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EN Ouverture

Acte |

Versez a tasse pleine (Choeur)

Jadis régnait en Normandie (Raimbaut)
C'esten trop !... {(Robert)

O mon prince ! & mon maitre ! (Alice)

Va, dit-elle, va, mon enfant (Alice)

Je n'ai pu fermer sa paupiére ! {(Robert)

Le duc de Normandie (Bertram)

O fortune ! & ton caprice (Robert)

J'ai perdu : ma revanche ! (Robert)

Kl Malheur sans égal (Robert)

Acte Il

BB Que je hais la grandeur dont I'éclat m'environne ! (lsabelle)
EEl En vain j'espére un sort prospére (Isabelle)
EE Courage ! allons, montrez-vous & ses yeux (Alice)
EH Avec bonté voyez ma peine (Robert, Isabelle)
Silence ! on vient (Isabelle)

Ah ! dans ces jeux guerriers (Robert)

EE Accourez au-devant d'elle (Cheeur)

EE Ballet

EEEEEEEEE
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Quand tous nos chevaliers (Le Héraut d'armes)

Acte 11l

Du rendez-vous voici I'heureux instant (Raimbaut)
Encore un de gagné | glorieuse conquéte (Bertram)
Moirs démons, fantdmes (Choeur)

Raimbaut | Raimbaut ! dans ce lieu solitaire (Alice)
Quand je quittai la Normandie (Alice)

Qu'as-tu donc ? (Bertram)

Fatal moment, cruel mystére! (Alice, Beriram, Robert)
Qu'a-t-elle donc 7 (Robert)

L'honneur fut toujours le soutien (Roberd, Berfram)
Voici done les débris du monastére antique (Bertram)
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Procession des nonnes

Jadis filles du ciel, aujourd'hui de I'enfer (Bertram)
Bacchanale

Voici le lieu témoin d’'un terrible mystére | (Robert)
Air de ballet

Air de ballet

Air de ballet

Il est & nous | (Choeur)

EE

EEEEE

Acte IV

Moble et belle Isabelle (Choaur)

Bl Mais n'est-ce pas cette jeune étrangére (Isabelle)
El Frappez les airs, cris d'allégresse (Cheeur)

EB Du magique rameau qui s'abaisse sur eux (Robert)
E Ah! Qu'elle est belle | (Robert)

A Grand Dieu, toi qui voit mes alarmes (Robert, Isabelle)
Ed Robert, toi que j'aime (Isabelle)

B Quelle aventure |... est-ce un prestige ? (Choeur)
Acte V

Gloire & la Providence | (Un Prétre et le choeur)
Pourquoi dans ce lieu (Bertram)

Je congois que ces chants (Bertram)

Je t'ai trompé, je fus coupable (Bertram)

L'arrét est prononcé (Robert)

Que faut-il faire 7 (Robert)

Mon fils, ma tendresse assidue (Robert)

Chantez, troupe immortelle (Choeur)
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Heinrich il peccatore pud trovare la salvezza soltanto
attraverso la purezza di Elisabeth.

Una specie di preludio-ouverture, piuttosto magnilo-
quente, precede una scena di brindisi fatta di tre
accordi, che ritroviamo in Verdi nel secondo quadro
del Ballo in Maschera, per introdurre la scena di
Ulrica. L'atmosfera di festa & gia un po' quella del
primo atto della Traviata e annuncia lo spensierato ini-
zio del Rigoletto con degli accordi che riascoltiamo
nel “Beviam" di Ernani; in pil occasioni, constatere-
mo a che punto Verdi sia debitore nei confronti di
Meyerbeer. Robert & un tenore come lo sara Faust,
Bertram un grande basso come Méphisto, anche se
Meyerbeer stesso aveva in un primo momento spera-
to di affidare il ruoclo al baritono Dabadie e pil tardi
aveva accettato il consiglio di Véron, allora direttore
dell'Opéra, di affidarlo a Levasseur, basso vero.
L'ambivalenza del personaggio di Robert & presenta-
ta come un difetto dalla nascita: egli sarebbe figlio di
una comune mortale e del diavolo che, sotto le spo-
glie di Bertram, prova a riprenderselo. |l trovatore
Raimbaut ha cura di raccontarci all'inizio dell'opera i
misfatti di Robert, senza rendersi conto che lo fa in
presenza dell'interessato. Fortunatamente Alice, in
cui Robert riconosce sua sorella di latte, lo salva da
morte sicura. | suoi accenti sono esattamente quelli
della Micaéla di Bizet.

Nel terzo atto, la ritroviamo che scala la montagna
correndo numerosi pericoli: “Dans ce lieu solitaire,
I'echo seul me répond et j'avance en tremblant”; la
seconda aria sara ripresa esattamente nello stesso
contesto da Bizet in “Je dis que rien ne m'épouvan-
te”, piu la leziosita di Micaéla, perché qui Meyerbeer
non cede mai alla vena dell'opéra-comique. Di una
certa opéra-comique, Meyerbeer prende a prestito
solo il brio e il ridicolo, il ritmo e I'accento, caratteri-
stiche che ritroviamo nel duo fra Bertram e

Raimbaut nel terzo atto.

