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INTRODUCTION


Au vingt-huit juin de l’an mil-six-cent-soixante-neuf a eu lieu la fondation de la première compagnie française de théâtre lyrique par le roi Louis XIV et l’établissement d’une troupe de chanteurs. Elle donnera son premier spectacle en 1671 dans la salle du Jeu de paume de la Bouteille située près de l’actuelle rue Mazarine à Paris, dans le quartier de Saint-Germain-des-Prés, sur la rive gauche de la Seine.


Fut représentée le 3 mars 1671 Pomone, pièce de théâtre de Pierre Perrin, mise en musique par le compositeur Robert Cambert. L’œuvre fut chantée par une troupe d’artistes lyriques dont les membres ont été recrutés et formés pour l’occasion. Ceci constitue le début de la « Troupe » de l’Opéra de Paris. Celle-ci sera dissoute le 1er juin 1971, après 300 ans d’existence.


Ce fut une rupture terrible. Elle a détruit la tradition française de l’art du chant, et avec elle cette façon déclamatoire de chanter les œuvres lyriques, dans laquelle la parole est un élément essentiel pour la transmission des multiples sentiments que le chanteur est prêt à partager avec l’auditeur.


De la « tragédie lyrique » de Lully (au XVIIe siècle) en passant par « l’opéra-ballet » de Rameau (au XVIIIe siècle), le « grand-opéra » (du XIXe siècle), le « roman musical » Louise de Gustave Charpentier ou bien le « drame lyrique » Pelléas et Mélisande de Claude Debussy (au début du XXe siècle) jusqu’à l’ultime chef-d’œuvre de Francis Poulenc les Dialogues des Carmélites (daté de 1957), le principe était toujours resté le même.


Pour s’en rendre compte écoutons quelques exemples qui peuvent être considérés comme représentatifs du chant français : les enregistrements (avec lesquels on a commencé à préserver le son de la voix humaine) du ténor Paul Franz (1876-1950) qui témoignent encore au début du XXe siècle de la façon de chanter du XIXe car il a eu sa formation de chanteur à cette époque-là (disque Malibran MR 755) ; mais aussi ceux, datés de l’entre-deux-guerres, de Ninon Vallin (1886-1961), dont la voix avait suscité l’admiration de Claude Debussy (disque MDV Classics, enregistrements de 1928-1938) ; ceux d’après-guerre de Geori Boué (1918-2017), qui avait étroitement collaboré avec Reynaldo Hahn (disque Malibran CDRG 194) ; ceux du baryton genevois Charles Panzéra (1896-1976) ; ou encore ceux de Pierre Bernac (1899-1979), qui fut l’interprète privilégié de Francis Poulenc (Pierre Bernac [baryton] et Francis Poulenc [piano], disque Preiser Records mono 93430) ; et sans oublier ceux de Camille Maurane (1911-2010), chanteur qui figure parmi les meilleurs représentants de l’École du chant français au milieu du XXe siècle (Hommage à Camille Maurane, disques XCP 5009-5010). Terminons symboliquement avec « La Chanson perpétuelle » d’Ernest Chausson, chantée par Andrée Esposito (née en 1934), accompagnée de Pierre Barbizet (piano) et de Christian Ferras (violon), et le quatuor Parrenin, enregistré en 1968, se rapprochant de très près de l’idéal vocal et instrumental du style français (EMI classics CDM 7 64365 2).


Ces quelques exemples témoignent de la continuité stylistique de l’art lyrique français, un style si particulier qui s’est maintenu à travers le temps, et dont les principes de la diction, formée d’une articulation et d’une prononciation soignées, ont été clairement énoncés par le compositeur Charles Gounod (1818-1893) : « L’articulation est la forme extérieure et sensible du mot ; la prononciation en est la forme intérieure et intelligible. C’est l’oreille qui perçoit le mot articulé ; c’est l’esprit qui perçoit le mot prononcé. Il est facile, par là, de comprendre tout ce que la négligence en matière de prononciation enlève d’expression et, par conséquent, d’intérêt à une phrase musicale. En un mot, l’articulation est le squelette et le corps de la parole, c’est la prononciation qui en est l’âme et la vie ». (Reynaldo Hahn, Du Chant, Paris, Gallimard (Nrf), 1957, p. 80)


