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L’Opéra Studio de 
l'Opéra national 

du Rhin

L’Opéra Studio, Késako ?

L’Opéra Studio propose à huit jeunes artistes lyriques, deux pia-
nistes et un chef d’orchestre assistant une formation complémen-
taire afin de renforcer leurs compétences et d’accélérer l’évolution 
de leur carrière professionnelle naissante.

Une formation d’excellence à Colmar

L’Opéra Studio propose à huit jeunes artistes lyriques, deux pia-
nistes et un chef d’orchestre assistant une formation complémen-
taire afin de renforcer leurs compétences et d’accélérer l’évolution 
de leur carrière professionnelle naissante.
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Des interventions artistiques durant toute  la saison

Pendant leur formation, les jeunes artistes de l’Opéra Studio ont 
l’opportunité de se produire sur scène aux côtés de chanteurs pro-
fessionnels et de travailler sous la direction de grands metteurs 
en scène et chefs d’orchestre. Cette saison, les artistes lyriques et 
pianistes participent notamment à l’Opéra Volant Les Fantasticks 
présenté en tournée dans le Grand Est. Ils présentent également 
plusieurs récitals dans le cadre de la programmation des Heures 
lyriques, dont Les Fables de La Fontaine qui seront mises en scène. 

***
En savoir plus …

Quelques vidéos de l’Opéra Studio

Petite Balade aux enfers – Saison 22’23
https://www.youtube.com/watch?v=6NNyNc8XuPM
Les nouveaux visages de l’Opéra Studio – Saison 23-24
https://www.operanationaldurhin.eu/fr/l-opera-national-du-
rhin/l-opera-studio
L’Enfant et les sortilèges – Saison 21’22’
https://www.youtube.com/watch?v=wALZphZ_OIQ

Photo Klara Beck - Petite Balade aux enfers saison 22-23 

https://www.youtube.com/watch?v=6NNyNc8XuPM 
https://www.operanationaldurhin.eu/fr/l-opera-national-du-rhin/l-opera-studio
https://www.operanationaldurhin.eu/fr/l-opera-national-du-rhin/l-opera-studio
https://www.youtube.com/watch?v=wALZphZ_OIQ
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L'Opérette 

Photo Alain Kaiser - La Vie parisienne - saison 2014-2015 



Opérettes françaises . Dossier pédagogique L'Opérette6

Opéra léger avec dialogue parlé, musique d'orchestre, chant et danse, qui se développa 
pendant la seconde moitié du XIXeme et la première moitié du XXeme siècle, spéciale-
ment en France et à Vienne en Autriche. L'origine du terme peut être vue soit dans l'ita-
lien soit dans certaines appellations allemandes ; les musicographes français du XIXeme 
siècle ne sont pas unanimes à ce sujet. De fait, si le diminutif italien operetta fut employé 
au XIXeme siècle à propos d'œuvres conformes aux modèles français et viennois, il appa-
rut a l'occasion dès le XVIIème siècle pour désigner des œuvres lyriques de dimensions 
réduites. En Allemagne, un certain nombre d'œuvres relevant du genre Singspiel furent 
dénommées "Operette" ou "komische Operette" dans les années 1780.

Par sa conception mêlant le chanté et le parlé, l'opérette s'apparente à l'opéra-comique, 
et les types de sujets qu'elle traite ne l'en distinguent pas toujours de façon claire. Sa nais-
sance peut cependant être inscrite, à partir de 1850, dans le cadre d'une réaction contre 
les tendances dramatiques sérieuses de l'opéra-comique à cette période. C'est en tout cas 
pour promouvoir, ou sauvegarder, un type d'œuvres gaies, légères, tournées vers le diver-
tissement et le rire que s'ouvrirent presque simultanément à Paris le Théâtre des Folies 
Concertantes de Hervé (1854) et celui des Bouffes-Parisiens d'Offenbach (1855). Si son 
rival préféra le plus souvent le terme d'opérette (parfois combiné avec un autre : "vau-
deville-opérette", "parodie-opérette"...), Offenbach baptisa diversement, allant parfois 
jusqu'à la loufoquerie (Oyayaïe, "anthropophagie musicale", 1855 ; Ba-ta-Clan, "chinoiserie 
musicale", 1856), les œuvres qu'il composa alors, pour des programmes réunissant deux 
ou trois pièces en un acte, ou composés d'une seule occupant toute la soirée. On peut 
considérer qu'en general, il appela "opérette" - quelquefois "opérette bouffe" (Mesdames 
de la Halle, 1858) - des pièces en un acte (d'autres se nomment aussi "opéra-comique"), 
réservant en tout cas le terme "opéra-bouffe" à des œuvres de plus grande envergure. 
Un humour bouffon et débridé, un certain sens de la satire, une grande vitalité musi-
cale caractérisent les œuvres des deux rivaux que l'on doit considérer comme les créa-
teurs du genre, dès avant 1850.

L'opérette française, dans une veine moins satirique privilégiant tantôt la farce bouf-
fonne, tantôt la comédie sentimentale, se développa jusqu'à la fin du siècle, sous la plume 
de librettistes de talent, au premier rang desquels Meilhac et Halévy, et de compositeurs 
le plus souvent spécialisés dans le genre léger. Un cortège d'œuvres à succès marque ce 
développement après 1870 : La Fille de Madame Angot (Lecocq, 1872), Les Cloches de Corne-
ville (Planquette, 1877), Les Mousquetaires au couvent (Varney, 1880), La Mascotte (Audran, 
1880), Mam'zelle Nitouche (Herve, 1883), Les P'tites Michu (Messager, 1897), Véronique (Mes-
sager, 1898), Les Saltimbanques (Ganne, 1899). Messager (avec encore Monsieur Beaucaire, 
1918 ; Fortunio, 1928, "comédie lyrique"; Coup de roulis, 1928) ou Reynaldo Hahn (Cibou-
lette, 1923) prolongèrent au XXème siècle un type d'opérette sentimentale de conception 
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musicale raffinée, mais le genre évolua cependant vers un style moins patricien, plus 
proche de la variété ou de la chanson (Phi-Phi, Christine, 1918; Ta bouche, Yvain, 1922; 
Violettes impériales, Scotto, 1948), avant d'être concurrencé par la comédie musicale anglo-
saxonne, et de verser dans le grand spectacle ou l'exotisme un peu facile (Lopez: La Belle 
de Cadix, 1945, ou Andalousie, 1947)

In Vocabulaire de l’Opéra, Pierre Saby, 1999

Photo Alain Kaiser - La belle Hélène - saison 2006-2007 
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Les artistes 
du spectacle
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Sandrine Abello 
Directrice musicale de l'Opéra Studio

Sandrine Abello est diplômée de l’École normale de musique de 
Paris et des conservatoires de Nîmes et Aix-en-Provence. Elle 
commence sa carrière de chef de chant à l’Opéra d’Avignon. Elle 
intègre par la suite successivement les équipes de l'Opéra de Tou-
lon-Méditerranée, puis d'Angers Nantes Opéra. Elle occupe les 
fonctions de responsable des études vocales et d’attachée de pro-
duction à l’Opéra de Dijon. Elle ouvre la voie à une collabora-
tion entre le conservatoire Jean-Philippe Rameau et l’Opéra de 
Dijon en offrant la possibilité aux étudiants de la classe de chant 
de participer à plusieurs productions lyriques. Particulièrement 

intéressée par la transmission, elle crée l’association Ars Nemausa dont l’Académie de 
Thil, dédiée à la formation de jeunes chanteurs. Son parcours s’oriente ensuite vers la 
direction de chœur, à Angers Nantes Opéra puis à l’Opéra national du Rhin de 2013 
à 2018. Elle est chef de chœur jusqu’en juillet 2021 à l’Opéra de Tours. Son parcours la 
mène à travailler autant avec de jeunes solistes tels qu’Angélique Boudeville, Mathias 
Vidal, Julien Behr ou encore Julien Dran qu’avec des artistes confirmés tels que Joyce 
Di Donato et Michael Spyres. Elle intègre en août 2021 l’Opéra national du Rhin en 
tant que directrice musicale de l’Opéra Studio. Dans ce cadre, elle est à l’origine de la 
création d’un enseignement pour jeunes chanteurs en collaboration avec l’Académie 
de musique de Strasbourg. En 2017 elle succède à Ekaterina Nikolova dans le collège 
musique de la commission consultative pour l'attribution des aides déconcentrées au 
spectacle vivant, région Grand Est. En décembre 2020, elle est nommée Chevalier de 
l'ordre des Arts et des Lettres.
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Yves Coudray
Préparation musicale et scénique

Yves Coudray débute à l’âge de sept ans grâce à Yves Allégret qui 
le choisit pour incarner le rôle principal de son feuilleton télévisé 
Graine d’Ortie. Il suivra cette voie pendant dix ans et jouera pour 
la télévision, le cinéma ou le théâtre aux côtés d’acteurs tels que 
Jean Piat, Pierre Fresnay, Jacques Weber, Carole Bouquet, Jean 
Carmet…
Admis au CNSM de Paris l’année de ses dix-huit ans, Yves Cou-
dray entame dès lors une carrière de chanteur aussi riche que 
diverse, avec une prédilection pour le répertoire français. Engagé 
par les opéras de Genève, Marseille, Bordeaux, Rouen, Nancy, 

Toulouse, Metz et Lausanne, il participe aussi aux festivals d’Aix-en-Provence, Utrecht, 
Montpellier et Saint-Etienne.
Parallèlement à sa carrière d’interprète, Yves Coudray signe de nombreuses mise en 
scène et consacre une partie de son activité à la formation scénique des jeunes chanteurs.
Il a été directeur artistique du Festival Offenbach d’Etretat de 2010 à 2020 où il a créé 
une quinzaine d’Opéra-bouffe sur la musique de Jacques Offenbach:  L’Ile de Tulipatan, 
Monsieur Choufleuri, La permission de 10h, La Belle Hélène….. Aujourd’hui, il se partage entre 
la formation de jeunes chanteurs et la création de nombreuses mises en scènes pour dif-
férents lieux. Il dirige de la même façon les professionnels que les amateurs passionnés !
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Alysia Hanshaw 
soprano

La soprano britannique Alysia Hanshaw se forme au Royal 
College of Music de Londres avec Sarah Tynan et Caroline 
Dowdle où elle est finaliste du Concours Concerto. Elle rem-
porte le Deuxième Prix au Concours Courtney Kenny, parmi 
d’autres. Elle interprète Une pastourelle et la Chauve-souris (L’En-
fant et les sortilèges), le Marchand de Rosée (Hansel et Gretel), Sœur 
Constance (Dialogues des Carmélites), Héro (Béatrice et Bénédict) et 
Susanna (Les Noces de Figaro). Elle se produit au festival Lyrique-en-
mer dans Orphée et Eurydice, le Stabat Mater de Dvorak et Le Messie 
de Haendel. En 2023, elle fait ses débuts au Festival de Glynde-

bourne, interprète Sœur Antoine (Dialogues des Carmélites) et chante dans L’Elixir d’amour. 
En 2022, elle prend part à la création de deux opéras de chambre de Darren Sng et 
Michael Hughes. Elle intègre l'Opéra Studio de l'OnR en septembre 2023 et interprè-
tera Nerea (Polifemo) et l’Ombre d’une vierge (Guercœur).

