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TEXTE

Reimann et l’opéra littéraire
Aribert Reimann (1936-) figure parmi les compo si teurs lyriques les
plus impor tants de la seconde moitié  du XX  siècle et d’aujourd’hui.
N’appar te nant ni à l’avant- garde iden ti fiée avec la musique sérielle
des années 1950 et 1960, ni au néoclas si cisme, son contre- courant, il
a élaboré un style unique en assi mi lant un certain nombre de tech‐ 
niques d’écri ture contem po raines, sans toute fois adopter des
procédés préexis tants. Que ce soit la micro- tonalité, les clusters 1, les
sono rités inspi rées de la musique élec tro nique ou l’orga ni sa tion
dodé ca pho nique du maté riau, Reimann appré hende de nombreux
phéno mènes de la musique après 1950 de façon parfai te ment icono‐ 
claste et indi vi duelle. La prédé ter mi na tion sérielle prônée par Pierre
Boulez (1925‐2016) ou Karl heinz Stock hausen (1928‐2007) lui est aussi
étran gère que le retour aux formes des XVIII  et XIX  siècles, quand bien
même ses œuvres font preuve à la fois d’une construc tion minu tieuse,
partant souvent d’un maté riau restreint qui se ramifie par la suite, et
d’une grande expres si vité lyrique. Sa maîtrise absolue de l’écri ture
vocale, virtuose mais toujours modelée sur la physio nomie de la voix,
y est pour beau coup. Elle donne lieu à une expres sion profon dé ment
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humaine. Reimann en a appris le voca bu laire en tant que pianiste et
accom pa gna teur de chan teurs tels que Dietrich Fischer- Dieskau,
Ernst Haefliger ou Brigitte Fass baender. Cette exigence sans
compromis de cohé rence et d’indi vi dua lité n’empêche pas l’évolu tion
du style. Celui de Reimann change consi dé ra ble ment au cours de ses
trois premiers  opéras, Le  Songe  (1964) d’après August  Strindberg,
Mélusine (1971) d’après Yvan Goll et Lear (1978), pour atteindre la radi‐ 
ca lité qui, selon lui, sied au texte de William Shakes peare. Cette parti‐ 
tion constitue un tour nant dans son cata logue d’œuvres, qui, par la
suite, conti nue ront d’engen drer de nouveaux prin cipes sonores et
formels en fonc tion des sujets litté raires dont il s’empare. Ses opéras
repré sentent toujours l’abou tis se ment d’une trans for ma tion person‐ 
nelle qui englobe aussi des projets non scéniques et concertants.

Reimann est avant tout un lecteur lucide au travail, dont l’univers
artis tique se conjugue à l’influence de poètes, roman ciers et drama‐ 
turges. Il appar tient à une géné ra tion de musi ciens qui se retrou vait
face au dilemme moral de vouloir ressus citer l’opéra, large ment voué
aux gémo nies. Aux yeux d’une avant- garde qui souhai tait faire table
rase avec toute idée anté rieure à la Seconde Guerre mondiale, ce
genre regor geait de vestiges roman tiques et repré sen tait une société
révolue qui n’avait pas connu les affres de la guerre ni la Shoah, ce
qui, d’ailleurs, est un anachro nisme. À  toute époque, l’huma nité est
confrontée aux catas trophes sociales et poli tiques. Au  reste, la
récente récu pé ra tion des œuvres de Richard Wagner par la propa‐ 
gande national- socialiste alle mande n’était pas pour rassurer un
milieu musical hostile à l’art lyrique, l’amal game entre moder nité et
inté grité étant à l’origine de nombreux malen tendus esthé tiques.
Pour le philo sophe Theodor W.  Adorno (1903‐1969), toute poésie
après Ausch witz est « un leurre et une absur dité » (Adorno 51‐59). Le
poète Paul Celan (1920‐1970) —  un des auteurs de prédi lec tion de
Reimann qui le mit en musique à maintes reprises, parfois à l’insti ga‐ 
tion de Celan lui‐même — trouve un subter fuge hybride. En reje tant à
la fois l’image candide du trou ba dour en proie à ses émotions et
l’aber ra tion de vouloir rester objectif face à l’incon ce vable, les deux
insi nués par Adorno, il trans forme cette conscience histo rique en
anti- style, en langage gris (grauere Sprache), afin d’exprimer ce qui est
trop abjecte pour être énoncé (Emme rich 130‐131). Il en va de même
pour l’opéra litté raire qui, de par ses impli ca tions socio- 
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psychologiques, a trait à la concep tion du monde, à la philo so phie et
au compor te ment des hommes, ce qu’il partage avec le théâtre, un de
ses compo sants. Ainsi l’opéra litté raire peut être jugé «  impur » par
des compo si teurs sériels dont l’esthé tique paraît à son tour dogma‐ 
tique et figée selon l’appré cia tion de ses adver saires. Il propose une
forme éclec tique opposée à la forme absolue, que des compo si teurs
tels que Reimann veulent renou veler à l’aune de valeurs éthiques.

Quelle est donc la défi ni tion du terme opéra littéraire ? Il s’agit d’une
œuvre lyrique d’après un texte litté raire préexis tant, très souvent une
pièce de théâtre. Le concept n’est certes pas propre  au XX  siècle,
mais il existe une diffé rence fonda men tale entre l’approche roman‐ 
tique (par exemple Verdi mettant en musique Shakes peare) et celle de
la musique contem po raine. Jusqu’à la fin du XIX  siècle et l’avène ment
du drame musical wagné rien, l’opéra est régi par un ensemble de
codes et d’éléments formels auxquels le texte est subor donné  : la
subdi vi sion en air, réci tatif ou ensemble et le mètre des vers, pour ne
citer que deux exemples. Dans l’opéra litté raire, se réalise le
processus inverse. La forme, sans cesse réin ventée, est déduite du
texte dont il convient de conserver le langage. Claus Hobe Henne berg
(1936‐1998), auteur du livret  de Lear, constate qu’un libret tiste tel
qu’Arrigo Boito, bien que corseté par les conven tions du théâtre
musical de l’époque, prend davan tage de libertés avec le langage dont
les lois ne gouvernent pas encore la musique (Henne berg, in Fischer
268). En outre, l’opéra des XVIII  et XIX  siècles s’inté resse essen tiel le‐ 
ment à l’intrigue, tandis que l’opéra litté raire met en valeur la fable,
sorte de substrat de l’intrigue compa rable à la morale (Dahl haus
150‐151). Cela est impor tant pour la démarche de Reimann qui est un
témoin de l’époque. Ayant survécu à la guerre, dans laquelle il perdit
son frère aîné et la famille son loge ment, il passa de nombreux mois
en cavale, connut la priva tion et la peur. Par la suite, il demeura à
Berlin- Ouest, sa ville natale aux prises avec la Guerre froide. Bien que
cela ne soit pas son mobile prin cipal, chacun de ses opéras est
associé à un contexte histo rique et poli tique précis. Parfois, ce
commen taire est direct —  comme  dans Troades  (1986) d’après Euri‐ 
pide et Franz Werfel, écrit expres sé ment contre la guerre à un
moment diffi cile de la poli tique inter na tio nale —, parfois il est sous- 
jacent, en suspens — à l’image du Château (1992) d’après Franz Kafka,
composé peu de temps après la chute du mur de Berlin lorsque les
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révé la tions sur l’état poli cier de la  RDA foison naient  —, parfois
encore, Reimann est rattrapé ulté rieu re ment par l’actua lité de son
sujet, qui n’est jamais expli citée dans le texte, mais reflétée au niveau
de la fable, de l’énoncé de l’œuvre.

Le sujet et ses sources
Lear — au même titre que son pendant féminin, Médée (2009) d’après
Franz Grill parzer, trente ans plus tard  — est un marginal parmi les
sujets de Reimann, qui proviennent tous d’un contexte litté raire
entre  1890 et  1936, allant du symbo lisme au surréa lisme, en passant
par l’expres sion nisme. Dès 1968, le baryton Dietrich Fischer- Dieskau
(1925‐2012) évoque le projet auprès de Reimann qui hésite, recu lant
surtout devant le poids de la tradi tion. Verdi, n’a‐t‐il pas essayé
pendant des années de mettre en  musique Le  Roi  Lear sans y
parvenir  ? Franz Werfel, dont Reimann choisit l’adap ta tion  des
Troyennes d’Euri pide pour son  opéra Troades, relate cet épisode
doulou reux de la vie du compo si teur italien  dans Verdi  – Le roman
de  l’opéra  (1923). Dieskau, fasciné par le person nage du roi qu’il
souhaite inter préter sur une scène d’opéra, demande aussi à d’autres
compo si teurs (Henne berg,  in Avant- scène Opéra 80), dont notam‐ 
ment Benjamin Britten. Entre- temps, Reimann croit avoir trouvé un
accès à cette pièce qu’avant il jugeait trop parfaite en elle‐même pour
offrir un angle d’approche au compo si teur. Il entend dans ses propres
œuvres des années 1970 la préfi gu ra tion de ce que sera la sono rité de
Lear, cette violente force orches trale qui lui permet d’envi sager une
musique suscitée par la tragédie de Shakes peare. Sa parti ci pa tion
confirmée, Dieskau ébauche une première version du livret, mais,
rapi de ment, leur choix se porte sur le libret tiste Claus H. Henne berg
avec qui Reimann a déjà travaillé dans le cadre de Mélusine. Henne‐ 
berg, traduc teur de forma tion, drama turge et direc teur de théâtre,
est un des libret tistes alle mands les plus solli cités de la seconde
moitié  du XX   siècle, ayant colla boré avec Péter Eötvös, Manfred
Trojahn ou encore Matthias Pint scher. Dans un premier temps, il
rencontre cepen dant les mêmes diffi cultés que Reimann. Consi dé rant
l’œuvre de Shakes peare comme trop hermé tique, sans point de
départ possible pour la musique (Henne berg, in Schultz  29), il
propose d’autres textes de la même époque ou avec un sujet simi‐ 
laire : Séjan, sa chute (1603) de Ben Johnson, Dommage qu’elle soit
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une putain  (1623) de Henry Ford, L’Américain  (1877) de Henry James.
L’échec d’innom brables œuvres lyriques d’après Shakes peare serait dû
à la trop forte vie inté rieure du texte qui n’en appellent pas à la
musique (Henne berg, in Fischer 262). L’écri vain Wystan Hugh Auden
(1907‐1973), ami de Henne berg et libret tiste d’Igor Stra vinsky,
Benjamin Britten et Hans Werner Henze, déclare tout bonne ment que
Shakes peare ne se prête pas à l’opéra, à l’excep tion  de
Peines  d’amour  perdues qu’il s’apprête à trans former en livret pour
Nicolas Nabokov (Henne berg, in Schultz 29). Cette pièce est entourée
d’une aura mythique, bien que fictive, dans le domaine de la musique
contem po raine : Adrian Leverkühn, compo si teur et person nage prin‐ 
cipal du  roman Le  Docteur  Faustus  (1947) de Thomas Mann, en fait
une de ses œuvres de jeunesse. Nabokov, ami de Reimann et dédi ca‐ 
taire de Lear, estime par ailleurs que Le Roi Lear est un sujet maudit
(Henne berg,  in Avant- scène  Opéra 81) et le compo si teur Michael
Tippett commente  : «  Il n’y a que les étran gers qui soient suffi sam‐ 
ment éhontés pour s’en prendre à Lear 2. » (Henne berg, in Schultz 29)
Toute fois, Henne berg doit se rendre à l’évidence, Reimann et Dieskau
restent intran si geants sur le choix du sujet.