Un pizzico d'opera tedesca (con reminiscenze del
Freischiitz del suo buon compagno di studi Weber),
un veloce sguardo a |'opéra-comique, un soggetto
preso dal fantastico pid rocambolesco e un canto che
appartiene alla scuola italiana! La cavatina di Isabelle
che apre il secondo atto, “En vain j'espére un sort
prospére”, obbedisce alla legge del bel canto, come
il duo con Robert, dove freme un'eco della Donna del
Lago di Rossini.

Ma la coloratura di Isabelle non deve confondere,
poiché Meyerbeer prova gia, con la scrittura vocale
dei suoi interpreti, a definire una nuovo modo di can-
tare, quello che formera le grandi voci verdiane e
wagneriane. In Robert le Diable egli ha gia la preoc-
cupazione di dare pill ampiezza e pil intensita alla
voce attraverso delle sonorita larghe e potenti, ancora
sconosciute alla scuola canora francese. Sempre
conservando la grande tradizione di Rossini, Isabelle
si esprime gia nella sua grande aria “"Robert, toi que
j'aime” (dove lei prova a resistere ai suoi assalti) con
una melodia dagli andamenti belliniani ma gia impre-
gnati di soffio romantico. Per Alice, I'ambiguita &
ancora pil grande, poiché la tessitura & molto centra-
le, a conferma del desiderio di Meyerbeer di affidare il
ruolo alla Schroder-Devrient, emula della Falcone.

Ma la vera attrattiva di Robert le Diable, per lo spetta-
tore della prima, rimane la famosa scena del chiostro
di Sainte-Rosalie: nel sua grande aria "Nonnes, gui
reposez”, Bertram ordina alle monache seppellite di
uscire dalle loro tombe e di eseguire un baccanale
col fine di sedurre Robert, il quale deve recarsi in quel
luogo per cogliere un ramo di cipresso magico.
Scena grandiosa, di un effetto incomparabile sul pub-
blico e risolto da Meyerbeer con una maestria... dia-
bolica, ad immagine della situazione. Questo grande
balletto, con il quale la Taglioni ottenne un trionfo




indescrivibile, & all'origine del balletto romantico.
Musicalmente, egli riprende il tema d'amore sviluppa-
to nel corso del primo duo fra Robert e Isabelle, una
specie di abbozzo di leitmotiv che tornera pil volte
nella partitura; Wagner se ne ricordera per il bacca-
nale del suo Tannhduser parigino, mentre Verdi fara
suo il coro trionfale dei demoni alla fine dell'atto, "I
est 4 nous accourez tous, spectres démons nous
triomphons”, al momento del massacro dei francesi
da parte degli italiani nella scena finale dei suoi
Vépres Siciliennes (scritti per Parigi nel 1856 su un
testo di Scribe).

Il Bene trionfera sul Male e Robert verra recuperato
dalla morale cristiana: nella cattedrale di Palermo,
Bertram & inghiottito dagli inferi, mentre Robert svie-
ne nelle braccia di Alice. In sottofondo il coro canta
“Gloire! Gloire immortelle... Les cieux lui sont
ouverts" (scena che Gounod riprende per il suo
Faust) mentre cala il sipario.

Alla prima, & stato detto, il trionfo & senza uguali: Il
commento piu significativo &, pud darsi, quello di
Fétis nella Revue Musicale: "La partitura di Robert le
Diable non & solo il capolavoro di Meyerbeer, & una
produzione rimarchevole nella storia dell'arte... que-
sta mette incontestabilmente Meyerbeer al primo
posto della scuola tedescal”. Commento bizzarro, da
parte di un critico molto rinomato che ci ha regalato
dei documenti inestimabili sulla vita musicale del suo
tempo e che conosceva bene Meyerbeer (dalla sua
opera italiana Crociato in Egitio, rappresentata in due
riprese al Théatre des ltaliens), bollare la sua arte
come tedesca! Evidentemente dietro Robert le Diable
Fétis non ha visto che Hoffman e ha dimenticato le
cantilene rossiniane delle arie per conservare alcuni
degli echi del Freischitz. Egli non poteva percepire
dalla prima tutto cio che in questa c'era di tipicamen-
te francese, fondamenta di un genere nuovo del

quale, & vero, solo Les Huguenots codificheranno le
regole.

