Un art collectif dans une structure
organisationnelle conventionnelle sédimentée

IV.7.1. Un mode de production incluant plusieurs
entités

L’opéra suppose presqu’obligatoirement un mode de production incluant plusieurs
entités sous un méme toit avec des activités qui leur sont propres La structure
organisationnelle contient aussi bon nombre de variables, nous 1’avons vu dans la
premiére partie, en plus de dénommer de facons différentes les mémes fonctions,
selon I’histoire du lieu, la représentation que ce dernier se fait de ces fonctions, la
distance percue et organisée entre ces fonctions et leurs tutelles, etc. Un exemple
connu étant les administrateurs de la Comédie frangaise qui porteraient ailleurs le
titre de Directeur général ou celui d’Intendant. Car la structure organisationnelle
représente un réseau organisé de relations que suppose montrer 1’organigramme
formel, car I’organigramme informel est trés complexe non seulement a connaitre,
a reconnaitre et a exprimer sur une interface de visibilité¢, mais ne joue pas
toujours dans le sens de I’harmonie relationnelle voulue lorsque mis au jour et
révélateur d’une hiérarchie ou d’une sphéere décisionnelle qui n’est pas celle que

tous se représentent.

Nous pensons aussi que nous aurions tort de considérer d’une part une partie
théatrale et de 1’autre une structure formelle avec des composantes fixes, claires,
indépendantes de la forme artistique, de I’art. Comme nous 1’écrivions dans le
chapitre concernant le cadre théorique, la généralisation vient non pas du fait que
ce qui se passe, en situation, est « général », mais du fait que dans tous les cas
observés, on retrouve, par exemple, la méme dynamique lors de I’introduction

d’un dispositif donné.

L’organigramme de chacun de ces Opéras transcrit une structure hiérarchico-
fonctionnelle, bénéficiant ainsi d’une ligne d’autorité claire et de responsables de

niveaux hiérarchiques informés et conseillés par des adjoints aux compétences
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spécialisées. Les fonctions, ou divisions tendent a changer avec le temps, avec
I’ajout, méme, de divisions nouvelles, exigées ou non par les conventions « opéra
national de région ». Le résultat nous ramene a la question du schéma et du plan
dont nous parlions : le directeur général choisira un directeur technique qui le
supplée. Nous avons a ce sujet vu, méme en Allemagne, des directeurs, appelés
Intendants, nouvellement nommés arriver avec toute leur équipe (Tremblay 2004).
Et les équipes sur place, voir partir leur directeur, sachant parfaitement qu’elles

devront songer a quitter le navire elles aussi, par extension.

A partir de ce schéma incontournable, il est possible d’organiser la production
vers plus ou moins de rationalisation. Les problemes d’identification a la
production artistique, seraient par ailleurs en grande partie liés au systéme de
gestion : découpage, systémes de rotation autour des « 35 heures » ', par
exemple, qui, bien qu’ils soient aboutis, et contribuent a la conservation d’un
effectif permanent, ne tiennent pas compte de la continuité du processus de
production, de I’implication du technicien dans le processus, de son
investissement personnel dans la mise en ceuvre des objectifs énoncés et d’une
production a laquelle il s’identifie. La production constitue un pari d’organisation

qui tient compte d’un maximum de parametres humains, temporels, et techniques

pour un résultat — le spectacle — au point et des équipes heureuses.

I1 est affirmé du coté des directions techniques que les équipes de production des
Opéras ne savent pas accueillir : elles ne partagent pas le méme « métier » que les
théatres d’accueil qui ont I’habitude d’accueillir des équipes pour le travail de
production et méme de création. Il ne s’agit pas de dire qu’aucun Opéra en France
n’offre la possibilité¢ de travailler aux artistes invités, ce qui est le lot de toute
création et production lyrique, mais bien que ce sont-l1a deux métiers et deux
structures de travail distinctes, voire antagonistes. Cette distinction entre la

vocation d’accueil et celle de production et de création que 1’on retrouve dans les

139 Une présentation de la loi, dite «loi Aubry » est présentée ici, avec le contexte de création et les

discussions, critiques et nouveautés introduites : http:/fr.wikipedia.org/wiki/35_heures. [Consulté 19 aofit
2011].
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Opéras a été relevée par plus d’un, dont un directeur technique qui va jusqu’a dire
qu’il est impossible de trouver un lieu et des équipes aptes a se consacrer a la fois
a un accueil de qualité¢ et a la production et a la création de spectacles d’une

grande complexité comme ceux produits dans le lyrique.

« Je ne dis pas organiser, ce serait présomptueux, mais une possibilité de le
faire, en passant par une personne qui est la, qui connait tout de son plateau,
qui a été la au début du montage et qui sera la jusqu’a la fin du montage et
qui sera [’autorité sur toutes les équipes du plateau. Si on n’a pas ¢a, c’est-a-
dire une sorte de capitaine du navire, et bien ¢a ne peut pas marcher. Ca ne
peut pas marcher. Alors la, il y a des choses qui se passent, mais faussement.
11y a un régisseur général lyrique, mais le régisseur général lyrique [ ...], ne
sait pas ce qui se passe sur un plateau. Ou alors il pense le savoir, et c’est
pire quand ils pensent le savoir, c’est pire. Parce que, parce que ce n’est pas
comme ¢a tout a fait, il y a des risques d’accident, de collisions entre les
services, etc. »

Tous les métiers du plateau ne se retrouvent pas a 1’opéra, du moins pas sous les
appellations et avec en mains les mémes fonctions que dans le théatre, voire dans
un théatre d’accueil qui ne serait pas un Opéra, pour souligner a nouveau cette
distinction maintes fois entendue. Les difficultés relevées concernent parfois
I’absence de régisseurs généraux sur les plateaux d’opéra, et souvent, sinon
surtout, les horaires des professionnels appartenant a des entités distinctes et qui
s’accommodent plus difficilement d’un mode de production comme au théatre, ou
personne ou presque n’est permanent et ou tous se plient sinon aux volontés du
metteur en scéne, au besoin de la création. Le schéma, en revanche, reste le

méme : des artistes, des techniciens et des administrateurs.

A T’opéra, & la différence du théatre, la négociation et la confrontation des
pratiques et des idées, qui menent a la création et a I’inédit de 1’ceuvre traduite
dans le temps, se situent en amont, au-dessus du plateau, déja, en grande partie,
constitué, du fait de la permanence des ensembles, et d’une certaine fagon avant
méme la programmation. Cette derniére est en quelque sorte I’indice d’une
conclusion, d’un accord final, négocié et discuté selon la « géopolitique », les
personnalités présentes, les projets de tutelles et le cadre juridique, et dans ces

espaces de rapprochement et de distanciation présentés dans la Partie 1.
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Le partage du pouvoir, a I’opéra, c’est sur le plan artistique (en violet), qui est
moteur, qu’il est a son paroxysme. Le mot « partage » est employé avec prudence,

car il s’agit d’une composition de pouvoirs, d’un arrangement.

