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Introduction 

 

L’on sait combien la musique savante occidentale est intimement liée aux partitions qui ont 

été retrouvées dans les répertoire du passé. Or, dans le cadre spécifique d’études sur la voix, ce 

mode de transmission engendre de nombreuses questions: Que peut dire une partition d’une voix ? 

Comment un chanteur peut-il comprendre une partition ? Qu’est-ce qui définit le chant classique 

aujourd’hui ? L’objet partition se voit ainsi souvent attribué d’un lourd poids symbolique, en tant 

que seul représentant d’une tradition perdue. 

La partition étant ainsi vue comme le maillon entre le passé et le présent, il est tentant de 

vouloir affiner la connaissance que l’on peut en avoir. Ce travail propose donc de questionner 

directement le rapport entre partition et chant, en développant une méthode d’analyse de la 

vocalité, celle-ci étant ici assumée comme différente et distincte du modèle musical transmis par la 

partition.  

Pour élaborer cet outil méthodologique, il faut donc déterminer un champ musical qui soit 

défini par son rapport à l’écrit. Dans ce contexte, la culture opératique du Bel Canto semble 

particulièrement appropriée pour être étudiée. En effet, l’opéra italien du XIXe siècle est très 

largement interprété dans le monde entier, et semble particulièrement adapté à une analyse vocale. 

Ensuite, afin de conduire la méthode au mieux, un concept de technique vocale central doit être 

choisi. Le concept de registre vocal, par son lien étroit à la notation des hauteurs de notes, ressort 

ici comme extrêmement pertinent.  

Dans un premier temps, il conviendra de préciser les modèles et traditions étudiés. L’offre 

didactique vocale actuelle sera envisagée, afin de comprendre quelles références, à la fois techniques 

et musicales, régissent les systèmes didactiques actuels.  

Dans le chapitre suivant, le travail cherchera à déterminer les systèmes didactiques du 

répertoire étudié. En effet, une compréhension de la technique vocale de l’époque sera nécessaire 

pour affiner la compréhension des partitions et de leur contexte d’écriture. Le traité de García en 

particulier, méritera d’être analysé pour ses visions novatrices des registres vocaux. 

Ainsi, en prenant en compte les divers éléments techniques analysés jusque-là, tout comme 

la portée de la partition dans sa compréhension actuelle, il devrait être possible d’aboutir à  une 

méthode révélant une interprétation possible du texte musical. Pour vérifier cette hypothèse, des 
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extraits de Norma seront analysés dans le troisième chapitre, et ce au moyen d’une série de 

méthodes d’analyse structurelle combinées entre elles. 

L’enjeu du travail est ambitieux. En effet, le résultat final, s’il se confirme, pourrait offrir le 

schéma d’une vocalité idéale, c’est-à-dire d’une voix fictive n’ayant jamais existé, mais qui respecte 

les codes de lecture d’aujourd’hui, fondés sur des connaissances partielles du modèle passé.  
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1 La voix et son utilisation musicale 

Ce chapitre tentera de poser les bases méthodologiques nécessaires à une compréhension 

superficielle du chant à l’heure actuelle, en termes anatomiques, techniques, et finalement culturels. 

Le but est ici de comprendre dans la mesure du possible ce qui est généralement véhiculé par le 

concept de chanteur, et, plus spécifiquement, celui de chanteur « classique ». Il conviendra 

d’interroger en profondeur cette question du classique en musique vocale, et de potentielles 

manières de la comprendre à l’heure actuelle.  

Tous les types de chant sont-ils considérés de la même manière ? Quels facteurs peuvent 

entrer en jeu dans la potentielle mise en avant d’une culture vocale ? Qu’est-ce qui constitue une 

culture vocale, et comment se perpétue-t-elle ? Telles sont les questions de fond qui seront posées 

dans ce chapitre, et qui, sans forcément trouver de réponse, permettront de souligner et isoler des 

aspects spécifiques du répertoire vocal qui intéresse ce travail.  

J’essaierai de maintenir la plus grande neutralité possible, et de dépasser mes acquis dus à ma 

formation vocale que voici. J’ai été formé au chant traditionnellement considéré classique, par le 

biais d’une formation d’abord chorale, dans les Chœurs d’enfants de la Monnaie, puis soliste, à 

partir de ma mue. Ma formation vocale a continué dans le système public d’académies de la 

Fédération Wallonie-Bruxelles, d’abord à l’académie de Woluwe-Saint-Lambert auprès de la 

soprano Carinne Delvaux, pendant sept ans, puis à l’académie d’Ixelles auprès de la soprano Marie-

Christine Helbois, dans un premier temps, et ensuite du contreténor Boris Kondov1. 

 

  

 
1 Dans un souci de complétude, voici également les affinités en termes de répertoires de mes professeurs. 

Dans le cadre de ce travail, cela me semble justifié d’interroger quels répertoires m’ont été communément enseignés, 

considérant que c’est donc pour ces types de chant spécifiques que j’ai été formé. Carinne Delvaux m’a 

particulièrement fait travailler la mélodie française des XIXe et début XXe siècle (Saint-Saëns, Debussy, Ravel, Fauré 

par exemple), les opérettes françaises de cette même période (Offenbach, Hahn, Lecoq, notamment), le chant italien 

des XIXe et XXe également (opéra et mélodie, de Donizetti, Bellini, Verdi, Respighi, Menotti, entre autres), ainsi que 

les opéras de Mozart. Marie-Christine Helbois s’est plutôt concentrée sur des cantates de Bach, certains chants de 

Haydn et Beethoven, de la mélodie française ainsi que du Lied allemand. Avec Boris Kondov, le travail s’est plutôt 

dirigé sur la technique, afin de me faire chanter ténor, quand je n’ai chanté que baryton jusque-là. 
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1.1 Acoustique 
 

Dans un premier temps, il convient de considérer la voix humaine comme un instrument 

extérieur, dans un but purement descriptif. Il ne s’agit bien sûr pas de décrire tout l’instrument (ce 

serait infaisable et ce n’est pas l’objectif de ce travail), mais bien d’isoler autant que faire se peut les 

facteurs anatomiques, constants pour tout être humain, des facteurs culturels. Vu l’impossibilité de 

décrire dans sa totalité l’instrument, ce travail se concentrera sur les éléments potentiellement 

importants pour notre discours. Pour ce faire, il profitera donc des prédispositions et connaissances 

développées durant mon éducation vocale. Comme j’ai été formé selon une tradition vocale 

spécifique, et que c’est cette tradition qui est le cœur de la problématique, cette description 

anatomique se basera sur les a priori de technique et les modèles esthétiques de cette même 

tradition. Le but est ainsi d’orienter cette partie sur l’objectif final du travail, qui inclut notamment 

la compréhension des spécificités de la technique vocale de modèle belcantiste. L’étude de 

l’anatomie, avec un pied dans la tradition de ce modèle belcantiste, permet ainsi d’introduire 

différents concepts-clés de la compréhension vocale généralement acceptée, tout en proposant une 

base anatomique utile pour approfondir les notions de technique nécessaires. 

Les travaux de plusieurs anatomistes seront donc cruciaux pour comprendre l’état actuel de 

la connaissance de la voix. La figure 1 permet de visualiser l’ensemble des organes et autres 

éléments anatomiques qui concernent l’émission vocale. L’ensemble peut déjà se diviser en 3 zones 

générales, qui bien qu’arbitraires (l’émission vocale est particulièrement complexe et dépend de 

plusieurs éléments, voire de l’entièreté du corps, en fonction de la conception de technique vocale 

que l’on suit), permettent de donner une idée des « foyers » de création du son.  

La zone des poumons, incluant diaphragme et trachée, est la principale actrice dans le 

phénomène de respiration, et est usitée également pour tous les concepts de soutien du son. 

Beaucoup de professeurs diront qu’il s’agit là de la première zone de travail, et que sans respiration 

il n’y a pas de chant (Barthelemy 1984). L’image didactique est forte et assez communément admise 

à l’heure actuelle ; il est amusant de constater cependant que la place accordée à la respiration n’a 

pas toujours été la même, et que les traités du XVIIIe et du XIXe l’ont souvent complètement 

omise (Martin-Balmori 2016, 100). 
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La zone buccale (bouche, langue, fosses nasales, voile du palais) est généralement associée à 

toute l’articulation, ainsi qu’au concept de « résonance »2. L’articulation est un phénomène presque 

de l’ordre de la phonétique, et touche à la création et la qualité des voyelles à travers la position des 

lèvres, la forme de la langue, mais également la position du palais et les couleurs que tous ces 

éléments donnent au son. Intervient ainsi la résonance, à travers principalement les fosses nasales, 

mais pouvant être étendue au visage en entier. L’articulation a été fondamentale dans la didactique 

vocale principalement française entre le XVIIe et le début du XIXe siècle (Martin-Balmori 2016, 

44), et encore aujourd’hui reste une part importante de travail, même si généralement abordée plus 

tardivement, selon mon expérience. 

Figure 1 Appareil Phonatoire (Allali & Le Huche, 2010, p. 13) 

 

 
2 Par « résonance » on entend généralement en chant la sélection de couleurs que peut faire un chanteur 

expérimenté, à partir d’un son de base. L’utilisation du terme « résonner » provient probablement de l’impression que 

le son traverse le crâne de différentes manières durant le choix de timbre et de couleurs. 
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La zone du larynx est peut-être la plus cruciale, ainsi que longtemps la plus mystérieuse, parmi 

les mécanismes de production vocale. En effet, si c’est là que les cordes vocales sont logées, avant 

l’invention du laryngoscope par Manuel García au début du XIXe siècle, il était impossible de 

décrire son fonctionnement objectivement. On pourrait même argumenter qu’encore maintenant, 

les métaphores et autres techniques didactiques sont bien plus utilisées que des descriptions 

précises de cordes vocales. L’anatomie étant un domaine particulièrement complexe est flou, cette 

préférence pour les métaphores est probablement judicieux. 

 

Figure 2 Cartilages du Larynx (Netter 2019, 127) 

 

  

Cette zone laryngale doit être détaillée, vu son importance dans la compréhension du chant. 

La Figure 2 permet de se donner une idée des cartilages présents autour des cordes vocales, qui 

sont au nombre de trois : le cartilage thyroïde, l’aryténoïde, et le cricoïde. Le thyroïde constitue une 

sorte de cage qui s’insère juste au-dessus du cricoïde, qui est en forme d’anneau. Les aryténoïdes 

sont ensuite posés sur les cricoïdes. Ces trois cartilages fonctionnent ensemble grâce à une 

multitude de muscles intrinsèques au larynx, c’est-à-dire intérieurs, nommés en fonction des 



 

11 
 

cartilages qu’ils font bouger. Ces mouvements de cartilage prennent toute leur importance pour la 

compréhension du fonctionnement des cordes vocales. Celles-ci sont en effet attachées 

antérieurement au cartilage thyroïde, et postérieurement au cartilage aryténoïde ; le pivot ou le 

déplacement de l’un de ces cartilages implique donc un changement sur les cordes vocales. La 

Figure 3 met ainsi en évidence le mouvement de base des cordes vocales, à travers les muscles 

cricoaryténoïdiens, latéraux ou postérieurs, à savoir l’ouverture ou la fermeture des cordes vocales. 

Ouvertes, celles-ci prennent une position respiratoire, alors que fermées, c’est une position 

phonatoire.  

 

Figure 3 Action des muscles intrinsèques du Larynx (Netter 2019, 130) 

 
 

Le son est modifié ensuite de différentes manières, mais les détails sont encore disputés, et il 

n’existe aucune théorie globale unanimement acceptée sur l’exacte émission vocale, et encore moins 

sur l’émission vocale chantée. Cependant, certains éléments sont assez sûrs. La hauteur de la 

phonation émise est définie par la surface vibrante des cordes vocales, surface qui peut s’allonger 

ou rétrécir de plusieurs manières ; en fonction de la vitesse d’oscillation des cordes, la note sera 

plus ou moins aigüe. Afin de réduire la surface vibrante, l’une des possibilités est à travers l’action 

des muscles cricothyroïdiens, qui permettent ainsi de faire basculer le cartilage thyroïde, ce qui étire 

les plis vocaux, attachés au cartilage. Les plis vocaux ainsi tendus peuvent vibrer sur une surface 

plus restreinte, et atteindre des hauteurs plus aiguës (Figure 4).  
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Figure 4 Action des muscles crico-thyroïdiens (Netter, 2019, p. 130) 

 

Une fois arrivés à la limite de cette technique, les plis vocaux peuvent alors s’amincir pour 

obtenir un nouveau type de registre. En effet, l’émission du son à travers les cordes vocales est 

généralement distinguée en deux manières différentes, en fonction de 

l’épaisseur des cordes vocales au moment de la phonation (figure 5). 

Les noms de ces différents registres varient énormément, et sont 

donc souvent simplement appelés dans la littérature scientifique 

« M1 » pour le registre grave, et « M2 » pour le plus aigu. Ces 

dénominations seront utilisées dans ce travail lorsqu’aucun contexte 

culturel n’est donné, ou pour distinguer certains termes traditionnels 

esthétiquement chargés.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figure 5 Épaisseur des cordes vocales dans différents registres (Allali & 

Le Huche, 2010, p. 103) 
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1.2 Contextualisation culturelle 
 

Le regard posé jusqu’ici se voulait exclusivement anatomique, avec bien entendu la relativité 

objective de ce regard, étant moi-même formé classiquement, et les traités anatomiques étant 

généralement portés vers la musique vocale occidentale. Le but est maintenant d’interroger celle-

ci, et de voir sous quels aspects et dans quelle mesure elle tend à être priorisée. Les connaissances 

anatomiques exposées ci-dessus permettront de contextualiser les éléments culturels discutés. 

Ce qu’est le chant classique reste encore à définir, et c’est l’un des objectifs de ce mémoire. 

Globalement, est désigné ainsi le chant de compositeurs de musique savante occidentale du XIXe 

et du début du XXe siècle. Les genres concernés sont principalement l’opéra, la mélodie et le Lied, 

bien que les constats puissent généralement s’étendre à toute la musique vocale de ce contexte 

culturel. Le centre d’intérêt sera ici le répertoire vocal soliste, vu que le répertoire choral possède 

ses spécificités qui méritent d’être considérées à leur juste valeur.  

Pour analyser l’ancrage actuel et local de ce qui peut être considéré la formation classique en 

chant, les programmes officiels des institutions responsables de pédagogie musicale donnent des 

indications très révélatrices. Les institutions en Belgique francophone (donc, dépendant de la 

Fédération Wallonie-Bruxelles, abréviée FWB à partir d’ici) et la présentation de leurs programmes 

vocaux seront pris comme référence. Le but ici n’est pas du tout de critiquer les institutions, mais 

bien de décrire et d’analyser la présentation des programmes afin de voir ce que ces établissements 

défendent publiquement, et comprendre s’il y a un type de chant qui semble y être privilégié. 

Toutefois, l’absence dans un programme didactique d’un type de chant ne signifie pas qu’il est 

impossible de l’étudier. C’est pour cela que ce travail évitera tout jugement quant à la qualité ou 

l’efficacité de l’éducation : ce n’est pas uniquement en regardant un programme d’études qu’il est 

possible de répondre à ces questions. 

 

1.2.1 Contexte pédagogique 
 

 

Malgré la diversité vocale dans la musique créée au XXIe siècle à travers les genres (que l’on 

parle de musique populaire, jazz, rock, metal ou de traditions multiples), l’enseignement 

institutionnalisé belge n’admet manifestement que quelques types d’études. Ainsi, les académies de 

la FWB, institutions chargées de l’enseignement artistique à horaire réduit et constituant ainsi le 
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point de départ musical de la plupart des musiciens en Belgique francophone, admettent deux types 

de cours différents : chant, et chant jazz (Fédération Wallonie-Bruxelles 2020). Cette dénomination 

est ambigüe et révèle un état d’esprit particulier : il existe une discipline manifestement générique, 

« chant », qui s’oppose au chant spécialisé du « chant jazz ». De plus, beaucoup de disciplines 

instrumentales possèdent deux ou trois facettes, par exemple « violon » et « violon baroque ». 

Pourtant, le chant ne possède pas de contrepartie baroque. De mon expérience, pour avoir 

fréquenté plusieurs académies de la FWB, la discipline « chant » n’inclut que très rarement un 

répertoire différent de la musique savante occidentale. Au minimum, les répertoires de l’époque 

classique et romantique sont inclus, et parfois ceux des périodes baroque et moderne peuvent être 

abordés. La discipline vocale par défaut, sans épithète, est donc la musique vocale de formation 

« classique », décrite plus haut dans ce travail. 

 

Ce constat s’étend également aux conservatoires de la FWB, représentants de l’enseignement 

artistique supérieur en musique. Le Conservatoire Royal de Bruxelles propose la même division 

que l’ESAHR : il existe une discipline de chant dans le département « Musique classique et 

contemporaine », et une autre dans le département « Jazz ». De nouveau, il n’y a pas de discipline 

de chant dans le département « Musique ancienne » ; le chant en « musique classique et 

contemporaine » inclut donc le chant des périodes du département « Musique ancienne »3. La 

présentation du programme de chant du département Jazz inclut également la phrase suivante : 

« Les étudiants en chant jazz sont mis sur un pied d’égalité avec les autres musiciens » 

(Conservatoire Royal de Bruxelles, Chant Jazz, 2020). Aucun autre programme n’est présenté de 

cette manière, ce qui semble révéler que le fond de cette phrase ne va pas de soi, et que certaines 

personnes ne considèrent pas le chant jazz au même niveau que d’autres disciplines, comme le 

chant non-jazz par exemple. Enfin, le chant jazz est probablement moins financé, ou a moins de 

succès que son équivalent non jazz. En 2020-2021 il existe sept enseignants différents pour 

encadrer les cours de chant en musique classique et contemporaine, pour un enseignant pour le 

cours de chant en jazz. 

 

Voici le programme qui doit être préparé pour l’examen de fin de bachelier pour le cursus 

de chant en « Musique classique et contemporaine » :  

 
3 Le Conservatoire Royal de Bruxelles considère que cette période va du XVIe au XIXe siècle. 
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- 2 oratorios dont 1 classique ou baroque 

- 2 opéras classiques ou baroques (le répertoire classique ou baroque 

comprendra au moins un récitatif) 

- 2 opéras au choix 

- 1 œuvre ou 1 extrait d’œuvre caractéristique de la période contemporaine 

- 3 mélodies au moins d’au moins 2 époques différentes 

- 1 extrait d’un cycle de mélodies constitué d’au moins 3 d’entre elles. (au 

premier ou au second quadrimestre) 

- 1 morceau imposé. Dans son programme, l’étudiant peut inclure des 

ensembles, des scènes complètes extraites d’opéra, des duos, trios, des œuvres 

avec accompagnements divers. (Conservatoire royal de Bruxelles, Fiche de cours 

— chant 603, 2020) 

 

Plusieurs éléments ressortent de ce programme. Tout d’abord, le mélange pressenti des 

périodes est confirmé, et va même plus loin : il est obligatoire de présenter des pièces de « musique 

ancienne », bien qu’une équivalence soit de mise entre musique baroque et classique. Ainsi, il y 

aurait trois périodes délimitées par ce programme : la période classique ou baroque, la période 

contemporaine, et le reste. Ce qui transparait de la formulation, c’est que les morceaux de la période 

ancienne (baroque ou classique) et de la période contemporaine sont imposés, donc peut-être 

moins désirables par la majorité, et que par défaut les morceaux choisis ne seraient pas de ces 

périodes. Ainsi, il est demandé de préparer « 2 opéras classiques ou baroques », et puis « opéras au 

choix », et non pas par exemple « 4 opéras, dont (au moins ?) deux classique ou baroque ». Les 

opéras classiques ou baroques sont donc dissociés des opéras au choix. En conséquence, il est 

manifestement possible de faire un programme entier dédié au répertoire classique ou baroque 

(avec « 1 œuvre ou 1 extrait d’œuvre caractéristique de la période contemporaine », quoi que cela 

signifie), sans faire intervenir de la musique romantique par exemple, mais pas le contraire.  

Que peut-on comprendre de l’état d’esprit révélé par ce programme ? Une possibilité est que 

spontanément, tous les étudiants n’incluent pas ces œuvres, et que celles-ci sont considérées 

importantes par le conservatoire, pour une raison à définir encore. Le but serait alors pour 

l’institution de vérifier que ses diplômés puissent être compétents dans plusieurs styles historiques 

de la musique savante occidentale, et qu’il est particulièrement important que les périodes baroques, 

classiques et contemporaines puissent être représentées. Un chanteur compétent doit donc pouvoir 

chanter dans tous ces styles « inhabituels », qui dévient des périodes « par défaut » que sont le XIXe 

siècle et le début du XXe. À l’inverse, il n’est pas requis de chanter ce répertoire non défini pour le 

programme, au moins formellement. 
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Comme le Conservatoire Royal de Bruxelles, les autres conservatoires francophones (l’IMEP 

à Namur, le Conservatoire Royal de Liège et l’École Supérieure des Arts à Mons) ne présentent 

généralement pas de filière jazz explicite. Est parfois présente cependant, une filière en « Art 

lyrique », distincte de la filière « chant » (au Conservatoire Royal de Liège uniquement en master, 

et à l’IMEP en bachelier et en master). En cherchant plus loin sur le site de l’IMEP, on découvre 

également que certains étudiants étudient en « chant pop » ; cette dénomination n’existe cependant 

pas dans les programmes d’étude, et sera donc a priori englobée dans le programme d’étude en 

« chant ». Pour quatre professeurs en « chant », dont une qui s’occupe de l’art lyrique, il y a un 

professeur en « chant pop », ainsi qu’une assistante et une conférencière (IMEP, Les Professeurs, 

2020). 

Cette classe de chant pop est intéressante, d’autant plus qu’elle semble être la seule de ce 

genre dans les écoles supérieures en Belgique francophone. Tout d’abord, la dénomination « pop » 

et loin d’être aussi claire et balisée que par exemple la dénomination « jazz », utilisée au 

Conservatoire Royal de Bruxelles. Ainsi, le Grove Music Online commence sa définition de la 

musique pop de cette façon : 

Often used as a term interchangeable with “popular music,” pop refers more 

precisely to a genre of popular music or an attitude toward making popular music 

that is typically seen as distinct from other genres such as rock, soul, or country. 

Indeed, pop is often defined in negative terms; Simon Frith argues that pop is 

“what’s left when all the other forms of popular music are stripped away… From 

this perspective pop is defined as much by what it isn’t as by what it is.” While a 

genre like Rock has identifiable sonic markers and characteristics—such as an 

emphasis on electric guitar, extensive use of blues-influenced structures, an 

ideology of authenticity and sincerity—pop as a genre cannot be said to have a 

coherent style. Pop’s voracious borrowing and adaptation leads not only to new 

stylistic combinations but also to “pop” versions of country, rock, hip hop, heavy 

metal, and other styles. Rather than a specific set of sounds, pop is a sensibility. 

(Warwick 2014) 

 

Ressort ainsi la définition par la négative, et pourrait-on dire en conséquence, l’utilisation de 

« pop » principalement par opposition au chant classique. De fait, dans l’onglet « Épreuves 

d’admission », il y a une page pour le « programme de l’épreuve d’admission en chant », et une page 

pour le « programme de l’épreuve d’admission en chant – Orientation classique », retournant ainsi 

la situation dans l’autre sens, où le chant pop est le chant par défaut (IMEP, Programme de 

l’épreuve d’admission pour le chant, 2020). Il ne faut cependant probablement pas donner trop de 

sens à une potentielle hiérarchie entre les deux disciplines, car le site ne manifeste pas la meilleure 
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des cohérences d’une page à l’autre. Il est néanmoins intéressant de remarquer que la situation n’est 

pas non plus totalement figée. 

 De plus, le programme demandé pour l’admission en chant pop est définitivement flexible 

même en termes de répertoire : « Une sélection de 4 morceaux provenant du répertoire 

contemporain (pop, rock, soul, chanson française ou musicals) » (IMEP 2020). Cela implique que 

l’utilisation du terme « pop » pour désigner la discipline est fort probablement un terme englobant 

non spécifique pour marquer l’opposition à la discipline vocale classique. Le jazz ne figure 

cependant pas dans les exemples de répertoire, ce qui pourrait indiquer que le but de cette filière 

est de s’opposer aux répertoires manifestement fixes et constitués que sont le « classique » et le 

« jazz ». 

 

Mais pourquoi ces sections, et qu’est-ce qui constitue vraiment les différences entre ces types 

de chant ? Il ne sera pas possible de répondre ici à ces questions, mais ces éléments permettent déjà 

de se rapprocher d’un potentiel « chant classique ». Par exemple, il a été remarqué que le « chant 

classique » inclut des styles vocaux allant du baroque à certaines formes de musique 

contemporaine ; les études de chant classique doivent alors permettre aux chanteurs de pouvoir 

répondre aux critères actuels stylistiques de ces périodes, ainsi qu’aux critères techniques. Dans 

cette perspective, il ne semble pas anodin qu’il soit considéré nécessaire aux chanteurs formés 

classiquement de pouvoir développer une technique suffisamment versatile que pour affronter des 

répertoires parfois très distants. Que peut-il donc y avoir en commun entre ces répertoires pour 

qu’ils puissent être ainsi connectés ? 

 

1.2.2 Qu’est-ce que le chant classique ? 
 

 

Pour comprendre plus en détails la distinction entre chant classique et chant non classique 

(par manque de meilleurs mots), la distinction lexicale créée par l’ethnomusicologue Gilles 

Léothaud dans son Acoustique de la voix chantée peut donner quelques fondations (Léothaud 1991). 

Il distingue ainsi la voix cultivée de la voix non cultivée ; la première serait la base de la technique 

de chanteurs d’opéra ou de choristes professionnels, caractéristique du chant du XIXe siècle, la 

seconde la technique pour toute autre culture vocale. Le chant « pop » (non défini dans cet ouvrage) 
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est associé à la voix non cultivée, non pas parce que la voix ne serait pas travaillée, mais parce qu’il 

y aurait un souci chez ces chanteurs de conserver le timbre de la voix parlée dans le chant. Le chant 

baroque est lui placé dans un état intermédiaire, du fait du moindre besoin d’amplification. 

Les critères mis en avant pour la voix cultivée sont (Léothaud 1991, 5–6) :  

- La pureté du son (absence de bruits de souffle) ; 

- l’étendue (surtout vers l’aigu) ; 

- la puissance (technique adaptée pour un public immense sans amplification) ; 

- et l’homogénéité de la voix sur toute l’étendue (quitte à se priver de techniques 

hétérodoxes)4. 

Ces critères semblent attirants pour juger du chant classique actuel, pour lequel ils sont 

effectivement généralement admis. Concernant l’étendue, il est vrai que toutes les catégories de 

voix recherchent l’aigu, alors que seulement certaines recherchent les notes graves. La question de 

l’homogénéité semble aussi très pertinente, en tout cas à l’heure actuelle. De ce fait, rares sont les 

voix qui doivent employer différents types d’émissions, entre les registres M1 et M2. Soulignons 

cependant que cette voix cultivée est la conception et la pédagogie actuelle d’un répertoire passé. 

Il est impossible de savoir comment était chanté ce répertoire avant l’avènement de 

l’enregistrement, et beaucoup de chanteurs du passé sont devenus populaires malgré, voire même 

grâce à des caractéristiques qui vont à l’encontre des critères de Léothaud. C’est la cas par exemple 

de la chanteuse qui a créé le rôle de Norma dans l’opéra éponyme, en 1831, qui était 

particulièrement réputée pour l’utilisation dramatique qu’elle faisait de sa voix peu homogène (voir 

§3.3.1). 