Il fatto rilevante & che dall'oggi al domani Meyerbeer
eclissa definitivamente Rossini, in pensione da quat-
tro anni, e diventa il personaggio pit in vista della
capitale, gquello al quale ci si dovra rivolgere per rice-
vere un'accoglienza favorevole presso il pubblico.
Donizetti non tardera a prenderlo come modello, pre-
parando cosi il posto a Verdi e a Wagner. Nel frattem-
po, Robert le Diable intraprende la pili prestigiosa
delle carriere: tre anni dopo la prima & gia sui cartel-
loni di ben settantasette teatri in dieci paesi. Le edi-
zioni Schott offrono a Meyerbeer ventimila franchi per
i diritti dell'opera che seguira Robert le Diable; lo
Stato francese gli attribuisce nel 1832 la Légion
d'honneur, mentre la Germania lo nomina membro
onorario della Preussische Akademie der Kiinste.

Sergio Segalini




he years 1830-1831 were probably the richest
I in the history of opera. Opéra-comique won a
brilliant confirmation on 28th January 1830
with Auber's Fra Diavolo, two years after the famous
Comte Ory by Rossini, who had sung his swan song
at the age of only thirty-seven years with his Guillaume
Tell, performed at the Paris Opéra on 3rd August
1829. On the first of September 1831, in Paris,
Giuditta Pasta sang the opera that was to bring
Donizetti fortune in Italy: Anna Bolena, the work that
won him public recognition in Italy on 26th December
1830. With this his thirtieth opera Donizetti finally
achieved the national and international repute that he
had always longed for. Another composer was
emerging in the same years, impressing his own
indelible mark on the development of musical expres-
sion: Vincenzo Bellini who, after having written his
most delicate and unadorned opera in 1830, /
Capuleti e i Montecchi, on 6th March 1831 offered his
La Sonnambula to Milan and then on 26th December
his masterpiece, Norma, which the Thééatre des
Italiens would never tire of staging.
In this climate of Italian monopoly, the efforts of
Halévy, Auber and Hérold failed to achieve the
desired results. Only the premiére of Robert le Diable,
21st November, definitively imposed a new form of
opera no less splendid than Norma. While Bellini
unquestionably consolidated the continuity of the
Italian school, with his Robert le Diable Meyerbeer
gave life to the first real French opera of the period
and thus opened up a new chapter to which all the
great composers of the nineteenth century would be
indebted, both the French (Massenet, Gounod) and
the foreign (Verdi, Wagner).
That first evening was an overwhelming success. On
20th April 1834, Robert le Diable was performed for
the hundredth time, on the first of March 1867 for the
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500th and on 2nd January of the following year for
the 600th time! The success was not due merely to
the performers, though Meyerbeer himself did secure
the presence of four stars: Dorus-Gras, Cinti
Damoreau, Nourrit and Levasseur. With a co-author
Germain Delavigne, the ever-present Scribe wrote the
libretto, as he did, indeed, for almost all the operas of
the day.

It is the particular nature of the score of Robert le
Diable that truly represents the strong point of this
opera of a thousand charms. The first of these may
well lie in the fact that in his opera Meyerbeer man-
ages to blend three conflicting aesthetic codes: his
acquaintance with German music, his Italian experi-
ence and his desire to make a name for himself in the
French capital suggest a wholly new idiom to his
mind. The second delight is the extraordinary theatri-
cal efficacy of music that responds to the demands of
the libretto and that addresses the audience so
directly. The libretto, of course, was to be violently
attacked. Mendelssohn was fiercely critical of the fan-
tastic action subject which he could not grasp and
whose importance he would never understand.

Freely adapted from a medieval tale, Robert le Diable
is first and foremost a representation of the eternal
struggle between Good and Evil, the prize being a
human being (Robert) who, wholly at the mercy of an
evil being (Bertram is none other than the devil), is
saved by Woman (by Alice and Isabelle at the same
time). This theme immediately becomes one of the
most popular in musical literature and finds its acme
in Gounod's Faust (where Mephisto is the reincarna-
tion of Bertram) and in Wagner's Tannhduser, where
Heinrich the sinner finds redemption only through the
purity of Elisabeth.

A rather pompous sort of prelude-overture precedes
a toast scene made up of three chords that will be




found again in Verdi in the second scene of Un Ballo
in Maschera where it introduces Ulrica's scene. The
festive atmosphere is already rather like that of the
first act of La Traviata and announces the carefree
opening of Rigoletto with chords that we will hear in
the "Beviam” of Ernani;, in several instances we will
note just how much Verdi owed to Meyerbeer. Robert
is a tenor as Faust will be, Bertram a great bass like
Méphisto, though Meyerbeer himself had at first
hoped to cast the baritone Dabadie in the role, later
accepting the advice of the director of the Opéra,
Véron, and engaging the services of Levasseur, a
true bass. Robert's ambivalent personality is present-
ed as a defect from birth: he is reported to be the son
of a common mortal and the devil who, in the human
shape of Bertram, tries to win him back. At the begin-
ning of the opera, the troubadour Raimbaut carefully
tells us of all Robert's misdeeds without realising that
Robert himself is present. Fartunately Alice, in whom
Robert recognises his foster sister, saves him from
certain death. Her tone is exactly the same as Bizet's
Micaéla.

