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Avertissement au lecteur

Dans les et'des consacrées à I'Internet" le lecteur peut constater différentes utilisations de

l,article défini et de la majuscule pour désigner le réseau numérique. En suivant les

chercheurs cornme Christian Huitérna ou Philippe Breton' nous avoffi choisi le qnrtagme

<< l,Internet D coulme correspondant à une catégorie des moyens de communication tels que la

telévision ou le téléphone et au caractère < unique > de I'objet. En effet, même si les voies

matérielles d,accès sont multiples, I'lnternet constitue un ensemble de procédures dont le nom

a changé, selon l'époque et le pays, depuis la première mise en réseau de deux ordinateurs'

Comme, par aillegrs, il s'agit de l'étude de plusieurs phénomènes engendrés par ce canal de

comm'nication, il nous paraît plus judicieux de garder et I'article et la majuscule'

I-e corp's utilisé se compose de messages écrits en anglais qui ont été traduits par nos

soins et que nor$ citons dans leur langue d'origine et en français à chaque fois que nous

l,avons j'gé indispensable pour I'illustration de nos hlpothèses et arguments' Tous les textes

recueillis pendant les derx années d'observation sont archivés et disponibles auprès de

I'auteur de la thèse.

Notrs reproduiso$l égalemen! à titre d'exemple et de pr€uve' quelques écrans de sites web

ayant pour objet t'opéra et pow lesquels nous avor$ demandé une autorisation de la part des

auteurs et/ou des commanditaires dans le souci du respect de la propriété inællectuelle'
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Introduction



Des mots et des obieb

IÆ sujet du présent tavail, tel que nous loavons forrrulé, implique des termes 9d, eu(-

mêmes, appartiennent à différents champs scientifiques qui les utilisent dans les acceptions

propres à claque discipline. Ainsi, I'expression < exffrience esttrétique D peut-elle évoquer

d'emblée gne approche philosophique qui, partant de la critique du jugement kantienne,

s,éte,lrdrait jusqu'aux considérations actuelles stn I'attifirde de I'individu face arur objets qu'il

est amené à contempler, quoils soie,nt des æunres d'art ou en dehors des aræfacts. Or, notne

éttrde prend pour exemple un cas particulier - le lien qu'un amateur peut éprouver et

construire à l'égard de I'opéra et les activités que cette forme d'art peut générer. Plus, nous

limitons le terrain d'investigation en proposant une analyse de I'expérience esttrétique en

opéra exprimée dans un gpupe de discussion de l'lnternet. Il s'agit, Poù tlolls' d'examiner

des comportements et des sentiments manifestés à I'interieur d'une communauté qui, tout en

cherchant un concept générique de son goût pour le lyrique, laisse une large place à des

pratiques changeantes et très personnalisées. Ces dernières sont constamment revécues,

remises en cause et réactualisées à chaque nouveau contact avec la musique et en fonction

d'une grande variété de données d'ordre anthropologique et sociologique. Nous pr€nons en

compte des attitgdes inte,ntionnelles d'appréciation, d'appropriation et de jugement observées

dans gne situation particulièr€ - lern communication à travers I'Internet et leur relation à un

objet artistique déterminé par sa tradition. L'expérie,lrce esthétique est porn nous et dans cette

perspective, un ensemble de phénomènes qui révèlent des interactions et des aniculations

entne I'individuel et le collectif, la sphère privée et la sphfue publique, I'usage des dispositifs

matériels et I'interrrention de la vie quotidie,nne dans le cheminement d'un mélomane. Si les

seirtime,lrts de plaisir et de satisfaction restent toujours des motifs et des objectifs sous-

e,lrteirdtrs d'une astivité esthétique, c'est la manière dont elle se construit et s'exprime qui est

au cçntne de nos PréoccuPations.
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Ia constnrction supposÊ un processun qui s€ réalise dans le temps et dans I'espace avec des

caractéristiques qui découlent de ces dimensions : des moments/situations declencheurs

d,intérêt, l,évolution des gotts €t des préférences, I'accnmulation des contacts et des

dispositifs, les libertés et les restrictions liees à la pratique car on ne peut pas ecouter/posséder

toutes les æurneJversions du répertoire et l'on doit procéder à des choix, etx-mê'mes

significatifs du t),p€ d'expérience. D'oir, sans doute, la constnrction des catalogues

personnels, la recherche d'une dialectique entre les gotts des différents individtrs mais aussi

l,intervention des éléments extérieurs à I'opéra en tant que genre et le phénomène

d,inteïtextualité avec d'auFes formes d'expression artistique. D'où aussi, I'apparition de

nombreuses manifestations de I'univers lyrique sur I'Internet, dans un contexte où les médias

peuvent être considérés comme acteur et support de I'expérie,lrce esthétique' L€ terrre de

< consûnrction > désigne un proces$$ dynamique et révélateur de la manifestation du goût

pour la musique car il n'est pas donné d'emblée ni de façon définitive. En effet' les choix et

les cheminements personnels se déroulent dans une dynamique qui remet en cause la relation

l,obje! en dévoile des aspects nouveaux à clraque ( délectation D. De PhN, et tout

individuelles qu,elles soient, la relation à la musique et son expression se positionnent par

rapport à 'ne tradition, à une évolution, qui attire notre atte,ntion sur la dimension collective

des pratiques culturelles. C'est pour cette raison que nor$ avons décidé de consacrer la

première partie de notre tavail à l'examen des quelques données historiques et techniques qui

dépassent le cadre et le moment de I'apparition du réseau numérique- Ce dernier peut être

considéré comme une variante, uès éslairante, dans un ensemble de pratiques qui permettent

à leur tour, de comprendre la place de I'outil et son rôle dans la constnrction du gott' Il nous

semble que dire que l,Internet est devenu un moyen d'expression des goûts musicatx, et de

l,opéra en particuliero ne p€ut prendre tout son sens qui si nous le situons par rapport à

d,autres t'rpes d,intervention des techniques dans les pratiqrres culturelles comme dans

l,évolution de I'image du public qu'elles contribuent à modeler.

Iæ terme de < comrrunication >> est à pre,ndre dans toutes ses nuansss, hrrmaines et

techniques, car, coûlme nous le verrons dans l'étude des types de participation à la discussion'

les démarches des amateurs d'opéra pésents sur I'Internet ne se limitent pas à une diffirsion

horizontale et immédiaæ de leur vécu mais semblent soucieuses d'une tansnrission des

connaissances et des valeurs qui relie,nt les pratiques d'hier et d'aujourd'huil' Communiquer

c,est mettre l,infonnation en circulation, la partager et se dirc à tavers ce partage' C'est arrssi

prendre des distances par rapport à soi-mê,me et se confronter à d'auEes individrrs et à leurs
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manifestations de I'amour pour le lyrique, quitb à constater I'aspect ephémère de ses propres

choix et savoir-faire. Il existe, bien évidemment, des amateurs d'opéra qui n'éprouvent pas le

besoin de publier leurs opinions, de les < médiatiser D par le reoorml à I'Internet' ses sites web

et ses discussions. Mais le groupe que nous proposons d'étudier rassemble des personnes aux

motivations complexes et arD( pnrcows si diversifiés qu'ils strscitent de nombreuses

interrogations. Cherche-t-on à légitimer son plaisir et sa passion tant ils paraissent

excentriques, voire pathologiques, et désapprouvés par I'entourage proche ? Est-on convaincu

que la passion musicale n'existe que çrand elle est communiqué€ ? Et si tel est le cas, à qui et

comment ? Est-ce que I'lnternet, en vertu d'un pourtant bien relatif anonymat encourage

l,individu à dire ses incertitudes, ses hésitations et ses émotions sans que I'estime de soi et de

son j.gement soit altérée par une non conforrrité aux nonnes' forcément affaiblies ou

modifiées par la nature du réseau ? Est-ce la conséquence d'une situation où la figue de

l,a*ateur est mal perçue car dévalorisée par rapport à celle du professionnel et associée,

Êncore négativemenÇ à l'accès arur outils techniques de dif;hsion et de reproduction de l'attf

Ces questionneme,nts, et leur liste n'est pas exhaustive, cherchent leur réponse dans l'éhrde

de relations ûipolaires constituées par un objet Q'oÉra), une pratique (un groupe de

disc'ssion) et qn outil (l'Intemet). Iæ rôle de cette interaction" et de son choix, sera expliqué

tout au long du présent tavail et avec des exemples précis, nous norui limitons ici à en

esquisser quelques lignes principales. En effet, et sans préjuger de I'influenc€ de I'objet et de

ses modes d'existence sur le zujet/destinataire, il nous paraît important de notrs concenter sur

une forme mnsicale détenminée, à eû exposer des éléments historiques et des enjerx sociaux

afin de mie'x saisir le sens de ses manifestations aujonrd'hui, en particulier par un canal de

communication somne I'Internet. Par ailleurs, est-ce I'envie de se faire I'avocat du diable ?,

il faut bien admetge que l'opéra bénéficie, ou plutôt pâtit, d'une image très particulière auprès

du grand public, y compris auprès des amateurs de la musique classique. Genre élitiste'

sclérosé et dépassé, réservé aux mélouurr€s avertis pow ne pas dire ( snobs }}, il ne semble

concerner qu,une petite fraction des sorties culturelles - les études d'olivier Donnat montne'lrt

qu,à peine 3 %des Français se rendent de temps en temps dans une salle d'opéra3. Que dirc

des reproches qui stipulent qu'il s'dt d'un goufte financier où une majorité des

contib'ables paie pour te plaisir d'une petite minorité ou, $lr le plan formel, qtre I'on a

affair' à un art qui dégrade la musique comme le théâtne faute de pouvoir satisfaire ax

t Dub*y R, Des machines et des hommes. Trois conférences, Descartes et Cie, Paris, 20ff2,p'33'
t l-cverafro J.-M., I-a mesue ae fst. t,a sociologie rte la q"ottt! yylqrrt la DisPlse, Paris,2000, p' 314'
t Do-rt ô ., Les'Fræçaisface ù la anltwe, la Décowertc, Patris, 1994, p. 157'



exigences de l,un comme de I'autre ? Or, placer le débat sur un atrhe terrain que le discous

officiel et une vision stéréot5rpée, et donner la parole aux amateurs, tend à prouver que les

pratiques culturelles ne peuvent pas être reduites anx statistiqnes ni facilement catégorisées'

Les analyses de la communauté en ligne que nous prenons cornme < témoin > parmi d'autres

qui lui ressemblent nous inviænt à sortir de cette série de clichés qui dévalorisenL jusqu'à la

nier, l,existence d,gn public, voire d'amateurs passionnés, qui sont un ensemble protéiforme

et dynamique. Iæ classer oomme soumis arur codes et aux conventions d'un autre âge relève

ptutôt d'une gêne à comprendre son engagement que d'wt examen attentif'

C,est pour cela aussi guÊ, parmi les différentes manifestations de I'univers lyrique sur

l,InterneL nor$ avons privilégié les groupes de discussion qui fonctionnenL le plus souvent

par des listes de diffirsion de messages. Ils réunissent des anateurs d'opérq neophytes'

passionnés et connaissews qui, en partant d'un fonds commun qu'est leur genre favori, se

saisissent de la parole pour déployer une grande variété de pratiques, de goûts et de relations à

la musique. Iærn ac1ivité - y compris I'adjonction de I'outil numérique dans la consommation

et dans la communication au sqiet d I'opéra - met à mal de nombretx préjugés et permet de

repenser la problématique de la réception d'une Guvïe d'art et de son inscription dans la vie

du public autement qu,à Eavers une grille statistique ou c,elle des déterurinismes sociatrx'

Loin de nous l,envie de négliger ces dernières. Disons que le but recherché n'est pas de

montrer quelle catégorie socioprofessionnelle s'ide'ntifie au public d'opéra mais plutôt de

changer de perspective - partir doun point d'observation offert par le média où s'expriment

des groupes d,amateurs. Nous voudrions ariver, dans notre analyse, à cerner les rapports'

voire 'ne interactivité, entre une pratique culturelle et un moyen de sa médiatisation dans wt

contexte où le public, les amatenrs, intervient coilrme un interlocuteur à part entière'

précisons également qlre nous n'allons pas aborder les questions' tès importantes par

ailleurs, liées à la diffirsion de la musique sur I'Internet qui nécessiteraient une approche

j'ridique mênre si le droit de la propriété intellectuelle n'est pasi complètement étanger au

conte:rte des pratiques cultrrrelles. Nous signalerons les intér'êts et les limites de I'utilisation

des fichiers sonores par les amateus mais note attention s€ porte davantage sur les

possibilités de communication interpersonnelle qu'offie I'Internet, celles de virne la passion

pour l,opéra sur le mode des échanges et des rencontres, de créer des communautés en ligne

qui se placeirt dans une tradition exprimée et tansmise. Ce choix se traduiL ente artres' par

certains termes qui apparaissent dans notre étude :
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- ( participant > désigne I'interlocuteur inscrit dans une liste de discussion dont il reçoit

tous les cotnriers et atxquels il répond selon son intér'êt potll la question abordée et

l'envie de réagir aux avis exPrimés

- ( liste > est une façon métonymique d'appeler le groupe de personnes qui composent

la communauté en référence au mode de diffirsion, c'es! en quelques sortes, la >r

réalité matérielle > du groupe qui existe dans et par les textes mis en circulation

- ( rnodérateru >r est ici I'individu qui est à I'origine de la création du groupe mais qui,

sgrtout, veille à I'aspect technique comme I'hébergement et la diffirsion des courriers,

ses interventions peuvent êtne discrètes ou plus vinrlentes selon les fonctions

régulatrices qu' il entend endossçr

- ( message >> est gn texte de longueur variable et qui est e,lrvoyé à torrtes les adresses de

la liste même qrrand il est destiné à un interlocutern en particulier avec des

impressions d'ouverture et de transparence qui peuvent s'avéler illusoires

- ( archives > désigne I'ensemble des messages conservés et que I'on peut conzulter au

moment où I'on rejoint le groupe et une discussion mais également courme mode de

lectgre où I'on préftre évit€r la réception quotidienne et émiettée des textes envoyés

par plusieurs participants.

Nogs apporterons d'autres précisions d'ordrc fonctionnel dans la derxième partie de la thèse,

consacrée à I'organisation du group€ son historique et son fonctionne'ment sont un

croisement entne les caractères proprcs à une pratique cultrrelle et ceux d'un canal

d'expression. En effeL I'Intemet n'est pas un outil neute st il impose aux échanges des

modes et des solutions techniques qui sont les siens. Mais, parallèlement, s'il peut modifier la

perception du public d'opéra, il esL à son tour, façonné par les conte,lnrs qu'il véhicule et

utilisé selon les objectifs que veut lui assigner un mélonrane dans sa relation à ses gotts et à

ses activités. C'est un apport réciproque où un réseau e,n place permet à I'amateur d'êilre e'n
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contaÊt avec des lieux et des pennnnes qu'il pourrait difficilement renconher saili le recours à

I'Internet et où il peut deve,lrir, aussi, le destinateu de I'information.

Cette influence réciproque nous incite à placer notre réflexion du côté de la constnrction

sociale des techniques qui souligne, pffi exemple, le sens des mouvements ente les

mécanismes - legrs codes et prescriptionsi - et le comportement des acteurs htrmainsa'

L,Internet p€ut être ainsi envisagé coilrme une innovation technique qui optimise les activités

de l,amateur et devient un terrain particulièrement accueillant pour I'expression de

l,expérience estlrétique. Cette expression entre, à son tour, dans un mouvement dialectique qui

aboutit à la constrtrction d'une structure ouvetrte, d'une charpente qui organise I'univers d'un

mélomane.

Une tpproche épistémique centrifuge

Dès les premières approches de notre zujet" norxi avons été confrontés au nombre importarû

de disciplines po111 lesquelles I'expérience esthétique en opéra pourrait ête, en quelque sorte,

'n ctramp périphérique et à un relatif manque de littérature consacrée atx amateurs de

musique sgr I'Internet et à leur organisation en communautés. Par conséquenf nous devons

puiser les théories et les modèles dont nous nous inspirons de façon tès ouverte au risque de

soumettne notrre travail à derrx cheminements en apparcnce conradictoires. Ainsi, d'une part'

'ne approche pluridisciplinaire conduit-elle à une sonvergense qui éclaire la problématique et

permet de mieu saisir les enjerx de I'expression dans un groupe de discussion. Et' d'autrre

part" après avoir établi les références théoriqnes possibles, nor$ pounolNl aboutir à des

modèles applicables à d'auûes disciptines qui visent tant l'éhrde des amateurs que l'existence

des communautés en ligne.

Dans nos investigations, la considération anthrcpologque tient compte des travarrx de

Edward T. Hall eL en particulier, de son analyse de la mémoire et des images dans la

projection de nos s€nsations sur nos interlocuteurss. Son analyse p€rm€t' safft doute, de

t latour 8., La clef fu Berlin,la Découverte, Paris, 1993' p' 62'
5 Han E.T., Au-delà de la anlfipe, Scuil Paris' 1979,p- 167'
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gomprendrc les processus de reconnaissance et d'identification qui sont des facteurs de

cohérence et de stabilité du groupe temoin étudié où se développent des liens qui, pourtant ne

sont pas toujours consolidés par une < culture D commune mais par le partage de ce qui est le

plus subjectif et le plus difficile à communiqu€r -l'émotion. L'appartenance à la même sphère

culturelle cornme une des données qui déterminent le comportement et les gotts Pos,

d'ailleurs, des problèmes liés au fait que I'lnternet met en contact, certes indirect, des

individgs hgs éloig!és géographiquement et qui ne peuvent pas être identifiés de la mê'me

manière qu'une communauté linguistique ou une unité nationale. L'utilisation de la langue

anglaise fait panie du contrat, d'une conve,ntion qui aide à I'expression. Nous ne F)uvons pas

dire, non plus, bien que des indices existenl qu'il y a une similitude dans les profïls

socioprofessionnels des amaterus étudiés. La réunion et I'adhésion procèdent plutôt de la

reconnaissance d'une forme artistique attestée dans de nombreux pays et qui entraîne des

pratiques qui peuvent être comparées.

Signalons aussi qge la vision anthropologique de I'opéra fut développée par Annie Paradis

dans son ouuage consacré aux Gu\.res de Mozart6 . I-e modèle qu'elle propos€ permet de

mierx cerner les principes de création d'une mythologie propre au ( consommateur > d'opéra

avoc une hiérarchie des dieux et des héros ainsi que de mauvais esprirc qui détnrise,lrt l'art par

lerrr cupidité et leur excès dans les considérations matérielles (les agents artistiques, les

directeurs des théâtres et autres chefs d'orchestre ambitieux). Ce fonds légendaire, qui

comporte agssi des anecdotes et des évangiles apocryphes, fait que la reception de I'opéra

s'apparente à une recherche d'archéqpes qui permettent d'expliquer la vie et le monde, de

comprendre les relations humaines à travers un système de gestes et de figrues symboliques.

Dans la même perspective, et de façon évidemment métaphoriQue, I'expérience en opéra

s'organise cornme un voyage avec ses départs et retours, ss naufrages et errances qui font

écho aux étapes d'une yis mais également au ctramp sémantique de I'Intemret corlme outil où

un des thèmes les plus courants est justement < navigation D. [,es correspondances de ce tlpe

sont nombneuses et rappelons eu€, dans le langage des professionnels et des amateurs, le lieu

du spectacle lyrique est souvent désigné du nom de < navire >7.

Se tissent ainsi des liens, pil exemple e,lrhe I'opéra et l'ryprentissage de I'amour : la

reconnaissance de la voix du père et de la voix maternelle, les dessow d'une trahison" le jeu

des apparçnces. IÆs discgssions observées dans le gFoupe recréenL implicite'ment ou

expliciteinen! le mythe du double et du déguisement en référence aux masques de Don

u Paradis A., Mozot, l'q&a réenchnrté, Fayar4 Paris, 1999.
t Nattiez !.4., Opha,L€méac, Ottawa, 1997, p. 13.
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Giovanni, de I'antagonisme initiatique voil#dévoilé à travers le débat srn Salomë de R-

Strauss et ses mises en scènes. Ces analogies se constnrisenL et se défont parfois, au cous des

échanges en monhant aussi le caractere évolutif des pratiques.

L'aspect rituel ne se limite pas, loin s'en faut, à sa reconnaissance dans les éléments des

lirnets d'opéra Toute activité du mélomane s'organise et s'exprime dans des gestes concrets

et symboliques à la fois ; de la préparation d'une séance d'écoute, de I'achat d'un

enregistrement à I'insertion dans le public d'une re,présentationo I'amatetu se construit par des

attihrdes archétypales et réactualisées. Iæ rite de l'écoute, la constitution d'une collection

d'enregistnements, le dispositif technique et ses différents supports, les sorties avec leur code

de < bonne conduite D en salle, sont stnrcturés selon un modèle d'initiatioru de tansmission et

de tansgression qui permet de créer des variantes et de nouveaux modes de réception.

Sgr rur autne ver5anto et comme I'expérience se nourrit des compétences diverses et des

savoir-faire qui évoluen! la sociologre de I'arL et plus particulièrement celle de la qualité

artistique, offie une perspective ærée su la fonction cognitive et ses enjerur. Qui sonl en effet"

les actegrs qui peuvent exercer le jugement et comment se font-ils reconnaître ? Est-ce que

les démarches officielles, institutionnelles dans le cas d'une politique culttrelle, tiennent

compte des modèles individuels ? Comment s'acquiert la compétence de I'amateur et

comment s'articule-t-elle avec celle des professionnels ? Ou alors, pour reprendre l'analyse de

Howard Becker, comme,lrt se constnrisent les attentes coulmunes, l'appartenance à des

activités complexes car impliquant plusieurs categories socioprofessionnelles et plusieurs

intérêts qui peuven! parfois, paraître en conflit ?t. C'est sa réflexion qui nous atrtorise à

considerer la figrue de I'amateur et son exffierrce comme le rézultat des actions et des gestes

et non pas oomme rrne Éception ( passive >, témoin des événements qui ont leur propre

logique. C'est pour cela aussi qu'il nous paraît important de faire appel au discours des

professionnels d'opéra car I'expérience se produit dans un dialogue qui rend poreuses les

frontières entre les catégories, ce que prouve, entre autnes, la composition du groupe éhdié.

Hormis les rnrlgates convoquées dans I'exercice du jugement présentées par Jean-Marc

Leveratto, la sociologie s'intéresse également, dans ce qui pourrait devenir une sociologie de

l'écoute musicale, à la diversité des figures d'amateur qui < ne forment pas une distribution

binaire entne amateurs et occasionnels, connaisseurs et grand public (catégories employées par

les disquaires) mais plutôt un continuum non hiérarchisé de rapports quantitativement et

t Becker H, Propos sw l'tt,L'Harmattan, Paris, 1999,p.12: << Iæs ge,ns peuvent agh €ns€mble car ils
comprgnn€ilrt ce qrc les artnes vont frire et peuveirt donc s'y adapter. Chacun essaie de deviner ce quÊ les affnes
vontfairc et ajuste son comport€m€ilrt en fonction, p€rmetant arssi le développe,ment d\me compréhension
partagée de ce qui se passe, de la manière dont cela dernait se passer, du résultat atændq etc. >
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qualitativement variés à la musique ue. Ce demier constat sera particulière,ment opérationnel

dans l'étude des tlpes de participation et des composantes d'une expérience en opéra dans la

mesure où, dans un groupe de discussion de I'Internet" une classification nette et précise est

rarement possible un participant < purement > amateur ou professionnel serait une

simplification, le même interlocuteur peut changer de stahrt en fonction des conditions de

l'énonciation et du t)?e d'experience qu'il soutraiæ communiquer.

Notne attention se portera, évidemment" arur études et arx modèles fournis par les sciences

de I'information et de la communication. Non seulement du fait qu'il s'dt des manifestations

observées sur I'Internet, avoc des effets de métalangage qui mettent en valenr le rôle de

I'outil, mais égalernent en raison des questions que pos€ la circulation de l'information à

I'intériegr du groupe. L'analyse de I'expression de I'expérienoe esthétique ne peut pasi ne pas

tenir compte de la constitution et de I'organisation des instances régulatrice des débats, des

autorités et des guides qui donnent la forme et le sens au savoir qu'elles entendent partager

via le réseaulo. Dans un article consacré à I'utilisation des listes de diffirsion par des

gtoupements protestataires, Fabien Crranjon définit tnois attitudes en fonction de leur

haitement de I'information : passeurs, liltreurs et interprètetlt. Le,rrs variantes sont présentes

chez les participant$amateurs d'opéra que nous étudions et cela jusque dans le carac{ère

mititant des messages et dans les activités de publication de textes < engagés >> et produits

également e,n dehors de la comnnrnauté-

De plus, nous sornmes amenés à constater un ensemble de points d'achoppement qui

divisent les chercheurs quant aux coruréquences et enjerlr de I'utilisation de I'Internet comme

outil de communication. L'illusion d'une liberté d'echange, la défense du principe, sanui doute

utopique, de la gratuité de I'information et des connaissances font partie de I'imaginaire des

usagers. Ils sont aussi dénoncés par des sceptiques qui craignent que la multiplication des

contacts/connexions ne soit ( une menace pour le lien social >>12 et qu'elle ne remplace la

dimension historique et la tadition par un espaoe partagé mais qui nie la durée dans le temps.

e He,nnion A., Figures de I'anrûw. Formes, objets, protiqtes de l'anour de la musiqte auiowd'lrui,l-a
Documenbtion français€, Pûis 2000, p. &4.
to Eco V., L'euwe ouverte,seuil, Paris, 1965, p. 70 : << [.a quantité d'information d'rm message est également

fonction de la conscie,lrce quc j'aide pouvoir hire plus ou moins confimoe à qui me reirseigne : quand je

de,mande à gn ageirt imnoËitià si h àaison çr'il me prés€nte est ou non humide,jg ti* dc sa rÉponse négative

rno informrim pcu considérable €t rcsts tof aussi hc€rtah quæt à la vérité du frit l\ilais si f agent me rÉpond

affrmativeme,lrlcontne tout6 dt€,ntp et conûre son proptt intér€û, je reçois une quantité d'information imeortantc

et je sais véritableme,lrt quelçre chose de plus sur le sujst qui m'inÉessc. > (chapitre La théorie dc

l'itfarmation).
tt érm;on f ., U militæts-iftenwrtes : passetrs, fiInews et irûerpètes, Conrmunication, voL?2,Nol, Nota

bene, artomne 2W} p. I l.
tt Bretm P., Le aite-de l'Internet. (Jne menace pow le lien sæial ?, la Découverte, Paris' 2001.
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Les échanges désincarnes, tansmis par une rnachine qui s'impose fatalement entne les

interlocutetrs, seraient la raison et la conséquence d'une communication aseptisée et quelque

peu aliénante. Iæs inquiétudes de Phillpe Breton nous paraissent justifiées si I'on prend

comme référence les comportements addictifs - I'Internet n'est pffi, dans se cas, à I'origine

d'une pathologie mais devie,lrt une des voies possibles de son extériorisation - ou illiciæs Pour

échapper à la censure plus rigoureuse des autres médias. Ce son! tout de même, des situations

extrêmes, et le domaine que nous avons choisi et plutôt celui des usagers modérés, c'est-à-

dire ceux porn qui le réseau est une extension et un adiwanr dans la construction de leur lien

à l'opéra Sans vouloir, non plus, adopter pleineme,nt les thèses des enthonsiastes

technophiles, tel Nicholas Negreponte du Massachusetts Institute of Technologiel3 dont noust

reconnaissor1i I'esprit innovant pour les dispositifs des pratiques culturelles, nous devons

adnettre que l'trnternet n'empêche pas I'exprcssion des émotions et des passions même si elle

passe par la distanciation de la forme verbale et rédigée - au-delà des marques linguistiques,

les messages sont aussi des recueils des données personnelles et de la vie quotidienne.

Comme, pour nous, I'expérie,lrce esthétique observée aujourd'hui, dans ses manifestations

actuelles, s'inscrit dans une naditioû y compris médiatique, nous avons recours arx tavau:r

consacres à la place du public darrs les pratiques musicales et qui se situent à mi-chemin entre

l'étude des médias et la musicologie. En effet, nous semble-t-il, la construction de I'image du

public et de l'évolution des modes de réception au gré des innovations techniques permet de

mieux comprendre l'émergence des groupes de mélomanes sur I'Internet. L& progressive

separation des lieu de production et de réception au sours du siècle dernier soaccompagne

doune croissance de la présence du discotus engendré par les pratiques et qui permet de

( réunir ) oeux qui ne se rencontrent plus, ou moins, pow les événements musicatx. Iæ livre

d'hommage à Robert Wangermée propose ainsi phnieurs contributions au point de nue selon

lequel la médiation technique serait un facærn de < déculhffition D, d'appauwisseme,lrt de la

réceptivité que les médias formatent et réduisenttn. Là encore, nous essaierons d'apporter non

pas un démenti mais quelques contne-exemples puisés dans les messages du groupe témoin, et

dans le discorns des professionnels, qui affichent, quasi tous, un tnès fort attachement atrx

spectacles vivants, live, et à la communication dir€ste. I"oin de vouloir remplacer cette

dernière, I'Internet est un lieu où s'exprime le culte et le rêve d'un lien originel, sans

< inærmédiaires > techniques.

tt Ncgrcpoile N., tr'homme rrumériEte, hesses Pocket, Pûis, 199t.
'o MttsiEte et Sociëté. Hommage ù Robqt Wotgumée,l'Université de Brrnelles, Bruxelles, 1988.

l9



Une approche quasi historique de I'amateur d'opéra, et plus spécifique'ment des

représentations qu'en suggèrent les mflias, permet de metEe au jour et en perspective les

caractéristiques du rôle de I'Internet et d'expliquer pourquoi il est un moyen et un terrain

légitime d'investigation pour la commrurication ente amateurs. À phs forte raison, de son

application à un genre musical dont les théories et les codes ont commencé à être formulés il y

a trois siècles et ont donné lieu à une multitude des travarx émanant des champs scientifiques

très vatiés.

Ainsi, le sujet nous apparaît-il comme un point de convergence de différentes approches

même s'il est fort probable que les analyses effectuées et les modèles qui ponrraient s'en

dégager soient surtout applicables au domaine des pratiques musicales des passionnés

d'opéra Iæs pratiques cultrrrelles et les attachements qu'elles entralnent ne sont pas

interchangeables même si une comparaison enûe une perfoflIrance lyrique et une performance

sportive n'est pas dépounnre de justesse - elles intègre,nt, toutes les deux, les notions

d'entraînement, de préparation arD( événements, d'application des codes et des règlements.

Examinées de près, elles révèlent des diff&ences de taille, inhérentes à leur constnrction et

leu expression.

Rappelons anssi qu'il s'agit, dans un premier temps, de définir et d'explorcr un terrain qui

permette de comprendre la relation entre un outil de communication et un domaine culttrel

précis dans la constitution d'une expérience esthétique et, plus largement dans la

transmission d'wrc tadition cornme dans I'invention des liens à I'objet-oÉra

Le corpus et son treitement

I^a sélestion du corpus pose des difficultés qui ne viennent pas de son éventuelle pénurie

ou de son accès mais, au contraire, de la néc,essité de procéder à des choix parmi toutes les

présences du discows mélomane sur l'Internet. Pour I'opéra s€ul, il existe de nombreuses

possibilités, pr des moteurs de recherche, de rejoindrc des groupes de discussions ou des

sites web qui proposent dans letr structure des forunrs qui accueillent et affichent le courrier
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reçu. Dans ce denrier cas, proche d'une consultation d'archive, la dynamique communautaire

est qgasi inexistanæ ce qui se traduit par un très faible tatx de participation de, par exemple,

gn ou derx messages par mois. Sans négliger ce mode de fonctionnement" norri avorNi décidé

de nous orienter venl les listes de diffirsion qui demandent une dérnarche d'inscription et qui

envoient les textes dans les boîtes aux lettres électroniques < personnelles > de tous les

membres du Soupe. Nous avons constaté que cette forme pouvait entraîner des phénomènes

d'interaction et de confrontation qui allaient au-delà d'une < simple > demande de

renseignements thématiques et optimiser la nature bidirectionnelle de I'outil en mettant

I'internaute dans la position du destinataire et de producteur de contenus.

Ainsi, le corpus est-il constinré de messages électoniques recueillis auprès d'un groupe de

discussioru envoyés par des participants de la liste qui s'appelle operodiscttssion et selon les

procédures en vigrreu pour ce tlpe d'activités sru I'Intenret. Il nous semble important de

rappeler ce qui précède l'arrivée d'un internarrte dans la communauté qu'il a choisie- La

première ét"pr, qui est la démarche de toute personne désireuse de s'insérer dans un echange

etlou d'en lire les contenus, consiste à repérer le site web etlou le moteur de recherche qui

pennettent d'accéder à la présentation du gtroupe et au formulaire d'inscription dont la donnée

principale est I'adresse e+nail de I'internaute pour I'envoi des messages. Ce premier geste est

déjà significatif d'une recherche préalable - les possibilités sont nombreuses - et d'une

volonté de s'intéresser à la parole des amateurs pésente sur I'outil numériQuo, peut€tre arssi

d'qne crniosité à l'égard des pratiques qui s'expriment dans des groupes de I'lnternet. Notts y

reviendrons, il s'qgt d'un geste délibéré car les boîtes de dialogue qui servent à I'inscription

contiennent des tests qui < vérifient > I'attention et I'inæntion de I'usager.

Nous avons opté pour une observdion en situation en nous mettant dans la position d'un

amateur d'oÉrq et de discussion, qui souhaite échanger ses avis et réflexions avec d'autes

personnes qui partagent le même intérêt. Nous nous exposom par la même occasion aur

reproches évenflrels d'interve,lrtion sur I'objet de notre etude au risque de perdre les distances

nécessaires à une analyse objective. Or, sur le plan pratique, pow arriver à lire et à recueillir

les messages, force est de s'inscrire sur une liste et d'augmenter en nombre le groupe choisi

sachant aussi que notne adhésion sera tout au moins remarquée par le modérateur. Notne

objectif n'était pas d'orienter les débats en proposant des zujets ou en posant des questions.

Iæs tès rares cogrriers qui nous ont été adressés personnellement étaient qnelques réactions

des participants à la venue de quelqu'un qui n'appartient pas au profil dominant de la

communauté qui est ici un amateur anglo-saxon eUou anglophile. Dans I'ense,mble' nos

interventions ont été très ponctuelles et limitées, privilégiant < la lecture de la liste >.
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par aillegrs, noug che,rchions une alternative à I'investigation par entnetiens et cela pour

plusiews raisons. Nous souhaitions éviter des attitudes de conformation aux attpntes d'un

enquêtenr qui décline son identité et les objectifs de sa démarche, r€ pas provoquer de

réponses qui confirmeraient nos hypothèses. Iæ poids de la présence d'un interlocuteur qui

avoue être là pour obsenrer comment l'amour pour I'opéra s'exprime sur I'Internet risquerait

d'être trop important et d'entraîner un effet d'autoceffilne de la part des autres participants. Il

était primordial de profiter des possibilités offertes par I'outil de commnnication et de rester

relativement discret pour observer le groupe en état de fonctionnement le plus << naturel r>, en

ûain de faire et de dire, sarui ajouter une instance régulatrice supplémentaire par rapport à

celle, déjà très forte, du modérateur.

Ainsi, avons-nous rejoint le groupe par un message de présentation, suggéré mais non pas

exigé par le règlement interne, en usant du < masque >> d'amateur pour perturber le moins

possible la marche des discussions. Notre observation" avec un relevé quotidien des courriers

électroniques diffirsés par la liste, a duré d'octobre 1999 à novembre 2001, c'est-à-dire

jtrsqu'au moment où I'aptivité des participants a accusé un net ralentissement que nous

essayerons d'analyser et de comprendre dans la partie consacrée au group€ témoin

operadiscussion. Audelà de la période indiquée, le grcupe a évolué vers un autre type de

fonctionnement avec, notammen! I'efracement du modérateur d'origine, la disparition de

plgsiegrs participants, le constat des modifications formelles et pratiques qui ont affecté le

contenu des échanges. Nous continuons la lecture des messages de la liste qui se trouve

achrellement sw Yalno egroups et reste accessible par ce motetu de recherche. Nous avonsi

également procédé à I'observation de quelques aufies groupes de mélomanes internautes, de

sites ou de fonrms, dans la mesure où ils ont été cités à I'intérieur du groupe témoin et pour

pouvoir comparer plusieurs modes d'expression des amateurs lenr existence et leu

localisation se,ront signalées tout au long de nofie ûavail.

Nous avoffl conservé et archivé 5200 messages, utilisés en totalité pour constituer un

tableau qmthétique des inærlocuteurs, mais dont 2000 ont été objet d'un exarnen détaillé afin

de touver des constantes et des variantes d'une expérience esttrétique et de son expression sur

I'Internet. Rappelons encorc que le choix du groupe operadisctnsion a été dicté par le

caractère des échanges qui laissent une large place aux pratiques individuelles, à let[s

dispositifs et supports, et par I'intensité de I'activité constatée atr moment des premières

lecturps.

Nogs avoffr également eu recours à la presse spécialisée, en particulier dans le cas où le

contenu des discgssions colncidait avec la publication des critiques de spectacles commentés,



des réfémces aux lieux et aux artistes. Le mensuel Opéra Interrutional est le phrs souvent

cité mais nous faisons aussi appel au Monde de la Mwique, Diapason et atrx quotidiens Le

Monde et Le Figaroqui nous permettent d'étudier les articulations enûe le discours of;Eciel et

la parole des amategrs. Nous avons essayé de respecter la même période d'observation pour

les témoignages récoltés sur le réseau et dans la presse écrite, à savoir octobre 19991

novembre 2001 sans norts interdire de signaler les évolutions postérieures.

Afin de procéder à gne mise en perspective des pratiques constatées sur I'Internet' nous

avons effectué une série d'entretiens avec des professionnels d'opéra et auprès d'un groupe

d'amateurs qui fréquentait régulièrement des conférences et des activités de type associatif en

rapport avec le lyrique - il nous a offert la possibilité d'observer I'organisæion des pratiques

individuelles comme lern expression dans un contexte collectif. I.a première catégorie se

compose d'artistes, de musiciens et de personnel technique et administratif des Opéras de

paris et de Dijon, élargie à une tnentaine d'interprètes rencontnés et interrogés, en entretien

semi-directif, en France et à l'étanger. L'analpe de leur discours fait stugir des questions

qrrant à la perception des rapports enbe l'Internet et I'univers lynque et atx difficultés, Pow

ne pas dire I'impossibilité, à mener une étude selon I'antagonisme anrateur/professionnel. La

deuième est constituée d'une quarantaine de personnes inscrites à l'Université Pour Tous de

Bourgogne pow suirne des cours consacrés à I'opéra et ed, Pt ailletrs, se caractérisent par

'ne forte oonsommation d'enregistreinents, d'émissions audiovisuelles et de sorties dans ce

domaine. Dans letu cas, nous avons procédé à un questionnaire et à des entretiens individuels

dont les conditions sont fort différentes d'une observation de goupe en ligne. Cette étape

nogs a polgtant permis de mieu cerner le lien entre la tradition et les pratiques exprimées sur

l'Internet, enfre la communication des goûts on line et offline.

pour organiser le @rpuq et près un premier classement chronolo$que, nor$ avons

effectué une sélection selon des grilles de lecture thématiques - les types de participation'

d'informations mises en circulation" des stratégies argumentatives ou encore I'utilisation des

dispositifs techniques de réception et de communication - pour obtenir une vision qmthétique

du groupe operadisctnsion et pour iltustrer notne démarche par des exemples concrets et

pÉcis. Iæs messages électoniques ont été traduits car ils sont tous rédigés en anglais mais

nous nou5 permettons aussi des citations dans les versions d'origine Pour renùe compte de

leur forme tpographique qui fait partie de I'exp,ression des émotions et de leur

cornmunication à travers un outil qui doit se ( satisfaire > d'une présentation écriæ. En effeq

audelà d'une analyse sémantique des contenrrs et du s€ilt dégagé dans rme approcbe littérale,



il est important de relever d'autes phénomènes et marques linguistiques qui ne sont pas

indif;térentes à l'expression de I'expérience esthétique. Il s'dt aussi bien des sigRes

graphiques propres à la rédaction des messages électroniques, de la convocation du registre de

I'oral que du recours atx figures de rhétorique qui entnent dans les représentations des

pratiques. L€s données linguistiques des messages élec"tnoniques ont été étudiées par David

Crystal dans son ouwag e Language qnd the Internet et nous faisons appel à ses observations'

notamment en oe qui concerne I'utilisation des formes et des codes strsceptibles de renforcer

une présence physiquels.

Les démarches

Nos démarches s'inspirent de plusieurs travaux qui, bien que n'ayant pas pour objet la

figure spécifiqtæ de I'amateur d'opéra sur l'lntemeL fournissent des points de départ

théoriques pour constuire et analyser le terrafur, ou les terrains, de nos investigatiorui. Ainsi, si

le dispositif technique de cornmunication choisi s'inscrit-il dans les réflexions et recherches

des sciences de I'information et de la comnunication, considérées comme une discipline

récente sous sa forme universiaire, I'expérience esthétique en tant qu'étude des enjenx de la

production et de la réception de I'art p€ut trouver ses origines dans la catégorisation et la

définition telles qrre les présente La Poétique d'Aistote. Plus près de nous, et $rr le plan de

I'exercice du jugemen! les approches < militantes >> et philosophiques - Beant, bequté dans le

Dictionnaire philosophique de Voltaire montrent une progressive émergence d'rme

discipline qui prend des distances par rapport à I'objet d'art, le produi! pour mieux cerner le

contexte dans leqræl il se réalise. La part croissante de ce contexte, << culturel D au s€ns large

c'est-à-dire également économi{u€, social et technigu€, nous amè,lre à envisager la relation à

I'art non pas cgmme une expérie,lrce ( pure D mais forte,me,nt tié€ atrx pratiques et aux

dispositifs qui I'entorreirt. C'est pour cetûe raison que nous faisons souvent appel aux

ou\nages d'Olivier Donnaû, ou ceux parus sous sa direction somme Regords croisés str les

tt Cbrstal D., Lotguage and the Interræt,Cambridgc Univenity hess, Cmbridge, 2001.



pratiques caltwehes'6, gd, en plus des données chiffiées, ouwent le débat sr les incidences

des supports matériels et de la politique < médiatico-publicitaire >. Ils pennettent de dépasser

I'antagonisme cgltrre savante/culture populaire pour parler d'une hybridation de la culture

rsndue possible grâce à l'évolution et à la diffirsion des supports techniques variés. L'Internet

est ses groupes de discgssion en sont un exemple tant il est rnai qræ I'on ne peut pas fonder

legr approche sur l'étude des ecarts entre les usagers tSrpes ou appartenant à diftrentes

catégories socioprofessionnelles.

pour préciser la spécificité du réseau dans la médiation des expériences des amateurs et

dans lelr é,mergence, nous avoffr recours arx études $r les e,njerur sociarx de I'Internet mais

également, de façon pltrs large, sw I'influenoe des médias çrant atx activités et quant aux

dispositifs présents dans la création des rapports à I'opéra Nous tenterons de montrer dans

quelle mesgre le choix du canal et du contenu est dicté par les conséquences possibles d'une

rcncontre qui peut paraître, a priori, secondaire mais qui révèle des inæractions et des

complémentarités ente les acteurs humains et techniques dans la constnrction et dans

I' expression de I'expérienoe esthétique.

La communication et les pratiques culturelles

Dans son lirne I* culte de l'Internet. (Jne menace porff le lien social ?17, Philippe Breton

comparc les usagers de ce média arx lecteurs de Iæwis Caroll cat, tout comme Alice au pays

des merveilles, ils essaient de passer de I'autne côté du miroir pour voir ( l'être des choses >.

Il y agrait qn désir de fianspar€nce et de logiçre dont l'Internet serait un point de passage.

CettÊ métaphore est une mise en garde contre les illtrsions de cerur qui croient qne le réseau

nqmérique, du fait de sa richesse infonnationnelle, p€ut répondre à toutes les questions qui

traversent la société moderne. Les critiques adressées aux fervents défenseurs de I'Internet

perçu comme une prcmesse d'un monde meilleur sont justifiées par une analyse détaillée des

préstrpposés idéologiques qui se cache,lrt derrière I'expansion d'une techniqræ de

communication de masse. LJne arrhe figure emblématique - elle reflète la fascination quasi

t6 Domd O., Regods soisés sw les praiques aitwelles, ta Documentation françaisÊ' Paris, 2003.
tt Breton P., Le alte de I'Inernet. (Jne menace pow le lien social ?, la Découverte, Paris, 2000, p. 51.



religieuse pour I'outil - est proposée par Manuel Castelts pour qui I'Internet ressemblerait

plutôt au famerx Ateph de Borgès réunissant les temps et les espaces dans une concentation

sans précédent tout en s'accommodant d'une décentalisation des activités et des échanges.

Cette dernière caractéristique seraito par ailleurs, le garant du sucsès de I'art et des pratiques

culturelles dans la mesnre où elle ferait tomber nombre d'obstacles slmboliques liés à

l,expression de son goût et à la revendication d'une appartenancelE. Ce recours arlr images

littéraires montre la disparité des convictions quant au rôle que peut jouer I'Internet dans la

société et notrs passons souvent de I'enthousiasme, et de I'illusion égalitaire, à la vision

apocalyptique des conséqrrences du ( nouveau culte D sur nos corps et nos espritsle.

Il faut admetge qu'on estime mal encore I'importance des échanges au sein des réseaux

élechoniques et" matgré l'intérêt croissant pour la question, nous ne pouvons pas dire avec

certitude quels seront les effets culttrels de I'Internet sur ses usagers, ni sur I'art qui y trouve

une voie de médiation. Serons-nous, comme le pense régs Debray, envahis par une

communication < horizontale D aux dépens de la transmission et de la fadition ou allons-nous

intégrpr l'lnternet somme une expansion de notne être dans une nouvelle perception de

I'espace f0 tæs travarx actuels ne permettent pas encore de répondre à ces interrogations qui

ne sont pas sans rappeler des inquiétudes sucitées par I'arrivés de la radio ou de la télévision.

Les dounées statistiques confirment le profil urbain des internautes et des modèles culturels

arxquels ils sont attachés quand il ne s'agit pas de montrer le caractère aliénant' voire

génératenr des dépressions et autres pathologies addictives, dans le cas où I'ordinateur

deviendrait un refuge devant la peur d'une communication interpersonnelle directe. C'est

ainsi, et rnalgré sa tonalité optimisk, gu€ I'ouvrage de Manuel Castells, La société en résearn,

cite-t-it des éhrdes critiques qui soulignent les limites, d d'évenhrels dangers, de l'lnternet

çrand il devielrt un moyen de vinne par procuration. Mais il en irait de même, salls doute,

pour toute autne illgsion référentielle, du nrman au feuilleton télévisé, et la fascination pour le

support et son contenu pourrait mobiliser notre attention et notre énergie en nousi < ravissant >

à notne entourage le plus proche et en brouillant nos repères

Afin d'écbapper à des postures militantes, en faveur ou contre, nous souhaiterions proposer

un zujet et un travail qui pourron! peutéte, apporter une confiibution à la réflexion sur les

tt Caste[s M.,La société enréseaw' Fayard' Paris,200l, p.470-
te Deb,ray R-, Des machines a des ,fues. Trois cotfharces,Descrtes st Cie Pûis 2W2, p- 33.
, t to* n .,' La cwde Bqlin et aafies leçorc d'an ntûeur de scietrces, la Découverte, Paris, 1993' p. t2 :

< Nous admemons iort bien que les æchniques soient le pnolongeme,nt de nos organes. Nots savons qu'olles
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enjeu de I'Internet dans la médiation d'un domaine artistique dont les représentations sont

exprimées non seulement par des instances productices mais également par des acteurs de la

réception. Ainsi, tout en admettant qu'il existe des dangers d'un engouement excessif d'un

côté, et rme nouvelle forme de convivialité de I'autre, est-il possible d'adopter une attitude

d'analyste des phénomènes propres aux pratiques culturelles telles qu'elles se manifestent sur

le Éseau. Il s€rait difficile est itlusoire de prétendre pouvoir balayer un ensemble d'activités -

les études statistiques pourraient donner un ordre de grandeur mais il y aurait un risque de

dispersion dt à la quantité des écbanges et des formes de présence. Nots nous proposons

plutôt de restreindr€ notr investigation à un point précis - la façon dont se constnrit et

s,exprime le lien à l'opéra et à ses pratiques à I'intérietrr d'une communauté d'internauteV

amateurs d'opéra éunis dans un groupe de discwsion de I'Internet. Le fait de vouloir parler

de I'opéra et de l'expérience esthétique qui y est liée en se servant d'un matériau fourni par

I'Intemet est motivé par I'envie de con^sidérer ce canal comme un lieu de témoignage, un

espace d'échange qui perrret de s'interroger sur la construction et la communication des goûts

individuels et zubjectifs au moment où I'amateur cherche à les publier et partager. De pltrs, le

support matériel peut modifier la relation à la musique et inciter à la création des pratiques

personnelles gÉce atrxquelles I'objet n'apparaît plus eornme défini une fois pour toutes mais

strsceptible de transformations comme celles démontrées par Antoine Hennion dans le

domaine du disque2l. Nous pouvorxi tout au moins supposer que l'outil technique à tavers

lequel s,exprime une expérience sensible tend à influencer les représentations de I'art lui-

même et s'inssrit dans une évolution de la réception qui va du contact direct eUou collectif à

'ne pratique individuelle, chez soi, jugée sarxi doute à tort cornme une désincarnation ou une

rupture du lien social.

pour mieux cerner la place de I'Internet dans une pratique culturelle musicale, il nous

faudra reprendre les notions d'amaterrr et de public qui sont loin d'être fouivalentes et qui ont

subi des redéfinitions de,puis la naissance du genr€ lyrique, pour ce qui est de l'opérq mais

aussi du fait d'une ouvertue srr les phénomènes de réce,ption formulée, Pt exemple, Pt

Umberto Eco dans L'mrwe ouverte.Iæ paysage des univers amateurs dont nous voudrions

rendre compte ne peut pas faire une impasse sur la façon qu'ont les différents médias pour

refléter I'irnage et les comportements des consommateurs de musique et d'opéra en

éûaieirt la démultiplication de la force. Norrs ayons simplement oublié qu'ellos étaient arssi la délégatim de notne

mmle. >.
ilH"*ioo A., Figures de l'amateur. Formes, objets, pratiEtes de I'amow de lo muiEte auiourd'hrui, [â-

Docgmenation frrc.ir", Paris, 2000, p. 133 : u 
-t 

ai-tq* est comprf cffiul€ rm médidcltr spécifique qui

permot des pratiqucs nouvellos, une appropriation plus intime et psrsonnalisée.-. D.



particulier. Il nols semble qu'ils ne sont pas entièrement voués à la promotion des stéréotpes

et à la dévalorisation de la culture < cultivée D. En effet, si I'on prend en considération les

contenus diffirsés actuellement - avec la multiplication des chalnes thématiques à la radio et à

la télévision des revues spécialisées - il paraît incontestable que les médias de nrasse sont

devenus un espace où se forme,nt les références et les gotts et qu'ils entnent dans

I'organisation des pratiques sociocultrnelles propres à I'exffience eslûétique. Leur rôle est

complexe car ils sont, erx-mêmes, soumis à un traitement esthétique tânt dans la ptrase de

production et de diffirsion que de réception. Ils puisent leurs contenus dâns I'immense

réservoir des æunres d'art utilisées et tansformées en fonction du public visé. Par la mê'me

occasion, les médias s'exposent à la critique des tenants de la tradition qui leur reprochent de

déformer les objets d'art en les privant de lew véritable portée - les films interrompus par des

messages publicitaires - ou de les déplacer hors du contexte de création et d'exposition - que

I'on songe au tabou de la sonorisation à I'opéra Or, considérer I'expérience esthétique du

point de rnre d'un événement vécu collectivement, dans un lieu public et en temps ( réel D

revient à laisser de côté les six dixièmes de la population qui n'ont pas ce que Olivier Donnat

appelle < la cultnre des sortie s >P. Est-ce à dire que I'Internet pourrait devenir un lieu cultruel

par un détogrnement de la définition de l'équipeme,nt collectif (musée, théâtre, galerie d'art) ?

Il serait plutôt un prolongement et une variante inscrits dans un mouvement continu des

transformations conrme I'ont été la diffirsion radiophonique de la musique et I'indusFie du

disque. Le réseau numérique et ses usages soulignent la difficile articulation entre la nécessité

de continuer les formes et les pratiques culturelles dans un rapport savant à la culture et la

placeo de plus en plus importanæ, guo tiennent les médias dans letn transmission et dans la

constnrction personnelle de chacun. [æs moyens utilisés pour la diffirsion affectent" au moins

partiellemen! I'objet lui-même et on peut se demander dans quelle mesuûe I'opéra monté à la

télévision, par exemple, avec une reche,rche de << réalisme > n'a pas entamé le jeu des

conventions inhérent à gne représentation lyrique, le conffi implicite entre les spectateurs et

les artistes mis e'lr présence.

L'expérience esthétique, l'exploration de soi et du rapport avec ce qui est hors de soi au

moy€1r d€ I'art, fait appel aujourd'hui à d'autres méthodes et à d'autnes dispositifs que oeux

d'un abonné du Palais Crarnier à la fin du )(D** siècle même si I'on ne peut pas parler d'une

ruptgre mais plutôt d'gn continuum et d'une diversification des moyens. Il faut ne pas perdre

2 Donnat O., Lcs Frmçaisface à la anlture, la Découverte, Paris, 1994,p. 185 : < ...e,lrviron six Français sur dix

ne fréquenûentjnmais fés né* culûr€ls. N'oubtions pas que lesrrois q,Tttt des Français n'ontjamais assisté au

cours ae rcin vie à rm concert de musiqræ classiçro, çe la moitié n'cst jamais €tltréÊ dms rm ûé&c..- D.



de vue des constantes dans les postures des mélomanes arurqtrelles viennent s'ajouter

I'indivifualisation et la décentalisation des pratigus, une modificæion du sens des rEuwes

elles-mêmes car il p€ut s€ construire Oiftremmen#. 
'C'est 

pour cela qu'il nous paralt

important d'analyser I'expérience esttrétique du point de vue des techniques de diffirsion et

d'information qui constinent des supports et plus - ils entre, rt pleinement dans la formation et

dans I'expression des gotts. Il s'agirait moins, d'ailleurs, d'une opposition entre la sphère

privée (pratiques individuelles) et la sphère publique (pratiques collectives), 9re pourrait

autoriser un r€co111s au dispositifs techniques, que d'une forme de délégdion des activités

qui comptent dans la construction de I'univers des amateurs mais qui ne sont pas forcément

encadnées et asstrmées par des institutions etlou des établissements culturels. L'apparition des

modes numériques de communication oblige à reconsidérer les notions de perception et de

réception. Même si I'on demeure reticent quant à lern apport dans le domaine de la culture,

force est de constater qu'ils pourraient changer les conditions de production artistique et les

attitudes des ses destinataires. L'évolution technique des cianaux de tansmission, et des

contengs que I'on choisit d'y exposer, influence les mpports entne le destinateur, le

destinataire et I'objet, entraîne des changements dans nofie perception et dans notre

aménagement de I'espace et du temps. Iæs dispositifs et les supports actuels permetûent à

loamateqr d'incliner, de décliner peut-ête, la musique selon ses préférences et son

organisation personnelles en réduisant des contraintes extérierrres. De plus, €r vertu de

I'interactivité, et lolnternet est une prise de parole par le public, on admet une plus large

intervention du réceptegr dans la réalisation et dans I'interprétation d'un événement artistique-

St11 le plan de I'expression, la modification des modes et des moyens peut affecær les

conteirus des messagess et les représentations qu'ils suggèrent, apporter des inærrogæions sur

le ststut des inærlocuteurs tels qu'ils sont observables dans une communication directe. Le

rpcogË à gn média technique n'est pas indifférent à la formulation de I'exffrience sensible et

c'est pour cetûe raison que norrs proposons d'examiner les spécificités de I'lntemet dans la

constnrction, la médiation et la communication de I'expérie,nce esthétique dans la mesure où

elles permettent d'étudier la participation du public dans l'élaboration du sens d'une æuwe et

des pratiques qui I'entourent.

I Rcconnaisll(1rs, psr excmple, que le principe de la compilation n'est pûs €n soi nouveau. L'arrivée de
I'imprimerie a dgjâ p€rmfu ,in àCio,eaàe Ocs partitions, une insertion et tme ( rccomposition )t dcs morccarx dc
.*içr sclon fi piefermces Ar puUtié. Ugmarchô d'urtant phs légitime qæ les coryosita[s, comtnc Rossint'
usai€'nt largeme,nt Ae ce procédé de collagp pour propossr des opéras nouvGaux en un tcmps record-



Il va de soi que l'lnternet ne marque pas le début de la réflexion sur la dimension sociale et

communicationnelle de I'art. Nous devons rappeler les approches, placées dans la perspective

des lie,ns sociatx, qui considèrent I'art comme une activité chargée d'unifier les désirs des

hommes où une des finalités serait de socialiser ce qu'il y a de plus individuel en nous - les

sensations et les sentiments. IÆ ca&e et les raisons de cette fonction firent commentés par

Charles Lalo, notamment dffN L'art et la vie sociale où l'autew expose sa théorie

d'imbrication des éléments esttrétiques et de ce qu'il nonrme des éléments < anesthétiques >>

relevant des données économiques et techniques d'une communauté. Tout en annonçant un

risque de nivellement au cas où les impératifs économiques seraient les seuls à agir sur I'art, il

précise : < Les conditions économiques d€ I'art ne I'enchaînent pas ; elles lui fournissent

seulement gne partie des matériarur indispensables, dont il constnrit la demeure qu'il a pour

lui-même choisie pour y viwe selon ses propres lois. ,>u. Un autre texte de Charles Lalo

pourrait nous servir de point de départ pour I'observation de l'évolution de la notion du public

et de la fragilité de la frontière qui tenærait de séparer définitivement I'amateur du

professionnel. En effet, même si le début du )O( t siècle perpétue la vision de I'artiste comme

d'un créateur et technicien actif et celle de l'amateur qui reçoit passivement, deux notions

marqgantes apparaissent ( un fonds psychologque sotnmun )) et ( une conscience

esthétique n25 . pt Charles Lalo de dire : < Car I'artiste, autant qu'il le peut, juge et critique sa

propre æuwe, comme un amateur, avant de la linrer au public. Quant à I'amatenr ou au

critique digre de ce nom, il vit et recrée pour lui-même, autant qu'il le peut la technique de

I'artiste pour la juger, sarxi quoi il n'en aurait ni I'intelligence ni même lajouissance. >. C'est

justement la problématique du jugement et de ses conditions qui nous donnera une enûée dans

I'expérience esthétique telle qu'elle se dessine à travers les techniques de ûansmission et

d'information actrelles car les compétences se sont relativement déplacées à cause de la

multiplication des apcès à la connaissanoe et à la consommation de la musique, Pow ne citer

que c€ domaine. De plus, le mode de réception n'est pas resté sans conséquences sur I'objet

lui-même. [.a consommation de la musique, tout en renvoyant à des appartenances sociales et

culttrelles, a perdu de son pouvoir à organiser le temps et I'espace des grands événements

sociarx ou spirituels au profit d'une délectation individuelle. En disposant des

enregistrements et des supports variés, on se crée son propre univers musical avec ses repères,

appréciations et plaisin. lÆs discussions sn I'o$rq la commtrnication des exffriences, sur

l'Int€rnet n'atraient pas été possibles sans c€ttÊ êtap préalable de multiplication des canaux

'Ialo C., L'ut et lavie sociale,Librrairie Doin, Pari$ lyzl,p. 88.
t lalo C., L'æpression de lavie dans l'tt,Librairie Félix Alcan, Pris, 1933, p. 157.
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de diffr;5ion" d'expansion de I'industrie du disque et sans la facilité d'accès à l'écoute des

enregistements très variés. C'est dans ce contexte de l'influence du support technique dans

une pratique culturelle que nous souhaitedons placer la notion de I'amateur d'opéra et de son

expérience. Non pas comme une antinomie du professionnel, cff pratiquant ( grdtuitement >

et marginalement, mais oonrme un zujet actif dans la constnrction du sens qu'il donne à

I'objet de sa passion et en plein exercice de revendication de ses compétences26.

I faut agssi préciser que I'observation et I'analyse des amateurs qui s'expriment sur

I'Internet ne fournissent pas un modèle universel du rapport à I'opéra' tansposable tel quel

dans d'autes situations. Nous prenorc en compte des récits et des commentaires rédigés et

envoyés par des participants d'une liste de diffirsion dont nous savons peu de choses hormis la

déclaration de legr intârêt pour I'opéra Qui plns est, des études récentes monhent une

tendance de la part des internauûes à se forger une identité << seconde >>, celle que I'on

constnrit pour et à tavers le réseau et qui pourrait fonctionner oomme un masque, plus ou

moins en decalage avec I'identité < premièr"rr". Certains indices nous permettent de repérer

des habitgdes, des attachements et des dispositifs qui concourent à la création du moi en tant

qu'amateqr du lyrique, nous n'avons pas pour autant I'accès aux données qui serviraient une

enquête sociologique quantitative et statistique.

La sociologie du gott et I'Intemet

Nous avorur précisé les raisons du choix de I'opéra et de son public pour étudier certaines

caractéristiques des nouvelles technologies appliquées à la culture et la place de I'art lyrique

dans le champ scientifique où nous essayorNi de le sihrer - les sciences de I'information et de

la communication. Nous devons reconnaître également des emprunts aur démarches propres à

la sociologe du gott. Ce recours et son intftêt nésessite,nt quelques rappels.

t Hennion 4., op. cit., p. 432" C'cst le paradoxe de c€ffiG figrre (amdeur) toujours définie €n cr€ux : non

professiomettii,npl" réce'ptacte do l'æuvre ou pûuvre technicien çi mrrile son ût; son empire so mesurc à sa

disclétion" >.
, Bry6 N.,TIre enqgqæe of owline commtmity,Tbousmd Oaks, Califqnia, 1998. Il s'agit de l'éûrde d'rm

groupe de discussion de I'lnt€met réunissant les maûerns dc feuiileûons télévisés.
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Il existe, à ce jogr, plusieurs centaines de sites web consacrés à I'opéra, des groupes de

discussion dir€cte (des chats),des forums et des listes de diffirsion. Mais, plus que la quantité,

ce sont des relations ente les interlocuteurs qui attirent notre attentiorU le rapport ente

I'individu et l'objet esttrétique à propos duquel il décide de s'exprimer, le contexte de

l'énonciation et I'intervention de I'outil technique. Tous ces éléments tentent de prouver que

I'expérience et le goût entrent dans la dynanrique d'une dialectique et qu'ils évoluent dans et

avec la société. Il est bien enterrdu que procéder à une enquête sociologique qui permet

d'établir les déærminismes des amateurs n'est pas rnaiment possible. Il est difficile de vérifier

toutes les données personnelles communiquées et ce qui nous importe sans doute plus, c'est la

rnanière dont un amateur d'opéra se dit en tant que tel à tavers un outil de communication

specifique. Les approches sociologiques elles-mêmes admettent le déplacement de I'attention

vers la dynarnique des inæractions sans privilégier systématiquement les raisons d'une

relation individr/objet et de sa constnrctionæ.

par aillegrs, et d'gn point de vue historiqrre, I'opéra entretient un lien avec les pratiques

sociales dont il est devenu qnubolique et révélatetu. Rappelons brièvement que I'opéra est né

à Florence veË 1600 et à I'instigation d'un groupe d'intellectuels soucieux de redonner au

théâtre son aspect antique ou tel que I'on se le figurait : une association du texte, de la

musique et d'qn décor dans la représentation des zujets mythologiques et historiques2e. Une

relative aisance dans la datation et dans la localisation de cette forrre d'expression artistique

s'accompagne d'une rapide codification du genre, en particulier en c,e qui conceme la

composition musicale avec, pax exemple, les réÆitatifs et l'mia da capo3o. À y regarder de

près, on pourrait constater que I'opera est postérieur au( gotts et arx attentes du public.

Même si ce dernier se limite, initialement, à ule compagnie savante d'amateurs de théâtne et

de musigu€, il définit I'esttrétique du genre en fonction des préférences et des connaissances

déjà en place et qui entendent aider à la création des æurnes qui les satisfassent. L,e succès fut

quasi irnmédiat et dès le )ff[F* siecle, I'opéra put être utilisé sonune un exemple, contru

d'un large public, pour rendre intelligible une vision philosophique du monde. C'est le cas

dans un texte de Fontenelle, Les entretiens sur la pluralité des mondes : ( .. je me figure

toujous que la nature est un grand spoctacle qui ressemble à celui de I'opéra flu lieu où vous

a Laûou 8., op. cit, p. 44:"Ires€ilr ne préexiste pas aux dispositifs techniqucs. L'inte;médiaire n'était qultut

ilygn p*"'uir 4".'Or simple outil, la clef d'acier pre,nd torû€ la dignité d'rm médiatern, d'un acaur social'

d'un ageirt, d'un actif. >1.

" Or€y L., Opera A concise story,Thmes and Hudson, I"ondres' 1996.
t artd Aer"irnr et c€tte vision ont été fortement critiquées par Nietzsche, dans La naissance de la tragédie,

dans rm désavcu de I'opéra occidental oorntne perverti par le langæe Qe texte litérairc) au détrime'lrt de la

musique.



êtes à I'oÉrq vous ne voyez pas le théâtre tout à fait cornme il est : on a disposé les

décorations et les machines pour faire de loin un effet agÉable, et on cache à votre \ re ces

noues et ces contepoids qui font les mouvements. >. Plus tard, dans le Dictionnaire de la

Musique, Rousseau insistera sur les effets produits sur I'auditoire : < Spectacle dramatique et

lyrique où loon s'efforce de réunir tous les charmes des bearur-arts dans la représentation

d'une action passionnee, pow exciter, à I'aide des sensations agréables, l'intérêt et

I'illnsion. >. C'est dire que dès ses débuts, I'art de I'opéra faisait appel à une adhésion

intellectuelle et affective des spectatetrs dont les réactions étaient elles'mêmes attendues et

orchestrées. Précisons aussi que les Guvres lyriques, pour ce qui est du texte et du contexte de

la realisation, c'est-à-dire du lirnet et de la mise en scène, évoluaient au gre des tendances

sociales et culttgelles plus rapidement que dans leurs règles de composition ou en fonction

doune cohérence interne du genre. Pour preuve, Les noces de Figaro de MozarL inspiré par la

récente et polémique pièce de Beaumarchais alors que le musicien continuait à pratiquer

l'opera seria baroque.

Iæs agditeurs n'ont pas été non plus rurc rnasse anonyne et discrète. À en sroire le

Mercure de France,lepublio d'une salle était en mesure non seulement de faire et défaire un

auteqr mais aussi d'em@her une pièce de se terminer. C'est ainsi que I'on reproche à

Mondoville de < sacrifier aujourd'hui à I'opinion du public de la ville D pour que celui-ci

admette d'avoir < gotté > le spectacle3l. CettÊ anecdote pourrait d'ailleurs conEibuer à

trouver la réponse à la question posée pr Gérard Genette - Peut-on aimer un genre ?s2 'alors

que le public n'atte,lrd même pas la fin d'une représentation pour en connaître le contenu et

porr reconnaitre son conce,pt. Était-ce, peut-.êteo la seule façon de manifesær son gott et faire

r€marquer la légitimité de ses attentes à l'époque où le corps à corps e,ntne les interprèæs et les

spec'tatetgs ne pouvait pas avoir d'autres solutions ? Toujours est-il que le public est au centre

de l'événement et il serait difficile d'envisager I'expérience eslhétique cornme une émanation

à sens gnique car il ne s'agit pas seulement des réactions, à rme action proposée, mais d'une

anticipation et d'un refirs de ce que I'on pourrait ne pas aimer.

Ia dimension collective de I'expérience estlrétique que nous aborderons dans la partie

consacrée à la dpamique de groupe dans I'expression des gotts pourrait montrer comment

ces derniers se mettent en place et commelrt ils stnrcturent I'unive$ des amateurs de musique

qui ont les moyens d'anticiper et de préparer leur plaisir mê,me si cela ne se fait pas avec la

3r Coronat-Faure R, La critirye musicale ûu temps des Encyclopédistes, 1750-1774, Hmoré Chmpion' PariS

2001, p.246.
t' Gdete G., peut-on aimq u gerre ?, in Université de tou les savoirs, vohtme 20 : I'Art et la CulùrÊ, Odile

Jacob, Paris, 2t02, p. 266,
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vinrlence témoignée par le public de Mondoville. Le déplace,ment de la consommation

mgsicale dans la sphère privée, par I'installation des équipements et I'achat des supports'

semblent avoir désamorcé ou fractionné les énergies - une éventuelle insatisfaction à l'égard

de la prestation vécue live, dans une salle, est modérée par la possibilité de reprendre la

maîtrise dans son univers personnel. Ce détour historique et social est Pour objectif

d'examiner le caractfue évolutif du public et de son image, la relation dialectique ente I'opéra

e,n tant que genre et les modes de sa réception. Il s€rq sarrc doute, plus aisé alors de

compre,lrdre la place des dispositifs techniques dans les pratiques et dans leur expression.

L'enthropologie de I'amateur d'opére

Iæs données communicationnelles et anthropologiques sont indissociables dans l'étude du

$oupe que nous avons choisi courme témoin et référence de la constnrction de I'expérience

esthétique en opéra. En effet, I'organisation des échanges dans une communauté d'amatetrso

même si le canal utilisé suggère des distances physiques dans le temps et dans I'espace,

comporte des composantes rituelles tant sur le plan individuel que collectif.

L'expression, surtout quand elle ûansmet des jugements et des appréciations sur des objets

d'art et leur rôle, se fait à partir des références culturelles de chacun, de la perception de la

place qu'occupe la musique d^ns la vie et dans I'environnement de l'interlocuteur quand

celui-ci parle de son amour pour I'opéra. Iæs sujets abordés par les internautes étudiés

révèlent une sensibilité atx enjeux anthropologiques de I'art eolnme I'antinomie nahrc/

culture ou des tabous, telle la nudité dans les mises en soène des æuvres lyriques. Il se crée

même, au oours des discussions, rur fonds mythologique commut par rapport auquel se

manifesænt des attitudes d'opposition et d'adhésion.

Un amateur se dit par la constnrction et la communication d'une inage qui implique ses

gotts et legr confrontation à des pratiques et avis différents. Cette image, conrme les goûts

eux-mê,mes, est changeante et éphémère cû elle zubit les épreuves des contacts, des

influe,lrces et des dialogrres à la porté€ complexe - dtrabilisantes autant que partie intégrante

du plaisir. Nous essayons d'e,n dégager des variantes et des constantes pour définir, en partant

du plgs concre! ce que I'on pourrait appeler << I'essence > de I'amateur d'opéra et de sa figrrre



sur I'Internet. Hormis les riæs qui stnrcttrent les sorties et les écoutes, on obsenre un

ensernble de gestes qui s'inscrivent dans des logiques d'initiation, de transmission et de

création de cohésion à I'intérieur d'une << ethnie D qui a pour particularité de se reconnaîhe

dans qne pratique culturelle musicale. Sa specificité réside aussi dans le fait que le lien entre

les membres du groupe est" dans un premier temps, esse,lrtiellement technique : les échanges

se font à travers I'Internet, une machine reliée à d'autres machines, et ils concernent, par la

suiæ et en grande partie, des supports techniques de diffirsion et de réception. Et ponrtant les

participants ne sont pas véritablement des informaticiens ni des passionnés de la

programmation. Ils semblent appartenir à la catégorie des usag€rs modérés et que la machine

n'empêche pas d'exprimer ou de suggérer des é,motiorui. C'est une forme de communauté en

ligne qui est rarement ou jamais prise en compte dans les études consacrées à I'Internet et qui

mettent au premier plan I'histoire technique du réseau33. La probtérnatique de l'actetu humain

est davantage celle des passionnés mititant en favetu du principe idfulogique du réseau quand

elle ne dénonce pas I'illusion d'une utopie égalitaire ou différents comportements d'addiction.

Or, rien n'est plus étanger au groupe témoin étudié qu'une vision égalitaire dans les rapports

qne les uns et les autres enhetiennent avec I'objet de lew passion, avec letns alter ego

ngmériques et à plus forte raison quand il s'agit de faire valoir et de communiquer leur

exSrience esthétique. Recentrer la réflexion sur les usagers peuL éventuellement, inciter à

considéner I'Internet non pas somme un outil, et une menace d'uniformisation, mais cornme

une possibilité de confrontation et de dialogue différente et complémentaire d'une

communication interpersonnelle directe.

Nous insistons sn la constnrction de I'image du public parce qu'elle nous semble être au

cæur de I'expériense esthétique eL surtout, de la manière dont on la formule et communiquc.

Un amateur d'opéra se positionne par raprport à une entité, à un ensemble de phénomènes

rÉpartis sur l'ære chronologque et sur l'ære qmchroniqw ne serait-ce qu'en prenant des

distances et en élaborant ses propr€s modèles de consommation. De Plus, le terme < image >

tt Flichy P,, L'imagirube d'bûætæt,la Découverte, Paris, 2001, p. I I I : c< Mais certe évolution des pratiçes
Oes comrmnn* elr ligne pr rapport à fûopie initiale ne s'est pas raduiæ pt une modification de
I'imaginnire de la comunauæ uniçre. L'idée d'un grotrpe yirtuel où tout le monde s'exprime dc faæn
égalitairË continue à dominer. >.
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implique autant les instances productrices d'une tnuvre d'art que le contexte et la logique de la

reception.

De I'aveu des metteurs e,n scène, et d'une part importanæ du public, I'opéra est une image

frappante qui synthétise le texte et la musique, les naduit et les interprete pour un destinataire

qui, cncit-on, serait psrdu dans un labyrinthe de sensations. Il est rnai que le spectateu est

soumis à plusieurs codes, à des signes qui fonctionnent selon des grammaires diftrentes mais

dont le but est commqn : l'émouvor, le faire réagir et le faire participer par la canalisation de

son énergie et de ses élans. De là à dire que I'opéra est un spectacle < total >> et << multimédia >>

paraût aisé mais risquerait d'être quelque peu simpliste. Il n'en reste pas moins que les

nouvelles technologies, I'Internet et les CD-Rom en térnoignent, se sont rapidement emparées

du matériau lyrique. En constatant I'intérêt des particuliers et des institutions pour I'utilisation

du réseau numérique dans la connaissance et dans la pratique de I'univers lyrique, or peut

s'interroger sgr les raisons et les enjerx de ce comportement. Qu'apporte I'Internet par

rapport à des sources d'information dites classiqws comme les liwes, les programmes, les

revues spécialisées ? Quelles évolutions dans les pratiques permet-il de suinre et de

constater ? Que change-t-il dans la constnrction de I'expérience esttrétique telle qu'elle est

définie par Jean Caune dans L'esthétique dc la communication3t -un ensemble d'interactions

entre les acteurs et les objets d'art ? Est-ce que la perception du genre lui-même pourrait être

mise en caup par I'utilisation du nouvel outil de communication ? I-a quantité d'information

disponible influence-t-elle les conditions de la créatior/diffirsion et de l'accueil par le public ?

L'esthétique de la réception deviendra-t-elle une esthétique de I'interaction ? Quelles sonL en

définitive, les caractéristiques de cette < population >> qui decide d'utiliser le réseau pour

rendre compte de son univers d'amateurs de musique et de théâtre et qui se constitue e,n

communauté pour mieux revendiquer le rôle de la parole individuelle ?

pour épondre à ces questions, le choix d'un groupe de discussion de l'Internet offite des

éléments d'gn continuum des pratiques plutôt qu'une b'pologie horizontale. Sa présentation et

son analyse sont précédées par des considérations sur la construction de I'image du public

d'opérao et st11 la place des médias dans les pratiques individuelles et collectives, et suivies par

une mise en perspoctive par rapport arx résultats des entetiens et enquêtes menés sur le

tsrrain auprès des amateurs << hors ligne > et des professionnels. Rappelons-le, l'étude d'une

communauté en ligRe qui se réunit autour d'une pratique culturelle qui est ici I'art lyrique,

nécessite différents éclairages qui permettent de mierx situer et de comprendre ce qui se

produit à I'intérieur du gloupe. Iæs considé,rations historiques et techniques - celles qui
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tiennent compte, par exemple, des supports de diffirsion - tentent de montrer que la notion de

constuction dans l,expérience esttrétique devient particulièrement importante avec la

multiptication des modes d'accès et de consommation qui inviænt I'amateur à construire son

univers musical et, en définitive, à agir strr I'objet de sa délectation. La communication' ici

par 1e biais de l,Interne! est une façon de confronter des choix et des organisations qui entrent

dans le dialogue des reconnaissances eUou des refirs, etx-mêmes constitutifs du pnocessus

identitaire du mélomane. Elle montre aussi gu€, malgré une diversification et une fort€

individualisation des pratiques, la dimension collective joue toujous son rôle de référence'

* cumc J., L',esth&iqrc de la connruùcûion, P.U.F., coll. Que sais"je ?, PAris, 1997 '
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Première Partie :

Lrconstruction de I'image du public d'opéra
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po'r préparer l,analyse des spécificités de I'Internet dans le domaine des pratiqræs

culturelles eL plus précisément, dans l'émergence d'une expérience esttrétique et de ses

représentations dans le disconrs des internautes réunis autour d'un thème qui les passionne'

nou' so'haitons rappeler quelques faits attestés dans d'auFes medias. Il est nrai que la place

qu,ils réservent à la vie des amateurs peut paraîtne marginale et ne les intéresser qu'à titre

anecdotique, quand elle revêt un caractère dérnesuré et hors du commun - des manifestations

vinrlentes de la part d'qn public, un décalage particulièrement fort entne le succès

< populaire > et la reconnaissance critique. L'attention va prioritairement aux (Fuvres

m'sicales elles-mêmes que l'on suppose contenir les modes et les principes de leur propre

consommation. Il n,en demerne pas moins que la notion de réception n'est pas complètement

absente des médias et qu'ils font partie des dispositifs et supports qu'utilisent les amateurs

dans leur relation à I'oPéra

Il s,agit a'ssi de mettre en perspective différentes attitudes à l'égard de I'opéra et de son

public, attinrdes qui reflètent un conflit ente la logique esthétique et la logique de

l,institutionnalisation. se pose ainsi la question du sens d'une pratique culturelle qui' pou être

considérée corlme telle, consiste non seulement dans la perception mais aussi dans la

reconnaissance des formes rymboliques par le publiCs. hécisons que cette reconnaissance

< concepfirelle >> ne s,oppose pas au plaisir esthétiçre kantien mais qu'elle entre dans l'étude

de la dimension collective du rapport à une æuvre d'art et montre son évolution dans le temps'

c,est porr cette raisoru sans doute, que la notion même du public est inænogee et repensée

aujourd,hui tant il est rnai que les moyens de diffirsion de nrasse effacent la frontière entre

une activité délibérée et organisée, avec une variation des degrés d'investissement' et une

consornmation dite passive, proche d'un contact fortuit, < involontaire >r' L'amateur d'opéra'

celui qui fait partie d,un groupe de discussion par exemple, serait dans ces conditions

emblématiq'e d,une attinrde où I'adhésion à une pratique culturelle s'effectue par une

reconnaissanoe intellectwlle et affective d'un genr€, marque d'un pubtic ( engagé >' enclin à

exprimer ses gotts et leur constrtrction'

cett€ segmentation ne se veut ni arbitraire ni discriminatoire. n est, en effet" tnès difficile

de parler aujo'rd,hui d,un public d'opéra, ou de ses amateurs, €[ tant que d'trne entité

globale, ou €n tant que d'un g3oupe cohérent, non seulement parce qu'il existe une grande
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diversité dans pratiques et dans supports à I'intérieur de ce que I'on pourrait appeler << les

spectatÊurs avertis > mais également du fait que la diffirsion des æurnes lyriques se dissocie'

partiellemen! des lieux de création et des données techniques propr€s au spectacle vivant et

peut entraîner une percepion / réception occasionnelle et/ou non délibérée' comme le confie

un couple, potrrtant passionné d'opéra ( par le biais de la télévision' wagner s'installe chez

nor* le soir sans avoir été véritablement invité us. cet état de fait renvoie à la problématique

de l,acsès à l,art, de l,incidence des modes de présence et de médiation - dans le sens où ils

participent aux processrts de reconnaissance et d'apparterrance collectives - sur l'évolution

d,une forrre d,expression artistique et de sa consommationtt. Au point que I'on peut se poser

la question si l,amateur internaute et I'amatew spectateur qui fréçrente les salles de concert

parlent exactement du même objet'

porn présenter la problématique de la perception et de la réception de I'opéra en fonction

des supports utilises et des modes de consornmation, on peut se placer dans une perspective

médiologque < matérielle >, celle du rôle des canatx de difhrsion dans la tansmission des

traditions. Les médias entrent dans les dispositifs de I'expérience esthétique et dans la

construction de l,univers du mélomane, sont présents dans de nombreuses étapes : le premier

contact, le passage à une pratique assidue, I'organisation des activités musicales' Mais peut-on

parler d,une typologie du public, d'une transmission des traditions et des représentations des

pratiques en amateur en prenant cornme point de départ les moyens matériels, les canaux par

lesquels s,opère le contact, et l'échange, avec rm objet esttrétique ? Peut-on considérer comme

légitime une expérience qui se constnrit par une décowerte tout compte fait tnès

personnalisée, parfois fragmentaire et détounree d'une æuvïe ? ces questions nous amènent à

examiner l,irnage du public véhiculée par le discours officiel et ses articulations par rapport

au pratiques des arnateurs qui ont du mal à attirer l'attention des instittrtions et à être

reconnu€s par la politique culturelle, indécise quant à la place à attribuer au public' Nous

essayerorui de comprendre quelles sont les relations à I'opéra et à ses destinataires que

s'ggèrent les choix des instiurtions et des professionnels de spectacle dans une situation où les

moyens d,accès et de diffirsion n'assurent pas forcément un conûôle sur la réception tant

collective qu,individuelle. Iæ recours à l'Internet conrme terrain d'observation' permet aussi

,t l-amirûB., La médidion anltwelle,L'Ilarmattan' lt* 1999,p' 76: -
* Iætowski J. st E., I* va&mecrmt d" I'opo,T*oj-Styl' YgSt: !?7 *;?!1-; ffiffi.ift-fffiffiiu'u;e,' irhi; c*oi;'; iæ rièrlr, i;édériq"Ê Panrrea'prÉcisê : << ræ
premio factÊur d,homogénéité dr gn",ry" oo"u*er *or.rou los liens qui rrnissent qûtt elles ces fnmilles €n

dehtrs du point de rr,ncmte qu,est te patais Garnier, li.m d*és par des alliancos maninmiales, par des intÉr€ts

natériels cummq une iryrecsion dÊ grandÊ mue. , (rolo ts Gm*q dqu la sociëté pæisierne 1875-1914'

Mardaga, Liège, 199).
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d,examiner les objectifs et les formes d'un engagement institutionnel, confronté aux

nouveau( modes d,appropriation de la culture, dans un jeu d'équilibre complexe où il s'agit

de s,adjoindre les moyens modernes de I'information et de la communication tout en

tansmettant 'ne tradition et une pratique dont les données génériques et originelles ne sont

pas toujours compatibles avec les containtes imposées par les médias' Est-ce QU€, de son

côté, le public peuL et si oui commen! echapper aux tentatives de normalisation et de

pérennisation du fait culturel, voulues par la politique ofiEcielle ? Comment se définit et

comment agit *n amateur d'opéra face au( dispositifs techniques et arD( aspirations

individuelles d,une part et les démarches institutionnelles de I'auhe ? Est-ce que les rôles de

l,autew, de l,interprète et de l'auditeur s'équilibrent en raison d'une < démocratisation > des

supports qui sont davantage partagés par diftrentes instances bien qu'elles ne soient pas

situées arx mêmes endroits de la chaîne de la médiation ? Ne se dirige-t-on pari veni une

indifférenciation des fonctions si I'on songe qu'un internaute perit enregistrer' recomposer ou

diffiser 'n morceau de musique sarul passer par les canaux économiques officiels ? Il

semblerait, à première \rue, que les médias et leur disponibilité bouleversent les catégories et

les frontières et que cela soeffectue arx dépens, ou au profit, des objets dont ils s'emparent'

En effet" et même si l,on considère que la télévision ou la radio peuvent proposer des

contenus qui respectent la complexité d'un événement lyrique, les représentations que fait

naître cette forrre d,art dans la production audiovisuelle sont assimilées à une vision

relativement éloignée des contextes public et professionnel dans lesquels l'æunre est

réactualisée, sans parler de la confirsion dans la reconnaissance d'une stnrcture symbolique à

qui il arrive de n,ête identifiée que par sa caricature. c'est pour cela aussi que nousi

so'haitons analyser, dans la premiène partie, ce qui relève plutôt du public et de son image

avant les rnanifestations des amateurs plus ou moins passionnés. Notrs associons ces derniers

à une pratique culturelle d'ordre esthétique qui suPpose une connaissance et une

reconnaissance des formes signifiantes qui ont cours dans une société et I'existence d'un

capital cult'rel qui conditionnent I'expression des gotts3t. Nous voudrions aller du plus

général, mais qui éclaire la démarche et la problématique, vets des situations particulières et

a'ssi concrètes que le perrret le réseau numérique. 11 est rnai que les modes de diffrrsion

actuels rendent les frontières entre le public, le non public et les amateurs plus fortement

e'rgagés assez floues : suffit-il de se référer aux notions de volonté et de choix pour définir

anhtre,la Découverte, Patris, lgg4,p. 16 :-t< Iæs attentes d'rm indiviôr à

l,égtd d,un ryectacle ro otlrt"tio* qu'il €Nr tire dép€Nd€nt pt 
" 

rme lrge psrt dc son niveau

infirmationnet €t dcs modalités selon lesqgelles il I'a acqqis' >'
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une catégorie, I'apparte,nance peut-elle, au confiaire, procéder d'une simple mise en çontact

voulue ou fortuiæ ? Selon quels critères, historiques, esthétiques ou sociarur' mesutre-t-on

l,activité d,un mélomane ? euelles sont les conditions qui rendent légitime la communication

des gotts et des modes de consommation particuliers ? Iæs médias font-ils réellement tomber

des obstacles symboliques d'une pratique normée et réglementée par quatre siècles

d,existence ? L,examen des différentes re,présentations du public d'opéra dans les médias

permet de saisir la formation des gotts et leurs enjerlr, de préciser les raisons qui nous

anrènent à proposer une analyse de I'expérience esthétique et de son expression en termes de

moyens de transmission et de communication. Les représentations constatfus entrent, parfois,

en conflit avec le discours des professionnels, reticents atrx découpages des (Euwes d'art en

fragments interchangeables et indépendants, mais elles ont le mériæ de methe la lumière sur

la complexité de la < nature > du public, ou des publics, tant il est rnai que la réception d'un

art échappe arur démarches qui les envisagent comme prévisibles et uniforrres' L'Internet a

justement la particularité d'accueillir et de diffirser aussi bien la parole officielle que celle des

amatetus, de publier du contenu professionnel à caractère commercial comme de servir d'outil

arx aspirations du public. Il est lui-mêrne placé dans une tadition des médias techniques et il

nous semble important de précéder son approche par un rappel de quelques faits liés à la

presse, à la radio et à la télévision dans leur rôle de moyens et zupports de I'expérience

esthétique.

pour comprendre la portée de ces phénomènes récents dans I'histoire de I'art et de ses

publics - cette r€marque s'applique également à l'opéra né il y a quatne siècles et appant sur

l,Internet avec la mise en ligne des sites web,vers 1995 - nous procéderons à une présentation

chronologque qui correspond à la place de I'amateirr internaute dans un continuum car, s'il

invente son lien et ses pratiques, il se revendique atrssi d'une nadition << d'avant la

connexion >. Sans connaltre cette dernière, tout au moins dans ses grandes lignes, il serait

difficile d,aborder la construction et la communication de I'expérience en opéra telles qu'elles

se manifestent sur le réseau numérique.
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Chapitre I

L'image du public dans la presse écrite
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No's ne pouvols pas, dans le cadre du présent fravail, étudier tous les aspects de

l,évolution de la notion du public d'opéra et de ses représentations depuis la naissance du

geme au début du )fl/1t'* siecle. Leurs taces sont rares, anecdotiques ou littéraires, et

pourtant, de nombretx écrivains s'aperçoivent que le spectacle est ausi le fait de son

assistance. plus, pour un personnage fictif et éhanger à la culture occidentale eornme I'est le

persarr Rica dans Les lettres persanes de Montesquieu - il confond ironiquement la salle et la

scène - la pièce jouée a bien moins d'intérêt que les événe,ments qui I'entourent.

pogr essayer de retrouver I'image du public d'oÉtq nous dwons nous fier arx sortrpes

pl's ou moins indirectes, à ûavers la presse et la peinture3e, à ûav"ts les documents qui

témoignent de la création des salles et de leur aménagement. Cette dernière donnée norE

renseigne stp la fr,équentation des spectacles et sur la segmentation du public qui trouvent leur

naduction sur le plan de I'organisation architecturale intérieure et extérieurie. C'est à la

Itmière de ces faits que nour souhaiterions attirer I'attention sru les relations ente les

dispositifs techniques de production et de difffrrsion et les attitudes des spectateurs auxquels ils

s'adressent. Il y arnait entre les conditions matérielles dans lesquelles advient une æurne et

I'image du public, une dialectique d'attentes réciproques, d'attirance et de séparation qui

rendent les définitions ambiguës et fluctuantes. Si I'on nous pennet un saut de trois à quahe

siècles, on pourra se rendre compte que I'incertitude est toujous de rigrreur et que les moyens

techniques continuent à être plus qu'un contexte de réception. Comme I'Internet abolit les

distances dans I'espace, il contibue à une confusion ente les destinataires et les destinateurs

- un professionnel qui reçoit et un amateur qui émet est une sitnation possible - et fait

pénéter une scène, par le biais d'un siæ web, dans la sphère privée du spectateru. Mais on

peut dire aussi qge I'Internet est un outil de mise à distance, de sélection des destinataires

comme I'est la fosse d'orchestre ou un aute dispositif archiæcttral car afEcher su le réseau

I'image numériqnc d'une salle est autant nne stratégie publicitafue qu'un test de la motivation

et des gotts pour I'internaute. Dans quelle mesur€ alors I'aménagement technique oriente-t-il

te On peû consultcr, ù cc sujet, le livre d'Evelyme Koch d'aprèsrmc tdqt d'e,lrtneti€,ns avec lc barj/ton allemand'

Di€ilrich Fischer-Diskau t i M*ende du chærirhmmrion,Pûis, 1998, €,t, €û prticulio' à la page 79,1e

t p*At"tioo dutableau dc J.F. Crreipel Représentûion de r Il ptnasso cotrfttso >.



le gott et la réception ou est-il le résultat de la présence des spectateurs et des amateurs d'un

genre ?

