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Bienvenue dans ce Grand Article publié par Encyclopædia Universalis.
La collection des Grands Articles rassemble, dans tous les domaines du savoir, des articles:
·écrits par des spécialistes reconnus ;
·édités selon les critères professionnels les plus exigeants. 
Afin de consulter dans les meilleures conditions cet ouvrage, nous vous conseillons d'utiliser, parmi les polices de caractères que propose votre tablette ou votre liseuse, une fonte adaptée aux ouvrages de référence. À défaut, vous risquez de voir certains caractères spéciaux remplacés par des carrés vides (□).
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Introduction
Elle est jeune et belle, elle sera soprano. Il est jeune et beau, il sera ténor. Ils s’aiment et devraient avoir l’avenir pour eux. Mais un troisième, dont l’ardeur amoureuse pour la première n’est pas payée de retour, perturbe la quiétude du couple. À tout le moins se pose-t-il en trublion. Il sera baryton (parfois, basse). Au XIXe siècle, l’image de ce trio opératique est si rebattue qu’elle en devient cliché, et l’on pourrait multiplier à plaisir les exemples : Leonore-Florestan-Pizarro (Fidelio, Beethoven, 1805, 1806, 1814), Agathe-Max-Kaspar (Le Freischütz, Weber, 1821), Elsa-Lohengrin-Friedrich von Telramund (Lohengrin, Wagner, 1850), Mireille-Vincent-Ourrias (Mireille, Gounod, 1864), Desdemona-Otello-Iago (Otello, Verdi, 1887), Floria-Mario-Scarpia (Tosca, Puccini, 1900), Rosario-Fernando-Paquiro (Goyescas, Granados, 1916), et tant d’autres encore. Il est pourtant des exceptions dans la distribution de ce ménage à trois bien rodé. Les figures antithétiques constituées par Harald et Armel (Gwendoline, Chabrier, 1886), par Wozzeck et le Tambour-Major (Wozzeck, Berg, 1925) voient s’affronter un baryton dans le premier cas à un ténor dans le second, ce qu’il est toujours possible d’expliquer par la silhouette bien campée des personnages : Harald le Scandinave, Wozzeck l’antihéros.

1. Les principaux types de voix

Il n’en reste pas moins avéré que jeunesse, pureté, fraîcheur et beauté font bon ménage avec les voix aiguës, soprano ou ténor. En témoignent les rôles-titres d’Alfonso und Estrella (Schubert, composé en 1821 et 1822, créé en 1854) ou de Béatrice et Bénédict (Berlioz, 1862), de Ciboulette (Hahn, 1923) ou de Candide (Bernstein, 1956). Mozart fait de ses ténors de jeunes nobles ou de jeunes héros (Mitridate, Idomeneo, Belmonte, Ferrando, Titus, Tamino) ; tandis que la prédilection qu’il manifeste pour les voix de sopranos, dotées d’une remarquable diversité de caractères, d’expressions et d’écriture, est probablement unique dans tout le répertoire – et cela qu’il s’agisse d’héroïnes (Konstance, Pamina, Donna Anna, Donna Elvira, Fiordiligi), de soubrettes et de paysannes (Blonde, Susanna, Zerlina, Despina) ou de nobles dames (la Reine de la nuit, la Comtesse Almaviva). Richard Strauss saura d’ailleurs s’en souvenir (la Maréchale et Sophie, Le Chevalier à la rose, 1911 ; le Compositeur, Ariane à Naxos, 1912, 1916), lui chez qui les femmes, y compris les travestis (Octavian, mezzo-soprano – parfois soprano –, toujours dans Le Chevalier à la rose), se plaisent à mener le jeu.

