-Graal chargé de conserver le sang issu de la blessure infligée au Christ en croix. Il fait ses adieux à Elsa et repart sur sa nacelle cette fois-ci tirée par une colombe tandis que le cygne a repris sa forme humaine, celle du jeune frère d’Elsa donné pour mort. Même si ce sujet est original, il ne s’écarte pas fondamentalement de la tradition de l’opéra romantique allemand dans laquelle il s’inscrit, celle inaugurée par le Freischütz de Carl-Maria von Weber (1786-1826), et dans celle du grand opéra français, celui de Giacomo Meyerbeer (1791-1864), Daniel-François-Esprit Auber (1782-1871) et Fromental Halévy (1799-1862). Qualifié par son auteur d’« opéra romantique », Lohengrin n’est effectivement pas sans lien avec le grand opéra français, un genre que Wagner avait beaucoup admiré au cours de son premier voyage en France, entre 1839 et 1842[15], peu de temps avant la composition de Lohengrin.


      Plus encore que dans le sujet, c’est dans la musique qu’il faut rechercher la spécificité de Lohengrin par rapport aux opéras contemporains. Lohengrin repose sur le principe de la mélodie continue : la structure en numéros est remplacée par de grandes scènes formant un tout dont rien ne peut être détaché. Les airs, les duos, les ensembles et les chœurs tendent à se confondre en une sorte d’arioso continu. Les scènes ne sont pas séparées par des cadences mais reliées entre elles par des fondus enchaînés. Le discours musical est marqué par un enrichissement de l’harmonie et de l’orchestration. Si le système des leitmotivs n’est pas encore généralisé et générateur du tissu musical, comme il le sera dans Tristan et Isolde, il est déjà présent. Ce système va de pair avec une symbolique des tonalités et des couleurs orchestrales ; l’écriture chromatique et les cordes graves sont associées aux forces du mal par opposition au diatonisme et aux cordes aiguës liés au divin. Tous ces procédés contribuent à faire de Lohengrin un opéra singulier et totalement nouveau aux oreilles des spectateurs de 1850.

    


    
      L’emblème du wagnérisme français


      La création de Lohengrin à Weimar, le 28 août 1850, sous la direction de Liszt, marque la naissance du wagnérisme et, partant, de l’anti wagnérisme, tout spécialement en France. Les comptes rendus de cette première parus dans la presse, au nombre desquels figure un article de Gérard de Nerval (1808-1855)[16], sont en effet suivis de prises de position négatives, notamment celles des musicographes François-Joseph Fétis (1784-1871) et Paul Scudo (1806-1864). Malgré ces premières oppositions, progressivement, alors que Liszt fait paraître un long texte en français consacré à Lohengrin et Tannhäuser[17], Wagner gagne des partisans à l’image d’un autre musicographe, Auguste de Gasperini (ca 1823-1868). Le retour de Wagner à Paris, en 1859, amplifie ce mouvement. C’est à la suite des trois concerts que le compositeur organise au Théâtre-Italien, en 1860, que Charles Baudelaire (1821-1867) lui adresse une longue lettre témoignant de son admiration pour sa musique[18]. En 1861, sur l’injonction de Napoléon III, l’Opéra de Paris met à la scène, non pas Lohengrin, mais Tannhäuser. On connaît la suite. Une cabale des membres du Jockey-Club pousse Wagner à interrompre les représentations[19]. Il faudra attendre exactement trente ans pour revoir un opéra de Wagner à l’Académie nationale de musique (l’Opéra de Paris). Entre-temps, la musique de Wagner fait les beaux jours des sociétés de concerts, à commencer par les Concerts populaires de musique classique de Jules Pasdeloup (1819-1887). Devenu provisoirement directeur du Théâtre-Lyrique et fort de l’indéniable succès remporté par plusieurs extraits d’opéras au concert, Pasdeloup porte à la scène Rienzi, après avoir tenté, dans un premier temps, d’obtenir l’autorisation de monter Lohengrin[20]. Rienzi connaît trente-huit représentations au cours de la saison 1869-1870[21]. Pour autant, le compositeur allemand continue de susciter la controverse. Elle tourne même à l’affrontement entre partisans et adversaires après 1870 et la découverte d’une « comédie à la manière antique », intitulée Une Capitulation, moquant la France humiliée par les armées allemandes[22]. Même si le nom de Wagner reste inscrit sur les programmes de concerts, aussi bien à Paris que dans les départements, il devient difficile d’envisager de mettre à la scène l’un de ses opéras à Paris.


