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Présence majeure dans le paysage théatral parisien au X1x° siecle, la féerie a souffert,
dans sa postérité, de son statut de genre a la fois non littéraire et non lyrique — ou, plus
exactement, de son manque d’ambition littéraire et de sa non inclusion dans les genres
dits lyriques, en dépit de son recours systématique a la musique et au chant. En fait, I’oubli
dont la féerie a longtemps fait I’objet n’est pas sans rapport, comme on le verra, avec
I’emploi de musiques préexistantes.

Mes recherches musicologiques sur la féerie fin de siécle visent a se raccorder, en
les complétant, aux deux seules études d’envergure disponibles a ce jour : ’ouvrage
incontournable de Roxane Martin, qui choisit 1864 comme limite chronologique, et la
thése doctorale de Stéphane Tralongo, qui approche la féerie fin de siécle sous I’angle de
’archéologie du cinéma'. Pour rappel, la féerie telle qu’elle se stabilise vers les
années 1830 est un genre théatral commercial, c’est-a-dire pratiqué par les théatres non
subventionnés, les « petits théatres » ou « théatres de boulevard » (dans ce qui suit je vais
utiliser I’expression moins connotée de « théatres commerciaux »). C’est également un
genre léger, riche en calembours et en gags visuels. C’est, surtout, un genre a grand
spectacle, qui se caractérise par ses trucs, ses transformations, ses apothéoses. Elle adopte
une structure paratactique, « a tiroirs » : chaque piéce est congue comme une suite de
tableaux qui correspondent a des épisodes relativement autonomes. Elle choisit des sujets
surnaturels, pseudo-folkloriques, normalement inspirés des — ou dans le style des — contes
de Perrault, de Madame d’Aulnoy, ou des Mille et une nuits. Finalement, elle emploie
beaucoup de musique, de fagon structurante et non accessoire.

Avant 1864 : des réservoirs a musique

On peut distinguer trois catégories de musique de féerie. Il y a d’abord la musique
mélodramatique, c’est-a-dire un accompagnement orchestral synchronisé avec I’action
(le jeu des acteurs, mais aussi les trucs). La musique de ballet est aussi présente, y compris
avec des véritables divertissements en plusieurs sections qui ne seraient pas déplacés dans
un grand opéra. Mais c’est la troisiéme catégorie qui nous intéresse ici, a savoir les
morceaux de chant (couplets et cheeurs). Jusqu’a la liberté des théatres de 1864, qui abolit
le systéme napoléonien des priviléges, les scénes qui pratiquent la féerie sont contraintes
de n’employer que de la musique préexistante dans les séquences vocales — ou du moins
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d’employer en majorité de la musique préexistante. Parmi les morceaux de chant des
pieces d’avant 1864 on retrouve donc quelques compositions originales (des « airs
nouveaux »), beaucoup de timbres, et quelques parodies de compositions récentes et/ou
célebres. Les compositions parodiées peuvent étre des morceaux d’opéra, d’opéra-
comique, plus tard d’opérette, des romances, parfois méme des pi¢ces instrumentales.

Il est important de souligner qu’il s’agit souvent de réemplois : on recycle d’une
piéce a I’autre non seulement les timbres et les parodies, mais aussi les « airs nouveaux »,
qui cessent donc de I’étre. On a tendance a imaginer que les pieéces a couplets du
XIX® siecle auraient ressassé sans cesse les mémes « pont-neufs », les mémes airs de
La Clé du Caveau. Ce n’est pas ce qu’on observe pour la féerie : on a, au contraire,
I’impression d’un réservoir ou I’on continue a puiser mais qu’on n’arréte pas d’alimenter
en méme temps, avec de nouvelles compositions originales et de nouvelles parodies. Si
la musique ne se renouvelle pas a chaque piéce, comme dans le cas de I’opéra, elle se
renouvelle tout de méme ; loin de stagner, le contenu du réservoir conserve sa fraicheur.