Un autre problème à résoudre est celui de la langue. La traduc tion
des œuvres de Shakes peare qui fait réfé rence en Alle magne, encore
tardi ve ment au XX  siècle, est signée Auguste Schlegel (1767‐1845) et
Ludwig Tieck (1773‐1853), en colla bo ra tion avec Wolf von Baudissin
(1789‐1878) et Doro thea Tieck (1799‐1841). Ni Reimann, ni Henne berg
ne pensent pouvoir venir à bout de ce produit anachro nique du
mouve ment roman tique alle mand dont le langage, certes poétique,
use de mots et d’une syntaxe parfois surannés et, en même temps,
d’une métrique plus régu lière que celle de l’original. Les images sont
plus ternes que celles de Shakes peare, ses jeux de mots recti fiés, les
ambi guïtés désa mor cées (Wenzel 315). Une version véri ta ble ment
contem po raine, telle que celle du drama turge John von Düffel (2017),
n’existe pas encore. C’est alors que Henne berg découvre par hasard
dans les étalages d’un bouqui niste berli nois la traduc tion rare de
Johann Joachim Eschen burg (1743‐1820). Datée de 1777 et « conte nant
quelques erreurs  » (Henne berg, in Schultz 29), elle a pour tant le
mérite de présenter cette force et « dureté du langage » (Henne berg,
in Fischer 266) que compo si teur et libret tiste cherchent déses pé ré‐ 
ment. Bien qu’anté rieure à la traduc tion dite Schlegel- Tieck, à
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laquelle on peut repro cher les mêmes fautes d’expres sion ou de
concor dance des temps, elle est rédigée en prose, suivant un courant
alle mand  du XVIII  siècle. Celui‐ci commence avec Chris toph
Martin Wieland 3 (1733‐1813), dont Eschen burg perpétue le travail. Les
travaux de Gott fried August Bürger (1747‐1794) ou Rein hold Michael
Jakob Lenz (1751‐1792) s’y inscrivent égale ment. Eschen burg s’appuie
sur une des éditions anglaises les plus fiables de l’époque, celle de
Johnson and Stee vens (1773), et établit un impor tant appa reil critique,
prenant en compte de nombreux commen taires sur l’œuvre de
Shakes peare (Paulin 102). L’édition comporte aussi un essai du
traduc teur ainsi que la ballade médié vale  du Roi Leir et de ses
trois filles 4 (Ballade vom König Leir und seinen drey  Töchtern) dont
Henne berg compte inté grer des éléments au livret (Henne berg, in
Fischer 266). La méthode d’Eschen burg montre donc un état de
docu men ta tion supé rieur à ses succes seurs. Roger Paulin lui trouve
une préci sion séman tique qui fait date (Paulin 102). La traduc tion
nivelle toute fois les trois formes de discours, à savoir le vers blanc, la
prose et le poème, ce qui contribue surement à l’impres sion de
dureté relevée par Reimann et Henne berg. Cepen dant, les poèmes
qui parsèment le texte du Fou et d’Edgar sont conservés.

e

Ne sachant comment relever le défi, Henne berg commence par se
poser des ques tions géné rales de drama turgie. Un premier réflexe
consiste à vouloir supprimer la partie de l’intrigue consa crée à
Gloster (Glou cester) (Henne berg, in Schultz 29), mais toute l’archi tec‐ 
ture de l’œuvre repose sur la corres pon dance entre Lear et ses filles
d’un côté et Gloster et ses fils de l’autre. La pléthore de scènes
courtes est à éviter (Henne berg, in Fischer 265). Regrouper les scènes
de la lande en un seul ensemble paraît s’imposer, tout comme l’idée
des scènes simul ta nées dans la seconde partie (Henne berg, in
Schultz 29).

6

L’épigraphe
L’œuvre est dédiée «  In memory of Nicolas Nabokov  ». La copie au
propre du manus crit, terminée le 12 février 1978, porte une dédi cace
prédatée à Nabokov, à l’occa sion de son 75  anni ver saire qui aurait eu
lieu le 17  avril de la même année. Sa mort étant survenue le 6 avril,
trois mois avant la créa tion de Lear, Reimann était obligé de modi fier
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l’inscrip tion. Henne berg est d’ailleurs le traduc teur de ses
mémoires intitulées Cosmopolite. Reimann exprime aussi sa grati tude
envers Dieskau, sans qui il n’aurait pas trouvé l’audace d’écrire cet
opéra, et envers Uwe Schendel, son compa gnon de l’époque et futur
co‐libret tiste de La Sonate des spectres d’après August Strindberg.

Le corps de texte est précédé d’une épigraphe en quatre parties,
commen çant par une cita tion de Joseph von Eichen dorff :

8

Dans Lear, les douleurs de l’âme, après être passées par le laby rinthe
de la misère humaine, finissent fata le ment par prendre la forme de la
folie, puisque la triste hérésie des païens, qui ne cherchent du
secours que dans ce monde ici‐bas, n’est pas capable d’y voir un
simple prélude à l’au‐delà rédempteur 5.

La teneur reli gieuse de cet extrait peut surprendre si l’on se souvient
que Reimann a grandi dans une famille très protes tante, ce qui le
marqua profon dé ment et de manière ambiguë, au point qu’il n’écrive
d’œuvres sacrées —  dont  un Requiem (1980/1982) substan tiel le ment
catho lique — qu’après la mort de ses parents. Toujours est‐il que son
premier  opéra Le  Songe évoque déjà la ques tion reli gieuse de la
condi tion humaine. Le choix de cette épigraphe peut être consi déré
comme d’autant plus personnel que Reimann, dès son plus jeune âge,
met en musique la poésie d’Eichen dorff, entre autres  dans
Nachtstück  II  (1978) pour baryton et piano, composé dans la
foulée de Lear.

S’ensuivent trois extraits  du Roi  Lear, en anglais dans le texte.
Le  premier est une réflexion sur les origines et la luci dité de toute
folie, sujet ample ment débattu à travers la pièce de Shakes peare  :
«  Lear  : Quand nous nais sons, nous pleu rons d’être venus sur cette
grande scène de fous. » (Shakes peare/Leyris 936)

9

Le deuxième extrait semble être un commen taire plus intime sur les
effets dévas ta teurs d’une exis tence qui méprise ce qu’elle est. Cela
vaut pour toute orien ta tion, reli gieuse, sexuelle ou autre, mais égale‐ 
ment pour les racines et origines de l’indi vidu. De ce fait, cet extrait
prend une dimen sion poli tique. Pendant la période de gesta tion  de
Lear, l’Alle magne est traversée par une vague d’atten tats terro ristes
connue sous le nom d’Automne allemand (Deut scher Herbst). Aux mois
de septembre et octobre 1977, les membres de la Frac tion
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armée rouge, mènent un combat extré miste contre les repré sen tants
de la géné ra tion de leurs parents corrompus pendant le régime
national- socialiste, et contre un prétendu impé ria lisme améri cain.
Sans vouloir sures timer cet aspect, la ques tion de l’iden tité par
rapport à l’ascen dance semble résonner dans cette réplique  :
«  Albany  : O  Gone rille  ! J’ai peur d’un carac tère chez qui la nature,
mépri sant ses origines, ne peut se contenir en des limites certaines. »
(Shakes peare/Leyris 927‐928)

Le troi sième et dernier extrait va encore plus loin en évoquant direc‐ 
te ment la diffé rence des géné ra tions dont la plus jeune est
confrontée à une catas trophe immi nente. Shakes peare attribue cette
réplique à Edgar ou Albany, selon qu’il s’agit du Folio ou du Quarto  :
« Edgar : C’est le plus vieux qui a souf fert le plus : nous qui sommes
jeunes ne verrons jamais tant de choses et ne vivrons point si long‐ 
temps. » (Shakes peare/Leyris 952)

11

L’inter pré ta tion poli tique de ces éléments de l’épigraphe n’est pas
fortuite. Reimann avait l’impres sion d’être rattrapé par l’actua lité
lorsque, compo sant la scène de l’aveu gle ment de Gloster, il apprit
l’assas sinat de Hanns Martin Schleyer, haut- fonctionnaire
d’économie, ancien  SS et membre de la NSDAP (Lembke 110). Dans
son carnet de bord de l’année  1977, conservé à la Fonda tion Paul
Sacher à Bâle, le compo si teur note qu’il est très inquiet de la situa tion
poli tique du moment qui devient inte nable. Saisi par le lien,
quoiqu’aléa toire, entre l’actua lité et l’œuvre qu’il est en train d’écrire,
il inscrit les événe ments récents dans son journal dont, entre autres,
le suicide collectif des terro ristes incar cérés à la prison de Stamm‐ 
heim, survenu un jour avant la compo si tion de celui de Goneril qu’il
vit comme un soula ge ment. Cepen dant, Reimann et Henne berg
prirent soin de n’imposer aucune inter pré ta tion poli tique ou socié tale
de leur travail. Aussi exis ten tiel que le projet soit pour Reimann,
l’œuvre ne s’inscrit dans aucune idéo logie, à moins qu’il ne s’agisse
d’une réflexion abstraite sur l’abus du pouvoir en général. Livret et
musique sont le résultat d’une réflexion profonde sur la drama turgie,
le langage et les textes sources.
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Tableau compa ratif entre les scènes origi nales et le décou page du livret.

