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Richard Wagner

Richard Wagner, né le 22 mai 1813 à Leipzig, mort le 13 
février 1883 à Venise. Avec Verdi, Wagner est incontesta-
blement l’autre grande figure lyrique du xixe siècle. Après 
des débuts difficiles (il ne parvient pas à faire représen-
ter ses premiers opéras, Die Feen, Das Liebesverbot, 
Rienzi et même Le Vaisseau fantôme), Wagner connaît 
un certain succès à Dresde, où il a été nommé maître 
de chapelle de la Cour, grâce, en particulier, à la créa-
tion de Tannhäuser (1845). Mais sa participation, quatre 
ans plus tard, à la révolution de mai empêche la créa-
tion de Lohengrin dans cette même ville et le contraint 
à s’exiler en Suisse. Là, il publie un certain nombre de 
textes politiques et critiques (dont L’Art et la révolution) 
et s’attelle surtout à la composition de son Anneau du 
Nibelung, esquissé un an plus tôt. Cette composition 
s’étalera sur plus de vingt ans, interrompue pendant 
une longue période par l’écriture de Tristan et Isolde, 
inspiré par son amour pour Mathilde Wesendonk, et par 
Les Maîtres chanteurs de Nuremberg, son seul opéra 
de maturité au dénouement heureux. En 1871, grâce au 
soutien du roi Louis II de Bavière, Wagner décide de faire 
édifier à Bayreuth un théâtre de sa conception, destiné à 
la représentation de ses œuvres. C’est là qu’est créé, en 
1876, le cycle intégral de L’Anneau du Nibelung.

Wagner à Paris

À la fin du xixe siècle, les capitales européennes se livrent 
une compétition acharnée pour être les premières à 
montrer au public les drames de Richard Wagner ou bien 
pour offrir à leur public des mises en scène toujours plus 
somptueuses les unes que les autres. En 1897, les spec-
tateurs du Palais Garnier assistent à la création pari-
sienne des Maîtres chanteurs de Nuremberg de Richard 
Wagner. De l’avis unanime de la critique et du public, la 
mise en scène surpasse toutes celles qui l’avaient précé-
dée, y compris celle de Bayreuth. Ce spectacle, donné 
à de nombreuses reprises jusqu’à la Première Guerre 
mondiale, est ensuite remplacé par d’autres productions. 
Si la version parisienne de 1897 a été oubliée, de nombreu-
ses traces de ce spectacle ont été conservées. Parmi les 
collections de la Bibliothèque-Musée de l’Opéra (BnF), 
de multiples documents gardent la trace des Maîtres  
chanteurs de 1897 au point qu’il est possible de faire revi-
vre aujourd’hui intégralement ce spectacle.

Wagner revisité

La reconstitution du premier tableau du troisième acte 
des Maîtres chanteurs propose au public de découvrir une 
autre manière de concevoir l’opéra, depuis la langue chan-
tée jusqu’à la mise en scène. Retrouver les savoir-faire 
nécessaires à la fabrication des décors en toile peinte et 
des somptueux costumes anciens, réapprendre des gestes 
expressifs disparus a cependant été une entreprise de 
longue haleine. Lancée à l’initiative de la Haute École de 
Musique de Genève, cette démarche inédite s’agissant 
d’une œuvre du grand répertoire a été l’occasion d’une 
fructueuse collaboration entre de multiples partenaires : 
l’Opéra de Paris, la Bibliothèque-Musée de l’Opéra (BnF), 
le lycée Jules Verne (Sartrouville), le Palazzetto Bru-Zane 
et le Centre National du Costume de Scène (Moulins). 
Grâce à la compilation de documents patrimoniaux, la 
mise en scène originale de l’œuvre a pu être intégrale-
ment reconstituée : déplacements des chanteurs, poses 
et gestes. Contrairement à ce que l’on aurait pu penser, la 
rhétorique lyrique n’a pas abandonné les scènes avec la 
disparition de l’opera seria et de la tragédie lyrique. Elle 
est même restée vivace jusqu’à la veille de la Deuxième 
Guerre mondiale.

Wagner en français

Jusqu’aux années 1950, les opéras ont été chantés dans la 
langue des théâtres qui les accueillaient. Aussi surprenant 
que cela puisse paraître aujourd’hui, ces aménagements 
des textes originaux avaient lieu avec l’assentiment des 
auteurs. Ces derniers étaient même généralement sollici-
tés pour collaborer aux adaptations de leurs œuvres pour 
les principales scènes étrangères. La traduction n’était 
alors pas une trahison mais au contraire un moyen donné 
aux œuvres de conquérir des publics toujours plus larges. 
La solution convenait à tout le monde : les artistes chan-
taient dans une langue qu’ils maîtrisaient parfaitement et 
les spectateurs profitaient pleinement de l’action scénique. 
Entendre les Maîtres chanteurs en français dans la traduc-
tion originale d’Alfred Ernst, c’est donc retrouver le plaisir 
de la compréhension immédiate d’une œuvre et la couleur 
particulière que la langue française a donné à la comédie 
de Wagner pendant plus d’un demi-siècle.