D,un point de rnre historique, l'émergence du public amateur d'opéra est indissociable du

lieg" de sa conception architecturale, économique et sociale. C'est un endroit où I'on vient

pour voir gn spectacle, écouter une musique que I'on n'a pas commandée soi-même, e'!l

acceptant le principe de la réception collective d'une æuvre produiæ collectivement et en

pensant I'art autrement qu'en relation avec sa propre personne. À ceh on rétorquera que les

premières < expériences > lyriques ont pris place dans des espaces privés ou semi-privés, ceux

des palais des princes de I'Italie du Nord et pour sélébrer des événements de la vie privée. Or'

le premier théâûe d'opéra public a étÉ cré,é à Venise dès 1637, au théâtne de San Canssiano, et

son succès fut immédiat. Par la suite, d'auûes salles du même type ont été finâncées par des

particuliers ou sogs forrre de sociétés en actionso. Avec la désignation" la fixation du lierl on

fige d'gne certaine manière les spectateurs et les conditions dans lesquelles ils réagiront aur

æuvres présentées. En même temps que I'on ferme le théâtre par un toit et que I'on cache le

ca&e de la scène, on aménage la salle de façon à optimiser la recette dans un eirvironnement

qui respecte les << profils > des destinataires - c'était I'idée de Soufftot pour la constnrction de

la première salle d'opéra française à Lyon, en 1756, gu€ de placer les rangées de sièges en

retait les unes par rapport atx autnes en obtenant un évasement veni le haut" très rentable en

nombre d'entrées par représentation. Est-il besoin de le préciser, cette démarche < technique >>

traduisait aussi la segmentation sociale du public faisant conespondre le rang, la rangée et les

moyeffl de la réception avec un résuttat qui n'était sarut doute pas volontaire - si le confort des

places proches de la scène est incontestable et réservé au( < spectateurs de qualité >,

I'impression du vertige et de I'ascension, du son qui << monte > incombe au public dit

populaire du poulailler. Leur occupation est devenue, plus tard la marque distinctive des

amateurs éndits et musicologues dans l'âme qui choisissent cet emplacement pour s'y

installer avec gne partition sur les genorx et suiwe lajustesse de I'ex&ution. C'est peut-êtne'

le propre de I'art que d'échapper au prévisible et au rationnel mais nous ne pouvons pas ne

pas faire ici gn parallèle avec I'imaginaire qui entoure I'Internet - outil harrtement technique

et fonctionnel - qui se tnouve êhe utilisé par des mélomanes pour elçrimer des émotions et

des sensations qui pourraient apparaîûe en décatage avec la rationalité et I'efficacité du réseau

ngmérique. De plus, ce canal - encor€ trne fois, outil aliénant et dominé par les machines - a

le pouvoir de réunir un public que les presçre quate siècles de stratégie économique ont

essayé de compartimenter.
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En effet, I'organisation de la salle, dès le milieu du )ffIlt'æ siècle, tend à séparer les

divers publics et à refouler les spectateurs (( pauvïes )) aux derniers étages, dans les galeries

que I'on appelle élégamment < paradis D ou ( poulailler > en raison des réactions vives et

spontanées qui en srrrgissent. Le public qui manifeste, qui se laisse moins dominer par la

bienséance et les conventions du savoir-vivre, est placé le plus loin possible de la scène, du

centre de l'événement. Les directeurs des théâtres essaient de reduire le tumulte et les coteries

bruyantes pour ne pas décourager la fréquentation des ( gem de qualité >>. C'est une sorte de

tentative pow normaliser le rapport à I'opéra en définissant et en imposant ses modes

d'existence où I'esthétique et l'économique sont étroitement liés. Le coup de grâc€ à la

diversité des comportements et des attentes est donné par le système d'abonnement institué'

en Fmnce, à la frn du )Wtrt'æ siècle, sur I'initiative de I'Opéra et qui atteint les sommets de

sélestion et de filtrage à l'époque de I'essor du Palais Garnier. I^a prégrrance de ce modèle

auprès des professionnels est toujours vivace cornme le montre l'étude que consacre Philippe

Cibois aur abonnés du ttréâtre aujoud'hui4t. Il se crée ainsi une partie du public qui semble

homogène et qui a pour fonction de donner un modèle du rapport à I'offra Modèle tellement

rigide et discriminatoire, ne serait-ce que syrnboliquement mais la < barrière > matérielle

existe aussi, qu'il peut expliquer, au moins partiellemen! les limites de la fréquentation des

salles d'opéra compte tenu des chiftes et des comportements qui varient légèrement selon les

pays et malgÉ le contne exemple stéreot5rpé des < tnès démocratiques > Ar,ènes de Vérone-

Loin de nous la prétention, et I'illusiorr, de prouver qu'un outil de communication comme

I'Internet rend populaire la pratique culturelle qu'est I'opéra et sa consommation. Nous

perulgffi qu'il ofte plutôt une alærnative et modifie, en faisant tomber certains obstacles, la

place que I'opéra peut tenir dans la vie des mélomanes et dans la construction de leur univers-

poru vérifier le bien fondé de nos hpothèses dans ce domaine, nous voudrions, tout d'abord,

rappeler le cadre dqtts lequel s'est formé le public d'opéra et qui nous sert de référence pour

constater et analyser les changements que semble apporær le réseau ntrmérique.

t tæroy D., Histobe des æts du spectacle en Frætce,L'Harmaûtan, Paris, 1990, p.42-
tt Cibois p., t es abmés du tffiAre : m publîc ltéthogèru, m Reguds qots& sw læ pratiqrcs ailtwelles,La

Documentdion françaisÊ, Pari$ 2003, p.-172: << C'est sur la base de cette homogé'néité sociale qtæ les

professionnels du ûéâtre p€nsetrt que le public des abonnés est également homogè'ne dans ses afrentes. D.



1.1. Le discours officiel et le place de la réception

Dans la séparation des espaces, celui alloué aux professionnels et celui qu'occupe le

public, ce qui s€ passe denière le rideau procède des données esttrétiques et techniqnes

liees à la mise en scène des æunres alors que l'évolution de la salle se ferait en fonction

des données sociologrqges de lern consommation. Dans cette vision binaire qui suggère

une rupturc plutôt qu'une corununication, I'interdépendance ente la production et la

réception est marquée par I'accroissement d'une réglementation où I'auditoire visé serait

restreint et conforme au réactions qu'on attend de lui. On en arrive à vouloir façonner un

public sélectionné en fonction de I'organisation des salles, leurs prix d'entrée, leur

emplacement géographique et le type du répertoire, autant d'éléments qui font de la

fréquentation d,e I'opéra un signe de reconnaissance du statut social plus que d'une

expression des gotts. Les choix et les aménagements techniques n'ont pourtant pas

systé,rnatiquement pn caractère monolithique et restrictif que suggèreirt parfois, des

catriers des charges même quand ils montrent que la politique des responsables

administratifs et financiers envisage les attentes des spectateurs conrme évidentes et

indiscutablesa2. IÆ public ne se laisse pas toujours neutraliser par le cadre que les

démarches, d le discours officiel, tentent de lui fixer. Il entend manifester sa présence et

ses goûts.

Dans son ouvïage consacré à la critique musicale au temps des Encyclopédist€s,

Raphaëlle Coronat-Farne rappelle que les comportements du public, quoique traités de

façon marginale, ne sont pas absents des comptes rendus des spectacles. La presse

officielle,le Mercare de France pr exemple, regrette la pression exercée par I'auditoire

qui i-pose, à son tour, ses impératifs et ses goilts par des réactions immédiates et

spontanées : ( C'est sru les cornmentaires du public qu'une pièce est corrigée - musique

et liuet t€vrxi e,n fonction des réactions de I'auditoire. D13. L'auteur cite les critiques de

l'époque (1750-177a) qui reprochent aux spectateurs leurs incompétences musicale et

littérair€, tout en reconnaissant leur pouvoir d'action pour décrier une æuvre ou pour fairc

son succès. Que dire de Grimm qui déplore I'incapacité du public dans le jugement de la

qualité de la musique ( pour elle-même D Gar il s'attache principale,ment arur interpnètes

nt paûneag F., op. cit., p. 151 : * Le cahier des charges imposé par le ministre des Beaux-Arts stipule des
créations nouvelles mais I'activité principale sc conce,nûe srn la reerisc d'une quinzaine d'ourrrages lynque (...)

avsc un faste particulier qut doit fairÊ la ditrérenc,e par rryport arur représentations d€s alres théfues' >r.
a3 Corond-Faure R, op. cit, p. 24t.



qui la portent et qui constituent, pour Grimm, une oomposante hasardeuse et aléatoire,

insignifiante dans I'exercice de la formation du goût#.

Iæ discours officiel - dû aux instances < autorisées >>, critiques, écrivains ou directeurs

de théâtre mais aussi au fait de sa publication et de sa diffirsion - tente de donner des

regles de bonne conduite et de < bonne réception D, en mettant dans un contexte négatif

les critères que veut appliquer le public. On lui suppose des goûts et des choix erronés, au

mierx incertains, à cause d'une méconnaissance de la cohérence esthétique des æurnes et

de I'art des auteurs. On le corrige donc et éduque en proposant des modèles à suiwe.

Mais parallèlement au discours officiel, on peut ûouver, en particulier pour la

deuxième moitié du XVIIt'" siècle, des traces de résistance au( pratiques un peu trop

policées et aux modèles dominants. C'est le cas des < nouvelles à la main >, copiées et

distribuées de façon quasi clandestine et qui temoignent d'une image moins homogène de

la vie musicale. L'engouement pour ces nouvelles, qui pourraient faire penser à un réseau

d'information parallèle et difficile à contrôler par le pouvoir, viendrait du fait qu'elles

donnent arur lecteurs I'impression de fiéquenter les foyers et les salons, d'avoir accès au

contexte de l'æuwe, d'échapper à la pratique impersonnelle et imposee par les autorités

en la matière. La projection dans le rôle du spectateur, et éventuellement dans celui de

I'amateur, se fait plus aisement grâce à un récit des << détails D qui rendent la réception

vivante. Nous avoffi constaté le même t'?e d'intérêt, toute proportion gardéeo de la part

des amateurs internautes qui ont aussi le goût de I'anecdote et une envie de connaître les

dispositifs techniques et leurs usages autant que les tnuwes qu'ils transmettent. Ils

donnent également I'impression que les nouvelles diffirsées par le réseau numérique

échappent au conûôle < idéologique >> et sont plus proches de la vérité des événements

que le discours publicitaire, ou politique, risque d'occulter. On peut leur donner raison en

comparan! bien avant la profirsion des souroes achrelles, la vision de I'opéra cornme

cenfre de la vie parisierure d'après le Mercure de France alors que ( les nouvelles à la

main D en constatent le déclin - informæion confirmee par un gain d'intérêt pour la

musique instrumentale et surtout par I'essor des pratiques d'amatetrs qui préfèrent des

airs et des exnaits que I'on peut facilement jouer/chanær chez soi.

n en resulte une conviction que le public est une présence nécessaire mais non

suffisante à l'égard de laquelle le critique officiel manifeste une certaine indifférelr@,

* Dans son commeirtairc à propos du premier oÉra comique de Gossec, Les pêclmns de perles,
Conespondntce litthaire du 15 juin 1766. La postérité se,mble avoir donné raison au public de l'époque car les
opéras de Gossec sont encore appréciés de quelçes mrsicologues mais ne font plus partie du rÉpertoire. Nous
ne jugeons pas de leur qualité mais du poids qu'a pu avoir le désaveu des spectateurs.



dans le meilleu cas, voire un mépris pour ses artit'des et pour son jugement' cet état de

fait n,a pas beaucoup évolué, en ce qui concerne la presse écrite, dans la mestle où elle

perÉtue des antinomies qui stnrctureraient I'expérience esthétique telle I'opposition

amate'r/professionnel. Iæs commentaires sur les comportements des spectateurs sont

quasi inodstants de la part des critiques musicaux conrme si le fait de s'y référer meuait

en doute l,impartialité, la compétence objective de celui qui est là professionnellernent et

non pas pour le praisir. À ta lecture des rernres cornme opéra International, on peut

détecter quelques rares attestations des réactions fortes de I'auditoire mais elles jouent un

rôle anecdotique et ne se préoccupe que de la réception de I'aspect visuel du spectasbt5'

un a*ateur c*rietx p€ut lire aujornd'hui les comptes rendrrs du màne spectacle dans

la presse écriæ somme dans ra presse numérique : hormis les rcrnres spécialisées (opéra

Internstiorwl, Le Monde de la Musique, Diapason), il p€ut avoir Fecours aux quotidiens

qui suive,nt l,actualité lyrique. Il en déduir4 sarrs doute, que le jngement < professionnel >>

est relatif et subjectif car pour la même représentation les avis peuvent être totalement

divergents. Il pourra rarement tnouver auûe chose qu'une mention réduite et convenue de

loassistance. pl'sieurs tendances et modes d'écriture peuvent ête observés dans le

discours d,un critique pour e,ntériner cette discrétion : un recouls asisez courant au

pronom ( on D pour étendre le regard et I'appréciation du professionnel st[ I'ensemble

des penionnes présentes, des groupe$ nominarur qui renvoient à 'ne catégorie

indifférenciée ou le commentaire des effets produits qui sont toujours atEibtrés aux

artistesæ. ce phénomène touve une explication dans les conditions de fiavail d'un

critique musical. pou écrire son ( papier )), ce dernier peut être invité à assister à une

répétition générale, c,est-àdire au moment où le spectateur n'a pas ensole sa place -

pendant la mise arr point et la préparation, on joue devant des fauteuils vides' Par ailleurs'

en tant q'e jorrrnaliste, il est un rapporteu du fait jo'rnatier, et non pas lm sociologue

amateur, et il fait valoir sa distinction'

I-e passage au discours officiel, à la parole

façon l'évistion de la figure de I'anrateur et

furite et publiée, marque d'une c€rtaine

des démarches propres atr public d'un

ffi d,autres : dans re num&o 273 d'opæa Intæzaiorul,la critiq'e & Don Giovæui de

Moæt à ropé,'a de Bordeouc eqlirye les rapqgrts ;ft h misê ." t aé ptoeote..etJe fih de L' visconti

dont elle s,inspire, Les damn*, pooirrçù+tôi'r"r*ïo mitigé D du^public, à savoir des h'ées et des

applardissements. Is spectaterns ,ont aes u *r".goi qi irî'"rçrfu-t q* p.t des onomropées et par des

qcst€s.
* Dorr""rio J., Kdka saisi po r'éreûronw, Le Fisyo, 9 mar 2001. L'opéra & P' Y-try' K'tbénéficié

d,une très large côuvert're-rédird;ffi aÉn or1u, totalement consacréÆ'au compositeur et ru dénoulement des

rÉpétitions. sm aspect < erçérimenîal u 
"*it 

pri ct 
" 

*" o"orion d'obs€rv€r le prrblic, d'aÛant plus qræ le
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événement artistique. un sitp web consacré à I'opéra - http://www.forumopera'com - met

eir ligne des interviews d,artistes divers, des critiques des spectacles qui sonL en grande

partie, rédigées et présentées par des amateurs, jorrnalistes occasionnels par passion pour

le lyrique. or, sar* contester la q'alité de leu travail, nous pouyons relever dans leurs

disco'rs les mêmes habitudes, les mêmes schémas d'écriture qtre chez les professionnels :

l,analyse de la technique vocale et de la direction d'orchestne, des réfénences érudites aux

mises en scène < mythiques >>, le soin de commenter l'événement d''n point de vue

extérieru par rapport au public présent'

Un cas à part dans la p,resse achrelle qui se consacre au domaine lytiq,t et qui soécarte

des panrtions officielles un peu à la manière des < nouvelles à la main >> est illustr'é par la

rte\rue anréricaine opera Fanaticpubliée par stefan Zuker et disponible auprès de la Bel

canto society(hc., l r Riverside drive, New York 10023). La société Bel canro produit

depuis novembre 196g, des spectacles et des enregistrments, se charge de la traduction

des lirrrets d,opéra et de l'organisation des master class. La rewe est une de ses activités

et préænd ê1oe gne tibune des amateurs, notamment en publiant des inærviews du public

présent dans la salle pendant les représentations et qui donne ainsi, < à chaud D' ses avis

et impressions. En réatité, cette re\nre propose principalement des anecdotes et des

runeu* sur la vie personnelle des artistes et ressemble, dans sa préæntion à être un

circuit parallèle et un témoin des coulisses de la création, &u modèle des journaux à

sensation, lui-même rejeté par une partie du public amateur- En effet, I'expression de

l,expérience esthétique en opéra observée auprès des amateurs internautes, comme snr le

terrain, montre un intérêt attesté mais limité pour les anecdotes et semble s'en méfier

comme d,un obstacle dans la légitimation des pratiques. si I'absence des considérations

po'r le public réduit sa place dans la création d'un événement artistique, I'image d'un

mélomane focalisé sur les histoires drôles des coulisses peut ête tow aussi caricatrrrale'

En revanche, la version numérique de la rcvue et son activité commerciale - un large

choix d,enregisffi€nts audio et vidéo parmi lesquels des raretés - attirent de nombretx

amateurs. À tui tout seul, le site neprend et reflète déférentes conceptions du savoir su

l,opéra et de la relation à I'univers lyrique. Nous sommes confrontés ici à une idée

particrrlière de l,expérience esthétique qui révèle son hétérogé,néité : une cofflommation

des grands classiques qui forment te gott au serur le phs puriste du terme, lecture des

informations périphériques et rapidement p&inées qnand il ne s'dt pas d'afhbulations

*rr"ri"-J"i-rê.r, éûait préseirt dans l'assistance tow les soirs, ou peu s'en frt4 pour voir ( ce quc ça frit

dâns la salle >.



inspirées par la notoriété de certains interprètesa7. On ne peut pas nier que I'expérience

peut passer aussi par ce genre de < curiosités > qui fonctionnent à la manière d'une

désacralisation qui permet, même de façon illusoire, de diminuer les distances entre ceux

qui sont mis en valeur, et parfois sur un piédestal, par leur présence sur la scène et ceux

qui sont dans la salle.
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Figure I : Le site web de la Bel Canto Society propose toute une palette de supports audiovisuels (CD'

DVD) ainsi que des magazines, des livres et des affiches. La revue Opera Fanatic vit, principalement, de

souscription et ses numéros successifs n'apparaissent que quand les fonds sont suffisants pour les publier.

Nous constatons, en définitive, que I'image du public d'opéra et de sa place dans la

création des événements lyriques et des pratiques qui lui correspondent est marquée par une

discrétion et un effacement qui en font plus un décor qu'un acteur de la médiation. Le

o7 Letowski J. et 8., Le vade-mecum de l'opéra, Twoj Styl, Varsovie, I 997, p.250. Les auteurs citent, entre

autres, un article de la revue qui présente la soprano Aprille Milo comme une fille naturelle du président John F.

Kennedy.
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disco,rs offficiel, tel qu,on peut le trouver dans la presse ecrite mais aussi n'mérique, tente de

suggérer une présence anonyme sans qu'elle soit pour autant silencieuse' Elle est creuse'

c,est-à-dire prête à recevoir un fait musical qui serait dispensé un peu à sens unique' mettant

face à face ceux qui ont des compétences et des savoir-faire pour créer et ceux qui ont payé

pour pouvoir écouter. D',un autre côté, par la diffirsion des articles, des dossiers' des images'

la presse contribue à la construction de rexpérience esthétique ne serait-ce quoen rendant

accessibles des infonnations s'r l'univers lyrique et en exposant son appareil critique' sa

façon d'apprécier et dejuger un art'

Læs initiatives individuelles evou privees qui se traduisent par une publication' suggèrent

une image de consommateurs tous azimuts des produits < originaux > et dérivés' curieux'

cÆrteso et désirenx d'étoffer leurs pratiques musicales mais qui restent soupçonnés d'une

appropriation des Guvïes qui détoume leur sens et méconnaît les données artistiques

maîtrisees par les professionnets. on a du mal à voir où et comment les amateus pourraient se

faire entendre et s,il y a'ne place entre I'anonymat et le stéreotype. Il nous semble que

l,expérience esthétique est aussi rme recherche de l'identité, un dialogue ente les

représentations que l'on peut rencontrer dans différents discours et les aspirations

individuelles. Il ne s,agit pafi non plus de sous-estimer le rôle structuant de la presse qui

inscrit l'opéra dans une actualité culturelle, rappelle le cadre de sa diffirsion/réception et

influence l,expression des amateurs qui peuvent, éventuellemen! prendre à leur compte un

lexique et une argumentation. Les internautes dont nous avons étudié les messages lisent et

citent des articres de journau qui sembrent contibuer à ra fomration d'un < savoir-dire > et

d'un << savoir-communiquer ) qui les mènent à fonnuler leurs avis personnels'

12. Le cadre de Présence du Public

Le discours officiel pose plusieurs cadres au pratiques des amateurs et du public en

général. Iæs jugements de valeurs portées sur les spectacles, y compris par legr mode

d,expression, fixent les éréments arxquels il faut ête attentif et teur hiérarchie avec un ordre

quasi imm'able: la mise en scène, les solisûeso I'orchestre et les chæurs - c'est le schéma

préféré des critiques publiées par la presse. Cela suggère des griltes de lectwe qui donnent à

l,expérience d'un événement lyrique un caractère ÉÉtitif, uniforme et previsible' cette

canalisation des sensations occulte les composantes subjectives comme le plaisir qui consiste



aussi à se laisser surprendre et le droit d,une appreciation individuelle à être non conforme

a'x canons d,un art. L,orientation du pubric ne s'arrête d'ailleurs pas au( considérations s'r

l,æuvre et sa realisation. Elle cherche à influencer le comportement à avoir' définh le modèle

à respecter quand on prend place dans une salle'

cela n,est pas sans conséquences sur les postures que manifeste ou réprime le public lors

d,une représentation aujorud,hui. Dès l,ouverture, res lumières s'éteignen! contrairement à ce

qui se pratiquait jusqu'au début du )O(' siècle, pour permethe de creer une ambiance de

recueillement religierur où même res appraudissements font partie de la partition et ont une

place bien détenninee quand ils ne sont pas relégUés - habitude venue du théâtre - à la toute

frn du spectacle. Ne pas applaudir est devenu une marque distinctive des habitués initiés qui

mettent un point d'honneur à ne pas se laisser impressionner pal un air réussi et à dominer

letus émotions. on peut, par ailleurs, constater une relative perplexité du public qui a

sagement appris les endroits où il pouvait se faire entendre dans les opéras < à numéros )' car

personne n'oserait apptaudir un recitatit confronté à une æuwe contemporaine comme K' de

Philippe Manoury à l'opéra-Bastille en mars 2001. N'ayant plus les repères de la tadition' ni

les directives officielles, les spectatews finissent par adopter une attitude de reserve plus

proche d,une salle de cinéma que d,une salte de concert. Iæ repertoire des attitudes prescrites

est considéré par ra presse corlme naturel et permanent, marque distinctive de loaudience d'un

spectacle lyrique, un cliché et une excuse, parfois, pour le peu d'attention réservée à l'accueil

d,une æuwe par le public. Dans un article publié dans Le Figaro le 9 mars 2001' et toujours

au sujet de l,opéra de P. Manoury, Jacques Doucelin ecrit : << certes, I'accueil a été favorable

sans ête délirant" n'entraînant aucune réaction extême comme c'est la règle dans l'univers

lyrique. >. Reste à savoir qui a fixé cette règle et selon quels critères le critique juge I'accueil

<< favorable >>.

Le cantonnement du public dans un tpe de réactions, donc de présence previsible et

déterminée, affecte également les attentes des artistes dans leur rôle de médiateurs et de

< communicants >>. Le cadre imposé aur spectateus peut altérer I'envie et les possibilités

doentrer dans un échange. Lors d'une interview que nous avait accordée à vienne' en 2001'

nne jeune soprano moldave en troupe au Staatsoper, nous avons pu noter une gêne avouée et

provoquée par des applaudissements alors que I'artiste venait de chanter l'air de Liù dans

Turandot de Puccini: Je suis une jeune fille srn le point de se sacrifier et de mourir' si le

public applaudit c'est qu'il n'a pas compris que j'incame un pennnnage' >>' Nous avons ici'

plus que la recherche de reconnaissance pour une réussite artistique, un témoignage de

l,enracinement de certaines conventions. Non pas celles qui permettent d'accepter que' dans



un oper4 on chante au lieu de parler mais celles que I'on fixe ponr encadrer et fomrater la

réception. De I'aveu de plusieurs interprètes que nous avons interrogés, le public doit se

contenter du rôle qu'on lui assigne officiellement, celui d'rm receptacle qui n'a pas à

intervenir sur un produit dont il ne connaît pas les arcanes.

Compte tenu de ces signes de rupture entérinés et légitimés par le discours officiel, nous

pouvor15i mieux comprendre les motivations et les démarches des amateurs qui cherchent à

exprimer et à partager lerns émotions et avis dans un lieu et par des moyens qui donnent

I'impression d'un jeu égal, d'un équilibre ente les interlocuteurs. Un groupe de discussion de

l'Internet mélange les categories et donne la parole arur professionnels comme alrl( amateurs

qui peuvent metfie en valeur et exprimer différents modes de réception et différentes pratiques

san5 passer par une médiation institutionnelte. Le déconrm et le rituel d'un spectacle vivant'

en salle, deviennent pour certains mélomanes un prétexte à la non fréquentation d'un lieu

public à cause des écarts par rapport aux pratiques individuelles et personnalisees. Le cadre

officiel donne une impression d'homogénéité et de stabilité mais il empêche, sans doute, la

projection et l'épanouissement de l'expression. Le discours officiel reduit l'amateur à la

discrétion et cette vision d'une émission à son unique méconnaît r.me partie de son univers.

13. Lcs contraintes de I'anonymat et de la discrétion

Les remarques que nous venons de formuler se fondent str les pratiques qui supposent une

consommation en direct, collective s1 dans un espace public. Nous n'oublions pas que les

fréquentations constatées dans les salles, 2 à3 %des Français sont allés à I'opéra ces trente

dernières années48, ne tiennent pas compte de tous les amateurs du lyrique qui ont" surtout

aujourd'hui, d'autes moyens de viwe leur passion. Au cours des XDC-" et )Of siècles les

processusr de production générale et cetx proprcs à la fabrication artistique ont évolué et

permis d'autres rapports à la musique. L'approche de la réception en a été affectée car on ne

peut plus considérer corlme public et amateurs seulement ceux qui sont presents

physiquement au moment de I'exécution doune panition dans gne salle.

Pour cerx qui s'y rendenL la discrétion est de rigueur et elle comporte plusieurs étapes. Il

existe des codes de bonne conduite qui entendent donner une forme acceptable à I'expérience
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du spectateur dans gn cadre collectif. Ce sysGme de règles à respecter est formulé et promu,

pour une large part, par le discours officiel, qu'il s'agisse de la presse, des programmes

vendus dans les théâtres ou des compagnes d'information à visée commerciale.

Une participante du groupe de discussion témoin fait parvenir à la liste un message avec

un ensemble de consignes qui accompagnent le biltet qu'elle vient d'acheter. " Ne pas bouger

ou essayer de diriger l'orchestre, ne pas mâcher de chewing gum ov de methe trop de

parfirm,,. Tout ce qui pounait signaler la presence du spectateur/individu est fortement

déconseillé. pour se convaincre du caracGre universel de cette démarche de canalisation vers

une discrétion optimale, on peut se reporter au site web de I'Opéra-Comique de Paris, par

exemple, qui précise sous la rubrique "Renseignements pratiques", que les spectatetfs qui

arrivent moins de tois minutes avant le début de la représentation seront placés de façon

aléatoire en raison de leqr "retârd". On pourrait citer d'autres consignes, imprimées sur les

programmes ou inscrites dans les pages d'un site, la conclusion serait semblable - le

spectateur d'une salle doit s'efforcer de ne pas exister en tant qu'unité et de se fondre dans un

ensemble anonyme et indifférencié.

Ce constat trouve sa taduction sur le plan architectural que nous avons déjà mentionné'

Les théâtres à I'italienne, ceux constnrits au XDCme siecle coillme le Palais Garnier,

sanctionnaient assez nettement la diftrence des moyens financiers du public alors que les

constructions actuelles, oomme I'Opéra-Bastille, correspondent à un choix revendiqué de

donner..la même vision frontale à tous les spectateurs" - il y 4 pourtan! un net rapport entre

le confort visuel et le prix de la place. Le tite d'accès, te billeL est également touché par

cette envie de rationalisation et de discrétion de la part des gestionnaires des salles et nous ne

pouvons regarder qu,avec de la nostalgie les bitlets de faveur et autres titres d'e'lrhée signés

par les directeurs des théâtes eur-mêmes. Les plans des salles, affichés aux caisses ou inclus

dans les programmes, montent des zones de couleur qui correspondent au prix paye et le

personnel de la maison est là pour surveiller le flot des spectateurs et de Éprimer les

audacierur qui tenteraient de s'installer dans un secteur qui n'est pas le lern. Iæs contacts

humains du côté de la salle obéissent à un cerémonial qui les dépersonnalise quand il ne se

limiæ pas à la lecture des pictogrammes. Comme le dit Agnès Tenier, " nous avorN vu

combien l,information et la vente s'étaient dématérialisées'4e. Et on ne peut pas s'empêcher

d,avoir I'impression d'être seul face à un dispositif matériel, bien que I'on soit dans une salle

de concert publique.

s Donnat O., op., cit, p. 157.
n' Terrier A,., tà btltet à'opha,Flammarion' Paris, 2000, p' 100'



La discretion et I'anonlmat semblent faire partie de I'expérience esthétique en opéra'

qu,on les juge pesantes et normatives ou indispensables à la consommation de I'art dans un

lieu public. La reception collective est une partie des rapports qu'un amateur peut entretenir

avec l,objet de sa prédilection. Il est vrai aussi qu'iln'a plus besoin aujourd'hui d'être présent

au même endroit et au même moment que les artistes qui interpretent une partition' La

dissociation du lieu et des acteurs d'un événement musical att,enue les normes présentes dans

le discours officiel et les dissocie, partiellement, de la constuction individuelle. Elle peut se

réaliser en dehors d'un circuit officiel de la production et de la réception et cette indépendance

trouve sa figUre emblématique dans I'lntemet qui, de plus, permet à I'usager d'assumer le

double rôle de destinataire et de destinateur. À un détail près: si I'expression se fait

< librement >> dans le cadre des échanges sur le réseart elle a tout de même besoin d'un

matériau de base que sont les diffusions radiophoniques et télévisuelles, la commercialisation

des enregistrements - des objets techniques et esthétiques à la fois qui participent à la

formation des goûts.

L,intervention des médias et la multiplication des supports donnent la possibilité de faire

venir l,opéra dans la sphère privée et selon les modalités que I'amateur invente et définit' À

partir des sources disponibles, il construit son univers, intègre et adapte les gestes et les

habitudes qui naissent avec les nouveatx moyens de diffirsion et de réception. C'est pour cette

raison que nou5 soghaiterions examiner les rôles joués par la radio et par la télévision dans la

construction de I'expérience esthétique en opéra - elles permettent d'envisager le public

aufiement qu'à tavers les conditions d'une salle en même temps qu'elles facilitent et

modifient l,appropriation des æuvres d'art. Il nous semble important d'analyser quelques

conséquences du développement des supports techniques non seulement parce qu'ils entrent

dans le dispositif matériel de I'expérience esthétique mais également à travers leur place dans

la communication telle qu'elle se manifeste, notamment, sut I'lnternet'
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Chapitre 2 z

La diffusion radioPhonique
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Dans les années tente du )Of siècle, les techniques de diffirsion radiophonique ont atteint

le niveau qui a permis une tansmission du son à longue distance dans des conditions et avec

un resultat assez satisfaisants pow attirer I'attention des mélomanes. Aujourd'hui encore, la

programmation radiophonique réserve des plages pour les événements lyriques. À titre

d'exemple, France Musiques propose le samedi soir une diffirsion en direct ou d'un

enregistrement d'opéra dans une émission intitulée Place à l'opéra. Les diftrentes

composantes de I'univers lyrique sont présentes dans des programmes thématiques réguliers

conrme Chant des étoiles, musique et cinéma ou Hector. La reception de I'opéra tel qu'il est

diffi$é à la radio tient une place très importante dans la construction de I'expérience

esthétique car elle est souvent évoquée par des amateurs en ligne et hors ligne comme

I'origine de leur premier contact avec le geme et un facteur dans la continuité des pratiques.

Ces demières sont d'ailleurs formées, au moins en partie, par le dispositif technique et le

caractère des contenus proposés. Écouter l'opéra à la radio c'est se projeter en tant que public

des lieux prestigieux et souvent éloignés géographiquemen! c'est avoir accès à des

enregistrements historiques et des commentaires qui s'additionnent à d'autes compétences

musicales et d'autres modes de réception.

Rappelons qu'une large utilisation de la radio dans la diffirsion des spectacles lyriques a

débuté en decembre l93l à partir de la scène du Metropolitan de New York alors que la

première tentative de ce genre serait due à I'Opéra de Chicago d'où on a retransmis, le 2l

janvier l927,la scène du jardin de Faust de Gounod. ffce à I'aide financière de la

compagnie pétolière Texaco et avec I'accord du directeur dt Metropolitan, GiuLio Gatti-

Casazza,un o'cadeau de NoëI" fut offen arx auditeurs le 25 décembre 1931, sous forme d'une

diffirsion en intégralité de Hansel et Gretel de Humperdinck avec, dans la distribution, entre

autes, Edith Fleischer, Queena Mario et Dorota Manski. Le lendemain, on Éitère la

perfornrance ave,c Norma de Betlini dirigee par Tulio Serafin et avec une palette d'interpretes

devenus légendaires : Rosa Ponselle, Gladys Swartlnut, Giacomo Lauri-Volpi, Ezio Pilazâ'.

Depuis ce temps, le Metropolitan contimue sa ûadition radiophonique par un programme

hebdomadaire, le samedi en matinée, lui-même objet d'enregistrements commercialisés en

disques. La ptupart des opéras diffirsés ente l93l et 1950 a été enregistee et constitue une

collection d'environ 200 tifes qui, après avoir été gravés sur des vinyles, sont actuellement

disponibles, en grande partie, srn les disques compacts. Le succès de la formule fut assuré par



le prestige des artistes engagés par I'opéra de New York. Nous ne citerons que quelques chefs

d'orchestre qui ont participé à ces événements : Bruno Walter, Fritz Reiner, Thomas

Beecham" Georg Szell ou Dimiti Mitropulos.

Il est indéniable que la radio a contribué à élargir le public d'opéra" a rendu les pratiques

des amateurs plus variées, a donné I'accès à des spectacles produits dans des lierur mythiques

pour un mélomane, émanant souvent des théâfies reputés pour la qualité artistique. Ce à quoi

on pense plus rarement" ce sont les conséquences sur I'opéra lui-même et sur la fomtation des

goûts du public qu'enfaîne le recours à une diffirsion à distance. Dans le premier temps, cela

a affecté des modes de production car certaines stations de radio ont créé des équipes

artistiques dont c'était I'activité exclusive. Tel était le cas, certes assez exceptionnel et dicté

par le contexte politique, de la radio de l'Union Soviétique qui a employé et titularisé des

interprètes qui n'avaient ni la possibilité ni le droit de se produire dans les salles. On doit à

cette initiative la popularisation du répertoire lyrique et la naissance de quelques versions

d'opéras de Rossini qui sont devenus une réference, y compris auprès des connaisseurs

occidentarurso. L'inciderrce de la radio dans la formation des goûts et des pratiques d'amateurs

est sensible dans les discours qu'ils tiennent aussi bien dans des groupes de I'Internet que

pendant des entretiens directs. Le canal de diftrsion et le support dans ses aspects matériels,

leur disponibilité et inscription dans un univers familier et proche, ont fortement modifié les

données d'une expérience esthétique en opéra.

2.l.La séparation du lieu et de l'événement

Dans son article consacré aux relations ente le comportement d'écoute et les medias

techniques, Ian Bontinck distingue nois degrés qui modèlent les expériences et les habitudes

du public. Il y q tout d'abord, une forme, et une étap, qui stipule la presence obligatoire des

musiciens et de I'auditoire dans une communauté ente ceux qui écoutent et ceux qui font la

musique. La radiodiffirsion" corlme le disque ou la bande magnétique, supprime la

communauté sociale des agents et la nécessité de leur présence simultanée. ffce au

développement des nouveaux médias et des nouvelles technologies de commrmication, la

musique est devenue omniprésente en plaçant l'écoute dans la catégorie de "non

t Letomlci J. et E., Levade-meczm de l'opéra,Twoj Styl" Varsovie, 1997,p.244.



événement"5l. Cela entraînerait chez les auditenrs une homogénéisation des préférences et,

par conséquent, une limitation du répertoire auquel on peut s'intéresser. L'expérience auditive

..médiatique" mènerait aussi à une perte de receptivité due au fait que l'écoute de la musique à

I'aide des appareils de lecture devient une activité secondaire, ponctuelle et fragmentaire.

L'auteur cite, notammen! une étude effectuée à Vienne dans une ecole élémentaire et qui

montre que I'exposition aux médias forme les enfants à une écoute limitée dans les fréquences

alors qu'au départ ils appéciaient un specte très large. Nous devons admetfre que I'outil

technique modifie I'objet et les attentes des spectateurs/auditeurs par rapport à l'écoute en

présence. Il est vrai également que I'enregistrement, par I'intervention d'un ingénieur du son,

effiace les extêmes de certains caractères comme l'intensité sonore et les fréquences. Le point

de vue que nous venons d'exposer nous paraît ainsi justifié mais très proche d'une conception

normative, pour ne pas dire discriminatoire, du rapport à la musique et de I'expérience

esthétique qui en découle. Peut-on dire d'ailleurs que la musique est toujours conçue pour un

lieu déterminé et qu'elle ne peut pas être contemplée pour elle-même, comme une sfructure

indépendante et pour des raisons esthétiques ? L'utilisation des médias techniques est un fait,

qui peut sans doute inquiéter, mais il serait vain de soinsurger contre la

< défonctionnalisation > de la musique car sa consommation peu! visiblement, se passer de

cérémonie et de décorum propres à une réception collective. Nous essaieronso à I'aide de

quelques exemples précis, d'envisager le rôle des médias comme d'un adjuvant de

I'expérience esthétique qui évolue avec l'innovation technique.

Il existe gne collection de disques compacts appelée << The Radio Years > qui nous permet

d'écouter des enregistrements effectués pendant des ûansmissions en direct lors de certaines

soirees d'opéra mémorables. L'un de ces disques propose Faust de Gounod chanté le 30

janvier 1943 au Metropolitan de New York52 . Le baryton italien" EzioPiru:U incarnait dans

cette version le rôle de Méphistophélès qui était le point fort de son repertoire et qu'il avait

endossé à plusieurs reprises. Était-ce un effet de routine ou une légère déconcentation, le fait

est que le chanteur a confondu les paroles de la fameuse séénade, << Vous qui faites

I'endormie >, et s'est mis à rire de sa propre confe-perfonnance. Les spectatews dans la salle

réagirent à leur tour et ce pasisage à forte tension dramatique fut détounné du sens qu'aurait

tenté d'imposer la cohérence de l'æuwe - le diable devint bien sympathique. L'auditeur

d'aujogrrd'hui peut se rendre compte de ce léger couac, ou plutôt du charme et des effets du

51 Bontinck I., Comportement d'écoute et pratiEre mrcicale : rapPorts et mutations arcc considérations
pæticvtières des nédtas teclmiqaes, n MusiEte et Société. Hommage à Robert Wætgermée,l'Université de

Bnxelles, Bnurelles, 1988, P. 237 .
s2 Faust by Gounod,"The Radio Days", Cedar and Weiss Processes, S.I.A.E., 1995.



direct, et partager, tout 3u msins en partie, I'expérience tès éloignee dans le temps et peut-

êfe aussi géographiquement. Grâce à un programme de radio, à sa diffirsion et à son

enregistement, il peut faire une expérience d'écoute en "live diftré' et qui met I'accent sur

une problématique de tradition. En effet, cette image et cette présence de I'auditoire posent la

question de la commrmication ente la salle et la scène et des conditions dans lesquelles

advient la consommation d'une æuvre lyrique. Plus, le sens et la portée d'une æuwe

n'apparaissent pas coillme figés mais ouverts à I'interpétation. La qualité sonore de cet

enregistrement, forcément médiocre, ne change rien au plaisir de se plonger dans une

ambiance et nombreux sont les amateurs pour qui les parasites du vinyle sont un gage

d'authenticité.

L'épisode que nogs relatons et sa trace sont symptomatiques de la modification de notre

rapport à la musique avec I'arrivée d'un outil technique qui rend possibles sa conservation et

sa diffirsion à l'échelle industrielte pour la ptus grande joie des auditeurs beaucoup plus

curieux que rigoristes. En effet, nos possibilités d'exploration du répertoire et de ses versions

s,en trouvent augmentées et participent à la construction de nos goûts et de nos façons

d'envisager la musique. La nature de nos expériences dépend aussi des facteurs inconcevables

à l'époque olt pour avoir un contact avec I'opéra, il fallait le chanter ou le jouer soi-même ou

être présent dans le même lieu que les interprètes. D'où la diffrculté de donner à nos rapports

à la musique une définition qui ne tiendrait pas compte de l'évolution des modes de diffirsion

et de leur consequence sur I'univers de l'amateur.

22. Læ conséquences d'une médiation technique

L'activité de I'amateur d'offra peut paraîfie coûlme désynchnonisée par rapport aux

habitudes en co111s avant I'apparition des enregistrements et des diffirsions radiophoniques.

Les modifications des repères ne concement pas seulement I'organisation temporelle et

spaciale mais également le statut d'un loisir culturel et, plus généralement les fonctions

sociales de la musique. Elles peuvent ête ressenties coûrme une dématérialisation ou

désincarnation du rapport entre la soutrce, le destinateur d'un objet d'art et le destinataire. Ils

nous semble qu'il s'agirait plutôt des changements dans les voies et les moyens

d'appropriation des oeuvres par le public car I'envie de se projeter dans une forme

6 1



d'expression artistique n'est pas nouvelle en soi. Le fait de pratiquer un instrument, d'acheter

une réduction pour piano d'une partition d'opéra faisaient partie des pratiques mélomanes dès

le XVff siecle. L'imprimerie a rendu possible le principe de compilation" de choix d'airs

et de leur succession, tout comme on compile aujourd'hui des enregistrements pour obtenir

Les chæurs les plus célèbres d'opéra, Les plus bearn airs de ténor ot Le meilleur de Maria

Callas.

La diffirsion des oÉras à la radio à certainement affecté la perception du genre car ce

mode de présentation ne fansmet qu'un aspect du spectacle tel qu'il fut conçu et pratiqué à

ses origines. L'auditeur ne voit pas les personnes qui produisent le son, que ce soitent les

musiciens de I'orchestre ou les chanteurs. Les costumes, l'éclairage, les décors et tout ce qui

fait la theâtralité du spectacle est "perdu", ce qui contibue à I'impression que la différence

générique ente I'opéra et la musique instrumentale est atténuée. L'auditeur d'une radio est-il

encore en contact avec l'opéra ou seulement avec ce à quoi un média technique lui donne

accès ? La présence dans le même lieu n'est plus obligatoire, le public est libre de ses

mouvements, peut arrêter l'écoute, et l'événement, quand bon tui semble en éteignant le

poste. La sphère privée accueille une réalisation publique mais à son touro et en raison de ses

donnees matérielles personnalisées, articule la musique aux besoins et choix de I'individu.

La musique peut enter ainsi dans une grande variété d'activités {ui, a priori, n'ont rien à

voir avec un loisir dit culturel. Elle peut accompagner des gestes de tous les jours, servir de

fond sonore pour le tavail ou pour une séance de relucation. Est-ce à dire qu'elle est

désacralisée, banalisée ou dévalorisée ? On put le croire si I'on oublie que' en dehors des

occasions offrcielles et des cérémonies, la musique, et en particulier le spectacle d'opér4

n'avait rien d'nne messe et que les spectateurs présents dans une salle manifestaient des

attitudes sacrilèges à nos yeux. Dans ses Lettres d'Italie, Charles de Brosses donne plusieurs

récits de ses visites dans les theâtres d'opéra où suivre attentivement ce qui se passait sur la

scène était secondairet3. L'e*pression "l'air du sorbef' témoigne bien de I'habitude de

oonsommer de la nourrifure pendant une représentation et surtout aur moments où la musique

captivait moins les auditeurs.

Iæs loges du Palais Garnier étaient reliées au restaurant du théâhe pour que ses occupants

puissent se faire servir un dîner pendant le spectacle et les ridearur, conservés aujourd'hui,

permettaient de manger ou convenler sans êfe dérangé par la musique et les regards des

autres spectateurs. Les regles de bienséance et les consignes répetées inlassablement Par la

direction des théâtres aujourd'hui interdisent ce tlpe de comportement et obligent I'assistance
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à |a plus grande retenue. Cette demière peut atteindre des formes exhêmes et I'exemple que

nous souhaitons donner est en rapport, à la fois, avec les dispositifs techniques sur place et la

radiodiffirsion. La ville de Dijon s'est dotée, en 1999, d'un Auditorium conçu comme

I'illusffation des progrès dans le domaine de I'aménagement acoustique. En effet, un cabinet

spcialisé a Éatise une salle destinee à I'ecoute d'une musique diffi$ée sans sonorisation et

parfaitement perçue, quelle que soit la place occupée par l'auditeur. Le moindre son est

entendu dans toute la salle et anrplifié par les matériarur utilisés. Laisser tomber son tousseau

de clé ou tousser légèrement perturbe I'ensemble de I'assistance. Les concerts accueillis par

I'Auditoriurn sont entregistés ou diffirses en direct par des chaînes de radio comme France

Musiques ou Musique Classique. Afin d'assurer leur plein succès, le public doit retenir son

souffle et s'abstenir de la moindre manifestation. On peut se demander si sa présence est

encore souhaitable et ceux qui viennent doivent se soumetffe à un comportement imposé par

les caractérisiques physiques de la salle.

Il est tout à fait légitime que les mélomanes, ayant connu et expérimenté une sortie

collective aux aspects très réglementés, aient I'envie d'enhetenir et de pratiquer d'autes types

de rapports à la musique, ceux où ils peuvent avoir une relative maîûise. Le support matériel

de diffirsion fait que nous pouvons recréer une partie du spectacle d'opéra chez nous ou, par

notre effort d'organisation, nous mettre dans des conditions assez proches d'un événement

vecu dans trne salle sans en subir les "inconvénients". L'intervention des supports matériels

de diffirsion permet de créer une alternative à un événement collectif sans pour autant nier son

int&êt.

Et c'est paf,ce que nous avons conscience qu'il s'agit d'tme médiation technique et non

pas de I'opéra en tant qu'incanration unique et destinée à une reception directe que nous

l'intégrons à notre univers personnel. Les discussions entre mélomanes le prouvento l'écoute

et la consommation doun opéra live dans une salle et les lectures privees à partir d'un support

n'appartiennent pas arD( mêmes ordres esthétiques. Nous ne portons pas de jugement de

valeur mais constatons que, dans le discours des amateurs, le changement dans le mode

d'accès enfiaîne un changement de statut pour le destinataire et I'apparition de quelques

nouvelles pratiques que ce statut autorise.

La diffirsion radiophonique a entraîné un éclatement du public qui a pu recevoir I'opéra

chez soi et constater une appartenancæ à la communauté des amatews qui n'est plus

conditionnée par une unité du lieu. Etle a formé les goûts et orienté les choix des auditeurs par

t'De Brosses û.,Lettres d'Italie,Mercure de France, Paris, 1986, p-271.



sa programmation et les modes d'exposition propres à I'outil technique - le découp4ge et les

commentaires, l'utilisation des microphones pour la transmission de la musique et I'absence

de I'image, de la composante visuelle, qui demande, sans doute, une plus grande

concentration et une préparation de la séance d'écoute. La radio est aussi un média

particulièrement apprécié par des amateurs érudits qui I'utilisent pour connaître plusieurs

versions de la même oeuwe et de façon à "reveiller" le réservoir d'images et de situations

accumulees au fur et à mesure que se consfruisait leur expérience en opéra-

Une nouvelle étape dans les rapports ente I'opér4 les médias et le public est survenue

avec I'apparition de la diffirsion télévisuelle. En apparence, elle est plus à même de

transmethe un spectacle lyrique dans une forme proche de la version scénique. Or, la pression

de la logique de progammation et des enjeux commerciaur se traduisent par un fomratage et

une présentation qui font que I'intérêt de I'opéra diffirsé à la télévision devient problématique

tant du point de vue de la réception et de ses exigences esthétiques que du point de vue des

médiateurs / émetteurs. Le recours à la télévision dans les pratiques culturelles pose,

d'ailleurs, de nombreux problèmes d'ordre esthétique dus à la décontextualisation des oeuwes

qui ne sont pas forcément conçues pour ce canal mais qui finissent par épouser la forme

propre à ce moyen de diffirsion.

u



Chapitre 3

L'opért et son public dans la diffusion télévisuelle
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On admet volontiers, paruri les professionnels de I'opér4 que le chef d'orchestre Herbert

von Karajan était parmi les premiers qui se sont rendu compte des possibilités qu'oftait la

télévision dans la diffirsion du Épertoire lyrique et des conséquences qu'elle pouvait avoir sur

le spectacle lui-même. La mise en scène d'opéra fut modifiée sous I'influence des impératifs

qui n'étaient plus seulement ceux de la scene mais, surtout, cerur de sa traduction sur l'écran.

Le décor coûlme le physique des interprètes ont été reconsidéÉs en termes de leur crédibilité

et efficacité télévisuelle. [æs attentes du public en ont été également affectées. Non seulement

il a fallu s'adapter aux spectateurs qui pouvaient ne pas être au fait des conventions familières

à un habitué des salles mais on a étendu les expériences du public averti par la multiplication

des occasions de voir des Guwes et leurs adaptations diftrentes. Sans I'indiquer de façon

directe, la diffirsion des opéras à la télévision a accepté de s'adresser à un public qui reçoit les

Guvres chez lui et selon les modes particuliers à chaque individu et sa sphère privée. L'opéra

s'est inséré dans un ensemble des programmes au risque de se voir consommé comme

n'importe quel aufe produit destiné à être diftsé par ce canal.

Dans un anicle intitulé Grande musique - haute culture - petit écran, Gabriel Thovernon

analyse la difficulté qu'éprouve la télévision à faire une place au genre lyrique et relativise les

chiftes qui nous inciteraient à croire que le public visé est une minorité insignifianteso. Parmi

les enquêtes qu'il cite, celle menée au Royaume Uni et qui monfie que, en 1985, I'opéra et le

ballet à la télévision réunissaient cinq fois plus d'audience que les representations en salles.

Évidemmen! en pourcentage pur, les spectateurs qui regardent I'opéra ne constituent que 5 à

6%ode I'audience totale ce qui incite à une programmation souvent tès tardive des émissions

comme Musiques au ceur ou déplace leur présence quasi exclusivement vers les chaînes

généralistes à vocation cultuelle, comme Arte, vote vers des chaînes thématiques câblées.

Or, cette équation - faible pourcentage, manque d'intérêt de la part du public - mérite d'ête

nuancée. Premièrement, et d'apres les études consacrées atx pièces de théâne montées par la

télévision publique en France, en une soiree environ I 600 000 de téléspectateurs regardaient

t Thove,mon G., Grutde musiqae-hmte anlnre-petit écran, m MusiEte et société, Éd- de I'Université de
Bnxelles, Bnxelles, 19t8, p.263.



ce type d'émissions, ce qui représentait la totalité de la fréquentation annuelle de tous les

théâtres et centres dramatiques nationaux en France. Par ailleurs, dans le cas doune diffi,rsion

en première partie de la soiree, I'o1Éra est en ooncrurence avec d'autres émissions et I'on sait

que le choix est le résultat d'trn compromis à I'intérieur du foyer et non pas seulement

I'expression des goûts d'un individu. Il convient donc de replacer le rôle de I'opéra à la

télévision dans un contexte qui tient compte des objectifs de ce média et de I'utilisation que

peut en avoir un amateur. Une fois de plus, nous nous trouvons devant une situation où un

média exerce des fonctions transversales: il propose un nouveau support et de nouvelles

pratiques, entre dans les considérations esthétiques concemant I'opéra et est également intégré

dans et par lounivers du mélomane. Son < utilite >r n'est pas uniquement individuelle mais elle

joue aussi un rôle dans la communication de I'expérience vers I'extérieur, dans les échanges

sur I'Internet comme dans d'autes manifestations communautaires.

Rappelons aussi que les chaînes s'emparent volontiers des événements lyriques prestigieux

cofilme les festival d'Aix-en-Provence ou de Salzbourg et, par la même, redonnent la valeur

d'événement à une représentation d'opéra et accordent une place non négligeable aux

spectateurs pésents sur les lierur et que I'on peut voir comme "chanceux" car ayant pu y

accéder. D'un autre côté, la télévision impose à l'opéra les forrres qui lui sont propres jusqu'à

le réduire, parfois, à un cliché et à une caricature. Elle peut modifier les attentes des

spectateurs pour qui la sortie ne sera plus la seule réftrence et monte que ses moyens

techniques d'expression interviennent dans la formation d'une exffrience esthétique et ne

sont pas sans conséquences sur I'objet lui'même.

3.1. Le choix des formats

Nous souhaiterions présenter et commenter dans ce chapite diftrentes formes de présence

de I'opéra à la télévision du point de vue de leur rapport avec les pratiques et les modes de

consÉnrction de I'expérience esthétique quand celle-ci fait appel, à des degÉs variés, à la

médiation telévisuelle. Nous pollrrons, à cette occasion, constater dans quelle mesure et

comment le zupport peut influencer la réception et témoigner de son évolution. I y q en effet,

me continuite technique ente les médias qui fait que les intemautes non seulement parlent

largemelrt de leur recours à la télévision et à la radio mais se servent aussi du réseau



numérique pour ecouter des stations qui diffirsent de I'opéra ou pour retrouver des émissions

et des documents concenrant le lyrique. La manière dont I'opéra est présenté à la télévision

relève de I'esthétique propre à cet outil qui impose ses formats à la perception d'un art qui,

lui, joue en pefinanence sur une ambiguité - une attirance pour les moyens techniques qui

assurent son existence et son renouvellement en même temps qu'rut refus officiel de tout ce

qui ne respecte pas la tradition du genre comme la sonorisation des théâtres. La télévision met

à mal les revendications des puristes car elle decline le contenu lyrique en fonction de ses

besoins et objectifs.

Ainsi, parmi les différentes formes de présence de I'opéra dans les médias audiovisuels, le

message publicitaire est'il, sans doute, un mode de contact avec une @uwe le plus

fragmentaire, apparernment involontaire et aléatoire du fait de sa brève durée et de la situation

de perception - si on prend le cas d'un téléspectateur, ce dernier est en attente doune émission

qui peut ne rien avoir en commun avec le lynque ou la musique en général. Nous sommes ici

dans la situation où le recours à I'opéra est soumis à des impératifs et des choix dictés par le

marketing dont I'objectif principal n'est pas une médiation culturelle ou une pratique de

reconnaissance collective d'une forme d'art mais plutôt un rappel d'appartenance à une

société de consommateurs de produits matériels courants. Le temps, quelques secondes pour

un message publicitaire, est d'ailleurs un des premiers éléments de distorsion par rapport à

I'existence d'une Guvre : un opéra drre, en moyenne, trois heures et demande, dans certains

cas, jusqu'à six heures d'écoute pour ête reçu dans sa totalité. Comment procède-t-on alors

pour créer une image qui sera immédiatement identifiee par le public cornme émanant de

I'opéra ? Comment s'effectue la transition d'une donnée métaphorique générale vers un objet

matériel singulier ? Quelle idee de la connaissance et du rapport au re,pertoire lyrique guide

les concepteurs du message ? Choisit-on un air particulièrement populaire car diffirsé souvent

str les ondes de la radio ou repris par le ciném4 un cliché d'une salle à I'italienne, un artiste

dans la notoriété ne laisse aucun doute quant à l'univers évoqué ? Ces démarches

supposeraient-elles la 1çonnaissance et l'intégration des pratiques tès variees ou seulement

I'existence d'une sensibilité collective qui fonctionnerait comme un réservoir d'images

simplificanices mais partagees par tous ?

Les procédés utilisés semblent reposer sur un < prerequis > qui est celui de I'attribution

à I'opéra d'un prestige lié au lure architectural, à une sophistication des moyens de creation et

à une certaine technicité du spectacle, d'une vision de l'art arrivé à une forme d'expression

élaborée et artificielle, loin de la prétendue simplicité de la vie quotidienne. Rien d'étonnant à

cela si I'on tient compte du fait gu'un bâtiment peut synboliser l'appartenance à une



civilisation eUou à un tlpe de sociabilitéss. Les publicitaires jouent habilement snr le décalage

ente les objets les plus banals et les performances exceptionnelles réservées aux < heweux

élus > qui accèdent aux maisons d'opéra. Par un jeu d'intrusion du < véritable > plaisir dans

une pratique cultwelle guindée, I'univers du produit à promouvoir se trouve valorisé aux

dépens d'une expérience esthétique caricaturée qui, elle, ne serait susceptible d'aucun

changement ou progrès. L'amateur d'opéra se laisserait facilement détoumer du plaisir auditif

complexe et non immédiat vers des sensations plus < simples > et qui parleraient plus

directement au corpss6 .

Deux exemples. Un message vantant les mérites d'un téléphone portable confronte les

téléspectateurs à une des composantes essentielles du lyrique - la qualité de la voix et du son.

Une cantatrice ne pouvant honorer son contrat car retenue à I'aéroport, réussit à retenir

I'attention de la salle, por.rtant bien distante, grâce aux qualités techniques d'un téléphone.

C'est reconnaîte, et faire savoir aux spectateurs, que la beauté du son confribue à la valeur de

I'opéra mais c'est aussi se placer tès loin de la réalité du spectacle en question et de ses

modèles formels : pour ête considéré comme tel, un chanteur d'opéra ne doit compter que sur

ses moyens naturels renforcés par les compétences théoriques et pratiques dans l'émission du

son. Mis à part quelques cas particuliers comme la representation de Aida de Verdi au Stade

de France en octobre 2001, les professionnels nient le recours à la sonorisation, jugée

incompatible avec les lois du genre - imposant par la même occasion le cadre et les dispositifs

d'une relation < légitime > à I'opéra. Si I'on ajoute à cela le fait que les théâtres utilisent

largement des appareils de brouillage ou diffirsent des annonces demandant d'éteindre les

portables, I'image que nousr donne la publicité suggère une pratique cultwelle improbable car

elle reposerait sur la négation des usages en vigueur. L'æuwe dont a été extraite la musique

sert, elle-même, de prétexte et peut déboucher sur la caricature de la < grosse dame qui

chante rrtt 
"o 

dehors de tout encrage dramaturgique, revendiqué par I'opéra occidental, et où

le seul signe distinctit ou d'identification d'rure structure signifiante, serait un maquillage

outrancier ou un sérieux embonpoint - un cliché repandu surtout aupres de ceux qui n'ont pas

eu looccasion de voir des spectacles lVngpes récents, des pochettes de disques ou des

couvertures ds magâzines porr constater que de Angelika Kirchschl4ger à Cecilia Bartoli, la

55 Lamizet B. , La médiation culturelle,L'Harmattan, Paris, 1999, p. 101.
$ Une publicité pour une marque de café montre une salle dés€rté€ par les spectateurs, attirés par I'odern de la
tpisson à la snrpéfaction de la diva qui chante devant des fauteuils vides.
tt Barber D.W., Wn"" thefa lady srzgs, Sound and Vision Publishing Limit€{ Toronto, 1990. n s'agit d'un
inventairc de clichés sur I'opéra qui a pour but avoué par I'auteur, de remdre I'opéra plus accessible au grand
public.
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vraisemblance de I'action se fonde également sur le physique de I'interprètes8 . Daos ce cas

precis la télévision continue à afficher sur l'écran ce qu'elle fait bannir elle-même des

theâtres.

Remarquons tout de même quoun message, en vertu d'un déchiffrage aléatoire par le

destinataire, peut avoir des conséquences autres que celles des intentions commerciales

affichees en jouant, par exemple, le rôle d'un déclencheu d'attention et d'intérêt pour un type

de musique. Susceptible de plusieurs niveaur de lecture, il peut aussi toucher un public plus

averti, ou supposé l'êfe, quand il fait appel, entre autes, à I'intrigue d'un opéra. C'est le cas

d'une réclame pour une marque de pâtes alimentaires italiennes qui emprunte et la musique et

la situation au deuxième acte de Don Giovanni de Mozart5e. Une sérénade galante

accompagne ici une peripétie tout aussi galante et même si une terrasse moderne remplace le

balcon, les similitudes dans l'anecdote peuvent être perçues. Un spectateur mélomane

reconnaîtra probablement I'origine des emprunts mais il n'est pas du tout évident, en

revanche, que les personnes moins averties sachent qu'il s'agit d'un opéra et qu'elles se

trouvent au contact d'une page celèbre d'art lyrique. Il se peut, comme nous I'avons dit, que

ce contact fortuit soit le début d'un intérêt durable et qui pounait devenir une longue et

patiente construction de réftrences et d'une identité d'auditeur d'offras - ce casi semble

relativement fréquent dans des groupes de discussion sur l'Internet et est a.ssez représentatif

de I'insertion de la musique dans la vie quotidienne comme d'un certain type d'attentes à

l'égard de sa consommation. Le message publicitaire banalise la musique dans le sens qu'il

peut suggérer ou faire naîte des situations d'écoute éloignées des rituels et des conventions

qu'on y associe. Mais il suggère aussi une notion du public et de I'expérience en musique

beaucoup plus large que la cadre normatif d'une salle, par exemple.

Un autre mode de presence de I'opéra dans les médias audiovisuels, en particulier à la

télévisiou et qui, lui aussi, s'insère dans un cadre qui ne suppose pas forcément un choix

déliberé d'ête le public de I'opéra est celui des comptes rendus ou reportages, plus ou moins

à visée promotionnelle, diffrrsés pendant les bulletins d'information. Iæur schérna est quasi

invariable : un bref extait du spectacle s'accompagne d'une interview d'un soliste etlou du

metteur en scène, parfois d'un chef d'orchesEe. Même si le temps et la place accordés à la

5t Un excès inverse, et la preuve de I'influence de la télévision, consisterait aujornd'hui à sélectionner les
chanteurs en fonction de lern physique standardisé et conforme à une rccherche de *réalisrne', illusoire dnns un
théâtre. Ainsi" le baryton allmand, Thomas QuasthoË enregistre beaucoup mais reste éloigné des scènes à
carse d'rm bandicry corporel.
se Da Ponte L., Don Giannni,Flammarion, Paris, 1994.
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rubrique culturelle sont soumis à des contraintes propres à ce type d'émissions télévisées,

I'identification de l'æuvre, et de la forme d'expression artistique, est plus immédiate et directe

grâce à l'évocation du contexte par le journaliste et par I'inscription de l'événement dans une

actualité artistique. Et comme tout sujet d'actualité, I'opéra subit un taitement en et par

images dans le but d'attirer l'attention et de produire un effet incitatif ou de faire admethe le

prestige d'un événement culturel. Le contexte dans lequel s'inscrit I'opéra en tant que

spectacle vivant semble globalement respecté : les dates, le lierl les protagonistes sont cités.

Mais là aussi, loaspect fragmentaire et limité par le temps remet en question I'intégralité de

l'æuwe ou si I'on préftre d'une structure symbolique et de son sens. Peut-on appeler public

les téléspectateurs ayant vu et entendu trois minutes d'une Guvre qui se construit dans une

durée bien plus longue, dans une interaction avec oeu( qui sont dans la salle et avec une part

d'imprévu ? Pour des raisons de conventions professionnelles et de droits d'auteur, la citation

musicale ne peut dépasser trois minutes qui se réduisent le plus souvent à quelques mesures

d'un air connu, ou réputé cofirme tel du point de vue des réalisateurs du reportage, ou à un

moment où les artistes se livrent à une prouesse vocale. C'est ainsi qrc Laflûte enclnntée de

Mozant, quand elle n'évoque plus le riz < Taureau ailé >, devient synonyme de I'air de la

Reine de la Nuit dont les notes suraiguës sont assimilées à une perfomrance sportive alors

qu'en réalité elles sont justifiées par I'intrigue et par l'évolution du persorurage tout au long

d'une représentation. Le contact avec l'æuwe d'art prend ainsi la fomre d'un cliché instantané

dont le mince tissu informationnel est décodé et replacé dans une continuite générique plutôt

par un public familier de cette forme d'art. Il est tout à fait légitime que I'offra trouve sa

place dans une diffirsion de masse mais, compte tenu du support médiatique et de son

exploitation, il est proposé au public non pas par les caractères inûinsèques de I'objet mais

selon un schéma applicable à toutes les inforurations taitees. L'opera se glisse discrètement

dans une hiérarchie d'événements d'actualité nationale ou intenrationale pour faire un

contrepoids coloré etjoyeux à la gravité des faits qui le precèdent.

Une reconnaissanoe à travers une présence dans les médias est un mode d'entée en

contact avec I'opéra qui peut, d'ailleurs, paraître paradoxal: un spectacle ayant la réputation

d'être quasi confiné à un lieu déterminant pour sa céation" à un espace public

architecturalement très codifié, est présenté par une dilatation et par une indifférenciation de

I'espace en même temps que par un détournement de ses données < ontologiques >ro .

La valern visuelle I'emporte d'ailleurs sur toutes les autres considerations et le jugement

qualitatif conte,nu dens les commentaires repose en grande partie sur la réussite en termes de
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scénographie, de lumière et de costumes. Admettons que cet angle d'approche soit tout à fait

justifié à cause du canal d'infonnation utilisé et qu'il puisse apporter quelques repères de base

pour apprécier et comprendre un objet esthétique. Il reflète aussi, en même temps qu'il forme,

certains rapports à I'opéra et manières de l'aborder. Nous soîlmes quand même confrontés à

une évocation en absence car nous n'assistons pas à l'événement, nous en sofllmes informés et

pour beaucoup de téléspectateurs le fait d'êfe "mis au couranf' peut devenir la seule

expérience ou le seul contact avec I'opéra.

La présence de I'opéra à la télévision apparaît comme proche d'une page d'actualité

formatée pour lme reception collective qui résume quelques exemples et ofte quelques

stéreotypes dans I'exercice d'une reconnaissance générique. Cette présentation nous renvoie

aussi nohe image de spectateurs éventuels d'opéra en orientant nos attentes et nos choix. Il

nous faut admethe aussi que I'objet esthétique, et l'émotion qu'il peut engendrer, est relégué à

un rôle secondaire et anecdotique : supposé illuster les qualités du bien < à vendre > ou placé

à la fin d'un joumal, d'une émission, après les événements serieux et essentiels.

3.2. Entre la logique médiatique et la politique culturelle

On peut aussi se poser la question de savoir dans quelle mesure la présence médiatique

de I'opéra oriente les attitudes du public et influence les mises en scène actuelles envisagées

avec I'arrière pensée de démonstration autre que dans un théâtre et avec une concentration des

moyens humains et financiers sur la mise en images quasi cinématographique. Un spectacle

est-il encore conçu en fonction du public présent physiquement dans un théâtre ou est-il plutôt

un point de départ pour les produits < dérivés >> et un acces indirect ? À première vue,

I'influence de la télévision pourrait paraîte marginale en raison des chiftes d'audience des

émissions consacÉes à I'opéra et de son effet corrélé, la place dans les grilles des

programmes du réseau hertzien6t . On pourrait dire, bien sûr, que cerur qui vont atrx concerts

et qui ont des loisirs variés regardent peu la télévision et ne considerent ce média que cornme

un dispositif accessoire pour pratiquer I'opéra. La question est pourtant bien plus complexe

@ Pouivet R- , Pas d'esthétique sans ontologie !, Maguine Littéraire,No 244, nove,mbre 2002.
6r Nous rappelons qu'une émission comme Mtsiques au qEW, produiæ actuellement par Frærce Télbision,

atteint difficilement 3 o/o d'audience et est diffirsée après minuit.
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car il existe des mélomanes qui, por.r des raisons personnelles comme l'éloignement

geographique ou les obstacles symboliques, vivent leur expérience de la musique, et de

I'opéra en particulier, quasi exclusivement par le biais de la télévision. Nous ne voulons donc

pas dire que la diffi.rsion stn le petit écran élargit automatiquement le groupe de personnes qui

< vont à I'opéra >> mais plutôt qu'il existe des spectateurs dont I'expérience se consfiuit autour

de l'æuwe télédiffirsée.

Les producteurs des spectacles lyriques ont bien compris la demande et les attentes

telles qu'elles se forment auprès de ceux qui consomment l'opéra à la télévision. Mis à part

les modifications scenographiques et techniques, comme l'éclairage et le cadrage, coest tout

un processus de commercialisation qui est orienté en fonction de la réception de I'opéra

cornme destiné au petit écran. Un exemple significatif de prise en compte de cette tendance a

été donné par l'@ra de Lyon qui, en septembre 1995, proposait l'Élixir d'amour de

Donizetti avec seulement derx représentations publiques mais avec une couverture

médiatique à l'échelle internationale. Une équipe de spécialistes en production audiovisuelle

était tout aussi pésente que le personnel technique habituel et le but avoué du directeur du

théâtre était de commercialiser I'enregistrement où la concretisation d'une æuvre en direct

paraît plutôt comme un prétexte que comme un objectif. Il ne s'agit pas de sous-estimer ce

tlpe de démarches qui, au-delà d'une activité économique, font partie d'une politique

culturelle visant à perenniser une forme d'expression artistique. Il vaut mieux attirer

I'attention sur le fait que ce sont deux esthétiques différentes, ne serait-ce que dans leur

réalisation matérielle, et que la diffirsion audiovisuelle se place du côté d'une exffrience

esthétique individuelle et qu'elle ne remplace pas I'expérience qui se construit dans un lieu

culturel public.

Signalons aussi que tout comme le cinéma et d'autres formes de spectacles, I'opéra ente

dans uû processusi de promotion qui s'appuie sur ce que I'on appelle des making o/diffirsés

par des chaînes généralistes et thematiques. Le public est dans ce cas davantage ciblé et il

serait difficile de parler d'une consommation fortuiæ et non délibéée - les docume,lrts de ce

caractere sont proposés en dehors des heures de grande ecoute et I'abonnement à une chaîne

corrme Mezzo laisse supposer rm intérêt plus ou moins affirmé. Il n'est pas pour autant à

exclure que I'on regarde une telle émission par hasard ou qu'on en soit informé par une

annonce glissée dans ùn autre contexte. À I'opposé des démarches citées plus haut, les

documents consacrés à I'opéra abandonnent fréquemment I'espace scénique et le produit fini

offert arx spectateurs le jorn de la représentation pour privilégier un accès à l'æuvre par le
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biais de la preparation et du travail indispensable à son montage. Il peut s'agir de < portraits à

la ville > de ceux qui se cachent denière I'illusion car ils n'apparaissent pas sur la scène, de

parcours individuel d'un artisteo d'un aspect technique particulier, de découverte d'un

établissement précis. C'est une exploration du contexte dans une optique quasi pédagogique

qui tend à montrer que I'intérêt pour I'opéra gagne à dépasser la consommation d'une æuvre

< finie >. On suppose et on crée chez le public une cwiosité à l'égard de I'espace et du temps

d'élaboration auxquels il n'a pas accès personnellement car ils appartiennent au domaine des

professionnels.

Là aussi, des erfeux economiques et politiques sont bien sensibles - la télévision a les

moyens de médiation que la société veut bien lui accorder pour servir les < intérêts >

dominants - et nous sommes amenés à élargir note Éflexion à des considérations qui

depassent le cadre du média. Rappelons, après Bernard Larizet, que dans les quatre grandes

periodes de I'institutionnalisation du fait culturel, la troisième est celle qui correspond à

l'émergence du capitalisme et du marché de I'art52. À ceue époque, I'an lyrique serait devenu

I'expression esthétique d'un idéal politique bourgeois auquel nous devons les grandes

maisons d'opéra européennes et les arts industriels de reproductiort. Par la suite, la

reconnaissance de I'importance politique et sociale du fait culnnel a rendu nécessaire une

politique culturelle officielle. Les documents diffirsés à la télévision illusûent cette double

aspiration: une forte activité économique réunissant une multitude de métiers et de

compétences - de I'artisanat à I'adminisfation - et une justification des investissements

accordés par les pouvoirs publics qui souhaitent imposer des normes de qualité et d'accès à

une æuvre d'art. La justification des moyens mis à la disposition est proche des modèles de

reconnaissance commentés par Jean-Marc læveratto dans son éfude consacrée à la sociologie

de la qualité artistique et il faut admettre que la vulgate de reconnaissance institutionnelle est

très présente dans I'esprit des amateurs d'art. Elle est tout aussi prégnante que la vulgate de la

vie du créateur et de I'artiste qui est, souvent la structure de base et le fil conducteur des

repÉsentations de l'opéra à la télévision.

Ainsi, la chaîne thématique Mezzo a-t-elle commandé et 1999, un reportage consacré au

metteur en scène d'origine canadienne, Robert Carsen" sous le Û.t.e Robert Cmsen, faiseur de

rêves. Tout est mis en place pour monfer aux téléspectateurs les moyens et les efforts

accomplis dens les coulisses et pendant les repétitions pour arriver à une féerie finale qui ne

sera que légèrement suggerée à I'intérieur du document. Les auteurs jouent sur le contraste

enûe la grisaille d'une scène de décors, la banalité des jupons de Épétition et les
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effets escomptés le jour de la représentation publique. En réalité, et contrairement à ce

qu'annonce le tite, tout se déroule comme si I'on voulait briser le rêve en démontant le

mecanisme qui, habituellement, reste caché.

Au-delà d'un intérêt certain potr la connaissance des métiers de spectacle, une

interrogation peut surgir quant aux objectifs de la démarche et quant au public ciblé, projeté

malgré lui dans I'envers du décor. Satisfaire la curiosité d'un amateur d'opéra confirmé

comme si pour apprecier une peinture, il fallait connaître la composition chimique des

couleurs ? Faire comprendre au contribuable inquiet que les subventions - dans le cas de

l'Opéra de Paris, elles étaie,rrt de plus d'un milliard de francs en 199263 - sont indispensables

et bien utilisées ? Démythifier par immersion et identification un genre frappé de nombreux

prejugés et attirer une audience plus large ? C'est nous semble-t-il, rur déplacement de

I'attention du public vers un terrain de reconnaissance économique plus proche du contexte

que de l'æuvre, de ses enjenx pou les professionnels et même assez loin des pratiques qu'un

amateur pourrait envisager. Mais c'est aussi, admettons-le, pressentir que les aspects

techniques et matériels peuvent intéresser un mélomane désirerur d'étendre son expérience

aux enjerx economiques qu'entraîne la réalisation d'une æuvre lyrique.

Une autre question qui relève de la nature et des conditions d'une expérience esthétique est

posée par la place et le rôle des représentations télévisuelles. Si la construction d'un univers

d'amateur est plus qu'une simple contemplation d'une Guwe < performée D, en direct ou en

enregistrement, la reconnaissance d'une forme artistique coflrme I'opéra peut-elle passer par

la visite du décor ? Celui-ci est invisible de la salle et il est difficile de dire avec certitude que

le fait de savoir que I'Opéra-Bastille comporte plus de 30 km de couloir contribue à constituer

r:n lien entre une pratique d'arnateur et son objet. De façon plus prosarque, mais confirmée par

de nombreux mélomanes, on pourrait répliquer que le spectateur a le droit, et souvent le plus

grand plaisir, de garder I'illusion intacte et de ne pas démonter I'univers construit patiemment

sur la scène. Le fait de monter une présentatrice déarnbuler dans les couloirs quelques

minutes avant le début du spectacle apporte, peut-êfre, une tension et une mise en condition

du téléspectateur en signalant que la telévision a investi les lieux. Il met en valeur la

convergence de l'espace public et de I'espace professionnel vers la scene qui opere une fusion

des présences et rend la communication possible. Ceux qui se touvent devant leurs postes

seraient alors privilégiés par rapport au public sur place, < enfermé > dans le seul espace qui

lui soit autorisé.

* Lamizr/.B., p., cit., p. 23.
* Saint€eonrs I.-P., Le Théilre National de I'Opéra de Paris, P.U.F., coll. Que sais-je ?, Paris, 1994, p. 84.
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La demière forme de présence dont nous voudrions parter, est la diffirsion des opéras dans

leurs versions inkgrales qui soulève, elle-même, des objections quant aux prérogatives du

public et quant à la réalité des pratiques individuelles et collectives. Les moyens techniques -

plusieurs caméras et microphones, montages à partir de plusieurs soirées filmées - créent une

ceuvre audiovisuelle loin de I'experience vécue dans une salle. La notion de spectacle vivant,

d'ailleurs, n'est pas tout à fait compatible avec les tentatives de standardisation. Chaque

représentation est la réactualisation d'un prototlpe et n'est pas reproductible comme un film,

surtout dans sa dimension communicationnelle entre les interprètes et I'assistance. De plus, si

l'on peut évaluer avec precision les donnees techniques du décor et des costumes, par

exemple, la marge de manæurne laissée aux artistes qui se produisent sur la scène est

relativement grande. Nous I'avons dit : I'expérience individuelle de I'opéra visionné chez soi

n'a pas les mêmes impératifs spatiaux et temporels qu'une performance publique. Les deux

pratiques sont à prendre en compte et peuvent concemer les mêmes penionnes mais lenrs

conséquences sont diftrentes. L'opéra diffirsé à la télévision est à mi-chemin enhe ce qui

peut se pasiser dans une salle et ce que peut créer un arnateur en manipulant les supports

techniques qu'il a à sa disposition. C'est un spectacle mis au format ( petit écran ), un

hybride qui allie nne radition lyrique et la logique de production et de démonstration qui

correspondent au canal de diffirsion.

Les professionnels de I'opér4 conscients de la dialectique entre la logique institutionnelle,

la logique médiatique et la logique esthétique qui cherche de nouveaux langages, émettent des

réserves sur les modes de présence du lyrique dans les médias car ils y voient, en même temps

qu'une promotion appreciable et appreciée, une simplification et une déformation de leur

travail - ils se méfient de I'appropriation des æuvres par les amateurs à qui ils refusent les

compétences nécessaires pour juger de la qualité de leur travail. De leur point de vue, le

public légitime serait celui qui serait en mesure de reconnaîte I'existçnce des savoir-faire

distincts pour la creation et porn la réception d'un art particulier. Par la même occasion, ils

laissent apercevoir I'expérience esthétique en opéra coûrme une construction figée, une grille

de lecture objective, imposée par I'ceuwe et les instances émethices. C'est sous cette

condition que les amatenrs pourraient devenir partie prenante dens I'exigence de la qualité -

exercice difficile car les artistes, toute catégorie confondue, divergent fortement sur ce qui se

cache de,rrière le mot < qualité >. Dans cette perspective, et de marrière quasi confradictoire,
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I'adhésion affective et les signes de confiance prennent la place centrale dans leurs attentes à

l'égard du publice.

En définitive, on retrouve dans la perception de la télévision comme outil et acteur de la

médiation culturelle, la même méfiance que celle suscitée par I'amateur qui s'approprie un

objet d'art selon sa logique personnelle et qui risquerait de dévaloriser ce que les

professionnels auraient construit et offert par leurs efforts de création et qui mérite d'être reçu

par un public discret et consentant. Et pourtan! force est de constater que les médias jouent un

rôle non négligeable, par exemple dans le premier contact avec le lyrique. La multiplication

des canaux et des supports enûaîne une plus grande probabilité et une possibilité d'être

confronté à une expression artistique et aux manifestations des choix esthétiques qui

participent à la formation des goûts. Par aillerns, nombreur sont les amateurs d'opéra qui ne

le pratiquent que par le biais des enregisffements audiovisuels en raison des contraintes

geographiques et économiques mais aussi parce qu'ils ont déjà acquis I'expérience du

spectateur des salles de concert et des théâtres. On pourrait donc dire que, d'un côté, les

téléspectateurs qui regardent I'opéra à la télévision composent un public hétérogène - de

I'occasionneVfortuit à l'érudiVinitié - et, de I'aute côté, le choix du média suggère que

I'appropriation d'une æuvre peut se faire dans un contexte et dans un dispositif privés, dans

une relation << seul à seul ), sans perdre pour autant de sa légitimité. La télévision est ici

revélatrice des tensions qui existent entre différents acteurs des pratiques culturelles et de la

perception du public que I'on souhaite < large > en même temps qu'initié, exigent et soumis

aux choix esthétiques des émetteurs.

33. Ler contraintes de la diffusion et les attentes du public

Il conviendrait de poser la question des relations ente loexistence des supports et des

canau( de diffusion tels que la télévision et les atûentes du public qui se forment aussi en

dehors des médias. Dans quelle mesure et comment la présence de I'opéra dans un fomrat

prévu pour la télévision peut-elle jouer un rôle dans la vision du genre et des attentes que le

public en conçoit ? Risque-t-on une banalisation de l'événement lyrique malgÉ des budgets

* Segalini 5., Opéra hûernational,l'éditoial du No255, mars, 2001.



de réalisation exorbitants par rapport au théâtre, par exemple, et I'aura qui entoure toujours

une sortie à I'opéra ?

Tout d'abord, signalons que, si les attitudes ne sont pas toujours homogènes ou figées, les

risques de confusion quant aux formes de presence et pratques d'opéra sont moins grands que

ne le suggèrent des approches technophobes. À ceh des raisons < optimistes >> car elles

montrent I'ouverture et l'évolution possibles des relations aux faits culturels et, disons,

< déterministes >r si I'on se réftre au poids du capital culturel et du capital économique des

individus. En effet, on peut reconnaître au public, et plus encore aux amateurs, une certaine

expertise plus aisee à acquérir et à exercer avec la multiplication et la diversification des

moyens de consommation des biens culturels - les personnes qui expriment leur lien I'opéra

procèdent à des catégorisations qui montent une nette séparation ente ce qui relève de

I'indusûie discographique et ce qui est du spectacle live. Par ailleurs, une sortie est reconnue

par son contexte particulier qui s'inscrit aussi dans un habitus cornme celui qui a été théorisé

par Pierre Borndieu. C'est un ensemble d'acquis culttr-els dont I'importance et la sensibilité

sont mises à l'épreuve de la réception dans rur lieu public. Il suppose une organisation et des

habitudes qui ne sont pas équivalentes à des pratiques existantes dans un r.mivers privé mais

que I'on emporte avec soi et que I'on adapte avec plus ou moins de réussite. Les attentes

formees par le recours à la télévision comme canal de diffirsion et d'information ne seront pas

forcément satisfaites par ce que I'on peut rencontrer dans une salle. Le téléspectateur est

informé sur I'offra à fravers un montage et de façon indirecte - il connaît, grâce à une

camérq des versions enregistrées et des lienx dont il n'a jamais franchi I'enhée. En vertu du

sens d'origine du mot < image >, il obtient une évocation en absence qui permet de mettre en

jeu son expérience par des comparaisons et des confrontations à ce qu'il connaît déjà. Le

support peut devenir ainsi rur facteur d'enrichissement en reférences, un outil d'analyse de ses

goûts et contribuer à construire des bases de jugement.

Il y a aussi, bien sûr, des attentes par rapport à la perception générique de I'opér4 à son

t61s dans la société qui est suggéé par la place dans la programrnation télévisuelle - les

horaires alloués et le choix des présentateurs ne sont pas indifférents à I'idée que I'on peut se

faire de I'univers lyrique et de ses consommateurs. Doauûes exigences seront plus proches de

I'image de I'opéra telle qu'elle s'élabore en dehors des médias. Ainsi, certains téléspectateurs

qui ne sont pas éûanger au mode de réception < sortie > voudront-ils, peut-ête, retrouver ce

qui ressemble au spectacle vu en salle et qu'ils ont apprécié tout en étant conscients de la

diffénence dans les conditions et dans les enfen:r d'une médiation. Ceci peut mener jusqu'à

une dévalorisation qui considère I'opéra diffirsé comme un produit secondaire - il perd de son

78



intérêt par la dilatation du lieu qui est aussi une réduction, cax on voit rarement plus que le

cadre de la scène, et par le rôle de figtsants qui échoue au public.

D'autes encore pourront envisager la présence télévisuelle comme complémentaire en

images de ce qu'ils ont entendu sur un disque dans une sorte de combinaison des médias

différents otr" éventuellement, comme un moyen de se familiariser avec un repertoire dans

lequel ils n'investiraient pas en termes de sortie. Le succès en salle de certaines æuvres

confinne cette demière hypothèse. Un Don Giovanni ou vne Trmtiata touveront facilement

de I'audience, plus difficilement de l'audimat. Les représentations des operas majeurs - les

plus connus mais la mode change - se jouent à guichets fermés alors qu'il est necessaire de

proposer des tarifs très bas pour les æuvres rares ou contemporaines. Dans ce cas, la

télévision peu! éventuellement" jouer un rôle d'ouverture vers de ( nouveaux >> répertoires,

faire < goûær >r de nouveaux objets qui amènent à se poser la question de ce que I'on aime ou

de ce que l'on a aimé.

Un amategr qui décide de regarder un opéra à la télévision se plie à un choix qui a déjà été

efrecfué dans la programrnation d'une chaîne et son engagement semble moindre par rapport

agx démarches qu'il aurait dû accomplir pour une sortie au ttréâne ou dans une salle de

concert où il n'ira pas tant pour découwir une nouvelle < piece ) que pour confirmer ses

préferences. C'est pour cela qu'il nous apparaît que les médias jouent un rôle important, voire

déterrrinant, dans la forrration des goûts et des contenus d'une expérience esthétique. Quels

que soient les reproches que I'on puisse faire à l'égard des moyens techniques dont

I'utilisation aboutit à un produit qui ne correspond pas exactement à ce que I'on voit dans une

salle, la té|évision, et les enregistrements que I'on consornme chez soi, nous oblige à repenser

la construction des relations avec un genre artistique. Le rêve de la < table rase > exprimé par

de nombreur professionnels d'opéra, soucieux de préserver intact leur statut de créateurs, est

bien une illusion, voire un refus de I'expérience esthétique accomplie par le public en dehors

d'un terrain balisé par ceu( qui détiennent les savoir-faire légitimes.

Iæs références < formatées ) par la télévision agissent" elles peuvent orienter les attentes

du spectateur qui se rend dans une salle - l'éclairage et le confort sonore, pour ne donner que

ces exemples, peuvent être appreciés en fonction de ce dont on a I'habitude en tant que

téléspectateur. Les derur pratiques ne sont ni indifférentes ni confondues, elles interagissent et

s'ajustent en faisant évoluer les exigences du public. Iæ dispositif qu'utilise un amateur

d'opéra pogr vivre et construire son univers donne lieu à des expériences complexes, reprises

mars aussi modifiees et modifiables. À I'image des æuwes elles-mêmes, il soagit, en
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4pparence, de la même partition mais dont te ésultat, ou I'effet, varie avec les conditions

matérielles. Il n'est plus seulement alors question de savoir ce que I'on a aimé mais comment

et dans quel contexte. n est fort possible, d'ailleurs, que la relation à I'objet soit déterminée

plus par le mode de réception que par le < contenu > à proprement parler.
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Chapitre 4

Les manifestations de I'univers lyrique sur I'Internet
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Étant donné le rôle des nouvelles technologies de I'information et de la communication

(NTIC) dans la mffiation culturelle aujourd'hui et dans I'organisation des pratiques

indMduelles coûlme collectives, nous allons examiner les représentations du public d'opéra

qui émanent du réseau numérique. Sans proposer une typologie systématique des différentes

manifestations, nous soutraiterions analyser les orientations dominantes qui vont de

l'utilisation officielle et institutionnelle à l'expression la plus individuelle qui montre que ce

média permet de sortir d'une communication unidirectionnelle et de devenir un usager à la

fois destinataire et destinateur. Cette dernière caractéristique attire particulièrement note

attention car elle fait exister à I'intérieur du même canal le discours officiel sur I'opéra et les

témoignages des pratiques en amateur qui y trouvent I'occasion de se dire et de se confronter.