Ana Escudero
soprano

La soprano uruguayenne Ana Escudero se forme au chant à 
Montevideo, à l’école universitaire de musique ainsi qu’à l’école 
nationale d’art lyrique, puis au conservatoire de musique de Cane-
lones. À son arrivée en France, elle intègre la Maîtrise de Notre-
Dame de Paris dans la classe de Camila Toro puis dans celle de 
Valérie Guillorit. Elle poursuit ses études au sein du Master d'in-
terprétation de la musique ancienne, option musique baroque, à 
l’Université Paris-Sorbonne et au Conservatoire à rayonnement 
régional de Paris (CRR). Elle intègre en 2022 le Pôle lyrique 
d’excellence, dirigé par la soprano Cécile De Boever. Elle rejoint 

l'Opéra Studio de l'OnR en septembre 2023 et chantera dans Les Fantasticks.
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Bernadette Johns
mezzo- soprano

La mezzo-soprano franco-britannique Bernadette Johns se forme 
à l’Académie royale d’opéra. En 2022, elle est finaliste du Bicen-
tenary Prize au Wigmore Hall et obtient de nombreux prix. Au 
cours de ses études, elle incarne le Compositeur (Ariane à Naxos), 
Concepción (L’Heure espagnole) et Tirinto (Imeneo). Elle fait ses 
débuts professionnels dans Carmen au Festival de Longborough. 
Elle assure la doublure du rôle-titre d’Arminio au Covent Garden 
de Londres, de Ludmila dans La Fiancée vendue (Smetana) au Festi-
val de Garsington, chante dans Didon et Énée au Festival de Water-
perry et se produit dans Le Messie à l’Opéra de Nevill Holt. En 

concert, elle suit un programme de tutorat dédié à Bach lors de ses études et se produit 
en tant qu’alto solo sous la direction de Trevor Pinnock, Philippe Herreweghe, Masaaki 
Suzuki, Rachel Podger et John Butt. Elle intègre l'Opéra Studio de l'OnR en septembre 
2023 et chantera dans Danser Schubert au XXIème siècle et Les Fantasticks. 

Jean Miannay
ténor

Le ténor français Jean Miannay étudie le chant à Lausanne auprès 
de Brigitte Balleys et à Berlin dans la classe de Scot Weir. En 2018, 
il remporte le Grand Prix au Quatrième Concours Raymond 
Duffaut ainsi que différentes distinctions au concours de Cler-
mont-Ferrand, de Kattenburg, ainsi qu’au Deuxième concours 
international de musique de Vienne. Il interprète Tamino (La 
Flûte enchantée), Ferrando (Così fan tutte), Beppe (Pagliacci), Nemo-
rino (L’Elixir d’amour), Alfredo (La Traviata), Vincent (Mireille) ou 
encore Des Grieux (Manon). En 2018, il chante pour la première 

fois à l’Opéra de Lausanne. Il se produit aussi à l’Opéra de Massy, d’Avignon et de Cler-
mont-Ferrand ainsi qu’aux Chorégies d’Orange pour la quatrième année consécutive. 
En 2022, il chante dans Orphée aux enfers au Théâtre Magdeburg. Il s’intéresse aussi à la 
création contemporaine et à la musique de chambre et interprète Illuminations et Sérénade 
pour cor et ténor de Benjamin Britten, le Journal d’un disparu de Janáček et Dichterliebe de 
Schumann. Il intègre l'Opéra Studio de l'OnR en septembre 2023, interprètera Matt 
dans Les Fantasticks et Flavio dans Norma. 
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Glen Cunningham
ténor

Le ténor écossais Glen Cunningham se forme au Royal College 
of Music de Londres. Il fait partie du programme pour jeunes 
artistes de l’Opéra d'Écosse en 2021/22 et se produit dans Uto-
pia Limited (Gilbert & Sullivan). En tournée en Écosse, il est la 
doublure de Marco dans The Gondoliers et interprète Francis Flute 
dans Le Songe d’une nuit d’été. Il chante en concert dans le Requiem 
de Mozart et les Vêpres solennelles d’un confesseur au Cadogan Hall, 
dans la Neuvième Symphonie de Beethoven avec l’Orchestre sym-
phonique Henley et dans Le Messie de Haendel. Il est membre du 
chœur du Festival de Glyndebourne en 2022 et chante dans Les 

Noces de Figaro, La Bohème, Don Pasquale et The Wreckers et assure la doublure de Don Cur-
zio dans Les Noces de Figaro. Il chante dans Le Chevalier à la rose au Festival de Garsington, 
L’Heure espagnole, Robinson Crusoé (Offenbach), Le Songe d’une nuit d’été, Il mondo della luna 
et Les Noces de Figaro au Royal College of Music ainsi que dans Les Mamelles de Tirésias 
pour le festival des Azuriales. Il rejoint l’Opéra Studio de l’OnR en septembre 2022, 
chante dans Histoire(s) d’opéra, Le Chercheur de trésors et interprète le rôle-titre de Candide. 
Cette saison, il incarnera l’Ombre d’un poète (Guercœur).
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Annalisa Orlando
Pianiste - cheffe de chant

La pianiste cheffe de chant italienne Annalisa Orlando se forme 
au piano auprès de Benedetto Lupo et Carlo Gallo. Elle approfon-
dit ensuite sa pratique de la musique de chambre à la Haute école 
de musique de Mannheim. Elle reçoit de nombreux prix. Elle 
suit des masterclasses auprès de Jeffrey Swann, Andrea Lucche-
sini, Eugeny Sinaiski, Rudolf Piernay, Sybilla Rubens, Anne 
Le Bozec, Erik Battaglia et Jan Philip Schulze. Intéressée par le 
répertoire moderne et contemporain, elle se perfectionne auprès 
de Mariagrazia Bellocchio et l’Ensemble Divertimento et étudie 
les œuvres pour piano de György Ligeti, Maurice Kagel, Salva-

tore Sciarrino and Tristan Murail. Elle se produit au Festival de Ljubliana, au Royal 
College of Music et à l’Université Kingston de Londres, à Milan, à Rome, Genève, 
Verbania, Pescara, Brindisi, Lecce, Bari, Venise, Lucca, Bologne, Stuttgart, Freiburg, 
Mannheim, Heidelberg et Bruxelles. Depuis 2019, elle est pianiste accompagnatrice à la 
Haute école de musique de Fribourg en Brisgau. Elle intègre l’Opéra Studio de l’OnR 
en septembre 2023.

Hugo Mathieu
Pianiste - chef de chant

Le pianiste chef de chant français Hugo Mathieu est originaire 
de Marseille. Il se forme au piano à Marseille auprès de Pierre 
Pradier puis au Conservatoire royal de Bruxelles avec Johan 
Schmidt. Il intègre ensuite la Haute école de musique de Lau-
sanne où il se forme à l’accompagnement. Avec la soprano Flo-
riane Derthe, il forme le duo Hekla, lauréat de plusieurs prix. Il 
intègre l’Académie de l’Opéra national de Paris en septembre 
2021 puis rejoint l’Opéra Studio de l’OnR en septembre 2022 et 
joue dans Histoire(s) d’opéra et Petite balade aux enfers.



Concert Pédagogique . Dossier pédagogique   Les Artistes15

Demandez 
le programme !

D'Offenbach à Honegger, en passant par Charles Lecocq, Maurice Yvain 
ou Reynaldo Hahn, les artistes de l’Opéra Studio font alterner airs et scènes 
d’opérettes fameuses ou oubliées, pour une fin d’année aussi festive qu’explo-
sive. Où l’on découvre que l’opérette française n’est pas seulement cocasse et 

enlevée, mais aussi tendre et parfois mélancolique.
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***
Reynaldo Hahn  – Ciboulette –  

Couplets de Ciboulette : « Moi j’m’appell’ Ciboulette » 
   https://www.youtube.com/watch?v=iF15RqEXgI4

Air de Duparquet : « Ce n’était pas la même chose » 
   https://www.youtube.com/watch?v=ndGnVgPInmk

Duo Ciboulette & Duparquet « Nous avons fait un beau voyage » 
   https://www.youtube.com/watch?v=gM5svk6PWBI

***
Charles Lecoq – La fille de Madame Angot  –  

Duo Clairette & Mademoiselle Lange « Jours fortunés de notre enfance » 
   https://www.youtube.com/watch?v=27BGzhmHAYY

Air de Pitou « Certainement j’aimais Clairette » 
   https://www.youtube.com/watch?v=AlpaVDoWUMA

***
Arthur Honneger– Les Aventures du Roi Pausole –  

Air d’Aline « Pardon mon papa que j’adore » 
   https://www.youtube.com/watch?v=0hXNpQdU_Ss

Air de Taxis « Ah mon Dieu, qu’ai-je vu » 
   https://www.youtube.com/watch?v=OZEt-fCcQzs

***
Jacques Offenbach– La Vie parisienne  –  

Couplets de Gabrielle « Je suis Veuve d'un Colonel »  
   https://www.youtube.com/watch?v=K7EBU6hpZYM

https://www.youtube.com/watch?v=iF15RqEXgI4
 https://www.youtube.com/watch?v=byqa4-WBPr8 
https://www.youtube.com/watch?v=ndGnVgPInmk
 https://www.youtube.com/watch?v=byqa4-WBPr8 
 https://www.youtube.com/watch?v=byqa4-WBPr8 
 https://www.youtube.com/watch?v=byqa4-WBPr8 
 https://www.youtube.com/watch?v=byqa4-WBPr8 
https://www.youtube.com/watch?v=0hXNpQdU_Ss
https://www.youtube.com/watch?v=OZEt-fCcQzs 
https://www.youtube.com/watch?v=OZEt-fCcQzs 
https://www.youtube.com/watch?v=OZEt-fCcQzs 
https://www.youtube.com/watch?v=OZEt-fCcQzs 
https://www.youtube.com/watch?v=OZEt-fCcQzs 
https://www.youtube.com/watch?v=OZEt-fCcQzs 
https://www.youtube.com/watch?v=K7EBU6hpZYM 
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***
Jacques Offenbach  – La Belle Hélène  –  

Duo Hélène & Pâris « C’est le ciel qui m’envoie…Oui, C’est un rêve » 
   https://www.youtube.com/watch?v=9T9265b8nQo

***
Jacques Offenbach  – Orphée aux enfers   –  

Duo Eurydice & Jupiter « Il m’a semblé sur mon épaule sentir un doux 
frémissement » 
   https://www.youtube.com/watch?v=AOGzdTp1Zso

***
Jacques Offenbach  – Pomme d’Api   –  

Trio Rabastens, Gustave & Catherine « Va donc, va donc chercher le 
gril ! »
   https://www.youtube.com/watch?v=UGmox9SeoME

***
Maurice Yvain – Yes ! –  

Air de Gavard « Il n’est qu’un roi sur la terre »

***
Maurice Yvain – Gosse de riche –  

« Faible et tendre femme sans soutien »

 https://www.youtube.com/watch?v=byqa4-WBPr8 
https://www.youtube.com/watch?v=AOGzdTp1Zso
   https://www.youtube.com/watch?v=UGmox9SeoME
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Si on chantait?
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Nous avons fait un 
beau voyage 

Extrait de Ciboulette de Reynaldo Hahn 

Nous proposons à vos élèves de joindre leurs voix à celles des artistes sur cet 
extrait. Ils seraient invités à chanter sur ce qui pourrait être considéré comme 

un refrain :

"Refrain" 1 :
   https://vu.fr/hckE

https://vu.fr/hckE 
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"Couplet" 1 :
   https://vu.fr/uWdcd

Les solistes uniquement :
Nous avons rencontré des dindons empathiques,

Des lapins prolifiques,
Des chapons vieux garçons.

