LES ACTUALITES DE LA VOIX

Dossier coordonné par Arlette Osta, orthophoniste

Ewe Degiampietro

Nous publions ici trois textes qui relatent les recherches actuelles sur la voix et
enrichissent le présent et I'avenir des orthophonistes : Sébastien Christian est
orthophoniste, possede un master de physique et un doctorat en sciences du
langage. Il nous initie au logiciel d’analyse acoustique PRAAT et nous fait rencontrer
I’analyse fractale.

Nicole Scotto Di Carlo est odologue, directrice de recherches au CNRS. Son étude
sur les différentes voix de Maria Callas en cette année-anniversaire témoigne de
larichesse de ses découvertes et de l'intérét, pour nous, orthophonistes, d’avoir
des repéres scientifiques pour étayer notre réflexion.

ECVO est le fruit de nombreuses années de travail sur I'évaluation vocale en
orthophonie. Son actuelle diffusion par Ortho Edition nécessitait une présentation
de la version informatisée qui offre aux orthophonistes un outil de bilan clinique

et didactique.



La polyvalence vocale de Maria Callas

Nicole Scotto Di Carlo, odologue, directeur de recherche au CNRS, LPL— UM R 6057 - CNRS

Depuis plus d’un demi-siécle, on se demande comment Maria Callas a réussi a chanter la quasi-totalité du répertoire féminin du
mezzo-soprano grave au soprano aigu. Cette faculté extrémement rare de nos jours a été appelée improprement « versatilité »
par les critiques musicaux francais. En effet, le terme anglais « versatility » est un faux-ami qui désigne quelqu’un doté d’aptitudes
variées, autrement dit, quelqu’un de polyvalent.

La polyvalence vocale

au XIXe siécle

La polyvalence vocale était une pratique assez
répandue au XIX® siecle ot la transposition,
était fréquente et ou le classement des
chanteurs, déterminant leur emploi au théatre,
n’était pas aussi rigoureux qu’aujourd’hui. De
nos jours, la polyvalence est décriée parce
qu’elle peut compromettre I'homogénité de
la voix, I'un des criteres essentiels de la qualité
vocale dans la tradition lyrique occidentale,
qui consiste a rechercher un timbre unifié sur
|’ensemble de la tessiture?, c.a.d. une méme
couleur de voix du grave a l'aigu. La Callas
réussit a surmonter cette difficulté entre 1949
quand elle aborda le répertoire de soprano
aigu et les années 1960 lorsque commenca
son déclin vocal. On lui reprocha alors d’avoir
trois voix. Ce timbre hétérogene caractérisait
également la voix de la Malibran et de la
Pasta et Stendhal’ écrivait a propos de cette
derniere : « La voix de Mme Pasta n’est pas
toute d’un seul metallo, comme on dirait en
Italie et cette différence dans les sons d’une
méme voix est un des plus puissants moyens
d’expression dont sait se prévaloir I'habileté de
cette grande cantatrice ». Ceci explique sans
doute I'emprise qu’eurent la Malibran, la Pasta
etla Callas sur leur public. Les deux premieres
vivaient a une époque ot |'émotion prenant le

pas sur I'esthétique vocale, on cherchait avant
tout a bouleverser les spectateurs; quanta la
derniere, elle tentait de remettre a I’honneur
la conception romantique de |'interprétation
ou lasuprématie de la vérité dramatique et de
I’émotion était demandée, voire exigée par des
compositeurs comme Bellini qui réclamait a
ses librettistes des textes poignants. « Un drame
destiné a l'opéra doit tirer des larmes, remplir
d’horreur le public et le faire mourir avec son
héros »*écrivait-il en 1834 au Comte Carlo
Pepoli, auteur du livret des Puritains.

Caractéristiques vocales

de Maria Callas

Des son plus jeune age, Maria Callas posséda
une voix extrémement puissante, particularité
qui a été mentionnée a plusieurs reprises
dans les biographies ou les témoignages la
concernant. On sait que l'intensité de la voix
résulte de la résistance que les cordes vocales
opposent a la pression subglottique. Comme
toute musculature, la musculature laryngée se
tonifie par I'entrainement, c’est la raison pour
laquelle, les chanteurs en milieu de carriére
peuvent aborder un répertoire plus lourd. En
revanche, il est extrémement rare que des voix
jeunes possedent la puissance qui était celle
de Maria Callas lorsqu’a dix sept ans, elle fit
ses débuts a I'Opéra d'Athenes. Elle peut sans

! La transposition consiste a déplacer la tonalité d'un morceau vers le grave ou I'aigu sans en altérer la mélodie.
Dans le chant, elle se fait généralement vers le grave afin d’assurer le confort vocal de I'interpréte.

