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TEXTE

Il est admis que le li vret d’opéra est un texte qui re lève prin ci pa le‐ 
ment du théâtre, mais qui a ceci de plus qu’il est conçu pour être mis
en mu sique. On consi dère cette des ti na tion mu si cale comme la
contrainte pre mière pour le li bret tiste – ainsi obli gé à user du verbe
avec par ci mo nie, à pla cer ju di cieu se ment les nu mé rosi dans le tissu
dra ma tique, à com po ser la poé sie des airs, à se sou cier de la mu si ca‐ 
li té des mots, à se confor mer aux règles de la pro so die alors en vi‐ 
gueur –, sur tout à ce stade de l’his toire de l’opéra, où la mu sique do‐ 
mine la pa role a- t-on sou vent ré pé té. En core au jourd’hui, on connaît
gé né ra le ment plus le nom du com po si teur que celui du li bret tiste
d’un opéra. Et la cri tique opé ra tique s’est beau coup pen chée sur les
rap ports, certes pas sion nants, entre pa role et mu sique lorsque les
par ti tions sub sistent.
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Cet in té rêt lé gi time ex plique peut- être qu’on soit passé trop vite à
côté d’autres as pects pour tant tout aussi fon da men taux de cette
écri ture contrainte. La lec ture at ten tive de plus d’une cen taine de li‐ 
vrets co miques en un acte, la plu part farse per mu si ca, pro duits à Ve‐ 
nise entre 1794 et 1814, nous a, en effet, convain cu de la né ces si té de
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mener une étude qui rende jus tice au tra vail li bret tis tique d’« écri ture
pour les acteurs- chanteurs »ii, en par ti cu lier pour un trio d’acteurs- 
chanteurs su pé rieurs for mant une troupe (parmi d’autres troupes et
d’autres chan teurs), une com pa gnie of fi cielleiii sur la quelle l’es sen tiel
du li vret (et donc de la re pré sen ta tion) est mo de lé. La so pra no (prima
buffa as so lu ta) Te re sa Stri na sac chi, les deux basses (buffi ca ri ca ti)
Luigi Ra fa nel li et Giam bat tis ta Broc chi se dé marquent en effet de la
plu part des autres chan teurs de la farsa par une pré sence et une ac ti‐ 
vi té scé niques et vo cales consi dé rables.

La re cherche sur l’in ci dence de l’en ga ge ment (par contrat) de ces ac‐ 
teurs sur l’écri ture dra ma tique et sur la na ture d’un spec tacle qui les
épouse et les fait briller, sur les liens qu’ils tissent avec le pu blic, reste
très lar ge ment la cu naire. On s’est borné à re mar quer la théâ tra li té
par ti cu liè re ment éle vée de la farsa per mu si caiv par fois en l’in ter pré‐ 
tant comme l’hé ri tage de la co mé die mêlée d’ariettes à la fran çaise où
le théâtre dé cla mé te nait une place im por tante et qui avait eu une
for tune en Ita lie avant l’éclo sion de la farsavvers 1795. On a si gna lé la
po li tique du théâtre vé ni tien de San Moisèvi, qui consis ta à en ga ger à
par tir de 1794, des chan teurs de renom et bien payés - quitte à ro gner
sur d’autres dé penses du spec tacle comme les dé cors et la durée de
la re pré sen ta tion - pour main te nir le pu blic dans cette salle. On a
pro duit un tra vail re la ti ve ment ap pro fon di seule ment sur le buffo ca‐ 
ri ca to Luigi Ra fa nel livii, en rap pe lant que ses ca pa ci tés d’ac teur, de
ca rat te ris ta, furent constam ment louées et re con nues comme su pé‐ 
rieures à ses com pé tences vo cales plus li mi tées, sans que ce dés équi‐ 
libre n’han di cape sa réus site dans l’opera buffa.
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Ce n’est pas le li vret en soi – sa ra re té, sa lit té ra ri té, son sens pro fond
– qui nous in té res se ra ici. Il sera plu tôt uti li sé comme un tissu d’in‐ 
for ma tions à par tir des quelles mieux connaître ce que fut le spec tacle
far ses co joué par le trio- vedette sur le quel re po sait l’es sen tiel de la
sé duc tion, de la cap ta tion et du plai sir du pu blic. Le li vret s’offre à
nous comme un do cu ment pré cieux pour dé ter mi ner quelles pou‐ 
vaient être les at tentes des spec ta teurs, quels liens unis saient
l’acteur- chanteur à son pu blic, au fil des an nées  ; et aussi pour
connaître mieux le mé tier de li bret tiste, son sta tut auc to rial com‐ 
plexe face aux mul tiples contraintes, en pre mier lieu celle de ser vir
l’acteur- chanteur ‘tout puis sant’.
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Com ment se tra duit pré ci sé ment, dans le texte, la mise en va leur, le
sta tut pri vi lé gié de ces acteurs- chanteurs  ? Qu’est- ce qui mo tive le
choix de cette écri ture pour l’ac teur  ? Fa vo ri ser l’acteur- chanteur,
est- ce ou blier le spectateur- auditeur  ? Com ment le li vret far ses co
est- il com po sé, lorsque ce sont d’autres chan teurs que le trio ve‐ 
dette ? Quelles consé quences cette écri ture pour l’ac teur a- t-elle sur
l’auc to ria li té du li bret tiste ?

5

1. Le contexte his to rique, cultu rel
et théâ tral
Les di men sions de cet ar ticle ne nous per mettent que d’évo quer briè‐ 
ve ment le contexte théâ tral vé ni tien dans le quel s’ins crivent le tra vail
du li bret tiste et l’aven ture vé ni tienne du trio. Les vi cis si tudes po li‐ 
tiques – fin de la Ré pu blique de Ve nise en 1797, do mi na tions fran çaise,
puis au tri chienne, puis de nou veau fran çaise –, l’ap pau vris se ment gé‐ 
né ral de la po pu la tion, l’ou ver ture du der nier théâtre de la Fe nice en
1792, la concur rence crois sante entre les théâtres, jugés trop nom‐ 
breux par le di rec teur de la Gaz zet ta ve ne ta : tout ceci fra gi lise, plus
ou moins, tous les théâtres, par ti cu liè re ment nom breux dans cette
ville uniqueviii. Cette si tua tion crée une cer taine ten sion aux sai sons
les plus im por tantes : d’au tomne (d’oc tobre à Noël) et de car na val (du
26 dé cembre à Mardi Gras). Chaque en tre prise théâ trale doit donc
trou ver des stra té gies pour at ti rer et conser ver son pu blic, tout en
pro dui sant un spec tacle moins dis pen dieux. Les théâtres vé ni tiens
sont pour la plu part la pro prié té de fa milles nobles qui les donnent en
ges tion à un im pre sa rio char gé de les faire fonc tion ner afin d’en tirer
le plus de bé né fices. Mais les aléas font que, le plus sou vent, les salles
cherchent avant tout à ne pas perdre d’ar gent, à sur vivre et à évi ter la
fer me ture tem po raire ou dé fi ni tive.

6

Si l’offre théâ trale (de théâtre dé cla mé ou chan té) est abon dante et de
plus en plus va riée, sous l’effet no tam ment des nom breuses tra duc‐ 
tions en ita lien de pièces étran gères qui pa raissent à par tir de 1796
dans l’épais re cueil théâ tral an no té du Tea tro mo der no ap plau di toix,
on as siste, entre 1795 et 1815, au boom de la farsa gio co sa per mu si ca
en un acte. Cette for mule de spec tacle court et éco no mique, rem‐ 
place le dram ma gio co so en plu sieurs actes. La farsa a une durée
d’une heure à une heure trente, soit moi tié moins que le dram ma gio ‐

7



Reflets d’une réussite. Des livrets comiques originaux pour un trio d’acteurs-chanteurs exceptionnel
dans les théâtres vénitiens (1794-1814)

co so, mais on donne deux farse à la suite dans une soi rée théâ trale.
Elle est lan cée par les im pré sa rios sou cieux de re dres ser les dé fi cits
des théâtresx. Il s’agit, au dé part, d’un spec tacle es sen tiel le ment bur‐ 
lesque – et plus tard aussi sé rieux, pa thé tique et lar moyant –, qui
convain quit d’abord par son ca rac tère léger, nou veau, ré pon dant au
be soin de rire d’une po pu la tion trau ma ti sée par des bou le ver se ments
im por tantsxi. La réus site du genre, sa cir cu la tion dans les théâtres
pé ri phé riques, sa dif fu sion hors de Ve nise, re po sèrent sou vent sur
l’ex cel lence du trio des chan teurs et de quelques autres chan teursxii,
par fois sur le génie de la par ti tion mu si cale (no tam ment de Gio van ni
Si mone Mayr, plus tar di ve ment de Gioac chi no Ros si ni). La plu part
des farse furent don nées au San Moisè (60%)xiii, au San Be ne det to
(30%), aux théâtres de San Luca, Sant’An ge lo, San Sa muele (8 %) et à
La Fe nice (2%). On pro dui sit au moins 180 farse à Ve nise, en vingt ans
(1795-1815) et presque la moi tié fut écrite pour et jouée par ces trois
chan teurs.

