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Compositeur romantique italien, Giuseppe Verdi com-

pose essentiellement des opéras très populaires de son 

vivant et qui connaissent toujours un grand succès 

dans le monde entier. Certains airs sont si célèbres que 

beaucoup de gens sont capables de les fredonner, 

comme « La Donna è mobile » de l’opéra Rigoletto ou 
« Va, pensiero » de l’opéra Nabucco.  
Par ailleurs, le nom de Verdi reste lié à l’unification de 

l’Italie avec celui de Cavour et de Garibaldi. 
 

Un opéra est un théâtre dans lequel on joue… des opéras, appelés aussi ouvrages 

lyriques ! 

Mais l’opéra (ou ouvrage lyrique) est une pièce de théâtre mise en musique, la 

plupart du temps un drame ou une tragédie, dont tous les rôles sont chantés, 

même si parfois les rôles parlés trouvent leur place. Par la musique, l’opéra fait 

vivre des hommes et des femmes ; par le chant, qui a une place très importante, il 

fait naître l’émotion. 

Lorsque le rideau se lève après un court morceau musical qu’on appelle ouver-

ture, les éléments que l’on remarque en premier lieu, sont les décors, les costu-

mes, les éclairages, car ils créent l’atmosphère générale de l’histoire. Dans la 

fosse d’orchestre, placée sous la scène, sont installés les musiciens. 

Les personnages sont chantés par des solistes. 

Les solistes (qui chantent seuls et sans micro !) font partager leurs émotions au 

public, leurs joies, leurs espoirs et leur douleur ; on leur confie souvent des airs 

difficiles à chanter qui mettent leur voix en valeur. On peut entendre aussi deux ou 

trois personnages dialoguer, on parlera alors de duos ou d’ensembles. Les chœurs 

assistent au déroulement de l’action et la commentent.  

L’orchestre n’est pas là seulement pour accompagner la voix, ce qu’il fait aussi 

très bien pour soutenir les solistes dans les récitatifs, mais il est chargé d’augmen-

ter encore la puissance d’expression de la tragédie qui se déroule sur scène, d’où 

son importance. 

Le metteur en scène fait quelquefois appel à des personnages supplémentaires : les 

figurants qui n’ont pas de rôle parlé ou chanté, ils sont simplement présents pour 

donner plus de poids ou d’éclat à la mise en scène d’un spectacle. 

On adjoint aussi quelquefois des danseurs quand il s’agit de représenter une fête 

ou un bal. 

Qu’est-ce qu’un opéra ? 

Giuseppe Verdi - 1886 
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L’opéra naît en Italie vers 1600. 
« Opéra » est un terme italien qui veut dire « oeuvre ». Dès l’Antiquité, en Grèce, la musique intervenait dans les 

représentations dramatiques pour leur donner plus d’éclat. Puis la musique s’est invitée au Moyen Age dans les dra-

mes liturgiques (sortes de pièces de théâtre jouées et chantées sur le parvis des églises et destinées à instruire le pu-

blic sur des sujets religieux) et les jeux (comme le Jeu de Robin et Marion). La musique était très présente aussi à la 

cour de Laurent le Magnifique, à Florence et à celle des ducs de Ferrare.  

L’histoire de l’opéra est véritablement née en Italie vers 1600. Le premier grand chef-d’œuvre a été « Orfeo » de 

Monteverdi. A partir de là, les italiens deviennent fous d’opéra, notamment à Venise, où l’on en joue jusque dans les 

couvents ! Mais l’opéra a gagné aussi Rome, Vienne et Paris. Peu à peu, la gloire de la « prima donna » (principale 

chanteuse d’un opéra) grandissait, et si son chant était apprécié, la salle croulait sous les applaudissements. Le « bel 
canto », l’art du chant selon la tradition de l’opéra italien qui mettait en avant la beauté de la voix et la virtuosité, ce 

chant grisé de lui-même qui éclipsait le drame représenté sur scène, a rayonné grâce à de nombreux compositeurs 

jusqu’au XIXe siècle. Parallèlement, la machinerie permettait des décors de plus en plus ingénieux et somptueux.  

Certains compositeurs ont cependant refusé ces excès pour retrouver la force dramatique des œuvres.  

Giuseppe Verdi, notamment, a remis le chant au service du drame lyrique, rompant ainsi avec le cliché du beau 

chant, le « bel canto ». 

Tout commence en Egypte.  

Depuis les conquêtes Napoléoniennes, l’attrait des Français pour l’Egypte s’est largement 

répandu en Europe. Le khédive Ismaïl Pacha, vice-roi d’Egypte, lui-même européen avant 

la lettre, souhaitait organiser des fêtes fastueuses pour l’inauguration du Canal de Suez, et 

surtout pour la construction de l’Opéra, dont il voulait doter la ville du Caire.  