Voici une autre citation concernant le chant français, celle-ci vient de l’étranger et figure dans un article de Roger Nichols intitulé « The Art of Singing in French », paru en automne 1996 dans le International Opera Collector, une édition annexe et éphémère de la revue prestigieuse britannique Gramophone. En voici la traduction française :


«Même des chanteurs français se plaignent que leur langue est la plus difficile à chanter de toutes ; chanter en français est un art raffiné et subtil mais ce n’est pas une chose impossible à faire. […] L’opéra français avait toujours des priorités différentes de l’opéra en Italie ou en Allemagne, et sans doute, dans la deuxième moitié du XIXe siècle les Français étaient réticents à suivre l’exemple de Wagner ou de Verdi qui avaient déplacé une bonne part du poids psychologique et dramatique vers l’orchestre… Bref, les audiences françaises voulaient entendre les mots et, comme le grand baryton Lucien Fugère disait, les chanteurs étaient surtout jugés d’après leurs capacités à raconter l’histoire contenue dans l’œuvre. »


Techniquement, la production du son dans le chant lyrique – qui s’est développée en Europe – est la même pour toutes ses subdivisions nationales ou « Écoles » : de toute évidence, on le produit avec les cordes vocales mais l’amplification, ses caractéristiques propres et le timbre sont le fait du souffle et des résonateurs du corps.


Le son chanté peut être émis de différentes façons, liées à la langue et la culture dont l’œuvre est originaire. Le chant peut être « ouvert » et « clair » (les harmoniques de la voix sont libérés, le timbre est brillant et lumineux) ou bien « couvert » et « sombre » (les harmoniques de la voix sont mélangés, le timbre est rond et moelleux), avec toutes les possibilités intermédiaires entre ces deux extrêmes. Ainsi certaines Écoles privilégient l’émission plus ou moins ouverte et mettent l’accent sur la langue qui va porter le chant dans toute sa richesse sonore. D’autres préfèrent la façon plus couverte donnant la priorité au chant sur lequel on greffe la parole et qui deviendra moins essentielle, plus discrète mais toujours perceptible.


Citons les principales Écoles qui ont produit le plus important nombre d’œuvres lyriques suivant leur apparition dans le temps : l’Italienne (à la fin du XVIe siècle), la Française (au milieu du XVIIe siècle), l’Allemande (vers la fin du XVIIIe siècle) et la Russe (à la première moitié du XIXe siècle). L’École française, dans laquelle le chant allait être, dès le départ, subordonné à la langue, a, en particulier, adopté la technique de l’ouverture du son en projetant avec clarté le texte sur lequel est appliqué le chant.


En effet, toutes les œuvres lyriques sont basées sur une langue spécifique dont la sonorité n’appartient qu’à elle et qui détermine la couleur de l’émission chantée.


Ainsi, une certaine couverture du son se pratique dans l’École italienne où la musique l’emporte sur la parole selon le mode énoncé : « prima la musica, poi le parole ». L’École allemande tend, quant à elle, à couvrir et même davantage encore, à produire un son rond avec les richesses harmoniques mélangées et fondues dans un ensemble sonore au caractère avenant. La manière de chanter de ces deux Écoles, directement accessible, suscite souvent une réaction avantageuse chez l’auditeur pour devenir ainsi facilement populaires. Cependant, trop de couverture peut rendre le chant impersonnel voire cotonneux en cas d’excès.


L’ouverture du son est donc plutôt de mise dans l’École française mais elle l’est aussi dans l’École russe. Le son ouvert fait davantage ressortir le caractère vocal du chanteur – comparé au cas précédent – suite à la libération de la richesse harmonique (au lieu de les mélanger ce qui est cas lors de la couverture) rendant plus personnelles les couleurs sonores contenues dans la voix. Ceci peut demander à l’auditeur une certaine accoutumance et l’acceptation d’un particularisme propre au chanteur dont la personnalité sera ainsi fortement marquée. Cependant, un usage excessif de l’ouverture peut apporter des stridences que l’on ressentira comme inconfortable et qui pourront décourager l’auditeur.