L'Internet invite à renouveler la problématique de la réception en mettant en valeur I'activité

des mélomanes et leur participation dans l'élaboration du sens des æuwes et du contexte de

leur exlstence.

En effeL si I'on n'a plus besoin de prouver I'intégration de I'Internet dans les strategies de

communication des producteurs des biens culturels - que ce soit le cinéma, le théâtre ou la

peinture - ou dans I'expression des goûts personnels - les pages web <<perso >> ou autres fans

clubs - il ne semble pas évident, a priori, de faire un lien ente le réseau et I'opéra Deux

imaginaires en apparence opposés, deux profils de pratiquants que les stéréotypes réduiraient

arur fous de I'ordinategr d'un côté et aur bourgeois guindés de I'aute. Or, I'lnternet est un

outil à la recherche des contenus qui sont sa raison d'ête et de succès par rapport à d'autres

médias. Il n'est pas, à l'état actuel, considéré comme rur support de diffirsion des æuwes

coûrme peuvent l'être la télévision ou la radio. Son interêt dans ce domaine serait, d'ailleurs,

plutôt dans les tentatives de création en ligne que d'émission de produits finis. Ainsi, avons-

nous décidé d'y avoir recours pour observer les formes de manifestation de I'univers lytiq.re

les plus marqgantes et" surtout, pogr étudier la parole des amateurs.
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Il existe sgr I'Internet de nombrerur groupes de discussion ou des listes de diffirsion qui

permetûent d'observer le comportement du public amateur dans différentes formes et à

diftrents stades de lerns pratiques. Quelques points cruciaux quail à la construction de

I'expérience esthétique en opéra peuvent être répertoriés et définis, en particulier dans une

dynamique d'échange ente plusieus mélomanes. L'étude des messages recueillis auprès du

groupe de discussion appelé operadiscussion et qui nous sert de groupe témoin, foumit

I'essentiel du corpus pour le présent travail et nous exposons ses caractéristiques dans la

deuxième partie de ce mémoire. Rappelons seulement que, comme d'autres communautés en

ligne, il est accessible par le jeu des liens hypertexte à partir d'un site weô thématique

(http://www.operabase.com) ou d'un moteur de recherche. Son contenu pennet de mettre au

jogr, par exemple, les sittrations de passage enfie un contact fortuit avec un art et une pratique

voulue et organisée. Parfois, des rites d'un ordre différent se mettent en place pour remplacer,

ou plutôt pogr compléter, ure prédilection individuelle dans la recherche d'une confrontation

et d'un éventuel consensus. Cette activité est possible grâce à I'outil de communication et des

échanges entre les mélomanes qu'il véhicule et par lesquels s'exprime, entre autes' une

hiérarchisation des valeurs et des reférences évoquées. L'expérience esthétique semble avoir

besoiru pour s'exprimero de repères même s'ils sont changeants et remis en question. Nous

analyserons plus loin, le cas d'un intemaute, participant à la liste d'operadiscussiono qui a

avoué avoir decouvert I'opéra par hasard, en regardant une émission avec le chanteur de

variété italien Andrea Boccelli - cet artiste n'est pas reconnu par les professionnels du lyrique

cornme un des leurs et est devenu un objet de débats, d'affiontements pourrions-nous dite,

entre les pgristes du genre et les amateurs plus < tolérants >. L'émotion provoquée par sa voix

a produit une chaîne de Éactions et de décisions qui ont amené I'auditeur involontaire à se

renseigner sgr le chant et sur I'opéra et à s'inscrire dans un groupe/liste de diffirsion

réunissant des amateurs plus ou moins confirmés et soubaitant partager leurs opinions par le

biais de I'Intemet. Les internautes étudiés semblent désirerur de publiet leurs experiences et

références et de les partager avec d'autres passionnés, initiés ou néophytes, saûs que I'on

puisse parler toujours d'tun véritable dialogræ tant il est vrai que le mode de fonctionnement

privilégié est le récit de sa proprc pratique pour essayer d'en faire une nonne ou pour tester sa

validité en la soumettant arD( commentaires et appréciations divers. C'est ainsi qu'un débutant

peut se faire ramener dans le < droit chemin )) car le groupe < récu@re r> et << corrige >

rapidement les avis qui s'éloignent des conventions acceptees, en vigueur en ligne et hors

ligne. Il n'en reste pas moins qu'à tavers les textes rectreillis fiansparaissent des manières de

vivre et de constuire sa relation à I'opera personnalisees et individualisées. Les échanges de



messages se placent dans un ensemble de phénomènes de sociabilité et de convivialité

perceptibles dans les groupes même si dans noûe cas ils s'orientent vers une tentative

d'éduquer un spectateur occasionnel non pas par des autorités < extérieues > mais par

d'aufies mélomanes. Et pourtant, bien que I'on puisse parler d'un contact dématérialisé et

d'un relatif anonlanat, la liberté d'opinion bénéficie de peu de marge de manæuvre si I'on

veut rester present et intégré dans une communauté. Le plus souvent, I'amateur égaré se

laisse former et se rallie aur jugements exprimés dans le groupe'

Signalons aussi la place de l'information sur les technologies à I'intérieur des messages

diffirsés. Les internautes parlent des nouvearx modes d'accès à la connaissance sur I'opéra:

on se propose mutuellement des adresses des sites qui touchent de près ou de loin au domaine

lyrique, on révèle des astuces pour trouver des places dans des théâtres et dans des festivals

prestigiegx, on publie les programmes des théâtes locaux - même si I'on sait éminemment

que les interlocutelrs ne pourraient pas s'y rendre mais ils pourront donner un conseil st[ la

formule de I'abonnement à prendre - on donne des explications pour utiliser au mieux le

Éseau numérique et I'outil informatique.

Les discussions des amateus en ligne nous paraissent particulièrement significatives pour

étudier la consfiuction et I'exprcssion de I'expérience esthétique en opéra et nous y

consacrons I'essentiel de ce mémoire. Le fait même de formuler et de chercher à rendre

< lisibles > ses goûts et préférences met le mélomane face au sens de ses activités, pose des

intenogations sgr la nature de ses attachements à la musique. Il se voit individuellement et

collectivement par rapport à rure nadition qui est à la fois diacbronique et synchronique. Cette

vision est au croisement des deur axes et c'est pour cela qu'il est également important de

replacer I'expérience exprimée dans le paysage des manifestations du monde lyrique sur

l'Internet. Note présentation a pour objectif de rendre compte d'un foisonnement qui

mélange différents types de fomres et de contenus et qui contibue à I'atténuation des

frontières ente les catégories. L'outil, pax sa spécificité, ofte une < navigation statutaire >> et

une sorte d'organisation en Éseau à I'intérieur du même thème. Ainsi les cloisonnements trop

rigides risqueraient-ils d'être arbitraires et si les listes de mélomanes citent souvent des pages

officielles, les sites web des institutions et des établissements culturels peuvent servir de

< portails D pour arriver à des groupes où s'expriment des amatetrs. Ce fonctionnement

pourrait même paraître contaire à la togique informatique de I'organisation d'un contenu

numérique: la hiérarchisation pgamidale des données cède la place à un vagabondage

horizontal qui mélange les instances émettices avec pour fil conducteur un domaine,l'opéra.
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4.1. L'inscription dans la tradition

On peut constater, dans une première approche du type thématique, que I'Intemet a une

fonction de miroir des pratiques culturelles qui ont été attestées avant I'apparition de I'outil.

eu'il s'agisse de groupes, de sites officiels ou personnels, le contenu publié sur le réseau

reprend des informations déjà disponibles ailleurs et s'enrichit de manifestations qui lui sont

propres. Il en va ainsi, par exemple, du culte de I'artiste ou de la reconnaissance de sa valeur

par le récit de sa vie et de ses < exploits > scéniques. Les théâtres lyriques puisent les

illustrations de leurs sites web dans ce qui peut être vu comme un cliché de I'expression

artistique concernée et dont l'élaboration n'a pas attendu I'Internet pour prouver son

efficacité. Les pages d'accueil et les sites eux-mêmes sont, souvent, une copie numérique du

programme version < papier ). Dans les compagnes d'information et de promotion les derur

supports existent parallèlement et offrent quasi les mêmes fonctions (la saison, les tarifs, les

abonnements) à cette différence près que la visite du site est conçue comme un < scénario de

navigation D et le geste de tourner une page est remplacé par un ( clic >.
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Figure 2 : Le site web dt Festival de Beaune met en valeur des éléments qui peuvent accrocher

I'attention d'un visiteur qui n'est pas forcément mélomane ou connaisseur de la musique baroque.

L'identification - Beaune 2003 - est moins discrète que dans la version papier où, en revanche, figure un

rappet plus direct de I'inscription dans une tradition (1983-2003).

Figure 3: La couverture du programme papier du même

festival de Beaune. Les motifs qui suggèrent I'univers artistique

baroque sont repris dans le site web. Les rubriques du

programme sont quasi identiques et correspondent aux

démarches commerciales habituelles I'information sur le

calendrier des événements, la réservation des places, la

présentation des sponsors.

Dans les manifestations individuelles, les mélomanes peuvent également se livrer aux

activités qu'ils connaissent déjà sous leur forme directe ou dans toute aute assemblée des

passionnés - commenter et comparer des enregistrements, rendre compte des spectacles et des

lectures. Or, le réseau ne sert pas uniquement à recenser et à valider un fonds cultuel lisible et

accessible pour une catégorie de la population. Tout en s'inspirant d'une tradition et de son

imaginaire, il apporte de nouvelles formes d'information et peut modifier la relation à I'objet

et les rapports entre les acteurs - la prise en compte des goûts et des comportements du public

en est un exemple. Le site du festival de Beaune montre, même si I'on peut considérer qu'il

s'agit d'un habillage graphique, que, sans nier le poids de la tradition, l'image du public qui se

rend sur l'lnternet n'est pas identique à celle que se font les organisateurs des personnes à qui

on envoie le programme par courrier. Cette adaptation peut ne relever que d'une stratégie de

marketing, il n'en ressort pas moins que I'on suppose chez le public une évolution dans les
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motivations et d'autres types de démarches dans I'intâêt pour une fomre d'expression

artistique.

À première vue, et toutes manifestations confondues, sans entraîner de rupture ou de

phé1romènes underground,le public d'opéra tel qu'il est present sur I'Internet, semble déjouer

ou forcer aur changements les circuits officiels. Il fait ressentir sa presence et son droit de

juger de ta qualité artistique à fiavers I'expression individuelle et collective. Il oriente les

choix des responsables des sites officiels - commanditaires et réalisateurs - qui doivent tenir

compte des modifications dans les attentes et dans l'organisation des pratiques cultrnelles.

Ce fait n'est pas sans rapport avec les possibilités d'expression qu'ofte le réseau. L'accès

à une certaine pratique d'opéra à l'intérieur d'un groupe de personnes qui ont une expérience

de spectateur procede de la parole individuelle et sans la presence directe d'un discours et

doune politique institutionnels. Ces derniers sont obligés de s'adapter à l'évolution des

attentes et à une plus grande variété des pratiques. Dire que I'Intemet invente un nouveau

public et change complètement les habitudes serait, évidemment, excessif. I1 est plutôt

question d'un dialogue ente une tradition attribuée à une fomre d'art et les caractéristiques

techniques d'un outil ouvert à un public très large. Dans le même espace, celui où s'exprime

une politique officielle et des enjeux economiques, se cree une tribune, un lieu public

disponible arur manifestations de I'experience sensible individuelle qui peut donner un autre

eclairage sur les faits esthétiques. C'est, peut-être, le résultat d'un reequilibrage dans I'accès à

des moyens de communication et d'expression qui, s'ils ne sont pas partagés par tous,

n'appartiennent pas exclusivement aux instances légitimees institutionnellement. On peut,

d'ailleurs, rappeler que cette remarque fiouve sa confirmation dans les modes de déplacement,

dans la < navigation >> d'gn individu internaute : grâce à I'utilisation des liens hypertexte, on

passe rapidement d'une sphère à I'autre et il faut, parfois, la mention du type < site non

officiel ) pour savoir si I'on a affaire à des pages construites par un fan ou à l'émanation de la

stratégie de communication d'un artiste. Cette porosité des frontières est à I'origine des

inquiétudes formulées à l'égard de I'Internet - il brouille nos repères par la création et par la

mise à disposition d'un monde parallèle qui ne respecte pas toujours la disfiibution des rôles

de la vie hors ligne. Est-ce étonnant alors de constater qu'une des activités favorites des

amateurs d'opéra et internautes consiste à faire des castings des æuwes musicales qui

corrigent les imperfections des versions existantes par la construction d'un idéal < irreel > ?

Le discours officiel a, sans doute, du mal à peser du même poids sur les consommateurs

des bien cultgrels qu'il atæint par le biais du éseau numérique que sur ceur qu'il touche par

d'autres médias de masse. La concurrence que lui oppose la parole des usagers bouscule sa
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position d'autorité et incite à développer un esprit critique. Nous proposons ainsi une analyse

de I'utilisation officielle de I'lnternet non pas pow désigner les institutions comme les seuls

garants d'une nonne et d'une tradition mais comme un point de référence, un point central

revendiqué ou mis à distance par d'autres types de discours. Par la même occasion, nous

reconnaissons I'importance de la politique culturelle officielle dans la construction de

I'expérience esthétique et dans I'existence des pratiques qui y sont liées. Elle véhicule un

imaginaire et ure perception collectives qui contribuent à l'émergence de I'identité du

mélomane qui y retrouve une part de perennité de son art préféré.

4.2. Les enjeux des sites rveD ofliciels

Les établissements et les institutions culturels, dans leur mission de transmission et de

médiatiorU contibuent à définir le public et à faire naître ses représentations. Les objectifs de

diffirsion et d'incitation aux pratiques culturelles s'accompagnent d'un questionnement sur les

destinataires des événements et des biens cultwels et leurs comportements. L'action culturelle

de l'État en tant qu'un des acteurs de la reconnaissance de la qualité artistique constitue un

repère et une référence dans les choix du public. Ceux qui n'ont pas I'habitude de fréquenter

des théâfies d'opéra ni consommer les produits qu'il génere peuvent, par exemple, êffe

amenés à s'intéresser au genre lyrique en prenant conscience de I'eng4gement des pouvoirs

publics dans sa fiansmission et dans sa diftrsion. Audelà d'une action promotionnelle, l'État

cautionne une exptession artistique et attire I'attention sur sa place dans la société par la voie

des investissements financiers perçus cofilme ur gage de qualité. [æs sites web officiels sont

un des moyens dans la stategie de mise en valeur du patimoine culturel dont la perennité

peut êhe reconnue, ente autres, ptr la présence dans les médias au fur et à mesure de leur

évolution. Par adjectif < officiels )) nous ne désignons pas exclusivement les pages

commandées par les pouvoirs publics mais les émanations des collectivités qui en tant que

telles revendiquent via I'lnternet leur place et leur rôle de médiateur/conservateur d'une

tradition. Avant même d'en présenter quelques exemples, nous souhaiterions rappeler le

contexte dens lequel survient le recours au réseau.
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surtout ses représentations, leur paraît éloigné de leurs goûts. Il est difficile de dire combien

d,entre eux continueront à s'intéresser au lyrique, ce qui semble importer arx pouvoirs

publics c'est plutôt le fait de prouver que I'on peut contrecarrer les effets d'une éducation,

d'un milieu social et des prejugés qui pèsent sur une pratique culturelle afin de pouvoir s'y

projeter. Ajoutons à cette idée d'ouverture au (( non public > un exemple trouvé dans les pages

web: urrc association du nom I'Association Papageno exporte I'opéra dans des prisons et

dans des hôpitaux arxquels elle propose des spectacles ou des concerts anrbulants. Un groupe

de musiciens bénévoles se produit dans des lieux et auprès des personnes dont la claustration

semble être incompatible avec la consommation de ce genre de loisirs. C'est aussi une forme

de démenti à la conviction que !a musique, et I'opér4 ne peut exister que dans un rapport

étroit à son lieu de création et par I'intégration des modes de reception qui lui sont propres.

fæ recours à différentes voies de communication avec le public tient, sans doute, en ce qui

concerne la France, au statut des théâtres d'opéra et à ses conséquences. Les directions des

théâtres sont incitées à prêter une attention particulière à la fréquentation et à une recherche

permanente de sensibilisation pour renouveler le vivier des spectaterus et pour les fidéliser.

En effet, rares sont les établissements qui benéficient de I'appellation < national > et même si

tel est le cas, les subventions ne sont pas toujours à la hauteur des coûts reels. Il incombe donc

agx gestionnaires, aux directeurs artistiques et à leur équipe de fouver des compromis entre

les attentes des spectateurs, des mécènes, des pouvoirs publics et les aspirations à un niveau

artistique satisfaisant. Cette initiative passe également par I'utilisation de tous les moyens de

communication pour toucher le public existant et celui qu'il s'agit de faire venir. L'Internet

peut, dans ce cari, fournir un lien, un contact, ente les instances de production et leurs

destinataires. À titre d'illustration, nous citerons un fait qui pour ête amusant n'en est pas

moins symptomatique. L'envie et la nécessité d'atûeindre un public large sont sensibles au

point que tous les moyens paraissent bons pour obtenir des resultats, y compris I'utilisation

des < pièges > de navigation sur le réseau numérique en orientant I'attention des intemautes.

L'opéra de Dijon possède un site offrciel (http://www.opera-de-dijon.com.fr), créé sur

I'initiative des artistes eux-mêmes et hébergé par la mairie de la ville. Or ce site, dont la

qualité en termes de contenus cofilme de concepion graphique est très honorable, est

éférencé de f4on assez astucieuse pour que les internautes visitent ses pages même quand ils

ne naviguent pas dans le but de decouwir I'offra. On peut se retrouver par hasard, ou

presque, sgr le site en question car son référencement le fait apparaîte dans les résultats de

recherche qui ne concernent pas uniquement les zujets artistiques. L'interrogation d'un

moteru de recherche propose plusieurs occunences car chaque étape du plan du site



fonctionne comme un élément indépendant. Si I'internaute soutraite se renseiFer sur la ville

de Dijon et sa région, il peut voir s'affrcher la page d'accueil qui représente le théâfte- Si, plus

specifiquement, il cherche le résumé d'un opéra de Rossini, on le metfia en contact avec la

partie du site qui parle du compositeur dont les æuwes sont ou ont été données au théâtre- La

visite aura, peut-être, un caractère non intentionnel mais elle augmentera le chifte de

fréquentation du site même si I'on ne peut pas présager des conséquences pour

l'établissement.

ffi
ffi
@
@

Quoi de ncuf ?

La saison

I)ocuments

Pral ique / contacts

I-es ertistes

Les æut'res

l,es compositeurs

[ ,e  Grand ' l ' héâ t re  avan l

ffi
@
ffi
@

Figure 4 z Lesite de I'opéra de Dijon consacre plusieurs rubriques à la tradition du lieu et des pratiques :

I'histoire, les biographies, les archives (cent ans d'afiiches), des renscignements pour d'éventuels

spectateurs. On retrouve la traduction de cette approche dans le choix des icônes pour les boutons de

navigation.
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Les contenus véhiculés par le réseau numérique atteignent une quantité et une diversité qui

nousi obligent à pratiquer une selection non seulement d'un domaine précis cornme I'art

lyrique mais également dnns I'approche des sites officiels. Ils pourraient oftire un terrain

d'investigation à part entière dans la mesure où ils constituent un exemple concret du rapport

à I'opéra et des constnrctions identitaires que I'art peut soutenir. Une étude récente de la

construction élecûonique du social prend pour objet, entre auûes, les caractéristiques

forrrelles des sites musicaux polr monfrer leur relation arD( goûts et arur convictionstr. Nous

nous limitons ici à exposer quelques manifestations principales qui entrent dans l'ensemble

des facteurs qui agissent sur la représentation et sur loexpression du lien à I'opéra à travers

I'Internet.

En effet, les établissements et les in*itutions culttuels concernés par le spectacle ont cree

rapidement leurs pages et utilisent ce moyen dans leurs compagnes de promotion. Les

théâfres, les festivals, les associationsi se sont empressés d'inscrire lern adresse électonique et

celle du site web dans les programmes, dans les communiqués de presse, sur les affiches. Il est

courant de voir la création d'un site pour un seul évé,lrement et de fuçon ponctuelle. Cela tient

à des facilités d'ordre technique car il existe de nombreux logiciels pour réaliser rapidement

des pages numériques sans avoir besoin de compétences particulières en prograrnmation

informatique. Héberger un site ou obtenir un nom de domaine sont devenus des activités quasi

routinières. En revanche, il est moins aisé de dire que cette intégration de I'outil Internet

procède d'une réelle réflexion sur ses conséquences stu les pratiques. C'est un passage obligé

pour garantir une image de < modernité >>, de < coller >> à l'évolution de la société en général

quand il ne s'4git pas de créer une vitrine qui n'utilise pas vraiment les potentialités offertes

par le réseau numérique.

L'habillage graphique et I'organisation des contenus p€nnettent de percevoir, si ce n'est

pas des catégories, tout au moins des tendances dominantes. À ce propos, remarquons que les

sites institutionnels sont beaucoup plus figés mais aussi plus durables que les pages

individuelles qui soit disparaissent quand elles ne trouvent pas rm public, soit se modifient

pour devenir de plus en plus généralistes et, en cel4 semblables arx pages officielles. Une

autne raison de succès et de présence des sites officiels peut être liée au fait que le public

appréhende l'information de manière plus indivifualiste et autonome - on va chercher des

renseignements sur un spectacle au moment et au rythme qrrc I'on choisit en ayant

I'impression de frouver un plus que les journarx ou la télévision ne peuvent pas apporter. Il en

* Licoppe C. et Beaudoin Y., La constrzction ëlectronique du social : Ies sites personnels. L'æemple de la
musiEte, in rernre Réseaux N"l16, Hermès Science hrblications, paris, zwz.



resulte une conviction que I'on modèle le média selon ses impératifs personnels et que I'on

organise ses pratiques culturelles en fonction de ses goûts individuels. S'agit-il d'une

évolution inévitable due, notarnment" à la démocratisation des moyens de diffirsion et de

l'augmentation en équipement des foyers ? Ou est-ce la relation à l'art qui change avec une

aspiration à plus de maîtrise sur son univers de I'amateur que I'outil technique rend possible ?

En tout cas, I'attitude des institutions et des établissements témoigne d'rur alignement sur les

autres sectegrs d'activité économique et d'une envie d'anticiper des demandes éventuelles

dans gne perspective où les biens culturels sont de plus en plus proches des autes modes de

consommation.

Dans le N"l des Cahiers de médiologie intitulé < La querelle du spectacle >, en 1995,

Régis Debray analyse la physiologie du spectatelu en la plaçant du côté de I'histoire du regard

et des conditions dans lesquelles il s'exerce. Il est vrai quoun glissement significatif s'est

oÉré par rapport arur pratiques du public : le théâfie grec de plein air fut remplacé par des

salles couvertes arD( dimensions variables pour s'introduire, au )Of siècle, dans les foyers où

les rangées de fauteuils ont laisse la place au canapé du salon et nous finissons par le paradoxe

d'nn public rxrique - I'utilisateur de I'ordinaænr installé devant son écran. Les sites web

officiels pourraient être considéés comme la concrétisation de cette situatioru entérinée et

reconnue par les institutions. Sans contester le sens des mots < spectacle > ou ( art > du point

de vue des nouveau( moyerxi de mediation, on peut se demander comment I'Internet reflète-t-

il la vie cultrnelle et artistique . La conception et les contenus des sites web, par exemple,

peuvent nous renseigner sur la façon dont on se représente I'art lyrique car ils apparaissent

coilrme qne recherche de compromis enfie les pratiques plus anciennes et les préoccupations

d'aujogrd'hui. Loin de vouloir porter un jugement de valenr sur la culture de l'écran" il s'4git

d'observer les modes selon lesquels le public aborde I'opéra en ayant recours à I'Internet et

quelles peuvent en être les conséquences sur la perception de ce t)"e d'expression artistique,

en particulier çrand elle contribue à la construction de soi en tant qu'amateur. Les sites

officiels nousi confrontent à cette problématique dans la mesure où ils deviennent un point de

convergence entre les aspiratiors psrsonnelles dont il faut t€nir compte pour convaincre et de

la politique culturelle qui, elle, doit aussi transmethe le sens et les données de la dimension

collective.

À ce titre, on peut se pencher sur une caractéristique marquante, et sans doute pltrs proche

des compagnes de cornmunication tout secteu confondu celle d'une orientation idéolo$que

qui tansparaît dans les disconrs formulés sur les sites web et dans les réactions escomptées.

Qu'il s'agisse d'un établissement pleinement subventionné par les pouvoirs publics ou d'un



théâtre privé ce discours est celui de la promotion des choix artistiques, d'un lieu" voire d'un

spectacle . La reconnaissance de leur légitimité et de leur place dans la vie culttrelle d'une

société se réclame d'une tradition et se veut < moderne D pax le recours au réseau numérique,

gage d'qne évolution. Ainsi, pow orienter la perception d'un public acquis ou à convaincreo

tous les moyens sont-ils mis en tnuvre pour faire régner, snr les pages des sites, une aura de

prestige et d'exception. Cet objectif peut se réaliser au déûiment d'une vision plus

personnelle d'une pratique culturelle qui s'articule diftremnrent aur enjerur économiques -

I'internaute a I'impression que les sites sont utilisés de façon purement commerciale et qu'ils

n'abordent qu'gn seul aspect de l'événement, le fonctionnement matériel et administratif qui a

pour vocation d'être rentable. Sur de nombreuses pages, la dimension des bâtiments et leur

faste sont rappelés par des chiffies impressionnants - 30 km de couloirs, 5 étages au-dessous

du sol et I au-dessus pour I'Opéra-Bastille - et des listes de superlatifs font comprendre au

visiteru électronique que le site le met en contact avec ce qui se fait de mierur dans le domaine

lyrique. Les dossiers mis en ligne par le Théâte de Toulouse donnent tous les paramètes du

lieg" le détail du répertoire sur plusieurs saisons, les capacités techniques à prendre en compte

pogr rure évenhrelle mise en scène ou une production à acheter. Dans ce dernier cas' le site ne

vise plus seulement la promotion aupres des spectateurs mais essaie de forger une image à

donner aux professionnels, anD( partenaires politiques et fïnanciers.

La necessité de se faire distinguer au milieu de tous les sites peut aller jusqu'au recours au

mensonge et à un discours << racoleur > à la manière des divertissements de fêtes foraines où

I'on se doit de proposer mieux que le stand voisin. La page d'accueil de I'opéra de Varsovie,

Teatr Wielki, annonce : < Bienvenu dans le plus grard ttréâtre du monde ! >. En réalité, la

jauge de ce théâtre est de 1800 places, ce qui est modeste comparé à La Scala de Milan ou au

Metropolitan de New York. Précisons, tout de même, que le superlatif n'existe que dans la

version polonaise du site et disparaît quand on passe au texte en anglais - saIN doute une

marque d'adaptation au public local et au regard critique des visiteurs < étangers >.

La forme des sites ofEciels, c'est-àdire les chartes gaphiques appliquées, les scénarios de

navigation, loagencement du contenu en textes et en images, possède une forte dominante

promotionnelle mê,me si les enjenx artistiques sont toujours présents. On pout constater que

les derur tiers du scénario pour une adresse donnée constituent un moyen direct ou indirect de

vendre des billets et des abonnements mais, assez curieuse,men! en incitant plutôt à se rendre

agx caisses que d'acheter en ligne - peu de places sont disponibles et toujours aux tarifs les

plus élevés. Une des rubriques les plus rapidement intégÉes au scénario est la découverte ou
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la visiæ virtuelle du bâtiment et de la salle sornme faisant partie primordiale d'un événement

artistique . La promotion du patrimoine architectural s'inspire des produits off line que le

public peut connaîhe déjà c,ornme le CD Rom de La Fenice de Venise où la caméra adopte le

point de vue d'tut spectateur virtuel.

L'Opéra de Paris propose une suite de pages qui permettent de se projeter dans son futur

rôle de spectateur : une séquence interactive nous monte ce que nous allons voir en fonction

de noûe choix ou en fonction de la somme que norxi sommes prêts à investir pour acheter un

billet67. Pour le Palais Garnier, tout le charme d'une salle à I'italienne se déroule sous nos

yeu( avec gne grande variation de visibilité de la scène même quand les tarifs correspondants

ne sont pas accessibles car vendus exclusivement au guichets eUou des mois à l'avance.

Quelles peuvent être les consequences de cette mise en situation ? Fait-elle tomber des

obstacles symboliques qui empêchent de se projeter dans le rôle du public d'opéra ? Rend-elle

plus familier un cadre jugé élitiste dans un contexte où les barrières sociales semblent plus

fortes que jamais dans les différentes manifestations de la vie cultuelle6t ?

Dans le stade actuel des possibilités techniques propres au fonctionnement d'un site web et

des objectifs des commanditaires, il serait plutôt question d'une tentative de compromis entre

les pratiques < traditionnelles > attestées sur le terrain et le besoin d'adaptation à d'autres

modes de communication" fondés sur I'utilisation de I'outil numérique. D'un côté, on insiste

sgr I'importance de la presence réelle dans une salle pour que le spectacle existe dans sa

forme habihrelle, de I'autre, on fait venir le lieu public chez I'internaute par le biais d'tut

dispositif technique qui peut créer une impression de familiarisation tout compte fait assez

illusoire : I'espace, le son, les postures corporelles dépendent des caractéristiques du lieu,

influencent les sensations et les émotions éprouvées par les destinataires.

Par ailleurs, la presentation des tarifs sur les sites officiels n'est pas sans évoquer

I'organisation sociale des pratiques culfiuelles et un certain nombre d'obstacles bien réels : si

le billet et son prix sont un contat qui garantit le cadre et, éventuellement, la qualité de la

prestation" c'est aussi une raison avancée par c,eux qui ne ffiuentent pas les salles d'opéra ou

de concert et rur témoignage du fait que les tarifs des biens et des services culttrels ont

67 http : //www. opera-de-paris. fr
6 C'est la conclusion de I'e,lrquête publiée pr Télérana sur la < fractre culturelle r> dans les quatne numéros du
mois d'octobre 2W2.
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augnenté plus vite que I'indice des prix contrairement aur fuuipements de lecture qui

encour4gent une consommation chez soi6e.

L'ensemble des sites web officiels que norui avons visité, en moyenne 5 par chaque

continent mais aveç une quarantaine pour I'Euope qui concentre le nombre de théâtres

d'opéra le plus élevé, donne I'impression d'une utilisation qui ne tient compte que d'une

partie des potentialités techniques - une interactivité très réduite - et se limite, pou le

moment, à la traduction numérique des stratégies mises en æuvres par d'autres médias. D'un

autre côté, ces mêmes sites sont un terrain d'observation de I'articulation entre un outil de

comrnunication et une pratique cultuelle. En cel4 ils reflètent le rapport à une tadition où ils

puisent leurs contenus dont le choix ne s'écarte pas de la vision bipolaire d'un art produit par

les professionnels qui ont les compétences et les savoir-faire à I'inæntion d'un public qui a

tout à apprendre. Une des initiatives les plus ambitieuses a été, sans doute, le lancement de

http://www.andante.com parrainé par Pierre Boulez, commenté par Le Monde du 16 awil

2001, et qui est une sorte des archives arrimees où I'internaute peut regarder en avant-

première des extraits de concerts ou consulter des bases de données du dictionnaire Nevt

Grove moyennant un abonnement payant?o. L'ouverture d'Andante, elle a eu lieu à New York

en présence de Pierre Berge de I'Opéra de Paris, marque pourtant un tournant dans l'évolution

des pages numériques : elle suppose I'existence d'un public pointrl tnès specialisé, et donne

ses lettres de noblesse à la transmission de la musique vla I'Internet car les événements sont

ainsi prepares avec I'idée de leur mise quasi immédiate sur le réseau.

4.3. Les rapports aux spécilïcités de I'outil

Peut-on dire que la diffrrsion de données sur I'opéra par I'Intenret forme le regard critique

et engendre une réflexion sur I'objet d'art et sur les pratiques qui I'entourent ? Dans quelle

mesur€ augmente-t-il les possibilités de construire des compétences et d'influencer un public

o Donnat O., op., cit., p. 336 : < . . .le facteur prix, meme s'il y joue un rôle secondaire, contribræ à orienter
significativement les coryorteme,nts, et permetde compre, rdre $rc oes demiers puissent évoluer de maniène
relative,ment indép€ndanto par rapport aux connaissances. >.
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considéré c,onrme particulièrement réticent arx innovations ? Est-il reellement un actetrr de la

vie culturelle ? Les reponses sont à chercher, enfe autres, du côté de la specificité et des

modes de fonctionnement que I'on reconnaît déjà à I'art lyrique. En effet" oe genre'

particulièrement sogs sa forme < spectacle vivant >>, se caractérise par une difficulté

d'exportation à cause du conditionnement de l'æurne par son lieu de production. C'est une

constante culturelle et economique : les festivals de Bayreuth ou de Glyndebourne imposent

une sorte de pèlerinage voulu par leurs fondateurs. IÆ déplacement des décors est souvent

impossible et riares sont des operas dont le catrier des charges autorise une tournée7l. Pat

aillegrs, le répertoire lyrique reste relativement restreint, au point d'êfie qualifié de musee-

Contrairement à la discographie, la liste des æuwes représentées sur scène peut paraître

limitée. I y q certes, rure grande étendue geogaphique à couvrir mais pour un ensemble de

réferences plutôt aisé à maîtriser. C'est en raison de ce fonds commun, ( familier > à

I'amateur ausfialien comme à I'amateur europeen que I'Intenret pourrait, peut"être, trouver

ses applications les plus specifiques s'il ne rencontrait pas autant de réticence et de méfiance

de la part des professionnels qui craignent qu'un outil technique accessible au public

n'entame leru confrôle sur I'objet et sa réception. Ainsi, le rapport au réseau est-il empreint

d'une adtrésion formelle et un peu superficielle en même temps que de quelques inquiétudes

et interrogations que I'on refuse d'affionter.

Noræ avons rappelé que l'lnternet a été intégré dans les compagnes de comnrunication des

établissements et des institutions culturels. Cette attitude trouve un écho dans la presse car les

re\ rcs cornme Le Monde de la Musique, Classica ou Diapason, consacrent de plus en plus de

place à ta présentation et au commentaire des sites voués à la musique. Les directeurs des

théâtres sont invités à se prononcer str I'utilisation qu'ils font du réseau numérique dans la

médiation de letu politique artistique. Et potrrtant, I'engagement dans la communication veni

et avec le public à travers ce moyen reste difficile à préciser ou marginalisée. Dans une

enquête menée auprès d'une centaine des théâtes d'opérq compagrries lyriques et

associations professionnelles etuopéens, nous nous soulmes servis des adresses e-mail

incluses dans les sites pour prendre contact et poser des questions sur les attentes à l'égard de

I'Interne! en particulier dans le dialogue avec le public. Les réponses furent lanes' de I'ordre

'o Otnerture d'Andante, site pour mélomanes. Psrainé pw Piene Boulæ, il aspire à darcnir <r larëférence

absolue pow la musiqte ctassirye et I'opéra D sur Intqrct enpropqtmt des rchives,læ Monde du 16 awil

2001,  p.17.
tt Uo fuoix difiéFent existe. C'est celui des cop'oductions çi permefent de réùrire le co{lt d'une pnoôrction et'

accessoireme,lrt, d'élargir le public en déplaçant le spectacle.



de l0%. Tout en reconnaissant I'intérêt d'une < vitrine multimédia >>, les personnes

interrogees ont parlé d'un flou quant aw< retombées en terme de fréquentation des salles, de la

difficulté à mettre en place des services interactifs par manque de personnel. Si ce constat date

de tois ans, il n'est pas totalement démenti par l'état actuel. À tine d'exemple, nous

pounions citer I'Auditorium de Dijon, lrn établissement regional d'accueil de spectacles de

niveau international et qui possède un site web depuis hois ans. En septembrc 2002, donc au

début d'une nouvelle saison, les informations disponibles par I'Intemet étaient celles de

l'annee précédente et avaien! par la même occasior; un certain retard par rapport arD(

programmes imprimés et diffirses dans les boîtes aux lettes depuis quelques mois. De toute

évidence, le caractère vivant d'un site n'a pas été perçu comme la specificité de I'outil dans

son utilisation optimale et on a compté davantage sur I'efficacité des démarches hors ligne.

L'attitude des services de communication est ainsi ambiguë : on se dit convaincu de l'intérêt

d'un site sans se donner les moyens d'en exploiter toutes les possibilités. Et les réticences à

s'investir vont jusqu'aux inquiétudes : si les renseignements fournis sont relativement

complets, les images des décors et les visites virhrelles satisfaisantes, ne risque-t-on pas de

couper I'envie de se rendre sur place et d'assister réellement à un spectacle ? Si I'on ajoute à

cela des e:rtraits sonores et vidéo, la motivation peut être émoussée et le spectateur restera à

l'état virtuel. Est-ce que I'information, en devenant spectaculaire, ne risque pas de se

substituer au spectacle lui-même ? Telles sont, en tout cas, les craintes exprimees.

Et pourtanL toutes ces éventualités semblent évitées en raison, notamment, des choix

effectués par les commanditaires et les concepteurs des sites et consignés dans les cahiers des

charges. Même si la norme MP3 permet des téléchargements de musique, elle soulève de très

fortes resenres à cause des droits d'auteurs et des lois de propriété intellectuelleT2. Le proces

intenté à Napster par les multinationales du disque montre les limites de la diffirsion en dehors

des circuits officiels. De plus, parmi les sites étudiés, rares sont oeux qui, oomme le

Metropolitan de New York, proposent ne serait-ce que 15 secondes d'illustration musicale

empruntée au( æuvles tombées dans le domaine public. L'objectif avoué n'est pas d'envoyer

un opera à domicile mais bien de faire naître I'envie de le voir en se rendant dans une salle.

Une aute objection quant à la médiation de I'opéra par I'Internet et quant à I'expérience que

ce moyen pourrait suggerer émane du constat que les extraits sonores disponibles

contribueraient à donner de I'univers lyrique une vision stéréot5rpée et qui correspondrait à

une reconnaissanoe superficielle et fragmentaire. Dans un rapport savant à I'opérq seule une

æuvre intégrale pourrait rendre justice à ses auteurs et constihrer une expérience valide. Cette
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opinion, un peu rigide et orthodoxe, refuse sans doute de tenir compte de la variété des

pratiques et des degrés d'investissement du public. Il y a plusieurs façon de viwe I'opéra et de

constnrire son univers musical et une consommation par extraits n'est pas moins légitime que

celle qui refirse le decoupage. Disons plutôt que la diffirsion de courts extaits choisis pour un

site web, au-delà des impératifs techniques ou légaux, obéit à une orientation didactique et

suggère que I'opéra n'est pas forcément un art complexe et dif,Ecile d'accès. Les airs proposés

rassemblent des passages que tout le monde pourrait avoir entendu (dans une publicité, dans

gn film, dans un ascenseur ou dans un magasin) et font croire que le plaisir d'assister à une

representation tient aussi à une reconnaissance aisée car chacun, dans ce cas, possede une

expérience d'écoute.

En realité, et se plaçant du côté de l'æurne plus que du public, I'exhait musical pourrait

apparaître comme une simplification réductrice, voire mensongère. tl donne une idée

familière, rassurante mais qui ne conespond que partiellement à l'événement vécu - les

quelques notes produites sont une citation d'une æuvre qui n'aurait de sens que dans sa

totalité. Il est yrai que les artistes lyriques se produisent dans des récitals qui sont des listes de

passages célèbres mais, ici, I'attention est attirée sur la virhrosité de I'exécutant et ses

capacités techniques/stylistiques ptus que sur une Guvre en particulier et I'on peut dire que

nous sommes dans un autre tJrpe de pratiques. La diffirsion des enregisfiements est considérée

en elle-même comme gne entorse à I'esthétique de I'opéra en version ( originale >>, c'est-à-

dire scénique. L'enregisffement serait un reflet manipulé du travail accompli par les musiciens

et les chanteus même qnand il est saisi dans les conditions live. Aussi, peut-on comprendre

la méfiance des professionnels à l'égard de I'lnternet qui serait un autre moyen de

reproduction des æuvïes artistiques qu'ils revendiquent cornme uniques et éphémères par leur

statut d'événement scénique.

Quant aux images, tout spécialement les photographies, elles posent la question du

moment de leur diffirsion sur le réseau et de I'intérêt que peuvent y porter les acterus de

l'événement. À ceh plgsieurs raisons qui montnent la détermination du contenu des pages web

par les activités qu'elles représentent. La première connariété vient du problème posé par une

mise en ligne réactualisée : à l'état achrel, il y a un net décalage entre les illustrations et les

informations affichées. Iæs clichés ne peuvent pas être pris, dans quasi tous les théâtres

d'opéra que nousr avons visités, le jour de la répétition générale ou quelques jours avant la

première : les lumières ne sont pas définitivement réglées, les interprètes ne sont pas encore

coiffés et maquillés ou sont remplacés par leurs doublures. Il repe, d'ailleurs, une loi non

o Asseraf-Olivier F. et Barbry 8., Le ùoit du multimédia,P.U.F., coll. Que sais-je ?, Paris, 1996.



ecrite mais dirment respectee par le milieu qui veut que rien ne filtre du spectacle avant le

début des représentations et de sa version < finie >>. C'est ainsi que les photographies

disponibles sur les sites officiels ne peuvent provenir que des archives et donnent une idee de

ce qui a déjà eu lieu ou de ce qui, il est vrai, peut ête repris sous une forme similaire si un

oÉra enfie dans le répertoire pour plusieurs annees. Les illustrations le plus souvent

renconfiées ont un caractère symbolique (des instnrments, des façades de théâtres stylisées),

sont des portraits d'artistes (sur scène ou en civil) ou des gravures de costumes. Elles tentent

de donner une dimension universelle à I'expérience en opera car elles doivent être

< efficaces > aupres d'un public d'internautes tnès varié. [nns la catégorie des images

cotrrantes, on peut classer celles qui associent I'opéra et ses pratiques au hure et au prestige de

I'architecture intérieure et extérieure - afficher I'image des lieux ne semble pas soulever les

mêmes oppositions que les illustations sonores. Signalom quelques constantes visibles dès

les pages d'accueil : on reçoit le visiteur en montant la façade et I'entrée principale du

bâtiment, le rideau fermé, les loges, le lustre. L'opéra de BordearD( a choisi pour une de ses

compagnes de communication la rrue des fauteuils d'orchestre vides avec une rose posée srn

I'gn d'eux et la ptgase < Ici, on rêve. >. Cela attire I'attention sur le plaisir supposé du public

et s'inscrit dans une tendance à sublimer, idéaliser, les pratiques culturelles grâce à leur

désigrlation poétique par une métaphore ou une synecdogu€, c'est-à-dire de façon très

indirecte et que chacun peut interpreter selon son expérience pennnnelle. La compagne de

publicité pour les abonnements à I'Opéra de Paris a choisi, au contaire, une photographie en

gros plan du visage d'un spectateur visiblement ravi et qui se démarque des nues d'ensemble

d'une foule anonyme qui sont un grand classique dans ce domaine mais qui s'adaptent moins

bien arur conditions de réception sur l'Internet - une navigation individuelle et un affichage

str l'écran ( personnel >. Remarquons à cette occasion ce qui pourrait apparalne cornme un

paradoxe dans la vision du spectateur. Quand I'image d'une salle à I'italienne s'affiche strr

l'écran de l'internaute, il se refiouve en position de I'artiste qui contemple la salle et son

public dans ce qui pourrait être une inversion des expérie,lrces. D'un autre côté, le même

cliché pourrait signifier un hommage indirest et une reconnaissance du rôle du public dans la

réalisation d'un événement anistique. Le procedé réflexif est ici à double franchant - en

tendant un miroir au spectateu, on fait changer son point de rnre et on lui donne une

penception du spectacle qui ne peut pas ête la sienne à moins qu'il nemonte lui-même sur les

planches.
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Figure 5 : La page d'accueil de I'Opéra National de Prague avec une image très courante dans les sites

dnopéra - elle reprend une longue tradition picturale - la vision de la salle à partir de la scène dans un

théâtre à I'italienne. Les couleurs (rouge et or) comme le lustre évoquent immédiatement un contexte

matériel fortement connoté socialement et qui situe le genre lyrique à son apogée. C'est une image {< sans

risques >> car si I'on peut contester les choix artistiques d'une équipe en place, le bâtiment fait partie du

patrimoine qui ne soulève pas le même type de contestations et il appartient à I'ensemble de la société, pas

seulement aux amateurs d'opéra ou à ses professionnels.

Le bâtiment reste, le plus souvent, bien ancré dans I'univers urbain dont il constitue le

centre et ce n'est pas un hasard si plusieurs sites des théâtres d'opéra européens contiennent

des liens hypertexte vers les mairies ou sont hébergés en accord avec des institutions

publiques locales. Tel est le cas de la ville de Metz, première mairie française sur I'lnternet,

qui accueille et présente les informations concernant son théâtre.

Dans I'ensemble des photographies, on observe le même classicisme quelque peu

stéréotypé et convenu que I'on doit supposer conforme aux attentes des destinataires :

colonnes monumentales, frontons et escaliers dignes d'un temple de la musique par leur

dimension et la noblesse des matériaux utilisés. La théâtralisation de la visite virtuelle ou

réelle semble s'imposer. La reconnaissance du lieu peut être immédiate grâce aux décors à

thème - les instruments de musique et les bustes des compositeurs pour le Palais Garnier - ou

confirmée par une légende. On note quelques différences en fonction de la zone

géographique : éclairage diurne pour I'Opéra-Bastille ou la Monnaie de Bruxelles, plutôt la

nuit et l'éclairage artifîciel pour les villes américaines - I'opéra de Cleveland, par exemple,

est une immense structure géométrique qui domine les autres bâtiments par sa taille et son

éclat. Les sites contribuent ainsi à suggérer une ambiance et à ( poser )) I'internaute, et

l'éventuel spectateur, dans un décorum qui correspondrait à ses attentes.
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I^a position relativement réservée de la part des destinateurs officiels et professionnels à

l'égard de I'Internet semble se traduire par des choix, dans les contenus et leur présentation,

qui figent la relation à I'opéra par des représentations connotees historiquement et

socialemenÇ en particulier en référence à la période de son apogée qu'était le )(Dc-" siècle.

Les sites contiennent des pages oonsacrées à ce qui pourrait apparaître cornme periphérique à

la scène et qui relève du domaine du spectateur/amateur mais celui-ci est vu à fravers un

modèle uniforme et plutôt restreint. Il en va de même de I'architecture intérierne qui reproduit

une topogaphie à I'image de la société, globale mais stratifiée, pow laquelle I'opéra serait

devenu un miroir. Les salles du Palais Garnier, de La Scala de Milan" de Carnegie Hall, sont à

I'italienne, c'est-à-dire qu'elles proposent une vision métaphorique, et narcissique, de

I'organisation sociale qui stnrcture une pratique culturelle : les premiers balcons et les

meilleures loges pour les couches supérieures, le paradis ou le poulailler pour le public dit

populaire. Cette i*.9*, sarui doute la plus courante dans les sites étudiés, confine I'opéra dans

une tradition garantie et justifiée par sa perennité. Tout comme le lusfie, élément

indispensable de la mise en lumière, qui évoque les habitudes en viguerr à l'époque où I'on

laissait la salle éclairée car le public se rendait au théâtre autant pour voir que pour être rnr.

Les images des pages weâ s'efforcent de donner au destinataires une impression d'accéder à

un rang social dont I'opéra serait un signe tangible. Dans les couleurs des décors et des sites,

on retrouve les mêmes combinaisorxi : or/bleu, or/rouge, or/blanc. Le rideau frès souvent

utilisé dans les << unes >>, renforce I'idée d'une assurance opulente. Les tissus lourds et frangés

d'or laissent supposer la beauté du spectacle qui va être dévoilé. Cet imaginaire a été exploité

par les disquaires dans l'aménagement des espaces de vente pow projeter cette vision d'opéra

sur des pratiques beaucoup plus personnalisées cornme la consommation d'enregistrementsT3.

L'univers lyrique est évoqué sw le réseau par la reprise des representations codifiées et

stéréot5pées au point que I'on peut se demander si le recours à la toile n'aboutit pas

finalement à wre réduction quasi caricattrale. N'est-il pas seulement un moyen de prouver

que I'opéra et ses amateurs ne sont pas en nrarge d'une société mais qu'ils participent à son

évolution, y compris technique ? n y a une volonté de la part des destinateurs et des

destinataires d'attacher leurs pratiques à des gestes de la vie moderne, voire de la vie

quotidienne, pow justifier la permanence d'une expression artistique et d'un modèle ressenti,

parfois, coûrme < vieillot > et << dépassé D. D'autres manifestations en ligne de la présence du

lyrique montnent que le rôle de l'outil n'en reste pas là. Il est une possibilité de constnrire des

t Hennion A., op., cit, p. t6.
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goûts et des compétences variées et fait partie des dispositifs qui peuvent rendre les relations à

I'axt actives et diversifiées. C'est pour cela aussi qu'il nous semble que les sites thématiques

sont un terrain plus souple et plus ouvert que les vitrines officielles, notamment à cause de

leur relative indépendance et d'une plus grande place accordée aux démarches personnalisées.

4.4.Le Éle des sitca web thématiques

Pour arriver arur informations, ptr exemple moins orientées commercialement, il faut se

reporter à certains sites thématiques qui sont souvent creés par des passionnés d'opéra

désireu de faire circuler les nouvelles relatives à I'univers lyrique. Ils ne sont pas totalement

indépendants des sites et du discours officiels, ne serait-ce que par les liens hlpertexte qu'ils

contiennent et par la publication numérique des critiques parues dans la presse, mais ils

constituent une alternative et un complément precieux en révélant, notamment certaines

pratiques personnalisées. http://www.operabase.com est fiès symptomatique à cet égard.

Fondé par un amateru éclaire et travaillant à partir de son ordinateur personnel, ce site diffirse

des articles mis à jorn et en archive, des calendriers de représentations, des biographies, des

linrets d'opéra et d'autnes nessources thématiques. Ses pages sont en permanente évolution et

ont gagné I'approbation des amateurs et des professionnels comme quelques chantetrs de

renommée internationale qui envoient au responsable des chèques pour assurer la survie du

site - il nécessite un travail immense et repose sur le bénévolat de son auteur. On peut y

trouver le reflet de différentes postures et formes d'intérêt pour le lyrique dans la mesure orr'

tout en témoignant d'un attachement aux grandes vedettes du chant, une place importante est

accordée à un public de collectionneurs, d'érudits et à c,eux qui souhaitent rejoindre des

forums ou des groupes de discussion.

Compte tenu des informations et des diverses < architectures D proposées, on peut se

demander quels sont les objectifs assignés à ces sites et comment contribuent-t-ils à la

constnrction de I'expérience en opéra Les dérnarches officielles et leur rapport à la tradition

du genre lyrique montent que I'opéra peut être perçu comme un art figé et associé à l'idée

qu'en donne la litté,rature du )(DC* siècle : Flaubert, dans Madame Bovæy, et Balzac, dans

Les lllwions perdues, ont satisfait à ces passages < obligés > où I'individu et la société se

regardent à travers un spectacle mais c'est Creorge Sand avec son ronmn Cortsuelo qui a bâti
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une aura de mysticisme et l'élitisme autour de I'art du chant. Et s'il est difficile de faire

d'emblee un lien entre I'opéra et les nouvelles technologres de I'information et de la

communication c'est qu'on y voit" instinctivement, une antinomie passé/present ou encone

affecUintellect. Comment un réseau d'ordinateurs pourrait-il s'emparer d'tur monde

contemplatif et sensible, hors du temps car archét1pal, eue projettent le chant et la scène

lyrique ? Que devient la frontière entre les professiorurels et les non professionnels, si tant est

qu'elle soit opérationnelle dans ce contexte ? Y a-t-il un eclatement d'autorité inévitabls dans

le discours transmis sur I'Internet?a? À y regarder de près, on constate que la rencontre ente

Orphé€ et le réseau numérique n'a rien de très surprenant. L'atout des pages web étant lern

caractère multimédia" I'opéra offie une sorte de documentation, un matériau de base, riche en

textes divers, en images et, avec quelques réserves, en illustratiotlrt sonores. À ce titre, ce que

nous appelons < les sites thématiques >> s'adapte atx données et auc pratiques qui se mettent

en place depuis la naissance du genre lyrique tout en satisfaisant de nouveatx réflexes et de

nouvearD( moyens de réception. Plus, I'Internet peut être un outil qui permet d'aborder une

expression artistique sans avoir à être confronté à des obstacles qmboliques associés, Pil

exemple à une sortie au théâtre et les rituels qui I'entourent.

En effet" certains spectateurs, mârs plus enoore les professionnels, expriment et soutiennent

la conviction que I'opéra n'est pas facile d'accès. Cette opinion est, d'ailleus confirmée

officiellement par des ouwages p,édagogiques qui tentent de guider les personnes intéressees à

ffavers des entrées multiples dans sa connaissance : approche historique et sociale, celles des

formes musicales et de leur évolution" celle des modèles et des techniques. Il est vrai que la

réception peut se hetrter à des nombrerur problèmes : un oÉra peut être chanté dans rure

langue étrangère, le texte déformé par certaines @uences le registre hès aigu est

incompatible avec celui où notre cerveau identifie le sens des mots entendus. Les situations

dramatiques paraissent quelquefois obscucies par des mises en scène exEapolées et qui, pour

être lisibles, nécessitent une parfaite connaissance de l'æuwe jouée. Il est d'usage, pow les

plus initiés, de lire le lirnet ou son résumé avant de se rendre au théâtre?s. Ainsi, certains siæs

thématiques proposent-ils des centaines de lirnets traduits ou résumés ou des moyens de les

retnouver.

7a Escal F., monte m€me finvalidité du sché,ma de communication du tlpe émetteur - message - destinataire en
ce qui ooneerne la musiçe. Op., cit, p. 109.
tt Be,mardeau T. et Pineau M., L'opba,coll. Repères Pratiçee, Naûm, 2000. Pour les lirrrets d'opéra il exisæ
un grand classique international - KobH, Tout l'opéra, coll. Bouquins, Laffont, Paris, édition 1999.
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Figure 6: La page d'accueil du site thématique operabase.com. Son intérêt réside, entre autres' dans le

grând nombre de liens hypertexte (en rouge et en bleu) qui font de lui un portail d'entrée pour atteindre

aussi bien des pages officielles, la presse, les sites personnels des artistes que différents groupements

dtamateurs.

L'internaute peut également avoir accès aux commentaires, aux explications, aux critiques

ou à des dossiers complets grâce aux bases des données et leurs < mini > moteurs de

recherche. Le fait de lire une critique n'est évidemment pas une nouveauté mais la

multiplication des sources d'informations permet de constituer rapidement un ensemble de

réferences et d'illustrations complémentaires que I'amateur peut organiser selon ses goûts

personnels. Pour le même spectacle, plus rarement enregistrement, on propose des

commentaires émanant de plusieurs journaux, des < webzines )) et, avec un peu de patience'

on peut y associer des avis d'amateurs. http://wu'w.operabase.com et

http://www.operissimo.corn offrent des listes d'événements avec leur commentaire par la

presse écrite, les differentes versions d'une æuvre avec des noms propres qui sont autant de

liens actifs pour approfondir la recherche et obtenir des renseignements sur les interprètes.

Toujours par le jeu de l'hypertexte, il est possible d'avoir accès aux pages consacrées aux

théâtres du monde entier et à leur progrÉrmmation, aux associations d'amateurs, aux initiatives

sociales et pédagogiques fondées sur le lien à I'opéra. La comparaison est un des modes de

construction de I'expérience esthétique et, même s'il n'est pas spécifique à I'Internet, on ne

peut pas ignorer cette mise en perspective due à l'étendue géographique et la dynamique qui
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en découle. La curiosité est aussi une des composantes des pratiques culturelles et du

comportement de I'amateur qui cherche son identité : comment le spectacle est-il 1111 et vécu

ailleurs ? quelles sont les æurnes qui ont du succès dans tel ou tel pays ?

Un site thématique, pâr ses réferences synchroniques et diachroniques, est rm voyage dans

le temps et dans I'espace qui n'est limité que par la quantité des documents mis en ligne et les

besoins individuels de I'internaute. Il y U certeso une possibilité de confirsion ente la
fascination pour I'outil et poru I'opéra lui-même, url risque de dématérialisation d'une
pratique et de ses acteurs. Mais il est aussi incontestable que la variété des informations

apportees par I'Internet amène à confronter les réalisations et les exffiences, à établir des

exigences et des attentes chez les mélomanes. La grille d'appréciation et de valeurs, qu'elle

soit consciente ou pas, peut devenir plus complexe avec la multiplication des exemples.

Reconnaissons aussi que I'impression de pouvoir aller virtuellement partout et d'avoir un
aperçu de beaucoup de spectacles par le biais d'un ecran d'ordinateur fait naîte une crainte de
standardisation ou d'uniformisation des expériences. Et cette objection trouve sa confirmation

sur le t€rrain dans des productions lyriques prestigieuses et tnès mediatisées : on réuniL le
temps de quelques représentations, un patchwork de vedettes de diftrents pays sollsi la
direction d'un chef d'orchestre celèbre dont la présenc,e médiatique attire I'attention et d'gn
metteur en scène connu dans le cinéma eVou dans le théâtre. Le tout pour essayer de bathe
une espece de record en notoriété sans qu'il y ait forcément un projet artistique oommgn.

Une interprétation plus optimiste consisterait à dire que I'accès aux informations et atx
médias divers peut aider à former un regard critique et à inciter à la fréquentation des salles.
Mais, là aussi, nous poturions être conhedits par des enquêtes et des statistiques qui prouvent
que les gens qui vont à I'opéra appartiennent toujotrrs, à quelques exceptions pres, aux mêmes
catégories socioprofessionnelles assez restreintest6. Si I'on prend I'exemple de I'Opéra de
Paris qui surveille et tente d'élargir son public, nous constatons que I'auditoire se compose, en
grande partie, de personnes ayant pratiqué la mtrsique ou un métier d'art, provenant d'ure
faurille où un des membres est engagé professionnellement dans le lyrique et des milieux qui

favorisent la consommation des spectacles.

Si I'on se place du point de rnre de I'utilisateur, les sites thématiques peuvent apparaîtne
cornme un lieu de brassage de ce qui est plus nettement séparé hors ligne : démarche
individuelle/pratique collective, recherche de renseignements/compagne de promotion,
percePtion psrsonnelle d'un arUstnrcture légitimée par une reconnaissance sociale. On peut se

tt Snpicic 1., Fonctions sociales de Ia musique,nMusique et Société,l'Université de Bruxelles, Bruxelleg l9Et,
p.20r.
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demander comment cette atténuation des frontières entre les catégories influence lounivers

musical d'un internaute. Du fait de la personnalisation des contenrs par I'usager lui-même, ne

risque-t-on pasi d'entaîner un isolement de I'amateur internaute ou une désincarnation du fait

culturel ? Ne l'éloigne-t-on pas des lietx publics et de letr rôle dans la constnrction de

I'expérience esthétique en opera ? Or, toujours d'après les statistiques concernant les

pratiques culturelles des Français, la musique serait rur domaine que I'on explore de façon

plutôt individuelle. Nombreuses sont les personnes qui apprennent et pratiquent un instnrment

en autodidactes, l'écoute d'un enregistement de musique relève d'un choix très personnel et

d'une pratique de plus en plus souvent solitaire en raison de l'équipement des foyers en

appareils de lecture. L'Internet < culturel > bénéficie pleinement de ce phénomène en se

glissant dans une activité qui consiste à s'approprier une forme d'expression artistique par un

cheminement individuel qui intègre la navigation sur le réseau. Les sites voués au lyrique

peuvent devenir une sounse de renseignements non seulement utile mais aussi déterminante

pour organiser ( sa sortie D en salle, pour apprendre à formuler et à motiver ses goûts et

préférences. Le ton et la pÉsentation se veulent conviviarur, informels et loin des contraintes

normatives propres à un lieu public < réel >. Comparée aux progftlrnmes imprimés, une page

web est supposee offiir une infonnation reactnalisée et étendue.

Tout en admettant le confort d'une consultation chez soi, nous devons rappeler qu'elle

nous met face à des representations d'un art que I'on nous propose. Qu'à long terme la

représentation affecte I'objet est tout à fait possible mais nous ne pouvons pas I'affirmer avec

certitude. Pou situer I'ecart que pourrait apporter I'lntenret dans la perception et dans la

réception, nous pouvons nous réferer aux critères de la civilisation occidentale selon lesquels

le spectacle est une action de création que les artistes mettent à la disposition du public qui

paie ce qui pourrait s'apparenter à une séance de psychanalyse collective - I'identification de

ce qui se passe sur la scène à son propr€ vécu le sugissement des associations sensorielles en

même temps qu'une prise de distances. Le tout dans un lieu déterminé et régi par des codes de

sociabilité. Sauf accidenL le spectacle n'est jamais interrompq on s'efforce de maintenir

I'illusion jusqu'atx applaudissements de la fin, on respecte les règles du jeu comme celle de

l'échange économique qui veut qu'on achète sa place pour s'installer dens un cadre qui

impose les conditions matérielles de la reception. Cet ethnocentrisme dans le domaine du

spectacle est, d'ailleurs, mis à mal à cause de la fragilité des conventions, notamment quand

elles tentent d'entériner cornme évidente la séparation ente la scène et le public. Un exemple

littéraire qui souligne le caractère arbiûaire de certaines définitions est donné dans un recueil

de récits de Borgès, intitulé Aleph où I'auteur montue la difficulté à concevoir le théâtre chez
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un philosophe arabe chargé de la traduction de La Poétique d'AistoteTT. Ce n'est pas un

hasaxd si les partisans de I'Internet se réclament de ce texte pour répondre aux reproches de

menaoe dans la transmission culturelle que provoquerait I'outil numérique. Il noen reste pas

moins que le modèle antique continue à iniguer nofie imqginaire et nos pratiques entraînant

une série d'interrogations.

Ainsi, si le spectacle est lié à un lieu où nous venons conûempler collectivement une

representation de I'expérience de la réalité, I'Internet ne va-t-il pas bouleverser nos pratiques

et nos repères ? La sphère publique ne nous engage pas dans le même tne d'expérience que

la sphère privee. Les attitudes, les sensations et le plaisir inscrits dans une interaction de

plusieurs présences humaines et simultanées seront-ils remplacés par une activité individuelle

et quelque peu détachée du contexte par la relativisation des notions du temps et de I'espace ?

Si I'on considère l'lnternet comme un des acteurs de I'expérience esthétique, comment

s'articule-t-il avec d'autres pratiques ? Cornment ces dernières se manifestent-elles dans les

discotrs véhiculés par le réseau numérique ?

Nous sommes amenés, dans nofie travail, à tenir compte des différents modes d'accès et de

consommation de I'opéra ainsi que de leurs dispositifs et contraintes spécifiques car ils

conconrent tous à la formation et à I'expression des goûts. A priori, I'organisation temporelle

diffère sensiblement d'une activité à l'autre. Si je me rends dans un théâfie d'op"tq je ne suis

pas maître du temps de la représentation, de sa dnree ou de ses enchaînements. De plus, avec

la musique et le chant, je suis obligé d'accepter que le temps est un des principes de création

et de reception d'une æuwe telle qu'elle a été oonçue par ses auteurs. En revanche, celui qui

visiæ le site web aura la possibilité de constnrire son parcours individuel en images, textes et

musiques - nous lnuvons arrêter la consultation quand bon nous semble, trecommencer,

revenir en arière, utiliser le labyrinthe du reseau et baliser notre chemin peËonnel. Ces

caractéristiques font penser, bien str, à I'usage que I'on fait des enregistrements et à la

création de son propre univers des préférences sans avoir à imaginer la matérialité des artistes

qui y ont contribué - à clraque fois qu'un auditeur écoute une æuvre, il la recree et I'incline à

ses gotts du moment.

Nous voudrions aussi nous garder d'une vision partisane qui mènerait à la discrimination

d'rur t'"e de relation à I'opéra par rapport à un autre ou à accus€r I'Internet de produire un

objet et une pratique qualitativement inférieurs. Iæs siæs web ne donnent pas à voir un

spectacle mais plutôt ce qui en subsiste dans noûe mémoire et dans nofie imaginaire pour

7 Borgès J.L., La qÉte d'Avenoès, n Aleph, Gallimarù Paris, 196i|, p. I 17.
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nous laisser y puiser ce qui alimente note univers penionnel de mélomane. Comparable au

cinéma à ses débuts, I'Internet est, peut-être, une ( machine qui étonne D, tlll outil que l'on

intenoge avant de s'arêter sur le contenu. L'internaute peut trouver satisfaction et plaisir

dans le sentiment d'être le metteur en scène de ses loisirs alors qu'en réalité il ne voit, sans

doute, que ce que I'on veut bien metfie à sa disposition. Il a aussi la tentation de prendre en

charge loexercice de ses gotts et non pas seulement recevoir un objet dont le sens et I'action

sur nous sont définis à I'avance. Clraque usager de I'Internet a la possibilité d'être à la fois

destinataire et destinateur des informations qui passent sur le réseau et d'exprimer, s'il le

souhaite, sa vision de I'opéra et des relations qu'il entretient avec cet art. C'est, à notre avis,

I'aspect le plus dynamique et le plus novateur de I'intégration de I'outil numérique dans les

pratiques culturelles. [æs fonrrrs et les groupes de discussion sont pour le moment, sa

manifestation la plus convaincante car ils permettent la diffirsion et la confrontation des

discours d'amateurs.

4.5. Les groupæ de discussion et les forums

La question du regard critique de I'utilisateur s'inscrit au centre de la problématique de la

réception tant pour I'Internet que pour les autres médias. Un large accès aur données très

diverses et apparemment sarxi aucun conûôle suscite des inquiétudes. L'attitude la plns

courante consiste à dénoncer l'énorme volume d'informations disponibles sans qu'il existe

une hiérarchie et des repères qui situent I'autorité de I'instance émetfrice. Cela revient"

parfois, à sous-estimer la capacité des internautes à analyser les contenus et à pratiquer une

sélection que permettent leurs comp,étences personnelles. Être à la fois destinataire et

producteur du contenu entraîne à une forme de vigilance. Il ne faut pas oublier non plus le

caractere autorégulatetr du réseau - dans des groupes de discussion chaque participant peut

apporter son avis et d'éventuelles corrections aux informations qui lui paraissent inexactes

même si, dans certains cas, cela marque la fin de son adhésion à une commtrnauté en ligne. Si

un renseignement est émis donc publié theoriquement porrr I'ensemble des usageË, il est

soumis à autant de jugements critiques. De plrrs, contrairement à un média < à sens unique >,

I'Internet entraîne une multiplication des instances et un éclateurent d'une autorité dominante
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et incontestée. Techniquemen! les internautes ne peuvent pas modifier à partir de leurs postes

nn site web mis en ligne par quelqu'un d'aute mais il ne leur est pas interdit faire connaître

legrs remarques aux hébérgeurs et arur auteurs, ne serait-ce que par le biais des rubriques

< courrier D, ( nous ecrire D, ( nous contacter >>. Les discussions et les éctranges onto peut-être,

cela de (( nouveau > qu'ils se réalisent à travers un support technique specifique cax la

distance et le registre écrit font depuis longtemps partie de la commrurication interpersonnelle.

Dans ce contexte, l'émergence des formes communautaires en ligne tient d'une logique qui

n'est pas celle de I'opposition entre les groupes < réels >> et << virtuels > ni celle de I'antinomie

professionneVamateur. Il est plutôt question d'une continuité dans I'expression des relations à

la passion musicale où la formulation et la légitimation de I'attitude individuelle passe par la

reconnaissance à I'intérieru d'un groupe. En ce qui concerne I'univers lyrique, nous avons

relevé plusieus formes de présence et d'organisation orientées en fonction d'rm thème qui

réunit plusieurs amateurs internautes (un artiste en particulier ou un registre de voix, des

compositeurs ou une époque précise). Les forums fonctionnent, principalement, grâce à la

création de sites où les visiteurs peuvent lire les envois archivés, répondre à cerur qui les

intéressent ou propos€r des questions et des sujets pour < lancer )) un échange. La dimension

communautaire y est beaucoup moins marquee que dans les groupes de discussion par listes

de diffirsion. Cela peut être dû à une activité moins intense et au fait que, Pow lire les

messages, il faut se rendre sur le site et non plus seulement regarder sa boîte arnr lethes

électonique. Il n'y a pas non plus de personnalisation de démarche qui consiste à remplir un

formulaire d'inscription pour envoyer et recevoir le courrier du groupe. Le contenu des

messages s'en ressent car, dans le cas d'un forum, ils sont majoritairement courts et voués à

des questions ponctuelles. Nous ne voulons pas dire qu'il n'y a pas de phénomènes

d'interaction et de communication interpersonnelle dans les forums leu dimension

communautaire nous paraît secondaire car ils sont utilises de marrière plus proche d'une visiæ

sur un site web officiel que d'une réunion d'individus désireux de partager et d'exprimer letr

expérience en opéra en tissant également des liens < durables ) avec leuts interlocuteurs. Par

ailleurs, les sites conrme http://www.operaclub.fr illustent une des caractéristiques de ces

pagcs où I'on va chercher l'échange : elles mettent en valeur un organisme, ou une association

en particulier, qui existe sur le teïrain ( réel > et pour laquelle I'Internet est ur des moyens de

communication. Elles ne créent pas de communauté en ligne et, de plus, consacrent la

majorité de I'espace à la diffirsion de I'information à sens unique.
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Figure 7 : Une page de Yahoo consacrée aux groupes de discussion qui se réunissent autour d'un thème

en rapport avec I'opéra. Cette page donne I'accès aux groupes dont les archives sont publiques mais il

existe également des groupes restreints pour lesquels il faut posséder un mot de passe communiqué par le

modérateur. Le site affrche des statistiques sur les dates et la quantité des messages échangés.

Nous avons décidé de nous concentrer sur l'étude d'un des groupes de discussion car il

nous semble que cette forme d'organisation et d'échange est plus fructueuse dans I'analyse

des articulations entre les pratiques individuelles et les pratiques collectives telle qu'elles

s'expriment sur I'Internet. Ce mode d'échange et de partage d'expériences révèle des

situations qui, à leur tour, invitent à poser des questions sur le public d'opéra et sur ses

représentations. C'est un dialogue entre les pratiques qui n'a rien d'anonyme ou presque et

sans lequel il serait diffrcile d'envisager une réflexion sur la construction et sur la

communication de I'expérience esthétique. Les groupes de discussion de I'Internet apportent

un matériau et des renseignements, qualitatifs et quantitatifs, assez remarquables car ceux qui

y participent, qu'ils soient amateurs ou professionnels, font état de leur vie de passionné du

lyrique et un aveu de leurs préferences. Ils noont pas tous la même épaisseur ou la même

stabilité dans la durée comme dans les liens qui se tissent entre les participants. C'est pour
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cette raison que nous avoffr choisi de présenter et d'étudier le groupe operadiscttssion qlr

ré'nit ce qui peut apparaître conrme caracteristique de I'expression et de la communication de

l,expérience esthétique en oÉra str I'Internet et ce qui monhe que oe même outil s'inscrit

dans une tradition et dans sa médiation.

Dans notne présentation, les manifestations du public d'opéra arrivent en dernière position

et cet ordre chronologque pourrait laisser croire à rur parti pris, celui d'une conception dans

laquelle les goûts, les dispositifs et ce que nousi appelons < expérience en opéra > obéissent à

un mouvement de progrès quelque peu inéversible. Or, s'il peut s'agir d'une progression, elle

n,exclut pas les pratiques du passé, bien au contraire. En témoignen! entre aufies, des

tentatives de retour verc les conditions de démonstration et de consommation que I'on a

oonnues par le passe. Il se cree même un courant quasi archeologque dans lequel les

instances productrices reprennent les instnrments et les partitions d'origine et où le public

ovationne le répertoire baroque, pil exemple, après trois siecles d'un relatif désintérêt' Disons

plutôt que l,examen de l'évolution de I'image des amatetns d'opéra permet de mietx

comprendre la diversité des pratiques actuelles et leur fraduction darrs les discours observés

sur I'lnternet.

D,un autre côté, et comme I'Internet existe gÉce à un support technique precis et qui

influence autant I'expression que le contenu véhiculé, il paraît essentiel de tenir compte des

dispositifs materiels de la diffirsion et de la reception de la musique. Iæur utilisation entaîne

'ne série de question sgr la médiation entre I'amateur et I'objet gotté. La distance et les

transformation que ce dernier subit, attire notne attention sur une configuration triangulaire où

le support de commgnication, au sens large du mot, devient un acteur à part entière de la

relation à la musique.
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Deuxième Partie

L'expérience esthétique en opéra à travers un
groupe de discussion de I'Internet
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Chapitre 5

Lt création du groupe operadiscussion
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Nous avons choisi d'étudier la constnrction et la communication de I'expérience esthétique

en opéra à I'intériegr d'un groupe et plus particulièrement à partir de I'observation d'une

communauté en ligne. Nos démarches ont été motivees par quelques hypothèses préliminaires

qui, elles-mêmes, sont le résultat d'une réflexion sur le rapport entre les pratiques visibles sur

le terrain, c'est-àdire aupres des theânes et aupres des associations d'amateurs, et celles qui

se mettent en place dans et par la médiation rendue possible par I'lnternet. Il ne s'agissait Pff,

dès le départ et dans le souci d'éviter des schémas réducteurs, d'opposer des comrnunautés

hors et en ligne mais de trouver, si tel était le caso une continuité et des modifications pour

comprendre les stnrctures sur lesquelles s'appuie I'univers d'un amateur d'opéra et le rôle que

peut jouer un moyen de communication dans sa construction. Il aurait été sans doute possible

de m€ner une enquête et des entetiens pour lesquels nous serions allés chercher des

mélomanes prêts à répondre aux questions concernant leur utilisation des médias mais nous

avons gardé cette approche oornme complémentaire et servant de comparaison au gloupe

témoin étudié. À ceh plusierus raisons. Il nous a paru plus pertinent, Pow le zujet de la thèse

et sa problématieuo, d'observer des amateurs d'opéra dans un lieu où ils convergent pour

donner lerns avis et où ils rendent compte de leurs pratiques, un lieu qui ne soit pas orienté par

des attentes supposees d'un chercheur. Évidemment, il y a une orientation et un

conditionnement" mais ils émanent des attitudes propres à la dynamique de groupe plutôt que

sous I'impulsion d'un regard extérieur.

La dimension collective de I'expérience esthétique nous semble être aussi une des étapes

qui la constihrent, celle où I'on décide de sortir de la sphère personnalisee et particulière pour

confronter ses gotts et pratiques à ceru< d'autres individrn qui partagent le même intérêt. C'est

une étape qui cherche à légitimer une passion par une tpconnaissance collective qui, peutétre

paradoxalemenL lui donne une assise tout en montrant son caractère évolutif. Une autre raison

de notre choix réside dans le fait que I'opéra et les habitudes qui loentourent sont considérées

comme minoritaires dans les pratiques culttrelles d'une société. Ceci a été signalé dans les

enquêtes et éhrdes menées par Olivier Donnat et n'est pas étanger à la définition de l'lwbitw

selon Pierre Borgdieu tant il est vrai que très peu de p€rsonnes reconnaissent et intègrent ce

qui pourrait être appelé ta posture d'amateur de lyrique. Il Èse sur cette dernière un ensemble
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de conventions, réelles ou imaginaires, que I'on croit ne pas pouvoir surmonter ni

comprendre.

Dans ces conditiors, le recours à I'Internet peut être particulièrement efficace. Il peut

pallier I'absence d'intérêt et de reconnaissance dans l'entourage le plus proche et monter que

si un outil de cornmunication mondiale accueille la passionné, c'est que son intérêt ne relève

pas forcément d'une manie isolée. Nous analyserons plusieurs raisons d'adhésion au groupe et

qui sont évoquees dans de nombrerx messages comme si les participants erur-mêmes

sentaient la nécessité de justifier leur arrivée dans une assemblée électonique pour faire part

des émotions.

Par ailleurs, I'lnternet comme irurovation technologique a investi diftrents secteurs de

nos vies et il paraît logique que I'on utilise ses potentialités dans la constnrction des pratiques

culturelles. La quantité d'informations qu'il met à la disposition des internautes correspond

arur tlpes de comportement qui peuvent être relevés chez les passionnés ailleurs que sur le

réseau. Du collectionneur au praticien, et en passant par l'érudit ou le militanL tous peuvent

trouver vla I'Internet une possibilité de collectionner, archiver ou diffirser des contenus en

rapport avec leur cenûe d'intéÉt. De fait, et comme la toile brouille les catégories de

destinataire et de destinateur par exemple, la figure de I'amateur d'opéra est susceptible de

nouvelles approches ou définitions. Nous essayerons de montrer comment le recours à

I'Internet et l'étude des méloûranes qui s'y expriment peuvent enrichir la réflexion sur

I'expérience esttrétique et sur sa place tant dans la vie individuelle que collective.

Pour celq nous procéderons à la présentation du groupe de discussion sélectionné et de son

fonctionnement car ces deux aspects permettent de mieux cerner la création de I'identité du

mélomane internaute et de ses attentes à l'égard d'une communauté électronique. Notrs

examinerons les formes et la circulation des informations ainsi que leur rôle dans la

représentation de I'expérience esthétique en opéra srn I'Internet. Dans le dernier chapitre de la

deuxième partie, nous essayerons de montrer comment les rappofis au groupe et à I'intérieur

du groupe contribuent à la construction de I'univers lyrique, en particulier dans la situation où

le réseau numérique devient un outil et un acteur de la médiation.
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5.1. Lr naissance et ltolganisation du groupe

Aucun historique du groupe n'est disponible pour établir avec certitude les dates et

l'évolution de la participation. Les données recoltées proviennent de la lecture de quelques

5000 messages et constituent un pu--le qui a pu être partiellement complété g!âce à des

rcmarques ponctuelles ou allusions de la part des membres qui sont restés fidèles à

operadiscussionpendant une assez longue periode pour que leur présence et leur participation

soient significatives dans la cohésion et dans la force des liens enûe les personnes inscrites.

Ainsi, le groupe et son adresse ont dû être mis en ligne en 1999 - c'est à cette date que I'on

trouve leur référence à I'intérieur du site ttrématique operabase.com et il n'en a disparu qu'en

début de 2002. Cette précision a son importance pour essayer de situer le groupe témoin dans

I'ensemble des manifestations des amaterus d'oy'era sur I'Intemet. Iæ site thématique qui

vient d'êûe cité a éte crcé en 1995 par un passionné, a continué à évoluer et est passé d'une

initiative particulière pour réunir << tout >> ce que I'on peut savoir sur le lyrique à une

reconnaissance professionnelleT7 . Parmi les groupes et les forums que I'on peut consulter stu

le réseau, nombrpux ont une durée de vie assez limité€ eUou une activité faible tout au moins

en quantité de messages echangés et archivés. Une exception vient du groupe opera-L, présent

sogsi forme de liens hypertexte depuis 1998 et jusqu'à aujourd'hui. Il est à l'origine d'un

phénomène qui peut paraîte paradoxal et metfre en doute ce qui a été dit sur la liberté

d'expression qui caractériserait I'Internet. En effet, operal est connu pour sa difficulté

d'accès au statut de membre et plus encore pour wr règlement qui stipule le plus grand respect

pour les avis autorisés et qui peut se traduire par des réactions très violentes à l'égard des

contrevenants. Les textes que l'on peut lire dans la partie des archives qui est rendue publique

véhiculent des contenus qui sont proches du discotus officiel et la structure des critiques de

spectacles ressemble, à s'y méprendre, à ce que I'on trouve dans la presse écrite comrne la

r€vue Opéra International. Plusieurs membres du goupe témoin disent avoir pratiqué opera-l

et I'avoir quitté pour des anrbiances plus conviviales et plus ouvertes à des avis divergents.

Aperadiscttssion fait figrre d'un club < bon enfant D qui recueille oeux qui n'ont pas

trouvé ailleurs la possibilité de dire et de légitimer leurs goûts et jugements personnels. Les

t On peut lire à son sujet un article paru dans Le Monde le 19 mai 2000, intitulé www.ooerabase.com, ou celui

dv Point, Mikc Gibb, le maître de l'opha en ligne, ùt22ln8111 2001.
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phrases porteuses de marques d'appréciation positive et même enthousiaste abondent : < je

suis hegreux d'avoir trouvé un groupe aussi sprpathique D, < cela fait plaisir de discuter avec

des gens ouverts et amicarur D...Or, la réalité est bien phs complexe et placee entre deux

logiques - celle de I'existence d'un modérateur/coordinateur fort et efficace mais quelques

fois contesté et la non intervention totale d'une instance < régulahice D qui peut mener à

I'extinction du groupe. Dans le cas que nousi voulons analyser en détail, le créateur et le

modérateur a été une personne qui signait ses messages du nom de Flori - en hommage à la

chanteuse Floria Tosca de l'opéra de Puccini ? - et qui est restée, tout au long de la periode

d'observation, dans une posture hésitante entre la confiance dans I'autorégulation du groupe

et des critiques directes et assez maladroites vis à vis de ceur qui contestaient les contenus des

débats ou les << anciens > participants. Il faut admethe qu'elle a joué son rôle d'organisatrice

en surveillant la diffirsion des messages, en accueillant les nouvearD( arrivants, en proposant

de modifier les formules d'hébergement afin que les participants puissent mettre en ligne des

fichiers sonores et des images. Flori a également tenté de donner un caractère personnalisé et

presque familial aux liens qui unissaient les membres en les invitant à sortir de I'anonlmat en

parlant de leur vie et leurs goûts en général. L'expérience en opéra se trouvait, Ptr la même

occasion" mise dans le contexte des habitudes quotidiennes et articulée en fonction des gestes

qui accompagrrent la musique ou sont portés par elle. Cela a aussi débouché sur I'apparition

de plusieurs recits du passé personnel et qui n'étaient pas forcément ou de prime abord

orientés par la passion du lyrique. Dans doautres cas, il se créait une firsion entre I'expérience

de la vie en général et I'expérience de I'opéra où ce dernier devenait un prétexte pour se dire

et se comprendre soi-même en prenant la pratique culturelle cornme une cristallisation de

I'identité.

5.2. Les procédures d'accès et dtidentification

I-a question d'identité paraût, justement, centale pour comprendre les voies de la

constnrction d'une exSrience sensible et il est important d'en analyser les différentes formes

et étapes, notamment en tenant compte de la spécificité du moyen de communication utilisé.

On peut parler de plusieurs degrés d'engagement dans l'émergence et dans I'expression de soi

dans la confrontation à l'Internet et à une communauté en ligne.
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La première, et saffr doute celle qui peut apparaître cornme la plus technique pour ne pas

dire mécanique, concerne les procédures d'inscription dans un groupe de discussion. Ceux qui

ont essayé de s'inscrire dans un groupe de discussion, par exemple, sur Yahoo, ont pu

constater {u€, après avoir rempli les champs obligatoires qui permettent d'enregisûer

I'adresse e-mail et le pays de I'internaute, rur test est proposé afin de vérifier non seulement

les renseignements fournis mais également pour éviter une inscription < involontaire >. Un

temps de réflexion est apcordé au candidat et qui peut se haduire par I'envoi des messages de

confirmation, de mot de passe, de numéro identifiant. Le visiteru, et futur membre, commence

ses démarches par un dialogue avec une interface technique de I'outil qui lui assigne un mode

de fonctionnement et une < persoruralité numérique >. Aussi anodine que puisse sembler cette

étup", elle n'est pas saffi conséquences sur I'individu qui est amené à créer un autre moi et à

prendre un certain recul par rapport à son identité < civile >. Il envoie stu le réseau une entité

qui le représente et qui, dans une partie au moins, est née de l'échange entre lui et la machine

qui le relie à I'lnternet. Nous pouvons trouver la confirmation de ce regard décalé sur soi en

étudiant quelques adresses électroniques empnrntées aux membres du groupe

operadiscussion7E.

L'exemple le plus caractéristique dans la composition de I'adresse par I'internaute est ici

celui des persormes qui décident d'afficher ainsi letn passion pow I'opéra. Le participant qui

signe ses messages du nom de Ray se sert de I'adresse suivante : opvidfan@,aol.com et qui

p€ut ête lue comme le résumé de ses activités car il confirme, à plusieu$ reprises, préférer

regarder I'opéra sur les cassettes vidéo dont il est aussi collectionneur. La formulation de

I'adresse est parfois due à une démarche de rationalisation du fonctionneme,lrt de son courrier

et pour savoir, sans ouwir le message, qu'il s'agit d'un envoi provenant du ou des groupes où

la personne s'est inscrite pour parler d'opéra Elle n'en constitue pas moins une façon de se

faire identifier par ce qui caractérise la pratique. Il y a, bien sûr, d'autres exemples de

reconnaissance et de présentation qui ne laissent pas de doute str le centre d'intérêt. Ils

peuvent faire appel au genre dans son ensemble comme pour Peter @ ou

mettre en avant une activité professionnelle qui explique le type d'intervention - dans le cas

de Miriam, professeur de chant et qui s'assigne le rôle de consultante technique I'adresse est

voiceacad@aol.com. D'autes participants évoquent un phénomène qui fait partie de I'univers

lyrique et n'est pas sam suggérer les conventions qui ont cours dans le milieu des mélomanes.

Bravissimadiva@hotmail.com est la seule < signature > des interventions d'une personne qui,

il La liste des participants d'operadisctnsion et de leurs a&esses électroniques sc touve dans le tableau placé
dnns la partie annexe de la thèse.
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visiblement, porte un jugement de valeur positif sur la figrre de I'artiste lyrique tout en

rendant hommage à la langue de I'opér4 I'italien, et rappelant que le public, satisfait par la

prestation entendue, exprime son soutien par des cris à I'adresse des interpretes qui sont

brmtissima, brm,a ou bræo pour les hommes. Le terme de << diva >> a une connotation

particulière car il correspondrait à une vision qui idéalise I'artiste et souligne son exception -

< divo D ou << diva >> sont des figwes rares et entourées d'une aura qui ne peut être compatée

qu'à celle de quelques grandes vedettes de la variété. Dans le langage courant le mot << diva >>

peut prendre une couleur ironique car associée à un comportement excessif et capricierx mais

tel ne semble pas être le cas ici car il est precédé, dans I'adresse, ptr I'adjectif < bravissima >>

et le contenu des messages confirme une admiration pour les stars comme la chanteuse néo-

znlandase Kiri Te Ifunawa

Une aufre catégorie des adresses relève encore d'une identification plus pointue, focalisée

sur un p€rsonnage d'opéra etlou un compositetr. En hommage à I'opéra de Saint-Sâ,ëûs,

Karen Mercedes utilise comme adresse dalila@Radix.net alors que ( Konstanze >>, passiorurée

de Mozart s' affi che comme konstanzeT0@yatroo. co.uk.

Certains membres du groupe < jouent D sur la provocation et une relative hostilité à l'égard

de la musique dite populaire ou en dehors de la categorie classique. L'adresse de Steve est

proofrockgg@cs.com et elle a été l'objet des réactions et des commentaires ironiques qui y

voyaient le rappel que I'opéra n'est pas la seule manifestation musicale mais qui en profitaient

aussi poru valoriser davantage lerus goûts pour un genre << savant >>.

Une longue série d'adresses montne une construction à partir du nom complet par lequel

sont signés les textes envoyés au groupe. Il s'agit, par exemple, d'Isabelle Subrielle

(isubrielle@hotmail.com), qui se présente de façon tès personnelle et qui parle beaucoup de

ses goûts, de Juan Romero (iuanjromelo@hotmail.com) qui semble ête un fan de longue date

et @uenter différents theânes de son pays nâd, le Chili. En allant du plus marqué vers le

plus neutre, on trouve des adeptes de compuserne avec 71756.1646@compusenre.com ou

76100.1472@compuserve.com ou des participants comme Marthie, habitante de Pretoria

@ que I'on ne peut < situer D que par le suffixe qui désigne son pays

d'origine sarË qu'on puisse conclure que I'utilisation du compte de quelqu'un d'autre soit le

signe de la rareté du recours à I'Internet.

