LE THEATRE DE LA MONNAIE AU
XVIII® SIECLE*

MANUEL COUVREUR

LORSQUE LE THEATRE DE LA MONNAIE a ouvert ses portes, 'opéra
avait déja cent ans. Ce genre dramatique et musical nouveau
était apparu & Florence au tournant des XVI* et XVII® siécles.
Dans ’espoir de recréer la tragédie antique, des musiciens et des
poétes avaient élaboré une maniére nouvelle de chanter ou plutdt
de réciter les dialogues en les chantant — recitar cantando — dans un
style monodique dépourvu de toute complexité contrapuntique,
qui mettait en évidence leur force expressive.

Dans les années suivantes, des opéras ont été créés a Rome,
NapleS, Milan et bientdt hors d’Italie, A Vienne, Dresde, Munich,
Prague. Il s’agissait toujours de représentations spécialement
congues pour une circonstance particuliére et réservées aux invi-
tés du prince en son palais. C’est dans ce méme esprit qu’un opéra
fut monté pour la premiere fois 4 Bruxelles le 24 février 1650.
Léopold-Guillaume, gouverneur général des Pays-Bas, a présenter,

*  Ce texte est une synthese de 'ouvrage collectif Le thédtre de le Monnaie au
XVIIF sidcle (Bruxelles, Cahiers du Gram, 1996) dont nous avons assuré la
direction scientifique. Une traduction néerlandaise de cette synthése figure
dans ce volume.
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lui aussi, engagea certains des chanteurs qui avaient participé a la
création a Paris de L’Orfeo de Rossi. It chargea le chorégraphe Balbi
de recréer a Bruxelles le divertissement dansé qu’il avait congu
pour La finta pazza A Paris. La grande salle du palais du
Coudenberg fut spécialement aménagée pour ce spectacle : le
“dramma musicale”, Ulisse all’isola di Circe avait été commandé par
Léopold-Guillaume au maftre de sa musique de chambre,
Giuseppe Zamponi, et au poéte de cour Ascanio Amalteo.

C’est a Venise, en 1637, que s’était ouvert le premier théétre
d’opéra public et payant. Son modéle se répandit bient8t en Italie
et ailleurs. A Bruxelles, il fallut attendre 1682 pour que les repré-
sentations d’opéra quittent la cour et deviennent désormais acces-
sibles 4 la bourgeoisie bruxelloise. Une premiére tentative pour
installer une maison d’opéra publique s’était terminée par un
échec. La salle qui avait été aménagée dans un ancien entrepdt
situé a ’emplacement de I’actuel quai aux Pierres de taille, était
connue alors sous le nom d’“Opéra du quai au Foin”.

LES CIRCONSTANCES DE LA CREATION DE LA MONNAIE

C’est cette salle du “quai au Foin” que Gio Paolo Bombarda et
Pietro Antonio Fiocco lougrent pour un terme de trois ans, le 1
novembre 1694 et ’exploitérent jusqu’en 1697, de méme qu’une
autre salle, située 4 la Montagne Sainte-Elisabeth, ol 'on ne
Jjouait que les comédies. Cette seconde tentative fut la bonne et
marque la naissance du théitre de la Monnaie, sinon en tant que
batiment, du moins en tant qu’institution.

La conjoncture politique était extrémement favorable et
I’Académie de Musique bénéficia de ’appui moral et sans doute
financier du gouverneur des Pays-Bas espagnols qui était alors
Maximilien-Emmanuel de Baviere, grand amateur de spectacles
et lui-méme excellent musicien et danseur. Allié par mariage aux
banquiers Cloots, Bombarda assura la direction financiére. Né
sans doute 2 Rome vers 1650, il avait accompagné & Munich le
compositeur Ercole Bernabei lorsque celui-ci avait été nommé
maftre de chapelle & la cour de Baviére. Engagé en 1680 comme
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simple musicien de lorchestre, Bombarda avait réussi a capter la
confiance de I’électeur et A devenir, dés 1688, son trésorier parti-
culier : il avancait de I’argent & son maitre et percevait un pour-
centage sur ces préts qui, durant la guerre de succession
d’Espagne, allaient se monter 4 des sommes vertigineuses.
Bombarda jouit ainsi d’une fortune considérable qui assura sa
position sociale. Quant i la direction artistique de I'opéra, elle
était assurée par le compositeur Pietro Antonio Fiocco, né a Venise
vers 1650. Aprés avoir travaillé sans doute a2 Hanovre et a
Amsterdam, il s’était installé a2 Bruxelles en 1682 et était devenu
mafitre de musique de la chapelle ducale en 1687. Sa réputation
s’étendait 4 ’étranger et a Paris, en particulier, comme le prou-
vent de nombreux manuscrits. Sa programmation 3 la salle du
quai au Foin alliait 4 la fois opéras vénitien et frangais.

LA CONSTRUCTION DE LA PREMIERE SALLE

Fiocco et Bombarda souhaitaient doter Bruxelles d’une véri-
table salle de spectacle, comme il en existait dans les grandes
villes d’Italie. Le bombardement de la ville par le maréchal de
Villeroy en aofit 1695 leur donna I'occasion d’élever le théatre au
ceeur de la cité. Rapidement, Bombarda choisit un vaste terrain
qui avait été occupé par d’anciens batiments de la Monnaie royale.
Pour la construction, il s’adressa & une équipe spécialisée d’arti-
sans italiens : les Bezzi. Si la carriére de Paolo Bezzi est trés mal
connue, celle de son frére Tommaso (ca 1652-1729), dont il est le
principal collaborateur i la fin du XVII® siécle, a pu étre en grande
partie reconstituée et permet d’éclairer la genése de la Monnaie
et ses relations avec le thétre vénitien. A partir de la fin des
années 1680, les livrets vénitiens témoignent de l’intense activité
des deux décorateurs sur les principales scénes d’opéra de la ville.
Il semble que Bombarda se soit d’abord adressé & Tommaso Bezzi
4 qui il avait fait parvenir 4 Venise un plan du terrain destiné au
futur opéra. Probablement trop occupé, Tommaso recommanda
son frére Paolo qui séjournait alors & Paris. En aofit 1696, ce der-
nier accepta de venir A Bruxelles diriger la construction du théitre
dont les fondations étaient déja commencées.
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Au bout de trois ans de travaux, un conflit éclata entre I’archi-
tecte et son commanditaire. Plus que dans la qualité intrinséque
du batiment, le cceur du litige réside probablement dans le contrat
de six ans passé entre les deux protagonistes. On sait que la
construction des théatres italiens était rapide et se cléturait sou-
vent en moins d’un an. Au terme de trois années, Bombarda a sans
doute jugé bon de résilier une convention qui se révélait moins
profitable qu’il ne I’avait imaginé. Paolo et son neveu Pietro ren-
trérent alors en Italie : ce dernier devait succéder & son pére
Tommaso dans la charge d’architecte ducal de Modeéne qu’il
exerga pendant trente ans. Quoi qu’il en soit, la construction du
théitre de la Monnaie était terminée en 1700, méme si on ne
connaft pas la date exacte de la premiére représentation qui y fut
donnée car la coutume d’inaugurer un nouveau lieu en grande
pompe n’était pas encore pratique courante. Aussi n’est-ce qu’a la
fin de ’'année que le nouvel opéra est mentionné pour la premiére
fois dans les documents. A la date du 16 octobre 1700, on lit dans
le journal de Lozano : “S.A.E. donna le divertissement d’une répé-
tition de 'opéra Atys au Grand Théétre”.

Le théatre congu par les Bezzi s’inscrit directement dans la
pratique vénitienne, avec une salle elliptique relativement ramas-
sée qui superpose cinq rangs de loges ou de pseudo-loges fermées.
La salle et la scéne se développent dans un édifice dont 'intérieur
mesure 109 x 58 pieds de France — environ 35,5 m. de profondeur
sur 19 m. de large —, soit des dimensions trés proches de celles du
SS. Giovanni e Paolo 4 Venise. La salle était paralléle 2 la place de
la Monnaie et orientée vers la rue de 'Ecuyer. Si I'on déduit es-
pace occupé par les loges et les couloirs, la largeur maximale du
parterre ne devait pas dépasser treize A quatorze métres. Suivant
la pratique habituelle des thé4tres du XVII® siécle, la structure
interne de la salle et de la scéne semble avoir été construite
presque uniquement en bois avec trés peu d’éléments de magon-
nerie. On en est réduit aux conjectures pour imaginer la décora-
tion et la polychromie de la salle au moment de son ouverture. Si
Ion s’en réféere au théitre vénitien du dernier quart du XVII*
siecle et a& ’amphithédtre provisoire congu a4 Modé&ne par
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Tommaso Bezzi en 1700, I'intérieur offrait probablement un voca-
bulaire ornemental trés dense ot la dorure jouait un réle considé-
rable. Lacoustique de la salle n’a suscité que de rares commen-
taires, mais il semble qu’elle n’ait guére été favorable  la voix. La
salle doit avoir eu une capacité d’environ 1 200 a 1 300 places. Les
jours de grand succes, le parterre pouvait accueillir prés de cing
cents spectateurs, le parquet au moins cent et I’amphithédtre du
dernier étage deux cents. Les trois principaux rangs de loges et le
niveau de loges basses offraient chacun environ 132 places. Siony
ajoute quelques loges au quatriéme rang, ’ensemble s’élevait a
plus de 1 300 places. Les jours de grande affluence, le nombre des
spectateurs pouvaient cependant monter 4 prés de 2 000.