De même, le concept de voix non cultivée parait assez faux, bien que tributaire d’une manière 

de penser encore courante aujourd’hui. D’une part, dire que le chant « pop » est non cultivé car il 

voudrait ressembler à la voix naturelle généralise hâtivement des pratiques vocales bien différentes, 

surtout lorsqu’on considère que la catégorie « pop » n’est pas définie. Au contraire, assez 

régulièrement des chanteurs ou même des styles se définissent sur un travail technique spécifique, 

que ce soit le Heavy Metal avec les différents types de screams, ou le chant de comédies musicales à 

la Broadway avec le belting. De même pour le chant baroque, il semble irréaliste de dire que les 

 
4 Parmi certaines de ces techniques, le yodel est probablement le plus connu. Cette technique se construit sur 

l’opposition rapide entre les registres M1 et M2, avec une virtuosité potentiellement très importante. 
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chanteurs spécialisés dans ce style ne réfléchissent pas à la puissance de leur voix, ou tout du moins 

à la projection dans une salle de concert non amplifiée. 

 

Dès lors, il apparait que le système de Léothaud présente a priori les mêmes conceptions que 

celles relevées plus haut dans l’analyse des programmes de cours de chant dans la FWB. Les 

académies et conservatoires proposent une éducation du chant par défaut, qui manifestement se 

base sur les mêmes critères que la « voix cultivée » de Léothaud, avec finalement quelques rares 

alternatives seulement. Le chant baroque est complètement absorbé dans ce chant par défaut, mais 

d’une façon parfois presque forcée. Le programme d’examen montrait en effet qu’il y avait 

obligation de présenter des pièces « classiques ou baroques », comme on obligerait une vocalise ou 

un exercice technique. Peut-être ce répertoire est-il considéré comme une étape dans 

l’apprentissage de la voix cultivée, et serait donc précisément ce mi-chemin dont parlait Léothaud ? 

La voix pop présente à l’IMEP n’est probablement pas « non cultivée », mais la marginalité de sa 

présence dans le panorama éducatif musical pourrait révéler une perpétuation de ce jugement. Il 

est possible parfois de suivre une éducation vocale « jazz », qui serait peut-être une autre culture 

vocale, avec pour produit une voix différemment cultivée. Ce statut serait encore à approfondir 

dans la question-même de la définition du jazz, et de sa valeur sociale très changeante, mais 

certainement associé à un nouveau type de musique savante à l’heure actuelle (Tucker et Jackson 

2001). Dans ces circonstances, par respect pour les multiples cultures vocales qui existent à l’heure 

actuelle, ce travail continuera à utiliser le syntagme « voix classique », pour parler d’une réalité 

finalement presque exactement similaire à la « voix cultivée » de Léothaud. Il s’agit certes d’un 

raccourci, mais il permettra au moins de concentrer l’objet de ce travail sur la dénomination 

« classique » de cette voix, et la mise en question du canon et du répertoire que celle-ci peut 

représenter. 

 

De fait, la question du répertoire ciblé se répercute de manière forte sur un autre facteur 

fondamental du chant classique : le rapport entre musique et écrit, et donc de celui entre musicien 

et partition. L’image publique de certains chanteurs a souffert parce qu’ils ne savaient supposément 

pas lire la musique. Le ténor italien Luciano Pavarotti (1935–2007), par exemple, a été le sujet de 

beaucoup de débats à la fin des années 1990, parce qu’il avait été « accusé de n’avoir jamais su lire 
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la musique » (Campari 1997)5. Pourquoi serait-ce tellement important de pouvoir lire les partitions ? 

Considérant que le répertoire actuel est souvent constitué de reprises, ou d’œuvres du passé, il est 

généralement possible de trouver des enregistrements, et si Pavarotti en l’occurrence avait toujours 

chanté sans lire de partition, cela n’a pas empêché son succès presque planétaire. En fonction du 

type de performance, il peut même être obligatoire de connaitre par cœur les œuvres6.  

Cependant, force est de constater que la vie d’un musicien est probablement plus facile s’il 

sait lire une partition, indépendamment de l’image publique. La multiplicité du type de répertoire 

qui a été relevée plus haut dans les programmes d’examens des conservatoires est de mise ici aussi : 

le chanteur doit être à l’aise avec toutes les conventions d’écriture et d’interprétation des répertoires 

abordés. Il est bien sûr possible pour un professionnel de décider le répertoire qu’il aborde, ainsi 

que de se spécialiser ; cependant, il n’est pas impensable qu’il doive parfois aborder des œuvres 

dans lesquelles il serait moins à l’aise, et certains répertoires sont pour ainsi dire « obligatoires ». Le 

CRB oblige bien ses étudiants chanteurs à avoir suffisamment d’expérience dans le répertoire 

classique ou baroque, ainsi que contemporain. Il serait difficile dès lors d’envisager un chanteur 

professionnel incapable d’interpréter une partition de Mozart, vu qu’il l’aura au moins fait au cours 

de ses années d’étude au conservatoire. De plus, certaines éditions des partitions ont une valeur 

d’autorité qu’il n’est pas toujours facile de dépasser, bien que cela puisse engendrer des débats 

parfois passionnels7. Les informations contenues dans les partitions peuvent également être utiles 

au travail musical, ainsi que pour en discuter avec d’autres musiciens collaborateurs. Les 

conventions de lecture de ces partitions sont donc un élément-clé de l’apprentissage du musicien, 

et surtout, il faut pouvoir apprendre de la manière la plus efficace possible ces partitions.  

 
5 La question fondamentale de « savoir lire la musique » n’a pas forcément de réponse binaire, et c’est ce que 

Pavarotti lui-même répond dans l’article (Campari 1997). Il serait donc capable de lire une partie vocale, mais pas une 

partition orchestrale. Ces nuances peuvent être très intéressantes à analyser, bien que dépassant le cadre de ce travail. 

Dans quelle mesure la connaissance de la partition écrite de l’orchestre aide-t-elle le chanteur (ou le soliste, de 

manière générale) ? Quelles ont été les pratiques dans le passé par rapport à cette question ?  
6 Communément, en chant classique actuel, la tendance est d’accepter la présence de partition sur scène 

seulement pour la musique sacrée, et les performances « en concert », sans action dramatique ou costume (sauf à 

considérer le code vestimentaire de concert un costume) (Grove Music Online 1992). Toutefois, la présence de la 

partition sur scène n’implique pas forcément que les chanteurs ne connaissent pas par cœur l’œuvre, et fait 

probablement partie autant des codes de la performance que du pragmatisme à l’origine de ces codes. 
7 Le Teatro alla Scala de Milan est réputé pour les réactions parfois émotionnelles de ses acteurs et de son 

public. Par exemple, une grande controverse a eu lieu en 2000 quand le chef d’orchestre Riccardo Muti a refusé que 

le ténor termine son air par un contre-ut (il s’agissait de Salvatore Licitra, dans l’air « Di quella pira » de l’opéra Il 

trovatore), ce que le public s’est empressé de désapprouver (Bentivoglio 2000). Le chef d’orchestre a invoqué pour 

raison que le contre-ut est une note extrapolée, non écrite par Verdi, et qu’il voulait en « nettoyer » l’opéra. 
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Tout cela indique qu’il convient pour les chanteurs professionnels d’être en possession d’une 

base de connaissances qui leur permette de vite comprendre ainsi que d’apprendre le répertoire 

nouveau.  

 

Une grande partie de ce qui constitue le chant classique dépend aussi des conditions de travail 

des chanteurs et des autres musiciens de ce même répertoire. Ainsi, à l’heure actuelle les musiciens 

classiques sont formés dans le but général des interprétations en salles de concert sans 

amplification. Cela ne signifie évidemment pas qu’ils seraient incapables de se produire dans un 

autre contexte, mais bien qu’un point d’honneur est mis à travailler une projection et un volume le 

plus efficaces possibles, avec toutes les spécificités techniques de chaque instrument que cela 

engendre. Dans le cas du chant, les remarques de Léothaud montraient déjà l’impact de l’absence 

d’amplification sur la recherche de puissance chez les chanteurs de « chant cultivé ». Cette 

recherche d’étendue aigüe peut être liée avec la recherche de puissance. En effet, dans bien des cas 

la montée vers certains extrêmes engendre un gain en décibels. Ce gain en décibels est lié aux 

techniques mises en avant dans ce chant, et à une autre caractéristique du chant classique, 

l’homogénéité des registres. 

La figure 7 montre l’ambitus dynamique d’une chanteuse colorature anonyme, en fonction 

de chaque hauteur de note. En bleu clair, est indiqué le volume le plus bas enregistré pour une 

hauteur donnée par la chanteuse, en bleu foncé le volume le plus élevé. Le chercheur Franco Fussi 

calcule la différence entre ces deux nombres, afin de trouver ce qu’il nomme Agibilità dinamica, qui 

permet ainsi de visualiser la progression des possibilités dynamiques de la voix analysée (un nombre 

élevé indique donc une plus grande palette d’intensité sur la note donnée). L’agibilità dinamica n’est 

peut-être pas à prendre de manière absolue, car les décibels ne suivent pas une progression linéaire. 

Dans l’exemple fourni dans la figure 7, l’Agibilità dinamica de Si2 (21) ne signifie probablement pas 

qu’il y a plus de possibilités dynamiques que pour F5 (17), vu qu’il s’agit d’une différence entre 78 

dB et 57 dB dans un cas, et 110 dB et 93 dB dans l’autre8. Mais ce graphique a l’intérêt de montrer 

à quel point une voix, formée dans le contexte culturel classique actuel ici, favorisera la puissance 

dans l’aigu. Et de la même manière, on constate une grande diminution des potentialités de chant 

piano dans l’aigu. Ce phénomène n’est pas uniquement lié à la nature biologique et physiologique 

de la voix. En effet, beaucoup de voix perdent en puissance en montant dans les aigus, comme les 

personnes non expérimentées en registre M2 (typiquement, les hommes). Pour rejoindre ces 

 
8 Les références des octaves sont indiquées dans ce travail avec la référence la3= 440Hz.  
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données avec les constats émis plus haut sur la nécessité actuelle des chanteurs de chercher une 

puissance particulière, il est en revanche fort plausible que la technique de la chanteuse prise en 

exemple ici ait été construite et apprise dans ce but de puissance.  

De fait, les salles de concert et de théâtre ont vu leur taille augmenter au cours des siècles 

passés (Lewcock, Pirn et Meyer 2001). Cette contrainte de volume qui existe maintenant n’était 

donc probablement pas d’application par le passé, ou tout du moins pas de la même manière. 

 

Enfin, s’il existe des techniques particulièrement efficaces pour ce gain de puissance dans 

l’aigu, il semblerait logique que leur utilisation soit maximisée. On peut s’attendre donc à ce que la 

recherche d’homogénéité sur toute l’étendue de la voix, l’un des critères de la voix cultivée de 

Léothaud, soit en partie tributaire, encore une fois, des conditions d’exhibition des chanteurs. 

Cependant, pour approfondir cela, il faudra d’abord comprendre ce qui est aujourd’hui accepté 

comme technique vocale classique.  

 

Figure 6 Vocal Profile selon Fussi (Fussi, Il Vocal Score Profile e il rapporto Partiturografia/Fonetografia 

2017) 
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1.2.3 La technique classique actuelle 
 

Comme toute technique instrumentale, il serait impensable de synthétiser tous les aspects 

techniques utilisés pour la production vocale au XXIe siècle. Déjà, se prononcer avec justesse sur 

une technique contemporaine demanderait davantage de recul. De plus, de par la nature spéciale 

de l’instrument du chant, et son implication du corps entier, chaque voix présente une spécificité 

difficile à généraliser. Tout cela sans compter qu’il est particulièrement difficile d’analyser tous les 

éléments en mouvement durant la production vocale, vu que ces éléments sont internes. 

Un aspect spécifique de la technique vocale sera pris comme référence, qui sera la clé de la 

problématique centrale de ce travail, le concept de registre vocal. Cet aspect est certainement loin 

d’être complètement compris, ni même de mettre tout le monde d’accord, à la fois musicalement 

et anatomiquement. Cependant, en se concentrant sur l’anatomie laryngale et les données musicales 

et historiques relatives à ces registres, il est possible à terme trouver des résultats pertinents et 

nouveaux. 

 

Pour un point de départ sur les registres vocaux, voici la classification faite par Thurman et 

al. (Thurman et al. 2004, 23). 

 

1. Pulse register  

2. Lower register  

3. Upper register  

4. Falsetto register for men, flute register for women  

5. Whistle register  

 

De manière générale, les deux registres des extrêmes (Pulse register et whistle register) sont des 

cas un peu particuliers, utilisés seulement par certains types de voix dans certains contextes isolés, 

dans les habitudes de chant classique. Seuls quelques rôles de basse demandent des notes graves au 

point de demander le Pulse register, que Thurman et al. associe d’ailleurs aux basses de traditions 

vocales russes, ou d’Europe de l’Est tout du moins (Thurman et al. 2004, 24). De la même manière, 

tous les rôles de soprano n’exigent pas l’utilisation du whistle, et son intervention ne serait même 

pas toujours ressentie par la chanteuse (Di Corcia et Fussi 2017).  
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Un autre point remarquable est la distinction du falsetto pour les hommes avec le flute register 

pour les femmes. Cette distinction est principalement lexicale, mais prouve une distinction de 

ressenti, bien que Thurman et al. explicitent qu’il n’y a pas de différence physiologique entre les 

deux productions. Voici l’explication fournie (Thurman et al. 2004, 31-32) : 

 

Among speakers of colloquial English, there is no confusion about the meaning 

of the term falsetto voice. It refers to a voice quality that adult males can produce 

within the female pitch range and is female-like in quality. Because of this near-universal 

identification, labeling this register with any other term would be confusing to a 

quite large majority of English speakers. Likewise, to use the same term for the 

same laryngeal function in females also would be confusing. The term flute was 

selected as the term for this register in females because its essential quality resembles 

the tone quality of the flute instrument (je souligne). 

 

Ainsi, le jugement de valeur est particulièrement puissant. Le flute register est désigné de par 

sa ressemblance à une flute, un instrument très fort dans l’imaginaire occidental. Le Dictionnaire des 

symboles indique que « le son de la flute est la musique céleste, la voix des anges », et que l’instrument 

est associé de manière générale au mythe d’Orphée, ajoutant d’autant plus l’idée d’un son 

enchanteur, si pas séducteur (Chevalier et Gheerbrant 1982, 451; 712). L’équivalent masculin, au 

contraire, insiste lexicalement sur l’inadaptation de ce registre chez l’homme, d’où l’idée de faux. À 

noter que ce constat est surtout vrai pour l’anglais, et que l’origine du concept des registres datant 

des registres d’orgue, l’influence du lexique de ceux-ci a également son importance (notamment 

pour le flute register). En français, à ma connaissance, le registre de « flute » n’existe pas, et a tendance 

à être nommé « voix de tête », par opposition à « voix de poitrine », qui engloberait les registres 2 

et 3 chez Thurman et al., respectivement Lower register et Upper register. Les termes « voix de poitrine » 

et « voix de tête » sont utilisés par rapport aux sensations qu’ils peuvent susciter auprès des 

chanteurs ; ainsi, la voix de poitrine engendre généralement des vibrations dans la poitrine, et la 

voix de tête plutôt dans la tête. Le terme « fausset » a également été souvent utilisé pour désigner 

le registre M2, mais possède une histoire particulièrement houleuse, vu qu’il a surtout été utilisé 

pour désigner l’effet « faux » de ce registre, principalement chez les hommes. Le chapitre prochain 

discutera en partie de ce terme (voir §2.2.2). Il n’y a donc pas de sens réellement anatomique à ce 

lexique, mais considérant le poids de la tradition vocale, il serait délicat d’oublier ces termes.  

Le registre 4 est le premier des cinq qui emploie le mode de phonation M2 vu plus haut, 

c’est-à-dire celui qui demande une nouvelle configuration des cordes vocales, afin de les affiner un 

maximum. Le whistle est une extension de ce registre M2.  
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Les catégories 2 et 3, elles, fonctionnent un peu en binôme, comme l’indique leur nom, et 

sont le résultat de la contraction de deux muscles en particulier, le thyro-aryténoïdien et le crico-

thyroïdien (raccourcisseur et allongeur primaires, respectivement). En Lower register, c’est le thyro-

aryténoïdien qui est plus fort (engendrant le raccourcissement des cordes vocales, et permettant 

donc des vibrations plus amples et lentes), et le contraire est vrai pour l’Upper register, qui emploie 

davantage les crico-thyroïdiens, qui en engendrant une bascule de la thyroïde, permet d’allonger les 

cordes vocales (voir figure 7 pour l’action des thyro-aryténoïdiens, figure 4 pour celle des crico-

thyroïdiens).  

Figure 7 Raccourcissement des ligaments vocaux par les thyro-aryténoïdiens (Netter, 2019, p. 130) 

 

Ce travail se concentrera sur les registres 2, 3 et 4 du système proposé par Thurman et al. 

Comme dit plus haut, les registres 1 et 5 sont rarement employés dans le répertoire classique étudié 

ici. Il y a donc deux zones de passage qui découlent des registres 2 à 4, celle entre 2 et 3, et celle 

entre 3 et 4, souvent désignés par leur terme italien, passaggio. Généralement, le passage le plus 

remarquable et le plus travaillé est le « second passage », celui entre 3 et 4. Les propriétés des 

passages sont assez particulières, vu que les registres ne sont pas complètement distincts, et peuvent 

se chevaucher, notamment dans les zones de passages. Les notes comprises dans celles-ci sont 

souvent assez délicates à émettre pour les chanteurs, qui doivent gérer plusieurs possibilités et 

exécuter le chant de sorte à garder l’unité de timbre, vu que l’homogénéité du chant à travers 

l’étendue vocale est une caractéristique du chant classique, comme cela a été vu plus haut.  
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Le travail de Herbst et al. peut exemplifier cela (Herbst, Ternström et Švec, Investigation of 

four distinct glottal configurations in classical singing. A pilot study 2009). Ils ont comparé 

l’émission d’une même note (ré3, 294Hz) chez un baryton, de quatre manières différentes, appelées 

Naive singer’s falsetto, counter-tenor falsetto, lyrical style, et full chest. Dans la classification de Thurman et 

al., les deux premières manières seraient en falsetto register (registre 4), et les deux dernières en Upper 

register (registre 3). La démarche de Herbst et al. avait pour but principal de mettre en évidence un 

paramètre souvent oublié dans la description de la qualité de production vocale, qui est l’adduction 

(ou non) des cordes. Comme dit plus haut, les muscles qui permettent l’adduction ou l’abduction 

des cordes vocales jouent un rôle déterminant, vu qu’à un niveau vocal de base, si les cordes sont 

fermées (« adductées »), l’air ne passe pas, et si elles sont ouvertes (« abductées »), l’air passe. Cette 

dichotomie permet de segmenter clairement des phases phonatoires (« adductées ») ou respiratoires 

(« abductées »). Cependant, le travail de Herbst et al. montre qu’à un point précis, l’abduction ou 

l’adduction des cordes pendant le chant permet de donner ou pas une qualité « pleine d’air » aux 

notes émises (« breathy » ou « windy », selon les termes des chercheurs). La figure 8 présente les 

résultats de cette comparaison. 

 

Figure 8 Comparaison Phonation chez un baryton (Herbst, Ternström, & Švec, Investigation of four 

distinct glottal configurations in classical singing. A pilot study, 2009, p. 106) 
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Les types de chant de A à D peuvent être décrits ainsi, respectivement : voix de tête avec 

abduction des cordes, voix de tête avec adduction des cordes, voix de poitrine avec abduction des 

cordes, voix de tête avec adduction des cordes. Les rangées présentent différentes lectures du 

mouvement de chant, et en particulier les rangées 1 (images vidéostroboscopiques aux deux points 

opposés de la phonation), 2 (images vidéokymographiques qui mettent en évidence le mouvement 

des cordes) et 4 (spectrogramme des notes tenues). Ces données permettent d’exemplifier la 

distinction forte entre « voix de tête » et « voix de poitrine », en comparant les colonnes A et C. 

Déjà, l’image A1 montre des cordes vocales plus petites que l’équivalent en C1, où les cordes sont 

plus longues. La répartition du pli ventriculaire est également plus forte en C1 sur la longueur des 

cordes vocales, par rapport à A1. A2 montre une amplitude d’ouverture des cordes plus petite que 

pour C2, ainsi qu’un temps de contact plus restreint. Les cordes vocales ont donc un mouvement 

plus ample en voix de poitrine qu’en voix de tête, et restent fermées plus longtemps. L’incidence 

acoustique peut être lue dans les images du spectrogramme ; en A4, le nombre de fréquences 

partielles est considérablement inférieur à celui de C4, ce qui engendre un type de son tout à fait 

différent. 

 

Il convient de souligner que ces données proviennent de l’émission d’une même note à la 

même hauteur. Les différences relevées n’ont donc une incidence que sur la qualité, la couleur, le 

timbre du son, de la même manière qu’une même hauteur émise au violoncelle ou au violon sonne 

très différemment. 

Enfin, il est également important de souligner que les différences de timbre entre les deux 

types de chant A et C ne sont pas absolues. Les émissions B et D montrent comment d’autres 

paramètres vocaux peuvent changer les résultat. Par exemple, la voix de « fausset » masculine, 

souvent décriée dans l’histoire du chant notamment pour ses faibles harmoniques partielles, peut 

être travaillée pour être différente, et c’est ce que font notamment les contreténors (Fussi, Falsettisti 

e castrati 2017). La technique utilisée dans la colonne B montre en effet que la voix de tête, même 

masculine, peut être riche en partiels. Considérant que la voix exemplifiée est une voix de baryton, 

qui a priori n’a pas travaillé sa voix de tête autant que sa voix de poitrine, l’on pourrait même 

argumenter qu’un travail intense, par exemple chez un contreténor, peut apporter tout autant de 

couleurs qu’une voix de poitrine, si pas davantage. Preuve s’il en est qu’il s’agit davantage de 

considérations culturelles, et non pas seulement de qualités intrinsèques à ces registres vocaux. 
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Dans une étude postérieure, cette méthode d’analyse a été poursuivie par un test de plus 

grande envergure, incluant treize sujets. Ceux-ci ont des parcours musicaux et vocaux très 

différents, englobant des amateurs complets, des chanteurs de cabarets nationaux, des chanteurs 

classiques et encore d’autres profils (Herbst, Qiu, et al. 2011). Les constats faits plus haut par 

rapport à la différence entre registre M1 et M2 peuvent être étendus aux sujets de cette étude, sans 

différence fondamentale entre des voix féminines et masculines. Notons également que la zone de 

chevauchement du second passage est assez stable, entre Do#3 pour la voix la plus grave (une basse 

professionnelle, âgée de 73 ans) et Mib3 pour la plus aigüe (une soprano professionnelle, âgée de 

33 ans). Seuls certains amateurs complets n’ont pas réussi à trouver une unique note qu’ils puissent 

émettre à la fois en voix de tête et poitrine.  

 

Ces résultats laisseraient penser qu’il ne devrait pas y avoir, a priori, de distinction forte dans 

l’utilisation des registres entre voix féminines et voix masculines. Nonobstant, une réalité persiste 

dans le chant classique actuel : les hommes chantent généralement en voix de poitrine, les femmes 

en voix de tête. Comparons les tessitures habituelles d’une soprano et d’une basse, ainsi que décrites 

dans le Grove Music Online, en gardant à l’esprit la zone de chevauchement du second passage entre 

voix de tête et voix de poitrine (entre Do#3 et Mib3), zone dans laquelle les deux émissions sont a 

priori possibles. La tessiture habituelle des sopranos serait donc, traditionnellement et de manière 

restreinte, entre Do3 et La4 (Jander, Forbes, et al. 2001). Celle des basses, entre Fa2 et Mi3 (Jander, 

Sawkins, et al. 1992). Ces deux tessitures se situent donc symétriquement autour de la zone de 

chevauchement de la voix de poitrine et de tête. D’une certaine manière, il est logique que les voix 

aux extrêmes de l’étendue humaine se spécialisent dans leurs spécificités, de la même manière qu’un 

contrebassiste travaillera davantage les graves de son instrument, et un flutiste ses aigus. Pour 

autant, la scission entre les deux catégories semble extrêmement forte, et il semble d’après les 

tessitures attendues qu’une basse pourrait faire toute sa carrière sans ne jamais toucher à sa voix de 

tête, et à l’opposé, une soprano sans jamais toucher à sa voix de poitrine. 

 

D’où viennent ces règles alors ? Se poser cette question et essayer d’y répondre est 

fondamental pour approfondir la compréhension du chant classique. 
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1.3 Bel canto 
 

S’il y a bien un concept délicat à aborder dans l’histoire du chant, c’est le Bel Canto. Signifiant 

littéralement « beau chant » en italien, ce syntagme renvoie à la fois à un modèle esthétique, à un 

type de technique vocale, ainsi qu’à plusieurs périodes d’histoire de la musique. Cependant, s’il est 

protéiforme, il est aussi central à la compréhension du chant qualifié de « beau » à travers toutes 

ces significations.  

 

1.3.1 Les différents sens 
 

The phrase ‘bel canto’, along with a number of similar constructions (‘bellezze 

del canto’, ‘bell’arte del canto’), has been used without specific meaning and with 

widely varying subjective interpretations. It did not take on special meaning as a 

term until the mid-19th century: ‘neither musical nor general dictionaries saw fit 

to attempt definition until after 1900’ (Duey). Even so, the term remains 

ambiguous and is often used nostalgically in its application to a lost tradition. 

(Jander, Bel Canto 2001) 

 

En commençant ainsi son article sur le Bel Canto dans le Grove Music Online, Jander annonce 

la couleur : définir le Bel Canto n’est pas chose facile, et l’on pourrait même dire que c’est impossible.  

Tel est le trajet du concept proposé par l’auteur. Dans un premier temps, c’était « the lost art 

of beautiful singing », au cours du XIXe siècle. Généralement, il s’agissait d’un chant 

spécifiquement italien, par opposition au développement du chant allemand, notamment à travers 

les œuvres de Wagner. Le jugement émis au sujet du Bel Canto pouvait être positif comme négatif : 

soit une beauté perdue, soit un chant plein de vocalises sans aucun sens dramatique (Jander, Bel 

Canto 2001). Ainsi, dans son recueil d’air Bel Canto, Sieber dit : 

 

In our time, when the most offensive shrieking under the extenuating device 

of ‘dramatic singing’ has spread everywhere, when the ignorant masses appear 

much more interested in how loud rather than how beautiful the singing is, a 

collection of songs will perhaps be welcome which – as the title purports – may 

assist in restoring bel canto to its rightful place’ (Sieber, 1887, cité par (Jander, Bel 

Canto 2001)). 
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On retrouve ainsi dans cette citation le côté nostalgique du concept de Bel Canto, il s’agit d’un 

retour à quelque chose de beau (« restoring bel canto »), en opposition à quelque chose qui ne l’est 

forcément pas (« offensive shrieking », « when the ignorant masses appear much more interested 

in how loud rather than how beautiful the singing is »). En l’occurrence, on peut deviner qu’il 

s’agisse de chant italien « ancien », par opposition au développement en Italie du vérisme, et de la 

dramatisation progressive des voix à la fin du XIXe siècle, que l’on peut associer au développement 

du postromantisme (Sansone 2001). Même des Italiens de cette période (par exemple Francesco 

Lamperti, 1813–1892) se plaignaient de la disparition d’un meilleur chant, et notamment des vrais 

contraltos, des castrats, et du chant syllabé « à la Bellini » (Stark 1999, 220–221). Cependant, aucune 

précision n’est donnée sur ce qu’est vraiment ce chant supposément perdu. De plus, le rapport aux 

œuvres du passé était très différent de celui d’aujourd’hui. Les opéras du moment étaient plus 

populaires que d’anciens opéras, et c’est peut-être ça qui aurait pu pousser par exemple Sieber à 

créer un recueil d’airs (Weber 2001). Répertoire et technique vocale peuvent donc se mêler dans 

cette idéalisation. Sans l’existence d’enregistrements, impossible pour eux de savoir exactement ce 

qu’on chantait auparavant et surtout, comment on le chantait, si ce n’est à travers des descriptions 

parfois vagues. 

