L’opéra au collège ou au lycée, saison 2007-2008. 


Voici quelques informations pratiques sur les possibilités de collaboration avec les deux principales structures de la région, ainsi que quelques pistes de préparation pédagogique.

I) L’Atelier lyrique de Tourcoing.

· Contact avec les scolaires : Fanny COUSIN au 03 20 26 66 03. 

· Tarif pour les groupes scolaires : 6 euros par personne. 

· Possibilité d’un abonnement « jeune 3 spectacles à 30 euros » pour que les élèves qui « en redemandent » puissent venir par la suite sans leur professeur.

· Saison 2007-2008 : Il barbiere di Siviglia, Rossini (novembre) ; Orlando, Haendel (mars) pour ne citer que les opéras mis en scène (les autres sont en version “concert” = l’orchestre est sur scène et les chanteurs ne jouent pas, comme en récital). 

La collaboration avec l’atelier se fait sur la base de dossiers pédagogiques très complets assortis d’un guide d’écoute. Les spectacles étant à 20h sauf le dimanche, des élèves de lycée peuvent venir sans problème par leurs propres moyens (le Théâtre Municipal où sont donnés les opéras est à 5 min à pied du métro Tourcoing Centre) mais pour le collège, on doit faire appel à la collaboration des parents (qui ont aussi un tarif avantageux). L’idéal est de pouvoir assister à une répétition générale (c’est gratuit, dans l’après-midi, et on peut emmener les élèves en louant un car pour l’établissement sur les heures de cours) lorsque les spectacles sont créés sur place, comme Le barbier de Séville l’année prochaine. 

II) L’Opéra de Lille. 

· Contact avec les scolaires : Karine DESOMBRE au 03 28 38 40 50 ou E-mail : communication@opera-lille.fr. 

· Tarifs pour les groupes scolaires : 10 euros par personne. 

· Abonnement « Places aux jeunes » (jusqu’à 25 ans) : carte nominative de 10 euros qui donne doit à 4 spectacles au tarif de 5 euros. 

· Spectacles « jeune public » avec des séances réservées aux groupes scolaires ou les concerts du mercredi, à 18 heures, en rapport avec les opéras de la saison. 

La Programmation des opéras est souvent complémentaire avec celle de l’Atelier lyrique : 

· Saison 2007-2008 : L’italiana in Algeri, Rossini (novembre) ; Rigoletto, Verdi (mai). 

III) Les modalités de travail.

Les deux structures proposent les mêmes types de collaboration avec une spécificité pour l’opéra : des parcours découverte, visites permettant de d’appréhender l’univers de l’opéra (architecture, organisation, métiers techniques ou administratifs), qui ne se limitent pas au cours d’Italien. En outre, l’équipe de l’opéra doit faire face aux nombreuses demandes en opérant des choix : ils privilégient les projets basés sur l’interdisciplinarité. La collaboration se fait en amont du spectacle avec l’étude du livret, l’écoute active, l’analyse de vidéos, la réflexion sur l’interprétation (comparaison de différentes interprétations musicales, vocales, de différentes mises en scène). 

IV) Au collège ou au lycée ? 

Au lycée, l’étude d’un extrait du livret peut donner lieu à une explication et figurer sur la liste d’oral, avec le récit de l’expérience qui ne peut que valoriser la prestation de l’élève. On peut imaginer aussi une comparaison entre un passage de l’Orlando furioso de l’Arioste avec l’équivalent narratif dans l’Orlando de Haendel. Au collège, on peut imaginer une séquence sur la serenata en comparant la sérénade du pseudo-Lindoro-vrai-Comte Almaviva dans le barbiere avec la « Serenata rap » de Jovanotti (c’est vrai qu’elle date un peu, 1994 !, mais elle passe bien) et en « tâche finale » écrire « la sérénade idéale » calquée sur une musique connue ou en trouvant un troisième qui « gratouille » un peu de guitare (la mandoline, c’est encore mieux, mais c’est plus dur !).

Pour avoir des exemples d’exploitation d’airs, voir le manuel L’Italiano all’opera, attività linguistiche attraverso 15 arie famose, chez Bonacci editore, 1998, 17 € (catalogue ATTICA notamment ou directement par mail : bonacci@flashnet.it), cf.extrait ci-joint (Rigoletto + Il barbiere)Pour informations ou questions en tout genre, n’hésitez pas : fannyeouzan@wanadoo.fr 

Il Barbiere di Siviglia, Gioacchino ROSSINI, 1816.

