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L.a Wandeldécoration

La lecture du programme du spectacle de Nanterre : Cosi fan
tutte de Mozart (janvier 1986), production reprise du Théitre de la
Monnaie de Bruxelles, nous éclaire, par un de ces commentaires
techniques qui démystifient le merveilleux et qui magnifient la
performance, sur le procédé utilisé dans la décoration du spectacle :
le déroulement d’une toile pesinte (la wandeldécoration (1)). Au
méme moment, 4 Bonn, le décorateur M. Scott introduit une tech-
nique identique dans la mise en scéne de G. Del Monaco de L’Elisir
d’Amore de Donizetti,

Paradoxalemsnt, enfin, un ouvrage si peu joué comme Hin und
Zuriick de P. Hindemith, revient A I'affiche muis sans cette wandel-
décoration qui en avait motivé la création en 1931 (la reprise a lieu &
Madrid en janvier 1986 dans les décors de S. Suarez).

Donnons quelques précisions aux propos de M. Henri Oechslin,
que I’on considére comme 1'un des meilleurs techniciens de la scéne
actuellement, qui a commenté dans le programme de Nanterre
la technique qu’il a employée pour réaliser le panorama du décora-
teur Karl Ernst Herrmann ; précisions tout aussi utiles & I'égard des
wagnériens qui revendiquent pour leur maitre, la paternité du
syst¢tme célébré dans la création de Parsifal en 1882.

L’UTILISATION AU THEATRE DU DEROULEMENT DE LA TOILE PEINTE.

Au cours de la lecture dz ’ouvrage dz B. Horowicz Le théitre
d’opdra, nous notons ceci : « en 1825, quelques dizaines d’années
donc avant Parsifal, apparait a 'opéra un décor mobile « qui
faisait difiler une ravissante perspective devant les ondulations
d’un bateau» (p. 148). Nous pouvons le rapprocher de ce texte
de Pierre Sonrel, tiré de son Traité de scénographie : « le décorateur
Cicéri (1782-1868) dont la maitrise et l’abondante production
firent la vedette incontestée de son temps, poursuivit la route tracée
par Daguerre, il équipa en 1829 un cyclorama sur tambour pour
La Belle au Bais Daormant. Le paysage se déroulait au rythme de la
marche d’un acteur » (p. 86).

(1) Le terme de Wandeldekoration a été diversement traduit (cf, notre thése :

« Autonomie ou correspondance du décor d'opéra, la wandeldécoration 1882-1982 »,
Université de Paris VIII, sous la direction du Pr. Franck Popper, 1985 p. 17).
: du edécor qui marche » au « panorama roulant » ; on parlera volon-

tiers de panorama mobile (faisant référence aux spectacles de Eanorumn ou de

dlorama qul lui sont contemporains) ou de wandeldécoration, plutdt que du « chan-
gement de décor & vue » dont la signification est autre,
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Parmi les ouvrages traitant de la scénographie, ce sont les seules
mentions faites d’un déroulement du décor autre que le procédé
historique de Parsifal, I’ceuvre de R. Wagner. Le livre, plus difficile
a consulter, de F. Kranich propose une liste d’cuvres comportant
des wandeldécorations : il en répertorie seize (2). Deux autres
ouvrages sur le décor en langue allemande : H. Kaiser Der Biih-
nenmeister Karl Brandt et C.F. Baumann Der Festspielhaus Biihnen-
bilder proposent en note un article de G. Hansen sur les wandel-
décorations réalisées au théitre. Il sagit de la plus compléte étude
sur le sujet et la plus documentée malgré 1’absence d’illustration
ou de croquis (3) ; elle reprend et développe les principales nota-
tions parues quelques années auparavant dans I’ouvrage de M. Vief-
haus-Mildenberger (4).

Grice 4 de nombreuses autres sources, on peut ainsi dresser
une liste assez compléte des ouvrages qui comportent le procédé de
déroulement de la toile (avec la date et le licu de sa premiére uti-
lisation) (5): la premiére remarque qui s'impose est le peu d’ouvra-
ges qui ont passé I'épreuve du temps, la seconde, la diversité des
ceuvres scéniques (piece, opéra, ballet ou pantomime).

Premiers effets.

Kranich et Hansen sont d’accord pour dire que 1'Oberon de
1826 inaugure un nouveau procédé scénique avec I’utilisation d'un
panorama mouvant, Hansen s’interroge sur son origine et aboutit &
3uclqucs précisions qui ne remettent pas en cause la représentation

¢ I'opéra de Weber de Londres. Il suppute la présence du panora-
ma mobile dans la scénographie du xvin® siécle sans pour autant
en trouver de preuves concrétes (6).

Il a retrouvé, sans que les dates soient précises, la présence de
wandeldécoration dans un pantomime de Noél donné & Covent
Garden en 1820 et dans un spectacle de Drury Lane illustrant un
paysage de Windsor a Eton (entre 1822 et 1825). Le cas du Freischiitz
est plus intéressant avec sa horde sauvage collée sur une toile mou-
vante. S’il ne s’agit pas vraiment d'une wandeldécoration, le pro-
cédé est constitué d’un voile ma & la main d’abord, puis actionné
autour de rouleaux. C.W. Gropius, peintre berlinois qui maitrisait
les techniques décoratives, approcﬁe la wandeldécoration sans
'utiliser & fond ; notamment, il dédaignait 1'aspect mécanique du

(2) F. Knaxicn, Die Bilhnenlechnik der Gegenwarl, Mfiinchen, Berlin 1929-
1033, tome 1, pp. 178-9,

(3) G. HansEN, « Der Rhein und die Wandeldekoration des 19. Jahrhunderts »,
in Maske und Kolhurn 1965, 11, pp. 134-150.

4) M. Vieruavs-MiLpENBERGER, Film und Profektion auf der Biihne, Verlag
Lechte Emsdetten, 1961 qui reproduit la wandeldecoration projetée de Parsifal
utilisée par Nina Tokumbel & Zarich en 1932, ainsi que des photographies de scéne.
Ce procédé a une tout autre allure que celul similaire mis en scéne par Wieland
Wagner & Bayreuth en 1937 pour ses premiers décors.

5) Voir appendice.

6) Op. eil., p. 134 et note 1.
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océdé. Néanmoins, le systéme de Gropius illustrant I’action du
gul:ame et s'intégrant dans le déroulement de la représentation sub-
sista longtemps. A. Kassel, le 1.03.1822, il participe ala décora.tloq
de Chr.F. Beuther, en élaborant la scéne de la Gorge au loup ;
en 1843, le théitre de Zurich mentionne que le mécanisme du
Freischiitz fait partic, de lfi}oij inventaire comme de celui de nom-
es scénes jusqu’en : ; :
bmusl-lansen dis].tincéue également les aeuvres de Antonio Sacchetti
et de Alessandro Sanquirico qui s’apparenteraient plus au specta-
culaire baroque qu’i une utilisation de la wandeldécoration. Le
premier présente en 1824, I’éruption du Vésuve, notamment avec
une toile sans fin enroulée sur des rouleaux assez bruyants, le
second, en 1827, a la Scala de Milan : Le dernier jour de Pompéi
de Pacini (7). Mais c’est avec I'Obéron que le sysicme prend son
véritable essor, aidé en cela par le succts de la picce.

Hansen remarque encore qu'a quelques jours d’intervalle,
le panorama mobile est créé a Londres et a Vienne, dér’t}ontraqt
par 1 que le principe du systeme était dans I'air et qu'il devait
aboutir. Au théitre de Leopoldstit, Rainoldi présente un panto-
mime : Der erste May im Prater avec comme décoration finale un
panorama qui se promenait au fond de la scéne pendant la course des
messagers. Ceux-ci restaient sur Flacc en mimant leur effort tandis
qu'une peinture, représentant 'allée du Prater avec ses maisons les
plus caractéristiques, défile en sens inverse. ‘Unc gravure nous en
donne I'idée, mais il est facile de s’imaginer ’cflet escompté (fig. 1).
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Fig. 1. Der ersle ;";!uy fr;:;;w;i!er. Wien 1826, gravure d'aprés Scheller, in G. Hansen,
op. clt. sq.
(7) Idem, p. 137,
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L’assertion de Horowicz, qui s’appuie sur une rubrique qui
correspondrait au livret de La Belle au Bois Dormant, effectivement
dotée d’une wandeldécoration en 1829 par Cicéri, est peut-étre
fausse. Pourtant, en 1825, le 2 mars exactement, a bien lieu une re-
présentation qui pourrait étre celle notée par Horowicz. Egalement
dans un décor de Cicéri, sur une musique de Carafa, une Belle
au Bois Dormant écrite par M.E. de Planard contient dans son
livret : « Le fond du théitre s’ouvre et laisse voir les jardins du
palais soudainement illuminés par des feux magiques, La Reine
des Fées et sa cour arrivent sur un canal, dans des barques ornées de
fleurs » (p. 39).

Obéron.

