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Introduction

L’'opéra est par excellence l'art de I'exhibitiorndasa nature méme. Le passage de
la polyphonie a une expression individuelle margunéournant majeur dans la fonction de
I'art vocal. De plus, le monde de I'opéra est canstde déecors fabuleux, de costumes
somptueux ainsi que de voix virtuoses qui sembjferfois repousser les limites de
I’'hnomme. Il s’agit bien la d’'un art d’exhibition gsiment divin. A Florence en 1600 nait le
premier opéra qui nous soit parvenu’Euridice du poeéete Ottavio Rinuccini est
entierement mis en musique par le chanteur congositacopo Peri. Cet art nouveau
permet a la fois de souligner la beauté de la popésais aussi et surtout de mettre en

valeur les chanteurs avec des traits virtuoses.

A cette époque, le modéle de I'opéra italien dontiBarope, comme le souligne
Isabelle Moindrot : «€ar tout au long du siécle, la forme dramatique cayonne sur
I'Europe entiére, c’est 'opéra serfa» Il s'étend donc sur tout le continent excepté |
France, malgré les tentatives obstinées de Maparin intégrer I'art italien dans son pays.
Les musiciens sont généralement formés a Napleasis®¥,eBologne, Rome ou Florence,
puis entament une carriére internationale, que pousrions presque comparer a celle des
stars mondiales actuelles. Comme les artistes sideréce d’aujourd’hui, les différents
théatres se déchirent les grands castrats etwas de renom. Un tel succés est expliqué
par I'importance de l'opéra au XVllle siécle : ilagit en somme de la distraction
principale de l'aristocratie, qui « consomme » pecsacle chaque semaine. Politiquement,
I'art permet aux grandes familles d’étaler leur ymitu aux yeux de tous. Aux XVlle et
XVllle siecles, la péninsule italienne est morced@eplusieurs Etats d'importance inégale
dirigés par des souverains aux moyens financiengrastés. Certains princes se reposent
sur leurs richesses anciennes, alors que d’'autibgent leur autorité par la magnificence

en poursuivant une politique active de rayonnenoahtrel et artistique. Ainsi, les riches

! MOINDROT, IsabelleL’opéra seria ou le régne des castrais?.
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familles sont souvent de grands mécénes qui smgtigria création, développant ainsi la
quintessence de tous les arts. Déja dans ses @minMasari (1511-1574) exaltait les
Médicis au Palazzo Vecchio de Floreho€’est aussi le cas & Rome Dés les années
1530, la papauté a renoué avec une politique urbale splendeur monumentale qui
s’épanouit ensuite aux XVlle et XVllle sieclesethtend utiliser I'art et le beau pour
glorifier son pouvoir et défendre la primauté duthmlicismé. » L'architecture n’échappe
donc pas a cette folie des grandeurs. En témoigake@ent les trompe-I'ceil de Pierre de
Cortone (1596-1669) qui permettent de faire éecléerstructures et de prolonger les
monuments. Au palais des Barberini, une célébrsgtre orne le plafond du salorLa
gloire des Barberiffi Le faste est encore de mise dans I'évolutionttiéatres, avec en
1632 l'inauguration dans ce méme palais d'une satleueillant jusqu’a trois mille
personnes. |l est aisé de comprendre la place piile accordée a la musique vocale
virtuose : dans cette quéte de l'autorité par lgmifaence, I'intensité du chant s’avere
étre une arme redoutable. De plus, I'ltalie es§ @eRenaissance, un pays de virtuoses
avec ses organistes, clavecinistes ou joueurs tteréeherchés dans toute I'Europe. Le
culte du faste, de l'inaccessible associés a oaitecité d’origine seront matiéres au
développement de la virtuosité vocale propre aokge baroque. L'opéra n’est donc pas

seulement créé dans un but esthétique, il a anssiigée politique.

La production opératique a I'époque baroque plua giimporte quelle période
doit étre rapide et abondante. Ainsi, hous pouwansque la création de Haendel, proche
des deux mille arias, représente plus de trois lflvisombre de lieder que Schubert a
composé dans sa vie : la production de ce débu{\dHe siecle est globalement plus
fertile. La principale cause est sociale, avec ublip qui « consomme » littéralement ce
divertissement. Un opéra est monté une fois, ilnatinplusieurs représentations, puis
rapidement le théatre et le public réclament guelchose de nouveau. Les compositeurs

doivent donc produire rapidement, ce qui incitelisigurs d’entre eux, dont Haendel, a

2 Annexe 1.
3 FIGEAC, Michel.Le prince et les arts en France et en Italie, X)XiHle siéclep. 210.
* Annexe 2.
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avoir recours au plagiat, notamment de leurs peo@ies. De méme, les cantatrices
recyclent certaines arias qui les ont particuli@etmis en valeur en les insérant lors de
leur réle suivant, dans un tout autre opéra. Ces réicupérés et redonnés a plusieurs
reprises pour mettre en valeur une voix sont agpalsdi baule(de valise). Finalement,
chacun trouve son compte dans ce plagiat : le p@pgprécie de réentendre un air qu'il
connait, le compositeur se sent flatté d'étre glagt le chanteur exploite au mieux ses
capacités vocales avec des courbes mélodiquesiigennit favorables. Le seul a patir de
I'aria di bauleest le drame qui perd de sa cohérence. Hiérarehigat, nous pouvons
« classer » les protagonistes de I'opéra, aveétend chanteur, qui est le coeur de I'opéra
et sans qui rien n’existerait. Il est au-devantlalescéne, il est adulé et de lui dépend
souvent I'approbation ou non du public. A Londres, les divergences de cachets sont
sans doute les plus prodigieuses, une grande geatast rémunérée entre deux et dix fois
plus qu’'un compositeur, et dix fois plus qu'un étiiste. En deuxiéme lieu de cette
classification vient le compositeur qui peut dermeana son librettiste d’adapter les vers
pour souligner la structure musicale de I'opérasraissi et surtout pour faire valoir la

voix d'un de ses interpretes.

L'étude qui va suivre n’est que le premier volaetird recherche plus large sur la
virtuosité et la rivalité des cantatrices de Haérgleé sera finalisée en 2013. Dans ce
premier travail, nous aborderons le drame lyrigakein d’un point de vue social et nous
nous questionnerons sur I'emprise de la virtuosibeale sur le langage musical
opératique. Nous fixerons les bornes chronologigiee$660 a 1760, c’est-a-dire le siécle
de Haendel, bien que quelques informations indsqiglies concernant la premiére moitié

du XVlle siécle seront développées pour éclairgérenpropos.

Nous pouvons définir la virtuosité vocale par I'egtionnelle maitrise technique de
son instrument et la démonstration de capacitéhgiboes hors normes. L'idée de
virtuosité inclus non pas la notion de perfectionais plutbt celle de singularité.
Etymologiquement, le mot provient du latirvirtus »qui signifie mérite, mais le terme de
« Virtuoso »apparait a la Renaissance en lItalie pour désigmertiste particulierement
talentueux. Méme si le mot n’apparait que tardiveimen trouve quelques tournures
virtuoses dans les ceuvres vocales du moyen-agenedensouligne Gérard le Vot dabs
chant médiéval et la virtuosité vocalé nuance néanmoins son propos en concluant que

8



« Si la virtuosité existe dans le chant médiévi#s, e procede pas des mémes fondements
esthétiques que celle de notre époque. Elle est pessentiel relative a la seconde
acception du mot, & savoir une habileté dans &irtior? » (Gérard le Vot donne deux
significations relatives au terme de virtuosité,pi@miére étant la plus commune, la
vélocité de l'interprete, et la seconde concerdaviintage le compositeur et sa sensibilité
artistique). Enfin, selon Vladimir Jankélévitchration de virtuosité est indissociable de
celle de soliste « Le virtuosisme implique le solisme qui exaltegéniale solitude du

hérog ».

Dans notre étude, nous nous intéresserons a laosité dans son acceptation la
plus courante, c’est-a-dire I'agilité vocale d’'urtarpréte soliste, en nous demandant si la
virtuosité est une fin en soi ou un moyen d’expgmssiramatique. Pour répondre a cette
qguestion, nous commencerons par étudier I'empresdadvirtuosité sur I'opéra italien.
Quand le compositeur du début du XVllle siécle jtijeprobant d’écrire un trait
vocalisé dans son air ? Dans quelle mesure laogitt met-elle en valeur le drame, ou a
I'inverse quand lui porte-t-elle préjudice ? Quatgusqu’ou le chanteur peut-il influer sur
le drame ? Ou se situe Haendel, grand représedéatibpéra italien, par rapport a ses

contemporains ? C’est ce que nous analyseronsnidrgsétude.

Nous traiterons dans un premier temps I'opéraeitadivec ses particularités comme
sa place sociale en lItalie, le drame lyrique reprst a I'époque la principale sortie
mondaine de l'aristocratie. Nous verrons aussi centnies codes structurels diamma
per musicasont ancrés dans les meeurs, a tel point qu'il Eenmbpensable pour les
compositeurs de I'époque d’en changer la formesfiaetacle total mettant entre autres en
scene de somptueux décors et une machinerie perfieéé jouira d'un tel succes qu'il

s’étendra progressivement a I'Europe.

® PENESCO, AnneDéfense et illustration de la virtuositg. 48.
® JANKELEVITCH, Vladimir. Liszt et la rhapsodie, Essai sur la virtuosif¢ 27. Cité dan§2 Analyse
musicale Invention musicale et virtuosité — Musiquete décembre 2005.
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Nous poursuivrons notre étude en nous attardartastirtuosité qui se développe
dans ce fabuleux théatre et qui prend ses raciaps th polyphonie. La recherche du
merveilleux qui caractérise I'époque baroque jouner@le majeur dans cette course a la

virtuosité : la quéte de singularité dans les tiesbest assouvie grace au castrat, élément

fondamental du bel canto.

Pour finir, nous nous intéresserons au traitementadvirtuosité chez Haendel,

compositeur qui représente une vision completadedalité du début du XVllle siecle.
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Partie 1

Etat des lieux de I'opéra italien a I'époque de Haedel



Chapitre 1 — Un art social

A l'origine, l'opéra découle de deux formes litiées de la Renaissance: la
premiére est l'intermezzo, un drame déclamé avedqges passages mis en musique.
Contrairement a l'opéra, les différentes pieces icalss insérées dans le drame sont
autonomes, et il N’y a pas encore d’associatioreemusique et drame. Selon Manfred F.
Bukofzer,« Alors que l'intermezzo juxtapose le drame et esigue, I'opéra les fond en
drame en musique? »a deuxiéeme est le drame pastoral, dont décoappéellation de
certains des premiers opéras intitulés favola palstoLe cadre campagnard et bucolique
met en scene bergers et créatures des bois commaduhenta(1573) de Torquato Tasso
qui raconte I'amour du berger Aminte pour la nymg@vie. Il pastor fido (1580) de
Giovan Battista Guarini, composé pour rivalisercabVesuvre de Tasso, connu un sSucces
international et inspirera plusieurs compositewrsx¥llle siecle, entre autres Haendel et

Rameau.

L’opéra florentin voit le jour en 1598 avecDmfnede Peri (1561 — 1633) sur un
poéme de Rinuccini. Musicalement, il ne reste quegrg pieces de ce premier opéra, dont
deux écrites par le comte Corsi. L’Euridice du mé&mompositeur et librettiste est donné a
I'occasion du mariage d’Henri IV et de Marie de M#éslia Florence en 1600. Il s’agit du
premier opéra qui nous soit parvenu dans son ialiggr C’'est donc a Florence que la
monodie voit le jour suivant les idées de la CamaeBardi, et que lstile rappresentativo
marquant la naissance de l'opéra, est employé puoetire entierement le drame en
musique. Ce nouveau style a pour but de traduirgtene naturel du débit de la parole et
I'inflexion de la déclamation. Parallelement, erdo@6Cavalieri compose a Rom@ima e
corpa une ceuvre fondée sur un sujet sacré mis en namslgos le style profane de
I'opéra. Cette ceuvre hybride entre I'oratorio epBra était considérée par Peri lui-méme
comme la premiere ceuvre monodique, pourtant letatécide Cavalieri ne peut

concurrencer avec lI'expressivité de celui de Peri.

"BUKOFZER, Manfred FLa musique baroque 1600 — 1750 de Monteverdi & Bach6.
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La suite de l'histoire de I'opéra nous emmene a télam ou le fils du duc,
appartenant a la famille Gonzague, commande en 160gremier chef-d’ceuvre de
'opéra : I'Orfeo de Monteverdi. Cette ceuvre mélestile rappresentatival’autres formes
musicales plus mélodiques. Chez Peri ou Caccirprigauté du texte ne laissait pas
véritablement de place au chant. Pour MonteverdedOsignifie, de par son histoire ou la
musique occupe une place primordiale, la possibidii-dela du récitatif d'établir la
musique sous toutes ses formes: aria strophighenson a danser, ritournelle
instrumentale ... Cette diversité de structure perdeetoller au texte. Les passages les
plus importants dramatiquement sont donnés dastylie récitatif. LOrfeo représente un
premier équilibre entre musique et drame. Le ralacfpal est interprété par un ténor

virtuose qui s’avérera étre un pionnier du nouvagie monodique.