Lopéra apparait comme un jalon original issu des circons-
tances urbanistiques et politiques trés particuliéres qui marquent
la reconstruction aprés le bombardement de 1695. Comme dans
toute la tradition vénitienne, le batiment de 'opéra, presque ex-
clusivement réservé a la salle et 4 la scéne, est rejeté a ’arriére de
Iflot et en grande partie enclavé entre les édifices voisins. La salle
demeure un entité autonome situé en fond de parcelle, mais elle
est adossée A un vaste immeuble d’habitat dont la fagade monu-
mentale assure au théitre une présence urbanistique exception-
nelle. Vers la place de la Monnaie, le théitre jouxtait en effet le
“grand batiment” ou “hétel des Comédiens” dont il était séparé
par plusieurs petites cours qui permettent de donner un jour et
d’aérer les -pieces arriere des appartements. Cet hdtel de la
Comeédie est 'un des éléments les plus intéressants du premier
théatre de la Monnaie. Proche de la tradition classique italienne,
la fagade s’organisait sur le.contraste entre deux ailes latérales
trés sobres et la travée centrale qui correspondait A ’acceés princi-
pal au théitre, soulignée par la grande entrée cochére encadrée de
pilastres. Le couronnement était constitué “de six grands pilastres
& d’une galerie qui lui tenait lieu de fronton, ornée de grands
vases couverts”, Durant la seconde moitié du XVIII® siécle, il fut
remplacé par un grand fronton comportant, en son centre, une
allégorie de la Comédie tenant un masque dans chaque main et
entourée d’une dizaine d’enfants figurant les “plaisirs de la
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scéne”. A Dorigine, le “grand bAtiment” était congu pour abriter
huit appartements auxquels correspondent huit portes exté-
rieures. Pendant la seconde moitié du XVHI siécle, le complexe
de logements prit le nom d’hétel de la Comédie et abrita fré-
quemment les acteurs du théitre.

Au sud, vers la Longue rue des Chevaliers, le théitre était
adossé 4 I’aile arriére du grand hdtel particulier de Bombarda avec
lequel il communiquait 3 origine. A défaut de plans, une gravure
des abords du couvent des Dominicains réalisée a la fin du XVIII*
siécle illustre avec précision la fagade du bitiment et son contexte
urbain. Laile & rue de la demeure de Bombarda offre une struc-
ture assez similaire i celle de plusieurs hétels particuliers
construits au méme moment dans la nouvelle rue de Bavitre per-
cée aprés le bombardement. La maison de Bombarda ne sera
détruite, dans 'indifférence générale, que dans les années 1920.
Le petit c6té du thédtre, vers la rue du Fossé-aux-Loups, pré-
sentait un mur dégagé longeant 'impasse menant i une cour
secondaire du couvent des Dominicains. Le quatriéme cbté bor-
dait Ie jardin de la fondation de Saint-Eloy : la section réservée 2
la scéne était percée, selon I'usage habituel, de grandes baies per-
mettant d’éclairer les coulisses le jour ; la section occupée par la
salle possédait une hauteur moindre et longeait sur plus de la moi-
tié de sa longueur la brasserie du couvent des Dominicains dont
elle était séparée par un étroit passage.

Dans sa conception initiale, le Grand Théitre s’inscrit dans un
ensemble immobilier et financier complexe mais cohérent. Apreés le
déces de Bombarda en 1712, s’ouvrit une succession particuliére-
ment difficile qui ne s’acheva qu’au XIX" si¢cle. Le Grand Théatre
ainsi que les batiments qui ’entouraient furent vendus en 1717. Si
la salle de spectacle fut alors achetée par Jean-Baptiste Meeus, les
autres batiments acquis par d’autres particuliers commencerent
une évolution propre. Ainsi, & l'origine, le magasin i costumes
€tait-il situé dans I'aile arriére de la maison de Bombarda qui com-
muniquait avec le fond de la scéne du théitre. Aprés la vente de
Pancien hétel de Bombarda, le dépdt des décorations dut se faire en
grande partie dans les greniers et les chambres du grand bitiment.
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Dés la seconde moitié du XVIII* siécle, le bAtiment montra des
signes de fatigue et il fut question A plusieurs reprises de
construire une nouvelle salle de spectacle. Parmi les nombreuses
propositions, il convient de mentionner les projets de transforma-
tions de I’ancien b4timent par le célebre architecte Charles De
Wailly. En 1785, celui-ci proposa également la construction d’un
nouveau thétre situé en contrebas du palais de Charles de
Lorraine. Ces projets suscitérent une véritable émulation. C’est
ainsi que trois personnages particuliérement en vue s’unirent
pour proposer la construction d’une nouvelle salle dans le parc
royal. Laman de Bruxelles Rapédius de Berg, la “muse belgique”
Marie-Caroline Murray et le duc Louis-Engelbert d’Arenberg
publiérent anonymement leur Projet de construction d’une salle de spec-
tacle pour Bruxelles en 1785. Les troubles politiques qui éclatérent
bientdt empéchérent la concrétisation de tous ces projets. Aussi, a
la veille de sa démolition en 1820, le Grand Thé4tre de Bruxelles
était-il 'un des plus anciens d’Europe.

LA MONNAIE ET LE POUVOIR POLITIQUE

Il convient toujours de garder i ’esprit que la Monnaie était
une institution strictement privée : la seule aide du gouvernement
était de lui accorder un octroi plus ou moins étendu qui lui confé-
rait une sorte de droit d’exclusivité sur les spectacles. Lorsqu’un
tel privilege était bien géré, 'opéra pouvait devenir une affaire
trés rentable : la fortune réalisée 2 Paris par Lully en témoigne.
Bombarda, depuis les derniéres années du XVII® siécle, avait pris
Paris comme capitale financiére. Ne pouvant plus assurer lui-
méme la gestion quotidienne du Grand Théitre, il fit appel, a par-
tir de 1703, a des professionnels. Cette séparation entre proprié-
taires du batiment et directeurs effectifs devait perdurer jusqu’a
la fin du XVII° siécle. Lexploitation d’une salle de spectacle
n’était, pour un Bombarda, qu’une source de revenus parmi bien
d’autres plus rentables.

Dés son inauguration, le Grand Théétre apparut non seule-
ment comme le lieu de rencontre de la haute société bruxelloise,
mais aussi comme le lieu choisi par le prince pour les manifesta-
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tions officielles de la cour : Maximilien-Emmanuel de Baviére y
donna en effet les galas de la cour, conférant de ce fait une impor-
tance toute particuliére au nouveau théitre. A cette époque, les
galas célébrant les fétes anniversaires ou patronales du Souverain
donnaient lieu & une représentation au Grand Théitre, suivie
d’une collation et d’un bal, comme ce fut le cas par la suite, sous
le régime autrichien, qui s’inspira vraisemblablement des pra-
tiques établies dés le début du siécle.

Malgré les bouleversements politiques des premieres décen-
nies, il semble que la vie mondaine fut brillante 3 Bruxelles et que
le Grand ThéAtre assura parfaitement son role-phare dans la vie
culturelle des Pays-Bas. Lavénement du régime autrichien et P’ar-
rivée de Marie-Elisabeth, sceur de I’'Empereur Charles VI, gouver-
nante générale de 1725 4 1741, ouvrit une nouvelle période. Ces
années apparaissent, aux yeux des historiens de la Monnaie,
comme assez ternes, la qualité des spectacles le reléguant au rang
d’une honnéte salle de province. Cette impression d’austérité,
souvent appliquée a cette période et attribuée a la personnalité de
la gouvernante, mérite sans doute d’étre nuancée : en fait, les ren-
seignements relatifs au fonctionnement de la cour sont rares pour
ces années et ne permettent guére de se faire une idée précise de
son implication réelle dans la vie du théitre. Si la gouvernante
n’était pas assidue, elle assistait pourtant assez réguliérement aux
représentations de la Monnaie, portant un intérét manifeste a la
tragédie et aux opéras italiens données par la troupe de Landi. La
présence de Parchiduchesse au spectacle constituait un événe-
ment solennel dont I’éclat rejaillissait sur le Grand Théitre.
Lorsqu’elle s’y rendait, une série de places et de loges étaient
réservées d’office aux membres de son entourage et pour les-
quelles les entrepreneurs étaient indemnisés. Les informations
relatives aux éventuelles autres subventions accordées par la gou-
vernante sont malheureusement trés lacunaires.