Rémy Campos ⁄ Aurélien Poidevin

À lire
avant le spectacle

Richard Wagner (1813-1883), portrait photographique 33
de Franz Hanfstaengl, 1871, akg-images



Photographie 33
du décor du 
premier tableau 
de l’acte III des 
Maîtres chanteurs 
de Nuremberg au 
Palais Garnier 
(1897).
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Introduction

L’action se déroule dans la Nuremberg du xvie siècle. Au cours du pre-
mier acte, Walther von Stolzing, un jeune chevalier, est tombé amou-
reux d’Eva Pogner, la fille d’un des membres de la confrérie des Maîtres 
chanteurs. Apprenant que celle-ci est promise au vainqueur du pro-
chain concours de chant, il décide de s’y présenter. Il n’est pas seul sur 
les rangs puisque l’un des maîtres, Beckmesser, a demandé à Pogner de 
lui donner la main de sa fille. Lorsque Walther se présente devant les 
Maîtres réunis, Beckmesser a beau jeu de relever devant tous l’avalan-
che de fautes commises par l’impétrant. Hans Sachs prend la défense 
de Walther, en vain. Ses confrères repoussent le novice.
Le deuxième acte se déroule à la tombée de la nuit dans une rue sur 
laquelle donne la maison de Pogner et l’atelier de cordonnier de Sachs. 
Eva vient à la rencontre de ce dernier qui lui confie n’avoir plus d’espoir 
dans la victoire de Walther. Magdalene, la confidente d’Eva, lui suggère 
un stratagème pour se débarrasser de Beckmesser qui va venir d’un ins-
tant à l’autre chanter une sérénade à la jeune fille : elle prendra sa place 
sur le balcon. Lorsque Walther apparaît, Eva lui confie son intention de 
fuir la maison paternelle. Sachs les surprend et interrompt volontaire-
ment leur fuite. Cachés derrière un tilleul, les deux amants entendent la 
sérénade que Beckemesser adresse à Magdalene déguisée. Sachs s’amuse 
à perturber l’aubade en chantant à tue-tête tout en travaillant bruyam-
ment une chaussure avec son marteau. Le tapage finit par réveiller le voi-
sinage. L’apprenti David brise le luth de Beckmesser et une émeute se 
déclenche qui attire toute la population du quartier. Lorsque Walther 
et Eva tentent à nouveau de s’enfuir, Sachs pousse la jeune fille dans les 
bras de son père et recueille Walther dans son atelier.
Rémy Campos



Lucienne 33
Bréval (Eva) et 
Francisque Delmas 
(Hans Sachs) dans 
le décor du premier 
tableau de l’acte III 
des Maîtres 
chanteurs de 
Nuremberg, Palais 
Garnier (1898), 
BMO.
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Acte iii, 
premier tableau :
un rêve de Sachs
Alain Zaepffel

La scène se passe dans l’atelier de Sachs, cordonnier de son état et 
maître chanteur, au petit matin. C’est le jour de la fête de Saint Jean-
Baptiste. La veille, c’est une tradition, la ville, secouée de rixes, a « perdu 
la tête ». Pour l’instant, Sachs rêve, prolonge l’ample méditation de la 
nuit sur ce grand in-folio d’où s’épanche encore la symphonie qui ouvre 
le troisième acte.

De l’intérieur de l’atelier où nous sommes placés, nous assistons à l’ar-
rivée successive des personnages. Aperçus par les fenêtres, ils font leur 
entrée, venant tisser la trame d’un rêve dont Sachs projette le dénouement 
– Sachs : « Rêve tout n’est que rêve… comment diriger ce délire ? »
Sachs est amoureux et il devra en passer par lui-même, renoncer à Eva, s’il 
veut transmettre au jeune Walther « rétif » son art des vers : « Le pauvre 
doit savoir tout faire, recoudre ce que d’autres déchirent », se lamente le 
cordonnier amoureux. Entre-temps, nous sera délivré un « art poétique » 
dans la scène de transmission entre Sachs et Walther. Sachs, chante, 
s’applique à lui-même les règles qu’il prescrit : fusion du texte et de la 
musique – « L’art des vers n’est rien qu’un songe interprété ».

La leçon se fait didactique quand le disciple finit maladroitement sa 
strophe sur l’accord de dominante. « Le ton n’est plus le même et nos 
maîtres vont gémir… unir rêve et poésie, parole et musique tel est le 
but de l’art ».

Beckmesser, le rival, incarne la figure scandaleuse, magnifique, des 
Maîtres chanteurs. Dissonance autant musicale que sociale, il est exclu, 
à la fin de l’acte, de « l’harmonie » retrouvée du quintette.
Autant les postures nobles caractérisent Sachs, Walther et Eva, autant 
Beckmesser apparaît traversé de figures rythmiques échevelées qui dis-
loquent sa voix et son corps. Ces postures ne sont pas les simples repré-
sentations figées d’une époque. Sous les dehors de la grâce et de la sim-
plicité de leur maintien, elles traduisent encore chez les acteurs une 
révérence à l’égard de la souveraineté de la parole et du discours qu’elles 
ponctuent. Moins un début qu’un aboutissement, elles captent pour un 
instant l’énergie d’une passion qu’amplifie et destine le geste.
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Le texte du livret versifié, bien traduit en français par un système d’as-
sonances, de rimes internes, constitue l’aire de jeu. La déclamation de 
chaque vers, en tant qu’elle constitue une unité syntaxique et musi-
cale de cette rhétorique des passions, donne la mesure de chaque per-
sonnage. Nous essayons de la conserver, de la rétablir parfois, dans le 
flux musical.