L’Obéron de Weber caractérise parfaitement I'imagerie féeri-
que du romantisme allemand et surtout I’accent qu’il met sur le
visuel. Le grand spectacle appelant 1'ingéniosité des machinistes, la
marche de 'armée russe en Turquie devait étre réalisée de maniére
grandiose. Le spectacle que J.H. Grieve monte 2 Covent Garden,
propose la wandeldécoration originelle de D. Roberts qui déroule
autour de cylindres une toile représentant les régions traversées,
d’une longueur de plusieurs fois égale a celle de Ia tojle de fond,
devant laquelle se meut une armée peinte ¢galement et ¢lle-méme
déroulée de fagon identique. Le panorama représentait des paysages
orientaux avec fastes et déploiements techniques en rapport avec la
féérie du sujet.

A Leipzig la méme année, le frére de Carl Wilhelm Gropius qui
avait approché dans sa scénographie du Freischiitz en 1821 de I"idée
de panorama mouvant, Ferdinant Gropius, réalisait son Obéron
avec une wandeldécoration identique & celle des dessins de la repré-
sentation de Londres.

Les rouleaux allaient pouvoir dérouler leurs kilomédtres de
toiles. Un admirateur de Cicéri, Josef Miihldorfer, qui avait assisté
au spectacle de La Belle au Bois Dormant en 1829, essaye 4 Aix-La-
Chapelle le procédé pour Obéron (le 4.03.1830) avec le peintre
Schnepf, présentant un paysage au bord d’un fleuve, avant de réali-
ser pour la réouverture de Manheim, et pour ses débuts dans cette
ville, en 1832, une wandeldécoration spectaculaire qui sera reprise
4 Aix, puis & Cologne (23.04.1832) o le final du second acte
représentait un panorama des cotes de Tunis dans la lumidre chan-
geante du soleil et de la lune. '

Des lors, on va travailler et peindre des semaines ces clous du
spectacle comme & Zurich (1839), 4 Hambourg (mars 1840) ot la
wandeldécoration devient autonome et Obéron seulement un pré-
texte. De la wandeldécoration au diorama, il n'y a que peu de
différence ; le peintre Fink réalise donc des modifications de
lumiére : « Le soleil se couche et les étoiles apparaissent », d’aprés
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le I;rocédé de Daguerre qu'il fait mouvoir comme une wandeldécora-
o i il n’ ion de monter Obéron i
er 1857, il n’est pas question
ParisLesaﬁz 1iIEV;'};me:c:tx:ncui.:aire procfdé comme le montrgr;t ]lcsBﬁ;i:gf
manuscrites de la mis¢ en scén%,l sur le llm:;nc;r;s;;vcmo svant E
I’Opéra : « 10° tableau : lc 1 -
I:gﬁ;ing: par Eﬁ effet de jour et ﬁm:épar urn &E'ztnd:nt:;g:in({ e% Egﬁl;
sort du coté jardin. La barque montce pa By il s
' 6té cour et se place bien au milieu ' .M
?aafiﬂmﬂﬁf panorama et de l'orchcst'rcdgour le g?és?l: ((11% é:)cll;?:u);
i : 1) indispensa
_ Cette longueur de 'orchestre (!)
poer bon s probimes o bt o Vg oo 103,
i leaux continuent a to , ils ! 8
leur f;)ig:;:tﬂaire. Kranich note tout de méme qu utpg dcsK p::ﬁ? z};ﬁr
faites exécutions, pour Obéron, fut entreprise par les fr i::ezs o bg;
a Wiesbaden en 1900, dont une esquisse peinte de Joscé’ chetg e
témoigne encore aujourd’hui, apres l'incendie du théatre en

(voir planche).

Les cadres coulissants.

? i toile autour d'un
lement, autre qu’un déploiement de |

roul&]:::dg?;:mt du tout un gigantesque panorama, futl'const(;tulﬁ
aussi d’un cadre toilé de'envergure gq la }mli de lil'gglcll [?%?USOEI'E g

i sens ou dans 1'autre. Principe beauc _
%th?a?nsaignintéresmut pour nous puisqu’il mdlquéc qL:ic La stco&lﬁ
est encore clouée sur le chissis. Oqlﬁctl'cauwz1 3&2 l‘c: SSC:R) ;gztll ¢ icpoaur o

dssis toilé qui coulisse sur un rail et que decrit 5
gﬁi?xsgl:r;%l[ljsqh vue. Naturellement, ici, le chdssis occupe tout le
ne. [

fondé&é@rﬁﬁisiblc A Vienne en 1826 avec le pantomime Der ig:ﬁ
May im Prater, déja cité, on le retrouve, plus ou moins pecore
tio?i,:mé a Darm’stadt, par 1. Dorn en 1836, puis a Vienne encore,
i 1%42';17. Dorn utilise ce procédé des cadres coulissants p_(;:.]l;
des régiléons financiéres et non par désir, donnant au b]?ﬁfamé)r:nllus
Die bezauberte Rose, qu'il a lui-méme €crit pour son jubtie, : p(9)
d*l n mouvement latéral, une légere _trans.lat{on VCI:l:l‘;‘:a (:_ ):
i Enfin, le peintre Theodor Jachilm.owclz p?.ﬁglrta IS:; g ul ;:52! :J’?et:-s-
is, av rand succés populaire, le panor bers-
zg?ei?f ’d?eﬁ.)‘i? '%‘old. Malgré un certain mépris que la critique

, notes manuscrites anonymes.
}gg ?J?fcmn'nzrl::ee llllet:lsltr:::}c:lll;c étude sur I. Dorn in B.T.R. n® 3, juin 1958,

17 montre le moulin et la silhouette de la ville ainsi que la partie inférieure du
E;ﬂlon qui la survole,
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manifesta au sujet de I'expédient employé qui enlevait A I'intention
beaucoup d’effets et de vraisemblances, on put lire : « Parmi les
nombreuses décorations nouvelles, celle du final fit véritablement
sensation. On croyait se trouver devant un panorama. Pendant
presque un quart d’heure, défilérent devant nous les charmantes
et pittoresques rives du Rhin ; je dirai presque que c’était trop
splendide, I’eeil était totalement ébloui. Bravo Jachimovicz ! » (10).

1828-1842.

En peu d’années, le procédé de wandeldécoration gagne les
représentations ou s’intégre initialement dans la création de cer-
taines piéces, écrites uniquement pour mettre le panorama mou-
vant sur scéne. Par exemple, le Théitre Bowery de New York avec
le Trip to Niagara de William Dunlap g1828), présente pour tout
spectacle ce panorama qui commence de I’'embouchure de I'Hudson
jusqu’a Catskill, offrant dix-huit vues principales que Dunlap
avait esquissées sur place,

Paris découvre le procédé avec la Belle au Bois Dormant de
Carafa d’abord en 1825, puis de Hérold en 1829, donnant la possi-
bilité au décorateur Cicéri de s'essayer A la wandeldécoration.

E. Newman, qui s’interrogeait sur I’origine de I'introduction
de la wandeldécoration de Parsifal, par Wagner, soumet en note
de ses Wagner's Nights qu'un certain Ludwig Bbrne, dans une
lettre de Paris datée de 1831, décrit une pidce historique donnée
a I'Odéon-Théitre concernant la vie de Napoléon I°* et notamment
son ¢vasion de I’Ile d’Elbe ; & cette occasion la scéne se transformait
en donnant aux spectateur I'impression que le bateau était en
mouvement. Newman, qui apprend le sucés de la piéce, formule
I’hypothése que Wagner, & Paris entre 1839 et 1842, aurait tres
blie;l pu assister & une de ses représentations et en noter I'efficacité
(11).

Nous venons de dire comment Ignaz Dorn avait congu son
spectacle, Die bezauberte Rose, en 1836, avec des cadres coulissants.

Insatisfait des méthodes jusque-li employées, Dorn voulait
communiquer au spectateur une sensation plus forte qu’ailleurs.
Il s’¢loigna de I'aspect traditionnel de la « veduta », pour offrir
un paysage vu de haut, d’un ballon dont la partie inférieure était
effectivement sur scéne. Le spectateur parcourait ainsi la Turquie,
allait et venait au-dessus du Prater de Vienne, survolait Munich,
Francfort, les moulins & vent de Darmstadt avant de se poser a
la nuit tombante.

Chacun cherchant a innover, Troels Lund, qui avait ¢été formé

()1(0 Notre traduction. In Der Sammier. Ein Unterhaltungsblatt far alle Stéinde,
XXXI1V, Wien 1842, [: 104, cité par G, Hansen, op. eil., p. 147.
(11) E. Newsax, Wagner's Nights, London, 1949, reéd, 1068, p. 726, note 1.
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u théftre européen introduisit la wandeldécoration & Copenhague
;our le ballet ?’?:‘:m:asiens oe dans une chorégraphie du célébre
y rnonville.
o B]c.): succes de pieces comme Le Lac des Fées de Auber, sur un
livret de Scribe et Melesville et son pastiche Der Zauberschleier de
F.X. Told, étonne aujourd’hui ol ces ceuvres sont oubliées jusque
par les dictionnaires de I'opéra. Pourtant, entre 1839 et 1857,
« Le Lac des Fées » et der Zauberschleier sont créés dans toutes les
villes allemandes et autriachienm:);i Labfarcc; de Told est représentée
is & Vienne et 300 fois & Altenburg !

v f("Z)on'ilme le dit G. Hansen : «la fée choisit, comme Huon et
Rezia, la route préférée des touristes : le Rhin jusqu’a Cologne
ol elle arrive dans une barque devant une wandeldécoration » (12).
Le succés allemand tient essentiellement & ce morceau de bravoure
ou le décorateur et le machiniste rivalisent de talent : « Dans une
illumination de toutes sortes, de ses villes, des r‘nontzzgncs et des
chiteaux, on accompagne et on suit le Rhin jusqu’a Cologne.
Le soleil du soir se couche en un crépuscule qui enflamme les
sommets. La nuit tombe, les barques accostent devant le Vieux
Cologne vu de Deutz. Les lumiéres des maisons et de la cathédrale
se reflétent en partie dans le Rhin. C’est 14 que Zelia retrouve son

amant » (13).