Nous avons rencontré des oies très distinguées,
Des poules intriguées et des cœurs de pinsons !

Nous avons rencontré monsieur l' maire et l' curé,
La mercière et son frère, le receveur et sa sœur.

Nous avons fait un beau voyage
Nous avons fait un beau voyage !

C’est le premier jour du printemps, les oiseaux se mettent en 
ménage 

Chacun voudrait en faire autant

"Refrain" 2 :
   https://vu.fr/VaETa

https://vu.fr/uWdcd 
https://vu.fr/VaETa 
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"Couplet" 2 :
   https://vu.fr/jrvlW

Les solistes uniquement :
 Nous avons rencontré des abeilles enfiévrées

Des cigales inspirées
Des lézards couchés tôt

Nous avons rencontré des vaches en robe de bure
Des chèvres en fourrure, des moutons en manteau

Nous avons rencontré l' sacristain et son chien
La baronne et sa bonne, le bedeau et son veau

Nous avons fait des découvertes
Nous avons fait des découvertes !

On refuse du monde dans les nids, une seule rose s'est offerte
À vingt papillons réunis

"Refrain" 3 :
  https://vu.fr/Pwuyu

https://vu.fr/uWdcd 
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La voix 
à l’opéra

Dossier pédagogique
Département jeune public



Concert Pédagogique . Dossier pédagogique La Voix à l'Opéra23

En deux mots

Né du rêve de retrouver le chant d’Orphée, l’opéra fait de la voix son cœur battant. 
Au fil des siècles, les compositeurs ont exploité et façonné de multiples manières cet 
organe fragile et complexe pour le mettre au service de leur art. Musique dans le 
théâtre, parole dans la musique, la voix lyrique est à la jonction des disciplines, au 
cœur de l’art total qu’est l’opéra. Ce dossier a pour objectif  d’explorer les différentes 
facettes de la voix lyrique : corporelle, façonnée, charmeuse toujours, la voix lyrique 
est à elle seule un monde sur la scène.

Opéra Studio -22-23 



Concert Pédagogique . Dossier pédagogique La Voix à l'Opéra24

Sommaire

L’appareil vocal humain et les techniques de la voix lyrique  25
Les différentes voix lyiques       29
Le métier de chanteur lyrique       34
Avant l’opéra : la voix lyrique hors scène    36
L’opéra au XVIIIe siècle : de nouvelles voies se dessinent  37
L’opéra au XIXe siècle et la recherche de la puissance vocale 39
Les nouvelles perspectives du XXe siècle et du XXIe siècle 41
Frise chronologique récapitulative     44
Glossaire         45



Concert Pédagogique . Dossier pédagogique La Voix à l'Opéra25

Les spécificités 
de la voix lyrique

Madame Butterfly 2020-2021 Opéra national du Rhin © Klara Beck
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cordes vocales lors 
de la respiration

cordes vocales lors de la 
phonation

L’appareil vocal humain et les techniques de la voix lyrique 

La soufflerie pulmonaire

La respiration  maîtrisée marque la principale différence entre une voix dite « par-
lée » et une voix « chantée ». Parce qu’elle fournit l’air nécessaire à l’acte phonatoire, 
la respiration est une étape fondamentale que le chanteur ne peut négliger. La voix 
est un souffle qui devient son. Les muscles inspirateurs - en premier lieu, le dia-
phragme- permettent aux poumons de se remplir. Les muscles expirateurs poussent 
quant à eux l’air vers le larynx, où se trouvent les cordes vocales, qui se mettent à 
vibrer. Le débit de l’expiration est contrôlé par les muscles inspirateurs, lesquels em-
pêchent ainsi les poumons de se vider d’un coup. Savoir doser la quantité et le débit 
d’air à envoyer aux cordes vocales permet de tenir son souffle sur la durée et ainsi de 
ne pas s’épuiser. Le manque d’air peut mettre à mal la fluidité et l’homogénéité de 
la phrase musicale ainsi que la justesse des notes et la tenue de la nuance. 
Faire vibrer ses cordes vocales de manière continue exige d’inspirer en grande quan-
tité. Cette respiration optimale ne peut être acquise que si le chanteur adopte une 
posture corporelle adéquate. Ainsi, la position debout permet à la cage thoracique 
de s’ouvrir. Lorsque le chanteur est assis ou voûté, les poumons ne peuvent se rem-
plir correctement. La tête, quant à elle doit être dans l’alignement du cou, afin que 
l’air puisse circuler sans entrave.   

Les cordes vocales

Situées dans le larynx, les cordes vocales rendent possible par leurs vibrations 
nombre des divers sons criés, parlés, chantés) que l’humain peut produire. Le terme 
« cordes » ne permet pas d’appréhender la réalité physiologique de cette partie du 
corps : nous ne possédons pas de cordes semblables à celles d’un violon ou d’une 
guitare au fond de la gorge, mais une structure complexe constituée de cartilage, 
de ligaments et de muscles. La dénomination « plis vocaux », moins trompeuse, est 
parfois employée.

Lorsque le chanteur prend sa respiration, les deux cordes vocales s’éloignent l’une de 
l’autre – on a alors l’impression qu’elles forment les deux côtés égaux d’un triangle 
isocèle. Lorsque le chanteur chante, elles se rapprochent et semblent se joindre. À 
partir d’une certaine vitesse, l’air qui passe dans l’interstice fait vibrer les cordes, ce 
qui produit ce que l’on nomme un son voisé. Notons que la voix parlée possède elle 
aussi des sons voisés (toutes les voyelles et certaines consonnes comme /k/t/p/).
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Cordes vocales et hauteurs des sons

Lorsque les cordes vocales font bouger l’air 440 fois par seconde, l’oreille entend la 
note la. On dit alors que le la a une fréquence de 440 Hertz. Plus la corde vocale 
vibre vite plus la note émise est aiguë.  L’action des muscles et du cartilage environ-
nant joue sur la hauteur des notes : en étirant ou comprimant les cordes, ils influent 
sur leur capacité à vibrer rapidement. 

À cela s’ajoute une détermination génétique. Plus les cordes sont petites, plus ra-
pidement elles vibrent. Ainsi les femmes, dont les cordes mesurent en moyenne 
17 millimètres, sont plus naturellement disposées à avoir une voix aiguë que les 
hommes, dont les cordes mesurent en moyenne 24mm. De même, plus les cordes 
sont fines, plus elles battent vite et délivrent des sons aigus. A contrario, des cordes 
vocales épaisses battent moins vite et donnent accès à des notes graves. 

La justesse d’une note dépend de la capacité qu’a le chanteur à s’écouter et à se 
corriger, mais aussi, d’un point de vue physiologique, de la vibration des cordes vo-
cales. Quand l’air qui passe fait vibrer les cordes de manière régulière, la note que 
l’on entend est fixe. A contrario, si la puissance du souffle n’est pas égale sur la durée, 
la hauteur de la note n’est plus stable.   

De l’usage des mécanismes

Chanter dans les aigus, les médiums ou les graves oblige le chanteur à faire appel à 
des mécanismes différents. Les mécanismes sont les différentes manières d’utiliser 
les cordes vocales. Ils sont au nombre de quatre, mais seuls deux sont couramment 
utilisés. 

• On appelle mécanisme lourd celui qui permet d’émettre des notes allant du 
grave au medium. Quand le mécanisme lourd est utilisé, les cordes sont peu tendues 
et le cartilage environnant vibre avec elles. On parle aussi couramment de voix de 
poitrine ou de mécanisme 1 pour désigner le mécanisme lourd.
• On appelle mécanisme léger celui qui permet d’émettre des notes allant du 
medium à l’aigu. Quand le mécanisme léger est utilisé, les cordes vocales sont très 
tendues et le cartilage les entourant ne vibre pas. On parle couramment de voix 
de tête,  de mécanisme 2 ou de voix de fausset (pour les hommes) pour désigner le 
mécanisme léger.
Hommes comme femmes peuvent utiliser ces deux mécanismes. 

Les deux derniers mécanismes : 
• Le mécanisme 0 (dit aussi Fry) permet de chanter des notes très graves. À l’oreille, 
ces notes rappellent des gargarismes. 
• Le mécanisme 3 (dit aussi voix de sifflet) permet d’émettre de brèves notes surai-
guës.

***
À voir :

Comment fonctionne la voix ? - YouTube
https://youtu.be/crfH6ZNkSPM

https://youtu.be/crfH6ZNkSPM
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Les résonateurs et modulateurs

Une fois l’air passé à travers les cordes, le son circule dans les différents résonateurs 
qui amplifient ou atténuent les sons. Le premier de ces résonateurs est la cavité du 
pharynx. Le son circule ensuite dans la fosse nasale et/ou la cavité buccale. 

Le travail de façonnage du son revient ensuite aux modulateurs, lesquels transfor-
ment le son en parole. Les modulateurs sont : 
• La mâchoire, qui en s’ouvrant agrandit l’espace buccal,
• La langue, muscle qui peut modifier l’espace buccal,
• Les lèvres, qui peuvent plus ou moins se fermer, se pincer, s’étirer,
• Le voile du palais, qui peut obturer ou pas les cavités nasales supérieures.

En ce qui concerne les trois premiers modulateurs, ils 
peuvent ensemble créer une infinité d’espaces au sein 
de la zone buccale, qui correspondent chacun à une 
couleur différente. La prononciation des voyelles rend 
nécessaire l’utilisation de tous ces espaces. Par exemple 
le son « a » implique une mâchoire et une langue dé-
tendues, alors que pour le son « i », les lèvres doivent 
être fermées et le bout de la langue doit être situé à 
l’avant de la bouche. Le dernier modulateur, à savoir 
le voile du palais, agit sur la cavité nasale. 

C’est principalement l’utilisation des résonateurs et 
des modulateurs qui différencie la voix lyrique d’un 
chanteur d’opéra de la voix d’un chanteur de mu-
siques actuelles. En effet, lorsque l’air passe à travers 
ces résonateurs et modulateurs, la voix sonne plus fort 
et s’enrichit en harmoniques. Elle est alors timbrée, 

ou placée, et peut porter dans toute une salle d’opéra sans que l’on ait recours à la sonorisation. 