Sur ces bases pratiques – nous avons suivi scrupuleusement chaque dépla-
cement indiqué par les didascalies du régisseur de général de l’Opéra de 
Paris en 1897 – s’est engagé le travail avec les jeunes chanteurs.
Sachs : « Méditez les règles ! »
Mais c’est moins dans l’esprit d’une reconstitution que dans celui d’un 
exercice, d’une recherche que le travail s’est déroulé.
Walther : « Quelle est la règle ici ? »
Sachs : « Créez-la et suivez-la ! »

Lucienne 33
Bréval (Eva) dans 
Les Maîtres 
chanteurs de 
Nuremberg, à 
l’Opéra de Paris.  
(Le Théâtre, janvier 1898, 
photo Boyer) 

Maurice 33
Renaud 
(Beckmesser) 
dans Les Maîtres 
chanteurs de 
Nuremberg, à 
l’Opéra de Paris.  
(Le Théâtre, janvier 1898, 
photo Mairet) 

Albert Vaguet 33
(David), dans Les 
Maîtres chanteurs 
de Nuremberg, à 
l’Opéra de Paris.  
(Le Théâtre, janvier 1898, 
photo de Bary) 

Albert Alvarez 33
(Walther), dans Les 
Maîtres chanteurs 
de Nuremberg, à 
l’Opéra de Paris.  
(Le Théâtre, janvier 1898, 
photo Mairet)
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Comment situer son unique comédie dans la carrière de Richard Wagner ?

Rémy Campos : Les Maîtres chanteurs de Nuremberg occupent une place à part 
dans l’œuvre de Wagner. Après avoir été longtemps fasciné par le grand opéra 
à la française (Rienzi, Tannhäuser, Lohengrin) – qui correspondait à l’époque où 
il rêvait d’être joué sur la scène de l’Opéra de Paris – Wagner s’engage, dans 
les années 1850, sur une voie beaucoup plus personnelle. Partant d’une ques-
tion qui le hante depuis des années, celle du drame et de ses origines grec-
ques, il invente une définition du spectacle lyrique en rupture avec tous les 
modèles existant, qui tient à la fois du théâtre antique, de Gluck et d’autres 
modèles qu’il se choisit dans l’histoire. De là naîtront deux veines : d’un côté 
les opéras-drames d’inspiration mythologique, avec une forte dimension sym-
bolique – Tristan, Parsifal ou L’Anneau du Nibelung – de l’autre la comédie 
– Les Maîtres chanteurs de Nuremberg. Tout se passe comme si Wagner avait 
voulu concevoir un grand tableau aristotélicien équilibré entre le tragique 
et le rire, le second étant bien sûr – mais c’était aussi le cas chez Aristote – 
atrophié au profit du premier.

En quoi la forme musicale des « Maîtres Chanteurs » est-elle singulière ?

R. C. : Les Maîtres chanteurs se démarquent des œuvres lyriques légères ou 
comiques dans la mesure où la parole y est intégralement chantée : ce n’était 
pas le cas dans le Singspiel allemand ou l’opéra-comique français, qui alter-
naient parties parlées et musicales. Bien sûr, l’opéra bouffe italien faisait 
quelque peu exception, mais le débit de paroles des récitatifs secco était fina-
lement assez proche du parler. Dans Les Maîtres chanteurs, la trame sympho-
nique très dense amène Wagner à inventer une écriture à mi-chemin entre 
la parole très rapide du récitatif à l’italienne et la parole plus solennelle du 
récit accompagné traditionnel. Cette écriture mixte s’inscrit sur un fond 
symphonique extrêmement travaillé, riche de tout le travail mené dans ses 
œuvres précédentes : le jeu sur les motifs est ici porté à son paroxysme, avec 
un degré du détail jusqu’alors inconnu, même chez lui.

Comme Tannhäuser, « Les Maîtres Chanteurs » ont la particularité de re-

présenter des personnages historiques…

R. C. : Oui, et comme dans Tannhäuser, il y est question de la place de l’ar-
tiste dans la société et – à travers la métaphore du concours – de la valeur 
des œuvres qu’il produit. Ce n’est pas un hasard si la question de la mélodie 

Wagner entre  
Sachs et Walther
Entretien avec 
Rémy Campos et Aurélien Poidevin
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est au centre de l’opéra : c’est une allusion directe à la situation de Wagner 
et aux critiques dont il faisait alors l’objet. A l’époque, l’opéra italien – qui 
avait triomphé à travers toute l’Europe – était essentiellement fondé sur la 
mélodie, alors que la théorie de la composition lyrique défendue par Wagner 
était plutôt fondée sur le traitement symphonique et le contrepoint. Ecrire 
un opéra qui traite de l’invention mélodique, c’était pour Wagner une façon 
très théâtrale de répondre à ses détracteurs, de leur prouver qu’il était lui 
aussi capable d’écrire des mélodies.