Le pouvoir artistique est composé de plusieurs pouvoirs et de leurs délégués :
celui des musiciens, ou du chef d’orchestre, celui du metteur en scéne, celui du
maitre de ballet, celui, le cas échéant, du chorégraphe, qui est distinct du
précédent, car c’est un concepteur, etc. La complexité est déja grande entre
musique, danse, et technique, et I’imbrication entre les domaines artistiques et
techniques y est plus ancienne et plus constitutive que dans le théatre. Bien que le
niveau de cette complexité soit relatif, la teneur de cette imbrication viendrait
entre autres du fait qu’en matiére d’exercice du pouvoir, le role et la marge de

manceuvre du directeur musical sont déterminants.

Dans les Opéras ou 1’orchestre a une double mission — symphonique et lyrique
—, il y a forcément des tensions relatives au « planning »"', selon le terme
couramment employé, nombre d’heures a consacrer au lyrique, en répétition et sur
le plateau, surtout lorsque le directeur musical a aussi de son c6té la responsabilité
de la saison symphonique, et nous connaissons les récits de conflits entre
directeurs généraux et directeurs musicaux. Cela « fait partie de la culture locale »
de I’opéra, nous a dit un directeur général. Plusieurs raisons président a cet état de
fait, mais une raison ressort invariablement : le pouvoir de la partition musicale.
L’opéra, c’est avant tout de la musique. L’ceuvre lyrique ne peut en effet se
dispenser de la partition, le fil conducteur de 1’ceuvre et du coup de la

représentation.

« Il n’y a pas de totalitarisme pire que celui de la direction musicale. Non,
mais, qu’est-ce que c’est qu'un chef d’orchestre ? Pour moi, le chef
d’orchestre c’est [’expression du pouvoir le plus absolu! Mais c’est
incroyable, c’est incroyable | Et c’est un régal, a voir en méme temps, parce
qu’en méme temps, ce ne sont pas des tyrans... c’est le pouvoir absolu, c’est

1B La complexité de ces emplois du temps et de I’espace dans un Opéra est magistrale. Nous en donnons en
annexe un exemple avec un extrait d’'un document de travail officiel de 1’occupation des lieux de 1’Opéra
national de Bordeaux sur une semaine de la saison 2010-2011.
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le pouvoir absolu. Absolu. C’est phénoménal. Alors, évidemment, ¢a dépend,
des réles, des personnes. Ca dépend. Il n’empéche que, il n’empéche que le
fil conducteur a l’opéra, c'est la partition. »

Ce fait introduit une zone de pouvoir inévitable : toute négociation, toute
modification, tout compromis se feront en fonction ou au détriment de la partition.
Un impératif qui peut donner cours aux anecdotes que 1’on sait sur le monde de
I’opéra de méme qu’aux conflits les plus graves qui peuvent aller jusqu’a des
démissions ou des frontieres irrépressibles entre structure et directeur musical. Le
pouvoir du chef d’orchestre vient du fait que pendant la représentation, c’est lui

qui dirige, sans partage'**.

« Ce qui est incroyable a l'opéra, c’est l'intrigue, qui se créé entre les
différents pouvoirs, du coup, entre le directeur de l’opéra, celui du chef, celui
du metteur en scene, celui du scénographe, il a du pouvoir le scénographe,
celui du Ballet s’il y a de la danse, celui du costumier s’il y a des costumes
d’époque, bon, des choses comme ¢a. Bon, c’est, c’est beaucoup plus intense
qu’au thédtre. Pourquoi ? Bien justement, parce que, a un moment, in fine,
I’exercice du pouvoir sera sans partage. C’est le chef. Basta. »

Il existe également une concurrence entre la musique symphonique et 1’opéra
, . . .. .
qu’encourage parfois le cadre de régie municipale. Concernant la confrontation
éventuelle avec la ville, I’Etat est percu comme le protecteur des aléas politiques
des collectivités territoriales, la séparation de certaines entités dans 1’Opéra est
supposée protéger a son tour ces dernicres de I’Etat. Si I’Etat intervient déja dans
I’'une de ces entités, alors les autres peuvent se « protéger » de celles-ci afin de
conserver leur distance vis-a-vis de I’Etat. Chacun se réserve, au mieux, un espace

pour agir, au pire un espace pour ne pas avoir a changer son organisation.

« A partir du moment ot la répétition, qui met tout le monde en jeu au méme
moment, il y a quelque chose de plus collégial dans la prise de décision [...]
obligatoirement plus collégiale. A partir du moment oir la confrontation des
pouvoirs se situe a un niveau plus élevé, et surtout avec un exercice plus

132 Sajoute a cela la personnalité dont on ne parlera pas ici et puis les relations entre les personnes en place
dans I’organisation. Disons simplement que ces derniers aspects ne sont pas les seuls : la structure méme de
I’ceuvre et de la production d’un opéra lui confére ce pouvoir dont il usera ou abusera selon ses propres
dispositions et celles de ceux avec qui il travaille.

147

‘UoUBIAY,p BlISIaAIUN ‘@ouel{ ‘UoUBIAY ‘1el0100(q ‘laleasa puelb np spaid xny ‘| L0z ‘euueyor Aejquial |



pluriel des pouvoirs alors ¢a devient plus compliqué. Et ¢a se répercute sur
la totalité de la hiérarchie. Alors, on imagine, lorsqu’il s’agit d’une
coproduction et qu’on rapproche des hiérarchies (...) ¢a multiplie (...) oui, ¢ca
multiplie, ¢a multiplie les divergences, ¢a multiplie du coup les actes
d’autorité. »

L’anticipation de ce moment de plein pouvoir participe de cette volonté de tout
jalonner avant la représentation, d’obtenir des garanties. Ce qui crée ce qui est
décrit comme un climat de cour, d’intrigue ; un climat ou tout le monde va essayer
d’avoir une influence sur les uns et sur les autres et sur le cours des événements.
L’opéra se distingue ici encore du théatre, la confrontation étant surdéterminée par
la forme du genre et le role de la musique. Le fait que la prise de décisions soit
effectuée a un niveau plus élevé et surtout extérieur au plateau influe aussi sur

I’exercice du pouvoir pendant le travail de production sur le plateau.