Le modérateur du groupe, Flori, donne la preuve d'un effacement ou d'une aspiration à

I'anonyna! présent dans ses réflexiorur $u le fonctionne,ment du réseau et sur ses préférences

pour des liens < faibles > et plus souples que ceux qui s'installent dans les échanges

interpersonnels hors ligne, avec une adresse quelque peu énigmatique eeuuwee@cs.com.
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Mais là aussi, et au risque de se faire aocuser d'une exûapolation interprétative, nous pouvons

nous livrsr à quelques hlpothèses fondées sur les principes de la technique vocale. Parmi les

tnès rares infonnatiorui personnelles qui se glissent dans les envois de Flori, nous trouvons des

indications sur une probable carrière professionnelle de chanteuse, liwées, le plus souvent

sous la forme d'une analyse des artistes ou des composantes vocales d'un spectacle dont on

débat. Or, la suite de lettres ( eeuuwee >> lue à voix haute, nous fait prononcer detx sons/

voyelles ouverts et un fermé qui sont des points de re@re très importants dans I'apprentissage

de la technique du chant. C'est d'ailleurs, ptr lew maîtrise, entre autes, que I'on évalue la

qualité d'une voix. Les professionnels parlent d'une voyelle fiop ouverte quand ils veulent

critiquer le style eVou l'émission d'un chantew. Bien sûr, ce que nous venons de dire n'est

qu'une supposition et esf sans doute, dû à I'impossibilité d'avoir une plus grande emprise sur

les démarches du fondateur du groupe qui se caractérise souvent par son attitude fuyante et

hésitante et dont I'engagement dans la communauté n'est pas facile à cerner.

Ainsi, pouvons-nous constater que dans le choix de I'adresse sorxi laquelle les participants

décident de se faire connaîte et reconnaître, il existe différents degres et formes d'identité.

Porn la première catégorie présentee, l'adresse est déjà un moyen de communiquer son goût et

les pratiques qu'il peut enfiaîner. Elle peut assumer la fonction phatique d'un message de

présentation et constituer un raccourci poru I'entrée immédiate dans le vif du zujet. Elle relève

aussi de I'aspoct ludique, une constante dâns le groupe de discussion étudié, attirer notre

regard veni la dimension divertissement qui fait partie de l'expérience sensible dans le sens

presque pascalien du détournement de soi pour se distraire dans la confrontation à d'autres

individus. C'est, peut-être, aussi une prise de distance pax rapport à I'outil et le moyen de

communication qui pennet la création des identités fictives et qui sont parfois nombreuses car

il est possible d'appartenir à plusieurs groupes à la fois où on ne donne qu'une facette de soi,

par exemple celle qui correspond atx attentes et aur intér,êts de la communauté que l'on veut

rejoindre.

Dans le cas de I'adresse non spécialisée et qui reprend assez fidèlement les noms et les

prénoms, ce sont plusieus activités que I'on < récupère > sorxi la même appellation pour en

faire un tri ou pour les organiser en un ensemble. Il est possible égale,ment de s'en servir

sotnme d'un écran qui filtre ce que I'on veut recevoir et émetEe dans la mesure où la façon

dont I'adresse électronique est rédigée enEaîne une réaction des interlocuteurs. Il r'"St, sarut

doute, d'un premier regard sur son expérience et sa pratique d'opéra au moment où I'on

décide de les rendre publiques et de se lier à un collectif.
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53. Lcs règles de fonctionnement

Il existe, dans le groupe operadiscussion, un mode de fonctionnement qui s'appuie sur un

mélange des codes de conduite, suivis ou contestés, et qui s'inspire anssi bien des échanges

sur I'Internet que de la communication interpersonnelle directe. Par la même occasion,

I'expression de I'expérienoe en opéra se plie aur caractéristiques de I'outil tout en apportant

des contenus et des formes de I'information qui sont non seulement propres au zujet mais qui

appartiennent aun pratiques dans lenr ensemble. Ainsi, et porn monter comment est résolue

cette tension, est-il important d'analyser la mise en place des principes du < savoir-viwe >

électronique et leur évolution dans la comrnrnauté étudiée.

Rappelons qu'à I'origine des règles de fonctionnemento surtout de celles qui sont énoncées

directement se touve le modérateur du groupe qui, ponctuellement, corrige les dérives et fixe

le cadre des échanges. Flori précise, dans plusieurs messages, I'ouverture des discussions à

tout tlpe de zujets en rapport plus ou moins évident avec I'opéra et ce qu'elle appelle la

liberté de ne pas participer si on juge que le thème en cours n'est pas digne d'intérêt ou de

lancer une nouvelle discussion. Voici ce qu'elle ecrit en réponse à une participante

(damekiri@hotmail.com) qui critique sévèrement la diffirsion des messages consacrés à la

question de nudité :

Allez, laisse le sujet suivre son chemin, si tu ne I'aimes pas, pas de problème, reste de côté et

commence un autre. Les gars ici réagissent à tout ce qui les intéresse et rien de hors sujet ne

traîne longtemps dans le coin, alors ? --et je sens que 95 potr cent des courriers sont lië à

l'opéra. L'opéra et les disansions sur l'opéra sont très lwges. La liste a sa propre vie. Si ru

es enceinte d'une idée, laisseJa naître---tout Ie monde aime les notmeautës de temps à autre.

Je pounais même être ton accoucheuse.----Dr Floria( le 20 mars 2000).

En plus d'un rappel de la nonne du groupe, ou plutôt de sa souplesse, le modératern

témoigne ici d'une confiance dans une autorégulation de la communauté où, lui-même,

jouerait un rôle socratique d'accoucheur d'idées. Cette métaphore filée s'étend sur plusieurs

r22



termes utilisés dans le texte €n anglais : < impregnated >, << life >>, << birth >r, << arrival >>,

< obstetrician Do €t est reprise dans un auffe courrier du même jour et sur un mode encore plrrs

imperatif. L,expansion des zujets est atEibuée à I'humonr et à aux connaissances qui

alimentent les débats qui poussent comme des champignons < the subject too,

mushroomed >. En effet" chaque membre a la possibilité de proposer un thème ou un jeu mais

il doit aussi accepter un éventuel manque de réactions. Les personnes qui n'intègrent pas cette

règle quittent le groupe de leur propre gre eL parfois, avec un message de résiliation qui

explique leur geste.

Un autre principe, revendiqué comme marqueu de la qualité d'amateur, €$ celui de la

grattrité des échanges. Elle est à comprendre cornme une utilisation exclusivement non

commerciate du groupe et de sa liste de diffirsion. Étant sous-entendu qu'un amatet[ ne pade

qu,au nom de son plaisir et sans visée publicitaire, les participants sont invités à partager leurs

avis et connaissanoes comme des biens non soumis aux lois de la consommation habinrelle'

Cette attitude n,est pas saffi rappeler les conclusions d'Olivier Donnat à propos de la partie de

la société qui possède une culturc de sorties variées et fréquentes et qui considère les biens du

domaine cultrnel conrme procurant ( une satisfaction incomparable > et non monnayableTe'

Cette vision est soutenue, quant au réseau électronieu€, par une philosophie de certains

concepterus de l'Internet et par une utopie des < bons >> hackÊrs qui prônent la gratuité de

l,information et de sa circulationt0. Il y a une sorte de convergence entre ce qui semble

spécifique à un amateur mu par sa passion musicale et tur fondement idéologique du partage

des biens non matériels par le biais de I'Internet. Par conséquen! dans le groupe témoin' les

p€rsonnes qui se sont servies de la liste porrr faire de la publicité pour leurs concerts, lirnes ou

autres activités commcrciales eflou rémunérées ont été ( dénoncées >>, critiquees et poussées à

quitter la liste.

Remarquons à ce zujet qu'une autre forme de publicité, la dif;hrsion des informations sur

les programmes radio et télévisuels, est courante et encotragée dans la mestue où il s'agirait

dans ce cas, de ne pas faire rater aux autres I'occasion de voir et d'écouter un opéra ef

éventuellement, de touver un zujet à débattre pour le plus grand nombre de participants-

Il existe dans le groupe un e,lrsemble d'attitudes qui, satut être directement définies ou

évoquées, structurent la prise de parole et I'expression. Elles se taduisent par des formules de

politesse qgand on remercie ses interlocuteurs potrr des informations fournies, quand on

reprend des éléments des messages pour les commenter et monter que I'on ne s'arête pas à

D Donnat O., Les Froçaisfrce ù la anltwe,la Découverte, Pads, 1994,p'-l8l'
* Hir en i. i,etni,qrre hâcker et l'esprit de l'ère de l'informdion,Exils Éditeur, Paris,200l.



I'envoi de ses avis mais que I'on lit les autres, en esperant sans doute en retour la même

attention. euelques participants avaient pour habitudes de prévenir le group€ de leurs

absences et déplacements pour excrxier un silence momentané. L'intervention des événements

de la vie quotidienne de chacun tenait également une place non négligeable et apportait une

touche de < réalité >) aru( echanges électroniques. La présence du contexte de tous les jours

permet d'ailleurs d'avoir une vision de la façon dont se constnrit le lien à I'opera et la

diversité des pratiques qui I'entourent. Il s'en dégage une impression d'homogénéité malgré la

persistance asisez forte des traits individuels de chaque membre. Ils sont, bien sûr, plus faciles

à saisir quand on a atraire à des personnes particulièrement actives et qui ecrivent beaucoup

mais les textes rares et cotrrts peuvent aussi être révélateurs. Révélateurs de cetx qui les

émettent et de la vigilance de ceux qui les lisent. Marttrie de Pretoria, a été tnès rapidement

perçue par le Soupe conrme une peffionne timide et manquant de confiance en soi et a été

encouragée, par plusieurs messqgeVÉponses, à ne pas hésiter à donner son avis. Nous ne

pouvons pas dire qui est véritablement Marttrie et si son identification par le group€

coreslpnd à son caractère mais cela indique un autre principe de fonctionnement de cette

communauté I'envie de créer une atrrosphère de convivialité, d'accueil amical et la

constnrction de liens quasi familiarur. Si nous insistons sur cet aspec! c'est que cette mise en

confiance, non pas systématique mais fréquente, est aussi une mise en condition pour dévoiler

son expérience d'amateur d'opéra.

D'un aute côté, mais non pas par opposition, se situe le droit à I'anonymat : on peut

rejoindre la liste saffr avoir à décliner son identité au-delà de I'adresse électroniQU€, on peut se

limiter aur questions naitant strictement des goûts en opéra. Les deux postures sont acceptées

mais I'anonyrnat est largement minoritaire et ne conoerne que les personnes qui ont envoyé

moins de cinq messages, souvent pour obtenir des rrenseignements ponctuels. Quand nouri

parlons d'anonlma! il serait plus juste d'appliquer ce terme à ce que sont les interlocuteurs

hors de leur activité de mélornane car leur discours tend à donner la vision la plus précise

possible de leurs goûts et de leurs pratiques en opéra

Signalons aussi que le fonctionnement de la communauté intègre I'Internet non seulement

conrme un moyen d'exploration pour le passionné du lyrique, de diffirsion de courrier ou de

prise en main de tâches éditoriales pour ceux qui créent des sites p€Ëonnels mais aussi

oornme facæur de cohésion. Les membres du groupe, après avoir rejoint un ( club > de

mélomanes en ligne, tentent de ferrrer la boucle en donnant une présence < matérielle > aux

individus rencontrés sur I'Internet - d'ou, safft doute, I'intérêt pour la mise en ligne des

fichiers sonor€s et d'irnages qui pennetten! entre autres, de voir et d'entendre les panicipants
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erD(-mê,mes. IÆ modérateur propose alors un hébergement de la liste dont I'espace accueille

les contributions autres que les textes. C'est une part de I'expérience où I'amoru de I'offra se

confond aveÆ l'outil de communication et les savoir-faire necessaires à sa maîtrise.

5.4. Les types de participation

Dans l'artrcle La corutruction électronique du sociafr , Christian Licoppe et Valérie

Beaudouin présentent les dominantes dans I'attitude des auteus de sites personnels voués à la

musique et nous reprendrons rure partie de cette typologie car pamti les membres du groupe

témoin, il existe des webmaster et concepteurs de ce genre de pages et, d'un autre côté, nous

pourrons apporter quelques variantes dues, notanmenl arur différences techniques dans la

publication de I'information par les participants d'une liste.

Le fan qui met en ligne un site et se fait porte-parole d'un genr€ ou d'rure vedette, peut

manifester une attitude d'érudit etlou d'exégète. Nous ne souhaiterions pas faire de distinction

nette entne ces detx caractéristiques car les compétences qui y sont lifus se rejoignent dans la

construction des arguments et des exemples. Un amateur d'opéra érudit se fait, souvent,

défensern d'un artiste et appuie sa démonstration sur les connaissances et les documents

accumulés. L'inverse n'est peut-êûe pas tout à fait vrai quand l'érudition sert d'appareil

critique et relativise les qualités de chacun. Il n'en reste pas moins que ces deux dominantes

sont présentes, à des degrés divers, chez les participants d'operadiscussion. Nous pourrions

même avancer que la propension à I'acquisition des connaissances très variées quant au

sources est une des étapes les plus visibles de I'expérience en opéra et en constitue, €r

quelque sorte < I'enfance ) ou le propre de la découverte et de I'initiation. Ainsi de Marry, la

néophyte, qui dévore tout ce qui touche à I'opéra qu'elle ne vient pas de découwir à

proprement parler mais où elle vient de se rendre compte du plaisit qrc lui procure la

musique:

tt Licoppe C. et Beaudouin Y., La constntction électroniyte ùt social : Ies sites personnels. L'æemple de Ia
musiEte, in rernre Réseaux N"l16, Hermès Science Publicæions, Paris 2W2.
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En février dernier le mot < vibrato > ne me disait rien(...), auiourd'hui, ie cherche à

comprendre la colorature dans une voix de soprano et comment cela se dffirencie du

soprano lyrique et est-ce que Leontrye Price clnnte colorature dans certains passages du

Trotnère ? Et est-ce que j'entends YW Huang chanter comme colorature dans < Madame

Butterfly > ? Et Edita Gruberova dans la clnnson d'Olynpia d'Affenbach ? Où est-ce que

j'entends Domingo chanter d'une voix de baryton ? Est-ce un exemple de << sotto voce > dsns

Thomas Hampsorlschubert Winterreise ? Est-ce que tous les rois d'opéra sont chontés par

des basses ?(message du 23 fewier 2000).

par conséquen! tout en gardant en \ re les derx postures qui montrent comment les

amateurs de musique donnent un sens à leurs activités, nous proposons quelques tlpes de

participation qui sont aussi en relation avec les informations émises et recherchees dans le

cadre des échanges à I'intérieu du groupe. Nous partons de I'hlpothèse que les informations

ne sont pas désincarnées et indépendantes, dans leurs fonne et contenu" de I'individu qui les

communique. Elles s'orientent en fonction du type dominant de participation et de I'identité

que I'on manifeste, consciemment ou pas.

Le rapport à I'opéra" I'organisation de la vie de loamateur, se constnrit selon les dispositifs

techniques et les supports que I'on utilise, selon les experiences passees ou en train de se faire

et, dans le cas qui nous occupe, selon le rôle que I'on assume à I'intérieur du groupe. Le tlpe

de participation est inhérent à I'identité affichee dans la communauté et arD( relations que I'on

noue avec les interlocuteurs. Il est possible de déterminer quelques attitudes typiques

savanL collectionnenr, néophyte, professionnel - et des sous catégories qui témoignent d'une

fluctuation dans la nature de I'expérience sensible. Un collectionneur peut ête aussi un

consultant ou gn infonnateur, un fan ou un éditeur quand il décide de créer un site consacré à

ses interprètes favoris ou çrand il diffirse des articles qu'il a écrits à leur sujet. Un

professionnel pourra faire figure de savant quand il partagera avec ses sorrespondants ses

connaissances de technique vocale et de vie en coulisse, le tout, souvent, teinté d'une

démarche pédagogique et avec une envie de former les autres à un tJrpe d'écoute et de

jugement raisonnés.

Ainsi, panni les membres du Soupe, il y a eerD( qui se posent eornme savants ou érudits de

I'opéra et apportent des précisions, des rectifications et des références qui leru sont

demandées ou qu'ils ditrrseirt dans le but de mieux asseoir leur rôle et de se faire reconnaître-

Ils complètent les avis de cetx qui leur paraissent moins initiés. Toby, une Américaine de

souche allemande et dont le mari ffiuente le Metroplitan de New York depuis la fin des
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années quaxante, est une coffiultante ès opéra dans la mesure où elle a non seulement eu

l,occasion d'assister à des événements lyriques majeurs de la côte Est des États Unis mais

agssi en raison de son engagement dans les différentes formes de la vie musicale comme le

festival de Tanglewood et ses activités associatives. Elle se présente comme une wagnérienne

convaincue et fan de Jusi Bjôrling82 et elle lie ces deux passions à ses origines européennes

et à ses compétences linguistiques. Toby dit voyager beaucoup - toujonrs avec opera pour fil

conductegr - et de profiter de ses déplacements pour acquérir de nombretrx enregistrements-

Les renseignements qu'elle donne montent le recotrs à des sources tès variées, d'un obscur

dictionnaire allemand au site amazon.com, et elle met un point d'honneur à citer

scrupuleusement ses Éférences et à les distinguer de ses avis personnels. Après avoir répondu

à nne question au zujet de la meazo Rita Gon, elle precise :

L'information du premier paragraphe vient des archives d'opera-l et de l'inestimable livre de

Kutsch-Riemens < Urwergtingliche Stimmen > (en allemand). (message du 19 août 2000)-

Et" dans un envoi du 3 awil 2000, elle lirne les informations trouvées en y ajoutant des

appréciations qu'elle dit subjectives et limitées à ce qu'elle a pu apprendre :

Je connais Teschemacher msis je ne suis pas folle de sa voix ( je n'ai peut-être pas eu

l'occasion d'entendre de bons enregistrements). Il y a dew petites clnses disponibles sur

Amazon. Elle est née en 1903, a débuté en 1924, a chanté jusqu'à 1952 et est morte en 1959.

Elle était particulièrement apprëciëe Wur ses talents d'actrice daw les personrages qu'elle

interprétait. Si je traduis correctement mon dictionnaire des clwnteurs allemands, elle a

clwnté Daphné pour la premièrefois à Dresde en 1938.(...) Je n'ai ptt rien dënicher sur Della

Casa mais elle est dans < Electre > disponible sur Amazon. Je ne sais vraiment rien à son

sujet.

À travers les messages diffirsés sur la liste, Toby crée I'image d'une érudite spécialisée

dans les opéras et artistes allemands et montre comment son expérience dans ce domaine

s'articule en fonction de ses origines familiales et de son parcows personnel. Elle reconnaît

agssi que sa pratique mélomane est due à un ensemble de rencontres qui I'ont rendue attentive

o Les notes biographiques des artistes les phs souvent cités par le groupe se touvent dans l8 partie armexe de la

ûèse.
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à toutes les sources d'information, tout en admettant que ses goûts et connaissanoes se

concentent stu un chamP Precis.

Un autre type d'amateur passionné, mais à dominante collectionneur cette fois, est illustré

par un Australien, Michael Davis, webmaster d'rxr site dédié à Mario Lattza et, lui aussi,

wagpérien dans l'âme. Il dit collectionner des enregishements realisés depuis 1900 et de

façon sélective - les chanteurs qu'il préfère - mais assez ouverte pour acquérir ce qu'il

considère courme < bonnes versions > des différentes Guwes appartenant au repertoire

classique en général. Malgré son intérêt et sa nostalgie pour les vedettes du passé, il suit

I'actgalité lynque - il parle souvent de Renée Fleming et Thomas Quasthoff comme ses

interprètes favoris d' auj otud' hui.

Il est également une personne ressouroe et" à toute demande de renseignement sur un

enregistement ou srn la provenance d'un exfiait, il répond avec la précision et la promptitude

de la personne qui vit au milieu des catalogues de disques, le commentaire en plus. Ce qui le

différencie de I'approche systématique et sérieuse de Toby, c'est, principalement le ton

ironique et la prise de distance par rapport aux pratiques des amateus d'opéra y compris

toutes les tentatives de normalisation quelque peu rigides :

Salut Sarah non il n'y a pas de honte à aimer la musique de bas étage, quelle qu'elle soit,

mais je vais parler à Ftori pour voir si on peut t'exclure de la liste iusqu'à la fin du mois

comme punition porr ton délit. Tu dewais voir ma collection, une grande qwntité d'opéras et

d'opérettes, pratiquement tous les ténors connus qui ont enregistré depuis 1900 et d'autres

tltpes de voix, beaucoup de symplnnies, corrcerto, sonates...et aussi Pos rnal d'Elvis Presley,

Vic Damone, Jerry Vale et beaucoup de chanteurs dffirents, seulementle problème c'est que

le répertoire classique est tellement vaste et demande tellement d'être approfondi que ie n'ai

pas le temps pour écouter d'qutres musiques. (message du 5 awil 2000).

Dans la catégorie collectionneur, on peut, évidemment" distingirer des sous catégories :

ceux qui collectionnent toutes les versions du Ring de Wagner, Pow les fans d'une æuvre ou

d'un compositeur, ceux qui sont amateurs des diffinions télévisuelles car la colltition

correspond à la forrre dominante de la pratique et, toutes les derx, elles trouvent leur

taduction dans I'identité et le rôte qui se manifestent dans la commtrnauté numérique

éhrdiée. On pourrait dire que chaque pratique individuelle débouche sw un mode de

participation adftuat car la sous catégorie de collectionneur de vidéos comporte cerur qui

s'attachent en priorité, par exemple, anD( films doctrmentaires. Une série de messages a été
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consacree à une émission télévisuelle, The Art of singing, diffirsée dâns plusieurs PaYs, dont la

Franceo mais dans les versions modifiées selon la demande de telle ou telle chaîne. C'est mal

connaîne les passionnés que de croire qu'ils se contenteront de I'adaptation que les médias

jugent conforme à leurs attentes et le document en question est devenu I'objet de débats et

d'investigations sur c€ qui a été coupé ou ajouté par les réalisateurs- Un amateur

collectionnerr et érudit n'est pas facile à manipuler car il atteint un degré de compétence

< professionnelle D qui lui procure un sentiment d'indépendance de jugement et une confiance

dans ses capacités critiques. De ce fait, la participation peut prendre un caractère critique et

contestataire qui met en valeur les connaissances de I'interlocutetu et lui procure un rôle de

garde-fou à l'égard du discotrs officiel.

Iæs informations sgr la technique vocale proviennent majoritairement des chantenrs

professiorurels ou occasionnels qui représentent un cinquième des participants. Lcur centre

d'intérêt est plutôt lié aru< parcours des artistes, à la vie du monde professionnel d'opéra avec

d'inévitables reproches à l'égard des directews des théâtres et autres agents artistiques qui

< vampirisent et détnrisent les chanteurs en écourtant leurs carrières par des emplois

inadaptés ,>t3. Saxah" une jeune soprano, raconte ses déboires à I'opéra de Knoxville où elle a

commencé par chanter dans les chærrrs et où les rôles de soliste qu'on lui proposait ne

correspondaient pas à sa voix. Elle dorme surtout à lire les récits de ses expériences en tant

que chanteuse (les coulisses des théâtres, les auditions, les renconfies avec ses professeurs de

chant) et se prononce moins souvent sur I'histoire de I'opéra ou les qualités respectives des

enregisfiements. Ainsi, est-elle de ceux qui font souvent appel aur connaissances des autres

participants, voire aux encouragements quand elle doit passer des auditions. Les

professionnels qui s'expriment dans operadiscttssion avouent manquer de recul potlr

considérer I'opéra comme rune activité purement esthétique et ont du mal à se voir comme un

public. Lew familiarisation avec I'arrière du décor contamine leur réception et peut aller

jusqu'à I'altération du plaisir éprouvé au contact d'une Guvre jouée. Quant à Sarab' elle

oorupmme beaucoup d'enregistrements et de diffrrsions, ce qui est visible dans ses entnées

dans les discqssions au zujet de ce qu'ont rrtr ses interlocuteurs. Après une diffirsion à la

télévision de Toscg du Metropolitan de New Yorlc, le29 manl 2000, elle reprend le message

de Margy pow lui expliquer, de son point de rnre de professionnelle et de connaisseur'

pourquoi on avait droit et raison de ne pas aimer le spectacle e,n question :

o Cette phrase correspond à un cliché partagé par ûous les membres et I'adhésion à cettÊ vision du monde bmque
professionnet fonctionne comme une marqlrc de rcconnaissance d'un amateur éclairé.
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Bien Mwg, je vais soutenir l'opinion de ton petit mari ! Je n'ai pas du tout aimë sa voix -

ce n'est pas qu'elle soit si matnaise, msis le son n'était pas plaisant et je n'ai pas beaucoup

apprécié son interprëtation du personnage - il n'y mtait pas assez de cluleur et de passion

dans sa caractérisation. On doit voir les detn aspects de Tosca, une retenue froide ET la

clwleur. Oserais-je dire que c'était encore une distribution sur le plrysique ? Oui, elle était

mince et jolie dans ses costumes - mais je veux plus ! ! Plus de voix ! ! ! Et ie powais voir sa

langue vibrer dons les notes aiguës - toujours un matnais signe...(message du 30 rnani

2000).

Derur éléments à signaler pour mieux c,emer les démarches et la participation de Sarah.

Elle utilise très souvent les mots < passion >> et << expérience D pour rendre compte de sa vision

de I'opéra Ils peuvent paraître contradictoires dans la bouche d'une professionnelle. Il est rnai

qu'il est difficile de tancher enûe la maîtrise un peu disanciée de son art et I'identification

totale avec le personnage incarné, comme le montne Le paradoxe sur le comédien de Diderot.

Mais il est juste aussi que I'efficacité de I'artiste lyrique repose, d'après Fiodor Chaliapine par

exemple&, sw le fait qu'on echappe à la passion pour mierur la communiquer au public. Cela

p€ut signifier aussi gue, malgré leurs affirmatioffi, les professionnels présents dans le groupe

adoptent plus ou moins consciemme,lrt la posture de spectateur.

Les néophytes sont parfois repérables par des annonces directes qu'ils font dans lenrs

messages - ( Je suis nouveau à I'opéra, je voudrais en apprendre quelques choses > - mais ils

sont aussi relativement rares cornme si le groupe attirait surtout ceux qui pensent avoir déjà un

fonds et une expérience qui peuvent ête partagéVpubliés. Il faut aussi tenir compte des

peËonnes, seul le modérateur pourrait les quantifier, qui lisent la liste sans intervenir. En

effet" plusienrs participants disent avoir hésité longtemps avant d'envoyer leur propre

contribution. Nous ne pouvons donc analyser que les caractéristiques de cetx qui sont passés

à I'acte et ont choisi d'intégrer les débats. Comme dans la catégorie précédente, les néophytes

ne constituent pas un groupe homogène et nous sonrmes conÊontés à une diversité des

contextes dans les pratiques, à diffénents moments déclencheurs d'intérêt et une série de

motivations évoquées par lesquelles I'internaute se dit et se présente arx autres amateurs.

Un cas, pourtant petrt attirer particulièrement I'attention. Il s'agit d'une personne très

active au sein du groupe témoin, elle a envoyé plus de mille six cents messages en detx ans,

et dont I'enthousiasme englobe plusieurs composantes de I'univers lynque. Margy, une

habitante de Seattle, dit avoir découvert I'opéra ( par hasard >> et sur le mode d'une révélation
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aussi soudaine qw puissante. Elle a entendu la voix du chanteur italien Andrca Boccelli lors

de l'émission des Grammy Awards en 1999 où il avait été invité à se produire aux côtés de

Céline Dion. Presque irnmédiatement, Margy a cherché un contact avec rm collectif

d'amateurs et a rejoint operadiscussion. Tout aussi rapidemen! elle s'est fait expliquer le rejet

des connaissegrs à l'égard de I'artiste qui a pourtant été son point d'accès à I'univers lyrique :

Tu vois comment mon esprit plane et vagabonde depuis cette soirée mertteilleuse il y a un an

cpec Grammys et Andrea Bocelli. Je n'écoute plus jamais Bocelli mainterwnt...mais ie suis

éternellement reconnqissante....Je n'ai pas le temps ! J'ai besoin de dëcotrwir Sumi Jo, une

cassette qu'nn cyber-ami m'a envoyée. En plus, il y a ma nornelle < Madame Butterfly D avec

Jusse Bjoerling et Victoria De Los Angeles à écouter mtsnt d'entendre ça ce samedi dans la

retransmission du Met. (message du 23 féwisr 2000).

À partir de ce momen! Margy dévore tout ce qui est en rapport avec I'opéra : les

biographies des compositeurs, les enregisfrements conseillés par les membres du groupe ou

par son entourage proche, les diffirsions à la télévision et à la radio, les liwets d'opéra et les

produits dérivés. La découverte, pil Sarall,, d'un site web qui vend des gadgets du genre

< rideau de douche avec les têtes de Mozart > lui inspire I'idée de tatouer le nom du

compositetr sur son corps et ce n'est qu'à causie de I'intervention du modérateur qu'elle

abandonne ce zujet comme < indigne des discussions du groupe )). Elle manifeste un

comportement de groupie qui cherche un contact physique avec I'objet de son culte. Ses

messages reflètent une projection affective qui veut êûe communiquée et reconnue.

Au bout d'un an d'exploration tous azimuts, Marry fait une < rnaie > sortie à I'opéra pour

voir Le Barbier de Séville au théâtre de Seattle. A-t-elle été influencée par le groupe ? Tout

porte à le croire e,n raison d'une valorisation permanente du spectacle vivant par rapport à un

enregistrement, aussi réussi soit-il. Elle semble avoir intégpé les conventions qui régissent le

comportement du public dans la salle qu'elle vient d'expérimenter et dont elle a entendu

parler dans le groupe. C'est, peut"être, à cause des échanges produits à travers la liste qu'elle

arrive à en prendre quelques distances et à donner d'elle-même une image de spectatice qui

frôle la caricature :

* Chaliapin F, IÆ masque et l'ùne,Islsy, Varsovie, lW7.
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Puis-je partager avec vous la bonne norntelle ? Je vais voir mon premier opera à Seattle

Opera House, le jour de la Jête des mères, le 14 mai. Je viens de recntoir dans mon courrier

d'hier le billet pour < Le Barbier de Seville > de Monsieur G. A. Rossini. Oh mon Dieu !

Speight Jenkins (e directeur/impresario) m'a même ewoyë cvec le billet la liste de règles à

respecter ...comme suit : Je ne dois pas être en retard, sinon j'aurai pas ma place numérotée.

Pas de chewing gum. Pas de M&M. Je ne dois pas attirer I'attention sur mq personne mais

rester pwfaitement immobile. Ne pas diriger l'orchestre. Je dois conrwître ta dffirence entre

brmta et brmto(c'estfait). Je ne dois pas me parfumer. Je dois être consciente dufait qu'il n'y

4 pas de sonorisation dons le théâtre(ah bon ?). Je ne dois pas emporter mon baladeur pour

écouter Ie match de base-baU( je me demande contre qui les Mariners jouent ce jour-lù ?)

iuste une blague...Ne pas clwnter tout haut < figaro-figarofigaro >...et la liste continue. Qtel
jour heuretn ! @ margt. (message du 16 awil 2000).

Par ailletrm, la participation de Marry est assez symptomatique de l'évolution des rôles et

de la dynarnique générale du groupe. Après une phase d'apprentissage et d'allégeance aux

autorités reconnues par les autres participants de la liste, elle devient, à son tour, guide et

conseillère pour les nouveatx arrivants. Tel est le sens des messages recueillis en 2002, soit

un peu plus de denx ans apres sa présentation comme ( ne\ilcomer to the opera >>. Ce caractère

évolutif se retouve dans un éclatement des fonctions assumées par différents membres du

Soupe. Si les attributs < premiers > du modératenr sont la médiation et la stimulation, ils
peuvent être assumés par un collectionneur qui décide de lancer un nouveau sujet de débat ou
par ceux qui envoient un message de bienvenue et présentent la cornmgnauté aux nouveaux

adtrérents. Les modes de satisfaction des besoins individuels - le dominateur, le dépendang

loarnatetu de prestige - entenL à des degrés variables, dans chaque t'.ple de participationss.

Comme le goupe n'a pas de tiiche précise à accomplir ni de problème à résoudre, la

fluctuation des rôles ne pertnrbe pas la continuité des échaqges. Bien au contraire, elle permet

de révéler plusieurs facettes de l'exffiience sensible qui repose aussi sur I'intégration des

différents points de we. L'objectif avoué est de discuter autour des gotts et des formes que
prend la vie d'amateur d'opéra et de sortir d'ute relation personnelle à I'objet de sa passion
pour la confronter à une communication à phuieurs. C'est pour celq sans doute, que I'on
parle plutôt des dominantes qui surgissent en fonction de la demande des interlocuter.us. Les
messages sont diffinés à toutes les personnes qui se sont inscrites mais ils peuvent arssi viser

s Maisonneuye J., La dynanirye des gNp6,p.U.F., cnll. eae sais-je ?, paris, lglo,p. s9.
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un participant en particulier vis à vis duquel on manifestera un rôle de neophyte ou de savant

relativement à ce que I'on pense pouvoir partager avec lui.

I-e type de participation apparaît cornme revélateur des liens que I'amateur peut constnrire

à l'égard de I'objet goûté sous ses différentes formes. Il s'agit moins d'une compétence

acquise et d'une attitude immuable que d'une activité qui entoure la consommation" on

pourrait dire la délectation, et qui fait partie du plaisir qui s'étend au-delà de l'écoute elle-

même. L'amateur trouve une satisfaction dans la preparation, dans une sorte d'entaînement

de ses dispositions à ête le destinataire d'un art. Un examen approfondi des messages

pourrait, d'ailleurs, nous faire croire que ce qui est en jeu c'est autant I'image d'un arnateur en

plein exercice de ses fonctions que les æuwes - elles sont citées et commentées mais

I'essentiel des textes est consacre à leurs modes et contextes de consommation.

r33



Chapitre 6

La circulation de I'information dans le groupe

134



Le choix de la cornrnunication via I'Internet révèle une attitude à l'égard de I'information

dont la valern augmenterait à mesure qu'elle est partagée, mise en circulation. Elle constitue

la matière première à partir de laquelle les discussions s'engagent et qui perrret d'élaborer et

d'exprimer des points de vue et des pratiques variées. Les activités du goupe témoin

s'organisent autour de la transmission/circulation des inforrrations qui concernent I'opéra

sans que ce thème soit exclusif. Les participants communiquent également ce qui permet de

mierur comprendre leurs pratiques quotidiennes, appréhender leurs goûts musicaur< cornme

indissociables des autres secteurs de la vie et des parcours individuels qui les amènent à se

présenter en tant que mélomanes. Les inforrrations procèden! dâns un premier temps, de ce

qui peut ête envisagé comme une expérience pennnnelle - les interlocuteurs témoignent de

legr présent et de leur passé d'amateur, expliquent leurs préférences artistiques, décrivent les

dispositifs techniques qui sont les leurs dans la constnrction du lien à la musique. Par la suite

des échanges, I'information intègre ce qui se dit à l'intérieur du groupe et s'oriente en

fonction des habitudes et des réferences coiltmunes. L'Internet, lui-même, et de façon

métalinguistique, tient une place importante dans les messages car il est devenu un moyen

d'accès et de recherche de renseignements, de liwes, d'articles de presse comme d'achat

d'enregistrements pour des collections particulières.

Le rapport à l'information et à la forme qu'on lui donne fait parti€, à notre avis, du

prooessus de constnrction et de communication de I'expérienc€ esthétique en opéra. Tout

d'abord, I'internaute est en quelque sorte l'éditeru des conterus, chargé de les sélectionner,

les mettre en forme et les diffirser sur le réseau. Ce qui est distribué aux membres de la liste

reflète les pratiques mais, avant tout, l'image que I'on veut en donner. Cette dernière se fonne

en raison des aspirations individuelles et à travers des interactions avec le groupe. De Plus,

elle perrret de metfre en perspective les témoignages recueillis sur I'Intemet et les

comportements constatés hors ligne. Nous pouvorts ainsi être amenés à observer des

évolutions, des émergences et des traditions particulièrement tenaces chez le public amateur

d'opéra Ia figrue de I'amateur s'en trouve également affectée - non seulement elle se dessine

fortement oomme celle d'un eorsornmateur actif dans la constnrction du sens à donner à une

135



Guvre et à une pratique culturelle mais aussi comme d'un utilisateur des médias. Ils

permettent de déjouer, en partie, les circuits et le discours officiel et montrent les évolutions

dont il faut tenir compte pour envisager la relation à I'art - I'expérience esthétique ne se

nourrit pas exclusivement d'un contact direct mais également d'une intégration des

< médiateurs > techniques.

6.1. Les fomes de ltinfomation

Les formes que prend I'information sont étroitement liées au tlpe de participation et à la

nafire de I'expérience de celui qui s'exprime. Les contenus n'apportent pas forcément de

donnees nouvelles au zujet de I'opéra mais mettent en évidence des poinæ de rnre et des

constnrctions individuelles. Margy, la participante néophyte, donne à la liste sa manière de

relire les lirnets d'opéra À propos d'une Tosca diffiisée à la télévision, elle envoie son

analyse et ses commentaires des contenus littéraires et des effets qu'ils produisent sur un

amateur débutant comme elle. Sa relecture de l'æurne peut paraîfte naîve alors qu'en réalité,

elle cherche le degré zéro de la réception, celui qui n'est pas contaminé par une radition et la

glose qui en fixe le sens a priori :

Nous devenons nernerÆ dans l'espoir que tout ne va pas si mal...mais cefte musique qui

accomrygne le peloton d'exécation...on commence à deviner...

Si je n'mtais pas lu l'histoire, j'aurais été complètement effondrëe - svec et atÆ côtés de

Tosca - qrcnd elle retourne le corps de Mario pour voir qu'il est waiment mort ! ! Grand

Dieu. C'est là qu'elle se jette du haut du château...Je déprime. (message du 3I mars 2000).

I"a façon de vinre ou revinre les émotions on en faisant un rfuit au groupe suggère une

envie de se dire sans trop de distances par rapport à l'æunre rnre et vécue. C'est une mise en

scène des sensations que I'on veut partager en reproduisant le plus efficacement possible les

conditions de leur survenue. IÆ récit est, d'ailleurs, la forme sarut doute la plus élaborée de

I'information pour dire son expérience. Si Margy simule une émotion ( toujonrs là > et

privilégie une appréciation subjective, d'autes participants utilisent le récit cornme un moyen
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de methe de I'ordre dans leur univers lyrique et de le rendre inte[igible. Elihu raconte, par

exemple, sf, enfance et son refus de jouer du violon et y voit I'origine de sa pratique actuelle

où il se considère comme un mélomane éclairé mais incapable de saisir une æuvre eUou sa

représentation dans leur totalité faute de compétences techniques. Pour Sarah, relater son

passé dans les chæurs de Knoxville revient à régler les comptes avec rur milieu qui n'a pas su

reconnaitre sa valeur et à expliquer, par un exemple concref les raisons du déclin de la qualité

artistique vocale dans les productions d'aujornd'hui.

D'une manière un peu différente, le récit peut devenir rm substitut de l'émotion que I'on

veut faire ressentir. Il fonctionne comme une béquille rhétorique qui sert à mieux se faire

comprendre par les interlocuteurs que l'on ne connaît finalement que par le courrier

élecûonique et selon le seul mode verbal. Quand on a du mal à dire son émotion, car elle est

trop forte et on craint de < rater D son objectif, on a recours au récit d'un autre qui est assez

stnrchré et connu pour provoquer la réaction ou I'adhésion souhaitée. Ainsi, le résumé du

film de David Cronenberg, Mister Butterfly, sert à monter la puissance des effets produits par

une voix. L'image des prisonniers subjugués par rure interprétation de I'opéra de Puccini,

semble à l'émetteur du message suffisamment connue du large public pour traduire ce qu'il

pense dire moins bien avec ses propres mots.

IÆ récit prête aussi ses moyens linguistiques à une autre forme de I'information, le

témoignage. Il s'agiL en particulier, du souvenir d'un événement lyrique auquel on a pu

assister et qui devient souvent le pivot de I'expérience en opéra. Dans ce cas aussi, le texte

est soigneusement rédigé, avec beaucoup de precisions quant aur circonstances : la date, le

lieu, les interprètes mais aussi les conditions techniques de la salle ou la météo pour les

spectacles d'été et en plein air, la situation géographique de la ville car I'altitude peut, par

exemple, alterer la performance, tout compte fait physique, des artistes. Le témoignage direct

obtenu par la présence dans rure salle au moment où se produisait un interprète ou un chef

d'orchestre reconnu comme valeur s{lre, donne des assises à I'autorité de la personne qui en

parle. Non seulement parce que le groupe admet à I'unanimité la suffriorité d'un spectacle

/lve sur un enregistrement mais aussi à cause des efforts à fournir pour se procurer un billet

et parfois, pour réaliser un déplacement. C'est une marque d'engagement d'un amateur qui

nourrit son expériense par un contact direct avec l'æunre < originelle > et authentique car non

soumises aux ûaitements d'une quelconque médiation technique. C'esL peut"ête, aussi pour

cela que la liste a tnès peu recouns aux fichiers sonores comrne sources d'inforrration et

conrme illustration des propos. On a beau être collectionneur ou (( téléphage >), on ne s'en

méfie pas moins d'un montage ou d'une manipulation.
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Les participants pratiquent également la citation et ses variantes. On cite des dictionnaires

et ouwages historiques, des textes liuéraires qui témoignent d'une sensibilité au lyrique, des

articles de presse, des documents radio et télévisuels. On cite aussi volontiers les personnes de

son enûourage proche quand elles se prononcent au sujet de I'opéra et celles qu'on a pu

renconfrer dans ses pérégrinations de mélomane. Par une sorte de mise en ab1me, on rapporte

les paroles du public d'opéra entendues dans une salle mais davantage sur un mode ironique

car on admet que le savoir qui caractérise le groupe en fait une élite d'amateurs par rapport à

I'assistance d'un théâtre qui comporte une part de spectatetns occasionnels, mus par d'autres

motivations que le plaisir musicalt6.

Parmi les formes moins rédigées, selon les critères du registre écrit courant, mais en parfait

accord avec les modes de communication utilisés dans le courrier élechonique, noui pouvons

signaler les listes qui revêtent des fonctions multiples. Elles permettent, à moindre coût, de

présenter ses preférences en opéra soit en énumérant les compositeurs et les æuvres, soit en

nomrnant les interprètes favoris ou encore en précisant les registres de voix et les versions

enregistées que I'on écoute le plus souvent. Cette demière démarche est aussi une marque de

connaisseur dans la mesure ou" pour comparer les mérites respectifs d'une version, il faut

constnrire un appareil critique de repères et de références, même quand il s'agt d'un

jugement qui se veut subjectif - mais il n'est jamais totalement vierge d'une appréciation ou

d'nn savoir qui viendraient de I'extérieur, nn aurateur d'art ne strgissant pas er nihilo. Cela

suppose wre attihrde au moins partiellement érudite car impliquant une vision chronologique

du genre et des moyens de sa diffirsion.

Il existe, dans operadiscussion, des listes de références qui enfient dans les activités

ludiques, des jegx qui consistent à frouver une distribution idéale pour un opérq à dire quels

sont les morceau( de musique que l'on voudrait emporter sur une île déserte, à donner les

titres des æuvres littéraires qui seraient de << bons >> linrets pour des compositetus

d'aujourd'hui. C'est une occasion, pour les participants, de faire valoir l'étendue de leurs

connaissances, briller par leu originalité ou, au confraire, pff leur conformismc. De plus, une

énumération est moins difficile pour des participants dont I'anglais n'est pas la langue

maternelle ou qu'ils maîtisent mal - les noms propres ne sont pas à taduire et I'ensemble du

répertoire beaucoup plus restreint gu€, par exemple, celui de la musique de variété. C'est une

forme de base dans I'expression de I'expérience esthétique et elle met à mal certains

* Cette attitude est d'ailleurs conforme au constat fait pas Olivier Donnat : < Quelle que soit la sortie ou la visite
r€t€,nuc, la majorité du prùlic est constiûrée de spectateurs qui sont guidés par une logiqræ d,e I'occasion et de
I'exce,ptionnel. > in Lat Françaisface à la aitwe,la Découverte, Paris, 1994,p.177.
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stérfurypes de I'opéra cornme pratique élitiste. Le large public - disons plutôt celui qui ne

s'identifie pas avec le public d'opéra - se fait une image d'un amateur d'opéra comme

polyglotte ou tout au moins connaissant la langue de I'opér4 I'italien. Poru pneuve, un

internaute qui n'a posé quoune seule question au groupe et qui demandait la définition d'un

mot italien" demande jugée justifiée par le centre d'intérêt affiché et par la présence, très

importante, des termes italiens dans le lexique musical.

Certains messages peuvent être, en apparence, hès brefs et ne comporter que I'adresse

d'un site web qui se presente comme lien hlpertexte consultable immédiatement. Il est rrrai

que les membres du groupe font part de leurs trouvailles sur le réseau et indiquent les sites

dignes d'une visite. Or, ce tlpe d'information nous semble aussi intéressant que

problématique. N'est-ce pas plutôt I'indication d'une voie d'accès, la substitution d'un

discours par un syntagme à vérifier et à décoder ? N'est-ce pas faire l'économie d'une

explication ou d'un exemple à formuler comme si tout ce qu'on pourrait dire était déjà là

dans un coin qu'il suffrt d'activer par un clique ? Force est de constater que le lien hlpertexte

constifue gn raccourci bien utile quand on vise la rapidité dans la communication d'une

information et de sa source. C'est une façon de désigner rHr contenu qui est disponible porr

tous ceux qui se connectent mais qui n'a pas le caractère de rédaction personnelle des

informations que loon partage lors d'un échange avec d'autres membres de la communauté.

Elle remet en cause le sens de I'information comme l'a remarqué Vincent Amiel qui parle

d'un fonctionnement dichotomique et décontextualisé des zujets < disseminés dans une page

webE7.

6.2. Les sources et les eutorités

Nous avorxi signalé la mise à distance du discours officiel sur I'opéra par la prise de parole

par les amatÊurs. Elle n'est pas toujonrs exprimê de manière directe et ne peut être saisie que

si I'on compare, ptr exemple, une critique publiée dans la presse avec un message diffirsé sur

nne liste ou émis dans le cadre d'un site personnel. Une telle démarche aété possible dans le

t Amiel Y., Les écraw multiples. Une esthétiqte de la situation,in rcwe hprt\ Seuil, Paris, mars-awil 2003,
p. 38 : << L'information ne sonserne plus que I'objeÇ non la hmière dans laquelle il est Eaité. >.
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cas, pax exemple, où nous avorxi pu confronter un texùe envoyé par Toby, une participante

d'operadiscussion qui s'est rendue au Metropolitan de New York pour voir vn Don Giovanni

en octobre 2000, à la critique du même spectacle publiée par la tre\rue Opéra Internationafs.

On peut remarquer ainsi, non seulement ure infirmation de I'analyse offerte par un critique

professionnel mais, avant tout, une stnrcture et un choix de données bien différent.

Contairement à ce que I'on pourrait croire a priori, le compte rendu de I'amateur tend à

approfondir I'appréciation esthétique, et technieu€, de I'interprétation donnée et cherche à

balayer rnre fadition plus large du répertoire. Les compétences du passionné, qui devient

aussi un érudit, sont plus proches de ce que I'on pourrait considérer comme le discours savant

que du discours officiel que l'on suppose soumis à la politique éditoriale de la rewe. Une des

raisons qui pourraient expliquer ce constat reside dans les sources de I'information aturquelles

fait appel un mélomane éclairé et qui se caractérisent par letr variété comme par I'attitude du

zujet lui-même. Ce dernier accomplit un fravail, empreint de patience et d'exhaustivité, de

celui qui veut donner un sens à I'ensemble des éléments qui composent sa passion et pas

uniquement à un événement ponctuel.

Évidemment, le discorns officiel fait partie des sources utilisées et il est cité

occasionnellement. Il est d'ailleurs convoqué au moment où il est question de la pratique des

amateurs. Un des participants reproduit un large extait du journal The New Yorker dans

lequel la rédaction a placé rur article consacré aux collectionneurs de disques qui les classe en

derx catégories : les < obscurantistes >> qui cherchent des enregistrements rares, des curiosités,

et les < exhaustifs > qui s'attachent à fiouver toutes les versions disponibles d'une æuvïe ou

d'un artiste en particulier. Ce reoours à la source et à I'autorité officielle donne au groupe

I'occasion de discuter leur positionnement par rapport à la vision que propose d'erur la presse

et à expliquer la variante que constitue leur pratique individuelle.

Parmi les sounces le plus souvent mentionnées, on trouve, surtouL des publications

synthétiques et encyclopédiques comme les dictionnaires, les histoires de I'opéra et les

biographies des artistes interprètes ou compositeurs. En fait" pour former et comprendre son

gott et ses pratiques subjectives, on cherche des documents qui s'inscrivent plutôt dans trne

tnadition savante < objective > et qui, m apparsnce, n'impose pas d'emblée trn jugement de

valeur. Il peut s'agir d'une envie de légitimer sa passion par des autorités reconnues mais

c'est aussi une façon d'acquérir un fonds de connaissance qui permet par la suite, de

construire et d'affirmer son avis pe$onnel. Cette attitude de cumul et d'exploration des

o Opbo Intqndionar, N" 252, décembre 2000, p.46.
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sources sera d'autant plus prononcée que le sujet prend conscience de son non-conformisme

ou de l'écart au cliché et à I'opinion courante. Le compositeru allemand, Richard 
'Wagner,

étânt gne figrre particutiere, contestée et honnie par une grande fraction des amateurs d'opéra

erur-mêmes, ses partisans font partie de la catégorie érudiUsavant < extnême >>. C'est le cas de

Michael Davis, il est d'ailleurs historien de profession, ou de Toby qui prend le mot

(( source D au sens littéral en effectuant des voyages pour visiter des lierx marqués par le

compositenr et par les interprètes wagnériens les plus célèbres.

Nous avons déjà parlé du rôle des médias mais rappelons que la radio et la télévision sont

non seulement des moyens de diffirsion appréciés par tous les participants d'operadiscttssion

mais aussi des sources de renseignements citées même si I'on ne leur reconnaît pas le statut

d'autorité. Deux exemples précis à cela. Premièrement, les membres de la liste ont pris

I'habitude d'inclure dans leurs messages les programmes des chaînes et des stations quand

elles traitent de I'opé.a, y compris porrr les émissions accessibles sur I'Intenret.

Dernièmement, et plus encore dans le cadre d'une absence des médias penalisante pour le

mélomane, I'Austalien, Michael Davis, consacre un long texte à la présentation de l'état de la

télévision de son pays et de la difficulté à recevoir les chaînes qui diffirsent des operas et des

documents thématiques. Jeff, un Texan vivant loin des grandes villes, avoue sont attachement

à la télévision comme mode d'accès à I'univers lyrique et sans qui il ne pourrait pas participer

à certaines disctrssions du groupe. L'enquête menée aupres des mélomanes rencontrés sur le

terrain semble montrer que c'est une tendance plus généralisée et si la radio I'emporte en

reconnaissance sur la télévision, les deux médias sont intégrés dâns les pratiques quand ils ne

jouent pas le rôle de premier contact ou de première source de connaissance.

Les autorités se constnrisent et s'expriment également à I'intérieur du groupe où il existe

des participants que I'on consulte pour obtenir des renseignements ponctuels et des

témoignages. Iæ poids d'une autorité serait proportionnel à I'intensité de la pratique mais plus

encore à sa dtnée dans le temps et à un évenfuel engagement professionnel en tant

qu'interprète et connaisseur de la technique vocale. Deux aspects paraissent privilégiés - d'un

côté, chaque personne qui revendique le statut de consultant avoue, directement ou pari, avoir

une spécialité, un domaine de prédilection dont elle maîtrise les données, de I'auûe, en raison

de la mise en avant de I'expérience individuelle, les enjerur d'une telle autorité sont limités.

En effet, le groupe de disctrssion reconnaît la valeur d'un jugeme,nt subjectif, prope à la

sensibilité de chacun et les interventions des tenants de la tradition ne sont vigoureuses que

dans le cas des entorses évidentes à ce que I'on considère comme les nomes du gentre. Et là

encore, I'avis < autoritaire > fonctionne davantage sous forme d'une réaction collective,
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nuancée par I'humour. C'était le cas de nombreux messages appans après I'aveu de Marry

d'avoir découvert I'opéra par Andrea Bocelli. Cet artiste est perçq par les professionnels et

par les amateurs, coulme un produit médiatique et publicitaire dont le succès ne repose

aucunement sur les lois qui régissent le genre lyrique. Aussi les participants, dans leur

ensemble, ont-ils demandé à Margy de tourner son énergie et son enthousiasme vers les

artistes dont la nature de professionnels n'est pas contestable. Les autorités techniques, à

savoir les participants chanterus, ont apporté des argrrments et des exemples précis pour

prouver I'appartenance du chanteur italien à la variété. Sans dévaloriser son savoir-faire, le

g'oupe a manifesté un accord nanime pour dire qu'il se classe dans une autre logique ou

dans un aute ordre que celui du lyrique.

En définitive, ce que nous pouvons observer dans le domaine de I'autorité et de son

fonctionnement à I'intérieur du groupe operadiscussion, nous amène à constater une grande

diversification des sources citees et un affaiblissement de son rôle dans la mesure où les

échanges font état d'une grande variété des pratiques qui tout en étant particulières n'en sont

pas moins légitimes. Une autorité normative ou unificatrice serait à I'opposé de la démarche

revendiquée par les membres de la liste - ils cherchent moins une convergence veni un

modèle unique du rapport à I'opéra qu'une illusfation de sa nafire protéiforme et changeante.

6.3. Ltexpression des arguments et des exemples

L'expression de I'expérience esthétique dans une commtrnauté numérique est soumise à

plusieurs logiques dont certaines peuvent s'apparenter arD( principes classiques de la

rhétorique du regishe écrit mais qui n'échappent pas aux modèles de I'oralité et au type de la

communication qui s'est imposée su I'Internet. Lajustification d'une opinion oscille entne

I'envie d'apporter une donnée convaincante et susce,ptible d'être acceptée et le ton convivial

que disent apprécier tous les panicipants. Le fait de contredire son interlocuteru demande des

précautions car il ne peut pas êtne nuancé par une reprise immédiat€ : le texte est écrit et

envoyé, lu par le destinataire avec un décalage par rapport au moment de sa rédaction et

I'emprise sur son déchiffiage plutôt faible. On observe ainsi des réajusements, des reprises de

termes utilisés et une insistance sur le s€ns que I'on veut donner à ses mots et ptrases. Voici
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une éponse envoyée par Olive qui tente de critiquer la vision de I'opéra exprimée par

Margy :

J'ai préparé une grande(ie pense) diatribe, prête à être ewoyée quand quelqu'Itn a gelé mon

ordinateur et tout a été perdu. Ca vaut sans doute mietn comme ça. Quoi qu'il en soit, j'étais

sur le point de t'embêter, Margl, pour tes références à < Porgt and Bess > et < West Side

Story comme ( presque opéra >, mais comme fit t'es humblement excusée, tu es pardonnée-

Garde à l'esprit l'idée que (( Carmen ), n'a pas étë considérée non plus comme un grand

opéra au début. Un peu de vocabulaire courant l'empêclwit d'entrer dans cette catégorie ! Il

y a pas mal de snobisme dans ces divisions entre ce qui est de l'opéra et ce qui est

< seulement > de I'opérette, du musical et du singspiel (regarde < La Flûte Enchantée v de

Mozart coruidërée comme frivole et plus commune que le lortrd << Don Giovanni >). Je perrse

que < Candide > de Bernstein, < Porgt qnd Bess > de Gerslrwin, << Susannah > de Floyd

doivent être au même rang que les grandes æuvres d'opéra. (message du I juin 2000).

Iæ désaccord est signalé de façon détournée et qui semble reconnalte le rôle bénéfique

d'un décalage dans le temps conrme garant du déroulement de la discussion dans la tonalité de

politesse recommandée par le modérateur. Après un mouvement d'humeur qu'elle dit

involontairement réprimé, Olive essaie de convaincre en relativisant les lois génériques de

I'opé.q en montrant leur caractère fluctuant et, surtout, soumis à des nonnes de bienséance

qui se démodent encore plus vite. Pour argumenter son opiniorq elle rappelle les reactions du

public contemporain à la création et qui, dans une vision héritée du romantisme, est toujours

en retard sur le génie de I'artiste. Mais ce qui est pltrs caractéristique encors, c'est la

constnrction de son message autour des exemples qui sont autant de noms de compositeurs et

de leurs æuvres. Elle suppose, chez I'interlocuteur, une connaissarrce du répertoire snffisante

pour ne pas avoir à développer davantage son explication. En fait, la plupart des exemples que

I'on trouve dans les échanges d'operadiscttssion stipulent le partage d'un fonds culturel

commun qui n'a pourtant rien d'évident, même pour un amateu de musique. Dans

I'ensemble, I'argumentation s'articule autour des situations et des exemples très concrets,

choisis avec soin et précision mêrne si le sérietx des références tend à ête contrebalancé par

un discours à la tonalité familièr€, marqué par des touches d'htrmour qui sont là potu marquer

une distance à l'égard du discours savant.
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Un aufie message d'Olive reprend la discræsion qui revient régulierement dans les propos

du Soupe, I'utilisation des enregisfiements et leru rôle dans I'expérience de I'amateur/

spectateur:

Les gros plans des vidéos sont un peu trop indiscrets. Jessy Norman mâclwnt ses mots,

I{athleen Battle poussant vers ses aigus avec tout le visage. Pas très ioli à voir. Les opéras

dewaient être ws plutôt mtec un peu de distance comme si tu æais la meilleure place dans la

salle et pas comme si tu étais sous les aisselles des artistes à regarder le maquillage couler le

Iong de leurs visages / (message du 2l mars 2000).

Audelà du refus d'un réalisme que tenteraient d'imposer les caméras en assignant au

spectateur trne place qui n'est jamais la sienne car composée de plusierns points de vue à la

fois, ce texte est significatif de l'évocation du corps dans les démarches argumentaires des

participants. Elles peuvent concerner la présence physique des interpretes qui s'ajoute au

dévoilement par la voix ou décrire les réactions des mélomanes. Elles indiquent que

I'exffrience esthétique passe aussi par I'occupation matérielle de I'espace, Ptr un équilibre

dans la presence physique des uns et des autres et par un rappel que la contemplation et la

consommation d'un objet d'art nosont pas toujours affaire de firsion mais nécessitent aussi un

recul, existant déjà dans I'architecture des lierur de spectacles et qui a imprimé de fortes

habitudes visuelles. Un amateu d'opéra est soumis à une tension qui le place entre la

dimension sensuelle du chant et de la voix arurquelles il reagit et le besoin de distanciation dfi,

notamment, à I'idéalisation de ses activités et de leur objet. On le refiouve dans le discours

qui mélange I'ironie et I'humou à des confessions très penionnelles. Ponr ery)oser les raisons

qui font évoluer les goûts, Elihu explore son passé de mélomane par des ptuases qui reflètent

I'hésitation et l'émotion du souvenir :

Quand je me remémore ce que j'écoutais d'opéra quand j'étais petit..i'qurais écouté

K Aida > mais seulement le passage des trompettes...la grande marche de l'acte 2...cette

musique violente et stimulante...mais quand j'ai grandi j'ai commencé ù apprécier la matière

aérienne du duo à la fin dc cet opéra...otti, je pense que c'est une expérierce qui grandit.

Mozart arrive à transmettre tellement de choses (Nec en qpryrence beaucoup moins de

natière...c'est ircroyable...(message du 3 juin 2000).
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L'argumentation et I'utilisation des exemples, telles qu'elles peuvent être observées dans

le groupe operadiscttssion,rendent compte moins doun besoin de convaincre les interlocuteurs

du bien fondé de ses avis que d'une nécessité d'ordonner ses propres sensations, de donner

une expression verbale, intelligible, à une expérience qui repose sur une reconnaissance

affective et corporelle. C'est une pennanente mise en jeu de soi dans la relation à la musique

et sa mise en danger dans la confrontation avec d'autres individus. Elle ne peut avoir lieu que

dans I'adtrésion à la communauté qui partage le même intérêt et dans un effort de

communication qui, par son expression, oblige le mélomane à avoir un regard critique sur lui-

même. C'est atrssi, nous I'avons dit, la part du plaisir qui consiste à reviwe en paroles ce que

I'on a expérimenté au moment de l'écoute. La délectation va au-delà du temps de

consommation imposée par un monceau de musique et s'infiltre également dans le discours de

I'amatetu.

6.4. L' tutoréférence chez It amateur intemaute

Dans son article consacré au brouillage entre le public et le privé < à l'ère des écrans >,

Joël Roman constate I'apparition, dans I'espace public télévisuel, d'individus qui se mettent

en scène dans les interrogations existentielles ou psychologiques, symptomatiques d'un

bovarisme contemporainse. Sa réflexion s'étend à I'Internet qui, entre la rationalité de l'écrit

et l'émotion de I'oralité, entraîne davantage un dévoilement de soi et de ses affects qu'un

échange d'arguments. Sans voir dans un groupe de discussion une forme dérivée de reality

show, force est de constater que se dire et faire part de son expérience constituent le moteur et

le contenu de la participation. Des textes entiers ou des passages fonctionnent selon le mode

de I'autoréférence qui cherche à faire reconnaître les activités et le vécu individuels. Un des

plus forts nrarqueurs que nousr pouvons relever est I'utilisation des signes grammaticaux de la

première pennnne du singulier. Dans trente messages envoyés par Peter, totts, à derx

exceptions près, commencent par un <je > et introduisent des phrases que I'on tnouve

P Roman !., Privé et prblic : Ie brmillage télévisuel,re\nre Esprit,N" 34, mars-awil zÛù3,Paris, p. 50 :
( Mais c'est aussi que I'espace public est devenu davantage un espaoe de présentation de soi et dc
I'intsrogation $tr soi qu'tm espace de confrontation d'argumeirtafuu. >.
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courarnment dans d'autres textes: < je ne I'ai jamais \nr sur une scène tt, ., j'ai une cassette

avec son interview D, < je pense qu'elle aété sifflée dans... )), (( j'ai vu Richard Tucker peu de

temps avant sa mort D, ( il n'a jamais été mon préftré D , ( je suis peut4tre à côté de la plaque

mais je zuis convaincu que ce qui détnrit les chanteurs aujourd'hui, ce sont les attentes de

performance >. Cette dernière ptrase est doublement porteuse du recours à soi car Peter est

apparemment, un chanteur qui essaie d'expliquer l'état du chant lyrique aujourd'hui à travers

le prisme de son propre cheminement. Quand il se sert du pronom ( you D, c'est aussi pour

faire adlrérer les interlocuteurs à sa vision et pour projeter sur erD( ce qu'il a expérimenté :

Si tu as du succès daru un opéra, t'es résené cinq ans ù I'm,ance dons un répertoire de plus

enplus dfficite. Je n'attends pas d'un chanteur d'ëgaler qui que ce soit. J'yvais cMec l'esprit

et les oreilles otmerts pour entendre ce qu'ils ont à me proposer. (message du 4 mars 2000).

Et c'est seulement après avoir donné son propre exemple qu'il passe à ure généralisation

de I'expérience et à la conclusion qui s'impose au vu de ce qu'il a ressenti :

Il peut y æoir de la joie dans un spectacle réussi même si ce n'est pas Biôrling ou Corelli ou

Tebatdi ou Callas. C'est vraiment trop triste qu'autant de gens se mettent en chasse de

grandes vedettes alors qu'il y a plein d'expériences adorable,s sotts leur nez et qui n'ont rien

à se reprocher. (message du 4 nrars 2000).

Le tpe de participation n'influence pas significativement le recours à I'autoréference.

Que I'on soit amateur érudit ou collectionneur, professionnel en activité ou sur le point de le

devenir, I'expérience individuelle est le modèle qui sert à methe en penryective et à apprécier

ce que peuvent en dire les auûes membres du gtoupe. Elle justifie la prise de parole car, au-

delà du fait de se dire et de légitimer son point de vue, elle apporte la matière à discussion et à

cornmentaire des références communes. Il ne faut pas non plus oublier le contexte matériel

dans lequel prend place la communication. L'écran de I'ordinateur Peut, effectivement,

devenir une sorte de miroir, un espace où I'usager projète et affche son image. C'est sa façon

de donner colps à une présence et à une passion alors qu'il se sert d'tur outil numérique de

communication à distance et que le groupe ne ( tient > qu'à ûavers des mots échangés.
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6.5. Le création et ltorganisation des références communes

Les activités des amateurs d'opéra sur I'Internet sont une forme d'expression de

I'inscription dans une nadition qui repose autant sur l'évolution historique et esthétique du

genre que sur les pratiques qui s'articulent autour de lui. [,e réseau est un des moyens de

diversification dans la constnrction de I'univers de I'amateur et d'accès aur discours qui

prennent I'opéra pour objet. Ce n'est pas tant un accès à l'émotion qui peut naître de la

réception d'une æuwe que la possibilité d'en rendre compte sur ( place publique >. I-e

dialogue et la prise de conscience d'autres expériences peuvent modifier un regard particulier

et orienter le jugement coûrme les voies de la consommation, lerns influences sur les

conventions qui définissent I'opéra restent à prouver. D'un côté, nous pouvons constater, dans

le groupe étudié, un fort attachement à la tradition telle qu'elle est attestée ailleurs que dans

les échanges des internautes eL d'un auûe côté, une tendance à constituer un fonds commun

de référence qui imprime une ligne de conduite générale et assez unificarice.

À ceh plusieurs signes. L'analyse des messages met au jour la mise en valeur des artistes

du passe et la création d'un mythe de l'âge d'or de la qualité artistique. Il est, en revanche,

plus difficile de parler d'rm Épertoire à déterminer ou à discuter dans la mesure où celui-ci

est, dès le départ relativement limité et très rarement soumis à un exarnen qualitatif. En fait,

les occurrences relevées montrent que les compositeus cités, en tout un peu moins de trente

noûts, se situent entre le début du genre (vers 1600) et les années cinquante du )O(e siècle,

avec des compositeurs coutme Benjamin Britten et lgor Stravinsky. Les occwrences les plus

nombregses concernent le XD(e siecle (Wagner, Verdi, Puccini). Par conséquent les

discussions et les commentaires portent su un ensemble qui illustre la période du bel canto,

évidernment au sens tnès large du terme, et I'appréciation des artistes se fait en fonction de

leur capacité à rendre justice à un t$pe précis d'écriture musicale. On peut remarquer qu'une

telle définition du répertoire rend les fuhanges pltrs aisés et devient une forme de consensus

su le référent des messages. Elle donne une impression d'unité et de cohérence cornme de la

facilité à rejoindre un débat - les æuvres mentionnées sont disponibles dans de nombreuses

versions enregistrées, apparaissent régulièrement dans les programmes des théâtres du monde

enrtier, les exEaits les plus sonnus sont utilisés au cinéma et dans la publicité.
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Figure 8: La page d'accueil de I'opéra de Tokyo. Le programme pour la saison 200212003 est

représentatif de la relative restriction du répertoire à quelques noms de compositeurs et aux æuvres le

plus souvent jouees en Europe où elles ont été crées. Deux fois Verdi, deux fois Puccini, un opéra de

Wagner, un de ùlozart.

Par ailleurs et bien qu'il s'agisse d'une liste qui difnrse ses textes via l'Internet et reste

ouverte à tout internaute intéressé par la question, les débats tendent vers la définition d'une

hiérarchie des valeurs qui emporte l'adhésion du plus grand nombre de participants. Cet

aspect montre comment les communautés en ligne bousculent les catégories et les

phénomènes binaires telle I'antinomie public/privé. Théoriquement et pratiquement, I'Internet

est un espace public et accessible à toutes les personnes qui disposent doun matériel qui

perïnet la connexion. Les contenus, une fois diffusés, deviennent visibles à tous les

utilisateurs dans leurs démarches ciblées ou au gré des hasards de la navigation. Or, la

situation semble bien plus complexe et si I'on peut parler d'une infiltration de I'espace privé

par écran interposé, il faut également remarquer que ce nouvel espace public intègre quelques
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fonctionne,ments de I'espace privé. Pour ce qui est des groupes de discussion, un rapide

parcours des listes publiées sur Yahoo, signale qu'ils ne sont pas tous publics et que letr accès

est réservé arur membres qui possèdent leur code et le mot de passe. Le groupe cornme

operadiscussion réunit les personnes qui sont familières d'une certaine perception de I'opéta

qui partagent letus goûts quant atrx qualités artistiques attendues ou qui, tout au moins,

considèrent ces attentes comme justifiées. La communauté que nous étudions ne reflète pas

tous les tlpes des pratiques et des liens à I'opéra qui peuvent exister mais donne à voir une

partie ( coillmune D de ces activités. D'où la diffrculté à approcher I'expression et la

communication de l'expérience esthétique à I'intérieur d'une réunion qui s'effecfue par les

moyens doun média numérique : I'apparente variété des pratiques qui nansparaît dans la prise

de parole individuelle est modéree par la nécessité d'adhésion, au moins partielle, arx grilles

de la réception que reconnaît le groupe. Un exemple de modèle de fonctionnement qui est

aussi la valeur admise de tous est I'acceptation de la supériorité du spectacle vivant sur un

enregisfrement ou du fait que certains artistes ne peuvent être appréciés à leur juste valeur, ne

peuvent provoquer de mouvement d'émotion, que quand ils sont entendus et vus en direct. Par

conséquent, la sortie à I'opéra devient un point culminant de I'expérience et I'aboutissement

d'un parcours initiatique oq inversemen! le moment fort qui déclenche I'int&êt pou le

genre.

La création des Éferences cornmunes qui donnent son identité au groupe passe par

l'évocation de la présence de I'opéra dans les médias et dans d'autes formes d'expression

artistiques. C'est le cas du cinéma avec, en particulier, le film de Richard Thorpe The Big

Caruso qui offie une vision hollywoodienne du destin du ténor italien incarné par un autre

chanteur d'opéra dont le nom revient souvent dans les discussions - Mario I,*tnza,. Ce dernier

est une figtue marquante pour la génération des quinquagénaires mais s'étend sur d'autres

participants en raison des enregistrements dont les présentations et commentaires circulent

dans le groupe. Amadeas de Milos Forman, cité davantage par ceux qui ont environ trente

ans, entérine le rapprochement enûe différents genres musicaur dans lenr cliché de I'artiste.

Cette constnrction s'articule autour de quelques constantes que l'on peut retouver,

effectivement aussi bien dans le classique que dans le rock : la révolte et I'aliénation,

I'intransigeance des convictions artistiques mais aussi un succès populaire. Ce qui pourrait

surprendre, en revanche, c'est une relative indifférence à l'égard de I'opéra filmé tel qu'il a pu

l'être dans Don Giovanni de Joseph losey qui peine à devenir une référence. Il met en cause

le spectateur qui se trouve face à un produit hybride qu'il a du mal à inscrire dans son
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expérience car ne pouvant pas êhe considére cornme une performance vocale même si les

artistes employés sont de < rnais > chanteurs d'opéra-

Ce qui se présente comme la réftrence saffi doute la plus marquante en même temps

qu'une des principales composantes de I'expérience esthétique en operq reste la réception et

I'appréciation du chant. Si les discussiorui sur les interprètes occupent autant de place dans le

groupe, ce qu'elles rendent compte de I'impact des voix et cela quelle que soit la forme sous

laquelle s€ fait le contact avec I'univers lyrique. Les participants manifestent un besoin

d'élaborer un appareil critique d'écoute et de I'analyse qui semble être à la base de la figrue

de I'arnateur éclairé. La constnrction de cet appareil et de la partie < raisonnée > de

I'expérience touche à une sorte d'apprentissage : il faut acquérir rur lexique technique,

notamment pour désigner avec precision les sensations perçues et se faire comprendre par des

personnes avec qui on communique à distance, il faut s'exercer à l'écoute par tous les moyens

dont on dispose, non pas tant pour connaître le répertoire que pour éprouver les nnances que

peuvent en donner les diftrents interprètes. Coest aspect de I'exffrience est, peut-être, aussi

assez proche du discours officiel sur I'opéra et tenterait de montrer qu'il y a des ( passages

obligés > dans la pratique du lyrique, quel que soit te point de nue adopté.

Les références communes sont un des facteurs de cohérence du groupe e! dans une

certaine mesure, un gage de sa longévité. Elles peuvent aussi constituer un démenti à la

perception de I'outil Internet comme un moyen de décloisonner ses usagers bénéficiaires d'un

brassage sans frontières. Ceux qui composent une comrnunauté, ici un groupe de discussion

sur I'opéra, se réunissent plus en raison d'une conformité de letus goûts et pratiques que

d'rure éventuelle multiplicité des expériences vécues.
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Chapitre 7

Ltémergence dtun amateur internaute. De la pratique à

son expression.

t 5 l



Nous avor1r signalé I'importance de I'inscription des activités du public d'opéra dens un

continuum de traditions qui fonctionne comme rHr point de repere et comme une ligne qui

integre des modifications d'ordre matériel. Le contexte dans lequel surviennent les pratiques

cultruelles est gn facteur des changements éventuels qui concerne à la fois l'æuwe et sa

reception. C'est pottr cette raison que nous avons choisi d'observer I'expérience en opér4

telle qu'elle s'exprime dans des groupes de discussion sur I'lnternet, en nous demandant dans

quelle me$ue le recours à cet outil de communication pourrait metEe en lumière l'état et

l'évolution du rapport à la passion musicale. Nous sonrmes partis du constat qu'un mélomane

qui rejoint une communauté numérique fait partager son lien à la musique arur interlocuteurs

su lesquels il a peu d'emprise physique car il ne les rencontre qu'à ûavers le réseau et qu'il

doit *recadrer" son discours en verhr des caractères propres au canal utilisé. Par la même

occasion, il ouwe son univers et son experience sensible aux influences et aux remises en

question qui naissent d'un mouvement de confrontation que cette dernière soit une simple

lecttre de la liste ou un echange d'arguments.

Ainsi, nous paraît-il indispensable d'examiner plusieurs éléments de I'expérience

esttrétique exprimée dans le groupe étudié pour essayer de définir les specificités dans les

postures des amateurs internautes. Nous renconûons, dans cet exercice, des faits observables

ailleus que sur I'Internet mais letrs modes de présence et lerns fonctions prennent des

aspects propres à une mise en circulation via le canal numériqw et à la création d'une

communauté en ligne. Conûairement à ce que I'on pourrait attendre doun moyen de diffirsion

d'envergure mondiale, à savoir une certaine uniformisation ou une banalisation des contenus,

l'Internet laisse une place à I'expression personnelle pour ne pas dire intimiste. Et cela

d'autant plus gu€, en s'exprirnant dâns un message envoyé à la liste, I'internaute n'est pas

soumis à la pression d'une réaction immédiate de la part de ses interlocuteurs et est amené à

revirne ses sensations avant de les metfie dans une forme écrite et de les publier.
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7.1. Les composantes de ltexpérience et leurs variantes

À ta lumière des messages lus et analysés, toujours dans le cadre du groupe témoin, il est

possible d'établir quelques constantes qui permettent, à leur tour, d'esquisser une figure ou un

modèle d,amateur d'opéra tel qu'il s'exprime à travers les echanges. Nous tenons compte des

différentes modalités que peut prendre la communication d'une expérience esthétique. Elles

peuvent ête directes dans l'énonciation des goûts et des préferences, dans l'évocation de son

pÉsent de mélourane avec les gestes et les dispositifs qui I'accompagnent et fonctionnent

comme un autoporrait sélectif de ce que I'on veut bien laisser transparaîte publiquement'

Leur objectif est autant de trouver un echo auprès du groupe que de stnrcturer sa propre

personnalité, étant donné que I'on est le premier lecteu de son message et que sa p€rception

coilrme les reactions suscitées ne sont pas irnmédiates. Elles peuvent prendre la forme de

dialogue avec d'autres interlocuteurs et dont la dynamique suppose un enchaînement

d'éléments déclencheurs et incitateurs. Elles peuvent également se présenter comme des

récits, des anecdotes des zujets de débat proposés au groupe à partir desquels on peut déduire

le tlpe des pratiques les plus proches d'un individu. C'est ainsi que la participation à la

discussion sgr le Ringde Wagrrer a-t-elle permis d'identifier les personnes dont I'attitude est

celle des collectionneurs < exhaustifs > qui, sans ête passionnés par le gerue lyrique en

général, cons€rvent tout ce qui p€ut être en rapport avec cette æuwe (enregistrements audio et

vidéo, livres, articles de presse, gadgets) et intègrent I'Internet courme moyen d'élargissement

de leurs investigations - la recherche et la création des sites web consacrés au compositeur,

par exemple.

Nous avons recensé les thèmes et les modalités les plus courants dans le groupe' avec

legrs variantes, afin d'énrdier les points nérnalgiques autour desquels s'organisent la création

de I'gnivers du mélonrane internaute et l'émergence même de certains modèles de pratiques

individuelle et collective. L'expression de I'expérienoe esthétique en opéra sur I'Internet

révèle plus que les résultats d'un parcours, elle donne à voir des individus en Ûain de virne

leur passion et en tain de chercher des voies d'appropriation au quotidien. Nous avorul

essayé, dans la mesgre du possible, de saisir la figure de I'amateur d'opéra en exercice de son

stahrt qu'il perpéhre et qu'il réinvente à la fois. Cette activité ne fonctionne pas à vide, elle a

une chronologie et des contenus qui imposento certes, des contraintes mais qui laissent aussi

une place à la création d'un univers personnali#.
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7.2. Comnent devient-on amateur dtopéra ?

Il nogs semble important de prendre en considération cette donnée tès personnelle, même

si sa définition ne s'appuie que stu des faits clairement expliqués dans des messages écrits et

ne peut pas tenir compte des composantes sous-entendues, moins conscientes ou que I'on ne

soghaite pas évoquer dans un lieu public aussi virhrel soit-il. Sans que la question soit posée,

de nombreux participants expliquent leu venue dans le groupe de discussion sur I'Internet et

organisent legr message de presentation par une mise en recit de I'origine de leru intérêt pour

I'opéra.

parmi les raisons les plus souvent citées, on touve le reflet des habitudes et

comportements sociaur qui consistent à échanger des cadeaur qui marquent une étape

importante dans la vie eUou qui sont le gage d'un attachement atrectif. Le billet pour aller voir

le spectacle peut ainsi être offert à I'occasion d'un anniversaire où le passage dans le monde

des adultes serait synbolisé par I'accès à un certain type de loisirs perçus cornme très

connotés sgr le plan du comportement de la part de ceux qui le pratiquent. Accepté ( par

poliæsse >> et avec un peu de reserve, ce don peut devenir le début d'un intérêt durable, si ce

n'est pas d'une passion que I'on cherchera à partager à son tour. Mariq une Finnoise de 19

ans, se présente ainsi dans son premier message au groupe :

J'ai ëté amenée à l'opéra il y a à peu près trois qns quand ms mère m'a entraînée de force à

un concert de Kiri Te Kanm+,a. À ce moment là j'ai appris que I'opéra, qui m'effrayait

toujours, n'était pas si terrible après tout. D'une chose à l'autre @...bon, votts devinez, ie

suis complètement accro à l'opëra. (message du 28 féwier 2000).

Il y a aussi des antécédents familiatrx quand la profession des parents relève du domaine

de la mqsique - c'est le cas de Jeff dont le père était chef d'orchestre et la mère danseuse, de

Chris Callefie dont les parents étaient chanteurs. Iæ modératern du SouPe, Flori, parle

souvent de sa mère qui lui donnait << sa dose quotidienne de Mozart >, Elihu évoque un père

qui I'encourageait dans la pratique du violon. Ces dét€rminismes font partie d'une démarche
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généalogique, et nostalgrque, par laquelle le mélomane pose les étapes de son parcours et

essaie d'expliquer la puissance de I'attachement acfuel. Ils ne sont, bien sûr, pas les seuls dans

cette catégorie des débuts.

Le premier contact avec I'opéra et le chant peut être considéré comme forhrit, dû à un

hasard, ce qui ne contredit pas forcément le fait que l'on se trouve, à un moment donné de sa

vie et de sa journée, dans des dispositions telles que I'on réagit plus fortement aux sons et à la

musique entendus. Nous avons déjà analyse le rôle que peut jouer un contact dit

" involontaire" quand, par exemple, I'illustration musicale d'une publicité accroche I'attention

et débouche sur un enchaînement des faits et des gestes pour trouver I'origine de I'ortrait, le

nom de I'interprète, du compositeur. Margy, celle qui est restée la plus active et la plus

enthousiaste au sein du groupe étudié, affirrre, à plusieurs reprises, que son entrée dans le

monde du lyrique s'est faite grâce à la télévision car, un sfo, elle a regardé l'émission des

Grammy Awards où Andrea Bocelli a chanté en compagnie de Céline Dion et loa

particulièrement touchée par le timbre de sa voix. Le chantern italien n'est pas considéré

cornme un professionnel dipe de ce nom par le milieu lyrique, il a néanmoins était au départ

d'un intérêt, et surtout d'une émotion, qui a marqué le devenir de Margy en tant que fan

d'opéra. Ajoutons à ce propos eu€, malgré les efforts du groupe pour ramener Margy vers le

droit chemin de ce qui est < nraiment > de I'opera - elle atrait ecouté et lu tout ce que les

experts du groupe lui avaient conseillé - elle reste fidèle à I'artiste qui est à I'origine de sa

découverte et refirse de I'exchue du panthéon des vedettes lyriques. Son cas touve une

variante dans les messages de Michael Davis, webmasfer d'un site web voué à Mario Lanzu à

travers qui il dit avoir été touché par I'opéra.

Nous aurons I'occasion de parler plus loin de la fonction de médiateur que les amateurs

projettent sru leurs interprètes favoris et su le rôle ambigu des médias dans la construction du

lien à la musique, mâis soulignons dès à présent la place des références < extérieul€s à soi >>

pour communiquer autour de I'expérience vécue individuellement. Sans occulter les

composantes subjectives et très émotionnelles, les participants du groupe s'efforcent de

touver des points de repère parlant à des interlocuteurs qui ne partagent pas leur sphère

physique, affective et intellectuelle. Il ne s'dt pas de constater un aplanissement des

discussions par la réduction des référents ou par le gommag€ des exhêmes mais plutôt d'une

recherche, spontanée ou pas, des voies par lesquelles on peut communiquer et faire partager

par le seul biais des mots, c'est-à-dire sans avoir resours à d'autres modes de communication

que le code verbal, réputé faible ou réducteur dans le domaine de l'émotion. Le moment où

I'on prend conscience de I'intérêt pour une pratique culttuelle marque une sorte de naissance
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ou d'émergence de la part de I'individu qui était ( en sommeil D, gd attendait un stimulus

pour lequel la figrre de I'interprète est le relais le plus souvent évoqué. C'est aussi la

reconnaissanoe d'une appartenance, tout au moins à la partie du public qui apprécie le genre

lyrique et I'intègre dans sa vie culturelle. Cette appartenance est, sans doute, très différente de

celle qui existait à l'époque où la pÉsence de tous les acteurs était indispensable à

l'événement et où les appareils de lecture ne pouvaient pas pallier un manque de contact

direct. Il n'en reste pas moins que la dimension cornmunautaire d'une pratique est un des

éléments de I'expérience sensible vecue par un individu et peut aider à comprendre le succès

des groupes de discnssion de I'Internet.

La révélation des origines de I'intérêt poru I'opéra a une forte fonction phatique dans la

prise de contact avec la communauté et devient une sorte de sésame pour ouwir un echange et

obtenir des réponses de la part des membres du groupe.

7 3. La place de I'opéra dans la vie quotidienne

L'opéra en tant que loisir demande un investissement dans le temps qui semble affecter

I'organisation de la vie de tous les jours au point qu'il devient difficile de dire si c'est la

musique qui se coule dans le schéma des activités de son amateur ou si ce sont les activités

qui sont soumises progressivement au( impératifs d'une pratique culturelle. Et cela à

plusieurs titres.

L'expérienoe dans le domaine de l'opéra se nourrit, en dehors des représentations vues

dans les théâtres, des différentes situations d'écoute qui demandent, hormis le choix des

dispositifs techniques adaptés et pratiquement < inventés >> individuellement, un temps

considérable en raison de la durée d'un drame lyrique, quand I'amateru decide de connaître

une æuvre intégrale, et en raison doune palette relativement large des versions disponibles en

enregistrements. Il est rnai que nous avons parlé, par aillerus, des limites du répertoire lyrique

qui donnent à croire que I'on peut acquérir une vision d'ensemble et de constnrire rapidement

des repères pour < maitiser > le zujet. Or, le même opéra peut exister en plusieurs versions et

les amateurs sonsacrent lenr temps à écouter égale,ment des produits < dérivés D que sont des

récitals ou des recueils thématiques.
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Même si I'on considère une écoute accessoire ou dite d'accompagnement c,omme

pleinement tégitime dans le processusi de consfruction du lien avec une Guvre d'art musicale,

elle n'est qu'un cas de figure dans une activité qui peut mobiliser I'attention sur plusieurs

heures. La dgÉe moyenne d'un opera dans son intégralité est de 2 à 3 heures, sans compter le

répertoire wagnerien, qui comporte des cycles dont chaque partie peut dépasser 4 voire 5

heues. Cette drnée épique demeure un des zujets les plus discutés par les membres du group€

car difficilement compatible avec les emplois du temps des uns et des autres et necessitant la

présence de la musique dans les situations où sa réception noest pas une activité exclusive.

Dans le cas des refiansmissions télévisuelles et radiophoniques des soirees sont

< réservées >> et la liste operadiscussion a pour habitude d'envoyer des programmes dès qu'ils

sont publiés de façon à préparer la réception de l'æuwe dif;frtsée et de donner, par la même

occasion, gn zujet de débat au plus grand nombre d'interlocuteurs. Un des participants dit que

son addiction à I'opéra a remplacé son addiction à la télévision mais cette de'mière tient une

place importante dans la pratique de I'amateir et il s'agirait plutôt d'une sélection dans la

programmation qui est orientée par un centre d'intérêt précis.

Un amateur, dans I'organisation de sa vie de tous les jours et par rapport à son loisir

préfére, devient un collectionneu, plus ou moins méticuleur, tant il est vrai que

I'accumulation des enregistrements et des documents de natwe tès variée est ur des éléments

de base de son univers lyrique et de sa constnrction au serui le plus rnatériel du terme. La place

manque parfois pour garder toutes les versions audio et vidéo de la même Guvre, des æuwes

du même compositeur ou les disques des interprètes que I'on apprécie particulièrement. $ans

parler de I'attachemento pas seulement nostalgique, aux supports comme les LP dont les

craquements et les imperfections deviennent sJmonlmes d'authenticité. La chasse aur trésors

est, elle-même, un zujet fréquent des echanges et nombreux sont cerD( qui rejoignent le groupe

pour avoir des renseignements sur les astuces, les adresses des sites les plus complets et les

prix les plus avantageux, afin de se procurer le produit qui les intéresse.

La lecttue des messages permet de reconstnrire, pil les biais de ce qui est dit stu la façon

de viwe I'intéret pour I'opétA les événements et les gestes de la vie des participants. Toby et

son mari, pendant leurs voyages en Enrope, pil exemple, visitent les lieux sanctifiés par leur

rapport atrx artistes lyriques tel le musée du ténor suédois Jussi Bjôrling et ils emportent avec

eux gne liste d'enregistrements qu'ils possèdent déjà afin d'éviter d'acheter des disques en

double lors de letn passage dans des magasins qpécialisés ou grandes surfaces car la recherche

d'gne perle rare n'exclut atrcune occasion. L'opéra est inscrit dans la vie familiale quand il

fatrt concilier I'envie de voir une cassette ou d'écouter un chanteur et la sollicitation de la part
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de I'entourage. Sarah dit devoir jongler entre les besoins de ses enfants et I'envie de se

consacrer à gne écoute attentive d'enregistrernents qu'elle garde pour le soir quand elle pourra

les savogrer en toute hanquillité. Chis CalefEe dit envoyer ses messages d'une chambre

d'hôtel car amené pogr des raisons professionnelles à voyager beaucoup, il emporte son

gnivers lyrique avec lui pour pouvoir le recreer dans différentes circonstances. La passion est

< chronovore > et entraîne d'inévitables fiustrations quand sa réalisation et ses objectifs sont

conhariés par les impératifs de la vie quotidienne.

Ie temps passé sgr lotrnternet pour parler d'opéra est également révélateur du degré

d'addiction, certaines émissions de la radio et de la télévision étant disponibles sur le réseau et

signalés au groupe pax ceux qui suivent de près I'actualité. Quelques noms de participants

apparaissent sgr différentes listes d'amateurs d'opéra ce qui peut se ûaduire, d'ailleurs, par la

formulation des jugements sur letr contenu et sur le ton qui règne dans d'auffes lietrx - la

cible préféree des critiques, plutôt sévèreso est << Opera-l >>, une mailing liste archive

également accessible par http://www.operabase.com et qui, selon ceux qui se sont aventurés

dans ce groupe manifeste des attitudes hostiles et discriminatoires qui interdisent un échange

amical des avis divergents. Flori, le modérateur du groupe étudié, a essayé d'enfrer à < Opera-

I > mais sarxi sucoès, d'aufies disent I'avoir quitté portr s'installer dans une communauté plus

ouverte et qui n'embrigade pas ses membres. On en ftouve des témoignages dans les textes

comme celui envoyé par Scott :

C'est la liste la plus accaeillante et la plus tolérante de toutes celles que ie frëquente. Je ne

peïNe pas que j'ai vu une seule prise de becs depuis que ie suis là, ce qui fait erwiron six

mois. (message du 28 fewier 2000).