Apres le développement a Florence puis a MantouBogéra dit « a récitatif »
dans les années 1600, les spectacles se fontapeétit de plus en plus rares vers 1628
dans ces villes italiennes qui n'ont pas d’événdmexceptionnels a féter. De plus, le
mélodrame est réservé a un cercle restreint ¢étogséloigné de la vie populaire. Le public
bourgeois reproche aux compositeurs le manque denues mélodiques dans leurs
productions, ce qui entrainera le développement djgéra plus chantant principalement
dans deux grandes villes italiennes. Tout d’abofloane dans les années 1620 avec la
création du premier théatre permanent par une gréandille de mécene : les Barberini.
L’opéra romain avec chceur se révéle, et dans legean1640 l'air et le récitatif se
détachent, posant ainsi les basesatitativo seccoApres 1660, I'école romaine disparait
progressivement car I'église s’y oppose constamnigrst romains vont se spécialiser dans
la musique religieuse. La deuxiéme grande villel'opéra italien perce n’est autre que
Venise avec, a partir des années 1640rdema per musicde soliste qui resplendit. Cet
essor musical correspond ici encore a la constmuctiun théatre en 1637, &an Casianp
premier théatre payant en Italie. L'opéra deviesiaun spectacle pour grand public qui
mise sur le coté spectaculaire plus que sur ldévdramatique. C’est un opéra complexe,

avec beaucoup d’intrigues et de personnages.
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On peut constater que la virtuosité se fait de mosplus présente au fil de
I'histoire : a Rome déja le drame est relégué aorsd plan pour privilégier le spectacle
musical :« la virtuosité vocale devient une fin en®soiLe compositeur et castrat Loreto
Vittori nous donne un bel exemple de virtuosité p&poque avec son ceuvfalated
(1639). A Venise, bien que la majorité des ceuvmesndtigues de Monteverdi ait été
perdue, nous pouvons voir dans ses derniéres grodsiG Il Ritorno d’Ulisse in patria
(1641) etL’incoronazione di Poppeg1642) — une grande évolution dans I'écriture
opératique comparée &lffea. Des sections chantées sont insérées pour romprela
monotonie du récitatif. Les fondations du Bel Carliasé sur la distinction prononcée

entre air et récitatif, viennent d'étre posées.
Réle social de I'opéra italien

Quand l'opéra voit le jour, il représente la prpade distraction des grandes
familles aristocratiques. Puis, avec l'ouvertures gwemiers théatres publics dans les
années 1638 le drame lyrique touche un public plus large eviele accessible.
L’architecture du lieu est adaptée a I'auditoirgévi lorsque I'opéra s’adressait a une classe
princiére, la salle avait la forme d’'un amphithéatvec I'ouverture des théatres payants,
on voit venir au spectacle une foule hétéroclite aplige un aménagement de I'espace
social. Ainsi la loge permet de montrer son appariee au haut rang de la société. Dans
son livre, Jean-Francois Labie compare le thé§tigue a une religion ou les fidéles se
rendent chaque semaine pour acclamer leur dieuch#mteur. Cette métaphore rend
compte de la place capitale et du poids socialafgta seria. De méme, le président de
Brosses en voyage en Italie assiste a plusieurésemtations et affirme quele premier

et le plus essentiel de tous les devoirs est d'altEs fois la semaine & 'Opétax». Il se

8 BUKOFZER, Manfred FLa musique baroque 1600 — 1750 de Monteverdi & Bach2.
*http://books.google.fr/books?id=cJKqz7jEi8C&prirts&ontcover&hl=fr&source=gbs_g
e_summary r&cad=0#v=onepage&q&f=false

10 Cf. Chapitre 4 : Un art italien. L'ouverture deemiers théatres publics.

' DE BROSSES, Charlekettres d’ltalie(1739-1740). Cité par MOINDROT 'opéra seria ou le régne des
castrats p. 13.
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trouve gu’'une soirée a I'opéra durait au moins diegres. Ainsi une bonne partie de la

semaine était consacrée a ce divertissement.
Comportement d’écoute au XVllle siécle

Actuellement, I'opéra italien du XVllle siécle peparaitre difficile a écouter, et
cela parce que nos habitudes de spectateur ony&hBrans ses écrits, Stendhal, fervent
admirateur de I'ltalie et de son art, témoigne caditions d’écoute au XIXeme : 'opéra
s’entend partiellement et non d’'un bout a l'autfest entrecoupé de longues discussions
mondaines, de déplacements d'une loge a l'autr@lus gu’ailleurs nous pouvons parler
d’'un art social.« Vous étes au parterre, MM. les gardes du corpssvweleguent a la
douzieme banquette. L’'on n’entend pas du toutn he peut distinguer si I'acteur qui se
démene la-bas est vieux ou jeune. Vous montezra logie : une lumiére éblouissante
vous y poursuit. Pour vous dédommager des criga @olbran, vous voulez lire le journal

en attendant le ballet : impossible ; il n'y a pdes rideau*?...] »

Cette atmosphere bruyante dans les théatres rassine caracteristique propre au
XIXe siecle. Elle est déja frappante au XVllle :rAnt le spectacle, le public vaquait a ses
occupations : il entrait et sortait du théatredilcutait beaucoup, il jouait aux échecs, et il
mangeait aussi, comme le prouve la présence das dirsorbettodans les opéras de
I'époque. Ce sont des airs insérés par le composiie milieu de I'opéra pour permettre
au spectateur de déguster une glace. lls sonte&hpat des personnages secondaires et ne
sont pas tres développés, d’'un point de vue musmame dramatique. Si le public ne
I'écoute pas, il ne perd rien de I'opéra. Les adiasorbettoont aussi un role pratique : ils
donnent a une cantatrice peu connue l'occasiorritlerple temps que la diva du spectacle
change de costume. De la méme maniéere, ils pelpamiettre a un compositeur de

second ordre d’écrire pour le théatre. C’est le dassLa Cenerentolappéra bouffe de

12 STENDHAL. Rome, Naples et Florenc€ité par LABIE.George Frédéric Haendelp. 593.
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Rossini :« Sventurata mi credéd» a été composé par Luca Agolini. Au XIXéme siécle,
les ariagli sorbettodeviennent désuets et disparaissent progressitemen

De nombreux écrivains choisissent de décrire léétths et le jeu social qui s’y
déroule. C’est le cas d’Eugene Scribe dangdith, ou la loge d’opéragui adopte pour
décor ces petits salons privés et qui, des l'intotidn, insinue que le véritable théatre ne

se déroule pas sur scéne mais dans les loges :

« C’est un beau spectacle que l'opéra de Paris ;j&Etne parle pas ici des
merveilles qu’il déploie a nos yeux, de la graceea®e de Taglioni [...] encore une fois,
je ne parle pas ici du théatre de I'Opéra : je remlp que de la salle. C’est un spectacle
bien autrement curieux, gracieux, coquet, brillaRegardez autour de vous, et si ce soir
vous avez le loisir d’'observer, [...] placez-vousadhestre de I'Opéra : tournez votre
lorgnette, non du c6té des coulisses, mais du dég balcons, de I'amphithéatre, et
surtout des premiéeres loges... Que de tableaux piquenvariés! Que de scénes de
comédie, et souvent méme que de scénes de'drtdme

Tous les soirs, le théatre est envahi par les dtaokents, ou méme des
encouragements destinés a la vedette. Chacuntestifagét soutient son idole durant les
grands airs, ou les chanteurs rivalisent de pra@segscales. A l'inverse, les récitatifs ont
des allures de «récréation » pour le spectateuir,atiend le signal de la ritournelle
annoncant l'air suivant pour écouter pleinementmasique. Le président de Brosse
observe judicieusementcLes échecs sont inventés a merveille, pour lienglvide de
ces longs récitatifs, et la musique pour interromda trop grande assiduité aux

échec®. »

13 http://www.youtube.com/watch?v=9Hcl9vINoKg

* SCRIBE, Eugéneludith ou la loge d’Opérap. 2.

15 |ettre du président DE BROSSE a M. de Maletest& fiar BLANCHARD ; DE CANDE.Dieux &
Divas de I'Opérap. 135.
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Ce comportement d’écoute qui nous est tout a feahger est une des origines de
la codification stricte de dipera seria Il justifie notamment son alternance entre airs

virtuoses et récitatifs.
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Chapitre 2 — Un art codifié

Le découpage marqué entre les récitatifs et |lassqair fut instauré deés le troisieme
quart du XVlle siecle correspond, plus qu’au gailpdiblic, a la fagon qu'il a de vivre ce
rituel qu’est I'Opéra.

Le récitatif

Le recitativo, qui montre une prosodie proche du langage papéuardéle de faire
progresser l'action et reste musicalement assexr@all peut étreseccq c'est-a-dire
accompagné uniguement par la basse continue cowumers dans les opéras de Haendel,
ou accompagnatoc’est-a-dire ponctué par des phrases orchestiakessAriodante par
exemple, ces deux styles de récitatif sont utildsass la méme scéne A me impudica »,
scéne 10 de l'acte II. Le Roi vient a l'instantréaier sa fille Ginevra, qu'il croit infidele
et indirectement responsable de la mort d’Ariodahtaccord de sol mineur entame le
premier récitatif accompagné de I'ceuvre. Le sideompagnatgpermet de détourner le
récitatif de la narration pour se pencher versrimag et les émotions qui envahissent
Ginevra. Les cordes commencent par soutenir laawec de longs accords plaqués, puis a
partir de« Chi sei tu ? »elles symbolisent la folie qui gagne la princessec des triples

croches au caractere plus rythmique.

18 http://erato.uvt.nl/files/imglnks/usimg/c/cd/IMSLBA69-PMLP44864-HG_Band_85.pplf 92.
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C’est ensuite le retour des accords initiaux figgs,se fondent pour finir la scéne
en recitativo seccosur cette derniére phrase résumant la pensée ride/r@i: « vivo ? o

deliro ? ».

Le récitatif a pour caractéristique de suivre laspdie du langage parlé. Dans cette
scéne, nous pouvons voir que la série de questiEnsGinevra symbolisant son

incompréhension tracent une courbe ascendante :

1 I
Dalin(:a'. s« =+ Ginevra.
=g ——t —
GINEVRA. |t e e
o/ ' ¥ T L2
A meim.pu | di_ca?  (Oh Cielchein_te _ sil) A | me? im_pu | di_eall7

Les intervalles de plus en plus grands montretdri'@ement croissant de Ginevra
avec un premiex A me ? »plutdt timide, puis un second marqué par l'indigma qui

s’étend jusqu’au fa :

- |
Ginevra.

Ginevra.
ﬁﬁ -
et e

r e e

Le récitatif est aussi caractérisé par la rapiditélébit de parole. C’est le cas dans
I'extrait ci-dessous fondé rythmiquement sur laldewroche pour rendre musicalement
I'affolement de la déclamation. L’emploi dacto tonoavec ici quatre la bémols et quatre

mi symbolise le langage parlé.
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S, siz pre_ci.pi_ta.te nell’E_re_bo pro ) fondo, quanto damor voi ri_trova. te al |mondo. 18

Dans la scéne 6 de l'acte k Andiam, fidi, al consiglio »le roi s’appréte a
informer le conseil qu’Ariodante est son héritiéfest a ce moment qu’Odoardo, le favori

7 http://erato.uvt.nl/files/imglnks/usimg/c/cd/IMSLBA69-PMLP44864-HG_Band_85.pplf 92.
8 bid. p. 92.

19




du roi, lui annonce qu’Ariodante est mort. Fidélsaa role, ceecitativo seccalécrit une

action et laisse a l'air suivant I'expression destsnents du roi. Cet exemple nous permet

aussi de voir I'ambitus restreint généralement @ésau récitatif, notammersiecco qui

faisait défaut dans I'exemple précédent. Mise a [gdo du départ, le roi explore un

ambitus tres réduit, allant du fa au si bémol :
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A linverse, les airs sont exclusivement consa@és musique et délaissent le
drame. lls ont pour rdle d’exprimer un sentimenett€ fois, I'orchestre entier introduit
puis accompagne l'aria. Ce sont dans ces airgtatmment dans les arida capo que les
chanteurs étalent toute la palette de leurs pdisdibvocales devant un public qui demande

toujours plus de prouesse a ces derniers, toupdussde virtuosité et d’extravagaite
Des normes établies devenues inaltérables

L'opéra seria traditionnel débute par une ouvertuadlggro-largo-allegro) et se
termine généralement par un chceur regroupant lesteso Il adopte couramment une
structure en trois actes, avec une unité d’acttomnenombre de personnages réduit. Les
sujets choisis sont souvent issus de la mythologigle I'histoire antique. La moralité y
tient une place prépondérante avec un dénouemelgsovertus du prince ou du héros,

telles la clémence et I'humanité, sont mises emtava

A I'époque de Haendel, I'opéra italien est telletn@mcré dans les normes qu’il est
impensable d’en changer la structure, bien quee aidtniere repose sur deux éléments
juxtaposés, I'air et le récitatif, qui peuvent mépazfois s’opposer, sans aucune cohérence
dramatique ou musicale. L'art lyrique est régi pargrand nombre de conventions d’'une

19 http://erato.uvt.nl/files/imginks/usimg/c/cd/IMSLBA69-PMLP44864-HG_Band_85.pplf 80.
20 Cf. Chapitre 7 : L’aria. Une forme au service deirtuosité : I'aria da capo.
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rigueur absolue. Vers 1730, le comte Prata, divecties spectacles a Milan, explique
guelques-unes d’entre elles a Goldoni :

« Il me parait que vous n'avez pas mal étudié I[srétique d’Aristote et d’'Horace,
et vous avez écrit votre pieéce d’'apres les prirgige la tragédie. Vous ne savez donc pas
gue le drame en musique est un ouvrage imparfaiinss a des régles et a des usages qui
n'ont pas le sens commun, il est vrai, mais qualitfsuivre a la lettre. [...] Il faut
commencer par plaire aux acteurs et aux actricésfaut contenter le compositeur de
musique ; il faut consulter le peintre-décorateuiry a des regles pour tout, et ce serait un
crime de lese-dramaturgie, si on osait les enfrendi on manquait de les observer. [...]
Je vais vous indiquer quelques-unes de ces reglesant immuables et que vous ne
connaissez pas. Les trois principaux sujets du dramivent chanter cing airs chacun ;
deux dans le premier acte, deux dans le secondh dans le troisieme. La seconde actrice
et le second dessus ne peuvent en avoir que étdiss derniers rbles doivent se contenter
d’'un ou de deux tout au plus. L'auteur des parales fournir au musicien les différentes
nuances qui forment le clair-obscur de la musiqee,prendre garde que deux airs
pathétiques ne se succedent pas ; il faut partageec la méme précaution, les airs de
bravoure, les airs d'action, les airs de demi-caeae, et les menuets, et les rondeaux.
Surtout, il faut bien prendre garde de ne pas dordiairs passionnés, ni dairs de
bravoure, ni des rondeaux aux seconds roles uil fpe ces pauvres gens se contentent de

ce qu’'on leur donne, et il leur est défendu deage honneuf*. »

21 GOLDONI. Mémoires de M. Goldoni pour servir a I'histoire da vie et a celle de son théatfeité par
LABIE. George Frédéric HAENDELp. 593.

21



Chapitre 3 — Un art total

Dans ses Lettres d’ltalie (1739-1740), Charles des§es décrit a ses amis la vie
dans ce pays ou l'art tient une place si importaRtErvent admirateur de musique, il
s'attarde tout particulierement sur I'opéra seriaeulignant la beauté des décors, toute en

contraste avec la mesquinerie ordinaire de la mise en scéne francaise.