« Ca doit se faire, point. Et puis, finalement, il faut que tu rentres chez toi,
que tu t’installes la, devant la fenétre, et pour que tu puisses avoir 5 min pour
réfléchir a ce qui va se passer dans deux ou trois ans. Or, la partie la plus
importante, c¢’est ce qui va se passer dans deux ans et trois ans. »

Peu importe son adaptation au bati et a son organisation, il reste une partie du
travail nécessaire a la bonne conduite des activités de production, de ce que fait
I’Opéra, sa raison d’étre la au-dela de son ordre de marche : leur direction
technique. Dans un cas comme celui vu précédemment, soit elle n’est pas faite,
soit elle est faite par un autre, dont c’est parfois le métier. Et ainsi de suite, quelle

que soit la fonction.

« Mais oui ! Alors la elle est soit faite par I’administrateur, et puis un peu par
ceci et puis un peu par cela et puis ¢a rebricole | Comme au plateau. Et donc
on bricole partout finalement. »

La direction technique, dont les fonctions sont aussi complexes que multiples'*?,

n’est pas «un travail de construction de décors »'**. Comment pourrions-nous,

133 Voir la liste des fonctions du directeur technique sur le site de I'ISTS d’Avignon : http://www.ists-

avignon.com/formations-encadrement/index.php.

134 11 s’agit ici d’extraits d’entretiens avec des directeurs techniques de théétres lyriques.
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sinon, pérenniser les emplois des permanents, organiser la continuité des activités
de la maison, « sans avoir fait le budget pour dans trois ans ? », ou s’il n’avait pas
¢té fait il y a trois ans, sachant que la programmation se fait sur cette base, au
minimum ? Et comment le faire «sans effrayer le décideur », et risquer un
blocage, une incompréhension, une diminution des ressources, sans s’engager
dans une posture de direction et de projection dans le temps ? Ce qui se passe sur
le plateau en ce moment, au moment présent, n’a, en réalité, aucune importance
pour I’organisation du théatre. Pour que les techniciens travaillent sur un plateau,
quelqu’un a indubitablement décidé de « ce qu’il y avait a faire » en fonction d’un
ensemble complexe d’éléments, sur une temporalité bien différente de leur

quotidien.

« Et il est allé jusqu’a dire que, dans le fond, ca marche mieux quand il n’y a
pas de directeur technique, et, la, il n’a pas tort ! Sauf que, s’il n’y avait pas
de directeur technique, il n’y aurait pas non plus de chef décorateur, il n’y
aurait pas de décor, il n’y aurait pas de plateau, il n’y aurait rien de tout ¢a !
Mais il oublie juste le tout petit détail : c’est que quelqu’un a pensé a ce qui
va se passer dans trois ans, pour que lui travaille ’année prochaine, etc., et a
comment on peut pérenniser ¢a. »

Ce travail de ’ombre est constitutif de la raison d’étre de I’Opéra : « Il s’agit
d’essayer de penser un peu finement pour savoir comment on va faire pour y
arriver quand méme », méme si c’est complexe et que tout peut en tout temps
s’€crouler : I’échafaudage opératique n’est pas un jeu d’équipe, mais une chaine
ou chacun doit étre et se sentir engagé. Le produit traduit la qualité du travail et

son organisation.

La question de la permanence a ce sujet fait débat, d’autant que I’antagonisme,
entre I’administratif, les gestionnaires et la technique, « la technique qui voudrait,
elle, conserver des effectifs suffisants pour pouvoir assurer par elle-méme la
maintenance de I’outil de travail » semble étre constant. Dans certains cas, les
gestionnaires  acceptent, dans d’autres non. Dans certains théatres,

I’externalisation de la maintenance du travail technique pose de graves problémes.
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« Alors que, y a des thédtres qui ont vraiment travaillé la-dessus, Toulouse, et
d’autres thédtres, qui ont créé des équipes sur des spectacles, en demandant
d’ailleurs des assouplissements horaires que peut accorder la Préfecture et
I’Inspection du travail, et ils ont créé des équipes sur des spectacles, ce qui
évite d’avoir les problemes qu’on a. »

L’organisation de ces équipes n’est donc pas qu’une question juridique et
financiere. Les faits constamment discutés en termes économiques finissent a
I’opéra comme ailleurs par non seulement évacuer la question politique et/ou
sociale qui les concerne, mais par étre naturalisés en objets économiques. Or, cette
orientation affaiblit le politique et fait passer dans I’ombre le volet politique qui
est a la base du probleme ou de la décision. L’inverse est aussi possible et I’on
peut naturaliser des justifications politiques alors que les décisions ont été prises
sur la base de calculs financiers. Cette orientation du débat est présente dans
I’identification des problémes qui donne suite a la mise en place des dispositifs

tels les labels, les équipes tournantes ou encore les mutualisations.

« C’est vrai que, on peut, je pense qu’on peut trouver des économies d’art et
gestion d’une structure ou d’une maison d’opéra, quelle qu’elle soit, je ne
parle pas seulement d’ici, au-dela de toujours taper sur le probleme
artistique. Je pense qu’il faut réfléechir de nouveau sur la gestion des
personnels techniques, administratifs, etc. Les choses évoluent en plus. Ca,
c¢’est une volonté politique. »

En France, la structuration du théatre public s’est réalisée a la fois en référence a
une organisation territoriale liée a la structure du batiment, un modele du XVIlle
siecle environ, I’age de la plupart des théatres lyriques frangais, et a I’organisation

administrative liée a la structure de création et de diffusion qui I’a modifié.

« Ceci dit, les directeurs d'opéra étaient considérés il y a encore vingt ans
comme des notables. A l'avenir, ils ne le seront plus. Ce n'est pas une critique
positive ou négative, mais c'est dire qu'il y a un changement de directeur
d'opéra par rapport au pouvoir et ce qui faisait que pendant un temps il y
avait une reconnaissance du directeur d'opéra comme, étant une personnalité
forte sur le plan de la vie civile, va changer pour une personnalité qu'on met
en place pour résoudre un probleme qui est celui de l'opéra, c’est-a-dire
qu'on ne lui donnera plus cette importance qu'on lui donnait a l'avenir. »
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Seraient ensuite apparus trois secteurs bien définis : artistique, administratif et
technique. Nous revenons a nos trois protagonistes mentionnés précédemment :

I’artiste, le technicien et I’administrateur.