Avec l’internationalisation, ces différentes Écoles tendent malheureusement à s’effacer et la manière de chanter à s’uniformiser. On mise ainsi sur ce qui pourrait convenir à toutes les Écoles : une couverture de l’émission du son et une diction vague, de sorte que le chant est rendu plus passe-partout. Mais, comme le dit un vieil adage : ce qui va avec tout ne va avec rien.


C’est ainsi qu’actuellement, en ce qui concerne les chanteurs de l’Hexagone, l’articulation de la langue française est réduite à son strict minimum voire, chez certains, totalement absente. La diction, lorsqu’elle est encore quelque peu appliquée, est devenue au mieux paresseuse et pâteuse et dissimule ainsi dans une nette couverture vocale les multiples couleurs et les mille éclats que la belle langue de Molière est en mesure d’offrir. Et s’y ajoute, ce grasseyement incongru et inopportun des « r », que les Écoles de chant ont toujours rejeté, y compris l’École française d’ailleurs.


Pendant le dernier épisode de l’existence de la Troupe, allant de 1945 jusqu’à la dissolution en 1971, les feux de cette tradition lyrique séculaire brillaient encore de toute leur splendeur et le répertoire français était exécuté dans le respect de l’authenticité, qui, à cette époque, allait encore de soi.


Quant à la mise en scène et les décors, le goût du faste et le recours au grandiose, très présents dès le début du genre, avec la tragédie lyrique de Lully, sont également encore respectés. Parce qu’outil de prestige, les différents régimes gouvernementaux du pays ont toujours veillé au maintien de l’éclat des représentations par la Troupe de l’Opéra de Paris. Ainsi, notamment au cours de sa toute dernière période, les fastueuses mises en scène des Indes galantes de Jean-Philippe Rameau qui date de 1952, de Carmen de Georges Bizet présentée en 1959 ou encore de Don Carlos de Giuseppe Verdi qui date de 1963, en témoignent. Toutefois, ce côté visuel de la tradition (quelque peu tape-à-l’œil, il faut l’avouer) peut paraître moins indispensable que sa part musicale pour laquelle l’ouïe peut se réjouir de cette luminosité, cette clarté et cette transparence de la sonorité vocale et orchestrale propre à la tradition française.


Mais à une époque où les délocalisations des lieux et les anachronismes des périodes dans lesquelles se situe l’action des différentes œuvres sont devenus légion (habitude sans doute regrettable, car souvent en flagrante contradiction avec les indications de leurs auteurs), se souvenir que le genre « opéra » peut encore faire rêver, permettre de s’évader dans des lieux mythiques logeant des hommes pas toujours ordinaires et des dieux souvent célestes et parfois pervers, et nous donner l’occasion d’oublier ce quotidien qui nous apporte, dans une enveloppe bien bétonnée, métallique et anguleuse, une musique préfabriquée sinon rudimentaire et toujours désespérément tapageuse.


La découverte (ou redécouverte) des décors, des mises en scène, des costumes, à maintes occasions conçus par de grands artistes, qui furent jadis présentés par la Troupe de l’Opéra de Paris, pourra nous ramener, en feuilletant ces pages qui portent les images du beau rêve d’antan, qui, à coup sûr, réapparaîtra une fois le bon sens revenu, tout comme avant.




Survol de l’histoire de la Troupe de l’Opéra de Paris,


son répertoire et ses principaux artistes


L’Ancien Régime (XVIIe et XVIIIe siècles)


La tragédie lyrique


La structure de la tragédie mise en musique ou tragédie lyrique, comporte traditionnellement une ouverture, un prologue et cinq actes dans lesquels alternent récitatifs, airs et ballets dans un vaste déploiement de costumes, de lumières et de somptueux décors. Les principes des cinq actes, le ballet obligatoire et la mise en scène grandiose se sont maintenus à travers les âges et nous les retrouverons encore au XIXe siècle avec le genre grand-opéra. Les mises en scène exceptionnelles se sont maintenues jusqu’à la fin de l’existence de la Troupe.


Ses débuts furent quelque peu mouvementés. Les lettres de patentes royales du 28 juin 1669 accordent au poète Pierre Perrin le privilège, pour douze années, de l’établissement d’une « académie d’opéra » afin d’y représenter en musique des vers en français à Paris et dans les autres villes du Royaume. Mais, Pierre Perrin, piètre financier, a eu moult soucis – dettes, procès, et passages en geôle –, de sorte que la licence lui fut retirée, par ordonnance royale, le 1er avril 1672 au profit du surintendant de la Musique royale, Jean-Baptiste Lully.