À la dif fé rence du théâtre dé cla mé, non mu si cal, contem po rain –
pour le quel les pièces ne sont édi tées qu’après une série de re pré sen‐ 
tions, voire ja mais –, le li vret de farsa est im pri mé quelques jours
avant la pre mière re pré sen ta tion  : il re flète donc le degré maxi mum
de pré pa ra tion du spec tacle avant la pre mière et en gage aussi l’en tre‐ 
prise, car ce qui est écrit et lu doit être dit et re pré sen té fi dè le ment.
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2. Giu sep pe Foppaxiv, li bret ti ste
co mi que prin ci pal
Ce li bret ti ste pro li fi que – également au teur de plus de 35 pièces
théâtrales –, né et mort à Ve ni se (1760-1845), ac com pa gne qua si ment
toute la carrière de ces trois chan teurs dans la cité la gu nai re, en leur
com po sant au moins 69 li vre ts. Il est pre sque con stam ment engagé
par le théâtre de San Moisé, entre 1794 et 1817, théâtre où agit prin ci‐ 
pa le ment le trio ve det te. La stabilité de ce li bret ti ste et de cette trou‐ 
pe dans ce théâtre est particulièrement ex cep tion nel le, pour ces
temps mouvementés. Cela prou ve que la col la bo ra tion de Foppa avec
eux était bonne et fruc tueu se et que l’en tre pri se théâtrale cher chait à
la pérenniser, en évitant de re cou rir à d’au tres li bret ti stes. Serait- il
même exagéré d’avan cer que, comme il s’agit de chan teurs im por tan‐ 
ts, respectés et bien payés, ils choi sis sa ient, d’une cer tai ne manière,
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l’au teur Foppa, ou que, du moins, ils eu rent leur mot à direxv quant à
la re con duc tion dans ses fonc tions, d’un li bret ti ste qui leur con ve nait
particulièrement ? Cette stabilité des chan teurs ou leur re tour dans
le même théâtre, même après une ab sen ce de plu sieurs années,
prou ve assurément l’at ta che ment af fec tif de cette trou pe à son pu‐ 
blic, et vice versa (même s’il est vrai que le pu blic se re nou vel le,
d’année en année). Quel ques au tres li bret ti stes écrivent pour le trio,
dont Gae ta no Rossi, lor sque la trou pe passe au théâtre de San Sa‐ 
mue le, à la seule sai son 1800, et que Foppa reste extrêment employé.

Foppa ne sem ble pas connaître de difficultés à fa vo ri ser la théâtralité
de ces acteurs- chanteurs. Sa for ma tion au théâtre (non ly ri que) com‐ 
men ce dès les années 1782. Au début de sa carrière, il écrit bien plus
de théâtre parlé que de li vre ts, sur tout des comédies; y com pris dans
son théâtre plus sérieux, il ménage des pas sa ges bur le sques, d’où sa
prédilection pour la tra gi com me dia. Il est indéniable qu’il se forge,
dans les théâtres non- lyriques, une expérience de la scène qu’il peut
mo bi li ser, mu ta tis mu tan dis, dans le théâtre buffo en mu si que.

10

Le souci de met tre en va leur l’ac teur tout en plai sant au spec ta teur
par des ef fe ts spec ta cu lai res est remarqué en 1797 par An to nio Piaz za,
le quel com men te ainsi Don Gu sma no, la première pièce publiée de
Foppa la même année, mais représentée dès 1788 :

11

Fa cen do l’ana li si al Don Gus ma no, scrit to es pres sa mente per il ce ‐
lebre Pe tro nio Za ne ri ni, si vedrà quan to il sg. Giu seppe Foppa sia
stato ri go ro so os ser va tore del pre cet to di ser vire all’at tore pro cu ran ‐
do egli con dop pio me ri to di ser vire in sieme allo spet ta co lo so col’in ‐
cen dio d’una casa, col com bat ti men to di molti sgher ri e vil la ni, e
colla ca du ta fi nal mente d’un ponte le va toio da cui si pre ci pi ta un
odia to tra di tore. Si cu ro il detto sg. Foppa per an ti ca e pror pia es pe ‐
rien za del for tu na to even to che avrebbe in con tra to sulle scene tanto
il pro ta go nis ta della sua tra gi com me dia, quan to le ac cen nate si tua ‐
zio ni spet ta co lose, de di cos si tutto per fa vo rire com ple ta mente sì
l’uno che le altre.xvi

Le com men ta teur di stin gue qua tre clas ses d’au teurs dra ma ti ques,
après quoi il place Foppa dans la catégorie des au teurs pour le squels
ce qui comp te le plus est rem plir les sal les :
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quelli che ogni loro stu dio pon gono per chiamar gente al teatro (…).
Or din ari a mente gli autori di questa classe sono i più for tu nati,
poiché nulla, o poco al meno, cur ando eglino i can oni della dram mat ‐
ica, af fer rano in dis tinta mente qua lunque ar gomento che vien loro
sug gerito o dalla storia, o dalla mi t o lo gia, o dai ro manzi, o dagli
aned doti par ti c ol ari, lo ve stono alla fog gia mod erna, v’in tro ducono in
esso ora la magia dello spettacolo, ora le se du centi idee popolari, ora
le cir cost anze del giorno, e, ciò che più im porta pel buon suc cesso,
fanno sempre si gnore g giare l’at tore il più gradito al Pub blico,
dimodocché la rap p resentazione serve di con tinuo all’at tore, e l’at ‐
tore quasi mai alla rap p resentazione. Quindi ra gione vol mente questi
autori sono i più premi ati, o i più stimol ati dagl’im pres ari e capo- 
comici, pei quali un com poni mento scen ico ha tanto più merito,
quanto è più atto a impin guare le loro casse teat rali.xvii

L’année même où Foppa voit publiée sa première pièce, accompagnée
de com men tai re élogieux, donc alléchant pour un imprésario, Foppa
est engagé et pour de nom breu ses années au théâtre de San Moisè en
qualité de poeta scrit tu ra to, c’est à dire de li bret ti ste attitré.

13

3. Le théâtre de San Moisè
Les pe tites di men sions de ce théâtre vé ni tien au jourd’hui dis pa ru
sont la pre mière ob ser va tion de la plu part des spec ta teurs étran gers
et voya geurs au XVIII  siècle. Sa scène me su rait 12 mètres de large et
8 de pro fon deur. La capacité de la salle était de 700 pla ces. En com‐ 
pa rai son, le San Be ne det to me su rait 21 mètres de large sur 14,5, pour
1900 pla ces ; et la Fe ni ce 2000 pla ces. La pe ti tes se du théâtre San
Moisè lui per met tait de se rem plir plus fa ci le ment, là où les sal les des
grands théâtres, sou vent à moitié vides (selon les témoignages con‐ 
tem po rains), pou va ient at tri ster le spec ta teur. De plus, les pla ces au
San Moisè, étaient moins chères que dans les au tres théâtres ly ri ques,
ce qui fa ci li tait l’af fluen ce des spec ta teurs. Enfin, sa bonne si tua tion
dans la ville et son chauf fa ge plus per for mant (vu le mo de ste vo lu me)
étaient d’au tres atou ts de ce théâtre.