« Le dernier avatar de cela étant ['émergence assez récente de
administration « gestionnelle » qui impose des modes opératoires, du
vocabulaire, le plan comptable étant la derniere, non il y en a eu d’autres,
l'une des dernieres, le plan comptable date des années 1970-1980 [...] la
marque la plus profonde d’une organisation ot ¢a n’est justement plus le
processus spécifique de production du spectacle qui est déterminant, mais
une référence a l’organisation générale de la gestion ou de la production,
mais qui n’a du coup a priori plus rien a voir avec le spectacle vivant. »

La permanence artistique est non seulement de mise, elle caractérise la structure
qui s’en sert pour légitimer son existence. A I’opéra, il y a toujours une présence
artistique a travers la direction de la programmation, du Ballet et des musiciens.
Dans I’organisation du théatre public, 1’artiste, aujourd’hui, est réduit au donneur
d’ordre principal, puisque beaucoup de théatres, y compris les théatres
institutionnels publics, n’ont plus d’artistes résidents permanents. Et 8 un moment

le seul artiste permanent est nommé pour faire office de directeur de la structure.

« Le secteur artistique, c’est a l’origine le secteur dirigeant de [I’activité,
puisque Moliére était dramaturge, était comédien, mais il était aussi chef de
compagnie. Alors, ce modele de la compagnie gérée par un artiste qui en est
I’animateur, le gestionnaire, existe toujours dans de trés petites compagnies.
Cela dit, cet artiste gestionnaire a dii s’ adjoindre les compétences d’un vrai
administrateur, il ne pouvait faire autrement, et dans la structuration d’un
commissaire aux comptes, tout l’appareil de contréle de la bonne gestion. »

Alors que dans le théatre public 1’équipe artistique, ce qu’on appelle le plateau, est
renouvelée a chaque production et sera intégrée a la structure d’accueil, dans un
Opéra ou résident déja des forces artistiques, on peut choisir d’acheter la
production, mais de la remonter avec ses propres effectifs — orchestres, cheeur,
ateliers — permanents. Une partie du plateau, normalement les artistes invités,
sera intégrée, selon le projet. Viendront alors 1’assistant-metteur en scene, par
exemple, et le directeur musical de la production, pour s’assurer de la bonne

marche de leur création.
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« Donc ¢a n’a de sens, la permanence artistique d’une fagon générale, ¢ca n’a
de sens que quand on joue un répertoire qui est toujours le méme ! Ce qui est
la solution qu’avaient prise, par exemple, les orchestres. Les orchestres
permanents, ils sont permanents parce qu’ils jouent également le répertoire,
travaillent sans arrét la méme chose, avec [...] d’avoir quelque chose qui est
consubstantiel a I’orchestre symphonique. Dans le domaine du thédtre et de
l’opéra, on n’est pas du tout dans cette logique-la, ou au contraire, il faut
changer de répertoire souvent, travailler la création, faire découvrir,
surprendre le public, il ne faut pas le mardi trouver le type qui va chanter le
réle de... dans le réle de vendredi d’avant on [’avait vu dans le réle de

[..].»

Cette quasi-permanence, nous disons « quasi », car le modele peut se décliner
selon, entre autres, les cadres juridiques des théatres, est caractéristique de
I’Opéra. Néanmoins, c’est 1’artistique qui demeure le poste le plus souvent touché

lors de coupes dans le budget ou méme de non-révision a la hausse de ce dernier.

« Le probleme, c’est que lorsqu’il y a une baisse, ¢a touche toujours
Dartistique et pas le reste, parce que comme le reste, ce sont des frais fixes et
structuraux, administratifs ou techniques, des qu’il y a une baisse de budget,
ou est-ce qu’on peut jouer dans I'immédiat ? C’est sur la production et la
création, c’est en limitant le nombre de productions, etc., jusqu’au jour (...),
parce que c’est le cas partout, on joue quand méme moins partout qu’avant,
beaucoup moins de représentations, il y a beaucoup moins de levers de
rideau. »

Le secteur administratif se charge évidemment de la gestion, de la finance, du
recueil de fonds de fonctionnement, de la recherche de subventions, de la
recherche de ressources propres, ¢éventuellement, de tout 1’appareil de
communication, de relations avec le public, des fonctions de gestion du personnel,

de prévision budgétaire, enfin, tout I’appareil administratif.

« Les résultats sont a peu pres équivalents. C’est-a-dire que Strasbourg sera
en mesure de faire venir des journalistes, d'avoir une politique vis-a-vis du
public, de faire venir de nouveaux spectateurs. Ce travail est fait avec
beaucoup de qualité, et il est fait dans toutes les maisons par un certain
nombre de personnes qui differe d'une maison a l'autre. Comment expliquer
¢a ? Est-ce qu'une maison doit se contenter de deux personnes pour faire des
relations publiques ou est-ce que, au contraire, il doit y en avoir une
douzaine ? »

En France, a I'opéra, la programmation et la qualité des spectacles, comme les

subventions, ont toujours été prises, en dépit de toute considération esthétique,
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entre le marché et la politique. La préparation de la programmation d'une saison a

'opéra en est justement un des exemples les plus explicites.

La planification de la programmation se fait dans chacune des directions puis
vient le moment de la confrontation. Entre le Ballet et ’Opéra, c’est le plateau qui
mene la danse, comme disait Brigitte Lefebvre, la directrice du Ballet de 1’Opéra
de Paris, a Budapest en octobre 2009. La zone grise en est une de négociations
constantes et de coordination que doit manier la direction technique, avant,
pendant, et apres la programmation faite. La confrontation avec 1’Orchestre est
d’un tout autre ordre puisque ce dernier doit, en plus de maintenir, ce qu’il veut
par-dessus tout, son statut et son activité d’Orchestre symphonique (et ne pas étre
considéré comme un « orchestre de fosse »), et d’entité autonome et reconnue en
tant que telle, il doit accorder des moments au lyrique et entrer dans la fosse. Des
conventions existent a I’opéra et dans chaque structure pour répondre a cette
demande. Elles sont considérées comme des contrats et sont parfois inscrites aux
cahiers des charges ; elles confirment le fait que 1’Orchestre « doit » a I’Opéra, en
plus de son activité symphonique, quelques représentations dans la fosse. La mise

en place de cet accord peut étre coliteuse en énergie et en temps.

« Donc tout ¢a est plus ou moins mis en place, et c’est tres compliqué ; c’est
tres, tres, compliqué. Une fois que tout ¢a est mis a peu pres en place, on
s ‘apercoit que, comme tout le monde tire dans tous les sens, et bien ¢a crée
une espéce de coordination difficile. Alors oui, c’est ¢a, et d’un autre coté,
euh, c’est aussi, il faut systématiquement négocier une fosse d’orchestre. »

Les termes employés lors de ces négociations dépendent de 1’humeur ambiante,
orageuse ou au beau fixe, mais il s’agirait d’une convention écrite ou tacite d’une
primauté sur I’Opéra. Le terme est « préférentiellement ». Et la préférence pour
I’opéra est décidée par le cahier des charges. Elle y est inscrite comme pour dire

que « ce théatre, c’est un Opéra » (annexes 4, entretien no 1).