      Ce n’est pourtant pas l’envie qui manque et c’est tout naturellement à Lohengrin que l’on pense en priorité. On y songe d’autant plus que la traduction française a été portée à la scène au théâtre de la Monnaie à Bruxelles en 1870[23]. Nombre de wagnériens français font le voyage et en rentrent subjugués. Il n’empêche. Bien qu’il soit donné dans toute l’Europe et aux États-Unis, Lohengrin n’a toujours pas droit de cité en France.


      Une seule exception, néanmoins, à Nice, le 21 mars 1881, où la vicomtesse Vigier, en réalité la cantatrice retraitée Sophie Cruvelli (1826-1907), organise une unique représentation de Lohengrin dont elle tient le principal rôle féminin, celui d’Elsa. À ses côtés, s’illustrent Edouard Scovello (Lohengrin), Mme Wittman (Ortrude), MM. Scolara[24] (le roi), Sante-Athos (Telramund) et Purarelli (le héraut). Les chœurs du théâtre de Coven-Garden sont dirigés par M. Biaggini et l’orchestre du casino de Monte-Carlo par Auguste Vianesi (1837-1908). Ce dernier est un familier de Lohengrin dont il a dirigé la première représentation au Coven Garden de Londres le 8 mai 1875, dans une version en italien[25]. C’est du reste dans cette langue qu’est chantée la version niçoise.


      Au cours de cette manifestation de charité, Cruvelli semble d’abord retenir l’attention par la beauté de ses costumes bien moins en rapport avec le cadre moyenâgeux de l’opéra qu’avec le caractère mondain de la soirée[26]. La bienfaitrice est immortalisée en 1882 dans l’un de ses habits par le peintre Alexandre Alophe (1812-1883) [voir illustration n° 1]. Pour sa part, M. Scovelo, son partenaire d’un soir, ne semble guère pouvoir compter sur sa voix qui ne porterait pas au-delà du quatrième rang[27]. Si la représentation ne donne lieu à aucune manifestation antiwagnérienne, le succès est des plus modérés et la qualité, faute d’un nombre suffisant de répétitions, très moyenne[28].


      Au cours des années 1880, plusieurs tentatives de monter Lohengrin en France sont signalées. C’est notamment le cas à Lyon[29] et à Rouen en 1883. Dans cette ville, la distribution est annoncée au mois de novembre mais elle n’est pas suivie d’effet[30]. À Paris, l’impresario autrichien Angelo Neumann (1838-1910) s’était lancé sans plus de succès dans l’aventure en 1881[31] ; cinq ans plus tard le même sort attend le directeur de l’Opéra-Comique, Léon Carvalho (1825-1897)[32]. C’est finalement en 1887 que Lohengrin est chanté pour la première fois sur une scène française en français. Wagnérien de longue date, Charles Lamoureux monte l’opéra, à Paris, à l’Éden-Théâtre. Mais après la première représentation et les troubles qu’elle entraîne à l’extérieur de la salle, le chef d’orchestre décide d’annuler les suivantes. Il est vrai que la date choisie pour porter à la scène un opéra de Wagner ne pouvait plus mal tomber. Quelques jours avant la première, un incident diplomatique très sérieux avait opposé la France à l’Allemagne après l’arrestation du commissaire Guillaume Schnaebelé injustement convaincu d’espionnage[33]. Cette tension entre les deux pays conduit Lamoureux à repousser la date de la première. Elle a finalement lieu le 3 mai 1887. À cette date, et pour quelques jours encore, le ministre de la Guerre est le général Georges Boulanger (1837-1891), figure emblématique d’un nationalisme revanchard. Exclu du gouvernement, Boulanger se porte à la tête d’un mouvement politique et connaît un véritable succès populaire qui le conduit à réclamer les suffrages des électeurs. Même s’il se refuse à faire le coup d’État que certains souhaiteraient le voir faire, il est poursuivi pour complot contre l’État. En 1889, sa fuite à Bruxelles mettra un terme à cette éphémère poussée de nationalisme autoritaire.