Il tuo compagno era assente e non è riuscito a copiare la lezione intera : aiutalo a completare il riassunto del libretto con le parole giuste : 

La scena si svolge a Siviglia. Bartholo è il tutore di Rosina e vuole sposarla. Lei è una ragazza ......................... ma ha un ......................... per Lindoro. In realtà questo Lindoro è il conte d’Almaviva che ............................. la sua identità e ............................ di essere uno studente per essere sicuro che Rosina lo amerà veramente e non solo per la sua ricchezza e il suo titolo nobiliare. Rosina decide di usare il suo ............................. per riuscire a sposare Lindoro malgrado la sorveglianza del tutore che cadrà nelle sue ............................... . Un personaggio sarà importantissimo per risolvere l’intreccio : Figaro, che non è solo barbiere, è veramente il ................................. della città. Si occupa delle pettinature con le ......................., delle barbe con i ............................. e dei capelli con i ........................ ma anche degli innamorati grazie al suo ............................. . 

Il Barbiere di Siviglia : Dopo la rappresentazione del martedì 20 novembre a Tourcoing. 

1) La parte di Rosina è scritta per una mezzo-soprano ma qualche volta è cantata da una soprano. Quale voce aveva quella di Tourcoing ? 

..................................................................................................................................................

2) In che senso la messa in scena corrispondeva a quello che immaginavi ? (due elementi) 

...............................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................

3) In che senso sei stato sorpreso o deluso ? 

..................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................... 
4) Che cosa ti è piaciuto ? Perché ? 

....................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................

5) Che cosa non ti è piaciuto ? perché ? 

....................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................

Séquence : La serenata. 

Recherche préparatoire : 

- Origine du mot sérénade. 

- Définitions. 

- Quel est le but d’une sérénade ? 

Séance 1 : Récitatif + Air « Se il mio nome », Il Barbiere, Acte I, Scène 6. 

Ecoute sans texte ni image. 

Voc : aria, recitativo, sposare, anima. 

Questions de repérage : 

- Dove comincia la serenata ? 

- Che cosa c’è prima ? (recitativo/aria)

- Che cosa dice Lindoro ? 

- Che cosa fa secondo il libretto. 

- Che cosa chiede ? 

Texte distribué : Come si autodefinisce il conte ? Sei d’accordo ? 

Séance 2 : Récitatif + Air « Se il mio nome », Il Barbiere, Acte I, Scène 6. 

Correction : ritratto del conte. 

Hypothèses de mise en scène : come immagini la scena ?

Emplois particuliers du futur : réactivation du futur d’hypothèse et du futur proche.  

Visionnage d’un exemple : Dario Fo. 

- Descrivi la scena ideale per te : diversa o no da quella che hai visto ? 

Séance 3: Récitatif + Air « Se il mio nome », Il Barbiere, Rossini, Acte I, Scène 6. 

Correction : mises en commun orales. 

Visionnages de quatre autres mises en scène et réactions. 

- Quale messa in scena preferisci e perché ? 

Séance 4 : Récitatif + Air « Deh, vieni alla finestra », Don Giovanni, Mozart, Acte II, scènes 1,2,3. 

Texte distribué : repérages à l’écrit : 

- Dove si trova la serenata ? 

- Chi sono i personaggi ? 

- Che rapporti hanno ? 

- Sono tutti in scena ? 

Correction des questions > Vérification des hypothèses par le visionnage de la scène : film de Joseph Losey. 

Voc : don < dominus, la cameriera. 

- Reprendre les questions. 

Séance 5 : Récitatif + Air « Deh, vieni alla finestra », Don Giovanni, Mozart, Acte II, scènes 1,2,3. 

Nouveau visionnage : 

- Chi canta la serenata ? 

- A chi ? 

- Che cosa dice ? 

- Che cosa vuole ? 

- Definisci questa serenata rispetto a quella del conte. 

- Funziona questa serenata ? Perché ? 

Voc : allontanare (lontano), avvicinare (vicino), anche se, vendicarsi, le bugie, disonesto, bugiardo, crudele. 

Gram : les comparatifs. 

Civilisation : Rapprochement Don Giovanni / Casanova suggéré par Losey. 

- Rédiger les questions faites à l’oral. 

Séance 6 : Récitatif + Air « Deh, vieni alla finestra », Don Giovanni, Mozart, Acte II, scènes 1,2,3. 

Correction. 

Visionnage d’une autre mise en scène : Peter Brook > Réactions orales. 

- La messa in scena di Joseph Losey si svolge vicino a Venezia. Ti piace ? Perché ? 

- La messa in scena di Peter Brook è moderna. Preferisci ? Perché ? 

Voc : realista, lo scenario, anche se. 