Henneberg Shakespeare

Première partie
Scène 1 :
– Lear/ses Filles + Kent/France + ensemble/Fou
– Edmund/Edgar - Edmond/Gloster

 
I/1 (Fou : I/4 - ballade)
I/2
 
 

Scène 2 :
– Lear/cheva liers (chœur) + Kent/Fou
– Goneril/Regan + Kent
– Lear/Fou/Goneril + Albany
– + Gloster/Cornwall/Regan

 
I/4
I/3 - II/4 + II/2
I/4
II/4

Scène 3 :
– Lear/Fou/Kent

 
III/2

Scène 4 :
– Edgar + Lear/Fou/Kent + Gloster/cheva liers (chœur)

 
II/3  + III/4  - III/6
(III/2) - (ballade)

Seconde partie
Scène 1 :
– Corn wall/Edmund/Regan/Goneril + Gloster + Serviteur

 
(III/5) - III/7

Scène 2 / Scène 3 (simul ta nées) :
– Goneril/Edmund - Goneril/Albany / Cordelia

 
IV/2 / IV/4

Scène 4 (+ conti nua tion scène 2) :
– Edgar/Gloster (+ Goneril/Albany)

 
IV/1 (+ IV/2)

Scène 5 :
– Gloster/Edgar + Lear + France/Gentilhomme

 
IV/6

Scène 6 :
– Lear/Cordelia

 
IV/7

Scène 7 :
–  Edmund/Cordelia  + Lear  -
Edmund/Albany/Goneril/Regan + Edgar + Lear

(V/1) - V/3

Le texte
Afin de pouvoir appré cier les détails de la propo si tion de Henne berg,
laquelle, loin d’être un simple travail de coupures, donne une nouvelle
forme au texte de Shakes peare, tout en gardant l’équi libre entre
susciter de la musique et s’éclipser au profit de celle‐ci, compa rons le
livret défi nitif avec la pièce de théâtre  ; Shakes peare prévoit cinq
actes variant de trois à sept scènes. Henne berg conçoit deux parties,
respec ti ve ment de quatre et sept scènes. Le tableau compa ratif
ci‐dessous iden tifie les scènes origi nales par rapport au décou page
du livret :
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Nous remar quons dès à présent que Henne berg conserve le rôle de
Glou cester (dit Gloster), tout en suppri mant le Duc de Bour gogne,
Curan, Oswald, le Héraut et le Médecin. L’essen tiel est présent.
Le  livret suit les grandes phases de la pièce, mais opère quelques
réar ran ge ments ingé nieux. L’intro duc tion au premier Acte — Gloster
présente Edmund (Edmond) à Kent  — a disparu. Les infor ma tions
qu’elle contient seront trans mises ulté rieu re ment dans les passages
réservés à Gloster et ses fils. L’opéra commence in medias  res, sans
orchestre, avec un mono logue de Lear qui dévoile ses desseins.
Il  souhaite abdi quer et repartir le royaume entre ses trois filles  ;
l’héri tage sera à la hauteur de l’amour qu’elles éprouvent pour lui. Il y
a là une idée fonda men tale : la forme de l’œuvre est indis so ciable du
person nage de Lear, elle sort de lui. Pendant qu’il entame son
discours, la musique éclot à partir de la deuxième phrase «  cette
envie de  dormir 6  » («  dieses Verlangen nach Schlaf  »). C’est à ce
moment‐là qu’il se rend compte d’avoir commis une erreur, mais il est
trop tard. La dyna mique des événe ments est lancée et lui sera fatale.
Les émana tions de son propre esprit s’empa re ront de lui et c’est à ce
titre que la tempête de la troi sième scène n’est pas un phéno mène
naturel, mais bien une mani fes ta tion du psychisme de Lear. Les
struc tures musi cales asso ciées à lui sont majo ri tai re ment orga ni sées
selon un système de clus ters péné trant la drama turgie de tout
l’opéra. La suite de la scène se compose de blocs distincts. Les trois
filles s’expriment, Cordelia est renvoyée, Kent et France prennent
sa défense.

14

Souhai tant marquer la fin de ce premier épisode, Henne berg crée
deux ensembles qui permettent à tous les person nages d’exté rio riser
leurs senti ments. Bien qu’il affirme que ce texte est entiè re ment
nouveau, celui‐ci contient des motifs de l’original. Déjà en  1973,
Dieskau voit l’impor tance de ce type de simul ta néité et conseille à
Reimann de le préciser dans le livret (Dieskau). La dicho tomie entre
succes sion et simul ta néité est un des prin cipes formels fonda teurs de
l’œuvre et du genre de l’opéra en  général 7. Les deux phéno mènes
n’ont pas la même tempo ra lité. Le premier se déroule dans le temps
en enchaî nant des infor ma tions. En revanche, avec Henri Bergson qui
niait la qualité tempo relle de la simul ta néité, l’on pour rait affirmer
que celle‐ci projette un espace (Aumand 495). Par un procédé de
confron ta tion d’iden tités diffé rentes, cet espace conserve néces sai ‐
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re ment un état plus élevé d’expres sion, de poésie. Gaston Bache lard
soutient que « c’est pour construire un instant complexe, pour nouer
sur cet instant des simul ta néités nombreuses que le poète détruit la
conti nuité simple du temps enchaîné » (Bache lard 103).

Or, cela est signi fi catif pour l’art lyrique : dès que deux person nages
s’expriment en même temps, l’atten tion du public se tourne davan‐ 
tage vers le lien qui les unit et l’espace scénique, au détri ment de
l’anti ci pa tion des événe ments. Il convien drait de diffé ren cier deux
types de simul ta néité  dans Lear  : la super po si tion d’événe ments
proches les uns des autres, qui se traduit par une poly phonie de
répliques, et l’asso cia tion d’événe ments distants dans le temps, qui
inter pole un moment dans un autre plus éloigné, sans qu’il y ait
d’inter ac tion. Dans un souci de synthèse, nous ne procé de rons
cepen dant pas à une clas si fi ca tion des moments respec tifs dans Lear.

16

Il n’est pas surpre nant que les deux occur rences de simul ta néité les
plus impor tantes se rencontrent à deux moments‐clés de l’œuvre, qui
permettent un ralen tis se ment de l’action scénique : lesdits ensembles
dans la première scène ainsi que les scènes paral lèles au début de la
seconde partie. Dans le premier cas, Cordelia est punie, le mal est
fait, Goneril et Regan ainsi qu’Edmund sont au début de leur complot.
Dans le deuxième cas, Gloster vient d’être aveuglé, l’essen tiel de
l’intrigue s’est déroulé. Il ne manque plus que le dénoue ment.
D’autres passages simul tanés, plus courts mais non moins signi fi ca‐ 
tifs, se trouvent notam ment dans la scène 2 de la première partie (le
chœur super pose plusieurs phrases du texte, conso li dant ainsi son
unité), dans la scène 4 entre Lear, Edgar/Tom et Kent (la lande étant
un espace à part), ainsi qu’entre Edgar et Gloster qui ne recon naît pas
encore son fils, et dans la scène 6 de la seconde partie entre Lear et
Cordelia qui chantent le même texte, évoquant le repos qu’elle
souhaite lui assurer. Bien que ces simul ta néités soient rendues
possibles par l’agen ce ment du livret et donc impli ci te ment prévues
par Henne berg, la forme exacte des super po si tions est conçue
par Reimann.