 

De manière générale, le premier modèle d’un « beau » chant italien est souvent associé à 

l’école florentine du début du XVIIe siècle, à travers notamment la figure de Caccini. De Praetorius 

(1619) à García (1841) en passant par Burney (1789) et d’autres, tous s’accordent pour dire qu’il y 

a à cet endroit et à ce moment l’émergence d’un style de chant particulier. Il s’agit 

vraisemblablement d’un effet de ce qui est maintenant considéré comme le début de la période 

baroque en musique, à travers le stile recitativo de Monteverdi, qui promut le développement d’une 

catégorie spéciale de chanteurs professionnels, dédiés à la monodie accompagnée (Stark 1999, 190). 

C’est probablement dans ce sens-là qu’il conviendrait d’entendre le Bel Canto : une référence, un 

modèle de chant, qui à un moment donné a marqué l’imaginaire. Il s’agirait donc d’une référence 

fondamentalement tournée vers le passé, avec ce que cela peut engendrer d’idéalisation et de 

création de mythes.  

 

Dès lors, il conviendrait d’essayer de sortir de tout jugement historique en parlant de Bel 

Canto, et de le prendre pour ce qu’il est : un modèle fugace représentant un idéal fugace et toujours 

différent.  
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1.3.2 Le concept esthétique : l’authenticité 
 

Voici donc le fond du concept de belcanto, entendu au XIXe siècle. C’est un idéal du passé 

qui a une autorité et une légitimité propre, et peut donc être qualifié d’authentique (« Qui fait foi, 

qui fait autorité; dont la forme et le contenu ne peuvent être mis en doute. », définition du Trésor de 

la langue française). Une véritable quête de l’authenticité s’amorce donc au XIXe siècle, sur la base 

justement de la définition du belcanto (Martin-Balmori 2016, 29). Ceci dit, cette conception de 

l’authentique se concrétise d’une manière bien particulière. Par exemple, Parisotti en 1885 publie 

son recueil Arie antiche, afin de trouver un renouveau esthétique et pratique, « poiché al dì d’oggi il 

nuovo va sempre più scarseggiando, a lui si sostituisce felicemente la risurrezione dell’antichità, » 

comme il le dit lui-même dans sa préface (Parisotti 1885). Cette démarche correspond tout à fait 

au concept du belcanto comme idéal nostalgique décrit plus haut. Cependant, le choix de l’édition 

montre, en plus de la différence des pratiques philologiques entre cette époque et maintenant, une 

inspiration plutôt libre de ces airs. Déjà, l’auteur développe la basse continue de ces airs (beaucoup 

ayant été écrits par des compositeurs baroques), et applique l’accompagnement comme il considère 

être le plus juste. De plus, face à la pluralité de manuscrits pour un même air, la tendance 

philologique de l’époque consistait plutôt à identifier les avantages de chaque manuscrit, et à les 

assembler dans une édition moderne. Cette méthode, assez typique de la fin du XIXe siècle, appelée 

parfois lachmanienne, à la suite de Karl Lachmann, est plutôt décriée à l’heure actuelle, mais montre 

quel rapport aux œuvres du passé pouvait exister (Segre 2015). Il s’agissait donc plutôt de 

comprendre l’œuvre, dans un sens abstrait, et d’en proposer une édition, que d’éditer un manuscrit 

en particulier. De sa manière de le dire (« Nel trascrivere le arie abbi massima cura di nulla mutare 

dall’originale e assai volte consultai diversi manoscritti per avvicinarmi alla forma più elegante e più 

corretta »), et son insistance sur le fait de s’approcher d’une forme élégante, on peut comprendre 

que Parisotti s’essayait à évaluer chaque source sur des critères de gout, en plus de critères de 

justesse philologique. Devient juste, et donc authentique, seulement ce qui est considéré élégant, 

ou en d’autres termes, seulement ce qui est beau, et donc Bel Canto. 

Ce constat peut s’étendre et se confirmer par l’utilisation de ces concepts dans les traités de 

technique vocale. En effet, ce n’est que plus tard que le concept de « vérité » commence à apparaitre 

(Martin-Balmori 2016, 31). Par contre, celui de « bien » devient de plus en plus présent et fort 

durant ce XIXe siècle, en termes presque institutionnels, et associés à une buona maniera italienne, 

héritée de la culture vocale des XVIIe et XVIIIe siècles. Martin-Balmori analyse cette dynamique 

à la lueur de la théorie d’analyse des institutions de Mary Douglas (Douglas 1986) en ces termes : 
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La buona maniera et plus tard le belcanto sont ainsi devenus institutions au sens 

d’« autorité́ légitimante » (Douglas, 1986, p. 81). Dans le contexte belcantiste, le « 

principe fondateur » prendrait sa « légitimité́ » dans l’analogie très efficace, selon 

Douglas, avec les ancêtres, ceux-ci: « [...] vivant de l'autre côté de la vie fournissent 

une analogie naturelle capable de sceller les conventions sociales » (Douglas, 1986, 

p. 85). Cette utilisation de l’analogie, nous allons la trouver encore dans d’autres 

circonstances, par exemple, dans les « arbres pédagogico-généalogiques », chaines 

de transmission que nous venons de citer, ou encore dans l’appartenance a ̀ une 

communauté́ de pratiques appelées écoles, dont la lignée peut être retracée a ̀ 

travers plusieurs générations de maitres. (Martin-Balmori 2016, 78–79) 

 

L’appel à la pratique « ancienne », aux « écoles italiennes » ou autres méthodes généalogiques 

de légitimation prend un sens particulier, vu qu’il répond dès lors à une tradition qui est 

nécessairement bonne. Il n’est donc pas étonnant que le XIXe siècle soit une période 

particulièrement fructueuse pour la publication de traités de technique vocale, voire même de 

« méthodes ». En effet, plus que de texte continu sur le chant, il s’agit bien de consignes, d’exercices, 

avec pour appui des partitions. Dans les traités du XVIIIe siècle, il n’y a tout simplement pas 

d’exercices, et les seuls extraits musicaux sont donnés à titre indicatif en fin d’ouvrage, par exemple 

pour exemplifier différentes méthodes d’ornementation (Martin-Balmori 2016, 102). À l’heure 

actuelle, une méthode de chant aura plutôt tendance à proposer des exercices, dans la lignée du 

XIXe. L’utilisation même du terme « méthode » (comme dans Méthode du chant du Conservatoire de 

Paris de 1802, Méthode complète du chant de Garaudé de 1840, jusqu’à la Méthode des méthodes de chant 

de Fétis de 1869 et d’autres encore), implique une exposition raisonnée, imitable et structurée des 

principes du chant. Le Littré, dictionnaire du fin du XIXe siècle, permet de s’approcher de ce qui 

est entendu dans l’utilisation de ce terme, vu que la définition proposée sera probablement assez 

proche du sens entendu par les auteurs des méthodes de cette période : 

En musique, méthode de chant, ouvrage élémentaire enseignant à chanter. Méthode de violon, 

ouvrage enseignant à jouer du violon.  

Absolument, méthode, l'ensemble des règles pour bien chanter ou bien exécuter de la musique. Cette 

femme a la voix belle, mais elle n'a pas de méthode. (Littré 1873–1874) 

Il est intéressant de noter que le Dictionnaire de l’Académie française de 1799 (5e édition) donne 

le même exemple que le Littré (« Cette femme a la voix belle, mais elle n’a pas de méthode »), avec 

pour simple définition « Manière de dire ou de faire quelque chose avec un certain ordre, et suivant 

certains principes » (Académie Française 1799). Donc, apparait dans le Littré l’idée supposément 

nouvelle qu’il y a des principes de base à connaitre (une méthode de chant est un « ouvrage 

élémentaire », selon Littré), surtout qu’en suivant certaines règles, on peut « bien chanter ou bien 
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exécuter de la musique ». Il serait probablement hâtif d’affirmer que les différences de définition 

entre les deux dictionnaires sont témoins définitifs d’un changement de conception de technique 

vocale au XIXe siècle. Les dictionnaires de l’Académie française sont en effet réputés pour leur 

lenteur d’écriture, et le retard que cela implique en termes d’évolution linguistique ; même la 8e 

édition de leur dictionnaire (datant de 1932–1935) garde la même définition et l’exemple de la 

femme (au passage devenue cantatrice) à la voix belle, sans méthode. Cependant, il est remarquable 

qu’intervienne, dans un dictionnaire généraliste comme l’est le Littré, le concept de « bien chanter », 

et surtout, l’existence même d’une méthode permettant ce beau chant. En paraphrasant la 

définition, il semblerait donc qu’il y ait vraiment un chant, reçu par une méthode, qui permette de 

bien chanter la musique, probablement entendue dans un sens très large. Peut-être serait-ce hâtif 

d’affirmer qu’il s’agisse là d’une origine de notre conception actuelle d’un chant classique versatile 

et unique. Néanmoins, celle-ci semble étonnamment proche de ce qui semble naitre à la fin du 

XIXe siècle, quel que soit le lien entre les deux. 

 

1.3.3 Technique et répertoire 

 

L’existence de partitions d’exercices dans les méthodes du XIXe siècle mérite également 

d’être remarquée. En effet, au-delà même des explications, les exercices proposés sont souvent les 

parties les plus exploitées dans les différentes méthodes, au point où un véritable répertoire 

d’exercices et de vocalises se constitue. À l’heure actuelle, les vocalises de Vaccai, Concone, 

Marchesi, et d’autres sont encore utilisées dans la didactique vocale, et moi-même j’en ai chanté 

plusieurs durant mes premières années d’étude à l’académie.  

En termes didactiques, cela signifie que se développe avec ces méthodes un univers 

finalement bien différent de celui du métier de chanteur, enraciné dans la dynamique scolaire d’un 

conservatoire ou académie, avec ses leçons, exercices, auditions et examens, et son répertoire bien 

spécifique (Martin-Balmori 2016, 82). De nouveau, le paradigme mis en avant est celui du beau 

chant légitime des anciens, le Bel Canto, qui n’est certainement pas une réalité historique ou musicale 

précise dès lors qu’il s’agit, au XIXe siècle, d’un modèle fondamentalement scolaire et distinct du 

métier de chanteur. Il n’est de plus pas anodin qu’une des premières de ces méthodes est 

précisément la Méthode de chant du Conservatoire de Paris.  
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En termes musicaux, la présence et l’utilisation didactique de ces partitions signale un rapport 

bien spécifique à l’écrit dans l’étude du chant, vraisemblablement nouveau. Ainsi, l’élève apprend 

dès le début un texte musical, qui a une valeur normative intrinsèque, car légitimé par toute 

l’institution scolaire à laquelle il appartient. Ce rapport, semblable à celui qui existe à l’heure actuelle, 

pourrait-on argumenter, n’est probablement pas propre à la discipline du chant au XIXe siècle, 

mais peut sembler particulièrement important pour l’instrument fondamentalement libre de l’écrit 

et facile d’accès qu’est la voix. Cette question mérite très certainement d’être approfondie, mais la 

ressemblance entre nos pratiques actuelles et celles du XIXe siècle semble déjà signifiante dans le 

cadre de ce travail. 

 

Cependant, quoi qu’on en dise, il y a certainement de grands avantages à la constitution de 

techniques vocales qui se veulent universelles et intrinsèquement « bonnes », au moins dans le sens 

où elles proposeraient une grande versatilité et garantiraient une vitalité vocale importante. Comme 

remarqué dans l’analyse des programmes de conservatoire en Fédération Wallonie-Bruxelles, le 

souci de pouvoir chanter avec relative aisance des répertoires très variés (de musique classique 

occidentale), allant du baroque au chant contemporain, est encore présent à l’heure actuelle dans 

la didactique et l’imaginaire. La même idée prend probablement place dans le chant du XIXe siècle. 

En effet, c’est à cette période que le canon classique commence à s’imposer progressivement dans 

les programmes de concert, dans lesquels des pièces de Mozart ou Haydn, par exemple, se 

juxtaposent à de la musique nouvelle, comme celle de Bellini ou Donizetti (Weber 2001). 

L’interprétation de musique « ancienne » n’est certes pas complètement nouvelle à cette époque, 

ayant commencé de manière institutionnalisée au XVIIIe siècle, comme en Angleterre avec la 

création de The Academy of ancient music en 1726 (d’abord dédiée à la musique du XVIe siècle, puis 

progressivement à toute musique créée il y a plus de 20 ans). Cependant, il semble logique qu’en 

musique vocale au moins, la constitution d’un répertoire didactique et d’un répertoire canonique 

classique pousse les musiciens à développer cette fameuse technique de beau chant qui leur 

permette de se confronter à différents types de chants et de musiques. 

Un exemple parlant n’est autre que l’opinion de Wagner sur ces questions de chant. En 1834, 

il écrit Pasticcio, un essai sur le chant, et en l’occurrence sur ce qu’il reproche aux écoles de chant 

allemandes, en louant les mérites du chant ancien italien. En voici certains : 

Man hört jetzt sast gar kein wahrhast schönes und kunstgerechtes Trillo; sehr 

selten vollkommene Mordenten; sehr selten eine gerundete Koloratur, ein wahres, 

unaffektiertes, seelenergreifendes Portamento, eine vollkomene Ausgleichung der 
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Stimmregister und feste Halting der Töne in den verschiedensten Nuancen des 

Zu- und Abnehmend; dies Meisten Sänger, sobald sie die edeln Portamentokünste 

in Anwendung bringen wollen, distonieren sogar; und das Publikum, an 

unvollkommene Leistungen gewöhnt, übersieht die Schwächen des Sängers, wenn 

er nur als Schauspieler gewandt und ein Bühnenroutinier ist. (Wagner 1834/1911, 

6) 

 

Selon lui, les chanteurs allemands ne seraient donc que de bons acteurs, alors que les 

compositeurs eux-mêmes ne sauraient pas écrire de la musique dramatiquement sensée9. Il parle 

alors d’un cantabile italien supérieur qu’il faut réapprendre : 

Unsre vornehmen Opernkomponisten müssen den guten italienischen 

Kantabilitätsstil hübschablernen, dabei sich aber vor den modernen Auswüchsen 

desselben hüten, und uns mit ihrem überlegenen Kunstvermögen im guten Stil 

Gutes liefern. Dann wird die Vocalkunst von hier aus neu aufblühen, dann wird 

wohl auch einmal einer kommen, der in diesem guten Stil die verdorben Dichtungs 

und Gefangseinheit auf dem Theater wieder herstellt. (Wagner 1834/1911, 9) 

Ces propos sont étonnamment proches de ceux de Siebel ou de Parisotti, qui défendaient 

justement un style belcantiste dans tout ce qu’il contient d’idéalisé. Wagner est pourtant réputé à 

l’heure actuelle justement pour son traitement vocal souvent distinct (ou du moins distingué) du 

chant italien. Ainsi, parmi les voix de soprano, on parle maintenant d’une catégorie de « soprano 

dramatique », qui correspond principalement au développement de voix plus puissantes et moins 

agiles qu’auparavant, à partir de la deuxième moitié du XIXe siècle spécifiquement. Dans cette 

même catégorie, il existe comme un continuum, considéré généralement comme allant des rôles 

« lirico-spinto », chez Verdi, plus « légers » (Lady Macbeth dans Macbeth, Abigaile dans Nabucco, Aïda 

dans l’opéra éponyme, etc.), aux rôles « héroïques » chez Wagner, plus « lourds » (Elisabeth dans 

Tannhäuser, Kundry dans Parsifal, Senta dans Der Fliegende Holländer, etc.) (Steane 1992). Cette 

utilisation des qualitatifs « léger » et « lourd » mériterait d’être approfondie, mais peut être 

considérée dans un premier temps comme un ensemble de caractéristiques qualifiant à la fois la 

puissance, la hauteur, et l’agilité de la voix ou du rôle en question10. Dès lors, les qualités 

 
9 « Sonst hielt man die Menschenstimme für das edelste aller Instrumente und begleitete, um ihren Reiz recht 

zu genießen, sie so diskret als möglich; jetzt begräbt man sie unter unsinnigem Instumentengeprassel, indem man sie 

ohne Rücksicht auf Situationen nichtssagende Figuren abgurgeln lätzt » (Wagner 1834/1911, 5). 
10 Globalement, un rôle « lourd », par rapport à sa contrepartie « légère », demandera plus de puissance 

(notamment par la présence d’un orchestre plus grand, ou de lignes mélodiques plus longues et soutenues sur une 

dynamique forte), une étendue vocale plus restreinte, une tessiture potentiellement davantage dirigée vers le grave, et 

une agilité vocale moindre. Gardons à l’esprit cependant que ces désignations sont hautement subjectives, et que les 

chanteurs et autres professionnels de la voix sont loin d’être d’accord sur ces notions. 
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supposément perdues que Wagner regrette dans Pasticcio relèvent plutôt du chant léger, que l’on 

n’attribue plus aux œuvres que Wagner écrira11.  

 Ce décalage n’en est pourtant pas nécessairement un. Cela peut simplement signifier qu’il 

n’y pas autant de différence entre un chant « belcantiste » et un chant « wagnérien » qu’on pourrait le 

croire. Il existe d’ailleurs à cette époque un bon nombre de chanteuses qui ont commencé leur 

carrière dans un répertoire plus léger, avant de devenir progressivement des habituées de Wagner, 

tels que Lilli Lehmann, Amalia Materna, Marianne Brandt, et d’autres encore. Wagner lui-même 

disait que les chanteurs formés à l’ancien style italien étaient les plus à même d’exécuter sa vision 

du chant, et reconnaissait Manuel García comme l’un des meilleurs professeurs de ce style au point 

d’envoyer chez lui sa nièce, Johanna Jachmann-Wagner, créatrice du rôle d’Elisabeth dans 

Tannhäuser (Stark 1999, 224).  

Tous ces éléments pointent donc dans la direction du développement d’une technique de 

base solide, qui coïncide avec le chant italien belcantiste, quoi que cela signifie, et qui permettrait de 

chanter dans des styles multiples, aux vocalités parfois très différentes. Comme dit plus haut, cette 

technique versatile est d’autant plus nécessaire qu’au fil du XIXe siècle, il est de plus en plus 

demandé aux chanteurs de pouvoir exécuter du répertoire passé, considéré toujours plus important, 

tout comme du répertoire contemporain. Il faut donc pouvoir se plier à l’écriture wagnérienne, 

verdienne, rossinienne, mozartienne, si pas haendélienne, monteverdienne ou palestrinienne. 

Évidemment, il convient de relativiser ces propos. La technique développée se veut versatile, et il 

est indubitable que les chanteurs de cette époque qui pouvaient se plier à ces multiples exigences 

vocales possédaient une technique vocales et des compétences artistiques incroyables. Cependant, 

de la même manière que le chant baroque actuel est forcément différent du chant baroque en 1650, 

un chanteur en 1850 qui chante Monteverdi le fera selon son propre système de valeurs esthétiques, 

et ses propres modèles vocaux. Dès lors, la technique belcantiste de la fin du XIXe siècle, aussi 

versatile qu’elle soit, sera employée dans un but artistique distinct du répertoire duquel elle dit 

s’inspirer.  

Dans cette dynamique de regard vers le passé, intervient également un autre facteur, celui du 

décalage de l’innovation entre compositeur et musicien. En effet, surtout avec le rôle de plus en 

 
11 « Unfortunately for most opera singers — to say nothing of audiences — Wagner himself sabotaged 

performances of his works with “exquisite sensitiveness in point of quality of tone” by making sheer a preeminent 

consideration in some of his best-known roles. If a singer is worried primarily about just getting out the notes, being 

heard above a roaring orchestra and making it to the end of the evening, vocal nuance and quality of tone are likely 

to be jettisoned early on, in the interest of staying afloat through a performance of Brünnhilde, Siegfried, Isolde or 

Tristan. » (Thomason 1998). 
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plus distinct du compositeur au XIXe siècle (Davies et Sadie 2001), celui-ci peut faire intervenir de 

nouveaux éléments techniques dans le chant, par exemple en demandant de nouveaux types de 

vocalises, en mettant l’accent sur un nouveau type de vocalité, etc. En fonction de ces demandes, 

les habitudes didactiques et vocales des chanteurs du moment seront parfois mises à mal. Le temps 

qu’un nouveau type de chant s’installe, qu’une nouvelle génération de chanteurs s’y dédient et 

créent leur système didactique et technique stable pour y répondre, il peut y avoir de longues 

périodes d’adaptation (Stark 1999, 212). C’est ce qui s’est probablement passé avec la tendance au 

chant dramatique dans la seconde moitié du XIXe siècle, avec notamment Verdi et Wagner12. Il a 

souvent été reproché à ce chant de détruire les voix, de par l’exigence de lourdeur, et les propos de 

Sieber, Parisotti, Francesco Lamperti et d’autres vont dans cette direction. À cela, ceux qui 

défendaient ce chant dramatique (comme Giovanni Battista Lamperti (1839–1910, fils de 

Francesco Lamperti), répondaient que si des voix se sont détruites dans ce type de chant, c’est 

parce qu’elles n’étaient pas prêtes, et donc parce que le système pédagogique n’était pas encore 

adapté à préparer les chanteurs à ce type spécifique de difficultés. D’où ainsi les propos de Wagner 

lui-même, disant qu’il faut une base technique (belcantiste, spécifiquement) pour pouvoir s’y 

confronter. 

Cette dynamique d’innovation a certainement joué un rôle important dans l’établissement 

d’une technique unique versatile, en tant que moteur d’exigence. Comme le dit Mathilde Marchesi 

(1821–1913), professeure de chant allemande, ancienne élève de Manuel García , dans sa méthode 

de chant : 

People frequently speak of the Italian, French or German School or Style of 

singing. Having resided for many years in the different centers of these 

nationalities, I can safely say that, with the exception of national songs of a popular 

and local character, peculiar to each nation, there are only two Vocal schools in 

the whole world: the good, from which the best results are obtained, and the bad, 

in which the reverse is the case. The same might be said with regard to style. It is, 

therefore, quite a mistake to speak of a German, English, French, or Italian Vocal 

School or Style. (Marchesi, Theoretical and Practical Vocal Method 1887, 10) 

Ainsi, les frontières nationales dans les traditions vocales s’effritent, selon Marchesi, dans des 

propos assez similaires de ceux de Wagner, entre autres. L’on peut remarquer également comment 

la filiation du Bel Canto n’est pas explicitement reliée à ses origines. Et pourtant, dans l’édition de 

1970 de cette même méthode Marchesi, le titre A Theoretical and Practical Vocal Method est 

subtilement devenu Bel Canto. A Theoretical and Practical Vocal Method, alors que le syntagme “Bel 

 
12 L’un des premiers rôles tristement célèbres pour son exigence vocale excessive serait par exemple celui 

d’Abigaille dans Nabucco de Verdi (1842), qui aurait couté la voix de Giuseppina Strepponi, future épouse de Verdi. 
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Canto” est complètement absent du contenu de la méthode (Marchesi, Bel Canto. A Theoretical & 

Practical Vocal Method 1970). 

Maintenant que le répertoire duquel s’inspire le modèle d’aujourd’hui a été défini, il est donc 

possible d’analyser ce qu’il représentait et les systèmes qui le régissaient historiquement. 
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2 La technique vocale du modèle belcantiste 
 

Le but de ce chapitre est d’interroger la technique vocale traditionnelle qui peut être 

appliquée dans les œuvres belcantistes italiennes du début XIXe siècle. Puisqu’il s’agit d’œuvres 

transmises par l’écrit, tout style peut potentiellement être appliqué et toute technique peut 

permettre d’exécuter les notes demandées.  

Afin de s’approcher au plus près la technique du XIXe siècle, ce travail se basera sur 

différents traités de technique vocale de cette période. L’objectif est double : tout d’abord, identifier 

les types de didactique et d’enseignement qui existaient à cette époque. Ensuite, comprendre 

comment ces traités peuvent être interprétés à l’heure actuelle. Si d’aventure ils sont encore 

exploités dans la didactique actuelle, il s’agira également d’interroger leur impact sur l’histoire de la 

performance des œuvres de cette période. En effet, il est fréquent que les contenus d’enseignement 

du XIXe et du XXIe siècle ne diffèrent pas fondamentalement. Cette ressemblance sera interrogée 

et contextualisée, et contribuera à donner sens à la démarche de ce travail, qui est d’interroger le 

regard que le modèle vocal et musical actuel porte sur la tradition belcantiste.  

Ce travail sur les traités permettra ensuite d’interroger leur contenu à la fois musicalement et 

techniquement, principalement à travers la question de l’utilisation de registres vocaux. Cette 

double distinction — musique et technique — est nécessaire même dans le cadre d’ouvrages 

techniques, pour deux raisons. D’abord, car les deux sont souvent liés dans la littérature vocale, et 

ensuite car cela permet également d’interroger le rôle du chanteur dans ce modèle belcantiste. 

 

2.1 Bref historique des traités 

Tout d’abord, il convient de bien définir ce que l’on peut considérer être un traité. En effet, 

comme indiqué ci-dessus, le XIXe siècle voit un véritable essor de méthodes de chant d’un nouveau 

type : des ouvrages didactiques détaillant par des partitions et des explications les moyens par 

lesquels apprendre la technique du chant. Auparavant, les traités n’incluaient que très rarement des 

partitions et se présentaient davantage comme des « opinions » subjectives, par opposition à des 

méthodes objectives13. La comparaison de ces ouvrages doit donc prendre en considération la 

différence de fond et de forme. Dans un souci de clarté, ce travail considère que « méthode » et 

« traité » ne sont pas synonymes. « Traité » sera donc utilisé pour englober de manière générique 

 
13 Ainsi, déjà dans leurs noms les Opinioni de’ Cantori Antichi e Moderni de Pier Francesco Tosi (1723) annoncent 

un programme différent, plus subjectif, que celui de la Méthode de Chant du Conservatoire de Paris (1803). Le premier donne 

l’avis de l’auteur et ses réflexions personnelles sur le chant, et les présente comme telles, alors que le second annonce 

une manière d’obtenir un résultat, émise par une institution.  
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tout ouvrage didactique sur un sujet particulier14. « Méthode » désignera pour sa part un type 

spécifique de traité. Cette distinction permet tout d’abord d’utiliser « traité » pour désigner et 

comparer des ouvrages parfois très distincts dans leur conception, tels que celui de Tosi (Opinioni 

de’ Cantori Antichi e Moderni o sieno Osservazioni sopra il canto Figurato, 1723), de García (Traité Complet 

de l’art du chant, 1840), ou de Marchesi (A Theoretical and Practical Vocal Method, 1887). De plus, le 

terme « méthode » peut alors signifier précisément les traités du XIXe siècle, nommés 

spécifiquement ainsi pour les raisons expliquées précédemment (voir §1.3.2). 

Il convient maintenant de se pencher sur le contexte de ces traités, ainsi que d’identifier les 

méthodes précises qui permettront d’analyser d’aussi près que possible la technique pertinente pour 

le répertoire de Bellini, répertoire qui intéresse ce travail. 

2.1.1 Les traités aux XVIIe et XVIIIe siècles 

Les traités de technique vocale peuvent être considérés comme un ensemble d’ouvrages 

formant un genre littéraire. La question qui s’ensuit est donc la suivante : qu’est-ce donc que le 

genre « traité », et quelles sont les pratiques qui l’ont régi au cours des siècle, jusqu’à aboutir à la 

méthode du XIXe siècle ? Par facilité, seuls seront considérés les traités postérieurs à 1600, 

considérant l’impact de la culture vocale italienne du début de l’âge baroque sur l’histoire du chant 

(voir §1.3). 