Séance 7 : “Serenata rap”, Lorenzo Jovanotti. 

Ecoute > Chercher ce qu’on attend d’une sérénade.

Questions des élèves : 

- Chi canta ? 

- A chi ?

- Dove si svolge questa serenata ? 

- Che cos’è ? 

- Qual’è il ritornello ? 

Puis nouvelle écoute > q° approfondies : 

- Che cosa chiede il cantante ? 

- Perché sceglie la forma della serenata ?

- Come è descritta la ragazza ? 

- Quali sono gli strumenti di questa serenata ? 

- Che cosa promette il cantante ? 

- Che cosa gli piace nella ragazza ? 

Texte distribué > Compléter les réponses. 

Séance 8 : “Serenata rap”, Lorenzo Jovanotti. 

Correction // réemploi du voc : impazzire, fare una figuraccia, prima o poi, golosamente, la sfida, i fianchi, il sedere, invisioso, condividere. 

Question globale : In che senso questa serenata è moderna ? (trouver au moins trois éléments). 

Conj : Concordance double futur « Se tu mi vorrai baciare, sarò contento ». 

Mini-civi : Vers de Dante “Amor ch’a nullo amato amar perdona”, Inferno, V, v. 103. 

Tâche finale : 

sujet 1 : Devi partecipare a un dibattito e prepari i tuoi argomenti per rispondere. Tra le tre serenate, quale preferisci ? Perché ? In quale messa in scena ? 

· Utiliser les comparatifs. 

· Comparer les personnages, les textes, les mises en scène. 

· Construire une réflexion organisée. 

Sujet 2 : Scrivi la serenata ideale per te. 

· Lexique de l’amour.

· Auto-portrait. 

· Dire ce que l’on cherche. 

· Les promesses.

· Utiliser le futur et l’impératif.   

Séquence : Presentazione e autoritratto 
nel Barbiere di Siviglia, Gioachino Rossini, 1816.

Séance 1 : Riassunto dell’opera + frontespizio dell’edizione originale + Ritratto e biografia di Rossini (photocopie 1). 

Voc : buffa, il libretto, fingere, nascondere. 

Questions : 

- Chi è il compositore ? 

- Chi è il librettista ? 

- Qual’è il genere dell’opera ? 

- Chi è il barbiere ? Rileggi il riassunto e dici perché ha un ruolo importante ? 

Séance 2 : Air “Largo al factotum” (Acte I, scène 3).  

Activités de pré-écoute (photocopie 2)

Premier visionnage DVD > activités de compréhension à l’oral (photocopie 2) // deux autres visionnages dans des mises en scène différentes. 

Texte distribué (photocopie 3) 

- Rédiger les réponses aux q° 1 à 9 de la photocopie 2. 

Séance 3 : Air “Largo al factotum” (Acte I, scène 3), (photocopie 3) 

Nouvelle écoute en essayant d’articuler (sinon de chanter)

Voc : il factotum, fare il barbiere, i forbici, il rasoio, la lancetta, pettinare, la parrucca. 

- Definisci il personaggio di Figaro. 

Séance 4 : Air “Una voce poco fa” (Acte I, scène 9). 

Activités de pré-écoute (photocopie 4) 

Ecoute sans image : Vero/falso. 

Texte distribué (photocopie 5) 

- Exercices 2b, 3, 5 photocopie 4.

Séance 5 : Air “Una voce poco fa” (Acte I, scène 9). 

Voc : la trappola, debole, rispettosa, l’ingegno. 

Conj : Le futur. Relever les verbes, retrouver la règle > tableau des réguliers + fare, essere. 

- réviser le voc depuis le début (interro photocopie 7 : micro-tâche)

- Exercice 6 photocopie 4. 

Séance 6 : Air “Una voce poco fa” (Acte I, scène 9).

Correction > ritratto di Rosina > immagina quello che fa (// futur d’hypothèse) > visionnage de plusieurs mises en scène. 

Conj : Apport des futurs irréguliers contractés + double r : vedere, sapere, andare, avere, venire grâce à l’exercice 9 photocopie 6 : Ecoute des passages > compléter les phrases avec la bonne forme. 

Tâche finale : Fa’ un manifesto per presentare lo spettacolo. 