Le vibrato 

Le vibrato est ce tremblement qui semble faire descendre et monter la note très rapi-
dement - et ce de manière parfois très audible, parfois imperceptible, selon les chan-
teurs. Une note chantée avec vibrato varie en fait en fréquence – la note change de 
hauteur, même si elle ne monte ou ne descend jamais plus que d’un quart de ton 
-  en timbre et en intensité.
Le vibrato apparaît lorsque le système vocal est mature : la voix des enfants ne pos-
sède pas de vibrato naturel – on dit qu’elle est « blanche ». Mais si toutes les voix 
adultes possèdent un vibrato, il n’est pas toujours aisément perceptible, quoiqu’il ait 
tendance à s’accroître avec l’âge.
Notons par ailleurs que le vibrato n’est pas réclamé dans tous les styles de chant : 
le répertoire baroque se chante en atténuant le vibrato naturel. Un chanteur peut 
choisir de se départir complètement de son vibrato, mais cela demande de la pru-
dence et de la technique, car l’appareil vocal est sensible et pourrait en être affecté.
Le vibrato contribue à la puissance de la voix, c’est pourquoi les chanteurs de varié-
té, qui très souvent chantent dans un micro, sont peu nombreux à l’utiliser.
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Comment différencier une voix lyrique d’une autre voix lyrique  ? La complexité 
de l’appareil vocal et des techniques de chant nous oblige à prendre en compte de 
nombreux paramètres…

Quelques éléments de caractérisation

 Le timbre :
Brillant, sourd, rond… il donne la « couleur » de la voix, et dépend beaucoup de 
l’usage des résonateurs que fait le chanteur. On parle d’équilibre du timbre lorsque 
la balance entre les couleurs brillantes et les couleurs sourdes ou rondes est respec-
tée. Les harmoniques constituent une part très importante du timbre…
Mais qu’est-ce qu’une harmonique ? Un son correspond à une note seulement si 
la vibration est  rapide et régulière. Mais en vérité une corde qui vibre n’est jamais 
totalement régulière : une vibration dite principale est émise, secondée de beau-
coup de petits mouvements parasites. Ces mouvements secondaires sont des har-
moniques. La fréquence de la vibration principale est appelée « fréquence fonda-
mentale ». Tous les mouvements parasites vibrent exactement deux, trois ou quatre 
fois plus vite que cette fréquence. Quand les autres vibrations ne sont pas alignées 
l’oreille perçoit un bruit et non une note.  Chaque instrument jouant une note qui 
nous est reconnaissable produit donc un son qui a une fréquence fondamentale et 
des fréquences harmoniques. Les fréquences harmoniques sont propres à chaque 
instrument et définissent donc son timbre. La note fondamentale, elle, indique seule-
ment la hauteur perçue du son (aigu ou grave). En d’autres termes, les harmoniques 
différencient les sons d’un instrument à un autre et sont donc en partie responsables 
de la couleur du son. Si un piano et un violon jouent tous les deux un « la » cela 
insinue que les deux sons ont la même fréquence fondamentale. Pourtant, les « la » 
du piano et du violon n’ont pas du tout les mêmes couleurs. Dans ce cas de figure, 
la différence à l’écoute est due à la répartition différente, d’un instrument à l’autre, 
des harmoniques.

Aux côtés du timbre, voici les autres termes fréquemment utilisés pour 
décrire une voix :  

 L’ambitus :
Désigne la totalité des notes qu’un chanteur peut atteindre, de la plus grave à la plus 
aiguë.

L’agilité :
La capacité qu’a une voix à évoluer rapidement entre différentes notes.

 La vaillance :
Ce terme permet de désigner l’endurance et la puissance d’une voix.

La tessiture :
Avec le timbre, terme sans doute le plus utilisé : il désigne la partie de l’ambitus dans 
lequel le chanteur est le plus à l’aise, et où le timbre est le plus homogène. La tessi-
ture permet de dégager un classement des voix en six grandes familles.

Typologie des voix
Les six catégories principales de la voix, selon la tessiture, sont : 

FEMMES HOMMES

AIGU Soprano Ténor

MEDIUM Mezzo soprano Baryton

GRAVE Contre-alto Basse
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Ces voix sont elles-mêmes divisibles en plusieurs catégories, selon des facteurs qui 
incluent aussi bien la tessiture que l’agilité ou le timbre. Ces catégories sont mainte-
nant admises et utilisées par les musiciens du monde entier, mais leur sédimentation 
n’a commencé qu’au XIXè. Auparavant, la manière de nommer et de définir une 
voix variait  selon les pays (ainsi, le terme français de haute-contre, qui désigne en 
France un ténor aux aigus faciles, trouve son équivalent dans le terme italien de 
ténor contraltino) mais aussi selon les époques.  
Enfin, il ne faut pas oublier que ces catégories, aussi utiles qu’elles soient, ne re-
couvrent pas , et ne peuvent recouvrir,  toute la diversité des voix existantes...

Les spécificités des voix de femme

La voix de soprano :

Il existe plusieurs sous-catégories de soprano : 
• La soprano colorature : voix très agile et stable dans les 
registres très aigus.
• La soprano légère : voix au timbre clair avec des aigus 
très faciles.
• La soprano lyrique : voix plus large, avec plus d’endu-
rance. Elle est capable de tenir des phrases bien plus longues 
et doit obligatoirement avoir un bon medium.
• La soprano lirico-spinto : voix très rare ayant les quali-
tés d’une soprano dramatique tout en pouvant atteindre des 
notes légères et agiles dans les aigus.
• La soprano dramatique : voix moins à l’aise dans les 
aigus mais ayant un très bon medium aigu, une grande en-
durance et beaucoup de puissance. Son timbre est générale-

ment le plus sombre des sopranos.

La voix de mezzo-soprano :

Cette voix possède un ambitus très large, et est capable de chanter les mêmes notes 
que certaines sopranos ou de certaines contre-altos. Il existe plusieurs types de 
mezzo-soprano :
• La Mezzo-soprano colorature  : voix sonore dans les mediums mais capable 
d’une grande agilité dans le registre aigu. 
• La Mezzo-soprano claire : voix se rapprochant d’une couleur de soprano mais 
étant plus sonore dans le registre medium. Cette tessiture est souvent utilisée pour 
les rôles travestis (femme jouant un jeune garçon).
• La Mezzo-soprano dramatique : voix plus large, avec un medium et des 
graves plus sombres et plus puissants.

La voix de Contre-alto :

Le terme alto est  appliqué à cette tessiture dans le cadre de chœurs, mais lorsqu’il 
est question  de voix soliste il est plus courant de parler de contre-alto. La voix de 
contre-alto, la plus grave des tessitures féminines, s’est développée au début du XIXè, 
quand il s’est agi de remplacer les voix de castrats.  Au fil du siècle, les rôles dévolus 
aux contre-alti se  sont étoffés dans le registre aigu, ce qui a amené de nombreuses 
chanteuses à développer une voix de mezzo. Par contrecoup, les compositeurs ont 
quelque peu délaissé cette voix. Les rôles types de la voix de contre-alto sont ceux de 
mère, de sorcière, ou encore les rôles travestis. Cette tessiture, qui nécessite d’utiliser 
la voix de poitrine sur un large ambitus, est la plus rare des voix féminines, et les 
rôles qui lui sont dédiés sont maintenant souvent chantés par des mezzos.
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Les spécificités des voix d’homme

La voix de ténor :

• Ténor léger : voix aiguë au timbre très clair, à l’aise dans 
les vocalises.
• Ténor lyrique : voix plus large et plus endurante, les ai-
gus sont moins fréquents mais le medium aigu doit être très 
solide.
• Ténor dramatique : ou Heldentenor, voix très large, plus 
sombre et moins aiguë que les autres ténors. Il doit pouvoir 
être très direct, très puissant et très endurant sur toute sa 
tessiture. Le terme de voix de taille était employé jusqu’au 
début du XIXè.
Les catégories suivantes sont parfois utilisées:
• Tenorino : ténor très léger avec des aigus très faciles.
• Ténor de caractère : voix avec un timbre un peu agres-

sif, utilisé pour les rôles de chanteur-comédien. 

La voix de baryton :

• Baryton Martin : voix à l’aise dans le medium avec un timbre clair.
• Baryton lyrique : voix très souple et chaleureuse, avec un grand ambitus (ca-
pable d’avoir des graves solides et des aigus légers).
• Baryton basse : voix à l’aise dans le medium mais surtout dans les graves, avec 
un timbre sombre. Les aigus sont tout de même accessibles, mais ils sont larges et 
puissants.
Notons que jusqu’au début du XIXè, on utilisait le terme de basse-taille pour dési-
gner une voix de baryton.

La voix de basse :

• Basse chantante : voix grave tout de même capable de souplesse dans les aigus, 
se rapprochant du baryton lyrique.  
• Basse bouffe : voix grave utilisée pour les rôles comiques, capable d’être très 
dynamique.
• Basse profonde : voix capable d’atteindre des notes extrêmement graves sans 
effort.
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Le cas des castrats...

Les castrats, vedettes de l’opéra du XVIIè et du XVIIIè siècle, se distinguèrent dans 
l’opera seria et plus généralement dans l’aspect virtuose du chant. Ils furent ainsi les 
chanteurs phares du style bel canto*. Comme leur nom le laisse présager, les castrats 
subissaient avant leur puberté une opération visant à empêcher leur développement 
hormonal. Ils gardaient ainsi un larynx et une voix d’enfant, alors que par ailleurs 
ils grandissaient jusqu’à devenir généralement plus grands et gros qu’un adulte nor-
mal. Leur large cage thoracique, qui leur conférait une longueur de souffle consi-
dérable, leur permettait de soutenir une voix qui évoluait aussi facilement dans les 
graves que dans les aigus. Ils couvraient ainsi aussi bien les tessitures masculines 
aiguës que les tessitures féminines, même si l’on faisait la distinction entre les so-
pranistes et les altistes (la tessiture des premiers étant légèrement plus aiguë). Parce 
qu’ils utilisent la voix de fausset, les castrats sont des falsettistes – plus précisément, 
des falsettistes naturels, comme les enfants, par opposition aux falsettistes artificiels 
qui, à force d’entraînement, parviennent à évoluer uniquement en voix de tête. 
Par ailleurs, les castrats cultivaient une technique de chant extraordinaire, résultat 
d’un apprentissage qui commençait dès l’enfance. Les derniers castrats ont pro-
gressivement disparu de la scène au XIXè siècle, remplacés par les ténors, les alti, 
les mezzi et les soprani. Il nous reste quelques enregistrements, datant de 1902, de 
l’un des derniers castrats : Alessandro Moreschi (1858-1922). Malheureusement, la 
mauvaise qualité du son et le fait que Moreschi était déjà vieux à ce moment ne 
rendent pas justice à cette voix.

…Et des contre-ténors

Les contre-ténors sont des hommes qui chantent en voix 
de tête – des falsettistes artificiels donc,  puisque leur voix 
est le fruit d’une technique visant à supprimer l’usage de la 
voix de poitrine. La plupart chantent à la hauteur des altos 
et mezzo-soprano, mais certains atteignent les même aigus 
que les soprani : ce sont des sopranistes. La technique des 
contre-ténors s’est développée au XXè siècle afin de faire 
revivre le répertoire des castrats. Cependant les contre-té-
nors n’ont sans doute ni la même puissance, ni la même 
diversité de couleurs que les castrats.

***

À voir :
J’T’EXPLIQUE - Les voix - YouTube

https://youtu.be/a6xe_PuDgT4
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QUELLE TESSITURE POUR QUEL PERSONNAGE ?