17

Les deux ensembles qui marquent une césure dans la première scène
sont rythmés par trois inter ven tions du Fou qui, d’emblée associé à
Lear, entre plus tôt que dans la pièce de théâtre. Il s’agit d’un rôle
parlé chan ton nant des comp tines et, bien que Shakes peare lui
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attribue des poèmes, Henne berg n’en garde que très peu, préfé rant
conce voir son propre chant. En l’occur rence, les trois inter ven tions
sont respec ti ve ment un frag ment de la quatrième scène, une para‐ 
phrase d’une strophe de  la Ballade — obser vant le mètre de celle‐ci,
contrai re ment aux autres passages du livret — ainsi qu’un texte de la
plume de Henne berg évoquant le lien entre Lear et Gloster  : «  Et
Gloster ? L’image du roi […] » (« Und Gloster? Des Königs Spie gel bild
[…]  »). S’ensuit un dialogue entre Goneril et Regan, enté ri nant leur
feinte alliance pour parvenir à leurs fins  : «  L’âge a beau coup altéré
notre père » (« Das Alter hat den Vater sehr verändert »). Ce rappro‐ 
che ment des deux person nages, unis dans l’avidité du pouvoir, est
plus mani feste que dans la pièce. Bien qu’elles forment une unité,
Reimann souligne leur diffé rence, car Regan garde un complexe
d’infé rio rité à l’égard de sa sœur sur laquelle elle veut avoir l’avan tage.
Ses colo ra tures virtuoses visent essen tiel le ment à éblouir Goneril.
Elle affiche une malhon nê teté osten ta toire, fait contraste, mais imite
et obéit (Lembke 140). Elle parti cipe acti ve ment à l’aveu gle ment de
Gloster. Dans la mise en scène que signe Calixto Bieito, en  2016 à
l’Opéra de Paris, c’est Regan qui procède à l’exécu tion de Cordelia.
La cruauté de Goneril est plus perverse, sous‐jacente. Elle donne des
ordres, est «  habi tuée à s’exprimer en public, quelqu’un qui a de
l’aisance et de l’aplomb » (Brook 31).

La fin de la première scène voit le début du complot d’Edmund, le
bâtard, qui souhaite se débar rasser de son frère dans le but de
s’emparer de l’héri tage. Henne berg inverse l’ordre. Edmund parle
d’abord à Edgar avant de soumettre la fausse lettre, évoquant la
conspi ra tion de ce dernier contre son père, à Gloster. Les deux autres
entre vues d’Edmund avec son père et son frère  (II.1 8 et III.3) sont
suppri mées. L’origine du conflit est limitée à une seule scène. La rela‐ 
tion des deux frères est de la même nature que celle entre Goneril et
Regan, ce qui ne saurait surprendre dans une œuvre qui regorge de
miroirs et d’équi va lents. Elle est toute fois doublée d’un para doxe
moral. Edmund est un lâche. À l’image de Goneril, ses actes sont indi‐ 
rects ; il conspire contre son frère en atten dant le résultat, il ordonne
la mise à mort de Cordelia sans inter venir lui‐même. Edgar, honnête
et candide, aura pour tant tué deux personnes à la fin de la pièce  :
Edmund et Oswald. Cet aspect se trouve amoindri dans le livret où ce
dernier ne figure pas.
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La deuxième scène du livret s’éloigne davan tage du modèle de
Shakes peare. Lear prend à son service un Kent déguisé qui tient à
rester auprès du roi, et festoie avec ses cheva liers auxquels Henne‐ 
berg attribue une chanson à boire de son cru  : « L’âge est gai, amis
flânons, trin quons  » («  Ist nicht das Alter lustig und faul  »). Le
dialogue entre Goneril et Regan, qui se plaignent de la gros siè reté de
ces hommes, est une construc tion faite de frag ments des scènes I.3
et  II.4. Dans la pièce, les deux sœurs ne se trouvent pas au même
château jusqu’à la fin du deuxième Acte. Le duo qui souligne à
nouveau leur prétendue entente est une inven tion de Henne berg  :
« Nous prêtons serment à jamais de nous défendre » (« Wir schwören
Seite an Seite uns zu schützen »). Elles découvrent Kent et, crai gnant
sa proxi mité avec Lear, l’immo bi lisent aux ceps. Norma le ment, cette
scène ne se produit qu’au deuxième Acte entre Regan, Corn wall et
Kent. Par consé quent, toutes les appa ri tions suivantes de ce dernier,
jusqu’à la scène de la lande, sont suppri mées. Ensuite, Goneril et
Regan confrontent leur père. Henne berg retourne à la scène  4 de
l’Acte  I avant d’accom plir un autre saut imper cep tible vers le
deuxième Acte  (II.4), croi sant une tirade de Lear avec le chant du
Fou  : «  L’hiver n’est pas encore fini  » («  Der Winter ist noch nicht
vorbei »). Pour les comp tines de ce dernier dans les scènes 2 et 3 du
livret, Henne berg recourt aussi aux poèmes conçus tels quels par
Shakes peare. La fin de la scène suit la drama turgie origi nale de façon
plus ramassée. Les sœurs affichent une fois de plus leur fausse soli da‐ 
rité en se tenant par la main, Lear, catas trophé, est renvoyé et part
avec Kent et le Fou. La réplique de Gloster « Comme la nature s’égare
[…] Je suis aveugle  » («  Die Natur geht in die Irre […] Ich werde
blind  »), anti ci pant le sort qui lui est réservé, est un ajout
de Henneberg.

20

Les troi sième et quatrième scènes regroupent toutes celles de la
lande (III.2, 4 et  6), sans l’alter nance prévue par Shakes peare. Le
dialogue entre Edmund et Gloster (III.3), nous l’avons dit, est
supprimé, tout comme celui entre Edmund et Corn wall (III.5), dont
un frag ment reviendra ulté rieu re ment. Il  est éton nant que Shakes‐ 
peare fasse rapi de ment alterner plusieurs lieux, créant à son tour
l’illu sion de simul ta néité que Reimann et Henne berg réalisent diffé‐ 
rem ment et à d’autres endroits, par exemple dans les scènes simul ta‐ 
nées de la seconde partie, que nous consi dé rons ci‐dessous. Le début
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de la quatrième scène — Edgar est désor mais devenu Tom — reprend
un frag ment du deuxième acte : « J’ai sauvé ma vie […] » (« Habe ich
mein Leben retten können […]  »). Les poèmes qu’il récite, affec tant
une folie factice, ont disparu. Ou bien, ils ont été déplacés. Reimann
substitue de longues voca lises à cet élément abstrait, notam ment
dans l’entracte entre les scènes  3 et  4. Elles déter minent le profil
vocal du rôle. Dans le texte de Shakes peare, ces poèmes repré sentent
le lien entre Tom et le Fou ; aucun autre person nage ne s’exprime en
vers. À partir de l’Acte IV, les deux deviennent pour ainsi dire un seul
person nage. Henne berg néglige la tran si tion de l’un à l’autre, plus
graduelle dans la pièce de théâtre, et se concentre davan tage sur la
rela tion entre Tom et Lear. Ce dernier, étant devenu fou, n’a plus
besoin d’un Fou à propre ment parler. Le musi co logue Wolf gang
Rathert, se réfé rant au philo sophe Bern hard Taureck, soutient que
Shakes peare remet en ques tion l’iden tité de Lear, en super po sant une
corres pon dance entre ce dernier et Edgar/Tom à celle, plus évidente,
entre Lear et Cordelia d’un côté, ainsi que Gloster et Edgar de l’autre ;
c’est seule ment dans la folie et confronté à la prétendue déraison de
Tom que Lear est fina le ment capable d’empa thie (Rathert 64).
À supposer que cela soit vrai, Henne berg met en valeur cet aspect de
l’intrigue. Si Tom endosse le rôle du Fou, c’est- à-dire la voix de la
raison auprès de Lear, il le fera aussi pour sauver son père dans la
seconde partie de l’opéra.

Les cheva liers qui accom pagnent Gloster lorsque ce dernier rejoint
Lear, Kent, Tom et le Fou dans la lande, sont une autre idée de
Henne berg, qui crée un contraste avec le début de la deuxième scène
et les cheva liers de Lear ; le carac tère de la musique et le compor te‐ 
ment des hommes sont diamé tra le ment opposés. Ils chantent le
début d’un poème de Tom — « Saint Vital fit la lande à pied » (« Sankt
Veit schritt dreimal über die Flur ») — ainsi qu’une para phrase de  la
Ballade  : «  Il traversa sources, forêts et collines  […]  » («  Er ging zu
Quellen, Wald und Höh’n […] »). Vers la fin de la première partie, Lear
sombre dans la folie, les phrases de Gloster « Sa vie n’est pas encore
perdue […]  » («  Sein Leben ist noch nicht verloren […]  ») sont
emprun tées à une réplique de Kent. Contrai re ment à la drama turgie
de la pièce de théâtre, ce dernier dispa raît pour de bon à la fin de la
scène, lorsque les cheva liers de Gloster emmènent Lear à Douvres. Si
le Fou est remplacé par Edgar/Tom, Gloster prend la place de Kent,
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promet tant de prendre soin du roi. Bien qu’insinué par Shakes peare
— Kent est absent des scènes III.6 à IV.7 — cette corres pon dance est
beau coup plus mani feste dans le livret. Lear, quant à lui, se voit attri‐ 
buer une phrase d’un poème de Tom —  «  Oui, duchesse, devant le
juge […] » (« Vors Gericht, Frau Herzogin […] ») — ce qui établit un
lien encore plus étroit entre les deux. Le Fou chante un texte de la
scène  III.2 et reste seul après le départ du chœur et des autres
person nages, avant de sortir dans la direc tion opposée. Comme dans
la pièce de Shakes peare, il ne reviendra pas.