14

e

L’exiguité en gen dre aussi une proximité entre la scène et la salle ce
qui per met une vi sion plus nette des ge stes et des vi sa ges des ac teurs
et une meil leu re au di tion des voix. Bref, elle fa vo ri se l’at ten tion du
pu blic. Cer tains témoignages at te stent d’une gran de at ten tion du pu ‐
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blic même pen dant les récitatifs, ce qui vient re la ti vi ser l’idée d’un
pu blic ita lien con stam ment dissipé et di strait. Plus la salle est pe ti te,
moins les com por te men ts di strai ts, déviants ou per tur ba teurs sem‐ 
ble ra ient encouragés. Carlo Gol do ni si gna lait à ce pro pos l’in ci den ce
des di men sions de la salle sur la qualité du spec ta cle, en déplorant
que «  La salle du Saint- Luc était beau coup plus vaste  ; les ac tions
sim ples et délicates, les fi nes ses, les plai san te ries, le vrai co mi que y
per da ient beau coup. »xviii La proximité de la scène au San Moisè
peut au to ri ser et ex pli quer selon nous la plus gran de précision des
di da sca lies des li vre ts pro dui ts à cette époque pour ce théâtre : la
vérification entre les ge stes annoncés dans le li vret et la
représentation ef fec ti ve est da van ta ge pos si ble dans les pe ti tes sal les.
Enfin, si le pu blic connaît bien, esti me et aime le chan teur ve det te, il
l’écoute et le re gar de d’au tant plus.

4. Les chan teurs
Nous pou vons re con strui re le cir cuit de ces chan teurs, en Ita lie et en
Eu ro pe, à par tir des li vre ts datés sur le squels apparaît leur nom.
Giam bat ti sta Broc chixix chan te à Ve ni se dès 1776, puis à Var so vie,
Saint- Pétersbourg, Vien ne, Paris, Na ples, Ve ni se (de 1793 à 1802),
Milan, Rome, avant de re ve nir à Ve ni se (de fin 1807 à 1810). Il a beau‐ 
coup chanté dans les opéras de Pai siel lo. Pour sa part, Te re sa Stri na‐ 
sac chixx (1768 - 1838) étudie à Pra gue, puis fait ses débuts en 1787 à
Vérone et Man toue, dans Le due con tes se de Pai siel lo ; on la trou ve à
Chiog gia, Trévise et Pa doue (en 1791)  ; à Vol ter ra (1792-93)  ; de nou‐ 
veau à Pra gue (1793-1797) où elle chan te en tchèque des Sing spiels.
Entre 1797 et 1801, elle de meu re à Ve ni se ; de mai 1801 à l’hiver 1804 à
Parisxxi  ; puis elle re tour ne à Ve ni se en 1806 et ce, jusqu’en 1811,
année qui mar que le terme de sa carrière, à l’âge de 43 ans. Il faut
rap pe ler son grand succès dans Il ma tri mo nio se gre to (rôle de Ca ro li‐ 
na). Luigi Ra fa nel li (1752-1821), enfin, dont la carrière se déroule sur 41
ans, chan ta dans 146 opéras différents, pour 84 rôles ori gi naux, et sur
les par ti tions de 48 com po si teurs différents, comme le note Ro ber to
Pais sa qui évoque sa «  lon gé vi té ar tis tique et [son] ac ti vi té fré né‐ 
tique ».xxii Il ar ri ve à Ve ni se en 1796, après 22 ans de carrière, et y
reste jusqu’en 1815 (avec une parenthèse pa ri sien ne de 1800 à 1805).
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À Ve nise, Foppa com pose 80% des li vrets chan tés par le trio, les vingt
autres pour- cent étant l’œuvre de Gae ta no Rossi et Gio van ni Ber ta ti.
Pour les seuls li vrets de Foppa, nous trou vons les don nées sui vantes,
s’agis sant des rôles ori gi naux crées : Broc chi  : 47 rôles dif fé rents (en
16 ans)  ; Raf fa nel li  : 44  ; Stri na sac chi  : 38. Le trio est réuni dans 28
farse dif fé rentes. Broc chi est seul dans 20 farse (ou as si mi lées – com‐ 
me dia per mu si ca in un atto) ; Stri na sac chi dans 3, Ra fa nel li dans 13 ;
enfin Stri na sac chi et Ra fa nel li jouent en semble dans 5 farse. Pen dant
la ving taine d’an nées consi dé rée, l’ac ti vi té de ces chan teurs, ainsi que
le re nou vel le ment de leurs rôles, ap pa raîssent donc consi dé rables,
d’au tant plus que cer taines farse pou vaient être jouées plus de 40 fois
en une sai son de deux mois.
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Quand ils ar ri vent à Ve ni se, ces ar ti stes ont donc déjà une carrière
so li de et ap plau die derrière eux. Ils ont ac quis une expérience
européenne de la scène et sont rom pus à la variété des pu blics. C’est
donc avec un préjugé fa vo ra ble que le pu blic vénitien les ac cueil le.
Les témoignages et com men tai res de l’époque sont tous élogieux,
tant dans la Gaz zet ta ve ne ta que dans le Gior na le dei tea tri. Il ar ri ve
que les récensions théâtrales sur le succès d’une farsa s’at tar dent sur
l’ex cel len ce de l’acteur- chanteur, mais en ci tant à peine le li bret ti ste
et le com po si teur.xxiii

18

5. Un li vret mo de lé sur le trio
La farsa elle- même, en com por tant un nom bre réduit de chan teurs
(une moyen ne de 5, là où le dram ma gio co so en comp tait da van ta ge),
fait que le spec ta teur voit plus cer tains per son na ges, donc cer tains
ac teurs, et s’y at ta che da van ta ge. Sur tout que, lor sque le trio est
engagé, il est présent dans pre sque tou tes les scènes. Lor sque deux
des trois chan teurs sont présents, la dra ma tur gie les met en va leur
tous les deux. Quand l’un des chan teurs se re trouve seul, plu sieurs
sai sons de suite, on lui agrège un autre cast vocal, mais il reste au
centre du drame, à tous points de vue.

19

Les titres des farse re flètent la pré séance de ces acteurs- chanteurs.
Par exemple, la Stri na sac chi est le per son nage épo nyme de sem plice,
La son nam bu la, L’in co gni ta ou La mo glie giu dice del ma ri to. Giam bat‐ 
tis ta Broc chi est Mar ti no dans Mar ti no car bo na ro, Pas quale dans Le
me ta mor fo si di Pas quale. Ra fa nel li est le muet de Il muto per as tu zia,
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Mon sieur Brus quin de Il si gnor Bru schi noxxiv. Le duo Ra fa nel li/Broc‐ 
chi s’illustre dans Pan dol fo e Ba loar do, Lo stra va gante e il dis si pa tore.
Le duo Stri na sac chi/Ra fa nel li, in ter prète l’in ten dante et le la quais
dans La gas tal da e il lac ché.

Les chan teurs du trio bé né fi cient d’airs bien plus longs et sur tout
contex tua li sés. Ainsi dans L’in co gni ta le per son nage de Fanni, joué par
la Stri na sac chi bé né fi cie d’un air- récit de 27 vers dans le quel elle ra‐ 
conte com ment on cher cha à at ten ter à sa vertu et par quel moyen
elle se sauvaxxv. On consi dère qu’un air est long à par tir de 18 vers,
mais cer tains peuvent aller jusqu’à 43 vers. Les per son nages se con‐ 
daires se voient, au contraire, at tri buer des airs passe- partout, courts
(de deux qua trains, gé né ra le ment), ba nals, écrits dans une veine mé‐ 
ta sta sienne écu lée.xxvi
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Du point de vue de la genèse du li vret, du tra vail de com po si tion, on
peut di stin guer, selon nous, schématiquement, deux types de li vre ts :
le « livret- réduction » – lor sque le li bret ti ste adap te par exem ple une
comédie en li vret d’opéraxxvii – et le « li vret ori gi nal », dont la fa bu la
ne dérive pas d’une œuvre ou d’un au teur pré cis (même si toute
œuvre a des sources). Il est si gni fi ca tif que lor sque le trio est engagé,
Foppa opte généralement pour la com po si tion d’un li vret ori gi nal, sur
me su re, en délaissant le livret- réduction ou livret- réécriture. 60%
des li vre ts de Foppa sont ori gi naux, mais lor squ’il tra vail le pour le
trio, ce pour cen ta ge s’élève à 80%. Pour ne pas sur char ger notre
étude, nous écarterons les livrets- réductions et nous intéresserons
aux li vre ts ori gi naux.