Même si les équivalences tessiture/rôle ont connu, tout comme la classification des 
tessitures, une évolution à travers le temps, les compositeurs ont longtemps œuvré 
avec en tête un système d’associations fondé sur une hiérarchie des voix dans la-
quelle les voix aiguës primaient sur les autres.
Ces associations permettaient au public, qui ne comprenait pas toujours ce qui était 
dit sur scène, notamment quand l’opéra était en langue étrangère, et non sur-ti-
tré,  de deviner l’identité des personnages, et de retracer ainsi l’histoire qui lui était 
contée.

Ainsi, la tessiture d’un rôle nous renseigne sur :

La place du personnage dans la société et la famille

Aux voies aiguës étaient associés les rôles de personnages socialement élevés (nobles, 
héros…). Les personnages principaux de l’opéra seria étant des héros, des reines 
et des rois, ils se voyaient attribuer des voix de castrats et de soprano. Ainsi le rôle 
d’Ulysse, dans Il ritorno d’Ulisse in patria de Monterverdi, a été écrit pour être chanté 
par un castrat – même si de nos jours, le rôle est souvent incarné par des ténors. Ce 
système est repris dans l’opéra classique : Mozart donne à son personnage de Figa-
ro, valet, une voix de baryton, alors même qu’il est le personnage principal.
De même, un père âgé, autoritaire et/ou sage, est presque toujours représenté par 
une voix de basse, quand la mère et la nourrice – qui sont souvent des rôles secon-
daires de confidentes -  se voient plutôt attribuer des voix de mezzo ou de contralto, 
comme Filippievna, la vielle gouvernante de Tatiana dans Eugène Onéguine.

Roucoulements d’amoureux…

Les grands duos amoureux se font généralement entre une soprano et un ténor, ou 
entre un baryton et une mezzo. L’amour est su d’avance comme étant impossible 
s’il est entre une basse et une soprano. Par exemple, l’opéra de Tchaïkovski Eugène 
Onéguine décrit l’impossibilité de la relation entre Eugene Oneguine, baryton basse, 
et Tatiana, soprano.

Le caractère des personnages

Aux voix aigües sont associées des valeurs morales positives : les rôles de jeunes filles 
innocentes sont souvent écrits pour des sopranos légères, comme Susanna des  Nozze 
di Figaro. Les femmes indépendantes au fort caractère seront quant à elles chantées 
par des mezzo-sopranos dramatiques, comme le personnage de Carmen de l’opéra 
éponyme de George Bizet. Les personnages qui perturbent l’intrigue (l’ennemi du 
héros, par exemple) se voient attribués des voix graves : ainsi, dans le Don Carlos de 
Verdi le personnage du Grand Inquisiteur, qui veut faire arrêter le héros Don Carlos 
à l’Acte V de l’opéra, est une basse. Cependant, notons que la célèbre Reine de la 
Nuit de La Flûte enchantée est une soprano colorature car malgré son mauvais carac-
tère, elle reste une reine !

Cependant…

Ce système d’associations doit être nuancé, car une voix pouvait se retrouver élevée 
à un rôle plus intéressant que ceux auxquels sa tessiture lui donnait habituellement 
accès...  En effet, il était courant pour les compositeurs d’écrire un rôle dans le but 
de mettre en valeur  un interprète en particulier. L’importance dramatique du rôle, 
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le nombre d’airs, de récitatifs, tout était ainsi taillé sur mesure. Plus l’interprète était 
talentueux et apprécié, plus le compositeur agrémentait son rôle de morceaux de 
bravoure dans lesquels il pouvait montrer l’étendue de son art. C’est par ce moyen, 
plus parfois que par la qualité de sa partition, que le compositeur assurait le succès 
de son œuvre et par là-même ses revenus, car le public venait à l’opéra précisément 
pour voir des vedettes exhiber leur virtuosité. Ce processus de mise en avant de 
certains interprètes pouvait par moment mettre à mal la hiérarchie des rôles et des 
voix.  Ainsi, Haendel écrivit des rôles sur  mesure pour Antonio Montagnana, qui 
faisait partie de sa troupe de chanteurs. Les rôles d’Abner, dans l’oratorio* Athalia, 
créé en 1733 et de Zoroastro, dans l’opéra Orlando, datant de la même année furent 
ainsi composés spécialement pour cette basse acclamée pour l’ambitus et l’agilité 
de sa voix. C’est pourquoi, dans son opéra Orlando, Haendel va jusqu’à donner trois 
airs (dont le virtuose « Sorge infausta una procell ») pour le rôle secondaire que chante 
Montagnana, celui du magicien Zoroastro, soit le même nombre que pour le rôle 
principal, le personnage d’Orlando, qu’incarne le castrat Senesino.

LE MÉTIER DE CHANTEUR LYRIQUE

L’initiation des chanteurs lyriques commence parfois dès l’enfance, par une for-
mation en école de musique ou au conservatoire. Ils y apprennent le solfège et la 
maitrise d’un instrument. Celui du chant se fait habituellement dans des ensembles 
(chorale, maîtrise…). Le professeur enseigne aux élèves les rudiments de la tech-
nique vocale, comme la gestion du souffle. Mais certains chanteurs découvrent la 
voix dans des groupes de musique pop ou rock, hors de tout cursus établi, et ne se 
dirige vers le chant lyrique que bien après. Dans le monde de la voix, les parcours 
sont toujours singuliers.

Quoiqu’il en soit, l’apprentissage du chant lyrique ne peut commencer qu’une fois 
que l’individu a acquis sa voix d’adulte. La mue a lieu durant la puberté en moyenne, 
vers 11-12 ans pour les filles, sous l’influence des œstrogènes, et vers 12-13 ans pour 
les garçons, sous l’influence de la testostérone. Elle dure de six mois à un an. Lors 
de la mue, les cordes vocales s’allongent, ce qui fait baisser la voix d’une tierce chez 
la jeune femme, et d’une octave chez le jeune homme. C’est aussi à ce moment que 
la voix acquiert son vibrato.

Une fois la mue passée, la voix se stabilise. Le chanteur sait alors quelle est sa tessi-
ture : soprano, mezzo, baryton, ténor… Il peut entreprendre une formation indi-
viduelle, toujours couplée à une pratique d’ensemble, et commencer un cursus de 
chant au conservatoire. Ce cursus, au cours duquel il travaille la technique du chant, 
la diction, le jeu théâtral et étudie le répertoire du chant occidental (lieder, mélodie 
française, opéra), dure une dizaine d’années et est rythmé par des auditions et des 
examens.  

Par la suite, le jeune chanteur  participe à des masterclasses*, aux concours inter-
nationaux de chant, donne des récitals, chante lors de festivals, de spectacles…  Il 
peut passer un concours afin d’intégrer une classe interne à un opéra. À l’Opéra 
national du Rhin, cette classe porte le nom d’Opéra Studio (studio du verbe latin 
studere, étudier). En son sein, les jeunes chanteurs peaufinent leur formation, tout en 
pratiquant la scène : membres à part entière de la maison, ils donnent des concerts 
et peuvent tenir des rôles lors de certaines productions. 

Le chanteur part ensuite à la recherche de rôles dans les productions des opéras de 
France et d’ailleurs.  Il n’y a pas qu’une manière d’être recruté pour une produc-
tion : le chanteur peut participer à des auditions, être appelé directement par un 
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membre d’une Maison d’opéra qui l’aura préalablement entendu et apprécié lors 
d’un festival ou d’un spectacle…  Le métier a beaucoup évolué depuis les années 
1970, qui ont vu disparaître, en France, le système des troupes, contrairement à 
l’Allemagne où cette pratique est encore courante.

La vie d’un chanteur d’opéra est aussi excitante que difficile. Voyages qui peuvent 
mener le chanteur d’un bout à l’autre du globe, leçons de chant – le chanteur prend 
des cours toute sa vie pour se perfectionner, recherches de rôle (tous les chanteurs 
n’ont pas d’agent)...  Tous ces éléments ne se conjuguent ensemble qu’avec beau-
coup d’organisation. 
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L’histoire de la voix lyrique

L’histoire de la voix lyrique est inséparable de l’histoire de l’Opéra même, c’est pourquoi s’intéres-
ser au chant lyrique nécessite de retracer les grands moments de ce genre musical multiséculaire. 
Comment compose-t-on pour la voix d’opéra au fil des siècles ? Quels siècles privilégient quelles 
tessitures ? Une constante se dessine au cours du temps : la voix est à la fois le champs de bataille sur 
lequel se joue le conflit musique/drame si propre à l’opéra, et l’enjeu de cette confrontation.

AVANT L’OPÉRA : LA VOIX LYRIQUE HORS SCÈNE

Si les premiers opéras apparaissent au début du XVIIè siècle, les premières tech-
niques de voix, elles, remontent à l’Antiquité, où le chant était intimement lié au 
théâtre et à la poésie.
Au Moyen-âge, les chants accompagnent la liturgie. La voix timbrée, qui porte loin,  
permet en effet d’être entendu par tous les fidèles présents dans l’église. Le « plain-
chant » se développe alors : genre musical sacré non mesuré, le plein chant est carac-
térisé par la présence d’une seule voix a cappella. Au carrefour entre la déclamation 
et le chant, il finit par être adopté sous la forme du chant grégorien par toutes les 
églises européennes, au XIIè siècle.
Mais la voix est aussi présente hors de la liturgie : dans des manifestations popu-
laires, et chez les cours des nobles, par l’entremise des trouvères et troubadours… 
Pendant la Renaissance, la mode est à la composition d’œuvres polyphoniques 
(écrites pour plusieurs voix, donc). Dans les madrigaux* des compositeurs Maren-
zio, Gesualdo et Monteverdi, le soin apporté aux procédés imitatifs de la musique 
(les silences pour traduire la douleur d’un amant éconduit, la mélodie descendante 
dans le registre grave pour illustrer des mots comme « mort » ou « Enfers ») annonce 
déjà l’esthétique de ceux qui au début du XVIIè créeront l’opéra.    

LES PREMIERS OPÉRAS : ORPHÉE SOUS LES PROJECTEURS

Ressusciter Orphée

À Florence, la capitale de la Renaissance italienne, se constitue en 1573 la Camera-
ta Fiorentina, un groupe composé de musiciens, de savants et de poètes. Leur objec-
tif  est de renouer avec la musique antique, dont les récits racontent qu’elle possédait 
une puissance presque magique. 
La Camerata Fiorantina pense pouvoir retrouver l’art des Anciens en mettant la 
musique au service du  texte. La mélodie et l’harmonie doivent redoubler la puis-
sance des mots en imitant les intonations naturelles de la voix. C’est le principe du 
stile rappresentativo. Les ornements et la fluctuation rythmique sont autorisés, mais 
dans la mesure où ils illustrent, voire redisent, le texte. 
C’est sous la forme de  la monodie accompagnée* que cet idéal voit le jour. Cette 
monodie, qui prit peu à peu la forme du récitatif* d’une part, de l’air* de l’autre, est 
l’élément musical fondateur de l’opéra. 
Par un effet de mise en abyme explicite, c’est sous le signe d’Orphée, l’homme qui 
par son chant charmait les dieux mêmes, que l’opéra voit le jour. Le premier opéra 
dont la musique nous est aujourd’hui connue est Euridice, composé par Peri en 1600 
sur un livret d’Ottavio Rinuccini, qui raconte l’histoire du chanteur mythique. La 
quasi-totalité de cet opéra est composé de récitatifs. Sept ans plus tard,  Monteverdi 
compose Orfeo. Le compositeur italien, souvent considéré comme le père de l’opéra, 
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lui apporte sa forme composite en ajoutant au récitatif  des ballets, des chœurs et 
des airs. Cet assemblage de formes et d’arts variés est alors appelé dramma per musica, 
littéralement « drame en musique ». L’histoire d’Orphée et d’Eurydice est par la suite 
l’objet de nombreux opéras : parmi eux, le célèbre Orfeo et Euridice de C.W. Gluck, 
composé en 1762.