Le retour des Pays-Bas dans la mouvance des Habsbourg aprés
la guerre de Succession d’Autriche, durant laquelle la vie théi-
trale de Bruxelles avait été menée par la troupe de Favart, ouvrit
la période la plus brillante de la Monnaie : le Grand Théatre appa-
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rut au cours des trois décennies qui suivirent comme le centre de
la vie culturelle bruxelloise et supportant aisément la comparai-
son avec les spectacles parisiens. Lhabitude d’indemniser le
Grand Théétre en fonction de la fréquentation de la cour fut natu-
rellement adoptée par les successeurs de Marie-Elisabeth, le
prince Charles de Lorraine et la princesse Marie-Anne, son
épouse, i leur arrivée aux Pays-Bas en 1744. Lorsqu’il séjournait 4
Bruxelles, le prince se rendait plusieurs fois par semaine au spec-
tacle. Les indemnisations occasionnelles se muérent en un abon-
nement annuel pour la location de sa loge. Cet abonnement pris
dés 1749 dura jusqu’a la mort de Charles de Lorraine en 1780.
Bien que les documents pour la période ultérieure soient beau-
coup moins riches, il apparait que les gouverneurs généraux qui
succédérent 4 Charles de Lorraine continuérent 4 verser un abon-
nement a la Monnaie, mais I'intérét qu’ils portaient a entreprise
du spectacle n’avait plus I’enthousiasme des décennies précé-
dentes

Charles de Lorraine avait apporté également une aide au
payement du loyer lorsqu’en 1754, le directeur Durancy s’€tait vu
dans l'impossibilité de payer le loyer du Grand Théitre. Ce
secours s’était renouvelé en 1755. En compensation des frais enga-
gés par Charliers, le nouveau propriétaire depuis 1763, Charles de
Lorraine augmenta son abonnement et s’engagea a lui faire payer
le prix du loyer du Grand Thé4tre pour les six années de sa direc-
tion. Cette subvention officielle trouve sa source dans linterdic-
tion des jeux de hasard a Bruxelles, décrétée par 'ordonnance de
Marie-Thérése du 9 juillet 1760. Ce versement annuel, sur les
fonds des finances de I'Etat, embarrassait pourtant les autorités
autrichiennes 2 une époque ol la guerre de Sept Ans imposait un
plan d’économies drastiques. Aussi, pour éviter cette surcharge, ne
perdait-on pas de vue a Bruxelles la possibilité de permettre au
Grand Théitre d’organiser a nouveau des tables de jeu de hasard
a son profit, moyennant le versement d’une redevance au Trésor et
la cessation du payement du loyer. Un accord fut pris dans ce sens,
mais il fut toutefois de courte durée, car 'interdiction des jeux de
hasard fut définitivement promulguée par Marie-Thérése en 1765.
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Sur les instances du gouvernement de Bruxelles, le loyer du Grand
Théitre fut a nouveau pris en charge par PEtat jusqu’en 1783,
date 4 laquelle il fut mis un terme au payement de cette alloca-
tion. Parallelement i cette intervention du pouvoir central en
faveur du théatre de la Monnaie, le gouvernement décida en 1768
de faire payer la moitié des “vingti®mes”, imp6t foncier dfi aux
Etats de Brabant par le Grand Thé4tre, aussi longtemps que le
loyer du Grand Théitre serait pris en charge par PEtat. Cette nou-
velle preuve de mécénat officiel prit également fin en 1783.

Apres la guerre de Succession d’Autriche, le Grand Thé4tre
continua d’&tre considéré comme I'un des pdles des festivités orga-
nisées par la cour, principalement lors des grands galas officiels.
Jusqu’en 1737, ces bals “gratis” furent indemnisés par la cour. A
partir de 1737, les frais des bals gratuits furent supportés par les
finances de I’Etat. Il s’agissait bien d’une aide indirecte car les
comptes laissés par les administrateurs de la Monnaie mention-
nent les dépenses occasionnées par l’organisation des bals “gra-
tis”, mais les montants sont nettement inférieurs 4 la somme ver-
sée par les autorités gouvernementales. Ces subventions officielles
ne semblent pas avoir subsisté aprés la mort de Charles de
Lorraine.

Le soutien actif du gouverneur général se doublait d’'un mécé-
nat particulier en faveur des comédiens. Le journal intime du
prince, conservé pour les années 1766 a 1779, est parcouru de
nombreuses allusions relatives aux gratifications offertes en cer-
taines occasions : le prince était sensible aux efforts consentis par
les directeurs de la Monnaie pour accueillir les artistes francais,
parfois déja trés illustres comme ’acteur Préville ou la cantatrice
Sophie Arnould. Le soutien ponctuel aux artistes se complétait
d’une aide plus réguliére accordée i certains d’entre eux, trés
proches du prince. Ainsi, ce dernier mentionna le payement d’une
pension 3 D’Hannetaire, qui dirigea la troupe durant de nom-
breuses années. De grands seigneurs suivirent ’exemple du gou-
verneur. C’est le cas du duc d’Arenberg qui payait de ses propres
deniers le salaire des clarinettistes, ou du prince de Ligne qui tan-
t0t abandonnait a la Monnaie les décors et costumes de ses mas-
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carades ou qui, lui aussi, accordait de somptueuses gratifications a
certains interprétes illustres comme ’acteur Lekain ou le castrat
Albanese.

En conclusion, les libéralités versées au Grand Théitre, ainsi
que la protection accordée aux directeurs successifs qui, au
départ, n’étaient pas officialisées, étaient 'expression du bon plai-
sir du prince, certes généreux et compréhensif, mais incarnant
malgré tout le pouvoir royal absolu d’Ancien Régime.

LES CONTRAINTES DE I’OCTROI

En contrepartie, 'intervention financiére du pouvoir politique
entraina un interventionnisme important dans la gestion du
théitre. Ce probléme, constant durant tout le XVIII" siécle, fut
particuliérement aigu durant la direction de Vitzthumb et celle
des Bultos.

Né a Baden, prés de Vienne, le 14 septembre 1724, Ignace
Vitzthumb n’est encore qu’un enfant quand il arrive & Bruxelles
oi1 il entre au service de 'archiduchesse Marie-Elisabeth en qua-
lité d’enfant de cheeur. Il y recoit une éducation musicale aupreés
du maitre de chant de la chapelle royale, Jean-Joseph Fiocco. Agé
de seize ans seulement, il est nommé timbalier de la cour, poste
dont il restera titulaire pendant plus de quarante ans. En 1742, la
guerre de succession d’Autriche fait rage et Vitzthumb s’engage
comme tambour dans un régiment de hussards hongrois. I est
démobilisé six ans plus tard, en septembre 1748, et revient a
Bruxelles pour réintégrer son poste de timbalier. Commence alors
pour lui une carriére aux aspects multiples. Les sources le rensei-
gnent comme compositeur, ténor et violoniste, mais déja il gravite
autour des milieux dramatiques bruxellois et fait ses débuts de
musicien de théatre dans des troupes d’amateurs : les compagnies
bourgeoises ou chambres de rhétorique. Au sein des compagnies
bourgeoises, le violoniste exerce ses talents de chef d’orchestre
mais aussi d’administrateur de théitre. Le spectacle flamand

dirigé par Vitzthumb devient méme un rival dangereux pour le
Grand Théitre.
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Vitzthumb, toujours i la méme époque, est membre actif de la
société des Concerts Bourgeois. A la demande de Van Maldere qui
a repris en main la direction musicale de la Monnaie en 1763,
Vitzthumb devient chef d’orchestre au Grand Théétre. Son travail
y sera remarquable et ’orchestre put alors passer pour le meilleur
d’Europe. Le 14 aofit 1771, Vitzthumb, en cheville avec Compain,
recut le droit exclusif de former une troupe de comédiens sous la
dénomination de Comédiens Ordinaires de Son Altesse Royale,
pour représenter 4 Bruxelles toutes sortes de spectacles. Les com-
pagnies bourgeoises mises 2 part, ils seront les seuls 2 pouvoir don-
ner des spectacles publics & Bruxelles et dans ses faubourgs, et
aucun spectacle étranger ne pourray &tre donné sans leur consen-
tement. Mais ce privilége était soumis 4 de sévéres conditions. En
plus des exigences des directeurs démissionnaires, le gouverne-
ment greva ’octroi de diverses restrictions et obligations qui
entrafnaient de grosses dépenses.