22

Sur le plan de l’écri ture dra ma tique, le trio réuni as su me la quasi
totalité de l’ac tion et du co mi que, qui re po se la plu part du temps sur
une in tri gue que nous ap pel le rons «  de type 1  » ou
« prématrimoniale ». Re pris à la tra di tion théâtrale co mi que ita lien ne
dont les ori gi nes sont loin tai nes, lar ge ment illustré par la comédie
improvisée, ce type de drame est centré sur une jeune fille nu bi le qui
réussit, par di vers moyens (ruse, con cours d’au trui) à épouser l’élu de
son cœur, con tre la volonté de son père, de son oncle ou de son tu‐ 
teur qui for mait d’au tres pro je ts de ma ria ge pour elle. On a donc tou‐ 
jours la présence d’un jeune amou reux (par fois in con stant, rêveur ;
généralement obéissant et pas sif), sou vent celle d’un autre pro mis
indésirable (riche, vieux, sot, laid, ou tout à la fois), celle du père ou
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oncle de la jeune- fille, sou vent un mar chand re la ti ve ment avare (fi gu‐ 
re héritée de Pan ta lon) et celle d’un autre homme âgé, rap pe lant la fi‐ 
gu re tra di tion nel le du Doc teur (par fois médecin, précepteur, poète,
ami, ad ju vant, oncle de la jeune- fille, pa rent du jeune- amoureux ou
pro mis re pous sant), enfin celle d’un ser vi teur (rusé ou ba lourd, voire
les deux), et par fois d’une ser van te. Les fi gu res de la vieil le et de la
mère de la jeune- fille à ma rier sont to ta le ment ab sen tes des li vre ts de
Foppa. Il peut y avoir d’au tres per son na ges, se con dai res : un frère ou
une sœur jeu nes, les pa ren ts des époux pro mis ; un va ga bond astro lo‐ 
gue et pa ra si te. Les per son na ges se con dai res sont associés à la bonne
cause, celle de la jeune- fille. À par tir de 1807, on voit poin dre d’au tres
types de farse per mu si ca, plus sérieuses, qui al ter nent avec le type 1
(des farse « à sau ve tage », ro ma nesques, sentimentales- larmoyantes,
ou ju di ciaires.)

Les chan teurs se répartissent les rôles prin ci paux : Stri na sac chi se
sta bi li se dans le rôle de la jeune- fille à ma rier et rusée dans 80% des
li vre ts ; dans les au tres, elle est ari sto cra te veuve, mais en état de se
re ma rier, au ber gi ste indépendante, mère abandonnée avec un jeune
en fant à char ge. Ra fa nel li et Broc chi sont pères, tu teurs, on cles (50
%), ser vi teurs (25%), pro mis indésirables (15%), ou en co re amis- 
bienfaiteurs, pro tec teurs, va ga bonds (10%). Broc chi interprète des
per son na ges plus négatifs, as su mant des rôles d’ «  op po sant  » (au
sens où l’en tend Grei mas) ou d’in fé rieurs (ser vi teur). On com prend
que l’âge et le type de voix de Ra fa nel li et Broc chi ne soient pas vrai‐ 
ment com pa tibles avec la fi gure du jeune- amoureux, de ce fait se con‐ 
daire dans les li vrets fop piens.

24

Le li bret ti ste doit donc con ce voir une in tri gue sim ple au tour de trois
per son na ges. Si l’in tri gue peut être ba na le du point de vue de la si tua‐ 
tion dra ma ti que ini tia le (con flit quant au choix de l’époux) et de la fin
(ma ria ge heu reux), ce qui comp te est l’originalité, c’est- à-dire les ef‐ 
fe ts de sur pri se, le ‘non en co re vu’, la ri ches se et la variété des mo‐ 
men ts co mi ques et bur le sques. La no tion de va ria tion est cen tra le
dans l’écriture des rôles. Par exem ple, les procédés pour dis sua der le
prétendant indésirable doi vent être différents de farsa en farsa. Le
tra ve stis se ment/déguisement d’un per son na ge à la dernière scène
de vient qua si ment ri tuel, mais doit va rier à cha que nou vel le farsa.
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Une farsa est tenue de com por ter au moins deux grands mo men ts
co mi ques, l’un au mi lieu, l’autre à la fin. Le dénouement, sur tout, s’ef‐ 
for ce d’être ori gi nal, sur pre nant, spec ta cu lai re et soigné  : c’est la
dernière im pres sion que le spec ta cle lais se sur le spec ta teur. Les res‐ 
sorts du co mi que ne sont pas tou jours fort cohérents ou réalistes. Ils
ap pa rais sent sou vent in con grus, ex tra va gan ts – au sens pre mier du
terme, où l’in tri gue s’égare dans le rire pour le rire – mais ils sont
admis par le pu blic dès lors qu’ils pro vo quent le rire. On ren contre
par fois de longues scènes très théâ trales, sans nu mé ros. Il s’agit d’un
théâtre d’in trat te ni men to. Le spec ta teur ne doute pas du dé noue ment
heu reux et de qui épou se ra qui, d’au tant plus qu’il aura pu lire le li vret
– chose qui n’est pas tou jours pos sible pour le théâtre parlé. Il s’in té‐ 
resse donc moins au sens, à la mo rale, au mes sage du drame, qu’aux
pres ta tions théâ trales et vo cales des acteurs- chanteurs, aux trou‐ 
vailles bur lesques de Foppa ou des acteurs- chanteurs eux- mêmes.
Toute farsa re- propose des res sorts co miques déjà éprou vés pré cé‐ 
dem ment, et en même temps ap pa raît donc comme un la bo ra toire où
sont constam ment ex pé ri men tées et sé lec tion nées de nou velles idées
théâ trales.

26

Le plus intéressant est le co mi que qui naît de la co- présence, de l’in‐ 
te rac tion entre ces acteurs- chanteurs. Au car na val 1808, par exem‐ 
ple, le trio est de nou veau réuni, après plu sieurs années de
séparation. La farsa intitulée Pan dol fo e Ba loar do (San Moisè, 26
décembre 1807, mu si que d’Or lan di), plus riche en co mi que que la
moyen ne, sem ble célébrer ainsi leur réunion et répondre à l’at ten te
du pu blic. C’est une farsa de la maturité de l’au teur et des ac teurs. Vu
les li mi tes de cet ar ti cle, plutôt que de pui ser dans plu sieurs farse des
exem ples du jeu co mi que et de numéros (pour le squels il fau drait ex‐ 
pli quer la si tua tion théâtrale), nous choi sis sons d’il lu strer notre pro‐ 
pos avec le résumé de scènes choi sies de cette seule farsa que nous
esti mons représentative du genre de théâtralité co mi que à la quel le se
prêtaient ces ac teurs dans la plu part des au tres farse.

27

Les per son na ges de cette farsa sont le tu teur Pan dol fo (Luigi Ra fa nel‐ 
li), Ar gen ti na (Te re sa Stri na sac chi), sa pu pil le et le Doc teur Ba loar do
(Giam bat ti sta Broc chi), an cien précepteur de Li san dro. S’y ajou tent
Li san dro (Giu sep pe Am bro get ti), neveu de Pan dol fo, Lau ret ta (Ca ro li‐ 
na Ger bi ni), femme de cham bre chez Pan dol fo et Fongo (Luigi Pie ro‐
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mal di), ser vi teur de Pan dol fo. L’es sen tiel de l’ac tion et du co mi que re‐ 
po sent en fait sur les trois pre miers per son na ges cités.