La seconde partie commence au beau milieu de l’acte  III et Henne‐ 
berg assume cette entrée tout aussi directe qu’au début de l’œuvre.
Corn wall informe Edmund que son père vient d’être arrêté, esca mo‐ 
tant ainsi le début de la scène 7. Edmund, dans ce qui est une para‐ 
phrase de la scène 5, répond d’une manière hypo crite qu’on lui repro‐ 
chera de ne pas prendre la défense de Gloster. Henne berg a beau
éviter les fréquents chan ge ments de lieu mis en œuvre par Shakes‐ 
peare, son chemi ne ment à travers la pièce n’en est pas moins sinueux.
Sur ces entre faites, la scène suit la drama turgie origi nale jusqu’à
l’aveu gle ment de Gloster et la mort de Corn wall. Les dernières
paroles de celui‐ci — « Le sang coule fort » (« Es fließt viel Blut ») —
sont reprises par Goneril au début de la scène suivante. Les scènes
simul ta nées  2 et  3 croisent un mono logue de Cordelia avec deux
dialogues, l’un entre Edmund et Goneril — que celle‐ci souhaite assu‐ 
jettir en l’assu rant de son amour  — et l’autre avec Albany, qu’elle
rejette. Henne berg affirme avoir écrit et conçu le mono logue comme
un « air » (Henne berg, in Avant- scène 81). En vérité, il n’y a que deux
phrases qui n’existent pas dans le texte original et qui résument la
bien veillance et l’amour de Cordelia, intacts dès le début de
l’intrigue  : « Mon cœur voit sa détresse et oublie sa grande colère »
(« Wie ahnte ich sein Unglück, als ich den Zornigen verließ 9 ») ainsi
que « Je resterai auprès de votre couche et je veillerai sur vos rêves ! »
(« Ich will an deinem Lager sitzen und über deine Träume wachen! »)
Le reste de cet air consiste en frag ments de la scène IV.4. Il y a donc
plusieurs niveaux de proxi mité entre livret et pièce de théâtre. Nous
reve nons à cette spéci fi cité ci‐dessous. Il convient de préciser — et
c’est un aspect que d’autres analyses de ce passage de l’opéra ont
tendance à occulter  — que la simul ta néité n’est pas réservée aux
seules scènes  2 et  3. La paren thèse est plus longue. Une véri table
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inter pé né tra tion ne se produit qu’entre les deux, mais ce n’est
qu’après la scène 4 que la fin de la scène 2 arrive fina le ment. Celle‐ci
est ainsi étirée à travers les scènes  3 et  4, ce qui crée une sorte
d’enclave textuelle. Dans la parti tion, cette construc tion marque aussi
le début d’un bascu le ment vers des sono rités plus douces, les
moments les plus lyriques, entre Lear et Cordelia, étant réservés à la
fin de l’œuvre. Dans un entre tien, Reimann évoque un ami qui, étant
hospi ta lisé pour un cancer géné ra lisé, écoute à la radio une de ses
pièces d’orchestre 10 dont la sono rité préfi gure la violence  de Lear.
Il  l’exhorte alors à ne pas oublier qu’il y a aussi «  un autre monde,
celui de Cordelia » (Lembke 78). Ce dernier échange a profon dé ment
marqué le compositeur.

Henne berg fait commencer la scène  4 par une réflexion d’Edgar
(Tom), qui, dans le texte de Shakes peare, vient un peu plus tard,
inter rompue par des appels d’un vieillard, supprimés dans le livret  :
« Monde, monde, ô monde ! qui ose dire : je suis le plus malheu reux ?
[…] » (« Welt, Welt, o Welt! Wer kann sagen: Ich bin der Elendeste?
[…]  ») Henne berg néglige donc une alter nance, voire une simul ta‐ 
néité, proposée par Shakes peare afin de mettre en valeur un texte qui
marque la fin défi ni tive des scènes simul ta nées. Cette médi ta tion
d’Edgar peut être lue comme une deuxième épigraphe, corres pon‐ 
dant à celle de Eichen dorff, les deux théma ti sant les diffé rents stades
des douleurs de l’âme humaine. S’ensuit la rencontre de Gloster et
Edgar qui, toujours inco gnito, emmène son père à Douvres. La
scène 5 rend plus distincts les dialogues de Gloster- Edgar et Gloster- 
Lear, sans les inter ven tions en aparté d’Edgar pendant l’entre tien de
son père avec le roi. À ce moment‐là, Shakea peare crée une simul ta‐ 
néité que Henne berg ne prend pas en compte. Cela confère un carac‐ 
tère plus excep tionnel à ce premier véri table échange entre Lear et
Gloster dont l’un est le double de l’autre, aussi bien dans le livret que
dans la concep tion musi cale. L’appa ri tion de France, ordon nant à
deux soldats d’accom pa gner Lear chez Cordelia, est aussi une idée de
Henne berg. Dans la pièce, la phrase est proférée par un Gentil homme
lors d’une alter ca tion entre celui‐ci, Lear et Edgar, supprimée dans le
livret. La scène 6 corres pond à la scène  IV.7, sans le dialogue intro‐ 
duc teur de Cordelia et Kent. Ce dernier, nous l’avons vu, ne revient
pas dans la seconde partie de l’opéra. La complexe scène 7 commence
par une sorte de réso lu tion d’Edmund, varia tion frag men taire de la
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fin de la scène V.1. Cet épisode est impor tant afin de comprendre qu’il
joue double- jeu avec les deux sœurs. Si sa rela tion avec Goneril est
mani feste depuis les scènes simul ta nées, les velléités de Regan sont
évoquées dans la scène  IV.5 entre Oswald et elle, qui est supprimée
dans le livret. La conclu sion du mono logue d’Edmund —  «  Le trône
d’Angle terre est proche » (« Englands Thron ist nicht mehr fern ») —
n’appa raît pas telle quelle dans la pièce de théâtre. Pas plus que le
passage suivant, inter polé dans la réplique de Cordelia, qui témoigne
de l’éton ne ment qu’Edmund éprouve face à la récon ci lia tion de Lear
avec sa fille  : « La défaite a uni le père et la fille […] » (« Vater und
Tochter in der Nieder lage vereint? […] ») Le bref duo qui suit est une
construc tion, le texte de Cordelia étant emprunté à celui de Lear.

Au fur et à mesure que la fin approche, Henne berg est obligé de
composer avec les retom bées des modi fi ca tions appor tées à la pièce
de théâtre. Tout d’abord, dans le texte de Shakes peare, aucun
person nage ne meurt sur scène  ; chacun la quitte avant. La forme
qu’il conçoit est étalée dans le temps et l’espace. L’on emmène Regan
avant le duel entre Edgar et Edmund, Goneril sort avant le long
compte rendu d’Edgar en présence d’Edmund et d’Albany —  «  Mon
nom est Edgar  »  — les corps des deux sœurs sont apportés avant
qu’Edmund ne soit conduit hors de la scène. Tous ces passages étant
raccourcis ou supprimés dans le livret, Henne berg ne recourt pas au
même modèle. La forme plus ramassée ainsi que la logique du livret le
contraint à montrer la chute du triangle Goneril- Regan-Edmund, mis
en valeur dès le début de l’œuvre, sous les yeux des spec ta teurs. Cela
néces site d’autres mani pu la tions. Regan assiste au duel et lance des
invec tives contre Edmund — « Edmond ! Lève‐toi et lutte 11 ! » (« Stirb
nicht! Steh auf und kämpfe!  »)  — avant de mourir du poison admi‐ 
nistré par sa sœur en murmu rant les mots qui l’obsèdent  : «  Mon
droit… Mes titres… Tu…  » (Mein Recht… mein Anspruch… Du…  »)
Dans un parfait inver se ment de la forme shakes pea rienne, Edgar
dévoile son iden tité juste avant que son frère ne meure en avouant
avoir donné l’ordre de l’exécu tion de Cordelia, ce qui précède immé‐ 
dia te ment le suicide par arme blanche de Goneril. Si Shakes peare
confère une phrase finale très allu sive à cette dernière — « Les lois
sont à moi, non à toi : qui pour rait me juger 12 ? » — Henne berg, expo‐ 
sant l’acte au grand jour, est contraint de lui attri buer une tirade plus
directe :
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Il meurt. 
La mort vient pour moi. 
Les dieux m’ont abandonnée, 
Corps et âme livrés à ma justice. 
Mort, viens, reçois celle qui te fait faire 
une si grande récolte 13…

Henne berg regroupe donc en un seul passage des événe ments et
person nages que Shakes peare présente isolé ment, en créant une
inter ac tion entre eux. L’on peut y voir une autre forme
de simultanéité.

Tout cela étant visible sur scène, la musique peut aller à l’encontre de
la violence exhibée. En effet, Reimann réduit l’orchestre aux six cors à
l’unisson et aux percus sions qui s’éteignent avec les timbales seules
dans une  nuance  pp au moment de la mort de Goneril. L’irrup tion
orches trale qui suit n’est donc pas liée aux événe ments qui viennent
d’avoir lieu, mais à ce qui est sur le point d’arriver  : Lear entre,
portant Cordelia morte. Kent ayant défi ni ti ve ment disparu à la fin de
la première partie de l’opéra, ses appa ri tions, dont un dialogue avec
Lear, sont suppri mées. Cela s’inscrit dans la drama turgie de Henne‐ 
berg. Car tout ce qui reste à dire au roi est une dernière plainte,
composée de deux répliques frag men taires qui, dans le texte de
Shakes peare, sont sépa rées entre autres par ledit dialogue avec Kent.
Cette concen tra tion confère davan tage de force drama tique à ce
mono logue détaché du reste de l’envi ron ne ment scénique, ce qui par
ailleurs vaut pour toutes les inter ven tions de Lear et Cordelia depuis
la scène  6. Les suppres sions et retran che ments drama tur giques
conçus par Henne berg créent une bulle autour des deux person nages
qui échangent entre eux, mais non pas avec autrui. Le chant de Lear
est oratoire, il ne s’adresse à personne, toute commu ni ca tion avec lui
étant devenue impos sible, encore davan tage que dans ses moments
d’extrême folie. Le semblant d’inter ac tion encore percep tible dans la
pièce de théâtre s’évanouit. Par consé quent, le commen taire des
autres person nages, plus abon dant dans le texte, est réduit au strict
minimum. Des nombreuses répliques d’Edgar, Albany et Kent, il n’en
reste que deux. La première est dite par Edgar  : «  Romps‐toi, de
grâce romps‐toi, cœur ! laisse‐le mourir, ne prolonge pas sa vie 14. » Il
s’agit d’une varia tion d’un texte de Kent  : «  Brise‐toi, cœur  ; je t’en
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prie, brise‐toi  ! […] Ne trouble pas son âme. Oh  ! laissez‐le passer.
C’est le haïr que vouloir sur le chevalet de ce dur monde l’étendre
davan tage.  » (Shakes peare/Leyris  952) La  deuxième vient d’Albany  :
« Il nous reste la tris tesse… » (« Uns bleiben Trauer… Klagen… »). La
phrase finale de l’opéra est confiée à Lear et non pas à Albany dont la
dernière réplique, nous l’avons vu, est relé guée à l’épigraphe. Para‐ 
doxa le ment, cela permet à la musique de prendre une tour nure apai‐ 
sante et conci lia trice, comme si une brèche s’ouvrait dans le chagrin
de Lear : « O ses lèvres… Regardez » (« Seht, ihre Lippen… Seht hier
— seht… »).