Deux conceptions du chant : 
l’opéra vénitien et la tragédie en musique

C’est en 1637 que l’opéra va prendre toute son importance en Italie puis  dans le 
monde entier, avec l’invention de l’opéra public à Venise (el Teatro San Cassiano). 
L’opéra est au départ réservé aux familles très aisées, qui ont la possibilité de passer 
commande et d’accueillir des spectacles. À Venise, ville marchande prospère, ces 
familles sont très souvent bourgeoises. Mais bientôt de grands théâtres commencent 
à produire des opéras moins onéreux, avec un effectif  de chanteurs réduit.  Les airs 
se font  plus impressionnants : le public n’étant plus constitué d’invités du comman-
ditaire de l’œuvre, mais de personnes qui payent pour assister au spectacle, il faut 
leur en donner pour leur argent ! C’est ainsi que l’opéra se codifie, avec des enchaî-
nements de récitatifs et d’airs virtuoses…
A contrario, se développe en France un genre d’opéra qui joue sur la fluidité dans 
l’enchaînement entre airs et récitatifs : la tragédie en musique (ou tragédie lyrique). 
Créée par le compositeur Lully et le librettiste Quinault à la demande Louis XIV, 
qui voulait encourager un art national, la tragédie en musique se caractérise par ses 
cinq actes précédés d’un prologue, de son sujet – merveilleux, tiré de la mythologie, 
et de la présence de ballets*. Du point de vue de l’écriture vocale, Lully privilégie 
l’expressivité de la voix plutôt que la virtuosité : les récitatifs comme les airs sont 
composés de manière à épouser la déclamation théâtrale propre à la tragédie de 
Racine. Toute une école de chant se crée, ambassadrice de cette nouvelle manière 
de chanter, autour de la soprano Marthe Le Rochois, créatrice du rôle d’Armide 
dans Armide de Lully, 1686. 

L’OPÉRA AU XVIIIÈ SIÈCLE : 
DE NOUVELLES VOIES SE DESSINENT

Opera seria, Opera buffa, Opera comique

L’opera seria et le règne des castrats

Vers 1690 s’opère à Naples une réaction contre l’opéra vénitien, que l’on accuse 
d’avoir renié et trahi l’esthétique originelle de l’opéra. Il s’agit alors, par la création 
de l’opera seria,  de renouer plus fermement les liens entre le texte et la musique. 
Formellement, l’opera seria se caractérise par son unité d’action, par son nombre 
de personnages restreint, par ses trois actes et par ses sujets, uniquement tragiques 
ou héroïques. Une place primordiale est accordée à la qualité du livret : le poète et 
librettiste Métastase est d’ailleurs une des figures principales de ce renouveau mu-
sical.
Mais surtout, l’opera seria se démarque par la place prépondérante qu’occupent 
les castrats en son sein. Réclamés aussi bien pour des rôles d’homme que pour des 
rôles de femme – la confusion des genres n’était pas vu comme mettant  la vraisem-
blance à mal - et adulés de tous, les castrats sont les chanteurs les mieux rémunérés 
des troupes lyriques. Certains des plus grands noms (Farinelli, Baldassarre Ferri...) 
finissent leurs jours auréolés de gloire et démesurément riches – ce qui était loin 
d’être le commun de tous les chanteurs... Mais les compositeurs d’opéra seria s’in-
téressèrent aussi aux autres voix aiguës féminines et masculines que sont les voix de 
soprano et de ténor. C’est le cas de Mozart notamment, qui compose des parties 
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de soprano aux aigus vertigineux (son air « Popoli di Tessaglia », écrit pour la soprano 
Aloysia Weber et destiné à être inséré dans l’opéra Alceste de Gluck, est la page la 
plus aiguë du répertoire de soprano) et qui fixe le caractère dramatique de la voix 
de ténor dans le personnage du jeune amoureux...

Un peu de légèreté : l’opera buffa et l’opéra comique

Conséquence du rejet par les compositeurs d’opera seria des sujets légers et co-
miques, l’opera buffa voit le jour. Ses caractéristiques se sédimentent vers 1750, 
époque à laquelle il concurrence en importance son si sérieux pendant. Il privilégie 
les personnages et histoires du quotidien, les situations comiques et/ou sentimen-
tales, et contient de nombreux ensembles*. Les voix auxquelles l’opera buffa fait 
appel sont sensiblement les mêmes que celles de l’opera seria, bien que les castrats 
soient moins présents. Un très célèbre exemple du genre : La Serva padrona, de Per-
golesi (opéra créé en 1733), qui  raconte comment une servante devient une dame 
en se faisant épouser par son maître.

Cet opéra déclenche une vive polémique alors qu’il est joué à l’Opéra de Paris en 
1752. En effet, les hommes de lettres italianisants de la capitale (Rousseau, Grimm, 
Diderot...) prennent l’œuvre comme prétexte pour fustiger les représentants de la 
tragédie lyrique établie par Lully (Rameau en premier). Selon eux, là où le style 
français (à cause de la langue française elle-même, pour Rousseau), serait incapable 
de produire une œuvre vocale de qualité, le style italien réussirait, grâce à son sens 
de la mélodie et du naturel, à rendre toute la beauté de la voix. La querelle prend 
fin en 1754, et signe le déclin de la tragédie en musique que Rameau faisait survivre.
Parallèlement se développe en France l’opéra comique. Né sur les planches des 
foires de l’Ile de France, l’opéra comique veut parodier l’opera seria. Son ton est 
donc, du début à la moitié du XVIIIè siècle, volontiers badin. Il se fera par la suite 
plus pathétique et historique jusqu’à redevenir plus léger au début du XIXè siècle. 
Il s’éteint à la fin de ce siècle. Par delà sa pluralité de tons, qui ne facilite pas à 
le cerner, l’opéra comique se caractérise par une alternance de passages chantés 
et de passages parlés, et par la part belle qu’il donne aux voix de caractère, dont 
les qualités sont plus théâtrales que musicales. Dans ce type d’emplois se distingue 
notamment Antoine Trial, dont le nom est resté pour désigner une voix de ténor 
propre aux rôles de personnages comiques. En Allemagne, le choix de l’alternance 
voix parlée/voix chantée se retrouve dans le singspiel, un genre de théâtre dans le-
quel alternent passages chantés et passages déclamés. L’Enlèvement au sérail et La Flûte 
enchantée de Mozart sont tous deux des singspiels.
Mais revenons à l’opera seria… Vers la moitié du XVIIIè, le genre a drastiquement 
évolué, jusqu’à laisser, comme l’opera vénitien du XVIIè auquel il s’opposait, la part 
belle au chant et à la virtuosité vocale. Mais les airs et leurs ornements virtuoses, 
caractéristiques du bel canto, encombrent trop la narration et finissent par lasser 
certains artistes. Il est temps de révolutionner à nouveau le genre…

La révolution Gluck : une nouvelle écriture pour la voix

Christoph Willibald Gluck, compositeur bavarois, théorise en 1767 un nouvel opé-
ra, et redonne à la musique sa fonction de seconder la poésie et de mettre en valeur 
sentiments et actions se déroulant sur scène. Les intrigues sont simplifiées, les per-
sonnages plus humains… Cette nouvelle esthétique a évidemment une répercussion 
sur le traitement de la voix : les airs que Gluck compose sont moins virtuoses, et 
n’invitent pas l’interprète à montrer son talent par un ouragan de démesure vocale. 
De  même, Gluck ne fait d’ailleurs que peu appel aux extrêmes-aigus des voix de 
soprano.
Ainsi, dans l’air « J’ai perdu mon Eurydice » (Che faró senza Euridice) de son célèbre 
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Orphée et Eurydice (version de 1774), Gluck fait le choix d’une simplicité mélodique 
extrême, alors que, dans la narration, nous sommes à un moment où le person-
nage principal vit une douleur immense (Orphée s’est retourné vers Eurydice avant 
d’avoir quitté les Enfers et a donc perdu son droit à la ramener à la vie). 

C’est avec ces innovations de style, qui sont expliquées dans la préface de son opéra 
Alceste, que l’opéra classique nait.
Cette esthétique de la simplicité, Gluck la puise dans les genres nourris de musique 
populaire que sont les lieder* et la romance*, mais aussi dans les écrits théoriques 
du poète Ranieri de Calzabigi, qui signe les livrets de plusieurs de ses opéras. Les 
deux hommes ont en commun un grand intérêt porté aux écrits des philosophes 
des Lumières, lesquels cherchent à fonder les règles d’une musique nouvelle sur des 
principes de clarté et de naturel. Dans son entreprise, Gluck fait face aux partisans 
du compositeur Niccolò Piccinni, qui lui reproche de manquer de musicalité... C’est 
la Querelle des gluckistes et des piccinnistes, qui dure de 1776 à 1779,  et qui semble 
rejouer, avec des acteurs différents, la problématique de la Querelle des Bouffons...

L’OPÉRA AU XIXÈ SIÈCLE ET 
LA RECHERCHE DE LA PUISSANCE VOCALE

Suite et fin du bel canto

Les premières décennies du XIXè siècle voient s’éteindre la passion pour les voix de 
castrats, lesquels désertent alors les planches… Pourtant, le bel canto qui leur était 
tant lié ne meurt pas : ses techniques, établies dans les traités des célèbres pédago-
gues Mengozzi, Mancini et Tosi, sont adoptées par nombre de jeunes chanteurs 
et de jeunes chanteuses, aussi bien alti que soprani ou ténors. Gioachino Rossini 
poursuit la tradition du bel canto en donnant à ces rôles des airs ornés, dont il prend 
soin de noter chaque note. Ce faisant, il coupe avec l’usage qui voulait que ce soit à 
l’interprète de choisir les ornements de ses airs. Cette rigueur de Rossini dans la no-
tation des passages belcantistes eut malheureusement un effet négatif  sur le niveau 
technique des générations suivantes de chanteurs : en effet, ces derniers se concen-
trèrent sur des recherches de projection de la voix et délaissèrent l’apprentissage de 
l’ornementation qui était la pierre angulaire du bel canto. Autre coup porté au « 
beau chant » italien, l’usage presque exclusif  de la voix de poitrine mis à mal l’utili-
sation de la voix de tête, laquelle permettait une plus grande agilité dans l’exécution 
des ornements… Ainsi, balayé par une nouvelle esthétique vocale, le bel canto alla 
en s’étiolant au fil du siècle...