Dès 1869, le khédive avait demandé au célèbre archéologue français, Auguste Mariette-

Bey, de lui donner une ébauche d’intrigue mettant en scène des héros de l’antiquité. L’égyp-

tologue avait proposé Aïda. Il ressuscita la vie égyptienne au temps des pharaons, retraçant 

les actions guerrières opposant égyptiens et éthiopiens.  

Ismaïl Pacha voulait aussi qu’un compositeur français, allemand ou italien (voire les trois à 

la fois !), écrive un ouvrage lyrique qui ait l’Egypte pour sujet. Il a finalement demandé à Verdi, le plus illustre com-

positeur lyrique de son temps, d’écrire cet ouvrage. Mariette-Bey conçut les décors et les costumes qu’il fit réaliser 

en France par des artistes français, afin de garantir la justesse historique de la production, mais la production prit du 

retard. L’Impératrice Eugénie, épouse de Napoléon III, fit le voyage pour l’inauguration du Canal de Suez en 1969.  

Mais les fêtes prévues, à l’origine, pour la double inauguration du Canal et de l’Opéra se fit sans Aïda : pour le Théâ-

tre, il fallut attendre, d’autant qu’en 1870, la France et l’Allemagne étaient en guerre.   

Aïda a finalement été créé au Caire le 24 décembre 1871. L’opéra fut un tel succès que l’Egypte a adopté pen-

dant quelques années le célèbre « Air des trompettes » comme hymne national ! 

 

Quelques semaines plus tard, l’accueil fut également enthousiaste pour sa création à la Scala de Milan. Le composi-

teur, qui dirigeait l’orchestre, fut rappelé 232 fois et reçut une baguette d’ivoire avec une étoile de diamant portant le 

nom d’Aïda et le sien incrustés en rubis et autres pierres précieuses. 

   Aïda 

Décor d’Auguste Mariette pour Aïda - 1871 

Ismaïl Pacha 

Opéra du Caire (scène en construction) - 1874 
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Les personnages 

 

Radamès, le général en chef de l’armée égyptienne et l’esclave Aïda s’aiment. Amnéris, la maîtresse d’Aïda, fille 
du Pharaon voudrait bien  épouser Radamès mais ne sait pas que son esclave, en réalité la fille du roi d’Ethiopie, 
en est amoureuse.  
L’Egypte et l’Ethiopie viennent d’entrer en guerre et Aïda est déchirée entre son amour pour radamès, l’égyptien 
et son devoir envers son pays. Le combat tourne à l’avantage des égyptiens et le roi d’Ethiopie, père d’Aïda, est 
fait prisonnier.  
Pharaon accorde la main de sa fille à Radamès qui obtient, en retour, le pardon pour les prisonniers éthiopiens. 
Mais Aïda obtient des renseignements sur les positions de l’armée égyptienne avant de s’enfuir avec son père 
Amonasro, ce que découvre Pharaon.  
Déshonoré, Radamès est arrêté, refuse le pardon d’Amnéris et se laisse enterrer vivant dans une crypte souter-
raine. Au moment où les prêtres scellent la dalle, il découvre qu’Aïda s’est fait enfermer avec lui. 

L’opéra se passe au temps des pharaons et expose les actions guerrières opposant les Egyptiens et les Ethio-

piens, ainsi que les intrigues personnelles qui se nouent entre les deux peuples. 

 

Les personnages : 

Amneris, fille du roi d’Egypte (mezzo-soprano) 

Aïda (soprano), esclave éthiopienne au service d’Amneris 

Amonasro (baryton), roi d’Ethiopie, père d’Aïda 

Radamès (ténor), capitaine égyptien 

Ramphis (basse), grand prêtre égyptien 

Le roi d’Egypte (basse) 

Un messager (ténor) 

Parmi eux, les trois personnages principaux sont Amneris et Aïda, toutes deux amoureuses de Radamès. 

Un joueur de trompette Le Roi d’Egypte Radamès 
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ACTE II 

Scène 1 - Dans les appartements d’Amnéris 
1 - Radamès revient vainqueur, de jeunes esclaves chantent ses louanges, tandis qu’Amnéris espère être aimée du héros. 

2 - Danse des jeunes garçons, esclaves maures. 

3 - Aïda arrive et Amnéris demande aux jeunes esclaves de se retirer. 

4 - Amnéris feint la tendresse et la compassion pour Aïda après la défaite de son pays, et tente de lui faire avouer, par ruse,  

qu’elle aime Radamès. Pour cela, elle lui fait d’abord croire qu’il est mort dans la bataille avant de lui dire qu’il est vivant. 