Les mezzo-sopranos sont plutôt réservées aux mères : Fidès (Le Prophète, Meyerbeer, 1849) et Azucena (Il Trovatore, Verdi, 1853), Hérodiade (rôle-titre, Massenet, 1881) et Klytämnestra (Elektra, Strauss, 1909). Ou aux suivantes : Brangäne (Tristan, Wagner, 1865), Emilia (Otello). Alliées aux sopranos, on les retrouve dans des rôles de même profil : les sœurs (Dorabella, Così fan tutte, Mozart, 1790), les rivales (Fenena, Nabucco, Verdi, 1842), les divinités (Walkyries, L’Anneau du Nibelung de Wagner), les enfants (Hänsel und Gretel, Humperdinck, 1893). Même constat avec les altos, également femmes âgées et mères (Erda, L’Or du Rhin, 1854 ; Geneviève, Pelléas et Mélisande, Debussy, 1902) ou nourrices (Euryclée, Pénélope, Fauré, 1913 ; la Nourrice, précisément, de La Femme sans ombre, Richard Strauss, 1919). Plus rarement devineresses (Ulrica, Un bal masqué, Verdi, 1859) ou personnages à caractère burlesque (Mrs. Quickly, Falstaff, Verdi, 1893).

Soupirant devant le déclin des castrats, Rossini s’attache à ce qui lui semble leur correspondre le mieux, et ce sont les altos (voire les mezzo-sopranos), travestis ou non, qu’il choisit pour héroïnes : Isabella (L’Italienne à Alger, 1813) et Tancredi (rôle-titre, 1813), Rosina (Le Barbier de Séville, 1816), et Angelina, dont les sœurs sont de façon très révélatrice soprano et mezzo (La Cenerentola, 1817). Dernier emploi, et non le moindre : à femme exceptionnelle, par son caractère ou sa destinée, voix exceptionnelle. Carmen l’indépendante (rôle-titre, Bizet, 1875), Dalila la perfide (Samson et Dalila, Saint-Saëns, 1877), Charlotte la raisonnable (Werther, Massenet, 1892), Padmâvatî l’héroïque (rôle-titre, Roussel, 1923), Lucrèce la loyale (Le Viol de Lucrèce, Britten, 1946), ou Madame Flora le médium (Le Médium, Menotti, 1946) sont toutes des mezzos-altos.

Même si Strauss les aime peu (Narraboth, le Chanteur italien, Bacchus, l’Empereur n’ont pas de poids), les ténors ont le beau rôle, eux dont les noms fleurissent en lettres d’or au XIXe siècle et que flatte l’opéra italien. Mais les barytons ne sont pas en reste : Don Giovanni (Mozart, 1787), Guillaume Tell (Rossini, 1829), Pelléas et Mélisande (Debussy, 1902), Cardillac (Hindemith, 1926), Mathis le peintre (Hindemith, 1938), Le Prisonnier (Dallapiccola, 1949), Saint François d’Assise (Messiaen, 1983) les honorent d’aussi belle manière. En dehors de Don Giovanni, ils sont valets ou seconds chez Mozart (Leporello, Masetto, Guglielmo, Papageno), malgré la figure emblématique de Figaro (Les Noces de Figaro, 1786, et bientôt Le Barbier de Séville, Rossini, 1816). Il leur arrive d’incarner des figures sombres : Don Basilio (Le Barbier), Alberich (L’Or du Rhin), Escamillo (Carmen), Scarpia (Tosca) ; sages parfois (Jochanaan, Salomé, Richard Strauss, 1905). Verdi, qui soigne particulièrement les voix masculines graves, fait des barytons des tyrans politiques ou paternels (Nabucco, Macbeth, Rigoletto, Giorgio Germont, Boccanegra, Posa, Iago, Falstaff). De son côté, Wagner impose à ses héros Heldentenor (Tannhaüser, Tristan, Siegfried) comme à ses Heldenbariton (le Hollandais, Friedrich von Telramund, Klingsor) des impératifs inédits de puissance sonore et de présence scénique, en parallèle avec les prouesses des sopranos dramatiques (Isolde, Brünnhilde, Kundry) : fortes voix pour forts caractères.