Wandeldécoration verticale. |

Fig. 2.

. Hansex, op. cil., p. 142, n.t. Le succds de la pidce permit & Pokorny
de ISI:EI)WIGEI' Io&lhémre Ru Dérp\\'icn. cl. A. Baugn, 150 Jahre Thealer an der Wien,

Ithea Verlag, s.d., p. 152,
Zurﬁtg) AI\TE tln Allgemeine Thcgferzeﬂung, Wien 1840, p. 72, cité par G. Hansen,

op. cit.,, p. 143.
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Il n’y a pas a épiloguer sur le sens des mouvements de la wandel-
décoration comme on le fait habituellement sur le rideau de scéne.
Notons tout de méme qu'une wandeldécoration verticale a été
utilisée (fiz. 2). Hansen soupconne que la piéce Peter Stieglitz
représentant une cabine de bateau en train de sombrer, aurait
utilisé une toile de fond au mouvement vertical comme le théitre
baroque employait pour ses fontaines, ses éruptions, une toile sans
fin entre deux cylindres (14).

Plus probables sont les utilisations faites dans Le lac des fées
& Berlin en 1840, dans Der Teuxel du pasticheur F.X. Told & Vienne
en 41 ou dans Esméralda d’aprés Hugo. C.W. Gropius, soucieux
d’intégrer le décor 4 I’action dans la piéce d’Auber, abandonna
I'idée d’une description topologique du voyage de la fée, en mon-
trant sa descente sur la terre par le mouvement vertical du fond.
Il en perfectionna la représentation et la machinerie au cours de
spectacles qu’il donna, aprés Berlin, & Stuttgart (29.09.1846), a
Prague (23.02.1847), et qui bénéficiérent de I'expérience que Gropius
acquit lors d'un voyage sur le Rhin, ou encore 4 Hanovre (15.04.
1855) ot1 le machiniste Daubner et lui-méme furent les héros du jour.
« On apercoit la fée sur un nuage qui descend véritablement au
début, mais bient6t seulement en apparence car c¢’est la toile de
fond qui s’éléve. On voit sortir de la brume des nuages des sommets
couverts de neige, les Alpes, les pentes forestiéres, la campagne
verte avec riviéres et villages, finalement les clochers des villes ;
I"échelle est de plus en plus grande, des toits puis des maisons
emplissent le devant de la scéne et on apergoit dans la demeure de
I’étudiant, la chambre dans laquelle la fée se précipite » (15). Ce
rapport de la mise en scéne de 1839 et de sa wandeldécoration
coincide avec la seule image visible & Paris de cette pi¢ce aujour-
d’hui oubliée (16) : la maquette peinte, montée & plat, d’une hau-
teur de 50 cm, représente, de haut en bas, le ciel, des nuages, une
ville lointaine, des toits parmi les nuages, enfin des maisons dans
lesquelles on distingue de:s personnages. La décoration serait de
Philastre et Cambon (17). : !

E. Devrient communiqua son enthousiasme a Gropius qui
s’attacha, dans sa réalisation pragoise, 4 rendre I'effet aussi saisis-
sant : « La scéne représente au début un espace nuageux avec,
a I'arri¢re-plan, un azur clair, presque transparent ; soudain s’¢él¢-
vent du sol, sur toute la largeur de la scéne, des montagnes loin-
taines aux sommets dans le brouillard. Ensuite monte un deuxi¢me

14) Op. eil., p. 138.

15) N.t. In E. DevrieNT, Briefe aus Paris, Dramat.u.dramaturg. Schriften,
Bd. 4, Leipzig 1846, F 113, cité par G. Hansen, op. cil., p. 145.

16) A la Bibliothéque de I'Opéra de Parls,

17) On regardera avec amusement le texte illustré du Lac des Fées ol le carl-
caturiste montre la descente de la fée sur terre, avee son harnais, le filin et le ma-
chiniste en train de manceuvrer 4 la manivelle,

In Der Feensee opern text verl. v. G. Made. Sd. s.q.
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front, vaste plaine entourée de monts et traversée par le Rhin,
peint avec une fidélité a la réalité qui enthousiasme. Maintenant
apparait Cologne vue de Deutz, avec le Rhin au troisi¢éme plan,
uis ce quartier lui-méme et enfin, la maison de 1'étudiant sur
aquelle Zelia, descendant des nuages, se pose » (18).
Au sujet de la pitce de L. Bertin d’aprés Notre-Dame de Paris de
Victor Hugo présentée en 1836, I'idée de mouvement vertical était
émise : « Fort au courant de la machinerie théatrale, Victor Hugo
conseillait & Duponchel de faire descendre une toile de fond de la
hauteur des tours de Notre-Dame et les représentant en totalité.
Quasimodo serait 4 la méme place, en simulant les gestes d'un hom-
me qui se cramponne aux aspérités de 1’architecture, tandis que la
toile, en descendant, aurait, par une illusion d’optique, fait croire
4 I'ascension du bossu » (19). Le projet ne fut en fait réalisé qu’en
1885 au théatre des Nations.

Hansen donne encore en note un effet identique qui se rapporte
au drame de Hugo : « L’escalier s’enfonce dans les dessous ; le
spectateur a I'illusion de grimper avec le fugitif ; successivement il
voit apparaitre les étages supérieurs de la tour, les greniers, I'inté-
rieur des robustes charpentes ol sont les cloches, enfin la plate-
forme, du haut de laquelle le moine concupiscent sera précipité
et d’oul I'on apergoit le panorama du vieux Paris » (20).

1845-1875.

A Konigsberg, en 1846, rien ne justifie la présence d’une
wandeldécoration montrant le paysage des rives rhénanes, si
¢loignées, dans la Undine de Lortzing. On s’apergoit que tout peut
étre prétexte a I'effet décoratif.

Comme dans cette piéce inconnue A laquelle assiste Théophile
Gautier : La chasse au chastre lg‘?). Une tempéte en mer se produit :
« Le vaisseau et les cotes qui fuient, le ciel qui change de couleur
et les vagues qui défilent et le tonnerre qui tombe » justifient le
titre de la rubrique que Gautier écrit entre juin et aoit 1850 :
« Décoration panoramique » certainement proche de l'effet que
nous étudions (21). A Darmstadt, en avril 1865, est donné un opéra
en trois actes écrit par Maillart : Lara. L'intérét ne réside pas dans
I’ceuvre, depuis oubliée, mais dans la décoration mouvante que
Carl Brandt utilisait pour la premiére fois, avant de régler celle

(18) N.t.in Allgcmdne Thealerzeltung, XL, Wien 1847, p. 279, cité par G. Han-
sen, rga. eit., p. 146.

1 ; Germain Barst, Essai sur 'histoire du thédtre, Paris, 1893, p. 55.

20) Op. eit. p. 145, d’aprés Le Temps du 4.02,1904. Le spectacle eut lleu au
Théitre de la Porte Saint-Martin, Un effet d’escalier est égalemant cité par Moynet.

(21) In Hisloire de l'arl dramatique en France, depuis 25 ans, Lelpzig Hetzel,
1858-1859, tome VI, p. 135,
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de Parsifal. Kranich précise qu’aux mots «oublie et guéris »
Lara s’endort et des images descendent ; une rangée de toiles
mouvantes représentent alors le réve de Lara d’une maniére inté-
ressante et captivante (22). Le livret révéle uniquement que I’acte I11
débute dans la chambre de Lara, un rideau de nuages descend a
I’avant-scéne puis se reléve sur le tableau d’une grotte taillée dans
le roc, laissant voir la mer au fond, lieu de I'action du réve (23).
Le machiniste palliait le probléme du changement brusque de
tableau par le subterfuge tout a fait adéquat dans la circonstance.

Enfin, si on peut concevoir que le Voyage autour de la Terre
se prétait & I'utilisation de la wandeldécoration, aucune précision
ne nous le confirme, de méme pour cette Reine de Saba de Goldmark.

Wandeldécoration latérale sur un plan.

Le déroulement latéral de la toile subit de nombreux perfec-
tionnements et des variantes qui consistent essenticllement dans
I’étagement des plans en mouvement.