Martin-Balmori compare les pratiques didactiques vocales ayant existé avant le XIXe siècle 

à une culture exclusivement orale, point de vue qui s’inscrit dans la distinction entre culture orale 

et culture écrite de Bourdieu (Les modes de domination, 1976). La comparaison est cependant 

étonnante, puisqu’il est difficile de qualifier l’Europe des XVIIe et XVIIIe siècles comme étant 

exclusivement caractérisée par l’oralité. Pourtant, les pratiques didactiques en vogue à l’époque 

favorisaient clairement le rapport maitre-élève, ce qui engendre une absence presque complète de 

littérature sur ce sujet (Martin-Balmori 2016, 45). Le traité de 1668 de Bénigne de Bacilly (Remarques 

curieuses sur l’art de bien chanter, et particulièrement pour ce qui regarde le Chant François) peut être un bon 

point de départ pour mener une réflexion à ce sujet. De Bacilly, l’un des premiers chanteurs à écrire 

pour d’autres chanteurs, représente d’une certaine manière l’héritage italien du nouvel art vocal de 

 
14 La définition du terme « traité » (dans son acception pertinente pour ce travail) reste très similaire à travers 

les siècles, du Dictionnaire du Moyen Français (« Ouvrage didactique qui expose un sujet ou une matière ») au Trésor de la 

Langue Française (« Ouvrage didactique qui expose de façon systématique un sujet ou une matière »), en passant par le 

Dictionnaire de l’Académie Française (4e édition, 1762, « Ouvrage où l'on traite de quelque art, de quelque science, de 

quelque matière particulière »). 
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Caccini tel qu’il s’est développé dans la France du XVIIe siècle15. En effet, caccini était lui-même 

allé à Paris, et vice-versa, Pierre di Niert, professeur de chant et noble réputé, avait séjourné à Rome 

en 1633. Ces deux acteurs en particulier ont donc agi en tant que vecteurs de transmission pour 

insérer un type de chant italien dans les pratiques françaises de l’éopque. Ainsi, de Bacilly — qui 

avait travaillé avec Pierre de Niert — a pu entrer en contact avec le chant transalpin et s’y intéresser 

pleinement, alors qu’il a passé l’entièreté de sa carrière en France (Caswell et Durosoir 2001). Les 

propos de de Bacilly sont de fait visiblement influencés par le chant italien, au point de proposer 

un modèle vocal hybride d’un chant français italianisé (Martin-Balmori 2016, 176). Il assure ainsi 

que le chant s’apprend mieux par imitation :  

Je passe bien plus outre, & dis qu’assurément un Maistre qui executera un Air 

dans toute sa politesse & dans tous ses agrémens, l’imprimera mille fois mieux 

dans l’oreille de son Disciple en le chantant trois ou quatre fois, que ne fera un 

autre qui n’a pas tous les avantages de l’execution, à force de dogmatiser, tant il est 

vray que le Chant ne s’apprend que par imitation, et que le Disciple contracte 

jusqu’aux gestes & aux grimaces du Maistre (de Bacilly 1668, 30). 

 

Pour aller plus loin, de Bacilly se prononce même sur le concept de « méthode » — 

assimilable ici à une technique versatile, synonyme de bon chant — ce qui semble anticiper 

précisément les méthodes du XIXe siècle : 

Disons qu’il y a dans le Chant une Méthode générale que l’on peut apprendre ; 

mais la particulière qui est l’application de cette Méthode à cet Air particulier, à ce 

Mot, à cette Syllabe, c’est une chose si difficile, qu’il n’y a souvent que le bon gout 

qui en soit la règle ; et de mesme que dans le milieu des Vertus, il faut souvent s’en 

rapporter au jugement d’un Homme prudent, il faut aussi bien souvent se 

rapporter de milles circonstances du Chant, à ceux qui passent pour y avoir plus 

d’acquis, & par dérivaison à ceux qui les ont plus pratiquez, & qui se sont trouvez 

avoir plus de génie & de disposition, pour profiter de leurs Instructions : de leurs 

Instructions, dis-je, ou verbales, ou équivalentes, car il est certain que le Chant ne 

s’apprend pas toujours par Préceptes, & que pour peu qu’on ait du génie & de la 

disposition, on n’a qu’à bien écouter le Maistre, sans qu’il entre en raisonnement 

du Chant, & qu’il soit nécessaire qu’il en fasse remarquer en particulier toutes les 

circonstances (de Bacilly 1668, 29–30). 

 

Selon de Bacilly, s’il y a donc une technique générale qu’il est possible d’apprendre, elle n’a 

d’importance que si le chanteur sait comment l’appliquer aux spécificités du répertoire. 

 
15 Auparavant, les ouvrages sur le chant tendaient à être écrits par des théoriciens de la musique plus que par 

des chanteurs, dans le cadre de grands ouvrages qui dépassent largement l’art vocal. C’est le cas par exemple chez 

Marin Mersenne. 
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L’expérience du chanteur-enseignant permet alors de montrer le « bon gout », et l’étudiant peut 

s’en imprégner. 

Si cette manière de penser le chant s’étend aux autres chanteurs de l’époque, il n’est dès lors 

pas étonnant que les traités des XVIIe et XVIIIe siècles s’appliquent beaucoup plus au style du 

chant — à l’apprentissage du « bon goût » — qu’à sa technique. La forme que prennent ces traités, 

et l’autorité qui en découle, se spécifie alors par ses contenus. Ce sont des ensembles de conseils, 

de suggestions par l’image qui s’insèrent dans un discours descriptif, qui rendent ces contenus 

finalement peu normatifs (Martin-Balmori 2016, 51). En effet, une norme technique, pour exister, 

a besoin d’un réseau de règles communément acceptées. Puisqu’ils peuvent potentiellement être 

lus pendant longtemps, des ouvrages techniques, peuvent contribuer significativement à construire 

et à diffuser ce type de normes. Cependant, pour ce faire, l’ouvrage doit également être mis en 

avant par une institution ou une culture commune, ainsi qu’émettre des enseignements objectifs. 

De ce fait, un traité comme celui de de Bacilly contribue peu à une potentielle norme. Il n’est pas 

lié à une institution qui aurait le pouvoir de l’instaurer en tant que référence, et le contenu du traité 

est généralement peu spécifique. Le concept le plus significatif qu’il défend, dans une perspective 

normative, serait celui de « bon gout ». Ce que représente précisément ce concept reste cependant 

assez vague, même s’il s’agit probablement d’un pas important vers ce qui deviendra par après le 

Bel Canto tel qu’on le connait maintenant. 

Que peut signifier le « bon gout » de de Bacilly ? En le contextualisant dans le panorama 

didactique et technique du XVIIe siècle, il est possible de l’entendre comme le système de règles 

interprétatives et expressives pour l’exécution d’un répertoire particulier — la buona maniera du 

moment. Quel serait alors le « bon gout » pour les modèles didactiques du XIXe siècle, mais aussi 

pour l’époque actuelle ? Et surtout, quel lien entretiendrait-il avec un système de règles techniques ? 

Manifestement, dans la littérature didactique vocale du XVIIe siècle, les règles techniques sont 

secondaires, ou du moins subordonnées aux règles interprétatives du « bon gout ». Les méthodes 

du XIXe siècle semblent inverser cette dynamique, en intégrant dans les règles de la technique du 

bon chant celles de l’interprétation. La bonne technique permettrait alors, par sa validité 

intrinsèque, d’intégrer la bonne expressivité, selon les démarches apparentes des méthode du XIXe 

siècle. L’ordre de travail des aspects de la voix dans les différents traités le montrent en partie. De 

Bacilly commence son traité en réfléchissant sur le lien entre chant et musique, sur la nécessité de 

connaitre la musique pour pouvoir chanter, sur les meilleures manières d’accompagner un chanteur, 

etc. La Méthode de chant du Conservatoire de Paris (1803), commence en décrivant la voix, la respiration, 

et l’émission du son. Bien sûr, la Méthode discute après d’éléments stylistiques et interprétatifs, mais 
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la différence dans l’approche au début de ces traités montre un changement de perspective. Pour 

la Méthode de Paris, on ne peut apprendre l’interprétation et le style qu’une fois la voix étudiée en 

tant que telle. 

Une autre caractéristique des traités des XVIIe et XVIIIe siècles est liée au chant italien de 

ces périodes. En effet, suite à l’ouverture des salles d’opéra et à la popularisation progressive des 

castrats, la didactique se lie étroitement à la formation de ceux-ci. Les meilleurs techniciens du 

chant possèdent donc des connaissances vocales qui s’apparentent de plus en plus à des secrets de 

métier qu’il vaut mieux ne pas divulguer à tout va (Mamy, Les castrats (Que sais-je?) 1998, 45). Cela 

explique l’importance accrue accordée alors à la relation professeur–disciple durant cette période, 

ainsi que le flou des indications données dans les traités. Les rares traités italiens de cette période 

proviennent d’anciens chanteurs, souvent des castrats, qui profitaient de la fin de leur carrière pour 

se dédier à l’éducation, propageant ainsi une pédagogie basée sur l’expérience dans une optique de 

relation professeur–disciple. Ce sont ces anciens chanteurs qui rendront international le chant 

italien, notamment grâce à leur popularité acquise durant leur carrière de musiciens. 

C’est le cas par exemple du traité de Tosi, 1723. Pier Francesco Tosi (1654–1732), castrat 

réputé, écrit ses Opinioni dans le but très apparent de restituer le chant dans sa tradition ancienne. 

Son but y est principalement de codifier des règles et des pratiques didactiques anciennes, qui 

seraient perdues chez les chanteurs qui lui sont contemporains (Boyd 2001). Tosi déplore les excès 

musicaux du chant moderne, tels que les vocalises sans sens dramatique, les accompagnements 

orchestraux trop bruyants qui couvrent les voix plus douces, et la perte du sens du texte. En effet, 

selon lui, la voix est l’instrument musical supérieur précisément grâce à la poésie, et il faut 

recommencer à enseigner la déclamation aux chanteurs (Mamy, Les grands castrats napolitains à 

Venise au XVIIIe siècle 1994, 137). En conséquence, s’il s’agit d’un traité pour chanteur, dans la 

mesure où l’ouvrage discute d’éléments techniques sur le chant, la place à la vocalité spécifiquement 

est assez réduite. Lire et étudier les Opinioni permet au lecteur d’intégrer des éléments esthétiques 

et musicaux sur le rôle du chanteur, mais certainement pas d’apprendre à chanter. La Opinioni de 

Tosi reflètent néanmoins une conception du chant qui sera assez globalement partagée le long du 

XVIIIe siècle, dont la deuxième moitié correspond justement à un certain changement de 

perspective par rapport au chant. Ainsi, les castrats perdent lentement leur popularité, absolue 

jusqu’alors, et d’autres auteurs, tels que Mancini dans son traité de chant de 1774, s’accordent sur 

les mêmes principes que Tosi (Mamy 1994, 138). Cependant, les traités continuent globalement à 

exposer leurs contenus de la même manière. Le traité de Mancini s’appelle, non sans rappel à celui 

de Tosi, Pensieri e Riflessioni pratiche sopra il canot figurato. Le contenu est régulièrement transmis par 
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des petites histoires de chanteurs fameux, afin de cultiver un rapport individuel au chant, et de 

transmettre l’apprentissage par l’imitation des plus grands (Martin-Balmori 2016, 261). Cependant, 

lorsque ce traité est traduit et publié en France en 1790, le titre devient L’Art du Chant figuré. Cette 

différence de titre passe du subjectif à l’objectif — les pensieri au sujet du chant sont devenus l’art, 

la technique du chant, et annonce déjà les différences de conception des traités, et bientôt des 

méthodes, au tournant du XVIIIe siècle. 

 

2.1.2 Les traités au XIXe siècle : la Méthode du Conservatoire de 

Paris 

La Méthode de chant du Conservatoire de Paris (Richer, et al. 1803) est un bon point de départ 

pour comprendre les objectifs du genre « méthode » du XIXe siècle. En effet, ce traité est écrit par 

un Conservatoire durant une période postrévolutionnaire, dans un objectif nationaliste : centraliser 

le chant comme il doit se faire et définir le futur du chant français (Hondré 1996). Ainsi, selon les 

mots du directeur du Conservatoire à cette époque, Bernard Sarrette : 

Le chant, cette partie si essentielle de la musique, a toujours été mal enseigné 

en France : les mai ̂trises des cathédrales étaient les seules écoles qui existassent pour 

cette partie, sous l'ancien gouvernement, et il paraît que le but de ces établissements, 

créés et entretenus pour le service du culte, dont le besoin principal était de remplir 

par des sons volumineux un immense vaisseau, faisait aux ma îtres qui les 

dirigeaient un devoir de ne montrer à chanter qu'à pleine voix; méthode qui 

naturellement devait tendre à l'exclusion des nuances et de l'expression (discours 

de Bernard Sarrette le 22 octobre 1796, cité dans (Pierre 1895, 183)).  

En plus de la volonté manifeste d’extraire l’éducation vocale des structures ecclésiastiques 

transparait le désir de changer, si pas de réformer le chant, à travers l’aveu que le chant aurait 

« toujours été mal enseigné en France ». Et de fait, ce jugement est généralement assez diffusé à 

cette époque, et les Français étaient considérés comme de mauvais chanteurs sur la scène 

l’internationale (Stark 1999, 212). Le Conservatoire national de Musique, créé en 1795 suite à la 

fusion en un seul et unique établissement de l’Institut national de Musique, de l’École royale de 

Déclamation et de l’École royale de Chant, a pour mission de changer cela, notamment en 

s’inspirant des modèles italiens. Pour cette raison, le recrutement de professeurs de chant réputés 

— et donc souvent formés au chant italien — est mis en avant, au point où de tout le budget dédié 

aux traitements des professeurs du Conservatoire toutes disciplines confondues, entre 25 à 30% 

sont réservés exclusivement aux professeurs de chant (Hondré 1996, 87). Bernardo Mengozzi, 
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chanteur florentin réputé, est le premier de ces professeurs italiens. C’est à lui que la Méthode de 

1803 rend hommage, en le citant comme principal auteur de l’ouvrage, après sa mort en 1799. Il y 

aurait donc là une tentative d’assimilation de la technique italienne à la pratique française. 

Mengozzi est l’un des professeurs participant à l’écriture de la Méthode de 1803. En effet, le 

comité d’écriture est particulièrement large, comptant un total de neuf auteurs. Il s’agit là de quelque 

chose de tout à fait neuf. La forme de l’ouvrage est également novatrice. Comme indiqué ci-dessus, 

le genre « méthode » du XIXe se distingue des traités précédents par l’inclusion d’un grand nombre 

de partitions. Une conséquence de cette inclusion est l’augmentation de la taille de la méthode en 

tant qu’objet : du livre format poche de Tosi (1723), qui tient en 134 pages, ou du traité de de 

Bacilly (1668), qui en fait 110, l'on passe à un format grande taille prêt à tenir sur un pupitre avec 

la Méthode de Paris (1803) qui compte 290 pages. Le langage utilisé est souvent autoritaire, ce qui 

est fondamentalement différent des « opinions » ou « commentaires » des traités précédents. Il 

appelle davantage à l’objectivité et devient difficile à contester. Ainsi, « falloir » et « devoir » sont 

des termes à l’occurrence très haute dans le texte de la Méthode, comme dans cet extrait sur les 

principes de respiration : 

Au contraire, dans l’action de respire pour chanter, en aspirant, il faut aplatir le 

ventre et le faire monter avec promptitude, en gonflant et avançant la poitrine. 

Dans l’expiration, le ventre doit revenir fort lentement à son état naturel et la 

poitrine s’abaisser à mesure, afin de conserver et de ménager, le plus longtemps 

possible, l’air que l’on a introduit dans les poumons ; on ne doit le laisser échapper 

qu’avec lenteur, et sans donner de secousses à la poitrine : il faut pour ainsi dire 

qu’il s’écoule. (Richer, et al. 1803, 2) 

En utilisant ce type d’injonctions, et en les présentant comme objectives et intégrées à un 

système de règles fixes à respecter, la Méthode se présente définitivement comme une autorité. De 

plus, le fait que sa rédaction ait dépendu d’un comité de plusieurs personnes désignées comme 

spécialistes donne un côté impersonnel au texte. Grammaticalement, cela permet l’utilisation de 

tous ces verbes impersonnels autoritaires, tels que « devoir », « falloir », « convenir ». 

Didactiquement, il s’agit d’une dépersonnalisation des savoirs, décrite par Chevallard comme un 

processus selon lequel un savoir s’affranchit de l’individu qui l’a produit, ce qui engendre une plus 

grande diffusion et publicisation du savoir en question (Chevallard 1985/2007, 22). De la même 

manière que le savoir d’Isaac Newton est progressivement devenu la mécanique classique 

(Chevallard 1985/2007, 21), le savoir de Bernardo Mengozzi (entre autres) est devenu le chant 

« classique ». De ce fait, le modèle du maitre et de l’élève est également mis à mal et ses spécificités 

de ce dernier modèle sont également réduites par le principe de la méthode, selon laquelle un chant-

type convient à un chanteur-type. Par l’inclusion de partitions, le format écrit de la musique ajoute 
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aussi une couche de perfection, par le statut inatteignable de l’abstrait. Si un maitre montrant le 

chant présente toujours des imperfections, un texte au contraire renvoie systématiquement à un 

idéal inatteignable (Martin-Balmori 2016, 33). La Méthode 1803 se présente donc comme une 

création tout à fait nouvelle, et se caractérise par sa volonté manifeste d’être globalisatrice. En ce 

qui concerne le style d’écriture et l’autorité du texte, Martin-Balmori (2016) compare d’ailleurs la 

Méthode au Code Civil français :  

Des points communs sont à souligner dans la production des deux textes : le 

Code et la Méthode. Par exemple, une partie des lois sont issues de pratiques sociales 

de référence, le droit coutumier : la Méthode institue des pratiques d’après la 

tradition. Une commission est chargée de rédiger le texte de loi, c’est un groupe 

d’ « experts » qui le produit : la Méthode est également rédigée par une commission. 

Le code est présenté à l’Assemblée
 
nationale : la Méthode de chant est approuvée 

par l’Assemblée du Conservatoire. Le Code civil de Napoléon est adopté comme 

modèle par d’autres codes européens : la Méthode, également approuvée par 

Napoléon, constitue le modèle de beaucoup d’autres livres de chant, partout en 

Europe. (Martin-Balmori 2016, 122) 

 

En effet, Napoléon a non seulement approuvé la Méthode du Conservatoire de Paris, mais l’a 

également apportée dans d’autres pays. Un exemplaire d’une Méthode 1803 est par exemple présent 

à la bibliothèque du Conservatoire de Milan, dans une édition particulièrement luxueuse. Cet 

ouvrage spécifique aurait été offert en 1809 par Napoléon, en tant que don symbolique prestigieux 

(Martin-Balmori 2016, 37). Cependant, cela ne signifie pas pour autant que cette méthode et ses 

contenus aient été adoptés par les Milanais, d’autant plus qu’un objet aussi chargé de symbolique 

et de prestige n’aurait probablement pas été utilisé en tant qu’outil de travail de tous les jours.  

La même chose peut être dite au sujet des Français. L’existence de la Méthode ne signifie pas 

pour autant qu’elle reflétait l’état d’esprit de tous les chanteurs de l’époque. Au contraire, il s’agit 

clairement d’une œuvre à l’esprit réformateur et aux velléités uniformisatrices. Il est possible 

d’argumenter que si la Méthode fait montre d’autant d’autorité, c’est parce que ce qu’elle prescrit est 

différent et va partiellement à l’encontre des habitudes de l’époque. Son contenu est dès lors 

susceptible de ne pas être respecté. De la même manière qu’il a été question plus haut du décalage 

entre compositeurs et chanteurs (§1.3.3), l’on peut dire que s'écoulent généralement plusieurs 

générations entre la création d’une nouvelle didactique vocale et son adoption comme norme. 

C’est ici que tout le répertoire du début du XIXe siècle, ainsi que d’autres méthodes comme 

celle de García, entrent en jeu. 
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2.1.3 Les traités au XIXe siècle : le Traité de Manuel García fils 

Manuel García fils (1805–1906) est un baryton qui a rapidement abandonné sa carrière de 

chanteur professionnel pour devenir professeur de chant. Il a également travaillé dans des hôpitaux 

militaires, expérience grâce à laquelle il a pu tirer une vaste connaissance de l’anatomie humaine. 

La famille García est très réputée dans le monde du chant au début du XIXe siècle, vu que ses 

sœurs, Maria Malibran et Pauline Viardot, deviennent toutes les deux des chanteuses de renommée 

mondiale, et son père, Manuel García, ténor et professeur de chant aussi, a côtoyé de très grands 

chanteurs, comme Giuditta Pasta. Manuel García fils est donc souvent considéré comme le premier 

professeur de chant à allier de manière convaincante et scientifique anatomie et pédagogie vocales 

dans ses travaux. Son premier traité, École de García, Traité Complet de l’Art du Chant (1840) est déjà 

très novateur dans sa perspective, et intègre beaucoup de descriptions des mécanismes phonatoire 

(Castellengo, Manuel Garcia Jr. A clear-sighted observer of human voice production 2005, 2). Son 

autre principale contribution au développement de la réflexion sur le chant est certainement le 

développement du laryngoscope, le premier outil permettant de voir les cordes vocales en action, 

en 1855. 

Le Traité Complet de l’Art du Chant éclaire de nombreux points sur la technique de chant de 

cette époque. Grâce aux clés que son approche novatrice apporte aux concepts de registres vocaux 

et de classifications vocales, le Traité apporte également des précisions utiles dans le cadre de ce 

travail, pour la compréhension du répertoire auquel il s’applique. Au-delà de cela, la portée de ce 

Traité est également assez impressionnante, vu que l’ouvrage a été publié sans arrêt jusqu’à 

aujourd’hui. En effet, rapidement après la première édition de 1840, il a été traduit en Allemand 

(Mainz, Schott’s Söhne), en Italien (Milan, Ricordi), et plus tard en anglais (1924, Londres, 

Leonard&co). Les rééditions ne se sont pas arrêtées non plus, vu qu’en 1985, la 14e édition du Traité 

sort à Paris (chez Heugel). Ricordi republie la même traduction de 1840 en 2007, Kessinger 

Publishing publie une édition anglaise « new and revised » en 2016, Reichenberger une édition 

espagnole en 2012, et bien d’autres encore profitent de l’intérêt manifeste pour ce texte16.  

Les traditions vocales transmises par le Traité de García trouvent donc encore un public à 

l’heure actuelle, suffisamment pour que des éditeurs trouvent un intérêt à le republier encore et 

encore. Les raisons de la popularité de ce traité ne pourront pas être approfondies précisément ici, 

vu que cela dépasserait largement le cadre de ce travail. Cependant, indépendamment des causes, 

 
16 La plupart des rééditions sont attestées par WorldCat (au nombre de 77 sous cette entrée) : 

https://www.worldcat.org/title/traite-complet-de-lart-du-chant-en-deux-

parties/oclc/876523744/editions?referer=di&editionsView=true. 
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c’est un fait que le répertoire vocal lié au Traité de García est également très prisé du public du 

XXIe siècle. Ci-dessous sont présentés les chiffres correspondants aux nombres de représentations 

des 20 compositeurs les plus joués en 2018–2019 (Figure 9). 

 

Figure 9 Liste des 20 compositeurs d'opéra les plus joués en 2018–2019 (en chiffres)17 

Parmi ces chiffres, les cinq premiers compositeurs dépassent mis ensemble les quinze autres. 

Quatre de ces cinq premiers compositeurs sont italiens — Verdi, Puccini, Rossini et Donizetti — 

et liés d’une manière ou d’une autre au Bel Canto, compris dans son sens le plus large. En effet, 

même Puccini, principalement actif au tournant du XIXe siècle et au début du XXe, était très 

influencé par Verdi, qui lui-même a débuté sa carrière de compositeur dans les années 1830, dans 

le même univers musical que notamment Donizetti et Bellini (Girardi 2001). Statistiquement, ces 

compositeurs italiens liés de près ou de loin au Bel Canto représentent plus de la moitié de la liste 

présentée (figure 10). 

 
17 Source : https://www.operabase.com/statistics/fr. 

https://www.operabase.com/statistics/fr
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Figure 10 Répartition en pourcentage des 20 compositeurs d'opéra les plus joués en 2018–2019 

Dans le genre spécifique de l’opéra, la majorité du répertoire jouée en 2018 provient donc 

d’un modèle musical quelque peu unifié, celui de l’opéra italien du XIXe siècle. Bien évidemment, 

des différences significatives traversent ces compositeurs, et un opéra de Rossini en 1820 n’est 

certainement pas équivalent à un opéra de Puccini en 1920. Cependant, leur proximité sur les scènes 

du XXIe siècle crée certainement des liens et points communs dans la manière de les appréhender 

aujourd’hui. Ainsi, la principale chanteuse à remettre au gout du jour les opéras italien du début du 

XIXe siècle fut Maria Callas dans les années 1950, qui s’était déjà illustrée auparavant chez Puccini 

et Verdi (Shawe-Taylor 2001). Considérant la proportion importante de ce répertoire dans le 

paysage musical actuel, il n’est pas étonnant que beaucoup de chanteurs se forment pour pouvoir 

chanter des œuvres de ce répertoire précis. Une technique versatile prête à répondre aux exigences 

de ces différents compositeurs doit donc être développée, et c’est celle qui a été analysée plus haut 

dans ce travail (voir § 1.2.1 et sq.). 

Le syntagme Bel Canto sera donc désormais utilisé pour désigner le modèle opératique en 

œuvre maintenant. Ce modèle favorise les opéras de la tradition italienne du début du XIXe siècle, 

ainsi que les techniques qui lui sont liées.  
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2.2 Systèmes belcantiste 
 

Maintenant que le contexte d’écriture des différents traités a été donné, il est possible 

d’analyser leur contenu de manière critique, afin d’établir les références nécessaires pour la 

méthodologie sur laquelle ce travail cherche à aboutir. 

2.2.1 Classifications vocales 
 

Le point technique le plus important dans le cadre de ce travail est très certainement le 

concept de registre, et les différentes théories qui existent dans le contexte vocal étudié. Ce concept 

est important pour plusieurs raisons. D’une part, il est possible de considérer que les restrictions 

liées à l’instrument vocal sont globalement identiques entre le XIXe siècle et aujourd’hui. Dès lors, 

les recherches anatomiques et didactiques des méthodes de l’époque peuvent être mises en écho 

avec les connaissances actuelles. D’autre part, la centralité des registres dans la technique vocale 

telle qu’elle est enseignée engendre des conséquences sur d’autres concepts vocaux importants, tels 

que les classifications vocales, les discussions de couleurs de timbres, les dynamiques, et d’autres 

encore. Il est néanmoins important de garder à l’esprit que les discussions sur les divisions de voix 

et de registres, au début du XIXe siècle sont souvent jugées de l’extérieur, et dépendent de 

l’évolution de l’art vocal jusqu’à ce moment. Par exemple, la première méthode du Conservatoire 

de Paris à avoir été écrit par une femme date de 1849, par Cinti-Damoreau. Cela n’a pas empêché 

les méthodes du Conservatoire de Paris de se prononcer sur la voix féminine avant 1849. Si leur 

expérience est généralement évidente, les auteurs de ces méthodes ne pouvaient que citer des 

collègues pour décrire des sensations spécifiques aux techniques féminines. Scientifiquement, il y a 

donc une limite à l’exactitude de ces propos rapportés. De plus, le panorama vocal avant cela était 

dominé par les contreténors, dont on ne discute pour ainsi dire jamais dans les méthodes analysées 

plus loin. La technique vocale du XIXe n’en est pas moins tributaire du style et du type de voix le 

plus populaire et influent de l’âge baroque. 

Afin d’aborder les registres vocaux avec le maximum d’informations, le choix a été fait de 

discuter d’abord des classifications vocales proposées par les auteurs étudiés. En effet, ces 

classifications sont en parties définies et sélectionnées par l’étendue et la qualité des registres des 
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chanteurs. Analyser les critères qui distinguent les différentes voix permet donc de comprendre la 

relation entre la technique et les registres au XIXe siècle. De plus, cet ordre d’analyse permet 

également d’appréhender pleinement de potentielles incohérences dans les descriptions des 

registres. C’est le cas de la théorie de division de registres de García , qui sera approfondie plus loin 

(voir §2.2.2). Pour l’analyse des catégories vocales, les registres seront considérés dans la division 

générique proposée par les auteurs, qui devra ensuite être nuancée. La Méthode de Paris suit alors 

globalement une division bipartite, le Traité de García une division tripartite. 