On dispose d’un document précieux qui permet de voir cette mécanique de réservoir
al’ceuvre. Les Bibelots du diable, de 1858, par Théodore Cogniard et Clairville, est peut-
étre la seule féerie du Second Empire dont on posseéde la musique dans son intégralité :
les parties d’orchestre sont conservées dans le fonds du Théatre des Variétés a la
Bibliothéque nationale de France?. La partie du répétiteur contient des annotations au
crayon visiblement destinées au copiste. Pour la plupart des morceaux, un titre de picce
et un numéro auraient permis a celui-ci de retrouver la musique a réutiliser parmi les jeux
de parties d’orchestre en possession du théatre (figure 1). Le procédé est le méme, qu’il
s’agisse d’un timbre, d’une parodie, ou d’un « air » qui a naguére été « nouveau ». Les
parodies et les airs nouveaux introduits dans une pieéce avaient donc vocation a
réapparaitre dans les piéces suivantes, contribuant a baisser 1’Age moyen de la musique®.

Figure 1 : Les Bibelots du diable, détail de la partie du répétiteur.

2 BnF, Département des Arts du spectacle, fonds Variétés 4-COL-106(926,1) et 4-COL-106(926,2).

3 Parmi les piéces récentes des Variétés dont des airs passent dans Les Bibelots du diable, les vaudevilles
Un Roi malgré lui (1854) et La Bourse au village (1856) et les revues Le Royaume du calembour (1855),
Lanterne magique (1856) et Ohé ! les p 'tits agneaux ! (1857). Voir Tommaso Sabbatini, Music, the Market,
and the Marvellous, op. cit., p. 3-9 (table 1.1).
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Bien siir, pour certains morceaux — notamment pour les parodies de piéces récentes —
le copiste d’un théatre aurait dit emprunter dans un théatre concurrent le matériel a copier.
Etil y a quelques indices qui permettent de confirmer cette pratique. Richard Sherr a fait
les mémes constats que moi lorsqu’il s’est penché sur le matériel d’orchestre des Variétés
pour étudier la revue de fin d’année a la méme période : je renvoie a son essai sur As-tu
vu la comete, mon gas, la revue de 1858, ainsi qu’a son édition critique de la revue
de 1857, Ohé ! Les p 'tits agneaux* !

En étudiant la musique de la féerie de Théodore et Hippolyte Cogniard, La Biche au
bois, dans sa premicre version de 1845, et en observant la quantité de musique provenant
d’autres picces des freres Cogniard pour des théatres divers, je me suis demand¢ si ces
auteurs dramatiques ne disposaient pas de leur propre réservoir de musique particulier”.
Contrairement au cas du Théatre des Variétés, pourtant, il n’y a pas, a ma connaissance,
de trace matérielle qui puisse valider cette hypothese.

Aprés 1864 : un changement de paradigme...

La liberté des théatres de 1864 permet enfin aux théatres commerciaux de recourir
sans restriction a des compositions originales pour les morceaux de chant. Quelles sont
donc ses conséquences sur la féerie ?

Je tiens d’abord a préciser que la réforme de 1864 s’insere dans 1’évolution vers ce
que Christophe Charle a appelé un « nouveau régime de production » pour les grands
théatres commerciaux, avec moins de nouveaux spectacles ; des mises en scéne de plus
en plus spectaculaires, donc de plus en plus cotiteuses ; des séries de représentations plus
longues pour récupérer 1’investissement initial ; et une plus forte proportion de reprises
pour minimiser le risque®. Le nouveau régime de production lui-méme s’insére dans la
gentrification (ou, pour s’en tenir au vocabulaire du XiX®siecle, dans
I’embourgeoisement) du centre de Paris provoquée par les travaux d’Haussmann.

Parmi les exemples célébres du phénomene que je qualifie de gentrification théatrale,
on peut citer celui du Théatre-Lyrique, qui passe de I’opéra-comique a I’opéra chanté de
bout en bout et donne (déja fin 1863) Les Pécheurs de perles de Georges Bizet, et celui
des Variétés qui passe du vaudeville a I’opérette et donne La Belle Hélene de Jacques
Offenbach. La gentrification de la féerie s’accompagne, a premiére vue, d’un changement
de paradigme. De la féerie sur des musiques préexistantes, on bascule vers ce que
j’appelle la féerie de compositeur : il s’agit d’une partition originale, de la main d’un seul
compositeur, dans le style d’opérette.