Sur un plan, sur deux, ou sur trois, le but est de faire illusion.
Les premiers effets notés dans le Freischiitz de Gropius en 1821,
sur un pan de toile, s’il est difficile de les classer parmi les wandel-
décorations, s’y apparentent déja plus par l'introduction de cy-
lindres de part et d’autre de la scéne, cela en 1838, qui tendent la
toile et lui donnent un mouvement régulier. Ils suivent le procédé
institué¢ par 1'Obéron de Londres. D’abord enroulé & la main, le
systtme se mécanisa plus tard.

Qu’il se déroule sur la scéne (Freischiitz) ou a I’avant-scéne
(Obéron), le panorama y trouvait une autre justification que celle
décorative : apparition et féerie de I’action pour I'un, changement
de décor facilité pour I'autre. Dans Soléa, quoi de plus gratuit ?
Une des rares reproductions de la wandeldécoration — autre que
pour Parsifal, que nous verrons plus loin — provient de cet oéra
de Isidore de Lara mis en scéne a4 Cologne en 1907 (24). Ce n’est
pas son moindre intérét car la date de représentation nous permet
de consulter quelques articles tout & fait révélateurs sur 'opéra et
son décor.

R. Hraby, qui réalisa une autre wandeldécoration pour Faust,
toujours & Cologne en 1909, peint une toile représentant une bataille

2) F. Knanien, cf. eil., p. 179, citant un article du Mustkalische Well.
122.3) L. Pavianti, Lara, mise en scéne, Coll. de Mises en scéne, Parls, 18064,
o L. d’'Huna, Lara, mise en seéne, Le Manteau d’Arlequin, Paris, 1864, pp. 62-3.
(24? La revue Le Thédtre a publié le panorama et quatre parties détaillées de
celui-ci, avril 1008, II, pp. 11-14.
) In Le Gaulois du 22,11.1907, cité dans Soléa, les opinions de la crilique,
Choudens éd., 1907, p. 7. N

368

navale déroulée au cours du prélude symphonique du troisitme
acte. Il ne s’agit pas ici d’un paysage dont I'action impose le dé-
roulement d’un lieu 4 un autre, ou d’un tableau 4 un autre puisque
rien du II° et du III® acte ne se correspond, mais de I'illustration
d’un combat naval. ; 2

« Un vaste panorama se déroule ol I’on voit tour a tour cingler
les deux flottes, &voluer et combattre les navires et briller les biti-
ments vaincus » (25), nous décrit Fourcaud, enthousiaste comme ses
collégues, qui prend de plus une position intéressante sur le décor :
« Ce principe de décors mouvants, empruntés au célébre épisode du
premier acte de Parsifal, peut étre utile pour la mise en scene d’épi-
sodes pittoresques en forme de po¢mes symphoniques et faciliter
heureusement certaines transitions », Ce qui n’est pas inexact qeuant
4 ce dernier point ; mais audacieux pour la mise en scéne des po¢mes
symphoniquss (pas irréaliste puisque Passions de Bach et
autres oratorios sont aujourd’hui mis en scéne), et révélateur sur le
rOle de la toile peinte illustrative (26).

Le principe de I'unique panorama peut &tre utilisé soit & I'avant-
scéne comme précédemment, ou encore dans le cas de la création
parisienne de Parsifal en 1914 (27), soit & I’arriére-plan, ce qui laisse
I'aire de jeu praticable. Nous pouvons concevoir 1’effet mis en scéne
a Bonn (L’Elisir d’amore, 1986) si I’on se souvient des images du film
de Marcel Carné : Les enfants du Paradis qui offre la reconstitution
d’une pantomime dans laquelle se déroule une véritable wandel-
décoration : «il «marche», c'est-d-dire qu'il mime sur place
« I’homme qui marche », le décor représentant le paysage glissant
derriére lui en sens inverse de la marche» (28). La pantomime

Le Palais des mirages ou L’ Amoureux de la Lune), sur la musique

e G. Mougque, est claire, nous passons d'un lieu & un autre comme
I’histoire le suggére, en restant dans I’action qui atteint peut-étre
14 son paroxysme. Tout cela est sensé se passer en 1847, cela illustre
de maniére dynamique ce que nous avons jusqu’a présent été obligé
d’imaginer dans cet article sur le déroulement de la toile peinte au
théatre.

Faust.

Kranich fait une large place aux wandeldécorations de Faust ;
il présente en effet deux panoramas gigantesques, certainement les
plus longs jamais peints, qui se déroulérent sur les scénes de Weimar
et de Cologne (voir planche). 11 indique encore que le procédé fut

26) Ibidem, p. 8.

27) Voir les reproductions des deux ]\pannramns de Simas dans l'ouvrage de
G. Bennanp, Le Wagner de Parsifal, A. Mericaut, Paris, 1914, 3.1.

(28) « Les enfants du paradis », Avani-scéne einéma, p. 43 qui reprodult des
photoq’raglalcs de la séquence. Voir également Les enfanis du paradis, ¢d. Balland,

pp. 147-1
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utilisé pour la premiére fois en 1883 par A. Wilbrandt av Burgthea-
ter de Vienne (29).

On peut préciser, grice a un catalogue d’exposition consacrée &
Faust en 1929 (30), que la premiére utilisation du proctdé dans le
Faust de Goethe revient a une initiative du thédtre de Oldenburg
en 1836 et qu’en 1876, un autre projet aurait été émis par F. Din-
gelstedt qui a I'idée de réaliser pour la Nuit de Walpurgis une wan-
deldécoration de dimension wagnérienne. Les effets produits dans
le Ring commencent & hanter les metteurs en scéne ; on peut se
demander si, dés lors, ce n'est pas la confrontation avec ceux-ci
ou avec le procédé de Parsifal qui motive I'introduction de wandel-
décoration dans certaines piéces.

Faust ne se préte pas & 'utilisation, pour une seule scéne, de la
wandeldécoration : la Nuit de Walpurgis s’y préte le mieux avec sa
transition des murs de la ville & I'intérieur du cachot (A. Wilbrandt,
1883), de Pencios au temple de Mantos (attribué & Max Bruckner
par Kranich) (31), avec une chasse a courre (projet non réalisé¢ de
Dingelstedt) qui devait se¢ poursuivre, dans I'épisode nocturne,
jusqu’a Pintérieur du cachot.

Le songe dans la chambre d'étude provoque le déroulement
du procédé a Cologne (vers 1906) et peut-&tre initialement 4 Olden-
burg (1836). De méme le passage de la plaine thessalienne jusqu’a
I'Arcadie dans la mise en scéne de Max Mastersteig, donne lieu au
procédé attribué par Niessen 4 R. Hraby (Schauspielhaus de
Cologne, 1909-1910).

Enfin, il existe une esquisse de wandeldécoration peinte par
F. Weiss pour la réalisation scénique de G. Witkowski (vers 1907,
Leipzig) qui représente la promenade de Paques.

Toutes ces utilisations se justifient par le songe ou le déplace-
ment.

Double wandeldécoration.

Déja le procédé partait d’une volonté de donner plus d’illu-
sion, ce qui impressionna beaucoup comme nous le dirons plus
loin. Il n’en reste pas moins que le défilement du paysage sur un
plan jure avec I’étagement — lui-méme bien sir illusoire — des pans
du décor. On assiste donc & des tentatives de « tridimensionalisa-
tion » de la scéne. Usant du méme expédient, certains déroulent
deux toiles. Cicéri réalise cet effet dans La Belle au Bois Dormant

29) F. Kra~icn, op. cif., tome I, p, 179,

30) C. Niessen, Fausl auf der B:]g::e. Faustin der Bildenden Kunst, Braunsch-
welf, 1929, p. 96 & 109.

31) F. Knaxicn, op, cit, tome I, p. 179 et planche 11. Il ¥ a peut-étre une
!.nv:l:ES_}un c}% ;éférenccs avec le décor de R. Hraby, ici ou chez C. Niessen, op. cil.,
Jin el . .
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de Scribe et Aumer. Le livret le precise, la wandeldecCordation st
nécessaire : « Dans le fond est le chiteau de la Belle au Bois Dor-
mant (...) ce lac, il faut le traverser (...) & ces sons redoutables,
toutes les nymphes s’enfuient. Gérard reste seul et court a la barque,
la détache du rivage et rame au milieu du lac. Voyage pendant lequel
se déploient sous les yeux les points de vue les plus variés » (3'2).
Effectivement on voyait « un pécheur en train de ramer jusqu au
milieu de la scéne, et, pour maintenir celui-ci sur place, on laissait
la barque immobile devant une décoration qui s’animait » (33),
relate F. Flotow. On retrouve 13 le principe qu’utilisa Gropius dans
Le Lac des Fées d’une part, avec un mouvement vertical, dans Elli-
nor d’autre part, avec un mouvement latéral. ;

Flotow note encore que le premier plan bougeait plus rapide-
ment que le second, prouvant qutéls's:4 gjcrfectmnncments Cicéri donna
a la perspective en mouvement ; ;
: gimg une situation correspondante du Lac des 'Fe'cs, Zelia
descend en barque le cours du Rhin, Schwarz ayant peint le pano-
rama qui défilait derridre ainsi que des bandes d’eau qui se mou-
vaient devant, & Leipzig le 31.12.1839. |

Pour Ellinor de Taglioni, Gropius poursuit ses recherches sur
P’illusion méme s’il n’utilise qu'un plan de wandeldécoration ; il
renforce son image en faisant passer entre le spectateur ct la barque
sur scéne, et entre celle-ci et la toile mouvante, diverses autres
embarcations plus ou moins réduites par la perspective da,ns une
situation proche de celle déerite plus haut : « Unc barque s'appro-
che lentement d’une cbte sans perdre son tangage, par contre I’ar-
riere-plan se met en mouvement comme si la barque et le specta-
teur continuaient leur voyage» (35). tiy:

On peut inclure la wandeldécoration ongmcllc de Obéron,
avec son second pan de toile représentant I'armée, dans cette
recherche vers une illustration plus réaliste d’un univers féerique !