La scène des « Maîtres Chanteurs » est occupée par deux grandes figures 

d’artistes : le sage Hans Sachs et l’impétueux Walther. Duquel Wagner se 

sent-il le plus proche ?

R. C. : Sachs représente ce que Wagner est en train de devenir : une référence, 
une autorité dans le monde de la musique. Mais dans le même temps, le com-
positeur ne peut s’empêcher de se projeter dans le jeune Walther, qui lutte 
contre les institutions et les forces en place pour explorer une nouvelle voie 
artistique. En fait, le compositeur se situe à un croisement de sa carrière – 
celui de la maturité – qui le place entre ces deux personnages.

À la fin du tableau, Sachs choisit de se retirer en laissant Eva à Walther…

R. C. : Oui, et c’est ici que le parallèle biographique touche à ses limites car 
Wagner n’a jamais eu ni mentor ni disciple. À Paris, il avait essayé de se rap-
procher de Meyerbeer, mais davantage par calcul que par affinité artistique. 
Bien sûr il y avait Liszt, mais ce fut davantage un compagnon (ils étaient de 
la même génération). Quant à ses successeurs, historiquement, le wagné-
risme se déploiera surtout après la mort du compositeur. Dans la décennie 
qui suivra sa disparition, on commencera à se réclamer de lui, lorsque son 
legs commencera à devenir un enjeu européen. Mais de son vivant, Wagner 
fut davantage isolé que suivi.

Le point de départ de ce projet est la création parisienne des Maîtres 

chanteurs de Nuremberg en 1897. En quoi le monde de l’opéra de l’époque 

diffère-t-il de celui que nous connaissons aujourd’hui ?

R. C. : À l’époque, il est d’usage de chanter un opéra dans la langue du pays où 
il est représenté : c’est donc en français que les spectateurs du Palais Garnier 
entendent pour la première fois Les Maîtres chanteurs de Nuremberg, une spé-
cificité du spectacle que nous avons bien sûr gardée. Une autre différence 
majeure tient à ce que la notion de mise en scène telle que nous la connais-
sons aujourd’hui – comme relecture de l’œuvre par le metteur en scène – 
n’existe alors pas. Pour l’heure, il n’existe qu’une seule vision du spectacle, 
qui est celle de la création et à laquelle on s’efforce de rester aussi fidèle que 
possible, du moins en théorie…
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Et en pratique ?

Aurélien Poidevin : En pratique, les théâtres lyriques se livrent une compé-
tition effrénée pour afficher des décors plus beaux et mieux ouvragés que 
les scènes concurrentes, quitte à dénaturer parfois quelque peu le livret : en 
1889, La Scala présente sa production des Maîtres chanteurs dans des décors 
si somptueux que le modeste atelier du cordonnier Hans Sachs ressemble 
désormais à une luxueuse bijouterie, ce sur quoi ne manque pas d’ironiser 
la presse de l’époque.

Et pour en revenir à la création parisienne ?

R. C. : Les Maîtres chanteurs au Palais Garnier n’échappent pas à la règle, avec 
pour ambition affichée de surclasser la production de la création, à Bayreuth. 
Mais au-delà de ces rivalités entre théâtres, cette première parisienne revêt 
un autre enjeu : en 1897, l’Opéra de Paris accuse un retard considérable dans 
le domaine de l’opéra wagnérien, ne s’étant pas encore remis du scandale de 
Tannhäuser en 1861. On donne Wagner à Bruxelles, à Lyon ou à Rouen, mais 
les créations du Maître sont rares dans la capitale française. Avec Les Maîtres 
chanteurs, l’Opéra espère clairement faire oublier ce retard. De ce point de 
vue, l’objectif semble atteint : le public comme les critiques s’accordent à 
reconnaître que la production parisienne est de loin la meilleure.

Comment avez-vous pu remonter un tableau de cette production historique ?

R. C. : Depuis la fin du xixe siècle, la Bibliothèque-Musée de l’Opéra conserve 
les sources des productions montées dans la Maison : les maquettes de décors 
et de costumes, plans d’implantation, illustrations, coupures de presse et pho-
tographies dormaient dans les archives du Palais Garnier. La participation 
de l’Opéra national de Paris a donné au projet toute son ampleur : à partir de 
ces précieux documents, les ateliers ont œuvré pour reconstruire les décors 
aux dimensions de l’Amphithéâtre Bastille. Les costumes des femmes ont 
été réalisés par les costumiers de l’Opéra, ceux des hommes par les élèves 
du lycée technique Jules Verne de Sartrouville, qui ont ainsi pu avoir avec le 
personnel de l’Opéra des échanges particulièrement riches.

Outre les décors et costumes, comment avez-vous pu reconstituer le jeu 

des interprètes – la partie la plus volatile du spectacle ?