Les divisions proposées sont synthétisées sur une portée plus loin pour plus de clarté (voir 

§2.2.3.). 

2.2.1.1 La classification selon la Méthode 1803 

La Méthode de Paris 1803 tout d’abord, offre un panorama de la volonté uniformisatrice du 

Conservatoire de Paris, et donc en filigrane des pratiques en France. De nouveau, la comparaison 

entre la Méthode et le Traité complet de García permettent de voir déjà, l’évolution, s’il y en a, entre 

les pratiques didactiques de 1803 et 1840, ainsi que de cristalliser la problématique de l’arrivée du 

paradigme vocal italien en France.  

La classification offerte par la Méthode est tripartite – « voix grave », « voix médium » et « voix 

aigüe » – pour les voix féminines et masculines, dans un souci manifeste de standardisation. Une 

attention particulière est dédiée aux dénominations des catégories vocales. Régulièrement, le 

lexique français est opposé au lexique italien, et la Méthode tranche le lexique qu’il convient d’utiliser. 

La voix grave des hommes est appelée par les français Basse Contre et par les 

italiens Basso. Celle du medium, les français la nomment Basse-Taille ou 

Concordant, et les italiens Baritono. Quand à la voix aiguë, les français la 

distinguent en voix de Taille, et voix de Haute Contre mais cette distinction est 

illusoire, car un ton plus ou moins haut, plus ou moins nasal, ne donne pas un 

genre de voix différent, comme on le verra plus bas à l’article de l’étendue des 

différentes voix. Les italiens appellent la voix haute des hommes Ténor, car chez 

eux la vraie voix de Haute Contre, appartient aux femmes. Nous croyons donc 

devoir appeller les trois voix d’hommes, par les noms de Basse, Concordant et 

Ténor. Les femmes ont également trois espèces, la Haute Contre, appelée 

Contralto par les italiens ; le Bas dessus, qu’ils appellent Mezzo Soprano : et le 

Dessus, qu’ils nomment Soprano. Nous appellerons donc la voix basse des 

femmes Contralto pour ne pas choquer l’usage reçu en la nommant Haute Contre ; 

la voix du medium Bas dessus et la voix aiguë, Dessus ou Soprano. (Richer, et al. 

1803, 3–4). 
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La conclusion à laquelle le comité d’écriture de la Méthode peut sembler quelque peu étrange, 

de par le mélange de termes italiens et français. Ce même mélange n’est pas non plus toujours 

cohérent, considérant que certains mots italiens sont transformés pour s’adapter au français – 

« basso » devient « basse », « tenore » « ténor » – alors que d’autres maintiennent leur finale italienne 

– « Contralto » et « soprano », par opposition à de potentiels « contralte » ou « soprane », par 

exemple. Seuls les voix médiums gardent leur origine lexicale française – « concordant » et « bas 

dessus ». Les voix supérieures mélangent les termes – « dessus » et « soprano » se côtoient 

manifestement – ou évacuent tout simplement l’une des traditions – l’opposition française entre 

« taille » et « haute contre » est considérée inutile, au profit du « tenore » italien. 

Globalement, il s’agit déjà là d’un mouvement réformateur. La Méthode, en proposant ces 

distinctions et ces choix de lexique, propose un certain type de synthèse entre les chants français 

italiens, historiquement importante dans l’histoire de l’institution du Conservatoire de Paris. 

Cependant, l’influence italienne se fait très certainement sentir, et les termes retenus sont pour la 

plupart italiens, à l’exception des voix médiums et de la voix féminine aigüe, pour laquelle les deux 

se côtoieraient. Dans le cas de la voix masculine supérieur, le choix de ne pas maintenir la 

distinction spécifique entre « dessus » et « hautecontre » est justifiée par le fait que la différence 

entre les deux types de voix se ferait sur base d’une différence de timbre (« plus ou moins nasal »), 

ou d’une différence minime d’étendue (« un ton plus ou moins haut »). Plus loin, la Méthode spécifie 

que les hautes contre sont des ténors spécifiques qui peuvent atteindre le La3 ou le Sib3 en voix de 

poitrine, alors qu’un ténor ne monterait normalement que jusqu’au Sol3 (Richer, et al. 1803, 5). 

La basse, dans la Méthode, part de Fa1 et atteint Fa3 ; il est cependant spécifié que Fa1 et 

Fa#1 sont trop faibles, et Fa3 est forcé et criard, ce qui les rend de fait déconseillés. La « voix de 

tête » est considérée trop compliquée à unir avec la « voix de poitrine », au point où même les 

chanteurs possédant une « voix de tête » l’utilisent très rarement18. En conséquence, les auteurs de 

la Méthode n’en discutent pas. 

Le concordant peut chanter en voix de « poitrine » de Si1 à Fa3, et prend la voix de « tête » 

au-delà. Aucune limite n’est discutée à cette « voix de tête », qu’on peut néanmoins considérer 

limitée dans les usages, considérant ce qui est annoncé pour les basses. 

 
18 Comme les termes de registre « poitrine », « tête » et « fausset » sont utilisés dans le langage courant, le choix 

a été fait de maintenir systématiquement les guillemets lorsqu’il s’agit de discuter de registres propres à une théorie en 

particulier 
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Le ténor chante en « voix de poitrine » entre le Ré2 et le Sol3. Les ténors considérés 

hautecontres en France sont ceux qui atteignent le Lab3 ou Si3 dans ce même registre, mais ils 

seraient trop rares que pour mériter une catégorie à part entière, selon les auteurs de la Méthode. Le 

ténor utilise la voix de tête une fois la limite en « voix de poitrine » atteinte, jusqu’au Ré4 voire plus 

encore. 

Les voix féminines sont, pour le contralto et le bas dessus, expliquée en relation avec leur 

équivalent masculin, un choix probablement révélateur de la pensée systématique de la Méthode. Le 

contralto est exactement équivalent à la basse, une octave plus haut, avec le même inconvénient 

pour la « voix de tête ». Le bas dessus chante également une octave au-dessus du concordant, avec 

les limites, et les mêmes possibilités non-spécifiées pour la « voix de tête ».  

Le dessus se distingue des cinq autres classes de voix par une spécificité très particulière, vu 

qu’il s’agit ici de la seule voix qui possède trois registres différents. Le premier registre équivaudrait 

à la « voix de poitrine », et s’étend du Do3 au Fa3, intervalle particulièrement restreint par rapport 

aux autres voix – que l’on pense aux deux octaves presque complètes de la basse. Le second registre 

est non-nommé, et commence sur le Sol3, pour terminer sur le Sol4. La seule indication sur la 

particularité de ce registre est « l’effort que l’on fait pour ce son [Sol3] jusqu’à son octave se fait 

vers la partie supérieure du Larynx » (Richer, et al. 1803, 5). Cette explication semble a priori se 

baser davantage sur les sensations de travail du timbre, que sur une provenance de son en 

particulier. Le manque de lexique précis pour systématiser ce second registre pourrait peut-être 

signifier qu’il s’agit là d’un point peu sûr pour les auteurs de la Méthode. Enfin, le troisième registre, 

nommé explicitement « voix de tête », part du Lab4 pour aller jusqu’au Do5, voire au-delà. La 

Méthode se hasarde même à discuter d’une potentielle voix appelée « suraigue », pour désigner des 

femmes atteignant le Sol5, voire le Ré6, mais que, comme pour les hautecontre, ce « don de la 

nature » est trop rare. 

2.2.1.2 La classification selon García 1840 

Chez Garcia, les voix féminines sont divisées en trois, « contralto », « mezzo-soprano » et 

« soprano ». Contrairement à la Méthode 1803, les termes sont ici tous italiens, la coexistence de 

« dessus » et « soprano » a disparu au profit de ce dernier, et ce sont ces termes qui sont encore 

utilisés aujourd’hui. Un premier constat en lisant les pages de García dédiées aux explications des 

classifications, est que la partie « contralto » prend beaucoup plus de place que les parties « mezzo-

soprano » et « soprano ». Vraisemblablement, García voulait détailler beaucoup d’éléments de la 

voix de contralto, par rapport aux autres voix. 
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De fait, García spécifie que les contraltos sont « mâles et énergiques » dans le registre de 

poitrine, tout en soulignant que ce registre est globalement négligé en France, en plus d’être difficile 

d’utilisation et délicat à lier avec le registre de fausset (García, École de Garcia. Traité complet de 

l'art du Chant 1841, 8). Comme indiqué ci-dessus, García par son traité apporte une certaine 

tradition italienne en France, et c’est en partie pour cela qu’il est accueilli. Il n’est donc pas étonnant 

que, pour légitimer l’utilisation du registre de poitrine chez le contralto, supposément sous-exploité 

en France, García indique « (di petto) » en italien, dans le texte français, un choix éditorial 

certainement chargé de sens. L’étendue du registre de poitrine engloberait communément de Fa2 

à Sol3 (possiblement jusque Si3), et est très certainement considéré le registre par excellence du 

contralto pour García .  

Le fausset, allant normalement de Si2 à Do#4, chevauche en bonne partie le registre de 

poitrine. La quinte Si2–Fa3 y est spécifiquement déconseillée, car trop faible. La quarte suivante, 

Fa#3–Si3, définie comme ayant « de l’intensité et du caractère » (García 1841, 9), doit être travaillée 

en fausset avant d’être travaillée en voix de poitrine, au risque de ne pouvoir être émise que dans 

ce dernier registre. Dès lors, le registre de fausset est décidément peu conséquent, semblant être 

davantage une alternative à l’aigu de la voix de poitrine, et n’accordant qu’une seconde majeure 

(Si3–Do#4) de plus (García, École de Garcia. Traité complet de l'art du Chant 1841, 9). 

La « voix de tête » est tout simplement déconseillée, car « ce dernier registre est très fatigant 

pour les contralti ; on n’en doit aborder les sons qu’en les effleurant dans les traits » (García, École 

de Garcia. Traité complet de l'art du Chant 1841, 9). L’étendue accordée par ce registre n’est que 

d’une tierce majeure, Ré4–Fa#4. 

 

Les voix de mezzo-soprano, chez García , se spécialisent dans l’emploi de tous les registres, 

et sont réputées pour être « égales et pleines dans toute leur étendue », justement grâce à leur 

versatilité de registres. Elles offrent de « grandes ressources pour le coloris musical », ce qui peut 

indiquer que le travail du timbre et de la couleur est particulièrement fort chez les mezzo-soprano. 

Leur « voix de poitrine » s’étend sur la sixte La2–Fa#3, leur « fausset » sur la septième Ré3-Do#4, 

et leur « voix de tête » sur la quinte Ré4-La4. Des cas exceptionnels de mezzo-soprano peuvent 

atteindre le Fa2 grave, ainsi que le Do5 ; l’unique exemple de chanteuse donné est celui de Maria 

Malibran, effectivement réputée pour son étendue vocale hors du commun.  
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Le soprano est la catégorie de voix utilisant avec le plus de facilité le registre de « tête ». « Ces 

voix sont brillantes, déliées, éclatantes, leur puissance est dans les sons élevés ; elles sont faibles 

dans le bas » (García, École de Garcia. Traité complet de l'art du Chant 1841, 10). Le nombre 

d’épithètes élogieux utilisés pour qualifier ces voix dénotent une certaine admiration, il y a 

probablement une certaine symbolique conférée à ce type de voix. La « voix de poitrine » s’étend 

sur la quarte Si2–Mi3, le « fausset » sur la septième Ré3–Do4, et la « voix de tête » sur la septième 

Ré4–Do5, voire, rarement, au-dessus. Le grave du « fausset » (Si2–Fa3, en incluant quelques notes 

graves exceptionnelles) est déconseillé exactement comme pour les contraltos, au profit de ces 

mêmes notes en « voix de poitrine », supposées moins puissantes, mais plus mordantes. Les notes 

supérieures du « fausset » sont considérées « faibles, mais pures » (García, École de Garcia. Traité 

complet de l'art du Chant 1841, 10). 

 

 

Les basses-taille, voix masculines graves, chantent entièrement en « voix de poitrine » chez 

García . Leur étendue de base parcourt la treizième Fa1–Ré3. L’auteur se plaint également qu’il n’y 

ait plus de basses profondes (supposément, terme utilisé ici de manière interchangeable avec 

« bassetaille »). Elles seraient remplacées par des barytons. Les voix de bassetaille « ont de la peine 

à attaquer le fausset », et ne possèdent aucune « voix de tête » (García, École de Garcia. Traité 

complet de l'art du Chant 1841, 11). 

 

 

Les barytons sont définis comme des chanteurs à la voix pleine et timbrée, quoique moins 

volumineuse que celle des bassetailles. Ils peuvent tous utiliser un « fausset » à l’étendue identique 

à celle des femmes, bien que rares soient les barytons qui s’en servent avec succès. Leur étendue 

en « voix de poitrine » est définie par la douzième Sib1–Fa3, et leur potentielle étendue en 

« fausset » par la septième Si2–La3. 

 

 

 

Les ténors ont la voix « moins volumineuse », mais « plus timbrée » et « plus ronde » que les 

barytons et bassetailles (García 1841, 11). Leur tessiture en « voix de poitrine » va du Ré2 au La3, 

mais les graves sont faibles, à partie du Mi2 jusqu’à la note la plus grave pour le chanteur. Il est 
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ensuite précisé que le « falsetto » est un outil très utile aux ténors. En effet, à cause du diapason 

montant, il serait de plus en plus difficile de s’en passer. Cependant, l’union des deux est annoncée 

difficile. Étonnamment, contrairement à la partie dédiée aux barytons, qui n’utilisent a priori pas le 

« fausset », García n’indique pas d’étendue pour le « fausset » chez les ténors. Cela pourrait indiquer 

que le « fausset » est là pour assister les aigus de la voix de « poitrine », et que la difficulté ici n’est 

pas d’obtenir ces notes de « fausset », mais bien de les unir correctement d’un registre à l’autre. 

L’utilisation de la « voix de tête » est simplement déconseillée.  

 

 

 

Le traité de García maintient l’existence d’une quatrième catégorie de voix masculine, au-

dessus des ténors, avec la catégorie des hautecontre, à la voix « claire et déliée » (García 1841, 11). 

Leur étendue en « voix de poitrine » est identique à celle des contraltos, avec la onzième Fa2–Sib3. 

Les registres de « poitrine » et « fausset » des hautecontres se marient particulièrement bien, sans 

pour autant laisser place à la voix de « tête », réservée aux femmes. De nouveau, l’étendue en voix 

de « fausset » n’est pas spécifiée.  

 

 

 

2.2.1.3 Les invités et les absents 

 

Les systèmes prévus par la Méthode du Conservatoire et par le Traité complet de García 

n’impliquent en aucun cas les castrats. La popularité de ceux-ci avait déjà commencé à baisser dès 

1750, un phénomène qui peut s’expliquer en partie par les changements de gouts, par la succession 

de castrats considérés « imitateurs » des grands chanteurs du passé comme Farinelli, et d’autres 

évènements encore (Mamy, Les grands castrats napolitains à Venise au XVIIIe siècle 1994, 147). Il 

existait encore des castrats durant le XIXe siècle, comme Giovanni Battista Velluti, mais très peu 

chantaient à l’opéra, et étaient généralement utilisés seulement dans les États Pontificaux en tant 

que chanteurs d’église (Rosselli 2001). Visiblement, l’éducation en France ne les considérait pas du 

tout, comme le montre la Méthode du Conservatoire. Il en va de même pour les voix masculines 

spécialisées en émission M2, tels que les contreténors ou falsettists, qui n’étaient utilisés que dans 

certains chœurs en Angleterre ou au Vatican durant le XIXe siècle, et qui même-là ont peu à peu 

été remplacés par leur équivalent féminin (Giles et Stean 2013). On constate donc une véritable 
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spécialisation des voix féminines et masculines, où les premières se spécialisent en M2, et les 

seconds en M1. 

Une autre voix à la présence discrète est celle de hautecontre. Fortement liée à la pratique 

d’ensemble à cordes français, elle peut être comprise comme l’équivalent de la hautetaille, dans un 

système à cinq voix — de l’aigu au grave, dessus, hautecontre ou hautetaille, taille, bassetailles et 

bassecontre (Jander et Harris, Haute-contre 2001). Rousseau, dans son Dictionnaire de la Musique, 

conçoit que c’est la plus aigüe des quatre voix masculines, et que seul le dessus est une voix 

féminine. Il considère également que « la Haute-contre en Voix dʼhomme nʼest point naturelle; il 

faut la forcer pour la porter à ce Diapason; quoi quʼon fasse, elle a toujours de lʼaigreur, & rarement 

de la justesse » (Rousseau 1768, 343). Corrette, dans son Parfait Maitre à Chanter, propose de la 

même manière quatre voix masculines, quoique reconnaissant deux voix féminines, dessus et bas-

dessus (Corrette 1782, 24). Lorsque ce système rencontre celui d’Italie, l’équivalence de rôle est 

faite entre hautecontres et contraltos, bien qu’en termes de hauteurs les hautecontres équivalent 

davantage aux ténors (Cyr 1977, 292). Techniquement, les hautecontres chantaient plutôt en 

registre M1, ce qui n’est pas forcément le cas de tous les ténors italiens (Jander et Harris, Haute-

contre 2001). 

Le rejet de la catégorie de hautecontre par la Méthode peut probablement s’expliquer par le 

besoin de rejoindre les deux systèmes, français et italien, dans un tout cohérent. D’un point de vue 

rationnel, diviser six catégories au total en trois voix féminines et trois voix masculines, chacune 

correspondant à un rôle précis — grave, médium ou aigu — est certainement convaincant. Plus 

convaincant qu’une division en quatre voix masculines et une ou deux voix féminines, selon le 

système français. En plus des raisons politiques qui poussaient le Conservatoire à s’adapter au chant 

italien, le système français n’avait donc pas beaucoup d’arguments en sa faveur. Le maintien de 

certains termes français dans la Méthode de 1803, comme le concordant, le basdessus et le dessus, 

peut être interprété comme une concession, un moyen pour garder quelques traces du système 

français dans ces classifications.  

La comparaison avec les classes de voix chez García révèle alors la postérité du système de 

la Méthode dans les usages. La hautecontre semble ne pas présenter tellement de différences avec la 

voix de ténor, si ce n’est de pouvoir monter un demi-ton plus haut en voix de « poitrine », et d’avoir 

un accès a priori plus facile à la voix de « fausset ». La seule autre voix pour laquelle García utilise 

un lexique français est celle de bassetaille. Étonnamment, la Méthode de 1803 utilisait déjà le terme 

d’origine italienne, basse. De plus, si la bassetaille est la voix la plus grave chez García , les système 

de Rousseau et de Corrette prévoient la bassecontre, encore plus grave que la bassetaille. Il est 
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possible que García utilise un terme français dans une perspective engagée, vu qu’il plaint le fait 

qu’il n’y en ait plus suffisamment. Utiliser bassetaille est alors un moyen pour García de rappeler 

leur tradition aux français à qui il s’adresse dans le Traité. Le choix du terme bassetaille, au lieu de 

bassecontre, peut s’expliquer par le fait que les parties concernées ne sont pas suffisamment graves. 

Rousseau remarquait déjà que les Italiens chantaient plus haut que les Français (Rousseau 1768, 

512). De plus, García lui-même reconnait que les bassetailles sont remplacées par des barytons, ce 

qui indique que les parties vocales ne devaient pas être particulièrement graves. 

À part ces deux exceptions, les caractéristiques générales des classes vocales des deux traités 

sont assez similaires. Les choix de La Méthode pour l’intégration des deux systèmes français et italien 

correspondent finalement assez bien avec les usages.  

2.2.2 Registres 
 

La Méthode suit une division bipartite de la voix, avec la « voix de poitrine » d’un côté, « voix 

de tête » de l’autre. Le « fausset » est désigné comme un terme impropre synonyme de la « voix de 

tête ». Les registres sont désignés ainsi explicitement à cause des sensations ressenties durant 

l’exécution vocale : 

Pour produire les sons que l’on nomme de poitrine, l’impulsion doit en effet 

être donnée de la poitrine. (On observera que ces sons sont toujours ceux du grave 

et du médium de la voix.) Ceux qu’on appelle de tête, doivent être portés dans les 

Sinus Frontaux et les Fosses nasales. (Richer, et al. 1803, 4) 

 

Vu qu’avant les travaux de Manuel García , personne n’avait jamais pu observer les cordes 

vocales en action, les auteurs de la Méthode ne pouvaient bien entendu pas se douter que ces 

sensations ne correspondaient pas exactement à l’origine des sons. L’image de « porter le son dans 

les sinus frontaux et fosses nasales » (Richer, et al. 1803, 4) est cependant encore envisageable 

aujourd’hui pour expliquer certains types d’émissions.  

La division bipartite ne suffit cependant pas pour expliquer les différents registres de la voix 

de soprano, visiblement, vu que la Méthode réserve spécifiquement pour cette voix une registre de 

médium. Ce phénomène est très intéressant, surtout en considérant qu’historiquement, la division 

de la voix en deux ou trois registres est une question centrale de la didactique vocale (Stark 1999, 

67). Les données sont suffisantes pour que des professeurs indiquent au tournant du XVIIIe siècle 

que, pour certaines voix, un troisième type d’émission existe. Cependant, les mots manquent pour 
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le définir, et la seule indication donnée pour exécuter ce registre — « l’effort […] se fait vers la 

partie supérieure du larynx » (Richer, et al. 1803, 5) — n’est pas des plus précises. Comme il n’y a 

aucune femme parmi les auteurs de la Méthode, ni même de chanteur particulièrement habitué à 

employer la voix de tête19, les descriptions d’utilisation des registres exclusivement féminins seraient 

a priori des propos rapportés de chanteuses qu’ils auraient côtoyées. Cela ne signifie pas pour autant 

que ces propos seraient faux, et il s’agit ici d’un point de départ intéressant pour la théorie des 

registres de García . 

 

En effet, à partir de la classification des voix, la division de registres présentée dans le Traité 

Complet de García est a priori tripartie, et ressemble en certains points à celle proposé pour les voix 

de dessus dans la Méthode de 1803. La « voix de poitrine » est distinguée de la « voix de tête », et 

entre les deux figure le registre de « fausset » — qui prend donc un sens différent du « fausset » de 

la Méthode, qui était là synonyme impropre de la « voix de tête ». Cependant, ce système tripartite 

n’est pas aussi précis qu’il pourrait le sembler a priori. En effet, dans son introduction, García 

indique qu’il existe bien trois registres, qu’il nomme « poitrine », « fausset-tête » et « contrebasse », 

avec la note de bas de page suivante : 

L’étendue désignée sous le nom de fausset-tête comme appartenant à un seul 

registre, est considérée par les musiciens comme formée par deux registres 

contigus, dont le plus grave prend le nom de fausset ou de médium et le plus élevé le 

nom de tête. Pour être plus facilement compris, nous nous servirons 

provisoirement de cette division, nous réservant plus tard le droit d’en démontrer 

l’inconsistence (García, École de Garcia. Traité complet de l'art du Chant 1841, 

XII) 

Pourtant, dans la classification de voix que García utilise (voir §2.3.1.2 de ce travail), la 

distinction entre les trois registres « poitrine », « fausset » et « tête » est souvent radicale pour 

distinguer deux catégories de voix, et déterminante dans le cadre du travail du chanteur. Ainsi, il 

recommande aux contraltos de ne pas utiliser de voix de tête, et de bien travailler les notes 

communes aux registres de « poitrine » et de « fausset » d’abord dans ce dernier. De plus, García 

ne cite pas dans son Traité (1e édition) de registre de « fausset-tête ». Les seules occurrences de ce 

terme interviennent dans des annexes aux traités, qui consistent en des extraits du mémoire que 

 
19 Bernardo Mengozzi, Jean-Louis Richer ont eu une carrière de ténor ; Pierre-Jean Garat était baryton. S’ils 

utilisaient leur voix comme recommandé dans la Méthode, ils auraient pu utiliser de manière limitée la voix de « tête » 

afin de gagner quelques notes aigües, mais a priori pas au point de créer deux registres différents au-dessus de la voix 

de « poitrine ». 
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García a présenté à l’Académie des Sciences en 1840, et le rapport de la discussion de ce mémoire 

en 1841. Ces annexes sont nommées « Extrait du mémoire présenté à l’Académie des sciences » et 

« Rapport sur le Mémoire sur la voix humaine, présenté à l’Académie des Sciences par M. Manuel 

García », et sont inclues dans la plupart des éditions du Traité Complet de l’Art du Chant20.  

Cette division de registres qui semble être une incohérence complète, est en fait le moyen 

qu’a trouvé García pour atteindre le public le plus large possible. En tant que chanteur 

professionnel, en tant que professeur de chant, mais aussi et surtout en tant qu’anatomiste, García 

devait pouvoir parler à beaucoup de profils différents. Les chanteurs n’appréciaient généralement 

pas les considérations physiologiques, les trouvant inutilement complexes, et les scientifiques, ne 

pouvaient accepter le genre de métaphores données durant des cours de chant (Castellengo, Manuel 

Garcia Jr. A clear-sighted observer of human voice production 2005, 11). Quand il utilise la division 

tripartite « poitrine – fausset – tête », García s’adresse donc aux chanteurs qui utilisent ces termes 

depuis toujours. Pour leur faciliter la compréhension de son texte, il adopte leur lexique, quoiqu’il 

soit scientifiquement faux. Il n’est donc pas étonnant que cette division de registre soit la seule 

utilisée dans la première édition du Traité, en 1840. Au contraire, lorsque García s’addresse à 

l’Académie des Sciences, il leur présente le fruit de son travail scientifique, qui va à l’encontre de la 

division tripartite, grâce aux nouvelles données récoltées par son étude. C’est à ce moment qu’il 

émet la théorie que « fausset » et « tête » ne sont qu’un seul registre, qu’il nomme « fausset-tête ». 

La confusion vient du fait que dans la première édition de 1840, García inclut un extrait du mémoire 

en annexe, avant le début du traité, dans lequel il explique qu’il soutient l’existence d’un registre 

« fausset-tête ». Il précise également qu’il démontrera que celui-ci est plus pertinent que la division 

en « fausset » et « tête » (García, École de Garcia. Traité complet de l'art du Chant 1841, XII), cité 

ci-dessus. Malheureusement, la démonstration de la pertinence du registre « fausset-tête », présente 

dans le Mémoire qu’il avait déposé à l’Académie des Sciences en 1840, n’est pas incluse dans le court 

extrait ajouté en annexe au Traité, première édition. Ce n’est que dans la seconde édition du traité, 

en 1847, que la démonstration et l’explication sur ce mystérieux registre « fausset-tête » sera publiée, 

mais cette fois-ci non pas en annexe, mais bien dans le corps du texte, en tant que chapitre second. 

Compte tenu de ces données, la division tripartite du Traité n’est donc pas celle que García 

soutient. Il faut donc retenir celle proposée dans le Mémoire, publié dans la seconde édition du Traité 

en 1847. Si García énumère un total de trois registres — « poitrine », « fausset-tête » et 

 
20 Dans la première édition de 1840, ainsi que les éditions bilingues de 1841 et sq., ces deux annexes sont inclues 

entre la préface et le premier chapitre, et sont présentées comme un contenu séparé. Dans la seconde édition, le 

« Rapport sur le Mémoire… » est une annexe, mais le mémoire est désormais inclus dans son entièreté et est intégré 

dans le corps du texte, en tant que premier chapitre du Traité. 
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« contrebasse » —, cette division est bipartite en pratique. En effet, le registre de « contrebasse » 

n’est traditionnellement pas inclus dans le chant classique étudié dans ce travail, et García lui-même 

ne l’envisage que pour les basses-taille, et encore, seulement dans des cas extraordinaires. Les 

raisons de l’association des registres de « fausset » et de « tête » en un seul sont également pour la 

première fois explicitées avec une théorie qui s’applique à toutes les voix, l’aidant ainsi à être 

particulièrement cohérente. 