Les adresses des sites web,la mise en ligne des fichiers sonores et des images, des

conseils techniques pour réussir leur envoi, apparaissent à côté des récits de souvenirs ou des

anecdotes sur les vedettes du passé. L'Internet est peryu et utilisé cornme une évolution

logique des dispositifs techniques, présents dans la vie de tous les jours au même titre qu'un

baladegr ou gn poste de radio, qui permettent de virne au quotidien les besoins en matière de

musique et de les harmoniser avec le reste des activités. Cet équilibre n'est pas toujours aisé et

si nons noul référons à l'é6'mologie du mot < passion > qu'est le verbe ( pâtir >>, la notion de

sacrifice peut êûne confirmée PaI les pratiques exprimées.

L'intervention du quotidien nous invite à poser la question des conséquences que peut

avoir la dilatation et le déplacement veni la sphère privée du lieu de consommation auquel
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étart attaché I'opéra à ses origines ou plutôt par rapport au moment où le spectacle était donné

dans un lieu public et en vue d'une réception collective. S'agit-il d'un alignement sw les

pratiques observables dans d'autres genres musicarx ou de I'appropriation d'une Guvre d'art

telle qu'elle est possible aujoud'hui grâce aux moyens techniques de reproduction ? Est-ce

I'equivalent d'un geste qui nous amène à acheter la copie d'un tableau célèbre pour I'intégrer

dans noûe interieur privé ? Pourquoi le fait d'entendre un opéra dans rure salle ne suffit-il pas

à satisfaire nos besoins de mélomanes ? On peut répondre à cela que les appareils de lectqre et

leur démocratisation permettent d'echapper au( cadres et aux restrictions d'gne

consomlnation collective. Ils laissent effectivement une impression d'une plus grande liberté

dans le temps et d'une maîfrise dans les modes de contact. Pourquoi alors recreer une

communauté de passionnés sollri forme, par exemple, d'un groupe de discussion sur I'Internet

qui fait naître doautres contraintes ? La raison peut en être le besoin de légitimer une

démarche individuelle ou de filner le collectif de façon à se retrouver parmi les personnes qui

manifesteraient le même tlpe de sensibilité. il est possible aussi que les relations

interpersonnelles qui se nouent à travers le reseau ont un caractère moins contraignant qu'gne

présence directe. Abandonner un goupe et aller vers une auffe liste semble être plus facile et
avoir moins de conséquences sur I'expérience individuelle. Le vagabondage à la recherche

d'rune communauté qui correspond à la vision personnelle d'un internaute est attesté
directement ou par des allusions arur lieux que I'on a déjà'Tisités". Il en résulte un constat qui

peut paraître paradoxal : tout en sotrhaitant faire valoir ses choix paniculiers et
"indépendants", un surfeur mélomane est prêt à investir beaucoup de temps et d'affention
pour intégrer un groupe et ses nonnes, pour faire exister et admetfie son quotidien. Ce qui ne
lui paraît pas essentiel dans la pratique culturelle qui est la sienne, à savoir la dimension

collective de la réception, devient indispensable dans le processus de la constrtrction de
I'expérience sensible et de son expression. Le goupe devient alors un miroir sans lequel on
aurait du mal à dire, et à se dire à soi-même, quel amateur nous sornmes.

7.4.Læ engrgemenb de ltamateur

Aux dires des amaûeurs d'opéra eux-mêmes, le passionné du lyrique est un persomage

démesuré au point d'avoir du mal à se fair€ comprendre par son entourage proche et qui
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chercher une reconnaissanoe, une légitimation de son engagemenÇ aupres des communautés

qui partagent le même inteïêt. Cela pourrait ête la raison du zuccès de I'opéra en tant que

zujet de discussion et de création de siæs sur I'lnternet. Nous serions alors dans un

phénomène proche de la cinephilie et de la création des clubs de cinéma qui ont connu un

grand succès après la Seconde Guerre Mondiale et qui ont marqué un certain rapport aux

films - pas seulement des objets à reæevoir mais également à débattre. Cette convivialité est

une raison souvent évoquée par les internautes qui viennent de rejoindre le groupe et qui,

visiblemenL se sentent obligés de pader de leur choix de cultiver la passion musicale par des

echanges à distance et avec des < inconnns > alors qu'il s'dt d'aborder des émotions et des

sensations parfois très intimes et difficiles à communiquer indirectement.

Un amateu est-il prêt à tout poru satisfaire sa curiosité, pow continuer à développer, Peut-

être à enrichir, le lien à son loisir préféré ? Nous venofft de voir qu'il est capable d'investir

son temps, son argenL son attention safft compter. L'organisation de la vie quotidienne s'en

fiouve affectée jusqu'à I'aménagement de I'espace, du chez soi, pow le rendre < accueillant >

de ses pratiques. Il est rare d'ailleurs que cette passion reste limitée à I'univers familier et à

une consommation individuelle. Le sommet du plaisir consiste à recevoir I'opéra dans le lieu

même de sa production originelle - un théâûe, ou coûrme on dit plus volontiers dans les

échanges, une maison d'opéra ( < an opera house >). Nous rievenons dans note étude, à

plusieurs reprises, sw I'idée de la préférence et de la conviction" atrrmée par tous les

participants, qu'aucun enregistrement ne peut remplacer les sensations vécues dans une salle.

C'est nn véritable pilier et leitmotiv de I'expérience dans le domaine lyrique. Faut-il encore

avoir la possibilité de se rendre dans un théâtre et I'envie de décaler les pratiques déjà

connues au cas où, au déparq on ne serait pas un amatern de sorties cornme mode de

consommation.

La fréquence et I'importance du déplacement pour atteindre un de ces temples de I'art

lyrique sont la mesrue de l'attachement, de I'addiction à un plaisir qui est d'autant plus

apprécié qu'il demande des efforts et une préparation pour y parvenir. Iæs réticences peuvent

paraître moins étonnantes de la part des asrateurs habitant les Etats Unis ou le Canada comme

Jeff qui prend I'avion pour aller à I'opéra de Houston ou Vivien qui fréquente les théâUes de

San Francisco et Los fuigeles, quand on connalt les distances qu'ils ont I'habitude de

parcourir - le prix de la sortie, mentionné par certains, est quand même tnès élevé et ne peut

êne consenti qu'occasionnellerrent. Sans parler du prix de la place pour le spectacle lui-même

qui pourrait ête un élément dissuasif. C'est compter sans la capacité du mélomane à sacrifier
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son temps et son confort peniorurcl quand il acquiert une place debout qui lui permet d'êhe

présent dans l' événement.

Dans une réponse au message de Margr qui se dit prête à supporter chaleu et cohue pour

assister à gn concert d'opera au Central Parkde New York, Sarah évoque un souvenir :

J,ai ressenti la même clwse en allant à l'opéra de Santa Fé il y a quelques années qtnndi'ai

eu pour j dollars la dernière place debout qui restait pour voir < Ariadne auf Næo 
"s 

(Nec

Alessandra Mwc, Susan Graham et James KW. C'étqit incroyable - et ie me fichais

complètement d'être debout tout le long du truc. Mo pauwe amie, pourtant, n'qvait iarnais w

un opéra mtant et cette expérience ne l'a pas waiment rendue enthousiaste, ie peÆ te le dire'

Cet opéra est génial mais peut - être pss pour une première fois, surtout si tu dois rester

debout pendant pltn de trois heures...(message du 13 awil 2000).

On peut observer ici une sorte d'effacement des autres sensations çrand I'amateur est sous

l,emprise de sa passion et le æmoignage de Sarah ne fait que confirmer oe que I'on pouvait

voir et ce que I'on voit encore devant les théâtres où se produisent "les grands noms" et où se

donnent les titres du répertoire appréciés par un large public. Et cette tendance' ou sa présence

dans le discours de I'internaute, va à I'encontre des constats, plutôt alarmants et pessimistes,

s'r la dissociation spatiale et temporelle entre la production de la musique et sa

consommation. L'accessibilité de plus en plts grande au( appareils de lecfi[e et la

disponibilité des enregistrements, tout en modifiant les pratiques musicales, n'ont pas effacé

la tnès forte opposition elrtre un support technique qui est wre reproduction en absence des

interprÈtes et qne performance live.Iæs derx tlpes de consornmation semblent égs par des

logiques, et par une estlrétigue, difficiles à comparer car le contexte de réception change la

nature même de I'objet.

Un enregisffement peut devenir un instrument de la mémoire, le lien entre l'événement

vécu dans gne salle et le souvenir qu'on e,n garde. Jeff semble collectionner différentes

versions de Carmen comme tout ce qui lui rappelle le spectacle qu'il a aimé :

Bien ce soir je vais écouter la cassette mrec la récente prodttction de "Comen" ù la Bastille.

Voir ça pour la première fois c'était étourdissant, dans une distribution brillante et pleiræ de

couletns. Je vous écrirai lews noms. Peutâtre un expert de cette liste les cottrull

Évidemment, la représentation græée pow touiours daw ma mémoire est celle que i'at vue à

pwis, à l'Opéra-Comique quond j'mtais trente ans. La Cwræn là-bas s'appelait Solange
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Michel. J'mtais d,éjà eu à cette époque un enregistrement en virryle (Nec elle. Qu'est-ce que

j'ëtais heuretu de Ia voir pour de vrai. Je me demande si Columbia (Sotry mainterwnt ?) le

sortira un jotn en CD. Je m'enfous que ce soit en mono. (message du l8 rnanl 2000).

Le spectacle vécu dans la salle est un souvenir unique, non reproductible et porteur

d'émotions dont le disque ne serait qu'un pâle reflet. Iæs enregistre,ments, même d'une grande

qtralité technique, morcellent l'événement en minimisant la présence du public et les

caractéristiques du lieu. Une version vidéo tente de re,ndre le spectacle < objectif > par la

multiplication des points de vue et des plans proches du langage cinématographique. Elle fait

croire à celui qui la regarde qu'il n'a rien perdu de l'événement. Bien plus, elle permet de voir

ce qui ne peut pas être perçu quand on est assis dâns une sall€. Or, à quelques très rares

exceptions près, un opéra \ l ( pour de nrai >r rpste en haut de la hiéraxchie des plaisirs d'un

amaleur du lyrique et justifie tous les efforts qu'il lui consacre.

C'est pour cette raison aussi, sans doute, que les programmes des saisons, les listes de la

distribution, les inforrrations pratiques sur les abonnements et les lietrx les plus prestigieux

occupent une part importante des messages. Son pendant officiel se taduit, par exemple, par

la présence dans les sites web des établissements culturels des visites virhrelles des salles et

des espaces publics qui les entourent. Il ne s'agit pas seuleme,nt d'une démarche commerciale

et publicitaire - c'est I'image du stafut de I'arnatetr qui ne peut faire l'économie d'un mode

de consommation jugé comme le plus authentique et le plus abouti.

L'expérience d'un passionné d'opéra n'est pas p€rçue comme complète sans cette mise en

situation qui exige le présence simultanée d'un auditoire et des interprètes. Margr en est un

exernple qui, après une année d'investigation individuelle et à travers le groupe, couronne son

tavail de préparation à être une fan par son premier opéra live ù Seattle - Le Barbier de

Seville de Rossini. Sans abandonner ses pratiques peffionnelles, elle considèTe avoir franchi

ainsi une étape dans sa constnrction en tant que mélorune, Elle mesur€ le chemin parcouru

entre l'émission de télfuision qui l'a mise sur la voie et la sortie comme une progression et

cornme un progrès qualiatif de sa relation à I'opéra. Dans le parcours initiatique de I'amateur

c'est une étape, une mise à l'épreuve qui s'accompagne d'un rituel significatif de son identité

et de son plaisir.

Nous pouvons même établir un lien entre les efforts qu'exige la réception du répertoire

lyrique, et atxqrels I'amateur conselrt avec le plus grand e,mpess€,m,ent, et la formation des

gotts. La valeur de I'objet et le plaisir de sa contemplation semblent augmenter

proportionnellement aux moyens utilisés poru y accéder.
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7.5. LGs modes de constmction

La multiplication des moyens d'accès et la diversification dans les pratiques, nous amènent

à examiner les modes selon lesqtæls se construit I'exffiience esthétique d'un amateu

d'opéra. Les combinaisons des diftrents facteurs sont très personnelles et lerus dominantes

changent en fonction des parcours de vie individuels plutôt qu'en raison des nonnes

esthétiques attribuées officiellernent à un genre. L'analyse des variations est possible

justement grâÊe à leur expression par les mélomanes etx-mêmes et, notamment, dans le cadre

des groupes de discussion de I'Internet. En effet, s'il existe un fonds commun d'habitudes et

de gestes, chaque interlocuteur apporte des exemples et des illustrations qui tenteraient de

prouver que les modèles ne survivent que pax leur souplesse. Ils sewent de points de départ

pour des constructions penvoffplles qui peuvent fair€ dirc à derx mille spectateurs réunis au

même endroit et au même moment qu'ils n'ont pas \nrc < la même choses >>.

Dans la relation à I'opér4 telle qu'elle est exprimée dans le groupe éhrdié, nous pouvorxt

observer plusieus activités à caractère souvent réflexif où I'amateur se regarde et se decrit

dans ses gestes et attitudes. Il se donne à voir, ou à lire, à différenûes étapes de sa passion pour

le lyrique en essayant de comprendre ce qu'il aime mais aussi ce qu'il a aimé et pourquoi.

L'objet goûté sert alors d'un point fixe car ce n'est pas lui qui change et évolue mais les

dispositions de celui qui I'accueille. Cela n'empêche pas ce que nous appelons une activité

comparatiste et qui alimente les débats et la convivialité du groupe. Il n'en reste pas moins

que I'accent est mis davantage sur l'évolution de I'individt/consommateur qui pour se décrire

utilise volontiers les champs lexicaux de I'apprentissage et de la formation.
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7.5.1. Ltectivité comparrtiste de ltameteur

Loécoute des enregistrements, les sorties, les discussions au sein du groupe, nourrissent

une des grandes conskntes de I'activité de I'amateur - la comparaison. Comparer non

seulement les produits entre eux, les versions de la même æuwe et les qualités des solistes

presents et passés, possédant des techniques et des styles différents mais également et peut-

ête avant totrt, comparer les perceptions et les jugements. Suite à une diffirsion par la chaîne

PBS de La Force du destin de Verdi et à I'arrivée de pltrsierns commeirtaires positifs, Dale

écrit :

Eh les gws, vous me faites croire que nous n'mtorw pas regarde la même chose. Clwcun

d'entre etn chantait comme si elle/lui wait des patates dans la bouche. OK OK c'est un Wu
exagëré. Si ça se trotme je ne connsis rien qu son "italien". Mais je Wnse que leur diction

ëtait afreuse. Ils powaient aussi bien chanter en russe, l'ffit await étë le ntême. Après totrt,

i'ai qwnd même apprécié le spectacle. Bon, d'accord c'est ce qu'ilfaut pour contenter tout

le monde. (message du 30 juin 2000).

Préseirts dans un€ salle, les spectateus n'ont pas non plus la même appreciation de

l'événement vécu ensemble mais ils sont réunis dans des réactions collectives et relativement

canalisées. Un disque ou une vidéo commentés dans le groupe perde,lrt de leur nature unique

et exceptionnelle et deviennent davantage des produits que I'on commente ou dont on

comparc les mérites dans un cadre moins formel et de ma4iè,re qu'autorisent difficilement le

comportement et le langage pratiqués dans une salle.

La recherche de la version idéale est aussi une affaire des émotions, des réactions et des

réponses très personnelles. Iæs effets produits par telle ou telle voix sont forcément tnès

variables et dépendent des dispositions individuelles, elles-mêmes soumises à des vriations

dues au contexte dans lequel on reçoit une Guvre. Ce caractère subjectif et fluctuant est

d'ailleurs accepté et revendiqué par I'amateur pour qui il est indissociable de son

et ne peut êtne renrplasé par une appréciation admise cornme objective telle qu'elle pourrait

figtu€r dans un discotus officiel comme une critiqrre de spectacle, ou de disque, publiée dnns

la presse. Iæs émotions sont parfois utilisées comme la preuve du bien fondé d'une

préférence. En bonne groupie du ténor suédois Jussi Bjôrling mais qui cherche à justifier sa
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position sans paraîhe tnop impliquée, Toby relate les effets produits par la voix mais aussi une

reconnaissance du professionnalisme. La dernière phrase de son texte est significative de

I'utilisation simultanée des données techniques et des superlatifs par lesquels elle laisse

entrevoir son engagement personnel :

Pour réponùe aw ru1fi des dffirentes listes ( pas celle-ci, je crois) qui disent qu'il a une

voix trop légère ou pas assez italienne, je pew donner l'exemple d'un irwité ltalien qu'on a à

la maison, un dingue d'opéra, nout (Nor?s dû le ramasser por tene quand il a entendu hier

soir Jussi chanter < Nessun dorma >. Pendant 5 minutes il n'a pas pu parler, tellement il a

pleurë. Ce ç Nessun dorma > vient d'un enregistrement fu la radio suédoise en 1944 et

commercialisé tout récemment pw Bluebell ABCD 078. Ca ne ressemble pas aux autres

< Nessun dorma D qu'il a chantés, les tempi sont plus lents et la beautë de son chant n'est pas

de ce monde. (message du 19 juillet 2000).

Évidemment, le fait de comparer les vertus des différentes réalisations est aussi un jeu qui

permet de faire admethe ses compétences, la richesse de sa collection, l'étendue de ses

connaissances, aux autnes interlocuteurs, L'artorité du mélomane se constnrit à tavers les

renseignernents qu'il peut donner, la précision de ses références (les dates et les noms mais

aussi la cote d'un enregistrement dans le catalogue de son édiæur) et du langage utilisé dâns

la formulation des jugements. Les contibutions des chanteurs professionnels ou semi-

professionnels qui font partie du groupe apportent une caution à ce tlpe d'fuhanges mars elles

montrent en même temps la complétude de I'amateur dont le savoir prend un aspect

encyclopédique. Des participants non professionnels apprennent des poshres et des

expressions qui les mettent, réellement ou en apparence, dans la même sphère de compétences

que les artistes pratiquants. Ils mettent rur point d'honneur à maîtriser les te, es techniques

qui donnent à letrs commentaires non pas le style d'un critique mais de celui qui sait

commeut le corps intervient dans la production du son Et de I'effet qui en résulæ.

La comparaison est une affaire de temps, de patience, de vigilance et d'équilibre entre ce

qui relève d'une appréciation subjective et des re$res qui se voudraient objectifs car élaborés

collectivernent par la tradition qui entoure I'exécution d'un opéra mais aussi grâce à des

savoir-faire qui sont débattus et mis en circulatiea dnns le groupe de discussion,

Et pourtant ce tavail de recherche et de définition d'une réalisation la plus proche possible

de I'original touve ses limites, y compris dans le recul des mélonnnes erx-mêmes par

rapport au culte de I'authenticitÉ.Ils prennent quelques distances face à la démarche que I'on
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projette sgr le public dans son e,lrsemble alors qu'elle est due plutôt aux professionnels. Les

participants du groupe mettent en doute, ptr exemple, la recherche de I'authenticité telle

qu'elle a été manifestée par des musicologues et des musiciens professionnels au moment du

retour à la mode du répertoire baroque et certains aspects de la vision romantique de I'artiste.

[.e recogrs arx exemples tnès personnels est ffiuent et valorisé qtrand il contribue à methe à

mal la glose offrcielle. Coest ainsi que Chris Caleffie relate au groupe I'histoire d'une

renconhe qui lui est arrivé à Lucca, en ltalie, alors qu'il devait se présenter à un concours de

chant devant un jury prestigieu( - Licia Albanese, Lorenzo Alvaryo Nicola Rossi-I-emeni. Il a

parlé, au musée de Puccini, avec un vieil homme qui aurait oonnu le compositeur et son

entourage professionnel. n a confirmé I'habitude qu'avait Puccini, comme tant d'autres

auteurs, de confier I'orchesfiation de ses opéras à ses élèves et protégés, la panition pouvant

être modifiée en fonction des qualités des solistes et de la composition de l'orchestre. Chaque

ttréâtre conserverait ainsi une partition adaptee à des conditions de création particulières et

considérée, à torL comme ( une parole d'Évangile >. Il termine son courrier par une

conclusion désabusée :

Cette information a complètement cassé mon idée romantique que tout ce que i'ai entendu de

Puccini a ëté orchestré por luimême sauf le dernier duo de < Turandof n. (message du 18

juillet 2000).

Aussi anodine que puisse paraîre cette anecdote, elle monte la sy'ecificité de I'activité

comparatiste de I'amateur qui tente de s'oppos€r au discours officiel dans ce qu'il a de

normatif et restrictif. tÆ particulier et le vécu personnel s'oppose,lrt au général. À I'approche

ponctuelle, et tout compte fait soumise à des modes et des pressions exta-artistiques, dont on

accusÊ, par exemple, les critiques de la presse, viendrait s'opposer ure connaissanoe qui se

construit dens le temps et par accumulation d'expériences individuelles et indépendantes car

leur but avoué est le plaisir ( non intéressé > de I'anateur. Ce "désintérêt" n'est sans doute

qu'une illusion même si I'on comprend bien qu'il y est question des satisfactions qui ne sont

pas monnayables et qui trouvent leur accomplisseme,lrt dans le fait de s'adonner

"gratuiteinenf' à une astivité artistiqne.

Cela nousr amè,ne vers un autne élément valorisé par tous les participants dont nous avons

étudié les messages - le fait d'apprendre pour asseoir son expérience dans le domaine de I'art.

En définitive, le plaisir s'appuierait sur une constnrction qui en révèle un aspect moins

spontané et libre que ce que I'on peut attendre d'un loisir.
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7.5.2. Le modèle dtepprentissage

La construction de I'expérience esttrétique apparaît comme un dérivé d'une autre

constnrction qu'est I'apprentissage. Mais qu'est-ce qu'on apprend, pouquoi et comment dans

le cadre d'une activité cultrnelle ? Comment une démarche intellectuelle et raisonnée

s'articule-t-elle avec les émotions ?

À première rnre I'idée pourrait sembler presque paradoxale - surtout si l'on considère une

pratique culturelle d'amateur *nuno un loisir sJmonlme de délassement, de repos, de rupture

même avec une dimension scolaire d'efrorts et d'obligation. Mais I'idée ou la notion

d'apprentissage est à prendre au sens large. Il n'est pas seulement question d'un savoir

linresque ou d'une értrdition qui permetta de se fair€ reconnaître courme tel par les autres

membres de la commgnauté. C'est plutôt un ensemble de gestes et d'activités qui tissent

I'univers du mélornane. Ce sont les dispositifs techniques avec les façons particuliàes de les

utiliser dans le temps s1 dnns I'espace, ce sont I'environnement d""q lequel on écoute et les

habitudes associées à la consommation de la musique. Cela p€ut être aussi la manière de se

servir de I'Internet dans ses < besoins musicaux >> avec la maîtrise de logiciels et

I'optimisation de ses recherches sur le réseau. Force est tout de même de constater que ce qui

est valorisé en premier lieu dans les messages, c'est un savoir quelque peu encyclopédique.

On y note des démarches de catégorisation, de rangement selon la nature des objets même si

c'est pour mierx transgresser les frontières. On constate aussi une envie de délimiter le champ

de I'opéra tout en avouant qu'il englobe de nombreux thèmes qui sont oeux de I'expérience

humaine en gé,néral. C'est dans ge seffl que le modératern du groupe, et certains participants,

utilise le terme de "encopmassing" à chaque fois qu'un internaute s'inquièæ pour les

discussions qui semblent s'éloigRer du nom qu'affiche la communauté - operadisansion.

On peut se demander ainsi cornrnent s'opère le tri des informations et s'il existe des

r€pères, individrrels ou collectifs, qui orie,lrtent les choix eû, incidemment, la constnrction de

soi en tant çre mélomane en nain d'apprendre. L'attiûrde d'rm amateur plus ou moins

passionné par I'opéra et par les rappofts qu'il enhetie,lrt avec lui est" pour ainsi dire,

compulsive dans la soif d'assimiler, de gagner de plus e,n plus de renseignements et de
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compétences qui, a priori, r€ sont pas toujours indispensables pour apprécier une æuvre

lyrique. Les premiers contacts, les premières ecoutes, sont suivis d'une envie de donner un

sens à ses réactions et à ses gofrts. À tes inscrire aussi dans les pratiques mélomanes existantes

et passees. De nombreux messages comportent des réflexions $u le public et son

comportement. Pourquoi les spectateurs présents à la création d'un oÉra de Verdi ont-ils

sifflé le compositeur ? Y a-t-il des raisons à un accueil favorable ou à un rejet d'un opéra par

le public ? Comment les manifestations de I'auditoire ont-elles évolué ? Pour répondre à ce

type de questions, faute de témoignages précis et directs, on s€ penche sur les biographies des

compositegrs, su les recueils d'anecdotes, voire sur les lirnes de fiction qui prennent I'opéra

pour cadre. Parmi ces derniers, les plus souvent cités sont les romans de Robertson Davis ( La

lyre d'Orphée, I'histoire d'une association de mécènes qui decident de commander un opéra à

partir de quelques indications laissées par E.T.A. Hoffinann) ou La voix des anges doAnn

Rice, devenu le classique de tous ceux qui sont fascinés par I'histoire des castrats. Tout ce qui

touche de loin ou de près à I'opéra se ûouve assimilé et valorisé du fait du contact avec I'objet

de la passion. On est à I'affirt de toute information qui peut confirmer et identifier des

sensations ou en révéler un nouvel aspect. Une activité culturelle peut stimuler I'intérêt pour

d'autres pratiques cornme le montne Olivier Donnat en commentant le lien ente I'intensité

des activités culturelles st le volume du capital informationnels et les fréquentes citations de

lirnes peuvent s'approcher d'une autre conclusion du même auteu - "IÆ fait d'être un

classique en matière musicale exclut presque totalement d'ête un faible lecteut"el. On

observe, effective,ment, que dans le groupe operadiscttssion I'intérêt pour I'opéra s'étend sur

d'autres domaines de la culture, les réferences litæraires y sont multiples et concernent aussi

bien les romans français du )(DC* siècle ( Madane Bovuy, I"e fantôme de l'opéra) que les

pièces de théâtne portées sw la scène par des compositetrs du )Of siecle ( Un trannvay

nommé désir de T. Williams).

Le mélornane tente, par les moyeffi qui sont à sa disposition, d'étendre et d'enrichir son

lien à I'opéra par I'acquisition des connaissances qui semblent lui permethe de donner une

base et une justification à rm plaisir et à une pratique qui pourraient être vui cornme

déraisonnés. C'est une crainte, sars douûe sorrs-jacente, à laquelle il répond par des exemples

et argrrments qui ne I'obligent pas d'emblée à se metfre au premier plan et de chercher des

raisons plus penpnnelles et intimes. Compulser les informations fournit une réserve de

justifications et de faits attestés et recorurus par I'ensemble du public. Cett€ crainte de la

' Dmnat O., Les Frotçaisface à Ia aitwe,la Découverte, Paris, 1994,p. 330.

" op. cit., p. 316.
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confirsion entre la passion et des phénomènes pathologiques n'échappe pourtant pas aux

psychanalysks qui sont nombreux à approcher I'amow de la voix (de la diva ?) et le

complexe d'Gdipe. Il existe de nombrerx ouvrages qui tentent d'expliquer le gott pour

I'opéra comme le rézultat d'un taumatisme pqychique et cela avec d'autant plus de conviction

que Freud se monûait" lui-même, très réticent et mal à I'aise face à la musique et aur

réactions qu'elle pouvait provoquere .

L'envie de stncturer ses connaissances - elles counrent des activités très diverses allant de

l'écoute à la lecture, à la mise en ligne des fichiers et l'écriture de lethes et d'articles publiés

su I'Internet - n'est pas sans rappeler les hiérarchies et I'organisation de I'opéra tui - même.

Quand on demande au mélomane ses préférences, il tentera d'établir une liste de chanteurs en

fonction de leus registres de voix, de citer ses enregistnements favoris qui srrygèrent tout au

moins, la connaissance des æuvres et des catalogues, la connaissance des astuces qui

permettent de trouver un artiste rane ou rme veniion qui satisfait au plus grand nombre de

critères attendus par rapport à un idéal, par définition inaccessible. La prise de contact avec le

groupe est déjà une première mise en ordre de ses goûts et de l'image que I'on souhaite

donner de soi en tant qu'amateur du lyrique. Elle se poursuit à ûavers les échanges des

courriers pour êûre remis€ en caule e! éventuellement, pottr changer.

La manipulation des supports fait partie de I'apprentissage inhérent à la constnrction de

I'identité d'amateur. Cela n'est pas son exclusivité mais contribue à la mise en place de gestes

spécifiques. À tite d'exemple, un participant de la liste avoue apprécier I'opéra en

enregistnements vidéo plutôt que sur disques ou en spectacles live - cela lui donne la liberté

de regarder une oeuvte à son rythme, en rejouer des passages, la fragmenter en épisodes dont

il décide la durée. Il admet arusi, cornme beaucoup d'auûes intervenants, gu€ le côté

< visuel >> est absolument indispensable à son plaisir de mélomane. Il s'ensuit une lecttre de

prograrnmes de TV pour enregistrer les émissions (il est également passionné par les

documentaires sur I'opéra et a posté plusieurs courriers au zujet de l'émission The Art of

Singing et de ses nombreuses variantes), la recherche de casettes vidéo dâns le comme'rce et

auprès des particuliers, I'organisation de son espaoe privé afin de contenir, classer et rendre

utilisable la collestion. Dans son cas, la pratique de I'opéra cst une façon de réinventer I'objet

lui-même et le fair€ viue selon des choix très personnels. Conscient de la préférence poru les

o A titne d'exeryle, nous pouvoili citer le No7 de la revue de psychanelSrse intiulé Opëra (printemps l9t9) ou
le livre de Michel Schneider, Prima Dowta Opéra et inconscient,Odile Jacob, Paris,2001.
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oÉras vus en salle, et qui est nettement affichée dans le groupe, Vivien se sent obligé

d'expliquer son utilisation des cassettes vidéo et l'intérêt du support technique :

J'aime les vidéos...ls seule chose que je trotme c'est que ie ne Penc pas m'asseoir et m'y

mettre (Nec autant d'enthousiasme que qwnd je cours dehors pour aller dans un théâne'

Mais j,aime les vidéos parce que l) je Ww voir un opéra que ie ne conrrnis pas encore 2) ie

perfr apprécier une représentation sussi longtemps que dure la casette 3) ie perfi être près

des sentiments "live" outant que cela est possible sarc aller doru une salle 4) ie Pew

apprécier les performances des clwnteurs, y compris leur ieu, leurs mouvements, leurs

sourires, etc. ...les mêmes choses que j'aime voir qwnd ie suis dsns un thëôtre, ce sont les

autres sensations qui me manquent(la dimension des lietu, le bntit du pblic, les sensations

S-D...J',aime les vidéos...(message du 15 septembre 2000).

En mêrne temps que les raisons de son goût porrr les vidéos, Vivien commente le contexte

de la réception qui distingue I'espace public de I'espace privé. Le support technique

fonctionne comme un moyen de compléter son experi€nce, et son apprentissage' alors que la

presence dans une salle serait plutôt ressentie cornme une mise en applicatioq une façon de

virne pleinement des sensatiorp propr€s au lieu de la création.

Iæ recours au DVD d'opéra est un autre exemple d'alliance ente la technologe et les

contenus spécifiques. L'opéra et ses linrets posent inévitablement le problème de langue dans

laquelle ils sont écrits, de leur naduction et du rapport entre la musique et le Ûexte - le thème

de < musicalité > d'une langue revient d'ailleurs souvent dans les discussions. Sans avoir à

apprendre I'italien ou I'allemand, on apprécie fortement les possibilités offertes par le DVI)

coilrme le sous-tirage en plusieurs langues qui non seulement éviæ la manipulation du liwet

mais permet aussi d'apprécier la qualité d'élocution des interprèæs. Remarquons arrssi que ce

support est revendiqué par les amatetus comme par les professionnels pour qui il est devenu

gn outil de travail précierur dans la préparation des spectacles et des enregistre,ments avec des

artistes venus de togs les < coins > de la planète. C'est un terrain où se confondent les

apptications professionnelles et privées et les énoncés au nrjet des DVD recueillis auprès des

amateurs rejoignent le discours des gens du métier. Iæ chef de chant de I'Opéra-Bastille,

Denis Dubois, s.est lo4guement expliqué, lors d'un e,lrtnetie,lr eftectué dans sa salle de travail

en novefirbr€ 2001, sw I'intérêt de ce support dans la prÉparation d'un spectacle saill que la

frontière ente I'utilisation professionnelle et personnelle soit nett€,meNrt perce'ptible. Ce qui
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pouvait être considéré comme un outil d'amateur et un produit *grand publiC' est venu

s'inscrire dans les usages très spécifiques.

C'est pour celq dans le domaine de l'apprentissage et des comste,lrces' que I'amateur se

rapproche du professionnel dans la mesure où ils ont" tous les detx des zupports et des

références également disponibles et efficaces même si, dans le premier cas' ils servent

davantage à formuler des arguments et des exemples utiles dans une discussion et dans un

jugement personnel.

7.6. Les pratiques attestées

Dans quelle mesure les pratiques de I'amateur permettent-elles de le défrnir et de saisir son

lien à I'opéra ? Comment I'expérience esthétique se nourrit-elle des activités qui sont en

rapport plus ou moins dir€ct avec sa passion ?

En commentânt le fonctionnement du groupe Flori, le modérateur, précise que I'opéra

< englobe beaucoup de domaines variés > et qu'il est difficile d'en fixer les limites ou exclt[e

un zujet des débats - c'était sa réponse à une des participantes, Stacey, étorurée par la place et

la viguelr des débats sur la nudité dans les mises en scène. Il est rnai que le cadre fixé par la

communauté en ligne amène une sélection dans les inforrrations attendues, ou supposées

telles, en fonction du centre d'intéret qui réunit les membres de la liste- Ainsi, I'observation

des échanges peut donner I'impression que toutes les activités de I'amateur sont liées à

I'opéra plus même, les obligations de la vie de totrs les jours viennent le pertrnber ou le

retarder dans son immersion dans I'univers musical - < les enfants me dernandent d'arrêter la

dame qui crie, j'écouterai ce disque plns tard... n dit Sarah qui semble jongfer enhe

différentes occupatio6 pour aurénager au moins un petit cÉneau pour I'opéra Ce dernier,

quand il est vécu de manière individuelle demande aussi un cspacc prcpre qui pent avoir du

mal à s'imposer ou à se protéger des autres activités. On pourrait se demander si I'expérie'lrce

ne consiste pas également à fairc juaaposer et cohabiter ce qui se dessine oomme à la fois un

lieu et gne activité. Ainsi de I'apprentissage qui ne se limiæ pas à l'écoute chez soi ou aux

sorties éve,lrtuelles. Il est présent aussi dans le rapport aux instnrments, à la voix, à lern

connaissance et à une pnatigw, qu'elle appartienne au passé ou qu'elle soit parallèle à la
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reception, et à la participation atx discussions entre amdeurs. Notts reprendrons ici les

principales pratiques présentes dans les messages et qui sont aussi, sans doute, les plus

significatives pour la compréhension de I'aspect <entrepre,nant et actif> d'un amatour

d'opera conrme pow la mise en relief des points sensibles de son experience esttrétique. Jouer

d'un instnrment ou chanter soi-même ne semblent pas incontournables en tant que

composantes d'gn plaisir de mélonrane mais servent souvent à comprendre sa façon d'aimer

I'opéra et le tlpe de relations que I'on entnetient à son sujet.

7 .6.1. La fometion instnrmentale

Sans vouloir se fonder sur les déterminismes comme l'éducation, I'origine ou le milieu

social et la profession qu'il est difficile de vérifier et d'évaluer avec précision pour totut les

participants du groupe témoiru nous sonrmes tout de même amenés à constater la place que

tient la pratique d'un instrument dans le parcours des amatetrs qui s'expriment au zujet de

leqr expérienoe. Jugent-ils important de dire leus compétences dans ce domaine pour mierur

expliquer leu intérêt porr I'opéra, les raisons de leu inscription dans la liste ou, de façon

plus réflexive, comprendre quels mélomanes sont-ils ? Est-ce un signe de prédisposition" de

sensibilité dont il faut témoigner dans la confrontation à des autres participants ? Ou une des

façons de dire pourquoi et comment se situe-t-on dans la calégorie des amateurs ? A

contrario, la non pratique d'un instrunrent ou son abandon seraient-ils à l'origine d'un

glissement ve11y d'auûes tJrp€s de relæion à la musique ? Pour répondre à ces questions' nousl

devons revenir, au moins partiellemen! à quelques considérations d'ordre historiqtres et

philosophiqrrcs qui nous rappellent la place du rapport à la mrsique jusqu'à la période

,rornantigu€, c'est-à-dire jusqu'au moment de la valorisation de I'intffprètÊ oomme médiateur

privilégié elrtne loæunre et son public.

Si, d'après les traités de saint Augustin et de Boèce, il existait dans la société tnois tlpes

de postgres, et d'actiyités, leur pe,rception a fortement changé au eours des siècles. En effeL si

on reprend les grandes lignes de ces textes, le rapport à la mwique pouvait avoir un caractère

savant ou énrdit pour celui qui connaissait les règles de l'écriture musicale et pour celui qui

maltrisait le code pour apprécier la çralité des compositions. Celui qui produisait le son €n

172



togchant qn instrqment, qui y prêtait son corps, était considéré oomme rme force "brutd'

exécutrice et tout compte fait comme un (( ignorarrt D. Or, à lire les cot[riers du groupe et à

écouter les amateurs interrogés, on se rend compte de la place privilégiée et noble de

I'intffprétation. Essayer de reproduire les mêmes gestes qu'un musicien professionnel, les

ressentir et les comprendre, semble procurcr un degré supérieur à I'engagement dans une

expérience sensible, une sorte de mise à disposition complète de son corps pour ressentir la

musique. Est-ce que la définition de soi en tant quoamateur a besoin de ce passage par des

compétences proches du professionnel ? Peut-on rester dans le domaine de la perc€ption, et de

passion pour un art, saru jamais s'interroger sur les techniques de sa production ? Comment et

powquoi le rapport à la musique se fiouve-t-il modifié çrand on a goûté aussi certains aspects

du versant professionnel ?

Il existe, dans les messages éhrdiés, quelques "aveux" qui révèlent I'importance de ces

questions et une grande curiosité des mélomanes dans I'analyse de ce qui les attache à I'opéra

Elihu fait un récit des occasions de devenir mtrsicien professionnel qu'il a volontairement

écartées à l'époque où il était adolescent et où les activités collectives de son processus de

socialisation n'incluaient pas la musique. Il avait pratiqué le violon de l0 à 13 ans' enoouragé

pogr ne pas dire forcé par ses parents, et leur a posé un ultimatum qui montrait son pcu

d'intéret pour cet instrument - il a été ( sacrifié D au profit d'autes activités culfiuelles.

Anivé à 60 ans et devenu un passionné d'oÉrq il dit ses regrets d'avoir abandonné le violon

mais sans que cela entave véritablement son plaisir d'amateur de musique si ce n'est son

incapacité à comprendre les exemples donnés dans les ournages musicaur qu'il lit et qu'il a

du mal à déchifter

J'ai dit alors à mon frre je lui donnsis un ultimatum - soit ça va pour le violon soit pour

l'école, soit pour les leçons de barmitvah...bien, inutile de dire que c'est le violon qui a ëté

éliminé...si je le regrette maintenant...c'est la conclusion qu'on tire quond on regode en

anière...quant atÆ opéras...bien je colle toujours arÆ trois italiera...Nozze.-.Don et

Cosi...Je n'aime pas les signspiels. Je les trotme pompeÆ et lents sarls parler de la langue

allemande qui est porfi moi complètement amusicale. Mon coraeil c'est de contiruter à

écouter les grands 3...its vont vons saisir progressivenent et si vorts êtes comme rnoi, uniow

ils vous feront I'effet d'une bombe. (message du 3 juin 2000),

Elihu atûibue sa difficulté à e,lrter dans un certain tlpe de répertoire, notammeut les

.tnachins opera serid' au fait de ne pas disposer de la pratique et des connaissances de
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quelqu'un qui aruait atæint la maîtrise doun instrument et du déchiftage des partitions. Ces

compétences sont I'image d'un raocourci qui permet d'accéder plus rapidement au plaisir

musical safft avoir à passer par cette longue imprégnation qui apparaît comme sa vision de

I'expérience en opera.

n s'établit ainsi un mouvement de définition de la place par rapport à un ensemble

d'oppositions expliciæs ou implicites (amateur/professionnel, jugement instinctifltechnique,

compétences < objectives >/plaisir personnel) et qui montrent que I'amateur se détermine par

le caractère des actions qu'il exerc€ et à travers sa relation à I'objet. L'objet 9d, a priori, est

toujours le même, un enregistrement par exemple, mais qui en réalité change en fonction du

point de rnre d'où on le contemple. Ne pas avoir de contact physique avec un instument libere

ou privilégie d'autres fonctions. Le rapport à I'opéra devient un voyage à travers plusieurs

(Euvïes, I'accumulation de sensations, de références, dont la nature et l'étendue dépassent les

objectifs, la disponibilité d'un musicie,n professionnel ou d'un pratiqnant assidu.

De nombretx participants diseirt pratiquer le piano ou avoir suivi une formation musicale

saffr fair€ de lien évident ente leur intérêt" ou la passion pour I'opérq et leur présent de

mélomane. L'investissement dans les derx activites ne semble pas êfre tout à fait de la même

nature. Est-ce I'effet de l'équipement en apparcils de lecture et de la disponibilité des titres ?

L'opéra est perçu comme un produit complexe, resultat d'une réunion de plusieus

professionnels et interprètes, sur I'existence duquel la pratique instnunentale individuelle,

quel que soit son nivearl n'a que tès peu d'incidence. Est-ce la conséquence du décalage

entre le support technigu€, une casette ou un CD, qui représente une ( version finie > et facile

à manipuler pour un individu, et la présence simultanée des musiciens et du public qui n'est

pas une condition sirc qua non de l'événement lyrique ? La pratique d'un instrument" la mise

en jeu de son corps dans la production de la musique, le rapport physique, tangible, avec une

touche ou une conde, se dissocient des sensations qui tissent le lien à I'opéra Dans I'ournage

qui analyse le sens des engagements corporels, Membres fantômes, Peter Szendy cite une

phrase de Boèce - ( Est musicien (musictts) celui qui possède la faculté de juger selon la

spéculation et la raison... D - qui rappelle que celui qui touche les instruments est un

< ignorant D par opposition à detx autes catégories à savoir cerx qui savent composcr

(écrirç) et ceul( qui savent juger les exécutions instrumentales et le chant (division prise dans

De musica de Saint Augrrstinf3. Sans garder son caractèr€ dévalorisant pour I'interprète, et

I'iiléret rnanifesté à l'égard des chantetns le prouve, cette tipanition continue à se profiler

derrière différents types de participation et la place que s'assigne un amatew éclairé. Il y va
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de la prise de distance pour pouvoir apprecier{uger une tnuvre mais aussi d'une façon de se

voir en tant qu'amateur d'opéra sans que cela soit incompatible avec des moments

d'irnmersion, d'oubli à soi, qui participe au plaisir musical.

7.6.2. La fomation vocale

Un cas particulier d'appropriation des æuwes et des pratiques est représenté par les

comptes rendus de I'exffiience dans le chant. Un cinquième des participants du groupe est

constitué de chanteurs professionnels ou eir voie de le devenir. La première conséquence de

cet investissement à caractere professionnel est le contenu des messages comme les zujets

abordés. Iæs chanteurs recherchent dans le groupe lew alter ego disposé à partager son savoir

et son savoir-faire technique, à dormer des conseils précis sur le répertoire et son choix, stn les

rapports élève/professeur, sur les imperatifs de fonctionnement des maisons d'opéra lls ont

besoin de se raconter dans les obstacles qu'ils rencontrenL dans I'analyse de leurs échecs et

réussites. I"e groupe fait ainsi figure d'un lieu où se lirne I'envers du décor, non pas sous

fonne d'anecdotes mettant en scène les grands noms du lyrique, mais celui de tous les efforts

nécessaires et inévitables qui précèdent une prestation publique - leur mise en paroles et en

circulation contraste avec l'enthousiasme des amatetus néophytes, ptr exernple, Gil, tout en

complétant < le tableau >>, ils sont marqués par une certaine amertume et la déception née du

décalage entre le < miracle > de la scène, ou d'un enregistemen! et la réalité économique du

monde des spoctacles. Iæs participants cornme Samh, Steve ou Chris, consacrÊnt relativement

peu de place à la présentation de leurs gotts mtrsicatx, tr€ se posent pas en érudits,

spécialistes ou historiens du genre qu'ils pratique,rt quand ils n'avoue'lrt pas ouverte'ment que

leur connaissance du métier peut, parfois, gâcher le plaisir de l'écoute. C'est le sens du

message de l(ar€n qui monhe les limites des professionnels quand ils devienne,lrt,

occasionnellement, le public d'opéra :

o Szendy P,, Menbresfimtômas, des corps musiciens, Læs ÉA ae Minuit, Paris, 2C/f2.
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Les chanteurs, votts devez le reconnsître, sont sotntent des ignorants comme spectateurs

pqrce qu'ils sont daw le chant : nous sommes trop sotntent incapables d'écouter un autre

clnnter sarrs dissëquer clnque note et détail musical. C'est comme si notn ëtions en train

d'assister à une leçon de chant et pas une représentation théâtrale. Quelle iniustice criminelle

nous infligeons atn acteurs-clwnteurs qui sont sur scène et quelle honible façon de gôclrcr

cet art pour nous-mêmes. (message du 2 juillet 2000).

Quand les discussions entre chanteurs devienne,nt très techniques, ils proposent aux

interlocuteurs concernés de sortir du groupe et de continuer le zujet pat e-mqil personnel et

sans passer par la liste de diffirsion. Pensent-ils êtne conscients des intérrêts et des démarches

des amateurs ? Considèrent-ils leur expérience professionnelle comme hors propos dans une

cornmunauté où I'opéra est un plaisir/loisir qui idéalise I'objet ? On peut se demander, dans

ces conditions, ce qui les a motivés pour rejoindre un group€ aussi ouvert et hétéroclite. Est-ce

te besoin de se renseigner sur les attentes et réactions du public ou l'envie de s€ mesurer à des

individus dont on est separé par la fosse d'orchestre et qui prennent chair, sans doute

paradoxalement, via I'Internet ? Ce dernier ressemblerait aur portes de communication qui

existent dans tes théâtes et qui permettent à quelques initiés de se mouvoir dans les derur

espaces - celui où I'illusion agit st celui où elle prend forme. N'utilise-t-on pas d'ailleurs le

mot < portail )) pour désigner les sites web qui sont une source d'information stu d'autres

sites ?

Il existe, pamli les participants, ceux qui disent prendre des leçons de chant pour le plaisir

ooûlme on prend des leçons de tennis ou de natation. Dans letrrs messages de prése'lrtation

apparaissent des phrases qui rézument cette expérience : ( je viens de prendre quelques leçons

de chant après avoir entendu tel artiste, après avoir w tel spectacle )), (j'd pris par le passé

des leçons de chant mais je ne me suis jamais produit en public >. Suivent parfois, les noms

des personnes auprès desquelles a eu lieu ce tavail, les méthodes et leurs résultats. Une des

consQuences les plus souvent évoquées est le changement dans l'écoute. L'amateur semble

s'investir dans I'apprentissage de la technique vocale, ou plutôt de ses rudiments, non pas tant

pour tester son appaneil phonatoire mais pour éduquer son oreille, rurtout quand il veut aller

audelà d'une < première impressiod' et de fuouver des arguments pour ses jugements.

D'aucuns répondront que les derx aspects sont intimement liés - dès les premiers pas d'une

formation musicale, ou sorlme le dit le violoniste Yo Yo Ma dans une émission destinée à

l'initiation du jeune public, ( On ne peut pas produire une note que quand on I'a d'abord
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entendue >s. L'écoute, dans le cas d'un mélomane et telle qu'elle apparaît dans les

discussions du groupe serait non seulement une expérience du moment où l'on pnête

I'attention à la musique en train d'être diffirsée mais une constnrction dâns le temps et par

paliers successifs qui aboutit à la création d'une sorte de réceptacle dont la qualité, ou

performance, garantirait la relation à I'objet. Pour s'en convaincre, il faut étudier la présence

du vocabulaire technique ( << qu'est-ce qu'un vibrato ? qu'est-ce qu'une voix de tête ? D) dans

les échanges. Même s'ils ne peuvent pas chanter etx-mêmes, les amateurs du groupe

cherchent à comprendre les moyens par lesquels on arrive à chanter et à obtsdr certains effets

sonores et de style. L'envie de connaîhe I'art vocal s'étend aux cas précis des chanteurs qui

ont su ou pas gérer letr potentiel et leur carrière, à I'adaptation d'une voix à un répertoire et

plus €,!tcore, à I'appréhension des < tricheurs D qui font illusion auprès du profane mais qui ne

résistent pas à I'analyse approfondie de leurs prestations. La connaissance du chant devient rur

moule ou un étalon qui sert à établir son appreciation, à trouver des reSres qui, sans nier la

sensibilité à un tlpe de voix, confèrent un caractère objectif à l'expérience, à la partie de

I'expérience au zujet de laquelle on peut s'entendre avec d'autres individus.

7.7. Amateur hors ligne/emeteur en ligne

Étant donné I'individualisation des pratiques et la dissociation des lieux de production et

des modes techniques de consommation, on peut se demander quels sont les raisons et le sens

d'un regroupe,ment de mélomanes pour partager lenr expérience. Iâ réception collective d'un

opéra est une des formes possibles d'acoès au répertoir€ et rien n'oblige un amateur de faire

partie d'une communauté pow se dire connaisseur et expert. Or, il semblerait qu'un "esprit de

groupe" joue un rôle dans la construction de I'image de I'expérience sensible. Cette

expression pourrait résumer un ense,mble d'attitudes et d'engagements pour lequel la création

d'une communauté sur I'Internet serait la forme la plus réc€Nile et pas seulement un substitut à

I'absence d'intérêt pour I'opéna dans I'entourage le plus proche. En effet, de nombreux

* Il s'agit d'une série d'é,missions pour la télévision et ploduit€s avoc la collaboration de I'Académie de musiçe
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messages témoignent des pratiques srn le terrain dont une partie se trouve hansposée dans les

activités que le groupe tente d'organiser. Elihu est parmi les personnes qui ont essayé de créer

un club destiné à réunir des passionnés de Wagner dans le but d'écouter ensemble ses opéras,

d'en discuter, d'inviær des experts à faire des conférences ou des exposés, de p'reparer aussi

bien des sorties éventuelles que la reception des truvres diffi$ées à la télévision et à la radio.

Son initiative n'a pas été couronnée de succès car il n'y avait pas assez de personnes

intéressees par le zujet et là effectivement, l'élargissement offert par I'Internet donne une

possibilité de rencontrer d'autes amateurs du compositeur allemand et d'aborder diffirents

aspects de ses musrcauK. qrrr n'e$ pas sans

celle des chanteurs erx-mêrnes que I'on classe, à tort ou à raisorU comme ceux qui sont des

interprètes quasi exclusifs des o$ras de Wagner et cetx qui chantent < le reste > du répertoire

lyrique. Cette divisiorU et cette spécialisation, est très sensible dans le groupe pour lequel elle

constitue un axe dont on s'éloipe ou dont on s'approche mais qui entraÎne, presgw toujours,

rrne prise de position. Il y a peu de compositeurs qui fédhent de manière aussi forûe leurs

< adhérents > - de I'aveu des participants eux-mêmes, le groupe parle peu des opéras de

MozarL par exemple, et des zujets < généraux > (la nudité sur la scène et I'importance du

physique des artistes) sont mis en avec le cas \ilagner qui serait le seul pour lequel

on autorise quelques entorses au( règles de bienséance. Ceci peut trouver une explication

dans le fait que les opéras de Wagrrer sont des spectacles à part ou pour lesquels ont été crées

un lieu particulier et des manifestations collectives particulières. Le festival de Bayreuttr

fonctionne coûlme un club et un modèle, pour ne pas dire I'idéal, pow I'ensemble de ses

amateurs. Il est empreint de caractéristiques cornme la rareté, la difficulté d'accès atrx lieu

somme aux Guvres qui peuvent imposer de véritables maralhons d'écoute et une initiation qui

n'est pas sans rapport avec le sens des liwets, inspirés par la légende des chevaliers de la

Table Ronde et de la quête du Crraal. Pou cette question s@ifique, le groupe reflèæ assez

fidèlement les comporternents des amateurs que I'on peut observer en dehors du réseau dans

la mesure où il permet de percevoir une catégorie de passionnés qui tentent de se singulariser

des auhes fans d'opéra par lern attention quasi exclusive à un compositeur et par I'adhésion à

ses théories.

Iæs règles de fonctionnement établies par le modérateur stipulent que totrs les zujets liés à

I'opéra peuvent ête abordés dnns le groupe et que tous les gotts ont droit d'être exprimés, il

n'en rcste pas moins qæ les wagrériens convaincus dominent souvent les échanges par la

fréquence de lerns inærventions et un caractè,re quasi << militant > de leur argumentation. Ils

de Tmglewood Gvfassachusecs) en 1995. Elles ont été difrtsée$ on Frmce par la chalne thématique Mezzo.
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ont aussi mis à profit I'Internet comme outil et moyen pour réunir ceux qui partagent les

mêmes goûts. Michael Davis, un participant australieno est le webmaster d'un site consacré à

Wagner dont il parle dans ses messages et dont il rappelle l'adresse à plusieurs reprises. Il est

auteur d'un autre site web et d'une association des amis de Mario Lanua, un ténor américain

ichard Wagne

1 A 1 3 -  1 - 8 8 3

Richard Wagner: Gerrrtan composer of some of the most visionarT
music of the 1gth century, his tnusic changed the world of music

forever, he was unique in hîs Jield as he not only composed the
music but he wrote the words qnd left stage directions for evefy
aspect of the production of his works, and even desîgned and built
the theater to stage his opera's and music drama's.

Prcss' to c'tt tt I i tr u e'

Join
Opera 6 Claaaical lfuaic
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Figure 9 : La prge d'accueil du site il,eb dont Michael Davis est le webmaster et qai

propose un lien yers un groupe de discussion. Le clic envoie I'internaute vers la page

correspondante de Yahoo qui héberge le groupe. Ce dernier est un des plus actifs du

domaine lyrique et contient dans ses archives plusieurs centaines de messages.

que le public connaît surtout grâce au film The Great Caruso dans lequel il incarne le

chanteu italien. Cet aufie exemple suggère un besoin d'appartenance qui, pour se satisfaire,

va jusqu'à la création d'une communauté, la recherche de personnes qui non seulement

! 'or -  conrro.ent-  ôr :  gugfg 'esÈt-o e - m a . i I  M i c t r a e l  D a r r i s
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éprouvent de I'intérêt pour un genre musical mais qui enhetiennent avec cet objet gne relation
forte, passionnelle. Dans ce cas I'Internet fonctionne cornme un moyen de retrouver et
d'identifier les amateurs de manière trrès ciblee et qui serait frès difficile à mener sans le
recouni au réseau. Même si le goût pour la musique de S/agrrer n'a rien d'exceptionnel en soi,
elle ne réunit pas tous les amateurs d'opétu, loin s'en faul et le riecours à I'lnternet petrt bien
constituer une des très rares possibilités d'établir une communauté, relativement facile
d'ac,oès, autour de ce sqiet.

Ainsi, l'émergence de I'amateur internaute, tel qu'il se manifeste dans un groupe de
discussion en ligne, est-elle une réponse à une individualisation des pratiques et à gne envie
de faire reconnaîte lew légitimité. Elle peut êne perçue comme insqite dans gne continuité
où l'évolution des moyens de communication inviæ à varier les pratiques par I'intégration des
nouveaux supports. Mais elle peut, également" correspondre à un moment donné de la relation
à I'opéra où la passion musicale se vit par rapport à un collectif et a besoin de se voir en tant
que telle à travers un discours. On serait même tenté de dire que I'amaûeur internaute est gne

varianÛe où les pratiques hors ligne sont mises à distance, susceptibles d'un bilan qu'appelle
leur communication au groupe.
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Chapitre I

La communauté en ligne dans I'expérience esthétique en
opéra

l 8 l



La constnrction et la communication de I'expérience esthétique en opéra dans des groupes

de discussion de I'Internet s'inscrivent dans une tradition de la pratique d'amateur dont les

témoignages existent dans le discours des internautes sorxi forme de récits à valeur

argumentative ou comme une modalité de présentation" pour monfier une identité à travers cet

écran rhétorique - I'anglicisme que nous pounions prolxlser, ( introduire >> | introduce serait à

même de résumer la démarche d'enfrer dans une unité déjà constituée mais qui évolue au gré

des adhésions.

Par ailleus, et c'est le deuième aspect des motifs qui mènent à la naissance et au

fonctionnement du groupe, I'expression cherche un lieu et un public à qui I'on adresse son

message dans I'objectif de metfre en scène et en paroles ses gotts et pratiques. Nous

sotrhaitons examiner les eqieu des activités communautaires pour I'expérience en opéra

selon les orientations dominantes que nous pouvons constater dans les échanges : la

théâtralisation de I'expression qui suggère un lien métaphorique enhe la prédilection et son

objet, I'incidence du moyen de comrnunication utilise sur l'émergence des identités, la

tendance à la catégorisation qui intervient dans la cohésion des messages et de lenr lecture par

un ensemble d'amateurs, la dpamique des diftérentes formes de participation pour assurer le

dialogue entne I'individuel et le collectif,

En effet, il nous semble important d'analyser les stnrctures et les modèles qui organisent

les échanges autour d'une pratique culturelle quand elle devient un objet de discussion sur

l'Internet les interactions entr les participants qui æntelrt de se reconnaîte à tavers lew

passion pour I'opéra alors qu'ils n'en constihrent moins un public < éclaté >. Compte tenu de

cette demière spécificité, nous souhaiterions examiner ce qui unit I'outil de communication et

la pratique culturelle ainsi transmise ef peut"êtne, modifiée. Quels sont les éléments qui

rnarquent l'échange dans un goupe réuni autour dorme pratique culturelle ? Quelles sont les

constructions (thèmes, identités) qui apparaissent et s€ réalisent dans la communauté en

ligne ? Comme,nt I'organisation commtrnautaire sru I'Internet orie,lrte-t+lle I'expression de

I'exffience esthétique ? Comment I'outil inærvient-il dans les échanges ?
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Nous proposons d'examiner de plus près des extraits de messages que nous reproduisons,

dans ce chapitre, en anglais et dans leur taûrction de façon à rendre compte du registre de

langage, de la rhétorique et de la tpographie utilisés par les participants. Ils sont importants

pour la compréhension de la construction des identités et des relations interpersorurelles qui

caractérisent le groupe operadiscussion. Ils monûent arssi que I'expérience esthétique n'est

pas seulement rure notion abstraite mais le résultat des démarches individualisees.

8.1. L€.s entnées et les sorties

Une des structures qui semblent régr les échanges du groupe térnoin est la théâtralisation

de I'expression et des modes de participation. Elle peut exister de manière explicite, par un

phénomène de métalangage, où les mernbres de la liste parlent de leur perception de la

communauté en ligne dont ils suivent l'évolution. Iæ neoours à I'image de I'opéra fournit le

vocabulaire et des éléments de référence qui sont le point de départ de la comparaison. C'est

une façon de metfie en relation la pratique communautaire et I'objet des débats qui suggère

I'influence du genre lyrique sur le comportement des mélonrânes. C'est aussi une mise en

scène de I'expérience esthetique en éhoite dépendance de l'outil de communication qui rend

possible le lien entre différents participants. En effet, I'Inærneg de part son fonctionnemen!

impose une organisation - les rythmes, les volumes de participations - qui renforce I'idée des

correspondances ente les données génériques de I'opéra et du canal de communication. Ces

deux composantes, formelle et lexique, se reû,ouvent dans une série de messages où se fait

ressentir un recul par rapport au rôle et arx conséquences d'une expérience partagée.

I was iust thinking of lnw likc m oryrq in mary wlrys, this disctrssion list is : the rlrythm

and the flow as various characters enter utd exit, (some likc me at a with someu,hat more

space between e-mission and o-mission, ptrW ùte to life schedule, Wtly due to the fact ttat

I receive the digest vêrsiotHrteryone's postings in a long string) the statement of this tlæme

and tlut theme, etc, and the repetition of each theme ûuny times (even ad-nauseum) and

others barely leæing a ripple in the pond (Olive McKrell, message du 15 juin 2000)
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(J'étais en train de peruer ù quel point, et de plusieurs manières, cette liste ressemble à un

opéra : le rythme et le flw à mesure que les personnsges entrent et sortent - certains comme

mai, (Nec des espaces dc silence entre les envois ou des oublis à cause de I'emploi du temps

et dufait que je reçois les mails totts en unefois - énoncé d'un thème ou d'un autre, etc., et Ia

rëpétition d'un sujet - jusqu'à la nausée - alors que d'autres laissent à petne une trace.)

Ainsi le mode que I'on choisit pour lire les messages, synthétique ou journalier, n'est pas

sans incidence sur la perc€ption du groupe. Ce dernier n'existe que par et dans les textes dont

l'int€rprétation peut varier selon le destinataire. L'écriture, elle-même, est un substitut ou un

équivalent du chant, de la voix à laquelle les participants disent être paticulièrement

sensibles . La < machine >r, tout le dispositif technique nécessaire aux echanges sur le réseatr,

intervient dans la création du lien tout en lui imposant des restrictions qui pourraient sembler

incompatibles avec loamour de I'opéra. Par la même occasion, c'est I'outil qui assume une

fonction poétique et s'intègre dans I'univers lyrique, en devient un acteur. Et, tout comme la

musique qui peut être transmise à distance, I'expérience sensible s'adjoint un moyen

technique pour devenir indépendante du lierl quasi dématérialisée et venue de nulle part, car

on ne la connaît que par le récit de ses manifestations.

This discttssion group is an olrers in itself,, It has all the elements, except we don't sing,

we write. The computer is our orchestra. (Chris Caleffie, message du 15 juin 2000)

(Ce groupe de disctusion est un opéra en soi. Ca en a tous les éléments sauf que nous ne

clwntons pos, nous écrivons. L'ordinateur est notre orchestre.)

Honnis ses exemples textuels explicites, la théâtalisation conceme une part d'implicite,

elle aussi assrunée par le discours. Les tlpes de participation sont autant de rôles dont la

performance doit faire naltne une réponse, des réactions oornme celles que peut attendre un

artiste agissant à prtir de la scène. C'est une rccherche du public, ici des lecteurs, que I'on

met face à une mise en scè,ne/mise en récit d'une expérie,nce. Les amateurs qui s'expriment

dans le groupe devie,nnent, à lern tour, des médiateurs non pas d'une æuvre d'art mais d'une

pratique culturelle. L'aspect spectaculaire de I'expression à I'intérieur du groupe - la

métaphore de I'opéra et de sa réalisation scénique en est un exemple - fonctionne comme rme

évocation du spectacle lui-m€,me et de la firsion entne l'objet et le destinataire qui le

contemple. Si l'amaûeur investit un objet d'art par sa présence et par ses pratiques, il subit, en

tetour, une sorte de contamination qui influence son expression.
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8.1.1. Une identité pour et par le groupe

Le fonctionnement d'un groupe de discussion en ligne pose de nombreux problèmes

d'identité : rien n'oblige le souscripterrr à décliner des informations peËonnelles, les

messages peuvent ne pas être signés, seule I'adresse e-mail est indisperrsable à l'envoi du

courrier de la liste - elle p€ut êtne composée d'une combinaison de chiftes et du nom du

fournisseur d'accès, ne pas incltre le suffixe du pays. Ce relatif anonymat garantit un lien

< faible D, c'est-àdir€ la possibilité de rejoindre ou de quitter une disctrssion en laissant un

minimum de traces de son passage. Or, dans la communauté que nous , il existe des

démarches qui tentent d'inciter les participants à rendre leru présence plus consistante et plus

circonstanciée et ce malgré la reconnaissance du droit à la plus grande discrétion. Ainsi, le

modérateu, qui est chargé de la procédure d'accueil des nouveaux venus, demande-t-il avec

beaucoup d'insistance des présentations quasi complètes et qui sortent du cadre strict de

I'intérêt pour I'opéra

Welcome to our nsw members. Won't you takc the opportunity to introduce yourself to the

group ? Feel free to tell us all about yowself, yollr rrame, your interests, Inw and when you

first became interested in opera, your grirys, if your qre a performer, family lrobbies, Wts,
vocation-,,Iust tell us about you. We lookfortuud to your sh,aringwith zs. ( Flori, message du

7 mai 2000)

@iewenue à totts les notmeatÆ membres. Powquoi n'en profiteriez-votts pas pour vous

présenter au groury ? Dites tout ce que vous voulez ù votre sujet, le nom, les centres

d'intérêt, qwnd et comment êtes-vow venut à l'ofira, si vous êtes un professionnel, la

famille, les animarn de compagnie, Ie métier - prlez simplement dc vous. Nous sommes

impatients de putager uvec vow.)

Dans d'autrs occasions, le modérateu précise le statut des participants en rappelant ce

qui est accepté par le règlement non écrit de la communauté (tous les zujets en rapport avec
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I'oÉra tous les gotts et, surtout, toutes les opinions à condition qu'elles soie,nt argrrmentées

et exprimées < poliment D) et ce qui risque d'être un motif de rejet (les attitudes 4gressives et

le refirs de dialogu€, I'utilisation de la liste à des fins comme,rciales). Dès le dép.O I'identité

de I'interlocutew se touve circonscrite dans un système des bienséances qu'il faut satisfaire

poru intervenir dans les débats. C'est aussi une façon de canaliser et de rationaliser

I'expression des goûts et des pratiques qui sont marqués par leur caractère passionnel et par

des prises de position militantes quand on veut faire admetfie le bien fondé de ses choix

artistiques. On pourrait dire que I'identité est définie, voire imposée, bien avant la

participation, par la promotion de I'image d'un mélomane, amateur du lyrique, capable de se

conformer à un modus vivendi qui repose srn le respect des arrtes membres de la liste, sur des

signes < extérieurs > de la politesse et, dans la mesure du possible, sur des compétences

linguistiques qui permettent d'adapter I'expression à la situation. Telle est la conclusion que

nousi pouvons proposer au message de bienvenu écrit par le modérateur et qui prévient le

nouveau participant au sujet de la communauté d'amateurs où il s'engage :

You have joined a group offriendly, futowledgeable, and sonetimes very funny, but definitely

very serious opers and classical music fans and performers, lovers all. Thnnk you for the

introduction, not all will introduce themselves no matter how much you prod, and e-mail

addresses is all we hsve to go on, which doesn't tell youvery much. (Flori, message du 2 mai

2000)

(Vous venez de rejoindre un groupe de fans, d'artistes, d'amouretn d'opéra qui sont amicatæ

et irutruits, parfois ùôles mais décidëment très sérietn. Merci pour le message de

présentation, tout le monde ne le fait pas et cela quelles que soient les injonctions, et une

aùesse e-nail toute seule ne dit pas beaucoup.)

D'ou, peut-être, I'apparition des stéréotlpes dans la présentation Qiste des artistes et des

oeuvles préférés, le récit du pre,mier contact avec I'opéra) ou dans les statégies

argumentatives qui tendent à être impersonnelles (citations des autorités officielles) et les

moins polémiques possible (les précautions dans I'expression d'un avis divergent). Par

conséquent, la personnalisation de la participation porte moins str I'expérience esthétique

elle-même que sur le contexte de vie que les interlocuteurs distillent au fil de leurs messages -

après quelques mois de lestur€, nous arrivons à connaltre l'âge, la profession, la situation

familiale et géographique des participants les phrs actifs. Pendant la période d'observation,

nous avoffl également constaté la mise en ligne de fichiers d'images qui ont permis de passer,
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toujours par le même canal d'information, à des présentations autes que par l'écrit. Leu

succès a étn mitigé en raison des difficultés techniques - I'inégalité dans l'équipement des

participants et << peu d'intérêt pour I'informatique D - mais surtout du fait qu'ils n'étaient pas

diffirsés automatiquement cornme le counier de la liste mais qu'il fallait aller les chercher sur

un site à part.

Étant donné le cadre formel imposé arx échanges, la communication de I'identité en tant

que celle d'un amateur d'opéra empnurte des chemins indirccts, pil exemple dans les recours

aux clichés qui ne le sont d'ailleurs que pour ceux qui possèdent un ( minima D d€

connaissances en opéra. Tel était le résultat de la distribution des rôles pour un ( opéra e-

mail D que le groupe a projeté d'écrire ensemble et où les participants s'emparaient du

persomage qui leu semblait le plus emblématique de I'identité qu'ils souhaitaient afficher. À

ce propos, Chris Caleffie, un ancien chanteur, écrit :

Don't forget fellow performers, I only btow your t< voice , from your posts, but most of this

is not tlpe-cast@. But you'll not be put into a role you're incapable of performing, either.

Incidenrally, I see a great passion in all ofyou. I'mfinding myself in good company.

( Chris Caleffie, message du 20 juin 2000)

(N'oubliez pas, collègues artistes, que je connais votre < voix > uniquement pw le courrier, et

ça n'aide pas dans la distribution des rôles. Mais, de toute façon, on ne votts proposero un

rôIe que vous ne Inuvez pas endosser. Sort dit en p6san4 ie vois beaucoup de passion darc

clwcun d'entre vous. Je me trotme en excellente compagnie.)

Il existe plusienrs strates dans la forrrulation et dans la communication d'une identité qui

s'adrcsse à un groupe de discusion en ligne. Hormis les contraintes imposées par I'outil lui-

même qui, tout en facilitant un contact à distance, privilégie l'échange verbal écrit" il faut

noter l'émergence des règles de fonctionnement établies par la communauté et par son

modérateur. t"oin de la dématérialisation que pourrait suggérer I'utilisation d'une technologie

numérique, et peut"ête en raison de la présence du dispositif technique de connexion dans un

environnement quotidien, les données penpnnelles, souvent d'ordre atrectif, se font une place

dans les messages qui suivent les rytbmes et les événements de tous les jours. En revanche,

I'expression de son moi-mélon .ne, est plus délicaæ et se naduit par le r€cours à différents

procédés de mise à distance - se dire à travers un personnage, un artisæ ou une anecdote. Ia

reconnaissanoe réciproque dans une pratique culturelle passe par une suiæ d'écrans, à

commencer par celui de I'ordinateur et sans oublier celui du stéréotpe. Pour monter à quel
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point cette reconnaissance reste fragile ou alfutoite, nous citons une question posée par José

Saliby - son nom apparaît srn plusieurs listes de discussion sur I'Internet où il manifeste un

fort attachement à la culture lyrique de son pays :

Just curiosity...Is there arry others Brazilians here ? (José Saliby, message du 24 mai

2000)

( Simple curiosité...Y aa-il d'autres Brësiliera ici ?)

E.1.2. Comment jouer son r6le ?

Deu aspects déterminent la < perfornrance > qui s'opère dans les échanges. L'un découle

de la lecture des messages, du suivi du dialogue et des inæractions qui apparaissent dans le

SouPe, I'atrfre du cadre fixé explicitement par le modérateur et, plus implicitement, dans une

sorte de tradition que le groupe construit dans la durée. t es der1;1 créent qn ensemble

d'attentes qui structurent le comportement et la participation. Une fois de plus, Chris Caleffie

fournit une brève ( s)'fihèse > des événeinents :

In a post, Flori disagrees amiably and eloquently with another lister about Alfred Brendel.

Very opn and lwnest. Everyorre seems to respond with kindness to æery one else. (Chris

Caleffie, message du 5 juin 2000)

(Dans tm cotmier Flori dit, mrec éloquerrce et politesse, son désaccord (nec un autre
participant au sujet d'Alfred Brendel. Très otnert et honnête. Tout le monde semble rëpondre

atu autres svec beaucoup de gentillesse.)

En effet, jouer son rôle consiste à apporær des informations et des avis qui sont conformes

à son identité dans le groupe et à I'identité du groupe lui-même. On observe une certaine

cohérence dans les attitrdes qui fait que, par exemple, tme participante néophyte comme

Marry eirtetiendra I'image d'une fan enthousiaste qui se < laisse influeircer par le groupe D,

aime tout et ne conteste rien - le tout dans un larrgage gd, par des signes graphiques, dessine

sa spontanéité et la domination par les é,motions. Lês prrofessionnels, quant à et1n, privilégi€nt
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une approche < raisonnée >, quasi pédagogigu€, où ils apportent un oomplément d'expérience

en opéra par la mise à la disposition du groupe de leur tlpe de compétence (la connaissance

des coulisses, de la technique, le vécu de I'intérienr qui est sensé permethe d'expliquer les

réactions du public).

Il n'est pas exclu ni rare de constater une redistribution des rôles quand par exemple, le

type de participation change car I'arnaûeur considère avoir acquis le statut d'expert. Le

discorus en est affecté aussi bien dans la forme que prend I'expression écrite - sans faire un

équivalent réductetr << rédaction soutenue = degré de connaissances supérieur )) - que dans

I'attihrde à l'égard de I'information. De la dominanæ < demandeur de renseigne,ments en tout

genre )), on passe dans une dominante < émettetu )) avec, souvent une restiction du champ

d'intérêt, une spécialisation et une émergence de I'approche critique.

Cette redis'tribution au corus de l'échange tient à la nature proteiforme d'un mélomane et

correspond à ses évolutions personnelles et peut4tre aussi, à la possibilité de jouer sur

I'Internet le rôle d'rm amateur que loon ne peut pas âssumer hors ligne. Faire partie d'une

communauté numérique, participer à un travail collectif de recherche documentaire $u un

artiste ou une Guvre, pax exemple, peut ne pas avoir d'équivalent ailleurs que dans le groupe

de discussion ou naîhe à cause des échanges avec des interlocuteurs numériques.

La théâûalisation du discours tient, peut-ête, aussi au fait que c'est le seul moyen de

rendre visible sa persoruralité et à la nécessité de cÉer un pennnnage qui s'insère dans un

collectif. Cette démarche est une prise de distance pour faire le bilan du moi-amatern d'opéra

à travers le récit de ses expériences que I'on décide de commrrniquer au groupe. Il peut bien

s'agir d'un masgue, d'une façade, qui a poru objectif de provoquer des réactions de la part des

interlocuteurs selon le principe de la mise en scè,lre de la vie quotidienne analysée par

Goffinan. Il nous sernble, néanmoins, gu€ ce phénomène est inhérent à la relæion à I'opér4 à

la perception de I'objet gotté et à I'adhésion à ses caractéristiques formelles. Peut en

témoigner la fréquence avec laquelle les internautes étudiés s'identifient aux persoiluges

d'opéra en s'appropriant leurs norur et leurs histoires.
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E.13. Des échecs de communicetion

Ce que nous appelons < échecs de communication D concerne moins l'incommunicabilité

de I'expérie,nce sensible la cornmunauté étudiée témoigne plutôt des ef;[orts pour la

surmonter - que les conditions dans lesquelles son expression devient particulièrement

difficile. La question du canal de tansmission est ici primordiale car ses caractéristiques

propres ont des conséquences srr I'exprcssion des participants du groupe et sru les possibilités

qui leur sont offertes pour faire exister une communauté où les échanges interpersonnels se

réalisent à tavers l'écriture et la lectue des textes diffirsés. Nous pouvotur, évidemment, nousr

référer à la tradition épistolaire, fictive ou ( réelle D, Ircur dire que I'Internet ne propose, dans

le cas que nous analysons, qu'une alternative numérique à un mode de commwrication qui a

su s'adapter à des supports matériels variés. I y q dans la liste operadiscttssion, des exemples

de comportements proches de celui où I'on a affaire à du < conrier papier >> : certains

membres du groupe disent imprimer les messages pour les conserver mars, surtout pour les

lire comme des letfies envoyees par la poste. Il est nrai aussi que de nombretx textes

atteignent plusieurs pages st font preuve d'un grand soin dans les termes et dans la

présentation. Quelques différences méritent, tout de même, d'être rappelées. L,es normes

grammaticales et orthographiques en viguetr sur le réseau acceptent un seuil de tolérance

incomparable avec le support imprimé et des signes graphiques, presque iconographiques, qui

fonctionnent conrme des raccourcis non verbatrx. Iæs obstacles que constituent le temps et

I'espace sont également relativisés au profit d'une immédiateté de l'échange qui mime rxre

communication orale ditecte.

Ce statut mixte du canal de tansmission peut engendrer des malenûendus, des échecs

< mineirs > dnns la mesure où ils résultent" par exemple, de la mauvaise inærprétation du

message en I'absence physiçre de son émetteur qui, tout en pratiquant une expression qui se

veut spontanée, n'â pas les moyens du contact direct porn corriger la réception. Cela peut

snrvenir a posteriori, quand le malentendu a déjà été atæsté par des réponses ou des

références au texte original. Le cas le plus corrant est celui de la difficulté à percevoir, dans

l'écrit, une inæntion ironique ou le second degré. Il existe ainsi, dans plusietrs messages, des

phrases qui, audelà de leur fonction phatique, révèlent une réelle perplexité du destinataire.
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I couldn't tell if you were serious or not, in any event I took it as one of your smwt aleck

remarks. (Je ne ssurois pas dire si vons étiez sériew ort pas, quoi qu'il en soit, ie l'ai pris

Wur une de vos < je-sais-tout > rétlexiorc.)

Ou encore :

I do apologize to those who were ofended by my remsrk I actwlly didn't ssy anything

about Nilsson's weight, but can understand wlry the comment was perceived as such.

(Je présente toutes mes eNcuses à cetn qui ont étë vexes ptr mon commentaire. En réalité, ie

n'ai rien dit sur le poids de Nilsson mais je comprends pourquoi cela a pu être perçu comme

tel.)

Même si tous les membres de la liste sont anglophones et acceptent conrme un principe de

base le fait que les echanges se fassent exclusivement en anglais, il y a des hésitations quant

au sens voulu par le destinaæur et quant à la réponse qu'il attend. Iâ où un geste, I'intonation

de la voix ou un regard pourraient dissiper le doute, sd le texte parle et est chargé de

I'ensemble de la communication. Assez curieusemen! ce tlpe de < mauvaise

compréhension D se fait sentir dans les questions polémiques et dans les désaccords sur des

jugements qui incitent les participants à sortir du cadre policé, fixé par le modérateur. La non

adtrésion à I'opinion adverse s'étend str la capacité de I'interlocuteut à exprimer son avis de

façon univoque. L'asuité et la perspicacité du lecteu/destinataire apparaissent comme

sélectives. Dans de nombreuses occasions, en revanche, et malgré la médiation de l'ésrit, les

participants détectent de la timidité et de la réserve en tant que qualités personnelles mais ils

refirsent de reconnaîtne, ou accepter comme klle, I'humour ou I'ironie quarrd ceci remet en

cause leus convictions d'amateurs d'opéra.

L'échec peut être dt également à I'orientation que prennent les discussions et à l'écart par

rapport arx règles proclamées dans les messages de bienvenue. Quelques participants ont

quitté le groupe non sarur avoir elçliqué leur déception cat ( il ne se passe tisn dans ce

Soqpe >>, << c'est pas assez actif > :

I'm sorry to hæe to say tlwt I'll be leaving this group; When I first ioined it was a lively

pleasant group tlwt talkBd about operq. Now if is a lively pleasant group tlwt doesn't talh

about opera. I h,æe received over lunùed Wsts from this group in tlrc last 2-3 drys and I

think 3 refened to something about opera or singing. I just don't ha,e time to spend clearing
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my mailbox each dry of atl this and I really hwe nothing to contribute in the current thread" (

Toby, message du 25 juillet 2000)

(Je suis désolëe d'mtoir à dire que je vais quitter ce groupe ; qrwrdie l'ai reioint au débtû,

c'était un groupe vivant et agréable qui parlait de I'opéra. Maintenant, c'est un groupe vivant

et agréable qui rc parle pas d'opéra. Je viens de recsttoir plw de mille courriers en 2-3 iours

et trois seulement sont en rapport mtec I'opéra ou Ie clmnt. Je n'ai pas de temps à perdre

porr nettoyer ma boite de réception de tout ça et je n'ai rien à aiouter daru le debat actuel)

Dans le cas de Toby, ce message n'a pas été suivi d'effet et a été perçu comme un appel à

I'ordre pris avec d'autant plus de serierx qu'elle exence dans le groupe le rôle de consultante

érudite, prête à mener de véritables recherches documentaires pour satisfaire les demandes de

ses interlocuteurs. Il n'est pas polJr autant complètement anecdotique c"ar, un an et demi plus

târd, le groupe a subi de foræs tansformations qui I'ont éloigné des zujets d'origine. Il est

d'ailleurs difficile de dire si les participants des débuts ont quitté le groupe Gar ils

n'échangeaient plus autour de I'opéra ou si c'est le fait des nouveatx venuri qui ont tenté

d'élargir les débats à d'autnes questions des gotts et des passions (voy4ges, gastronomie).

La situation d'échec et de divergence qui mène à I'exclusion d'un des membres est la plus

rare et la plus < virulente D que I'on puisse rencontrer dans la liste operadiscussion. Sa

violence doit être relativisée qar, quelle que soit la force des antagonismes, le rejet survient

dans le même esprit d'argumentation < sérieuse et intelligente > et de savoir-vinre qui

marquent les autres activités. Nous avons déjà signalé le cas de Miriam dont les démarches

sommerciales ont été découvertes et critiquees par des internautes qui avaient pris le soin de

se renseigner à son zujet - Toby a contacté le musée et la maison natale de Jussi Bjôrling , le

ténor suédois, pour touver la confirrration de I'ambigulté, pour ne pas dire des meneonges,

de la compagne d'auto promotion du professeru de chant qui a essayé < d'utiliser le groupe

pour vendre son lirme >>. C'est là que la comparaison du groupe à un opéra prend sa

signification la plus littérale. En effet compte tenu des éléments dramatiques comme les

masques que I'on fait tombet cet épisode n'avait rien à envier arur lirtr,ets d'offra Pendant

quelques semaines, Miriam a été le grrnr du groupe, la professionnelle la mierur renseignée et

la plus généreuse dans le partage de sa sagesse. Mais somme I'Internet n'est pas le no man's

tand que I'on voudrait y voir parfois, il a été assez aisé de prouver que I'inscription sur la liste

operadiscttssion n'était qu'rm des éléments d'une démarche publiciAire qui utilisait diff&rents

médias (sites web personnels, interviews à la radio et à la télévision).
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Nous avons cité d'autnes cas d'exclusion - elle se manifeste par I'exercice de censtre

pratiqué par le modérateur qui filte les courriers mais aussi par les commentaires des

me,mbres du groupe - dans la partie consacrée arm règlements en vigueur dans la liste. Ils ont

provoqué moins de réactions quand ils n'ont pas donné lieu à des explications, de part et

d'autre, sur I'incompatibilité des différents tlpes d'expérienoe et sur l'impossibilité pour les

amateurs d'entrer dans les préoccupations des professionnels.

Il nous semble que les désaccords dont nous venons de commenter quelques exemples

procèdent des tois phénomènes propres à une communauté en ligne. Il y 4 premièrement, ur

travail d'interprétation des messages rÊçus qui est complexe à cause de la restriction des voies

de communication interpersonnelles an:r données verbales et ecrites et cela pour procéder à

une confrontation des éléments subjectifs eornme le sont I'expérience esthétique et la création

d'un univers musical individuel. Derxièmement" la non colncidence de l'évolution du group€

qui réunit plusieurs dpamiques avec des attentes particuliènes de chaque participant et,

finalement, un détournement de la logique dont se reclame la communauté à des fins

publicitaires et médiatiques, ceuxJà même par rapport arxquels les amateurs disent vouloir

prendre du recul.

8.2. LGs proiets communs

Now avons vu que les participants de la liste puisent le rnatériau pour les échanges dans

lerus pratiques hors ligne et dans leur passé de mélomanes qui est présent dans la très grande

majorité des tsrtes diffirsés. Audelà du partage qui consiste souvent à donner de soi une sorte

de portrait en action, il se crée des pratiqnes collectives dont I'initiative et la réalisation

reviennent au groupe lui-même. Ce phénomène pourrait être considéré cornme une expérience

en opé,ra propr€ à I'Internet caf, on peut en suirne des étapes sucoessives en lisant les messages

et exclnsivement par c,e moyen. Les projets communs d'operadiscttssioz suggère'lrt I'existence

de quelques préalables liés à une relative stabilité de la liste - pour que les initiatives de ce

genr€ rétrssiss€Nrt" il faut un certain nombre d'inûerlocuûeurs qui s'expriment régulièrement et
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qui se connaisseirt suffisamnent pour avoir une idée de leius correqpondants, des attentes

nées des contacts précédents. Ils suggèrent également I'importance d'une reconnaissance

communautaire dans la constnrction de I'expérience esthétique et montnent, en même temps,

le caracterc ouvert de la discussion, en particulier dans le cas que nor$ étudions car d'autres

listes que nous avons citées imposent des modèles plus rigides et discriminatoireses. En effet,

les formes d'actions cornmunes dont nour donnons plus loin des exemples, tout en étant æ<ées

sur loamoru de I'opéra, sont accessibles à des amateurs arx opinions trrès diverses et, avant

tout, appartenant à différents stades de I'intérêt porrr le lyrique. Il y a une connaissance

minimale nécessaire porrr s'insérer dans un projet ou dans un jeu mais elle est plutôt

< opérationnelle D que ( spéculative > - elle suppose que I'on est en mesure d'écouter un

enregisfiemen! d'en retenir le titre et le nom des inærprètes. Les conhibutions savantes sont

ici moins visibles car, sans niveler les expériences, ce qui impone c'est la volonté de jouer

ensemble et de dépasser I'idée de la réception ooûlme d'un accueil passif des æuvres, et de

leurs versions, déjà constituées et inærprékes. Nous avons choisi quate manifestations parmi

celles qui ont enhaîné le plus d'adhésions et qui illustnent quelques tlpes d'activités

< inventées D par te groupe. Il s'agit des formes ludiques inspir&s par des jetx de société qui

n'ont rien de spécifiquement lyrique et dont le principe est connu de tout le monde : les jeux,

I'organisation des séances d'opéra pour alimenter les echanges, le projet d'écrire ensemble un

opéra et des propositions d'une rrncontne < réelle >> enEe les personnes qui se sont oonnues

par la liste.

8.2.1. Les jeux

Ils sont proposés par différents participants et peuvent constituer une alternative à la

présentation des préférences dans le domaine de I'opéra Certains sont révélateurs des

possibilités qu'offirent aujoud'hui les dispositifs ûochniques de reproduction. Iæs règles sont

fixées par la personne qui lance le jeu et leur formulation compte dans la rfuctivité des

interlocuteurs. Plus la stnrcture est simple et aisée à remplir, plrrs il y a de réponses. C'était le

cas du CD à emporter sur une lle déserte.

t Norrs p€nsom sutout à Opua-tr que les participants du groupe témoin connsistt€,nt pour avoir essayé d'en
frire partie et pour avoh vécu des sinrdions d'exclusion à la moindre tentative de contestation des aûoriÉs.
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Here is wlnt could be an interesting exercise. If you were to be shipwrecked on a desert

island arù could have only one CD wlwt would you clroose to harc ircluded on it ? Sirrce

most recordable CDs run for 74 minutes so you cannot exceed this time, you can hm,e a

particular CD or you can design one yourseff Mchael, message du 2 awil 2000)

(Voici ce qui ptmait être un exercice intéressant. Si vous étiez échoués sur une île déserte et

ne potmiez avoir qu'un seul CD, qu'est-ce qui s'y trotmerait ? Comme tous les CD à grm,er

durent 74 minutes, vous ne pornrez ps depasser cette durée, votts Innez clnisir un CD qui

existe ou en créer un vous-mêmes.)

Un auûe jeu" enviggé par le modérateur, a eu moins de succès dans la mesure où il

demandait des compéænces affinnées quant au répertoire et arx interpretes que I'on devait

disuibuer de manière plausible - il ne suffisait pas de savoir, par exemple, que le roi Philippe

lI est chanté par une basse mais aussi qui sont les artistes dont les moyens correspondent le

mieux au rôle. Ce que suggère Flori, c'est la création d'une version idéale, possible à

imaginer par serD( qui ont déjà entendu plusieurs fois la même æwre. [,a démarche exclut les

neophytes et les rares participants qui ont répondu à I'invitation étaient, principalement, des

wagrrérieru oonvaincus, spécialisés dans la musique du compositeur allemand et ayant très

peu d'intérêt pour le reste du répertoire.

I would likc for the list members to cast the singers for fæorite operas, pulling together p6t

and present performers (Flori, message du 20 awil 2000)

(Je voudrais que les membres de la liste fassent une distribution pour leurs opéras préJërés,

rëunissant les chantews actuels et cetn du passé.)