5 - Amnéris rappelle à Aïda qu’elle n’est qu’une esclave, alors qu’elle-même est la fille du roi d’Egypte. 

6 - Aïda est désespérée. 

 

Scène 2 - A l’une des portes de l’enceinte de Thèbes 
1 - le roi prend place sur son trône avec, à ses côtés, Amnéris, des prêtres et des ministres. Le peuple chante la victoire. 

2 - Défilé des troupes Egyptiennes. 

3 - Des danseuses apportent le trésor pris à 

l’ennemi. 

4 - Le peuple acclame Radamès porté en 

triomphe. Il reçoit la couronne du héros et de-

mande qu’on amène les prisonniers.  

5 - Aïda reconnaît son père parmi eux. Il la 

supplie du regard de ne pas trahir son identité. 

Il répond seulement au roi qui l’interroge qu’il 

est le père d’Aïda et implore pitié pour tous les 

prisonniers. 

6 - Radamès est ému par la douleur d’Aïda ; 

Amnéris, jalouse, s’en rend compte. 

7 - Radamès demande à son tour le pardon des 

Ethiopiens, rappelant au roi qu’il a promis de 

lui accorder un de ses vœux. Le roi accorde 

donc la liberté à tous les prisonniers, sauf à 

Amonasro. 

8 - Puis il donne la main de sa fille, Amnéris, à 

Radamès, lui promettant qu’il règnerait avec 

elle sur l’Egypte. 

9 - Aïda est désespérée, la foule des Egyptiens 

en liesse. 

SYNOPSIS 

ACTE I 

Scène 1 - Dans le palais du roi d’Egypte, à Memphis 
1 - Radamès s’entretient avec Ramfis, le Grand Prêtre, qui l’informe que les Ethiopiens sont sur le point d’attaquer les 

Egyptiens. Il laisse entendre à Radamès que le héros de la bataille serait un jeune capitaine. 

2 - Radamès espère être ce héros, car il veut offrir ses lauriers à Aïda, l’esclave d’Amnéris. 

3 - Mais Amnéris, aussi, est amoureuse de Radamès ; elle essaie de découvrir de qui Radamès est amoureux. 

5 - Aïda a peur que son secret ne soit découvert. 

6 - Le roi d’Egypte entre chez sa fille Amnéris, suivi du messager qui l’informe que les Ethiopiens ont envahi l’Egypte. 

7- Tous unissent leur voix dans un grand cri de guerre. 

8 - Aïda est déchirée, car elle aime l’Egyptien Radamès, mais ne veut pas la défaite de l’armée menée par son père, le roi 

d’Ethiopie. 

 

Scène 2 - Dans le temple de Vulcain à Memphis 
1 - Lorsque Radamès arrive dans le temple, les prêtresses exécutent une danse sacrée. 

2 - Le grand Prêtre, Ramfis, confie le sort de l’Egypte à Radamès. 

3 - Radamès et Ramfis demandent au dieu Ptah de protéger l’Egypte. 
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ACTE III 

Sur les rives du Nil 
1 - Amnéris et Ramfi, le Grand Prêtre, entrent dans le temple d’Isis pour prier les dieux de favoriser l’union de radamès et 

d’Améris. 

2 - Aïda se glisse dans le temple où elle a rendez-vous avec Radamès et envisage de se tuer si Radamès ne l’aime plus. 

3 - Aïda pleure sa patrie qu’elle ne pense jamais revoir. 

4 - Au lieu de radamès, c’est son père Amonasro qu’elle voit arriver. Il sait tout de son amour et lui annonce qu’il connaît 

un moyen de vaincre sa rivale en lui permettant de rentrer avec Radamès dans son pays. 

5 - Pour cela, Aïda doit faire parler Radamès et obtenir qu’il lui révèle la route qu’il empruntera pour marcher contre les 

Ethiopiens. 

6 - Radamès arrive après le départ d’Amonasro, Aïda lui reproche d’avoir préféré Amnéris et le boude. 

7 - Radamès explique qu’il repart guerroyer contre les Ethiopiens et qu’à son retour il demandera la main d’Aïda au roi des 

Egyptiens. Il jure de la défendre de la jalousie d’Amnéris. 

8 - Aïda arrive à convaincre Radamès qu’il serait préférable de fuir l’Egypte et de trouver refuge dans les forêts d’Ethiopie 

où ils seraient en sécurité.  

9 - Aïda demande alors à Radamès la route qu’il va emprunter pour éviter l’armée égyptienne. 

10 - Amonasro sort de sa cachette, révèle qu’il a tout entendu et qu’il est le roi d’Ethiopie et le père d’Aïda. 