The third act finds Alice climbing the mountain and
running many risks: “Dans ce lieu solitaire, I'echo
seul me répond et j'avance en tremblant”; the second
aria will be taken up by Bizet in the same context in
“Je dis que rien ne m'épouvante”, with the addition of
Micaéla's simpering, for here Meyerbeer never makes
concessions to the vein of opéra-comique. From a
certain type of opéra-comigue Meyerbeer borrows
the dash and the ridiculous, the rhythm and tone, all
characteristics which we find in the duet between
Bertram and Raimbaut in the third act.

A dash of German opera (with reminiscences of the
Freischiitz of his good old schoolmate Weber), a
glance in the direction of opéra-comique, a subject
drawn from the most outlandish of fantasies and

singing that belongs to the ltalian school! Isabelle's
cavalina that opens the second act, “En vain j'espére
un sort prospére” obeys the laws of belcanto, as does
her duet with Robert, where we hear an echo of
Rossini's La Donna del Lago.

But Isabelle’s coloratura should not confuse us, for in
the vocal scoring of his singers, Meyerbeer is already
trying to define a new manner of singing, a manner
that will shape all the great Verdi and Wagner voices.
In Robert le Diable he is already careful to give
breadth and intensity to the voice through large, pow-
erful sound qualities that were as yet unknown to the
French school of singing. Still maintaining the grand
tradition of Rossini in her great aria "Robert, toi que
j'aime” (where she tries to struggle against his
advances), Isabella already expresses herself in a
melody with Bellinian motion yet one already steeped
in romantic spirit. In Alice the ambiguity is even
greater, for her tessitura is very central, confirming
Meyerbeer's desire to assign the role to Schréder-
Devrient, emulating Falcone.

Yet the real attraction of Robert le Diable for the spec-
tator at the premiére was the famous scene in the
cloisters of Sainte-Rosalie: in his great aria “Nonnes,
qui reposez”, Bertram orders the buried nuns to rise
up from their graves and to perform a dance to
seduce Robert, who is to come to the graveyard to
take a branch of the magic cypress. A splendid
scene, with an incomparable effect on the audience
and one which Meyerbeer handles with (aptly) diabol-
ical skill. This grand ballet, which won Taglioni an
indescribable triumph, is at the origin of romantic bal-
let. Musically, it takes up the love theme developed in
the first duet between Robert and Isabelle, a hint at a
Leitmotiv that will appear over again in the score;
Wagner will remember it for the bacchanalia in his
Parisian Tannhéduser, whilst Verdi will adopt the tri-




umphant chorus of demons at the end of the act, "I/
est & nous accourez tous, spectres démons nous tri-
omphons”, at the moment when the ltalians massacre
the French in the final scene of his Vépres Siciliennes
(written for Paris in 1856 on a text by Scribe).

Good will triumph over Evil and Robert will be won
back to Christian morality: in the cathedral in Palermo
Bertram is drawn back down into hell, while Robert
faints in Alice's arms. In the background the chorus
sings “Gloire! Gloire immortelle... Les cieux lui sont
ouverts" (a scene which Gounod will use in his Faust)
as the curtain falls.

At the premiére, as we said, the opera was a
resounding triumph. The most significant comment
was perhaps what Fétis wrote in the pages of the
Revue Musicale: “The score of Robert le Diable is not
only Meyerbeer's masterpiece, it is a remarkable pro-
duction in the history of the art... this unquestionably
sets Meyerbeer in first place in the German school!”
A strange comment, strange that a renowned critic
who has provided us with priceless documents about
the musical life of his time and who knew Meyerbeer
well (from his Italian opera Crociato in Egitto, per-
formed twice at the Théatre des Italiens) should have
labelled Meyerbeer's art as German! Clearly Fétis
managed to see only Hoffmann in Robert le Diable
and failed to catch the Rossini melodies in the arias
as he glimpsed only some of the echoes of
Freischiitz. He could not perceive in a first perfor-
mance all that was so typically French in this opera,
the establishment of a new genre whose rules, it is
true to say, will only be codified in Les Huguenots.
What is really striking is that from one day to the next
Meyerbeer overshadowed Rossini, who had retired
four years previously, and became the most talked-
about character in the capital, the man to turn to if
one were seeking a favourable public reception.
Donizetti would lose no time in adopting him as a role
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model, thus preparing the ground for Verdi and
Wagner. In the meantime, Robert Je Diable started its
dazzling career: three years after its first performance
it was still on the playbills of no fewer than seventy-
seven theatres in ten countries, The publisher Schott
offered Meyerbeer twenty thousand francs for his next
opera after Robert le Diable; France awarded him the
Légion d'Honneur in 1832, and in Germany he was
appointed an honorary member of the Preussische
Akademie der Kinste.