À la scène 4, on en tend crier Pan dol fo. Le ser vi teur ac court, avec des
fioles et des mé di ca ments. Ba loar do ar rive et de mande ce qui se
passe. Pan dol fo, en core en che mise de nuit, avec son bon net de nuit
et ses pan toufles est sou te nu par un ser vi teur. Il souffre, dit- il, de puis
le matin d’une « sé vère mi graine  : je vois tout en double, deux vous,
deux moi, deux ciels, deux cours…  »xx viii Il ap pelle son ma jor dome
« Fongo ! Fongo ! (Fongo entre) et voilà deux Fongo ! »xxix Il ré clame
de la rhu barbe pour son in tes tin et ac cuse son neveu de lui faire une
mau vaise bile. S’en gage un dia logue plai sant où Pan dol fo contre dit
sys té ma ti que ment chaque as ser tion de Ba loar do, quitte à se contre‐ 
dire lui- même. Quand on lui ré pond, il pro teste qu’on parle trop fort
et qu’on lui brise les tym pans. Il ré clame un sé da tif au ser vi teur. Il
s’as sied en face de Ba loar do et semble lui tendre la main. Ba loar do la
lui tend, mais en fait Pan dol fo veut sai sir un bei gnet rond, l’at trape et
le mange. Ba loar do a vrai ment faim, mais le plat est hors de sa por tée
et il prend son mal en pa tience. Pan dol fo ré clame en suite une in fu‐ 
sion. Il com mence à par ler de ses ri chesses, de ses biens, qu’il vou‐ 
drait lais ser à… mais ne finit sa phrase et de mande à Ba loar do de pas‐ 
ser de l’autre côté : son autre oreille en tend mieux. Le pré cep teur se
dé place donc. Il re prend le fil de son dis cours, en di sant qu’il a l’in ten‐ 
tion, en effet, de déshé ri ter son neveu, pour don ner ses biens à…
mais « pas sez donc de l’autre côté », et ainsi de suite. À la fin, pour sa
di ges tion, il choi sit de par ler en mar chant. C’est à Ba loar do qu’il lé‐ 
gue ra sa for tune, lâche- t-il, enfin. À cette nou velle, le pré cep teur est
tel le ment joyeux qu’il danse et fait chan ce ler son par te naire tout dés‐ 
équi li bré. Pan dol fo ajoute qu’il lui cède sa pu pille. L’en thou siasme de
Ba loar do est à son comble et il manque de faire tom ber le tu teur.
Cette scène montre déjà une ac cu mu la tion de res sorts co miques va‐ 
riés entre jeux de lan gages et mou ve ments constants sur la scène.

29

Au début de la scène 5, Ba loar do se frotte les mains en son geant au
legs ainsi qu’à son union avec Ar gen ti na. Jus te ment, la voilà. Elle fait
montre d’une grande can deur, de prime abord, en ré pon dant, avec sa
mine sim plette, ti mo rée et in gé nue «  oui M’sieur  », à plu sieurs re‐ 
prises. Elle lui fait sa voir qu’elle a eu de nom breux re vers de for tune.
Il lui baise la main et veut qu’elle s’ouvre à lui. Elle change de ton. Dès
l’âge de quinze ans, elle eut déjà trente amants « au tour d’elle ». Ce ‐
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pen dant, ajoute- t-elle, elle n’en aima qu’un seul, mais avec une vi ru‐ 
lence in ouïe, dit- elle avec une cha leur presque in dé cente et des ma‐ 
nières qua si ment obs cènes, qui sur prennent désa gréa ble ment un
hon nête homme comme Ba loar do qui la croyait im ma cu lée. À la fin,
cet amant est re par ti, dit- elle. Ba loar do en dé duit que le cœur d’Ar‐ 
gen ti na est libre, mais elle ré torque que, s’il re ve nait, cet amant om‐ 
bra geux qui a « l’épée et le cœur guer rier et ar dent »xxx pour rait se
mon trer re dou table. Pen dant toute la scène, Ar gen ti na ponc tue ses
pro pos de rires, de pleurs, de sou pirs, sur un ton tour- à-tour en thou‐ 
siaste, fu rieux, fou gueux, sé rieux et tendre, sug gé rant par- là à Ba‐ 
loar do une psy cho lo gie in stable, une âme d’ac trice, une per son na li té
fac tice et ma ni pu la trice (et en même temps au spec ta teur l’am pleur
de son savoir- faire). Dans son air final, long et frap pant, elle dit que,
pour se sous traire à ses pré ten dants, elle sait aussi bien faire la prima
donna seria que la co mé dienne ou la dan seuse, et le dé montre en
jouant des ex traits d’opéra (de Me rope), de co mé die et en dan sant :

Si gnor mio cos’avete ?

Dell’onor mio forse te me te ?... Ah guai

(con fu ro re.

Ah guai a voi se il so spet ta ste mai !

(te ne ra men te) Ma nò, che voi giu sti zia mi ren de te…

(con fuoco) E assai bene la pen sa te…

(te ne ra me te) Poiché… quì si gnor mio, quì a me ba da te.

E ver che un vago og get to

Nell’alma ho im pres so ogno ra,

Ma onore io serbo in petto,
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Ma in sen virtù mi stà.

Onde sot trar mi dal se dut to re

Fò delle cose da im mor ta lar mi.

Re ci to il tra gi co come una Me ro pe,

Ed un esem pio ec co vi quà.

Fi glio, senti, oh istan te, oh pena !

Veggo il ferro che lo svena,

Veggo il san gue, veggo l’ombra,

Che mi viene a fu ne star.

Deh m’aspet ta ombra di let ta,

Che di Lete il varco estre mo

Teco bramo anch’io penar.

Poi passo al co mi co da Sme ral di na,

Ed or ve de re vel fac cio quà.

Ba ron ce lo de Tonin

Ti me toc chi pro prio el cuor :

E per ti mu se to belo

Và pon zen do me l’amor.
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E de quà e de là ec.

Poi fò at ti tu di ni da bal le ri na

Ed una prova ven offro or quà.

Ecco un stu po re… (ese gui sce.

Ecco un amore…

Ecco un di spet to…

In som ma a tutte l’ore

Io vivo in mo vi men to,

Ma fido al caro sposo

Il core ognor saràxxxi.

Après le dé part d’Ar gen ti na, Ba loar do reste désap poin té : « Me rope, Sme ral di‐
na, la dan seuse…/ qui  ? com ment  ? Quoi  ? J’étais à l’opéra ou à la co mé‐ 
die ? »xxxii Ba loar do est dé ci dé à re non cer à Ar gen ti na, dan seuse équi voque
avec son ami « à l’épée ar dente… »xxxiii
La scène 8 op pose Pan dol fo et le neveu. Dans un ré ci ta tif haché, l’oncle veut
sa voir si le neveu a chan gé d’avis et s’il ac cepte l’épouse âgée qui lui est pro po‐ 
sée. « Non », « je te déshé rite », « peu m’im porte », « je sus pens ton ar gent », «
peu m’im porte », « je te chasse de la mai son », « peu m’im porte », « tu ne te
mets pas en co lère ? » « non » « alors, je me mets en colère, moi ! », « Que fais- 
tu en co re là, avec les yeux grand ou verts? » « Quand je veux voir, je les garde
ou verts » « Et que veux- tu donc voir ? » « Quel effet peut bien pro dui re en
vous la colère opposée à l’hy po con drie»xxxiv. L’air de Li san dro, qui suit, décrit
en temps réel (et su sci te du même coup) les ge stes et ma ni fe sta tions di ver ses
de la colère de Pan dol fo. Cette re don dan ce entre pa ro le et geste, met du même
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coup à di stan ce, isole le geste théâtral, pour mieux le met tre en évidence. Li‐ 
san dro adop te une po si tion de spec ta teur, avec cette dis tan cia tion :

Pan dol fo :

E chi t’ha detto, ( fu rio sa men te)

Che ipo con dri co e in col le ra son io ?

Li san dro :

S’anche m’in gan no, è un bell’in gan no il mio.

O come a ma ra vi glia

Quì fate la com me dia !

Inar co già le ci glia

D’al tis si mo stu por.

Quel pal li du me in viso…

(Pan dol do ese gui sce quan to si dice da Li san dro)

Quel di gri na re i denti…

Quel sin go lar sor ri so…

Quei forti pe sta men ti…

Quel cor rer mi dap pres so…

Quel muo ver stra no d’occhi,

Fa reb be dire ai scioc chi,
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Che siete ora ipo co dri co,

Che siete ora col le ri co ;

Eppur tran quil lo e pla ci do

Ades so è il vo stro cor.

O come a ma ra vi glia

Voi fate la com me dia !