2 Ensemble des notes qu’un chanteur peut émettre avec le maximum de facilité.

3 Stendhal : Vie de Rossini. Michel Lévy freres, libraires-éditeurs. Paris, 1854. 375 pp.
4 Luisa Cambi : Vincenzo Bellini. Epistolario. Ed. Mondadori, Verona, 1943.

5 Le mezzo-soprano dramatique est doté d’une voix éclatante, puissante et extrémement dramatique. Tessiture : fa,-la%, (Cf. note 8).

doute s’expliquer par la profondeur et le tonus
d’accolement de ses cordes vocales dus a un
entrainement vocal précoce et intensif mais
aussi par la force musculaire peu commune
qui étaitalors la sienne et qui lui permettait de
générer les énormes pressions subglottiques
indispensables a la production des fortes
intensités.

Par ailleurs, la morphologie de son résonateur
pharyngo-buccal lui conférait une voix trées
sombre et lorsqu’elle a commencé a apprendre
le chant, elle avait un timbre qu’elle a qualifié
de « presque noir » et qui était si épais qu’elle
le comparaita de la mélasse. Sa voix naturelle
devait donc étre proche de celle d’'un mezzo-
soprano dramatique’ lorsqu’elle est entrée au
conservatoire d’Athenes. Toutefois, si l'on se
réfere aux jugements que I’on a portés sur ses
performances vocales pendant ses années
d’études (« des aigus impossibles », « des cris
plutot que des aigus », « trop de métal dans le
registre supérieur »), il semble évident qu’elle
serrait® etque de ce fait, sa tessiture se trouvait
restreinte dans |aigu. Lorsqu’elle eut appris a
se servir de son appareil vocal et a développer
ses registres extrémes, sa voix devint celle
d’un soprano dramatique colorature” avec
une extension dans le grave et dans |'aigu
(fa#,-mis)® lui permettant de couvrir a la fois
les tessitures de mezzo-soprano dramatique
et de soprano lyrique colorature’. Dans la

o Le serrage est un défaut que I’on rencontre chez les débutants. Il consiste en une contraction importante du pharynx dans le haut médium et I'aigu.
Le larynx subit alors une compression latérale telle, qu’il lui est impossible d’assurer correctement ses fonctions phonatoires.

7 Le soprano dramatique colorature possede une voix étendue qui allie potentiel dramatique et virtuosité. Tessiture : la,-do#;.

s Afin de faciliter le repérage des notes, les acousticiens numérotent les octaves en les affectant d’un chiffre qui permet de les situer dans I'échelle sonore.
L'octave dans laquelle se situe le /a du diapason est I'octave 3.

9 La voix du soprano lyrique colorature est agile, avec un timbre clair et un grave relativement timbré. Tessiture : do,-ré/mis.



mesure ou elle chantait aussi bien les emplois
de mezzo-soprano et de soprano aigu, on
s'estdemandé si elle était un mezzo-soprano
avec des aigus exceptionnels ou un soprano
aigu avec des facilités pour le grave. Or, sa
tessiture de soprano dramatique colorature
était située entre les deux, ce qui lui a permis
de I'étendre d’une tierce mineure (deux notes
etdemi), a la fois dans le grave et dans I'aigu,
au prix d'un travail opiniatre. Il s’agit d’une
authentique prouesse, qui est toutefois sans
commune mesure avec celle, absolument
irréalisable, qu’on lui a prétée et qui aurait
consisté en une extension tessiturale d’une
quinte (cing notes) dans I"aigu si elle avait été
un mezzo-soprano ou d’une quinte dans le
grave, si elle avait été un soprano aigu.

Ceci n’explique cependant pas I’agilité
vocale dont elle faisait preuve dans le
répertoire de soprano aigu et qui n’est
généralement pas |'apanage des voix
puissantes comme celle qu’elle développait
dans les emplois dramatiques et en particulier
pour les roles wagnériens. Des |’age de
16 ans, Maria Callasfut |’éléve de la cantatrice
espagnole Elvira de Hidalgo qui |'avait initiée
a I'art oublié de la coloratura, c’est-a-dire
I"art d’exécuter I'ornementation de la ligne
mélodique, tres prisé au XVIII¢ siecle et que
I'on a enseigné aux chanteurs jusqu’au milieu
du XIX¢siecle. Elle avait donc appris comment
alléger sa voix pour la rendre plus agile et
capable de vocaliser, de triller, d’exceller dans
les traits et tous les ornements inhérents a ce
type de répertoire.

Si Elvira de Hidalgo lui a enseigné les
fondements de son art, Maria Callas a
travaillé toute sa vie avec acharnement
pour perfectionner sa technique vocale et
rendre plus performante I'utilisation de ses
résonateurs.