Ce go0t pour la création d’'un drame total avecatepueux décors est visible des
les premiers opéras italiens, comme le soulignecMde Gagliano dans la Préface de la
Dafne de 1608« [...] en lui s'unissent tous les plus nobles plaisil'invention poétique,
le drame, la pensée, le style, la douceur des rimeesharme de la musique, les concerts
des voix et des instruments, I'exquise beauté datcha grace des danses et des gestes,
I'attrait de la peinture méme dans les décors etsdkes costumes : enfin l'intelligence et
les plus nobles sentiments sont charmés a la faislgs arts les plus parfaits qu’ait
retrouvés le génie humafw. L'utilisation de machines rendant les premidrammi per
musicaspectaculaires est aussi une caractéristique pérbatalien. Cet usage ne changera
pas d'apres les écrits de Ch. Riviere-Du Freny &1 « L'opéra est, comme je vous l'ai
déja dit, un séjour enchanteur ; c’est le pays dedamorphoses ; on y en voit des plus
subites ; la, en un clin d'ceil, les hommes s’érigen demi-Dieux et les Déesses
s’humanisent ; la, le voyageur n’a point la peire aburir le pays, ce sont les pays qui
voyagent a ses yeux ; la, sans sortir d'une placepasse d’'un bout du monde a l'autre et
des Enfers aux Champs-Elysées ; vous ennuyez-aogsud affreux désert ? Un coup de

sifflet, vous voila dans le pays des Fées»

22 GAGLIANO. Préface d®afne(1608). Cité par LABIE, Jean Franco@eorge Frédéric Haendeh.590.
2?’DU-FRENY. Les Amusements sérieux et comiq#g31) t. V. Cité par BLANCHARD ; DE CANDE.
Dieux & Divas de I'Opérap. 21.
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Chapitre 4 — Un art italien

Comme nous l'avons dit précédemment, 'Opéra esmé#alie a Florence, puis il
émerge a Rome et Venise avant d’envahir I'Europget@ntiere. Dan®’une scéne a
l'autre, Alessandro Di Profio insiste sur le terme «eirculatiorf* » pour qualifier a la
fois le déplacement des ceuvres, mais aussi cehlictanteurs, des librettistes, des

compositeurs et enfin I'architecture des sallepéra.
Ouverture des premiers théatres publics

L’ltalie est un véritable péle musical avec desegilinnovantes qui vont contribuer
au développement de l'art vocal, qui rayonnera iasur I'Europe entiere. Tout d’abord
Venise est précurseur dans les domaines du maddgal’'opéra et de la recherche
instrumentale avec Gabrieli, Monteverdi puis Vivadtl plus tard Albinoni. Florence est a
I'origine vers 1600 du récitatif chanté. Mantouetvaitre I'Orfeo de Monteverdi en 1607,
tandis que Rome, avec ses grandes cérémoniesages pt ses mécenes voit éclore le
genre oratorio dans les années 1600. Scarlattrraraet en 1680 a la cour napolitaine
donnera un second souffle a 'opéra. Le développéchedramma per musican ltalie est
donc rapide et envahit progressivement toute I'RerdCe divertissement est au départ
représenté pour les princes et leurs cours unigogrpais petit a petit il s’étendra a un

public plus large avec I'ouverture des premieréttes publics a partir des années 830

Dans ce domaine encore I'ltalie est précursewrsajue Paris ne posséde que trois
théatres consacres a I'opéra au début du XVlldesidenise en dispose de sept. Plus tard,
en 1739, le président de Brosse se ren8auCarlode Naples. Dans ségttres d’ltalie
il souligne 'avancée significative du pays dangiamulgation des arts et notamment de
'opéra comparé a la France<En vérité, nous devrions avoir honte de n'avas glans

toute la France une seule salle de spectacle siest celle des Tuileries, peu commode et

24 COLAS ; DI PROFIO.D'une scéne a l'autre L'opéra italien en Europe wmle 1 : Les pérégrinations
d'un genre p. 5.
% Annexe 3.
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dont on ne se sert presque jamais. La salle dedi@pbonne pour un particulier qui I'a
fait batir dans sa maison pour jouer sa tragédieMieame, est ridicule pour une ville et
un peuple comme celui de Paris. Soyez bien ceqaénle théatre proprement dit de la
salle de Naples est plus grand que toute la sadel’@péra de Paris, et large a
proportiorf® ». Les théatres italiens ont pour caractéristiqueeagandeur soulignée par le
président de Brosse, qui orientera le choix destelias : des voix puissantes et qui portent

sont nécessaires.

En Italie, chaque famille aristocratique fortunderche a ouvrir sa propre salle.
C'est ce gu'on appelle la « guerre des loges »opé&ra vénitien inaugure en 1637 le
premier théatre public, IBan Cassiamavec lTAndromedade Francesco Manelli. Il rreste
aujourd’hui aucun document graphique de cette,saldés on sait d’aprés les écrits qu'elle
possédait une machinerie relativement perfectionp&mettant de faciliter les
changements de décors. Le peintre Giacomo Torellirgprésenté de somptueux décors
sur toile comme pouBigantesque gloire, dans I'acte 1l scéne 3 dé®ces de Pelle et de
Thetisde Pier Francesco Cavalli. Un autre théatre deiséere San Angelp fut rendu
célebre notamment grace a Antonio Vivaldi qui cliastte salle pour les représentations

d’une vingtaine de ses opéras.

Au XVllle siécle, I'architecture italienne est ciaérée comme un art et sera prise
pour modele dans de nombreux théatres europédasdiicaractérisée par une forme bien
précise, généralement en fer a cheval qui conigsnibges formant des compartiments. Le
cocon royal est décoré somptueusefiede maniére & montrer le rang social élevé de ses
occupants. Le théatrBan Carlode Naple® dont parle le président de Brosse est un

exemple d’architecture italienne. Il fut édifié £A37 par Giovanni Medrano et est I'un des

% De Brosselettres d'ltalie Cité par FIGEACLe prince et les arts en France et en ltalie, XX\éHle
siéclesp. 218.

" Annexe 4.

8 Annexe 5.

9 Annexe 6.
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rares théatres lyriques d’Europe subsistant aujouird Il peut accueillir trois mille

spectateurs et compte six étages de loges.

A Vérone, le théatr&ilarmonico™ est édifié en 1720 par Francesco Galli Bibiena.
La lignée des Bibiena, surnommeée Galli, fut recendans toute l'ltalie et méme en
Europe pour ses talents de décorateur de théétrsi, Bette famille a promu l'architecture
des théatres italiens en Europe en édifiant pamplel’'opéra ducal de Nancy, I'intérieur
du théatre-opéra de Bayreuth (en collaboration avearchitecte francais, Joseph Saint-

Pierre) ou encore I'opéra de Vienne.

A Rome en 1732, c'est le théatdrgenting édifié par le marquis Giovanni
Theodoli, qui voit le jour. Cette scéne fut la prera a étre dotée d’'un systéeme d’éclairage
permettant de placer la salle dans une totale obSciCe théatre avait pour rival
I’ Albertini qui éblouissait le public romain avec ses maguég] voix de ténor. C’est
seulement apres de nombreuses querelles entrelessdlles que Argentinadevint le
théatre officiel de Rome.

Diffusion de I'opéra italien en Europe

La diffusion de l'art lyrique aura pour conséquemies théatres voués au drame
italien dans des villes européennes éloignées, aaecexemple le King's Theatre a
Londres ou encore le Burgtheater a Vienne. Dam®otexte d’internationalisation, il n'est
pas étonnant qu’Haendel, germanique nationaligérimmique, soit considéré comme l'un
des plus grands représentants de I'opéra italitssandro Di Profio souligne queCette
diffusion rapide et géographiguement étendue p@sele début un probléme propre au
genre : la réécriture. A la différence du systenamgais essentiellement concentré sur une
ville (Paris) et sur un théatre (’Académie royale musique ou 'Opéra Comique), dans le

systéme de production a l'italienne — élargi a hélle européenne -, I'ceuvre échappe

%0 Annexe 7.
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rapidement a son auteur et vit d’adaptations, @mblations, voire de réelles réécritures

M. ]»

Ce phénomene de réécriture est donc une conséqubreme de I'étendue
géographique dont bénéficie I'opéra italien, méisst aussi une des causes du culte du
chanteur propre a cette époque. Stendhal nous eopgit exemple combien il est
important d’aller écouter Mme Catalani, qui pouttaimante toujours les mémes airs. Il en
profite pour souligner quex c’est avec cela qu’elle se proméne en Eutopel’écrivain
fait ici référence aux airdi bauledéfinis en introduction. Ainsi les grands castmttdes
prime donngouissent de carrieres européennes. lls se farves désirer pour obtenir un
cachet encore plus important atteignant parfoissdesmes faramineuses, comme ce fut le
cas avec Francesca Cuzzoni qui en 1720 touchalR@e8 pour chanter au King’s Theatre
de Londres. Elle obtint cette année-la le mémeataghe le castrat Senesino, ce qui était

fort rare.

En ce qui concerne les chanteurs, méme si la n@ameété formée en ltalie, le pays
n'a pas le monopole des interpretes. En e#&t, 'image de son répertoire, le chanteur
« italien » voyage [...]. Il se déplace d’'une villd¢autre en fonction des engagements pris
pour la saison : la carriere des chanteurs est finétionale et itinérante, alors que celle
des instrumentistes de l'orchestre est locale atiggie. Les directeurs de la Royal
Academy de Londres furent soucieux de chercherchiasteurs formés au chant italien
dans différents centres européens et c'est a Dregddaendel recruta ses chanteurs

italiens pour Londres. »

Pourtant, le prédécesseur de Bach a la ThomaseiteHh_eipzig, Johann Kuhnau a

écrit Le Charlatan Musical, qui montre que les ¢hars italiens demeurent les plus

31 COLAS ; DI PROFIO.D'une scéne a l'autre L'opéra italien en Europe wmle 1 : Les pérégrinations
d'un genrep. 7.

%2 STENDHAL. Rome, Naples et Florence. 19.

33 COLAS ; DI PROFIOOp. cit p. 8.
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populaires en Europe. Dans la satire, le hérognalel dépourvu de talent utilise

« Caraffa » nom aux sonorités romaines, pour faire carrieusioale en Allemagne.
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Partie 2

Virtuosité vocale dans I'opéra italien



Introduction : Origines de la virtuosité baroque

Dés la premiére moitié du XVle siecle, on trouvengida musique religieuse un
début de virtuosité avec les diminutions, les \emes et les improvisations, mais ces
dernieres sont avant tout contrapuntiques. Néarsnbart de la virtuosité vocale est né :
la musique ne s’adresse plus au chantre mais auechaAinsi, I'ceuvre de Josquin Des
Prés,Virgo Salutiferi,motet a cing voix, témoigne d’une certaine viritésontrapuntique

propre a I'époque.

Parallelement, la virtuosité instrumentale commeac®e développer, et bien que
ceci ne soit pas notre propos, on peut penserajtechnique instrumentale et la voix ont
un impact réciproque : du c6té des musiciens, 1a @st prise pour modele. Et en ce qui
concerne l'art vocal, la volonté de rivaliser aves tournures instrumentales est une des
causes de la virtuosité baroque. Daf®fieo de MonteverdiPossente spirtoeprésente la
scene forte de l'acte central : Le poéte défit pesssances infernales pour retrouver
Eurydice. Orfeo, qui endort Charon grace a sa miesigst l'interpréte tout trouvé pour
une forme artistique ou la musique est I'éléememistitutif du dramePossente spirt@st
un exemple de virtuosité instrumentale qui détsurtla vocalité avec des vocalises, des
trilles et la répétition rapide d’'une méme voyelBette longue aria fait I'apologie de la
musique et de son pouvoir. Monteverdi I'a écrit glaleux versions : I'une en valeurs

longues et l'autre ornée, qui évoque par ce flotatmalises une certaine harmonie.

29



[1] ATTQ TER LD

...I:-—.—.--I--.—-p EE e e e

=y = e ——

=] -—— - B = g (S S . I S S S R S S L 5, o e g g —_—

A's = - e
Arpa dopis

——— o e i e e

o S ot e
P et ) === ==

H
|
i

&

A rpa dujpia.

IEI-’-&————‘ == ,“:?,_ ::::":— = -*-di!'"- 2

i

|kt e
et

%{ = aﬁ:+%+£m

Dans I'exemple ci-dessus, la voix se déploie erdlestes figures, soutenue par la
|égereté de la basse continue. Les multiples reglazttroient un caractére pleinement
instrumental a la voix. Les vocalises apparaissantes mots porteurs de sens, ici s
lei » (Vers elle) et suk ho il cammin »(j'ai cheminé), symbolisant d’'une part la passion

gu’'Orfeo porte a sa bien-aimée, et de l'autre @tglaborieuse qu’il poursuit.

3 http://erato.uvt.nl/files/imglnks/usimg/e/e7/IMSLE@35-PMLP21363-Monteverdi_Orfeo.pplf 58.
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Chaque phrase chantée est entrecoupée par desimitumentaux en gamme
ascendante basés sur le principe d’écho, qui eetiéassoupissement de Charon :

ittt ==

it &

Ces mélodies ascendantes incarnent aussi la easscde Charon qui s’envole,
laissant son corps endormi, bercé par les notesf@abOChaque partie fait entendre une
instrumentation renouvelée et entre ces sectiohsigurs ritournelles instrumentales

s’intercalent.

La virtuosité de I'opéra italien découle directemdn golt et de la sensibilité du
XVllle siecle. « L'art baroque se proposait un objectif précis€€r par 'imagination un
monde plus beau et plus luxuriant que le monde [édl La virtuosité, conséquence
simultanée et de limagination et de la recherchiind technique extrémement
développée, n’est que I'effort de concevoir et é&hmiser quelque chose qui, se placant en
dehors de la réalité quotidienne et des capacitésmales de I'homme, semble

merveilleux® ».