Néanmoins, Pomone, appelé « opéra » ou « représentation d’un poème mis en musique », soit Pastorale en cinq actes et un prologue, poème de Pierre Perrin, mise en musique par Robert Cambert, qui a été donnée pour la première fois par l’Académie royale des opéra (sic) dans le théâtre du Jeu de Paume de la Bouteille, le 3 mars 1671, a eu un succès immense.


La distribution de Pomone comprenait cinq chanteurs, quatre chanteuses, quinze choristes et treize symphonistes. Pomone (dessus) : Marie Cartilly (« grande, bien faite, mais assez laide ») ; Vertumne (basse-taille) : François Beaumavieille (« languedocien, grand, laid, mais ayant l’air noble au théâtre, bon chanteur et aussi premier acteur de son temps, qui chanta jusqu’à sa mort en 1688 ») ; Faune (basse-taille) : Pierre Rossignol ; Bernard Clédière (haute-taille) ; Pierre Taulet (haute-taille) ; Jean-Bourrel, Miracle (taille).


N. B. : La correspondance des anciennes dénominations des catégories vocales avec les contemporaines est assez difficile à établir. Approximativement on pourrait situer basse-taille entre baryton et basse ; concordant serait l’équivalent de baryton ; taille : entre ténor grave et baryton aigu ; haute-taille ou haute-contre : ténor aigu ; bas-dessus : alto, mezzo-soprano ; dessus : soprano.


Sous la direction de Jean-Baptiste Lully (1632-1687), qui a duré du 13 mars 1672 jusqu’à sa mort le 22 mars 1687, la Troupe de chanteurs déjà en place fera partie de la nouvelle équipe, enrichie de nouveaux artistes tels que le haute-contre Duméni qui débute en 1677 (« cuisinier, ayant une splendide voix de haute-contre mais ne sachant pas déchiffrer et qui devait faire appel à un musicien pour lui apprendre ses rôles par l’oreille ») ou Marthe Le Rochois (dessus) qui débute en 1678 (« bien qu’elle fût petite et plutôt laide, elle surpassa les autres actrices de la Troupe grâce à l’ampleur de sa voix, la beauté de sa déclamation et l’intensité tragique de son jeu »). La Troupe comportait une douzaine de chanteurs qui ont servi avec éclat les œuvres du compositeur : vingt-et-unes tragédies lyriques majeures en quinze années d’activités, entre Cadmus et Hermione en 1673 et le dernier, Armide en 1684 dont le rôle-titre fut magnifiquement interprété par Mlle Le Rochois. La Troupe de Lully comprenait 12 artistes. (Source des nombres de chanteurs de la Troupe : Jean Gourret, Dictionnaire des chanteurs de l’Opéra de Paris, Paris, Éditions Albatros, 1982)


Après la disparition de Jean-Baptiste Lully, la Troupe s’agrandit, notamment avec l’arrivée de la basse-taille Gabriel-Vincent Thévenard (début en 1690) qui prendra la succession de Beaumavieille et de Mlle de Maupin (Julie d’Aubigny, bas-dessus, début en 1690) qui eut une vie si mouvementée que Théophile Gauthier a pu en tirer un roman.


Après une période de baisse de niveau artistique des créations, c’est Marc-Antoine Charpentier (1643-1704) qui le relève avec Médée (1693), soutenu par les grands noms de la Troupe : Marthe Le Rochois (Médée), Fanchon Moreau (Créuse), Duméni (Jason) et Jean Dun (Créon).


Cette époque voit aussi la naissance d’un genre nouveau, « l’opéra-ballet » dans lequel, contrairement à la tragédie lyrique dominée par le lyrique, la danse occupe autant de place que le chant. Le premier opéra-ballet fut conçu par Pascal Colasse (1649-1709, étroit collaborateur de Jean-Baptiste Lully) avec son œuvre Les Saisons créée en 1695. Ce genre de spectacle prendra son plein essor au siècle suivant.