A la question « Qui fait la programmation ? », nous répondons que ce n’est pas
toujours son responsable, tel que présenté dans 1’organigramme, et que quoi qu’il
en soit, il n’est pas seul en piste : le maire, les publics régionaux et les critiques

1’accompagnent, de méme que 1’Etat, dans le cas d’un opéra national, qui se porte
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garant de la qualité et de 1’accessibilité de sa production. Dans le cas d’une régie
municipale, on nomme un administrateur, un délégué, une caution, dit-on, pour la
mairie (Entretien no 1). Chaque entité ou presque a également son délégué, a la
fois représentant du directeur, caution, et mise a distance de I’entité globale. La
régie municipale ne simplifie donc en rien la relation de pouvoir entre les arts eux-

mémes.

« Il y a méme un directeur du ballet [...] ! Ils jouent au Capitole, de maniére
préférentielle. Ou est-ce qu’ils font leurs créations ? Ils font les créations au
thédtre du Capitole ; ou est-ce qu’on construit les décors ? Dans les ateliers
du Capitole. Ou est-ce qu’on fait les costumes ? Dans les ateliers du
Capitole. Alors c’est quoi ? C’est juste une entité avec une volonté artistique
supplémentaire a celle de Frédeéric Chambert [directeur du Capitole], qui lui
est sur le lyrique. L’Orchestre, ou joue-t-il ? Au Capitole. Ou ¢a ? Sur les
plateaux du Capitole. Etc. [...] C’est une entité supplémentaire a celle de
Frédeéric Chambert. Donc, la, c’est Tugan Sokhiev, le chef d’orchestre, le
directeur de I’orchestre qui a méme un délégué d’orchestre ! »

S’agissant de directions et de délégations conventionnelles et liées a ’artistique,
elles semblent é&tre présentes et s’exercer, quelle que soit la structure ou

I’organisation du lieu.

« La programmation ? C’est ce qui se voit inscrit sur la plaquette. C'est le
domaine du directeur artistique. Simplement expliqué, il s'agit de dessiner
une saison et de l'inscrire dans les cases du calendrier. »

La programmation et, en amont, les décisions d’affectation du plateau de la scene
principale ou des salles de répétition supposent une anticipation méticuleuse de la

part de tous les responsables.

« A l'opéra, cela n’existe pas. Parce qu’il n’y a pas de maitre absolu. Ca
peut étre un pion, ¢a peut étre n’importe quoi le metteur en scéne. Ca peut
étre un trés grand metteur en scéne'>. A un moment, le metteur en scéne
n’est plus rien dans un Opéra. Tout est trop grand, les contraintes sont trop
grandes, on ne peut pas changer quelque chose parce que ¢a inclut qu’il faut
changer le Choeur, mais le réglement du Cheoeur ne le permet pas et il voulait
un danseur la, mais le réglement du Ballet ne le permet pas et il voulait
répéter avec [’Orchestre, mais [’orchestre ne répéte pas a cette heure-la, etc.

135 Faisons ici remarquer que c’est précisément pour cette raison-1a que Patrice Chéreau a cessé de faire des
mises en scéne pour I’opéra.
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Donc, le metteur en scéne devient plus rien du tout, et puis le chef d’orchestre
lui-méme n’est rien du tout, parce que sur le plateau c’est autre chose et lui
est dans sa fosse d’orchestre et il fait la musique dans les temps qu’on lui a
donnés pour faire sa musique. Le décorateur aussi n’est rien du tout. Parce
qu’on leve le rideau et puis c’est comme ¢a : il n’y peut plus rien parce que
c’est comme ¢a qu’on leve le rideau et pas autrement. C’est donc une gestion
de contraintes [qui est] systématique. Or, cette gestion de contraintes fait
que, de toute fagcon, on n’est pas organisé sur un plateau d’opéra. On ne sait
pas comment s organiser sur un plateau d’opéra. »

Une fois la programmation inscrite sur la plaquette, c’est la direction technique,
parfois en étroite collaboration avec la direction administrative, si elle en a
I’habitude, qui, alors qu’elle fabrique le présent, projette et organise ce présent en
fonction de ce qui a été programmé pour une saison qui sera lancée dans trois ans,
souvent plus. La direction technique est aussi chargée du suivi des dossiers, des
embauches (machinistes, chef d’orchestre, chanteurs, scénographes, etc.), pour
chacune des productions, et si le responsable ne fait pas ce travail, quelqu’un
d’autre devra le faire : c’est une chaine qui, si elle casse, aurait pour seul résultat
I’absence de spectacle. Nous voyons ici que la difficulté se pose de fagon plus
prégnante dans le cadre du lyrique, ou il faut procéder a des embauches (et a des
négociations, 1a encore sur une ligne de projection), avec des fiches trés précises,
alors que pour le Ballet ou le symphonique, les artistes sont sur place. Partout,
certains secteurs sont plus ou moins définis comme les secteurs administratif et
financier, comme la technique, et apres il y a I’orchestre, et puis il y a le ballet, et

tous ces secteurs s’interpénetrent obligatoirement.

Il nous semble retrouver ici chaque fois le postulat initial : un schéma — les
fondamentaux — et le plan, ou les noms « occupent la place » de ce poste
fondamental adopté ici par convention. Dans un théatre de service public, il est en

plus convenu que soit couvert I’ensemble du répertoire, du baroque a la création.

Par exemple, a 1’Opéra national de Bordeaux, sont proposées plus de 200
représentations dans des répertoires qui vont de la musique baroque aux ceuvres

contemporaines, de la danse classique au hip-hop, et toute une programmation
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pour le jeune public. Il est aussi des normes sédimentées autour des [opéras]
« fondamentaux » qui sont consensuelles'*. Tout ce temps, le programmateur est
en contact avec des agents, il écoute, il sait, on lui fait des « offres qu’on ne
pourra pas refuser », puis il a un titre, puis un autre. Et vient le moment de poser

la question de la mise en scene.

« C’est toute la maison, la brochure, la construction de la brochure de
saison, c’est la construction coordonnée de la direction artistique, qui a fait
le choix de donner telle et telle ceuvre et tel et tel artiste, qui transmet ensuite
ces informations a la communication, qui centralise ces noms, ensuite ¢ est le
travail du planning général, qui va fixer les dates, les lieux dans lesquels
auront lieu les représentations. »

Le metteur en scéne'”’ actualise une création patrimoniale, et améne de 1’inédit
sur scéne. Le metteur en scéne, pensons-nous, a un réle de traducteur a I’opéra, de
passeur entre 1’ccuvre du passé, car il s’agit le plus souvent de compositions
musicales et de livrets déja écrits et issus des siecles qui 'ont précédé, et le
présent du spectateur. L’ennoblissement de sa fonction a 1’opéra concorde
pensons-nous, en France, avec les demandes des tutelles et la notion de service
public. Et puisque, « par définition, la représentation théatrale ne laisse pas de
traces, la consécration du metteur en scéne ne saurait étre différée dans le temps »,

son role et sa vision sont liés a la conjoncture et aux politiques du moment.