% CELLETTI, Rodolfo.Histoire du bel cantop. 11-12.
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Chapitre 5 — Les castrats

La virtuosité dans l'opéra italien n'est pas sewamsynonyme de technique
vocale, elle est aussi caractérisée par une rduhedans le domaine des timbres,
notamment vocaux. Les voix de castrat ont une coutare qui représente une des
caractéristiques majeures de I'opéra du XVII et X&/kiecle. Il n’y a rien de surprenant a
cet attrait pour ces voix irréelles, puisque commnoelis I'avons dit précédemment, le
maitre-mot de I'époque baroque est la recherchmelveilleux, de tout ce qui se place
«en dehors de la réalité quotidienne et des capacigrmales de 'homm®». Ces voix
uniques au timbre a mi-chemin entre celui de lanfienet celui de I'enfant, pourtant
portées par un corps d’homme sont contrenaturex; thut a fait adaptées a un monde
irréel. A l'inverse, I'époque baroque rejette lesxv« ordinaires » du ténor grave ou de la

mezzo-soprano.

Les eunuques du XVllle siecle vont étre a la fa@s dompositeurs, des chanteurs
vedettes et les auteurs de traités sur la voix. Pi@ncesco Tosi, castrat, enseignant et
compositeur, rédig®pinioni de’ cantori antichi e moderni ossiano asseioni sopra |l
canto figurato en 1723. Jusqu’alors, les conseils étaient pr@digaralement, d’ou
'importance de ce premier traité. Dans celui-@siTsouligne I'abus croissant de virtuosité
qui envabhit I'école italienne au début du XVlli@die et qui peut nuire au drame, si bien
gue son ouvrage prend parfois l'allure d’'un pamphRourtant, il ne condamne pas
entierement les tournures mirobolantes, puisquiibligue parallelement comment
effectuer certains traits comme les appoggiatuesstrilles et I'ornementation. Il soutient
la virtuosité de I'époque, mais seulement quandhesteurs 'emploient avec sobriété et
bon godt. Il faudra attendre 1774 pour voir apperde second célébre ouvrage sur la
vocalité italienne :Pensieri e riflessioni pratiche sul canto figuratte Giambattista
Mancini. Les premiers traités de chant explicitetagstinés aux femmes attendront le

XIXe siécle pour voir le jour, ce qui témoigne deplace primordiale accordée aux castrats

% CELLETTI, Rodolfo.Histoire du bel cantop. 12.
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dans I'opéra italien du XVllle siécle. Les eunuqued le privilege de jouer les grands
réles de la piéce. lls disposent d'une voix sougtleagile, adaptée a la fois aux réles

féminins et aux réles masculifs
Engouement pour les castrats en ltalie

L’ltalie fit d’abord appel aux castrats en raisam lthnnissement des femmes dans
les chants d’église. Ainsi, les voix les plus ag@aient attribuées a de jeunes garcons,
qui, des l'adolescence, muaient et rendaient déficapprentissage du chant d’église a
long terme. Les castrats sont d’abord d’origingp&isque avant que cette tradition se
propage en ltalie. D'apres Ange Goudar, se sontelesnes les premieres qui ont permis

I'intégration des eunuques dans le pays :

« La société européenne n'était pas accoutumeésmdeer parmi elle des individus
amphibies qui n'étaient ni hommes ni femmes ; srdgarda d'abord comme des étres
d'un autre monde, puisqu'ils n'avaient rien a larsaprés eux dans celui-ci. lls avaient la
voix fort claire, ce qui fit que les femmes s'eprapherent les premiéres. [...] Les jeunes
demoiselles surtout qui craignaient le voisinage dlemmes, se laissérent approcher des
eunuques; elles trouvaient cet avantage avec etetleg pouvaient s'oublier un moment
sans s'en repentir pour toujours. Lorsqu'on eut ¢aite découverte, les soprani devinrent
fort & la mode, et comme chacune voulut en avojrlumly en eut pas pour toutes. Dans
leur premier établissement en Asie, on s'en étii pour garder les femmes; dans ce

second en Europe, les femmes les gard&tent

37 Annexes 8 et 9.
% GOUDAR. Le brigandage de la Musique italienr@ité par BLANCHARD ; DE CANDEDieux et divas
de l'opéra.p. 73.
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L’'opération, bien qu’interdite, était largemenapguée en lItalie : A Naples, plus
de deux mille jeunes garcons étaient castrés chagnée. Le plus souvent, les futurs

chanteurs provenaient de familles pauvres et dtaedus a des institutions musicales.
Physionomie propice a la virtuosité

La castration fait de ces adolescents de véritablemchines a chanter » en les
empéchant de muer et en leur permettant de présane large tessiture en voix de
poitrine. Le larynx conserve une position hautdiew de descendre. De plus, les cordes
vocales, qui sont rattachées a ce dernier, redtamt proches de la bouche et des fosses
nasales, qui font office de cavité de résonnanéfearh un son clair et éclatant. Les
meilleurs d’entre eux combinent 'ambitus d’unexdialto a celui d’'une voix de soprano.
René Bouvier dan$arinelli, le Chanteur des Roiprétend, sans doute avec un peu
d’exagération, que certains disposent d’'une étediduguatre octaves. L’ambitus de trois
octaves semble néanmoins plus probable. De plgscdstrats possédaient un larynx
d’enfant avec une cage thoracique d’adulte, laisglus de place aux poumons, et offrant
ainsi aux castrats des capacités respiratoiresisupes. Ils peuvent donc d’'un seul souffle
tenir des passages interminaBledinsi, dansDe I'état présent de la musique en France,
en ltalie, dans les Pays-Bas, en Hollande et ermddigne Burney rapporte qu'a Rome,

Farinelli se trouvait en compétition avec un clatiiste dans I'un de ses opéras :

« Chacun de son coté enflait un son dans lequetdhtrait le pouvoir de ses
poumons, et I'un tachait de rivaliser avec son ceada pour le brillant et pour la force.
Un jour ils eurent tous deux ensemble un renflénet cadence a la tierce qui fut tenue si
longtemps [...] que tous deux parurent épuisés. airgtte, qui I'était en effet, céda,
persuadé que son antagoniste ne le serait pas ngpiadui, et que ce serait un combat
indécis ; lorsque Farinelli avec un sourire survdisage, montrant qu’il n’avait voulu que
badiner pendant tout le temps de la dispute, éclata-a-la-fois avec une nouvelle

vigueur, et non seulement il enfla et attaqua leenmais il parcourut les divisions les plus

39 Annexe 10.
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rapides et les plus difficiles, et ne finit que gaqu’il fut interrompu par les acclamations

de I'auditoire™. »

Les eunuques sont a l'origine de deux principatevations dans la technique
vocale. Tout d’abord, ils sont célébrés pour leéthude de chant daul fiatg qui permet
au chanteur de varier I'intensité du son et deesvute dernier en se basant uniquement
sur la quantité de souffle que le castrat expieenuance se module alors avec une facilité
inouie. La voix trouve sa résonnance dans le hawishge du chanteur. Farinelli chante
en 1730 a Venise dans l'opéidaspede son frere Riccardo Broschi. Dans I'a«i&on
qual nave »Roger Blanchard et Rolland De Candé soulignent quicita I'admiration du
public : « Il attaquait la premiere note pianissimo, I'anfi@it peu a peu, diminuait le son
de nouveau et enfin explosait en une série de passd’'une telle rapidité que les
violonistes avaient peine a le suitte> Ce que nous décrit Roger Blanchard n’est autre
que la technique trés en vogue au XVllle siéclentssa di vogequi était considérée
comme une démonstration de la longueur du souféles mussi de la puissance vocale du
chanteur. Mais cet air tout entier constitue un digmage des capacités vocales
extraordinaires de Farinelli, avec des suites tlesr des notesibattute - c’est-a-dire la
répétition trés rapide de la méme note - des ganmoesgantes et descendantes, ou encore

des vocalises interminables.

Les eunuques furent aussi les premiers a s'in@&resschangement de registre : les
castrats approchent le do4 en voix de poitrinesreant forcés de passer en voix de fausset
pour les notes supérieures. Leur opération leuneede conserver un larynx en cartilage,

plus souple, leur facilitant ainsi le passage djistee grave au registre aigu.

“0 BURNEY. De I'état présent de la musique en France, endtafians les Pays-Bas, en Hollande et en
Allemagnep. 176.
“I BLANCHARD ; DE CANDE.Dieux et divas de I'opérp. 170.
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Formation musicale des castrats

En plus de ce développement physiologique qui pruéeur faveur, les eunuques
bénéficient en Italie d’'un enseignement vocal esioal intensif qui en fera les rois de la
virtuosité baroque, notamment de I'ornementatioprowisée. Deux principales villes
italiennes sont rattachées a la formation despriées grace a leurs écoles de chant. Tout
d’abord il y a Bologne avec de grands professeonsnte Pistocchi ou Bernacchi. Naples
vient en second lieu avec entre autres I'écoleatpd?a. Angus Heriot, repris dabseux
& Divas de l'opéra propose la journée type d'un castrat. Il s’agitl®ccurrence de

Caffarelli, éléve de Porpora :

« Matinée
1 heure de chant (passages d’exécution difficile)
1 heure d’étude littéraire

1 heure d’exercices de chant devant un miroir péwidier le maintien et les gestes et se
défendre des vilaines grimaces en chantant

Apres-midi

% heure d’étude théorique

% heure de contrepoint (improvisé) sur un canttraus
1 heure de contrepoint

1 heure d'étude littérair® »

D’autres témoignages présentent des journées bienrpdes, comme celui de

Burney :

« Les seules vacances de l'année sont en autoninepwr quelques jours
seulement ; en hiver, les garcons se levent deurebBevant le jour et font leurs exercices

jusqu’a huit heures du soir, avec un seul arrétn@ineure et demie pour difigm

“2 BLANCHARD ; DE CANDE.Dieux & Divas de I'Opérap. 157.
“3BURNEY. Cité par MOINDROT, Isabellé’opéra seria ou le régne des castragis170.
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Chapitre 6 — Le Bel Canto

Origines du Bel Canto

C’est a la fin du XVle siécle que le stybel cantofait son apparition en lItalie. Au
départ, sa virtuosité se base avant tout sur bad@icastrat et ses possibilités hors normes.
Il représente & cette époquéadéaction des musiciens a la dictature des pdétesAinsi
dans lebel cantg le réalisme et le drame sont laissés au deuxjdare C’est grace aux
grandes écoles de chant qui voient le jour dansate®es 1700 — celles de Pistocchi,
Porpora et Bernacchi entre autres - mais aussuredus grace a la réforme des livrets
d’'opéra avec Zeno et Metastase que la primautéadeik resplendit dans les ceuvres
lyriques du XVllle siecle. Les livrets sont simm$ dans leur intrigue et les airs, qui
abondaient dans les opéras précédents, devienrméms fnéquents mais plus développés.
Le nombre de roles diminue : dans les livrets déabtése il ne dépasse généralement pas
six. A l'inverse, la psychologie des personnagesgalyse poussée de leurs ressentis et les
conflits entre devoirs et sentiments sont plus s et exigent donc un allongement
des airs. Les passions dévorant les individus ematues en musique avec une complexité
dans les coloratures, comme le souligne Rodolfole@ieldans son ouvrage cité
précédemment « le style « aulique » ou tendant a I'épique dess@anages, ou bien
'affirmation de hauts principes moraux, s’exprimep..] d'abord dans la ligne
mélodique, ensuite dans le contour méme des mélisgugé deviennent d’autant plus

complexes et ardus que plus exceptionnel est #&ate qu'il leur faut exprimér. »

Le bel cantodésigne d’abord la monodie du XVllle siecle itali@nglobant ainsi
diverses formes vocales — cantates, oratorios @aep- dans lequel le chant est mis au
premier plan dans I'ceuvre. Aujourd’hui, le termealifie avant tout le style propre a
I'opéra seria qui développe un véritable culte de la voix. Lauiéadu chant est ainsi

privilégiée, et l'interpréte comme le compositeeindent vers toujours plus de démesure.

“ F. BUKOFZER, ManfredLa musique baroque 1600-1750 de Monteverdi & Bach.27.
4> CELLETTI, Rodolfo.Histoire du Bel Cantop. 96.
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La violence est proscrite de ce chant qui expose &ealises, ses variations, ses
diminutions, ses trilles, ses appoggiatures, sas fil&s et ses ornements dans une agilité
et une souplesse absolues. Malheureusement, newns’ aucune trace de la virtuosité la
plus représentative du bel canto, celle laissédaugolt de linterpréte « De signes
représentatifs écrits de ces ornementations, isthd®uvent nulle trace, et I'on touche ici &
'un des caracteres inhérents au Bel Canto : latp@ite & une certaine liberté, a une
véritable initiative qui est laissée a l'interprég@ant a I'ornementation de son chant. Il lui
est ainsi laissé toute possibilité de fantaisie tpigpermet son habileté... et la confiance
que lui porte le compositeur, qui bien souvent, @Esuré sur le talent de son chanteur,

écrit lui-méme ses passages in ext&hso

A partir du début du XVllle siécle, la tendancewsas I'écriture de plus en plus
d’'ornementation par le compositeur, comme nousrteiye « Gioie venite a me gdans
Amadigi (1715). Dans I'exemple de Celletti, Haendel neskipas une liberté totale au

chanteur dans I'ornementation en précisant la teaison du trille ainsi :

=
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Les principaux représentants du style bel cantd&bque de Haendel

Vivaldi présente dans ses ceuvres certains airsigéart d’'une recherche de
virtuosité et d'une grande habileté d’écriture coendansAnch il mar par che sommerga
extrait deBajazet air de bravoure composé pour le castrat Giovhanzoli. Cetaria di
tempestaest rempli de coloratures et de trilles ininterpu® qui prennent dés les

premieres notes une proportion colossale, et qttemeen avant les capacités respiratoires

4 COMBARIEU, ChristophelLe Bel Cantacollection Que sais-je ? p. 23.
4" CELLETTI, Rodolfo.Histoire du Bel Cantop. 117.
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du chanteur. Un peu plus loin les notes piquéestéés font leur apparition, montrant ainsi
une large palette des possibilités vocales de @ivRlanzoli. Quelques passages liés
d’'une douceur insoupconnée, notamment dans laepagntrale, tranchent avec les
vocalises interminables et prédominantes de l'aiAlma oppressa,»aria tout aussi
virtuose de Vivaldi extrait déa fida ninfg se distingue de I'extrait précédent avec une
agilité vocale entierement au service de I'expmssiLes tournures virtuoses et les
chromatismes prennent une dimension tragique euisant les sentiments de Licori.
Cecilia Bartoli débute le morceau en exécutamiégsa di vocde coutume a I'époque, qui
met le mot« alma »,donné a capella, en valeur, tandis que le preateord résonne sur

« oppressa »

Porpora (1686 — 1768) étant professeur de chatwraptant parmi ses éléves les
plus grands castrats de I'époque — Caffarelli atnedi entre autres - il n’y a rien
d’étonnant a ce qu’il fut 'un des premiers a im¥gla grande virtuosité a ses opéras. Il
compose pour mettre en avant les facultés excemi@s de ses chanteurs. Ainsi, ses
ceuvres peuvent s’apparenter a une compilationaldesures vocales les plus audacieuses
de I'époque. C’est le cas dansenti il fato »extrait dePolifemq composé pour Farinelli.
De longues vocalises envahissent I'ceuvre, mettanvadeur I'agilité et le souffle de
l'interpréte, et d’importants sauts notamment ddas grave rendent le morceau
extrémement complexe a exécuter. Porpora intr@digsi lamessa di vocen la signalant
par un point d’orgue dans ses ceuvres. C'est lacak®but de Alto Giove »de Polifemq
ou Farinelli tient le réle d’Acis. Cette technigaeviendra par la suite une pratique
courante des chanteurs du XVllle siécle, qu’elli smntionnée par un point d’orgue ou

non.