Sergio Segalini
(Translation by Timothy Alan Shaw)







Alice und Isabelle) gerettet wird. Dieses Thema wird
sofort zu einem der Musikliteratur am meisten am
Herzen liegenden und findet seinen Hohepunkt in
Gounods Faust (wo Mephisto nichts anderes ist als
die Reinkarnation Bertrams) und in Richard Wagners
Tannhéduser, wo der Sinder Heinrich nur durch
Elisabeths Reinheit Rettung finden kann.

Einer Art ziemlich hochténendem Vorspiel/Ouvertiire
folgt eine aus drei Akkorden bestehende Szene mit
einem Trinklied. Diese Akkorde finden wir bei Verdi im
zweiten Akt des Ballo in Maschera als Einleitung zur
Szene der Ulrica wieder. Die festliche Stimmung ist
bereits ein wenig so wie im ersten Akt der Traviata und
kiindigt den unbeschwertebn Beginn von Rigoletto mit
Akkorden an, die wir auch im “Beviam” aus Ernani
horen konnen. Wir konnen in mehreren Punkten fest-
stellen, bis zu welchem Grad Verdi Meyerbeers
Schuldner ist. Robert ist ein Tenor, wie Faust es sein
wird, Bertram ein groBer Ball wie Mephisto, obwohl
Meyerbeer zundchst gehofft hatte, die Rolle dem
Bariton Dabadie anzuvertrauen. Spéter hatte er den Rat
Vérons, des damaligen Direktors der Opéra, befolgt,
die Partie an Levasseur, einen echten BaB, zu verge-
ben. Die Ambivalenz der Figur des Robert wird wie ein
Geburtsfehler dargestellt, denn er soll der Sohn einer
gewdhnlichen Sterblichen und des Teufels sein, der in
Gestalt Bertrams versucht, ihn sich wieder zu holen.
Der Troubadour Raimbaut erzélt uns zu Beginn der
Oper von Roberts Missetaten, ohne zu merken, daB er
dies in Gegenwart des Betreffenden tut. Zum Gllick ret-
tet ihn Alice, in welcher Robert seine Milchschwester
erkennt, vor dem sicheren Tod. lhre Ausdrucksweise ist
wie die von Bizets Micaela in der Carmen. Im dritten Akt
stoflen wir wieder auf sie. Sie besteigt einen Berg und
setzt sich zahlreichen Gefahren aus: "Dans ce lieu soli-
taire, I'echo seul me répond et j'avance en tremblant”;
die zweite Arie wird im selben Zusammenhang von
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Bizet fiir "Je dis que rien ne m'épouvante” genau wie-
der aufgenommen, wozu Micaelas Geziertheit kommt,
denn Meyerbeer gibt der Ader der opéra-comique nie-
mals nach. Von einer gewissen opéra-comique leiht
sich Meyerbeer bloB das Brio und die Komik, den
Rhythmus und die Akzentuierung, welche
Eigenschaften wir im Duett zwischen Bertram und
Raimbaut im dritten Akt wiederfinden.

Eine Prise deutscher Oper (mit Reminiszenzen an
den Freischiitz von Meyerbeers Studienkollegen
Weber), ein rascher Blick auf die opéra-comique, ein
dem erstaunlichsten phantastischen Genre entnom-
menes Sujet und der italienischen Schule zugehéri-
ger Gesangsstil! Die den zweiten Akt eréffnende
Kavatine der Isabelle “En vain j'espére un sort pro-
spére” gehorcht den Regeln des Belcanto, ebenso
wie das Duett mit Robert, wo ein Echo von Rossinis
Donna del Lago nachzittert.

Isabelles Koloraturen dirfen uns aber nicht in die Irre
fihren, weil der Komponist mit der vokalen
Schreibweise fur seine Interpreten bereits versucht,
eine neue Art des Singens zu umreiBen, die die groBen
Verdi- und Wagnerstimmen heranbilden sollte. In
Robert le Diable sorgt er sich bereits darum, der
Stimme mittels breiter, machtvoller Bégen, die die fran-
zosische Art des Singens noch nicht kannte, groBere
Weite und stérkere Intensitat zu verleihen. Obwohl sie
Rossinis groBe Tradition beibehélt, driickt sich Isabelle
bereits in ihrer groBen Arie "Robert, toi que j'aime” (wo
sie versucht, seinen Angriffen zu widerstehen) mit einer
Melodie aus, die Bellinis Schreibweise kennt, aber
bereits mit romantischem Hauch durchtrankt ist. Bei
Alice ist die Doppeldeutigkeit noch gréBer, weil die
Tessitura stark in der Mittellage angesiedelt ist, was
Meyerbeers Wunsch bestatigt, die Rolle der Schroder-
Devrient anzuvertrauen, einer Rivalin der Falcon.

