ANTOINE GINDT :
“T&M A VOCATION,
A AMENER DES IDEES”

DAVID SANSON

David Sanson. Apres avoir été, de 1998 a 2002, co-
rédacteur en chef du mensuel Classica, il anime,
entre 2002 et 2005, une chronique hebdomadaire
dans|'émission Tapage Nocturne sur France Mu-
sique. Parallélement, il dirige la rubrique musicale
de la revue Mouvement, dont il occupera de 2007
22010 la rédaction en chef. Auteur d'un essai bio-
graphique consacré a Maurice Ravel (Actes Sud-
Classica, 2005), David Sanson a également
participé aux dictionnaires Tout Mozart (2006) et
Tout Bach (2009) parus dans la collection « Bou-
quins » chez Robert Laffont.

C’est pour promouvoir le théatre musical que I’Atem,
devenu ensuite T&M (Théatre & Musique), a €té créé.
Quel regard portez-vous sur la maniere dont le
« genre », et avec lui la mission de T&M, ont évolué ?

T&M est une «troisieme évolution » de I’Atem de
Georges Aperghis, qui était en quelque sorte une com-
pagnie, intimement liée a Georges, a sa maniere tres
particuliere de créer et d’écrire son théatre musical.
Puis, au fil des années, apres que je I'ai rejoint en 1991,
nous avons voulu faire en sorte que I'’Atem élargisse son
champ de recherche a d’autres compositeurs. Le départ
de Georges a ensuite rouvert de nouveaux champs des
possibles. Nous sommes donc partis d'une époque
—vers 1976 — qui marquait vraiment I’avénement du
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théatre musical, autour de quelques compositeurs me-
nant une recherche tres particuliere sur le genre, pour
arriver a une formule aujourd’hui beaucoup plus ou-
verte, a la fois dans les choix de répertoire et les ma-
nieres de travailler. Une formule qui, quelque part, fait
un peu le constat d'une évolution difficile. Car finale-
ment, les compositeurs qui ont fait du théatre musical
le ceeur de leur travail sont peu nombreux. Deux noms
viennent instantanément en téte ici : Georges Aperghis

1. Heiner Goebbels (1952). Compositeur €1 Heiner Goebbels' - j’OmetS volon-

et mefteur en scéne allemand. Ses eu-— tgjrement des figures comme Mauri-
vres hybrides travaillent sur la frontiére

entre opéra et théatre. Ses premiéres cio Kagel, Dieter Schnebel, etc. Mais

créations s'inspirent de textes de Hei-
ner Miiller, dont il fut I'un des collabora-

on a l'impression que la descen-

teurs. En 1993, il crée Ou bien le  dance est difficile : on s’en inspire,
débarquement désastreux a Nanterre . N
avec 'Atem. Partenariat qui se poursui- ~ 111@1S €N MEMe temps, on ne peut pas

vra avec La Reprise, Max Black, Hashi- reproduire un schéma Le théatre
rigaki, Eraritjaritjaka, et Stifters Dinge. o

58

musical n’a généré que peu d’« ap-
prentissage » véritable, il est d’ailleurs rare que les
pieces soient reprises par d’autres que leurs auteurs
(c’est d’ailleurs un sujet intéressant : peut-on remonter
certaines ceuvres d’Aperghis ou de Goebbels ?). On en
revient plutét a des expériences que des compositeurs
peuvent mener a certains moments de leur parcours,
ou alors a des répertoires qui, tout a coup, peuvent don-
ner des idées a des metteurs en scéne pour créer un
genre hybride, un peu nouveau...
De facon un peu utopiste, je dirais que la vocation de
T&M est aujourd’hui d’amener des idées : de proposer
des spectacles qu’on n’a pas ou peu vus ailleurs (parce
que leurs auteurs sont pour certains rarement joués),
ou des manieres de faire autrement que ce que peut
produire I'institution. T&M trouve aujourd’hui sa per-
tinence a la fois dans des associations de personnes



— interpretes, metteurs en scéne, scénographes : notre
histoire est parcourue d’amitiés artistiques, d’affinités
avec des répertoires — et dans cette idée d'une singu-
larité des spectacles.

Finalement, la notion de « théatre musical » a-t-elle
encore un sens aujourd’hui ? N’agit-elle pas comme
un terme générique englobant toutes les pratiques
qui essaient de méler musique et scene, y compris
I'opéra de chambre, voire I'opéra...