11 - Radamès a livré toute la stratégie égyptienne à l’ennemi, il est fait prisonnier par les gardes du temple. Amonasro et 

Aïda s’échappent en profitant du tumulte. 

 

ACTE IV 

 
Scène I - Une salle dans le palais royal 
1 - Amnéris veille devant la prison de Radamès. Elle attend la sentence du traître. 

2 - Les gardes conduisent Radamès devant elle : elle essaie de le convaincre de se défendre d’avoir trahi et d’avoir été du-

pé. Elle demandera alors sa grâce à son père. Radamès refuse, pensant qu’Aïda est morte dans le temple. 

3 - Amnéris lui apprend qu’il n’en est rien et offre à Radamès de le sauver s’il renonce à Aïda. Il refuse. Amnéris est fu-

rieuse et livre Radamès aux Grands Prêtres. 

4 - Radamès est reconduit en prison et Amnéris regrette d’avoir agi ainsi. 

5 - Les Prêtres demandent au dieu de les éclairer afin de rendre une sentence juste : Radamès ne se disculpe pas, il est cou-

pable ! Il est condamné à être enterré vivant sous l’autel du dieu qu’il a trahi. 

6 - Amnéris regarde sortir les prêtres, les implore et les maudit. 

 

Scène 2 - Au temple de Vulcain 
1 - Radamès a perdu l’espoir de revoir Aïda et 

la lumière du jour. Mais Aïda, qui avait deviné 

le sort réservé à Radamès, est entrée dans le 

souterrain et surgit auprès de lui avant que la 

pierre ne soit scellée. 

2 - On entend, au-dessus du tombeau, la voix 

des prêtres priant Ptah. 

3 - Amnéris entre dans le temple en vêtements 

de deuil et se prosterne devant la pierre qui 

ferme le souterrain. 

4 - Radamès et Aïda se disent un dernier adieu. 

5 - Amnéris implore Isis d’accorder la paix à 

Radamès. 

 

Costumes dessinés par Auguste Mariette-Bey 
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LA  VOIX 

La musique a commencé par le chant. On dit souvent que « le chant est le miroir de l’âme », on chante « de 

toute son âme »… où « il chante du bout des lèvres »… La voix est l’instrument le plus banal et le plus pré-

cieux. Instrument aussi vieux que le monde, la voix ne s’achète pas en magasin, mais chacun en possède une.  

Chanter correspond à un besoin naturel, sain, enthousiaste, vivant et profond. Chacun ressent l’envie 

et le plaisir de chanter ! 
 

• le souffle : les poumons en sont le moteur principal. Ils fournissent l’air et en assurent la distribution 

constante ou variable selon les besoins. Ils permettent de mettre les cordes vocales en vibration 

• le producteur du son : le larynx, ensemble de muscles et de cartilages, contenant les cordes vocales 

• les résonateurs : l’arrière-bouche, la bouche, les fosses nasales, les sinus. 

Comme chaque individu est différent, il ne possède pas exactement les mêmes producteurs de son, ni les 

mêmes résonateurs. Le son, la couleur de la voix et le timbre sont donc différents. Notre voix nous ap-

partient en propre, elle est l’expression de nous-mêmes, il n’existe pas deux voix identiques, puisque 

chacun d’entre nous est différent. C’est ainsi que, même les yeux fermés, on reconnaît la voix des person-

nes qui nous entourent. 

 

 

L’oreille nous aide : pour produire des sons, il faut d’abord les entendre. Le cerveau coordonne le travail d’é-

coute, de reproduction des sons et leur émission. La mémoire est importante et indispensable, elle représente 

le vécu du chanteur, son éducation, ses émotions. Et il reste le rôle de l’intelligence qui permet de compren-

dre un texte, une situation, de la ressentir et de l’exprimer par le chant. 

Comme on ne peut pas toucher la voix, ni la voir, on emprunte des adjectifs ou des images qui la décri-

vent chacun partiellement. On évoque l’accent, l’ampleur, l’étendue, l’inflexion, l’intensité, mais aussi 

le registre, la tessiture, le timbre et le volume.  

On parle de voix forte, puissante, bien timbrée, vibrante, de grosse voix, d’une voix de stentor… et à l’inverse 

d’une voix faible, cassée, chevrotante, étouffée ou sourde.  

La voix peut être aiguë, criarde, perçante, stridente. Il y a des voix de crécelle, de fausset, nasillardes. Elles 

sont quelquefois graves, basses, caverneuses, profondes, sépulcrales. On compare parfois une voix chaude au 

son du  violoncelle.  

On dit des voix d’enfants que ce sont des voix blanches, claires ou pures. A l’inverse, il y a des voix grasses, 

sourdes ou voilées. Parfois des voix enrouées, éraillées, rauques.  