Aux basses enfin les âges mûrs et les caractères réfléchis. Des vieillards, des aïeux : Daland (Le Vaisseau fantôme, Wagner, 1843), Colomb âgé face à Colomb plus jeune, interprété par un baryton (rôle-titre, Christophe Colomb, Milhaud, 1930). Des représentants de l’ordre moral ou de la sagesse : le Commandeur (Don Giovanni), Hans Sachs (Les Maîtres chanteurs de Nuremberg, Wagner, 1868), Don Quichotte (Les Tréteaux de Maître Pierre, Falla, 1923). Des hommes d’église, de foi : Zaccaria (Nabucco), le Grand Inquisiteur (Don Carlos, Verdi, 1867), Dossifei (La Khovanchtchina, Moussorgski, 1880), Tirésias (Œdipus Rex, Stravinski, 1927). Des souverains, qui sont légion à l’opéra : Sarastro (La Flûte enchantée, Mozart, 1791), Marke (Tristan und Isolde), Philippe II (Don Carlos), Boris Godounov (rôle-titre, Moussorgski, 1874), Gurnemanz (Parsifal, Wagner, 1882), Barbe-Bleue (Ariane et Barbe-Bleue, Dukas, 1907 ; Le Château de Barbe-Bleue, Bartók, 1918), Œdipe (rôle-titre, Enesco, 1936). À l’opposé, on trouve les basses-bouffes, réservées aux plaisantins ridicules : Uberto (La Servante maîtresse, Pergolèse, 1733), Bartolo et Basilio (Le Barbier de Séville), Don Pasquale (rôle-titre, Donizetti, 1843), Sirocco (L’Étoile, Chabrier, 1877), Ochs (Le Chevalier à la rose), Inigo (L’Heure espagnole, Ravel, 1911). Certains timbres sont d’ailleurs accusés au point d’influencer la composition de personnages, tel le trial s’employant aussi à traduire le comique ou le populaire : Bertrand (Le Déserteur, Monsigny, 1769), Ali (Zémire et Azor, Grétry, 1771), Cochenille et Frantz (Les Contes d’Hoffmann, Offenbach, 1881), Guillot (Manon, Massenet, 1884), Schmidt (Werther, Massenet, dans la version retouchée de 1902), Fortunio (rôle-titre, Messager, 1907).

Quant au diable, il lui arrive d’être un ténor : Mephistopheles (Docktor Faust, Busoni, 1925), Heinrich (L’Ange de feu, Prokofiev, 1928), le Diable (Angélique, Ibert, 1927). Ou bien encore un baryton : Nick Shadow (The Rake’s Progress, Stravinski, 1951), Satan (Le Paradis perdu, Penderecki, 1978). Quand ce n’est pas une basse : Méphisto (Faust, Gounod, 1859), Bertram (Robert le Diable, Meyerbeer, 1831), le Diable (Griselidis, Massenet, 1901). À moins qu’il n’hésite entre ces deux derniers registres : Méphisto (La Damnation de Faust, Berlioz, 1846), la quadruple intervention de Lindorf-Coppelius-Dapertutto-Docteur Miracle (Les Contes d’Hoffmann). Samiel fait exception en se limitant à un simple rôle parlé (Le Freischütz).



