MUSIQUE

L'opéra perverti*
par Pascal LECOCQ

Réfléchir sur I'opéra, aujourd’huwi, ¢'est dépasser 'apparence, menson-
gére, divulgude comme vérité premiére et qui voudrait faire croire que
la crise de ['art lyrique sera résolue par la construction de quelque nou-
vel opéra.

Notre réflexion porte sur 'aspect formel des conditions de spectacie.
Partant d'une conception dialectique largement répandue : autonomie
ou correspondance (1), I'étude des interrelations des différentes expres-
sions qui composent I'opéra, au vu des spectateurs, dérive effective-
ment vers le constat de non-correspondance et la nécessité d'introduire
une notion de pré-correspandance.

L'autonomie est constatable, méme si le terme parait impropre
lorsque I'on note la correspondance, ou la non-correspondance,
du décor par exemple avec le reste des expressions artistiques
qui constituent le spectacle, maints exemples I'illustrent. Auto-
nomie de la peinture sur scéne, du chant sur le plateau, de la
musique dans la fosse.

L'autonomie du décor s'affirme plus ou moins dans I'esprit de
ses créateurs et surtout de ses récepteurs. Celle-ci voudrait-elle
dire que |'espace scénique — & un moment donné, ou tout le
long de la représentation — n’est vu qu’en tant que tel ? I
n'existe pourtant pas sans la motivation d’un texte, 8 moins de
faire, et de le dire, un panorama ou un diorama, et il entretient
une relation avec la musique. Cette mise en relation nie la per-
sonnalité du décor comme entité.

Par contre, le travail du peintre peut la revendiquer. De méme,
au cours de la représentation, si elle détourne |'attention & son
profit, elle se met en évidence. Erreur du concepteur, mais aussi
du spectateur qui, avec des réactions comme celle d'applaudir
au lever de rideau, perpétue cette autonomie instituée par la toile
peinte.

Le décor est ceuvre d’art ; des toiles peintes (celles de Simas
en 1914 comme celles de E. Fuchs en 1976 pour Parsifal), pri-
ses dans leur immobilité effective, s'apparentent au tableau ; tout
dans |'agencement y contribue, comme dans le processus créa-
teur. Le résultat est juxtaposé & qui chante, 4 qui exécute la musi-
que.

Mais & n'observer que la scéne de Wieland Wagner ou celle de
Axel Manthey (pour Parsifal en 1951 3 Bayreuth et 1982 3 Franc-
fort), ce qui oblige 4 les découper en instantanés pour les appa-
renter au tableau, ou dans leur mouvement, comme Thomas Wil-
fred (2) oblige de le faire (mais ses expériences artistiques s'ef-
fectuaient hors les murs de I'opéra) : |a totalité artistique — non
voulue dans son processus — ne signifie plus la méme chose
dans son résultat, Le paralléle Wilfred-Wieland, pour ce qui est
d’une expression usant de la manipulation de la lumiére, établit
ce que la différence du processus donnait déja : une ceuvre d'art
d‘un c6té, une expression au service d’une ceuvre d'art de I'au-
tre.

L'autonomie de I'espace, comme entité artistique, ne se reven-
dique pas uniguement dans sa création plastique, ¢’est aussi le
regard que la caractérise — essentiellement — : y voir une ceuvre
d"art ou y voir 'ambiance du drame.

Juge-t-on un décor avec les mémes critéres que ceux de la pein-
ture, du moins de ceux impartis au visuel ?

Ceci n'est pas le Freischiitz de Weber, mis en scéne par Philippe
Godefroid (Nantes 1984) dans le décors de J.-L. Simonini... Cette
paraphrase de Magritte remet & sa place la valeur du document qui
n'offre & nos yeux que peu d'informations ou juste ce qu'il faut pour
fausser notre perception.

(*} Extraits d'une étude menée dans le cadre du dipléme de docto-
rat de 3¢ cycle en arts plastigues.
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