Ou du moins, une certaine maniere de faire de ’'opéra
— ce qui est finalement plus important que 'opéra en
tant que tel. L’opéra est un vaste continent, dont on
connait a peu pres les contours, les limites, c’est d’ail-
leurs pour ¢a qu’il passionne tant les gens. La maniere
de le faire me semble étre une chose tout aussi impor-
tante que le répertoire en lui-méme, et conditionne la
maniere de « concerner I'époque » par 'opéra. Les ins-
titutions consacrées a un art ont toujours une maniere
finalement assez doctrinale de définir comment il faut
faire cet art. Avoir les moyens de faire cet art-1a d'une
maniere plus libre et un peu différente crée, presque
mécaniquement, d’autres esthétiques. Notre projet

Ring Saga? est selon moi un bel exem-
ple : dans un contexte ou aucun met-
teur en scene ne peut avoir I'idée de
monter le Ring si on ne lui en fait pas
la commande, tout a coup, T&M offre
une plate-forme de discussion tout a

2. Ring Saga, version de Jonathan
Dove et Graham Vick de I'Anneau du
Nibelung de Wagner, pour 18 musi-
ciens (un orchestre de chambre
finalement assez proche de Sieg-
fried-Idyll de Wagner) et ramené a
environ 9 heures.

fait passionnante — on est la proche du « grand réper-
toire », mais avec de vrais questions de théatre musi-
cal... Je n’ai jamais pensé que le théatre musical était
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un genre exclusif, une nouvelle maniere d’écrire de la
musique, ni une alternative a l’'opéra : il est nourri par
les artistes qui ont envie d’y aller, et c’est a eux, qu'’ils
soient compositeurs ou metteurs en scene, de choisir
la ot ils ont envie d’étre pertinents. Je pense simple-
ment que le théatre musical a une capacité assez forte
a vivifier le domaine lyrique, y compris dans les ques-
tions de mise en scene. L’opéra part du principe qu'’il
faut presque toujours utiliser les mémes moyens (I'or-
chestre, le cheeur, les voix) suivant une mécanique
assez bien rodée. L’avantage du théatre musical,
méme s’il s’aventure parfois du co6té de 'opéra, est de
dire : « On peut faire autrement. »

En tant que directeur de T&M comme en tant que
metteur en scene, vous n’avez pas hésité a aborder
I'opéra, et méme le répertoire de I'opéra, avec The
Rake’s Progress® de Stravinsky ?

Je crois que c’est une question de confiance. Sil’on fait
confiance a la musique, et en méme temps au théatre
—non pas au sens du décor ou de '« apparat », mais

3. The Rake's Progress d'lgor
Stravinsky a été mis en scene
par Antoine Gindt a Ponte de
Lima, au Portugal, en juillet
2007 (direction musicale :
Franck Ollu). La production a
été reprise en novembre-dé-
cembre 2009 a Paris, Athénée
Théatre Louis-Jouvet, et au
Théatre de Saint-Quentin-en-
Yvelines.

de ce que ca met en jeu en termes hu-
mains —, a ce que I'une et I'autre appor-
tent, je pense que I’on peut proposer une
formule pertinente. Cela dit, le Rake’s Pro-
gress n’est certainement pas une ceuvre
que nous aurions eu I'idée de monter ici,
et nous n’aurions pas eu 'idée de la re-
prendre si on ne me l'avait demandé. A

partir de cette demande, la question était : comment
faire le Rake’s Progress ? Cette ceuvre tient une place
trés particuliere dans le répertoire du XX¢ siecle : c’est



une espece d’opéra totalement anachronique, un
opéra a la sauce mozartienne écrit en pleine ébullition
des avant-gardes musicales, et c’est en premier lieu
cette incroyable liberté de Stravinsky que je trouve ex-
traordinaire. Mais en méme temps, ce qui est intéres-
sant, c’est que d'un chef-ceuvre comme celui-ci, qui
peut motiver une débauche de décors, de costumes,
d’interprétations, on peut faire une espece de théatre
musical a la fois tres économe d’effets et de moyens et
- je I'espere — tres pertinent. On n’est plus dans les
grands codes de 'opéra, mais dans I'idée du théatre —
sauf que ce théatre est soutenu en permanence par la
musique de Stravinsky, et par un livret, il faut le souli-
gner, fantastique, et d'une grande modernité. Un livret
qui convoque, d'une maniere assez jubilatoire, toute
I'histoire de I'opéra. Et qui passe constamment de la
superficialité — de choses complete-
ment futiles ou invraisemblables,
comme le personnage de la Femme a
barbe — a la gravité, et a une vraie pro-
fondeur.

