PRESENTATION

« Directeurs de thédtres, responsables d’établissements, quels enjeux
représente donc pour vous, dans votre métier, dans votre activité créa-
trice, le thédtre musical ou l'opéra aujourd’hui ? Compositeurs, auteurs,
pourquoi écrivez-vous (ou n’écrivez-vous pas) pour le thédtre lyrique
contemporain ? Et vous, metteurs en scéne de thédtres, pourquoi allez-
vous aujourd’hui si nombreux a l'opéra? » Ou va en effet la création
lyrique en France ? En posant ces questions 4 des compositeurs, a des
auteurs, a des metteurs en scéne, a des responsables d’institutions, nous
avons suscité un travail fait de réflexions, d’analyses, de récits, dont ce
premier dossier sur le théatre musical en France est le témoin. Trente-
deux articles et entretiens dessinent cette carte de la création lyrique.
Attention, ce n’est pas une photo, ce n’est pas un constat froid et objectif.
Moins encore, ce n’est pas un livre blanc, ni un rapport administratif.
Trop de passions ont été évoquées. Et, de toute évidence, il reste des vides
sur cette carte. Il y a des absents au sommaire : ceux que nous n’avons
pas su contacter, ceux avec qui nous n’avons pas trouvé le moyen de tra-
vailler ; qu’ils veuillent bien nous excuser. Ceux aussi qui attendent d’au-
tres occasions pour intervenir. Manquent enfin les effigies les plus célébres
de la musique contemporaine, absentes provisoirement dans un dossier qui
ne demande qu’a se compléter en un second volume, en s’ouvrant aux
grands compositeurs francais et étrangers, mais ou il semblait urgent de
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maniéres de parler « juste » qui sont des héritages de Stanilavski et qui
ont été le point de départ de tous les théatres contemporains. A 'opposé
de cel, ce que je cherchais c’était artifice, mais P’artifice chargé aussi
de sentiments, de significations, ’artifice comme un nouveau langage
théitral. Au départ, il y avait ce texte de Gombrowicz, un texte en
méme temps baroque et lyrique ; nous n’en avons pas fait une lecture
réaliste, ni explicative ; nous prenions ce texte comme un matériau
presque musical dont les éléments étaient les phrases, les groupes de
phrases. Les vers, qui parfois n’étaient pas des vers, pouvaient étre
traités de maniére chorale, 2 d’autres moments ils étaient pris comme
des solistes pourraient le faire, sur des tonalités différentes, ce qui don-
nait une grande liberté 4 I’élocution, ce qui permettait non seulement
des choses purement artificielles et formelles mais aussi des choses
chargées de sentiments, avec des oppositions extrémement fortes.

Tout ceci, tout ce travail sur I’élocution, allait a I’encontre de ce qui
avait été ma formation, et en cela, cette expérience permettait une libé-
ration, de I'élocution, des gestes, et aussi de I’espace. Cette transforma-
tion du texte en « opéra parlé » si vous voulez se doublait en effet d’une
facon d’occuper I’espace indépendamment des éléments naturalistes :
méthodes artificielles en ce qu’elles allaient a I’encontre du premier
niveau de réalité que propose I’analyse d’un texte.

Une organisation musicale du thédtre...

Javais connu a cette époque des gens qui étaient dans la musique
contemporaine, Diégo Masson en particulier. On avait fait un travail
musical sur des éléments qui étaient méme des décors, réalisés avec dss
carcasses de voitures et de camions calcinés. C’étaient donc des éléments
sonores, on pouvait s’en servir, parler a lintérieur, taper dessus, on
complétait ¢a avec des seaux d’eau. Finalement, ce n’était pas une musi-
que de théatre ; elle était completement intégrée, on ne savait pas trés
bien si elle venait des coulisses ou si elle se produisait sur le plateau ; on
pourrait inscrire tout cela — pourquoi pas ? — dans le théatre musical.
Ce fut pour moi une expérience de base, une expérience trés importante,
et elle fut réalisée a partir d’un grand texte, un texte qui véhiculait des
idées, une piéce qui m’intéressait profondément. Ce ne fut pas une petite
chose formelle, une expérience sans lendemain; j’ai continué dans ce
sens-13. Je pense par exemple & Médéa dans I’adaption de Vauthier
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quatre ans plus tard ; Xénakis avait composé une partie des chceurs,
j’avais réglé une partie avec des cailloux, des éléments purement rythmi-
ques, il y avait 12 une organisation musicale, comme dans Le Mariage,
qui mettait en valeur ici le coté rituel et le cérémonial de la représen-
tation. La méme année, il y a eu Le triomphe de la sensibilité de
Goethe, ol sept musiciens étaient sur le plateau avec un role, une raison
d’étre 1a, avec pour fonction d’introduire un c6té de féte a I'intérieur de
la représentation. La musique n’était pas élément décoratif, c’était la
aussi un élément moteur. Sans que ce soit un spectacle musical, elle rem-
plissait I’espace sonore et visuel si j'ose dire.

Un probleme éthique : les instrumentistes...

Lorsque je suis donc arrivé & Orden jétais préoccupé par l'idée
de faire un spectacle ou, plus que par le passé, la barriere établie entre
ce qui est musical et ce qui est dramatique soit totalement franchie. Cela
pose en particulier un probléme éthique, celui des instrumentistes ; s’ils
sont en général dans la fosse, en dehors et potentiellement ignorants de
ce qui se passe sur le plateau, ce n’est pas par hasard. L3, ils ne respirent
pas la méme situation, ils suivent presque un discours paralléle. Cet état
de fait était absurde pour Orden, mais il était difficile d’y toucher
parce que précisément il s’agissait...'d’une ceuvre musicale. Or la réussite
la plus intéressante a mes yeux dans ce spectacle, ce fut de résoudre ce
probléme éthique et d’arriver a intégrer tout le monde, acteurs, chan-
teurs et musiciens instrumentistes, sur le plateau, dans cet espace ou tous
ont trouvé une raison d’étre, sans s’isoler, sans avoir a se cacher derriére
la partition. Ce fut réalisé en particulier grice & I'apport de Charles
Ravier, le chef d’orchestre, qui a su communiquer son enthousiasme. Evi-
demment, les instrumentistes qui étaient 12 étaient de ceux qui ont I’habi-
tude de faire de la musique contemporaine, il y avait eu une sorte de
sélection préalable. De plus, le spectacle présentait un probléme poli-
tique, la guerre d’Espagne, la naissance, le triomphe et I'instauration du
fascisme. C’était un geste politique. Mais justement, il fallait s’impliquer
pour jouer cela sur le plateau, et non dans une fosse ou en coulisse.

Ce ne fut pas facile. Mais nous avons eu trois mois pour monter ce
spectacle, ce qui est exceptionnel. Pendant le premier mois de répétition,
les musiciens sont plutdt restés spectateurs ; ils savaient qu’ils avaient le
droit de monter sur le plateau, d’y rester, mais les raisons d’étre la
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