Les nouveaux directeurs furent tenus de donner des spectacles
frangais quatre fois par semaine ; d’entretenir constamment un
bon orchestre “aussi nombreux qu’il 'est actuellement” et com-
posé de sujets de talent ; de donner souvent des nouveautés ; de
soigner les décorations et illuminations et garder ordre et pro-
preté dans la salle ; de donner trois fois par semaine au moins des
ballets qui comprendront au moins six figurants et autant de figu-
rantes, deux bons danseurs et deux danseuses pour le pas de deux.
Par contre, ils ne pouvaient augmenter le prix des abonnements
ou des entrées particulieres. En outre, le gouvernement se réser-
vait le droit d’agréer ou non chaque samedi le répertoire de la
semaine suivante et de ratifier tout engagement ou renvoi d’ar-
tistes importants. La police du spectacle frangais resta assujettie
a linspection et a4 la surintendance d’un commissaire et les
membres de la troupe demeuraient soumis 4 la juridiction du tri-
bunal aulique. Le ministre leur ayant assuré “que son intention
n’était pas de leur faire exécuter 'octroi A la lettre ; mais qu’il
était de la dignité du gouvernement qu’il fut construit de la
maniére qu’il le souhaitait”, Vitzthumb et Compain signérent en
toute confiance un octroi aussi restrictif.
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Lenivrement du début aidant, Vitzthumb et Compain se lan-
cérent dans une suite effrénée de dépenses, et, comme ils s’étaient
engagés sans fortune, ils durent emprunter de I’argent. Prestige
oblige, ils embellirent la salle de spectacle et renouvelerent la
salle de bal. De bonnes représentations nécessitaient aussi une
bonne troupe. Or, sous la direction des “comédiens associés”,
aucun pensionnaire ne pouvait recevoir plus de 3 500 livres par an.
Pour Vitzthumb, c’était “dire tout uniment nous ne voulons pas de
bons sujets au théitre de Bruxelles”. 1l releva donc les appointe-
ments jusqu’a 6 000 livres pour les premiers rdles, voire 8 000. Seul
le gouvernement ne se laissa pas séduire. De cette premicre année
d’exploitation, le prince de Starhemberg ne retint qu’une seule
chose : les nouveaux entrepreneurs dérogeaient en plusieurs
points aux conditions de leur octroi. Et comme “il serait de mau-
vaise conséquence de se relicher des régles et conditions qu’on
leur a prescrites”, il leur adressa une note d’admonestation et de
rappel a I'ordre.

Désormais, et pour toute la durée de I’exploitation du théatre
par Vitzthumb, ces rapports furent ponctués de périodes de tem-
petes puis d’accalmies. Régulierement, Vitzthumb se plaignit de
la tyrannie que le gouvernement faisait peser sur lui et son exploi-
tation : le gouvernement consentit pourtant i la suppression des
ballets, mais Vitzthumb dut également couper dans les salaires
des premiers réles qu’il avait considérablement augmentés.
Malgré tous ses efforts et la qualité exceptionnelle des spectacles
proposés, Vitzthumb vit tous ses efforts réduits & néant. Deux
mois aprés ouverture de la saison 1777-1778, Vitzthumb exposa
I’état de son entreprise au prince de Starhemberg : son crédit était
épuisé, il ne trouvait plus de ressources et ses besoins étaient si
pressants qu’il ne pouvait faire face aux appointements du mois en
cours. Mais le ministre lui refusa tout secours. Vitzthumb
demanda alors A se démettre de son octroi. Le ministre ne voulut
toujours rien entendre. Face 4 un adversaire aussi borné,
Vitzthumb décida d’abandonner la direction, quelles qu’en dus-
sent étre les conséquences. Le 31 mai 1777, a Vissue de la repré-
sentation, Henri Mees, 4 la demande du directeur, annonga au
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public que dés le lendemain le spectacle cesserait jusqu’a nouvel
ordre. C’est ainsi que se termina lamentablement I'une des
périodes artistiquement les plus fastes du théatre de la Monnaie.

C’est alors la famille Bultos qui reprit en main les destinées du
Grand Théitre. Prise dans un réseau d’obligations ingérables,
’entreprise s’avéra trés vite trop lourde. En dépit des difficultés,
Alexandre-Florentin Bultos et ses associés Louis:Jean Pin et
Sophie Lothaire se maintinrent i la téte de la Monnaie de 1777 &
1783. Alexandre et Herman Bultos tinrent la barre de 1783 a
1787. Herman poursuivit, seul, la direction de 1787 a 1791, et
ensuite avec le concours de Jean-Pierre-Paul Adam, il conduisit la
scéne bruxelloise de 1791 4 1794, avec une interruption de
novembre 1792 3 mars 1793.

Le pere d’Alexandre-Florentin Bultos (1749-1787) cumulait le
triple emploi d’aubergiste, de perruquier et de marchand de vin et
son auberge “Aux Trois Billards” — située a quelques pas de la
Monnaie — était fréquentée par des gens de théitre. Alexandre-
Florentin Bultos aurait fait partie de la société de rhétorique “La
Fleur de lis” ou Ignace Vitzthumb aurait été le chercher vers 1761.
Linfluence de ce dernier semble avoir été décisive et, dés le 23
décembre 1761, Alexandre Bultos parut aux cbtés d’Angélique
D’Hannetaire dans La Servante maitresse, de Baurans, En 1770,
Alexandre accéda a la direction du théitre de Gand et joua
ensuite a Strasbourg, & Maastricht et 3 Copenhague. De retour a
Bruxelles, il fut engagé en qualité de comédien ordinaire de S.A.R.
Charles de Lorraine pour chanter les Laruette dans I'opéra et les
seconds comiques dans la comédie.

Le 8 aofit 1777, le gouvernement agréa la candidature
d’Alexandre Bultos et de Louis-Jean Pin, qui s’étaient associés
pour poursuivre, a leur compte, ’entreprise commencée a frais
communs avec leurs camarades. Cette association ne fut pas heu-
reuse sur le plan financier et Bultos resta redevable de quatre
mille six cents florins 4 la fin de sa gestion commune. Le gouver-
nement, mécontent de cette gestion, leur ordonna, par décret,
d’abandonner la direction 2 PAques 1783. La carriére des Bultos
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ressemble A une quéte incessante de moyens nouveaux pour finan-
cer le Grand Thé4tre. Outre ses trés nombreux préts, la famille
Bultos se langa dans des entreprises commerciales dont les profits
devaient étre affectés au Gand Thé4tre. Avec son pére, Alexandre
Bultos entama, en 1777, ’exploitation d’un Vaux hall au Parc de
Bruxelles. IIs se livrérent au commerce de vin et Herman Bultos
assuma méme la charge de collecteur des droits sur les eaux de
vie. Rien n’y fit.

Dans une lettre de 1785 au ministre plénipotentiaire Charles-
Louis de Barbiano de Belgiojoso, Alexandre Bultos mit le doigt sur
I'insuffisance des ressources mises a4 la disposition du Grand
Théitre et déclara son intention de tenter sa chance a Paris. On
peut penser que le gouvernement fit pression sur lui pour qu’il
renonce a s’expatrier, mais rien ne vint, dans ’immédiat, modifier
la situation. Deux ans plus tard, Alexandre Bultos mourait brus-
quement et son frére Herman — qui n’avait aucune expérience
théitrale — se retrouva seul i la direction. Il chargea Ignace
Vitzthumb de tout ce qui concernait I’opéra, et confia au comédien
De La Croix tout ce qui avait trait 4 la comédie. Ainsi, tout mar-
cha tant bien que mal jusqu’en 1791, mais Vitzthumb, ayant rallié
la Révolution brabangonne, fut destitué de sa charge de maitre de
la Chapelle royale le 14 mars 1791. Il ne pouvait dés lors plus étre
question de maintenir sa charge au Grand Théatre. Le 24 mars
suivant, le gouvernement accorda un nouvel octroi de vingt ans
Herman Bultos et & T'acteur Jean-Pierre-Paul Adam. La
Révolution frangaise de 1789 eut son contrecoup dans nos régions.
Le 13 novembre 1792, au moment ol l'on allait commencer
Popéra, on annonga ’arrivée de 'armée francaise 4 Bruxelles et le
départ des Autrichiens. Le rideau ne se leva plus. Mademoiselle
Montansier s’empara du Grand Théltre et y fit jouer les pieces
républicaines qui étaient en vogue en France. Cet état de choses
se poursuivit jusqu’au départ du général Dumouriez, le 23 mars
1793. Le ler avril suivant, la Monnaie rouvrit sous la gestion de
Herman Bultos et de Jean-Pierre-Paul Adam. Le 9 juillet 1794, les
armées frangaises firent 4 nouveau leur entrée 4 Bruxelles. La
troupe du Grand Théatre et ses directeurs émigrérent alors 2
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Hambourg ot Herman Bultos acquit le droit de bourgeoisie le
4 mars 1796. S’il y poursuivit le négoce de vin, on ignore en
revanche s’il s’immisga dans la vie théétrale de la ville hanséa-
tique oil il mourut le 30 juin 1801.