On dit de quelqu’un qu’il chante juste, qu’il a de la voix. Mais s’il force sa voix, on dit qu’il a la voix cassée, 

ce qui est inexact, mais elle devient rauque à la suite d’un effort excessif.  

On est en voix, on chante à pleine voix. Une voix bien posée permet d’émettre des sons fermes dans toute son 

étendue..  

Exécuter un port de voix, c’est passer insensiblement d’une note à l’autre.  

Le volume de la voix est  évoqué lorsqu’on parle à voix basse, à mi-voix, à voix haute. On élève la voix… 

Le premier, le plus beau, le plus complet des instruments, c’est la voix ! 

Chanter paraît tout simple : il faut pourtant trois éléments essentiels pour y parvenir : 

Apprendre à chanter, c’est aussi maîtriser sa voix.  

Du chuchotement au cri, la voix est l’expression de nos émotions.  



7 

 

 

On classe les voix en deux grandes catégories, de la plus aiguë à la plus grave : les voix de femmes ou 

d’enfants et les voix d’hommes. Cependant, les voix ont des caractères différents, elles sont plus ou 

moins aiguës ou graves selon les individus. En musique classique, la voix est utilisée comme un ins-

trument de musique à part entière. 
 

����    

SOPRANO : la plus aiguë des voix de femmes, elle est brillante et lumineuse 

Elle peut être légère, très aiguë et agile : la soprano colorature est une vir-

tuose. Puissante et brillante, elle devient soprano lyrique. Quand le timbre de 

la chanteuse est plus sombre, mais la voix tout aussi agile, on entend une so-

prano dramatique.  

MEZZO-SOPRANO : ce terme italien désigne une voix intermédiaire entre 

soprano et alto. C’est une « moitié-soprano ». Cette voix moyenne, courante 

en France, peut s’adapter à un vaste répertoire, car elle est moins limitée dans 

l’aigu que la voix d’alto. 

ALTO ou CONTRALTO : C’est la voix grave des femmes. Ce mot italien 

est la traduction du français « haute-contre », la voix d’homme la plus aiguë, 

autrefois. La voix d’alto est sombre et chaude. 

LES VOIX D’ENFANTS  sont des « voix blanches », parce qu’elles ne sont 

pas encore travaillées. Elles ont un timbre particulier, un peu voilé et sont très 

prisées par certains compositeurs. Il y a des enfants solistes et des chœurs 

d’enfants. 

� 

TENOR : C’est la voix d’homme la plus élevée après la haute-contre. On lui 

donne le rôle du héros à l’époque romantique. Comme pour les voix de fem-

mes, il en existe plusieurs types. Le ténor léger a une voix claire. Il est puis-

sant et mordant quand il est lyrique. Si sa voix est large, puissante, il devient 

dramatique. 

BARYTON : comme la mezzo, le baryton marque l’intermédiaire entre le 

ténor et la basse. Cette belle voix chaleureuse a la délicatesse du ténor, une 

grande agilité et une puissance proche de la basse. Il existe des nuances dans 

ce type de voix : le baryton Martin, plutôt aigu, qui se rapproche du ténor, le 

baryton lyrique, le grand baryton… 

BASSE : voix masculine la plus grave, empreinte de noblesse, qui se subdi-

vise également en plusieurs types. On reconnaît la basse profonde la plus 

grave, que l’on la trouve quelquefois chez les chanteurs russes, la basse 

bouffe, plus souple, la basse chantante, plus proche du baryton. 

� 

On peut combiner les voix de diverses façons : on peut chanter seul, à deux ou 

à trois, voire plus et on peut chanter aussi en choeur. 

Il existe des chœurs d’enfants, des chœurs de femmes, des chœurs d’hommes 

et des chœurs mixtes, lorsque les voix d’hommes et de femmes sont mélan-

gées. La formation la plus courante des chœurs mixtes est à quatre voix 

(soprano, alto, ténor et basse). 

Les chœurs se distinguent souvent par le choix du répertoire : musique sacrée, 

profane ou folklorique. Il existe des maîtrises d’enfants incluses dans le cursus 

scolaire comme la maîtrise de Radio France, connue dans le monde entier. 