1876-1913.

Outre les ceuvres de Wagner qui utilisent des déroulements de
toiles, 1'Or du Rhin ou les filles du Rhin se meuvent au milieu de
toiles de gaze peintes représentant des vagues qui se déplagaient
de gauche a droite, La Walkyrie avec ses nuages tempétueux cou-
rant de droite & gauche pendant le combat de Siegmund et Hunding,
le Crépuscule des Dieux qui se termine par un convoi funtbre dispa-

33) N.t. In Friedrich von Flolow's Leben, Lelpzig, 1892, p. 32 ct sulv, cité par
Hansen, op. cil., p. 138.

34) N.L. ibidem, p. 130.
35} N.t.in mmtrzm Zeilung, Lelpzig, 1861, n® 932, p. 330, cité par G. Hansen

ibidem, p. 143,

;32 In livret, acte 11T, scéne 2, p. 21 (1829). Acte II, sc. 7 (1830),
G.
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raissant dans un brouillard mouvant au premier plan, avant que le
Walhalla en feu n’émerge de bandes de fumée se déplagant de
droite & gauche, et Parsifal, qui a perpétué sur toutes les scénes a
partir du 1° janvier 1914 I'existence de la wandeldécoration, d’au-
tres spectacles usent du panorama mobile.

Dans la pitce de D'Ennery et Jules Verne : Michel Strogoff,
le théitre du Chatelet présente, en 1880, « un panorama mouvant
qui se déploie sur les rives de I'’Angara, ot est censé filer le radeau...
C'est une succession de points de vue vraiment pittoresques.
Tant6t de hautes futaies granitiques, étrangement profilées ;
tantdt des gorges sauvages d’ol s’échappe quelque torrentucuse
riviere ; quelquefois une large coupée avec un village fumant
encore, puis g‘épaisscs foréts de pins qui projettent d'éclatantes
flammes, etc. » (36). Un consortium de peintres viennois, Brioschi,
Burghart et Kautsky, établirent les décors d’une piéce indienne
de Kalidasa pour la présenter au roi Louis II de Baviére le 5 mai
1885. L’avant-dernier tableau comportait une wandeldécoration
de forét vierge peuplée, conformément aux veeux du roi, d’oiseaux
de paradis, de perroquets et d’autres animaux, réalisée par le ma-
chiniste munichois K. Lautenschliger qui avait monté cet autre
opéra de Wagner aux nombreuses difficultés techniques : Les
Fées (37).

L'opéra de Gluck Orphée et Eurydice (et son célébre voyage)
ne pouvait manquer d'inspirer aux décorateurs I'utilisation d’un
panorama mobile comme au Berliner Staatsoper Unter den Linden
en 1906, ol les deux héros sortent des enfers et se dirigent vers la
terre devant trois plans se mouvant de droite & gauche,

F. Kautsky, qui utilisa la wandeldécoration pour Obéron et
Urwasi, dessina un projet pour Hamlet destiné au Staatliche Schaus-
piclhaus de Berlin, également en 1906, avec le déroulement du décor.
Enfin, le Staatsoper présenta dans I'opéra de Josef Lauffs Kerkyra
un panorama mobile représentant la splendeur du paysage de
Corfou (27.01.1913).

Encore un exemple : la course de chevaux de 1'Union Square
Theater de New York offrait aux spectateurs trois jockeys montés
sur des chevaux au galop sur une piste-tapis roulant qui se dérobait
sous leurs pas et avec un décor qui défilait en sens inverse. L’effet,
qui fut représenté a Paris ensuite, comportant « la vue familiére
de I'Hippodrome de Lonchamps avec ses tribunes et les rangées
lointaines de spectateurs peints sur la toile » (38) intéressait beau-

5(??) {\Yorqn el Stouvrtc, Les annales du thédlre et de la musique, V1, Parls, 1880,
p. 537 et suiv,
o 37) Criogl:} Perzer, R. Wagner-Bilhne Kénlg Ludwigs 11, Prestel Miinchen,
, pp. 202-3,
(38) G. Movner, Trues el décors, Librairle Illustrée, Parls, 1893, p- 335. Ct.
. 327 et sulv. ainsi que Max de Nausoury, Les trucs de thédtre, du cirque et de la
foire, Ar. Colin, Paris, 1909, pp. 100-102,
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coup Moynet et Nansouty. Il nous révele comment un simple truc
pouvait étre le seul attrait d'un spectacle. Pour son exéeution,
on remarquera la multiplication des illusions : wandeldécoration
4 mouvement latéral, wandeldécoration horizontale du sol, premier
plan de barriéres construites qui défilent (39). La simulation des
acteurs, comme dans tout déroulement du décor, se perfectionne :
les chevaux sont mus légérement de la coulisse pour déterminer
un vainqueur et un large ventilateur fait flotter casaques et cri-
mérels’our certains « ce truc trés ingénieux procéde plutdt de I'art
du mécanicien que celui du machiniste » (40). Il n’empéche que le
succés populaire fut énorme. Les retombies aussi: la célebre
diligence des studios Universal avec sa toile de paysage qui se dé-
roule, les multiples plans cinématographiques de voitures qui sont
immobiles de la méme fagon devant un écran sur lequel défile
la route, les incrustations permises par la vidéo en sont les .consé~
quences modernes. M. Viefhaus-Mildenberger a noté d’autres
exécutions de wandeldécoration. Dans La Flite enchantée de
Mozart, le caractére féerique, initialement Singspiel, pouvait
motiver son introduction, mais celle-ci semble céder a la mode ou
A une confrontation avec cet autre opéra initiatique qu’est Parsifal,
(Neue Stadttheater de Leipzig, 1909, régie de Hans Logwcn[‘cld
et décors de Heinrich Lefler) ; c’est en effet au moment de I'épreuve
du feu et de I’eau qu’elle fut utilisée aussi & Kassel, puis a Stuttgart
en 1912 (41). Dans le premier acte de La reine de Saba de David
Belasco, elle porte encore 4 notre connaissance un déroulement

de Adolf Winds.

Wandeldécoration triple et autres organisations.

Le systtme de trois plans (fig. 3), qui regut avec le Parsifal
de Bayreuth sa plus précise réalisation, mais aussi plus tard avec
I’Orphée de Berlin en 1906, avait déja fait sensation en 1841 a Colo-
gne avec un Lac des fées décoré par Spiclberger.

Le succes de la pitce incita les régisseurs a perfectionner les
artifices de wandeldécoration par souci d’émulation, la machinerie
devenant elle-méme le facteur de réussite.

Un plan indique que le procédé utilisé pour le Faust du Burg-
theater de Vienne en 1883 comportait trois plans mouvants de la
méme fagon que le Parsifal de Bayreuth monté six mois aupara-
vant. Faut-il y voir une certaine concurrence de la partd’un thedtre,
privé de donner en représentation la derniére euvre de Wagner ?

40) G. Moywer, op. cil., p. 335

39) Voir In G. Mov~EeT, op. eil., planche 42 et fig. 86, p. 331,
Ll M. vau.\us-M:wnnnnnaén, op. cil., p. 39,
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I1 ne semble pas qu’on ait multiplié plus les plans entranslation
a cause de la faible profondeur des scénes, des difficullés de syn-
chronisme entre les toiles, du cofit élevé de la peinture des panora-
mas et du matériel & construire. Le nombre de trois plans paralltles
ggngtaac{;e dg‘ :clz’.:ne_ ne fst asédlépassé méme s’il est possible de

r qu'a 'origine de la réalisation i
Geient: brbvis (42)‘9. tion de Bayreuth, dix cylindres

Des tentatives autres que ces translations paralléles au cadre
de scéne furent mises au point de maniéres ingénieuses. C.W. Gro-
pius, encore lui, avait essayé un systéme inventé par Langhaus en
1837 : le Pleorama, sorte de panorama mouvant faisant a lui seul
le spectacle. Il se composait de deux wandeldécorations se dérou-
lant de fagon symétrique et synchrone, exactement comme les
panoramas en mouvement derriére le vaisseau de la troupe des
Haulon-Lee décrits trés précisément par G. Moynet. L'ensemble
donnait I'illusion du départ du navire, de son éloignement progressif
du port (43) mais atteste aussi une utilisation tridimensionnelle
du plateau particuli¢re. On voit 1 une anticipation, bien sir rudi-
mentaire, du dispositif employé par H. Oechslin et K.E. Herrmann
4 Bruxelles (1984).