Barème établi collectivement en réfléchissant aux éléments essentiels : 

- data e luogo della rappresentazione (/1) 

- “ della creazione (/1)

- librettista, compositore, titolo (/3) 

- ritratto e schema dei personaggi, tipi di voce (/10)

- riassunto dell’intreccio (/3)

- illustrazioni (/2)

Micro tâche : Q° Dopo la rappresentazione (photocopie 7)

Quelques repères dans l’histoire de l’opéra

Les premiers pas


L’opéra naît en Italie à la charnière des XVIème et XVIIème siècles. L’antique polyphonie débouche sur une homophonie qui permet à une voix de passer au premier plan, les autres constituant un soutien et pouvant être confiées à des instruments (la facture instrumentale progressant en même temps). Ce passage de la polyphonie à la monodie accompagnée correspond parfaitement au renversement des valeurs que représente la Renaissance avec ses aspirations individualistes et sa résurrection de l’Antiquité.  

Le Madrigal (fin XVIème) : pour la première fois, la musique tente de s’adapter au sens du texte. Déjà, dans ce premier genre, se distinguent deux tendances : la seria e la buffa avec la comédie madrigalesque L’Amfiparnaso d’Orazio Vecchi (1550-1605) et les commedie armoniche bolonaises pratiquées notamment par Adriano Banchieri (1557-1634). 

Cf. La Barca di Venezia per Padova, Banchieri, 1605, concert à l’Atelier Lyrique de Tourcoing, mars 2007 + L’Amfiparnaso, Orazio Vecchi, 1594, ALT (guide d’écoute du dossier pédagogique), février 2004. 

La Camerata fiorentina : tente de faire revivre le style musical de la Grèce antique. Ses membres condamnent la polyphonie utilisée dans les madrigaux et prônent un retour à un chant monodique à une voix, plus à même de porter l’émotion du discours. Poètes et chanteurs recherchent une sorte de chant où l’on puisse parler « comme en musique » et des « formes musicales plus relevées que le parler ordinaire et moins régulièrement dessinées que les pures mélodies du chant, mais qui soient comme à mi-chemin entre les deux ». Dès l’origine, se posent les questions du récitatif (forme intermédiaire entre le chant et la déclamation) et de la primauté della musica o della parola. 

Monteverdi ou le triomphe de la monodie

Il invente des personnages dotés d’une psychologie et se débarrasse des stéréotypes héroïques ou comiques. La parole, idéalisée par l’harmonie, cesse de se soumettre aux exigences purement instrumentales du chant. La versification, la cadence, la prosodie, offrent désormais aux chanteurs toute la gamme des expressions adéquates pour soutenir et développer leurs personnages. Au fil de ses livres de madrigaux, Monteverdi se libère des rigidités de la polyphonie et se risque même à des dissonances et à des glissements harmoniques qui ouvriront bientôt la voie au Baroque. L’aboutissement de son évolution vers l’aria dramatique est le huitième livre contenant Le combat de Tancrède et Clorinde, scène lyrique en miniature bâtie sur un épisode de La Jérusalem délivrée du Tasse (chant XII, 52-62, 64-68). Avec son Orfeo (1607) donné à Mantoue, il éclipse ses devanciers florentins Peri et Caccini dans le genre serio de l’opéra naissant. 

Cf. “Combattimento di Tancredi e di Clorinda”, Huitième livre des madrigaux, Monteverdi, 1638 + “Vi ricorda ò bosch’ombrosi”, Orfeo, Monteverdi, 1607.

L’opéra baroque : XVIIème > milieu XVIIIème. On distingue deux courants : l’opera seria  et l’opera buffa.

L’opera seria naît à Rome pendant la première moitié du XVIIème. Les sujets sont tirés de la mythologie ou de l’histoire antique, les œuvres ont essentiellement une visée moralisante. Parallèlement aux œuvres présentées sur les planches des théâtres, on donne dans les églises des drames inspirés des saintes écritures : oratorios ou passions. Dans l’opera seria on trouve des récitatifs qui font progresser l’action (recitativo secco ou accompagnato) et des airs qui expriment les affetti (aria da capo selon le schéma ABA où la troisième partie reprend la première en ornementation). S’illustrent dans le genre serio Luigi Rossi (1598-1653), Stefano Landi (1587-1639), Domenico Mazzocchi (1592-1663) et les vénitiens Tommaso Albinoni (1671-1750) et Antonio Vivaldi (1678-1741). 

Cf. “Anderò, volerò, griderò”, Orlando finto pazzo, Vivaldi, 1714. 