Les jetu, ou leur proposition, apparaissenL parfois, aux moments où des zujets de

discussion semble,nt s'épuiser ou quand le rythme des échanges ralentit. Ils permetûe,nt de

réactiver des échanges, de fédérer les participants eL de manièr€ indirecte, de fafue l'état des

effectifs. Ils sont aussi révélateurs des aspirations, de la part des amateus, por jouer un rôle

actif dans la création d'une pratique culturelle par le biais d'une sorte d'usurpation des

secteurs réserrrés aux professionnels - faire cornme si I'on était éditeur de disques ou ag€Nrt

artistique. Iæ pouvoir qtæ s'attribue le mélomane, même s'il reste dans le conûexte du ltrdique

et dÊ I'imaginaire, est qtrasi illimité car il éclipse plusieurs conûaintes spatiales et temporelles.
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t.2.2. Les sérnces progremmées

< Regarder gn opéra << ensemble >. Plus qu'un projet, c'est une proposition d'organisation

des activités pogr qn public - réuni par son intérêt pour I'opéra et par I'envie d'en parler - qui

est éclaté, dispersé géographiquement et" par c,onsequenf dans I'incapacité d'être des

spectategrs au sens traditionnel du terme, c'est-àdire présents physiquement au même

moment et dans le même lieu que les interprètes. Le recours atx médias audiovisuels permet

ainsi aux internautes de discuter d'une représentation fransmise par la radio ou par la

télévision en stabilisant le réfénent car, théoriquernent" toutes les personnes ont regardé ou

écouté le même < produit D . Or, cette activité reste, quand même, difficilement comparable à

une réception dans une salle. Elle srrrvient dans un conûexte privé, selon des dispositifs

techniques et un degré d'attention variables. Son intérêt se situe plutôt dans le fait qtre l'on a à

sa dispositioru à travers le groupe, des individus dont les connaissances servent d'adjuvants de

réception tânt dans le stade de préparation que d'analyse du spectacle. Plus, certains

inærnautes reclament un soutien qui consiste à orienter la lecture, étant sous-entendu que la

durée d'une représentatioq environ trois heures, réserve des moments (( cneux > et des

moments < clé >>, des plages où I'on peut s'absenter physiquement ou mentalement sans grand

préjudice pour la comprehension de I'ensemble. On peut y détecter une habitude installée par

la consommation des disques qui, dans les forrrul es high lights, oftent I'essentiel, un readers

digest de ce qu'il faut connaîtne d'une Guvre.

Iwouldlikc to make a suggestione : because several of w listenthe broadcastingfromthe

Met, I think it could be interesting thot the one wln btows well the next olrera, tell us before

the most important moments to watch...if passionates could spak qbout and perlwps explain

tittle things before, it could help.(Guy Vallières, message du 12 rnars 2000)

( Je vouùais faire urre suggestion : comme nous sommes nombrern à écouter les

retransmissions du Met, ce serait intéressant si quelqu'un qui connoît bien le proclwin ortro,

nout indique quels sont les moments imprtanfs à regwder...Si dcs passionnés potmaient

pwler et notn expliquer les clnses à I'avance, cela aiderait.)
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L'organisation d'une séance donne I'occasion de recentrer la discussion sur un zujet qui

pourrait être gn < vécu commun >, important pour le maintien et la cohésion du groupe en

ligne, de contribger à créer un passé de spectateur partâSé par les membres de la liste malgÉ

l'éloignement. Il est aussi la réponse à une sorte de frusnation liée aux pratiques sur le terrain,

hors ligne, Gar nogs avons relevé des tentatives et des échecs dans I'organisation des < clubs >>

dans I'entograge proche des internautes. Faute de pouvoir metfie en place une collectivité

doa111ateiss sur les lierur < physiques D, on hansfert cette activité sur le réseau qui ne résout

pas le problème de base mais en change les données - l'élargissement géographique augmente

les chances de houver une communauté des goûts.

L'écoute des enregisûements peut également se faire < collectivement > dans la mesure où

les participants donnent des références assez précises pour retrouver un disque ou une

cassette, parfois par le biais d'un siæweb qui les commercialise. Il nous semble, pourtant que

la portée d'qn tel partage est moins dpamique pour les éctranges. Si la séance dont la date et

I'hetge sont fixées par le média diffirsern et imposent une contrainte dans le ternps de la

réception, avec des conséquences ponr le déroulement des débats, l'écoute d'un disque

s'inscrit davantage dans une organisation individuelle et necessik I'acquisition du même

support par plusieurs peËonnes. Cette idé€ est confirmee par les echanges - si la présentation

de ses enregistrements préférés est un grand < classique > du groupe, elle fait partie de la

constnrction de I'univers individuel du mélomane que I'on communique aux autres mais qui

n'est pas forcément un élément de partage ûès < reactif >.

8.23. Feire un opére ensemble

Un projet conrmgn qui peut" a priori, apparaîte conrme le plus surprenant est la

proposition d'écrile ensemble un opéra Il est consécutif à la formulation et à I'expression

d'une image du groupe qui se présente somme une métaphore d'une æuvre lyrique avec

toutes ses composantes : les personnages principaux et secondaires, lltle multitude de registnes

et de compétences, des événements crÉateurs ou perturbatews, des antagonismes comme des

reconnaissances au serur quasi platonicie,n Il n'est pas sans fair€ p€,nser aa Let's makp an
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oryra de Berfanin Britten et à I'approche de l'amour de la musique par un investissement

créatif du public.

Une fois de plus, nous avorn atraire ici à la reprise et à I'imitation des démarches

professionnelles ou de leurs stéréotlpes rencontrés tout au long de I'expérience en offra. Les

echanges suivent ainsi un schéma qui reproduit les étapes suoeessives de la naissance d'une

Guvïe dans un ordre qui se veut chronologtq**. L€ choix du liwet a été I'occasion

d'exprimer une vision de I'opéra en tant que genre anistique atrx lois bien déterminées : une

composante épique et merveilleuse, inspirée des mythes et des légendes qui ont fait leurs

preuves sous forme littéraire et cinématognaphique - parmi les récits à methe en musigw,

celui qui est revenu le plus souvent et a engendré le plus de réactors, on ûouve Le seignew

dcs anneatÆ. Si le répertoire lyrique comporte plusieurs centaines d'opéras composés à partir

d'un livret qui reprend une pièce de théfuee7o les internauæs marquent une nette préference

pour les romans dont ils citent les titres et expliquent les raisons pour lesquelles < ils feraient

nn bon opéra > - Michael Davis a suggéré Moi, Claude de Robert Graves qui, effectivement,

correspondraient aux nonnes fixées pour vn oryra seria, forme tombée en désuétude dès la

fin du Xvfft" siècle mais dont on retrouve des échos dans le réperûoire contemporain avec

des æurnes cornme le Viol de Lucrèce de Benjaurin Britten. Vient ensuite, la comrnande au

compositetn qui entraîne de véritables blocages qui ne sont résolus que par des remarques

ironiques - ( Wagner serait pas mal, il nous ferait 16 heures de musique sans problème D. L,a

difficulté à préciser le choix du compositeur est assez significative du tpe d'expérienoe

esthétique manifestée par les merrbres de la liste, à savoir un attachement à la valeur littéraire

et poétique de I'opéra en même temps que les spécifïcités du canal utilisé dans la

communication et où les informations sont écrites et lues au déûiment des autnes voies

sensorielles qui enfrent dans la perception.

la distribution des rôles, quant à elle, ressemble à la mise en place d'un jeu vidéo où les

penlonnages sont des êtres hybrides empnrntés au ciném4 à la bande dessinée ou à la

littérature, quand ils ne s'inspirent pas des personnatités politiques tnès présentes dans les

médias. Iæ tout consistant à garder un équilibre entre les forces du bien et du mal et à ne pas

inclure dans la même histoire Dracula et Dark Vidor. IÆ casting tient compte de la

* Un seul participmt a pensé à lo modifier en partant non pas du choix d'un lirnet nais du @
poltr qui I'o'péra s€rait ffi-
t [æs pièces de Shakespcare o,nt éûé ( miscs e,n opéra > plusierns rliz'incs de fois e,nûe les XVIIb et )O('
siècles, ce quo I'm peû confirmer gfâc€ aux ouvrag€s oomme Tou I'op&a de KobH cr ils domc,nt
systématique,ment I'origine fu livr€û"
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personnalité affichée par les participants et doit êtne en tant que tel source de débats et

d'intervention.

Does any orre else want a role in this our E-mail opera ? You pick yow parl Ad 'f

someone else has been slated for the role you wsnt, usurp them and takc it as your own. And

tf you don,t like who's been slated so far, or as I did to Dale, futock them clean out atrd assign

anotlrcr. This could be muchfun to watch. (Flori, message du 12 juin 2000)

( Est-ce que quelqu'un d'autre veut un rôle funs notre E-mail opëra ? Piochez votre

personnage. Et si quelqu'un s'est déjà porté candidat pour Ie rôle, empiétez sur ser ùoits et

preræzJe. Et si vorrs n'aimez pas le casting actuel, faites comme moi mtec Dale, ietez-les et

refaites la distribution. Ca sersit drôle à suiwe.)

L'écrittre d'un oÉra par le groupe s'articule avec un aufue aspect de I'expérience

esthétique qui est la recherche d'un oÉra idéal, celui qui serait apte à satisfaire les attentes

des méloilunes. Nols avons déjà rencontré cette aspiration en dehors des jeux, dans les

présentations des inærprèæs préférés quand il s'agissait de définir la meilleure version

possible d'une 1puvre. Ici, I'intervention de I'amateur dépasse I'exercice du jugement

subjectif mais aussi technique et stylistiguo, par rapport aux moyens et atrx capacités des uns

et des auhes d'incarner et de médier une partition. La science des compositeurs, leur part de

génie, ne sont pas contestées par les participants d'operadiscassion. Tout au plus disent-ils

préférer Wagner à Mozart ou Puccini à Verdi. Quel que soit l'état de leur initiation' ils ne

s'estiment pas autorisés à uitiquer une compétence à laquelle ils ne peuvent pas préændre.

C'est, peut4tne le signe de la séparation, de la rupture, entre le musicien professionnel dont le

savoir-faire paralt inabordable, voire mystérietx, et I'amateur qui n'a pas toutes les clés de ce

langage - no115r avoffr rapporté, pil ailleurs, des exe,mples de oes aveux d'incompétence

mgsicologique et les compositeurs ne sont pas les idoles que l'on r€nverse aisémentet. En

revanche, ce qui est pratiçré par I'amatern au moyen des codes sans doute plus répanûs qrc

les notes de mrsique conrme peut l'êûe la littérature, donne I'impression d'une relative

e,mprise ou d'une gri[e de jugement qtæ I'on maîtise - lire une partition et comprendre son

sens n'est pas la mêrne chose que lire un roûun. Par conséquent, les efforts pour mener à bien

le < e-mail opéra D sle concentrent majoritaire,ment sur la composante littérair€ du genre

lyrique - les récits et les penonnages. L'amateur internaute est un amateur de l'écrit. Même

o À titnc anecdotique nais tnès révélatcrn du stahfi du coryositern, le mman Mc,ndelssobn est $r le toit d€ Jiri

Weil, D€ttoëI, coll. 10/18, Paris, 1993.
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s'il ne fait sans doute pas sienne la pbrase < prima le parole doppo la musica D, son expérience

est ancrée darrs I'expression verbales.

8.2.4. Les nencontres hors lignes

< Se rencontrer pour de nrai >>. Qu'une rencontre sur I'Intemet aboutisse à un contact dircct

n'a rien de rare et les faits divers regorgent de ces exemples qui monhent que l'échange sur le

réseau est devenu une étape préliminaire à I'envie de s'engager dans d'autres types de

relations. On teste le degré d'affinité, oû a I'impression de réduire les risques d'échec et la

part d'alfutoire inévitable dans une confrontation face à face en se dissimulant derrière la

neutalité d'un écran. Iæs raisons de cette conviction touchent à des phénomènes de société

qui dépassent le cadre des pratiques culturelles et nour norui limitons ici au constat qu'elles ne

sont pas étrangères aux démarches des amateurs internauæs que nor$ étudions. On peut

observer, dans le groupe operadisctnsion, des temps d'atûente et des hésitations qui précèdent

I'expression des donnees et des convictiorui personnelles. Certains amateurs tiennent à rester

dans I'anonlmat en ne signant pas leurs messages ou en se servant des adresses énigmatiques

- on avance masqué potrr mierx pouvoir communiquer son univers émotionnel et epier celui

de ses inûerlocuteurs. Est-ce un hasard si I'un des participants les plus actifs se fait appeler

< lurker > du verbe anglais lurk læ t€Ndr caché ? Or, nour avons rclevé, le long des

discussions, plusieurs cas de personnes qui ont soutraité ne pas s'en tenir au courrier et ont

proposé des rencontes sur le terrain, c'est-àdire dans u opérq à I'occasion d'une sortie.

We're going to be at the Oct. 2 performance of "Don Giovanni". When are you going ?

We'll also be seeing "Dtttchûtan", "Rosenkavalier" and *Lulu" on a 4-perfontûtce Mon

night subscription. May be we can get together if we're going to be there the sane nights. The

Apera-L groqp ustnlly tries to meet up, too. ( Toby, message du 3l aott 2000)

* æJtephrase, centrale dans les oeéras +ri parleng par une mise en ab5me, de la lutte e,nûe les compositenrs et
les libr€ûistos (Cqrtccio dc Richard Struss), rappelle I'origine savante st ùéârrale du gBnrc brique.



(Now irons voir Don Giovanni, le 2 octobre. Qryurd est-ce vons y allez ? Notu iroru aussi à

Vaisseau Fantôme, Le chevalier à Ia rose et Lulu avec I'abonnement du lundi. Nous

pourrons, peutâtre, notts rerrcontrer si votts y allez potfr les mêmes soirées. Les gens dc la

liste Opera-L, essaient sotment de le faire aussi.)

Il est rnai que ces tentatives concernent exclusivement les internautes qui habiænt les Étarc

Unis et dont la pratiqne de I'opéra s'est constnrite, en grande partie, par rapport à une culture

des sorties qui n'est pas toujorus conséquente arx facilités géographiques et matérielles, elle

suppose aussi un réel plaisir à êûe dans le public, témoin des événements. On peut

s'interroger sur les motifs qui poussent les amateurs internautes à changer de mode de

communication et à revenir à une pratique plus < taditionnelle D. Il y a une valorisation du

spoctacle live qui devimt le synbole de la commtrnication la plus aboutie avoc les interprètes

et les truwes qu'ils proposent. Il y a, sans doute, un fort imaginaire du < fauteuil d'orchesfre >

qui monte à quel point le lieu architectural qui accueille le spectateur est indissociable de son

expérience esttrétique - loin d'êhe une pÉsence discrète, le corps remplit I'espace ou plutôt le

partage avec la musique. Du point de rnre de I'Internet en tant qu'un outil de médiation d'une

pratique culturelle, on peut envisager aussi une évolution dans la consfiuction et dans la

comnunication de I'exffrience en offra qui dessinerait nne boucle dont le point de depart et

d'arivée serait le contact direct, unique et non reproductible. Le passage par I'lnternet, et ses

groupes de discussion en l'occunpnce, ost une étape où on prend des distances non pas tant

par rapport arx autes que par rapport à soi-même, à ses gotts et à son univers de mélornane.

Si I'on veut bien nous permethe une comparaison gastronomigu€, mais elle n'est pas loin des

principes de création artistiqrc énoncés par Joachim Du Bellay dans ses sonnetst*, il y a un

proces$rs d'ingestion, de réception, qui arrive à saturation si I'on ne prend pas un temps de

recul pour < digérer D ce que l'on a rnt et enûendu. La discussion dans le groupe permet de

comprendre I'objet de prédilection et le gott qui s'est formé de façon à pouvoir re-gotter le

même mets en en augmentant le plaisir.

tm Du Bellry J., Les Regrets,tnGuwes Poétiquec, tme tr, Bordas, Classiques Garnier, PariS 1993. Iæs sonn€ts
I et IV en particulier.
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83. Le typologie des sujets et leur dltamique

Comme le groupe que nous étudions tire sa cohésion et sa raison d'ête d'un thème

générique annoncé par son nom, operadiscttssion, nous pourrions suppos€r rme relative unité

des zujets, engendrés par cett€ forme d'art. Or, ce n'est pas tant I'objet lui-même qui est au

centre des préoccupations que sa réception et la variété des expériences individuelles qui

cherchent à se dire et à trouver une légitimité. Dans cette perspective, et du point de rrue de la

dpamique des échanges, nous voudrions analyser quaûe cas de figue significatifs du

fonctionnement de la liste. Ils Évèlent certains aspects de la communication quand elle vise

I'expression et le partage de I'amour de l'opéra e! plus particulièrement, les attitudes d'un

interlocuteur qui s'adresse à un collectif.

t3.1. Du sujet individuel au suiet de groupe

L'internaute qui rejoint le groupe a la possibilité d'entrer dans une discussion qu'il prend

en route mais dont il peut aussi connaître I'historique par la consultation des archives. Il

apporte ainsi, s'il le souhaite, sa contribution à un zujet qui fonctionne déjà en proposant ses

avis et exemples. Il est égaleme,lrt possible de < lancer D un sujet sans pouvoir présager de son

succès ou de son échec. Cela a été le cas d'une réflexion sur le répertoire lyrique

contemporain et qui est restée sarrs réactions de la part des participants qui, il est rnai ne

s'avenûlent quasi jamais en dehors de la période du bel canto. Potu être dynamiguo, le sujet

doit être en rapport aves oe que eon€spond à la programmation la phrs courante des théâtres

et que nous présentons dans le chapitre consacré à la mythologie de I'amateur internaute. Il y

a des discnssions qui sont alimentées par des sous-catégories perceptibles à I'intérieur du

groupe, par exemples des professionnels, mais nous avoilr rnt qu'elles finissent par sortir de la

liste pour continuer par counier personnel. Une aute possibilité encore est illustr,ée par le

débat sur la nudité dans l'opéra qui a suscité de nomb,retx envois mais qui a été sévèrement
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critiqué et rejeté par un des participants. Contrairernent à ce qu'affirme le modéraæur -

< I'opéra s'étend à tous les zujets et à tous les domaines de la vie > - le groupe s'autocensutt

et impose une lei implicite qui régule les contibutions individuelles. Il s'établit ainsi un

rapport enfre I'expérience vécu individuellement et celle qui se constuit dans les échanges

avec, pour consequence, I'apparition d'une identité de groupe. Elle n'est pas une simple

addition des apports particuliers mais le résultat d'une adaptation à ce qui est reconnu par la

cornrnrnauté.

8.3.2. Sujet consensuel et uniliceteur

Dans le modèle de I'expérience qui s'élabore à travers le groupe et ses messages, I'attihrde

à l'égard du vedettariat semble procéder d'un accord le plus largeme,lrt partagé et d'rur moyen

de reconnaîtne le degré de comp,étence d'un mélomane. Sans nier leur attachement à des

artistes qui ont marqué I'histoire du genre lyrique, les amateuts c,omme les professionnels se

retrouvcnt à mi-chemin entne le culæ voué à quelques stars et la condamnation du système et

de ses << effets p€rrers >> : I'occultation des artisæs discrets en termes de présence médiatique

au profit des têtes d'affiches, I'uniformisation des interprétations et des versions des æunres,

I'alignement de I'economie de I'opéra sur d'autres secteurs d'activité. Par ailleurs, le zujet sert

d'gn teste de distinction de I'engagement de I'amateur dans I'exploration de I'univers lyrique.

Iæs inforrrations que transmet un interlocuteu qui parle du vedettariat déterminent son

identité et son rôle au sein de la communauté. Deur pôles peuve,lrt ainsi être fixés : d'un côté

des participants somme Marry qui se réfère régulièrement à Andrea Boccelli (rappelons qu'il

est considéré cornme le pur produit publicitaire par I'ensemble des mélomanes), de I'autne

Toby qui écrit au zujet des chanûeurs connus seulement des initiés (par exemple, Helge

Rosenvege, un ténor wagnérien). Entre ces derur exhêmes, évolue,nt des préférences médianes

qu sont atrssi pltn ouvertes à la discussion et à des remises en qtrestion éventuelles. Le zujet

pr€nq parfois, un caractère mititant quand I'internauæ dénonce les conûadistions entne la

notoriété et la qualité artistique, lme occasion de se faire rcmarc1uer par la connaissance des

interprètes du passé ou tnès rares car ( ils ont sacrifié leur canière au nom de l'honnêteté

anisdque >.



833. Le sujet métalinguistique

L'lnternet n'est pas, et de loiru le seul média commenté par les membres de la liste. Il est

reconnu cornme un outil d'expression des pratiques en amateur, notauunent par des ftéquents

rappels de I'existence d'autres groupes de discussion srr le reseau et par des références aux

siûes web consacrés à I'opéra Ce qui est plus apparent dans les échanges, @ sont les divers

usages de la radio et de la télévision et le commentaire du rôle qu'ils peuvent jouer dans les

pratiques culflrelles et dans l'évolution de I'oy'e,ra en tant que genr€. Iæs diffirsions

médiatiques, tout comme les enregistements, fournissent au groupe une base goilrmune

autour de laqtrelle peuvent s'organiser les discussions. Il s'agit des æurnes dont on présente

les qtralités et les défauts dnns un processrul d'expertise qui s'acquière à ûavers le groupe err

même temps que I'on dévoile I'utilisation personnelle des dispositifs. Les participants

expriment dans leurs messages une attitude qui peut paraîte ambiguë : en avouant leur

préférence à I'opéra live, ils ne peuvent pas s€ passer de la médiation technique pour satisfaire

I'extension et I'organisation de leurs pratiques eL parallèlemenf ils se linrent à une critique

sévère du formatage que subissent les spectacles diffirsés. Ils en viennent à considérer le

recours aux médias eornme un substitut - quand on ne peut pas ou plus se rendre dans une

salle - ou comme un moyen de préparer une sortie qui s€rait le point d'orgue de I'expérience

en opéra Nous avons analysé plusierus textes qui témoignent de I'intégration des mfiias dans

les pratiques en même temps qu'ils expriment des réserves $r leur capacité à former le gott

du public. Iæs attitudes manifestées révèlent ainsi une palette d'opinions qui oscillent entre la

réprobation de la restriction du répertoire et la reconnaissance du poids des médias dans les

pratiques individuelles mais aussi collectives qui établissent leru cohésion grâce à ce mode de

difrrsion.

approbation : [a possibilité de s'approprier les oeuvr€s sans avoir à se sounettre aux

contraintes du rituel de sonie, satisfaire I'exercice du gott par la multiplication des contacts

avec des réalisations que I'on peut somparer. Démystifier I'acoès à I'opéra par sa disponibilité

sur des supports variés même si I'exception d'un bie,n culturel risque d'en souffiire. La

2M



reconnaissanoe du secorns des médias dans I'acquisition du statut d'une æuvîe de grande

qnalité. This is a gorgeous video. It mwt be released commercially. (C'est tme vidéo

extraordirwire. EIle doit être commercialisée.) où le terme de < vidéo > désigne un opéra

enregisté que le participant vient de voir et au zujet duquel il envoie un long texte de deux

pages. Iæ constat lié aux pratiques et à leur satisfaction : << un bon enregistne'ment est de loin

préférable à un mauvais spectacle live >>.

crainte d'uniformisation: Iæs standards imposés par les médias sont ressentis oomme une

atteinte aux lois du genre lyrique et, plus particulièremenf au principe de convention qui est

une forme de contrat implicite ente les artistes et le public. À c,e titne, une recherche de

< réalisme D orr, par exemple, le physique de I'interprète dernait correspondre au pefflonnage

qu'il incarne est signe de bouleversement esthétique dû à I'influence du cinéma et de la

télévision. La maîtrise vocale est un travail de longue halène, exige rur temps de matuation

qui aurène des artistes à < chanter un penxlnnage D ed, être de fiction, est de vingt ou trente

ans plus jeure que son inærprète. L'intervention des médias change le rapport des forces et là

où I'on privilégiaiL dans la création" des compétences mrrsicales, le physique devient le critère

dominant. Et il n'est pas question toujours du physique stéréot5rpé d'opéra - noui avons

commenté les attentes à l'égard d'une Tosca, dans I'opéra de Puccini regardé par plusieurs

membres de la liste, qui doit êfie < une femme mtre et en chair comme le suggère l'histoire D

- mais de celui qui s'impose au gré des mouvements de mode. Distribuer les rôles en fonction

de la "taille mannequin" de I'interprète revient à refuser au public la capacité à jouer le jeu de

la convention qui fait partie du plaisir de I'amateur. I^a même remarque peut s'appliquer à

d'autes composantes de I'opéra (le décor, la mise en scène) mais il est vrai que les

internauæs étudiés ont particulière,ment insisté sur le calibrage du physique qui prend le pas

sur les aspects auditifs. Iæ constat de I'uniformisation est exprimé à plusieurs reprises et mis

en relation avec I'utilisation des supports techniques que I'on veut acceptables pour le public

le plus large : It stems lrom record producers try@ to produce hamogenised sound tryinç to

elimirwte all individwlity. (I* nal vient des fabricants de disques qui essaient de produire tm

son homogënéisé et d'éliminer toute individwlité.) Un aute participant a proposé une

comparaison enhe les présentateurs de la télévision et les chanteurs d'opéra car, 'lans les derx

Gs, le gommage des taits individuels (des accents régionarx ou des barmoniques

inhabituelles) est dev€,lru de règle.
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stimqlation des amateurs - Les internautes reconnaissent anr médias un rôle d'incitaæu quasi

involontaire dans les pratiques des amateurs. Un contact fortuit p€ut susciter la cwiosité et

être le début d'un intérêt durable. Comme la musique classique est largement utilisée dans les

films publicitaires, I'objectif commercial d'origine est, parfois, détourné au profit d'un plaisir

esthétique. Dans le cas des groupes de discussion de I'Internet, il s'agit davantage d'une

démarche délibérée qui reconnaît la place des médias dans la dyramique de la participation

aux débats :"the televised Tratiata lns certoinly generated a lot of discttssion on vwiotts

lists. (La Træiata diffasée à Ia télévision a véritablement provoqué une quantité de

disctrssions sur dffirentes listes.'1

83.4. Lthumour et les anecdotes

Nous avons dit que, du fait de la forme écrite des échanges, I'humour et I'ironie étaient des

figures rhétoriques qui posaient le plus de problèmes d'interprétation en provoquant des

malentendus et I'envoi des messages d'explication, voire doexcuses, pow redire pltrs in

exteruo ce que I'on voulait résumer par une image plus poétique. La forme qui passe plus

aisément les frontières culturelles et geographiques est, sans doute, I'anecdote. Pour trouver

un écho dans le groupe, elle doit relater la vie de coulisses des grands artistes et s'ajouter à

l'évangile apou5phe qui complète les contibutions ( sérieuses >>. Les souttes de ce tpe de

récit sont diverses et, elles aussi, peuvent fonctionner comme un mode de distinction à

I'intérieu de la communauté - raconter une ( histoire drôle D parce qu'on en a été un témoin

oculaire assoit I'autorité du participant qui a pu s'approcher du panthéon qui fait rêvcr ses

interlocuteurs. Ainsi, Peûer relate-t-il sa rencontne avec la soprano Maria Jeri%t et rappelle la

notoriété publiçre et la reconnaissance professionnelle de I'artiste - elle a pu répéter son rôle

dans la Tosca de Puccini sous la direction du composiûeu lui-même qui, suiæ à rme erreur de

la part de I'interprète, aurait modifié la partition afin qu'elle < corresponde à ce qrre chante

lvladame Jeritza >r. IJne autne chanæuse lége,ndaire, Hele,n Traubel, devient objet de plusieun

messages qui rectifient et complètent une pre,miàe version donnée au groupe pour aboutir à

un récit final élaboré au counl des échanges. Rappelons que cette artiste a osé défié le tout-
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puissant direcæur du Metropolitan de New Yorlc, Rudolf Bing, qui lui a intedit de se produire

dans sa maison si elle continuait à chanter dans des cabarets et autres lieux < populaires >. L,e

refirs de Traubel a marqué la fin de sa carrière lyrique mais elle se produisaiL par la suite et

dans un autre répertoire, à la télévision et à la radio. Iæs anecdotes sans doute les plus

nombreuses, et les plrrs proches des rumeurs aussi exhavagantes que contradictoires, sont

inspirees par la vie de Maria Calas, personnage tragique par excellence car dechiré enfre son

accomplissement ani$ique et ses aspirations mondaines. Est-ce un sigRe du temps ? Ce qui

polarise I'attention des participants et remplit des dizaines de messages, ce n'est pas la

technique coloratura de la diva mais ses régimes alimentaires et les méthodes utilisées. [,es

professionnels du groupe contribuent largement à la discttssion << autour de la Calas > et ne

sont pas les derniers à exprimer des hypothèses les plus fantasques pour expliquer la brièveté

de sa carrière soénique. Cet intérêt peut être envisagé comme le reflet de I'exploitation de

I'image de la diva par les médias, il ne montre pas moins une tendance à réduire les distances

entre les monstres sacrés et leu public en monûant I'envers du decor.

IÆs anecdotes ne con*ituent pas I'essentiel des échanges, elles provoquent

ponchrellement" des réactions et des corunentaires mais sont ass€z éloignées du caractère

informatif, q,rusi documentaire, de la plupart des texûes diffirsés. Elles sont des interrrèdes et

des entractes momentanés dans un discours qui resæ æré sru I'image de I'amateur d'opéra et

sw les enjerur de la réception.

t.4. Les conséquenses des confrontations

La présentation de son expérienoe d'amateur en opéra dans un groupe qui réunit des

néophytes comme des experts, ou encore des professionnels, n'est pas un acte neutre mêrne si

le recours à l'lnternet pout donner I'impression de minimiser les risques d'une confrontation

directe. L'internaute qui s'inscrit sur une liste de diffirsion manifeste une envie de trouver un

terrain public où il pouna fair€ part de ses gotts et pratiçes, les sotrmethe à une

confrontation qui est, à la fois, une remise en question possible et la légitimation des choix

psrsonnels. Son expérie,nce en opéra ne se satisfait pas des modes de réception qu'il exerce
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dans son univers individuel et cherche un reflet auprès d'une sûucfire collective

<< rassurante >> car elle répond à un sffitiment d'isolemenl voire d'érangeté, hé d'un

attachement à caractfue souvent passionnel.

I thinkwe might all move to another planet to ptil this off- a planet where people devote

tlteir lives to music...It would be almost lilw establishing a new religion I will add my nome

on the listfor the ncw colony on Mars...6axab message du24 anril 2000)

(Je crois que rrous dewions totts déménager sur une autre planète pour nous débanasser de

tout ça - une planète où les gew vouent leurs vies à la musique...Ce serait comme créer une

nowelle religion J'ajouterai mon nom à la liste pour urre nouvelle colonie sur Mws.)

La comparaison proposee par Sarah d'un engagement quasi sacerdotal de I'amateur montre

qu'il le partage désormais avec oeux qui font de la mtrsique un espaoe pour la reconnaissanoe

des objectifs communs et pour la recherche d'un idéal collectif. Iæ groupe est une colonie qui

fonde et qui explore un nouyeau territoire, vierge des scories qui entavent le plaisir du

mélornane. I-a nadition, mais surtout le contexte economieuo, apparalt comme un

détournement de la communion avec la musique contne laquelle I'amateur Éagit par la

création d'une utopie. Cette dernière fonctionne cornme une réaction de défense contre la

dimension économigu€, et politique, des pratiques culturplles qui, elles appartiendraient à un

autre ordre.

...in ow listopera, a kind of utopian fantasy world exists where quel, heutless, casting

directors are not arowtd to destroy our most cherished dreams, no matter how impossible

(Olive Mchell, message du 15 juin 2000)

(...szr notre liste existe une sorte de fantaisie utopique où les responsables des distributions,

geru cruels et satzs c(E tr, ne sont pas là Wur détruire nos rfues les phts chers, aussi

impo s s ib I e s s o ient -il s .)

C'est rme aspiration, de la part des passionnés, d'imposer et de valider lern vision de I'art

en dépit des contrainæs propres à sa professionnalisation et au contexte matériel dans lequel il

se réalise. Elle orprime, en ouhe, le rôle actif des amateurs fédénés dans une attitude qui n'est

pas seule,ment conteinplative mais arssi militante. Nous atteignons ici un haut degré de

poétisation qui rappelle le texte du philosophe Fontenelle pour qui I'opé,ra était un moyen de

comprendre le monde et non plus de s'€Nr détourner. Le besoin d'un idéal, exprimé
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initialement par rapport à I'amour d'un art, s'étend sur I'ensemble des sentiments st des

activités et il n'est pas exclu que le recours au réseau numérique encourage ce tpe de

réflexions qui dépassent le cadre d'une pratique cultuelle.

We just have to takB this planet and transform it. It's time for the opera-bffi to rise to

power. (Jasoru message du24 awil 2000)

(II ræ nout reste qu'à prendre cette planète et Ia transformer. Il est temps pour les passionnés

d'opéra de rëunir leurs forces,)

Ainsi, I'Internet, et les possibilités qu'il donne d'enher en contact avec des interlocuteurs

partageant les mêmes convictions, est-il un lieu et un moyen polr rêver les relations à la

musique, pow se projeter dans un univers idéal dont les pratiques attestées ne sont que des

réalisations imparfaites. On peut se demander à ce propos, dâns quelle mesure le recours à un

outil numérique de communication contribue-t-il à la présence dans le discours de I'utopie

que décrivent les internautes et qui, bien que consécutive à la pratique de I'opétq s'éloigne de

son enracinement dans la société. Nous touchons ici à des mythes fondateurs de la

communication via le réseau inforrratique et leurs rapports avec des idéologies

communautaires. Dans son étude consacrée à I'imaginaire de I'Internet, Patrice Flichy conclut

ainsi sa réflexion sur les revendications philosophiques et mystiques de ses usagers : < L'idée

d'un group€ virtuel où tout le monde s'exprime de façon égalitaire continue à dominer.

L'utopie devient dans ce cas une idéologie qui masque en partie la Éalité, mais

simultanément mobilise les acûeurs. ,rl0l. Appliqué à I'expression des pratiques culturelles

dans un groupe, ce constat montre que le canal de transmission laisse une emprcinte srr les

relations int€rpersonnelles et sur le contenu des échanges. Plus, il modèle, en moins en partie,

la perception de I'art et de ses eqierur.

Une autre influence de I'Internet sur la commnnication dans le groupe est celle de la

conviction que I'on peut arriver à la constihrtion d'une inælligence collective qui se traduit

par l'élaboration d'un savoir sur l'opéra. IÆ réseau participerait à sa formulation et à sa

diffirsion ce dont témoigne la demande des usagers eux-mê,nes.

I don't btow about the rest of you but I'm learning stufiust from reading about nenbie

Mwg's enthousiastic discoveries ond realizatiora, and I'm not newbie to tln love of opera.

Never btou, where the next titbit will come from. (Flori, message du 2 juin 2000).
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(Je ræ sais pas ce qu'il en est pour vons, mais j'apprends beaucoup ne serait-ce qu'en lisant

les comptes rertdus enthousiastes d'une néophyte comme Marg, et pourtant je ne suis pas

moi-même urc néoplryte dara l'annour pour I'opéra On ne sait iamois d'où vienùa la

nowelle friandise.)

Ou encorc :

These are the kin^ of discnssions Ilikc, informative. I longfor futowledge about the operq.

(C'est exactement le gerne fu disctrssion qtte j'aime, très instnrctive. Je suis impatient d'en

apprerdre sur l' opéra.)

Tout courme la musique qui peut ête produite et diffirsée par un circuit parallèle qui met à

mal les organisations officielles, le savoir sur I'offia et le paysage des pratiques qui

I'entourent bénéficieraient des possibilités offertes par I'Internet. Elles seraient quantitatives

en raison du nombre des données mises en ligne et qualitatives à cause de I'expertise des

destinateurs mais le point le pltrs marquant resterait le canal qui s€rt à leur comrlrnication. Il

€Nrgage un réseau d'interlocuteurs qui se constituent en communautés thématiques qui

permettent une sorte de < vagabondage > : les internautes testent différents groupes, les

fréquentent et les quitænt de manière peu contraignante, se confrontent à d'autes expériences

sous formes des jeux ou des prujets communs autow des identités réelles ou fictives.

Le fait de pouvoir bâtir ses pratiques d'amatetu par I'utilisation des dispositifs techniques

divers et dans une relative indépendance des autres acteurs n'est pas, loin s'en fauL la seule

voie pour la formation d'un gott. Ce dernier évolue et a besoin de se dire et de se mesurer à

travers un dialoguc qui teste sa druce et sa solidité - les communautés numériques aident à y

parvenir et peuvent €lrcourager I'expression des expériences pentonnelles.

tot Flichy P., L'imagirube d'Inttm,la Découverte, @[. Scierces a fuiâé, Pari$ 2001, p. I I l.
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Chapitre 9

Ltinscription de I'Internet dans I'expérience esthétique
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L'expérienoe d'un amateur d'opéra, à la lumière des discussions saisies sur I'Inùemet" met

en valeu la connaissance, de la part des acteurs ( non professionnels >>, des modèles de

fonctionnement ed, a priori, seraient propres seulement arur instances impliquées dans la

production du spectacle et de ses formes dérivées - des enregistnements audiovisuels, des

films, des disques et des docrrmentaires. Les amatetus, dans I'appropriation de I'objet de leur

passion, atteignent un degré d'expertise qui est proche de celui des gens du métier. Leur

compétence est constituée de savoirs plutôt que de savoir-faire et on peut leur accorder un

caractère théorique ou encyclopédique plutôt qu'opérationnel. Il n'en reste pas moins que la

curiosité pousse les amateurs d'opéra à explorer différents aspects de I'art qui les intéresse et

les rend capables de se placer dans d'autres perspectives que celle du destinalaire. L'Int€rnet

joue un rôle très important dans cette démarche car son utilisation par les catégories d'trsagers

diverses brouille les frontières ente les spécialisations et donne à voir des points de vue et des

expériences très variées.

Ainsi, le réseau pourrait-il êhe considéré non seulement cornme un canal et un moyen qui

relie les collectivités et les individus ou les particuliers ente eur mais aussi cornme porteiu de

conknus révélateurs de plusieum modèles selon lesquels se constnrit I'expérienoe en opéra

La présence des points de rrue variés sur le rapport à I'univers lyrique perrret une perception

de I'expérience esttrétiçre qu'il serait difficile d'obtenir par d'autres moyens d'investigation

ou $r un autre terrain que le réseau L'Intemet n'invente pas une pratique en tant que telle

mais permet de la "lire" à travers les variantes qui sont exprimées dans les cornmunautés

d'amateurs, dans les sites penpnnels et officiels. Il permet également d'éhrdier des aspects de

vie e,lr groupo qui touchent à leur dimension rituelle qui, bien que préexistante au réseau

évidernment, prcnd des formes propres à I'outil utilisé. L'intéret de oes formes réside,

notanment, dans le fait qu'elles sont révélatrices de la réception de la musique et des attitudes

des destinataires de I'art, cerx-là mêmes que les autrres médias haitent de façon plutôt

marginale. Notne objectit dans ce chapitne, eS de rendre compte de I'univenl des arnateurs

d'opéra tel qu'il ûaûsparaît dans le discours qu'ils ditrrsent via I'Internel
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9.1. Ltlntemet comme extension ?

Si I'on considère I'Internet coûlme un outil qui participe à la création de I'univers du public

d'opérq et à phn foræ raison de ceur qui se disent passionnés par cette forme musicale, nous

pouvorrs constater qu'il joue un rôle remarquable dans I'extension des activités et des

dispositifs. Sur le plan penxlnnel, il met I'internaute en contact avec les lienx de production de

spectacle et les sources d'information qui vont de la programmation à I'architecture des salles.

À tavers les groupes de discussion, il permet de renconher d'auhes pennnnes sensibles à

cette expression artistique et que I'on ne pourrait connalfre que par ce biais, gû€ ce soit à

cause de l'éloignement géographique ou à sause du tlpe de rapports entnetenus avec

I'extérieu. Sans pouvoir parler de I'extension de I'entourage, otr peut remarquer que les

relations ou les situations de communication inærpersonnelles sont assez nombreuses et

débarrassées d'une partie des obstacles, synboliques ou réels, qui président à des rencontres

plus formelles et dans un contexte social déterminé. C'est sous cet angle que I'on peut mierur

comprendre les messages du goupe operadiscttssion par lesquels les participants expriment

leur joie de trouver une ambiance conviviale, des penionnes accueillantes et chaleureuses pour

parler de I'offra- À première rnre, on pourrait inærpréter ces énoncés comme une démarche

qui voudrait aboutir à des réactions positives et à I'acceptation par la communauté. Ils

ûendent" parfois, verc une idéalisation du groupe en raison de I'utilisation des superlatifs et des

marques de jugement favorable. t^a satisfaction affichée vient aussi du fait qu'il est

relativement aisé d'établir un lien avec les interlocuteurs et de les quitter sans que cela

entraîne le genre d'inconvénients inévitables dans une relation directe. Ce serait donc la

possibilité d'entrer dans une sociabilité peu contraignante pour I'individu car la seule

véritable exigence est d'ordre technique et qui requièrc un minimum de compétences dnns le

rnaniement d'un matériel. Elle peut êfre rapidement opérationnelle et apporter des

satisfactiorut car elle fait l'économie des convenanoes et des *tours d'observation" qui seraient

sans doute préalables à I'expression de ses gotts dans une communication interpersonnelle

dir€cte.

L'argument géographique n'est pas non plus un simple cliché érnanant de la nature du

réseau et utile à ses défenseun. Il engage des considérations nrr I'altérité et la définition de

soi par la confrontation avec des individus appart€nant à des sphères culturelles a prfori très
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éloignées. Même si I'Quipement en ordinateurs et I'accessibilité à I'Internet ne sont pas

également répartis, ils mettent en contact les personnes habitant des pays et des continents

différents que I'on peut interroger sur leurs pratiques et le contexte dans lequel elles

surviennent. Dans le groupe témoirU un Américain du Texas, lln AusEdien, une Firuroise et

un Chilien" pour ne citer que oes quatre nationalités, échangent et se jaugent avec, en guise de

fil d'Ariane, leu amour du lyrique et les formes qu'il peut prendre. L'lnternet sorrespond à

cette double image et définition en tant que miroir/écran et labyrinthe/réseau. On chemine à la

rencontre de I'autre pour mierrx se connaîfre soi-mê,nre. Sans vouloir lui attribuer les vertus

qu'il n'a pas inventées, admettons qu'il permet de chercher ailleurs et autrement que oe qui se

fait en dehors de la connexion.

Un autre aspect qui touche au rôle d'extension pourrait être celui des dispositifs tecbniques

popularisés via I'Internet. D'un côté, et nous I'avons signalé, de nombreux messages

commentent les possibilités offertes par le réseau de télécharger, légalement des exraits de

musique disponibles sur les sites web des maisons de disques, la possibilité de visionner des

exnaits de vidéo d'opé.q d'écouter ou de voir des émissions radio et télévisuelles quand elles

sont proposées sur le réseau. Dans ce dernier sas, et dans une certaine mesure, I'lnternet

englobe rur ensemble d'activités ,rrrss media e,n les concenûant su le même écran. D'un autne

côté, et cette fois-ci dans la parole prise par les mélomanes, il transporte les informations sur

les différents dispositifs techniques et leurs utilisations dans la constnrction du lien à la

musique préférée. C'est ainsi que les échanges de messages entre les participants de la liste

peuvent aboutir à la création d'un modèle d'écoute qui comprend des gestes et le matériel qui

ente,nt dans cette construction. Cela n'a rien de définitif et de normatif sar ce modèle ne se

présente pas oornme I'unique façon de faire mais plutôt somme une addition et une

superposition de différenûes pratiques qui se rencontrent dans I'espace communautaire rendu

possible grâce au réseau. L'écoute d'un oÉra de \Magner dans la voitnre telle que la mconte

Margr et la comFlexe préparation littéraire de Dale ne s'op1rcsent pas, elles explorent les

situations de réception qui peuvent se conjuguer ou se substituer.
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92.Lt publication des modèles d'écoute

II paraît évident que I'activité d'éÆoute ocsupe une position centale dans I'univers de tout

mélomane. Or, ce terme recourne des situations et des pratiques diversifiées qui visent

I'organisation des conditions de réception optimales pour les individus impliqués. Les

manifestations attestées stu I'Internet reflètent toute une panoplie de choix et de gestes qui

font éclater I'illusion d'un modèle unique de consommation. Iæs messages étudiés témoignent

de I'existence et de la continuation des comportements que I'on pourrait lier à la réception

collective et au cadre normatif de I'espace public. Quand Marry résume les consigRes

envoyées par la direction de I'opéra de Seattle, elle donne au gloupe une version ironique et

quelque peu "décalée" de I'attitude attendtre de la part des spectateurs. L'écoute, dans ce

contexte, revêt un caractère officiel et qui, pour le bien4tre de toutes les pennnnes qui

assistent à l'événement, tend à gommer tous les signes de présence individuelle.

L'interdiction d'attirer I'atte,lrtion par des gestes ou des mouvements qui, apres tout sont bel

et bien les réactions corpor€lles naturelles et conséqtrantes à l'fuoute de la musique, fait figure

d'un rappel du statut du public que I'on souhaite le plus discret possible. Spécifier qu'il est

également inærdit de metfre "hop" de parfrun ou de mâcher des bonbons suppose une

incapacité de ne pas emmener partout avec soi les habitudes personnelles et un risque de

confirsion entre un espace de réception collective et les libertés qu'offie la sphère privée. Il est

vrai, par ailleurs, gw le développement des appareils de lecture et des possibilités de r€créer

un spectacle chez soi, enlève à la sortie cette dimension exceptionnelle qui s'accompagne de

la conscience que I'on doit adapter son comportement à des circonstances particulières. Le

point qui norn importe ici concerne la perce,ption de l'écoute cornme d'une activité qui

survie,lrt dans rm effacement de tout ce qui pourrait sortir le public de I'anonymat et dans une

concentration exclusive sur la réception tnès canalisée et encadrée.

Ce modèle "offrciel" d'écoute est diversement ressenti par les participants du groupe

operadiscussion mais ne fonctionne pas comme un facteur de découragement à effectuer des

sorties. Quels que soie,nt l'âge et les habitudes de I'internauæ qui parle, la fréquentation des

lieu publics voués à la musique est valorisée et contibue au crédit du mélomsne. Les

membrcs du groupe citent les noms des salles et des villes où ils ont pu assister à un opéra ou
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un récital lyrique pour montrer la variété de leurs contacts et pratiques mais ce qui est le sqiet

des débats et confrontations émane davantage de I'expérie,lrce d'écoute qui se fait sur un mode

individuel. C'est d'ailleurs dans leurs descriptions des pratiques personnelles que les

participants sont les plus prolixes. L'écoute chez soi et ses modalités ne sont pas imposées

mais continuellement à inventer, avec une impression de grande liberté quant au choix du

repertoire, quant à I'organisation du temps et de I'espace. L'élaboration du lien à I'opéra, et

la construction de l'expérience dans ce domaine, semble indissociable de cette relation

presque seul à seul où I'amateur façorure l'æuwe à ses envies d'écoute. Il crée par la même

occasion des situations et des objets improbables dans le cadre d'une exécution publique.

Toby, passionnée par le Ring de lilagner, peut ainsi comparer, dans la même soirée, des

exnaits de versions réalisées à des décennies d'intervalles, par des artistes qui n'auraient pas

pu se rencontrer sur une scène. Elle se linre non seulement à une comparaison des qualités

respectives de telle ou telle interprétation mais aussi des effets produits sur elle, des sensations

et des reactions gu'un spectacle en salle ne pourrait jamais autoriser. Elle fait naître une

situation et un modèle d'écoute qui sont inhérents à la relation qu'elle entretient avec l'opéra

et à ses goûts personnels.

Iæ découpqge en moroeaux choisis à jouer et à rejouer, I'ordre selon lequel on les fait se

suirne, n'est pas le seul signe distinctif d'opposition au modèle de réception collective. Il est

tout de mêrne marquant du sens que I'on donne à une æuvre en décidant d'en extraire des

passages, de leur attribuer un rôle et une fonction à titre p€rsonnel. t-e recours à la lecture des

textes pourrait éclair€r cet aspect de I'expérience qui est moins facilement accepté quand on

parle de la musique. On peut assez aisément concevoir un lectern qui isole une page d'un

roman et y trouve une signification, qu'il est peut€he le seul à percevon, et I'apprécier en

dehors de I'ensemble du linre. L'exécution de cette page/partition, du fait du support sarut

doute, se produit à des moments et dans les circonstances décidés par le lecteur et sans qu'il

soit obligé de tenir compte des attentes collectives de réception et d'inærprétation.

L'appropriation de I'objet lui donne en même temps un sens.

Les messages diffirsés par la lisæ operadiscussion et qui rendent compb des pratiques

d'écoute personnelles, révèlent différents modes selon lesquels s'organise cette activité et sa

place dâns I'expérience en opéra. Iæur écriture suggère une prise de distance et un regard

critique qui a pour but de les re,lrdre inte[igibles aux autres interlocuteurs et de les valider par

une publication. L'évocation peut" parfois, s'appuyer sur une présentation quasi neutre qrrand

on énumère les e,nregistrements connus avec force de références précises et dont

I'accumulation remplace en quelque sorte le jugement personnel. D'autres participants
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n'hésitent pas à laisser transpamltre leurs émotions et à les methe en scène à travers une

écrittue qui essaie de reproduire les flottements d'une dérnarche affective. Tout en faisant

I'effort d'une rationalisation de ses sensations en vue d'une diffirsion et de leur

communication dans le groupe, on revendique le caractère unique de chaque situation. Dans

un long texte consacré à son expérience d'écoute, Elihu tente d'expliquer la nature de son lien

à I'opéra :

Au moment où j'écris ce counier, j'écoute l'enregistrement de "Cosi" fait à Glrydebourne en

1935. Bien, quant atÆ subtilités de Mozart...c'est la raison pour laquelle ie préftre

< Falstaf D arÆ r Meistersinger >. Je m'explique, il y a plus de musique en dew lrcures...que

dans 5 heures de Wagner...mais c'est plus compact...plus rapide...On doit l'écouter de

nouveau et de nornteau avant de commencer à s'en aryrcevoir. Qrcnd j'ai entendu pow la

première fois < Otello D en 1973 j'ai pensé ça alors ! c'est une révélation...J'avais pensé

qu'il y æait des clnses bien plus intéressantes à écouter..i'étais très familier de tout le

répertoire standard de Yerdi et Puccini...rnis après < Otello > je me suisiuré de mettre de

côtë < Falstaff>...et d'attenùe pour l'écouter...Je voulais le garder comme un cadeau

d'anniversaire que je dëballerai un jour ...cela le mérite. (message du 3 juin 2000).

Assez paradoxalemen! et confrairement aux craintes de dévaluation de l'événement musical

réalisé en présence de tous les acteurs, l'écoute chez soi, le recours aru( supports techniques,

n'enlève pas le sentiment d'un contact exceptionnel. L'expression "cadeau d'anniversaire"

suggère que l'æuwe est toujours considérée comme un bien rare et non substituable et le fait

de *déballet'' n'est pas sans rappeler le geste de mélomane, loin d'être banal, qui enlève le

papier du disque qu'il vient d'acheter. Plw même, la valeur du "cadeatr" est telle que I'on

re,pousse sa consommation jusqu'au moment où l'on sera dipe et capable de I'apprécier

L'attitude suggérée par le message d'Elihu ne concerne pas uniquement un eruegistrement

mais une æuvre en général qui peut être savourée sousr d'autres formes. Un autre participang

Peter, apporte justement quelques nuances quant aux conséquences d'une écoute qui se

nourrit principaleme,nt des æuvres gravées. Son modèle s'élabore du point de vue de

quelqu'un qui a pratiqué le chant et pour qui I'opposition scène/enregistrement jette une

stnpicion str le bien fondé du plaisir médié par des supports techniçres :

Je pense que beaucoup d'entre nous sont gâtës par les enregistrements et ont des attentes

impossibles de ce qu'un cltantew d'ofira peut faire et produire dæu une salle. Même la voix
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de Nilsson ne puaissait pas aussi grande et luge dsrrs une salle que qtnnd on l'écoute assis

à côté d'une enceinte. C'est ça le problème qwnd on a uniquement des enregistrements pour

évaluer un wtiste et pars une réelle expërience d'opëra tel qu'il doit être fait, comme qtnnd on

fait partie d'un auditoire. Un enregistrement peut être fait et refoit, un expert peut venir et

balayer de petites nuances qui ne lui plaisent pas. C'est porfr ça que ie prëtère des disques

live ou, encore plus, de view enregistrements live. (message du27 féwier 2000).

Toujours le même participant se liwe, quelques semaines plus tar{ à la description de sa

recette pour optimiser l'écotrte et porn préparer l'écoute d'une transmission qui doit avoir lieu

à la radio ou à la télévision. Son cas est assez re,rnarquable car, à aucun moment il ne prend

en considération l'éventualité d'une réception complètement ou guasi complètement vierge.

L'amateur se dessine dans ses messages cornme celui qui s'arme par plusieurs moyefft au

contact avec un opéra et qui, finalement, se fixe un cadre qui n'est pas beaucoup plus souple

que oe que I'on pourrait reprocher aux occasions officielles. Il remplace la norme collective

par un modèle personnel qui comporte plusieurs balises. Sa f4on de faire n'est past

revendiquée coillme le seul accès possible mais peut surprendre par son organisation et sa

méticulosité :

Bien que j'aie pratiquement totn les opéras de Wagner en tête et que je parle allemand ie me

prépare toujours à l'ëcoute des transmissioru du < RW D en me mettant bien dsns I'esprit de

l'm,twe par de Ia lecture, pw l'ëcoute dc la musique et après j'ëcoute tout en suivant le liwet

pfrce que je n'ai pas d'images visuelles de ce qui se passe sur la scène. Cela aide qwnd

même d'mtoir assisté à des représentatioru ù plusieurs occasiora et daw mon esprit il y a

quelques images quiviennent qwnd je lis le texte. C'est wai que la dernièrefois on entendsit

des ratës et des hwlements msis ils étaient dans un auditorium de 4000 places et je sqppose

que darc ces euvres I'orchestre a plus de 100 musicieru. Je ne dénigre rien, Sarah, c'est ma

façon de compenser lefait de ne pas être là-bas / (message du 25 manl 2000).

Iæ ûexte envoyé par Peter est d'une grande complexité car il mélange différentes situations

d'écoute : l'enregistnement joué chez soi, l'émission radiophonique avec, par conséquent des

destinatahes multiples, la projection dans une récepion collective avec la réalité sonore d'une

salle. La consommation individuelle, dans la sphère privée, ne prendrait alors qu'une allure

d'un pis aller dans la satisfaction de ses besofu$ musicaux. L'impression qui pourrait être

confirmée par les discussions qui suivent la diffirsion d'un opéra à la télévision ou à la radio,
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donc rnr à domicile, et dont on débat collectivement en reconnaissant par la même occasion

qu'une expérience n'a d'intérêt que si elle est partagée et que si I'on reffouve d'autnes regards

sur l'événement que le sien. n y q évidemment, dans le message que nous venorts de citer,

des aspects problérnatiques qui dépassent I'univers d'un mélomane en particulier. Il s'agit,

premièremen! de I'association entre ce que I'on entend et ce que I'on voit. De nombreux

participants utilisent d'ailleurs plus volontiers le tenne de 'loir un opera' même quand ils

font référence à un disque. On écoute une voix dont on mesure la maîtise technique et le style

mais I'opéra reste lié à des images d'une performance scérrique. C'esto sansi doute, la

spécificité du genre où la musique n'est qu'un des langages utilisés et ne semble pouvoir être

appréciée que quand tous les éléments sont en place. Cela ne veut pas dire qu'un amateur de

musique instnrmentale baigne dans un désert visuel mars, sur la scÈne d'un opérq

I'interprétation est également donnée à voir et les choix d'un compositeur s'inscrivent dans un

texte qu'ils illustrent ou complètent.

Cette vision est propre au spectateur et peut s'éloigner à plusieurs égards des objectifs d'rut

professionnel. C'est le deuxième point du message de Peter que nous souhaitons so,rtigner. ta

préparation méthodique et approfondie dont il parle mst à mal les aspirations des gens du

spectacle et réduit étrangement leur rôle dans la construction de I'expérience esthétique du

public. Dans une interview acçordée à la chaîne Mezzo,le metteur en scène canadien, Robert

Carsen, exprime son souhait et son objectif "que les spectateurs viennent dans une salle sans

aucune réminiscence, table rase de tout souvenir d'op,éra au lieu de se jouer des disques dans

leurs têtes". Objectif ambitieux et irréaliste, au moins pour une bonne partie de I'auditoire,

quand on sait le succès des Guvres comme Don Giovanni ou La Træiata que I'on va voir

parge qu'on les connalt déjà On e,n comprend mieux les raisons à la lumière des témoignages

exprimés par les internautes du groupe étudié : I'exffrience vécue dans une salle fait appel à

I'ex$rience d'écoute privée et, à son tour, alimente les sensations qui nrrviennent dans

I'univers pennnnel de I'amateur. Sans vouloir dire qu'un mélomane se d{place dans rme salle

pour confirmer les imp'ressions que lui a fournies la consommation des enregishe,me,nts, nous

pouvoru constater qlrc c€rtaines attentes sont déjà formées et que la marge de manæurne des

anistes/exécutants est plutôt étroiæ et qu'elle tient autant d'une æuvre que de leurs qualités

pemonnelles.

De plus, la curiosité des amsteurs et la possibilité d'avoir accès à des informations tnès

variées, y compris du type 'lrofessionnel", font d'etx un public vigilant et difficile à

rnanipuler car conscie,nt des impftatifs artistiques, économigues et politiques. La

connaissance de la complexité d'une production lyrique et de ses enjetrx, attestée dans les
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messages, monfre qu'il existe d'auûes modèles de rece,ption et de perception de I'opéra Si un

mélomane se projette en tant qu'auditeur d'un produit fini, il est aussi attentif aux divemes

composantes et à leur articulation dâns la création d'un événement lyrique.

9.3. Ltémergence dtun paradigme

L'analyse des messages d'un goupe de discussion et leur comparaison avec d'autres

formes de manifestation de I'intérêt pour I'univers lyrique permettent de dégager un modèle

d'expériense en opéra qui s'écarte de la vision du public véhiculée par les discours officiels et

va à I'enconte de la séparation des espaces matérialisée par I'architpcturc des salles. Un

apparent émiettement des anecdotes personnelles et la revendication du principe du plaisir

comme moteur des démarches, n'empêchent pas la mise au jorn d'un paradigme de

I'expérience esthétique en opéra qui redéfinit la place du mélomane. Il permet de mieux

comprendre pouquoi il est difficile d'attendre de la part d'un autateur, mais ausi du public

en général, une attitude passive ou malléable pour en faire un réce'ptacle docile. Non

seulement le public résiste à la définition de l'æuwe qui lui soit imposée d'office mais aussi

au rôle que voudraient lui assigner les instances productrices.

Iæs discussions sur les différents aspects de la création lyrique et de ses étapes sont assez

significatives à cet égard. Il r'dt, plus particulièrement, de tensions et d'interactions qui

surviennent dans différentes étapes de la réalisation d'une truvr€ pour un public et de sa

diffirsion. Précisons que ce modèle pourrait s'appliquer à d'autnes formes de spectacle, ou

même plus généralement à d'autes formes d'art, mais qu'il comporte des caractères irùérents

à un événement lyrique. En effet, les données telles que la direction d'orchestre, le répertoire

ou le chant lyrique augmentent la complexité des situations et des tensions qui se produisent

entne plusieurs acteurs. Le public est le destinataire du résultat mats, dans son approche de

I'opérq va audelà de I'instant de la représentation qui a lieu sur une scène ou au de-là d'une

simple écouûs d'un enregishement. Étant donné que la langue des échanges dans le groupe

operadiscussion est I'anglais, nous nous permettons de reprendre les terrnes utilisés dans les

textes d'origine. Ils résument les lignes sur lesquelles se concelrte I'attention des participants
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et qui sont des mots clefs des avis exprimés. La fonction "clef " peut être prise au sens le plus

littéral d'ouverture d'une porte à la discussion car elle agit cornme un catalysetu à

I'expression des avis et témoignages. $nns être des zujets à proprement parler, les amateurs ne

cherchant pas forcânent une théorisation de leurs expériences, ces notions se profilent

derrière les échanges et indiquenf parfois, les zones conrmunes dans la perception par le

public et par des professionnels.

Casting (disûrihtion des rôles)

I engage à c,onsidérsr les questions de la spécialisation pour un nombre limité de

personnages, eux-mêmes inscrits dans un regisfie de voix qui necessite des moyens naturels et

techniques bien specifiques. À I'intérieur d'un registre, rHr chantern d'opera a la possibilité

d'incarner quelques rôles où I'on considère qu'il est le plus performant. Cett€ adéquation

n'est ni simple ni toujours réalisable du fait même de la disponibilité des artistes. Le jeu qui

consiste à trouver une distribution "idéale" témoigne d'une recherche des voix qui

correspondraient le mieu atx attentes et de I'impossibilité de les satisfaire - d'où la citation

des artistes passés et présents que I'on réunit pour des distributions improbables et qui figent

eneore davantage les exigences. Dans le discows critique officiel, on parle davantage des

distributions "homogènes", expression élégante pour désigner la médiocrité de I'ensemble. La

notion de casting est aussi révélatrice de nombreuses tensions, évoquées par les participants

du groupe. t^a tension enfre les aspirations de I'artiste et le répertoir€ pratiqué à un moment

donné - I'engouement pour la Clémence de Titus lors d'une saison pourra être ressenti eomme

une exclusion de ceux qui ne pratiquent pas le répertoire mozartien ou qui n'excellent pas

dans ce domaine. La correspondance ente ce que représente I'artiste, en tant qu'individu et

professionnel, et la vision de l'æurre soutenue par le chef d'orchestne et le metteur en scène -

avec d'inévitables reproches de mal utiliser lenr vivier. Les impératifs économiques de la

direction : les cachets, I'Quilibre budgétaire qui entaîne des compromis sur le plan artistique.

Les éléments qlr€ nous venofft de signaler peuvent êtne constatés dans I'industrie du disque

mais avec un rôle plus rnarqué de la logique médiatique et publicitaire. n y q en effet" des

artistes qui ne se produisent pas ou tès rarernent dans les salles mais qui enregishent

beaucoup et dont I'image garantit le succès d'une enûeprise même çrand elle concerne le

lancernent des æuvres peu connrrcs du public. Par conséquen! les disques sont également
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soumis à le recherche d'une distribution idéale avec un intérêt évident pour un groupe de

discussion - la disponibilité du zupport permet à plusieurs penvonnes d'exprimer leurs avis.

c on ductin g (direction d' orchestre)

Désigne I'ensemble des activités d'un chef d'orchesfre et non pas seulernent le moment de

I'exécution d'gne cguwe. De façon un peu surprenante, le chef d'orchesûe est souvent jugé

comme peu compételrt dans I'estimation et dans I'utilisation des voix, quand on ne lui attribue

pas la destnrction des carrières - le cas le plus souvent cité est celui de Herbert von Karajan

qui aurait ruiné la voix de lfutia Riciarelli en lui imposant des emplois inappropriés et qui

agrait mis fin à sa collaboration avec Victoria de los Angeles quand celle-ci a décliné un rôle.

C'est, en définitive, une irnage de tyrarl qui I'emporte auprès des amatetns. IÆ chef

d'orchestre n'est pas perçu comme un médiateu enhe la ssène et la salle, ou les artistes et les

auditeurs dans un enregisnem€,nt, mais plutôt conrme un obstacle à la communication.

Rappelons, à ce sqieq le film de Frederico Fellni, La rëpétition d'orchestre, dont la

conclusion est la fiansformation du chef d'orchestre en un dictateur vociférant - le prix à

payer pour la cohésion d'un concert qui s'appuie sur I'hamonie de plusierus sensibilités

exacerbées. À mi-chemin ente une fiction et un reportage télévisuel, le film de Fellini résume

et qmrbolise les conflits qui se cristallisent sur celui qui est supposé faire le lien. La vision

véhiculée dans les messages des amateurs rejoint à plusieurs égards les rcvendications des

professionnels. Les conflits entre le metteur en scène et la direction musicale sont un lieu

commun des théâtres et les chanteurs peuvent reprocher au chef de *ne pas donner les signes

attendus", par exemple les enûées qui leur permettent de se repérer par rapport à I'orchestre.

L'implication du chef d'orchesEe dans la vision et dans la production d'une Guvre lui fait

porter la responsabilité de l'échec ou du succès de I'exécution musicale. L'actuel règne des

metteurs en scène, reflété par le discours officiel mais quasi totalement absent dans les

discussions, semble laisser moins de place à la vision et à I'interprétation des chefs

d'orchestre mais ils participent aux choix des chanteurs, ce sont eu)ç bien str, qui détiennent

la partition - le point de convergence et la référence sommune. Ils sont, à leur touf,, soumis à

des spécialisations selon les compositetrs et les époques (baroque/romantique,Mozartl\lerdi).
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composlleur æwre rôle lbu chef d'orchesbe metteur en
s!:Fne

Figure l0 : Un relevé des occurrences en pourcentage effectué sur l(Xl0 messagcxf pris au hasard dans le
corpus montre le peu d'intérêt manifesté à l'égard des metteuns en scène qui ne sont cités que de façon
très exceptionnelle.
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Figure ll : Le résultat du même relevé effectué sur l0 participants type parmi les plus actifs du groupe
operadiscussion.

' E

223



prodttction

Terme utilisé pour désigner la réalisation scénique d'un opera. Il suggère une perception des

moyens mis en æuvre et du caractère ponctuel propre au lyrique : le nombre de

représentations limité, I'attachement au lieu de loévénement. Même si I'on tient compte des
enregistnements pirates ou officiels, la plupart des qpectacles est évoquée par le témoignage

des personnes qui y ont assisté. La reproductibilité d'un spectacle d'opéra est relativement
problématique et rcssentie comme telle par les professionnels coulme par les amateurs. la
production est un résultat proposé au public mais couvre une réalité aux multiples enjerx
économiques, artistiques, sociaux et divers processus de commrmication" souvent à caractère
passionnel, autour d'une æuvre qui existe à l'état virtuel et qui ne peut être réalisee que par un
équilibrage des tensions et des interpretations propres à chaque acteur. t^a production consiste

à choisir les inûerprètes, à proposer une direction d'acterus, une scénographie, à ajuster les
moyens financiers au projet artistiqrc, à respecter la politique imposée par les
partenaireVmécàres, à susciter I'interêt du public et des médias. Elle est la matérialisation des
différentes situations de communication. Elles sont particulièrement complexes du fait des
espaces occupés par les acteurs - hormis le public dans la salle et les artistes sur la scène, il
faut tenir compte des musiciens dâns la fosse d'orchesfie et de la figgre du chef d'orcheshe
qui canalise I'attention des artistes et de I'assistance. À cela peut s'ajouter qne présenc€

médiatique sous forme d'articles publiés dans la presse, une reûansmission radiophonique ou
télévisuelle et, en ce qui concerne note éhrde, les réactions des amateurs qui s'expriment au
sqiet de l'événement.

repertory (répertoire)

Iæ mot peut revêtir différentes nuanoes : pour les interprètes, il s'agira des rôles et partitions

rnaitrisés et disponibles selon les exigences des contrats, pour les maisons d'opéras, ce terme
comprend les æuvres qui sont à I'affiche ou qui pourraient l'êhe dans les saisons à venir. A
titre d'exemple, I'Opéra de Paris qui présente une nouvelle progranrmation chaque année,
garde dans son répertoire des opéras dont les décors €t plus généralemen! la mise en scÈne
sont "sous la main" pendant cinq ans. Cela veut dire que la maison prévoit des reprises et
qu'elle a des capacités suffisantes potrr stocker le matériel nécessaire et mobiliser rapidement
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une équipe prête à produire le spectacle choisi. Iæ répertoire est une notion et une réalité qui

se construisent dans le ternps et en étoit rapport avec les attentes des consommateurs.

Théoriquement un théâtne est en mesure de représenter toute Guvre lynçe et de satisfaire

des gotts variés du public. La spécialisation revient aux festivals et arx manifestations

ponctuelles telles que le Festival Baroque de Beaune ou le Festival Massenet de Saint-Étienne

pour ne citer que detx exernples. En pratique, les questions budgétaires restreignent le choix à

I'intérieur d'un 'lréseryoir" d'æurnes qui peut paraître dès le départ assez limité. Seuls les

théâtres disposant des moyens financiers importants et/ou d'rm statut comme I'est en France

le label 'hational" peuvent envisager d'inscrire dans lern répertoire un opera de \ilagner. En

pltrs des effectifs exigés par I'orchestration, les particularités vocales demandent des

chantetrs spécialisés datrs oes æuwes. Certaines maisons soutie,nnent les compositeurs

contemporains mais il faut constater, à ce zujet" que de tels événements sont rares - en

moyenne un titre par saison sur une douzaine de spectacles proposéslu. Les participants de la

liste operadiscassion témoignent de letr connaissance et de letr intérêt pour les questions

liées à la constnrction et au maintien du répertoire lyrique. Ils commentent, dans leurs

messages, le rapport entne lew pratique de I'opéra et la disponibilité des æuvres que I'on peut

voir et entendre, êr particulier dans ce qu'ils considèrent ooulme le point fort de leur

expérience - les spectacles vivants. Plusieus echanges, I compris cerD( qui prerurent la forme

d'un jeq conce,ment le choix des æurnes et des artistes capables d'incarner les personnages.

Nous avorrs parlé des regisfies de voix qui stnrcturent souvent la présentation des préférences

mais le physique tient une place tout aussi importante même si I'internaute qui veut passer

pour un véritable amatetr et connaissetn essaie de minimiser son rôle. En effet, I'attaphement

aux apparences physiques se manifesterait surtout auprès du public qui est novice et qui

aborde I'opéra avec les attentes formées par la fréquentation des salles de cinéma ou sernible

à la < tyrannie > de la beauté physique telle que pourraient la suggérer les médias - tel est en

tout cas le canon qui fonctionne dans le groupe. L€s conséquences des tensions enûe le

répertoire et les attentes du public sont jugées comme particulièrement néfastes par les

participants professionnels qui y voient une forte resniction à I'expression artistique.

Remarquons que oes mêmes pennnnes interrogées sur leus æuvres de prédilection, c'est-à-

dire ryand elles sont placées en position de destinataires, disent lern gott pour les opéras très

connus, le plus souvent joués, et dont la liste est hès limitée. L'expérienoe esthétique en opéra

semble pouvoir se constnrire à partir et autour d'un nombre relativenrent restreint d'æunres

t@ L'opéra de Paris a commandé et re,prése,nté, au oours d€s tnois dffnières saisons, tnois opéras contcmporains
dont deux composés depuis moins de cinq ens - K. De P. Manoury ea Pérélq I'homme defumée de P. Dusapin.
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quand il ne s'agit pas d'exûaits, airs, duos ou ouvertures, mais, dans se cas, I'attention se

porte stu I'interprétation plus que sur un ensemble. L'expression des gotts n'est pas étrangère

à ce caractère *délimité" du répertoire dans la mesure où il contribue à constituer un référent

conrmun et pennet de rejoindre la discussion aux personnes qui se disent peu initiées au

lyrique.

Tous ces éléments font partie des < objets > sur lesquels s'exerce le jugement d'un

spectateru/amateur d'opéra mais aussi des personnes qui sont confrontées à cette musique de

manière moins assidue +n cherche à comprendre les raisons des effets produits sur soi par un

objet artistique dans la relation personnelle mais aussi du fait de I'imFlication de cet art dans

l'ensemble de la société. Quelle que soit la solidité de I'univers individuel constuit par un

amateur, il ne peut pas faire abstraction du serrs d'une expression artistique pour le public en

genéral. Iæs moyens d'accès et de diffirsion font partie d'rut fonctionnement economique qui

influence I'expérience eslùétique qui fait largement appel aux supports et aur solutions

techniques.

Comne les centres d'intérêt dépassent I'objet-opéra au sens strict et se portent également

srn le contexte, on peut se poser la question de savoir comment le public d'opé.q et bien str à

phn foræ raison ceux qui se disent amateurs, prend connaissance du fonctionnement interne

de ce que I'on pourrait appeler de manière générale la production d'un oÉra dans les

différentes manifestations de son existence. Qu'est-ce qui fait retenir et rappeler dans les

discussions les noms des personnes et des lierur, les circonstances dans lesquelles se déroulent

un événement et tout un réseau de données qu'un sociologue oomme Charles Lalo appellerait

"anesthétiques".

I y q dans un premier temps une volonté de rendre [6mm4ge ou de faire connaître tons

ceux qui d'une façon ou d'une autre participent à la réalisation. Les programmes distribués ou

vendus dans une salle en sont une étape - ils peuvent se limiter à une présentation rapide de la

tiade chef d'orchestre/metteur en soène/solistes, d'autres, cornme celui de I'Opéra de Pariq

détaillent tous les services et leus employés (les norns du personnel technique, de tors les

musiciens, personnel administratif, partenaires...). Il est à remarquer gu€, selon les contats, la

présence d'un nom str I'affiche ouvrc le droit à quelqrrcs invitations au spectacle dont la

quantité varie en fonction de I'importance que l'on attribue à telle ou telle contribution.. IJne

autne convention qui amène << les coulisses > du spectacle sur la scène est celle des saluts à la

fin d'une re,présentation. L'ordre de passage, bien établi dès les ré,pétitions, est très hiérarchisé

et se termine par I'apparition non seule,me,nt du chef d'orchestne et du metteur en scène mais
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également du chef des chæurs, du costumier, du scénographe. Dans la partie consacrée à la

présence de I'opéra dans les médias, nous avons mentionné les films documentaires qui

s'attachent à monher le travail de I'ombre, celui des techniciens du plateaq des maquilleuses,

perruqui€Ë , etc. Ils sont très largement consommés et commentés par les membres du goup€

operadisctrssion et considérés cornme une source d'information sur la complexité de montage

d'une truwe lyrique autant qu'une gri[e d'appréciation pour le résultat lui-même. L'envers

du décor, les stnrctures sous-jacentes et qui ne sont pas directement exposées nr la scène sont

progressivement intégrés dans le processus de construction d'une experience esthétique - ils

rappellent que I'amateur peut exercer différents niveanx de lecttue qui orientent son rapport à

l'opéra

9.4. Lr nytholoEe de ltemeteur intemaute

Dans I'article intitulé L'art vocal bourgeois et placé dans I'Iythologies, Roland Barttres

critique un enregistnement effectué par le toaryton français, Gérard Souzay, à qui il reproche

de sacrifier l'émotion arD( signes de l'émotion par une expressivité chargée d'intentions et qui

doute des comfftences de l'auditeurto3. Daos sa mission de servir la musique, I'interprÈte

denrait effacer toute touche de conhibution peËonnelle pour ne pas ajouter autre chose que ce

qui se trouve déjà dans la partition. Cette façon de concevoir la tansmission d'une æuvr€

musicale, liée chez Barthes à une démarche idéologigue, ou\fie un champ plus large aur

considérations sur la réception capable de tnouver < la lethe totale du te>rte musical )) sarxt

insistance pédagogique de I'artiste. Si le fait d'êûe pris comme exemple des forrres

signifiantes de note culture, ente la Publicité et le Plastique, tenterait de montrer la place et

l'intérrêt de I'art lynqw dans la société de la fin des années cinquante du )Of siècle, il ne met

pas I'accent sur la spécificité du rapport entne le public d'opéra et ses artistes. En effet" ae que

Barttres condamne chez un Gérard Souzay ou un Dieuich Fischer-Dieskaq à savoir un excès

de maîtise et d'inæntion dans le but d'émouvoir I'auditeur, constitue une des bases srn

t* Barthes k, It[ythologies, Seuil, Paris, 1957,p. l5t : < Et c'est précisé'ment ce que I'an bourgeois rcfirse : il
vert ûurjurs pr€ndre s€s cosommdcNns pour d€s naIB à qui il fut mâcher le ûavail €t $rindiqucr I'inûentim
de pcrn ç'elle ne soit sutrsament saisie >.
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lesquelles s'établit I'attachement de I'amateur d'opéra La technique et I'interprétation ne sont

pas non plus un écran derriàe lequel pourrait se cacher un executant saru identité.

L'expérience d'écoute comporte une activité de reconnaissance des harmoniques et du

style qui peut faire distinguer le même air chanté par des artistes différents. Plus, la capacité à

identifier les signes penionnels d'un interprète peut ête une source de satisfaction et de

plaisir. L'univers que bâtit un amatetu d'oÉtq et I'expérience qui en decoule, n'est pas

compose exclusivement de sensations sonores abstaites. Il sc rcmplit également de figures

qui sont à la fois familières et mythiques. Ainsi, tout en admettant que le mythe est un

système de communication et un mode de signification qui touve sa place dâns les

attachements des amateus d'opér4 nous sommes amenés à tenir compte autant de sa forme et-

de son contenu que des acteurs qui I'incarnent. Aussi pragmatique, voire anecdotique, que

puisse paraître le recous aux noms marquants de la production lyrique, il est indispensable

car I'expérience esthétique en opéra est loin d'êtne une abstraction réductible à un modèle

universel. LÆ choix d'étudier les comportements des amateurs sur I'Internet monfie justement

son caractère protéiforme et {phé,mère sans qu'il soit impossible de proposer quelques lignes

générales dont I'objectif est de mettre aujour des processus plutôt qu'un état figé.

Il va de soi que I'intérêt que portent les fans au interprèæs de la musique qu'ils prefèrent

n'est pas un phénomène nouveau ni quand on parle de I'offra ni par rapport aur attihrdes

manifestées sur I'Internet. Iæs discussions sur le réseau sont plutôt une confrontation grâce à

laquelle apparaissent des processus de fomration des goûts et letr expression dans un cadre

constnrit dans cet objectif. L'ouverfire à la variété d'expérienoes et la réactivité des

participants nous font constater même que le groupe étudié témoigne, malgré la resfiiction au

domaine de I'opéra et I'image conservahice qui I'accompagne, d'une souplesse, quant aux

nonnes et conventiolls, qui n'est pas ûoujours de mise dans les communautés en ligne.

Contairement aux groupes analysés par Michel Moatti que I'auteur désigne cornme firtifs et

fragiles dans lern tentative de réunir des individus désabusés et angoissés par le réel, les

amateurs d'opéra semblent vouloir part4ger un réel qui les enchante et qui est constitué des

moments de plaisirlu. L'Internet n'est pas dans leur cas un moyen d'échapper à I'univers qui

d$oit mais une possibilité de faire connaitre leur enthousiasme et de le comprendle. Mais,

conrme les activités que nous éhrdions engagent un collectif qui tend aussi à se reconnaltre

dans des valeurs cornmunes, il notrs se,mble important de les identifier et d'analyser leur rôle

dans une expérience estlrétique. C'est pour cett€ raison qlrc nous soutraitons présenter

quelques éléments qui sFucturent le lien de I'amateur d'opéra à I'obj* de sa prédilection. Ils
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conoernent autânt les notions d'artiste et de répertoire que les modes d'existence de I'art

lyrique aujourd'hui compte te,nu du poids de la logique eommerciale et médiatique comme de

l'évolution des supports de la diffirsion.

9.4.1. Le rapports aux artistes

Dans de nombreux messages émanant du groupe operadiscussion, des internautes se

liwent à la description de leru lien à l'opéra à travers la relation qu'ils établissent avec cerD(

qui portent les æurnes par leur presence physique. Iæs moyeru mis en application par les

interprètes touvent des échos et des reactions auprès des auditeurs. Cet aspect peut être vu

oorlme une particularité de I'opéra qui en plus de la partie instnrmentale, placée dans la fosse

d'orchestre et prérnre initialement conrme un accompagnement de I'action scénigu€, comporte

une réalisation vocale à la fois tnès technique et tnès personnelle du fait des qualités naturelles

de chaque chanteur. L'implication du corps de I'artiste dans la médiation d'une Guvre lyrique

peut permetfre de comprendre le rapport affectif et I'idéalisation que manifesteNf les amateurs.

Un parallèle avec les compétitions sportives n'est sans doute pas à exclure, tant il est nrai que

I'engagement du corps dans la production du son semble dépasser I'artifice de I'ensemble du

spectacle et écarte, a prion, toute possibilité de < ticher D. Le savoir-faire technique n'est pas

le seul en jeu dans une perfonnanoe et dépend aussi des données physiques << ndtrelles >.

Si le décor et les costurnes peuvent êfie objets de critiques quant à lew rnaisemblance et

leur réussite à créer I'illusion, la voix reste la partie la plus authentique, et la plus fragile, d'un

événement ou d'un enregistremenl Iæ corps de I'auditeur répond à I'engagement du corps de

I'interprète dans un processus de communication où I'opéra écouté en tant que qpectacle passe

au second plan et pourraiq à la limite, servir de prétorte à l'échange de vibrations enûe le

public et les chanæurs. Comment comprendre autnement le rôle de décle,lrcheur d'intérêt pour

le lyrique envisagé gomme une renconûe entre I'amateur et I'artiste dont la voix accroche

I'attention et fait naitre l'étonnement et la cruiosité ? Cett€ influence parait d'autant plus

significative que la voix est ente,ndue en dehors du contexte attibué habituellement à I'opéra.

Margr et Michael Davis sont des amateurs au plofil très différents et si la pre,mière donne

t* Moatri M., La vie cachée d'Iftqnet. Réseots, trlbus, accros,Imago, Paris, 2W2,p.174.
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I'image d'une nfuphyæ passionnée, le sæond est un érudit et collectionneru de longue date.

Ce qui les rapproche justement, c'est I'enûée dans I'univen lyrique par une révélation qu'ils

définissent coûrme forhrite et suryenue dâns un décorum où seule la voix peut être reconnrrc

comme un élément du genre qu'ils ne décourrnent que plus tard. Rappelons-le, Margy prend

conscience de son plaisir à écouter de I'o$ra en regardant une émission de télévision - Amy

Awards avec Andrea Bocelli, Michael Davis, au cinéma et par la découverte du chantew

Mario l.ûza" Quelle que soit l'évolution des goûts ultérieure, I'attachement affedif à la figure

de I'initiateur reste très fort et peut être revendiqué dans le discours ou par I'action - création

des associations, fan clubs ou sites web personnels consacrés à I'artiste.

Une autre variante de projection de son goût sur la figure de chantern est son choix en tant

que modèle d'accomplissement" si ce n'est de perfection, par rapport auquel se situe

I'ensemble d'individus reconnrs conrme professionnels du chant. Le recours aux

e,nregistnements permet de se constituer des références et des repères qui tiennent une place

d'importance dans la défurition de ses goûts et idéaux et dans lew expression quand on arrive

à être confronté à d'autres mélomanes lors d'une discussion. Iæs sites web personnels, qu'ils

soient consacrés à un registre de voix ou à un artiste en particulier, sont une forme de

prclongement sur le éseau de I'intéÉt pour oeux qui sont le plus exposés arur regards et aur

oreilles. Iæs interprètes sont un élément de la communication enûe le public et I'Guvre

representee, ou réalisee sotrs diftrenùes formes, qui focalise les attentions et les jugements.

La figrue de I'artiste est ce premier terrain de projection et d'identification qui crée le lien

à I'opér4 qui lui donne corps. Iæ chanteur, plw que les autres categories professionnelles,

porte les signes de I'attachement à la musique et oriente le caractàe que prennent les

pratiques de I'amatzur. L'Internet permet de s'en rendre compte ne serait-ce qu'en parcourant

quelques sites mis en ligne par des fans qui publient lern docume,lrtation et lern passion - une

façon de dire ee qu'on aime mais, tout autant ce qu'on est soi-même. Ce regard sur ses gotts

et convictions n'est pas déponnr d'une forme d'auto-critique ou d'autodérision, notamment

dans le fait d'assumer des clichés et des représentations caricaturales qui peuvent exister à

propos des vedettes du lyrique et du genre lui-même. Il y a un second degré qui serait la

marque de la solidité de la passion consciente de sa proprc dé,mesre.
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Figure 12 z Parmi les sites web mentionnés, et souvent recommandés, par les participants

d'operadiscussion, se trouve tenorland voué exclusivement aux plus célèbres artistes de ce registre de voix.

Comme beaucoup d'autres, il propose un espace d'échange et des rubriques d'actualité esquissant ainsi

une ligne de continuité dans la tradition de I'attachement à une ligure d'artiste quelque peu ambiguë -

perconnage hérolque du fait de ses emplois dans I'opéra mais également I'objet privilégié de la caricature.

L'image qui illustre la page de sommaire afliche une posture et un costume qui s'inscrivent dans

I'esthétique du XIXè-" siècle et du grand opéra historique. Est-ce une prise de distance ironique de la part

des concepteurs ou un regard de I'amateur sur les clichés qu'il perpétue ?

Ce phénomène comporte aussi I'aspect participatif du public, tel que le définit Pierre

Bourdieu dans La Distinction, où la préference artistique se confond avec la possibilité de

projection et d'identification pour le spectateur eVou pour I'amateurl0s. L'idéalisation de

ros Bourdieu P., La Distinction,LesÉa. ae Minuit, Paris, 1979,p. 34.
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I'artiste devient un moyen de légitimer ses choix en les plaçant sous le < patronage >> d'une

idole qu'il n'est pas aisé d'attaquer. L'exemple sans doute le plus courant, mais aussi le plus

banal, se trouve dans les débats au sujet de Maria Callas. Les participants du groupe témoin

qui ne sont pas forcément des fans inconditionnels de la div4 prennent d'infinies précautions

pour formuler leurs reserves et n'oublient pas de reconnaître son apport artistique à I'opéra

avant d'émettre quelques critiques éventuelles. Rappelons à cet égard que Maria Callas est,

sans doute, hès emblématique du rapport sacré au lyrique et en particulier à ses interprètes

que I'on n'hésite pas, parfois, à rapprocher du sacer, intermédiaire entre les hommes et les

dieuxlffi. La vie de I'artiste peut servir d'illusûation à certaines analogies entre I'opéra et la

religion - elle est entourée d'une aura de sacrifice et de rnystèreo notamment concernant la

perte de voix, ce don qui fascinait et envoûtait ceux qui l'écoutaient.

Le fait même que I'interprète chante, au lieu de parler, et souvent dans une langue dont le

spectateur ne connaît pas un mot, lui procure une dimension sacrée de celui qui sublime la

parole dans une communication qui va au-delà du langage des hommes. À ceh viennent

s'ajouter des éléments constitutifs des æuwes qui en sont presque des lieux communs contme

la prière - que I'on songe à celle d'Iphigénie, d'Aîda ou de Tosca - et des scènes d'oracle,

présentes jusque dans les productions contemporaines.

L'intégration de l'lnternet dans les pratiques d'amateur est une manière de s'approprier un

outil de communication pour faire exister et traduire I'attachement à la figure de I'interprète.

Nous avons déjà mentionné les sites web personnels qui fonctionnent comme des autels

numériques où se manifestent le rôle de I'artiste mais également les connaissances et les

compétences du public qui leur est dévoué. Les groupes de discussion n'ont pas ce caractère

exhaustif et documentaire. Ils permettent plutôt la confrontation des choix et des univers

construits individuellement mais où se laisse deviner I'importance du lien établi à travers une

présence humaine, physique et pourtant idéalisée, de ceux qui mettent leur corps au service de

la musique on en devenant des instrtrments privilégiés . La démarche d'identification des et

aux artistes ne relève peut-êhe pas de la simple curiosité et montre I'intensité de la présence

des chanteurs dans les expériences du public d'opéra. Dans les messages étudiés, de

nombreuses questions cherchent à donner un nom et un visage à une voix entendue parfois

fortuitement. Elles sont transversales et I'on peut les rencontrer dans plusieurs communautés

numériques comme dans des sites web thématiques et dans des forums de discussion.

t* Chailley J., L'opéra et le sacré,texte de la communication disponible sur le site de la revue Intemporel,
http ://mediatheque. ircam. fr .
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In February 1993 a confributor to
alt. fan.maria-callæ posted some interesting
remarla about Callæ in the role of Mçd.e.a in Luigi
Cherubini's opera of that name.

And in April 1996 another contributor wrote of
her 1953 Tosca.

Yet more from alt. fan. maria-callæ.

There used to be a mailing list for fans of Maria
Callæ, called Ls Divina. Here are some messages
from this mailing list posted during April through
September 1999.

A ncw Callæ group wæ created in mid-2002 at
http ://www. smartgroups. com/groups/murcallæA rewuding biography by Stelios

Calatopoulos. Here is an extract from
this book.Links to Mana Callæ web pages

Figure 13 : Un site web consacré aux artistes lyriques (http:i/serendipi ) propose

quelques peges avec des liens verc des groupes de discussion et vers des sites personnels de Maria Callas.

Dès les débuts des pages multimédia du type web, les fans de I'artiste se sont manifestés sur I'Internet, ce

dont peut témoigner la référence à un avis publié en ligne en février f 993. Par ailleurs, le site reproduit ici

la couverture du livre intitllé Maria Cullas. Un monstre sacré. Titre qui, au-delà de I'oxymore bien usité,

résume la démesure du personnage et son image auprès du public.

Qui chante tel air diffusé à la radio, intégré dans la bande son d'un film ou d'une

publicité ? Quelle versions a-t-elle été utilisée ? Opera@yahoogroups.com qui a recueilli

plusieurs membres d'operadiscussion a diftsé entre le 12 et le 19 féwier 2003, une série

d'échanges de courrier au sujet de la publicité de British Airways et où les concepteurs

utilisent le duo de Lakmé et de Malika de I'opéra de Léo Delibes. Les interlocuteurs se liwent

à un travail de recherche en commun et via le réseau pour déterminer la version et

I'enregistrement au<quels ont eu recours les publicitaires. Et ceci n'est pas un simple exercice

d'érudition, bien que les renseignements fournis prouvent des connaissances précises et

étendues. Ce qui compte c'est la sensibilité à la particularité de chaque voix dont on reconnaît

les couleurs et les harmoniques. < Si c'était Mady Mesple, je I'aurais reconnue car sa voix a

ce côté très net de petite fille fragile. > (!f the sopranowere Mady Mesple, I'dlçtow it, as her

voice is son girlishly distinctive. John Collinson, le 14 fewier 2003).