LA DIRECTION ARTISTIQUE

La comparaison des parcours d’un Vitzthumb et d’un Bultos
révele des personnages d’origine et de formation complétement
différentes. Tout au long du siécle, les personnalités les plus
diverses se succédérent ainsi 2 la téte du Grand Théitre. Le mar-
quis de Deynze et les ducs d’Arenberg et d’Ursel étaient membres
de la haute aristocratie locale. Il y eut aussi des bourgeois de
Bruxelles comme Jean-Baptiste Meeus ou les Bultos. Il y eut des
musiciens comme le chanteur et compositeur Thomas-Louis
Bourgeois — né en Hainaut, mais qui avait acquis sa réputation 2
I’Académie royale de Musique de Paris — et comme Ignace
Vitzthumb. Il y eut aussi des directeurs de troupes dramatiques,
comme Fonpré, Louise Dimanche et surtout Servandoni
D’Hannetaire. 11 y eut méme un peintre-décorateur en la per-
sonne de Jacques Vigoureux Duplessis. Comme on le voit, il est
impossible de définir un profil social et artistique unique pour des
directeurs qui se succédérent parfois & un rythme effréné.

La mé&me variété se retrouve chez les artisans du spectacle.
Ainsi, parmi les décorateurs qui ont travaillé 4 la Monnaie, on
peut bien sfir mentionner certains noms illustres comme ceux de
Duplessis, de Servandoni et de Chamant. Si les deux premiers
firent une brillante carriére i Paris, le dernier accomplit plusieurs
réalisations décoratives importantes i Florence et, plus tard, a
Vienne. Né 3 Haraucourt, non loin de Saint-Nicolas-de-Port, en
Lorraine, le 24 septembre 1699, il fut éleéve de Francesco Bibiena,
Giacomo Barilli et Claude Charles. En 1737, il avait suivi le grand-
duc Frangois de Lorraine en Toscane et, en 1746, avait été nommé
professeur et consul & ’Académie de peinture et de sculpture de
Florence. Il résida dans les Pays-Bas autrichiens dés 1749 et fit
d’incessants voyages entre Vienne, Lunéville, Bruxelles, I'Ttalie, la
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Slovaquie et I'Allemagne. A Vienne, il travailla au Kirntnertor-
theater, le théatre de la cour, on il fut chargé des décors de scene.
Nommé ingénieur et peintre théitral de la cour de Vienne le
22 janvier 1752, c’est en cette qualité qu’il peignit, entre autres,
les décorations pour PEre Cinese de Métastase et Bono, représenté
le 13 mai 1752, jour anniversaire de ’impératrice Marie-Thérése.
Bien que sporadique, son activité de scénographe A Vienne inclut
des projets aussi importants que celui d’Armida en 1761.

Les autres décorateurs étrangers ayant travaillé 2 la Monnaie
sont bien moins illustres. C’est le cas notamment de Georges-
Frangois Blondel qui, profitant de la célébrité acquise 4 son nom
par son oncle et son pére — il était en effet fils du célebre théori-
cien Jacques-Frangois Blondel et petit-neveu de I'architecte Jean-
Frangois Blondel —, réussit i travailler de maniére intermittente 2
Amsterdam, Londres et Bruxelles. Le plus souvent, les directeurs
du Grand ThéAtre firent appel 4 des artistes locaux. Membre de la
célebre famille de peintres et graveurs, fils de Jean-Laurent I
Krafft, 'une des figures les plus importantes du théitre flamand
de I’époque, Jean-Laurent IT Krafft semble n’avoir travaillé a la
Monnaie que pour bénéficier d’entrées gratuites. Jacques
Lecomte, originaire d’Ypres, semble avoir exercé uniquement le
métier de peintre décorateur, tant i la Monnaie que sur diverses
scénes privées. Les Bruxellois Jean-Baptiste Waghemans et
Jacques-Joseph Spaak comptérent, parmi bien d’autres activités
artistiques, celle de décorateurs de la Monnaie i la fin du XVIII
siecle. Parfois mé&me, le travail de peintre-décorateur n’était
qu’une des nombreuses activités de ces artistes aujourd’hui tota-
lement oubliés. Tel est le cas de Debatty, né 4 Beauraing vers 1746,
et qui fut 2 la fois acteur, choriste, chef machiniste et décorateur.
Vitzthumb Paurait découvert 4 la Chambre de rhétorique “Fleur
de Lis” a Bruxelles. Jacques-Denis Dubois, sans doute d’origine
frangaise, était lui aussi  la fois acteur et peintre : non content de
tenir des rdles de premier plan durant plus de trente ans, il réalisa
des décorations nouvelles qui lui valurent les éloges de la presse.

Méme variété au niveau des chanteurs et des acteurs. Tout au
long de son histoire, la Monnaie a toujours fait appel a des artistes
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étrangers, italiens et frangais en particulier, pour compléter des
distributions dont les seconds et troisiémes rdles pouvaient &tre
tenus par des artistes locaux. Pour ceux dont la gloire était déja
bien assurée, seul ’appat du gain pouvait les inciter a venir dans la
capitale des Pays-Bas autrichiens. C’est le cas d’une madame
Verteuil qui s’y vit offrir un salaire jugé astronomique eu égard aux
coutumes alors en vigueur a Bruxelles. D’autres cependant accep-
taient un engagement parce que les conditions de travail y étaient
excellentes : madame Dufour, cantatrice de Dresde, préféra la pro-
position de Vitzthumb plutét qu’un contrat plus avantageux a
Berlin, uniquement pour avoir “la satisfaction de travailler a 'aide
de [ses] conseils”. Dazincourt, qui devait étre a Paris le créateur de
Figaro dans Le Mariage de Figaro de Beaumarchais, reconnut avoir
appris son métier auprés de Servandoni D’Hannetaire, alors direc-
teur du théatre de Bruxelles. D’autres figures majeures de la scéne
frangaise vinrent ainsi y apprendre leur métier et se constituer un
répertoire : citons, notamment, Préville et Larive. Certains méme
demeurerent, alors que leurs talents, sans aucun doute, auraient
pu leur assurer le méme succes. C’est le cas de Prévost, acteur
vénéré par Dazincourt mais qui préféra rester 3 Bruxelles, crai-
gnant que le public parisien ne lui pardonnit pas la claudication
dont il était affligé aprés avoir eu les pieds gelés en Russie...

Mais la Monnaie révéla également le talent de plusieurs
artistes locaux. C’est le cas, nous I’avons vu, d’'un Alexandre
Bultos. C’est encore celui de Marie-Florence Nones, née i Anvers
en 1766, qui fut éléve de Larive et débuta 2 la Comédie-Frangaise
le 23 octobre 1786. Sous le nom de Fleury-Bernardy, elle devait en
étre sociétaire jusqu’en 1807. Surtout, songeons i la petite Marie-
Anne de Cupis, née 4 Bruxelles en 1710 et qui, au plus tard en
1725, y dansa sur la scéne du Grand Thé4tre : mieux connue sous
le nom de Camargo, elle devait devenir 4 Paris 'une des plus
illustres danseuses de I’histoire de la danse. D’autres, bien qu’ex-
ceptionnellement doués, débutérent i la Monnaie et y firent toute
leur carriére. C’est le cas d’Angélique D’Hannetaire, fille du direc-
teur du Grand Théétre qui, quoique née a4 Bordeaux, débuta tout
enfant encore 4 Bruxelles. Ses talents de cantatrice franchirent les
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frontiéres au point qu’elle songea un temps a débuter aux Italiens
a Paris. Elle préféra cependant revenir a2 Bruxelles ol elle jouissait
d’une gloire sans partage.

LIEU DE BRASSAGE SOCIAL

Comme nous venons de le voir, la diversité des origines sociales
des directeurs et des divers acteurs du spectacle fit de la Monnaie
un étonnant lieu de rencontre entre des personnes qui, selon toute
probabilité, n’aurait guére avoir eu de relations entre elles.

Née i Charolles, en Bourgogne, en 1740, Jeanne-Eticnnette
Dutarte débuta au Grand Théitre de Bruxelles en 1753, en méme
temps qu’y revenait Jean-Nicolas Servandoni D’Hannetaire, dont
elle passait pour étre parente. Elle y brilla bient6t, sous le nom de
Rosalide, comme danseuse et comme actrice, tant dans la tragédie
que dans la comédie. Elle devint, avec Eugénie et Angélique
D’Hannetaire, I'une des “trois Grices” de la scéne bruxelloise.
Vers I’dge de trente ans, gagnée par ’embonpoint, son répertoire
se restreignit a des rdles tels que ceux de reine ou de mére noble.
Elle devait renoncer au théitre quelques années plus tard.