R. C. : À partir des années 1820, les déplacements des interprètes sont consignés 
dans des « livrets de mise en scène » qui circulent d’un théâtre à l’autre. Ces 
livrets – annotés de la main du régisseur général – ont eux aussi été conser-
vés à la Bibliothèque-Musée de l’Opéra. En revanche, ces livrets ne compor-
tent aucune indication de geste ni de posture.
A. p. : En ce qui concerne les gestes et les postures des interprètes, notre tâche 
a donc été plus ardue. En étudiant les représentations d’époque – photogra-
phies, peintures et autres gravures – nous avons remarqué la récurrence de 
certaines attitudes liées à certaines situations dramatiques. Le plus éton-
nant est que ces codes gestuels sont communs au comédien, à l’avocat, à 

Rémy Campos 
coordonne la 
recherche à la Haute 
École de Musique de 
Genève et enseigne 
l’histoire de la 
musique au 
Conservatoire 
National Supérieur de 
Musique et de Danse 
de Paris. Il travaille 
actuellement sur 
l’histoire des pratiques 
musicales aux xixe et 
xxe siècles à travers 
des projets s’efforçant 
de faire collaborer 
chercheurs, musiciens 
et étudiants.
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Aurélien Poidevin 
est professeur  
agrégé d’histoire à 
l’Université de Rouen 
et adjoint scientifique 
à la Haute École de 
Musique de Genève.  
Il est spécialiste  
de l’histoire 
administrative, sociale 
et culturelle de l’Opéra 
de Paris au xxe siècle. 
Ces dernières années, 
il a eu l’occasion de 
mieux connaître 
l’univers des métiers 
techniques de la 
scène, notamment en 
exerçant la fonction 
de machiniste au 
Palais Garnier.

Rémy Campos et 
Aurélien Poidevin sont 
en train d’achever un 
ouvrage sur la scène 
lyrique autour de 1900 
qui paraîtra au mois de 
mars 2012.

l’homme politique, à tout l’univers de la prise de parole publique : il s’agit 
d’une culture commune du geste véhiculée depuis la Renaissance par les 
traités de rhétorique et de maintien corporel, et que l’on retrouve dans les 
traités de chant destinés aux chanteurs d’opéra. Ces gestes codifiés péricli-
teront au cours du xxe siècle, lorsque le théâtre s’orientera vers un jeu plus 
naturaliste. Mais à l’époque de Wagner, ils sont encore bien vivaces. Partant 
de l’étude des images et des traités, nous avons pu fixer des instantanés du 
drame qui correspondent souvent aux sommets expressifs de l’œuvre, et qui 
structurent la mise en scène.

Cette référence récurrente à des documents historiques n’étouffe-t-elle 

pas la part de subjectivité et de création personnelle inhérente à tout 

travail de mise en scène ?

R. C. : Le volume colossal de documents que nous avons accumulés nous a per-
mis de reconstituer sur scène les tableaux que le spectateur voyait à l’épo-
que : il restait à les habiter. C’est la raison pour laquelle nous avons choisi de 
travailler avec un directeur d’acteur expérimenté – Alain Zaepffel – dont le 
rôle est d’aider les interprètes à investir leurs personnages dans le cadre que 
nous avons construit.
A. p. : Les écrits fixent les grandes lignes, mais laissent toujours au chanteur 
un espace de liberté dans lequel vient se loger sa subjectivité et sa créativité : 
c’est ce que nous appelons « la part du rêve ».

entretien réalisé par Simon Hatab



aLain zaepffeL
direction d’acteur

après des études de lettres et de chant alain 
zaepffel participe à des oratorios et opéras sous la 
direction de michel Corboz, japp schroeder et max 
pommer. avec l’orchestre du Gewandhaus de 
leipzig il enregistre plusieurs disques. passionné par 
le théâtre, il travaille sous la direction d’antoine 
vitez, pierre barrat, stuart seide, marcel bozonnet 
pour lequel il adapte au théâtre, La Princesse de 
Clèves en 1997. outre l’opéra baroque qu’il 
interprète régulièrement, il participe à la création 
contemporaine. il tient le rôle d’akaki dans l’opéra 
de mikael levinas Go-gol, mis en scène par daniel 
mesguich. Fondateur de l’ensemble Gradiva, il 
enregistre plusieurs disques et donne de nombreux 
concerts en France et à l’étranger. il provoque une 
rencontre avec des musiciens indiens autour des 
Leçons de ténèbres de marc antoine Charpentier et 
des ragas de la nuit. il donne aussi avec la chanteuse 
japonaise mari uehara un concert dont le 
programme rassemble l’épopée des heike et les 
madrigaux guerriers de monteverdi. la chaine de 
télévision japonaise n.h.K. l’invite à donner un 
concert pour la célébration du dixième anniversaire 
du pavillon d’or à Kyoto. il a dirigé l’orchestre 
baroque de prague, l’orchestre de montpellier, la 
maîtrise de radio-France… et a mis en scène et dirigé 
Esther de racine avec la musique originale de jean-
baptiste moreau à la Comédie Française. il est 
professeur, responsable du travail de la voix au 
Conservatoire national supérieur d’art dramatique 
de paris et il codirige avec ambroisine bourbon 
l’école d’été sur la rhétorique et l’éloquence à 
sciences politiques.