L’opera buffa apparaît à Venise dans la première moitié du XVIIème et triomphera à Naples à partir de 1670. Les sujets sont pour la plupart mythologiques ou épiques. Le genre se caractérise par l’insertion de scènes sentimentales ou burlesques dans le cours de l’action qui met en scène des personnages populaires ou contemporains souvent issus de la commedia dell’arte comme le barbon amoureux, la soubrette rusée ou le domestique naïf. S’illustrent dans ce genre Francesco Cavalli (1602-1676), Pietro Antonio Cesti (1623-1669), Baldassare Galuppi dit le Buranello (1706-1785) et Giambattista Pergolesi (1710-1733). Contrairement à l’opera seria, l’opera buffa introduit souvent des ensembles (duos, trios, quatuors) et des choeurs. Si ces genres sont distincts, les mêmes musiciens composent souvent dans les deux et ils connaissent la même hiérarchie des voix : les rôles principaux sont généralement confiés à des voix aiguës (apparition des castrats et des prime donne). La dimension des salles et les exigences du chant « fleuri » imposent une réforme dans l’art vocal basé sur l’école napolitaine. C’est la naissance du chanteur d’opéra (différent du chanteur d’église) et l’apparition des premières chanteuses. Naples, qui détrône Venise à la fin du XVIIème est marquée par l’exubérance dont sont caractéristiques Pergolesi, Porpora, Leo, Provenzale (1627-1704) ou Alessandro Scarlatti (1660-1725). Au XVIIIème siècle, on assiste à une progressive contamination de l’opera buffa sur le genre serio pour donner un genre mi-sérieux : le dramma giocoso. Le rayonnement de l’opéra italien entraîne la migration des compositeurs vers toutes les cours d’Europe : Porpora à Dresde, Jommelli à Stuttgart, Traetta et Paisiello à St Pétersbourg, Sarti à Copenhague, Sacchini, Salieri et Spontini à Vienne et Paris. Parallèlement, des compositeurs étrangers, attirés par son prestige, s’essaient dans ce genre : Fux, Hasse, Haendel, et plus tard Mozart et Haydn. 

En Angleterre, l’opéra baroque est représenté par Henri Purcell (1659-1695) et G. F. Haendel (1685-1759). Ce dernier s’inspire du style vénitien dans Rinaldo (1711), et crée un genre nouveau avec Orlando (1733). Il compose aussi des opéras-ballets dans le style français comme Ariodante et Alcina (1735) avec une profusion de chœurs. Son œuvre fait la synthèse des styles de l’opéra au XVIIIème. 

Cf. “When I am laid in earth”, Dido and Aeneas, Purcell, 1689 + “Lascia che io pianga”, Rinaldo, Haendel, 1711 ; 1731. 

En France, Mazarin importe l’opéra italien, puis on assiste à l’ascension d’un florentin, Jean-Baptiste Lully (1632-1687) qui implante l’opéra en France et devient le compositeur favori de Louis XIV en 1653. Il pose les bases de l’opéra français : un prologue allégorique suivi de cinq actes, une importance donnée aux ballets et au merveilleux, des récitatifs entre chant et déclamation (rarement transformés en arie), une importance donnée au chœur à la différence de l’opéra italien de l’époque. Au siècle suivant, ces bases sont contestées par Jean-Philippe Rameau (1683-1764) lors de la « Querelle des lullystes et des ramistes » (1733).  

D’une Querelle à une autre, Rameau et Lully seront associés comme modèles nationaux lorsqu’il s’agira d’opposer les « dieux français » aux « bouffons italiens ». La représentation de La serva padrona (Pergolesi), spectacle d’ouverture de la saison parisienne en août 1752 suscite l’enthousiasme de ceux qui considèrent que l’époque des dieux est révolue, que la tragédie lyrique n’est pas naturelle (dont Rousseau), regroupés sous la loge de la reine, contre ceux qui soutiennent la supériorité de la musique française et forment le plus fourni et plus puissant « coin du roi ». 25 ans plus tard, ce sont les figures de l’allemand Gluck (1714-1787) et de son adversaire italien Piccinni (1728-1800) qui cristallisent à nouveau la « Querelle des Bouffons ». Mais la réforme de Gluck semble dépasser les clivages nationaux et apporte le renouvellement de l’opéra baroque, ouvrant la voie au classicisme. 

Le classicisme : fin XVIIIème. 

La réforme de Gluck consiste à mettre un terme aux conventions musicales et dramaturgiques héritées du modèle de Métastase pour parvenir à une symbiose entre la musique et le texte. Gluck et son librettiste Ranieri de’ Calzabigi donnent une place prédominante à l’expression des sentiments, à l’émotion véritable et au pathétique. 

Cf. “Che farò senza Euridice”, Orfeo ed Euridice, Gluck, 1762. 