Ensuite viendra André Campra (1660-1744) qui débute avec un opéra-ballet intitulé L’Europe galante (1697) et qui deviendra le compositeur le plus apprécié de l’époque avec Tancrède (1702), Iphigénie en Tauride (1704), Alcine (1705), Les Fêtes vénitiennes (1710), Idoménée (1712) ou encore Les Sauvages (1729), Achille et Deidamie (1735).


L’opéra-ballet


Les riches heures de l’ère ramiste sont ouvertes avec une tragédie lyrique à l’ancienne, premier chef-d’œuvre lyrique de Jean-Philippe Rameau (1683-1764), Hyppolyte et Aricie, en 1733. Mais c’est avec l’opéra-ballet somptueux Les Indes galantes en 1735 qu’une nouvelle période faste pour l’Académie royale de musique commence, en laissant à la danse une place importante. Plusieurs grands chanteurs se produisent sur la scène, dans des décors à machineries fantastiques et fantastiquement coûteuses, creusant des déficits pas moins profonds. La vedette la plus appréciée fut Pierre de Jélyotte, haute-contre qui figure dans la lignée de Duméni et qui occupera tous les grands rôles du répertoire. Il y avait aussi Marie Antier (dessus, débute 1712) qui fut élève de Marthe Le Rochois et chanta une trentaine d’années à l’Académie royale ; Marie Fel (dessus, débute en 1733), virtuose à roulades, qui fut très appréciée du public et en amitié avec Voltaire ; Claude Chassé (basse-taille, débute en 1721), grande voix grave, dans la lignée de Beaumavieille et Thévenard. La Troupe comptait alors quatorze chanteurs.


La période qui suivra la disparition de Jean-Philippe Rameau présenta un déclin dans les activités de l’Académie royale, qui sera surmonté par une nouvelle conception des fondements de la tragédie lyrique venant de l’outre-Rhin.


La nouvelle manière


Christoph Willibald Gluck (1714-1787) avait développé des théories sur un nouveau concept d’art lyrique. Il préconisait que « la musique devra servir la poésie par l’expression et par les situations de la fable, sans interrompre l’action ou la refroidir par des ornements inutiles. Le musicien devra rechercher avant tout la simplicité, la vérité et le naturel ». (Larousse.fr/encyclopédie).


Cette nouvelle manière avait trouvé sa première application dans son œuvre Orfeo ed Euridice créée à Vienne en 1762. Sur recommandation de la dauphine Marie-Antoinette (viennoise elle-même), l’Académie royale de musique se l’attache en 1774 et il produira sa première tragédie lyrique française Iphigénie en Aulide puis la version française d’Orfeo devenue Orphée et Eurydice toutes deux en 1774 et celle d’Alceste en 1776. Le poème d’Armide de Philippe Quinault, jadis mis en musique par Jean-Baptiste Lully, sera repris par Gluck avec grand succès en 1777, succès qui est également au rendez-vous pour la création d’Iphigénie en Tauride en 1779. Sa dernière œuvre française Echo et Narcisse, présentée aussi en 1779, quelque peu archaïsante, avait déçu le public, et le compositeur, par ailleurs las des complications qu’il avait dû subir dans la capitale française (notamment la rivalité sur place avec le compositeur italien Niccolo Piccinni), s’en est retourné à Vienne pour ne plus jamais revenir à Paris.


Les chanteurs les plus en vue s’appellent Joseph Legros, haute-contre, qui pris la suite de Pierre de Jélyotte comme vedette de la Troupe et créa la version française de l’opéra Orphée de Gluck dans lequel Sophie Arnoult, dessus, sera « Eurydice » et Rosalie Levasseur (dessus), « l’Amour ». Sont encore à mentionner : Étienne Lainé, haute-contre, qui pris la suite de Legros et fit une carrière exceptionnellement longue (43 ans), jusqu’au début du siècle suivant en participant encore à l’importante création de La Vestale de Gaspare Spontini en 1807. Le nombre de chanteurs de la Troupe durant cette période est de 24.




Le long XIXe siècle (1789-1915)


La période révolutionnaire


Elle introduit une rupture avec les œuvres lyriques de l’Ancien Régime qui seront remplacées par des ouvrages qui mettent en avant l’éloge des temps nouveaux.