Se foste in tea tro

Fa re ste un gran furorxxxv

La scène 11 ac cor de aussi une im por tan ce aux lazzi, ici dupliqués. Pan dol fo
de man de à Ar gen ti na si elle est prête à obéir en tout à son tu teur. Oui. Donc
l’hé ri tage ira à Ba loar do, qu’Ar gen ti na épou se ra. Mais Ar gen ti na, dans le dos
de Pan dol fo, adopte des gestes (lazzi) ex tra va gants pour que Ba loar do soit
confor té dans sa dé ci sion de ne pas l’épou ser. Il in forme donc Pan dol fo que
l’épouse pro po sée ne lui convient point. Pour se jus ti fier, il veut lui mon trer ce
que fait Ar gen ti na, mais celle- ci sus pend aus si tôt son petit jeu et re prend une
at ti tude nor male. Ba loar do finit par imi ter Ar gen ti na (de nou veaux lazzi) pour
que Pan dol fo com prenne, mais ce der nier le prend pour un fou ! Les di da sca‐ 
lies précisent bien qu’ «  Ar gen ti na, au début de la stret texxxvi fait voir
différentes at ti tu des, qui sont imitées par Ba lor do pour faire voir à Pan dol fo la
réalité de la chose, mais Pan dol fo sup po se qu’il est de ve nu fou »xxx vii.
La scène 15 pré pare la scène fi nale. Ar gen ti na s’ap proche de Ba loar do, se dit
dé ci dée à aban don ner ses ex tra va gances et dis po sée à l’épou ser. Ba loar do s’en
fé li cite. Ar gen ti na, avec ruse, dit que son tu teur ne sou haite plus qu’elle
l’épouse. Ba loar do s’em porte. Elle dit que la so lu tion est toute trou vée : Ba loar‐ 
do n’a qu’à en fi ler l’ar mure et prendre les armes an ciennes qui sont dans
l’autre pièce et ins pi rer la crainte au tu teur. « Fort bien, mais fi nis sons la bou‐ 
teille ». Ba loar do est ivre à pré sent, sau tille, danse et chante. Ar gen ti na l’ac‐ 
com pagne dans la danse.
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Dans la scène fi nale, Ar gen ti na voit au loin Pan dol fo oc cu pé à lire le billet de
Ba loar do dans le quel il est ques tion des ex tra va gances d’Ar gen ti na. Elle
s’avance, Pan dol fo lui tend le billet, elle fait mine d’être anéan tie à sa lec ture :
« mes jambes ne me sou tiennent plus/je dé faille… je m’éva nouis… ah…  (elle
s’ap puie sur l’ac cou doir d’un fau teuil). »xxx viii Pan dol fo, si impressionné, fait
de même, s’ap puie sur un ac cou doir. Ar gen ti na sou tient que Ba loar do a écrit
ce billet sous l’em prise de l’al cool, car c’est un ivrogne… Pan dol fo ne veut le
croire. Mais sou dain, Pan dol fo en tend  :  «  Aux armes… aux armes…, guerre,
guerre ». Apeu ré, il se cache et se met en ob ser va tion. Oui, c’est bien Ba loar do
der rière l’ar mure, qui, comme un fou, avec sa lance fait des mou ve ments of‐ 
fen sifs dans toutes les di rec tions, et chante les pre miers vers du Ro land fu‐ 
rieux de l’Arioste « I ca va lier, l’arme, gli amor… ». Pan dol fo s’avance ti mi de‐ 
ment, Ba loar do aviné le voit et le pour suit. Pan dol fo ap pelle à l’aide. Ba loar do
me nace tout le monde, sans consé quence. Li san dro de mande la main d’Ar gen‐ 
ti na. Pan dol fo la lui ac corde. Pan dol fo dit à Ba loar do : « main te nant, va épou‐ 
ser ta grand- mère ! »xxxix. Les jeunes ma riés avouent qu’ils ont joué un tour
à Ba loar do. Pan dol fo est mé con tent du pro cé dé.
On no te ra trois points : d’abord, l’ef fort de Foppa et des ac teurs chan teurs pour
rendre le spec tacle très vi suel, ici grâce à la dansexl (deux fois), à la ré pé ti tion
de gestes (s’ap puyer deux fois sur l’ac cou doir, sin ger un autre per son nage) qui
sti mulent la mé moire du spec ta teur (sur le «  presque même  » ou le «  déjà
vu  »), le dé gui se ment final par ti cu liè re ment spec ta cu laire et mou ve men té  ;
en suite la vo lon té de rup ture avec le ca rac tère tra di tion nel le ment sta tique des
airs dont le nombre est déjà for te ment ré duit par rap port au dram ma gio co so
gol do nien pré cé dent. Il se passe beau coup de choses sur scène pen dant l’exé‐ 
cu tion de cer tains airsxli et des en sembles. Chez Gol do ni, li bret tiste an té rieur
à Foppa, c’était déjà un peu le cas dans les fi na li d’atto. Cette den si té
drammatico- musicale n’est pas seule ment due à la briè ve té de la farsa qui
oblige à conti nuer l’ac tion pen dant les airs, elle est aussi là pour ga ran tir,
selon nous, une offre co mique conti nue et une in ten si té du spec tacle qui mêle
la vue et l’ouïe. On pour rait aussi in ter pré ter l’im por tance des élé ments vi‐ 
suels (gestes, dé pla ce ments, mi miques, re gards, jeux de lu mière et d’obs cu ri té)
comme une com pen sa tion de la mé dio cri té (au sens pre mier du terme) de l’ac‐ 
com pa gne ment mu si cal. Foppa bous cule les airs, prend cer taines li ber tés (ad‐ 
mises par le com po si teur, qui y voit peut- être l’avan tage d’être sti mu lé dans sa
com po si tion) qui sont à l’image de la li ber té de ces acteurs- chanteurs ; enfin le
re cours très fré quent au théâtre dans le théâtre (comme dans l’air d’Ar gen ti ‐
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na), la farsa étant une comédie- cadre consti tuée de micro- comédies qui en
font pa ra doxa le ment l’in té rêt prin ci pal.

6. Un li vret en co mias tique
Par en droi ts, le li vret flat te, célèbre l’acteur- chanteur derrière le per son na ge.
Rap pe lons la réaction méta- théâtrale de Pan dol fo après l’air d’Ar gen ti na (cité
plus haut). Le tu teur s’avoue fasciné par l’il lu sion théâtrale  : «  étais- je à
l’opéra, ou à la co mé die ? » Le pre mier ex trait en châs sé dans l’air d’Ar gen ti na
est tiré de Me rope de Mat tia But tu ri ni et Se bas tia no Na so li ni (San Be ne det to,
1796). Or c’est la cé lèbre et ac cla mée Eli za beth Billing ton (1769-1818) qui chan‐ 
ta le rôle- titre à Ve nise puis dans d’autres mé tro poles eu ro péennes (dont
Londres en 1802). On peut sug gé rer que la Stri na sac chi, bien que so pra no
buffa, se me sure ici à la grande Billing ton, qui brille dans l’opéra séria (ré pu té
su pé rieur à l’opera buffa). Elle se cé lèbre elle- même, en di sant qu’elle « fait [sur
scène] des choses qui l’im mor ta lisent ». «  Je vis à chaque ins tant en mou ve‐ 
ment », dit- elle, comme si elle avait « le diable au corps ».xlii
Si Foppa ban nit la lan gue vénitienne de ses li vre ts co mi ques, deux ex cep tions
sont fai tes pour la Stri na sac chi, dans son air de Pan dol fo e Ba loar do, et lors‐ 
qu’elle dé clare vou loir «  se dé ta cher de cer tains usages  »xliii et gra ti fie son
pu blic « bien- aimé », selon ses mots, d’un air- toast en vé ni tien, au mi lieu de la
scène 14 de Il muto per as tu zia (1799), rom pant ainsi avec l’illu sion théâ trale
chère à d’Au bi gnac, puis à Di de rot et son image du quatrième mur. Un lien
per son nel lie le pu blic à l’ar ti ste, par delà les con ven tions et la lo gi que de l’in‐ 
tri gue.
Selon nous, la pré ci sion des di das ca lies à l’en droit des acteurs- chanteurs dans
ces li vrets re lève en pre mier lieu de l’éloge de l’ac teur, car si l’uti li té du li vret
se ré su mait à la com pré hen sion de ce qui est chan té et de l’his toire, le lec teur
n’au rait pas be soin des di das ca lies sur les gestes, ex pres sions des vi sages, re‐ 
gards, ton etc., pour com prendre l’his toire. Cette pré ci sion et cette abon dance
des di das ca lies par en droits nous ap pa raissent comme une vo lon té de sou li‐ 
gner le haut degré de pré pa ra tion du trio, et l’idée qu’ils sont aussi bien chan‐ 
teurs qu’ac teurs. Dans la scène 8, lon gue de plus de qua tre pages, de Pan per
fo cac cia, Au re lia (Stri na sac chi) s’em plo ie à dis sua der Car ta pac cio (Ra fa nel li)
de l’épouser. Il sem ble que Foppa a voulu y ras sem bler tou tes les compétences
pos si bles de l’ac tri ce, comme une an tho lo gie de ce qu’elle sait faire, le tout
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condensé dans une seule et même scène. Nous avons rassemblé ici les di da sca‐ 
lies de la scène 8 con cer nant Au re lia :