Mozart (1756-1791) s’inspire également des différents héritages de l’opéra baroque. Il s’inscrit dans la lignée de l’opera seria avec Mitridate, re di Ponto (1770), Ascanio in Alba (1771), Lucio Silla (1772) et Il re pastore (1775) sur des schémas hérités de l’opéra baroque où des personnages à la psychologie sommaire s’expriment dans des arie supérieures aux chœurs puis ouvre sa propre voie avec Idomeneo, re di Creta (1781) et La clemenza di Tito (1791). 

Cf. “Deh, per questo istante sole”, La clemenza di Tito, Mozart, 1791. 

Il adopte également un style galant d’inspiration italienne de l’opera buffa dans La finta semplice (1768, livret de Coltellini d’après Goldoni), La finta giardiniera (1780, livret de Ranieri de’ Calzabigi), L’oca del Cairo (1783), Le nozze di Figaro (1786) et Così fan tutte (1790). Avec Don Giovanni (1787), il illustre le dramma giocoso, alternant des passages comiques (sérénade, échange des manteaux, scènes villageoises) et tragiques (duel et mort du commandeur, invitation au dîner, refus du repentir, disparition aux enfers). Ces trois derniers opéras sont le fruit d’une heureuse collaboration avec le librettiste Lorenzo Da Ponte. Dans Le nozze, comme chez Beaumarchais, les personnages incarnent les forces antagonistes d’une époque de troubles sociaux : l’aristocrate qui se retient au passé et l’astucieux représentant du tiers état en pleine ascension (l’ordre social étant contredit par la répartition des voix non traditionnelle). L’action de Così fan tutte est très simple et la musique joue cyniquement avec des personnages qu’elle refuse de prendre au sérieux. Les duos de couples inversés sonnent, à la fin de l’opéra, comme un retour à la réalité et une invitation à quitter ses illusions. 

Cf. “Madamina, il catalogo è questo” + “Deh, vieni alla finestra”, Don Giovanni, Mozart, 1787. 

Enfin, il s’inscrit dans un théâtre populaire ou les dialogues parlés sont substitués à tout type de récitatif : le singspiel avec Bastien et Bastienne (1768), Le directeur de théâtre (1786), L’enlèvement au sérail (1785) et La flûte enchantée (1791). 

Cf. “Der Hölle Rache”, La flûte enchantée, Mozart, 1791. 

L’autre représentant du classicisme en Autriche est Joseph Hadyn (1732-1809). 

Bien qu’éphémères, le triomphe et l’extension de l’Empire Napoléonien en Europe font de Paris le centre des arts, avec Vienne. Antonio Salieri (1750-1825) mêle à son style italien l’héritage classique de Mozart et Gluck. Entre Madrid, Naples et St Pétersbourg, Martin y Soler (1754-1806) compose notamment Una cosa rara (1786), opéra que cite Mozart dans la scène du banquet de Don Giovanni. D’esprit classique également, d’une sensibilité proche du goût français, Luigi Cherubini (1760-1842), par la prolixité et la finesse de son œuvre, est une figure marquante. Son œuvre la plus souvent jouée est Médée (1797 pour la version française) dont la version italienne fut exhumée par Maria Callas en 1953. Gaspare Spontini (1774-1851) incarne déjà « l’artiste romantique » et ses opéras, monuments du néoclassicisme, ouvrent une voie qui fera le triomphe de Meyebeer. 

En dépit des repères chronologiques (Révolution et guerres napoléoniennes), la notion de « classicisme » ne se réduit pas à définir un mouvement de l’histoire de la musique, c’est surtout une attitude esthétique, souvent reprise et réincarnée à travers les siècles, comme nous le démontrent certaines étapes de la création de Prokofief, de l’école italienne de Casella (1883-1947), de Wolff-Ferrari (1876-1948), de Nino Rota (1911-1979) ou de Stravinsky à travers The Rake’s Progress (1952).

Le bel canto

Le bel canto naît à l’époque où l’art de chanter atteint son plus grand développement. Dans ce cadre, « bel » devient synonyme d’intense, le chant dans toute sa splendeur, lorsque la voix atteint la plénitude de ses possibilités grâce à l’utilisation optimale de la technique, toujours au service de l’expression artistique. C’est à cette époque que s’établissent les différents caractères vocaux encore en vigueur : soprano (lyrique, dramatique ou léger), mezzo-soprano (dramatique ou lyrique) chez les femmes, ténor (lyrique, léger ou héroïque), baryton (lyrique ou de caractère), basse (chantante ou profonde) chez les hommes, et enfin le contralto, qui se substitue aux castrats. Les registres, nuancés par les différentes tessitures, alimentent les personnages que l’opéra dessine. On privilégie la puissance des voix au détriment de leur souplesse > disparition des castrats dans les grands rôles au profit des ténors et des cantatrices. Cette réforme de la technique de chant se développe en Espagne avant de gagner différentes villes italiennes et le reste de l’Europe. 