Utilisation des

résonateurs

Le timbre d’une voix est déterminé par
la morphologie du résonateur pharyngo-
buccal, dont la fonction est d’amplifier
le son laryngé, c'est-a-dire la voix a I'état
brut qui, a la sortie des cordes vocales, est
a peine audible, completement détimbrée
et absolument incompréhensible. C'est en
traversant les différentes cavités de résonances
que la voix se timbre, gagne en puissance
et devient parole. Pour chaque individu, le
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résonateur pharyngo-buccal posséde une
forme et un volume différent, ce qui explique
la diversité des timbres de voix. Plus son
volume est important, plus il amplifie les
harmoniques graves et confere aux voix graves
la couleur sombre qui les caractérise et plus
son volume est réduit, plus il amplifie les
harmoniques aigus et donnent aux voix aigués
leur timbre clair spécifique. Pour augmenter
le volume de sa cavité pharyngo-buccale,
le chanteur n’a d’autre alternative que de
I'allonger en faisant descendre son larynx
eten prolongeant son résonateur buccal par
I’adjonction d’un résonateur supplémentaire,
le résonateur labial, formé par la projection
des levres. L'ouverture labiale ne pourra étre
que verticale pour des raisons physiologiques
évidentes. A I'inverse, pour le raccourcir, il
faut chanter avec un larynx légerement plus
haut que sa position de repos et supprimer
le résonateur labial par une rétraction des
commissures. Dans ce cas, |"ouverture des
lévres sera nécessairement horizontale.
Ces deux types d’émission extrémes, entre
lesquels se situent une infinité de techniques
intermédiaires, sontaccompagnés de mimiques
physiologiques spécifiques qui sont la partie
visible de ["'accommodation interne des
résonateurs et que I'on peut observer tres
nettement sur les deux documents filmés
que nous avons analysés, la Habanera de
« Carmen » role écrit pour un mezzo-soprano
dramatique et I'air d’Amina extrait du 2¢ acte de
« La sonnambula », qui fait partie du
répertoire des sopranos légers coloratures.
En s’appropriant les techniques résonantielles
de ces deux catégories vocales, Maria Callas
pouvait donc passer d’une voix grave, sombre
et puissante a une voix aigué, plus claire et
plus légere.

Mimiques et

caractérisation vocale

En ce qui concerne la caractérisation vocale
de ses personnages, la cantatrice utilisait
I'effet bien connu qu’ont les mimiques sur
la voix, et qui nous permet, par exemple,
de deviner au téléphone I’état d’esprit de
notre interlocuteur. En effet, lorsqu’on ressent
une émotion, la mimique qui I’'accompagne
modifie la forme et le volume de la cavité
buccale et tout ce qu’on va dire ou chanter
sera coloré par cette émotion. Que I'on vive
I’émotion de I'intérieur comme le faisait /a
Callas ou qu’on la simule, c’est d’abord la
mimique qui va la refléter. Cette mimique
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affecte la configuration du résonateur buccal
dont les caractéristiques acoustiques vont étre
modifiées et vont fournir des indices auditifs qui
permettront aux auditeurs de les décoder méme
s'ils sont privés des indices visuels, comme
c’est souvent le cas a I’opéra en raison de la
distance qui sépare le spectateur de la scéne.
Ce phénomene est particulierement flagrant
dans la Habanera que la cantatrice chante
avec une expression goguenarde, ou pendant
Iintroduction orchestrale de I'air d’Amina,
superbe illustration du conseil qu’elle donnait
dans ses Master Classes: « Avant de chanter
une phrase, on doit préparer son visage. On
se concentre, on prépare son visage et apres
seulement, on chante ».

Ainsi, par le simple jeu de ses résonateurs dont
elle faisait une utilisation virtuose qui n’est pas
sans rappeler celle des imitateurs, Maria Callas
pouvait passer d’un emploi de soprano lyrique
léger a celui de mezzo-soprano dramatique
et exploiter toutes les nuances de sa palette
vocale pour caractériser les personnages
qu’elle incarnait, créant une voix différente
pour chacun d’eux et personnalisant chacun
de leurs sentiments et de leurs émotions en
fonction de leur psychologie, mais également
de I’évolution de leur état d’esprit au cours
du déroulement de |’action. Cette palette
infinie de couleurs lui a permis de mettre sa
voix au service de la vérité dramatique et de
I’émotion, en digne héritiere de la tradition
du XIX¢ siecle dans laquelle elle s’inscrivait
et qu’elle a voulu faire revivre. Car, ainsi
que I'a fait si joliment remarquer le critique
italien Teodoro Celli, Maria Callas était « une
étoile errant dans une galaxie qui n’était pas
la sienne ».
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