LES  DIFFERENTES  VOIX 

QUELQUES VOIX 

QUELQUES OEUVRES 

 

Soprano colorature et léger 

Mozart - La Flûte enchantée  

(La reine de la nuit) 

Delibes - Lakmé 

Natalie Dessay 
 

Soprano lyrique 

Verdi - La Traviata 

(Violetta) 

Elisabeth Schwarzkopf 
 

Soprano dramatique 

Wagner - La Walkyrie 

(Brünnhilde) 

Jessie Norman 
 

Mezzo-soprano léger 

Mozart - Les Noces de Figaro 

(Chérubin) 

Anne-Sofie von Otter 
 

Mezzo-soprano dramatique 

Bizet - Carmen 

(Carmen) 

Christa Ludwig 
 

Contralto 

Gluck - Orfeo ed Euridice 

(orfeo) 

Kathleen Ferrier 
 

Ténor léger 

Rossini - Le Barbier de Séville 

(Comte Almaviva) 

Peter Schreier 
 

Ténor lyrique 

Offenbach - Contes d’Hoffmann 

(Hoffmann) 

Roberto Alagna 
 

Baryton 

Mozart - Don Giovanni 

(Don Giovanni) 

Gabriel Bacquier 
 

Basse profonde 

Mozart - La flûte enchantée 

(Sarastro) 

Kurt Moll 



8 

 

 

� La distribution des rôlesLa distribution des rôlesLa distribution des rôlesLa distribution des rôles 

Le Directeur du Théâtre qui produit l’opéra peut faire lui-même le choix des chanteurs en fonction de son budget, 

il choisit aussi en discutant avec le metteur en scène et le chef d’orchestre. Le choix des interprètes est important, 

car il faut que les chanteurs ressemblent aux personnages qu’ils sont chargés d’interpréter. Les interprètes sont 

retenus environ deux ans avant les représentations parce qu’ils sont souvent pris dans d’autres théâtres pour d’autres 

productions. Quelquefois aussi, ils doivent avoir le temps d’apprendre le rôle qu’on leur propose. 

� La maquette des décorsLa maquette des décorsLa maquette des décorsLa maquette des décors 

C’est le travail du décorateur ou du scénographe. Ils dessinent des décors qui 

s’adaptent aux dimensions de la scène (lieu restreint et fermé), puis font une ma-

quette. Au cinéma, par exemple, on peut imaginer que la caméra se déplace, 

change de cadre, de pièce, intègre la nature. Rien de cela n’est possible à l’opéra : 

toute l’action doit se passer dans un même lieu. 

Il est possible, cependant, de changer un décor (ou une partie) pendant un en-

tracte : il faut savoir alors que le changement doit être fait en peu de temps, envi-

ron un quart d’heure. 

Le décorateur travaille avec le créateur des costumes pour que l’ensemble décors 

et costumes soit cohérent. 

� La présentation des maquettes des décors et des costumesLa présentation des maquettes des décors et des costumesLa présentation des maquettes des décors et des costumesLa présentation des maquettes des décors et des costumes    donne lieu à une réunion très importante à la-

quelle sont présents tous les maîtres d’œuvre de l’opéra. La maquette des décors est présentée sur plan et souvent 

aussi en volume. Les costumes sont présentés sous forme de planches de dessins. 

� A partir du dépôt de maquettesA partir du dépôt de maquettesA partir du dépôt de maquettesA partir du dépôt de maquettes, le directeur technique traduit les données du décorateur à la mesure de la scène 

de l’opéra, il imagine les meilleures solutions pour que les décors soient, à la fois, solides pour supporter les solistes, 

les danseurs ou les choristes, et légers, pour qu’ils puissent éventuellement tourner ou être déplacés rapidement.  

Le directeur de la couture cherche les étoffes qui seront les 

mieux adaptées sur scène, qui joueront le mieux avec les 

éclairages, éléments très importants dans un spectacle, car en 

créant l’ambiance de l’histoire, ils nous aident à vivre le spec-

tacle. Au besoin, les tissus sont teints pour se marier le mieux 

possible avec les décors. Ensuite on peut ajouter des dentelles, 

des perles (fausses !), des rubans et tous les accessoires imagi-

nables. 

DE LA PARTITION AU SPECTACLE, LES ETAPES D’UNE PRODUCTION 

A Nice, c’est dans le Centre de production de l’Opéra, à la Diacosmie, que sont rassemblés tous les ateliers qui 

permettent à l’Opéra de Nice de produire ses spectacles et de transformer la scène en un lieu magique. 

Décors et costumes regroupent plusieurs ateliers :  

���� La structure des décors est confiée à : 

la serrurerie rassemblant tous les artisans qui travaillent le métal,  

la menuiserie réunissant les artisans qui travaillent le bois,  

���� La décoration est confiée à : 

l’atelier des composites qui comprend les ateliers de résine, de sculpture, de thermoformage,  

la tapisserie, chargée des décors de tissus (fauteuils, rideaux).  

l’atelier de décoration et de peinture qui peint les toiles des décors, confectionne les accessoires. 