Die eigentliche Attraktion von Robert le Diable bleibt




fiir das Publikum der Urauffiihrung aber die beriihmte
Szene des Klosters Sainte-Rosalie. In seiner groBen
Arie "Nonnes, qui reposez” befiehlt Bertram den
begrabenen Nonnen, aus ihren Grabern zu steigen
und ein Bacchanal zu tanzen, um Robert zu ver-
fihren, der sich hierher begeben mul3, um den Zweig
einer Zauberzypresse zu pflicken. Eine grandiose
Szene von unvergleichlicher Wirkung auf das
Publikum, die von Meyerbeer mit der Situation ent-
sprechender .... diabolischer Meisterschaft gestaltet
wird. Dieses groBe Ballett, mit welchem die Taglioni
einen unbeschreiblichen Erfolg erzielte, ist der
Ursprung des romantischen Balletts. Vom musikali-
schen her nimmt es das wéhrend des ersten Duetts
zwischen Robert und Isabelle entwickelte
Liebesthema wieder auf, eine Art Leitmotivskizze, die
in der Partitur ofters wiederkehrt. Wagner sollte sich
flir das Bacchanal seines Pariser Tannhduser daran
erinnern, wahrend sich Verdi den triumphalen Chor
der Damonen zum AktschluB "l est & nous accourez
tous, spectres démons nous triomphons” fir das
Gemetzel an den Franzosen durch die Italiener in der
SchluBszene seiner 1856 auf einen Text Scribes flr
Paris geschriebenen Vépres Siciliennes zueigen
machen sollte.

Das Gute triumphiert dann lber das Bdse, und
Robert wird der christlichen Moral wiedergegeben,
denn in der Kathedrale von Palermo wird Bertram von
der Unterwelt verschlungen, wéhrend Robert in Alices
Armen ohnmachtig wird. Im Hintergrund singt der
Chor “Gloire! Gloire immortelle... Les cieux lui sont
ouverts” (eine von Gounod in seinem Faust lber-
nommene Szene), wahrend der Vorhang fallt.

Bei der Urauffiihrung gab es, wie erwahnt, einen
unvergleichlichen Erfolg. Der bedeutsamste
Kommentar stammt vermutlich von Fétis in der Revue
Musicale: "Die Partitur von Robert le Diable ist nicht
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nur Meyerbeers Meisterwerk, sondern auch eine in der
Geschichte der Kunst bemerkenswerte Produktion...
sie setzt Meyerbeer unbestreitbar an die Spitze der
deutschen Schule!”. Dessen Kunst als eine deutsche
abzustempeln, ist ein bizarrer Kommentar seitens
eines sehr angesehenen Kritikers, der uns unschétzba-
re Unterlagen lber das Musikleben seiner Zeit hinter-
lassen hat, und der Meyerbeer durch seine zweimal
am Théétre des Italiens wiederaufgenommene italieni-
sche Oper Il Crociato in Egitto gut kannte. Offenbar
sah Fétis hinter Robert le Diable nur Hoffmann und ver-
gaB die Kantilnene im Stile Rossinis, wahrend er sich
an den Nachhall aus dem Freischiitz erinnerte. Er ver-
machte all das Typische, das in Meyerbeers Oper ent-
halten ist, die Grundlagen fir ein neues Genre, dessen
Regeln erst - das stimmt natdrlich - Les Hueguenols
kodifizieren sollten, nicht zu erfassen. .

Das wichtige Faktum ist, daB Meyerbeer von Heute
auf Morgen den seit vier Jahren "zuriickgetretenen”
Rossini endguiltig in den Schatten stellt und zur meist-
beachteten Persénlichkeit der Hauptstadt wird, an die
man sich zu wenden hat, um vom Publikum gut auf-
genommen zu werden. Donizetti sollte ihn bald zum
Vorbild nehmen und damit den Platz far Verdi und
Wagner bereiten. Inzwischen macht Robert le Diable
eine mehr als angesehene Karriere. Drei Jahre nach
der Urauffilhrung steht das Werk bereits auf dem
Spielplan von siebenundsiebzig Opernhéusern in
zehn Landern. Der Verlag Schott bietet Meyerbeer
zwanzigtausend Francs fir die Rechte an der Oper,
die nach Robert le Diable kommen wird, der franzdsi-
sche Staat verleiht ihm 1832 die Ehrenlegion,
wahrend er von Deutschland zum Ehrenmitglied der
Preussischen Akademie der Kiinste ernannt wird.

Sergio Segalini
(Ubersetzung: Eva Pleus)







nation de Bertram) et dans le Tannhduser de Richard
Wagner, ol Heinrich le pécheur ne peut trouver de
salut qu'a travers la pureté d'Elisabeth.