Ainsi, si la figure de I'interprète participe-t-elle du caractère mythologique et rituel de

I'amateur de I'opéra, l'lnternet et les mélomanes qui s'y expriment accentuent la nature
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ambi$Ë de sa place et de son rôle. D'un côté la distance et I'idéalisation liée au type de

médiation qu'exence I'artiste/l'exécutant d'un mystèrc, de I'autre un besoin d'identification et

de projection qui ramène I'opéra, spectacle et forme mnsicale, au plus prêt du réel que peut

maîtriser une instance de réception.

9.42. Les processus de pÉdilection dens le r{pertoire lpique

L'amateur d'opéra qui rejoint un groupe de discussion n'est janrais totalement néophyte de

la question car il a eu auparavant la possibilité d'écouter eUou de voir une æuvre lyrique ou

ses e><haits . la démarche qu'il accomFlit en entrant dans nne communauté de personnes qui

s'expriment au zujet de I'offra et de ses composantes monfue le dépassement du stade qui se

limite à un contact occasionnel et sans conséquences durables sur ses pratiques culturelles. Il

s'est tout au moins posé la question de savoir ce qu'il appréciaiL ce qu'il aimait entendre ou

voir, et a pris des distances qui permettent de parler de ses gotts. Par ailleurs, et cornme il

s'qgt d'une expression verbale et écrite, il possMe des outils linguistiques qu'il peut utiliser

dans ses messages. Il s'agit parfois de ûermes techniques propres à I'opéra mais ce sont aussi

des mots désignant le spectacls dnns son ensemble comme les supports de diffirsion. Le

vocabulaire et les méthodes d'appréciation évoluent au contact du groupe y compris dans lew

défirrition au risque, peut€ûe, de formater I'expérie,lrce et son expression selon les normes

admises par la communautéIo7.

la prise de recul nousl pamît être une des caractéristiques de I'expérienoe exprimée sru

I'Inærnet dans la mesurc où elle suppose m passage du rapport du tpe atrec'tit par aillerus

tout à fait légitime, à un r€gard réflexif sur soi pour comprendre son statut d'amateur et

d'élucider les raisons de ses préférences. Cett€ attitude est, safft doute, nécessaire pour

accepter les remises en carun et les évolutions qui peuve,nt sun'e,lrir au cours des

confrontatioru avec d'auûes interlocuteurs. L'émotion ne disparaît pas pour autant mais son

to Nous ayonl placé dans la partic annoxe, un glossaire dmt le conte,nu a été sélectionné e,n fonctim des termes
les plns souv€,lrt uilisés dans le gnoupe operadisctusion.
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expression et sa communication se font à I'aide des outils lingiristiques et rhétoriques qui

participent à letn analyse et à leur presentation.

euels sonL en effet, les points de référence qu'utilisent les amaterus dans ta définition de

leus gotts et de letrrs pratiques ? Potrquoi la constnrction d'une expérience passe-t-elle par

la reconnaissance d'un panthéon de figures qui comptent dans une activité artistique ?

Comment s'articulent la reconnaissance collective, à l'intérieur du goupe operadiscussion

que nous éhrdions, et les prédilections individuelles que I'on affiche et explique dans tul

échange str le reseau ?

Sans chercher la réponse dans I'objet lui-même, notui voudrions prendre en

considération les pratiques qui I'entourent ainsi que certaines catégories qui sont propres à son

existence dans le discours des instances intéressées, professionnels et amateurs, et qui se

manifestent dans les informations en rapport avec la place de I'opera dans la société. Parmi

ses informations, or peut classer le contenu et l'évolution du répertoire qui monhe, entre

aufies, les limites de la prétendue liberté de I'amateur en tant qu'individu et à l'époque oil

théoriquemenÇ les appareils de lecture oomme la disponibilité des supports lui donnent la

possibilité d'inventer sa pratique personnelle. Si les supports de diffirsion et d'écoute évoluent

rapidement en permettant arx mélonnnes d'organiser les dispositifs techniques de façon tnès

personnalisée, le contenu de base, constitué par le répertoire disponible, accuse un caractère

plutôt resheint pour ne pas dire limité à quelques vingt Guvres ( connues de tous >.

pogr étgdier la constnrction du répertoire tel qu'il peut être visible sur les scènes des

théâhes, nous avoffi choisi les pages d'Opéra International qn donnent la progranrmation la

plus large possible en termes de couverfire géographique et de précision de dorurées. Il s'agit

de trois numéros de la revue - 2001 (N' 257),2002 (N" 268), 2003 (N" 279) - pour la même

période de I'annee (mai/juffiuillet/aott). Ces quatre mois semblent assez représentatifs des

activités des théâtres car ils comportent une partie de la saison qui peut s'étendre jusqu'à la

mi-juillet et tiennent compte des manifestations estivales, propices aux créations des æurnes

nouvelles et à la reprise du répertoire baroque, En effet, les chiffies relativement élevés e,n se

qui concerne les opéras baroques et ceux de Wagrer s'expliquen! en partie' par les dates des

festivals de Beagne et de Ba1'reuth alors que les festivals de Pesaro ou des arènes de Vérone

mettent en valeur, respectivemen! les æunres de Rossini et de Verdi. Or, après avoir effectué

le même true de relevé pour les autnes mois de programmation, il s'avère qrre les variations

sont peu significatives : parrri les compositeurs le plus souvent joués, en retrouve toujours les

cinq norns phares Mozart, Rossini, V€fidi, Wagner, Puccini) et une ûès légère baisse dans les
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créations mondiales etlou reprises des opéras baroques. Par aillerns, signalons deux questions

qui divisent les spécialistes. La première pose le problème de classification des æurrres et des

composiûeurs dans la mesure ou, par exemple, Mozart est considéré par certains coulme

appartenant à l'esthétique baroque du fait même de sa production des operas seria, par

d'autres comme precurseur du romantisme grâce à la création des singspiels (In tltte
enchantée, ptr exemple). Étant donnée la présence des oÉras de Mozart dans la vie musicale

avant le renouveau quasi archéologque survenu à la fin des années soixantedix, nous I'avons

placé arx côtés des quaæ autres compositeurs dont les æuwes rpviennent le plus souvent à

I'affiche des théâtres. Une autne question que nous souhaitons signaler est celle de la

reputation de Carmen de G. Bizet cornme de l'æuwe le plus souvent représentée dans le

monde. Ce constat qui frôle le cliché demanderait une étude à part, compte tenu de la

stnrchrc d'une saison lyrique (une programrnation sur cinq ans généralement) et des facteurs

extérieurs comme la présence médiatique et discographique. Sur les cinq années de lecture

des programmes, de 1998 à2003, nous avons pu relever des variations qui font que Cwmen

constitue de I à 5 % des tihes joues dans une saison.

Nous avorut ainsi regroupé les données des trois années consécutives d'observation. Le

total des æurrres comprend tous les titnes qui sont à I'affiche des théâtres eL en raison du fait

que Ia même æuvre p€ut êfre representee dans plusieurs lierx, il diffère sensiblement du

recensement qui monte une relative rcsfriction du répertoire - srn 674 æuvres à I'affiche en

2003, on refrouve 205 titres difFérents. Nous ûenons compte également du nombre des villes

dont les progntrnmes sont publiés dans @ra International, sachant que les théâtnes

australiens ou africains ne sont quasi jarnais cités. Dans ce que I'on pourrait appeler le Proche

Orient, au seffl large, les seules villes mentionnées sont Iæ Caire et Tel Aviv. Iæ classement

par compositeur est dicté par les observations constatées dans le groupe operadiscussion dans

la mesure où les catégories le plus souvent commentées par les participants révèlent, hormis

I'attachement atx interprètes, une forte présence des auteurs qui precèdenL en pourcentage,

les titnes et les chefs d'orchestne. On désigne les æurnes par les noms des compositeurs et

cette connaissance/compétence devient un point de départ à partir duquel on coillmence à

examiner ses gotts. On ne s'aventure pas darn les opéras à notoriété moindre sans avoir

accompli le passage obligatoire par la rnrlgate qui réunit les auteurs les plus célèbres et sans

avoir exprimé sa position par rapport aux classiques du répertoire. I^a curiosité ou I'e,nvie

d'exploner d'autnes territoires peut mêrne être inexistante ou très faible dans le cas des

< wagnériens > convaincus peu enclins à apprécier le baroque ou le bel canto.
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Figure 14 : nelevé de titres des opéns joués pour lr période de mei-aott 2001.

Figure 15 : relevé de tttrec der opéres ioués pour la période de mai-aott 2m1
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tr'igure 16 : relevé de titres des opéns joués pour Ie période mti-eott 2003.

Les raisons pour lesquelles le répertoire de I'opéra semble restreint, malgré quatne siècles

de production, sont multiples. Elles relèvent autant de l'économie du spectacle que du succès

historique de certaines Guvres. Iæs participants ( professionnel >> d'operadiscussion évoquent

également la pression de la part du public qui reclamerait avec insistance, et par sa

fréquentatiorr, les ouvrages canoniques - tès rares sont les maisons qui programment une

saison san5i, au moins, un opéra de Verdi et de Mozart. Plus la sortie est envisagée cornme une

pratique rare et cotteuse, plus le choix se cantonne à une valeu sfre qui permet d'échapper à

une évenhrelle déception. Par un mécanisme de stuenchère, la ctuiosité du public ne peut pas

être éveillée du fait du faible rsnouvellement des titres affichés. Si le répertoire donne des

orientations à I'expérienoe des spectatetrs, il subit, en l€tour, une influence des attentes

formées pax c€tD( qui sont prêts à faire I'effort d'une sortie.

L'étude du répertoire des théâtres qui sont spécialisés dans les spectacles lyriques est

révélatice de plgsietrs questions que I'on p€ut se poser au zujet de la construction de

I'expérience esthétique dans ce domaine, des conditions dans lesquelles elle se réalise et de

l'équilibre des interactions entre le public et les instances productrices. À prernière vue' norul

poqrrions constater que la pratique de I'opér4 qu'elle c,onoerne les amateun ou les

professionnels, s'organise auûotr de quelques nonu - les cinq que nous proposons devancent

de loin les aqhes oompositer:rs - et d'une centaine d'æurres dont une grande partie vient du
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)çpf* siècle. par ailleus, les compositions contemporaines ont du mal à enter de façon

durable darrs les répertoires des théâtres et elles sont rarement disponibles en enregistement

qui pourrait, éventnellement, attirer I'attention du public.

Iæs titres relevés dans les programmes comespondent à cerx qui sont cités par les

internautes avec gne limitation à une cinquantaine d'opéras qui s'inscrivent dans le reférent

cornmqn des participants. Très rares sont les incusions dans les opéras baroques et encore

moins dâns la production contemporaine. Iæs raisons de cette circonscription du champ

lyrique sont évoquees directement pendant les discussions, en particulier par les chanteurs qui

mettent en cause autant le public que les directeurs des théâtnes et toutes les personnes

impliquées dans le rendement financier des spectacles.

Il y a gne autre conséquence à cet état de fait. Comme les æurnes jouées sont ranes' elles

subissent le poids de la tradition dans leur démonstration au public qui s'avère réticent à tout

changement ou toute interprétation qui s'éloigne du modèle de la création d'origine. Les

tentatives de modifier la partie visuelle (les costumes, le décor comme l'époque de I'action)

rçncontrent un scepticisme et des réactions parfois hostiles. L'opéra oornme objet d'aft

devient ainsi une pièce de musée dont le sens et les modes de réalisation ar[aient été donnés

nne fois pour toutes au moment de la création mondialel0E. Cette ûendance a été, relevée et

étudiée par les spécialistes qui définissent eux-mêmes le répertoire lyrique conrme muséal et

figé car peu ouvert à I'apport des autres genr€s artistiques et dépendant d'un rituel de

réception qgasi immuablelD. Il est fort à parier que les récentes initiatives d'élargir I'espace

du spectacl e - Aida et Carmen ru Stade de France - ne feront qu'accentuer le rôle des

conventions de la réception où le cadre d'accueil est inséparable de I'esthétique de l'æurne

qui y est représentée. Remarquons d'ailleus que les GuvrÊs pour lesquelles est choisie cetùe

dilatation de I'espace jouissent d'une notoriété et d'une frûquentation qui farssent des enjeux

réels d'un tel déplacement ne serait-ce qu'en écartant un éventuel échec commercial-

Signalons aussi une tendance qui consisæ à reprendre, selon les documents disponibles, les

dispositifs de mise en scène en vigueu à l'époque de la pr€mière création des æunres (les

costurnes, les décors, les éclairages). Elle tente de donner I'illusion que I'on enfue dans

I'expérience esthétique du spectaûeur < historique D par la construction d'un déconrm ot)'

t6 Iæ baryton français, Franck Iæguérinel, résume ainsi les réactions du public d'tm D|n Giovuni 64s h mise

en scènc d'Olivier b*b*d"s €t qui est entourrée e,n Fræcc d€puis juin 2001 : < [-c Fblic qul sc dit

connaisscrr n'aime pos oe rprrtr"L, il y a quelqucs pctis cnang€melils dans la succession des numénos et los

Éci6ift sont eir frmçais. CeuK qui vi€m€tr pour la pqgmièrc fois à I'opéra' adoltnt >
td Moin&ot 1., La représentAion d'opha,PIJF, co[. Écritune, Paris, 1993.
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coilrme au festival Mozart de Drottingbolm (Suède), les mtrsiciens d'orchestre portent les

vêtements de la fin du )Wffi siècle'

or, il nous semble guê, justement, I'aspect figé du répertoire est ce qui rapproche I'opéra et

sa consommation de la dimension sacrée, pil ses fonctions' par sa mythologrque, par ses

contenus. L,exemple le phrs frappant consiste, peutrêtne, dans le choix des lirnets qui, tout au

moins pour les premières æunres connues, se fondent exclusivement sur les textes exfiaits des

Métamorplnses d,Ovide ou des événements de I'histoire de la Rome antique où les

personnages de souverains et de princes sont raités en divinités de la tagédie grecque' Il

n,est pas jusqu,arx oÉras les plus récents saffr qu'il y ait" tout au moins de façon indirecte'

.n recours aux mythes fondateus qui donnent, sons forme de récits et d'allégories, une

explication du monde et des questions fondamentales du destin humain. Nous avoffi rappeté

le succès d,une Guvre comme Don Giovannf de Mozart non seulement du point de vue de la

frequentation du public rnais également de sa présence discographique et de son utilisation

conrme illusEation sonore au cinéma et dans la publicité. Cet opera comporte des scènes qui

sont autant de marques d'intervention d'une tanscendance dans la vie des individus' on

pense en premier lieu à la statue du Commandeur qui s'anime pour entaÎner le débauché vent

sa p'nition et instaurer un ordre social que la démesure de Don Giovanni menaçait' Iæ prix à

payer pour la liberté - à la fin du premier acte, Don Giovanni crie à ses convives ( Viva la

libertà >> - est tel qu'il fonctionne comme un exutoire et une mise en garde qrmbolique à la

manière d,une tragédie antique. La foule qui se déplace pour voir un récit mis en musique

dont le déroulement bien connu n'a rien pour la surprendre, assiste à un ritu€l collectif

d,élimination de ce gain de sable pertwbateur et dont la disparition amène la paix et

l,équilibre - telle peut être I'interprétation du finale du deuxième et dernier aptp où tous les

protagonistes, sauf Il dissoluto ptnito, se réunissent dans un sexttror qui exprime le triomphe

et la joie. Il ne s'agit aucune,ment de sous-estimer I'atûait de la musique de Mozart qui

j'stement porte par ses propres moyens sensoriels et non verbatx les émotions suggérées Par

le linret. on connaît aussi le soin qrrc le compositeur lui-même a apporté aux choix

dramaturgiques et à la collaboration avec Lorenzo Da Ponte, I'auteur du texk.

Iæs membres du goupe operadisansion té,moignent d'une grande sensibilité à la portê

archétypale des sitgations exposées dans les æurnes lyriques qui sont exprimées par un code

visuel mais aussi pat cet auûe langage qui échappe à rme approche pure'ment inællectuelle

car sa penception passe par le corps et les vibrations qu'il provogr. Et s'il fallait une autre

preuve de la leoture qmbolique qui s'inscrit dans la démarche de I'amateur, noutt pounions

rappoil€r une série de messages qui, partis d'un jeu pow ( faire enserrble un opéra >>, aboutit
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au choix d'un lirnet inspiré des mythes celtiqtres wagnériens ou oeux que nousl pouvons

retrouver dans les fitms comme La guerre des étoiles. IÆ choix d'un compositeur, ou

l,impossibilité d,en désigner ur\ passe au second ptan des préoccupations par rapport à la

situation qu,il s'agt d'illustner. De façon sans doute inconsciente, les mélomanes internautes

investis dans ce projeL rejoignent les objectifs des canrerate florentines pour lesquelles la

m'sique devait être un accompagrrement des recitatifs ou d'un texte théâûal psalmodié à la

manie,re d,'ne prière ou d'une évocation des dierx. D'une façon plus prosaique, et sans doute

inacceptable pour les tenants des thèses wagrrériennes sur la musique, I'expérience en offia

pourrait être celle de reconnaissance et de projection dans un récit slmboliquc auquel le son

apporte la puissance et les nuances qui lui donnent une dimension universelle'

9.43. Les petits rituels et les grendes céÉmonios

Les messages échangés entre les participants du groupe operadiscttssion tÉmoignent de

différents types de rituels qui entourent la reception de I'opéra Ils s'instaurent dans des

sit'ations variées en fonction des lierrx où ils sunriennent, des supports utilisés et des gotts

individuels. un interlocuteur qui s'adresse au gFoupe décrit son univers et sa consommation

pemonnelle, parle, éventuellement, des sorties pour se rendre dans un théâtrs, de sa

fréquentation des magasins de disques - en ligne ou pas - et des pelerinages dans des lierx

marqués par leqr lien avec le lyrique. Toutes ces activités sont susceptibles de revêtir une

forme rituelle, cénémonielle, révélatrice de I'engage,ment et de la distance qui sont detx

facettes du mouvement dialectique dans lequel se construit l'expérience esthétique de

I'amateur.

On s€rait tenté de séparer les gestes et les attitudes qui appartiennent à la sphère privée,

d,un côté, et à la sphère publique, de I'auhe. Ils pourraient, effectivement, apparaître somne

appartenant à des logiques et des modes de consommation bien distincts, ne serait-ce qrre du

fait de l,antériorité des pratiques collectives - jusqu'à l'époque de la diffirsion de masse par la

radio ou par le disque, pow écouter la mtrsiqtre, il fallait bien se rendre dans un lieu de concert

24t



où se produisaient les artistes ou jouer soi-même d'un instnrment. Or, cette séparation nous

semble aujogrd'hui problématique et incertaine. L'trtilisation des enregistrements vidéo ou en

DVD fait e,lrter dans I'espace particulier d'un mélornane la copie d'un événement qui s'est

produit dans rm lieu public dont on perçoit tout au moins I'architecture intérieure et une partie

de I'assistance. Il s'agit bel et bien d'un spectacle médié par un support technique mais il n'en

reste pas moins que l'écran ouvre sur la scène d'une performance publique. Le consommatetr

de la casette en fait qn usage dont il a la maîtrise et dans un contexte qui n'a pas les mêmes

confiaintes qu'une salle. Le spectateur placé dans théâûe, aussi respechreux du savoir-viwe

soit-il, n'est pas gne table rase et apprécie ce qui lui est proposé en fonction des

prédispositions qui lui sont propres - il vient souvent dans le but de confirmer son jugement et

ses impressions qu'il a pu éprouver chez lui par l'écoute des enregistrementstl0. Cette attitude

est d'atrtant plus cogrante dans le domaine de I'opera que la sortie est çrasi systématiquement

precédee par un tavail de preparation dont témoignent les outils disponibles en librairie - que

I'on songe au succès éditorial international d'un ouvïage cornme Tout I'opéra de Kobbé - ou

les lirnets qui accompagnent les disques des versions intégrales.

À etudier les indices et les manifestations déclarécs des démarches rituelles de pÉparation

d,écoute, otr constate une forte inærdépcndance entne I'univers pennnnel et une pratique

collective. Iæs participants de la lisûe désrivent, pil le menu détail, les étapes successives qui

mènent" par exemple, au moment où I'on écoutera une truvte diftsée par la radio, où I'on

regardera sa diffirsion télévistrelle. La réception de I'opéra chez soi vls un média de masse

prend ainsi I'allgre d'gn événement alors que ce même caractère s'atténue potr le lieu public

qui n,est plus le seul endroit où I'on peut voir de I'opéra. La préparation s'organise sous des

fomes variées en fonction du média qui est chargé de la diffirsion. L'absence d'images, Pow

la radio, appelle gne lecture attentive du tirnet et, éventtrellement, le recours aux cassettes

vidéo, alors qu'un oÉra ( en direct > à la télévision s€ra plutôt précédé par une stimulation

auditive grâce aux veËions disponibles en disques. Le plaisir de I'amateur sernble contenu

déjà dans la çralité des préparatifs et proportionnel aux efforts antérieurs à l'événement.

L'insistance des amaterrrs internautes sur I'intér,êt de ces préliminair€s aboutit à I'apparition

d'gn modèle qui, tout en variant dans les détails, impose une démarche initiatrice' marque

distinctive d'un connaisseur qui dispose des clefs pour comprendre, voire anticiper, ce qu'il

va ressentir. D'une certaine façon, il balise le chemin qu'il doit emprunter dans le labyrinthe

,t0 Antoine Hemnion rÉsumc dans ces t€rmes I'attiMe du spoctateur/amateur de mrsiqræ classique : ( +! départ'

le spectaûern n'cst pas €n et & gt&e,il cst méfimt, sceptiqrrc, calculmcur, il gucûc avec cruatsé lcs friblesses

de l"intffprètc, il j,rg", il compare-eir fonction des artree versions ç'il comalt >, Figwes de l'ænûetn. Formes,

objas, piatqrrn dît;aopu4e Ia musiEte aujoud'hrui, Ia docume,ntation frmçaisÊ, Paris, 2000,p. 39.
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des sensations et des réactionsi que peut provoquer la réception d'une (Euvre' se prémunit-il

conte la surprise qui le ferait douter de son plaisir et des fondements de ses goûts ? Cherche-

t-il à redonner à l,événement musical I'apparat solennel qu'il ne tnouve plus dans I'espace

public et dont il serait le maître de cérémonie ? Il peut s'agir aussi d'une aspiration à n'être' à

aucun moment, lai$sé à l'écart de çe qui se produit. Les professionnels de I'opéra

maintiennent erx-mêmes la vision de letn art comme particulièrement difficile d'accès et

demandant des dispositions, voire des compétences, qui s'acquiè,rent parfois dans la doulerr'

Mais le public est agssi responsable, ou plutôt auteur, de I'opinion selon laquelle < I'opéra

c,est pour les éliæs >> et qui se fonde principalement su la perception d'un déconrm et des

tenues vestimentaires tres connotées socialement.

L,enthousiasme des amateurs qui s'expriment sur I'InterneÇ et plus spécifiquement dans

des groupes de discussions, ressemble à celui des pennnnes qui ont ûouvé le code

indispensable pour comprendre le message qui reste obscnr à ceux qui n'ont pas franchi les

étapes de l,initiation. De nombreuses questions contenues dans les courriers analysés

montrent que la constnrction de I'expérience esthétique en opéra est une recherche de clefs

pour déchifter une signification - celle de I'objet que I'on contemple mais, surtouL de

l,attitude à avoir pour être son consommateur légitime. Les participants < savants > dispe'nsent

leurs réponses qgant arur termes techniques, quant arD( nonnes artistiques de production qui

donnent les effets les plus justes et les interprétations les plus conformes à la partition' La

préoccupation sous-jacente est bien celle du rapport à l'æuwe que I'on aime écouter et

regarder mais elle s,accompagne d'une connaissarrce de I'objet de prédilection qui est

acceptable par l,ensemble des pratiquants. À ta pratiçre légitime, I'objet légitime et le

che,minement de l,amateur passe par la définition et par la redéfinition de I'opéra de façon

assez souple et ouverte pour prendre en compte des points de rnre dif;térents' La dimension

rit'elle fo'rnit donc une stnrcture à laquelle chacun apporte ses variantes qui ne sont pas sans

conséq'ences s'r les æunres elles-mêmes ou plutôt leur réalisation publique qui intègre les

dispositifs présents initialement dans ra sphère privée du mélomanerrl-

Ia description des gestes et des démarches rituelles qui s'instatuent progressivement et

qui stnrct'rent l,gnivers de I'amatetr sont une façon de rendre compte des modes de réception

qui se réalisent au cours de I'expérience ssnsible individuelle et qui monûent leur lie'n avec

comm€ntÊ1tt, par exqle,I'installdion, de phs en phs GouraûtÊ dms les

ûéâtnes, dcs ryû€1s çri afficbcnt le torte fu liyr;t, e*olr ôn phrsieun lmguEs. Lcs opéras conrme le

Maropolitande New yoût permettent arx spectaæurs de lir€ le-torte sur l'étran placé sur les ftuteuils de la

rangée preceoenæ. Il ne s,agit ess à;un simpîe gaoi.r.* ce dispositif orie,lræ la perception de ce qui se passG
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une tradition- Il n,est d'ailleurs pas question" de la part des interlocuteurs, de gommer les

appreciations subjectives mais de fixer un cadre et des limites qui sont des signes de

reconnaissance d'une pratique culturelle.

I-a liste operadiscassion échange égalernent au zujet des cérémonies consommées à

l,extérieru, dans un théâtre ou dans une salle de concert. Le caractère rare' ou exceptionnel, de

ce tl'e de contact avec I'oper4 apcentue davantage I'unifonnité des réactions et des attitudes

qui peuvent se manifester. I1 existeo effectivemenf quelques canons de contact et de réception

spécifiques au lieu public. Comme on participe à une célébration collective, on s'insère dans

'n mouvement de groupe dont le mutisme et la discrétion sont des naits principaux' En

parlant de la constnrction du public, nous avorur rappelé qu'il n'en a pas toujorrs été ainsi et

l,assistance se donne à voir beaucoup moins aujourd'hui qu'à l'époque où même la salle était

éclairée.

L'attention de I'amateur peut être portée, plus sélectivement, sur le choix de l'æunre dfits

la mesure où, çrasi systématiquement, on va du plus connu veni le moins connu ou vers une

composition récente. De manière quelque peu scolaire, on rend hommags aun classiques du

genre avant de s'intéresser aux æuvres représentées moins souvent et au zujet desquelles il

n,y a pas de véritable rnrlgate qui perrrette d'orienter le jugement. De là à dir€ que I'opéra est

I'affaire d,un public particulièrement conservatetr et désirerx de ne pas remettre en cause ses

références, paraît justifié mais aussi réducteur. Une æuvre scénique ly.ique convoque

plusieurs arts qui relèvent des competences et des techniques tès diverses et qui sollicitent

auprès du destinataire une réponse sensorielle et intetlectuelle - elle peut sembler moins

exigeante ou plus aisée à conûôler proportionnellement à la notoriété de l'æurne et des

discours qu'elle a pu enge'ndrer-

Assez cqrieusement, le zujet de la tenue vestimentaire n'est jamais abordé par les membres

de la liste. Or, elle marque de façon significative le rapport à I'offra Plus enoorË que dans

d'autres spectacles, la solennité que I'on attibue à une æuvre lyrique et au contexte de sa

présenrtation est associée à ( I'habit de réception >>. Ia question que posent les personnes qui

se rendent pour la première fois dans ce tlpe de théâre est << Comment dois-je m'habiller ?

euelle est la tenge exigée ? >. En revanche, les amatÊurs pour qui la sortie n'est pas une

fréquentation exceptionnelle, mettent un point d'honneur à porter les vêtements de totrs les

jogrs et à signifier par la mê,me lern familiarité avec ce tlpe de spectacle. On peut y voir' à la

rnanière d'Erving Goffinan, rme mise en scène de sa vie de mélomane pour faire comp'rendre

sgr la scè,ne et $ryposc rme ouycrtrrc verc un public çi n'a pas les mGmes habihdÊs de prtpantion dc la sortie

que les passionnéJobserr'és dms des gfoupcs de discussion s1n. I'Inte'mcl
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aux autres pe13onnes présentes quel amateur on est sarrs avoir I'air de le dire' Mais la

désasralisation par le vêtement quotidien peut aussi êûe ressentie cornme I'entrée de I'univers

des pratiqrps individuelles, chez soi, dans le monde de la r6ception collective. Rien ne nous

empêche d'imaginer un mélomane portarrt un smoking et un næud papillon porr écouter un

disque à la rnaison, les lierx déclarés eomme des espaces d'écoute quotidienne rendent cette

sit'ation peu probable (on écoute de I'opéra dans sa voiture, dans une cuisine, dans une salle

d, ,port en faisant de la marche, grâse à des dispositifs techniques très variés).

L,Internet faisant partie des gestes de tous les jours, Pow ceux qui s'inscrivent dans les

groupes, et servant à I'expression des pratiques personnelles, la tenue vestimentaire, ou plutôt

son carastère distinctit perd de sa pertinence dans la constnrction de I'expérience esthétique'

Iæ besoin d,un cadre rituel se fait sentir davantage dans les rythmes, dans I'organisation de

l,espace et des supports que dans une ressemblance extérieure à I'idée qtre I'on se fait du

public d'opéra Cela ne veut pas dire qræ la disposition corporÊlle est omise ou négligée, bien

au confraire. Elle concerne davantage I'engagement émotionnel et une évenfirelle adhésion

intellechrelle. Une des observations que I'on peut faire dans ce domaine est justement le rôle,

et la valorisation, des repères affectifs, et forcément subjectifs, 9u€ I'amateur internaute

intègre dans son discours.

9.4.4.Ltémotion comme valeur de référence

C'esL à pre,mière \rue, un paradoxe que de voir, ou plutôt de lire, les signes des émotions

dans les messages émis sur I'Internet, le canat que I'on associe volontiers à la mise en place

des machines et des connexions supposées optimiser et rationaliser la communication de ses

usag€rs. Mais I'ambiguTté de I'outil n'écbappe pas à ses analystes et c'est en définitive

I'utilisation qu,on en fait qui détermine son rôle dâns la circulation de I'information. Alots

que l,ordinategr et son écran sefirblent séparer I'individu de ses interlocuæurs, otr parle de

communication interpersonnelle et de ses enjeux dâns le cadre des échanges via le réseau'

L'Internet offie un anonymat dont nous avons nr les limites €t, dans une discussion en ligne
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par exemple, ne met pas face à face des inærlocuteurs présents dans le même espape mais des

textes/messages qui représentent les personnes ( en absence >>, à la manière d'une imago qut

n,est pas l,objet lui-même mars son efEgie verbale. Donc, un deuième ecran qui inciterait à

dire plw que ce que l,on ferait dans une confrontation physique. N'ayant pas à claindre les

réactions im'édiates agxquelles il faudrait répondre à son tour, on se sentirait phrs libre pour

exprimer ses convictions intimes, voire les détails de la vie privée que I'on partage

habit'ellement avec les amis les plus proches. D'un autre côté, toute persionne qui effecttre

une connexion et se raconte à travers un récit publié sur le réseau" et théoriquement accessible

à to's, denrait avoir la conscience de I'anrpleur de la diffirsion ou de la dirnrlgation dont elle

est à la fois sujet et objet. Ainsi, tout en servant à entrer en communication avec d'autres

passionnés d,opéra, l'Internet devient un moyen de procéder à I'analyse de soi et de son

expérience serrsible dans un processus d'écrihre proche d'un journal intime et d'une forrre

épistolaire comprise dans le sens le plus traditionnel du terme : on rend compte à ses

interlocuteurs des événements auxquels ils n'ont pas pu assister et des réactions que c'es

mêmes événements ont pu susciter. L'émotion et ses manifestations sont un fil conducteur et

urc valeur de référence dans la reconnaissance de la qualité artistique.

La valorisation de ce qui pourrait paraître comme la part la plus discutable et subjective de

l,expérience caractérise la prise de parole pax les amateurs et la revendication de leur

différence par rapport au discours officiel. En effet" là où le < spécialiste > (critique de presse,

mette'r en scène, musicologue) du fait de I'engagement public et de I'exposition de son

autorité tentera d,effacer les marques de l'émotion, donc d'une certaine perte de conûôls dnns

son jugemen! l,amateur qui s'exprime, tout aussi publiquement, pourra fonder son

appréciation su des réactions très personnelles. Sans rcnoncer à trouver quelques repères de

jugement partagés par l'ensemble de personnes intéressées par la question, I'amateur

internaute se consûuit dans une auto-référence où le regard se porte davantage sur le seilt

d,'ne pratiqræ qu€ $r I'objet qui I'inspire. Reconnalte le rôle de l'émotion ne revient pas

seule,me,nt à légitimer les démarches individuelles mais également à rappeler la composante

mystique de la musiqw où un attachement retigieux accompagRe le plaisir. Iæ plaisir de tous

les sens et de tout le corps qu'un mélomane internaute peut vouloir sortit de I'intimité et

comm'niqrrcr, tant sogs la forme d'un siæ personnel qtre d'un échange de << leÛtes D' pass€

par une mise en texte, et par une mise à distance qu'appelle I'outil de hansmission

Iæs messages analysés laissent apparaîne quelques orientations qui accordent une place de

choix à l,émotion eornme une dominarrte de la réception de I'opéra tout en témoignant de la

difficulté à en déterrriner les modèles. une des façons de dire ce que I'on éprouve passe par
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I'opposition néactions exprimées/réactions conûenues qui est dictée par les situations de

contact et de consommation, par rapport auquelles se définit le plaisir du mélomane.

D'ailleurs, nous pouvonri remarquer que ce qui est communiqué dans le message envoyé à la

liste relève de ce que I'on ne pourrait saru doute pas manifester en dehors de sa sphère privee.

Ce phénomène est particulièrement sensible dans les réflexions sur la direction d'orchestre et

sur la fascination pour la gestuelle de celui qui se détache des autres musiciens. La présence

de ce démitrge dans lquel se projette le public est aussi forte sur les lieu de spectacle que

dans les enregistrements. Il est vrai que les noms des chefs d'orchestre ne sont pas souvent

cités par les participants mais leurs fonctions et leur intervention sont regonnrrcs et enviées.

Ce sont eux qui donnent les tempi, c'est-àdire, le rythme, les entées des instruments et des

voix, et sont considérés cornme responsables de la cohérence de I'ensemble d'une

représentation. Flori, le modérateur du groupe, mentionne, dans plusieurs messages, son

observation de comportement de mélonrane à travers I'admiration que voue sa me,re à Seji

Ozawa dont elle essaie d'imiter les gestes dans une chorésaphie qui la fait enter dans la

musique. D'autnes participants parlent des mouvements qu'ils sont obligés de réprimer lors

des concerts arxquels ils assistent et suggèrent qu'ils participen! eu( aussi, du plaisir

d'écoute. Il s'agit d'une appropriation de la musique par une réponse où le co{ps devient lui-

mêrne un instrument et dessine les sons dans I'espace.

I'a, comprehension de l'émotion se reflèæ également dans la recherche de mots et

d'expressions qui correspondraient arur effets produits par une voix. Un des membres de la

liste demande à ses interlocuteurs de dire quelles sont les images et les sensations que

provoquent chez etrx l'écoute de tel ou tel chanteur. Les réponses proposent des associations

avec des matihes de I'ordre du toucher et de la vision - des essenses de bois, différents

métarx, des phénomènes aûnosphériques -, de I'odorat ou du gott avec l'évocation des fiuits

et de leu consistance. Iæs constats les plus courants concerne,lrt le corps et la posture dans

leurs réactions à la musique enûendue : les frissons, I'impossibilité de rester immobile ou

debout, les se,nsations de froid ou de chaleur qui ne sont pas sans rappeler la naduction

poétique d'une relation amoureuse ou d'un coup de foudre. La musique se sert du colps pow

rnatérialiser son existence, elle possède le mélomane qui a du plaisir à être ainsi 6 mnnipulé >.

L'ésriture et la mise en forme des messages qui sont e,lrvoyés au groupe tentent de traduire

l'émotion par les signes graphiques dont elles disposeirt Alfiant la rédaction du tpe soutenu

contient des éléments qui témoignent d'rme démarche analytique, distanciée et décalée dans le

bmps, autant les messages à forte présence des signes ( non verbarx > semblent recréer ou

faire exister un présent de la sensation. Dans I'arsenal de ce gilr€ de communications se
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trouvent des procédés eonnus dans la littérature : points d'exclamation multipliés, point de

strspension, des blancs, des parenthèses. S'ajouknt à cela des onomatopées, des ruptures

slmtaniques ou des incrusions d'un parler tocal ou argotieu€, parfois grossier, dans un texte a

priori soigné et élégant. Iæs afiinrdes marquées par la force de l'érnotion peuvent également

se manifester e,n combinant signes graphiques et récits. Tel est le cas des lectures naives d'une

æuvre we dans une salle ou à la télévision. Dans son compte rendu de la Tosca diffirsee à

partir de la scène du Metropolitande New Yorlq Marry reconstitue les étapes de I'histoire en

même temps que l'évolution de ses réactions et des sensations {prouvées au fur et à mesure

que se déroule le spoctacle. Elle efface de sa mémoire ce qu'elle sait déjà du drame pour

retrouver les émotions d'origine. On a beau connaître les moindres détaits du liwet" on se plaît

à se laisser surprendre et à se voir bouleverse. I^a perception de I'opéra est proche ainsi du

temps cyclique :

Cher Hector et votts tons, noutt ne s(Norut pas que Mario va se faire exécuter --.Ne Pensorrs-

nous pas qu'il va être touche pw des balles ù blanc et faire semblant de mourir ? Notts

sommes nerlretfr en espérant que tout va bien se passer...Scwpia...la bête.-.il l'a trom|Ée ! !!

(message du 31 mars 2000)

Sweet eongs with Mario. . . 'he caresses her and sings" '  tYou--  a lone gave

beauty - voice and coloi.' in.y kiss and pretend to say goodbye" '1{Ê hear

s o m e k i n d o f s w e e t | b a 1 1 e t . m u â i c t h a t k e è p s u S o n o u r t o e s >
cone the guards,..BAI{G!! If I hadn't fnown the story' I -would have been

devastated - along with Tosca -when she turns Mariotè body over to see hers

real ly dead! !  Br.rsmer.  That 's when Tosca jumps.. . r 'm depressed'  t {argy M

Figqre 1? : Un extreit du messag€ que nous yenons de citer et qui montre I'utilisetion

des signcs gnphiques dens I'erpncssion de l'émotion. Audelà de lr recherche d'un

rythme qui screit proche d'une fome orale et directe' ce texte contient un syntagme qui

rrnvoie eur posturcs cor1xlrellos qui tnduiscnt le puissencc de lr musique - ( nous

enûendonr une douce musique de bettet qui nous feit nous dre$er sur nos orteils > (thet

keeps us on our tocs).

Un aute cas de figtre encore constitue le recours au récit d'un film ou d'une anecdote

pour dir€ et pour représenter la force de l'é,motion vécue. Est-ce la recherche d'une mesur€

qui se veut objective, c'est-à-dire susc€,ptible d'ête acc€ptée par plusieurs intedocuteurs et de

les rallier à qne opinion ? C'est, e,n ûout cas, un appel au fonds culturel sommun pour

248



construire une argumentation et communiquer les enjerx d'tme réception particulière. À

d'autres moments, ce sont des références aux biographies des artistes e! plus particulièrsment

à des épisodes dramatiques, qui montrent I'emprise de la musique sur les af[ecæ.

9.4.5. Les repports à la togique commerciale et publiciteire

En parlant du répertoire d'opéra et de son caractère quasi immuable tant pour le contenu

que poru sa présentation au public, nous avons mentionné des avis d'internautes qui voient les

choix artistiques comme orientés, porrr ne pas dire dénatuds, pil les impératifs économiques

du monde des spectacles. Cette ctitique s'étend srn I'industrie du disque car, tout en lui

réservant une place privilégiée dans les pratiques individuelles, les participants des

discussions séparent les eqieu conrmerciatrx des enjetx artistiques. Un produit largement

médiatisé, gug ce soit par la prcsse ou par la télévision, est suspect d'un montage qui ne

pourrait se faire qu'au prix des compromis, forcânent préjudiciables aux idéarx dont les

amaterus se font des porte-parole. De plus, c€ qui est offert à I'aide des moyens que pourrait

utiliser toute démarche de marketing, perd de son pouvoir symbolique de distinction. Nul

besoin, en effet, d'êfue initié à I'opéra ou sonsidéré comme un connaisseur éclahé pour

comprendre le sens de la publicité de la version de Cwmen chanté par le couple vedette du

moment - Angela Gheorgliu et Roberto Alagna Snns savoir ce qu'ils font exactement" on

constate I'efficacité de leur image par la fréquence de sa présence médiatique. Cette image

savamme,nt constnriæ et enûet€Nnre - y compris par le discours officiel - fait vendre un

produit dont on ne saisit pas toujouffi le projet artistiquett2. Iæs doutes des amatetrs qui

s'exprime,lrt su I'Internet reprenne,lr! dans ce domaine, les commentrires des professionnels.

lnrs du questionnaire et de I'entnetien avec Christiane Edda-Piene - rappelons que cette

cantafrice faisait partie des plus grandes vedettes mondiales des années soixantedix -, I'artiste

a jgstifié ainsi son recul par rapport à la politique des maisons de disques. Pendant des
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décennies, à quelques exceptions près, les enregistrements étaient une fome de consécration

de la Éussite scenique d'une équipe. La tendance s'est nettement affaiblie, notamm€n't par

I'apparition d'artistes lyriques < interprèæs du disque >> dont les perforrrances live sont tnès

discrèæs. Un nouveau métier et une nouvelle démarche à I'intérieur mêrne de la profession

gagnent du terrain : I'enregistrement d'rm répertoire de shrdio qui perd son lie,lr avec la scène

avec des conséqtrences sur I'approche stylistique des æuwes et des personnages. Il y a, certes,

une recherche de perfection dans I'utilisation des moyem techniques et humains mais cette

politique laisse une impression de perte en authenticité. D'où peut4tre, le succès des

enregistrements live et historiques - il se crée des maisons de disques oornme Arkadia en

Italie qui se spécialisent dans c€ t)?e de produits avec letr part d'imprévus et

d'imperfections auxquels semblent tenir les participants du groupe opteradisctnsion.

Une autre variante de I'attitude critique à l'égard de la logique oornmertiale et médiatique

vise le rapprochement avec des données vistrelles qui sont une ( nonne D au cinéma et à la

télévision. Elle conoerne, en premier lieu, le physique des interprètes mais aboutit aussi à rur

constat d'incompétence de la part de I'ensemble des acteurs professionnels, rcsponsables des

emegistements comme des spectacles. La connaissance des æuvres qu'ils proposent au

public est considérée ooulme zuperficielle quand on ne met pas I'accent sur les contre-sens

dans leur lectme. Iæ débat que le groupe témoin a organisé autonr de la Tosca diffirsée à la

télévision se focalise srn I'inadéquation du physique de I'inûeryrète, et de ses moyens vocaux,

au rôle qui lui a été c,onfié. Une Floria Tosca à la plastique irréprochable peut, sans doute,

rendre la situation et le sujet du drame crédibles aupres d'un public large et qui s'attend au

cliché d'une femme amoureuse et qui dechaîne les passions. Sa jeunesse et sa réserve

peuvenÇ en revanche, paraître incompatibles avec le personnage suggété par le lirnet, à savoir

une artiste mfre et une héroîne dérnesurée. La compétence de I'amateur et sa maîtrise du

savoir savant sur I'opéra lui permethaient, dans ce cas, d'échapper à I'esthétique prônée par

les médias, moins significative ou discriminatoire pour un spectateur occasionnel.

Celui qui se déclare amateur d'opéra se tnouve saisie dnns une attitude qui pounait se,mbler

ambiguë. Tout en souhaitant s'adjoindre un outil de communication de masse qui peut

diversifier les pratiques et les expériences, il regarde avec circonspoction I'utilisation que font

les médias de ce matériau de base et son formatage par et pour les supports qui pourraient

rompre avec la tadition. I-€ refirs d'une logique commerciale relèverait aussi d'une

incohér'ence ou du décalage entre les attentes artistiqæs et les exigences techniques à l'égard

"2 Laianne gtde dcs ténors bousanle les stbéorypes, I'rticle puu dms Lc Mondefu 27 juin 2W2,p. 2t.
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de ce qui permet arx individus de se constnrfue un univers personnalisé d'amateur. Cet

rmivers devient mythique et idéalisé car un mélomane tend à se positionner comme un acteur

qui préserve son objet de predilection de la contamination par des valeurs marchandes- Et

c'est dans cette lumière aussi que I'on peut comprendre I'importance de l'trnternet dans la

manifestation d'une expérience esthétique. I-e mélomane qui s'y exprime peut faire exister et

diffi$er son regard critique qui sera d'autant plus assuné qu'il se désigne lui-même cornme

< désintéresse > et préoocupé par la qualité inninsèque de I'obje! indépendant des impératifs

de rentabilité financièï,e. Toute sa démæche tente d'apparaître cornme valorisée et légitimée

par une recherche du nrai et du juste à laquelle participe le réseau numérique. L'enthousiasme

des messages des nouveaux venus au groupe p€ut être la preuve de ces velléités de

militantisme, mais on constate aussi rapidement qlre I'expression des opinions et des

convictions pourrait difficilement se faire sans les outils et les supports foumis par les médias.

L'opposition enfre la pureté des aspirations de I'artiste, et du mélomane, et les objectifs de

rentabilité d'un agelrt ou d'un directeur de théâtne est un lieu commun des disctrssions mais

mérite d'être pris en eonsidération car il reflèæ c€ qui, dnns la nature de I'expérience

estlrétique, relève d'rurc recherche de distinction par le respect le plus strict de la ûadition

sans pouvoir occulter le rôle des dispositifs techniques.

9.5. Ltlntcmet et ltantagonisme professionneUemateur

La prise de parole par I'amateur, en particuligl'dens des groupes de discussion ouverts à la

participation et à la consultation publiques, repose la question de la division des rôles entre les

différents acteurs de la vie culturellell3. Que la figrre du critique, par exe,mple, redoutê et

méprisé ou suspectée dÊ partialité soit un lieu commuq n'a pas attendu I'arrivée des médias

numériques pour alimenter dcs débats sur les autorités et les compéteirces. Par ailleurs,

tt3 [ nous p63lt, cn effeû, difficile de touver un éçivale,fi hors tigne porn I'expression des ûnâtflm qui nc
soimpas sôtrcitfs pû un chcrchflrni râlris dæ rnc æocirftn locrb. Nf,rs nc sor'cstims pæ btÛh dÊ
cerc Acrnitrc ct comatysms le fmctimcmcnt dms la troisièmo putie dc nûe Eavsil.
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I'antagonisme professionneVamateur ne conoerne as uniquement les manifestations écrites du

discours officiel. La bipolarité est toujours une sEuctue sous-jacente de I'appnoche de

I'expérience esttrétique : il y aurait d'un côté ceux qui savent comment on fait un opéra - ils

en ont les savoir-faire et les moyens - et ceu( qui aiment le recevoir car ils ont intégré, par

leur éducation et par leur milieu social, les conventions qui déterminent la carégorie du public.

Le public en général et les amateurs en particulier joueraient, du fait de lew position de

consommateurs, le rôle d'un témoin dont I'avis n'a de conséquences que sur ses proprcs

p,ratiques et sur ses gotts. Le sens et la valeur d'rm <puvre seraient fixés par des acteurs

officiels (instih$ions, auûeurs, producteus et interprèæs) laissant peu d'attention arur modes

d'appropriation par le public. Cette vision n'est pas dépourvue de fondement car elle

correspond aux processus de création et aux attentes des destinataires qui y trouvent un gage

de qualité. Elle ne reste pas moins dans une logique de diffision et de commrmication à sens

unique qui prend le public pour une masse indifférencié - le terme même de < consrrus*tion >

y trouverait difficilement sa place. Iæs amateurs qui publient leurs avis sur I'Internet prennent

une sorte de revanche nr I'anonlmat qui semblait êtne sa seconde nafirc.

Précisons, but de même, gu€ les commentaires des amateurs et les expériences qu'ils

relatent concernent avant touL les réalisations et les réactualisations des æunres plutôt que les

æuvres elles-mêrnes. Ce qui constitue le fonds des discussions et des compétences

représentées, se ne sont pas les partitions et les linrets tels qu'ils ont été conçus par leus

auûeurs mais les << versions >> disponibles sorn forme de spectacles vivants et

d'enregistreme ts divers. Un opéra écrit et compose reste à l'état potentiel tant qu'il n'a pas

été incarné par ses interprètes/médiaûeurs dans ce qui peut donner lieu à une pratique mais

aussi à une expérience esthétique. Conûairement à la lecture d'un roman, ou à la limite au

déchiffiage d'une pætition que I'on peut effectuer seul et < mentalement >, I'opém implique

un ensemble d'intervenants et de métiers qui re,nd quasi impossible un contact direct, sans

médiation. Même si un mélomane possède des compéte,lrces musicales tnès éûendues, il ne

pourra pas chanter ûous les registrres de voix - sans parler des harmoniquas propr€s à chaque

individu - ni jotrer de tons les instnrments rnarqués dans une partition. D'o\ sans doute, des

fomes d'attacheme,lrt particulières et I'importance de l'écart p€,rçu entne oeux qui produiseirt

et ceux qui reçoivent

Cela ne veut pas dire gu€, dans la pratique, les uns ne se metùelrt jnmais à la place des arfines

la composition de la liste operadisctrssfon prouve juSement le conûaire. L'interp'rète

devient public dans certaines occasions et, frès souve,lr! un consommateur et rm

collectionneu de disques. Ri€n n'emp&he un mélomane de s'investir dans des productions
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semi-professionnelles même si elles sont considérées oomme un loisir cultivé. La divergeirce

porte davantage stn les compétences qui président au jugement et à I'appréciation de la

qualité artistique : un amateur a peu de possibilités de faire reconnaîûe ses compétences salts

que cela ne sotrlève de débat sur la définition de son stahrt. L'activité même de I'amateur

pourrait ête ressentie comme une tentative de détournement à des fins personnelles d'un

patrimoine qui appartient à tous et qui n'est pas nraiment susceptible d'un avis p€rsonnel. Or,

ce cloisonnement des fonctions et des bases de jugement est relatif et < discutable >. Un

amateur a aujornd'hui I'accès à des sources tès variées - les lirnes et la presse s@ialiséso les

docqments audiovisuels - qui sont autant d'outils de constnrction pour son savoir que poru la

satisfagtion de son plaisir. Dans un domaine précis et pour le zujet qui le passionne, il peut

atteindre un niveau de compétence professionnel tnès élevé qui s'obtie,nt par un investisse'ment

qualitatif et quantitatif. D'un autre côté, I'amateur peut acquérir rme vision globale d'une

activité culturelle du fait de son indépendance, pâf, exemple des lieu de production ou des

avis critiques officiels. Iæ vagabondage sur I'Internet et dans ses groupes de discussion est, à

cet égard, ass€z sigrrifiç61i1'car il permet d'inve.stiguer difrérentes zones géographiques et de

oomparsr des politiques cultrnelles variées. Cette globalité est illusftée par la confrontation

des expériences exprimées sur I'Int€rnet et où I'on voit la façon dont se construiseirt les

sphères de compétence. lâ palettÊ des préférences que commente un amatetr se trouve face à

la restriction du centre d'intérêt d'un professionnel qui affiche une exclusivité pour son

regisfre de voix et les rôles ou les æuvres dans lesquels il pounait se produire.

[.es messages du groupe operadiscussion que nous avons analyses permettent de redéfrnir

la figrne de I'amateur d'opéra eû, plus largemen! de I'image du public que I'on suppos€

attaché à ce type de pratique culturelle. L'Internet donne aux amateirrs la possibilité de rendrc

publics leur passion et lern univers à ûavers rm discours qui vise à communigutr, et peut4tne

atrssi à légitimer, des choix individuels gt une grande variété de relations à la musique. Cett€

prise de parole nour apprrend, évidemment, bien phn sur les dispositions humaines et sur les

dispositifs ûechniçres qrrc sur I'objet lui-mê,me. Ce n'est pas tant I'opér4 une forme d'tq qui

se donne à contempler que le passionné en astion et e,n ûain d'analyser les raisons de son

attachement. Ce dernier se formulg se construit, également par rapport à la tadition et par

rapport à ses enjenx sociaux. D'où sans doute, le recorns au modèle qui fonctionne sur

I'Internet pour une multitude de zujets - un goupe de discussion Il réunit, dans le cas que

nous avoilr étudié, des mélomanes qui arrivent à tm moment de lern relation à I'objet gotté et

aimé où le lien avec un collectifjoue un rôle stnrcturant et Éflexif. L'adhésion au groupe peû
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maquer un stade où le trop plein des é,motions et des expérie,nces demande à êûre évacué org

au contraire, une recherche de motivation, de nouveau( attraits pour les pratiques. Iæ fait est
que cette intégration dans un groupe entraîne la nécessité de communiquer ce qui peuL a
priori, apparaîtne comme incommrmicable - un univers personnel, des sensations et des

sentime'lrts qui se plient mal à une mise en mots. Iæ fait même de chercher des moyens de
communiquer amène une prise de distance et contibue au processus de constnrction de
I'experience esthétique ne se,rait-ce que par la confrontation aun arrhes interlocutegrs et par

d'inévitables remises en question de ce qu'on aime et de ce qu'on a aimé. L'Internet apporte à
ce pnopos un dispositif technique qui non seulement permet de ûouver wr le réseau dæ alter

ego partageant la mê,me passion mais contribue, sans douûe, à fair€ ûomber certains obstacles
qmbolique.s ou réels. Un amaûeur d'opéra ne se cache par derrière l'écîan de son ordinaûetu,

il y ûouve rm point de passage, il se révèle dans et par la prise de parole plgs qu'il ne
dissimule sa démesure.
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Troisième Partie

La mise en perspective ayec les pratiques sur le

terrain
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Chapitre 10

Les amateurs hors ligne - pratiques collectives dans

Itexpérience en opéra

256



Dans les messages du groupe d'amatetus en ligne que nous avoffi analyses, s'expriment

différentes formes d'intér,êt pour I'opéra qui ont pu se realiser avant I'utilisation de I'Internet

et qui font appel, parfois, arur pratiques collectives coûrme peut l'être le fait de rejoindre une

communauté < thématique )). Certains internautes rendent compte de leurs expériences dans

oe domaine en articulant leur pratique avec I'entourage proche ou des groupements de

peËonnes qui partagent le même goût pour le lyrique. Force est de constater que les récits

ûansmis par les membres de la liste évoquen! majoritairemen! un échec : un club d'amateurs

du Rl'rS de Wagrrer n'a pas rnr le jour faute d'effectifs suffisants ou l'écart de comp,étence a

été tel qu'il a amené le néophyæ à se replier sur une communauté diæ virttrelle pour

apprendre, et construire son identité, sans s'ex1rcser à une confrontation trop directe. Dans

tous les cas de figure, le motif énoncé par le correspondant est celui de la volonté de tnouver

une forme organisée et communautaire qui participe à la constnrction de I'univers du

mélomane. De manière sans doute moins évidente, les envois occasionnels ou uniques sont

aussi un rgcogrs à une s6gcture qui fédere des individus autotr d'une pratique culturelle et de

I'image que I'on peut s'en faire. C'était le câs d'un internaute qui s'est aftessé à

operadiscasslon pour savoir si ses membres pouvaient le renseigner srn le sens d'un mot

italien, langrre originelle de I'opéra Sa question donne à croire que le groupe est une mise en

commun des savoirs liés au thème affiché, proportionnelle à l'étendue et à I'intensité des

participations. Une démarche < communautaire > est une composante de I'expérience

esthétique \rue comme une constrtrction à fiavers des échanges et à havers la circulation de

I'information, gne confrontation et une exposition des gotts qui révèlent letlr caractàe

dparrique et dialectique.

Iæs orientations présentes sur I'Internet prennent des formes et des fonctions propres à

I'outil de cornmgnication utilisé mais n'apparaissent pas et nihilo et demandent une mise en

perspective. Étant donné la postériorité des marrifestatiotul sur le réseau à celles qui sont

observables sqr le t€rrain, à savoir auprès des associæions qui soutie,lrnent des maisorut

d'opéra ou toute aute réunion de mélomanes proches gfugraphiquement et qui partagent le

mê,me t),pe d'activités, on peut se pos€r la question de la continuité et de la divergence des

pratiqges en fonction des espases et des moyens de communication investis. Si êtne amateur



d'opéra suppose rme inscription dans un continuum culturel qmchronigu€, mais aussi

diachronique du fait des nombreux déplacements et de la diffirsion mondiale des

enregistrements, comment se situe un passionné internaute dans et par rapport à ce que I'on

renconte ( sur place D, dans une a$sociation, par exemple ? Quelles sont les pratiques et les

goûts revendiqués par les uns et les autes ? Quoi et comment ecoutent et aiment-ils ? Quels

mélomanes sont-ils ou quelle image souhaitent-ils dorurer de leur engagement ? Pourquoi le

fait d'appartenir à une communauté constihre-t-il un élément de lern expérience en opéra ?

n nous a paru indispensable, pour ule meilleure compréhension des processus qui

composent la constnrction et la communication d'une expérience esthfiique en opéra, de

mener une investigation sur le terrain et d'en confronter les résultats aut( conclusions des

analyses effectuees aupres d'un groupe en ligne. Une telle démarche entraîne plusienrs

contraintes aussi bien quant aru méthodes que quant au limiæs de sa portée. En effet, si le

groupe étudié sur I'Internet se eompose de quelques dizaines d'individtrs dispersés sur quatre

continents et qui ont peu de chance de se rencontrer < réellement )), les associations naissent

d'une unité géographique et proposent à ses adhérents des activités en sommun quand il ne

s'dt pas de pÊrsonnes qui se fréquentent ou connaissent déjà en dehors de leur < club D. De

plus, il ne peut s'agir que d'une investigation circonscrite dans le temps, et quantitativement,

qui n'offi,e pas de repères définitifs mais quelques orientations générales issues d'un sondage.

Malgé les risqræs d'approximation encounrs, nous avor$ décidé de ne pas abandonner

cette possibilite sachant qu'elle pourrait peut4tre, à I'avenir, être poursuivie à une plus grande

tuhelle.

L'entrée en contact avec un groupe sur le ærrain, non plus, ne se fait pas sur les mêmes

modalités que celles qu'autorise le réseau - I'anonlmat et une attitnde de neutralité se

houvent fortement réduites - et pour obtenir des informations, il est, parfois, nécessaire

d'expliquer les raisons et les objectifs de sa démarche. Notne attention et notre choix se sont

portés, dans un premier temps, sur un grlupe de mélornanes et amaûeurs d'opéra réunis dans

le cadre des cours consacrés à différents aspects de I'art lyrique et qui sont organisés par

I'Université pour Tous de Borngogne. Cette demière propose tout un programme

d'enseigneme,lrts arx thèmes variés et ouverts à tous les publics à la condition d'accomplir

quelqræs formalités, il est \nai, un peu scolaires qui consist€Nrt à p'rendrc une inscription et à se

conformer à un emploi du te,mps fixé par année universitaire. Iæ fonctionnement reIx)se, toû

compte fait, srn le libre choix des étudiants qui décident de lerns sujets de prédilection et du

rythme de la fréqæntation. Ainsi nous-sommes nour houvés en présence d'une quaranAine

de personnes d'origines très diverses qui disaient vouloir < apprendre pltrs sur I'offia D - une



motvation tnès proche de ce qui est déclaé dans les messages envoyés sur I'Intennet. Il

s'agissait également d'amatetrs qui monnaient différents degrés d'investissement et d'intérêt,

de < simples > curierx qui avouaient lern perplexité ou manque de repères oomme d'un public

fidèle à I'art lyrique depuis quelques décennies. Nous leur avons demandé de remplir un

questionnaire qui les invitait à dirc qnand et dans quelles circonstances ont-ils decouvert

I'opétq comment et str quels supports le consommaient-ils, quelles étaient leurs activités

< extérieures > liées à I'opéra, quels étaient leurs gotts et préfére,nces dans ce domaine. Par la

suite, nous avoffr procffé à des enûetiens individuels avec une quinzaine de personnes qui ont

exprimé le souhait de complét€r leurs réponses pendant des rencontnes organisées après les

cours que nout venons de mentionner. Il faut préciser, ptr ailleurs, gu€o lors des séances de

grcupe, les participants étaient amenés à parler devant I'auditoire de lerns pratiques et à

intervenir pendant les discussions et les débats. Ce point nousr paraît tnès important car il nous

a permis d'assister à des echanges et à la c,réation d'une dpamique qui pouvaient êûre mis en

relation avec ce que nousr avorur observé sur I'Internet, dâns le groupe operadiscassion.

Ainsi avonsFnousr pu constater quelques phénomè,nes et attitudes æraûÉrrstiques des

attachements à I'opÉra de la part des amateurs qui sont autant d'élérnents de la construction et

de I'expression des gotts. Ils concernent les modes de réception, la formation des préférences,

I'utilisation des médias et des supports techniques variés et I'articulation des expériences

particulières par rapport à une expression collective. L.a mise en perspective d'un groupe en

ligne avec un groupe hors ligne aboutit à I'apparition de quelques constantes qui révèlent le

noyau d'une expérience eslhétique en opéra, qui pourrait ressembler à un modèle de référence

offiationnel dans difrnentes situations et contextes, rnais également d'importantes variantes

quant arur atte,ntes ou au rôle de la pratique mélomane. Précisons ensore que now n'avons pas

mené de reche,rches sur les déterminismes sociarur et sur l'éducation des penlonnes

interrogées. L'influence de l'Inbifas de chacun sur le conte,lru des activités culturelles est

indéniable et sous-jacente dans la maûière d'en rendre compte. Elle mérite une éhrde

appnofondie mais qui dépasserait le cadre du présent tavail en le déplaçant vers

une dé,marche quantitative qui nécessite,rait la prise en compte du public en général alors que

nous nous limitons, volontairement à ceux qui se déclarent mélomanes et pratiquants

réguliers.
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10.1. Le rôle stmcturrnt des modes de Éception

[æ recensemelrt des modes de reception de I'opéra auprès des amateurs internautes cornme

su le terrain révèle deux grandes orientationsi : les sorties (la fréquentation des salles de

concert et des théâtnes) et I'utilisation des supports techniques qui véhiculent diftrentes

versions des æurres disponibles individuellement et < à tout moment > (les cassettes audio et

vidéo, des CD ou des DVD). Iæs diffirsions radiophoniques et télévisuelles présentent un cas

intermédiaire dans la mesre où elles mélangent le contexte public de la réalisation et le

contexte privé de la réce,ption chez soi, grâce à un dispositif privé d'accès arur émissions. Le

fait de rechercher une commrrnauté des amateurs avec qui partager ses avis et impressions est

une forme à part car il ne peut pas être attaché directement à la réalisation d'une tnuvre et à sa

démonstration non seulement à cause de l'éloigne,me,nt des enjeux professionnels et

cornmenciau:r dont se reclament les amateus mais aussi de la concentation de I'activité

moins nrr I'oy'era lui-mê,me que sur la perception et ses conséquences. Il ne s'dt pas de dire

que l'æunre d'art est neube par rapport à la natrne de I'expérience mais qu'il est question

d'un déplacement du point de we et de la prise e,n compte du comporteme,lrt des amateurs et,

notammen! de ses rnanifuations collectives. C'est donc, pnncrpalernent, ce dernier aspect

qui attire noûe attention et nous sotrhaitons procéder à son analyse en partant des données

empiriques relevées.

Nous avoffr rappelé que les amateurs rencontnés sur le t€rrain se caractérisÊnL e,lrtrre auhes,

par rme unité géographique qui est celle d'rme communauté urbaine disposant d'un lieu et des

activités culturelles qui rendent possibles des re,présentations d'opéras. It pourrait sembler

ainsi que le mode privilégié de Éception est le spectacle vivant ou qu'il s'agisse de la

population qui intègrc la sortie dans de phrs fortes proportions qlre oeux qrre I'on considèr'e,

prfois, conrme des technophiles solitaireslt4. CettÊ supposition s€ voit partiellement

confirmée par la prope,nsion à effectuer d€s déplace,me,nts à thème dont parlent des éhdiants

de I'Université pour Tous de Boqgogpe (UTB). En eff€û, frmi les personnes interrogées,

une grande majorité déclare se rendre égulièr€m€Nrt aru festivals d'Aix-eir-Pnovence,

rr4 En rÉalité, lcs mdcurs d'opéra ne mnrifesûeût pas cc qræ Olivien Dmd appelle ( la culhrc des sorties > ùr
frit d'uc diwrei!é dcs ryectrclcs vu* S'ib wurd éoouE d'flrûrs t'"ce & ruÉrntq lar mhq Gt lar
brdgct, so ooncdË çasi exsh$ivcmclrt srn le bniquc.



d'Orange ou de Beaune. Trente personnes sur quarante se sont déjà rendues une ou deux fois

à I'Opérd de Paris etlou de Lyon et disent rechercher dans tne ville les possibilités d'assister à

un speetacle lyrique. La moitié des témoignages analysés monùe une combinaison et une

multiplication des pratiques collectives - la fréquentation des sours et I'appartenance à une

association qui sont ici Les Amis de l'Opéra de Dijon oul'Espace Opéra - qui se raduise,lrt

par des voyages organises à l'éûanger pour vor, par exemple, le festival de Bayreuth ou un

opéra au Metroplitan de New York. Par ailletrs, c€s mê,mes personnes, participent à dÊs

réurions publiques qui mettent en valeu la saison lynque de letn ville de résidence : la

présentation du programme e,n avant-première, conférences < savmûes D $r les æunres à

ve,ldr, rcnconûes avec les ætistes qui doivent s'y produire. IÆs raisons que I'on avance à cette

hyperactivité tynque peuvent être d'ordre matériel ou €,!l relation avec le stahrt social -

I'opéra jouit ûoujours de I'image d'un lieu où se reflèænt et où se nouent les rcsearx des

relations sociales somme pouvait l'être un club de tennis ou comme I'est aujoud'hui un club

de golf. Or, cette vision norn fraût hès partielle et souvent dérnentie par des mélomanes

passionnés dont I'eirgage,ment p'ren4 parfois, des proportions qui sont plus p'rk de pertufter

les rapports aux auhes que de conribuer à leur épanouissement. Non seulement les

passionnés qui se connaissent et r€connaisseirt à ûavers I'opéra somme activité culûnelle se

constituent en chapelles qui ne sont pas sans rappeler une ( Querelle des Bouffons >> mais

ceux qui se considèrent somme des amateurs initiés et expérimentés finisseiil par ne plus

frréçreirter I'opéra local le jugeant de qtralité artistique insuffisante ou donnant toujours le

même t'"e de productions.

Par ailleus, si la connaissance d'un lieu de spectacle proche ou éloigné figure dans toutes

les réponses, se mode de contact joue très rare,meirt le rôle de décle,lrcheu et n'e,lrtre dans le

processus de formation des goûts qu'à titre de vérification des re,pères qui se sont déià

constnrits. Cette rcmarqu€ appelle une précision qui peû êhe liée à l'âge des étdiants UTB

et aur médias auxquels ils ont rccours. Pow les quanante personnes rsnconhées, la franche

d'âge est celle de 45 ù75 ans et elles se dise,nt quasi toûes adit€urs assidus de la radio et' en

puticulier, des chatnes musicales qui diffirsent régulièreme,nt d,es émissions consacrées au

lyriqw ou des spectacles intégraux e,n direst ou €rt différé. La première fois où elles ont été

ame,nées à écouûsr de I'opéra se touve êtne souve,nt conséçrente à I'habitude de zuinre la

musiqtre classiqrrc à la radio sans rm choix ciblé ou qui æ s'avoue pas somme tel. Ce contd,

est donc celui ayec la ( matièï€ sonor€ D dÊ l'æunre sans la visualisation ou la mise en irnages

n5 laquelle insiste,nt tant les inte,rnautes dont nous avons éfudié les rcsages. Plus, les

critiqrs qu'ils a&resselrt arx opé,ras yur au théâtne ou $r un enregistre,m€Nrt Yidéo révèlelrt un
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décalage ente I'idée d'une mise en scène élaboÉe pendant l'écoute et la lecttrre précisément

conçue ptr 1m realisaûern et son équipe. Une des personnes qui participaient aux corrs de

I'UTB a proposé de présenter à l'assistance Le vaisseutfantôme de Wagner, à titre d'enercice

et de prÉpffiation de sortie qui a eu lieu e,n mai 2ffi2, à I'Opéra-Bastille, à Paris. Cette

inærvention était qmptomatique st du contenu de I'expérienee et de son expression- Iæ

support utilisé pour ilhntrsr le pnopos a été une version enregistrée sur CD qui est considérée

comme la plus proche de I'idéal Q'avis critique, le p'restige des interprÈtes) et selon un chix

de mrceaux et motifs qu'il ne faut << raler D sorur aucun prét€rûe car ils sont ressentis oomme

les passages le plus oonnus et reconnaissables de l'æunre en çrestion t^a trmc du discurs a

été comtiûÉe pæ le résumé du lirnet qui mettait en relation la musique et les faits et gestes

des personnages principarur. Il s'est créé ainsi une premièr'e ryochs de l'æurne et uæ

prçmière eape d'elçérie,uce, fondées srn le poûentiel qræ re,prgsentent la partition et le récit

mis en musique qui fonctionnent ootrtrrc des points d'æcroche qtre I'on sllmose universels et

pour lesqrrcls le spectacle rnr est un€ tentative de réalisation soumise à des aléas des

conditions ortfrieurcs - le budg€t fu tffie, la qualité dË ttisûEst tes coryftm d'tm

ffiur en scèno. I€ travail collwtif mmpli s'appn''ochait d'une anatyse littéraire et savante

dont les données objectives pouvaient êtne prtagÉes et cmmentées pæ h gl(Nfln. Assez

curielm, lr sutie elle-dme était marqrÉe par l'é,motion et un€ projection affective - le

ton mîgrstrat ùr discours promé pedant le cotns a cédé la plæ nrrr réastims et æx

ryer*imlms moins verbales r1trc oorporclles et gestuelles. Le même comportement dans une

moindre rncsmre, a pu êhe obs€rvé tors & la présent*ion < tbémi$F E & I'a clhæwe de

Titus dÊ Mûzfit €t fu visionnage de I'eregistrremeirt mn commercialisé mais prêté

gracieusemmt pæ le service cultrcl de I'Opéna & Pûis - I'Wositim saxÉr/émotfon sc

ûafuisalt par ds c,l.rrrgermelre nmbles dms le discours dont le vocabulaire €f la silruchrc

gamm*icate rcfl&aied fuix' t'"es de réactim On porreût tûI$Er à cdt çn h svtÉr C

l'émdirn s'aticrileff d-r* rllÊ reldion dÊ continuité et $E la dponse affestive est

proportionnelle à h prépu*im et ax effsts p*ames rMis Mah rfunn'Gst ilÉB û

ni qn*émæiçrc cr m peit €nvisagÊr le ttrytil de pgprdion, dÊ mise en cmdition, croûIme

la constnrstion d'tm apearelUage qui p€rm€t, au contrairc, de mieur maîtiser A corymee

les émotims" l.Iqts I'avms signalé au sqi€t dÊ la constrrction de I'image du prblic d'opéra, il

manifsæ ule certaire méfimce ou rm rcûts à sÊ laissff mi1nfu €û s'md dÊ

ompffeoc€s qlÉ fikffieil sa récesion La multiplication des sources d'accès à I'opéra y

coffiibrrc certaiffi mris il s'ryit, peut4trre ansi de h t défu r de frnivcs idfutlhei

ûr dmæ qui hÉ en s'élrgissd €t s'wichissd cst rlrre espècc & bastion dll



mélomane. Ceci peut se retouve,r, au moins partiellemen! dans le caractère circulaire de

I'elçérience en opera et qui Uansparait tnès netteme,nt dans les réponses au questionnaire.

Après un contact plus ou moins fortuiL la naissance d'un intérÊt et la poursnrite d'tme pmatique'

I'amatenrr aûiré pæ le geff€ lyrique ya riln place, dans les theâtres, pour connaîtne le spectacle

dans sa forme originelle et vivante et finit par réintégr€r son ooooûr p€rsomel et ses habittdcs

prrgoefutes nême si ta confr'ontation de ses gofts €t attelrtes arx productions kve n'est pas

sans cornséquemes. Il revimt à rme se,nsation & plus forte €mpise silr oe qtl'il verfr voh et

entenû,e €t $r la @n d'organiser son écoute. C'€st un d€s aspects d'tme relative
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évidemnem, sn ks permrmam des utfutes €t la commmication dirccte d€ la voix çri n'est

pas mediæ pæ un $rypffit technfo1ue m-is égekmÊd sln h cuac'tère nm re,pm&rctible d'tæ

soirée qrd rcsfÊ un evénpmetr uniqrrc et ex@ionæl fu si la qualité artistique dÊ

I'ensemble s'avèrc disclÉ*-

I^a composme tlisrclh ti€Nû aussi ure place plus impofiantÊ dqns les débats srn le reseau

que sur sernr observes sn le t€firain avec un dtæhemed arn décms convdkmch on

classi$H flns prmomé dans le pemier cas alors çe les éûdiants UTB dfuncent,

mqioritair€,mcnt, ce qu'ils puçoivæt aoûrune des incohéræ dffi h l€fitr€ du hrrytt Cctb

tendance peiû s'expliqrn, tflùoûs de mmière reldive et qtd de,mrub à êtne approfodie, par

I'intégratim do }a t€ûE€ d€s tndes e opérdiçn p dæ b cffirrctim de I'e'1ryérftm. Læ

irilermrtcs circd phri€rtrs tiû€s dc livr€s çli comËem leur cmmissmc€ hisûmique et

*bf$qrrc du gruG &yec rne pédihctim pnr ce çri relève ds h fistim eûor$ çn tes

ffieius nÉcms ddn ksoqrs prcrrvetr rm imérË porn dæ orvragË savds qr énrdits phs

trocbcs dÊ h mneoobglerls- X est idéressd, d'ailhn$, de rwçm l'éçripæ*, È

Épnrdnl' des étudiæ UTB a,Tou l'oytérado Kobbé Sr'ils emputcm ayec eux, et omsuttei$

telh rre Biâle potr effilf€r hrs rgrmils et exenrfle* Ib cùmtrs* rne frrrp d'érufition

fu l'élùrdim dc lnÉ defies à l'égild dc fopém d dG h mnièrc dod ils mçoivd le

spectæle lirre ou eregistné.

C€fiÊ dihdÊ sms dæ denrmt rme siuldion et un problème difficiles à appréhe'nder à la

lumièrc fu témiæ socmgiqrm srn l'rypqi4kn des crryæs d'rt A ffi,h cuknilé

et I'qnrerûuc d'€rydt potrmiem s1ggéru, rfuz les mdeun d'opéra, un cryital crrtfircI
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important mais, d'un autre côté, leur peu de d'intérft pour d'auhes tlpes de musieue, et pour

les æunres lyriques contemporaines plus ou moins < asrbitiewes > et avant-gardistes, les

apparenterait à cerur que Pierre Bourdieu classe oomme apnt < des revenus les phrs fors et la

compétence la plus faible >, ce qui expliquerait leurs préférences pour les æuvres < de culture

bonrgeoise de second raqg, déclassés ou classiques > (Arlésienw, Beau Danube Bleu,

Traviata...)ttt. Or, il nous semble que le passionné du lyrique se définirait plutôt par une fiès

forte sEécialisation qui soumet sa perception et I'appréciation des autnes domaines artistiques

à lerns implications dans I'opéra et que, dans les situations où il a à s'exprimer sur son zujet

de prédilection" il procede à une sélection d'informations qui sont attendues par ses

interlocuteurs. C'est, en même temps, une façon d'afficher et doasseoir son identité dans ce

domaine en faisant reconnaîhe des comp,étences spécifiques.

Pour un amateur, parler de son expérience en opéra peut être comparable, ûoute proportion

gardée, à la pratique du chant par I'inærprète. Dans les derrx cas la personnalité et les

émotions sont canalisées par un savoir ou un savoir-faire technique qui les mettent à distance

et rendent possible leur commnnication. [-€ fait de s'elçrimer révèle plrrs qu'un attachement à

un art ou la connaissance d'une partition, il revient à dire ses aspirations les plus profondes où

I'opéra joue moins le rôle d'un objet à contempler que d'un médiateur ou de porte-parole.

Il est évident que I'observation d'un goupe d'interlocuteurs réunis dans rur temps et dans

un espace délimités pour un échange d'opinions en direct n'est pas de la même nature que la

lectue de messages électoniques rédigés avec un recul propre à I'expression écrite. Pour

cette dernière, la distanciation et la mise en récit supposent d'auhes tlpes de relation avec le

group€ dont les réactions ne sont forcement pas immédiates - elles passent pax un ecran qui

tout en étant bien réel prend aussi une rralenr sJmbolique. Nous souhaitions tout,

reffrer des pratiques et des attitudçs qui montent qu'il n'y a pas de rupture dans I'expérience

esthétique en opéra exprimée dans une communauté créée stu I'Internet mais un continutrm

dont certaines variantes sont liées à I'outil de communication. La comnnrnauté hors ligne

fonctionne selon un modèle plus contaignant que son équivalent élechonique en ce qui

conceme la parole individuelle, elle n'en perrret pas moins de metûe au jour des gestes et des

préférences manifestés aussi par des internautes. Les modes de réception et leur inscription

dans la vie quotidienne en font partie tout comme la variété des supports utilisés. Ce qui

change, surtout quantitativeme,nt c'est la fréquence du recours à différents médias et une plus

grande < culture de l'écran > atûestée dans les courriers d'operadiscttssion et qui va de paire

avec la faible proportion d'utilisateurs de I'Internet parmi les étudiants UTB.

116 Boundieu P., La disttnaion Critique sociale dujugement Les Éd. de Minuit, Paris, 1979,p.295.



102. Les fomes et lrr fomation des pr{fénences

Dans le ûavail d'analyse des tlpes de participation pour la liste de diffirsion de I'Internet

présentée dans la denxième partie, nous avons dégngé quelqnes modèles dominants qui

correspondaient au identités perceptibles dans les messages. L'obsenation des étudiants

UTB, mais snrtout les enûetiens individuels, nous ont pennis de r€censer des attitudes qu'il

nous semble important de comparer avec les orientations manifestées dans le groupe

numérique. Nons insistons sur le choix de I'enhetien cornme moyen d'investigation porrr cet

aspect de I'expérience en opera dans la mesure où nous avons essayé de rester le moins

directifs possible et de donner aux interlocuteurs la possibilité de dire leurs pratiques et leurs

goûts librement, ce qui ne peut pas se produire lors des cours - ils sont proches d'un exposé

magisfral et la participation de I'auditoire à titre individuel est réduite. Nous sornmes

pleinement conscients des diftrences des conditions d'énonciation et du caractere du

matériau recueilli. Il s'agssait pour norri de saisir, si tel était le cas, des tendances dnns la

formation des préferences en raison du contexte dans lequel elles surviennent et de letrs

évenfuelles variante5 dnns les pratiques exprimées sur I'Internet. Sans enfermer I'amateur

dans une attitude immuable et sans oublier le fait que I'univers qu'il se constnrit combine des

actions et des situations tnès variées, il est possible de rccouper les informations obtenues et

de proposer plusieurs tlpes de comportements qui suggèrent les modes de formation des

préférences ainsi que I'influenoe des goûts sgr I'organisation des pratiques mélomanes. Ces

deux facetæs de I'expérience sont dans une relation dynamique d'interaction et on peut

constater gue, si le goût oriente le choix d'un mode de réception et d'appréciation, il esL à son

tour, façonné par le t)"e de réce,ption et d'action privilégié. Par exernple, dâns le cas d'un

amateur d'opéra que nous appelons << occasionnel >>, le lyrique est une des activités, et sorties,

culturelles parmi bien d'autes qui marquent une ouverture sur I'extérietr et s'accompagnent

de peu d'intéÉt pour la télévision et le rôle qu'elle peut jouer dans la diffirsion des æuvres.

Potr ce même t)"e de pratigu€, on relève une attention et un attachement hès forts à la

dimension théâûale des opéras Qes décors, la mise en scène, les costumes) qui donne autant à

entendre qu'à voir. foouter une ve$ion sur disque est alors perçu comme un reflet tnès

incomplet d'un spectacle et revie,ndrait à écouûer la bande sonore d'une pièce de théôtre. LÆs
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personnes qui manifestent ce tlpe de pratique disent d'ailleurs cofftomrner beaucoup

d'enregistrements d'æuwes instnrrr,entales et aller dans une salle pour voir et écouter un

opéra Nous avons signalé, pour les mélomanes internautes, la fréquence de l'utilisation du

verbe < voir > même quand ils parlent d'une Guvre entendue sur un enregistrement audio. Ce

noest pas seulement une question de vocabulaire et de la facilité d'usage qui fait que dans

plusieurs langræs << voir >/ < to see D fonctionne comme une béquille sérnantique englobant

des actions qui ne reviennent pas forcérrent à regarder un objet. L€s personnes qui ont été

mises en contact avec I'opéra par la réception d'un spectacle vivant ou qui privilégient les

sorties dans leurs pratiques culturelles restent très sensibles à cet aspect < plastique D qui

repos€ sur I'occupation de I'espace par des corps et des objets qui accompagrrent la musique.

Êtne entouré par le son appelle des présences matérielles visibles. Par exemple, ce n'est pas

seulement la voix d'un chanteur qui incarne et qui porte le sens d'une æuwe mais tout son

engagement corporel.

Iæ cas que nousl venons de commenter est une des figures que nousr avons pu constnter et il

est évident qu'elle ne se forme pas uniquement par et en raison dtr lien à I'opé,ta Elles

dépendent toutes, au moins partiellement d'un lnbitus très complexe et dont nous

n'analysons que des manifestations concretes dâns le cadre de la réception d'une forme

artistique déterminee. Quand nous utilisons le terme ( la constnrction de I'expériurce

esthétique D, il désigne des formes plus ou moins atr,outies et, surtouL exprimees, mis6s sa

mots et médiees par un discours. L'analyse de ce qui est dit et revendiqué nors permet

d'esquisser des orientations et de chercher leur validation dans différents contextes

d'énonciation et de communication. Ainsi, pour en revenir arx amatetrs rencontrés sur le

t€rraiq proposons-nous quelques types de pratiques qui, tout en étant liées au caractère

spécifique du groupe, révèlent des aspects attestés dans d'autnes communautés.

- tmrtcur voyrgeur: Dans la présentation de ses pratiques" il insiste sur la

programrnation de ses déplacements st sorties longtemps à I'avance. Dès I'apparition

des informations dâns les médias et sur les plaquettes diffirsées par les producteurs, il

fait sa sélection par tite d'æunr"'es et par artistes sur I'affiche. Il procède à des

réservations par écrit, rarement par I'InterneÇ et organise ses activités selon le mode

d'une saison. Fidèle des festivals, il intègre I'opéra dans ses vacances, visites amicales

ou touristiques, fait volontiers appel à d'auûes amaûeus attiÉs par les voyages à

thème. Dans le groupe LITB, malgré la proximité du festival de Beaune, les lieu le
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pl's souvent cités restent les manifestations qui proposent essentiellement le Épertoire

du )çpt'* siècle ou une forte proportion d'æurnes le plus connues, celles-là mêmes

que pierre Bourdieu considère comme appartenant à < la culture bonrgeoise

moyenne >> (Trwiata de Verdi, Les contes d'Hoffmann d'Offenbach" La Bohème de

puccini...). La fréquentation des < hauts lierur > de I'art lyrique en France ou à

l'étanger (Aix-en-Provence, Munich) se taduit par une réticence à l'égard des < petits

théâtres D qui ne disposent ni du prestige ni des moyens que l'on pressent comme

indispensables à une réussite artistiqtre. Une autne caractéristique est celle de peu

d,intérêt pour d'autes spectacles ou pour la diversification des sorties- Confronté à un

échange d'avis dans le groupe, le mélomane pèlerin tente de se positionner coilrme un

témoin direct des événements plus qu'un érudit ou un collectionneur exhaustif et

constnrit sa logique argumentative à partir des faits aurquels il a assisté et dont il se

considère cornme un des acteurs.

supporteur local : Tres investi dans les activités lyriques proches de son lieu de

Ésidence, il fait partie des abonnés du théâûe local où il a (( sÊs habitudes > qui ne

sont pas sans rappeler le fonctionnement du public tel qu'il est décrit dans les textes

que nous avons déjà cités, des récits de Charles de Brosse à l'étude des spoctateurs

parisiens par Frédérique Patureau - ( on a sa soirée > et sa place selon sa position dans

qne stnrctgre sociale. Précisons que dans le cari du Grand Théâtre de Dtion' le

vendredi est le jour des amateurs initiés et réputés difficiles alors que le mardi (le

dernier jou des représentations) réunit une assistance beaucoup plus hétéroclite avec

'ne plus forte proportion des spectaterus jeunes et/ou occasionnels. Les pratiques du

( supporûe111 local D et leur expression prennen! souve,lr! une allure militante. Il

déclare son appartenance à une association - Les Amis du Théâtre Lyrique de Diion ou

l,Espace @ra - et I'engage,ment dans des actions d'information (l'expression << la

sensibilisation à I'opéra > est souvent utilisée) et ou pédagogiques. L'esprit militant

peut se manifester à travers des publications (des comptes rendus des spectacles et des

voyages, des bulletins d'information saisonnien) et I'utilisation des médias somme

I'Internet po111 créer des page s web consacrées au théâtne de la ville. Pour répondre à

d'éventrælles critiques quant au productions locales, il avance des argunrents d'ordre

économique Qa création d'emplois par le maintien d'une tnoupe de choristes et d'un

ballet à domicile, le rayonnement et I'animation de la ville par I'activité d'un lieu

cultnrel).



pratiquent occesionnel : Par ce terme, nous souhaitons désigner les personnes qui

présentent leur attachement à l'opéra cornme faisant partie d'rur ensemble qtæ les

inte4ocuteurs nommen! erur-mêmes, < divertissements >>, < vie culturelle > ou

< spectacles >>. Leur attitude est marquée par la fréquence et la diversité des sorties où

I'opéra tnouve sa place sans être considé# oomme une activité préférée ou priviléFée

par rap,port à d'auhes. Si les contacts avec le lyrique restent espacés, un spectacle par

an en moyenne, ils ont un caractère qualitatif et témoignent d'une attention particulière

pour chaque événement et son contexte. Il s'agit, par exemple, des soins apportés à la

préparation de la réception d'une æuvrÊ par l'écoute d'un enregistrement - ( pour

s'habituer à la mgsique >, ( poru se faire I'oreille > - pax la recherche d'une

documentation variée qui < permet de comprendre ce qui se passe >. En avouant sa

préændue incomfftence dans le domaine, le pratiquant ocoasionnel fait preuve d'une

bonne connaissance des sources d'information sur lopéra et a rpcours à des r€vues

spécialisées, voire savantes, comme l'Avant-scène Opéra qui conjuguent les analyses

musicologque, historique et discographique. L'approche littéraire et documentaire

peut se ûaduire aussi par la conservation minutieuse des taces de l'événement :

prograrnme acheté dans le théâtre, coupul€s de journaux avec la critique, billets

d'entrée, une affrche ou sa reproduction en carte postale, des photographies acquises

dans les < boutiques >> de certaines maisons d'opéra À remarquer égalemen! une

tendance à revenir sw le spectacle vu et à s'attacher à mietx connaître l'æuwe en

écoutant plusieurs versions ou en regardant des enregishe,ments vidéo. Iæ nombre

d'opéras cités par ce t'"e d'amatetr reste relativement faible et montre une sensibilité

à I'objet lui-même plutôt quoune reconnaissanse générique. Plus une relation à une

truwe et le contexte de sa réception que son inscription dans une tradition lyrique. Par

conséque,n! pour exprimer ses goûts, et cela à I'intérieur d'un goupe qui se réunit

autogr de I'opéra, I'amaûeur occasionnel fait appel à la diversité de ses sorties et des

pratiques culturelles. ta participation à des activités collectives, qorlme des cours ou

des conférences, revêt le même aspect poncfirel de rccherche d'informations bien

ciblées pftrtôt qu'une envie de confrontation et d'échange avec d'auhas pratiqunts.
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emltcur énrdit : Même s'il met en valeur sa dérnarche savante, le recours aun

ouvrages de réference dans I'histoire de I'opéra et des comfftences musicales qui

dépassent le niveau scolaire, il ænte de multiplier des ouvertures sur d'auhes modes

d'entrée dans I'opéra y compris à travers des réunions d'amateurs où il peut faire état

de son érudition et exercer son jugement en public. La façon préféree de dire son

expérience, et sa superiorité de perception et d'appreciation, passe par la litote ou par

I'ironie dans une attitude qui suggère une réserve et une disc,tétion de sage par

opposition à la débauche verbale et émotionnelle d'un néophyte - ( vons savez, quand

on a vu le festival de Munich... > ou << c'est une hès belle voix mais on ne

m'impressionne pas facilement >. L'aurateur érudit se déftrit aussi comme un grand

consommateur de disques choisis avec beaucoup de soin : peu de versions récentes, de

préférence des enregistrements live ou des copies d'anciens vinyles, des prises pirates

ou encore oe que I'on pourrait appeler du second degré musical, (( on connaît si bien

l'æurne originale >, telles ces parodies de grands classiques - Fesnal Hoffnung,

l'opëra ptfr ou le conte d'Hoffnung de W. Mann et F. Reizenstein ou C/assic Buskcrs

de M. Copley et I. Moore. Sa familiarité avec le monde du lyrique, le répertoire et les

artistes, peut s'exprimer sous formes doanecdotes qui tout en dévoilant d'éventuels et

rares échecs, confirment le génie des plus grands et leur zuperiorité face à un public

versatile, voire inculæ. Pour parler des chantenrs préférés, un des étudiants UTB a

repris à son compte, pendant I'entretien, le recit des saluts à la fin d'un spectacle où

Maria Callas a rÊ{q sur la scène, une botte de radis à la place des roses habituelles.