Leonardo Vinci (1690 — 1730) emploie lui aussi @x¢réme virtuosité dans ses
ceuvres comme dansVo solcando un mar crudeleextrait dArtaserse Cet aria di
tempestaxpose une colorature trés chargée dans uneaitessscillant entre le médium et
I'aigu. Les gammes descendantes font le lien dafresauts vertigineux dans les aigus et

les traits vocalisés.

Tout comme Vinci, Hasse (1699 — 1783) - qui délsataarrieére en tant que ténor

d’une troupe a Hambourg et qui suivit ensuite l&@gsement de Nicola Porpora a Naples -
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bénéficia des meilleures voix de I'époque pour gedras, collaborant entre autres avec
Bernacchi, Farinelli, Francesca Cuzzoni ou encaefemme Faustina Bordoni. A
I'époque, il fut sans doute I'un des compositeursopéens les plus réputés, comme en
témoigne Charles Burney dabe I'état présent de la musique en France et aleltdans

les Pays-Bas, en Hollande et en Allema¢ihizr3). Ce dernier considere Hasse comme le
plus raffiné et le plus productif musicien de I'gpe.

« Solcar pensa un mar sicuro », aria di tempestarminio fut écrit par Hasse
pour le ténor virtuose Angelo Amorevoli. L’extraiiivant montre une vocalise de plus de
neuf mesures, alternant les doubles, les tripks trilles ainsi que de longues gammes
montantes ou descendantes :

“
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“8 http://erato.uvt.nl/files/imglnks/usimg/3/31/IMSLBA57-PMLP97677-Hasse_Arminio_Actl.pgf 42.
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Déclin du Bel Canto

Le XIXe siecle marque le déclin du bel canto avembuvement romantique qui,
pour I'époque, représente une recherche de véat@atique. La poésie abstraite fondée
sur les épopées antiques et la mythologie gréca@iremdes XVII et XVllle siécle est
remplacée par des romans historiqgues ou de cag@mie. Musicalement, les vocalises
virtuoses sont toujours présentes, mais elles mastla méme finalité que dans l'opéra
belcantiste : le but n’est plus de mettre une aixvaleur mais plutét d’exprimer toute la
force d’une émotion, toute la passion du sentiméri.ce qui concerne les interprétes, on
peut considérer que linterdiction de pratiquecé#estration instaurée par le pape Clément
XIV a la fin du XVllle siecle concorde avec le déctiu bel canto : les voix du XIXe ne
s’accordent plus au style luxuriant des deux sgptécédents. S’ajoute a la disparition des
castrats le coup mortel porté au bel canto paréleort Duprez en 1830 dans la
représentation déuillaume Tellde Rossini a 'opéra de Paris : il n'utilise plusquement
les résonnances du visage, mais aussi celles cigtathoracique pour donner la série de
contre-ut dansc Asile héréditaire »créant ainsi une toute nouvelle couleur vocalesda
I'aigu, puissante et cuivrée. Cette technique @caivatrice renverse le systeme baroque
établi qui favorisait la pureté et la finesse dasssaigus. La naissance d’un univers sonore
neuf marque a la fois la fin de la carriere de Rosgui ne sait comment adapter ses

créations aux nouvelles voix, mais aussi la déaaeldno bel canto.
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Chapitre 7 — L'aria

Il existe une grande variété d’airs dans I'opéegia et c’est cette diversité qui
permet I'expressivité vocale et qui donne sa foacedramma per musicaAinsi le
librettiste a pour réle d’offrir au compositeur lwret dans lequel des situations et des
émotions diverses se succedent, pour ne pas enbaygiteur. On peut aussi noter qu'il
existe un classement hiérarchique dans les airsneodans les roles, avec par exemple les
airs passionnés ou les airs de bravoure en tétequpils permettent véritablement au

chanteur de s’adonner a des ornementations exesssivionc de briller.

Dans l'opéra seria, les airs sont catalogués prprireer un sentiment précis et
universel dans une situation donnée. Les livretsirnae les arias sont formatés. Jean-
Francois Labie explique quela répétition des situations a entrainé la forioatd’'une
sorte de doctrine des sentiments présentant udogata des diverses émotions en méme
temps que des recettes sur la facon de les expgiimdra réutilisation d’un air plus ancien
est une pratique courante puisque l'aria exprimesemiment de base tel la joie ou la
fureur, qui peut reparaitre a l'identique dans utreaopéra. C'est le cas par exemple de
I'air « Sventurata navicella gue Vivaldi emprunta — en modifiant Iégeremertebde et la

musique — a so@rlando finto pazzale 1714.
Une forme au service de la virtuosité : L’aria dago

Rattaché directement au bel cant@rifh da capoest une forme constamment
présente dans l'opéra italien entre 1600 et 180Ganmment pour I'exposition des
sentiments. Pendant la premiere moitié du XVllkck, elle supplante méme toutes les
autres formes d’airs, comme les exemples utilisgs de chapitre précédent le prouvent.

Sa structure ABA permet au chanteur d’'improvisedesimettre sa voix en valeur lors du

“9 LABIE, Jean Francoisseorge Frédéric Haendep. 604.
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retour de A. Dans son traitéart du chant Tosi donne quelques conseils aux chanteurs

pour I'exécution de ria da capo:

« Dans la premiere partie, [les préceptes] commamdpie les ornements soient
simples et de bon go(t, et qu'ils soient rares gfie la composition reste intacte. Dans la
seconde, ils commandent qu’a cette pureté ingéaiansartifice particulier s’ajoute, afin
que celui qui s’y connait entende que I'habileté cddui qui chante est majeure. En
chantant les « da capo » des airs, qui ne changegpd’améliorant ce qu’il a chanté n’est

pas un grand homm¥»

Cette forme est typiquement prédisposée a la ditéi@t en adéquation totale avec
I'opéra seriaet ses objectifs. Le lien tonal utilisé est géredradnt un rapport de tonique-
dominante qui permet une certaine stabilité haroaampropice a I'improvisation chantée.
En ce qui concerne le propos poétique, la musigee aonda capocrée un déséquilibre
entre les deux strophes A et B, pourtant composi#iesméme nombre de vers.
Généralement, la deuxiéme strophe exprime unedddaatiguement secondaire, ou elle
peut aussi nuancer le sentiment développé en Aatiramt le doute ou I'ambiguité de la
pensée du personnage. Cette forme est donc basBepgwsition, que I'on s’intéresse a
'aspect musical comme a l'aspect poétique, c’estrguoi certains musicologues

emploient le terme de « clair-obscur » pour caregggl’'aria da capo

Dans le troisieme acte dgiulio Cesarede Haendel, I'ariala capode Cléopatre
« Da tempeste il legno infrantomet la virtuosité a I'honneur avec ses vocalisetanté
notes staccato et trillegbattuti, c’est-a-dire répétant une méme note. Dans |'éxta
suit, nous pouvons voir une longue vocalise aveciudervalles de septieme descendants

et de nombreux trilles :

¥ TOSI.L'art du chant Cité par MOINDROTL’opéra seria ou le régne des castraps 184.
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L’ aria da capoest la forme propre aux variations, qu’il s’agig§enprovisation ou
non. Elles sont presque obligatoires dans un aititd, pour éviter la monotonie. Dans
son pamphlet, Marcello dénigre le chanteur quirséio s’abandonne a des variations
excessives dans le retour de A Quand il reviendra au da capo, il changera tdatrla
sa facon, et, quoique le changement ne s’accordeapac I'accompagnement, quoiqu’il
faille altérer le mouvement, cela importera peuisgue (comme on l'a dit précédemment)

le compositeur y est résiglié.
Un air au service du drame : L’aria di paragone

L’aria di paragonefait une comparaison entre les sentiments du peegge et des
éléments naturels comme les fleurs ou le ruisskeusi, dans ce cas, la virtuosité est au
service du drame. A la lecture de son viruléhtatre a la ModeMarcello nous fait
néanmoins nuancer notre propesL’air ne se rattachera par aucun lien au récifatnais
le poéte moderne fera son possible pour y intradairtout bout de champ les mots
papillons, rossignols, caille, nacelle, jasmin, leite, tigre, lion, baleine, écrevisse,
dindonneau, chapon froid, etc., parce que, de camidmiere, le poete se fera connaitre

*L http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/2/MSLP18997-PMLP35138-HG_Band_68.pulf117.
*2 MARCELLO, BenedettoLe théatre & la mode au XVllle siécfe 54.
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comme excellent philosophe, sachant distinguer empérience les propriétés des
animaux, des plantes, des fleurs’ets

Les ariasdi paragonetiennent une place prédominante dans l'opéreeitatar les
métaphores débordent dans la littérature poétigu€\de au XVllle siécle « Les ltaliens
veulent avoir des airs de toutes sortes d’especésendent les diverses images que la
musique est capable de représetiter Parmi ceux-ci, les plus célébres sont sans doste le
ariasdi tempestaparticulierement sollicités dans I'opéra métastasDans cette catégorie
d’air, le personnage fait un rapprochement entsessatiments ou sa situation dramatique
et les éléments naturels comme la violence des. flad musique soutient le drame en
peignant le paysage décrit par les vers. Ce figumal musical n’a rien de nouveau
puisqu’on I'observe déja dans de nombreux madrigmais avec l'ariai paragonec’est
tout un code musical qui se développe. L'exemplells probant est sans doute celui des
cieux qui trouve sa correspondance dans le redgjrede la voix. Pourtant, bien que ses
origines remontent au madrigal, I'ardk tempestaardera a faire son entrée dans l'opéra
italien car la technique vocale de I'époque ne menpas encore les traits virtuoses qui le
caractérisent. C’est seulement autour des anné&s duvil se développe dans deamma

permusica

« Da tempeste il legno infrantomentionné dans le chapitre suarla da capo
nous donne un premier exemple d'adiatempesta« Scherza in mar la naviceffa»
d’Adelaide dansLotario (1729) est aussi un aridi tempestaaux traits virtuoses.
Littéralement, nous pouvons diviser I'extrait cisdas en deux parties : les deux premiers
vers décrivent le bateau sur une eau paisible, @we brise »qui lui est« favorable». A

l'inverse, les trois derniers vers peignent un daten pleine tempéte, prét a faire naufrage.

Musicalement, la mélodie des quatre premieres ragsucorrespondant aux deux

premiers vers - décrit une courbe simple et cotgoisans surprise. Le rythme syncopé en

>3 MARCELLO, BenedettoLe théatre a la mode au XVllle siécpe 38.
¥ DE BROSSE. Cité par CELLETTI, Rodolftlistoire du Bel Cantop. 155.
%5 http://www.youtube.com/watch?v=m0cziNA31zg
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fin de phrase crée un balancement qui peut rapfeelEteau naviguant sur I'eau paisible.
De plus, la structure antécédent/conséquent basédasrépétition peut rappeler le

mouvement ininterrompu des vagues.

Deés la phrase Ma se poi fiera procella,»nous pouvons remarquer que le discours
musical est completement différent : la discontié@umélodique est marquée par de grands
sauts montants ou descendants qui symbolisentni@étie. Nous perdons l'effet de

répétition, l'auditeur ne peut qu’étre surpris jgar changement rythmique et mélodique

brutal.

Scherza in mar la navicella « Joue sur la mer la nacelle

Mentre ride aura seconda, Tant que rit une brise favorable

Ma se poi fiera procella Mais qu’une violente tempéte

Turba il ciel, sconvolge I'onda Ne vienne troubler le ciel et bouleverser les flots
Va perduta a naufragar. Et perdue elle va faire naufrage. »
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%% http://petrucci.mus.auth.griimglnks/usimg/6/6e/IMEI9039-PMLP44856-HG_Band_77.qmif46.
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Partie 3

La vocalité Haendélienne



Introduction

Haendel découvre I'opéra a Hambourg, centre culted Allemagne du Nord, et
notamment du drame lyrique, avec la fondation er81@u premier théatre germanique.
L’'opéra italien exerce une influence considérahle ls drame allemand, et malgré les
tentatives échouées de quelques compositeurs c@oosser, Keiser ou Schirmann, pour
produire un opéra national germanique, c’est danmélange des deux langues et dans un
style plutét italien que sont produits les opéraslambourg. Agostino Steffani (1654-
1728), célebre compositeur d’'opéra en Allemagnmapigne du golt dans le pays pour le
contrepoint et la fusion des styles italien et §ais. Cet amalgame qui s’ébauche chez
Steffani devient manifeste avec Haendel. Linflueda directeur du théatre de Hambourg,
Keiser, est aussi indéniable dans les premiéresexale notre compositeur : on attribue
116 opéras a Keiser, dans lesquels il méle ar@®rines et allemandes. Sa musique
comporte un caractere populaire et une simplicttaptes au théatre public allemand.
Pourtant, il exige une agilité qui est toute itafie de la part du chanteur. D’apres
Bukofzer,« Keiser annonce trés clairement la mélodie de ldakrdans laquelle un motif
marquant est placé au-dessus d’'une base séquentitlique des arréts brusques et des

silences expressifs interromp&nt>

A Hambourg, Haendel se lie rapidement d’amitié aMadtheson, son ainé déja
célébre dans la ville, avec qui il échange conaaisss et inspirations, Haendel étant passé
maitre dans I'art du contrepoint, tandis que Mattimelui enseigne I'art de la mélodie et de
la vocalité italienne. Il lui fait aussi découvfmpéra. Notre jeune compositeur est aussitot
charmé par cet art total et s’y attelle des 170preduisanfAlmira, dans le style de Keiser
avec une certaine absence de souplesse mélodigueemue I'influence est allemande et
non italienne, et des chansons de rue simples @ilgices comme Keiser pourrait en
écrire. Cette ceuvre hybride a I'image de ce gdasait en Allemagne avec une ouverture

a la francaise, une importante machinerie, dedatédsi en allemand et certains airs en

>’ BUKOFZER, Manfred. La musique baroque 1600-1750dateverdi & Bach. p. 341.
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italien marque I'entrée de Haendel dans la prodoctipératique avec pour ce premier
drame lyrique plus de vingt représentations quic@inent. Mais ce succés soudain lui
vaut aussi la jalousie de Keiser et appuie sonxctt@bandonner la ville germanique pour
un voyage initiatique en ltalie de quatre annéesqy’en 1710. Il ajoute a son godt
allemand du contrepoint, de lI'orchestration et yithme de danse le lyrisme italien du bel
canto. Il visite Florence, Rome, Naples et Venissg,pdles italiens de I'art musical ou il

pourra faire connaissance avec les plus grandsrasaientre autres le pére et le fils

Scarlatti, Corelli, Marcello, Lotti ou encore Staff.