syLvain bLondeau
création lumiÈres

sylvain blondeau entre au service lumière de l’opéra 
national de paris comme technicien lumière et 
projectionniste en 1991 puis évolue en tant que chef 
d’équipe (1996) et responsable de production 
lumière (1999). depuis, il accompagne les plus 
grands éclairagistes (andré diot, Fabrice Kebour…) 
dans la réalisation des lumières d’opéras et de 
ballets présentés sur la scène de l’opéra bastille. 
il a ainsi participé à plus d’une cinquantaine de 
réalisations.
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anne Le bozec
piano

après avoir obtenu trois premiers prix au 
Conservatoire national supérieur de musique de paris 
(classes de theodor paraskivesco, anne Grappotte, 
david Walter), anne le bozec décroche le très convoité 
Konzertexamen de lied à Karlsruhe dans la classe 
de hartmut höll. de nombreuses master-classes avec 
leonard hokanson, tabea zimmerman, Gundula 
janowitz, dietrich Fischer-dieskau, ont été l’occasion 
de rencontres musicales et humaines décisives. 
boursière de la Fondation pour la vocation bleustein-
blanchet, de la yamaha music Foundation, de la 
Kunststiftung baden-Württemberg, anne le bozec 
est également lauréate de nombreux concours inter-
nationaux en solo (Guérande, 1er prix), lied (hugo 
Wolf à stuttgart et lili boulanger à paris, prix du 
meilleur pianiste accompagnateur), et duo fl ûte-piano 
(schubert und die moderne à Graz, 2e prix). parmi 
ses partenaires de musique de chambre privilégiés 
fi gurent les chanteurs marc mauillon, sunhae im, 
isabelle druet, amel brahim-djelloul, Konstantin Wolff, 
philippe huttenlocher, didier henry, le violoncelliste 
alain meunier, la fl ûtiste sandrine tilly, le quatuor 
ardeo ; elle a également joué avec Karen vourc’h, 
emmanuelle bertrand, Christian ivaldi, dario marino, 
le quintette moraguès. elle a travaillé sous la direction 
de la metteuse en scène Catherine dune pour L’Enfant 
et les sortilèges de ravel, et du chorégraphe hans-
Werner Klohe pour sa pièce Hugo Wolf Projekt. l’opéra 
au piano lui est devenu un genre familier après les 
productions de Pelléas et Mélisande de debussy (mise 
en scène vincent vittoz, Festival messiaen) et du 
Pèlerinage de la rose de schumann (avec les Cris de 
paris et Geoffroy jourdain). nombre de ses disques 
dédiés au répertoire du lied ont été l’objet de critiques 
enthousiastes : son Wanderer avec le baryton 
Christoph sökler a reçu l’orphée d’or du disque lyrique 
et sa récente intégrale des mélodies de Chopin avec la 
soprano urszula Cuvellier est déjà considérée comme 
une référence. anne le bozec est professeur d’accom-
pagnement vocal au Conservatoire national supérieur 
de musique et de danse de paris. elle a dirigé pendant 
cinq ans l’unique classe allemande de mélodie 
française à la hochschule de Karlsruhe.

didier henry
Baryton Hans Sachs

après avoir étudié au Conservatoire national 
supérieur de musique de paris avec Camille maurane, 
et à l’ecole de l’opéra de paris avec elisabeth 
Grümmer et michel sénéchal, didier henry suit les 
master-classes d’irmgard seefried, jörg demus, 
Cathy berberian, dietrich Fischer-dieskau, ou 
suzanne danco. sa carrière est marquée par le rôle 
de pelléas, dont il assure la création à moscou en 
1987 sous la direction de manuel rosenthal. il 
enregistre Pelléas et Mélisande pour decca avec 
Charles dutoit (Grammy awards aux etats-unis et 
preis deutschen schallplatten Kritik en allemagne). il 
interprète régulièrement cet ouvrage, notamment au 
teatro Colon de buenos-aires, sous la direction 
d’armin jordan, à tokyo et aux états-unis. son 
répertoire s’étend d’oreste d’Iphigénie en Tauride 
(scala de milan) à eugène onéguine, en passant par 
le Comte des Noces de Figaro, don alfonso de Cosi 
fan tutte, marcello de La Bohème, lescaut de Manon 
de massenet (liceu de barcelone), Hamlet 
d’ambroise thomas, posa de Don Carlos, einsenstein 
de La Chauve-souris… il chante sous la direction de 
riccardo Chailly, seiji ozawa, riccardo muti (scala), 
Kent nagano, michel plasson, myung Whun Chung 
(Chorégies d’orange)… en 2009, il ajoute à son 
répertoire le rôle de Golaud en concert à paris, puis 
en scène au Festival messiaen de la meije, et en 2011 
celui d’athanaël de Thaïs de massenet. passionné par 
la mélodie, didier henry se consacre à faire vivre ce 
répertoire par ses activités de récitaliste (principale-
ment avec la pianiste anne le bozec) à travers ses 
concerts, ses masterclasses et ses enregistrements 
pour le label maguelone. il initie une « nuit de la 
mélodie » en 2005, qui lui donne l’occasion de 
commander des œuvres à des compositeurs et 
auteurs d’aujourd’hui. il est également responsable 
artistique du label maguelone, dédié notamment à la 
mélodie française. il enseigne la technique vocale et 
l’interprétation, de 1985 à 1997, à l’académie 
musicale internationale de bayonne, et depuis janvier 
2007 à la musikhochschule de Karlsruhe. en 2007, il 
est nommé professeur de Chant et d’art lyrique au 
Conservatoire du Xiie arrondissement de paris.
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vaLerio contaLdo
ténor Walther