���� Les costumes sont répartis en ateliers de création,  

choix, texture et couleurs des étoffes d’après les planches de dessin, cabines d’essayage, 

���� Les ateliers de coupe et de couture.  

���� Un atelier de fabrication de bijoux, de chapeaux, un atelier de perruques et une « botterie » complètent cet 

ensemble. 

 Après les productions, tous les décors et les costumes sont stockés en attendant de nouvelles représentations à 

l’Opéra, ou des locations. 

Mariette-Bey garantit l’authenticité des décors et des costumes 
qu’il a dessinés d’après des relevés archéologiques. 
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� Les répétitionsLes répétitionsLes répétitionsLes répétitions 

L’opéra a un orchestre de 98 musiciens, un chœur de 40 chanteurs et un ballet. 

Ainsi, l’orchestre travaille les partitions au cours de répétitions qui ont lieu à la Diacosmie, les choristes 

travaillent séparément, ainsi que le ballet quand il participe à un ouvrage lyrique.  

En revanche, les solistes sont en général étrangers à l’Opéra et ne viennent que pour un rôle bien détermi-

né. Quand ils arrivent à l’opéra, environ 1 mois avant le spectacle, ils connaissent déjà leur rôle, ils savent 

par cœur leur partition. Ce rôle, souvent, ils l’ont déjà chanté dans d’autres théâtres lyriques. 

Les répétitions sont d’abord musicales : en effet, il est très important que le chef d’orchestre fasse com-

prendre aux solistes sa vision de l’œuvre, ses intentions. Il donne des indications sur les tempi 

(mouvements, vitesse d’exécution), les couleurs vocales qu’il souhaite. 

Les premières répétitions de mise en scène ont lieu à la Diacosmie dans une grande salle dont la surface 

représente la scène de l’Opéra. Quelques éléments du décor sont installés sur cette scène, afin que les chan-

teurs se familiarisent avec l’environnement qu’ils trouveront ensuite sur la scène de l’Opéra.  

Ces répétitions sont seulement accompagnées au piano (la partition « piano-chant » est une réduction de la 

partition d’orchestre), pour mettre au point chaque passage de l’ouvrage et déterminer ainsi les entrées, les 

déplacements et les attitudes et gestes des solistes, des chœurs ou des figurants. 

Quand tous les éléments du puzzle sont rassemblés, les décors complets sont montés à l’Opéra et les répéti-

tions se font dans le cadre final. 

C’est d’abord l’Italienne. Il n’y a aucune mise en scène à cette répétition, mais l’orchestre, qui jusqu’à ce 

moment avait répété seul dans son studio, s’installe dans la fosse d’orchestre. C’est la première fois que la 

scène et l’orchestre se trouvent ensemble et répètent l’ouvrage intégralement (c’est un filage). 

Viennent ensuite les répétitions « scène et orchestre ». Chaque scène, chaque acte sont répétés avec la 

mise en scène, les costumes, les perruques, le maquillage et le support de l’orchestre.  

Le chef d’orchestre et le metteur en scène peuvent ainsi régler les derniers détails pour que l’ensemble 

(effets de lumières, costumes, solistes, chœur, figurants, orchestre et, éventuellement, danseurs) soit cohé-

rent. 

La répétition pré-générale a lieu sans public. C’est la première répétition qui se fait d’un bout à l’autre 

avec l’orchestre dans les conditions du spectacle. Tout est minuté : les entractes, les changements de dé-

cors, le temps que dure chaque acte, les saluts sur la scène de tous les participants et des divers maîtres 

d’œuvre.  

La pré-générale est la dernière occasion de mise au point. Tout le monde est à son poste dans les coulisses, 

dans les loges : maquilleuses, habilleuses, couturières pour recoudre éventuellement le bouton ou la ferme-

ture éclair qui a malencontreusement craqué à la dernière minute... Et aussi tous ces techniciens, machinis-

tes et accessoiristes qui ne sont jamais en scène, mais sans lesquels les spectacles magiques qui nous font 

rêver ne pourraient avoir lieu. 

L’ultime répétition, c’est la répétition générale. Chacun veille à ce que tout soit parfait. La répétition gé-

nérale accueille les personnels qui ont travaillé à la production, ainsi que leur famille. C’est la récompense 

du travail bien fait en y mettant tout son savoir, toutes ses capacités et toute son attention. 

La première comme son nom l’indique est la première représentation, la première fois que l’on accueille 

le public et tout est bien sûr parfait ! 

Après le dernier spectacle, vient le démontage, le rangement 

des décors, la remise en état des costumes et leur stockage 

dans un sous- sol aéré en compagnie de 7 000 autres costumes. 