Esce Au re lia che si mette ad os ser va re Car ta pac cio in di spar te /ride /mor ti ‐
fi can do si all’istan te /in aria im por tan te /re stan do come im mo bi le, per sor ‐
pre sa /gio via le, si mette a far gli delle ri ve ren ze /in aria d’astra zio ne im prov ‐
vi sa /in aria con fi den zia le /in aria di gran noia /poi cava un col tel li no /in
aria lan gui da, la scian do si ca de re su d’una sedia /ri sen ti ta vi va men te /re ‐
spin gen do lo /pro rom pe in isma nie, pian ti, sin ghioz zi, e la fi ni sce con im pe to
/parte.xliv

Dans la scène 13, elle chan ge complètement d’at ti tu de et se mon tre par fai te‐ 
ment disposée à épouser Car ta pac cio, «  en af fec tant la mo de stie la plus
réservée / en bais sant les yeux mo de ste ment, et comme si elle rou gis sait. »xlv
Elle est si douée, que Gia not to, scène 12, même s’il n’en sai sit pas la cause, croit
qu’elle était rééllement en colère «  elle était vrai ment en colère  »xlvi alors
qu’elle fei gnait de l’être.
Peut- être en conformité avec le caractère de la chan teu se, scène 15 de Un per‐ 
fet to ri cam bio, il faut noter le ton au to ri tai re d’Ar gen ti na : « C’est le fonds que
je veux… le fonds , le fonds !... ». Ales sio : « Si tu le veux, je te le donne ». Plus
loin  : Ales sio : «  Comme tu vou dras  !  ». Ar gen ti na : «  Oui, comme je veux
! »xlvii. Malgré ce ton péremptoire, scène 16, Ales sio ad mi re Ar gen ti na  : «  Je
vous ad mi re. Je suis rem pli de stu peur. »xl viii Ar gen ti na re par le de « l’il lu sion
la plus par fai te »xlix (c’est précisément le titre de la farsa Un per fet to ri cam‐ 
bio) qu’elle pro met. L’ad mi ra tion se pour suit. Guido  : «  Oh femme rare au
monde / vous avez mon ad mi ra tion et mon re spect  »l. À la dernière scène,
Guido s’ex cla me : « Ah, quel le femme, quel cœur su bli me. »li Il s’agit du der nier
li vret pour la Stri na sac chi, et ce pro pos ad mi ra tif sonne rétrospectivement
comme un adieu ému.
Foppa tâche d’at tri buer à cette ac tri ce des rôles tou jours édifiants, ja mais
blâmables (sauf dans quel ques livrets- réductions du début, mais là, l’hy po tex te
qui s’im po se n’est pas de Foppa); elle évolue en sui te vers des rôles plus sérieux,
tou chan ts, émouvants, comme si l’on cher chait à élever l’ac tri ce à un sta tut de
prima donna seria, avec des rôles qui ne font plus place à la ma li ce, au rire, à
la jovialité. Ainsi, le li vret fop pien est- il ponctué d’al lu sions élogieuses, plus ou
moins discrètes, en fa veur de la Stri na sac chi, mais aussi de Raf fa nel li et de
Broc chi. Tout n’est pas fait pour faire ou blier l’ac teur derrière le per son na ge.
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7. Une auc to ria li té com plexe
L’auctorialité re cou vre au moins trois aspec ts, que nous ex pri me rons de façon
suc cinc te ici D’abord, la si gna tu re de l’œuvre (l’as so cia tion d’un nom et d’une
œuvre) qui im pli que une responsabilité ju ri di que de l’au teur et des droi ts sur
la vente des li vre ts. La plu part des li vre ts de Foppa por tent son nomlii. Et lor‐ 
sque, dans les récensions théâtrales de la Gaz zet ta Ve ne ta, on at tri bue son
opéra à un autre ou qu’on omet de citer son nom, à côté des au tres con tri bu‐ 
teurs (chan teurs, com po si teurs, pein tres...) Foppa le fait rec ti fier dans la feuil le
sui van te.
L’auctorialité peut s’en ten dre aussi du point de vue so cial et sym bo li que. Com‐ 
ment l’élite in tel lec tuel le, la société sa van te, la cri ti que considère- t-elle le sta‐ 
tut de li bret ti ste ? Le li bret ti ste est- il un au teur digne de ce nom, ou moins
qu’un au teur, un sim ple « fa bri ca teur » (« fab bri ca to re ») ? Comme tous les li‐ 
bret ti stes de sa génération, il subit une com pa rai son im pi toya ble avec les deux
grands au teurs de li vre ts qui les ont précédés (Métastase et Gol do ni), com pa‐
rai son dont Foppa en tend se défaire comme en at te stent ses let tres publiées
dans la Gaz zet ta. Le di vor ce est irrémédiable entre une cri ti que plus que ja‐ 
mais suf fi san te à l’égard du li bret ti ste qu’est Foppa et la po si tion des
imprésarios, com po si teurs, chan teurs qui le considèrent comme un bon li bret‐ 
ti ste, pre u ve en est l’abon dan ce de sa pro duc tion et la durée de son activité.
L’auctorialité poétique, enfin, peut- être en ten due comme singularité de la
plume et de l’oeu vre. Beau coup de li vre ts dérivent de tex tes théâtraux
préexistants et qui ont connu le succès. C’est là un des aspec ts de l’écriture
con train te, même si cela ar ran ge le li bret ti ste face à la ca den ce de pro duc tion
imposée. En ce sens, le li bret ti ste n’apparaîtrait que comme une se con de main,
pau vre en res sour ces pro pres et s’épargnant l’ef fort de l’in ven tion de la fable,
des répliques, etc... Mais Foppa in si ste beau coup, dans le pa ra tex te de ses li‐ 
vre ts, sur le tra vail de trans po si tion considérable qui est celui du librettiste- 
réducteur (com po si tion des numéros, aju ste ment au nom bre de chan teurs
différent...). Foppa tâche aussi de taire les sour ces de ses li vre ts, quand elles
sont étrangères et insère des scènes ‘per son nel les’ dans ses li vre ts dérivés de
pièces il lu stres (La Lo can die ra, par exem ple). On note donc une défense de son
auctorialité.
Mais les acteurs- chanteurs en ta ment, d’une cer tai ne manière, l’auctorialité de
Foppa. Tout ce qu’écrit Foppa n’est pas voulu et décidé par lui, même si c’est
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son seul nom qui apparaît sur le fron ti spi ce du li vret. La présence de cer tains
airs in con grus, hors- sujet, de toute évidence imposés par les chan teurs (et par
le man que de temps) mon tre que Foppa n’a en fait pas l’entière paternité de
son texte. En outre, comme le li vret com por te de nom breux noms dans les
pages sui van tes (les noms des chan teurs, dan seurs, com po si teur, co stu mi ste,
pein tre des toi les de fond, etc...), il est de ce fait un texte am bi gu qui re gar de
au tant vers l’au teur du texte que vers les au teurs du spec ta cle.
On dit généralement que les di da sca lies sont les in struc tions de l’au teur à l’ac‐ 
teur, mais pour quoi ne seraient- elles pas aussi, par fois, des idées des ac teurs
sug gé rées à l’au teur, au li bret tiste? Car, si le li vret par en droits est très pré cis,
il ap pa raît ailleurs « troué »liii : une li ber té est lais sée à l’ac teur pour briller et
dé ci der que faire. C’est ce que nous in vite à pen ser Il muto per astu zia (1799),
écrit pour Ra fa nel li. L’au da ce est ici d’avoir imaginé con fier le rôle d’un muet,
cer tes faux muet (le tire si gni fiant Le muet par ruse) au per son na ge prin ci pal
d’un spec ta cle d’opéra où la voix est supposée es sen tiel le. La di da sca lie de la
scène 11 (scène où le faux muet Fo sfo ro/Ra fa nel li es sa ie d’in ti mi der Po mo lo)
mon tre que le spec ta cle re po se beau coup sur l’ac teur, sur ses idées et «  ca‐ 
prices » (au sens que ce terme a en ita lien d’ima gi na tion, d’inventivité – sans
con no ta tion mo ra le), en de hors du contrôle du li bret ti ste :