L’évolu tion du livret
Henne berg soutient que chacune des six versions du livret repré‐ 
sente un accom plis se ment, aussitôt rejeté (Henne berg, in Schultz 27),
et qu’il lui est impos sible d’établir une chro no logie défi ni tive (Henne‐ 
berg, in Fischer 267). L’étude des manus crits conservés à la Fonda tion
Paul Sacher nous permet cepen dant d’iden ti fier un certain nombre
d’idées qui évoluent au fil du temps. En dehors de quelques feuilles
volantes, que Reimann consacre entre autres à l’élabo ra tion du
dialogue de Goneril et Regan dans la première scène, nous dispo sons
de trois copies au propre du tapus crit, non datées, avec des anno ta‐ 
tions de la main de Reimann et Henne berg, dont l’attri bu tion n’est pas
toujours certaine. Les deux auteurs avaient l’habi tude de se renvoyer
les docu ments annotés afin de convenir des déci sions à prendre. Il
existe égale ment une version anté rieure, partiel le ment découpée et
recollée, avec de longs passages manus crits dans l’écri ture de Henne‐ 
berg et quelques anno ta tions de lui et de Reimann, datée « Sper longo,
le 24. VII. 72 ». À part une première ébauche qui consis tait essen tiel‐ 
le ment à faire d’impor tantes coupes (Henne berg, in Fischer 266),
cette version est sans aucun doute un des premiers états du livret, si
ce n’est le tout premier. Elle comporte d’ores et déjà quelques modi fi‐ 
ca tions qui ébauchent la forme finale, tout en étant très diffé rente de
celle‐ci. La forme en cinq actes est encore respectée, mais seuls les
Actes I et IV sont subdi visés en respec ti ve ment deux et six scènes. Le
chœur occupe une place centrale. Le rôle du Fou est supprimé, celui
d’Oswald main tenu. Le début est une vaste scène de chœur « devant
le château de Cair leir  », une pure inven tion de Henne berg non
dépourvue d’espiè glerie  phonétique, Kaerleir étant le nom gaélique
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de la ville anglaise de Leicester. Citoyens et soldats évoquent les
préoc cu pa tions du roi, notam ment sa fatigue et la ques tion de sa
succes sion, dans ce qui ressemble davan tage à une drama turgie de
Verdi —  par exemple le début  d’Otello  — qu’à la tour nure à la fois
abstraite et concise que le texte allait fina le ment prendre. S’ensuivent
les trois dernières répliques de Kent, Edmund et Gloster, précé dant le
mono logue de Lear. Celui‐ci souligne d’une manière plus obses sion‐ 
nelle les motifs de la fatigue et de l’âge  : «  O, o, écoutez‐moi
—  m’écoutez‐vous  ? Comment je me défends de cette envie de
dormir. — cette dernière tâche. La nature a toléré mon âge  — par
trop. » (s’éveillant lente ment, reve nant à soi 15)

Par la suite, cet aspect est mis en avant à travers de nombreuses
didas ca lies telles que « soudai ne ment saisi par le sommeil » ou « un
autre malaise 16 ». Il manque les deux ensembles. L’Acte II commence
par un chœur de gardiens et l’entre tien d’Edmund et Edgar, dont la
première entrevue à l’Acte  I est supprimée. Il se termine par une
autre appa ri tion du chœur, repré sen tant cette fois‐ci les cheva liers
de Goneril ainsi que le peuple. L’Acte  III regroupe les scènes de la
lande, sans III.3, mais s’arrête à la scène III.4. La partie du Fou étant
éliminée, le chœur des cheva liers de Gloster reprend son poème
« Quand les juges sans peur et sans reproches […] » (« Wenn Richter
ohne Furcht und Tadel […]  ») Les deux autres passages choraux
existent déjà, mais la deuxième, repre nant un autre poème de Tom,
ne recourt pas à la Ballade. Les six scènes de l’acte IV corres pondent
aux six premières scènes de la future seconde partie, à une excep tion
près  : les scènes simul ta nées n’existent pas encore. L’air de Cordelia
constitue la scène 2, la rencontre d’Edgar/Tom et Gloster la scène 3,
et le passage « Le sang coule fort »  (IV.2) inter vient en un seul bloc,
sous forme de scène 4, à l’endroit que le livret final réserve simple‐ 
ment à la fin de cette scène. Un entracte orches tral inti tulé
« bataille » (Schlacht) précède l’Acte V. Le chœur revient, mais le rôle
du Héraut ainsi que les passages suivant la dernière prise de parole
de Lear sont d’ores et déjà rayés dans l’exem plaire de Reimann.
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Les trois tapus crits repré sentent un état plus tardif du livret. Le
premier commence par une intro duc tion du Fou conçue par Henne‐ 
berg qui, contrai re ment à la forme finale, voulait éviter que le person‐ 
nage prin cipal entame son  monologue ex  abrupto. Les discours de
Goneril et Regan sont plus courts, mais Henne berg prévoit déjà un
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«  sermon plus long  »  («  längerer  Sermon  »). Les deux ensembles
n’existent toujours pas, ce qui nous incite à supposer que cette idée
s’est réalisée plus tard que Henne berg ne le soutient. D’une manière
géné rale, la suite des répliques montre moins d’alter nances et de
subdi vi sions, ce qui résulte en une prise de parole plus longue des
person nages. Cela vaut aussi pour le dialogue de Goneril et Regan
— « L’âge a beau coup altéré notre père » — dont surtout la partie de
Regan est moins fournie. Reimann lui‐même élabo rera cette alter ca‐ 
tion ulté rieu re ment. Le mono logue d’Edmund ne débute pas encore
par l’emblé ma tique «  Pour quoi bâtard  ?  » («  Warum Bastard?  »),
prononcé plus tard dans son discours. Si la version de Sper longo
accorde un rôle central au chœur, celui des cheva liers de Lear au
début de la scène  2 n’existe pas dans l’état présent du texte, qui,
comparé au livret final, continue à faire preuve d’un manque d’alter‐ 
nance entre les répliques, ce qui concerne aussi les brèves simul ta‐ 
néités comme celles du Fou et de Lear « L’hiver n’est pas encore fini ».
Par endroit, le texte diffère consi dé ra ble ment de la version défi ni tive.
Compa rons à titre d’exemple une réplique de Regan  : «  Mon père,
vous êtes vieux. Remettez‐vous‐en à votre raison qui, mieux que
vous, cerne votre situa tion. Que peuvent vos cheva liers
pour vous 17  ?  » avec la version retenue pour le livret  : «  Mon père,
vous êtes vieux. Le mal vous menace de partout. N’êtes‐vous pas
votre propre ennemi ? Vous tendez au poison votre timbale. Votre clé
ouvre la porte à l’assassin 18. »

Dès lors, les scènes simul ta nées sont réali sées dans la seconde partie.
En revanche, la scène  4 est tron quée. Il manque notam ment la
réflexion intro duc trice d’Edgar «  Monde, monde, ô  monde  !  », que
Reimann ajou tera ulté rieu re ment. Sauf erreur, il est à noter qu’à la
toute fin de l’œuvre, la phrase «  Il  nous reste la tris tesse…  » est
déclamée par Kent, rempla çant Albany, dont le retour semble prévu
dans cette version du livret. Sur une copie de la première partie du
même tapus crit, Reimann, appa rem ment plus impliqué à ce stade de
l’élabo ra tion du livret, note trois idées à venir (parmi d’autres)  : les
ensembles de la première scène, l’excla ma tion « Pour quoi bâtard ? »
d’Edmund, ainsi que le chœur des cheva liers au début de la scène 2.
Dans le deuxième tapus crit, il continue à préciser ces idées, et c’est le
troi sième qui corres pond fina le ment au livret défi nitif, avec quelques
correc tions de la main du compositeur.
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Mono logue intro ductif : original / livret / traduction.