né en italie, valerio Contaldo vit et s’est formé en 
suisse. après une formation de guitariste classique à 
sion et à paris, il étudie le chant auprès de Gary 
magby au Conservatoire de lausanne où il obtient 
un diplôme de concert. Finaliste du concours bach 
de leipzig en 2008, il a suivi les masterclasses de 
Christa ludwig, Klesie Kelly et david jones. son 
répertoire de concert, allant de la renaissance à la 
musique contemporaine, comprend entre autres 
œuvres le Requiem de mozart, la Création et les 
Saisons de haydn, la Petite Messe solennelle de 
rossini, les Passions, l’Oratorio de Noël et la Messe 
en si de bach, le Vespro de monteverdi, la Messa di 
Gloria de puccini, Le Vin herbé et le Requiem de 
Frank martin, la cantate Saint Nicolas de britten. 
valerio Contaldo s’est produit notamment aux 
festivals des Flandres, de rheingau, d’ambronay et 
de vancouver, aux Folles journées de nantes, à 
bilbao, varsovie et tokyo et à l’opéra sur les scènes 
de l’opéra de lausanne, du teatro la Fenice de 
venise, ainsi qu’à Girona, dijon, besançon, nîmes, 
toulouse, Caen, luxembourg, edimbourg. il a 
travaillé sous la direction de chefs tels que michel 
Corboz, ton Koopman, William Christie, Kristjan 
järvi, Gabriel Garrido, leonardo Garcìa alarcòn, 
philippe pierlot, stephan macleod, jean-marc 
aymes, Christian zacharias. il a à son actif plusieurs 
enregistrements radiophoniques live et discographi-
ques pour les labels sony Classical-vivarte, mirare, 
K617, Claves et ambronay.

andré gass
ténor David

andré Gass est né en 1987 à strasbourg. après des 
études au Conservatoire de strasbourg dans la 
classe d’henrik siffert, il entre à la haute école de 
musique de lausanne en septembre 2007 dans la 
classe de Gary magby dans laquelle il prépare actuel-
lement un master de soliste. il aime varier les plaisirs 
en passant d’un répertoire à l’autre, c’est-à-dire des 
cantates à la musique populaire en passant par 
l’opéra et le lied. il s’est produit sur scène dans le 
Songe d’une nuit d’été de britten (2008), le Couron-
nement de Poppée au Festival d’ambronay (2009), 
Cosi fan tutte de mozart accompagné par l’orchestre 
de chambre de lausanne (2009), Don Giovanni de 
mozart (2010). en juillet 2011, il fait ses débuts sur 
une scène lyrique de renommée internationale dans 
matteo borsa de Rigoletto de verdi au Festival 
d’avenches. andré Gass a également chanté dans le 
Chœur de chambre de strasbourg et participe régu-
lièrement aux productions du Chœur de l’opéra de 
lausanne. il a aussi bénéfi cié des conseils de teresa 
berganza, dale duesing, jesus lopez Cobos, edda 
moser, Christa ludwig et tom Krause lors de masters 
classes. il est par ailleurs lauréat de la bourse 
mosetti pour l’année 2010-2011.
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marcos garcÍa gutiérrez
Baryton Sixtus Beckmesser

né à oviedo (espagne), marcos Garcia Gutiérrez a 
obtenu le diplôme de chant au Conservatoire 
supérieur de musique eduardo martínez torner 
d’oviedo avec dolores arenas ainsi que le Konzertdi-
plom à la hochschule für musik und theater de 
zürich (suisse) avec lina maria akerlund. il est 
également en possession de diplômes de clarinette 
et de professeur spécialisé en éducation musicale. il 
reçoit actuellement l’enseignement de nathalie 
stutzmann à la haute haute école de musique de 
Genève. il a par ailleurs complété sa formation 
auprès de danielle borst, philippe huttenlocher, 
François le roux, leontina vaduva, ana luisa 
Chova, jill Feldman, dennis hall et helena lazarska. 
parmi les orchestres avec lesquels il a chanté, on 
peut citer le parlement de musique, l’orchestre 
symphonique de la principauté des asturies, l’or-
chestre oviedo Filarmonia, le musik Collegium 
Winterthur, le jeune orchestre symphonique de la 
principauté des asturies et l´orchestre symphoni-
que de burgos. il a chanté le rôle de jupiter dans 
Orphée aux Enfers d’offenbach au bFm de Genève 
(suisse) et participé à la création de l’opéra L’Enfant 
et la Nuit de villard et balazuc au théâtre de vevey 
(suisse). dans le cadre des Créneaux de suscinio 
(France), il a été melisso dans Alcina et a interprété le 
rôle de lucas dans Les Troqueurs au Festival 
d’ambronay ainsi que les rôles de Créon de Medée et 
don Carlos de L’Europe Galante à zürich et à 
Winterthur en version de concert. il a aussi été 
Cucufate dans la zarzuela Música Clásica de r. Chapí 
et Campanone dans El Maestro Campanone de v. 
lleó au teatro principal de burgos (espagne). enfi n, 
au cours de la saison lyrique d´oviedo, il a interprété 
le perückenmacher dans Ariadne auf Naxos, un 
douanier et un sergent dans La Bohème, dumas 
dans Andrea Chénier, le Geôlier dans Tosca, un 
troyen dans Idomeneo et périchaud dans La 
Rondine.