Une sorte de prélude-ouverture assez grandiloquent
précéde une scéne de beuverie par trois accords
qu'on retrouve chez Verdi, au deuxiéme tableau du
Bal masqué, pour introduire la scéne d’Ulrica.
L'atmosphére de féte est déja un peu celle du pre-
mier acte de Traviata et annonce l'insouciance du
début de Rigoletto, avec des accords qu'on réentend
dans le “Beviam" d'Ernani ; & plusieurs occasions, on
constatera & quel point un Verdi est tributaire de l'ins-
piration de Meyerbeer. Robert est un ténor comme le
sera Faust, Bertram une grande basse comme le sera
Méphisto, méme si Meyerbeer a d’abord souhaité
confier le rdle au baryton Dabadie, et tardivement
accepté le conseil de Véron, alors directeur de
I'Opéra, d'offrir le role a Levasseur, véritable basse.
L'ambivalence du personnage de Robert est pré-
sentée comme une tare de naissance : il serait le fils
d'une mortelle et du Diable qui, sous les traits de
Bertram, essaie de le reprendre. Le troubadour
Raimbaut a le soin de nous raconter au début de
I'ouvrage les méfaits de Robert, sans se rendre
compte qu'il le fait en présence de l'intéressé.
Heureusement Alice, en qui Robert reconnait sa soeur
de lait, le sauve d'une mort certaine. Ses accents
sont exactement ceux de la Micaéla de Bizet.

Au troisiéme acte, on la retrouve gravissant une mon-
tagne, courant tous les dangers : “Dans ce lieu soli-
taire, I'écho seul me répond et j'avance en tremblant”
; son deuxiéme air sera repris exactement dans le
méme contexte par Bizet dans “Je dis que rien ne
m'épouvante”, la miévrerie de Micaéla en plus, car ici
Meyerbeer ne céde jamais ici & la veine sirupeuse de
I'opéra-comique. D'un certain opéra-comique,
Meyerbeer emprunte seulement le brio et le cocasse,
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le rythme et I'accent, caractéristiques du duo entre
Bertram et Raimbaut a I'acte lII.

Un zeste d'opéra allemand (avec des réminiscences
du Freischiitz de son bon compagnon d'étude
Weber), un clin d'ceil & I'opéra-comique, un sujet au
fantastique le plus rocambolesque et un chant qui
appartient encore a I'école italienne ! La cavatine
d'Isabelle qui ouvre le deuxiéme acte, “En vain j'espé-
re un sort prospére”, obéit aux lois du bel canto,
comme le duo avec Robert, ol frémit un écho de la
Donna del Lago de Rossini.

Mais la colorature d'lsabelle ne doit pas brouiller les
pistes, car Meyerbeer essaie déja, a travers I'écriture
vocale de ses interprétes, de définir une nouvelle
maniére de chanter, celle qui va former les grandes
voix verdiennes et wagnériennes. |l a déja, dans
Robert le Diable, le souci de donner & la voix plus
d'ampleur, plus d'intensité, a travers des sonorités
larges et puissantes, encore étrangéres a I'école
frangaise de chant. Tout en gardant la grande tradi-
tion de Rossini, Isabelle s’exprime déja dans son
grand air “Robert, toi que j'aime” (ol elle essaie pour-
tant de résister & ses assauts) par une mélodie aux
allures belliniennes mais déja imprégnés de souffle
romantique. Pour Alice, I'ambiguité est encore plus
grande, car la tessiture est trés centrale, confirmant le
désir de Meyerbeer de confier le réle a la Schréder-
Devrient, émule de la Falcon.

Mais le véritable clou de Robert le Diable, pour le
spectateur de la premiére, reste la fameuse scéne du
cloitre de Sainte-Rosalie : dans son grand air
“Nonnes, qui reposez”, Bertram ordenne aux reli-
gieuses ensevelies de sortir de leurs tombes et d'exé-
cuter une bacchanale afin de séduire Robert, qui doit
se rendre dans ce lieu pour cueillir un rameau de
cyprés magique. Scéne grandiose, d'un effet incom-
parable sur le public et résolue par Meyerbeer avec




une maestria... diabolique, a Iimage de la situation.
Ce grand ballet, ot la Taglioni obtint un triomphe
indescriptible, est & I'origine du ballet romantique.
Musicalement, il reprend le théme d'amour déve-
loppé au cours du premier duo entre Robert et
Isabelle, sorte d ‘ébauche de leitmotiv qui reviendra a
d'autres reprises dans la partition ; Wagner s’en sou-
viendra pour la bacchanale de son Tannhduser pari-
sien, tandis que Verdi fera sien le choaur triomphal
des démons a la fin de I'acte, “Il est & nous accourez
lous, specires démons nous triomphons”, au moment
du massacre des frangais par les ltaliens dans la
scéne finale de ses Vépres Siciliennes (écrites pour
Paris en 1856 sur un texte de Scribe).

Le Bien triomphera du Mal et Robert sera récupéré
par la morale chrétienne : dans la cathédrale de
Palerme, Bertram est englouti par I'enfer tandis que
Robert tombe évanoui dans les bras d'Alice. Au fond,
le cheeur chante “Gloire ! Gloire immortelle... Les
cieux lui sont ouverts” (scéne que Gounod calque
pour son Faust) tandis que le rideau tombe.