Lors de ses expériences anatomiques en chant, García remarque que si une grande partie de 

la gestion de la voix se fait dans la zone laryngale, comme notamment les choix de registres, avec 

une même disposition des cordes, il est possible d’émettre des sons avec des couleurs très 

différentes. Il choisit de définir ces différents types de couleurs, obtenus principalement par le 

travail du pharynx, comme étant des « timbres » différents. Ce « timbre » chez García est à 

distinguer du timbre comme composante acoustique d’un son ; il s’agit bien d’un type de son, de 

couleur, qu’un chanteur choisit d’utiliser parmi sa palette disponible. Comme tous les choix de 

timbre se font par contrastes, García groupe les possibilités en deux catégories, le « timbre clair » 

et le « timbre sombre ». Cela ne signifie pas qu’il y a deux timbres différents, discrets et absolus. 

Cependant, en les considérant comme deux opposés d’un continuum pour chaque paramètre de 

l’émission vocale — par exemple, voile du palais abaissé ou relevé, langue vers l’avant ou vers 

l’arrière —, ils peuvent s’appliquer à toute voix, malgré les spécificités individuelles, si nombreuses 

en chant. Cette conception du timbre vocal séduit par sa simplicité, ainsi que pour sa versatilité. 

L’image de « l’assombrissement » ou « l’éclaircissement » de la voix peut parler assez facilement à 

beaucoup de chanteurs, mêmes inexpérimentés. Elle leur permet de penser à la qualité du son en 

des termes opposés et tangibles, et englobe une multitude de paramètres vocaux dans un même 

objectif. 

Couplés à ce concept de timbres, les registres peuvent également prendre un nouveau sens. 

En effet, distinguer ces deux réalités techniques permet de diviser le travail du son et des couleurs 

vocales. Il est fort probable que la division tripartite de la voix de dessus dans la Méthode du 

Conservatoire de Paris de 1803 soit due à un besoin d’expliquer la différence de timbre entre le grave 

et l’aigu de ce type de voix dans son registre M2, que García appellerait de « fausset-tête ». Et de 

fait, s’il y a une différence notable de couleurs entre deux notes à une octave de distance, 

l’hypothèse d’un registre différent prend un sens. L’étude laryngale de García permet pour la 

première fois de s’assurer qu’anatomiquement, le larynx ne prend que deux positions 

particulièrement différentes en chant classique. C’est ainsi que García démontre que « fausset » et 

« tête » ne sont qu’un seul et même registre : 
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Lorsqu’on élève progressivement la voix du registre de fausset au registre de 

tête, on emploie, par une propension instinctive qui est générale, pour le premier 

registre, le timbre clair, et pour le second, le timbre sombre. Celui qui écoute 

reconnait, à partir des sons ré#4, et mi4, plus de rondeur et de pureté dans la voix, 

et celui qui chante éprouve un retentissement assez prononcé vers l’apophyse 

basilaire. Ces effets ont fait croire que les notes ré#4, mi4, étaient la séparation de 

deux registres, l’un inférieur, fausset, et l’autre supérieur, tête. Nous devons 

combattre cette croyance, puisque la séparation n’est pas le résultat d’un 

mécanisme différent du larynx, mais un effet de timbre que nous avons indiqué 

plus haut.[…] 

À cette considération, nous pouvons ajouter que si les deux portions de la voix 

humaine qui nous occupent constituaient deux registres différents, il faudrait que 

le larynx, pour les produire, agît d’après les lois qui règlent des registres de nature 

et de mécanisme différents, c’est-à-dire que, pour articuler les sons bas de chacunes 

d’elles, le larynx devrait reprendre la position la plus basse, ainsi que nous l’avons 

vu entre le registre de poitrine et de fausset […]. Bien loin de là, les sons de fausset 

et de tête se suivent, et forment une mutuelle prolongation pendant laquelle le 

larynx opère comme l’exige la succession des sons d’un seul registre : donc, il n’en 

existe effectivement qu’un seul. (García, Ecole de Garcia. Traité complet de l’Art 

du Chant en deux parties (2e édition) 1847, 11) 

Le registre de « fausset » n’est donc que le timbre clair, et le registre de « tête » le timbre 

sombre, du seul et unique « fausset-tête ». 

Si la théorie de García était lucide et finalement assez clairement conçue, les confusions d’une 

édition à l’autre et le mélange d’une version « pour chanteurs » à une version « pour scientifiques » 

ont certainement nui à l’héritage du Traité Complet de l’art du Chant. Même deux de ses élèves, 

Mathilde Marchesi et Charles Bataille, se sont opposés au concept de « fausset-tête », la première 

insistant qu’il y a trois registres, le second défendant une division en deux registres (Castellengo, 

Manuel Garcia Jr. A clear-sighted observer of human voice production 2005, 11). Ce n’est de plus 

pas le premier concept technique chez García qui, pour innovant qu’il fût, ait engendré beaucoup 

de remous et de confusion, principalement à cause d’un choix lexical flou. Le « coup de glotte » a 

eu un destin similaire. Ce concept définit la position d’attaque du son en chant pour contrôler et 

arrondir la note sur toute sa durée, en insistant sur l’ouverture de la glotte justement, une idée 

novatrice et peu discutée jusque là (Stark 1999, 14). Malheureusement, le choix du terme « coup » 

suggérait une attaque agressive, généralement accompagnée de mouvements parasites, et a créé 

beaucoup de controverses dans le monde du chant. Le même mécanisme est probablement à 

l’œuvre dans les divisions de registre. 

En pratique, les explications dans le Mémoire sur les timbres dans chaque registre permet de 

donner une vision globale assez précise des types de voix et de sons utilisés régulièrement dans le 
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chant du XIXe siècle. García fournit également des exemples assez régulièrement, ce qui permet 

de les recouper à d’autres données historiques.  

De manière générale, García signale que les timbres sont plus saillants dans l’aigu des 

registres, ce qui est déjà un phénomène très intéressant. Il a déjà été remarqué ci-dessus que la 

technique vocale classique tend à privilégier l’aigu au grave (§1.2.3). Est-ce en raison d’un manque 

de versatilité naturel, dû à l’anatomie de la voix, que les couleurs du grave sont moins distinctes ? 

Ou bien est-ce que le grave des voix est moins versatile spécifiquement parce qu’il est moins 

développé ? Répondre définitivement à cette question est probablement très difficile, et la réalité 

se situe probablement entre ces deux données. Cependant, comme vu plus haut (§2.3.1.2) García 

lui-même remarque que le chant de son époque n’utilise pas suffisamment toutes les possibilités 

vocales. La « voix de poitrine », et donc les graves, des contraltos est ignorée, et il explique 

également que la voix de « contrebasse » n’est que rarement utilisée, même par les basses-taille. Cela 

appuie l’hypothèse avancée que toutes les possibilités du grave ne sont pas toujours exploitées.  

La voix de « poitrine » gagne des qualités assez diverses en fonction du timbre. La voix de 

« poitrine » en « timbre sombre » est définie comme particulièrement dramatique, donnant du 

mordant et de la rondeur au son, et est comparée à la chanterelle du violoncelle. Ce timbre permet 

d’atteindre le volume maximal possible en voix de « poitrine », selon García , qui distingue ici le 

volume des concepts d’éclat et de force. La couleur spécifique de l’aigu de la voix de « poitrine » 

en « timbre sombre », serait ce que d’autres auteurs ont défini comme un registre « mixte », ce à 

quoi García s’oppose. Explicitement, l’étendue concernée est la quinte mi3–si3, ce qui, en voix de 

« poitrine », est relativement aigu pour toute les catégories vocales discutées dans le Traité (voir 

§2.3.1.2). Pour rappel, la voix de bassetaille n’est censée monter que jusqu’au ré3 en voix de poitrine. 

Il ne faut probablement pas faire trop de cas de cette incohérence, d’autant plus que García lui-

même trouve qu’il n’y a plus assez de bassetailles. L’étendue donnée est probablement utilisée 

principalement par les voix féminines ainsi que les voix de hautecontre et de ténor. 

À cela s’oppose le timbre « clair » en « voix de poitrine », marqué par son éclat, son brillant 

et sa puissance. García fournit plusieurs exemples, qu’il juge fameux au point où les lecteurs sauront 

tout de suite de quelle voix il s’agit ; ces exemples sont tous des cas d’aigus particulièrement 

dramatiques dans une voix masculine (à la fois pour des basses-taille, des barytons, des ténors, et 

des hautes-contre). Cette combinaison de timbre et de registre serait donc le choix par excellence 

pour les chanteurs masculins pour des aigus éclatants et brillants. Le fait que García n’ait qu’à citer 

des chanteurs fameux dans des rôles spécifiques pour qu’un type de son soit immédiatement 

compris, en dit long sur l’importance accordée à ces mêmes aigus dans le monde du chant classique. 
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Apparait ainsi le Do4 de Gilbert Duprez, considéré le premier « contre-ut » d’un ténor en voix de 

« poitrine », fortement symbolique encore à l’heure actuelle, et visiblement déjà marquant. Il n’est 

donc pas étonnant qu’aucune description ne soit faite de voix féminines pour cette combinaison 

de registre et de timbre, vu que celles-ci tendent à utiliser la voix de tête pour leurs propres aigus 

éclatants. 

La voix de « fausset-tête », comme annoncé plus haut, tend à privilégier dans son grave le 

timbre clair, et dans son aigu la timbre aigu. Dans l’aigu, García explique que le timbre sombre est 

particulièrement efficace pour donner à ces notes un son « pur et limpide comme un harmonica » 

(García, Ecole de Garcia. Traité complet de l’Art du Chant en deux parties (2e édition) 1847, 2). Il 

semble assez probable que ces descriptions de timbre au registre de « fausset-tête » soient limités 

aux voix féminines, considérant la place qu’accorde García à ce registre chez les voix masculines. 

En suivant les indications données, les hautes-contre, ténors et barytons n’utiliseraient a priori que 

le timbre clair dans le grave du « fausset-tête », à moins de développer une technique particulière. 

 

 

2.2.3 Comparaison et synthèse 
 

Avant d’entamer une comparaison des registres, classes vocales et hauteurs indiquées par les 

deux traités analysés, il convient d’établir les potentiels diapasons de référence pour le 

Conservatoire de Paris en 1803, d’une part, et les habitudes vocales de García d’autre part. En effet, 

si les variations de diapasons du début du XIXe siècle ne sont plus aussi grandes qu’auparavant, les 

documents étudiés ici reflètent des influences musicales et didactiques d’horizons très différents. 

Le but n’est pas d’établir une adéquation absolue de l’un ou l’autre système, vu que le diapason du 

passé ne sera jamais sûr, et que les généralités sur les voix ne sont jamais universelles ; simplement, 

il s’agit de s’assurer si les étendues et registres proposés par les deux traités sont comparables. Dans 

un souci de clarté, la synthèse qui suit se basera sur le système de Bruce Haynes, où les diapasons 

sont assemblés dans des catégories larges d’un demi-ton. A+0 désigne un système où le La oscille 

entre un quart de ton au-dessus et un quart de ton en-dessous de 440Hz, A-1 autour de 415Hz, 

etc. (Haynes, A History of Performing Pitch. The story of "A" 2002). 

Le Conservatoire de Paris, comme indiqué plus haut, remplissait une mission 

d’uniformisation et de réformation, ce qui incluait de fait le diapason. Le « Ton d’Opéra » fluctuait 
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entre A-2 et A-1&1/2 depuis la deuxième moitié du XVIIIe siècle. Cependant, c’est le ton des 

concerts spirituels — le « ton d’orchestre » à A+0, plus aigu parce que ces concerts faisaient 

souvent venir des musiciens de l’étranger — qui sera retenu par le nouveau Conservatoire après la 

révolution française (Haynes, Pitch 2001). Haynes relève la présence en 1812 d’un diapason accordé 

au La 440, utilisé au Conservatoire, ainsi qu’un La à 431 à l’orchestre de l’Opéra en 1823 (Haynes 

2002, 330). Avec ces données, il est difficile de penser que la Méthode du Conservatoire utilise un 

diapason différent de celui de l’institution, considérant sa valeur normative. Logiquement, les cours 

de chant donnés au conservatoire de Paris se faisaient également sur un diapason au « ton 

d’orchestre », à A+0. Cependant, les usages de l’Opéra ont manifestement fluctué au tournant du 

XVIIIe siècle, et il est difficile de dire précisément à partir de quand l’orchestre de l’Opéra, et donc 

les chanteurs qui participent à ces mêmes opéras, passent d’un diapason A-2 à un diapason A+0, 

sur base des données de Haynes. De plus, les hauteurs de la Méthode utilisées dans le cadre de ce 

travail — à savoir les classifications de voix et les registres — sont des généralités émises selon 

l’expérience des auteurs. Dès lors, quand ceux-ci disent qu’une basse chante en « voix de poitrine » 

de Fa1 à Fa3, s’agit-il d’une étendue émise au « ton d’Opéra » de 1770, ou au « ton d’orchestre » de 

1800 ? Ou bien s’agit-il de l’expérience de Bernardo Mengozzi, le représentant italien de la Méthode, 

à qui celle-ci est dédiée ? Comme il est impossible de remonter précisément à un auteur spécifique 

pour ces parties du traité, le reste de l’analyse partira du principe que ces questions resteront sans 

réponses, et que donc les hauteurs de notes indiquées sont à relativiser, au ton près. Cette 

précaution semble de toute façon pertinente pour l’étude de généralisations d’étendues vocales, vu 

que celles-ci seront toujours floues.  

Dans le cas de García , il est difficile d’identifier une référence précise, comme sa vie et sa 

carrière se sont déroulées entre l’Espagne, l’Italie, la France, l’Angleterre, les États-Unis, et l’Algérie. 

Cependant, son Traité a été présenté à Paris au Conservatoire, et le diapason après 1830 tend à se 

stabiliser autour de A+0. Il semble donc raisonnable d’assumer que les recherches de García soient 

directement menées sur un diapason relativement proche d’un A+0, ou alors que les résultats de 

ces recherches soient présentées transposées de sorte à ce qu’elles soient applicables au 

Conservatoire. A priori, les hauteurs relevées ici ne doivent donc être relativisées que pour prendre 

en compte la variabilité naturelle des voix humaines. 

La figure 11 présente une synthèse des hauteurs par registres des différentes classifications 

vocales des deux traités étudiés. La potentielle évolution des conceptions des différentes voix entre 

1803 et 1840 peut être retracée, ainsi que la différence de perspective entre les deux ouvrages. Le 

travail approfondi de García sur les registres vocaux devient manifeste par la comparaison des 
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systèmes des deux traités. La Méthode, en revanche, semble ne pas traiter avec le même détail toutes 

les catégories vocales. Les voix féminines de contralto et bas dessus, en particulier, présentent une 

division de registre inexistante. Cette proposition convainc assez peu, dans la mesure où le dessus 

est lui divisé en trois registres, et où le bas dessus devient simplement un contralto qui descend 

moins grave. Comme ces voix sont expliquées dans la Méthode par comparaison avec la basse et le 

concordant (Richer, et al. 1803, 5), il semble que les voix de contralto et bas dessus soient peu 

claires dans le chant en France durant cette période. En effet, si l’on se base sur le système français 

tel que rapporté par Rousseau et Corrette, les voix féminines ne se seraient que rarement divisées. 

En voulant rationnaliser et uniformiser le système de voix selon la division italienne entre voix 

grave, médium et aigüe, le Conservatoire a donc vraisemblablement dû copier la logique déjà 

présente dans le système de voix masculines.  

Au-delà de ces voix féminines graves, les étendues proposées par les classifications de García 

et de la Méthode sont assez similaires. Les voix masculines sont presque identiques dans leur 

utilisation de la voix de « poitrine », si ce n’est que les basses de la Méthode montent étonnamment 

haut, au point de rivaliser avec les barytons et concordants des deux systèmes. Le dessus de la 

Méthode possède une étendue maximale similaire à celle du soprano de García, mais la division des 

registres, quoique tripartite des deux côtés, diffère. En particulier, la division entre le registre de 

tête et celui de médium — non nommé dans la Méthode, « fausset » chez García —, est 

considérablement plus aigüe dans la Méthode. La différence provient probablement de la conception 

du registre médium, souvent délicat à observer et définir. Chez García, le « fausset » n’est pas un 

vrai registre, et tient plutôt d’une couleur spécifique intuitivement appliquée à cette zone de la voix. 

L’étendue générale du « fausset » est également partagée par toutes les voix, masculines et 

féminines, avec quelques petites modifications et spécificités d’une catégorie à l’autre. Ce « fausset » 

semble assez réaliste, d’autant plus qu’il entre régulièrement en concurrence avec la voix de 

« poitrine », de par le chevauchement de ces deux registres. Ce chevauchement est assez 

communément ressenti par les chanteurs, que ce soit au XIXe ou au XXe siècle, et parfois nommé 

passaggio. La continuité de la voix de « fausset » à celle de « tête » chez García se justifie elle par le 

fait qu’il ne s’agisse que d’un seul registre dans cette théorie. Ces explications satisfont mieux que 

le registre médium anonyme de la Méthode, réservé sans raison apparente à la voix de dessus. 

L’étendue d’une octave qui lui est attribuée semble avoir été fixée dans la continuité des voix de 

« tête » et de « poitrine », sans chevauchement, ce qui exclut alors tout concept de passaggio.  

Dès lors, en tant que base méthodologie pour comprendre le chant aux alentours de 1830 en 

France et en Italie, le traité de García semble plus pertinent. Le travail de la Méthode n’en est pas 
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moins intéressant, en ce qu’il témoigne de la naissance de certains concepts clés pour la postérité 

de la technique vocale, comme la division tripartite des voix féminines, et le registre médium. Il 

atteste également que les découvertes de García ne partent pas de rien, et que le contexte didactique 

était déjà favorable à ses explications. De plus, si García publie son Traité en 1840, son travail de 

recherche avait commencé bien avant cela, et lui-même a été élevé entouré de grands chanteurs, 

dont sa sœur, Maria Malibran, et son père, Manuel García, qui a longtemps travaillé avec Giuditta 

Pasta, notamment. C’est donc de la technique de ces chanteurs que García fils part pour élaborer 

son travail. 
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Figure 11 Synthèse des divisions vocales (Garcia et Méthode) 
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3 Norma : méthode et analyse 

Grâce aux contenus des méthodes telles que le Traité Complet de García, il est donc possible 

de s’approcher de Norma dans la perspective de trouver une nouvelle approche à son contenu vocal. 

3.1 Choix de l’œuvre 
 

Norma de Bellini est une œuvre particulièrement populaire à l’heure actuelle, et symbolise en 

quelque sorte ce que peut symboliser le Bel Canto. Bellini était également réputé pour son attention 

à la voix des chanteurs, ce qui permet d’avoir des œuvres à la vocalité a priori adéquate aux 

chanteurs visés. Le rôle de Norma en particulier est intéressant, grâce à la grande quantité de 

données qu’il est possible d’avoir sur le profil vocal de la chanteuse ayant créé le rôle, Giuditta 

Pasta. 

Les citations de la partition de Norma proviennent de l’édition de 1898 publiée par Ricordi, 

la première — et à ma connaissance l’unique — édition de l’opéra pour orchestre. Les planches de 

cette édition ont été réimprimées à plusieurs reprises, sans être modifiées21. Cette édition n’est pas 

critique ; beaucoup de travail philologique est encore nécessaire pour Bellini spécifiquement 

(Willier 2002, IX). 

3.2 Méthodologie d’approche 

Le but de la méthodologie développée ci-dessous est d’établir ce qui sera appelé la « vocalité 

idéale » de la partition. En effet, des éléments a priori peu comparables seront confrontés, tels que 

des commentaires sur la voix de la chanteuse ayant créé le rôle, les catégories de voix génériques 

utilisées à l’époque de l’écriture de l’œuvre, et une partition philologiquement non vérifiée. En 

prenant comme point central la donnée objective qu’est la partition, ce travail tente de comprendre 

la cohérence interne du texte musical, pour interroger le rôle de la technique vocale, et surtout des 

registres vocaux, dans l’écriture vocale. La « vocalité idéale » est donc précisément ce qu’elle 

annonce : un idéal fondamentalement irréel, une voix qui n’existe pas. Cependant, la partition peut 

la suggérer, et tout chanteur partant de l’écrit vocal doit s’y confronter. Le travail proposé ici peut 

donc être comparé à celui d’un chanteur lisant une partition et anticipant les problèmes vocaux qui 

 
21 Ces planches sont disponibles sur IMSLP (https://imslp.org/wiki/Norma_(Bellini,_Vincenzo)). L’édition 

précise utilisée est celle de Ricordi, PR 1385. 

https://imslp.org/wiki/Norma_(Bellini,_Vincenzo)
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l’attendent, grâce à son expérience. Ici, c’est la confrontation des sources historiques et de l’analyse 

interne de la structure de l’œuvre qui permettra d’aboutir à un modèle de vocalité idéale. Les 

éléments envisagés dans le cadre de cette analyse sont donc l’analyse du chanteur créateur de 

l’œuvre, de la structure dramatique, et l’analyse du concept de sonorità. 

3.2.1 Analyse du chanteur créateur 

La première étape dans l’analyse vocale d’une partition devrait être de s’informer sur la voix 

des chanteurs qui l’ont créé, et sur la relation qu’a le compositeur avec les chanteurs durant la 

genèse de l’œuvre. Sur base de compte rendus et de critiques de l’époque, ainsi que potentiellement 

d’autres œuvres créées par ce même chanteur, une vocalité hypothétique provisoire peut être 

établie. Les détails disponibles pour établir cette vocalité provisoire dépendent bien sûr des sources 

disponibles aujourd’hui, qui sont dans bien des cas assez limitées. Idéalement, il faudrait également 

s’assurer du statut des partitions étudiées, à la fois en termes philologiques et performatifs. En effet, 

les différentes modifications qu’auraient pu subir ces partitions peuvent donner beaucoup 

d’informations sur le confort du chanteur, et donc de ses capacités. 

3.2.2 Structure des extraits 

Dans le cas précis étudié dans ce travail, le corpus se concentre sur du répertoire dramatique, 

dans un cadre harmonique tonal et orchestral assez conventionnel. Dès lors, les usages tendent à 

privilégier une certaine cohérence dramatique à tous les niveaux, de sorte que l’argument 

dramatique d’une œuvre se reflète dans plusieurs aspects de la musique. Cette pratique est 

particulièrement forte dans l’opéra italien du début du XIXe siècle ; il n’est donc pas étonnant que 

la discipline de « drammaturgia musicale » soit particulièrement étudiée en Italie. Cette discipline, bien 

qu’enseignée dans la plupart des universités italiennes, ne semble pas avoir autant de succès à 

l’étranger, ou tout du moins pas selon les mêmes termes. La définition précise du champs de 

recherche est également assez floue, et part généralement de la définition d’origine du concept de 

« dramaturgie ». C’est ce que propose Ana Costa Parìs :  

[L]a drammaturgia sarebbe quell’insieme di meccanismi ed elementi che si 

dispongono a collaborare con l’autore di un dramma per comunicare una 

determinata informazione […] 

Esaminata la definizione generale del concetto di dramma e drammaturgia, la 

sua pertinenza verso il significato della drammaturgia musicale avrà ̀ bisogno di 

situarsi anche nell’ambito della rappresentazione lirica e teatrale, come condizione 

necessaria per il direttore della scena odierna. Nello spettacolo operistico, la 

drammaturgia musicale e la drammaturgia teatrale sono unite nella e per la 
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rappresentazione scenica, dove la necessità dell’una rispetto all’altra, è dal nostro 

punto di vista, reciproca. 

Tuttavia, la nascita dell’opera e l’evoluzione che ha manifestato confermano 

che gli elementi che la compongono sono cambiati nel corso della storia, così come 

le successive interpretazioni degli stessi. (Parìs 2010, 14–15) 

La drammaturgia musicale travaille donc, selon Parìs, en collaboration avec la drammaturgia 

teatrale, pour la représentation scénique. Dans l’intérêt de ce travail, le cadre méthodologique créé 

par la drammaturgia musicale met ainsi en évidence des mécanismes dramatiques musicaux qui 

peuvent ensuite être recoupés avec de potentielles dynamiques vocales. En effet, si Pasta donnait 

un sens dramatique particulier à son chant et aux œuvres qu’elle interprétait, analyser la dramaturgie 

de ces œuvres permet de s’approcher de potentielles possibilités dramatiques dans la ligne vocale.  

Cette conception de la dramaturgie musicale est certainement fort dépendante du contexte 

esthétique de l’œuvre étudiée. Cependant, en adaptant les références dramaturgiques au modèle 

pertinent, il est possible d’approcher le traitement vocal d’œuvres de styles très différent. Dans le 

monde de la musique pop d’aujourd’hui, Asaf Peres propose par exemple une analyse de la vocalité 

de Camila Cabello et de Charlie Puth, qu’il met en relation avec la structure dynamique de certaines 

de leurs chansons (Peres, Camila Cabello, Charlie Puth, and the Vocal Range Wars 2018). Peres 

argumente donc que les changements de registre chez ces chanteurs permettent de structurer leurs 

chansons, et de créer des effets de contraste, de tension et de résolution, qui suivent un programme 

plus large également rempli par la structure sonique de ces œuvres22. Les références et les objectifs 

de la musique de Camila Cabello et de Charlie Puth en 2018 ne sont probablement pas les mêmes 

que ceux de Giuditta Pasta en 1831. Pourtant, la démarche méthodologique n’est pas si différente 

dans l’analyse vocale de ces différents artistes. L’utilisation des différentes spécificités des registres 

et des couleurs de la voix permet de remplir des fonctions structurelles et dramatiques qui sont 

reflétées dans les autres aspects de l’œuvre, et ce, même dans des mondes musicaux si différents. 

Il est cependant important de souligner que si la méthode est similaire, les sources et objectifs sont 

très différents entre ce travail et celui de Peres. Peres travaille sur des enregistrements, qui révèlent 

un modèle musical qui prend sens spécifiquement dans le médium audio ou audiovisuel. Dans le 

travail ci-présent, je travaille sur des partitions, qui révèlent un modèle intimement lié à l’écrit. 

 
22 Dans le cadre de la musique pop et du modèle de référence des chanteurs de ce style de musique, Peres 

utilise le concept « d’analyse sonique » pour interroger les processus de contrastes, tensions et résolutions avec les 

caractéristiques spécifiques de la musique pop. Cela permet d’ajouter à l’analyse du morceau notamment tout ce qui 

concerne la « production musicale » — ajout ou retrait de voix supplémentaire, modifications électroniques du son, 

orchestration, etc. —, particulièrement important dans ce modèle musical, selon Peres (Peres, Sonic Functions. The 

Producer's Alternative to Harmonic Functions in Modern Music 2018). 
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L’analyse vocale théorique de Pasta incluse dans ce travail n’a pas pour but de révéler la voix de 

celle-ci, mais bien de comprendre l’écrit d’une manière nouvelle. 

Les paramètres dramatiques seront étudiés à partir des outils proposés par l’analyse 

harmonique, orchestrale, et littéraire. Ces analyses seront limitées, et concentrées sur leur relation 

avec l’utilisation de la voix. La nécessité de telles analyses provient du lien étroit que forment les 

registres vocaux avec la couleur vocale.  

3.2.3 Sonorità 
 

La sonorità est un concept analytique spécifiquement conçu autour du répertoire italien du 

début du XIXe siècle. Divers auteurs s’en sont déjà servi pour dévoiler des mécanismes 

compositionnels à large échelle chez Verdi (Petrobelli 1982) ou chez Bellini (Rothstein 2012). En 

effet, la sonorità permet de mettre en évidence des hauteurs de notes précises dans un rôle spécifique, 

hauteurs qui peuvent, potentiellement à travers l’œuvre entière, structurer l’évolution harmonique 

ou dramatique. Petrobelli (1982) donne l’exemple dans l’air « Stride la vampa », issu de l’opéra Il 

Trovatore de Verdi, acte II. La ligne vocale dans cet air part d’un Si accentué, duquel différents 

ornements élaborent une mélodie (voir figure 12). La hauteur absolue Si est réutilisée tout au long 

de l’opéra par Azucena, le rôle chantant « Stride la vampa », afin de rappeler précisément cet air et 

ce qu’il représente dramatiquement. Harmoniquement, ce Si permet également de faire la transition 

entre le degré 5 d’une tonalité mineure, et le degré 3 d’une tonalité majeure (Petrobelli 1982, 135). 