Ses plus de 120 cantates italiennes représentenértain expérimental & une
vocalité naissante qui débordera bientét dans seweas lyriques. Ces opéras miniatures
sont majoritairement composeés entre 1705 et 17@®mtdestinés aux grands interpretes
de ce début de siecle. Elles regroupent en corcdet difficultés expressives et
techniques du chant de I'époque. De plus, Haemdeldvisitera dans ses ceuvres futures a
plusieurs reprises. Liaucreziamontre une liberté prise par le jeune composiéela fois
dans les tonalités, dans la partie du continucegibasé sur un style arpégé qui nécessite
vivacité et agilité, comme dans la partie vocalei hésite pas a faire entendre des
intervalles considérés comme inchantables a I'époauais aussi une ligne mélodique tout
a fait surprenante. Darsll suol che preme 07°05), la ligne de basse comme la partie
vocale emploient une virtuosité dans un but dragoeti traduire la fureur. Les sauts
vertigineux, les intervalles difficiles a chantkss longues tenues et les vocalises couvrant
jusqu’a dix mesures (8'32) mettent en valeur ldtégue de la cantatrice, et pourtant ne
semblent jamais superflus: ces éléments contrastédent & merveille la colere du

personnage.

Des silences expressifs s’intercalent dans la galti continuo ainsi que dans
I'écriture vocale, qui repart ensuite avec toujopitss de fureur. Une montée chromatique
a la voix (08'27) apporte une tension grandissaputiedébouche sur la longue vocalise

finale.
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Cette derniére est construite sur des sauts d'ectaypposant a des traits plus
conjoints et mettant ainsi en valeur les notes esdiié-sol-sol-fa), qui prennent alors la
forme de cris de fureur. Les notes graves (ré-glelag semblent stopper une mélodie
basée sur une marche, qui pourtant reprend a cHaiguavec plus de véhémence encore.
L’accélération finale avec ses triolets permet digtlr avec toujours plus de vivacité au la
final, note la plus haute de la partition, qui sytd®e le point culminant de la phrase et le

sommet de la fureur.

Dans« Un pensiero >de la cantat®elirio amorosg la voix et le violon rivalisent
en lignes virtuoses. Haendel subit dans cet exefipfieience duconcerto grossoqu'il
essaie de concilier avec l'aria. Des la ritournelée violon tient un réle primordial. I
n'expose pas un theme simple mais rempli de bresletine premiere vocalise a capella
sur le mot« pensiero >permet de mettre ce dernier en valeur. Donnemadtanportance
a l'orchestre, ici au violon, est une des carasti@ues de Haendel, qui embarrassait
fortement ses chanteurs, habitués a avoir le mdeap® I'intérét du public et a ne pas
partager le premier réle avec un instrumentistendiiaqu’a certains passages le violon
répond a la voix, a d'autres il développe une ligpréueuse. Il peut aussi broder pendant
gue la voix passe au second plan avec une longedemue. Le violon suit par moment la
ligne vocale a la tierce ou a la sixte durant dertsopassages vocalisés. On ne sait plus si
c’est la voix qui emploie des tournures instrumiastaou si Haendel fait chanter le violon.

Cet air est semblable a un duo dans lequel dialddeeriolon et la cantatrice.

Bien que les cantates italiennes ne soient pasrdpop de notre étude, elles
permettent d’expliquer et de comprendre les towmwocales employées par Haendel

%8 http://www.youtube.com/watch?v=-Jr8qjdOQ(iB'34)
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dans ses opéras. Elles représentent le laboratgaerimental du compositeur, dans lequel

il développe une vocalité regroupant tous les seseae I'époque.

Chapitre 8 — Haendel : Une vision complete de la ealité du

début du siecle

Haendel : compositeur nomade

Haendel est comme un musicien nomade difficile f@rerer dans une catégorie,
dans un style, dans une nation : c’est le compositlel début du XVllle siécle qui
représente le mieux la diversité vocale de I'épodjummploie un langage a la fois marqué
par ses origines germaniques, mais aussi intimehdeat lyrisme italien. Il se renouvelle
sans cesse, pourtant ses airs ont ce quelque dedamilier qui nous permet de
différencier la production de Haendel de celle €& sontemporains. Selon Jean-Francois
Labie, ce qui fait la « griffe » du compositeur estte spontanéité, cette impulsivité qui lui
est propre et que I'on retrouve dans ses ceuvres$arhdiarité du langage nous permet
d’apprécier ses airs des la premiere audition.stdrien de la musique décrit les éléments
composites de l'aria avec un accompagnement rytlg@géralement trés dansant qui,
binaire comme ternaire, est rendu irrégulier par migtes pointées. Ce dernier s'oppose a
une ligne mélodique chantante et facile a retétaendel tient de I’Allemagne ce caractére
dansant, sans pour autant succomber au fade digme tythmique géométrique : J.F.
Labie parle de claudication rayonnanté ». En opposition & cette rythmique irréguliére —
et n'oublions pas que le contraste est une destéaistiques de I'époque baroque — nous
trouvons une courbe mélodigue puissante, rassucaitse déroule pour nous donner un
sentiment de satisfaction. Cette construction ista# entre autres dans l'ariaCara
speme questo corede Giulio Cesare simplement accompagnée par la basse continue.

L’'osmose entre la double nature rythmique et méloelide I'air est frappante : la ligne

9 LABIE, Jean Francoisseorge Frederic Haendep. 548.
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mélodiqgue montre des courbes élaborées, parfoisemémprévisibles, et les rythmes

pointés soutiennent ces courbures, ponctués dsauétdes noirs ou des demi-soupirs.

Cette double influence italienne/allemande se afpyped dans tous les opéras, avec
par exemplésiulio Cesare drame trés italien dans le style, qui pourtamiogie une petite
touche allemande dans I'utilisation du cor avé¢a tacito e nascosto klinstrument avait
déja été employé par le maitre germanique Zachow dga cantateobe den Herrn meine
Seele L’air de Giulio Cesareest basé sur une métaphore, celle du « chassguprinsi,
I'emploi du cor qui symbolise la forét et la chaséa rien de surprenant, si ce n’est que
'instrument n'a pas été entendu dans l'opéra depalichceur initial de l'acte. Le cor
répond par moments a la voix, a d’autres il la d®wloi I'orne.

Nous pouvons aussi voir comment Haendel transposen gays ses propres
créations. Par exemple, le duettNo, di voi non vo’ fidarmi au caractére tres italien dans
sa langue comme dans sa forme est repris et camét anglicisé avec le choauFor
unto us a child is born »De méme, les ceuvres anglaises de Haendel sub&asssitune
influence allemande. L'oratoriéllegro est typiquement anglais avec un livret adapté de
John Milton et une atmospheére bucolique procheelle d’Acis et GalatéePourtant, les
numéros 36, 37 et 38 consacréls Renserosdorment une entité dissociable du reste de
I'ceuvre. Ce fragment montre les composantes d'anéate allemande classique qu’aurait
pu composer Bach. Il respecte l'ordre traditionnein choeur sur théme de choral
accompagné a l'orgue, un solo de soprano relatimeswbre, une page d'improvisation a
I'orgue, un autre solo de soprano plus orné, ungteaitournelle de I'orgue et des cordes,

un cceur fugué.

Haendel sait s’adapter au godt du pays dans laebe&krce son art et donne au
public ce qu’il a I'habitude d’entendre, en y agitt sa touche personnelle. Selon le
compositeurg Ce qui plait aux Anglais, c’est quelque chosegsiai ils puissent battre la

mesure, qui leur frappe directement les oreillesidbis voulez travailler pour les Anglais,
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il faut leur donner quelque chose qui fasse dutbzomme le roulement des baguettes sur

un tambouf®. »
L’influence de ses contemporains

Certains éléments de la vocalité haendélienne émtuleur origine chez d’autres
compositeurs comme Cesti, Cavalli ou Bononcininiaorité des vocalises de Haendel se
construit naturellement sur des rythmes resservés des doubles ou triples croches
s’enchainant sur des intervalles relativement dotgo Il emploie aussi beaucoup les

gammes descendantes ou montantes et les sautieudaices grandes vocalises.

Haendel utilise parfois une écriture gracieuse gparcexemple un motif composé
de croches liées par deux, comme l'ont fait avanClavalli ou Cesti. C'est le cas dans

I'air « Vaghe fonti che mormorandabOttone dans Agrippina.

Cette figure a souvent une visée descriptive et @a employée pour qualifier le

vent ou la riviéere.

Haendel emploie aussi régulierement de longuesligesabasées sur des arpeges,
notamment pour le style vocai forza c’est-a-dire une expression héroigue et véhémente

Nous en trouvons un exemple danisusinghiera mia speranza ».

Les sauts montants ou descendants sont aussinngleyes dans les passages
virtuoses. Mais le compositeur n'innove en rienspuie cet effet typiquement italien était
déja usité par Monteverdi. Ces sauts peuvent apipades les premieres mesures de l'air,
comme dang Cade il mondo »Le chant par saut est considéré a I'époque cobamees
plus difficiles a réaliser. L'allegrex Se fiera belva ha cinto montre des sauts d’octave

%0 | ABIE, Jean-FrancoisGeorge Frederic Haendep. 519.
®L CELLETTI, Rodolfo.Histoire du Bel Cantop. 112.

53



permettant de mettre en valeur I'étendue de la daixhanteur, alternant avec de longues

vocalises plus conjointes.
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Enfin, dans« Amore e un tirrano »d’Admeto Hercule nous donne une série de

sauts vers l'aigu d’'une grande vigueur.

Dans d'autres airs, le caractere virtuose est misaeant avec la trompette :
l'instrument emprunte par moment quelques tournureatives de la voix, qui, quant a

elle, revét un caractére instrumental da®@®r la tromba in suon festantede Rinaldo:

L ]
TANER I F & ) .
l;llut-‘_.
-,

Nous pouvons voir en effet dans cet exemple queiba parcourt I'accord parfait
de ré majeur principalement, ce qui donne a la lis'ain caractére trés instrumental.
Cette écriture permet au compositeur un jeu de tigms#réponses entre la voix et la
trompette. Les nombreux silences consolident I'di@@e écriture pour trompette baroque.

Le tempo est rapide et rend les doubles crochésilgi$ a exécuter.

On peut aussi entrevoir I'influence de Bononcinnglaertains airs de Haendel, de
par leur simplicité et leur élégance mélodique. Lesits virtuoses apparaissent
généralement en fin de phrase, souvent sur le etemdt du tercet ou du quatrain. La

virtuosité a dans ce cas-la un réle structurel plws dramatique, comme nous le verrons

%2 http://erato.uvt.nl/files/imglnks/usimg/8/86/IMSLBA08-PMLP44845-HG_Band_70.pplf 95.
83 CELLETTI, Rodolfo.Histoire du Bel Cantop. 114.
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par la suitd’. Dans« Non sa temere questo mio pett@dmnadig), les phrases musicales

sont basées sur des intervalles conjoints, etdealiges se cantonnent aux derniers mots.

Comme Scarlatti ou Steffani, Haendel emploie ce Qadletti appelle « mot-
devise », c’est-a-dire que le terme que le com@ositeut mettre en valeur est suivi d’'une
interruption, avant I'énoncé de la phrase enti®ans« Vado, corro al moi tesoro »e
mot « vado »(je vais) est suivi d’'une interruption de deux ores. Dans cette aria nous
pouvons noter que les violons et la basse intemgen toujours a l'unisson. Le réle

harmonique semble avoir été oublié pour privilégierdialogue entre deux personnages :
le chanteur et I'orchestre.

= —— - - - - . e ]

- b i e f P e
i ¥ ¥ Tle U#'O"

4 1 |- \ |- " —
e = et ene e Teag = =
J—' o= "'—“r—g.- - L= —

Va .| do, vado,_ | ecorro— | al mio te .| so0 - ro,

¥ T o f -+
P e i S - P o e e T e
N - _— S————2s

Un schéme composé d'un bref trille intercalé endiee notes répétées se propage
dans le style de chant élégant italien du XVllléck. En analysant la partition de
Tamerlang nous retrouvons notre formule a plusieurs reprisemme dans I'akk Benche

mi sprezzi l'idol che adoro,»dans la ritournelle introductive aux premiersions et
hautbois avec le motif suivant :

o

r—;—.b—m—r'_aﬂ" & & rGere:

-

CY) 66

Nous retrouvons la méme formule prescrite par noirapositeur a Senesino avec
une marche pour symboliser le motangiar »(changer) :

64 Cf. Chapitre 9 : La virtuosité au service du drafeguilibre structurel.
® http://erato.uvt.nl/files/imglnks/usimg/c/c7/IMSLBA82-PMLP44827-HG_Band_62.pplf 21.
% http://erato.uvt.nl/files/imglnks/usimg/b/b9/IMSLBA98-PMLP44843-HG_Band_69.pplf 39
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Dans l'acte I, l'air« Amor da guerra e pacenous fait entendre une fois de plus

une vocalise basée sur un trille intercalé entsendées répétées :
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Toutes ces fioritures, ces traits virtuoses régettieent employés par Haendel dans

ses opeéras peuvent servir a souligner le dramesetermes primordiaux de la phrase.