      La fin du Boulangisme marque le début d’une période d’apaisement en France, tant en politique intérieure que sur le plan des relations internationales, en particulier avec l’Allemagne, où l’empereur Guillaume II s’apprête à limoger le chancelier Otto von Bismark (1815-1898), vainqueur de la guerre de 1870[34]. Il devient dès lors possible d’envisager à nouveau de s’intéresser aux opéras de Wagner, en général, et à Lohengrin en particulier. Ce dernier connaît, du reste, une nouvelle version française hors de France, à l’opéra de Genève[35], le 27 décembre 1889 qui vient après celles de Bruxelles (22 mars 1870), Liège (7 mars 1884), Gand (9 avril 1888) et Anvers (21 mars 1889)[36]. Wagner est partout : pour la seule année 1890, on compte 883 représentations de ses œuvres dans le monde dont 248 pour Lohengrin, de loin l’opéra de Wagner le plus populaire, dans la seule Allemagne[37].


      La France résiste encore. Quelques semaines avant la première genevoise, le directeur du théâtre de Bordeaux avait dû renoncer à monter Lohengrin sous la pression des membres de la troupe craignant des troubles[38]. En juin 1890, la municipalité de Lyon pousse le directeur du Grand-Théâtre à monter Lohengrin[39]. En août, il est annoncé à Nantes[40]. Le 30 octobre à l’Opéra de Paris à l’occasion de la « représentation de retraite de M. Dumaine, après 42 ans de services », un large extrait de Lohengrin est donné. Rose Caron (1857-1930), Édouard Vergnet (1850-1904), le chœur et l’orchestre interprètent un passage du troisième acte réunissant le prélude, le chœur des fiançailles et le duo entre Elsa et Lohengrin. La présence de figurants montre que cette scène est jouée et non pas seulement chantée. Une première à l’Opéra de Paris qui n’avait pas été annoncée[41]. En novembre, c’est à Toulouse dont la municipalité vote un crédit de 10 000 francs pour racheter à Lamoureux les décors utilisés à l’Éden-Théâtre en 1887[42]. Toujours en novembre, Lohengrin est annoncé à Paris, au Théâtre-Lyrique[43]. La distribution est publiée dans la presse mais le projet fait long feu. Dans le même temps, des discussions sont en cours entre le directeur du Théâtre des Arts de Rouen et les éditeurs de la partition. Ces derniers veulent imposer un chef d’orchestre que récuse le directeur rouennais, Auguste-Joseph Taillefer[44] (1847- ?). Un accord intervient néanmoins et la troupe peut se mettre au travail le 17 décembre 1890[45]. Sept semaines plus tard ce sera la répétition générale et la fin de la mise en quarantaine de Wagner en France.


      Mais de quel Lohengrin parle-t-on ? Que montre-t-on et que fait-on entendre aux spectateurs ? Qui sont ceux qui osent se confronter à une telle œuvre et quels sont leurs modèles ? En clair, à quoi ressemble Lohengrin sur une scène parisienne et dans un théâtre départemental à la fin du xixe siècle ? Quelle description d’un tel événement peut-on faire en l’absence de traces sonores, naturellement, mais aussi, dans nombre de cas, de traces visuelles ? Car la difficulté est bien là : même si les dossiers de presse sont volumineux, ils sont parfois notre seule source. Les contradictions ne manquent pas d’un compte rendu à l’autre – c’est particulièrement vrai lorsqu’il s’agit de décrire l’interprétation des chanteurs et de l’orchestre. Il n’empêche que la multiplication des jugements concordants finit par produire un tableau audio-visuel crédible. La comparaison entre les différentes versions nous sera d’un grand secours. Dans le même temps, cette tentative de reconstitution nous permettra d’observer comment s’opèrent, à l’échelle de la France, la circulation des acteurs (chanteurs, directeurs, etc.), de l’œuvre, des décors et costumes, et des pratiques.
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