Rosalide s’était liée 4 Emmanuel Bette, marquis de Lede. Son
pere avait été vice-roi de Sicile et chevalier de la Toison d’or, et sa
mere était fille du duc de Croy. Au printemps de 1762, le marquis
de Lede et Rosalide, décidés 4 se marier, firent une fugue &
Amsterdam puis & Hambourg. Le 3 mai de cette année, le comte
de Cobenzl écrivait 2 Charles de Lorraine : “Jai enfin recu une
lettre de Hambourg de D’Hannetaire qui y a rejoint le marquis de
Lede avec la Rosalide. Celle-ci I’a assuré qu’heureusement il n’est
rien de son mariage et qu’elle n’est pas non plus enceinte, aussi
n’a-t-elle pas fait la moindre résistance de revenir avec lui,
Hannetaire, a Bruxelles [...]. Mais, pour le marquis, on le trouve
dans une telle agitation, qu’on craint quelque extrémité de sa
part, et qui pis est, qu’elle ne finisse par un dérangement de cer-
veau”. Sa meére avait évidemment remué ciel et terre pour empé-
cher le mariage. Renongant 4 son projet, 8 Amsterdam, le marquis
offrit & Rosalide une plantureuse rente viagére, dont il lui aban-
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donna peu aprés le capital. En fait, Rosalide devait rester i jamais
sa compagne. C’est d’ailleurs a Lede qu’elle mourut, & quarante-
huit ans, en 1788. Le marquis de Lede, dernier du nom, s’y étei-
gnit quatre ans plus tard. Lorsqu’en 1962, on ouvrit sa tombe, on
y découvrit la pierre tombale de Rosalide.

Cet exemple d’une liaison amoureuse durable entre une
actrice du Grand Théétre et la haute aristocratie bruxelloise n’est
pas unique. Aprés avoir été 'amant d’Eugénie D’Hannetaire,
Ligne le devint de sa sceur Angélique. D’une premiére liaison
antérieure avec le marquis Desandrouins, celle-ci avait eu deux
filles qui, plus tard, devaient &tre reconnues par leur pére. Durant
plus de cinq ans, Angélique et le prince Charles-Joseph de Ligne
vécurent maritalement, tant i Bruxelles qu’a Baudour ol se
retrouvait une société choisie et joyeuse. De ses discussions dans
le cénacle réuni par Servandoni D’Hannetaire & Haeren, Ligne
tira la matiére de ses Lettres & Eugénie sur les spectacles. Pour plaire &
sa maftresse, il lui écrivit le livret d’un opéra mis en musique par
Vitzthumb et Cifolelli et qui fut créé au Grand Théitre en 1777.
Lamour se mua en amitié et, jusqu’a la mort du prince, une rela-
tion épistolaire semble les avoir unis : lorsque le petit fils du prince
vint 4 Paris en 1810, il ne manqua pas de rendre ses hommages a
Angélique qui était devenue presque un membre de la famille. Le
fils ainé du prince, Charles de Ligne, avait eu lui aussi une liaison
avec Adélaide Nones qui, sous le nom de Fleury, était actrice a la
Monnaie. De cette liaison naquit une fille Christine. Aprés la mort
de Charles en 1792, la petite orpheline fut recueillie 4 Vienne par
sa marraine et élevée dans ’hétel des Clary avec sa demi-sccur
légitime. Belle et intelligente, elle devint I’enfant chéri du prince
qui décida de demander sa légitimation officielle & empereur.
Celle-ci lui fut accordée et Christine de Ligne put épouser I’aris-
tocrate autrichien Maurice O'Donnel, idole de madame de Staél.
Goethe fut fasciné par l'intelligence et la liberté d’esprit de cette
petite bitarde avec laquelle il entretint une importante corres-
pondance.
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LE REPERTOIRE

En 1681, un opéra vénitien, L’Adelaide d’Antonio Sartorio, avait
été monté avec les musiciens de la cour dans la grande salle du
palais du Coudenberg. Quelques mois plus tard, la salle du quai au
Foin qui venait de s’ouvrir proposait au public une autre ceuvre
vénitienne, Medea in Atene d’Antonio Gianettini, ainsi que Thésée,
tragédie en musique de Lully et Quinault, peu aprés sa création a
Paris.

Les ceuvres de Lully formeérent la base du répertoire du quai au
Foin aprés la reprise de ce théitre par Bombarda en 1694, et celui
de la Monnaie, dés son ouverture avec Afys, dans le courant de
1700. A Bruxelles, les tragédies en musique de Lully plaisaient au
grand public parce qu’elles faisaient une large place a des ballets
et recouraient & des machineries propices a libérer I'imaginaire.
Dans le personnel permanent, les chanteurs et chanteuses étaient
frangais et 'on n’a guére représenté que des ceuvres francaises :
les tragédies en musique de Lully jusque vers la fin des années
1720, mais aussi celles de compositeurs plus jeunes comme
Campra, Destouches, Colasse et Bertin.

Ces années-13, quelques opéras italiens seulement ont été
donnés par I'une ou lautre troupe itinérante. Lopéra italien est
revenu en force quelques années plus tard, grice 4 I'intérét que lui
portait la nouvelle gouvernante générale, I’archiduchesse
d’Autriche Marie-Elisabeth. En 1727, elle a obtenu du propriétaire
du Grand Théitre qu’il signe un bail avec I'impresario vénitien
Antonio Maria Peruzzi. Celui-ci a amené une troupe qui comptait
plusieurs chanteurs remarquables : notamment, Anna Maria
Peruzzi, épouse du directeur, alors 2 'aube d’une carriére qui
devait la conduire 4 Madrid on, de 1739 4 1751, elle fut la prima
donna de Farinelli ; Cristina Groneman, aussi, qui, plus tard, sera
appelée la Moscovite, en raison de sa brillante carriére a Saint-
Pétersbourg de 1731 a 1738 ; et encore, la contralto bolonaise
Anna Dotti, qui 4 la Royal Academy de Londres, venait d’assurer
la création de plusieurs rdles haendéliens. Dix-sept des opéras
représentés A Bruxelles en 1727 et 1728 relévent de ce genre
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d’opera seria. Ils avaient été créés dans les dix ou quinze années
précédentes en Italie, & Vienne ou 2 Prague et peuvent &tre attri-
bués avec vraisemblance aux florentins Conti et Orlandini, aux
napolitains Sarro et Vinci, aux vénitiens Porta et surtout Antonio
Vivaldi, dont on a joué I’'Orlando furioso.

Lentreprise de Peruzzi se solda & Bruxelles par un échec finan-
cier, mais elle fut reprise aussitdt par un de ses collaborateurs,
Joachino Landi, qui partit pour I'Italie recruter de nombreux
chanteurs. Il parvint & engager le castrat mezzo-soprano Antonio
Pasi, virtuose du duc de Parme et I'une des grandes figures de
’'opéra vénitien, ainsi que le ténor bolonais Luigi Antinori pour
qui Haendel avait écrit des roles dans Scipione et dans Alessandro.
Dans ses bagages, il ramena encore la soprano Rosa Ungarelli et
son époux, le ténor Antonio Maria Ristorini, interprétes inégalés
des intermédes comiques. Les livrets de cinq des intermeédes joués
a Bruxelles par d’excellents interprétes ont été publiés en italien
et en frangais en parallele avec les opere serie ; les auteurs et com-
positeurs n’ont pas été identifiés. Malgré la qualité des spectacles,
la gouvernante générale n’a pu imposer le maintien de troupes ita-
liennes 4 Bruxelles. Les gofits du public devaient désormais étre
pris en considération.

Au début du XVHI* sigcle, lorsque s’est ouvert le Grand
Théatre, opéra 'emportait nettement sur le théitre parlé dans
les programmes. Ce répertoire allait étre considérablement modi-
fié lorsque, durant la Guerre de Succession d’Autriche, le maré-
chal de Saxe, vainqueur des Anglais et des Autrichiens 4 Fontenoy,
le 11 mai 1743, s’installa 4 Bruxelles le 25 février 1746 comme
“commandant général des Pays-Bas”, au nom du roi de France
Louis XV. Cet adepte de la “guerre en dentelles” se faisait accom-
pagner dans ses campagnes par une troupe de comédiens, chargés
de le valoriser auprés de la population et de maintenir le moral
des troupes dans les villes de garnison par des piéces plaisantes,
une musique agréable et de jolies actrices. Dés son arrivée a
Bruxelles, il a réquisitionné le Grand Théitre, démis son direc-
teur, le comédien D’Hannetaire, et mis 4 sa place Charles-Simon
Favart. Ce dernier était alors régisseur, adaptateur et auteur des
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opéras-comiques que l'on jouait aux foires Saint-Germain et
Saint-Laurent i Paris. C’est donc un répertoire trés neuf, plus
facile, plus divertissant que celui qui avait été en honneur jusque-
12 2 Bruxelles, que Favart a proposé. Il a constitué sa troupe avec
quelques comédiens déja installés 4 Bruxelles — dont
D’Hannetaire, sa femme et sa sceur — et surtout avec quelques-uns
des meilleurs acteurs de la Foire. Avec cette troupe, il a monté sur-
tout des opéras-comiques 2 vaudevilles de sa composition qui le
plus souvent avaient déja connu de grands succés a Paris dans les
années précédentes, Cythére assiégée, Les nymphes de Diane, Acajou, Les
vendanges de Tempé. Plusieurs d’entre eux ont été imprimés a
Bruxelles dans des livrets qui portent la marque du maréchal de
Saxe.