Ainsi, le Si d’Azucena peut être le 5e degré en Mi mineur, ou le 3e degré en Sol majeur, facilitant 

donc une oscillation de couleurs harmoniques particulièrement prisée par ces compositeurs. De ce 

fait, même sans objectif dramatique clair, la sonorità peut avoir un intérêt analytique en tant qu’outil 

compositionnel. Notamment, elle permet d’intégrer la ligne vocale à l’analyse harmonique verticale, 

ce qui donne d’une part un sens horizontal à celle-ci, et d’autre part met au centre la voix, en accord 

avec le répertoire étudié. 

L’intérêt de la sonorità pour l’analyse ici prévue réside dans le rôle structurant de la vocalité 

du rôle. Le simple fait qu’une hauteur de note puisse être investie d’un signifié spécial invite à la 

réflexion en termes vocaux de cette musique. De plus, une hauteur de note chargée d’un signifié 

symbolique révèle fort probablement une qualité de voix également spéciale sur ces sonorità. Celles-

ci assistent donc également à l’analyse vocale fictive de la partition. 
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Figure 12 Début de l'air "Stride la vampa" (Verdi 1852 (1993), 117) 

 

L’analyse de la sonorità semble étroitement lié au répertoire opératique italien du début du 

XIXe siècle. Cependant, même si elle ne peut pas être menée de la même manière sur d’autres 

répertoires vocaux de modèles musicaux différents, elle permet d’au moins questionner le poids de 

la couleur vocale à des endroits précis et significatifs de l’œuvre. 

3.2.4 Synthèse et application 
 

Enfin, la synthèse de tous ces éléments analytiques permet d’interroger l’intersection des 

résultats obtenus. Ces questions révèlent idéalement des éléments utiles à la fois pour l’analyste, le 

chanteur et le compositeur. Est-ce qu’il est possible de déduire un travail particulier (apparent dans 

la vocalité du rôle) sur les registres ? Savoir certaines caractéristiques du chanteur créateur permet-

il d’approfondir cette analyse du travail sur les registres ? Est-ce que l’utilisation de la voix dans 

l’œuvre signifie quelque chose d’un point de vue dramatique, que l’on peut mettre en parallèle avec 

le trajet dramatique du personnage ? Peut-on en déduire certains principes de composition, d’un 

point de vue esthétique, qui semblent diriger l’écriture de ces extraits musicaux ?  

Pour l’application des registres à la partition, García sera pris comme point de départ pour 

ses divisions de registres. Son système sera considéré comme un système tripartite, avec voix de 
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« poitrine », de « fausset » et de « tête ». Bien que García lui-même soit contre cette conception, la 

différence de couleur et de timbre entre les voix de « fausset » et de « tête » est particulièrement 

intéressante dans le cadre de la lecture de partitions. Les analyses le montreront, cette région 

particulière de la voix, parfois considérée comme un passaggio, peut être utilisée à des fins 

draamtiques et musicales particulières chez certains compositeurs, dont Bellini. 

 

3.3 Norma : Analyse de « Casta Diva » 

« Casta Diva » est probablement l’air le plus emblématique de l’écriture de Bellini, et symbolise 

à lui seul un modèle spécifique de chant, assimilable au modèle belcantiste analysé le long de ce 

travail. Ce n’est donc pas un hasard si cet air a participé à la création de l’identité artistique et 

médiatique de bon nombre de chanteuses, telles que Maria Callas, Mariella Devia, et bien d’autres. 

Il s’agit également d’un bon point de départ pour l’analyse vocale, considérant la réputation dont 

jouissent les mélodies de Bellini, particulièrement sur la qualité de la mise en voix du texte 

(Lippmann, Smart et Maguire 2001). L’analyse suivra les étapes expliquées ci-dessus, afin 

d’identifier la vocalité idéale de la partition étudiée. 

3.3.1 Analyse du chanteur créateur 

Giuditta Pasta (1797–1865) est la créatrice du rôle principal de Norma, et est assez 

généralement considérée une actrice exceptionnelle. Cependant, sa voix a soulevé un bon nombre 

de critiques, qui offrent une vision assez nuancée de ses capacités vocales. Lorsqu’elle crée Norma 

en 1831, sa carrière est déjà longue, et son expérience compte déjà beaucoup de collaborations avec 

Rossini, des tournées à Londres ou à Paris, ainsi que des créations avec Donizetti et Bellini. 

Stendhal, manifestement fortement séduit par Pasta, dédie un chapitre entier à celle-ci dans sa Vie 

de Rossini en 1823. Malgré la subjectivité à peine masquée de cette biographie, les descriptions de 

Pasta sont très intéressantes par rapport à ce que la chanteuse pouvait susciter au public. Par le 

projet d’apparence biographique de la Vie de Rossini, c’est davantage une autobiographie que 

Stendhal écrit, dans un objectif s’apparentant plutôt à l’introspection personnelle, et la description 

de sentiments lyriques personnels (Esquier 2012). Tout d’abord, il offre une description d’étendue, 

ainsi que certaines particularités de la voix de Pasta : 

La voix de madame Pasta a une étendue considérable. Elle donne d'une 

manière sonore le la sous les lignes, et s'élève jusqu'à l'ut dièse et même 

jusqu'au ré aigu. Madame Pasta a le rare avantage de pouvoir chanter la musique 
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de contralto comme celle de soprano. J'oserai dire, malgré mon peu de science, 

qu'il me semble que la véritable position de sa voix est le mezzo-soprano. Le 

maestro qui écrirait pour elle devrait placer le tissu ordinaire de ses chants dans la 

voix de mezzo-soprano, et se servir ensuite en passant, et par occasion, de toutes 

les autres cordes de cette voix si riche. Beaucoup de ces cordes non seulement sont 

fort belles, mais produisent une certaine vibration sonore et magnétique qui, je 

crois, par un mélange d'effet physique non encore expliqué jusqu'ici, s'empare avec 

la rapidité de l'éclair de l'âme des spectateurs. (Stendhal 1823/1929, 176) 

L’étendue rapportée par Stendhal est considérable, mais cohérente par rapport à l’étendue 

que l’on retrouve dans les partitions des rôles qu’a créés Pasta — le rôle de Norma, par exemple, 

s’étend du Do3 au Do5. Cependant, il convient de garder une marge d’erreur, surtout aux extrêmes 

des étendues, pour prendre en compte les potentielles exagérations, ainsi que possibles variations 

de diapason. Il est fort probable que Stendhal ait entendu Pasta chanter au Théâtre italien à Paris, 

qui devait avoir en 1823 un diapason au la 424Hz (Haynes, A History of Performing Pitch. The 

story of "A" 2002, 330). À cela s’ajoute le fait que Pasta était réputée pour chanter assez faux — 

typiquement trop bas — ce dont même Rossini se plaignait (Marek 2016, 82). La catégorie vocale 

à laquelle Pasta appartenait est également manifestement assez floue, au point où n’importe laquelle 

des voix féminines pourrait lui convenir. Stendhal se plaignait d’ailleurs que les rôles qu’elle chantait 

n’avaient pas été écrits pour elle, et qu’elle n’était donc pas à son avantage dans ces œuvres (Stendhal 

1823/1929, 175). Il est cependant remarquable que ce soit précisément dans des conditions a priori 

mauvaises pour cette époque, que Pasta ait réussi à percer. Normalement, les chanteurs du début 

du XIXe siècle devenaient important à partir du moment où les compositeurs créaient des rôles 

spécifiquement pour eux. Pasta serait donc l’une des premières artistes à représenter au mieux le 

terme « d’interprète », d’une chanteuse qui se fait remarquer par son interprétation d’œuvres 

préexistantes (Rutherford 2009, 112) . 

 Jusqu’à la fin des années 1820, elle est surtout réputée pour ses reprises de rôles de primo 

musico, des rôles écrits pour des castrats, ou qui célèbrent cette tradition spécifique23. En effet, le 

vide créé par la raréfaction des castrats a laissé l’occasion à beaucoup de chanteuses de récupérer 

ces rôles, souvent dans l’étendue des contralto ou des mezzosopranos (Marek 2016, 89). Ce vide, 

Pasta le remplissait, sans pour autant négliger des parties d’héroïnes féminines écrites pour, par 

exemple, Isabella Colbran, parfois considérée soprano avec beaucoup de graves, parfois une 

mezzosoprano avec beaucoup d’aigus. Tous ces éléments mis ensembles rendent délicate 

l’attribution d’une catégorie vocale précise à des chanteuses comme Pasta. Il me semble plus 

 
23 Parmi ces rôles, Pasta était notamment réputée pour les rôle-titre d’Otello et de Tancredi de Rossini, ainsi que 

son interprétation Romeo dans Romeo e Giulietta de Zingarelli. 
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judicieux, dans ce cas, de ne pas essayer de mettre absolument un nom de catégorie sur sa voix, et 

de partir simplement des descriptions existantes. Méthodologiquement, je partirai des descriptions 

de voix de mezzosopranos et de sopranos des traité, en essayant de maintenir une certaine liberté 

entre les deux, afin de prendre comme référence la voix de Pasta, et non pas sa catégorie. 

Concernant les registres de la voix de Giuditta Pasta, Stendhal disait la chose suivante :  

C'est avec une étonnante habileté que madame Pasta unit la voix de tête à la 

voix de poitrine; elle a l'art suprême de tirer une fort grande quantité d'effets 

agréables et piquants de l'union de ces deux voix. Pour aviver le coloris d'une 

phrase de mélodie ou pour en changer la nuance en un clin d'œil, elle emploie 

le falsetto jusque dans les cordes du milieu de son diapason, ou bien alterne les notes 

de falsetto avec celles de poitrine. Elle fait usage de cet artifice avec la même facilité 

de fusion, dans les tons du milieu comme dans les tons les plus aigus de sa voix de 

poitrine. 

La voix de tête de madame Pasta a un caractère presque opposé à sa voix de 

poitrine; elle est brillante, rapide, pure, facile et d'une admirable légèreté. En 

descendant, la cantatrice peut avec cette voix smorzare il canto (diminuer le chant) 

jusqu'à rendre en quelque sorte douteuse l'existence des sons. (Stendhal 

1823/1929, 179) 

La phrase « c’est avec une étonnante habileté que madame Pasta unit la voix de tête à la voix 

de poitrine » ne signifie probablement pas que Pasta liait les deux registres de manière lisse et sans 

accroc. Au contraire, la suite des propos semble rendre compte de deux registres extrêmement 

distincts, mais utilisés de manière particulièrement réfléchie, de sorte à leur donner un sens 

particulier (« pour aviver le coloris […] ou pour en changer la nuance en un clin d’œil, elle emploie 

le falsetto […] ou bien alterne les notes de falsetto avec celles de poitrine »). Plus loin, Stendhal 

confirme cette interprétation en disant « que d’études lui ont été nécessaires pour retirer ces effets 

sublimes de deux voix tellement opposées ! » (Stendhal 1823/1929, 180). D’autres musicographes 

contemporains de Pasta offrent une vision similaire de sa voix. C’est le cas par exemple de François-

Joseph Fétis dans sa Biographie universelle des musiciens, beaucoup moins élogieuxque Stendhal, qui 

concède cependant que, bien que sa voix soit « lourde et inégale », et bien qu’elle ait de la peine 

dans les vocalises, elle soit dotée d’un immense sens dramatique (Fétis 1837/1867, 463). Henry 

Fothergill Chorley définissait sa voix comme étant « limited, husky, and weak — without charm, 

without flexibility — a mediocre mezzo-soprano » (Chorley 1862, 128). Plus loin : « There was a 

portion of the scale which differed from the rest in quality, and remained to the last “under a veil”, 

to use the Italian term. There were notes always more or less out of tune, especially at the 

commencement of her performances » (Chorley 1862, 129). Toutes ces descriptions laissent à 

penser qu’effectivement, ses qualités principales étaient d’ordre dramatique, et qu’elle a employé 

l’inégalité de sa voix pour donner sens à ses interprétations. Ce jeu de contraste par lequel Pasta 
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s’est fait connaitre a également été attribué à l’un de ses partenaires de scène habituels, Gianbattista 

Rubini, bien que celui-ci le faisait principalement par le travail des nuances (Chorley 1862, 30). Ce 

n’est donc probablement pas une coïncidence que García expose sa théorie du timbre « clair-

obscur » en 1840, soit une vingtaine d’année après les premiers succès de Pasta. De par les 

commentaires sur la voix de Pasta, il est également possible de déduire qu’il y ait une zone 

particulière de sa voix « voilée », différente en qualité — comme le dirait Chorley. Cela semble 

correspondre à une zone de passage entre deux registres, et permettrait de corroborer ainsi les 

propos de Chorley à ceux de Stendhal, qui admirait le choix d’utilisation d’un registre ou d’un autre 

à des fins dramatiques. Ce phénomène pourrait par exemple s’expliquer comme une zone où deux 

registres se chevauchent, qui serait par exemple simultanément le grave en M2 et l’aigu en M1, 

poussés à l’extrême. Cette hypothèse de registre « hybride » expliquerait les difficultés vocales de 

Pasta, dûes au changement régulier de registres, ainsi que certaines de ses facultés, vu que la palette 

de couleurs qu’offrirait une telle voix « hybride » serait particulièrement versatile.  

Les problèmes de justesse de Pasta également peuvent donner des indications sur sa vocalité. 

En effet, Adelaide Kemble, une chanteuse anglaise qui a étudié avec Pasta en 1839, aurait travaillé 

l’air « Casta Diva » de Norma, et raconte ainsi son expérience :  

Even at her best, she [Pasta] had always sung false upon three notes in the 

middle of her voice—the C of the third space, with D and E which follow, were 

always considerably too flat. One day that she was teaching me to sing “Casta 

Diva” . . . when I came to the words “spargi in terra,” which fall upon these 

particular notes, she suddenly stopped me. “Crescete, mia cara, (You are singing 

sharp, my dear),” said she. I began again and was stopped at the same place. 

Anxious to ascertain the fact, about which I had doubts, I repeated the passage for 

the third time, very gently touching the piano at the concluding note, and finding 

myself in perfect unison with it. “Ma non sentite che crescete sempre? (But don’t 

you hear that you still sing sharp?)”—she exclaimed, and then herself sang the 

notes a full quarter of a tone too flat, after which she looked at me with an air of 

complacent triumph, and remarked, “Sentite che differenza, cara mia? (You hear 

the difference, my dear?)”—a very curious proof that her false intonation was an 

imperfection of the ear, and not of the voice, for these three notes of the scale, a 

most remarkable peculiarity, which I have never since met with in anyone. (Marek 

2016, 87) 

Ce récit est très intéressant en ce qu’il détermine clairement les notes problématiques entre 

Do4 et Mi4. Selon la division de García dans son Traité Complet, cet intervalle se situe à la limite de, 

et dépasse même, le grave du registre de « tête » (censé commencer sur ré4). Bien que García 

considère que les registres de « tête » et de « fausset » soient les mêmes, il semble que ce passage ne 

se fasse pas sans rupture, quelle qu’en soit la cause. En effet, lui-même déconseillait l’utilisation de 

la « voix de tête » aux contralto, et définissait l’aigu du « fausset » des sopranos comme étant « faible 
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mais pur ». Si les propos de Kemble sont vrais, et si les généralisations de García peuvent 

s’appliquer à la voix de Pasta, l’hypothèse selon laquelle il y aurait entre Do4 et Mi4 un 

chevauchement chez celle-ci, prendrait sens, et pourrait expliquer la justesse vacillante dans cet 

intervalle. 

Considérant que les sources consultées (Stendhal, Kembley, Chorley, Fétis) sont rarement 

objectives, et que l’exactitude des notes dont ils discutent n’est pas vérifiable, il est nécessaire de 

garder du recul. La vocalité provisoire qu’il est possible d’établir sur base de leurs récits est 

cohérente, mais mérite d’être vérifiée avec d’autres hypothèses. La méthode d’analyse présentée 

plus loin dans ce chapitre pourrait potentiellement confirmer ou infirmer la vocalité provisoire de 

Pasta. Voici une synthèse des différentes étendues et tessitures potentielles, en utilisant les 

catégories de registres de García : 

L’étendue est donc La2–Do5. Une rupture de timbre et de couleur entre « fausset » et 

« tête » Do4-Mi4 est attendue, au moins en tant que zone délicate, faible. Restent à déterminer 

passaggio voix de poitrine/voix de fausset. Considérant qu’elle peut descendre assez bas et qu’elle 

exploite un maximum les timbres, il est probable qu’elle utilise sa voix de poitrine. La description 

de Stendhal — « [e]n descendant, la cantatrice peut avec cette voix [la voix de tête] smorzare il 

canto (diminuer le chant) jusqu'à rendre en quelque sorte douteuse l'existence des sons » (Stendhal 

1823/1929, 179) — semble indiquer que son « fausset » peut descendre particulièrement bas. 

García disait en effet au sujet des contraltos et mezzosopranos que leur « fausset » grave était 

particulièrement faible, ce qui semble confirmer les dires de Stendhal. 

Par rapport à « Casta Diva » spécifiquement, une donnée analytique très utile ressort de la 

philologie de la partition. L’air aurait été pensé et conçu en Sol majeur, avant d’être transposé en 

Fa majeur, pour les besoins spécifiques de Giuditta Pasta (Gossett 2006, 345). Cette potentielle 

transposition est également soutenue par le trajet harmonique des pièces autour de « Casta Diva ». 

Le récitatif de la scena précédant la prière se termine en demi-cadence sur un accord de dominante 

Lab majeur en Mib majeur, et un point d’orgue sur un silence (Bellini 1832/1898, 121). 

L’introduction de « Casta Diva », dans l’édition Ricordi utilisée ici, commence sur un accord de Solb 

majeur, avant de moduler vers Fa majeur (Bellini 1832/1898, 122). Transposée un ton plus haut, 

comme cela avait vraisemblablement été entendu depuis le début, l’introduction aurait commencé 

sur Lab majeur, et aurait ainsi prolongé la demi-cadence de la scena précédente. Bellini lie très 

souvent les numéros musicaux entre eux de la sorte, de sorte qu’un saut d’un ton entre un récitatif 

et son air semble assez peu convaincant. De la même manière, après « Casta Diva », la prière 

s’enchaine sur l’entrée d’une banda, sur des Sol répétés avant d’établir un motif mélodique et des 
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accords de Mib majeur. De nouveau, cette transition aurait beaucoup plus de sens si Casta Diva 

finissait en Sol majeur, plutôt qu’en Fa majeur. 

Ces arguments de cohérence ne signifient pas que philologiquement Casta Diva « devrait » 

être en Sol majeur, et que Fa majeur serait forcément un mauvais choix. Cette dernière tonalité est 

certainement accessible à un plus grand nombre de voix, et, selon les sources, accessible à Giuditta 

Pasta spécifiquement. Selon cette logique, il est donc possible d’estimer que la prière « Casta Diva » 

aurait été trop difficile à chanter plus haut. La tessiture demandée en Fa majeur approche 

vraisemblablement les limites supérieures de la voix de Pasta, que ce soit en terme d’étendue 

maximale, de couleurs, ou de passages. 

 

3.3.2 Structure de l’extrait 

De par son statut de prière, le chant « Casta Diva » ne convoque pas de procédé dramatique 

par rapport au reste de l’opéra. Il est donc possible de le considérer comme un air isolé. La structure 

littéraire de l’air est assez clairement bipartite, en deux quatrains d’ottonari. La ponctuation l’indique, 

ainsi que le schéma de rimes (ABBC/ADDC). Il s’agit d’un double cas de rima dissoluta, quelque 

peu similaire aux rime disjointe en poésie française, où une rime ne trouve pas d’équivalent dans la 

même strophe, mais bien dans la strophe suivante (Aquien 2014, 286). Musicalement, la prière est 

tripartite, selon une division AbA’, où A équivaut au chant de l’un des quatrains par Norma, et b 

correspond à la reprise du texte par le chœur. La mélodie étant essentiellement identique sur les 

deux quatrains, la correspondance des rime dissolute contribue à la symétrie de l’air et à la 

correspondance des vers.  

Le fond du texte signale également une construction en chiasme, joignant ainsi la symétrie 

de la forme musicale. Les vers 1 et 2 suggèrent par leur champ lexical la nature et le sacré 

(« inargenti », « sacre », « antiche piante »), de la même manière que les vers 7 et 8 (« terra », 

« regnar », « ciel »). Les vers 3 et 4, au contraire, suggèrent davantage l’action et le physique, déjà 

grammaticalement par l’utilisation du verbe « volgi », et par le champ lexical de l’apparence (« bel », 

« sembiante », « vel »). Les vers 5 et 6 appuient et prolongent cette dynamique, par l’utilisation de 

termes anatomiques (« cori ») et passionnels (« ardenti », « zelo », « audace »). Norma décide par 

son statut de prêtresse gauloise si et quand les Gaulois entrent en guerre avec les Romains. La 

dichotomie « guerre » et « paix » se retrouve donc dans la construction en chiasme du texte. Les 

vers 1–2 et 7–8, dédiés à la diva et la nature, donc à l’ordre naturel, encadrent les vers 3 à 6, plus 

humains. La structure musicale maintient cette construction en chiasme, malgré la répétition 
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presque stricte de l’élément A. En effet, la partie b agit comme un prolongement du premier A, vu 

que le chœur reprend le même texte, pendant que Norma vocalise par-dessus. La partie A’ se 

termine elle avec une candenza écrite, assez simple en mouvement descendant, et un 

accompagnement du chœur, finissant pianissimo. Cette construction permet ainsi d’étendre la 

tension construite à la fin de A, et inversement, d’apaiser celle à la fin d’A’.  

1 Casta diva (x2), che inargenti A 

2 queste sacre (x3) antiche piante, B 

3 a noi volgi il bel sembiante, (x2) B 

4 senza nube e senza vel. C 

5 Tempra [o diva] /[tu de'] cori ardenti, A 

6 tempra ancor lo zelo audace, D 

7 spargi in terra quella pace D 

8 che regnar tu fai nel ciel. C24 

En effet, le couplet musical A crée progressivement une tension harmonique, qui permet 

d’accompagner l’arrivée du monde physique dans les vers 3 et 4, et à l’opposé le retour aux vers 7 

et 8 de la présence de la diva. L’extrait d’analyse figure 13, ramené à la ligne vocale, montre le 

passage vers le degré VI, et la modulation temporaire vers ce degré par des accords de septième 

diminuée (mesures 8 à 10 de la figure 13, p. 124 de la partition Ricordi). Ce passage vers le relatif 

mineur concorde avec la première énonciation du troisième vers. La répétition textuelle de ce vers 

la seconde fois commence en majeur, mais part une nouvelle fois vers le sixième degré (mesure 12 

de la figure 13). La seconde moitié de la prière, chantée sur A’, bien que similaire musicalement, est 

dramatiquement différente, de par la construction en chiasme. Le vers 5 s’assimile au vers 1, de par 

l’interjection de « o Diva », ainsi que par le schéma de rimes. Cependant, l’utilisation du lexique 

anatomique et passionnel vu plus haut, ainsi que l’anaphore de « tempra », commençant sur la 

dentale [t], participent à faire progresser la tension de la fin du quatrain précédent. L’anaphore est 

d’autant plus accentuée que Bellini met le texte en musique de manière assez lâche, n’hésitant pas 

à répéter certains syntagmes. Si elle est d’apparence simple dans le libretto — deux occurrences d’un 

même terme —, l’anaphore effective du chant particulièrement présente — Norma répète à cinq 

reprises « tempra » en l’espace de sept mesures. Le vers 7, a priori chanté sur la partie musicale la 

plus harmoniquement tendue, est également contextualisé de manière à refléter l’apaisement 

littéraire. Cette fois, aux cordes et aux cors et clarinettes, s’ajoutent la flute et les chœurs. Jusqu’ici, 

Norma était principalement accompagnée par des arpèges aux violons, des notes tenues aux altos, 

et des notes courtes et périodiques aux violoncelles et contrebasses. Durant A, sur la première 

énonciation du vers 3 s’ajoutent les cors et clarinettes, en doublant les altos (mesure 8 de la figure 

 
24 Texte issu de la partition de l’édition Ricordi 1898 (Bellini 1832/1898). 
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13), et sur la deuxième énonciation du même vers, s’ajoutent les autres bois. Les chœurs 

n’interviennent qu’à partir de b. Le schéma est identique pour A’, à l’exception de l’ajout des chœurs 

et de la flute dès le vers 7, celle-ci doublant la clarinette une octave plus haut, et ceux-là amplifiant 

et harmonisant la basse des violoncelles et contrebasses. L’effet de cette différence est double. 

D’une part, l’espace sonore est agrandi par l’ajout de l’octave aigue de la flute, et l’augmentation en 

volume de la basse par les chœurs stabilise l’ensemble. D’autre part, les parties doublées par ces 

nouveaux instruments sont celles des violoncelles et des altos, qui ne sont pas les vecteurs de 

tension harmonique à cet endroit. La couleur de ré mineur est principalement suggérée par les do# 

de Norma et des violons. Cette couleur spécifique est donc subtilement atténuée par la 

prépondérance d’harmonies de Fa majeur. Bien que théoriquement les harmonies soient identiques 

durant ces vers 3 et 7, la couleur orchestrale du vers 7 est par comparaison moins tendue, en accord 

avec la teneur du texte. Tout cela, alors que la ligne vocale reste strictement identique. Pour une 

chanteuse expérimentée, il y a là une occasion dramatique et interprétative à saisir.  

 

Vocalement, l’attente est donc que la tension créée harmoniquement par le passage vers le 

mineur, ainsi que le changement de champ lexical sur les vers 3 et 7, puissent se refléter dans 

l’interprétation. Les hauteurs écrites par Bellini permettraient donc logiquement un contrôle, ou 

une absence de contrôle, pour la chanteuse, de sorte à ce que les qualités du chant puissent s’adapter 

aux situations dramatiques proposées. 
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Figure 13 Analyse schématique non exhaustive de "Casta Diva"25 

 

 

3.3.3 Sonorità 

 

Selon les analyses de Petrobelli et Rothstein (voir §3.2.3), la sonorità d’un morceau serait a 

priori une tierce au-dessus de la tonique d’une tonalité majeure, ou la quinte au-dessus de la tonique 

du relatif mineur. La sonorità de « Casta Diva » se situerait logiquement sur le la. Il s’agit de la 

première note du chant, et toute l’énonciation du premier vers (mesures 1 à 4 figure 13) peut être 

 
25 L’analyse reprend les paramètres considérés important dans le cadre de ce travail. Sont indiqués : les degrés 

harmoniques, sans chiffrage de basse, quand ils sont considérés significatifs ; la mise en musique des différents vers ; 

en bleu, les indications orchestrales importantes ; en rouge et orange, les sonorità principales du morceau. 
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considérée comme une extension mélodique de cette note. Cependant, il ne s’agit pas d’une sonorità 

structurante au point de faire la jonction harmonique entre Fa majeur et Ré mineur au sens stricte. 

Ce La est cependant régulièrement utilisé à des moments de charnière harmonique, ou sur des 

moments dramatiquement forts. Ainsi, l’énonciation du vers 3 commence sur un La, et aboutit sur 

un La aigu répété (mesures 8 et 12 figure 13). Ce dernier échappe à la définition stricte de la sonorità 

proposée par Petrobelli et Rothstein, vu qu’il ne s’agit pas exactement de la même hauteur. 

Cependant, cette note n’est certainement pas aléatoire, et il est probable que ce soit en partie pour 

cette note spécifique que Bellini ait transposé l’air un ton plus bas.  