Ma mise en scene* va jusqu’au bout
de I'ceuvre — on ne la planque pas, on
I'attaque de front —, mais elle reste tres
sobre. J’avais de toute facon le souci
de ne pas représenter cet ouvrage de
maniere trop accentuée, de ne pas fi-
gurer cet opéra dans un lieu trop re-
pérable : ici, un lieu plutot plastique,
abstrait, neutre, grace auquel j'essaie
de faire ressortir I’ensemble des relations. Car a partir
du moment ol les gens sont mis en scene, des éner-
gies sont créées dans leurs relations, entre eux ou avec

4. The Rake's Progress.
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un tiers, et c’est la ce qui m’intéresse avant tout,
comme dans Kafka-Fragmente : la question des re-
gards, par exemple, est fondamentale dans mon tra-
vail. D’ailleurs, on y voit toujours tout : les musiciens,

5. Medea, opéra de Pascal
Dusapin (1992) sur le texte de
Heiner Miiller, Medeamate-
rial, mise en scene Antoine
Gindt (Buenos Aires, 2005.
Reprises a Orléans, Saint-
Quentin-en-Yvelines, Porto,
Bourges, Reims, Vilnius et
Gennevilliers, 2007, 2008).

6. Kafka-Fragmente de Gyorgy
Kurtdg, mise en scéne An-
toine Gindt, avec Salome
Kammer et Carolin Widmann
(création a Orléans en 2007.
Reprises a Saint-Quentin-
en-Yvelines, Strashourg, Ber-
lin, Gennevilliers, Oslo et a
Salzbourg).

les coulisses... Parce que je pense que cela
simplifie les choses. Dans Rake’s Progress,
comme d’une autre maniere dans Medea®,
le fait d’avoir I'orchestre sur le plateau —
méme si on ’oublie assez rapidement —
est une maniere d’affirmer clairement ot
se situe le moteur de I'opéra : dans ces ou-
vrages, I'activité de la musique crée aussi
le théatre. J’aime la magie du théatre :
dans Kafka-Fragmente, c’est ce théatre in-
versé — avec ce rideau qui s’ouvre et dé-
couvre des choses tres fugitives sans pour
autant rien cacher de I'action générale —
qui crée — du moins je I'espere — une cer-
taine limpidité dans le regard, et donc
dans I'écoute. Car étant un metteur en
scene qui vient de la musique, je suis tres
conditionné par I'’écoute. Dans Kafka-
Fragmente®, I'enjeu était ainsi de faire en
sorte que la machinerie ne fasse jamais
aucun bruit, et que toutes les images dé-
couvertes le soient dans un parfait silence,

afin de ménager la surprise, de ne jamais troubler

I’écoute.

Kaflka-Fragmente est une partition pour violon et so-
prano qui, au départ, n’est pas destinée a étre mise

en scene...
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L’idée de ce projet m’avait été soufflée il y a plus de dix
ans par le compositeur Bernard Cavanna. Elle était
alors restée en I'air, et j’y suis revenu apres
la Medea de Dusapin, quand j’ai eu envie
de faire quelque chose de beaucoup plus
intime, et de reparcourir cette ceuvre. Cela
dit, je ne fais pas une obsession du fait de
transférer des pieces du concert vers la
scene. Depuis 20 ans, on a beaucoup parlé
de ce que la scene pouvait apporter a la
musique, et aujourd’hui, on a pour ¢a tous
les moyens a disposition (vidéo, lumiere,
etc.). J'ai fait du concert mis en scene

1. Consequenza, un hom-
mage a Luciano Berio. Mise
(Consequenza’ en est un autre exemple), en scene Antoine Gindt,

. . . . ye 12 spectacle créé le 24 sep-
mais je reste assez vigilant sur I'idée que la g pre 2006 au Festival Mu-
scene puisse véritablement solutionner sica

des problemes de la musique.

Aujourd’hui, les frontieres entre les esthétiques
(entre musiques actuelles et « savantes », par exem-
ple) comme entre les disciplines sont de plus en plus
poreuses : une nouvelle fois dans 'histoire de I’art,
Pinterdisciplinarité est a la mode. Quel regard por-
tez-vous sur ces interactions, vous qui écriviez, dans
votre avant-propos au numéro 5 de la revue théa-
tres&musiques, que les arts doivent nécessairement
évoluer ?

Les musiques populaires ont toujours traversé les
musiques savantes, d'une maniere plus ou moins af-
firmée — pensez a Mahler ou, plus pres de nous, Berio.
Nous sommes aujourd’hui a un endroit tres intéres-
sant, parce que la porosité peut se faire de plusieurs

Antoine Gindt | David Sanson 63



manieres, et que ’on dispose notamment d’outils
completement nouveaux pour recycler une certaine
mémoire musicale. Je pense par exemple au sam-
pling : 1a ol la citation implique de réécrire la chose,
et donc de la modifier plus ou moins, le sampling per-
met au contraire de la reproduire de maniere rigou-
reusement identique, et donc de convoquer une
mémoire qui n’est pas seulement une mémoire de la