Enfin, une toute derniére application de la toile peinte comme
wandeldécoration utilisa le procédé de manidre originale. Ainsi,
le déroulement que I'on a vu s’effectuer dans un sens horizontal
ou vertical, allait au cours de la piéce se mouvoir dans une direction
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Flg. 3. Wandeldécoration triple

42) Ct. C.F. ]
VCI'(‘T gi Mﬂnchen,]a?ga\a?rg'lggmm technilk im Bayreuther Festspielhaus. Prestel

Cf. G. Moyw~ET, op. cit., p. 81 4 85,1
cylindres et des deux panoramas,pp. 83, le ae;aﬂ“ﬁ:fgg?ﬁi? I?.a;ilrc.'dcs gk
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avant de revenir en arridre en faisant défiler les huit vues dcja
apergues lors de leur premier passage entre les deux cylindres
des coulisses. M. Vie haus-Mildenberger qui décrit le phénomene
(44) note que la wandeldécoration était en totale correspondance
avec le développement interne de la piéce au titre révélateur :
Hin und Zuriick de Paul Hindemith (Breslau, 1931).

Le triomphe du romantisme et du spectaculaire.,

Entre 1820 et 1830, le mouvement de la décoration semblant
réalisable, toutes les possibilités de translation sont essayées :
latéralement, a droite, & gauche, verticalemeat, vers le haut, vers
le bas ou I'easemble combiné. C’est beaucoup plus tard qu’une
wandeldécoration horizontale se déroula sur la scéne (1880). Cela
montrait le peu d'intérét que le plancher offrait au spectacle
puisqu'il ne s’apparentait qu’a la ligne horizontale du bas du ta-
bleau. Il faudra attendre Appia pour que la plantation soit prise en
considération.

Cette absence de plan horizontal oblige la scénographie a
considérer ce plateau comme une ligne. Qu’est-ce qui peut, dans
la réalité, ressembler suffisamment 4 une surface plane dans un
paysage si ce n'est la surface de I'eau ?

Que I'on note bien toutes les descrigtions des panoramas
mobiles : embouchure de 1'Hudson jusqu'a Catskill (New York
1828), lac avec un paysage qui défile (Paris 1829), paysage au bord
d’un fleuve (Obéron a Aix-La-Chapelle en 1830, Ellinor en 61),
cotes de Tunis (Obéron a Cologne en 32) et plus encore le cours
romantique du Rhin jusqu’a Cologne. Romantisme et Rhin s’asso-
cient de maniére pléonastique, comms le Rhin et la Wandeldécora-
tion. G. Hansen le suggére dans son étude précisément intitulée :
Der Rhein und die Wandeldekoration des 19. Jarhunderts. Le Rhin
est A la mode, catalyseur de réves, d'images et de podmes. On le
décrit au théitre dans Obéron (Hambourg 1840 par exemple),
dans Undine, dans le Lac des Fées, avec son retour romantique
a la représentation moyendgeuse (Paris 1839) ou transposé¢ dans
I'époque actuelle (Leipzig 1839). Si prés du Danube, Jachimowicz
peint tout de m3me un panorama du Rhin pour Der Zauberschleier
A Vienne (1842) avant de prendre conscience que ce Danube, de
Regensburg & Vienne, se préte également 4 un tel mouvement.
Le public lui réserva un triomphe.

Rien ne s’oppose non plus & des visions terrestres lorsque
acteurs et fonds se répondent. Par excmple les coureurs devant
I'allée du Prater (Vienne 1826), les jockeys devant I"hippodrome
(New York 1880) ou le ballon devant le panorama de Ignaz Dorn.

(44) M. Vierraus-MILDENBERGER, 0D. eil., p. 41
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Par contre, les paysages orientaux de Obéron (1826 & Londres,
1839 & Zurich), de la Suisse saxonne de Tetschen & Dresde (Der
Zauberschleier, Altenburg 1848), de Windsor & Eton (1822 a
Londres), semblables a des prises de vue d’avion, s’intégrent diffi-
cilement 4 D'illusion de la scéne.

Est-ce le cas pour le panorama de Parsifal ? Moins, car 1'effet
d’étagement propose dés le premier plan un paysage qui annihile
la présence de la surface plane du plateau. Néanmoins, un specta-
teur un peu haut perché perdait son bénéfice.

Les nécessités physiques jouxtent celles de 1’action ; ainsi, les
effets de chute ou de montée imposent des mouvements verticaux,
que la mer engloutisse un vaisseau, que la fée descende sur terre
(dans les nombreuses productions de Gropius notamment), que
Quasimodo grimpe en haut de Notre-Dame ou que Frollo se
précipite dans le vide (Esmeralda).

Truc ou machinerie ingénieuse, la wandeldécoration offre au
spectaculaire un rare morceau de choix au caractére illustratif,
Elle disparut avec I'abandon de la toile peinte. Sa survie dans
Parsifal uniquement Iégitime les interrogations que nous nous po-
sons.

Le triomphe du peintre est complet de Vienne & Berlin, en
passant par Paris. Finck ou Jachimowicz sont appelés sur scéne
comme les sculs artisans du spectacle. La piéce n’est qu’un prétexte,
la décoration, le but de la visite. Cela explique le succés du Panora-
ma, du Diorama, ceuvres de décorateurs principalement,

L’aspect particulier de son intervention dans Parsifal, s'il
reste dans sa réalisation premiére, illustratif, procéde d’une autre
volonté que celle de la plupart des exemples cités plus haut. G. Moy-
net décrit cette derniére (ffﬁ) : « Autrefois, pour allécher leur public
restreint de Parisiens, les directeurs ne pouvaient se lancer dans
de gros frais, qu'’ils eussent difficilement couverts. Aussi portaient-
ils leurs recherches sur le terrain de I'ingéniosité, de I'inattendu.
Un joli truc bien réussi ne codtait pas cher, et langait une pidce ».

LA REALISATION TECHNIQUE,

La wandeldécoration, telle qu’elle est apparue dans les exem-
ples mentionnés plus haut et dans les représentations postérieures
de Parsifal, représente un élément important de ’art théitral utili-
sant la toile peinte comme support décoratif. Elle est méme, avec
le cyclorama, le résultat d’un travail savant de I’utilisation des
moyens mis & la disposition des décorateurs.

En dehors des études spécifiques faites sur le décor mobile
de Parsifal, peu d’ouvrages mentionnent cet élément décoratif

(45) G. Moyngr, op. cil., p. 123.
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r nomenclature (46). 11 faut une nouvelle fois se référer &
cll(arl:lf:\il:l? pour I'agencement général du systéme, mais aussi a Bruno
Mello qui distingue le « panorama su rulli verticali » de quelques

is et notices.
croqies indications fournies par G. Hansen ou par G. Moynet nous
ont permis de mettre en évidence la diversité de la wandeldécoration,
qu’elle soit latérale, sur un, deux ou trois plans, verticale, voire

izontale.
hﬂlm]i)e lecteur attentif de L’art thédtral moderne de J. Rouché (47)
aura remarqué sur le plan qu'il donne du Kiinstler 'I;heafcr de
Munich un panorama mobile installé au fond de la scéne : « un
panorama mobile comporte quatre couleurs d:ﬁ'érenEes, glissant
dans une rainure en forme de parabole, il se déroule d un cylindre
sur un autre placé en face. Ces cylindres fonctionnent & I'électricité
in » (48).

i aljgsméli‘gersgs 8)::squisses nous montrent généralement ccft_c
toile enroulée de part et d'autre de la scéne, courant dans un rail
situé dans les cintres ; accessoirement, des chéssis toilés poussés a
travers la scéne furent également employés pour obtenir le méme
eﬂ.et'Sa longueur varie selon les exigences dramatiques, c'est-d-dire
selon la durée impartie au mouvement — par l_a musique, — parllla
nécessité d'un changement de décor, selon I'effet escompté. E e
est d'une longueur double de celle dc’ I’espace séparant les deux
cylindres lorsque la toile s¢ déroule d’un c6té dans un sens, %ms
dans I'autre, derri¢re, pour revenir a son point de départ (49).

Lorsque le mouvement se fait & 'avant-scéne, dans un sens
seulement, la toile se développe sur une longueur double, au mini-
mum, de celle de la toile de fond, sur dix longueurs pour le panora-
ma du Rhin de Jachimowicz & Wien, sur 426 m pour celui de Zurich
en 1839, sur 100 m pour la Course de Chevaux, le double pour les
18 vues du déroulement américain de 1828 (pour une surface de
2320 m?) ou plus pour défiler pendant un quart d’heure (pour
Der Zauberschleier). Nous avons remarqué que la wandeldécoration
de paysage comportait le plus souvent plusieurs plans pour dcm_nen:
une illusion égale & la vision que I'on a de la fenétre d’un traml.
le lointain semble & peine se mouvoir alors que le premier plan d(’:fii e
rapidement. Le spectateur a donc affaire & deux ou trois plans de
panoramas, il distingue la toile de fond et les toiles intermédiaires
au moyen d’ouverturcs pratiquées dans les parties non peintes
des rideaux précédents comme on le fait pour les « principales »

(fig. 3).

i te au
ilette, Parker et Smith, Reynaud n’en disent rien, Sonrel le no
méff’ugeuqﬁi le diorama comme le font également Burris Meyer et Cole. L
47) J. Rovcug, L'arl thédiral moderne, Bloud et Gay, Paris, 1924, p. 25.