2. L’école baroque italienne

Mais retournons en arrière. L’école baroque italienne offre aux jeunes guerriers ou héros du dramma per musica des voix aiguës de soprano et d’alto, au mépris de toute correspondance entre le sexe du personnage et celui de son interprète. Les castrats surpuissants s’accordent tous les privilèges, y compris celui de donner une voix de soprano à Néron ou d’alto à Otton (Le Couronnement de Poppée, Monteverdi, 1642 ou 1643), de mezzo ou d’alto aux rôles-titres de Rinaldo (1711), Tamerlano (1724) et Orlando (1733) de Haendel, ou bien encore de jouer Ottavia (Le Couronnement de Poppée) et Cléopâtre (Giulio Cesare, Haendel, 1724) en travesti. Les ténors et les basses campent des hommes âgés ou comiques, sages ou puissants tels Charon et Pluton (Orfeo, Monteverdi, 1607) ou Sénèque (Le Couronnement de Poppée). Pourtant, c’est bien un ténor qui joue les rôles-titres d’Orfeo et du Retour d’Ulysse dans sa patrie (1640) de Monteverdi, d’Egisto (1643) et d’Ormindo (1644) de Cavalli – mais aussi d’Arnalta, la nourrice travestie de Poppée. Plus tard, conformément à une tradition déjà ancienne, le prince Idamante sera créé par un castrat soprano (Idomeneo, Mozart, 1781). Tandis que le courant français, largement réticent devant les castrats (l’Orphée de Gluck est castrat alto à Vienne en 1762 – Orfeo ed Euridice –, mais ténor à Paris en 1774 – Orphée et Eurydice), oppose le haute-contre à la basse-taille. Au premier, des héros mythologiques ou marquants : Renaud (Armide, 1686) et les rôles-titres de Persée (1682) et Phaéton (1683) de Lully, Hippolyte (Hippolyte et Aricie, 1733), Castor (Castor et Pollux, 1737), et les rôles-titres de Dardanus (1739) et de Zoroastre (1749) de Rameau. À la seconde reviennent des figures nobles ou accompagnant les premiers rôles : Celenus (Atys, Lully, 1676), Huascar (Les Indes galantes, Rameau, 1735), Thésée (Hippolyte et Aricie), Pollux (Castor et Pollux). Les femmes sont présentes avec des personnages d’envergure : Armide (rôle-titre), Médée (rôle-titre, Charpentier, 1693), Phèdre (Hippolyte et Aricie), Télaïre (Castor et Pollux).


• Le travestissement

De tout temps l’opéra perpétua le goût du travestissement et de l’équivoque qu’il suscite. Il symbolise la jeunesse : Chérubin (Les Noces de Figaro, mezzo), Roméo (I Capuleti e i Montecchi, Bellini, 1830, alto), Urbain (Les Huguenots, Meyerbeer, 1836, alto), Gontran (Une éducation manquée, Chabrier, 1879, soprano), le Prince (Cendrillon, Massenet, 1899, soprano). Il personnifie des animaux : une Grenouille (Platée, Rameau, 1745, haute-contre), un Renard, un Coq et un Chien (La Petite Renarde rusée, Janácek, 1924, sopranos et mezzo). Ou bien encore il souligne le comique de certains rôles : le Prince Orlofsky (La Chauve-Souris, Johann Strauss fils, 1874, mezzo), la servante Mavra (rôle-titre, Stravinski, 1922, ténor). L’Inspecteur de police en ténor suraigu (Le Nez, Chostakovitch, 1930) ou le Chef de la police secrète en soprano colorature effrénée (Le Grand Macabre, Ligeti, 1978) traduisent une volonté de dérision évidente. Pour ne pas parler de Rossini, déjà cité.



• Échanges, polyvalences, adaptations

Mais l’art ne serait pas l’art s’il se limitait à la simple application d’une recette de cuisine. La question « quel type de voix pour quel type de personnage ? » ne saurait se satisfaire d’une réponse immédiate ni même définitive sans être hasardeuse voire erronée, tant sont déterminants le rôle du timbre, de la puissance, de la tessiture et de l’écriture d’une part, le poids des époques, des pays, des esthétiques et des modes d’autre part – d’où la surprise que l’on peut éprouver parfois devant des renseignements a priori divergents. Et les exceptions ne sont certes pas innocentes. On a constaté des interversions fréquentes entre sopranos et mezzos, mezzos et altos, barytons et basses : Dalila (mezzo-alto), Charlotte (soprano-mezzo), Rosina (alto à l’origine, reprise par les sopranos dramatiques puis les sopranos légers avant les mezzos !), Boris Godounov (baryton-basse) sont quelques exemples parmi beaucoup d’autres. D’autant plus qu’un chanteur bénéficiant d’une étendue vocale et d’une richesse de timbre exceptionnelles peut se permettre d’embrasser plusieurs rôles aux types vocaux éloignés. Il arrive aussi qu’une voix unique soit amenée à incarner plusieurs personnages au sein d’une même œuvre : Giulietta-Olympia-Antonia (Offenbach, Les Contes d’Hoffmann, outre le Diable d







3. La virtuosité vocale



• La virtuosité dissimulée




• La virtuosité triomphante




• Les règles de l’art




La vélocité




La souplesse






La puissance




L’élocution




L’étendue







• Une mutation radicale
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