Mais lorsque les troupes frangaises, cédant la place aux
Autrichiens, ont quitté Bruxelles en janvier 1749, Favart a été
déchu de ses fonctions au Grand Thé4tre. Lorientation qu’il avait
donnée au répertoire du Grand Théitre devait se maintenir
cependant. Le marquis de Deynze, les ducs d’Arenberg et d’Ursel,
qui ont obtenu I’octroi du théétre le 21 juin 1749, faisaient partie
de la haute noblesse des Pays-Bas, mais leurs gofits ne les por-
taient plus vers la tragédie lyrique. Ils ont d’abord fait appel 4 une
troupe italienne qui venait de Londres et qui y retourna aprés
deux mois. Elle était dirigée par I'impresario Giovanni Francesco
Crosa et avait pour vedette le ténor florentin Laschi qui, 3 Venise,
avait assuré le triomphe définitif de 'opéra bouffe. Les ccuvres
jouées a Bruxelles sont des intermezzi et non des dramme in musica.

En raison sans doute de la langue, I'opera buffa ne s’est pourtant
pas imposé i Bruxelles. Il n’a été joué que par des troupes de pas-
sage. Comme 2 Paris, on lui a préféré ’opéra-comique, d’orienta-
tion légere et facile comme lui, mais qui s’en distinguait notam-
ment par les dialogues parlés remplagant les récitatifs. Grice a
divers almanachs, des livrets publiés 4 Bruxelles et des documents
administratifs, on dispose, pour la deuxiéme moitié du siecle, d’in-
formations assez abondantes qui, pour certaines années, permet-
tent d’identifier au jour le jour les programmes du Grand Théétre
et parfois les distributions. Les plus importants compositeurs



62 MANUEL COUVREUR -

d’opéras-comiques ont été joués i Bruxelles et celui qui y a connu
le plus de succes est sans doute André-Modeste Grétry, qui triom-
phait, du reste, alors 4 Paris et dans toute I’Europe. Selon le
Catalogue général de toutes les euvres représentées au Grand Thébtre inclus
dans deux almanachs pour 1767 et 1768, les compositeurs le plus
souvent joués dans la catégorie des “comédies mélées d’ariettes”
et des opéras-comiques étaient Blaise, Duni, Monsigny, Philidor et
Dauvergne. Gluck apparait, lui aussi, avec des ceuvres composées
pour la cour impériale de Vienne sur des canevas des théétres de
la foire. Six ans plus tard, Grétry s’est imposé au premier plan. Au
cours de la saison 1774-1775, ses opéras-comiques ont été de loin
les plus nombreux. Un tel relevé général met en évidence la place
prise par 'opéra-comique parmi les divers genres : 12 tragédies
ont été jouées une ou deux fois pendant cette saison, le total n’at-
teignant que 18 représentations ; 82 comédies ont donné lieu a
212 représentations, tandis que 54 opéras-comiques ont atteint
ensemble 208 représentations.

En publiant un Catalogue alphabétique des ccuvres représentées
de 1787 a 1791, un Almanach du spectacle de Bruxelles pour 1792
donne un état du répertoire du Grand Théétre a la fin du régime
autrichien. En cinq ans, 72 “tragédies et drames” ont été repré-
sentés, ainsi que 163 comédies et 88 “opéras-comiques” et “comé-
dies mélées d’ariettes”. Outre les compositeurs déja bien connus i
Bruxelles, on y trouve L'Olympiade, opera seria d’Antonio Sacchini
dans une traduction francgaise montée 2 Paris, en 1777, Didon, tra-
gédie lyrique écrite en frangais par Niccold Piccinni sur un livret
de Marmontel et représentée en 1783, Le directeur dans l'embarras,
version frangaise donnée 3 Paris en 1786 d’un opera buffa de
Domenico Cimarosa (Limpresario in angustie), et surtout les ver-
sions frangaises établies par Christophe-Willibald Gluck lui-mé&me
de ses principales ccuvres : Orphée (1774), Alceste (1777) et ses tra-
gédies lyriques congues directement en francgais, Iphigénie en Aulide
(1774) et Iphigénie en Tauride (1771). Ces ceuvres relévent d’un
répertoire plus ambitieux que les opéras-comiques de Grétry;
elles préfigurent 'opéra du XIX- siecle dans certaines de ses réa-
lisations majeures.
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LE PUBLIC

A Bruxelles, le répertoire est donc resté purement frangais.
Lexclusivité francophone des spectacles professionnels dans une
ville comme Bruxelles, dont la population était alors flamande 2
85 % confirme que I'opéra-comique, ainsi que Popéra bouffe, du
reste, ne touchait pas ’ensemble de la population.

La réalité sociologique du public est difficile & cerner pour le
XVIII sizcle. A Bruxelles, le statut des abonnés peut &tre déter-
miné grice aux relevés nominaux établis par les services comp-
tables du théétre : 4 la fin du siécle, on y trouve toujours les ser-
vices de la cour, une majorité de nobles et des hauts fonction-
naires. Pour le public du parterre, mobile par nature, on ne peut
que se référer au témoignage d’un anonyme qui dans des Essais sur
Uétude du comédien ou Complainte sur le thédtre actuel de Bruxelles, le
décrit ainsi, aprés avoir évoqué celui des loges, fait d’aristocrates
et de nouveaux riches :

Le parterre est rempli de gens de tous états. Mais parmi la confu-
sion, on les distingue aisément au maintien. Il y a peu de négociants.
Ils préferent les estaminettes au spectacle. C’est 1a qu’ils se réunis-
sent et font des affaires un verre 2 la main. Le parterre est donc com-
posé de quelques étrangers, des jeunes gens de la ville, de nombre
d’officiers et de marchandes amoureuses. J’ai été choqué du tumulte
qui y régnait et qu’augmentaient encore deux loges destinées aux
comédiennes, autour desquelles s’attroupent de jeunes évaporés qui
jouent les importants, sollicitent une ceillade, chuchotent & mi-voix,
singent les seigneurs et se donnent en public des ridicules que mal-
heureusement la fatuité de notre siécle range au nombre des quali-
tés sémillantes. Les actrices oisives se prétent complaisamment a ces
indécences et surchargent le tableau.

Le public du parterre n’a pas un statut social homogene. Il est
fait de groupes divers qui n’appartiennent ni aux catégories supé-
rieures ni 4 une bourgeoisie commergante, ni au “bas-peuple des
villes”, comme on disait alors. Outre la perspective d’aventures
galantes, il attend du théitre un divertissement, mais il souhaite
étre ému par le drame et par la musique. Il est moins préoccupé
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que les loges par les mondanités et le souci de se montrer
Beaucoup d’habitués sont jeunes. Leur bagage intellectuel a pu
étre fort varié, mais ils ont appris le théitre en le fréquentant et
ils lisent ; il y a parmi eux des étudiants, des artistes, des hommes
de lettre. Ils se sentent en état de juger des auteurs, des ceuvres,
des comédiens et des chanteurs. Ils manifestent bruyamment
leurs approbations et leurs critiques, entrainant le public des loges
et imposant ainsi leurs gofits.

LIEU DE DIFFUSION CUITURELLE

Seul spectacle et presque unique divertissement de la capitale,
la Monnaie €tait un lieu incontournable qui établissait les modes.
De maniére certes variable selon les temps et les directions, la
Monnaie chercha a offrir au public bruxellois les ccuvres récentes
les plus significatives. La correspondance du chanteur Compain-
Despierriéres, co-directeur de la Monnaie avec Ignace Vitzthumb,
nous ayant été largement conservée, il est possible de voir com-
ment était menée la recherche de jeunes talents qu’il convenait
d’engager avant que leur cachet ne dépassit leurs possibilités
financiéres. Toujours en quéte de nouveautés, Gompain, en accord
avec Vitzthumb, tente d’obtenir avant publication les ceuvres nou-
velles de Philidor, de Grétry ou de Gossec. Cette correspondance
d’un intérét exceptionnel permet de dégager les grandes lignes de
la politique artistique menée par les deux co-directeurs qui ten-
tent toujours de s’adapter au gofit de leur public, friand de nou-
veautés parisiennes, mais préférant nettement le rire aux larmes,
Popéra-comique a la tragédie en musique et la comédie aux tra-
gédies et aux drames bourgeois. Clairement, le public bruxellois
se moquait de la hiérarchie des genres classiques si vivace en
France.