Rothstein (2012) a également avancé que la sonorità peut s’étendre aux hauteurs adjacentes de 

la note identifiée, et peut également être projetée par l’orchestre (Rothstein 2012, 237). Vocalement, 

cette possible expansion de la sonorità est justifiable, vu que des notes proches peuvent être 

similairement colorées sans trop de difficulté. De la même manière, si un instrument reprend la 

hauteur d’une voix, cela peut révéler des éléments intéressants sur la vocalité idéale d’une ligne 

vocale. Dans cette perspective, la sonorità de la ligne vocale peut maintenant englober assez 

logiquement le Sib. Semblent importants alors ceux mesure 4 et 5, ainsi que ceux mesure 9 et 10. 

Les premiers agissent comme nouveau centre mélodique, vu qu’ils prolongent la première mélodie, 

énoncée alors sur le second degré. Ces Sib sont nouveaux, mais probablement similaires aux La 

des premières mesures. Les Sib aux mesures 9 et 10, créent également un nouveau point d’appui 

vocal, dans un cadre dramatique plus tendu. La dynamique vocale dépend donc supposément des 

Sib autant que des La, et implique un confort vocal particulier sur ces hauteurs dans la vocalité 

idéale hypothétique ici. 

Cependant, il semble que la sonorità ne soit pas un concept particulièrement structurant dans 

« Casta Diva », ou tout du moins pas autant que dans les travaux de Petrobelli et Rothstein. Les 

notes mises en évidence donnent certes un sens particulier, mais elles ne donnent pas de clés de 

compréhension particulières pour la combinaison de l’harmonie au chant. Néanmoins, l’utilisation 

de la sonorità dans le cadre de cette analyse reste pertinente, en ce qu’elle permet d’isoler et réfléchir 

au rôle de certaines hauteurs vocales. Ainsi, le La dans « Casta Diva » doit pouvoir être chargé d’un 

poids particulier, ainsi que bénéficier d’un choix de couleur important. Couplée aux analyses de 

structure (§3.3.2), la sonorità permet de s’approcher d’une description pour certaines notes de la 

vocalité idéale de Norma. 
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3.3.4 Synthèse et applicaiton 

L’étendue stricte du morceau va de Fa3 à Sib4. L’étendue totale du rôle de Norma dans tout 

l’opéra est d’un peu plus que deux octave, Sib2–Do5. L’air exige donc peu le grave de la chanteuse. 

García indique dans sa division en registre pour mezzosoprano que la voix de « poitrine » ne monte 

communément pas au-delà du Fa#3. La division de García ainsi que la quarte Do3–Fa3 manquante 

invitent à considérer que la voix de « poitrine » n’est a priori pas nécessaire. Dès lors, 

conformément au statut de prière du morceau, la couleur vocale qu’il est possible d’interpréter à 

partir de la partition pour « Casta Diva » n’aura pas les qualités associées à la voix de « poitrine ». 

Celle-ci, chez la femme, est définie par García comme « mordante et pleine d’éclat » ; la voix de 

« fausset » comme « faible, couvert[e] » et similaire « aux sons bas de la flute » (García, École de 

Garcia. Traité complet de l'art du Chant 1841, XIV–XV). La couleur attendue dans « Casta Diva » 

est donc plutôt couverte, peu brillante, ce qui semble particulièrement cohérent avec l’esprit de la 

prière. Il est remarquable que ces qualités soient assez généralement celles données à la voix de 

Giuditta Pasta — Chorley parlait d’une voix « weak and husky » (Chorley 1862, 128). 

Le registre de « fausset », lorsqu’il monte et devient progressivement registre de « tête » — 

qui est la « partie distinctive et brillante » de la voix féminine selon García — prend donc une autre 

couleur. La limite donnée par García est le Ré4, note à partir de laquelle les voix féminines passent 

en voix de « tête » (García, École de Garcia. Traité complet de l'art du Chant 1841, XVI). 

Visiblement, « Casta Diva » joue beaucoup avec cette limite. La figure 14 présente la ligne vocale de 

l’air en mettant en évidence Ré4 comme potentielle limite. Cette note fait alors ressortir la 

construction particulière de la mélodie, qui ne dépasse la frontière du Ré4 qu’une fois arrivé sur le 

vers 3, qui avait été identifié ci-dessus comme un moment-charnière fort dans la structure 

dramatique de « Casta Diva » (mesure 9 de la figure 14, voir §3.3.2). Avant cela, l’utilisation du Ré4 

est également significative. Cette note est systématiquement émise sur une harmonie de tension, 

qu’il s’agisse d’une dominante ou d’une dominante secondaire (m. 3, 5 et 7 sur un accord de 

septième de dominante, m. 4 sur un degré II après une cadence). Les mesure 3 et 4 mettent en 

évidence le terme « inargenti » par ce Ré4, déjà identifié comme appartenant au champ lexical du 

sacré. De la même manière, les Ré4 mesures 5 et 7 appuient « queste sacre », spécifiquement en tant 

qu’appogiatures à la mesure 7. Lorsque la voix dépasse finalement la limite aigue du « fausset » 

présumé, on remarque que les notes alors en voix de « tête » n’interviennent que peu. Les mesures 

9, 12 et 13 sont les principales à solliciter ce registre. De nouveau, ces moments correspondent à 

des tensions harmoniques, orchestrales et littéraires spécifiques. Une certaine parcimonie est donc 
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manifeste dans l’utilisation de ce registre, probablement pour lui accorder le maximum d’éclat et 

d’importance dans ses apparences. 

Ainsi, des mesures 1 à 8, le chant suit principalement une mélodie spécifiée legato, et se 

développe dans un hypothétique registre de « fausset », sans en exploiter les graves et sans dépasser 

le plafond du Ré4. De par l’analyse de sonorità, le La3 peut être considéré une note confortable et 

contrôlable, de sorte à pouvoir s’adapter aux différences de texte entre A et A’. Le sommet de la 

voix de « fausset » est progressivement employé, participant ainsi à l’évolution dramatique de la 

pièce. À partir de la mesure 9, la tension augmente, ce qui est reflété dans l’usage moins linéaire des 

registres vocaux. Intervient le registre de « tête », inséré dans des phrases sollicitant également le 

« fausset ». La signification de ces ruptures de registres peut être versatile, si l’on prend en compte 

la différence de texte entre A et A’. L’interprète peut donc utiliser les qualités intrinsèques de ses 

registres pour adapter le sens et la dynamique de la ligne vocale. Les dynamiques et les doublages 

de l’orchestre indiquent également que le climax de la pièce, en termes de nuances, est atteint à la 

mesure 12, sur les La4 répétés de Norma. Cette note équivaut donc probablement à la zone la plus 

éclatante et la plus puissante de la vocalité idéale du rôle, pour pouvoir entrer en concurrence avec 

l’orchestre jouant fortissimo. Cette note peut également potentiellement être considérée une sonorità 

de la pièce. Le decrescendo rapide de l’orchestre, mesure 13 n’est pas reflété dans la partie du chant. 

Cela indiquerait donc que dès que la voix quitte le La4, et le Sib4 qui le suit, le volume est réduit 

naturellement. De nouveau, l’indication de couleur qui en découle est significative. 
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Figure 14 Potentielles utilisations de registres dans "Casta Diva" 

 

Comme le récit de Kemble l’indiquait, Giuditta Pasta chantait assez faux sur la tierce Do4–

Mi4, particulièrement sur les mots « spargi in terra » vers 7. Dénommés « passage Kemble » sur la 

figure 14, ces notes participent vraisemblablement à la création de tension mesure 8, sur le vers 3. 

Il est assez vraisemblable que la faiblesse vocale de Pasta soit exploitée à dessein par Bellini à cet 

endroit. Les problèmes de justesse de Pasta pouvaient découler de sa difficulté à joindre les registres 

et les couleurs des registres de « fausset » et de « tête ». Chanter cet air en Sol majeur aurait 

probablement poussé le sommet du « fausset » à un point beaucoup trop aigu, et aurait déjà 

engendré sur les premières mesures les problèmes de justesse liés au passage de registre de Pasta. 

Il est possible également que le La4, devenu Si4, soit trop haut pour émettre l’éclat et le volume 

nécessaires pour la mesure 12. Selon Gossett, la tonalité de Fa majeur arrange communément la 

plupart des chanteuses, même à l’heure actuelle (Gossett 2006, 347). 

Ainsi, grâce aux différents éléments de la technique vocale du début du XIXe, aux récits au 

sujet de la chanteuse ayant créé le rôle de Norma, il est possible d’avancer une vocalité idéale de ce 

que la partition semble indiquer. Cette vocalité peut s’avérer un outil analytique, pour ce type de 
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répertoire tout du moins, vu qu’elle s’articule en correspondance avec d’autres paramètres de 

l’œuvre, tels que la structure littéraire et harmonique. De plus, la vocalité idéale peut se déployer 

comparativement aux récits de voix, comme ceux au sujet de Pasta, afin de potentiellement les 

corroborer. 

 

3.4 Norma : analyse de la scène VII, acte premier 

Comme le rôle de Norma intervient tout le long d’un opéra qui dépasse largement le cadre 

d’un air isolé, il peut être intéressant de confronter les résultats obtenus dans « Casta Diva » avec un 

autre extrait de l’opéra. L’objectif est alors double. D’une part, tester la méthode développée ici 

dans un contexte similaire, mais avec potentiellement des différences notamment dramatiques. 

D’autre part, comparer les résultats obtenus par un même rôle, ce qui permettrait de mettre en 

évidence soit la cohérence vocale du rôle, si les résultats sont similaires, soit de potentielles 

différences qui donneraient de nouvelles indications sur la partition ou le chant étudiés.  

L’extrait envisagé ici est le récitatif de la scène VII, au premier acte de Norma (pages 203 à 

207 de l’édition suggérée). La structure spéciale des recitativi, ainsi que l’écriture en canto declamato de 

Bellini changent un bon nombre d’aspects à la vocalité, et surtout, au rapport entre texte et 

musique. En effet, principalement depuis ses opéras Il Pirata et La Straniera, Bellini propose des 

scènes au statut musical particulier, entre récitatif et arioso, qui se distinguent par leur sobriété et 

l’importance accordée au texte. Cette manière d’écrire souleva beaucoup de polémiques et 

interrogations chez ses contemporains, et fut parfois appréciée, parfois moquée. Certains ont 

considéré ce canto declamato comme une révolte contre les excès pyrotechniques des fioritures de 

Rossini, et louaient alors le lyrisme et le naturel de cette technique syllabique (Esse 2009, 7). 

Cependant, l’un des procédés employés par Bellini pour communiquer les accents émotionnels fut 

l’appoggiature, qu’il usait dès lors intensément, et qui a reçu le nom d’accento (Esse 2009, 13). Ces 

accenti n’étaient pas au gout de tout le monde, comme en témoigne l’opinion de Chorley : 

More trite and faded themes and phrases than many of his [Bellini’s] (among 

them some the best-loved by the singers), can hardly be imagined. Few, however, 

are without some rescuing touch, which gives life and colour to the combinations 

of notes habitually sickly;—for there is nothing more fatiguing and mawkish, even 

in Spohr's incessant chromatics, than Bellini's abuse of appogiatura [sic]. (Chorley 

1862, 97) 
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3.4.1 Analyse du chanteur créateur 

Comme il s’agit du même opéra, l’analyse de la voix de Pasta proposée plus haut est toujours 

valable (voir §3.3.1). Cependant, dans ce récitatif précis, il convient d’insister sur la pratique de 

chanteuse actrice de Pasta. En effet, c’est précisément dans ce style qu’elle se serait le plus illustrée, 

grâce à la flexibilité de l’accompagnement musical lui permettant de faire pour ainsi dire tout ce 

qu’elle veut. Ces passages libres ont probablement été écrits précisément pour lui laisser l’occasion 

de faire les mouvements qui lui plaisaient, et les silences ont probablement donc dans cette partition 

un sens tout particulier (Rutherford 2009, 129). 

 

3.4.2 Structure de l’extrait 

Selon l’usage, le texte de la scène VII acte 1 est écrit en versi sciolti, et l’orchestre est très limité, 

de sorte à ne donner que quelques indications harmoniques, et à laisser libre cours au chant, à la 

fois en termes rythmiques et dynamiques. Cependant, cette liberté est étroitement liée à l’évolution 

du fond du texte, ce qui permet d’isoler certains mouvements. La scène prévoit deux personnages, 

Norma et sa servante Clotilde, bien que celle-ci soit davantage utilisée pour révéler les émotions de 

Norma par des questions. C’est la première fois dans l’opéra que Norma est clairement présentée 

en tant que mère de ses enfants et amante de Pollione. Avant cela, l’héroïne n’apparait qu’à la scène 

IV, dans « Casta Diva » ainsi que dans le récitatif et la cavatine qui l’accompagnent. Cette scène 

présentait Norma dans son rôle politique et religieux de prêtresse, auprès de ses druides. 

Le texte prévoit pour Norma deux centres d’intérêts, tous deux conflictuels et liés entre eux, 

que sont les enfants (des lignes 1 à 10), et le père de ceux-ci, Pollione (lignes 11 à 16). Sur la partition 

vocale fournie (figure 15), sont mis en évidence les changements de tempos, qui vont de pair avec 

l’accompagnement orchestral et la dynamique de la déclamation du chant. En effet, lorsqu’est 

indiqué « Recitvo » (recitativo), l’orchestre ne fait qu’accompagner sporadiquement la ligne vocale, 

laissant beaucoup plus de flexibilité au rythme et aux nuances du chant. Cependant, il n’y a que 

deux courts instants non récitatifs dans cette scène, un Assai più moderato de huit mesures et un 

Largo d’une mesure et demie, et seul le premier emploie des vents. Tout le reste de la scène est 

exclusivement joué aux cordes, sans dépasser la nuance piano, jusqu’à la toute fin, qui débouche sur 

l’arrivée d’Adalgisa pour un duo. La dynamique orchestrale établit alors une structure similaire à 

celle du fond du texte, où les passages non récitatifs font ressortir les changements de tourments 

chez Norma, des enfants à Pollione.  
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NORMA Vanne, e li cela entrambi. ~ Oltre l'usato   1 

io tremo d'abbracciarli...  

CLOTILDE     E qual ti turba  

strano timor, che i figli tuoi rigetti?  

NORMA  Non so... diversi affetti  

   strazian quest'alma. ~ Amo in un punto ed odio  5 

i figli miei... soffro in vederli, e soffro  

s'io non li veggo. Non provato mai  

sento un diletto ed un dolore insieme  

d'esser lor madre.  

CLOTILDE    E madre sei?...  

NORMA      No 'l fossi!  

CLOTILDE  Qual rio contrasto!...  

NORMA     Immaginar non puossi.  10 

O Mia Clotilde!... richiamato al Tebro  

è Pollione.  

CLOTILDE   E teco ei parte?  

NORMA     Ei tace  

il suo pensiero. Oh! s'ei fuggir tentasse...  

e qui lasciarmi?... Se obliar potesse  

questi suoi figli!...  

CLOTILDE    E il credi tu?  

NORMA      Non l'oso.  15 

È troppo tormentoso,  

troppo orrendo un tal dubbio. Alcun s'avanza.  

Va'... li cela26. 

 

Les mesures 1 à 10 fonctionnent comme une introduction. La répétition de « Vanne li cela 

entrambi » à la fin de la scène (« va’… li cela » ligne 18) accentue le côté introspectif de l’extrait, ce 

n’est qu’une parenthèse dans l’esprit de Norma, qui entrecoupe une action unique, l’ordre à Clotilde 

de cacher les enfants. Cependant, les enfants ne sont pas directement cités, seulement désignés par 

un pronom personnel à la 3e personne (« li », « abbracciarli »), ce qui laisse transparaitre la distance 

que Norma essaye de garder avec eux. Une distance qui est paradoxale, comme l’indique l’assai più 

moderato, l’unique moment où l’orchestre, vents compris, joue avec Norma, au lieu de seulement 

l’accompagner. Quand les enfants sont nommés (« figli », ligne 3, mesure 10, prononcé par 

Clotilde), cela engendre l’arrêt soudain de l’orchestre et précipite le passage en recitativo. Norma elle-

même ne dira qu’à la ligne 9 le mot « madre », 3 lignes après avoir prononcé « i miei figli » (ligne 6). 

Le passage du discours au second sujet épineux, Pollione, intervient d’une manière similaire. Le 

 
26 Texte extrait de l’édition analysée. Typographie inspirée par la proposition non-philologique qui suit : 

http://www.librettidopera.it/zpdf/norma.pdf. Les chiffres attribués aux lignes sont des indications pour plus de clarté, 

et n’ont donc aucune valeur littéraire. 

http://www.librettidopera.it/zpdf/norma.pdf
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terme « Pollione » en tant que tel arrive après le court Largo, dans un nouveau recitativo (mesure 28). 

L’orchestre annonce donc très subtilement la présence du général romain, pourtant centrale dans 

les tourments de Norma, avant que le nom soit dit a cappella. Norma a déjà fait allusion à Pollione 

indirectement dans la cavatine de la scène IV (« Ah bello a me ritorna », le bello n’est autre que 

Pollione). 

Harmoniquement, la scène commence en La mineur pour terminer en Sib majeur. Le 

morceau n’est donc pas tout à fait fermé sur lui-même, et présente de fait un trajet dramatique, à 

l’image de l’ouverture progressive de Norma. Si le contexte harmonique est régulièrement donné 

par l’orchestre, beaucoup de passages a cappella permettent de rendre floue la trajectoire précise. 

Ainsi, les mesures 31 à 37, qui équivalent aux lignes 13 et 14 et expriment la peur de Norma d’être 

abandonnée, ont lieu entre un accord de septième diminuée sur Fa# et un accord de septième de 

dominante sur Fa, qui se résoudra sur un accord de tonique sur Sib majeur. Le flou entre les deux 

accords de septième durant lequel Norma exprime ses doutes correspond ainsi à ses états d’âme. 

Une analyse harmonique plus détaillée mériterait d’être menée, mais dépasserait le cadre de ce 

travail. En effet, ces données suffisent déjà à complémenter les autres trajectoires, littéraires et 

vocales de la scène. 

 

3.4.3 Sonorità 

Comme précisé ci-dessus, l’harmonie de la scène VII change beaucoup, au point de ne pas 

laisser transparaitre de tonique unique. Il est dès lors difficile d’attribuer une sonorità unique à 

l’extrait, qui aurait la centralité harmonique discutée par Petrobelli et Rothstein. Cependant, 

certaines hauteurs semblent effectivement être chargées d’un poids particuliers, comme le Mi4. 

Déjà, il s’agit de la quinte de la tonique en La mineur, la seule tonalité réellement exploitée au début 

du morceau, par l’Allegro instrumental qui précède l’arrivée de Norma. De plus, l’attaque de la 

mesure 4 sur ce Mi4 répété semble particulièrement forte et importante. En tant que point de 

départ du monologue de Norma, il n’est donc pas si étonnant que peu de Mi4 interviennent après 

cela. Cependant, on peut lui assimiler le Mib4 comme sonorità secondaire, qui inclurait alors les Mib 

aux mesures 23, 26, 34, 35 et 36 (en rouge dans la réduction proposée figure 15). Indépendamment 

du concept de sonorità, ces notes semblent particulièrement importantes dans la vocalité idéale de 

Norma, vu qu’elles interviennent précisément au sujet de Pollione, identifié plus haut comme le 

point central des tourments de Norma, et donc comme point central de la scène. Ici, il semblerait 

donc que les hauteurs Mi4 et Mib4 nécessitent une certaine aptitude à la fragilité, ou à l’éclat, en 

fonction de la direction dramatique envisagée, mais en tout cas particulière. 
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3.4.4 Synthèse et application 

Grâce au travail fait sur « Casta Diva » (voir §3.3), il est possible d’avoir déjà une idée de la 

vocalité idéale de Norma. Cet extrait est cependant dans un autre style vocal, ainsi que dans une 

tessiture différente. Si « Casta Diva » se développait surtout vers l’aigu, ici ce sont les graves qui sont 

exploités, avec notamment la note la plus grave du rôle, Sib2. Le style, on l’a vu, est du canto 

declamato, qui, par sa nature imitatrice du discours parlé, peut être beaucoup plus abrupt que les 

mélodies de « Casta Diva ». 

Par rapport à la structure, il semble que le début de la scène soit chanté davantage dans la 

voix de « fausset », avec quelques passages dans la zone délicate du chevauchement entre voix de 

« fausset » et voix de « tête ». Il arrive assez régulièrement que des phrases commencent dans l’une 

et termine dans l’autre, comme à la mesure 14 (« amo in un punto », le Fa#4 est probablement 

impossible à émettre en voix de « fausset », et vice-versa, le La3 serait probablement très délicat à 

émettre dans le voix de « tête »). La rupture entre les deux registres est certainement voulue, 

considérant la tension dramatique du texte à cet endroit. À l’arrivée de la seconde partie, marquée 

par l’intervention du sujet « Pollione » et le court Largo orchestral, le registre grave, potentiellement 

en voix de « poitrine » est également usité. La sonorità secondaire, Mib4, intervient également, et sa 

présence dans le passaggio « fausset-tête » est certainement exploitée, comme à la mesure 26. La fin 

de la scène se caractérise par la réintroduction du registre de « poitrine » (mesure 38, « non l’oso »), 

et par la dernière phrase qui change très régulièrement de registres sur les mots « è troppo 

tormentoso, troppo orrendo è un tal dubbio ». Les mesures 40 à 42 en particulier, par leur absence 

de silences entre les ruptures de registre, créeront probablement beaucoup de différences de 

couleurs dans la voix.  

L’absence presque complète de l’orchestre indique en effet que les ruptures de registres citées 

produisent un effet parfois très subtil qu’il est possible de perdre dans un contexte moins intimiste. 

L’inégalité du volume de la voix à travers son étendue peut également être une caractéristique 

vocale recherchée dans cet extrait, ce qui peut potentiellement donner de nouveaux éléments 

dramatiques. La mise à nu de la voix permet donc avec ce style syllabé de canto declamato d’exploiter 

un maximum l’instrument vocal dans tous ses recoins. 

García disait de la voix de « fausset » féminine qu’elle était le plus naturellement celle utilisée 

par les femmes pour parler. Il n’est donc pas étonnant que les passages recitativi tendent à 

commencer dans ce registre, avant de se développer en fonction de la tension vers les autres. Avec 

le talent dramatique d’une chanteuse comme Pasta, et avec ses ruptures de registre particulièrement 
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fortes, ce contraste du registre parlé avec les autres devait produire un effet particulièrement 

apprécié du public.  

Figure 15 Réduction vocale et analyse schématique non exhaustive, Norma Scène VII, acte 1 
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3.5 Résultats et bilan 

 

L’établissement de la vocalité idéale a ainsi permis de mieux mettre en évidence les 

dynamiques vocales possibles pour le rôle de Norma. L’application du modèle d’analyse à deux 

styles différents au sein de l’opéra a montré la diversité d’usages et d’effets qui peuvent être 

exploités par les compositeurs. 

Plus particulièrement, des étendues de registres assez similaires ont été obtenues entre « Casta 

Diva » et la scène VII, acte 1 de Norma. Il est donc possible de dire que la vocalité idéale comme 

elle a été conçue ici est suffisamment cohérente au sein d’une même œuvre pour produire des 

résultats comparables. Au-delà de la précision de la méthode utilisée, cela montre surtout le travail 

du compositeur étudié, Bellini, dédié à construire un profil vocal manifestement cohérent dont il 

peut tirer un maximum de possibilités. 

Tous les éléments envisagés et pris en compte dans l’analyse n’ont pas produits les mêmes 

résultats dans les deux extraits choisis. Ainsi, la sonorità, bien qu’un argument intéressant, n’a pas 

apporté d’éléments inattendus, et n’aurait probablement pas suffi à elle seule. L’harmonie, le livret, 

et l’orchestration ont pu donner des éléments d’analyse principalement lorsqu’ils ont été utilisés 

ensemble. Les données liées à la chanteuse créatrice du rôle ont été très utiles, mais peuvent être 

dangereuses dès qu’il devient difficile de séparer la voix de Pasta de la voix de Norma. Dès lors, il 

semble que la méthode suivie ici ne doive pas être reproduite à l’identique, mais bien être adaptée 

en fonction des besoins des répertoires étudiés. Comme il a été suggéré régulièrement, il convient 

de s’abstraire autant que possible du cadre fourni pour interroger la voix en tant que paramètre 

musical, au même titre que l’harmonie, l’orchestration, la littérature, ou toute autre caractéristique 

musicale jugée pertinente.  

Les étapes proposées ont été conçues sur base d’un répertoire codifié. Elles prennent un sens 

particulier dans le modèle musical décrit plus haut, dans lequel un répertoire du passé, transmis par 

des partitions, est exploité selon de nouvelles règles. La vocalité idéale qui en est issue est un acte 

interprétatif, et donc fondamentalement subjectif. Cependant, l’acte subjectif a une valeur, tant qu’il 

est compris en tant que tel. La démarche sous-jacente peut donc être appliquée à tout type de texte 

vocal, une fois la méthode ajustée selon les besoins. À terme, cela permettrait ainsi d’approfondir 

la question de la vocalité sur base de partitions de tout horizon musical. 
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Conclusion 

 

Ce travail a permis d’établir une nouvelle méthode d’approche et d’analyse de l’écrit du 

répertoire vocal. Cette méthode s’inscrit dans un mouvement de questionnement sur la culture 

vocale dans le contexte musical classique d’aujourd’hui, à travers les pratiques musicales et 

didactiques qui la définissent.  

Il a ainsi été trouvé que l’utilisation de la partition comme guide pour atteindre une vocalité 

idéale a un sens. Elle permet d’une part de révéler des éléments analytiques qui peuvent être utilisés 

au même titre que des arguments harmoniques, structurels, ou autres. D’autre part, la partition met 

à jour le travail particulier chez certains compositeurs, qui démontrent par là un souci manifeste 

d’exploiter les possibilités vocales au maximum.  

Cette démarche prend particulièrement sens dans le cadre du répertoire qui peut être appelé 

Bel Canto. En effet, ce terme qui englobe sommairement la plupart des compositeurs d’opéras 

italiens du XIXe siècle, révèle un modèle esthétique actuel, qui considère ce répertoire comme 

référence pour supposément atteindre une technique globalement considérée belle et juste. À la 

lumière de traités contemporains de ce répertoire, tels celui de Manuel García fils, il a été possible 

d’isoler et de mettre en évidence certains procédés d’écriture belcantiste qui permettent d’exploiter 

au mieux la voix. Des extraits de Norma de Vincenzo Bellini ont ainsi permis d’atteindre ces 

résultats, grâce à des analyses vocales de la créatrice du rôle-titre, Giuditta Pasta, ainsi qu’à des 

éléments d’analyse musicale, telles que l’étude de l’harmonie, de l’orchestration, et de la structure 

du livret. 

Certains signes indiquent que ces procédés d’écriture, bien qu’ils aient été analysés dans un 

répertoire bien spécifique, ont le potentiel d’être étendus à d’autres types de musique vocale. En 

effet, toute partition vocale propose une vocalité idéale, de par sa proposition de hauteurs de son. 

Si chaque voix est unique, il existe des constantes et des réalités techniques dans chaque contexte 

musical donné qui permettent de lire le texte musical sous un cadre vocal précis. De même tout 

type de musique vocale dont la notation indique des hauteurs, qu’elles soient absolues ou relatives, 

peut également révéler le même type d’informations. 

Dès lors, il serait pertinent dans le cadre de recherches ultérieures de prendre en 

considération cette méthode pour d’autres types de musique vocale. Même avec d’autres œuvres 

du Bel Canto, il est probable qu’une quantité significative de données puisse être extraites de ce type 
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d’analyse. Que ce soit pour étudier des chanteurs ou des compositeurs, ou pour étudier des reprises 

d’œuvres, cette méthode peut s’affirmer comme outil d’analyse et, je l’espère, inspirer le travail de 

nombreux chercheurs. 
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