L’émergence des voix dramatiques

L’apparition des voix dramatiques s’explique par le bouleversement qui s’opère 
dans l’orchestre à la toute fin du XVIIIè siècle. Alors que Gluck et Mozart avait 
dévié le rôle de l’orchestre en lui confiant une mission d’expressivité excédant l’idée 
d’accompagnement, Ludwig van Beethoven et ses héritiers modifient la formation 
même de l’orchestre en augmentant le nombre de musiciens (notamment en per-
cussions et en cuivres).
C’est dans ce contexte de modification de l’orchestre que s’inscrit l’évolution de la 
technique vocale. De nouvelles techniques, comme l’utilisation presque exclusive 
de la voix de poitrine, rendent possible l’apparition de voix « dramatiques » (voir 
« Typologie des voix », soprano, mezzo et ténor dramatiques). Ces voix à l’ambi-
tus large, puissantes et d’un timbre sombre, sortent de l’ordinaire. Elles sont aussi 
dotées d’une endurance remarquable. Il n’est pas facile pour elles d’évoluer avec 
agilité dans le registre aigu, mais cela leur est peu demandé. Là est le paradoxe de 
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l’époque, qui demande des chanteuses et des chanteurs à l’ambitus étendu, tout 
en les faisant chanter sur une étendue restreinte, plus propre à faire passer la voix 
par-dessus l’orchestre...  Car est privilégiée avant tout la capacité de chanter accom-
pagné d’un grand orchestre symphonique sans se fatiguer. Bien entendu, certains 
chanteurs possédaient déjà, aux siècles précédents, des voix puissantes à la tessiture 
large, mais il n’existait que très peu de rôles nécessitant d’y faire appel.
Au début du siècle, les soprani et mezzi-soprani dramatiques sont,  pour la plupart, 
des alti qui ont travaillé leur voix et leur technique jusqu’à maîtriser pleinement leur 
registre* aigu. Recherchées par les compositeurs pour remplacer les castrats altistes, 
elles sont peu à peu amenées à évoluer dans la tessiture des sopranistes, ce qui les 
oblige à travailler sur un ambitus très large. C’est  par cette conquête des notes ai-
guës, qui caractérise l’époque romantique,  que des chanteuses comme la Pasta ou 
la Malibran se distinguent et deviennent de véritables divas.
Mais il nous faut prendre garde aux mots utilisés à l’époque : les termes de mezzo et 
de soprano dramatiques n’étant pas encore utilisés, on les décrivait comme des mez-
zi ou des contralti dotées d’aigus faciles. Une autre solution était de faire appel aux 
noms de grandes chanteuses possédant la même tessiture : c’est ainsi que le terme 
de mezzo Galli-Marié vient de Célestine Galli-Marié, mezzo dramatique créatrice 
du rôle de Carmen, et que le terme de soprano Falcon vient de Cornélie Falcon, 
soprano dramatique.

En France, la recherche des voix dramatiques est liée à l’émergence du Grand opéra 
français, dans lequel se sont illustrés les compositeurs Giacomo Meyerbeer, Am-
broise Thomas et Daniel-François-Esprit Auber. Apparu dans les années 1830 et 
intimement lié au Romantisme, le Grand opéra se caractérise par les sujets qu’il 
aborde (historiques, légendaires et/ou exotiques) et par la débauche de moyens scé-
niques à laquelle il fait appel. Aux décors somptueux et aux machineries en tout 
genre répondent un orchestre renforcé et des chœurs massifs. La durée des œuvres 
s’allonge, une représentation dure ainsi trois à quatre heures. La masse sonore est 
telle que les rôles exigent une grande vaillance. La recherche de voix puissantes de-
vient alors une nécessité…

Les voix dramatiques s’imposent aussi dans le répertoire allemand. Héritier de Bee-
thoven, Richard Wagner augmente les effectifs de l’orchestre, ce qui l’oblige à re-
chercher des voix capables de passer par-dessus la fosse. Sous son influence, des 
nouvelles écoles de technique vocale se développent en Allemagne à la fin du XIXè 
siècle, fondées par les premiers chanteurs de ces nouveaux opéras (comme Pauline 
de Ahna, la femme de Richard Strauss, ou encore Heinrich Vogl). 
Mais l’apport de Wagner à la voix est plus prégnant encore ; d’un point de vue 
de l’écriture vocale, Wagner poursuit la tradition gluckiste : la voix est pour lui la 
vassale de la musique et du texte. Il s’emploie ainsi à abolir la séparation récitatifs/
airs, afin que l’opéra puisse devenir une grande pièce de musique apte à servir de 
support continu au drame, et non pas un enchaînement marqué de numéros duquel 
émerge par moments des passages de virtuosité vocale. Le genre du drame musical, 
que Wagner crée, est l’expression de cette esthétique.  
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LES NOUVELLES PERSPECTIVES 
DU XXè SIÈCLE ET DU XXIè siècle

Écrire pour la voix d’opéra après Wagner…

Wagner et sa conception d’un opéra où la musique et la voix sont assujetties au 
drame ont un impact immense sur les compositeurs postérieurs. En Allemagne, 
Richard Strauss revisite la problématique de la jonction entre drame et musique en 
en faisant le sujet même du dernier de ses quinze opéras. L’action de Capriccio, créé 
en 1942 à Munich, se passe dans le manoir d’une aristocrate française du XVIIIè, la 
comtesse Madeleine. Elle doit désigner l’artiste chargé d’animer sa fête d’anniver-
saire, et pour cela, doit choisir entre un poète Olivier et un chanteur Flamand. Les 
deux artistes s’affrontent à coups de poème et de musique pour gagner la faveur – et 
le cœur- de la jeune comtesse. Mais, à la fin du jour, c’est en fredonnant le poème 
d’Olivier mis en musique par Flamand que Madeleine s’en va dormir… Le choix 
attendra, s’il y a un choix à faire ! 

De l’autre côté du Rhin, Claude Debussy s’inspire des procédés mélodiques du 
maître allemand (qu’il regardait par ailleurs d’un mauvais œil) pour composer 
son opéra Pelléas et Mélisande. Créé en 1902 à l’Opéra-Comique après dix années 
de gestation, Pelléas et Mélisande est l’adaptation musicale de la pièce de théâtre du 
poète symboliste Maurice Maeterlinck.  D’un point de vue vocal, Debussy mêle le 
principe de la mélodie continue wagnérienne au respect pointilleux de la prosodie* 
propre à la voix parlée. En d’autres termes ; le chant est une ligne continue dont les 
intonations et les inflexions sont celles de la parole.  Si, après la première, la critique 
spécialisée est déroutée par la nouveauté des procédés, le public suit, et l’opéra est 
un triomphe qui ne s’est depuis pas démenti. L’influence de Pelléas et Mélisande et de 
sa prosodie est grande encore sur les compositeurs contemporains ; en témoigne le 
Pinocchio de Philippe Boesmans (2017). 

La recherche d’une nouvelle manière de chanter a pu mener certains artistes très 
loin dans l’innovation. Désireux de trouver un langage musical complètement neuf, 
les compositeurs de la Seconde École de Vienne chamboulent les cadres tradition-
nels de la musique, et parmi eux, le chant. Arnold Schönberg invente dans son Pier-
rot Lunaire la technique du sprechgesang (« chant parlé », en allemand) qui consiste en 
un style de déclamation dans lequel les notes – indicatives, puisque l’interprète peut 
choisir leurs hauteurs – ne doivent pas être tenues. Cette nouvelle technique vocale 
se retrouve dans les opéras de Alban Berg  Lulu et Wozzeck. 
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La recherche d’une nouvelle manière de chanter a pu mener certains artistes très 
loin dans l’innovation. Désireux de trouver un langage musical complètement neuf, 
les compositeurs de la Seconde École de Vienne chamboulent les cadres tradition-
nels de la musique, et parmi eux, le chant. Arnold Schönberg invente dans son Pier-
rot Lunaire la technique du sprechgesang (« chant parlé », en allemand) qui consiste en 
un style de déclamation dans lequel les notes – indicatives, puisque l’interprète peut 
choisir leurs hauteurs – ne doivent pas être tenues. Cette nouvelle technique vocale 
se retrouve dans les opéras de Alban Berg  Lulu et Wozzeck.

La voix lyrique au filtre de la technologie

L’opéra ne reste pas en marge des innovations technologiques qui ponctuent notre 
temps, et c’est assez logiquement que la voix lyrique est devenue un terrain d’expé-
rimentation sonore. La pratique de l’enregistrement et de la rediffusion permettent 
de créer des personnages vocaux désincarnés, ou de répéter de manière différente 
ce qui est chanté sur scène. Il arrive aussi que la voix diffusée soit créée de toute 
pièce, grâce aux nouveaux outils dont disposent les compositeurs : synthétiseurs, 
outils numériques…. C’est le cas dans  l’opéra The Mask of  Orpheus de Harrison 
Birtwistle, créé en 1986, où une voix synthétique s’exprimant dans un langage in-
venté est diffusée par un système de haut-parleurs pour représenter le dieu Apollon. 
Plus récemment, ce système d’enregistrement et de diffusion est maintes fois utilisé 
dans l’opéra 4.48 Psychosis de Philip Venables (création française en 2019 à l’Opéra 
national du Rhin), et dans Kein Licht de Philippe Manoury (2017). Dans ce « Thinks-
piel » (forme de théâtre conceptualisée par Philippe Manoury à l’intersection entre 
musique et apport du théâtre contemporain), les inflexions de la voix parlée sont 
retravaillées numériquement jusqu’à ce qu’elles se stabilisent autour de hauteurs 
précises. Projetée par haut-parleurs, cette voix parlée devenue mélodie double la 
voix de l’acteur qui joue sur scène… Philippe Manoury entend ainsi créer ce qu’il 
nomme une Sprechmelodie (soit « mélodie du parler »).

Ke
in

 L
ich

t 2
01

7-
20

18
  O

pé
ra

 n
at

io
na

l d
u 

R
hi

n 
©

 K
la

ra
 B

ec
k



Concert Pédagogique . Dossier pédagogique La Voix à l'Opéra43

Et comment ne pas penser à la scène du concert du film Le Cinquième élément de 
Luc Besson (1997) qui voit un personnage de chanteuse (une diva alien nommée 
Plavalaguna) interpréter le célèbre « Oh, giusto cielo ! » de l’opéra Lucia di Lammermoor 
de Donizetti, avant de se lancer dans un air aux aigus stratosphériques. Cet air, la 
« Diva Dance », écrit spécialement pour le film par le compositeur Eric Serra, est 
issu de l’enregistrement d’une chanteuse professionnelle (la soprano Inva Mula) qui 
a bien sûr été retravaillé sur la table de mixage. Il est ainsi impossible pour la voix 
humaine de chanter la « Diva Dance », et l’actrice qui porte le costume de la diva se 
contente de faire du playback !