Fos fo ro co min cia i suoi Lazzi del muto, e segue sino alla fine della Farsa ed i
Lazzi e le in quie tu di ni a se con da delle cir cos tanze. NB. Si las cia in li ber tà l’At ‐
tore senza pre ci sa mente se gnare i sud det ti lazzi, af fin ché egli possa se con dare
il suo genio in di pen den te mente da una ser vile ese cu zione.liv

Cette note lais se sup po ser que cer tains ge stes et at ti tu des de Ra fa nel li dans les
li vre ts précédents et postérieurs ont pu aussi être suggérés par l’ac teur lui- 
même. On voit les li mi tes du pou voir et de l’autorité du li bret ti ste sur l’ac teur,
et sur tout la con fian ce de l’en tre pri se en vers l’ac teur. Il n’est pas exclu que Ra‐
fa nel li lui- même ait voulu ce rôle aty pi que de muet. Fo sfo ro lui- même, dans
cette farsa, dit avoir cette idée de pas ser pour un muet (scène 3). Peut- être y- 
avait-il la nécessité de re po ser la voix de l’ac teur?
Une tren taine de farse de Foppa portent la men tion « ori gi nale » sur le fron‐ 
tis pice («  farsa per mu si ca ori gi nale di Giu seppe Foppa  »). Plu sieurs condi‐ 
tions doivent être ras sem blées pour que cette épi thète ap pa raisse. Seu les les
farse qui com por tent un ou plu sieurs de ces chan teurs sont qualifiées de farsa
ori gi na le. Les farse écrites pour un autre en sem ble de chan teurs n’ont pas ce
privilège. Si la farsa est tirée d’une pièce de théâtre précise et publiée, alors
elle est sim ple ment qualifiée de farsa per mu si ca, même si les grands chan ‐
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teurs y jouent. Si la farsa est d’un autre li bret ti ste, elle n’a pas l’épithète ori gi‐ 
na le. Ce pen dant on a des farse qui rem plis sent tou tes les con di tions, mais qui
n’ont pas cette men tion, qui n’est donc pas au to ma ti que. Se des si ne donc à Ve‐ 
ni se comme une hiérarchie entre les li bret ti stes de farse, et entre les chan‐ 
teurs. Cette originalité dou ble, qui dépend à la fois du li bret ti ste et des chan‐ 
teurs, mon tre le caractère pluri- auctorial du li vret.
Le li bret ti ste tire tou tes les conséquences de la priorité donnée à ces chan‐ 
teurs. En ce qui le con cer ne, la réussite est pa ra do xa le : ces farse étant
généralement fort ap plau dies, elles lui ap por tent une notoriété immédiate et
promènent son nom hors de Ve ni se (dans les théâtres où elles sont re pri ses et
jusqu’à Paris). Foppa se vante sou vent de la quantité de li vre ts écrits par lui.
Ce pen dant, ses li vre ts (comme ceux de ses collègues) ne sont que ra re ment
réutilisés (15%) pour ac cueil lir une nou vel le mu si que, et ce parce que cela
coûte moins de re pren dre une bonne farsa à une autre sai son que de com‐ 
man der et payer une nou vel le par ti tion (avec le ri sque qu’elle soit moins bien
reçue) ; mais sur tout, c’est notre hypothèse, ces farse col lent tel le ment à ces
chan teurs qu’elles sont dif fi ci le ment joua bles par d’au tres chan teurs. Les li‐ 
vre ts pour les au tres chan teurs présentent au con trai re un plus grand
équilibre entre les rôles. Il faut ajou ter que la mode des farse re tom be vite,
après 1814. Dans ses Mé moires, Foppa, sou cieux de sa pos té ri té, re grette
d’avoir trop re cher ché, pen dant son ac ti vi té, les ap plau dis se ments, cause de la
piètre qua li té de plu sieurs de ses textes. Ainsi les juge- t-il en 1840, en priant le
lec teur de ces li vrets d’une cer taine bien veillance.
L’en tre pri se théâtrale sa cri fie tout (dans les li mi tes budgétaires) à la réussite
du spec ta cle, aux ap plau dis se men ts. Cette réussite a reposé sur di vers fac teurs
d’im por tan ce va ria ble : le bon choix de la fa bu la, la densité co mi que et bur le‐ 
sque, le ry th me dra ma ti que, la mo ra le et la fin non cho quan tes, la mise en va‐ 
leur du trio, le bon éclairage et chauf fa ge, le char me des décors, la bonne com‐ 
po si tion et exécution de la mu si que, la tri ple stabilité/fidélité de la trou pe, du
li bret ti ste et du pu blic ; et plus im por tant que tout, la présence, le tonus
scénique et vocal de trois acteurs- chanteurs d’ex cep tion. Le théâtre de San
Moisè put faire le choix ju di cieux d’en ga ger et de con ser ver le plus long temps
pos si ble les meil leu res ‘res sour ces hu mai nes’, avant de fer mer à ja mais ses
por tes en 1818.
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NOTE DE FIN

i Les nu mé ros sont les airs, ca va tines, en sembles, strettes, chœurs, fi nales  :
tout ce qui ne re lève pas du ré ci ta tif.

ii Il nous pa raît juste d’em ployer ici le terme double d’‘acteurs- chanteurs’, ou
mieux ‘acteurs- chantants’ (pour suivre la for mule ita lienne at to ri can tan ti
cou rante à l’époque), d’abord parce que les qua li tés ac to riales de ces per sonnes
ont été sou li gnées en leur temps, en suite pour nous per mettre de pen ser leur
pré sence scé nique aussi bien sur le plan de la théâ tra li té que sur celui de la
vo ca li té et de la mu sique. Dans le li vret d’opéra, on trouve fré quem ment le
terme At to ri suivi du nom des chan teurs.

iii Le li bret tiste Giu seppe Foppa rap pelle dans ses Me mo rie les noms des trois
‘pi liers’ de cette com pa gnie : « Le théâtre de San Moisè, où agis sait l’inégalable
com pa gnie de la Stri na sac chi avec Ra fa nel li et Broc chi. » [Il tea tro di San
Mosè, ove agiva la in su pe ra bi le com pa gnia della Stri na sac chi con Ra fa nel li e
Broc chi,], FOPPA Giu sep pe, Me mo rie storiche della vita di Giuseppe Maria
Foppa viniziano, già primo protocollista di consiglio di questo I. R. Tribunale
criminale, scritte da lui medesimo, Venise, Giuseppe Molinari, 1840, p. 27.

iv On a sou te nu, à ce pro pos, que la farsa per mu si ca oc cu pait « une po si tion
in ter mé diaire entre les ins tances du théâtre parlé et du théâtre mu si cal » [una
condi zione in ter me dia tra le is tanze del tea tro di pa ro la e del tea tro per mu si‐ 
ca], VERTI Ro ber to, « In di zi su re per to rio, geo gra fia e mi lieu delle farse per mu‐ 
si ca », p. 606, in I vicini di Mozart, Il teatro musicale tra Sette e Ottocento,
MURARO Maria Teresa et BRYANT David (dir.), atti del convegno internazionale di
studi, Florence, Olschki, 1989. La seconde partie est consacrée justement à La
farsa musicale veneziana, 1750-1815.

v SALA Emilio, « Ascendenti francesi della farsa moderna », in I vicini di
Mozart, op. cit., p. 555-561.

vi MIG GIANI Maria Gio vanna, « Il tea tro di San Moisé, 1793-1818 », in Bol let ti no
del cen tro ros si na no di studi, XXX, 1990.

vii PAIS SA Ro ber to, « La car rie ra di un can tan te di farsa : Luigi Ra fa nel li », in I
vi ci ni di Mo zart, op. cit., p. 571-573.

viii En 1792, sont ac tifs les théâtres de San Moisè, de San Be ne det to, de San
Sa muele, de San Cas sia no, de San Luca, de Sant’An ge lo, de San Gio van ni Gri‐ 
so sto mo et de la Fe nice. Pour une in for ma tion plus com plète, voir  : MANCINI