" CELLETTI, Rodolfo.Histoire du Bel Cantop. 39.

% |bid. p. 64.
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Chapitre 9 — La virtuosité au service du drame

Mise en valeur d’un mot porteur de sens

Bien souvent, les traits virtuoses ne sont paséplac hasard du livret. La plupart
du temps, le mot vocalisé est choisi avec soir,légfioritures ont un effet de loupe sur ce
dernier. C’est le cas dans la majorité des airmHaens, comme dans I'arth tempeste
« Da tempeste il legno infrantode Cléopéatre, déja citée précédemment. La vocatite
placée sur le mok desiar »,qui souligne la métaphore entre le navire sur lies ft le
cceur de la jeune femme. La joie exubérante estuespdr un theme fougueux et toute
I'habileté vocale de la cantatrice est mise en geri] s’agisse de la vocalise citée page 44

ou de la suivante, qui laisse percevoir Mozameeit évoquer la reine de la nuit :
Oy ir &

che |de_ si _ ar,
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La modernité de l'ariali bravura « Dopo notte ©’Ariodantetient dans ce chant
syncopé posé sur un tapis de cordes classiquet @iear lumineux, qui met en valeur le
mot « gioia » (joie) par une immense vocalise de quinze mesawes de nombreux sauts.
A 02’02, une seconde vocalise toujours sur le ménme fut donnée par Carestini en
1735 et demeura célebre grace a la largeur de itasnpu’elle exige : elle utilise la totalité
de I'ambitus du réle, c’est-a-dire du la grave aaigu :
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Equilibre structurel

Dans les deux exemples précédents, on peut renmapgedes termes mis en valeur
sont toujours situés a la fin du tercet développgartie A de laria da capo qu’il s’agisse

du mot« desiar »dans l'air« Da tempeste il legno infrantode Cléopatre :

CLEOPATRA CLEOPATRE

Da tempeste il legno infranto Quand le navire brisé par les tempétes
Se poi salvo giunge in porto Parvient enfin a bon port,

Non sa piu chéesiar. Il ne sait plus queésirer.

Ou du moi gioia »situé dans le dernier vers déopo Notte »d’Ariodante:

ARIODANTE ARIODANTE

Dopo notte, atra e funesta, Aprés cette nuit, noire et funeste,
Splende in ciel piu vago il sole, Le soleil, radieux, resplendit dans le ciel,
E digioia empie la terra. Il emplit dejoie la terre toute entiere.

0 http://erato.uvt.nl/ffiles/imglnks/usimg/c/cd/IMSLBA69-PMLP44864-HG_Band_85.pplf 117-118.
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Bien qu'il soit assez fréquent a I'époque de retsswine vocalité exubérante du
début a la fin de I'aria, ce phénomeéne de concioitrales prouesses vocales a la fin de la
strophe est pourtant récurrent durant tout le X8/Hiecle, et notamment avec Mozart. On
peut alors difficilement trouver une quelconquedog sémantique a cette virtuosité, mise
a part le choix du mot qui est primordial, commea&sidavons vu précédemment. Rien ne
prédispose la fin d'une strophe a étre propice wrtaosité, que I'on s’intéresse au mot
porteur de sens comme a la situation dramatiquen3éichel Lehmann, si I'on considere
la structure sémantique traditionnelle de l'ada capg formée d'un couple de deux
tercets, la vocalise a la fin de la premiére steophtout simplement un réle d’harmonie
formelle. « Il s’agit d’'abord d’'un souhait d’équilibre entren premier temps qui livre le
texte et son contenu poétique et un second qui emsepla carence de vocalité.
Rappelons que I'association du verbe et du chaniresle ces grands débats qui a animé
tout le début du XVllle siecle, comme nous le mentrplusieurs satires sur I'opéra et la
virtuosité, la plus célébre étant celle de Marceliaulente critique de la virtuosité abusive

et sans logique sémantique qui envahit parfoi€ramgle son temps.

Contrairement a ce que I'on pourrait penser, cstrpas le livret qui conditionne
cette vocalise finale, mais l'inverse : Les libisttts vont s’adapter a cette tendance. Il est
récurrent de trouver dans le dernier vers du tdecltxique des affectes et des passions,
comme nous le montrent nos deux exemples précedesgstermes mis en valeur sont
« désirer » et « joie ». En bout de vocalise, Impositeur termine le A de l'arida capo
par une cadence parfaite sur le dernier vers dettele maniere a conclure a la fois le

discours verbal et le discours musical.

52 Analyse Musicale : Invention Musicale et viritd®s Musique MixteDécembre 2005. p. 50.
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Figuralisme

Il est un peu exagéré de parler de figuralisme popéra du XVllle siecle qui
rejette complétement la musique descriptive dustration musicale, trop « triviales » au
golt des compositeurs de I'époque. Pourtant, nmusdns dans la musique de Haendel

qguelques éléments virtuoses qui soulignent un&ioericorrespondance entre musique et

versification.

Nous avons dans l'aik Priva son d’ogni conforto ¥Cornelia —Giulio Cesarg
plusieurs marques vocales qui symbolisent la digeitla sérénité dans la tristesse de la
veuve de Pompée. Sur le rythme a trois temps fattimnné par Haendel, le compositeur
impose régulierement un silence sur le premier g&nopi peut étre traduit comme le

sanglot de Cornelia :

-

- - £ e
SHEES==c===c=ts=-mco == =
=1 : ; y — 1 I —— i "4 7 _ﬁ:

- Ta non v'e, no,non ve. per me |mi - Lse _ra mon |v'e. 2

Une cellule descendante récurrente, exposée atéades le début de I'air et repris

a la voix sur les termesspeme ou« morire »traduit la douleur de la veuve :

"2 http://petrucci.mus.auth.griimglnks/usimg/2/24/IMS18997-PMLP35138-HG_Band_68.ulf16.
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Haendel utilise aussi les capacités vocales deckasteurs pour rendre une
atmosphére précise dans chaque air. DAlessandro personnage interprété pér
Senesinen 1726, la profusion de trilles dafdante « Fra le stragi e fra le mortirend

en musique I'élan guerrier du héros :
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Dans Atalanta Iréene nous donne une imitation du mot « languitams l'acte |

scéne 6 en intercalant des silences dans sa ploasee pour nous faire patienter :
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73 http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usima/2/24/IMS18997-PMLP35138-HG_Band_68.qalf15.
" http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/1/M8SLP19021-PMLP44851-HG_Band_72.pulf13.
' http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/0/MMSLP19079-PMLP44870-HG_Band_87.pulf16.
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Un autre phénomeéne fréquent chez Haendel appatitla personnification de

I'oiseau, particulierement du rossignol, symboldalpie et de 'amour.

Dans cette vocalise extraite de I'aitAlla sua gabbia d’oro ¥« A sa cage d’or »)
d’Alessandroécrit par Haendel pour Faustina Bordoni, la légerst de mise avec de
nombreux trilles (rappelons qu’en francais on ssilie terme de « trille » pour le chant du
rossignol) et des sauts dans l'aigu qui restens@spens, comme accrochés en lair,
notamment dans la troisieme mesure de I'extranasui La rapidité et I'irrégularité du
rythme contribuent a cette Iégéreté qui nous rdgpeht le chant d’'un petit oiseau. Par
moment, le violon assure de courtes interventicanrssdin langage proche de celui de la

voix de par sa légéreté, et qui peut faire penseréponse d’'un autre oiseau.
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Dans landante« Se nel bosco resta solo/rusignolo col suo canfe 3i dans les
bois ne reste, que le rossignol et son chant »aiexd’Arianna, Anna Maria Strada
représente I'oiseau avec une ligne mélodique, mpdoeet donc un caractere tres différents
de l'air précédent. Le mode majeur «ldlla sua gabbia d’oro }aisse place a la tristesse
dans l'aria suivante avec la tonalité de la mindwe. chant du rossignol est basé
principalement sur un rythme pointé rendant potirdason tour parfaitement, mais d’'une

autre maniére, le chant du bel oiseau :

o - = - = -—- b _— -

—
2 Y DY M e— Y Y Y -
S S S S e s & S ss
=
= .
= = H = = i s - |do il suo do.lor;
= P b
— - . x £ r e - = s
» e e = = e R ==
= - i e 2 =it = — 1
r | - 8 'y -2 1 - Tl | T T T . 77
B . ¥ r f—— —— —r _

"% http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/1/M8SLP19021-PMLP44851-HG_Band_72.pulf 78.
7 http://erato.uvt.nl/ffiles/imglnks/usimg/0/0f/IMSLB064-PMLP44862-HG_Band_83.pplf 83.
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Chapitre 10 — La virtuosité au service d’'une voix

Méme si, nous l'avons vu, la virtuosité dans l'agssort a des moments
stratégiques formels, ou pour appuyer et illustreterme précis, il faut souligner qu’elle
est avant tout déterminée par le gosier du chantesons une caricature : le moment
vocalisé dépend bien du livret, mais a l'inversestiaicture de la vocalise, la technicité

gu’elle nécessite dépend avant tout de l'interprete
L’asservissement du compositeur a I'interprete

Ce phénomene n’est pas propre a Haendel mais épsque : « e théatre musical
du XVllle siecle, plus que nul autre sans doute, estierement tributaire des
interpréte$®. » Dans sorThéatre a la modeublié & Venise en 1720, Marcello prend
position avec humour et ironie contre cette virlidogxcessive qui envahit I'opéra du
XVllle siecle et qui fait perdre son sens au dramdl [Le poete] ira voir souvent la
prima donna, car il doit savoir que, la plupart ¢emps, c’est d’elle que dépend le succes
de la piece, bonne ou mauvaise ; il réglera sonnrasur ses idées ; il ajoutera ou
supprimera, sur ses indications, des parties easigte son réle [...]. Il s'abstiendra de lui
expliquer l'intrigue de l'opéra, attendu que la wiose moderne n’a besoin de rien y
comprendre ; tout au plus en parlera-t-il & madasaemere, a son pére, a son fréere ou a
son protecteur. » Son pamphlet bénéficia & I'époque d’un succés foyatt. Il en fit rire
certains, il en fit pleurer d’autres. La preuveesh/'effet produit sur Vivaldi — Aldiviva »
dans notre satire - le principal compositeuingiresarioconcerné, qui cessa d’écrire pour

Venise pendant les quatre années suivant la pardtiggamphlet.

« Lorsqu’il se trouvera avec des chanteurs et ipalierement des castrats, le
compositeur leur offrira toujours sa dextre et mmdra chapeau bas et un peu en arriére,

en réfléchissant que le plus infime de ces messiestr pour le moins, dans l'opéra, un

8 MOINDROT, IsabelleL’opéra seria ou le régne des castragisl?.
" MARCELLO. Le théatre & la mode au XVllle siége41.
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général ou un capitaine des gardes du roi ou deelae®™. » Cette caricature est une

description, un peu exagérée certes, mais prochanm@ins de l'asservissement de la
majorité des compositeurs a leurs chanteurs, reatad de Haendel est tout autre : notre
compositeur limite et désapprouve cette toute puss de l'interpréte lorsqu’elle dessert
le drame, en refusant notamment les difsaule définis en introduction, arias intercalées

dans la piéce par le chanteur sans aucune cohéteoatique.
Tirer profit de l'interpréte

Bien que Haendel ne participe pas au développedermte schéme du début du
XVllle siécle décrit précédemment, I'importante trdyution de linterpréete dans son
ceuvre est régulierement soulignée par les musigefgentre autres Cellettk: Haendel
apparait comme le compositeur d’opéras qui sut ileurntirer parti des aptitudes de ses
interpretes et trouver le moyen le plus ingénieaxXes$ utiliser, en changeant souvent de
schémes et d'écriture. [...] C'est précisément avewndlel que I'opéra baroque voit
s’instaurer, bon gré mal gré de part et d’autre plais étroite collaboration entre auteur et

interpréte&. »

Pour corroborer les dires de Celletti, nous pouvomss appuyer suRadamisto
premier opéra de Haendel donné par la Royal Acadeimyusic, qui existe sous deux
versions : Dans la premiere, composée pour le 211 A¥20, le rdle principal est tenu par
Maddalena Durastanti, vue a I'époque comme uneasopau style désuet, peu encline a
supporter des tessitures tendues. La troupe ddetlrarétait de format limité, mise a part
Anastasia Robinson, en contralto, qui incarnait obgéam personnage ayant des airs
pathétiques ouagitato relativement virtuoses. Dans la seconde versi@€ecrle 28
décembre 1720, Haendel dispose d’'une nouvelle ¢raigpchanteurs avec entre autres la
basse Broschi dans le role de Tiridate, et Senegintcarne Radamisto. Le réle qui a le

plus été modifié entre les deux versions est de t@lui de Radamisto. Le principal

8 MARCELLO. Le théatre & la mode au XVllle siécte.46.
8L CELLETTI, Rodolfo.Histoire du bel cantop. 110 — 111.
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changement apporté par Haendel est une transposiéie tessitures, avec le registre de
soprano de Radamisto se transformant en un regi&it® pour s'adapter au castrat
Senesino et faire ressortir ses sonorités graves. « Vile ! Se mi dai vita »ajouté par
Haendel dans la version de décembre 1720 met enndak aptitudes de notre castrat pour
les larges phrasés et le caractére héroique @i sillbien a Senesino, dans le jeu comme
dans la voix, puissante et flexible. L’'amélioratitan plus significative dans la seconde

version reste I'ajout du quatuor a la fin de l'aldte « O cedere o perir ».

Nous pouvons aussi comparer I'écriture de Haendebtge a deux voix aux
caractéristiques bien différentes comme cellesrdadesca Cuzzoni et Faustina Bordoni.
Les écrits des contemporains soulignent 'homodénde la voix de la premiere, la
douceur de son timbre. Elle disposait en outre el'i@ssiture vocale considérable, du do3
au dob, ce qui fait de Francesca Cuzzoni la prengeande cantatrice italienne a posséder
I'étendue d’'une soprano aigie. Contrairement aisaer la Cuzzoni ne brillait pas
particulierement dans les coloratures rapides.eNd&uxieme cantatrice arrivée a Londres
en 1726 - Faustina Bordoni - était la principalerésentante du nouveau style brillant. Sa
tessiture était celle d’'une mezzo-soprano, et delujupermit en tout premier lieu de

rayonner au théatre londonien fut sa surprenarteivé vocale.