Reforger la technique vocale

Alors que l’opéra évolue, sans cesse à la recherche d’un nouveau langage musical, 
d’une nouvelle manière de mettre la voix en scène, les chanteurs s’attachent à re-
trouver des techniques qui étaient tombées en désuétude avec la disparition du bel 
canto… L’abandon de l’usage du mécanisme léger avait entraîné des carences dans 
l’apprentissage du chant, et si quelques grands chanteurs avaient perpétué la tra-
dition du beau chant (Maria Callas, Joan Sutherland) tout une partie du répertoire 
vocal souffrait de cet oubli (Haendel, par exemple). Depuis les années 1960, les 
écoles de chant tendent de remédier à ce problème.
Par ailleurs, c’est grâce au regain d’intérêt pour le répertoire des XVIIè et XVIIIè 

siècle et le bel canto que les voix de contre-ténor ont pu être redécouvertes, dans la 
seconde moitié du XXè siècle…
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GLOSSAIRE
Air (aria) : Mélodie vocale accompagnée ou non, qui peut être très virtuose. Très 
souvent l’air est dans l’opéra un moment d’expression des sentiments et de suspen-
sion dramatique. L’aria da capo est constitué de trois parties, la dernière étant une 
reprise  ornementée de la première.

Ballet : Création chorégraphique interprétée par un ou plusieurs danseurs.

Bel canto : En italien : « beau chant ». Les caractéristiques du bel canto sont la re-
cherche de l’expressivité du chant (maîtrise des couleurs du timbre et des différents 
mécanismes) et de la belle ornementation des airs (goût et virtuosité sont les maîtres 
mots).

Ensembles : Dans l’opéra, passage dans lequel les chanteurs chantent ensemble 
(c’est donc une polyphonie). 

Lied (pluriel : lieder) : Pièce vocale, chantée en allemand, de format court. 

Madrigal : Chant monodique ou polyphonique, accompagné par des instruments 
ou non, dont le texte est souvent, à la Renaissance, un poème galant.

Masterclasse : Cours donné par un chanteur professionnel à des étudiants de très 
bon niveau.

Monodie accompagnée : Mélodie chantée par une voix soliste, accompagnée 
par un ou des instruments.

Oratorio : Genre musical vocal ayant pour sujet une scène issue des textes sacrés.

Ornements : Ensemble de notes (improvisées ou écrites) ajouté à une mélodie 
pour l’embellir.

Polyphonie : Chant à plusieurs voix. 

Prosodie : Ensemble des règles qui dictent les accents, le débit, l’intonation d’une 
langue.  

Récitatif  : Mélodie dont le rythme et les intonations sont proches de la langue par-
lée. C’est très souvent dans les récitatifs que les compositeurs exposent les éléments 
qui font avancer l’action dramatique (récits, dialogues…)

Registre : L’échelle sonore est divisée en trois parties : le registre grave, le registre 
médium, le registre aigu.

Romance : Chanson à couplets, dont la musique est simple et dont les paroles sont 
souvent sentimentales.

Vocalises : Les vocalises sont des ornements.



1

Super !  je vais aller voir un spectacle avec ma classe !

Mais pourquoi aller au spectacle ?

Pour 
découvrir de 

nouvelles 
choses

Pour 
comprendre 
que ce que je 
vais voir à du 

sens 

Pour ressentir 
des émotions 

(la joie, la peur, 
la tristesse, 
l’excitation)

Comment ça va se passer ?

Je vais m’asseoir à côté d’un copain ou 
d’une copine, là où on me dit de me placer.

Le spectacle n’a pas lieu à l’école mais dans 
une salle spéciale. 
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Il faudra attendre un peu, assis, bien calme, que les autres spectateurs soient aussi installés. 
Je suis impatient de découvrir le spectacle dont on a tant parlé en classe ! 

La musique, les voix, la danse !
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1

Avec ma classe, on va voir un ballet, 

un opéra, un spectacle. 

Mais, à quoi ça sert ?!

Aller au spectacle, au musée, au cinéma, etc, te permet de faire des 
expériences variées. Tu peux faire ces expériences seul(e), avec ta 
famille ou encore avec un groupe, ta classe par exemple. Chaque année, 
tu feras de nouvelles découvertes et elles te donneront envie d’en faire 
encore. Grâce à ces nouvelles connaissances, tu auras peut-être envie de 
partager tes émotions avec tes camarades, tes parents, tes enseignants. 
Apprendre des choses artistiques aide à se sentir heureux, à mieux 
comprendre les différentes cultures et à rendre la vie plus intéressante 
et belle. 

C’est l’éducation artistique.

Qu’est-ce que cela va m’apporter ?!

  •Faire grandir ta réflexion, apprendre de nouvelles choses
 •Apprendre à bien écouter, être ouvert et respectueux envers les 
autres 
•Développer ta capacité à comprendre et à gérer tes propres émotions, 
pouvoir les utiliser de manière adaptée dans la vie de tous les jours 
•Comprendre le sens de ce que tu vois, explorer l'imaginaire, trouver la 
signification cachée 
•Explorer tes émotions plus en profondeur, aller plus loin que tes 
premières réactions 
 •Essayer d'exprimer tes pensées et dire pourquoi tu aimes ou non

Voici  quelques possibilités de l’enrichissement que 
l’éducation artistique va t’apporter.



�

�
�"-8CI"��
��-"���--"�����8�

�
"�	"�-�"I8�I	"�I
��"�I"��

�"�����-8�		"�"��-�	"�I"���"��"�������"����"I"�
���	"�-�"I8�I	"���
I�"-8��

�������
"�	"-���8�-8"-��
�8��

"��

�"�-
�-�����8�"�8��"���I

�����	"�-�"I8�I	"��
�8�
������������	��
"�������� �!#$%�&'()�*)��)(���+)��,$�.��%/�)0�,)��+�%10�,$�*$2�)�)(�
��..)2(�,)��$�(%�()���#)2���2(�).3$�4��5

6�2�(4,43&�2)�)�(�4()%2(�)(��%�!#$%��2)�.�2(�)�2�.4�%/�)0�!)�,#)2,7+)�3����4+%()��/�)�,#4��$2�
2)��#$,,�.)�)(�9:2)�,)��$�(�)���3)�($()���;

<$�,�.%7�)��=4()%2(�*$2��,$��$,,)� �>$�+$���..)2�)��555�?)�.)�3��)�*$2��.�2�@$�()�%,0�!#4+%()�
*)�@$%�)�*��A��%(�3$���)�3)�(�3����,)��$�(%�()��)(�3����,)��$�(�)���3)�($()���� �!)�3��@%()�B�
@�2*�5

?)�2)���..)2()�3$���)�/�)�!)�+�%�0��)�/�)�!)��)��)2�0�!)�9$�*)�(��()���)��4.�(%�2�
3����$3�7�0�,���/�)�!#)2�*%���()�$%�$+)��.)���$.$�$*)�����$+)��,)��$*�,()�;�

?#$%�,)�*��%(�*)�2)�3$��$%.)�0�.$%��!)�2)�*�%��3$��9'�&)��,)�3,$%�%��*)��$�(�)��)(�,)�(�$+$%,�
*)��$�(%�()�;�

<)��3)�($�,)�)�(�()�.%240�)(�3�����).)��%)��,)��$�(%�()�0�!#$33,$�*%�;�D)��)(()�@$>�20�!)�,)���
.�2(�)�,$�!�%)�/�)�!#$%��)��)2(%);��

?

E�#)�(F�)�/�)�!#$%�$%.40�/�#)�(F�)�/�)�!)�2#$%�3$��$%.4�G�
H(��%��2�)2�3$�,$%(�G�

?)�+$%��3��+�%��,#)13,%/�)��$+)��.)��.�(�;�

H(�$3�7��G



Concert Pédagogique . Dossier pédagogique Contacts50

Contact

Département 
jeune public et médiation culturelle 

Opéra national du Rhin 
19 place Broglie–BP80320
67008 Strasbourg cedex

jeunes@onr.fr

Jean-Sébastien Baraban 
Responsable 

03 68 98 75 23
jsbaraban@onr.fr

Céline Lesparat  Nowak
Assistante – médiatrice culturelle

03 68 98 75 21
cnowak@onr.fr

Madeleine Le Mercier
Régisseuse de scène

03 68 98 75 22
mlemercier@onr.fr

http://jeunes@onr.fr
http://jsbaraban@onr.fr
http://cnowak@onr.fr
http://mlemercier@onr.fr
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Opéra national 
du rhin
Directeur général 
Alain Perroux

Administrateur général
Arthur Marseille

Directeur de la production 
artistique
Claude Cortese

Directeur artistique du 
CCN•Ballet de l’OnR 
Bruno Bouché

Secrétaire général
Julien Roide

Directrice du mécénat et 
des partenariats 
Elizabeth 
Demidoff-Avelot

Directrice technique 
Aude Albiges

Avec le soutien
du Ministère de la culture 
– Direction Régionale des 
Affaires Culturelles 
Grand Est, de la Ville et 
Eurométropole de 
Strasbourg, des Villes 
de Mulhouse et Colmar, 
du Conseil régional Grand 
Est et du Conseil 
départemental du Haut-
Rhin.

L’Opéra national du Rhin 
remercie l’ensemble de ses 
partenaires, entreprises et 
particuliers, pour leur 
confiance et leur soutien.

Mécènes vivace
Banque CIC Est
R-GDS
Fondation d’entreprise 
Société Générale C’est vous 
l’avenir
Mécène allegro
Rive Gauche Immobilier 
Mécènes andante
Anthylis
Caisse des Dépôts
Groupe Électricité de 
Strasbourg (ES) 
ENGIE direction des 
relations Parlements et 
Territoires 
EY
Groupe Seltz
Groupe Yannick Kraemer 
Mécènes adagio
Avril – cosmétique bio
Fondation Signature – 
Institut de France
Fidelio
Les membres de Fidelio
Association pour le 
développement de l’OnR
Partenaires
Air France
Café de l’Opéra
Cave de Turckheim 
Chez Yvonne
Cinéma Vox
CTS
Kieffer Traiteur,
Parcus
Weleda 
 Partenaires 
institutionnels
Bnu – Bibliothèque natio-
nale et universitaire
Bibliothèques idéales
CGR Colmar
Cinéma Bel Air
Cinéma Le Cosmos
Cinémas Lumières Le 
Palace Mulhouse
Espace Django
Festival Musica
Goethe-Institut Strasbourg
Haute école des arts du 

Rhin
Institut Culturel Italien de 
Strasbourg
Librairie Kléber
Maillon, Théâtre de Stras-
bourg -  Scène européenne
Musée Unterlinden Col-
mar
Musée Würth France 
Erstein
Musées de la Ville de Stras-
bourg
Office de tourisme de Col-
mar et sa Région
Office de tourisme et des 
congrès de Mulhouse et sa 
Région
Office de tourisme de 
Strasbourg et sa Région
POLE-SUD – CDCN 
Strasbourg
Théâtre National de Stras-
bourg
Université de Strasbourg 
Partenaires médias
20 Minutes
BFM Alsace
ARTE Concert
COZE Magazine
DNA – Dernières 
Nouvelles d’Alsace
France 3 Grand Est
France Bleu Alsace
France Musique
L’Alsace
My Mulhouse
Magazine Mouvement
Novo
Or Norme
Pokaa
Poly
Radio Accent 4 – l’Instant 
classique
Radio Judaïca
Radio RCF Alsace
RDL 68
RTL2
Smags
Top Music
Transfuge
Zut