Leana durney
soprano Eva

leana durney est née en 1987 à neuchâtel. après 
avoir étudié pendant six ans avec brigitte hool, elle 
continue sa formation auprès de marcin habela à la 
haute école de musique de Genève, site de 
neuchâtel, avec lequel elle termine son master en 
interprétation en juin 2011 et obtient avec davide 
autieri le prix du meilleur travail de master 2011. en 
2008, leana durney est lauréate de la bourse Friedl 
Wald, accordée aux jeunes talents suisses. en 
novembre 2010, elle obtient le troisième prix du 
Concours lyrique d’alès. ses qualités de chanteuse 
et de comédienne la poussent rapidement sur les 
planches : entre 2003 et 2005, elle tient les rôles de 
belinda (Didon et Enée), despina (Così fan tutte), 
Cupidon (Orphée aux Enfers) avec la compagnie 
suisse l’avant scène opéra. entre 2008 et 2010, elle 
chante Frasquita (Carmen), direction t. loosli et 
mise en scène de G. zampieri à l’heure bleue, siebel 
(Faust) au théâtre du passage, direction n. Farine et 
mise en scène de r. bouvier, le rôle-titre dans l’opéra 
contemporain Grete Minde de siegfried matthus aux 
Fontane Festspiel de neuruppin, ainsi que lucy (Le 
Téléphone) et miss pinkerton (The Old Maid and the 
Thief) de menotti au théâtre du passage. dans ses 
projets futurs, on peut notamment citer le rôle de 
norina (Don Pasquale) au théâtre du passage ainsi 
que la reprise en tournée de L’Opéra dans tous ses 
états, spectacle lyrico-comique qu’elle a co-créé 
avec davide autieri en mai 2011.
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eLsa barthas
meZZo-soprano Madeleine

elsa barthas débute ses études musicales au 
Conservatoire de toulouse en classe de piano et y 
obtient son diplôme d’études musicales. parallèle-
ment à ses études de musicologie, elle débute le 
chant avec jane berbié. depuis 2008, elle poursuit 
ses études de chant en master d’interprétation à la 
haute école de musique de Genève dans la classe de 
Gilles Cachemaille et obtient en juin 2011 son diplôme 
mention très bien. elsa barthas s’est produite en 
récital en France et en suisse. en 2009, elle a chanté 
avec l’orchestre du Capitole de toulouse des airs du 
Barbier de Séville, de L’Italienne à Alger et de Così 
fan tutte. en 2010, elle a tenu le rôle d’inganno dans 
Il Sansone d’aliotti sous la direction de Gabriel 
Garrido à Genève et chanté dans la Petite Messe 
solennelle de rossini pour la radio suisse romande. 
sur scène, elle a chanté ottavia dans le Couronne-
ment de Poppée de monteverdi, au bFm de Genève 
et au théâtre de neuchatel sous la direction de 
leonardo Garcia alarcon. elle a également 
interprété le rôle de lucilla dans La Scala di seta de 
rossini pour l’opéra de chambre de Genève. en 
septembre 2010, elle a reçu le premier prix de la 
meilleure interprétation de la mélodie contempo-
raine au Concours international de 
s’hertogenbosch.
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Sous la direction de 
Christophe Ghristi et Mathias Auclair

Un ouvrage qui célèbre celui 
qui a dominé la vie lyrique française 
à la fi n du XIXe et s’attache à mettre 
en valeur son esthétique 
si caractéristique de cette époque. 

Plus de 150 documents inédits : 
affi ches, photographies, maquettes de 
décors et de costumes … font de cette 
publication, un livre de référence pour 
tous les amateurs d’histoire 
de la musique et du goût.

Exposition à la Bibliothèque-musée de l’Opéra
Au Palais Garnier, place de l’Opéra, Paris 9e

Tous les jours de 10h00 à 17h00, entrée 9 �
Du 14 décembre 2011 au 13 mai 2012

La Belle Époque de

MASSENET
ouvrage relié de 240 pages
PVP 39,00 �
www.gourcuff-gradenigo.com
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