Si Rossini (1792-1868) est en partie marqué par des structures classiques, il ne faut pas négliger sa relecture de l’opéra baroque qui lui permet de se soustraire à l’influence de la réforme de Gluck. On trouve dans ses opéras des arie à côté des recitativi accompagnati et des passages virtuoses et des coloratures propres à l’art baroque, bien que le compositeur les utilise comme un moyen d’expression au service du texte (états d’âme) et jamais comme un simple ornement. Il utilise des livrets basés sur des thèmes historiques, mythologiques ou chevaleresques. Autant qu’à Mozart, Rossini est redevable à la comédie italienne de Pergolesi et de Paisiello (1740-1816) au Barbiere di Siviglia  (1782) bien moins célèbre que le sien, apogée de l’opera buffa en 1816. Ses 39 opéras peuvent être classés selon 3 catégories : l’opera seria, semiseria (avec l’apparition de l’ironie) et comica. L’œuvre de Rossini atteint son apogée avec Guillaume Tell (1829) qui marque le début d’un nouveau genre, le « grand opéra », et du romantisme dont Auber (1782-1871), Meyerbeer (1791-1864) et Halévy (1799-1862) seront, en France, les premiers grands représentants. 

Cf. “Largo al factotum” + “Se il mio nome” + “Una voce poco fa”, Il barbiere di Siviglia, Rossini, 1816. 


Influencé à ses débuts par Rossini, Donizetti (1797-1848) est l’auteur d’un abondant catalogue de 70 opéras, entre Bergame, Naples et Venise, comme l’opera buffa L’elisir d’amore (1832) ou la seria Lucia di Lammermoor (1835) dont le succès dure toujours. Il finit sa carrière à Paris avec La fille du régiment et La favorite dans lesquels il s’inspire du « grand opéra français » (1840) et Vienne avec Don Pasquale (1843).

Cf. “Una furtiva lagrima”, L’elisir d’amore, Donizetti, 1832.  

De sa Sicile natale, formé à Naples, Bellini (1801-1835) connaît le succès à Milan et à Venise avec I Capuleti e i Montecchi (1830), La sonnambula (1831) et La Norma (1831-1832) puis à Paris avec son dernier opéra I puritani (1834). 

Cf. “Casta diva”, Norma, Bellini, 1831. 

Ainsi, le bel canto possède des caractéristiques propres au classicisme, bien qu’il soit apparu avec le mouvement romantique qui commence à fleurir en Allemagne à la fin du XVIIIème siècle et va se prolonger durant le siècle suivant. 

Le romantisme : XIXème. 

La première moitié du XIXème aura préparé l’avènement de la réforme wagnérienne et l’éclosion de nouvelles écoles nationales (comme en Russie). Dans l’art lyrique, qui secoue la tutelle italienne, trois musiciens rénovent la plastique voix-orchestre : l’Allemand Weber (1786-1826), le Français Berlioz (1803-1869) et le Russe Glinka (1804-1857). Beethoven (1770-1827) avec Fidelio (1805) représente un cas à part. 

En Italie, le Risorgimento naissant revendique la reconnaissance d’une conscience collective. Mais la génération de Rossini, Donizetti et Bellini n’est pas encore touchée par ce mouvement. Si leurs opéras ont mené très loin l’idéal romantique et le bel canto, ils n’ont su ni cristalliser un peuple entier sur un idéal commun, ni créer un véritable enthousiasme populaire. L’extraordinaire vitalité de Giuseppe Verdi (1813-1901) va lancer une nouvelle conception de l’art lyrique dans un pays en pleine mutation. Il devient le symbole de l’unification grâce Nabucco (1842), opéra patriotique avec ses chœurs qui sont la voix du peuple juif réduit à l’esclavage, puis Ernani (1844) dont le chœur “Si ridesti il leon di Castiglia” devient l’un des hymnes du Risorgimento. Vient ensuite la Trilogie : Rigoletto (1851) avec ses scènes continues animées d’un même mouvement scénique, Le Trouvère (1853) dans lequel Verdi met davantage l’accent sur le lyrisme, La Traviata (1853) probablement la plus belle étude psychologique de théâtre romantique.

Cf. “Va pensiero”, Nabucco ; “La donna è mobile”, Rigoletto ; “Un dì felice”, La Traviata. 