Langage et traduction
Consa crons quelques dernières remarques au langage de Henne berg
ainsi qu’au problème des traduc tions. Le libret tiste affirme lui‐même
que 40  % du contenu ne s’appuient plus sur les propo si tions de
l’intrigue déve loppée par Shakes peare (Henne berg, in Fischer 268).
Afin de comprendre que cette obser va tion provo ca trice cache une
réalité plus complexe, il convient de regarder le mono logue de Lear
au début de l’œuvre 19 :
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Nous remar quons trois niveaux de proxi mité avec la traduc tion
d’Eschen burg  :  la reprise plus ou  moins littérale du texte,  la
paraphrase et l’invention. Ces tech niques déter minent l’ensemble du
livret. En l’occur rence, le motif du sommeil  (Schlaf) par exemple,
essen tiel pour la psycho logie de Lear, n’appa raît pas dans l’original.
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La phrase initiale « Nous vous avons convo qués ici », qui peut être lue
comme une para phrase de « Cepen dant, nous allons dévoiler nos plus
secrets desseins  », possède davan tage d’auto rité, notam ment parce
que le pronom personnel «  nous  », au pluriel de majesté prévu par
Shakes peare, est substitué à l’adverbe «  cepen dant  ». Henne berg,
sensible aux détails, crée un chemi ne ment précis à travers les trois
niveaux. Son livret prend égale ment en compte la diffé rence de
langage en fonc tion des person nages. Il suffit de comparer les
discours que les deux sœurs adressent à Lear au début de l’opéra  :
celui de Goneril est habile, employant des expres sions soignées  ;
Regan est plus brève, retran chée derrière des ques tions :

Goneril : De toute ma vie, je ne saurais me rappeler un seul instant
qui ne reflétât mon amour pour vous. Ma mère, je l’aurais trahie pour
vous. Vous, père, que j’aime plus que la vie, l’espace et la liberté, plus
que la grâce et dignité, au‐delà de toute mesure. Je vous
aime d’amour 20. 
Regan : Les autres font beau coup de mots pour jurer. Vous avez dû
juger de tous mes actes. N’aurais‐je pas sacrifié corps et âme pour
vous ? Père, je n’ai trouvé de joie que dans ce seul amour ? Ne vous
en souvient‐il pas, mon père 21 ?

La même diffé rence est reflétée par le langage qu’emploient les fils de
Gloster. Celui d’Edmund n’évolue pas, tandis qu’Edgar —  qui mue
litté ra le ment dans la scène de la lande, en décou vrant son timbre de
contre- ténor  — change de voix à deux reprises, avant et après sa
prétendue folie. Les poèmes dont est truffée la partie de Tom
en témoignent.
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Cordelia, quant à elle, commence à bégayer au moment de sa
défense  : «  … à parler pour flatter si je ne m’entends pas à l’art de
parler pour flatter, flatter […] » (« Wenn ich — wenn ich die — wenn
ich die glatte —  wenn ich  — wenn ich die glatte Kunst […]  »). Cet
aspect est moins marqué dans la traduc tion française, tandis que le
livret anglais reste plus proche de l’original: « If I, if I do, if I lack the,
if I if I do lack the art […]. »
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C’est cette volonté de préci sion qui amène Henne berg à retenir
quelques frag ments de la traduc tion Schlegel- Tieck, initia le ment
rejetée pour son excès de roman tisme, et cela juste ment à des
moments très lyriques (Henne berg,  in Avant- scène  Opéra 80).
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Lorsqu’au commen ce ment de la tempête, Lear s’écrie « Vents, souf‐ 
flez  ! Crevez vos joues  ! Faites rage  !  », Henne berg recourt à la
formule de Schlegel- Tieck « Blast, Wind’, und sprengt die Backen ! »,
plutôt qu’à celle d’Eschen burg « Blast, ihr Winde, und zers prengt eure
Wangen ! », pour ne citer qu’un exemple.

Le rôle de Dieskau dans ce palimp seste de styles reste encore à
établir. Dès leur rencontre en  1955 —  Reimann n’est alors qu’un
néophyte précoce de 19 ans — le célèbre baryton se fait l’avocat du
jeune compo si teur. À part cette indé niable réci pro cité, Dieskau, son
vaste réper toire à l’appui, débar ras sait méti cu leu se ment le livret de
toute conno ta tion et de tout lien fortuit qu’il pouvait y avoir entre le
texte  de Lear et d’autres œuvres lyriques ou concer tantes (Henne‐ 
berg, in Schultz 30). Il tenait à défendre une œuvre pure, exempte
de stéréotypes.
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Traduire cet effort d’écri ture dans un autre idiome revient à la
quadra ture du cercle. D’autant plus que la prosodie de la musique
contem po raine ne permet pas à n’importe quelle langue d’épouser
une ligne vocale préexis tante. Il faudrait en recom poser la physio‐ 
nomie. Quelques exemples des livrets anglais et fran çais, réalisés
pour les créa tions améri caine (San Fran cisco, 1981) et fran çaise (Paris,
1982), suffi ront à en souli gner les difficultés.
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La version anglaise n’est pas qu’un simple retour au langage
de Shakespeare 22. Des contraintes de rythme et de mètre obligent le
traduc teur Desmond Clayton à cher cher un compromis entre traduc‐ 
tion, texte original et la prosodie musi cale de Reimann. Toujours
est‐il que de nombreuses phrases shakes pea riennes sont rete nues.
Parfois, Clayton va jusqu’à reprendre des motifs qui ne figurent pas
dans le livret de Henne berg. Ainsi, la phrase d’Edmund « J’ai vu le jour
un an plus tard que mon frère Edgar 23 » est traduite par « I lay only
twelve or four teen moons behind my brother Edgar  », ce qui reste
plus proche de l’original «  For that I  am some twelve or four teen
moon shines lag of a brother », tout en gardant le mètre essen tiel le‐ 
ment trochaïque de la phrase allemande.
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Le problème métrique est plus profond dans la traduc tion fran çaise.
De façon géné rale, en fran çais, l’accent tonique tombe sur la dernière
syllabe des mots, alors que l’alle mand et l’anglais privi lé gient l’avant- 
dernière syllabe. C’est dans ce sens qu’il convient de comprendre le
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commen taire de Reimann : « Il fallait ouvrir des paren thèses, ajouter
des liai sons, ce qui n’était pas possible. Les anacrouses me rendaient
fou, je passais mon temps à changer des syllabes 24. » (Lembke 72‐73)
Si  l’écri ture ryth mique de Reimann, notam ment le rythme libre et le
masquage des temps forts, faci lite un tant soit peu cette démarche, la
prosodie dépend gran de ment de la physio nomie mélo dique qui réagit
à la syntaxe des phrases. L’exemple suivant préci sera cette diffi culté.
D’un point de vue quan ti tatif, la phrase alle mande ainsi que les
traduc tions comportent chacune neuf syllabes :

« Mein Geist beginnt sich zu verwirren. » 
« Je sens ma raison qui s’égare. »  
« My wits begin to turn and wander. »

Cepen dant, les versions alle mande et anglaise esquissent un ïambe à
quatre accents, tandis que la traduc tion fran çaise suit un dactyle à
trois accents avec anacrouse. Les physio no mies sont donc profon dé‐ 
ment diffé rentes, obli geant le compo si teur à rajouter des valeurs ou
créer des mélismes. En outre, deux des accents de la phrase fran çaise
tombent sur une voyelle nasale alors que le texte alle mand prévoit
une voyelle fermée. En fran çais et en anglais, la phrase se termine par
une voyelle ouverte, plus facile à produire dans l’aigu que le «  i  »
fermé alle mand. Si la syntaxe fran çaise semble engen drer une forme
bipar tite, les deux autres se laissent diviser en trois frag ments, la
césure entre «  Je  sens  » (sans objet) et «  ma raison  » étant moins
marquée que celle entre « Mein Geist » et « beginnt ».
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Ces réflexions, qui ne se réfèrent en aucun cas à une prétendue supé‐ 
rio rité de l’original ou de l’adap ta tion, mettent en relief quelques
enjeux géné raux de la traduc tion de livrets. Il s’agit bien d’un phéno‐ 
mène de l’époque. Aujourd’hui, l’œuvre est jouée en langue origi nale,
quel que soit le pays de production.
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Conclusion
Si quelques‐unes des premières critiques expri maient encore des
doutes quant à la longé vité  de Lear, sa contri bu tion au domaine
lyrique ou l’intérêt de sa musique, l’œuvre s’est rapi de ment rangée
parmi les plus grands succès d’opéra du XX  siècle, et cela à l’échelle
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inter na tio nale. Avant même la créa tion en 1978 au Baye rische Staat‐ 
soper de Munich, une deuxième produc tion avait été enté rinée, qui
sortit la même année à l’opéra de Düsseldorf. La produc tion origi nale
fut tout de suite commer cia lisée sous format vinyle, chose rare aussi
bien à l’époque qu’aujourd’hui. En  1982, dans ce qui dut être une
démarche inédite, la télé vi sion alle mande (ARD) retransmit en direct
une repré sen ta tion de Munich, à l’heure de la plus forte
écoute. Entre- temps, Lear avait conquis d’autres pays. Au moment de
la créa tion améri caine, en 1981 à San Fran cisco, les voix déplo rant la
«  pauvreté  » de la musique ou ses «  cris primi tifs  » (Commanday)
s’étaient plus ou moins tues. Cela valait égale ment pour la récep tion
du livret. Les commen ta teurs fusti geant un aspect de «  marion‐ 
nette  », dû aux nombreuses coupes (Henne berg, in Schultz 104),
passaient à louer « une réus site majeure entre concep tion et réali sa‐ 
tion  » (Commanday).  Le San  Fran cisco  Examiner témoigne d’un
phéno mène de culture popu laire, « des jour na listes faisant la queue
pour obtenir une inter view et des aficio nados portant des t‐shirt
avec  l’inscription I  love  Aribert  » (Pont zious). Un an plus tard, le
triomphe de la créa tion fran çaise au Palais Garnier —  où l’œuvre
retourna aussi en 2016 et 2019 — ne fut pas en reste. Depuis plus de
quarante ans — et avec autant de produc tions — Lear est présent sur
les scènes inter na tio nales à Tokyo, Buda pest, Madrid, Milan,
Londres… Les plus éminents metteurs en scène  du Regietheater 25,
tels que Harry Kupfer, Hans Neuen fels ou Chris toph Marthaler, s’en
empa rèrent. D’autres opéras suivirent,  dont La  Maison de
Bernarda  Alba d’après Fede rico García Lorca  (2000)  ou L’Invisible
d’après Maurice Maeter linck (2017). Depuis Le Château d’après Franz
Kafka  (1992), qui présente le texte le plus hybride du cata logue de
Reimann, celui‐ci conçoit ses propres livrets.