X 20.
13% lg.'ml\:;rT:.':.g czr::; e:'-op?)se une illustration dans son ouvrage, Trallalo di sceno
tecnica: prospetliva lealrale. Milano Gorlich, 1973, fig. 165, p. 200,
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En présentant le plan du dispositif employé a Bruxelles et &
Nanterre pour Cosi fan tutte, le directeur de la production techni-
que précise :

« Aujourd’hui I’exigence du décorateur améne le responsable
technique de I’Opéra National & faire avancer une toile peinte de
11 m de haut et de 190 m de long sur un parcours courbe en cyclo-
rama. C’est une premiére a notre connaissance » (50),

Dans la complexité, certainement, mais nous avons vu que
G. Moynet et J. Rouché ont décrit de semblables procédés.

« Sur une structure rigide, suspendue en plafond aux cintres,
un parcours de 190 m de long est dessiné. Sur une chaine de méme
longueur engagée sur des glissi¢res et des pignons, est accrochée
tous les 10 cm la toile peinte. La partie du cyclorama visible est de
25 m environ, quand elle se déplace, toute la toile bouge égale-
ment. 4 pignons a la cour (i droite en regardant la scéne) et 3 pignons
au jardin (2 gauche en regardant la scéne) sont eatrainés également
}ia(rs??ainc et arbre A partir d’un groupement réducteur » poursuit-
1 A

Pour disposer d’une toile tendue, le haut du panorama envelop-
pe dans un fourreau une corde de bateau a laquelle il est cousu,
Le tout courant dans une petite costiére en bois, évidée en son centre
de la grosseur de la corde et ne laissant qu’une fente pour le passage
de la toile, ou bien glissant dans un rail formé de corniéres métal-
liques ou en bois. On a occasionnellement fixé deux cordes de
soutien sous le cordage de halage (52).

Pour des questions d’usure encore, la toile peinte peut étre
séparée du corgagc de halage par un systéme de cordes allant de
I'un & I'autre et passant au travers d’ceillets espacés de 10 & 50 cm,
gour y remédier. Plus récemment sont utilisés des galets attachés

la téte du rideau, qui coulissent sur un chemin de roulement
identique & celui qui sert au développement des cycloramas mo-
dernes (53).

La toile peinte pend donc entre les cornidres ; rien n’indique
qu’elle soit dirigée et maintenue par le bas, mais il est possible
pour la tension, pour éviter le flottement et le mauvais enroulemsnt,
qu’il existdt soit un rail pour la guider dans le bas, soit un systéme
d’attache comme pour les cycloramas, mais qui serait mobile ;
moins vraisemblable est la présence de poids répartis réguli¢rement
a la base de la toile comme pour les panoramas, qui rendrait tout
mouvement périlleux.

50) H. OescuuN In Programme Cosi fan tufle, Nanterre, 1986.

61) Ibidem, accompagné d'un dessin techniqus pour la réalisation du décor.

52) Pour plus de détails, voir B. MeLvro, og. eil., p. 209, F. Knavicu, op. eil.,
tome I, R.P 179-181, notamment fig. 208, p. 180, G. Movw~er, op. cil., p. 81 et sulv,

(63) Voir F. Knanien, ibidem; A.G. GiLeTTE, Slage scenery: ils consfruction
and rl'gyiry;. New York, Harper Row, 1972, fig, 72, p. 221 : principe de cyclorama
moderne de A, Linnebach. ’
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Elle se dévide d’un cylindre placé d'un c6té de la scéne pour
s'enrouler de l'autre sur un cylindre identique (dans le cas le plus
fréquent de wandeldécoration latérale), (fig. 4). Des systemes et
des améliorations ont été apportés a ce schéma rudimentaire :
un assemblage de pinces pouvait enserrer chaque couche de tissu
lorsque le cylindre avait fait un tour, pour tendre la toile enroulée et

éviter sa chute (54).

Fig. 4. F. Kranich: un cylindre

D’autre part, un cone en alumigiurp qui s’¢levait ou s’abaissait
sur un axe pendant la rotation a été mis au point, il était mf pour
recevoir la corde de halage. G. Moynet décrit un systéme pratique-
ment identique avec un premier cylindre qui regoit la corde d’appel,
un deuxiéme en retrait pour loger le bourrelet saillant du haut de la
toile, un dernier sur lequel s’enroule librement le panorama (55).

On imprimait le mouvement d'abord & la main puis électrique-
ment. La manipulation, délicate et pénible des machinistes, devenait
plus régulidre et permettait une synchronisation de plusieurs effets
comme ceux de la course de chevaux de New York (56).

Un systéme de transmission permit de donner aux divers plans
en mouvement des vitesses différentes dans le but d’une restitution
fidéle de la réalité. : i _

Le rideau est généralement constitué de plusieurs 1és de lin ou
de chanvre cousus entre eux et disposés dans le sens de la largeur
pour assurer une tension égale au tissu. Dans le cas ou le rideau
est ajouré pour laisser voir au spectateur la toile de 1 arriére-plan,

55) F. Knanicu, ibidem, flg. 210, G. MoYNET, op. cit., p. 81,

54) F. KnanicHh, ?E{ cit., fig. 209, p. 180,
aﬁﬁ) F. Knanic, ibidem, ig. 212,
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des raccords faits de filets de pécheurs d'une quinzaine de milli-
métres de maille, peints de couleurs neutres, supportent les décou-
pes de la toile soigneusement ajourée et collée.

Le fond de Ia toile doit nécessairement étre excelleat et élasti-
que pour permettre I'enroulement ; un fond qui craquelle ne suppor-
tant aucune peinture de maniére durable.

La préparation de la toile correspond A peu prés a celle de
’artiste de chevalet de I’époque : colle ou blanc de Mz2udon. La
brillance de la peinture & I'huile et sa lourdeur proscrivent son
emploi, des peintures & I'aniline, & la colle ou a la détrempe la
remplacent. L'’enduction, puis la peinture de la toile, s’exécutent
a plat, ce qui, pour un fond de proportions habituelles, demande
Patelier gigantesque qui existe dans chaque maison d’opéra et qui
atteint des dimensions de 50 par 20 métres. Le panorama pouvant
mesurer jusqu'd une centaine de métres, des difficultés apparaissent
notamment en ce qui concerne la vue d’ensemble du travail (aux-
guclles ne pallie pas la maquette & I’échelle), ainsi que la nécessité

‘enrouler la toile rapidement pour pouvoir poursuivre. Mais le
temps de séchage ralentit alors 1’élaboration du travail. Pour enrou-
ler le décor et éviter qu'il ne puisse pas se dérouler, on recourt au
talc fin saupoudré a 'envers de la toile ou bien, lorsque ’enroule-
ment ne nécessite aucune urgence, on retourne complétement le
rideau pour le peindre entiérement avec un pigment (57).

La wandeldécoration réalisée pour Parsifal 3 Bayreuth en 1882
demeure le seul exemple vraiment appréciable parce qu'il a été
largement décrit, qu'il appartient & I'ceuvre de maniére intime et
qu’il a largement passé I'épreuve du temps. Les photographies qui
restl?sxgilt son développement nous indiquent peu sa structure techni-
que (58).

Il faut les regarder non comme la réalité de 1882 mais comme un
témoignage historique car elles n’indiquent qu'une infime partie
de D'effet produit. Comme toutes images, elles souffrent de leur
platitude, de leur réduction, en échelle et en couleurs. Elles nous
offrent un panorama développé alors que le décor sur scéne ne se
laissait découvrir qu'instant par instant au travers de la fenétre
qu’est le cadre de scéne. Une mauvaise appréciation subsiste si
I’on fait abstraction de la lumire et de la musique. La présentation
photographique du décor renvoie & la présentation identique d’une
toile de maitre et fait apprécier la premiére de la méme fagon que la
seconde. Ce a quoi le décorateur de 1882 espére arriver. Ce pré-
ambule note I’attachement que nous portons & 1*étroite correspon-
dance du panorama et du reste des éléments scéniques. Mais la
photographie nous propose la wandeldécoration de maniére auto-

i r::ﬁl';gs(?x. P. Lecocq, «La peinture du décor s, In Techniques des Arls, ne 7,
(58) Elles sont publiées par F. Kna~icn, op. cil., pl. 11, fig, 206.7.
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nome, ce n'est donc plus d'une wandeldcCoratlon ¢l i1 1Rt Pativt
mais d'un panorama, voire d'une peinture.