Compositeur résolument moderne, il apparaît comme la synthèse de toutes les tendances de l’opéra italien, maniant le tragique, le romantisme et même l’humour dans Falstaff (1893), respectant la prééminence de la mélodie et du chant en s’inspirant directement du sens des mots. 

Autre compositeur tourné vers le XXème siècle, Richard Wagner (1813-1883) s’affranchit du romantisme et s’affirme en précurseur de l’atonalité. Dans Tannhäuser (1845) apparaissent déjà tous les thèmes wagnériens : la malédiction, la rédemption et le désir de mort comme unique certitude. 

Cf. “Ouverture”, Tannhäuser, Wagner, 1845. 

Réalisme et Vérisme : fin XIXème. 


Alors que Verdi et Wagner changent le visage de l’opéra italien et de l’opéra allemand, on assiste en France à un renouveau réaliste de l’opéra et de l’opéra comique avec Gounod (1818-1893), Massenet (1842-1912) et Bizet (1838-1875). Avide de réjouissances effrénées et faciles, le Second Empire facilite l’éclosion de l’opérette, œuvre parodique et satirique, dont le principal représentant est Offenbach (1819-1880) > Les Contes d’Hoffmann (1877) ponctuent le film La vita è bella. Mais le phénomène gagne rapidement l’Europe  et Offenbach est suivi par la dynastie des Strauss qui font valser Vienne de 1825 à 1916 et influencent eux-même Franz Lehar (1870-1948) pour La veuve joyeuse (1905) et Le pays du sourire (1909). 

Le vérisme, proche du réalisme français, naît en Italie avec la montée de la petite bourgeoisie et des classes populaires, conscientes de leur nouvelle importance. En réaction contre le héros mythique de Wagner et les invraisemblables intrigues à la Verdi, le héros vériste se mêle au peuple de la rue. Comme lui, animé de passions simples et humaines, il vit les drames du quotidien. On a coutume de faire coïncider la naissance du vérisme avec le chef-d’œuvre de Pietro Mascagni (1863-1945), Cavalleria rusticana (1890). Sang, volupté, mort, éclats de voix, sanglots et romances passionnées animent cette vendetta sicilienne. Mais la plupart des véristes, à commencer par Mascagni, démentiront les promesses de leurs premiers essais : Leoncavallo (1858-1919) après Paillasse (1892), Giordano (1867-1948) après Andrea Chénier (1896) et Cilea (1866-1950) après L’arlesiana (1897).

Cf. “Mamma, quel vino”, Cavalleria rusticana, Mascagni, 1890 + “Recitar”, Paillasse, Leoncavallo, 1896 + “La mamma morta”, Andrea Chénier, Giordano, 1896 + “Poveri fiori”, Adriana Lecouvreur, Cilea, 1901.  

Le nouvel art lyrique italien aurait débouché sur une impasse si l’un de ses promoteurs n’avait associé à la nouvelle tendance expressive des exigences formelles plus élevées et des courants novateurs plus audacieux. En effet, Giacomo Puccini (1858-1924) éclipse tous ses compatriotes avec le succès international de La Bohème (1896). La Tosca (1900) et Madama Butterfly (1904) sont les nouvelles étapes de sa carrière mondiale. Sa propension à l’expression comique trouvera l’occasion de se réaliser dans Gianni Schicchi (1918), acte inspiré de La Divina Commedia et conçu dans la meilleure tradition de l’opera buffa. Resté inachevé et créé deux ans après la mort de son auteur, Turandot (1924) met un point final à une ascension constante, à un renouvellement incessant. 

Cf. “Che gelida manina”, La bohème ; “O mio babbino caro”, Gianni Schicchi ; “Un bel dì vedremo”, Madama Butterfly ; “Nessun dorma”, Turandot ; “E lucevan le stelle”, La Tosca.  

Vers l’opéra moderne : XXème. 

Après une transition symboliste française avec Debussy (1862-1918) et Gabriel Fauré (1845-1924), l’histoire de l’opéra prend un nouveau tournant. Les années 30 marquent la « fin d’une tradition, en ce qu’elle a de compact, de régulier et de consensuel ». Les compositeurs italiens après Puccini, s’ils sont toujours très présents sur la scène lyrique, « appartiennent au théâtre musical européen, même si leur formation et leur culture en font les héritiers d’une tradition qui est déjà leur passé »
. 

Ils sont en tous cas très présents à l’opéra de Lille : Menotti (1911-2007) avec Le Medium (1946), ou Luciano Berio (né en 1925), en soirée ou lors des concerts du mercredi (saison 2006-2007).  

�	 Conclusion de Gilles de Van, L’opéra italien, QSJ, 2000, p. 123. 