L’origi na lité et l’impor tance de son univers sonore ainsi que son sens
aigu de la drama turgie font l’unani mité. Il est entre autres Comman‐ 
deur de l’Ordre du Mérite Culturel de la prin ci pauté de Monaco,
membre des Acadé mies des beaux- arts de Berlin et Munich, et
lauréat du pres ti gieux prix  dramatique Der Faust. En  1995, il reçoit
l’Ordre du Mérite de la Répu blique fédé rale d’Alle magne. Si le style de
Reimann n’a cepen dant pas fait école au sens propre du terme, l’on
peut toute fois le consi dérer comme un des pères de  la
Neue Einfachheit (« Nouvelle simpli cité »). Ce mouve ment — qui n’en
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NOTES

1  Super po si tion plus ou moins épaisse d’inter valles de ton et demi- ton, ou
de leurs équi va lents micro- tonaux.

2  « Nur Ausländer können die Stirn besitzen, sich an Lear zu vergre ifen. »

3  William Shakespeare, Theat ral ische Werke. Aus dem Englischen übersetzt
von Herrn Wieland, 8 tomes, Zurich : Orell & Geßner, 1762‐1766.

4  Une note en bas de page d’Eschen burg précise que l’original anglais de la
ballade est repro duit dans «  Percy’s Reliques &c. Vol.  I. P.  228  », dans
«  Shakes pear illus trated, Vol.  III. P.  338  » et dans «  Johnson’s & Stee vens’s
Shakes peare, Vol. IX. P. 491. » (Eschen burg 552)

5  « Im Lear muss der Seelen sch merz, nachdem er durch alle Irrgänge des
menschli chen Elends gegangen, sich zuletzt bis zum Wahn sinn stei gern,
weil der trost lose Heiden glaube der Leidenden nur in dem Erden leben Hilfe
sucht, dieses nicht als sein bloßes Vorspiel des vergel tenden Jenseits zu
erkennen vermag. » (Eichen dorff 66) À ce jour, il n’existe aucune traduc tion
fran çaise de ce texte.

6  La traduc tion fran çaise du livret est réalisée par Antoi nette Becker pour
la créa tion fran çaise de Lear en 1982 à l’Opéra de Paris.

7  Dans un sens, l’ancien décou page en réci ta tifs et airs n’est autre que
l’alter nance entre succes sion d’infor ma tions et simul ta néité de sentiments.

8  À  l’exemple du tableau, la repré sen ta tion en chiffre romain et chiffre
arabe se réfère systé ma ti que ment à la pièce de théâtre.

9  Dans le cas présent, la traduc tion d’Antoi nette Becker met en avant une
idée diffé rente du texte alle mand. Cordelia dit litté ra le ment : «  Comme je
flai rais son malheur en quit tant le cour roucé. »

10  Il s’agit de Varia tionen für Orchester (1975).

11  Le texte alle mand, plus direct, dit litté ra le ment : «  Ne meurs pas  !
Lève‐toi et lutte. »

Proceed ings of the Third Congress of the
Inter na tional Shakespeare  Association.
Newark  : Univer sity of Delaware Press,
1988, p. 314‐323.

WERFEL, Franz. Verdi – Roman de l’opéra.
Arles : Actes Sud, 1992.
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12  La traduc tion des passages supprimés dans le livret est de Pierre Leyris
et Éliza beth Holland.

13  « Er starb, so sterbe auch ich. – Mir helfen keine Götter mehr. Leib und
Seele habe ich selbst zu richten. Komm, Tod und nimm mich, die dir so
reiche Ernte brachte… »

14  «  Brich, Herz, ich bitte dich, brich! Lass ihn sterben, halte ihn nicht
länger hin. »

15  «  Ah, – ah, –, hört mich –  hört ihr mich? Wie wehre ich noch einmal
dieses Verlangen nach Schlaf. – Dies letzte Staatsgeschäft – tun. Natur hat
mich alt werden lassen – zu alt. (langsam erwachend, sich sammelnd) »

16  «  plötzlich wieder vom Schlaf übermannt  »  / «  wieder ein
Schwächeanfall ».

17  « Mein Vater, du bist alt. Lass’ deinen Vers tand walten, der besser deine
Lage einschätzt als du selbst. Was kann denn dein Gefolge Dir noch
nützen? »

18  « Mein Vater, du bist alt! Du fühlst dich von allen verfolgt. Bist du nicht
dein eigener Feind? Hältst du nicht dem Gift die Schüssel hin? Schließt
nicht dein Schlüssel das Tor dem Mörder auf? »

19  La traduc tion fran çaise est d’Antoi nette  Becker. Édition anglaise de
référence  : William  Shakespeare, The  Plays of William Shakespeare  – With
Notes by Johnson and Stevens, vol. XIV, Norfolk : Bonsaï, Conrad & Co., 1809,
p. 135‐136.

20  « Ich kann an keinen Augen blick des Lebens mich erin nern, da dir nicht
meine ganze Liebe galt. Die Mutter hätte ich für dich verraten. Dich, Vater,
liebe ich mehr als meiner Augen Licht und Freiheit, mehr als Anmut und
Würde, mehr als ich sagen kann liebe ich dich. »

21  «  Was andere mit vielen Worten schwören, das sahst du längst an
meinen Taten. Hätte ich für dich nicht Leib und Seele geop fert? Galt nicht
mein ganzes Tun dir zur Freude? Kannst du dich nicht erin nern? »

22  Le roma niste et expert du livret Albert Gier a consacré un article à cette
problé ma tique : «  Zurück zu Shakes peare! Claus H.  Henne bergs Lear- 
Libretto für Aribert Reimann und seine englische Übersetzung von
Desmond Clayton  », dans Herbert Schneider et Rainer Schmusch  (éds),
Librettoübersetzung: Interkulturalität im europäischen  Musiktheater.
Hildesheim : Olms, 2009.
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23  « Ich kam ein Jahr später auf die Welt als Edgar, mein Bruder […]. »

24  « Man musste Klam mern aufmachen und Überbindungen einfügen, was
dann wieder unmöglich war. Dieser ständige Vorschlag hat mich verrückt
gemacht, ich musste pausenlos Silben ändern. »

25  Le  terme Regietheater («  théâtre de metteur en scène  ») désigne un
phéno mène du théâtre alle mand. Depuis les années  1970, les metteurs en
scène ratta chés à ce courant mettent leur concep tion de l’œuvre au centre
de l’inter pré ta tion, et non pas les inten tions du texte source.

RÉSUMÉS

Français
L’opéra Lear du compo si teur alle mand Aribert Reimann est un véri table
mythe dans le monde de l’art lyrique contem po rain, joué sur toutes les
scènes inter na tio nales depuis sa créa tion en 1978. Toute fois, les obstacles au
projet étaient nombreux. Reimann recu lait devant une entre prise dans
laquelle Guiseppe Verdi avait échoué. La recherche d’une traduc tion qui
conve nait au sujet était complexe et il s’avéra diffi cile d’abréger le texte,
procédé pour tant néces saire à tout opéra litté raire. En outre, lors des créa‐ 
tions fran çaise et améri caine, Reimann fut obligé de réaliser une traduc tion
et, par consé quent, de réécrire les lignes vocales.
Après une brève intro duc tion au travail de Reimann, l’article retrace les
prépa ra tifs du projet afin d’appré cier les diffé rentes traduc tions du Roi Lear
de William Shakes peare, dont les auteurs dispo saient, le contexte artis tique
ainsi que l’échange entre le libret tiste Claus H. Henne berg et certains de ses
collègues. Un deuxième passage est consacré à l’épigraphe de la parti tion,
qui permet d’évoquer le contexte poli tique de l’œuvre. Ayant vécu la
Seconde Guerre mondiale ainsi que la Guerre froide en tant que rési dant de
Berlin- Ouest, Reimann souligne toujours l’arrière‐plan poli tique et histo‐ 
rique de ses opéras, bien que cela ne soit pas son mobile prin cipal. S’ensuit
l’analyse du livret, qui, en compa raison avec la pièce de théâtre, met en
valeur les tech niques de drama turgie employées par Henne berg, égale ment
mises en lumière par un synopsis d’états anté rieurs du texte. Quelques
remarques sur le langage en général et les deux traduc tions du livret en
parti cu lier font office de conclusion.

English
The  opera Lear



« Rien ne sortira de rien. » – Le livret de Lear d’Aribert Reimann

by the German composer Aribert Reimann is one of the great myths of 20th
century musical theatre, staged by the most famous insti tu tions world wide
since its first perform ance in 1978. However, obstacles to its real iz a tion
were numerous. Reimann shrunk from under taking a task that already
Giuseppe Verdi had failed to accom plish. Finding a trans la tion that would
suit de topic was a complex endeavour and it proved diffi cult to make an
arrange ment of the text, a procedure that is essen tial to every literary
opera. Further more, Reimann was obliged to commis sion trans la tions for
the French and Amer ican premi eres and there fore he had to rewrite the
vocal lines.
Following a brief intro duc tion to Reimann’s work, the article describes the
project’s prepar atory phase in order to discuss the different trans la tions of
King  Lear by William Shakespeare the authors had at hand, the artistic
context as well as the exchange between libret tist Claus H. Henneberg and
some of his colleagues. A second part considers the score’s epigraph, thus
relating to the work’s polit ical context. Having exper i enced World War II
and the Cold War, as a resident of West Berlin, Reimann always under lines
the polit ical and histor ical back ground of his operas, though this is not his
primary starting point. Then, in a third and final part, a complete analysis of
the libretto is developed. Comparing it to the play, it outlines Henneberg’s
formal tech niques that are also high lighted by a synopsis of earlier versions
of the text. A few remarks on the language used in general and the libretto’s
two trans la tions in partic ular serve as conclusion.
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