L’histoire de 1’avénement de la féerie de compositeur commencerait alors en 1865,
avec une reprise de La Biche au bois. Marc Fournier, directeur du Théatre de la Porte-
Saint-Martin, engage Hervé, qui, en plus d’étre I’'un des interprétes de la piece, compose,
sinon une partition compléte, beaucoup de musique originale. Vient ensuite Offenbach,

4 Richard Sherr, « Comets, Calembours, Chorus Girls: The Music for the revue de fin d’année for the
Year 1858 at the Théatre des Variétés: A Preliminary Evaluation », dans Musical Theatre in Europe, 1830—
1945, dir. Michela Niccolai et Clair Rowden, Turnhout, Brepols, 2017, p. 23-48 ; Richard Sherr (éd), Ohé !
les p’tits agneaux !, A Parisian revue de fin d’année for 1857, Middleton, WI, A-R Editions, 2021.

5 La Biche au bois reprend de la musique qui avait déja servi pour la féerie La Fille de I’air (1837), donnée
aux Folies-Dramatiques ; pour le vaudeville Iwan le Moujick (1844), donné au Gymnase ; pour le
vaudeville Le Fils de Triboulet (1835) et la féerie Les Trois Quenouilles (1839), donnés au Palais-Royal ;
ainsi que pour le drame Lénore et le ballet L 'Ombre (tous deux 1843), joués au méme théatre que La Biche
au bois, la Porte-Saint-Martin. Voir Tommaso Sabbatini, Music, the Market, and the Marvellous, op. cit.,
p. 51-70 (table 2.1).

6 Christophe Charle, Thédtres en capitales : naissance de la société du spectacle a Paris, Berlin, Londres
et Vienne (1860-1914), Paris, Albin Michel, 2008, p. 205-220.
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qui écrit la partition de quatre féeries pour le théatre de la Gaité dans les années 1870 : Le
Roi Carotte (qui devait étre joué a la rentrée 1870 mais ne verra le jour qu’apres la guerre,
en 1872), la seconde version d’Orphée aux enfers (1874), la troisiéme version de
Genevieve de Brabant (1875) et Le Voyage dans la lune (1875).

Contrairement aux idées recues, I’expérience d’Offenbach n’est ni ratée, ni isolée.
Méme s’il n’est pas vraiment concurrencé sur ce terrain de son vivant, apres sa mort tous
les principaux compositeurs d’opérette de la Troisieme République vont mettre en
musique des féeries : Edmond Audran, Léon Vasseur, Louis Varney, Gaston Serpette,
André Messager, et méme Jules Massenet, si ’on compte Le Crocodile, piece de
Victorien Sardou inspirée des féeries scientifiques de Jules Verne. Parmi eux, c’est
Gaston Serpette qui saura trouver une formule a succes avec ses féeries trés grivoises
visant un public adulte et bourgeois, notamment Madame le Diable (1882), Le Chdteau
de Tire-Larigot (1884) et Le Carnet du diable (1895).

La féerie de compositeur s’étant conservée sous forme de partitions piano-chant
imprimées, elle a été classée un peu vite par la postérité comme opérette. Cela a contribué
a invisibiliser la féerie chez les musicologues, qui n’ont pas su faire le lien entre ces
ceuvres publiées et signées et la féerie sur musiques préexistantes, qui (dans le meilleur
des cas) est restée manuscrite et qui, elle, pourrait sembler plutdét assimilable au
mélodrame ou au vaudeville.

... Qui n’en est pas un ?