A la premiére, on I'a dit, le triomphe est sans égal ; le
commentaire le plus significatif est peut-étre celui de
Fétis dans la Revue Musicale : “La partition de Robert
le Diable n'est pas seulement le chef-d’ceuvre de
Meyerbeer, c’est une production remarquable dans
I'histoire de I'art... elle place incontestablement
Meyerbeer a la téte de I'école allemande ! ".
Remarque bizarre, de la part d’un critique fort réputé
qui nous a légué des documents inestimables sur la
vie musicale de son temps et connaissait bien
Meyerbeer (ne serait-ce que par son ceuvre italienne,
le Crociato in Egitto, joué a deux reprises au Théatre
des Italiens), que de taxer son art d'allemand ! Fétis,
de toute évidence, n'a vu que Hoffmann derriére
Robert le Diable et a oublié les cantilénes rossi-
niennes des arias pour ne retenir que certains échos
du Freischiitz. Il ne pouvait percevoir a travers cette
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premiére tout ce qu'elle contenait de typiquement
ffancais, fondement d'un genre nouveau dont, il est
vrai, seuls les Huguenots vont codifier les régles.
L'important est que, du jour au lendemain, Meyerbeer
éclipse définitivement Rossini, en retraite depuis
guatre ans, et devient le personnage le plus en vue de
la capitale, celui a qui il faudra désormais s'adresser
pour recevoir un accueil favorable auprés du public.
Donizetti ne tardera pas a le prendre comme modéle,
préparant la place a Verdi et Wagner. En attendant,
Robert le diable fait la plus prestigieuse des carriéres :
trois ans aprés la premiére, il est déja a I'affiche de
soixante-dix-sept théatres dans dix pays. Les éditions
Scholt offrent @ Meyerbeer vingt mille francs pour les
droits de I'ceuvre qui suivra Robert le Diable ; I'état
frangais lui décerne en 1832 la Légion d’honneur, tan-
dis que I'Allemagne le nomme Membre Honoraire de
la Preussische Akademie der Kunste.

Sergio Segalini
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Violins

Bigonzi Antonio *
Badia Ana Julia

Burca Luminita Virginia
Campidell Gaby
Castro Domenico
Cervo Alessandro
Enasescu Dan
Lefteroglu Georgica
Maddonni Flavio
Maida John

Manasi Constantin Daniel
Mazzone Claudia
Pomarico Silvana

Rili Rotaru Venetia
Ruga Romeo

Sarduy Ariel

Scalabrelli Sara

Tataru Mircea

Violas

Dal Boni Osvaldo *
Bloch Eva

Gerin Giorgio
Herrera Roberto
Pollesel Alberto
Suarasan Marius

Cellos

Cazacu Marin *
Cavassi Dan

Grassi Giuseppe
Rodriguez Alejandro
Suma Rasvan

Double basses
Serafini Fabio *
Smarandescu Sandel
Lamberti Luigi
Ponzio Ubaldo

Flutes

Antonelli Michele *
Muolo Alessandro
Bisanti Luigi
Oboes

Ghetti Guido *
Staiano Alessandro

Clarinets
Gottardi Roberta *
Montuori Lino

Bassoons

Data Massimo *
Luciani Deborah
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Horns

Panebianco Lorenzo *
D'Aprile Giovanni
Pompeo Giovanni

Serrano Dominguez Ricardo

Trumpets
Inouye Mark *
MNowak Ray Michael

Trombones

Budin Jeffrey *
Etterbeek John
Cross Douglas

Bass tuba
Zizzi Domenico *

Timpani
Tudorache Torino loan *

Percussion
Damiani Giovanni
Gambini lvan
Desimine Francesca

Harps
Clementi Lucia *
Antonacci Zaira




BRATISLAVA CHAMBER CHOIR

First sopranos
Helga Bachova
Andrea Hlinkova
Milada Machakova
Jana Jurichkova
Katarina Serefova

Second sopranos
Silvia Adamikova
Katarina Majernikova
Katarina Pobochikova
Alena Pradlovska
Jarmilla Pufflerova

First mezzos

Eva Katrenchinova
Anna Kovachova
Katarina Kovachova
Zuzana Limpérova

Second mezzos
Terezia Babjakova
Lucia Malnarova
Margot Kobzova
Dagmar Szitas
Helene Mudruchova
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First tenors

Jan Prazienka
FrantiSek Urcikan
Jozef Zabojnik
Frantifek Machats
Miloslav Oswald

Second tenors
Valter Mikug
Lubo$ Straka
Matej Vanik
Stanislav Vozaf

Baritones

Maro$ Mosny
Jé&n Prochézka
Mats Travnichek
Peter Trnka

Basses

Peter Hibocky
Peter Kruzliak
Andrej Kubin
Ladislav Méry
Pavol Suska
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