Le Consulat et le Premier Empire


Cette période favorise ensuite l’éclosion du genre opéra à grand spectacle, le grand-opéra, qui allait perpétuer l’état institutionnel de l’opéra et le rôle de prestige qu’avait l’art lyrique en France du temps de l’Ancien Régime, en ajoutant au spectaculaire l’apport dramatique de Gluck. Ainsi La Vestale de Gaspare Spontini créée en 1807, opéra en 3 actes, fut un jalon dans le chemin vers le succès du grand-opéra. Caroline Branchu (dessus), grande tragédienne lyrique qui débuta en 1800, y tenait triomphalement le rôle principal de Julie aux côtés des vétérans venus de l’autre siècle telles que la haute-contre Etienne Lainé et la taille François Lays. Le nombre de chanteurs de la Troupe est de 19 en 1815.


La Restauration – la Monarchie de Juillet – le Second Empire


Le grand-opéra fastueux s’installe et il atteint là son accomplissement total. L’art lyrique est redevenu un gage de prestige politique des différentes gouvernances du pays, offrant une mise en scène somptueuse qui incorpore un ballet important, des chœurs très fournis exécutant des défilées spectaculaires et, surtout, un grand nombre de solistes de premier plan. La durée du spectacle donne également dans les superlatifs et peut excéder les quatre heures de musique. Et pendant cette période la Troupe voit son effectif nécessairement accroître, en passant de 21 membres en 1833 à 38 en 1869.


Une nouveauté importante dans l’art du chant à cette époque est la découverte que les ténors pouvaient chanter les notes aiguës (en l’occurrence le contre-ut) en voix de poitrine, elles qui, jusqu’à présent, étaient émises en voix de tête, autrement dit, en voix de fausset. C’est Gilbert Duprez qui chantait le rôle d’Arnold de l’opéra Guillaume Tell de Gioacchino Rossini de cette façon-là pour la première fois en 1837 ; l’opéra étant créé en 1829, ce rôle a été conçu pour être chanté à l’ancienne manière. Celle-ci tombée ensuite en désuétude, le contre-ut en voix de poitrine, bien plus spectaculaire et indispensable pour satisfaire le public, est désormais incontournable dans l’opéra.


De même, Cornélie Falcon introduisait une catégorie vocale qui allait devenir le soprano dramatique à la française : la « chanteuse Falcon ». Elle a débuté avec le rôle d’Alice dans Robert le Diable en 1832 et crée le rôle de « Valentine » dans Les Huguenots et celui de « Rachel » dans La Juive.


Citons ensuite les grandes vedettes de la Troupe de cette époque (et leurs années d’arrivée) : pour les cantatrices, Laure Cinti-Damoreau (1826), Julie Dorus-Gras (1830), Henriette Sontag (1830), Marie-Félicité Malibran (1830), Cornélie Falcon (1832), Rosine Stolz (1837), Pauline Viardot (1849), Caroline Miolan-Carvalho (1850), Jeanne Cruvelli (1854), Pauline Gueymard-Lauters (1857), Marie Sax (1860), Célestine Galli-Marié (1862), Christine Nilsson (1868) ; pour les chanteurs, Adolphe Nourrit (1821), Gilbert Duprez (1837), le bref passage de Giuseppe Mario (1838-1840), Louis Gueymard (1848), Jean-Baptiste Faure (1861), Pierre François Villaret (1863), Victor Maurel (1868).


On considère que le premier grand-opéra qui a été représenté est La Muette de Portici de Daniel-François-Esprit Auber en 1828 avec les célèbres chanteurs Laure Cinti-Damoreau et Julie Dorus-Gras (sopranos) ainsi qu’Adolphe Nourrit (ténor). Il a été suivi par Guillaume Tell (1829) de Gioacchino Rossini également interprété par Adolphe Nourrit et Laure Cinti-Damoreau, solistes qui se produisent ensuite dans Robert le Diable (1831) le premier grand succès de Giacomo Meyerbeer. Le même compositeur obtiendra un triomphe avec les Huguenots (1836) ce qui sera attesté par le nombre important de représentations à l’Opéra de Paris : 1120 fois jusqu’en 1936. C’est encore le ténor Adolphe Nourrit qui participe à la création de cet opéra mais c’est une nouvelle vedette, Cornélie Falcon (soprano), qui marquera le rôle dramatique de « Valentine » à côté de Julie Dorus-Gras.
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