Tous ces costumes attendent des reprises de l’ouvrage ou des 

locations pour d’autres théâtres. Ils sont parfois transformés ou 

sont, pour quelques uns, les témoins du passé : un grand chan-

teur a pu les porter et c’est l’occasion de se faire raconter une 

anecdote des années passées par une habilleuse... 
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Parmi les très nombreux opéras qui ont été composés, pourquoi avez-vous choisi de mettre en 

scène Aïda ? 
Parce que Aïda peut intéresser tous les publics, les adultes comme les jeunes. Si vous avez la chance 

de posséder un DS, il existe dans ce jeu informatique des airs très célèbres comme les Trompettes 
d’Aïda de Giuseppe Verdi, ou l’Hymne à la joie de Beethoven. Verdi est un des plus grands com-

positeurs du XIXe siècle et Aïda, une grande œuvre connue de tous. 

 

Est-ce votre opéra préféré ? 
J’ai plusieurs opéras préférés ! mais je suis passionné par l’Egypte qui est une très grande et très an-

cienne civilisation. J’y ai fait deux voyages qui m’ont marqués. On connaît les pyramides et les mo-

mies, mais la civilisation égyptienne est très développée depuis longtemps. A une époque où une 

grande partie du monde vivait encore dans des conditions primitives, les égyptiens s’intéressaient 

déjà à l’écriture, aux mathématiques, à l’astronomie ou encore à l’architecture. Le Nouvel Empire, 

entre 1600 et 1100 av. J-C, période au cours de laquelle la Nubie a été conquise (1500 et 1450 av. J-

C), a été raffiné, d’une grande activité intellectuelle et artistique. 

L’opéra Aïda est une oeuvre relatant un fait historique : la guerre entre l’Egypte et les nubiens. Le 

fait de monter un grand spectacle historique avec les moyens modernes m’a intéressé. Bien sûr, 

dans cette fresque, il y a une autre histoire, celle des relations amoureuses entre trois personnages : 

Amnéris, fille du roi d’Egypte, Aïda, fille du roi des nubiens et Radamès, chef de l’armée égyp-

tienne. 

 

Aïda a été créé en 1871 : avez-vous toutes les indications nécesaires pour remonter le spectacle 

à l’identique ? 
La musique doit être respectée telle qu’elle a été écrite, mais chaque créateur, scénographe ou met-

teur en scène, peut laisser vagabonder son esprit et apporter sa touche personnelle. 

 

Pourquoi avez-vous choisi le Palais Nikaïa pour produire cette œuvre ? 
Les dimensions importantes de la scène permettent une scénographie spectaculaire avec des sphinx, 

du sable, un défilé somptueux. J’avais envie de reproduire le faste des fêtes au temps des pharaons. 

Les chanteurs auront suffisamment de place pour bouger et s’exprimer, l’action pourra mieux se 

développer. Ce sera la mise en scène d’un fait historique avec des éclairages, une sonorisation, des 

images de synthèse qui restitueront le conflit entre égyptiens et nubiens qui s’est passé il y a environ 

3500 ans. 

Je veux faire en sorte, aussi, que le spectacle soit proche du public, que le public soit dans l’action. 

Dans ce cadre inhabituel pour un ouvrage lyrique, je veux casser l’image qu’on a ordinairement à 

l’opéra : le public d’un côté, la fosse d’orchestre et la scène de l’autre. 

Ce spectacle donnera aussi la possibilité d’apprécier des artistes internationaux et de mettre en va-

leur l’Orchestre Philharmonique de Nice, ainsi que le Chœur de l’Opéra. 

 

A propos de chant, élément primordial dans l’opéra, quel est le type de voix qui vous touche le 

plus ? 
La voix de mezzo-soprano me touche particulièrement. Dans Aïda, c’est la voix d’Amnéris, la fille 

du roi d’Egypte. Amnéris et Aïda (soprano) se livrent un véritable duel musical entre amitié, jalou-

sie, méchanceté et haine. Ce sont ces deux rôles que Verdi a sans doute le plus travaillé. 

 

Radamès, la cause de ce duel entre les deux jeunes femmes, est ténor : cette tessiture et-elle 

réservée aux hommes jeunes et amoureux dans l’histoire de l’opéra ? 
C’est certainement vrai au XIXe, mais cela a varié au cours de l’histoire de l’opéra. De plus en plus, 

actuellement, il faut aussi que l’aspect physique du chanteur soit crédible, car le public devient exi-

geant. On verrait mal un homme gros et âgé jouer et chanter un jeune amoureux. Il faut que les re-

pères soient corrects pour être compris de tous. 

Propos recueillis à l’Opéra de Nice auprès de Paul-Emile Fourny  
Metteur en scène de Aïda - Juin 2008  

 