Dans le domaine du théitre, il est certain que la Monnaie
exerga une influence décisive sur la “théatromanie” qui enflamma
Bruxelles — comme bien d’autres villes — & cette époque. On
construisit des théitres privés dans des hdtels particuliers, comme
chez madame de Vaux, chez le chanteur Lasky ou chez le duc
d’Arenberg qui pouvait se donner la comédie dans ses trois
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demeures d’Enghien, d’Heverlee et de Bruxelles. Le répertoire
était souvent celui du Grand Thééitre et des acteurs professionnels
comme Dazincourt ne dédaignaient pas de s’y méler aux ama-
teurs. I1 pouvait cependant s’agir d’un répertoire original de cir-
constance : ce sont les impromptus dramatiques écrits par le
prince de Ligne ou les mascarades congues par Charles de
Lorraine. Dans le domaine chorégraphique, les recueils de contre-
danses publiés par Trappeniers, maitre 4 danser des pages de
Charles de Lorraine et intendant des bals et redoutes de la
Monnaie, sont I’écho du répertoire donné sur cette scéne.
Profitant de cette méme vogue, Vitzthumb donna des ccuvres a
succés des arrangements pour voix, basse continue, premier et
second violons qui permettaient aux amateurs de les chanter dans
les salons. Il est certain que la Monnaie a également provoqué une
émulation salutaire au sein des troupes flamandes. Leur niveau
s’éleva d’ailleurs si considérablement que ces “amateurs” finirent
par menacer le Grand Théltre. Leur répertoire était en effet
moins constitué de productions spécifiques que de traductions en
flamand du répertoire frangais alors dominant en Europe. §'1l est
certain que la direction du Grand Thé4tre fit tout pour faire ces-
ser cette concurrence, les témoignages d’époque prouvent que
lorsque ces spectacles dits “nationaux” étaient donnés a la
Monnaie, ils y étaient suivis par le méme public. La qualité de la
troupe nationale dirigée par Vitzthumb lui permit d’envisager des
tournées. En 1775, elle joua 2 Malines, 4 Anvers et en Hollande.

L’intérét pour les spectacles eut également des retombées com-
merciales. Comme nous I’avons vu, le public cherchait a se procu-
rer le répertoire dramatique, musical et chorégraphique de la
Monnaie. Etant donné que PAnversois Henri Aertsens détenait le
monopole de I’édition musicale, les premiéres publications ne
furent que des livrets — italiens et frangais — dépourvus de musique
notée. Les premiers livrets bruxellois comprenant de la musique ne
datent que de 1748. Il s’agit de livrets dus 2 la plume de Charles-
Simon Favart qui dirigeait alors le Grand ThéAtre. Les airs de ces
livrets sont notés, non pas grace 2 la technique des caractéres typo-
graphiques, mais i celle de la gravure en taille-douce. Ces éditions
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gravées avec musique constituent cependant des exceptions. Par la
suite, toutes les éditions bruxelloises de livrets accompagnés d’airs
notés seront réalisées grice au procédé typographique. Cette tech-
nique devait connaitre un nouvel élan a4 Bruxelles durant la
seconde moitié du XVIIIE siécle, suite a 'installation de la fonderie
de caractéres du namurois Jacques-Frangois Rosart.

Jean-Joseph Boucherie est sans conteste le premier marchand-
libraire bruxellois qui ait accordé a I’édition et a la diffusion des
ouvrages de musique une place privilégiée dans ’ensemble de ses
activités. Dés 1756, Boucherie se présente dans la presse comme
“Imprimeur de la Gomédie en cette ville”. Boucherie a également
exercé une activité de contrefacteur. Si 'engouement du public
pour tout ce qui est parisien explique en partie la contrefagon de
certains ouvrages, ’élément économique est une raison plus
convaincante encore. Les éditions parisiennes étaient trop chéres
pour Bruxelles ot le prix du papier ainsi que le salaire des ouvriers
étaient moins élevés.

Le 11 septembre 1769, Boucherie céde son octroi d’impression
des pieces de théitre, valable jusqu’en 1776, a4 Josse Vanden
Berghen. Outre I’édition de livrets, avec ou sans musique, Josse
Vanden Berghen avait également ’habitude de publier en fin d’an-
née des almanachs appelés “chantants” reprenant la musique des
airs les plus céleébres des opéras en vogue. Les recueils d’ariettes
arrangées par Vitzthumb parurent de 1775 4 1789. Proposés au
public via le systéme de la souscription, ils constituent un des plus
grands succes de I’édition musicale 3 Bruxelles au XVIII® siécle.
Les trois Recueil de contredanses de Pierre Trappeniers sont édités
chez Van Ypen et Pris pour les deux premiers, le troisi¢me sortant
de chez Van Ypen et Mechtler en 1779. La mention des libraires
qui vendent ces publications permet d’affirmer que leur diffusion
dépassait largement le cadre bruxellois.

Parmi les lieux de diffusion des livrets accompagnés ou non
d’airs notés, il convient d’évoquer la librairie attachée au théitre
de la Monnaie. Lusage des livrets qui permettent de suivre les
représentations de l'opéra, associe intimement la boutique de
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livres au fonctionnement du théatre pour lequel elle constitue une
source de revenus non négligeable. Cette petite boutique est men-
tionnée pour I'une des premidres fois en 1767 alors que débute la
direction des comédiens sociétaires. Les diverses mentions concor-
dent pour situer la boutique 4 I’entrée de la salle et du parterre,
soit tres probablement dans ’acceés principal au parterre situé
sous la loge centrale du premier rang. Le premier a avoir été auto-
risé a installer une librairie 4 la Monnaie est Jean-Louis de
Boubers. Grice a la vente d’une partie des biens de Boubers orga-
nisée le 22 septembre 1788, nous pouvons nous rendre compte du
stock immense dont le marchand disposait dans sa boutique :
“28 222 exemplaires de pieces de Théitre & 11 492 Almanachs”.

Le succes des spectacles de la Monnaie provoqua ’apparition
d’une presse spécialisée. Avant 'année 1759, la presse bruxelloise
n’offrait qu’un pietre tablean. La Gazette des Pays-Bas vivotait sous
le contrdle du pouvoir aprés avoir changé plusieurs fois de titre au
cours du premier siécle de son existence. Il n’y avait pas de
rubrique culturelle et en ce qui concernait les spectacles, on se bor-
nait aux annonces. Il parut au cours de ’année 1755 un éphémere
Littérateur belgique qui s’intéressa, de loin, aux scénes de Paris et de
Bruxelles. Mais point de critique dramatique, peu s’en faut. La
situation changea quelque peu & partir de I'année 1759 o, avec le
concours du pouvoir, un aventurier frangais, Jean-Henri Maubert
de Gouvest (1721-1767) insuffla une vie nouvelle 2 la Gazette et
langa trois périodiques nouveaux : un mensuel politique, le Mercure
historique et politique des Pays-Bas, une feuille d’Annonces et avis divers
des Pays-Bas et un “gazetin” corrélatif au journal principal, les
Mémoires du temps. Le contenu de ces journaux publiés sous le
contrdle du pouvoir reflete évidemment le caractére de leur unique
littérateur qui ne s’intéressait qu’a la politique et a ’histoire.

Les choses changerent lorsque Frangois-Antoine de Chevrier
(1721-1762) prit officiellement le relais. Le séjour de Chevrier a
Bruxelles fut trés bref, de 'automne 1759 A celui de 1761. 11 sut
cependant en imposer 4 Cobenzl et aux autorités et se vit confier
la continuation des journaux dirigés par son prédécesseur et
adversaire, en particulier son “gazetin”. Cet hebdomadaire du
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samedi occupait 4 pages. La premiére livraison parut le 3 mai
1760. Les jugements portés par Chevrier sur le thédtre bruxellois
sont négatifs pour la plupart, visant aussi bien les pi¢ces repré-
sentées que les acteurs. Ce qui aprés tout n’efit été que d’épiso-
diques banalités se transforma en hargne méchante au cours de
’année 1762 lorsque Chevrier publia son Colporteur sous la fausse
adresse de Londres. Le personnage principal Monsieur Brochure
“le colporteur le mieux fourni et le plus scandaleux du royaume”
s’y adonne avec un plaisir & peine déguisé A un jeu de massacre
contre la cour, les affaires, le clergé et bien sfir, le thédtre. Pour
terminer, il convient de mentionner encore le passage a Bruxelles
de Jean-Frangois de Bastide (1724-1798), autre folliculaire qui tra-
versa le champ de la presse bruxelloise & nouveau réduite a fort
peu de choses aprés le départ de Chevrier. Il y publia, de 1766 a
1767, un épisodique Journal de Bruxelles ou Le penseur.
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