L'écriture de Haendel est dans un premier tempsquégr par l'arrivée de la
Cuzzoni a Londres, alors que notre compositeurva@crijusque-la pour Maddalena
Durastanti, qui n'avait pas les caractéristiquasd’ soprano aigie. Ainsi, des 1723, de
grands intervalles montants sont employés non seule dans les segments vocalisés,
mais aussi dans le chant proche du style syllabogneme dans learguetto « Affanni del

pensier »de Teofane dandttone avec une premiere section plutét ramasseée :
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Qui a en réalité pour unique objectif de faire oeisles la bémols de la deuxiéme

section :
1 v
B B 5 5 A I

Dans les passages vocalisés, les fioritures aé&@sepauvent prendre la forme de
gammes montantes pour atteindre un point culmidans le registre aigu, ou alors étre
constituées d’'une projection soudaine de la voigttamt ainsi en valeur la tessiture et la
ductilité de la soprano. Les exemples suivant, aistrrespectivement dilarguetto

« Affanni del pensier et de« Benche mi sia crudelede Teofane dan®ttoneillustrent

notre propos :
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82 http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/4/#8SL P247772-PMLP44840-Ottone_1723.7ulf38.

8 bid. p. 39.
#bid. p. 39.
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Avec Faustina Bordoni, I'écriture de Haendel adhawestyle brillant. Il est sans

doute le compositeur qui écrivit la colorature Iaspcomplexe pour la cantatrice,
s’attardant particulierement sur les traits quBdadoni maitrisait le mieux, c’est-a-dire les
trilles et les notesibattute. L'air « Alla sua gabbia d’oro >déja cité précédemméhu

« La dove gli occhi io giro snontrent I'importance des trilles et des longuesalises a la

colorature serrée :
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Enfin, un apport essentiel de Faustina Bordoni Bégcriture d’Haendel est
I'insertion de trilles méme dans le chant syllalgigson articulation précise et sa vélocité le

lui permettant :

) i tr ir L Ir £r
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lab_bro |lu_sin _ F&t’r.ro, quel bel  |lab-bro |{u_-sin - |g

% bid. p. 82.

8 Cf. Chapitre 9 : La virtuosité au service du draRiguralisme. (p. 62)

87 http://erato.uvt.nl/files/imglnks/usimg/8/88/IMSLBA35-PMLP44852-HG_Band_73.pplf 103.

% « Dica il falso, dica il vero », Alessandro
http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/1/M3SL.P19021-PMLP44851-HG_Band_72.qulf93.
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Les trilles envahissent aussi le chalitsbalzo,style vocal considéré par les
belcantistes, rappelons-le, comme le plus diffiailexécuter, déja sans ajout de trilkedl.

mio core non apprezza volgar flammaeTolomeaillustre notre propos :
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Haendel n’est pas considéré comme un novateurauvamt-gardiste dans le
domaine de I'opéra seria, pourtant le refus dedanidance du chanteur qui caractérise
particulierement son écriture marque la principatevation du compositeur dans le genre
italien : il ceuvre pour mettre la voix en valewans perdre le fil du drame. Pour Haendel,
le chanteur est un instrument parmi d’autres, @stdui qui prendra les décisions lors des
modifications apportées a ses ceuvres. En compideartdel a ses contemporains, on peut
affirmer que sa production opératique se diriges ware plus grande unité dramatique.
Cette appréciation peut aller a I'encontre de ay&néral, qui se base bien trop souvent
sur une comparaison entre Haendel et des compisskis tardifs comme Mozart.

Jean Francois Labie va jusqu’a penser que notrgagsiteur se tourne vers les
chanteurs anglais pour leur plus grande malléabilinoins habitués a étre traités en
vedettes que les italiens, ils seraient plus esdirobéir aux ordres. Avec les chanteurs
anglais, Haendel se serait tourné vers la languesmondante, et avec cette derniere vers

I'oratorio.

8 http://petrucci.mus.auth.gr/iimglnks/usimg/3/3d/IMS19038-PMLP44855-HG_Band_76.mulf44
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Conclusion

L’emprise de la virtuosité sur I'opéra italien ésn réelle. Méme si cette derniere
est présente des la naissancexdiramma per musica, »elle est avant tout tributaire du
spectateur et s’accroit donc avec l'ouverture desattes publics. Il faut plaire & un
auditoire plus hétéroclite, parfois moins cultiggi plus qu’'un drame vient écouter des
chanteurs dotés d’'une voix qui semble parfois lieéda recherche du « merveilleux »
propre a I'époque baroque joue ainsi un role prai@dans I'amplification du phénomeéne
de virtuosité. De méme, les premiéeres écoles detcha formant de véritables chanteurs,

offrent des moyens techniques nouveaux qui vore faroluer |'écriture vocale.

Selon Berio, il existe deux causes principales wirfaiosité : la premiere est une
nouvelle technicité de linstrument, ou une pensdgsicale entierement dédiée a ce
dernier, comme l'apport du piano par rapport awezda, ou dans notre cas I'apport des
castrats et des écoles de chant. Ces innovationssehouvelles possibilités vont faire
évoluer le langage du compositeur, qui disposelde ge « mots » pourrait-on dire pour
s’exprimer. C’est le cas de Haendel et de ses nmumins. La deuxiéme cause est une
évolution dans la pensée du compositeur, qui vassier un progrés dans la technique de
I'instrument. C’est le cas par exemple d@&citationsd’Aperghis : Son langage musical
nécessite de nouveaux « mots ». Berio expliquedees causes de la virtuosité en ces

termes :

« La virtuosité nait souvent d’'un conflit, d’'unension entre l'idée musicale et
'instrument. On se trouve dans une situation beannue de virtuosité lorsque les
préoccupations techniques et les stéréotypes dieécprennent le dessus sur lidée,
comme c’est le cas chez Paganini, dont I'ceuvree-j@ime beaucoup — n'a certes pas
bouleversé I'histoire de la musique, mais a conktilau développement de la technique du
violon. Un autre cas de tension apparait lorsquedaveauté et la complexité de la penséee
musicale — dont la dimension expressive est tossiatomplexe et diversifiee — imposent
des changements dans le rapport a l'instrumentyentvia voie a de nouvelles solutions
techniques (comme dans les Partitas pour violoBaleh, les derniéres ceuvres pour piano
de Beethoven, de Debussy, Stravinski, Boulez, f&toskn, etc.) et exigent de I'interprete

gu’il fonctionne au plus haut niveau de virtuosié€hnique et intellectuelle. [...] Ecrire
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aujourd’hui pour un virtuose digne de ce nom peamalaussi étre considéré comme la
célébration d’'une entente particuliére entre le positeur et l'interpréte et comme le

témoignage d’une situation humaifie»

La virtuosité du début du XVllle siécle est une #n soi plus qu'un moyen
d’expression dramatique. Elle met en valeur un thanavant tout, pourtant notre étude
nous montre un effort pour que la virtuosité nd gais dénuée de sens: méme si son
origine est la mise en valeur d’'une voix, elle paussi servir le drame en soulignant un
mot porteur de sens, en permettant un certainibopgtructurel ou en illustrant le texte. Il
existe donc différents degrés de servilité aux tthas selon le compositeur, de celui qui
insére des airs sans aucun rapport au drameaiiesdi baule a celui qui exploite les

chanteurs bien plus qu’il n’est exploité par elomme Haendel.

L’'opéra seria du début du XVllle siécle est une « mode » commmeglalifie
Marcello dans son pamphlet, un phénomene socianauju’artistique qui embrase
guasiment toute I'Europe. La virtuosité vocale devient une des caractéristiques les plus
fortes de ce genre musical peut étre considéréeneoune des causes de I'évolution de
I'écriture, comme nous venons de le voir avec Hakmplii s’adapte aux possibilités
vocales de l'interprete, mais nous pouvons aussditacomme une conséquence sociale de
ce culte du chanteur, roi du théatre et monarquputblic : plus le chanteur fait preuve de
démesure, plus il a d’'emprise sur la foule. Aulfica culte de la virtuosité et du chanteur,
si critiqué, qui peut parfois faire perdre le fil dirame est peut-étre accepté par les
compositeurs, qui ceuvrent au service de l'art, centersouligne Michel Lehmann en ces
termes « Et n’oublions pas I'allégeance au virtuose chaintgue manifeste cette écriture,
servilité acceptée finalement comme un usage @ebign plus a la perfection d'un art

qu'aux caprices d’une diva »

% Berio, Texte de présentation d@squenzaen 1998. Cité dars2 Analyse musicale Invention musicale et
virtuosité — Musique mixtelécembre 2005. p. 49.
Ibid. p. 50.
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Annexe 1

Cosme | et ses artisteXVle siécle, Giorgio Vasari

(Florence, Palazzo Vecchio).
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Annexe 2

La gloire des Barberini 1633, Pierre de Cortone.

(Fresque - Palais Barberini)




Annexe 3

Les premiers théatres publics d’opéra en Italie

1637

1639

1641

1651

1654

1656

1660

1671

1677

1678

1679

1706
1710

THEATRES

S. Cassiano (Tron) a Ve-
nise

SS. Giovanni e Paolo
(Grimani) a Venise

S. Mois¢ (Giustiniani) &
Venise

Novissimo (« sotto la pro-
tezione di L. Michele e di
diversi Cavalieri »)

S. Apollinare a Venise

S. Bartolomeo a Naples
Della Pergola a Florence
S. Salvatore (Vendramin),
Venise

Tor di Nona & Rome

S. Angelo (Cappello-Mar-
cello) a Venise

S.  Giov. Grisostomo
(Grimani) a Venise
Capranica & Rome

dei Fiorentini & Naples
S. Samuele (Grimani) a
Venise

della Pace & Naples

Nuovo & Naples

S. Carlo a Naples
S. Benedetto a Venise

La Scala de Milan
del Fondo, a Naples

La Fenice a Venise

SPECTACLE INAUGURAL

Manelli, Andromeda

P. Sacrati, La Delia

Monteverdi,  Arianna
(reprise)
Fr. Sacrati, La finta

pazza
Cavalli, Eristeo
Cirillo, Orontea

Melani, la Tancia

Castrovillari, la Pasife

Cavalli, Scipione Afri-
cano (reprise)

Freschi, Elena rapita da
Paride

Pallavicino, Vespesiano

Pasquini, Dov’é Amore e
Pieta
T. di Mauro, ['Ergastra

Ruggeri, L ’ingannator

ingannato

Vinci, La moglie fedele
Opere-buffe de Vene-
ziani, Orefice ou (et) De
Falco

Sarro. Achile in Sciro

G. Cocchi, Zoe

Salieri.
nosciuta

U'Europa rico-

Cimarosa, Infedeltd fe-
dele

Paisiello, 7
d’Agrigento

Giocchi

LES PREMIERS THEATRES PUBLICS D’OPERA EN ITALIE

REMARQUES

Théatre traditionnel de-
puis 1607. Démoli en
1812

Fermé en 1715

Théatre trad. depuis
1620. Fermé en 1818

Construit sur un terrain
appartenant aux domini-
cains ! Démoli en 1647
Tres petit théitre, qui
fermera vers 1670

Théatre trad. depuis
1620. Démoli en 1737

Existe encore

Aujourd’hui théitre Gol-
doni. Peu de temps ouvert
a l'opéra

Plus tard Apollo apres
reconstruction

Le théatre de Vivaldi.
Fermé en 1803

Devient théatre Malibran
aprés rénovation en 1835.
Existe toujours

D’abord privé, puis public
a partir de 1695

Théatre trad. depuis 1610
Théatre trad. depuis
1655 ; opéra pour peu de
temps

Fermé en 1749

Détruit par un incendie en
1935

Existe toujours

deviendra théatre Rossini.
Démoli en 1951 pour
construire un cinéma

Existe toujours

Aujourd’hui théatre Mer-
cadante
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Annexe 4

Gigantesque Gloirele Giacomo Torelli.

Décor sur toile pour leoces de Pelle et de Thetis Cavalli au San Cassian.
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Annexe 5

Loge royale du théatre San Carlo, Naples, 1737.



Annexe 6

Théatre San Carlo, Naples, 2010.
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Annexe 7

Le théatre Filarmonico, Verone, 1720.
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Annexe 8

Farinelli au théatre Alibert, 1724. Dessin de PietLeone Ghezzi.

Farinelli au thédtre Alibert, en 172 I, dessin de Pi

er Leone Ghessi,
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Annexe 9
Farinelli dans Catone in Utica 1729. Dessin d’A. M. Zanetti.
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Farinelli dans Catone in Utien, 1729, (dessin d* .M, Zanetti).

84



Annexe 10

Bernacchi dansMitridate re di Pontode Pasquali.

Joué au théatre Giovanni Crisostomo en 1723. Des&irVl. Zanetti.
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RESUME

L'opéra italien envahit 'Europe en ce début de K¥kiécle. Cet art social au départ créé pour les
riches aristocrates se révele dans les théatrekcpuui fleurissent un peu partout en ltalie et &
continent. Progressivement, la virtuosité est naisghonneur : plus qu’'un drame, plus qu’'une higpie
public vient se divertir et écouter des voix suramges, notamment les grands castrats de I'épaguBel
canto voit le jour avec des compositeurs comme Idiydasse ou Porpora, qui subliment la ligne vecal
dans leurs opéras, laissant la plupart du tempshéstre au second plan. Sous I'envoutement de ses
interprétes, I'opéra italien va jusqu’a oublier pamment son sens dramatique, la virtuosité devamaafin
en soi plus qu'un moyen de soutenir le texte. Hakrd positionne un peu a I'écart de ses conterEora
qguant a son rapport a l'interprete : il le consedéomme un instrument parmi d’autres, et l'utiksetirant
parti de ses qualités, en mettant en valeur lantgak vocale de chaque chanteur. Toutes les dasisin
appartiennent, et les traits virtuoses sont étuales soin pour a la fois souligner le drame ettsacture,
mais aussi la voix de l'interpréte. Ainsi cette wenaineté du chanteur si critiquée dans de nombéetits

est peut-étre une servilité acceptée par le corrgaosiqui ceuvre avant toute chose a la perfeceosod art.

MOTS CLES : Virtuosité, Opéra seria, Haendel, Italie, Beh@a