A ’opéra, méme lorsque c’est entendu de la sorte, il reste une série de contraintes
qui restreignent non seulement le travail du metteur en sceéne, mais son role méme,
et sa fonction de passeur. L’opéra, c’est pour beaucoup le théatre grec d’origine :
avec le récit, les acteurs, la danse, le cheeur, et I’objet du propos politique qu’il a

pour fonction de faire circuler dans la cité. Le théatre en est une version simplifiée

136 Les «top vingt », que 1’on retrouve sur Opera Base (http:/operabase.com/) et dans 1’étude d’Agid et
Tarondeau 2010 (http://www.opera-management.fr/), qui ont conclu que plus I’Opéra recevait de fonds
publics, plus il présentait d’ceuvres contemporaines, les Opéras américains ¢tant les plus enclins a offrir une
politique artistique d’ceuvres classiques. Nous dirions que, dans le cas frangais, les cahiers des charges
contribuent a cette représentation des créations contemporaines.

137 « Dés lors, comme le montre la longue et complexe histoire de la décentralisation en France, ce sont les
politiques publiques, nationales ou municipales, qui, par une nouvelle forme de mécénat et par la justification
de I’activité au nom de la transmission au public, ont contribué a I’invention du métier de metteur en scéne »
(Lambert 2001 : 380).
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qui n’a gardé que le texte et aurait, pensons-nous, ce faisant, pu incarner ce

passeur qui a permis de garder la force politique contemporaine.

L’opéra, avec ces formes — entités présentes dans la structure organisationnelle
— qui se sont depuis professionnalisées et spécialisées chacune pour soi, ne
permet pas cela, ne permet pas ce role central de la mise en scéne comme
compétence politique et du metteur en scéne comme passeur ou artiste a part
enticre. Benoit Lambert écrit qu’en effet, «ils oscillent entre la tentation de
controler toutes les composantes de la représentation — les auteurs, les acteurs —,
et ainsi s’affirmer », et entre I’effacement (derri¢re les composantes). Ce serait ce
déchirement, selon lui, qui serait ce qui les « a conduits a justifier leur activité
artistique au nom du public, et plus largement a endosser une identité de passeur »

(Lambert 2001 : 380).

Bien souvent, les poids relatifs de ces activités leur assurent une place importante
dans un Opéra. C’est ce qui place le metteur en scéne a 1’opéra dans cette position
aussi contraignante qu’inconfortable, une position d’entre-deux qui fait de lui un
personnage extérieur. Le metteur en scene est finalement souvent le seul qui est a
la fois mis a 1’écart de cette donne et premier lorsqu’il s’agit de présenter le
spectacle dans les médias. Il est dépendant d’une organisation prédéfinie,

programmeée.

L’existence dans une méme maison d’activités lyriques, chorégraphiques,
symphoniques appelle a son tour des relations de management propres a assurer le
succes des unes et des autres. La question des métiers est par ailleurs aussi
centrale et la pression des groupes professionnels bien réelle. Elle a d’abord
concerné surtout les orchestres, pour ensuite s’étendre a d’autres corps de métier,
au fur et a mesure, notamment, de 1’entrée des syndicats et de lois régissant le
travail dans les théatres, comme autant de parties prenantes a prendre part,

justement, aux processus décisionnels.

Le schéma ternaire de départ est ainsi démultiplié et le plan, a la fois enrichi, et

mis en tension sans commune mesure avec ce qui pourrait en étre dans une autre
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forme artistique. Et comme le «plan» se produit au fur et a mesure, dans
« stabilité » nous entendons également un choix fait par la municipalité : certaines
auront une préférence pour le lyrique, d’autres pour le symphonique, d’autres pour
des programmations conservatrices, d’autres ne s’intéresseront pas du tout a leur
Opéra et miseront sur les bibliotheques, 1’'urbanisme, les centres d’arts visuels ou
encore le sport. C’est en ce sens que la concurrence entre les formes, dans une
méme ville, n’épargne pas I’Opéra, au sein de son organisation comme par rapport

a offre et aux projets extérieurs qui sont tous soutenus par sa tutelle.

Si, par exemple, 1’Orchestre national de Toulouse se détachait du théatre du
Capitole, si la norme conventionnelle « préférence a 1’opéra », ou « priorité a
I’opéra », n’était pas présente, il faudrait a la ville de Toulouse un orchestre
supplémentaire pour jouer dans la fosse. Celui-ci deviendrait I’Orchestre du
Capitole de Toulouse, a distinguer de I’autre (Orchestre national de Toulouse), sur
le modele des orchestres parisiens. Cet élément est important pour comprendre
I’avénement de la premicre labellisation d’un opéra en région. Le projet fut mené
par le politique et devint lui-méme un enjeu politique'**. La Ville de Lyon, ne
pouvant plus supporter financierement, seule, deux orchestres majeurs, la ville fut-
elle historiquement mélomane et attachée a ses orchestres, le Maire a fait appel a
I’Etat. Et, tel que nous le résume un de nos interlocuteurs, et que 1’a réitéré par les
interlocuteurs du ministére de la Culture et de la Communication : « 1’Etat

descend et pouf ! Cahier des charges ».

IV. 7. 2. Pour la ville et son Opéra, un choix, des enjeux

Pour la préparation de ce qui concerne la partie lyrique a proprement parler, les

artistes sont retenus en moyenne trois ans a l'avance. Ce travail demande donc de

138 « En 1995, I'invention d’un label “opéra national” & la demande de Raymond Barre, qui refusait de

financer deux orchestres dans sa ville de Lyon, ne s’explique pas autrement. L’attribution de ce label et le lot
de subventions qui I’accompagne sont devenus au fil des années un enjeu politique » (Lamberger 2001:74).
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la part de la direction dans son ensemble d’avoir une vision projective sur trois
ans, au moins, car cela peut porter sur cinq ou six ans, voire plus, pour la
réservation d’un premier role trés demandé ou d’un risque a prendre sur un jeune
talent dont on projette 1’éclosion. Il arrive que I’on imagine une saison, et méme si
on peut la payer et la faire entrer sur son plateau, matériellement et dans le temps,
on se retrouve parfois confronté a une défection majeure qui mettra en péril tout
I'échafaudage. Sur une telle durée, tout peut arriver et cette incertitude constante, a
tous niveaux, méme politique, fait partie de la vie de I’Opéra et de ses métiers et

de leur organisation.