Voila donc en quelques lignes I’histoire de I’avénement de la féerie de compositeur.
Mais ce n’est pas la toute 1’histoire. On peut citer des exemples de féeries de compositeur
qui trahissent un golt de I’allusion et de l’intertextualité, hérité de la pratique des
vaudevilles. Ainsi, dans Le Carnet du diable Serpette glisse une référence au Bois de
Boulogne alors en travaux en faisant entendre a 1’orchestre Nous n’irons plus au bois.
Dans Le Chateau de Tire-Larigot, pour un trio qui parcourt I’histoire d’une famille de
I’Ancien régime jusqu’a la Troisiéme République, il enchaine des citations de Vive
Henri IV, Le chant du Départ, Veillons au salut de |’Empire, La Parisienne, Partant pour
la Syrie et 1la marche d’Olivier Métra Les Volontaires. Plus globalement, il faut apporter
trois importants correctifs a cette histoire.

Premier correctif : dans la féerie, le nouveau — la fraicheur, si I’on file la métaphore
du réservoir — prime sur 1’original. C’est ainsi, par exemple, que lorsque I’on reprend a
nouveau La Biche au bois en 1867, on écarte la plupart des morceaux originaux d’Hervé
pour leur substituer de la musique non-originale plus récente, par exemple des parodies
de passages de La Grande-Duchesse de Gérolstein d’Offenbach. La reprise de 1881 est
tellement riche en parodies de tubes des deux ou trois derni¢res années qu’elle fait presque
office de tour d’horizon de I’actualit¢ des théatres parisiens. Presque tous y sont
représentés : 1’Opéra, avec Le Tribut de Zamora de Charles Gounod ; I’Opéra-Comique,
avec Les Contes d’Hoffmann d’Offenbach ; les Bouffes-Parisiens, avec Panurge d’Hervé
et La Mascotte d’Audran ; les Variétés avec Le Grand Casimir de Charles Lecocq ; la
Renaissance, avec La Petite Mademoiselle et Giroflé-Girofla de Lecocq et Belle Lurette
d’Offenbach et les Fantaisies-Parisiennes, avec La Girouette d’ Auguste Coedes. On peut
méme penser que dans un cas comme celui-ci, la féerie répond aux attentes des classes
populaires qui sont désormais exclues de la fréquentation réguli¢re des théatres. Les rares
fois qu’il est en mesure de s’ offrir une sortie au théatre, ce public désire rattraper ce qu’il
amanqué. Il est donc possible que, pendant qu’une partie de la salle s’amuse a reconnaitre
les airs célebres du moment, une autre partie éprouve la satisfaction de les entendre pour
la premicre fois, du moins chantés sur scene.
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Deuxieme correctif : ce n’est pas la féerie de compositeur qui triomphe sous la
Troisiéme République, c’est la féerie « opérettisée ». Comme le démontre la reprise
de 1881 de La Biche au bois, 1a féerie sur des musiques préexistantes ne disparait pas. Au
contraire, elle se porte trés bien : Le Petit Poucet (1885) dépasse les 300 représentations ;
Les Mille et une Nuits (1881) dépasse les 200 ; L’ ’Arbre de Noél (1880), Les Aventures de
Monsieur de Crac (1886) et Le Petit Chaperon rouge (1900) sont toutes trois
« centenaires ». Un corpus restreint de féeries classiques datant des années 1830 aux
années 1850, dont La Biche au bois, ne cesse de faire I’objet de reprises. Avec la
gentrification du paysage théatral parisien et I’explosion de 1’opérette a partir de la fin
des années 1860, le langage musical de 1’opérette est désormais omniprésent et domine
aussi la féerie, qu’il s’agisse ou non de piéces avec partitions originales. On a tendance a
penser que 1’essor du vaudeville sans couplets dans la derniere partie du siécle entraine
la disparition de la pratique des « airs connus ». En fait, la pratique des airs connus se
poursuit. Dans les années 1890, Francisque Sarcey, le pape de la critique dramatique, la
défend encore passionnément : « On éprouve un vif plaisir a entendre la ritournelle d’un
air qui chante déja dans la mémoire », écrit-il par exemple en 18937, Tout simplement,
les timbres cessent d’étre la langue commune des scénes parisiennes, et la nouvelle langue
commune est celle de I’opérette et plus tard du music-hall.