De maniére descriptive, le tableau que nous avons sous les yeux
caractérise parfaitement « la peinture de paysage » de cette époque,
accepté par Wagner méme s’il n’est pas I’ceuvre d’un artiste comme
Arnold Bocklin ou d’un peintre que la scéne stimule comme il le
souhaitait dans L'@uvre d'art de I'avenir (59). Les foréts de Paul
von Joukowski n'auront pas le succés de celles de I’Ecole de Barbi-
zon, leur adaptation pour la scéne, exécutée par les décorateurs
Briickner, se fond dans le moule des décors d’alors : abondance
de détails, minutic du dessin, illustration du livret : la forét se
déplace, enveloppant les acteurs, les parois de rochers apparaissent,
un chemin s'éléve, bordé de roches supportées par de solides
colonnes, les pans de murs s’écartent devant le Temple du Gral.

Lorsque Kurt Sohnlein prend en charge, d:‘:s'l925 a Bayreuth,
la rénovation de quelques décors maintenus jusqu'alors par Cosima
Wagner parce qu’« ayant été vus par les yeux du maitre », le célebre
panorama se déroule toujours, mais tombe en ruine. Il décrit le
procédé et dessine un plan détaillé qui rend compte de la complexité
d’un systtme que la photographie ne laissait pas entrevoir (voir
planche h.t.). Il ne s’agit pas uniquement d’un rideau peint qui
court A I"avant-scéne mais d’une succession de panoramas répartis
dans la profondeur de la scéne. Cela impose des échappées dans
les peintures pour laisser au spectateur le moyen de voir les arriére-
plans (60). ; :

Trois grandes toiles de lin constituent les panoramas mouvants
des trois premiers plans, la toile de fond qui ferme la perspective,
reste celle du premier tableau. Sohnlein en dressa les plans dé-
taillés en 1967 d’aprés ses souvenirs et quelques photographies,
notamment celles parues dans I'ouvrage de F. Kranich. Il remarque
que quelques longueurs de toiles ne figurent pas sur la rcp;oduc_tuon
et les restitue de mémoire. On apprend que les wandeldécorations
que I'on peut voir ne correspondent qu'en partic i celles de 1882.
Celles-ci étant de beaucoup plus importantes en longueur ; il
n’en subsiste aucune représentation globale. ol .

L’ensemble constituait quelque 2500 m* de toile d’un poids
de 700 kilogrammes & mouvoir, d’abord, manuellement. Ajoutons

our I'anecdote que 22 couturidres s’affairérent pendant 14 jours
gsuspendrc le haut de la toile au systtme de halage... (61).

Les trois étagements étaient utilisés comme des toiles peintes
sur chissis comme tout décor de cette époque, pour circonscrire
le lieu du premier tableau. Dés les paroles de Gurnemanz qui

59) R. Waanen, L'euvre d'art de U'avenir. (Buvres en prose, réédition, éd.

(5¢
Aujourd’hui, 1976, p. 220.

1(60) Ct. fig. 3. 1.2- schéma d'étagement des pans de tolles de K. Sihnlein a été
largement dllﬁlsé (]p.cx. : Calalogue Parsifal 1882-1982. Grand Thédlre de Genéve
e

Centre Culturel allemand, Parls, p. 21).
(61) Pour d’autres détails, cf. C.F. i]auumu, op. cit,, pp. 160-1.
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invitent Parsifal & le suivre, les cylindres de bois commencent &
enrouler & des vitesses différentes les pans de foréts. Le plus proche
de Ia salle se déplagant plus rapidement que les autres pour restituer
cette illusion que 'on a d'un train en marche.

Au bout de quelques instants, aprés avoir aperc¢u les deux per-
sonnages mimant une sorte de marche immobile entre les troncs

(62), on ne distingue plus que la forét qui masque toute la scine.

Ainsi est rendu possible le changement de décor & I'abri de I'eeil
du spectateur qui continue & regarder la scéne s’animer doucement,
Dés le début de la représentation, seule la moitié du plateau sert 4
'action du premier tableau, la perspective ou toile de fond masque
la seconde moitié ou se dresse déja la partie arriére du Temple du
Gral. Lorsque le panorama n’offre plus d’ouverture au premier
plan, le reste du Temple descend des cintres et est assemblé a la
main, Le dévoilement de ce dernier, d’une tout autre facture que
celle du premier tableau, s’cffectuait comme I'indique K. Séhnlein
4 H. Kaiser : « Des que le dernier morcecau de Wandelbahn se
présentait, ce qu'on appelle un Laufhiinger, morceau de décoration
suspendu et mobile, courait parallélement & celui-ci, tout prés et
derriére lui. Lorsqu’il était arrivé au milieu de la scéne, il était
tiré vers la gauche pendant que la fin de la décoration continuait
vers la droite de sorte qu’une ouverture de plus en plus grande se
formait, dans laquelle le Temple du Gral devenait lentement vi-
sible » (63).

Un procédé identique a celui décrit ci-dessus pour le 17 acte,
mais se déroulant en sens inverse, actionnait la seconde wandel-
décoration. On remarquera que 1’aspect de grotte du dernier élé-
ment de la toile comme du Laufhinger contient des éléments qui
s’apparentent aux colonnes, chapiteaux et voltes de l'image qui
va apparaitre ensuite. On sait que cet instant plut particuliérement
& Appia qui congut peut-étre & ce moment, ou les colonnes de roches
laissent la place & celles du Temple, sa transformation beaucoup
plus simple des troncs de la forét en futs de colonnes.

La correspondance du déroulement de la toile et du tempo
de la musique (qui posa tant de problémes lors de I'élaboration
du décor) dut étre résolue au moyen d’un poste télégraphique qu’ac-
tionnait le chef d’orchestre. C’est du moins ce que C.F. Bauman
suppose des documents en sa possession (64). Ce télégraphe, ori-
ginellement, était destiné & indiquer la mesure aux instrumentistes
des coulisses qui ne pouvaient voir le chef — ce que la vidéo rem-
place aujourd’hui —. On dut y recourir certainement pendant les

(62) CI. Les notes de A. ScnrrrenneLy citées par M. Geck et E. Voss In Doku-
mente zur Enistehung w, ersten Au{mmung des Biihnenweihfestspiels Parsifal,
B. Schott’s sbhne, tome 30, Mainz, 9?0.1;:. 144,

196‘8 43) };ﬁ ‘ihngEm. Der Bithnenmeister C. Brandt u, R, Wagner, Roether, Darmstadt

(64) C.F. BAUMANN, op. ¢il., p. 162.
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nistes. _

Ce dernier point tend & prouver que le décor ne réside pas
uniquement dans la peinture et que sa prise en considération dans
le déroulement de la représentation est bien indispensable.

PASCAL LECOCQ.
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Harlequin and Friar Bacon (vers 1820, Londres).

Der Freischtiiz, de C.M. von Weber (18.06.1821, Berlin).

Spectacle sans titre (vers 1822-1825, Londres).

Oberon, de C.M. von Weber (12.04.1826, Londres).

Der erste May im Prater, de Rainoldi (21.04.1826, Vienne).

Peter Stieglitz, de A. Gleich (18.04.1827, Vienne).

Trip lo Niagara or Travellers in America, de W. Dunlap (28.11.1828,
New York).

La Belle au Bois Dormani, de Herold (27.04.1829, Paris).

Napoléon Ier (Odéon Thédtre, Paris 1831).

Die bezauberle Rose, de Ignaz Dorn (1836, Darmstadt).

Phantasiens Oe, de A. Bournonville (1838, Copenhague).

Le Lac des Fées, de Auber (04.1939, Paris).

Der Teuxel und seine Grossmutler, de F.X. Told (21.01,1841, Vienne).

Der Zauberschleier oder Maler, Fee und Wirthin, de Franz Xaver Told
(11.02.1842, Vienne).

Undine, de Lortzing (1846, Kdnigsberg).

La Chasse au Chastre (1850, Paris).

Ellinor, de Paul Taglioni (19.02.1861, Berlin).

Le Réve de Lara, de Maillart (21.02.1864, Paris).

Le Voyage autour de la Terre, de J. Verne (vers 1873, Paris).

La Reine de Saba, de K. Goldmark (1875).

Das Rheingold, de R. Wagner (13.08.1876, Bayreuth).

Die Walkitre, de R. Wagner (14,08.1876, Bayreuth).

Die Géllerddmmerung, de R. Wagner (17.08.1876, Bayreuth).

Michel Strogoff, de J. Verne (1880).

Parsifal, de R. Wagner (26.07.1882).

Faust, de Goethe (2.01,1883, Vienne).

Urwasi, de Kalidasa (8.05.1885, Munich).

Esmeralda, de Louise Bertin (1885, Paris).

Courses de Chevauzx, de W. Burgess (1889, New York).

Orphée et Eurydice, de C.W. Gluck (1906, Berlin).

Hamlet, de Shakespeare (1906, Berlin).

Soléa, de Isidore de Lara (20.12.1907, Cologne).

La Flitte Enchanlée, de W.A. Mozart (1909, Leipzig).

Kerkyra, de Josef Lauff (27.01.1913, Berlin).

Hin und Zuriick, de P, Hindemith (1931, Breslau).

Cosi fan futte, de W.A. Mozart (1984, Bruxelles).

L'Elisir d’amore, de G. Donizetti (1986, Bonn).
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