Derriere ce travail de préparation de la programmation, des enjeux majeurs sont,
eux, certains et constants. D’abord, au niveau de la ville, ou il y a toujours et
partout des publics constitués : amateurs de tels ou tels ouvrages, de la fagon dont
ceux-ci sont montés, et le politique. Le bailleur de fonds a un projet général. En

France, c'est souvent le maire, et le maire veut se faire réélire.

« Par contre, il est évident que si on ne respecte pas le budget et puis si, a
terme, la programmation qui est proposée ne correspond pas a ce que peut
attendre une collectivité, a ce que peut attendre le public, méme si on est la
aussi pour faire évoluer aussi le public, il est bien évident qu’il a des
conclusions a tirver sur la présence de tel ou tel a la téte d’une structure de
spectacles, mais c’est vrai qu’on a une autonomie relative, tout de méme,
d’abord parce qu’on doit travailler a ['intérieur d’un budget, c’est quand
méme un systéme concret. »

Dans le cadre d’une régie municipale, tout engage la responsabilité du maire : de
la sécurité physique et financiere, a la visibilité médiatique, en passant par les
choix politiques, et donc de dépenses publiques engagées. Méme si la marge de
manceuvre est réelle, disent certains plus que d’autres, il faut miser sur une bonne
entente et sur la stabilité, car les grandes orientations sont discutées avec le Maire

et quelques conseillers et le budget voté en conseil municipal.

La direction se tourne parfois vers les coups médiatiques, avec une politique de
« promoteur », posture difficilement contournable dans un marché ou croit sans
cesse la concurrence. D’autres, comme Gerard Mortier, précédent directeur de

I’Opéra national de Paris, pensent 1’opéra comme « art social » apte a moraliser,
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en quelque sorte, individus et sociétés, sur les traces des penseurs du XIXe siccle.
Dans tous les cas, la programmation, c’est ce que I’on a voulu voir et donner a
voir. C’est D’activité de la maison et 1’expérience des spectateurs qui y sont

programmees.

« A partir du moment oii la ville, et de fait avec un héritage qui est trés lourd
en termes de coiits... »

A Toulouse (annexes 4, entretien no 6), la programmation se fait généralement a
partir des artistes disponibles. Concernant les titres, il existe ce que nous pourrions
qualifier de convention, qui touche autant la tradition opératique que les attentes
des publics. Par exemple, « une saison sans un opéra de Mozart », est selon cette
convention, difficile & imaginer, encore plus sans un grand [opéra] Italien, et un
grand Allemand. Le directeur général du Capitole de Toulouse précisait aussi que
tous les trois ans «il faut un Russe, ou un Tcheéque », de sorte a nous faire
comprendre 1’aspect hautement conventionnel de 1’exercice programmatique, peu

importe sa liberté d’action.

« Moi, une de mes idées, c’est qu’une saison doit comporter, représenter le
répertoire dans son intégralité, dans une maison de service public, du
baroque a la création contemporaine. Premier point. Deuxieme point : vous
imaginez mal une saison sans un Mozart, vous imaginez mal une saison
d’opéra sans un grand Italien, vous imaginez mal une saison d’opéra sans un
grand Allemand, Strauss, Wagner, peu importe. Cette année, c’est Oberon qui
a tenu cette place, méme si Weber, c’est un peu décalé. Voila, il y a des
Jondamentaux comme ¢a. »

Au niveau régional, ce sont des publics constitués que se soucie le plus le
responsable de la programmation, car il est risqué de les diviser, sauf si la
structure s’y préte (café-théatre, par exemple). Le public est ici constitué par la
culture environnante, la tradition, le dynamisme, d’éventuelles présences de
conservatoires ou d’universités voisines, etc. Un public perdu, les directeurs le
savent et le disent, ne se retrouve jamais. A travers tout ca, une direction de
théatre peut jouer de multiples jeux. Parfois, elle est contrainte de les jouer. Le
plus commun est de jouer pour soi, individuellement. Dans ce cas, la

programmation reflétera l'ambition personnelle du directeur artistique. On

160

‘UoUBIAY,p BlISIaAIUN ‘@ouel{ ‘UoUBIAY ‘1el0100(q ‘laleasa puelb np spaid xny ‘| L0z ‘euueyor Aejquial |



retrouve ici les créateurs d'événements et les fervents défenseurs d’une
actualisation des ceuvres et de leurs passeurs, les metteurs en scéne, au sens ou
nous I’avons présenté précédemment, de type Gerard Mortier et Bernard
Foccroulle'”. 11 arrive qu’il y ait, dispersées aux quatre coins d'un méme pays,
trois Toscas. C'est rare, mais possible. Lorsque c’est le cas, c'est souvent (pas
toujours) voulu, et cela suit une logique de pari : « comme la mienne est meilleure
que les autres, je mise dessus et je gagne », expliquait un directeur technique, « tel

qu’arbitré par la presse internationale ».

« Ce que Bordeaux défend, que Thierry Fouquet défend, et Isabelle Masset
défend, ce sont les jeunes voix. Mais les jeunes voix, parfois, c¢’est réussi sur
un ensemble trés cohérent ou sur une série de spectacles, mais ils n’auront
Jjamais la capacité de canaliser [’attention des amateurs de lyrique au niveau
national et encore moins international. Mais si on fait le calcul : quelle est la
différence entre les cachets que nous donnons aux jeunes voix et les cachets,
peut-étre pas le top 10, mais disons juste en deca du top dix et peut-étre
quelques fois le top dix, on est sur combien si on compte un plateau, on va
étre, allez, je vais dire 30 000 euros, sur un plateau, je me donne vraiment
pas mal de marge, sur un plateau, au bout de x représentations, ¢a fait 1.2
million, 1.2 million pour étre au niveau des plus grandes scénes. »

D'autres préféreront donner 1'impression de jouer de fagon collective, peut-étre
pour se garantir une prolongation de contrat. D'autres encore joueront ce qu'ils ont
envie de faire, parce qu'ils ont une personnalité déja accomplie et qu'ils n'ont que
'ambition de faire plaisir ou de surprendre le public, mais la réalité d'une simple

défection d'artiste peut les rattraper.