Cela nous ameéne au troisiéme correctif: la présence ou 1’absence de musique
originale était au coeur du systéme des priviléges et est souvent au cceur du discours sur
le genre : c’est la présence d’une partition originale, par exemple, qui permet de distinguer
I’opéra du pastiche, ou I’opéra-comique (du X1x° siecle) du vaudeville. Mais pour la féerie
de la fin du x1x° siecle, il faut se rendre a 1’évidence : la présence ou 1’absence de musique
originale ne semble pas centrale dans 1’attribution au genre.

Dans une telle perspective, lorsque la féerie Les Pommes d’or (1873) est remontée
en 1883 avec une partition originale d’Audran, il s’agit d’une reprise et non pas d’une
ceuvre dérivée. Il arrive méme qu’une ceuvre existe a la fois sous deux formes, avec
musique pour la plupart empruntée et avec musique originale uniquement. C’est le cas de
deux picces données a la Gaité qui appartiennent au sous-genre de la féerie que j’ai appelé
travelogue (récit de voyage) comique : Le Voyage de Suzette (1890), qui aura un succes
retentissant et se jouera encore dans I’entre-deux-guerres, et Les Bicyclistes en voyage
(1893). A leur création, elles comportent des musiques préexistantes, mais 1’éditeur
Choudens, vraisemblablement pour des considérations commerciales et/ou l1égales, en
publie des versions de compositeur, dues respectivement a Léon Vasseur et a Marius
Carman. La version de compositeur du Voyage de Suzette semble avoir circulé en
province, pendant que Paris ne connait que la version avec musiques préexistantes
jusqu’en 1910, lorsque le Trianon-Lyrique donne la version Vasseur. Cela est d’autant
plus surprenant que Le Voyage de Suzette tire tout le parti possible de la pratique des airs
connus. L’incipit, la coupe métrique et la distribution du texte parmi les personnages ne
laissent pas de doute quant au fait que I’ensemble « Nous venons du fin fond de
I’Espagne » était chanté sur la musique de la « Ronde des colporteurs » du Roi Carotte
d’Offenbach, « Nous venons du fin fond de la Perse® ». Il faut se souvenir que la « Ronde
des colporteurs » avait été si populaire qu’Offenbach avait essayé d’en répliquer le succes

7 Francisque Sarcey, « Chronique théatrale », Le Temps, 9 octobre 1893, p. 2.

8 Henri Chivot et Alfred Duru, Le Voyage de Suzette, piéce a grand spectacle en trois actes et onze tableaux,
Paris, P.-V. Stock, 1897, p. 62-63 (acte II, scéne 1V). Pour la musique d’Offenbach : J[acques] Offenbach,
Le Roi Carotte, opéra-bouffe-féerie en 4 actes 18 tableaux, Paris, Choudens, [1872], cotage A.C. 2273,
p- 217-228 (numéro 20, Ronde des colporteurs) ; pour la musique de Vasseur : Léon Vasseur, Le Voyage
de Suzette, opérette en 3 actes a grand spectacle, Paris, Choudens, [1890], cotage A.C. 8303, p. 73-85
(numéro 14, Quintette).
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avec la « Ronde des charlatans » du Voyage dans la lune, et qu’elle avait inspiré¢ le
« Rondeau du colporteur » dans L 'Etoile d’Emmanuel Chabrier (1877), aujourd’hui plus
connu. La substitution d’« Espagne » a « Perse » dans Le Voyage de Suzette est d’autant
plus efficace que I’intrigue réunit deux groupes de personnages €tablis en Espagne et en
Perse : on vient a soupgonner que les cadres de I’action ont été choisis en fonction de ce
numéro. En tout cas, la référence intertextuelle est essentielle a 1’humour, et si les
spectateurs de la version Vasseur n’ont eu droit qu’a des clins d’ceil au modéle
offenbachien, les spectateurs parisiens ont pu éprouver le plaisir d’entendre « un air qui
chante déja dans la mémoire ».
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