8. Wolfgang Mitterer (1958). Composi-
teur autrichien. Virtuose des claviers et
des tableaux de bord, Wolfgang Mitte-
rer peut &tre considéré comme I'un des
représentants de la musique expéri-
mentale électronique les plus impor-
tants d’Autriche. Son ceuvre, de plus de
deux cents compositions, comprend
des piéces pour orgue et pour orches-
tre, et des opéras comme Massacre
dont T&M assure une nouvelle produc-
tion en 2008, mise en scéne par Ludo-
vic Lagarde et dirigée par Peter Rundel.
Sa composition est aussi I'occasion de
rencontres et de croisements sonores
surprenants : bruits de scierie et
d'orgue d'églises, milliers de choristes
et d’'orchestres d’harmonie, D.J., pom-
piers et pelleteuses...

mélodie, du rythme ou de la note,
mais aussi une mémoire du son.
Ces pratiques ouvrent une nouvelle
époque, et a cet égard, un opéra
comme Massacre est vraiment un
manifeste de ce que 'on pourrait
imaginer aujourd’hui. Car chez
Wolfgang Mitterer?, la mémoire de
la musique réside aussi dans sa fa-
culté a créer, par un effet de mon-
tage, des mémoires sonores qui
existent chez chacun d’entre nous
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— méme si bien évidemment, nous
n’allons pas tous y faire toujours la méme référence.
Si je fais de tels choix, en tant que directeur de T&M
comme en tant que metteur en scene, c’est que je
pense que méme sur des répertoires extrémement
exigeants, il est possible de trouver une relation tres
simplifiée avec le public — et ce, justement parce que
la forme est sophistiquée. C’est une question qui
m’intéresse : comment, par ajout de « pertinence », la
mise en scéne peut-elle aider a libérer les questions
dont nous parlons ? Comment un auditoire peut-il
étre confronté a des répertoires qu’il n’irait pas spon-
tanément écouter ? Un projet comme Kafka-Frag-



mente est avant tout motivé par un choix intime, je ne
cherche pas a faire ceuvre sociale, a convertir les foules
a la musique de Kurtdg®. Mais parmi toutes les ques-

tions que me pose cette ceuvre, il y a
celle du champ de représentation :
comment représenter cette mu-
sique qui a priorin’est pas destinée
au théatre, cette oceuvre qui,
s’adresse en général a un public de
mélomanes plus ou moins instruit
selon l'institution qui le présente ?

9. Gyorgy Kurtag (1926). Compositeur
hongrois. L'essentiel des ceuvres de
Kurtdg est dévolu a la petite forme. Il
compose en particulier de courtes
piéces pour la voix, en laquelle il voit un
instrument aux possibilités nouvelles
qui dépasse son rdle narratif habituel
ou opératique. Ces piéces sont souvent
réunies en cycles : Messages de feu
Demoiselle Troussova, Les Propos de
Peter Bornemisza, opus 7. La séman-
tique est au centre des préoccupations

(Car il ne faut pas se faire d’illu- ¢ compositeur
sions : le role des institutions est extrémement puis-
sant dans la convocation des publics.) Je ne pose donc
pas simplement la question en termes de répertoires ;
si nous présentons cette piece au Théatre de Genne-
villiers, si Pascal Rambert lui trouve une pertinence
pour son public a lui, c’est que la partition et sa re-
présentation vont ici ensemble. Au-dela de mon am-
bition naturelle de faire des spectacles qui se
singularisent d’autres productions, il y a aussi celle de
voir la maniere dont ce répertoire peut étre porteur
d’esthétiques du théatre musical différentes et nou-
velles, et contribuer a rouvrir completement les
champs esthétiques.

T&M est la pour ¢a, aujourd’hui. Partie d'un composi-
teur qui a quasiment fondé le théatre musical, I’asso-
ciation est devenue une plate-forme s’interrogeant sur
la manieére dont, aujourd’hui, on peut faire un théatre
musical qui ne soit ni passéiste, ni trop marqué par des
effets de mode. L'interdisciplinarité souleve certes des
questions tout a fait passionnantes, mais ce n’est pas
parce qu’on réunit plusieurs disciplines qu’on crée
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10. Xavier Le Roy (1963). Chorégraphe
francais. Dans le domaine du théatre
musical, il met en scéne Le Théétre des
répétitions de Bernard Lang (2003). Sur
invitation des Berliner Philarmoniker, il
chorégraphie lonisation d'Edgard Va-
rese avec quarante enfants. Il congoit
et met en scene Mouvements fiir
Lachenmann (2005) et Le Sacre du
Printemps (2007), deux ceuvres qui tra-
vaillent sur le potentiel chorégraphique
des gestes propres aux musiciens.
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quelque chose de pertinent. Il y a
des pistes nouvelles, ouvertes ail-
leurs par des gens comme le choré-
graphe Xavier Le Roy'?, par exemple,
ou quelqu'un comme Christoph
Marthaler : voila un formidable
concepteur de théatre musical ! La
porosité entre les arts est aussi,
avant tout, le fait des artistes. »

Propos recueillis le 24 aotit 2009 a Paris