L’auditoire normatif ne s’arréte pas au niveau local. Tant sur le plan national que
sur le plan international, ce sont les critiques qui occupent le role central et que
I’on doit satisfaire, et c’est d’eux que I’on doit se faire remarquer. Ici, l'important
c'est de donner de la puissance a la programmation, pour se permettre de tourner
les spectacles, d'avoir une grande audience: « Un bon article dans Opéra

International permet d'avoir 1'écoute de confréres puissants et donc une

139 Directeur du Festival international d’art lyrique d’Aix en Provence depuis 2007. Il a été directeur du
Théatre royal de la Monnaie, a Bruxelles (1992 a 2007), ou il a succédé a Gerard Mortier.
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reconnaissance, et donc une €coute plus amicale de ses commanditaires », nous a

confirmé le directeur technique du Capitole de Toulouse.

Les tutelles s’attendent aussi, cette fois explicitement, a ce que 1’Opéra rende
visibles les politiques culturelles, « puisque dans le cahier des charges de 1’Opéra
national de Bordeaux, il y a un certain nombre de missions que 1’on doit
accomplir ». Dans le cadre d’une gestion municipale, « le patron, c’est le maire »,
et « un maire n’est pas un professionnel du spectacle ». Pourtant, ou néanmoins,
chaque décision prise engage sa responsabilité, méme en ce qui a trait a la qualité
des prestations d’un théatre. Pour répondre a cet enjeu qualitatif, seront mis en
place un ou plusieurs délégués devant veiller aux affaires et faire le pont entre les
deux entités. C’est chaque fois la Ville qui est mise de I’avant; ce sont ses

décisions qui sont visibles au travers des activités de ses créatures.

L’élargissement de la gouvernance, de maniere générale, suit 'accroissement du
financement public, et ce, plus encore lorsque ce dernier en vient a se diversifier
avec des financements croisés (Etat, Ville, Région, Département) et a pousser vers
une territorialisation accrue des activités (avec leurs logiques et demandes
respectives qui tendent a s'empiler), sous le poids des liens qui lient les sources de

financement et les catégories d’activités proposées.

La Région n’a pas légitimité en matiére de culture. La Ville et I’Etat en ont une.
Leurs demandes, en matiére de missions, seront de fait différentes et toucheront,
au cceur de I’Opéra, a des aspects prédéfinis correspondants a leur domaine de
compétence. L’élargissement, donc, des sources de financement, la gouvernance
en France étant de nature politique uniquement, déplace 1’attention sur d’autres
tutelles que celle, originelle, de la Ville. Ce fait agit bien entendu sur les choix

programmatiques qui seront mis de 1’avant.

« Ca se comprend, et ils s'en donnent les moyens, ils s'en donnent leurs
moyens avec les résultats qui répondent plus ou moins a leurs attentes, a la
grande satisfaction de leurs citoyens, de leur ville ou aux alentours, avec le
sentiment de monter des projets de grande qualité. Et encore, rien ne dit que
ce soit des projets de mauvaise qualité. C'est simplement de celles et ceux qui
se permettraient de dire que ce sont des projets de bonne ou de mauvaise
qualité. Tout dépend de quel point de vue on se place. »
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Cette direction de la demande du bas vers le haut, alors que les villes sont
traditionnellement prestataires de services, interroge le réle de la ville et a pour
résultat plusieurs tendances et dynamiques télescopées avec une montée de

’attention portée a la culture.

« C’est évident, il y a eu a, a Lyon, puis a Strasbourg, des politiques qui se
sont engagés de maniére trés active, dans cette demande de reconnaissance.
Parce qu’en fait c’est vrai, le label c'est une reconnaissance, une
identification qui fait, alors dans le réseau, on dit la, I’'Opéra national du
Rhin, qui en plus a sa particularité d’étre sur trois villes... c'est vrai, c’est,
c'est une reconnaissance ! C’est évident. Et puis c'est aussi des moyens
considérables | Et en I’occurrence pour I'Opéra du Rhin ils ont été tres
considérables, comme on ne le refera, je pense, plus. C'était une autre
époque, quasiment une autre époque, mais, financierement parlant j entend’s,
cette fois, le ministere de la Culture était encore, je dirais, a une phase ou il
avait de gros moyens... je ne dis pas qu’il n’en a pas en ce moment, mais on
est tous dans une situation qui n’est plus comparable, effectivement. »

Le label « opéra national » est en réalité considéré comme une appellation en
direction des publics institutionnels, professionnels et extérieurs. Le label national
marque de fait leur exception, ou les met dans un cadre d’exception qui la leur
confere. Il ne constitue pas ni ne revét seul le role de catalyseur de la logique de
partenariats, d’autant que certains avaient déja élargi leur périmeétre politique
d’abord avec la Région, le Département, et parfois avec I’Etat, de plus en plus

présent, avant méme qu’il ne soit question de labellisation.

IV. 7. 3. Une réponse politique a un probléme
économique

Autrefois relativement seuls aux cotés de 1’Hotel de Ville et de 1’Eglise, avec le
statut de théatre de ville longtemps central, voire unique, les Opéras se retrouvent,
dans les années 1990 en particulier, confrontés a une offre culturelle a laquelle ils
sont intégrés et avec laquelle ils sont de plus en plus en concurrence, entre autres
concernant les financements et 1’attention médiatique dont ils ont besoin pour se
réaliser. Le cas d’un appel des villes a I’Etat arrive au moment ot ce dernier est

devenu accompagnateur-promoteur des initiatives de ses sujets. Il entre dans une
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histoire d’appartenance aux villes et dans un contexte de médiatisation des formes
culturelles, de recherche de rayonnement, de besoin de financement des Opéras,
de volonté de pérenniser ses effectifs en I’absence de politique lyrique les villes
appellent a I’aide et I’Etat choisit de s’associer a certains d’entre eux, & certaines

conditions.

La labellisation d’organisations culturelles n’est pas chose neuve dans le secteur
culturel en France, et chaque ministére voire chaque secteur en organise
’utilisation. Il serait néanmoins difficile et présomptueux de vouloir retracer
toutes les décisions qui ont été prises au sujet du label « opéra national ». Ce serait
comme regarder I’histoire de I’extérieur'*® en France parce que la gouvernance de
’Etat en matiére de culture est centrale et cette derniére est tributaire de sa

reconnaissance.

La question des labels est devenue une question avec Jean-Jacques Aillagon,
ministre de la Culture et de la Communication de 2002 a 2004, ainsi qu’avec le
rapport de Bernard Latarget intitulé « Pour un débat national sur l'avenir du
spectacle vivant » (2004), concernant le contexte et le financement des
organisations, I’ouverture ou non des réseaux, et s’il était possible de les faire
croitre ou d’en retirer des éléments. Ces questions sont éminemment politiques.
Dans sa lettre de mission pour le « débat », Jean-Jacques Aillagon avait demandé
la refonte des réseaux d’établissements subventionn