Elle a reussi à retourner la situation en sa faveur en jouant sur sa proverbiale myopie et

en serrant les radis sur sa poitrine en geste de remerciement. Vraie ou fausse,

I'anecdote dit I'admiration pour I'artiste mais attire également I'attention sur le

récitant capable de methe en scène ses gotts. Dans le cas que nous venons de citer, le

choix de la diva n'est pas anodin. En effet" I'amateru érudit se pose cornme < difficile

à satisfaire et élitisæ D. Il considère avoir accompli un paroours initiatique au bout

duquel il peut limiter sa pratique à ce qui est essentiel ou exceptionnel. Une des

conséque'lrces de cette conviction est une forrc réticence à fréqueirter le théâtre local en

raison de l'écart pressenti plus que réellement constaté par rapport à un idéal - il peut

s'agir de versions qonnues et rcconnues oomme modèles ou de constnrctions

personnelles, des attenûes nées au fil des années et, sans doute, difficiles à satisfaire.
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néophyte: Dans la présentation de ce tlpe de participation à I'intérieu du groupe

operadiscassion, nous nous sommes réferés à deux attitudes caractéristiques et

contrastées. D'tm côté I'enthonsiasme et I'hlperactivité d'une ncwbie assoiffée de

renseignements tous azimuts, de I'autre, des excuses pour I'ignorance et différentes

manifestations de la timidité - bien qu'écrite, elle n'a pas échappé arur interlocuteurs

et à leurs commentaires. Dans le groupe UTB, les néophytes déclarent volontierc une

pratique < pour le plaisir uniqueme,nt > et tentent de modérer le discours des

<< érudits > en demandant I'explication des ûermes de base et la présentation des

références-clés qui leur permettent de < s'y rehouver >r, de formuler leurs gotts et

d'appréhender la figrre du public averti. Ils provoquent des réactions des auffes

interlocuterrs en revendiquant leur < naîveté >> et en disant que I'on peut aimer sans

comprendre - < je ne sais pas ce que ça veut dire, je ne sais pas si c'est bien mais
j'aime assez... >>. Ils perçoivent lern expérience en opéra du point de we affectif et

cherchent à légitimer les effets émotionnels produits par une écoute en soulignant, par

exemple, la part du < mystère qu'il faut toujours garder au lieu de décortiquer des

données techniques >. Leur réception tend à revêtir un caractère < firsionnel > qui peut

être suggéré par le vocabulaire des manifestations corporelles avec lesquelles ils

identifient la qualité d'une musique - dans la littérature, otr parlerait de l'illusion

référentielle du fait de la tnès forte projection dans les personnages et les situations

rencontrés. On pounait supposer qu'ils ne disposent pas d'un appareil critique et des

habitudes qui se créent à mesure qu'évolue la pratique et qui aboutissent, mais pas

toujotrs, à une prise de distance par rapport à soi en tant qu'arnateur. il n'est pas non

plus évident qu'ils le souhaitent car lenr lien à I'opéra semble être celui d'une entnée

immédiate, épiderrriguo, et qui ne trouve pas forcément sa satisfaction dans I'analyse

du gott. Il peut s'agir d'une posture et d'une mise en scène pour fair€ correspondre la

façade à I'im4ge du néophyte que I'on décide d'incarner. Elle n'en revient pas moins à

dire son Ope de pratique personnel par rapport arur types de pratiques connus. On peut

également nuancer les affinrrations concernant le plaisir < simple > et des lectures

nalves des æurres Fr des comporteme,nts qui, sans contredire les paroles, monhent

que le néophyæ envisage des évolutions dans ses pratiques et des changements dans

ses préférences - il se sait, d'ailleurg influençable et se conforme rapide,ment à I'avis

de la majorité. Il dit attendre, de la part des artes amaûeurs, des conseils d'écoute et

de sortie. Se laisser guider et insûnrire semble jouer le rôle d'un passage obligé avant

de pouvoir prendre confiance dans s€s propres choix €t" éventuellemenf de les

270



exlxlser. Une variante de I'aurateur néophyte est aonstituee par oeux qui se disent

< simplement curietx > voire < perplexes >> face à I'intérêt et à la passion suscités par

I'opéra et son univers. Lern attention se porte, souven! sur la valeur marchande du

produit et ses enjeux économiques et sociatx - ils se réfrrent à cette rnrlgaæ dans le
jugement de la qualité artistique où il n'est pas tant question d'une méfiance à l'égard

d'une forme d'art en terme de réalisation que des bases d'appréciation qui permettent

de la situer et de lui attribuer une valeur qui se veut < objective D, exprimée en

chiftes, par exemple porn le coût et le tarx de fréquentation. Pendant I'entretien,

comme dans une discussion de groupe, les participants de cette dominanæ insistent sur

une approche raisonnée de I'intérêt pour I'opéra et essaient de le situer par rapport à

d'auhes activités culturelles et, en particulier, par rapport à la place qu'occupe la

musique dans lern vie. Un des étudiants, le même qui insistait sur I'importance de

l'éducation musicale à l'école, a distribué arur auhes personnes des photocopies d'un

des articles parus dans la presse spécialisée avant les élections législatives de 2002 et

qui soulignait le manque total de considération pour la musique dans les programmes

politiques des candidats.

collectionneur technophile t A priori, cette figure d'amateur ne dernait pas ête tnès

différente du participant collectionneur de la liste operadiscussion: des

emegistuements d'opéras complets, des exnaits ou des recitals avec, parfois, une

spécialisation selon le compositeur ou I'interprète préféré, le recours aux supports

analogiques et numériques mais tnès rarement arur fichiers MP3 téléchargés. Une

nuance, tout de même, qui est moins souvent exprimée sur I'Internet - une intégration

rapide en dispositifs techniques de diffirsion au fir et à mesure de leu apparition snr le

marché et qui revêt un caractère ludique. La tranche d'âge des étudiants UTB ne

correspond pas au cliché du jeune public fasciné par les nouvelles technologies ni à

I'addiction que I'on dénonce à leu égard. Et pourtant nous avorur constaté ce mode

d'appropriation des tpuyres oomme très prése,nt dans la construction de I'univers

d'amateur avec touùes les conséquences qu'il enûaîne : I'acquisition d'une

compéte'nce dans I'utilisation, I'organisation de l'espace personnel et du contenu des

collections. Mêure si la manipulation d'un logiciel assistant du gravetr CD est facile à
comprcndre et à utiliser, la vitesse avec laquelle il s'est installé dans les gestes

quotidiens du mélornane est remarquable. Elle est liée à l'élaboration des pochettes de

disques personnalisées, à la numérisation des vinyles ( F)ur le gain de place > et à gne
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idée de partagB et d'exposition de ses collections. Iâ visiæ chez le disçraire, la

connaissance des maisons de production et de lerrs catalogues, ne disparaît pas pour

autant mais elle est concunencée par des activités du genre éditorial : les moyeffi

techniques permettent de < produire > des CD dont le contenu est compilé et organisé

selon les gotts particuliers jusqu'à devenir des exemplaires uniques reflétant des

modes de réception et des préférences uniques. Nous potnrions metffe ce phénomène

en rapport avec qn jeu lancé par des participants d'operadiscwsion et qui consistait à

proposer un disque des morceaux favoris à emporter sur une île déserte. Chaque

interlocuteur détaillait le contenu de ( son > enregistrement sans qu'il y ait detx

versions semblables. Avoir des enregistrements à portée de main, disponibles à tout

moment, donne un sentiment de maltrise sur le répertoire et de relative indépendance

de son exposition publique que sont le spectacle ou les diffirsions audiovisuelles. La

notion et le geste de partage dont nous avons parlé entent dâns la construction de la

pratique de I'opera conrme du discous par lequel elle est corrununiqu&. De nombrerx

éhrdiants UTB ont apporté leurs trésors pour les séances de goup€ et ponr des

entretiens. À ta question srr ce qu'ils aiment et commenl ils répondaient par ( est-ce

que voqs connaissez ça ? > et montraie, rt à I'interlocuteur un CD ou un vinyle 78 tours

en ajoutan! po1rr ce dernier, (( mais je ne sais pas si vous avez de quoi l'écouter. . . )).

D'autres encore apportent la liste de leurs ( possessions > lyriques et la prése'lrtent à la

place de toute explication. Ia collection prend ainsi une valeur symboliqræ d€

catalogue personnel qui dit quel mélomane I'on croit être, révèle, en même temps que

les gotæ, leur mode de réalisation et, dans certains cas, sert de moyen d'expression

pour I'expérience individuelle.

ameteur mondein : Si I'adjectif < mondain D a une connotation qui peut être sentie

oourme dévalorisante, nous ne I'ntilisons que pour désigner un type d'attitude où

I'expérience en opéra est liée à différentes formes de sociabilité et, e'lr particulier à une

prédilection pour des rénnions et des renconhes autour d'une pratique culturelle. Cette

dernière n'est pas un préæxte mais ofte une possibilité de contact avec I'extériew et

d'appartenance à une communauté rendue cohéreirte et accessible grâce à un zujet et à

une activité. L'intérêt du participant semble, dans ce cas, davantage centé sur les

pratiqges en société que sur I'objet lui-même. I.a proclamation de son gott est une

carte d'adhésion à un club avec une multiplication des agtivités et des aPpartenances

en raison de leur dimension collective. Ainsi, avons-nous rencontré des amateurs
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d'offra inscrits dans des cours, fréquentant conférences et expositions avec qrrasi la

même assiduité pour des loisirs très variés, du jardinage à I'histoire mérovingienne en

passant par les concerts de mrrsique classique. Cela ne veut pas dfue que le tlpe

d'attachement est indifférent ou que le goût est une strtrchrre qui pourrait fonctionner à

vide. n n'a pas la force d'un attachement exclusif et monomaniaque à I'opéra

qu'expriment les passionnés en mettant au cente de leur experience esthétique une

fonne artistique déterminée. Il indique plutôt la relation entne la stnrcture d'une

pratique culturelle et les aspirations individuelles - le sens et les < effets >> d'ture

æuvre peuvent être sonmis aux besoins d'une constnrction personnelle et non pas

dictés ou figés par un modèle de réception général.

ameteur de musique classique : L'opéra peut s'inscrire dans nn ensemble de

pratiques cons,acrées à la musique classique dont elle constitue une forme théâfralisée

mais qui integre des questions qui dépassent son ca&€ sûrict : les règles de

composition et d'harmonie, l'évolution des courants anistiques mwicarx. De

nombreur compositeurs d'opéra ont laissé autant d'æuvres instnrmentales que

d'æuwes lyriques - on p€trs, en premier lieu à Hândel et Mozart - quand ils n'ont pas

considéré leur incursion dens le genre oornme exceptionnelle - Fidelio,l'unique opéra

de Beethoven. Iæs aruateurs de musique classique que nous avons renconffis dans le

goupe UTB expliquaient lenr présence dans le cours par I'envie de trouver le lien

ente I'opéra et I'ensemble de la fradition musicale. Ils disaient vouloir < compléter le

tableau D en recoupant des connaissanc€s qui concernent la musique ( en général >.

Les attaphements dont ils parlent vont souvent à des compositeurs precis ou des

courants artistiques pour lesquels ils aiment citer des æurres et des auteurs peu connus

du large public, par exemple des pièces pour piano de Jacques Ibert dont

I'enregistnement a étÉ mis e,n circulation de façon quasi confidentielle. Ils manifestent

plus d'intérêt que les autres étudiants pour la musique contemporaine et des variantes

< eûhniques > - ils ont évoqué, lors de I'enhetien, le disque La route de la soie,produit

en 2002 W Sony et à I'initiative du violoniste Yo-Yo Mg potn < entendre des

instnments orientaur > et < connaihe la musique des autes pays D. S'ils ne

frfuuenûent pas ou tnès peu le théâtne-opéra local, ils prennent des abonnements pour

I'Auditorium, un établissement d'accueil de spectacles qui invite des formations

prestigieuses comme le Philharmonique de Berlin ou des artistes de renommée
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inærnationale. Un des étudiants qui s'approchent de la catégorie, a affinné, à plusieurs

reprises, ne pas vouloir aller au Cnand Théâfte de Dijon pour y voir des

représentations lyriques mais a fait des exceptions à cette regle quand il s'agissait de

coproductions soutenues par < des interprètes jerures, p6 connus mais excellents et

très comédiens D et avec ( une mise en scène très sobre et originale et une direction

mnsicale parfaite (évidemment avec un Canrberling),.. >r (potu Le tour d'écrou de

Britten produit pr Mosalques de Chalon s/Saône).

Ainsi la place de I'opéra et des plaisirs que I'on attend de sa réception prerment-ils des

aspects variés et qui évoluent aussi en fonction des besoins du moment - tout c'omme nous

I'avons constaté chez les mélomanes internautes, on peut passer d'une catégorie à une autre,

revenir à des pratiques << anciennes >>, en inventer d'aufres ou encore aborder le même

répertoire d'gn point de vue différent. Tel cet amateur passionné d'opera qui dit avoir

< abandonné > les théâtnes pour se sonsacrer à la musique de chamhe - < plus intimiste, plus

de contact avec les instnrmentistes >> - et revenu à ses arnorrs d'origine pour remetFe en causie

ses préférences et ses pratiques. D'autres e,lroore, qui insistent sur le lien affectif qui marquait

leurs premières rencontres avec I'opéru, essaient de montrer le chemin parcouru dans la

construction de lern univers de mélomane en parlant du passage verc une approche plus

distanciée. La trajectoire qui irait de l'émotion à I'intellect, du sentiment à la connaissance, est

tnès présente dans le discours des mélomanes UTB somme dans le goupe operadisassion.

Elle pourrait paraîte plus scolaire et acceptable pour un individu qui s'exprime dans une

commgnagté et qui tente de conformer I'image qu'il donne aulr attenûes réelles ou strpposées.

Ce constat se ûouve, pourtant, contredit par I'inversion de la même trajectoire où' par

exe,mple dans le cas de préparation d'une écoute, le fravail de réflexion et d'apprentissage qui

précède la réception aboutit à un état de pleine disponibilité à l'émotion.

Les formes et la formation des goûts se manifestent dans les pratiques et lenr expression et

permettent de dégager quelques tlpes et orientations partagés par des individus et des

communatrtés qui peuvent ne pas se connaître. On s€rait tenté dÊ dirc quÊ ce sont les

périphériques et le contexte qui changent mais que I'essentiel, la référence de base, taverse

différentes langues et cultures. De là, il n'y aurait qu'un pas pour atErmer que l'æunre impose

son mode de réception €t, une fois de plus, potn réduire l'amaleur au réceptacle docile et

passif. Or, c'est tont le conûaire de ce que nous avons observé. Iæ fait de détailler et

d'analyser les informations cornmuniqtrées par les amateurs étudiés révèle des attitudes
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actives d'appropriation d'une tnuvr€ d'art la mise en jeu des préférences par des

confrontations diverses et la recherche du sens de I'experience esthétique dans I'exploration

de ses potentialités.

10.3. Les représentations médiatiques et leur perception

Le questionnaire rempli par les éhrdiants UTB au sqiet de leurs necours ann médias a

permis de recenser des supports et letn utilisation qui sont comparables à des pratiques

exprimées sur I'Internet. Les proportions cbangent autant en fonction des habitudes

individuelles que des possibilités techniques propres à leur conshrction et à leur exercice.

Nous avons étudié le cas de Michael Davis, un inærnauæ australien et grand consommateur

de I'opéra à la télévision, qui, suite à un déménagement, n'a plus d'accès atx chaînes

spécialisées. Ses messages exprimaient non seulement 1" manière dont il utilisait ce canal de

diffirsion mais également sa perception de la politique de programmation et la faible prise en

compte du public dont il s'est fait porte-parole.

L'année où nous avons suivi le groupe dijonnais,200lf2002, plusieurs de ses membres

déclaraient regarder souvent des chaînes somme Meæo et archiver de nombmeur

enregisnements. À ceffe même époque, la station Pqris Première proposait, le vendredi, une

soirée opéra et ces derrx sornres servaient d'un réservoir d'exemples et de références pour le

discours des éhrdiants. Depuis, les chaînes ont firsionné ou modifié leur prograrrunation avec

une foræ rédnction de la place laissée à I'opéra- Nous devons, ainsi, relativiser nos

observations et nos sonclusions car nous sommes face à des données tnès fluctuantes et qui

témoignent d'une pratique dépendante du contenu qu'un média diftse plrrs que d'un choix

effectué par l'amateur. Par ailleuts, ce qui nou est apparu conrme plus caractéristique du

groupe reirconhé sur le tenain, c'est la perception des pratiqræs << médiatiques > elles-mêmes

et le discours autotu du rôle qu'elles peuvent occuper dans I'univers personnel d'un

mélomane.

La diffi$ion radiophonique joue, auprès des étudiilûs, le rôle d'une valeur stre en raison,

entne autras, de son assise historique dans la tansmission des spectacles musicarx et du
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sentiment d'une plus grande exigence qualitative que dans le cas de la télévision où la

probabilité d'exposition à un public << moins connaisseur >>, voire involontaire, serait plus

importante et entaînerait un formatage réducteur du contenu. I^a revendication de l'écoute à

la radio et de son intérêt aurait de quoi surprendre si on se place du point de vue esthétique

rigoureux, à savoir celui qui envisage I'opéra dans I'ensemble de ses eomposantes et de sa

démonstration scénique. Oro les Guvres que les étudiants UTB disent suiwe à la radio font

partie de celles qu'ils connaissent déjà pour les avoir vues au théâtne ou en enregistrement

vidéo et leur expérience antérieure leur sert à complét€ro à visualiser, ce qu'ils entendent. Le

cas le plus cité était celui de Cwmen de Bizet pow lequel même un amateur débutant se

considère suffisamment << armé >> ne serait-ce que grâce à son passé scolaire Qa lecture

obligatoire de la nouvelle de Mérimée reste un grand classique et pas seulement en France) et

à la popularité de certains airs. La radio sert beaucoup plus rarement à s'aventurer dans un

répertoire nouveau qui n'a pas ensore de reperes et qui ne fait pas immédiatement ressurgir

des images qui font s€ns. Elle s'inscrit aussi dans un processus de mise en relation et d'accès

à un lieu mythique pour l'amateur d'opéra oomrne peuvent l'être le Metropolitan de New

York ou le Palais Garnier, très présents dans la programmation des tansnissions en direct de

France Musiques par exemple.

Par ailleurs, I'utilisation des diffirsions radiophoniques est perçue cornme faisant partie des

démarches délibérées et organisées qui caractérisent un attachement affirmé à la pratique dans

la mesure où elles supposent rur effort de se tenir informé, notamment par le biais d'rur

abonnement à une revue spécialisée - c'est le cas du supplément du Monde de la Musique qur

donne la progranrnration complète et mensuelle de Radio Classique. On obseme, chez les

amateurs inærrogés et chez oeux qui s'expriment en séances de groupe, un réflexe de repÉrage

des grilles spécifiques à chaque chaîne et qui s'intègre rapidement dans I'organisation

individuelle - savoir cc quc I'on peut entendre et à quel moment, fait déjà partie du plaisir qui

n'apparaît pas uniquement à I'instant de la réception mais dans totrs les préparatifs qui la

précèdent

Le recours à la télévision est, lui aussi, passe au crible des erferx d'wre politiqræ de

programmation et des conséquences nn le plan esthétique qui paraissent inhérentes au canal

de diffirsion. Iæ formatage du spectacle en we d'urc diffirsion et qui fond la perception exr un

seul regard, autant constnrit qu'improbable pour celui qui a I'babitude d'une salle, est

beaucoup moins présent dans le discours des étudiants UTB que chez leurs homologues sur le

réseau. Iæs premiers se considèrent davantage comme un public des salles et relativisent

I'impact de la télévision sur leurs pratiques. À oe propos, ils évoquent I'organisation
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rnatérielle de la réoeption qui lenr semble entavée ou rendue difficile chez eux, à la maison'

Ils avouent ne pas pouvoir se concenter ou soutenir letn attention, ête dérangés par tout ce

qui peut se produire dans I'espace privé. Plus I'amateur se manifeste cornme un connaisseur

ou un initié, plus il souligne son insatisfaction et, finalement, son peu d'intérêt pour une

diffirsion télévisuelte. Il a besoin du cadre qu'il retrouve dans I'espace public et la presence

des autres spectateurs fonctionne cofirme un support et une stimulation à sa propre réception.

C'est aussi un point de divergence assez remarquable par rapport à I'expérience exprimée par

les internautes. Ces derniers exploiænt leru espaoe privé et ses poûentialités dâns une

dé,marche où le lien de soi à une tpuvre et aux manières de la sorxnmrner apparaissent oomme

plus individualistes ou indépendants des autes mélomanes. Cela peut être rapproché de la

motivation qui mène à I'inscription dans nne liste de I'Intemet où les échanges, pourtant dits

< de groupe D, supposent une énonciation solitaire, pff le moyen d'un écran et dans une

organisation temporelle penonnalisée. Par ailleurs, une æuvre hansmise à la télévision peut

devenir un zujet de discussion pour la liste, un élément déclencheur de participation grâce à

une référence oommune. Cela s'avère beaucoup moins ffiuent dans un groupe lié

géogaphiquement et où les intérêts les plus forts que nous avons notés émanent des

collectionneurs d'enregistnements qui souhaitent enrichir leurs catalogues par des opéras

programmés à la télévision.

Nous avons posé atx amateurs d'opéra rencontnés sur le terrain une question au sqiet de

leur éventuelle utilisation de I'Intemet dans leurs pratiques. À tiûe individuel, et de façon très

occasionnelle, ils consultent des pages web pour trouver des renseignements sur les

progrctmmes ou pour réseryer des places. Stu quarante personnes, une seule a fait prcuve

d'une bonne connaissance des sites et des produits < nouvelles technologies > proches du

thème < opéra >. En revanche, ils ont été beaucoup plus nombrerx, une dizaine, à avoir visité

le siæ de I'opéra local pour e,n consulter les archives ou les fiches tecbniques. Trcis personnes

ont dit avoir contribué à la naissance et atrx contenus du siæ de I'Opéra de Dijon en raison de

lenr appartenance à I'association Espace Opéra, présente sous forme d'un lien hyperæxæ. Ce

qu'il faut souligner, même si cela semble être une évidence, €st le fait que I'Internet et plrs

particulièrement le counier électnonique, ne joue pas le rôle de lie,lr e,lrhe différcnts membres

du groupe. En effet" rnalgré de multiples occasions (sorties, visites, rérmions, progmmme des

cours et même leurs éventuelles annulations), les étudiants UTB n'ont pas le recours à

I'Internet comme moyen de communication à I'intérieur du groupe. L'espacement des

séances, I'e,lrvie de continuer une discussion ou d'échanger des informatiorn ne se taduisent

pas par I'utilisation du réseau. Il n'y a pas de prolongement de I'expression en communatrté



par un débat en ligne. IÆ groupe est perçu comme déterminé par un lieu un espace et un

temps clos et qui suffrsent à son existence. Au-delà d'une certaine curiosité, petsonne n'a

manifesté I'envie de faire partie d'une assemblee élechonique alors que I'intérrêt potlr les

photographies de spectacles disponibles su différents sites a été hès net. L'adjonction du

réseau dans les pratiques apparaût plutôt à travers le recours à un écran qui donne des images

d'opéra que du texte et ensore moins du discorns produit par d'autres mélomanes.

L'expression autour de I'opéra, des opinions et des connaissances, t€ste attachée à tm lieu

public de communication directe et immédiate. L'idée de sa publication par une rédaction et

par une large diffirsion est envisagée avec les plns grandes réserves. Il serait possible

d'expliquer ce phénomène par un manque d'equipement ou l'âge des participants. Or, pour la

plupart ils possedent une adre sæ e-mtril et disposent d'un ordinateur personnel. Ils expriment,

en revanche, un attachement à I'opera cornme pratique culturelle, et comme expérience

estlrétique, liée à un contact direct, live, avec des interactions et des sensations qu'une

médiation technique pourrait occulter.

10.4. Les repports de groupe dens les pntiques et dans leur expnession

Le recherche de contact direct et d'appartenance à une communauté d'amateurs d'opéra

révèle un aspect important de l'expérience eslhétique dont témoignent les éhrdiants UTB. On

pourrait parler, dans un premier temps, d'une logique de I'effort et de risque qui sont une mise

à l'épreuve des engagements et de leurs formes. Même si les obstacles qmboliques peuve'lrt

paraître faibles, il s'agit bel et bien d'une décision de prendre du recul par rapport atx repères

individgels par une confiontation à d'auhes tlpes de pratiques et à d'auûes gotts qui seront

exprimés. D'un autre côté, et nous I'avons signalé pour la liste operadiscttssion,les amateurs,

au nom d'une notion de partage qui revient le phrs souvent à fairc connaîtne ses préférences,

donnent leurs recettes du plaisir gustatif en opéra et tenûent de les faire admetûe à leurs

interlocuteurs. Pour cela' il faut arriver à se voir e,rr tant qu'amaûeur, se methe en discours par

lequel on propose sa vision personnelle. Nous admettons aussi qu'exprimer ses gotts n'est
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pas ûotalement fuuivalent du fait de les communiquer. Ce dernier verbe et I'action qu'il

désigne suggèrent, pow nous, la présence d'un auditoire qui peut réagir et qui peut influencer

la façon dont I'expérience eshétique est formulée. Il y na d'un engagement que I'on expose et

adresse à d'autes qu'à soi-même. Ainsio les stratégies argunentatives sont-elles diverses et

elles évoluent en fonction de la place que I'on s'assigne dans le groupe et sous la pression

qu'il peut exercer.

I^a dlmamique du groupe se nonrrit de quelques orie,ntations dominantes qui entralnent des

modes d'expression correspondants. Elles houvent leur reflet dans les entetiens individuels

quand la personne interrtiewée cherche à placer son expÉrience par rapport à I'ensemble des

représentations du public et de I'opéra comme pratique culturelle légitime. Elles se

manifestent aussi dans les attitudes adoptées à l'égard des opinions soutenues par la majorité.

- se rallier à |tavis de la mejorité : Face à rur discours officiel sur I'opéra ou dans la

confrontation avec des amateurs qui se posent oomme des érudits dont I'autorité est

reconnue par le Broupe, on peut observer une attihrde de conformisme et de ralliement.

Elle peut êtne de façade dans le but d'êhe accepté soi-même ou relever du peu de

confiance dans ses propres goûts et repères. Elle a" parfois, des consequences plus

profondes ou personnelles quand elle mène, par exemple, à écouter autre chose et

autrement que ce dont on a I'habitude. C'est une marque d'adaptabilité d'un

mélomane qui n'est pas forcément un néophyte, il a suffisamment d'aisance dans le

domaine lynqræ pour savoir que la rernise en cause de son opinion ne fera pas

s'écrouler l'édifice de son expérience en opéra D'un autne côté, une rapide

conformation è I'avis de la majorité monte à quel point le goût et I'attitude par

laquelle on le manifeste sont influençables par la présence d'une commrrnauté. I-e

discours officiel, par exemple une critique diffirsée dans un quotidien, pourra

engendrer également un ralliement du fait de son acceptabilité due à la signature de

I'auûetu et à l'échelle de sa diffirsion. À cet égard, il est intéressant de constatero pow

les étudiants IJTB, tout au moins, eu€ les articles parus dans le journal local, Le Bien

Public, entaînaient moins << d'accords > que les critiques publiées par Le Monde ou Le

Figæo, donc à diffirsion nationale, même si les jotrnalistes font la preuve d'une

compétence ûechnique fuuivalente. Dans le cas du quotidien local, le soupçon de

partia[te discrédiæ le jugement et diminue fortement le tarur d'adhésion [.e ralliement

peut ête alors perçu somme une recherche de repères objectifs et légitimes, acceptés



et acceptables par le plus grand nombre d'individus, plutôt qu'un renoncement arx

préËrences personnelles.

lrr contestation << constmctive > : Une autne tendance, guê nous appelons dynamique

en raison des réactions qu'elle stimule, pourrait ête ressentie, a priori, cotnme I'exact

opposé de la précédente. En ef;Fet, elle se haduit, ente autûes, non seulement par le

refirs de certains lieu coilrmuns - < la Callas ne chantait pas si bien que ça D, (( les

metteurs en scène aujourd'hui ne connaisse,nt rien à la musique >r, << les gens qui vont à

I'opéra ne sont pas tous des snobs D - mais surtout par une contestation qui se veut

argrrmentée et précise des avis des professionnels. Si noru appelons cette attihrde

< constructive D, c'est pour tenir compte des effets qu'elle produit sur les

interlocuteurs et pour la différencier de la provocation dont nous parlerons plus loin

La personne qui conteste essaie de faire part de ses convictions et experiences de

manière fortÊ - par une opposition à la rnrlgate critique - et oblige, par la même

occasion, à uû approfondissement de la question débattue, à I'examen des raisons d'un

jugement. Même si des réactions d'indignation surgissent cela containt les

interlocuteurs à proposer des arguments et des exemples qui seront à la hauteur de la

contestation exprimée.

la provocation : Si nous avons pu constater quelgues attitudes de ce t1pe, parfois

assez vinrlentes, elles avaient davantage un caractère d'attaque personnelle dont

I'objet était moins les bases d'un jugement que la personne qui le profère et la manière

dont elle s'exprime. L€s conséquences de cette situation conflicfuelle peuvent être

immédiates - I'abandon d'un zujet et d'un échange, des réactions d'hostilité du groupe

et un appel à l'ordre - ou plus durables. En effet, il peut se produire un phénomène de

< relais d'information négatif > où le désaveu d'un amateur s'éûend sur une æuwe, ou

un interprèæ, et son jugement. Le goiit se forme par défaut et par ricochd - < je

n'aime pas ûelle opéra parce qu'un tÊl I'aime >. Cette formulation pourrait évidernment

être désignée cornme < primaire > mais elle fait plutôt pensÊr à la définition que donne

R€né Girard du désir triangulair€ où I'amour pour un objet ne se fait pas en relation
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direcæ mais passc par le regarrd, et le désu, d'un autnellT. La provocation peut ainsi

fonctionner cornme le négatif de ce phénomène.

- ltélaboretion corlmune dæ r{ponses : Par le terme < reponses >, nous souhaitons

désigner la solution des différentes questions, voire des situations conflictuelles, gu€

les amateurs formulent et qui se règlent par des échanges à I'intérieur de la

communauté. Chacun apportant son point de rnre, ses expériences et ses connaissances

dans le domaine de I'opérq il se constnrit un fonds cornmun, même minimal, qui

accroît la cohésion du groupe et donne I'impression d'apparition d'une compétence

qu'il serait plns difficile d'atteindre individuellement. Ce mouvement est très

netûement perceptible dans le groupe operadisctusion quand une serie de messages

permet de r€grcuper des informations dispersées, souvent tnès spécifiques, pou

reconstituer un puzzle pour lequel une question a déclenché une suite de réactions. Les

zujets abordés par les étudiants UTB comprennent des aspects tnès variés de leurs

activités musicales (la qualité des enregisfuements, les artistes, les sorties, les supports

utilisés) et sont une façon de parler indirectement des acquis personnels dans ce qu'ils

ont < d'utile pour les autes >) - il s'élabore progressivement un savoir et un savoir-

fairc qui se veulent épurés de I'impact subjectif et qui sont pourtant le résulAt de la

convergence d'une multitude d'expérienc,es particulières. Le mode le plus courant est

celui d'une question posée par I'un des participants et d'une série de réponses où

I'information circule, telle une boule de neige, au fir et à mesure des nouvelles

énonciations.

Iæ dernier exemple que nous ayons présenté monfre qu'il existe une dynamique de groupe,

ici d'une commnnauté de mélomanes, qui participe à la constnrction d'une expérience

esttrétique dans le cadrc d'une communication nnelle. Cette dernière amène

I'amateur à formuler ce qu'il souhaiæ dire, à partagpr, et à réagir arm apports de ses

interlocuûeurs. Dans ce contexte, le vécu et les gotts personnels sont mis à distance par

I'image qu'on en donne publiquement, une manière de se voir soi-même oomme un spectateur

ou un destinataire d'une forme d'art dans I'exerpice de la réception. Par la même occasion, et

u? Gira(d k, Mensonge ronûrtW etvbité romûrn(lue,Bernard C.rass€t, coll. Phriel, Prris, 1961, p. 23.
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en vertu du principe de l'échange, oD ente dans les univers des aubes mélomanes qui

s'expriment. Une partie de I'expérienc€ se construit ainsi ( par procuration D qui n'est pas une

simple comparaison mais, au moins en partie, une appropriation de la réception communiquee

par l'autre. Elle peut aussi être approchée d'une structure labfinthique où une multitude de

chemins et de choix possibles doit être exploree pour trouver sa propr€ voie vers le plaisir.

I-a mise en perspective d'un groupe d'amaterus renconté srtr le terrain avec une

commgnauté ngmérique aboutit au constat de quelques divergences et similitudes. Tout

d'abord, nofre attention est attirée par la situation d'énonciation qui ne peut pas être

uniquepent définie par I'opposition entne I'expression directe en presence physique des

participants et la distance imposée par I'utilisation de I'Internet. Ce dernier, et de façon qui

peut paraîbe paradoxale, fait naîtne une cohésion de groupe et des liens forts malgé

l'éloignement géographique de ses usage$. Il ofte aussi une souplesse d'organisation dans

les contacts qui est beaucoup plus difficile à metfre en place dans le context'e d'une

association ou d'une réunion de mélomanes comme celle que nous venons de présenter. Cela

n'est pas sans incidences sur I'expression de I'expérience esthétique et sa personnalisation -

elles épousent davantage le rythme de vie de I'individu et rendent d'autant plus sensible

I'univers mnsical qu'il construit. t^a dpamique de groupe peut sembler, en rcvanche, plus

fo. ræ dans un groupe de renconffe < en direct > où les mises à distance ne sont pas de la même

nature que dans une liste de dif;frrsion de I'Internet. La communication orale, en se substitnant

à l'écrit, permet une utilisation plus large des codes variés Qes gestes, le ton de la voix) mais

réduit aussi le temps dont on dispos€ pour ( lfue > I'expérience des autes.

Nous pourrions en conclure que la communication de son urivers de mélomane via

I'Internet est pour I'usager de I'outil un degÉ supplémentaire dans I'indiviùnlisation de ses

pratiques. Plus, I'interposition de l'écran pourrait êfe ressentie comme une barière qui

minimise I'intervention et le regard des auÈes amateurs. D'où sans doute, des inquiétudes

quant aux liens sociatx sur lesquels reposent pourtant les pratiques culturelles. Il lxlus semble

que le problème est d'un ordre différent et l'éhrde du groupe rencontné sur le temain permet de

confirmer note hypothèse. L'internaute qui rend publique sa passion en se servant du réseau

numérique exense, surtout et avant ûouL une activité réflexive sur ses gofrts et sur I'objet de sa

prédilection. n procède à une sorte de bilan qu'il serait difficile d'accomplir dans rrne

communication direcæ. C'esL d'rme certaine façon, une facette et une étape particulière de sa

relation à la musique qui se donnent à lire et qui, pour exister, nécessitent non seulement la

médiation du réseau mais aussi celle de I'expression ésriûe. Le fait de hower un anditoire qui

sert de témoin à l'évolution de celui qui se raconte est très important mais, peut-,être,
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secondairc à la situation qui donne la possibilité de le sens et la portée de ses

attachements. C'est potrr cette raison aussi que nous avons utilisé le terme de < constnrction ))

malgré sa connotation quelque peu figée et suggérant une progression déterminée. Il s'agit bel

et bien de < metfte de I'ordre > dans son univers de mélomane mais qui ne s'effectue pas par

un mouve,ment à sens unique : il est une réfrospection et une projection" une contemplation de

soi mais aussi une recherche de I'altérité.
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Chapitre 11

Ltexpérience esthétique en opéra dans les engagements
professionnels
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L'existence à I'intérieru du groupe témoin" operadiscttssion, de plusienrs interlocuteurs qui

disent être ou avoir été professionnels du lynque nous a incités à examiner I'auffe aspect du

zujet, en quelque sorte son e,lrveni ou son négatif photographigw, à savoir la dimension

<< arnaieur > des ( gens du métier D. Sans chercher une figure qui ressemble, a priori, à un

oxlmore ou, au mierx, à un paradoxe, nous voulions analyser la constnrction des goûts et des

préférences chez une catégorie où les liens à I'opér4 y compris la notion de réceptiorS

seraient à I'opposé de la < gratuité D tant revendiquee par les arnateurs à temps complet. Or,

rien ne s'avère plus illusoire que la séparation de ces derx tlpes d'expérience, tout au moins

par rapport à la tradition du genre et à ce que I'on pourrait appeler un savoir sur I'opéra

auxquels les uns et les autres sont confrontés. Nous ne voulons pas dire que les nôles sont

interchangeables et indifférents mais qu'il existe un mouvement qui rend la séparation moins

marquée et que, si un amateur s'intéresse aux compétences techniques d'un professionnel, ce

dernier est amené à sortir de sa fonction d'exécutant et à se methe à la place de celui qui

aime. Il est rnai que les deux entités sont constnrites socialement cornme incompatibles et cela

non seulement, comme le dit Pierre Bourdieu par la contribution du système scolaire qui

inculque et schérnatise les enjeux de nos activitésll8 mais également en raison d'rme réalité

matérielle qui impose les conditions de leur exercice. Le proverbial << qtratrième mur > semble

séparer les detrx univers quand on pense à I'architecture des théâhes et ceur que le mélomane

tient dans une boîrc -disque, vidéo - sont encor€ plus éloignés par une dématérialisation des

événements. Et pourtant, on ne peut pas nier, et ce malgré des éloignements dans le ûemps et

dans I'espace, comme dans le fait de pouvoir écouter aujonrd'hui un Faust enregistré sur la

scène du Metropolitan de New York en 1943, qu'il existe urc complicité enûe les artistes et

le public qui permet à ces < dupés volontaires > d'entner dans une illwion et aulr médialeurs

de les y entraîner. Un des facteurs de cette entente réside, d'après norut, dans la façon dont les

indiviùs appartenant arur deux catégories imaginent et vivent la réception d'rurc æunre et

dans les étapeVsituations aux caractéristiques cornmunes. tln des chanæus d'opéra les plus

mythiques, la basse nnse Fiodor Chaliapine, oonsacne une partie de ses mémoires à la

rrt Boutdieu P., exûait du sé,minaire Société et représentations. Bref impromptu sur Beethoven rtiste
entqreræu,hri$ 1981.



réflexion sur les nroyens d'établir la communication avec I'auditoire en insistant sur la

présence des émotions chez ceux qui émettent et chez cerD( qui reçoivent mais à des moments

différents. En rappelant la polémique du Pæadoxe sw le comédien de Diderot, il affirme

éprouver plaisir et frisson à l'écoute d'une voix mais les methe en parenthèse quand il chanæ

lui-même et çrand le public y est soumislle .

Il nous semble aussi que le parcours d'un professionnel ne fait pas, ou exceptionnellement,

économie des situations et des réactions qui sont c,elles d'un amateur, y compris néophyûe,

notamment dans les premiers contacts avec I'offra mais également par la suiæ - I'habitude

qu'ont les chanteurs de se faire enregisûer à partir de la salle ne relève pas uniquement d'un

prétendu narcissisme mais d'une envie de savoir ce que le public reçoit à partir de la scène.

Une autne hpothès€ en faveur de I'approche du professionnel comme une variante d'amateur

est davantage dictée par la spécificité des métiers du lyrique qui, plts encore que d'autres

métiers d'art, échappe à une catégorisation rigide. Nous avons ainsi eu I'occasion de

renconher des personnes qui étaient, successivement, chanteurs, metteurs en scène, agents

artistiques, fomateurs, directeurs de théâfies au gré de l'évolution de leurs canières et en

s'adaptant au données économiques de la production lyrique.

Pour mierx cerner la place de la composante ( amateur > de I'expérience esthétique chez

les individus engagés professionnellement dans le monde de I'opéra" nous avons procédé à

une serie d'entnetierui avec plusieurs représentants de ce domaine, choisis parmi les inærprèæs

comme dans le personnel technique et, dans la mesure du possible, sur leur lieu de tavail.

Cette dernière précision nous semble importante Gar elle nous a fait rencontrer des

professionnels au moment où ils < s'entaînent )) pour un spectacle, c'est-à-dire, dans un

contexte d'une relative tension due à la préparation d'une médiation qui ne se réalisera

pleinement qu'en rapport avec la salle et le public. Il nous est, bien str, arrivé de mener un

entretien en dehors des murs d'un théâtne en raison d'une très grande réticence à y laisser

entrer quelqu'un qui ne fait pas partie de la productionl20 et nous avons pu constater que

l'éloignement de la scène se traduisait, dans le discours, par une mise à distance émotionnelle,

une plus forte propension à donner une image ou à rationaliser son engagement. Pour

I'organisation des rc,ncontnes, nous avons bénéficié du concours des directions des opéras de

Paris, Dijon, Metz, Liège @elgique) et Vienne (Autiche) et nous donnons la liste complèûe

til Ctatiryire F.,Ic masque d l'ùne Mes quæmte &rs st la scène,Iskry, Varrovie, l9,f[l.
'- Pour sc rcndre comptc du nombre de barrages, réels et qmboliçes, drressés e,ntne les < ge,ns de la maison > et
d'éventuels visiûeurs, il suffit de se rendre à I'accu€il de I'Opéra de Paris, au 120 rue de Lyon, où des portails
éloctroniryes filbcnt et suryeillqrt les passagæ non sans provoquer des incidenæ qui e,ryêchent les e,mployés
erx-mêmes à quitbr le lieu de proùctim"
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des noms et des fonctions dans la partie annexe. Noûe démarche était d'ordre officiel : après

une letfe de recommandation et la motivation de la demande, nous avoffl eu à nous soumettre

nous-mê,mes à un entnetien pour expliquer les raisons de nohe requête. En revanche, 8u

moment de la prise de contact avec le personnel, nous avons éte présentés coûrme ( une

étgdiante qui fait qne thèse en opéra >>, le souci principal des uns et des auhes étant de savoir

si les propos recueillis allaient êûe publiés dans la presse. Une fois de plus, solltt des dehors

anodins, se cachait I'inquiétnde d'avoir à se raconter à quelqu'un qui porterait un jugement et

qui pourrait, éventuellement, modifier I'image destinée à I'usage public. Les questions posées

portaient sgr la définition du registre et des peÉonnagedæunres préférés, les prerniers

contacts avec le répertoire lyrique et les gotts dans ce domaine, sw les rapports avec le public

mais également sur I'utilisation des nouvelles technologies dans différentes activités liées au

métier.

Malgré la grande diversité des fonctions exercées, des parcours personnels et

professionnels cornme des sensibilités très contrastées, il nous a paru possible de suggérer

çrelques orientations qui s'articulent avec la problématique de la constnrction et de la

communication de I'expérienoe esthétique en opéra. Elles donnent un éclairage sur les types

d'attachement et de pratiques attestés auprès du groupe témoin et leu inscription dans une

logique d'échange et de communication.

11.1. Lc pnofecsionnel de l'opért est-il un emeteur ?

Notrs devons revenir sur le sens de ee mot dont I'acception courarrte suggère une

opposition avec ce qui est rçconnu comme nne activité de fonction dans une société, encadrée

par des institutions, ( sérieuse > et rémunérée de manière çrantifiable. En effet, si I'on se

réfèrc au te:rtc de Françoise Escal su le stah$ de I'artiste lyrique, sa fonctionnarisation par la

non reconnaissarrce de ses droits d'auteur sur I'inærprétation et la médiation qu'il apporte et

la vision du bien culturel comme ûout autre produit consommâble, on se retrouve face à une
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figure d'exécutant quasi neutre et dépounnre de ces attachements passionnés que I'on veut

bien accepter conrme naturels chezun mélomanet2t. Or, la racine latine du mot et le suffixe,

signe linguistique de celui qui qgt, qui accomplit I'action d'aimer, montnent que le gott va de

paire avec une perfonnance. De plus, l'énonciation des preferences dans les entretierur ne

eoncerne pas tant ce que le professionnel réalise à titne personnel, la participation à une

production donnée qu'elle soit scénique ou enregistrée, que ce qu'il aime dans I'opéra et dans

la musiqug plus généralemenL avec un regard qui cherche à êtne e:rtérieur arx eqienx du

métier. Il se place dans une perspective esthétique et sensible même si I'on peut supposer

légitimement que son jugement est aussi guidé par une connaissance technique et une

compétence musicale qui ne sont pas celles de tous les amateurs. Une illustration de cette

tendance est donnée dans les réponses aux questions sr le répertoire lyrique et les goûts des

professionnels. Après avoir fait état des æurnes au(quelles il a participe, le professionnel

presente et commente ce qu'il aime écouter, la musique qui, dit-il, le < touche le plus >. Telle

une soprano qui se définit elle-même comme < mozartienne >r et consacre, ensuite, une large

partie de son entnetien arx réflexions srn Otello de Verdi qu'elle avait rnr pltrsieurs fois en

spectacle et qu'elle considère comme son opéra préf&é bien que sans rapport avec les rôles

qu'elle peut incarner. Il est tnès significatif, à cet égarù de parcornir les collections de disques

que les professionnels conservent chez eux - nous admettons que I'occasion de le faire ne

s'est produite qu'à titre exceptionnel et nous ne souhaitons pas tirer de conclusions à partir

d'une dizaine de cas. Néanmoins, nous avons pu observer deux grandes tendances dans les

titnes de ces < bibliothèques lyriques D qui sont I'accumulation de plusierns versions d'æurnes

liées à la carrière de I'individu - pow les chanteurs ce sont aussi les disques qu'ils ont

enregistr,és - et toute une série d'ournages acquis pour être écouter ( pour le plaisir D, ( en

auditeur libre D. Si les premiers sont souvent perçus comme un outil de tavail, les seconds

affchent des choix < désintéressés > et révèlent des pratiques proches de celles des

mélomanes non professionnels. Iæur démonstration pourrait ête interprétée en terme de

construction de I'image de soi en tant qu'artiste et individu ouvert à I'art dans son ensemble,

elle n'en est pas moins une reconnaissance et une revendication de la capacité d'être

également destinataire et de fairc partie du public.

t2t Escal F ., Le statut jrrid@ de l'ttiste lyripte, n La musique au regud dcs sctences lrumainas et sociales,
vohme 2, L'Hamattan" Paris, lW7,p. lt5.



ll.z.Le nôle de le compostnte << ameteur > dens le constmction dtune cemière

Au risque de redire une évidence, nous devons admethe et rappeler le fait que I'on ne peut

pas enher dans les engagements professionnels du monde lyrique sarls avoir été au préalable

un amateur. IÆ premier contact, à moins d'une exception, se produit en situation de

destinataire avec une manifestation d'intérêt et de plaisir qui peuvent, éventuellement

déboucher sur rm projet d'en faire son métier. [,a force et la réalité de ce pnemier attachement

se mesuren! parfois, à la détermination et à la persévérance indispensables pour acquérir le

statut de professionnel. Il s'agit autant des longues années d'apprentissage de compétences

très s@ifiques que d'une relative rareté des emplois, strtout aujourd'hui où le cott des

productions lyriques est tel qu'il freine leur multiplicationlæ.

Ainsi les récits < de la première fois > rendent-ils compte des surprises, des fascinations,

des révélations semblables à des moments déclencheurs relatés par les mélomanes internautes

et par ceux rcncontrés sur le terrain. Il se crée également des attachements à des personnes

d'interprètes que I'on adnrire par la projection dans les personnages qu'ils incarnent avant de

chercher un modèle professionnel et de ( fair€ oomme eux )) - nombre d'artistes avouent

écouter des enregistrements de leurs c,ollègues célèbres pour comprendre les astuces de leur

technique et de leru style avant de pouvoir s'en détacher et de touver letr propre voie.

Tout au long de la carrière, un professionnel est amené à conseryer et à développer son

regard d'amateur, à conte,mpler I'art auquel il participe et à connaîne les pratiques qui

I'entourent. Il constnrit les repères de son expérience esthétique en quelque sorte

parallèle, ent à son expérience du métier et est soumis à l'évolution des gotts et des

préférences car impliqué dans la dynamique des rapports enhe le destinateu et le destinatafue.

Il est rnai que, dans son discours, on peut détecter des partis pris pour défendre la conception

d'une mise en scène ou d'une direction musicale, en particulier en plrase de préparation d'une

représeirtation. C'est une façon de répondre à la réception, aux attentes que l'on suppose êtne

celles du public, et d'apporter sa part de participation à une tadition qui s'élabore en

t'[æs coprdlctions et les rérmims de plusieurs ûéecs sont une rÉponso à des cofu tès élcvés' engenùés par
une politiçe artistiçe qui contribræ à donner de I'opÉra Pimage d'un goufre finmcier d'aspiration élitisûe. Il
suffit de se référer à la période 1950-1980 d€ I'Opéra€omique de Paris pour se convaincre qu'il n'en a pas
toujours éûé ainsi ct que le lyrique pouvait frire partie fu papage musicel < populairc >.



interaction avec les qpectateurs ou les auditeurs, dans le cas d'un enregistrement. Chez toutes

les personnes renconfrées, nous n'avons entendu qu'une seule qui affirmait vouloir s'isoler

complètement de I'audience et de son éventrelle influence pour << s'enfeme,t dâns une bulle

et se songacrer entièrement au chant et au persorurage >. Cette démæche de protection s'avère

d'ailleurs révélatrice d'un refirs de cornmunication et d'une mise en doute du rôle du public

corr1me acteur d'un événement artistique car la complicité avec la salle serait un signe de

dégradation, d'une perte de contnôle su le serut que I'on veut donner à I'Guvt€.

ll3. Professionnel un temps/emateur à vie ?

Un autre constat encor€ nous amène à considérer le professionnel du lyrique çsmnrÊ

proche des activités manifestées chez les amaûeurs. Il émane de la conception de

I'organisation de son univers dans le temps et dans I'espace. Elle montne la porosité des

frontières et des séparations telles qu'elles pourraient s'imposer en tant que constnrctions

sociales, marques d'appartenance à des catégories déterminées. Nous avons pu observer, chez

les mélonranes internautes une sorte d'infiltration des pratiques musicales, et phs précisement

de la passion pour I'oÉra, dans I'ensemble des gestes de la vie quotidienne au point de les

subordonner à la satisfaction et à la réalisation des goûts en la matière. Le temps devient celui

d'une attente, d'une anticipation des moments de délectation en focalisant et en orientant

I'attention du zujet - Marry qui écoute Wagrrer dans sa voiture pour < rentabiliser > la durée

d'rm tajeq Chris qui emporte son ordinaænr portable pendant les déplacements pour

continuer à parler d'opéra avec le goupe. L'expérience esthétique devient ainsi la

constnrction d'un prisme à havers lequel sont vécns d'autres aspects de la vie et qui forme ou

déforme le regard. L'engagement qualitatif et quantitatif est parfois tel qu'il s'approche d'un

< travail à temps complet > et fait apparalûe chez I'amaûeur des compétences et des

connaissances qui rendent possibles des dialogues comme ceux qui ont lieu sur la liste

operadiscttssion Nous avons égaleme,nt cité le cas de Mike Gibb, amatÊur et fondaûeur du siæ

www.operabase.com. qui a obtenu la reconnaissance et le soutien du milieu professionnel.
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Ce caractère extensif se retrouve dâns les réponses des mistes intentiewés même si I'on

peut supposer que le mouvement se fait dans une direction inverse I'irnmersion

professionnelle dans I'univers de I'opéra s'infiltrant prcgrcssivement dâns les autes activités.

Il serait, d'aillegrs, bien diffïcile de dire où s'arête I'intérêt dû au métier et où commence le

plaisir ( gratuit >o du fait même que tous les deux sont inscrits dans une expérience sensible,

esthétique, dépendante autant de la subjectivité et des émotions que d'un savoir-faire

technique. Ainsi, la conception de ce que I'on peut donner sur une scène, si on se réfère au

dires des interprèteso relève-t-elle de la fraduction de ce que I'on a vécu en tant qu'individu et

il serait inexact de croire qu'il s'agit d'une illusion référentielle ou de la méconnaissance de

telle ou ûelle théorie de I'art dramatique. La fascination, que nous avons notée chez les

sopranos, pow le personnage de Violeta de La Traviata de Verdi s'accompagne non pas d'un

refirs d'endosser le rôle mais doune interrogation sur I'exffrience penionnelle de la vie qui

peut êûe ( insgffisante )) pour donner une interpréAtion juste et qui n'amenuise pas la charge

émotionnelle de l'æuwe. Le regard de spectateur intervient, ici, dans une réflexion

professionnelle et, en augmentant la distance, augmente I'apprehension.

De même, et ce malgré la dénonciation des rivalités et des attitudes égoîstes chez les

collègues - à la question < Qu'attendez-vons de la part de vos collègues ? >>, les artistes ont

répondu << rien > à I'unanimité -t les professionnels sont de grands consommateurs de

spectacles et d'enregistnements d'opéra Ils font preuve de vénération à l'égard de leurs

modèles quand ils ne se transforurent pas en fans de leur idole. À ce tife, il est fort instnrctif

de passer quelques heures dâns les couloirs de I'Opéra-Bastille, par exempl€, Pot voir une

artiste française confirmée attendre à la porte de la loge de Renée Fleming pour avoir un

autographe ou un ténor patienter sagement en espérant quelques conseils de la part de

Marcelo Alvarez.

De faæn ensor€ ph$ pragnatigu€, mais qui serait une incusion sur le terrain des débats

politiques et économiques, on pourrait souligner le fait gu€, étant donnée la précarité des

métiers artistiques et la brièveté de beaucoup de canières, les activités prcfessionnelles

rémunérées et encadrées par des établisse,rnents et instittrtions culturels ont un statut qui

reconnaît legrs particularités. Il y a rlans la stnrcture même d'un emploi << dans te lyriqne >> des

ûemps d'attente et d€ préparation qui, sars tansfonner automatiquement un anisæ médiakur

en spectateur de la médiation, font écho à des étapes d'anticipation du plaisir de I'amaÛeur. On

peut le dire au zujet d'un chanteur qui attend gue son regisûe et sa technique évoluent pour lui

permettre d'aborder un rôle ou de se présenter oomme son titulaire potentiel, mais la même
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projection dans le plaisir existe dans d'auhes métiers de I'opératæ. Nous avons recueilli les

ptopos d'un technicien, cintrier à I'opéra de Dijon depuis vingt ans qui rêve de manipuler les

décors d'une Cerærentola de Rossini. N'étant jamais libre à I'herre où se jouent les

représentations, il a pu voir l'æuvre en cassette vidéo et a été seduit par la féerie des images.

Du haut des quelques 17 mètnes qui séparent la scène des passerelles et d'où il actionne les

decors suspendus, il regarde les coulisses des spectacles dont il connaît les moindres details et

visionne un grand nombre d'enregistnements pour voir ( ce que ça donne dans la salle > mais

aussi pour écouter des chanteurs dans le confort d'une réception sonore qu'il ne peut jamais

avoir pendant le havail, dans les cintnes. À écouter les artistes du lyrique, on ne peut pas ne

pas remarquer que leur implication dans le spectacle attise letr envie d'être spectatern. Les

musiciens dans la fosse d'orchesûe e,ntendent des pas audessus de lenrs têûes et disent

regretter vivement de ne pas voir les productions auxquelles potrtant ils participent. L€ fort

potrcentage de musiciens dans une salle de spectacle n'est pas seulement dû à la facilité

< d'avoir des places par des copains ou au tarif pour le personnel de la maison >. Ils ont du

plaisir à être spectateurs, à porter un regard et un jugement extérieurs quoiqu'ils puissent

diffi cilement être complètement détachés.

11.4. Le séprretion des deur expériences

Il existe, évidemment, des raisons pour dire qu'une expérience esthétiqtre d'amateur n'est

pas interchangeable avec celle d'un professionnel. Iærn diverge,lrce est souve,nt d'ordre

historique et idéolog+æ. La fosse d'orcheste matérialise une séparation des espaces et des

vécus même quand la position sociale des protagonistes évolue. Du rôle de pariq corps

porteur de mensonges et d'illusion, I'artiste passe au staûrt de médiatpur et/ou à celui de la

vedstte en perdant, par la même occasion, de son aura de non-conformiste.

'u l*site web http://www.forumopera.com. propose, dans une de ses rubriçes, des inûerviews avec des
chanteurs commc Vérroniçe Gens ou Yann Beuron dont la lecnne pert domcr une idée de la projection dms le
plaish dcs fuffis emplois.



Iæ public, invité à quitter la scène ou, à l'époque de Molière, il se confondait avec les

acteurs, est circonscrit dans un espace de silence et de contemplation religieuse jusqu'à

I'extinction des lumières de la salle pour faire comme s'il n'était pas là L'image des uns et

des autres change à mesure que la separation se fige et s'institutionnalise. Dans son liwe sur

I'opéra de paris, Michel Sarazin rappelle une période pas si lointaine, jusqu'au débtrt des

anrrées quate-vingts, où le Palais Garnier n'arrivait pas à filter et à surveiller les passages

entre la salle et les coulisses permettant ainsi à des spectateurs audacieux, et sans billeq

d'assisûer à une représentatio n'a , Les dispositifs humains et tecbniques déployés actuellement

rendent I'idée même d'un tel procédé incoRgnre.

Le coup fatal porté à ce qui restait de velléités de complicité et de mélange a étÉ effectué,

tout au moins en France, pâf, les décisions de politique culturelle, clurgée d'imposer au public

le répertoire qu'il devait aimer comme les lieru où il devait aller pour apprécier les æuvres

d'un Nono sarxi passer par la ( case > Mozartl2s. Or, rien n'es! sans doute, plus préjudiciable

à la médiation, ou à la commgnication, que I'institutionnalisation d'une distance qui réduit le

destinataire à une réception mécanique. Rien de plns étranger aux reve,lrdications des

interprètes qui intègrent I'expérience des spectateurs dans la leur. Chez toutes les personnes

qui se sont produites sur la scène de I'Opéra-Bastille, et que nousi avofft pu rencontner' une

ptçase revient régulièrement < le public est loiru je suis perdu >. D'autres encore'

demandent << qu'est-ce que ça donne dans la salle ? D à ceux qui assistent aux répétitions. Il e'lr

va de même de < la générale D qui permet d'anticiper les résultats du travail et la manière dont

( ça sonne D dans une salle remplie par les pr€sque spectateirs. Si I'on se place srrr le plan des

enregistrements live,l'intérêt à leur égard p€ut s'expliquer par le poids de la présence du

public dans la sunenue d'un événement qui ne se passe pas à sens unique. Et il n'est pas

étonnant de constater {u€, pour ( apprécier ce que les collègues savent rnaiment faire >, les

chanteurs ont r€oours aux versions live ou aux enregistrements effestlÉs pendant les

représentations et archivés par les théârres.

ra Sarazin M., Opba de Psis.I*s ntystà'es fu la catlÉùale de I'éptûnàe, AlEin Moreaq coll. Unités de

lieruq Paris, 1988, p.27.
ttÉ;;; Éta'àtt o"t,Marc Fumaroli analyse les rapporæ entne la politique culttnellc initiée par André

lvtaharm et la nryffiÊ eirtç les artistes et le pulilic. Iæ mécénat dir€ctif dc fftat sc h|ôlisant par la pcrte

d'intérft chez le dernior et celle dc I'indépendmco créafice chez læ prtmiers.



11.5. Ltimege du public dens le discours de ltrrtiste

Intenogés sqr leurs rapports avec le public, les professionnels de I'opéra orientent leurs

réponses veÉ des signes de reconnaissance immédiate (< je crois que les gens ont aimé >>, << la

salle a beaucoup réagi > - noust pouvons remarquer ici I'utilisation, très courante, de la

métonymie, le contenant pour le contenu, où se teflète le lieu mais aussi la perception des

spectategrs comme une unité assez homogène) ou à long terme. Cette dernière se constnrit

dans le temps et reste difficilement quantifiable car sa valeur < marchande >>, le zuccès des

enregistrements et la présence médiatique, ne concenre qu'un ûès faible pourcentage des

artistes impliqués dans le lyrique. Les tentatives de son expression s'accompagnent de notions

de présence et de fidélité - < ils suivent ce que je fais depuis plusietrrs années >>, < ils

reviennent chaque fois que je fais une mise en scène dans leur théâne D - qui supposent la

restriction de ce tlpe de rapports à quelques amatetus assidus et/ou avec qui on partage des

goûts similaires en matière d'o$ra L'irnage du public relève, parfois' d'une relation

passionnelle résumée par un des chanteurs interviewés dans l'évocation du liwet de Don

Giovanni de Mo rart: le héros versatile et protéiforme révèle les spectaterrrs à eux-mêmes,

non sans les bousculer, et exige, €tr contre-partie, un arnour inconditionnel d'rme Donna

Elvira On peut srryposer que cette vision est liée au don de la voix, qui est un don de soi,

propre à cetx qui se trouvent en première ligne et qui sont exposés directement au regard de

la salle. Or, le souci de reconnaissanoe anime également I'eqgagement des intervenants qui

restent dans les couliss€s. Nous avons pu suiwe le travail de I'atelier d'ébénisterie de I'Opéra-

Bastille pendant la préparation d'un Don Giovanm mis en scène par Dominique Pitoisettffi. ta

personne chargée de la conception et de la réalisation du mobilier ( pour le plateau > devait

résoudre I'adéquation enbe la ligne artistique imposée par la production, la recherche d'rm

réalisme historique d'après une documentation et la prise en compte de la perception du

spectateqr qui peut êtne assis au premier rang de I'orchestre comme au fond du derxième

balcon. euele que soit sa place, il doit pouvoir aimer ce qu'il voit et touver une cohérence à

ræ L,e:rtension de l'rypellation ( ardsûe > à torn les métiers impÏqtÉs-d-t la réalisdion d'un opéra estdictée

p*-fr* staut officief à'intermine,nt de spectacles et par lew co'ntribution à la crédion des biens culhnels. Iæs

lii"tr que fabriquenf par cxemple, de tÈs nombneux *eliers de I'Opéra-Bastille ne sont pas destinés à être

ve,lrdus €n tant quc bls ct n'ont pas véritablemeirt de < prix > que par rapport à la création dont il font partie'
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I'ensemble. Iæs préoccupations de l'ébéniste faisaient apparaûhe une perception du public

dont I'acuité et les comfftences sont proches du professionnel, et de sa specialité, dans rure

sorte de partage et de sonvergenoe des expériences.

11.5.1. Le professionnel comme pédagogue du public

Dans la conception de I'art dramatique où I'artiste, quelle que soit sa spécialité à I'intérieur

de la profession" endosse les fonctions de médiatew vers rur obj* qui, sans lui, ne serait

qu'une partition, la composante < pédagogrque >> s'inscrit dans la relation entne les denx types

d'expérience. plus, en accord avec le sens originel de ce mot qui est de prendre la main d'un

enfant pour le guider, cette situation affecte la représentation du public. Conscient de

participer à son apprentissage et à son initiation, I'artiste soattribue les missions qui vont au-

delà du contact scénique ou de l'écoute d'un enregistrement. On note, dans les enhetiens' une

nette perception de la constnrction de I'expérience du public en mettant à sa disposition les

compétences spécifiques et en dévoilant des aspects de I'art lyrique dont I'artiste détient la

clé. Cela se traduit de plgsieurs manières. Sur le plan de I'imaginaire de la relation au

destinataire, on relève un attachement à des figrres d'autorité, tel le pr€ûre Sarastno de l-aflûte

enchantée de Mozart : non seulement il guide le spectakurÆamino à travers le labyrinthe de

ses sentiments et < fausses impressions D pour le faire arriver au setul caché des choses amis

lui donne aussi la possibilité de devenir autonome dans l'exercice de son jugement. Sur le

plan des actions concrètes, telles qu'elles sont rapportées par les interlocuteurs professionnels,

on retrouve des choix de répertoire en fonction de ce que ( le public ne connaît pas ou n'a pas

souvent I'occasion d'entendre > et qui compte dans la formation du goilt dans le domaine

lyrique. L'artiste se pose cornme le lien enfre l'æutne et sa tradition st les apprentis

spectategrs po111 qui il est une voie d'acoès, balisée par lme écrittue et por[tant unique car il

prête son corps, son timbre, ses caractéristiques physiques individuelles.
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De nombr€ux artistes poursuivent leru logique de tavail pedagogiqu€ en devenant

professeur de chant, souvent en alternance avec leurs propres prestations de chanteurs, plus

rarement metûeur en ssène. Ils s'investissent volontiers darrs les actions adressées au ( jeune

public > à qui < il faut donner le gott de la musique > comme s'ils pressentaient la fragilité de

I'attachement à I'opéra qu'ils jugent erur-mêmes < difficile d'accès > et < où on n'e,nhe pas

comme ça sans un minimum de préparation D. Ils sont conscients du poids qu'exerce I'artiste

qui se monte sur une scène str l'intérêt, ou sur une évenfuelle adhésion, du public pour

I'activité artistique qui est la letr et reconnaissent les particularités de la communication à

laqgelle ils participent. Assez éûangemen! ou en .saû€-partie, les aspirations pédago8iques

témoignées à l'égard de la réception disparaissent du discours sur le milieu lynqtre et stu les

relations de travail. À h question < Qu'attendez-vous de vos collègues ? D, ils répondent quasi

tous - << rien, c'est chacun pour soi >. Iæ même scepticisme pour le rôle du chef d'orchestre -

< il faut qu'il donne bien les entnées et qu'il connaisse la partition >>, exceptionnellement - ( il

faut rnre capacité d'écouûe et faire decouwir la partition d'orchesûe, une interprétation peut

changer en écoutant les différentes interventions des instnrments >. Cettp d€Nnièr€ réflexion

est dge à la soprano Christiane Eda-Pieme du haut de ses quamnte ans d'expérience et de

carrière inærnationale et est une des tnès rares remaques su les échanges enhe différentes

sensibilités et compétences artistiques. Si les expériences esthétiques s'articulent et s'ajustent

dans la relation scè,lre /salle ou artiste/public du fait même de la distance et de la vision en

mirog, elles se combattent dans la proximité du tavail dans un lieu qui les concente, scène

ou studio d'enregistnement. [æs réfftitions, donc l'absence du public, sont des luttes entre les

habitudes et les compétences qui ne peuvent pas s'exprimer et se communiquer faute d'un

regard extérieur, régulateur des échanges. Le passage de l'incommunicabilité à la communion

a été illustré par le réalisateur hongrois Istvan Szabo dans son film La tentation de Vénus oir

I'on voit la préparation de Tannhôuser de Wagner au Palais Crarnier. Iæ conflit d'intérês et la

désorganisation des énergies reviennent dâns I'ordre, la représentation prend serut et forme,

par la présence et sous le regard des spectateurs.
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11.5.2. Des sltuetions de refus du public

I y q effectivement, des situations où le public est perçu corlme persons non grafa et où

sa présence est exprimée par les artistes en termes de ( Bên€ >), < intnrsion )) ou

< voyeuistrle >. Nous avons signalé ce phénomène dans I'analyse des messages du groupe

operadisctuslon quand deru participants chanteurs ont proposé de continuer lerrr échange sur

les arcanes du métier en dehors de la liste et en dehors de la diffirsion à tous ses membres. [æ

prétexûe du < tnop technique pour intéresser les auhes > n'est acceptable que partiellement : le

nombre de qwstions sur le savoir-faire professionnel que posent les internautes étudiés

prouve, au contaire, une grande curiosité pour I'expérie,nce des pratiquants. Irdais il existe un

terrain où le professionnel ne sorùaite pas corrununiquer avec I'amateur de peur de montrer la

façon dont il constnrit sa compétence, de dévoiler les moyens par lesquels il produit ses

<< effets> et comment il arrive au stade de la médiation qui survient au moment du contact

avec le pubtic. À titne individuel, les artistes expriment leru réticence à laisser enhevoir un

produit qui n'est pas fini, qui est en ûain de prendre forme mais qui ne fait pas encor€ sens

pax rapport à l'æune telle qu'elle est offerte à la diffirsion dans sa version < définitive >>, celle

du projet initial. Ils ne voient p#, c priori, quel intérêt pourrait avoir le public, même tnès

amateur du genre, à assister à des séances de fravail alors qu'il ne se passe < rien )) encore -

les decom ne sont pas en place, les lumières attendent la dernière minute pour être réglées, les

coshrmes sont ensore à I'atelier. Plus on doute du zuccès du résultat, phn on tient les gens qui

(( ne sont pas de la production D à distance.

Cette attitude n'est pas partagée par tous les professionnels et oeux qui ne sont pas

directement exposés sur une scène, ou que I'on ne peut pas identifier dans un enregistrement"

sont plus enclins à comprendre la démarche des curierx qui ne se satisfont pas d'une

représentation officielle et publique. La légitimité à voir les coulisses de la naissance d'un

événement a été illustnée par Christian Gangneron du cenhe d'art lynque ARCAT dnns uo

spectacle intitulé ASrWine où le public était confronté non pas à la représentation de la

cantate de Hândel mais à des étapes srrccessives de sa prréparation. Sur le principe d'une mise

en abùne, les artistes se défaisaient de leurs propres penannes pour devenir personnages et

mourir à erur-mêmes au moment où commence la démonstration de l'æurne. De manière
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beaucoup plns institutionnelle et organisée sous forme d'une action pédagogique, c€,rtains

théâtes autorisent le public à assister à des répétitions qrmnd elles se justifient par un

programme établi, par exemple, en accord avec un établissement scolaire et avec un objectif

avoué de faire comprendre que ( I'opéra c'est un vrai ûavail, c'est une machine énorme D qui

explique le montant du soutien financier. L'é,nergie et I'investissement déployés dans ce

domaine par Martine Kahane, direchice du Service Culturel de I'Opéra de Paris,

correspondent à une vision du public qui pourrait difficilement êtne désigné comme amateur.

Il s'agit de personnes pour qui le plaisir du spectacle ne constitue pasi une clé potr enter dans

la pratique de I'opéra et porrr qui on ouvr€ les coulisses car elles permettent de tnouver des

(( accroches > rationnelles -l'intérêt pour le genre grandirait à mestre de la connaissance des

moyens htrmains et matériels indispensables à sa réalisation.

Çhristian Schirm, adjoint au directeur (Palais Garnier et dramattrgie), de l'équipe de

I'Opéra de Paris, justifie l'éhoite régulation et la surveillance de la présence des curietx dans

la salle, par le choix d'une politique envers les médias qui auraient tendance < à démolir

l'événement avant qu'il ne se produise > - on se méfie des jugements portés strr des fragments

en préparationl27. Iæs générales qui se jouent la porte close sont, en revanche, attribuées à des

caprices des stars sur qui r€pose non pas tant la réussite que la médiatisation et la promotion

de I'opéra-produit. Note interlocuteur a relaté, à titre d'exemple, les menaces qui ont pesé sw

la réalisation de I^a clémence de Tittts de Mozart quand la menn-soprano américaine,

Susanne Crraham a faire interrompre le dernier filage porr < vider la salle >.

L'intéret des séances de havail dans I'expérience esthétique en opéra est pourtant

indéniable. En témoignent des enregistrements audio et vidéo des master class dont les plus

célèbres sont, sarui doute, oeux de Maria Callas ùlalulliwd Sclnol de New York. Ils peuvent

sewir aussi à ûouver des points de convergence ente la formation d'un professionnel et celle

d'un amateur. Faute d'un acsès direct, un mélomane peut écouter un document comme la

répétition d'orcheste pour La Trwiata de Verdi, dirigé par Arturo Toscanini et gravée en

1946. Hormis les légendaires colères du chef italien et son habitude de chanær tous les rôles

en absence des inærprètes, I'auditeur est amené à déchiffier la partition en même temps que

les musiciens, parfois pupiûe par pupitre, à décomposer et à orienter sa réoeption de l'æurne

parallèlement à la préparation de la diffision publique. Au ftr et à mesure que les musiciens

comprennent ce qu'ils jouent, pourquoi et comme,nt (au fil du travail accompli, la couleur et la

t'À h d€rnièr€ consultation du siæwebde I'Opéra de Paris, en mai 2003, nout avons touvé, à la page
d'accueil, un commuiçé écrit par le dircctenn, Hugues Gall, pr lequel il rcnonçait à torûe publication d'encart
pnblicitaire dnns Ie Monde en raison de h compagne de dénigrcment d€s spoctacles produits par son ûéâtre et
que les journalistes, dâns leurs critiques, prése,rrtent comme < ringards et passéistes >.



précision de la lechrrr/exécution de I'orchestne changenQ, le public comprend mierur ce qu'il

entend et ente dans I'expérience du professionnel.

11.6. Ltengagemcnt dens les médias et le communieetion a oc le public

La communication avec le public dépasse le cadre de l'événement scéniqueo en direct, et

de ses formes dérivées que constituent les différents types d'enregishement. n y a un

contexte, un avant et un après du point focal que représente une version proposée, utilisé en

fonction des objectifs nès variés. Il étend I'expérience en opéra à I'ensemble des enjerrx

artistiques et économiques d'une pratique culturelle. Avant d'aller voir m operq on peut

votr, dans un journal télévisé ou dans une émission d'actualité, ss interprètes, dans les loçs,

donner leur analyse et commentaire de ce qui va et doit se passer. On reçoit, par procuration,

une æuvre dont le contact peut se réduire au discours entendut2s. L'élargissement de la notion

de communication avec le public à des espaces qui se multiplient au gré des moyens

techniques d'information ne rcste pas sans conséqnences sur les modes de production et de

reception. La dilatation de I'espace constatée pour l'événement musical lui-même, touve son

équivalent dnns les situations d'échange pour lesquels le théâtre est un des lierur possibles. On

peuL évidemment, envisager trn amateur qui constnrit son expérience exclusivement par les

sorties et par l'écoute des disques, faut-il encore qu'il en soit informé et le support et le

contenu de cette information ne sont pas neutres. [Jn artiste peuf" à la riguetrn ne jamais

accorder d'intervieun à la presse ou à la télévision, à partir du mome,nt où son nom apparalt

dans le programme, il devient objet de communication sous ses différentes forrtes. Sans avoir

à donner explicitement son conse,ntement il se,ra présent dons les programmes imprimés ou

dans les pagesweb consacrées à I'opéra

Ainsi, les professionnels que nous avons renconbés ont-ils fait part des différents lieux et

moments de communication avec le public selon la place qu'ils occupe,nt dans leurs activités

et compte tenu dans la perception de I'art sous I'angle d'un échange où I'idée d'une médiation

til Donnat O., Les Frmçais face à la cultwe,de la Découverte, Paris, 1994, p.362.



perfi difficilement être sépaÉe de son reflet dans les médias. Sans vouloir établir un ordre

chronologque, nous avons été amenés à constater que les réponses, classées dans un ordre

qpantitatifl mettaient en valenr une hiérarchie qui correspond, au moins partiellement à une

approche historique de la question. I-e sujet le pltrs souvent abordé étarrt celui de la

communication directe dans les conditions qui ont peu évolué depuis la naissance du genre,

I'utilisation de I'Internet" et des nouvelles ûechnologies plus généralement, était évoquée de

manière anecdotiguê, un peu par obligation et pour montner que le professionnel de I'oy'era

n'est pas enferrré dans un musée mais qu'il sait < ce qui se passe ailleus dans la société >

une tentative, peutêhe, de coufruËr I'image < poussiéreuse et passéiste D qui est tenace et non

pas seulement auprès des 97 o/o de Français qui disent ne jamais fréquenter les théâtres

lyriques.

11.6.1. Le rêve de la communicetion directe

L'expression des amatenrs et celle des professionnels est marquée par la valorisation" voire

I'idéalisatiorU d'une communication directe, en présence physique de tous les acteurs de

l'événement. Iæs internautes argumentent et expliquent les raisons de leur préférence

incontestée porr I'opéra live mode de réception aussi rare qu'inteirse, mesure de

I'authenticité d'un talent et source d'émotions qu'un enregisûement perrt rappeler mais non

pas tout à fait reproduire. Iæ mythe du caractère unique de chaque représentation est alimenté

par les commentaires des professionnels tel le chef d'orchestre Daniel Oren qui dit : << Vous

prenez la même partition, les mêmes artisûes et tout le personnel, ça ne sera jamais le même

spectacle que la veille ou le lendemain D. L€ metteur en soène qui vient encorrrager les

interprètes dans leur loge, ajoute : << Une excellente deuième > ou < Une excellente

troisième D €n signifiant ainsi que d'une soirée à l'anhe, oD assiste à un événement unique,

non reproductible et cela çrelle que soit la précision de la tame et des répétitions.

On peut athibuer les changements à des incidents techniques que I'on note, dans certains

théâûes, dans un rapport str le spec'tacte rernis à la direction le lendemain de la représentation
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- c'était, au Palais Garnier, la charge de Georges Chevalier, direcæur de la scène. Un abouret

qui s'écroule sous le poids du ténor, le rideau qui ne s'ouwe qu'à moitié ou ûombe à contre-

temps, les recueils d'anecdotes fourmillent de ces événements savourcux car, eux aussi, sont

des marques du live et de sa part d'imprévisible.

Mais c'est la présence des spectaterrrs et le face à facc concentné dans un temps et dans un

espaoe qui donnent la tension et le sens de I'echange. Les artistes parlent du public < froid >

des premières ou des soirées de gala, des réactions qui les << portent et soutiennent >) ou de leur

manque qui amenuise leur propre energie. Nous avons déjà cité la pratique des générales qui

sont un dernier filage **l la première et ou, théoriquement, les chanteurs économisent leurs

voix car il s'4gt alors d'une vérification des enchaînements techniques, du timing de toute

l'Quipe. Or, I'arrivée d'un public de lycéens ou étudiilts, invités, par exemple, par un

Conseil Régional, la vivaçitÉ de leur réponse à la situation, font oublier les mesures de

précaution < Iæs jeunes sont là, on ne peut pas leur fair€ ga, on chante à pleine voix D, ( on

ne peut pas ne pas donner D. I,a stimulation par le public est bien réelle et pas tout à fait

anonyme : on rcmarque, de la scène, quelques ri*8"s, des gestes et des mimiques, des

munnures. Les attentes des réactions sont d'autant plus sensibles que les artistes, plus

particuliène,ment les chanteurs, mettent en avant I'idée du don de soi à la limite du sacrifice

tant la voix, leur instnrment de corrununicatiorr" < dévoile tout, on ne peut pas tricher quand on

chante >>. L'écran de la kchnique vocale peut aider à surmonter l'émotion ou la maladie, on

s'exprime néanmoins par ce que I'on a de plus < fragile et instable ot2e. C'est aussi à cette

h'mière que I'on peut comprendre les internautes qui disent que tel aniste les bouleversait sur

scène alors que ses enregistrements étaient plutôt décevants ou quand ils classent les

inrcrpÈtes enrtre ceux qui sont plus efficaces, dans la transmission des émotions, en studio ou

en live.

La communication en direct, pendant une représentation soénique, fait nalûe un imaginaire

qui I'idéalise, en fait la forme la plus aboutie de l'échange entre les destinateus et les

destinatairËs. La proximité, malgré la fosse d'olchestne, donne une dimension matérielle,

quasi tangible que le support technique de diffirsion semble affaiblir car il est le résultat de

plusieurs < manipulations D, d'un apport zupplémentaire de la part des intermédiaires,

ingénieurs du son cornme distributeurs, qui s'imposent entre l'é,mission et la réception.

tæ Escal F., Etpaæs soclau, espases musicau,Payoq Puis, lng,p. 90 : << f,)ang la voix se rnaniftsb rme
présencc qui cherche à sc dire, qui €st intriquée dpns le jeu des significations du lmgage et de la diction l)nique
sans pour autant de laisser réduire à elles. Articulant les signes du discours linguistique ct du discours musical
dans lesqucls elle est prise, la voix trEhit celui qui parle. Ou plrtôt, ce qui sc dmne à eirûendre dans la yoltq c'est
oe que le s{et çi parle ou qui chanb ne dit pss : son hisûoirc, son oorps historiçe. r.
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Quelle que soit la qualité d'un enregistrement il entame un des aspests du spectacle vivant et

modifie les donnees de la médiation. Cette denrière procède de tout ce qui survient au cours

d'une représentation : les mouvements et les déplacements calculés mais aussi le bruit des pas

sur les planches - en fait, tout ce qui pourrait êûe considéré comme des << parasites > dans un

enregistnement - et le point de we particulier de chaque spectateur qui < fait > le spectacle par

ce qu'il voit et entend de sa place.

Assez curieusement, cetùe communication << rêvée >> est liée à une situation où les

conventions et leur acceptation par les acteurs de l'événement sont la conditton sine qwr non

de l'échange. L€s spectateurs font semblant de tnouver naturel que les protagonistes du linret

se disputent en chantant, parfois avec I'ornementation et la virhrosité quelque peu décalees,

et les inærprètes s'expriment dans une langue que le public, souvenf ne compreird pas. ta

complicité s'installe au-delà du verbal, dans la conjonction de plusieurs voies sensorielles

pour accentuer le fonctionnement qrmbolique de la musique. La recherche de firsion qui

marque le discours des professionnels et des amateurs quand ils parlent des opéras vécus en

Iive, donne la mesre de la constnrction du sens et des identités, accomplie en sornmun par

deux instances < productives D. Si I'artiste ne se limite pas au déchiftage d'une partition et

transforme le message, les signes originarur, en faisant advenir son sorps, il a besoin dans cet

exercice de laprésence de I'auditpur qui est le < co-auteur dans le jeu de l'énoncé D130.

11.6.2. Le communicetion < périphérique >

En utilisant I'adjectif < périphérique D nous ne souhaitotr pâs, bien sûr, porter un jugement

de valeur sur oe qui relève des activités contexhrelles liées au processur de communication.

Bien au conûaire, note objectif est de monfrer leur rôle et leur place dans la constnrction de

l'expérience esthétique qui ne se réduit pas au moment précis du contact avec une æuvl€ meis

imprègne un ensemble de gestes et de dispositifs qui deviennent, à leur ûour, formateurs et

prodncteus du sens. Nous ne frisons qrrc oonstater des attitudes et des paroles qui témoignent

læ Escal F., op. cit., p 31.
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du fait que les dif;térentes situations de communication ne sont pas neutnes ou

interchangeables, elles sont révélatrices des relations ente la musique et la société ou de ce

que T. Adorno considérait comme les rapports entne < les forces productives D et < les

conditions de production >.

Si la scène est I'espace d'un discours performatif, < je fais ce que je chante >>, la

communication autour de l'événemenVproduit est davantage réflexive et informative. Nous

avorui rnl dens le groupe operdiscttssion, des professionnels qui utilisent l'Internet oornme

lieu d'expression et de rencontre pour stnrcturer leurs propres souvenirs et experiences et,

évenhrellement, pour éclairer les amateurs sur les arcanes du métier dans une sorte de

conûibution à la fonnation du gott. Tout comme I'amateur qui prépare sa séance d'écoute, les

professionnels préparent leur public en diffi$ant du < paratexte D, c'est-àdir€ un message

dont le contenu est, a priori, secondaire à l'æuwe dont ils sont les médiateurs. Les moyens et

les formes sont divers : la presse ou la radio pour des intervieurs, I'Internet pour les sites web

personnels et thématiques, des rencontres avec le public organisees par des établissements

culturels et éducatifs. Or, si dans le dernier sas, on peut parler d'un échange avec d'éventuels

spectateurs/auditeurs, tout ce qui est destiné à la diffirsion médiatique ne s'adresse pas

exclusivement aux amateurs, loin s'en faut. Les destinataires du message peuvent êtne autant

des passionnés du lyrique que les différentes catégories de professionnels critiques,

collègues, direcûeurs de théâtne, agmb artistiques. Ces derniers ne sont pas absents des salles

de spectacles et on ne doute pas de leu capacité à être aussi du public. La possibilité de leur

présence dans la masse de récepteurs change les donnees de l'é,lronciation.

Du présent de l'événement et de sa valeur slmrbolique, on passe dans une aufre temporalité

pour dire ce qui poumait se produire (le programme à venir d'un théâhe, le répertoire d'un

artiste) ou qui a déjà eu lieu (les photographies d'un spectacle, la rernre critique). On se place,

par la même occasion" du côté des conditions économiqrres et idéologiques dans lesquelles se

réalisent un fait musical et sa réception. Il ne s'dt pas uniquement de démarches

promotionnelles pour vendre un enregistnement ou faire venir les spectatenrs dans un théâhe.

C'est une mise en valeur et une utilisation des enjeux d'une pratique culturelle dans la société

à un mome,nt donné. Tout cc qui est périphérique au spectacle et çre l'on publie oorlme

information, attire I'attention des destinataires sur la dimension économique et historique, sur

la tradition qui comprend aussi bien la formation des anistes, les savoirs érudits sur le geuË,

les conséquences d'une politique culturelle.
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Figure lE: Lc site peD ofliciel de la cantatrice bulgare, Vesselina Kasarove, comporte dc$ catégories
d'informetion qui reviennent régulièrcment dans les démarches de communication eutour des spectacles.
L'angle sous lequel elles sont orientées est déterminé par I'activité de I'artiste : les dates de ses prochaines
prestations, des interuiews et des articles parus dans la presse, une galerie de photographies. Au-delà de
son cerlctère personnel, ce site s'inscrit dans une comprgne d'information sur la vie culturelle de la ville
de Zurich où cette centatrice de renommée internationale réside et se produit

Il est bien entendu que I'interview, par €xemple avec un metteur en scène d'opér4 ne

peut pas se substituer à l'æuvre ou, plutôt, à la reception de sa éalisation. Pourtant,

quantitativement, le discours qu'elle engendre s'étend progressivement dans les médias.

Comme I'a remarqué Olivier Donnat, il risque même d'enhaîner un phénomène où le fait

d'être informé se confond avec I'objet ou la pratique culturelle elle-mêmel3l. Cette analyse est

confirmée par certains professionnels qui avouent leur reticence à parler de lenrs projets

artistiques. Yvan Rialland, directeur de I'Opéra d'Angers et metteur en scène, nous a confié :

< Je n'aime pas expliquer ce que je fais, si on me pose des questiorxi sur le sens d'un objet ou

d'un geste dans mon spectacle, c'est que j'ai raté mon boulot, le spectateur n'a pas compris ce

que je voulais dire D.

:r [:;.-.6i;..
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11.6.3. La perception et I'utilisation de I'Intermet

Il serait difficile d'aborder toutes les situations où I'Internet apporte ses moyens dans les

stratégies de communication de la part des professionnels. Elles méritent une analyse

approfondie de la mise en place du réseau dans et par les établissements qui ont souhaité, et

qui souhaitent, avoir leur image dans ce média numérique sachant que les objectifs et

I'attention accordés sont très variables. Le recul manque encore pour affirmer avec certitude

le poids de I'Internet dans I'organisation des pratiques culturelles et nous avons souligné le

fait que la plupart des sites < offrciels > des théâtres, c'est-à-dire autorisés par les personnes et

les établissements dont ils affichent le nom, naissent à I'initiative privée du personnel et des

amateurs. Pour ces derniers, les informations émises srx le réseau sont considérées comme

une possibilité d'accès, large et aisé, à une connaissance des diftrents aspects du monde

lyrique et à une professionnalisation de leurs compétences. Les artistes, individuellement,

peuvent utiliser I'lnternet dans leur tavail quand ils cherchent une partition, le lieu et les

dates des auditions ou des formations. Il existe des sites web qui permettent le téléchargement

d'un accompagnement au piano pour apprendre un rôle et les sites thématiques semblent êfie

régulièrement fréquentés par des professionnels - la grande partie des artistes interrogés dit

avoir visité, au moins une fois, www.operabase.com ne serait-ce que pour vérifier la justesse

des informations qui y sont donnees à leur propre sujet.

Un cas particulier est celui des agences artistiques, peu nombreuses actuellement, qui se

sont dotees d'un site de présentation de letrs activités en terme d'artistes disponibles et de

territoire de compétence des agents qui en ont la charge. On pourrait considérer ces pages

comme un outil de travail nès specifique - des liens hypertexte donnent un contact rapide

av:c I'ensemble du personnel, les textes proposent ce qui est indispensable pour préparer un

casting et supposent une bonne connaissance du répertoire lyrique et des theânes. Or, en dépit

de I'habillage graphique très sobre et d'un scénario de navigation orienté en fonction d'une

r3r Donnat O., op. cit., p. 362: < Aussi peut-on de demander si notre société surproductrice d'information n'a pas
fait de la consommation de celles-ci une pratique en soi qui aurait tendance à se substituer arx activités
culturelles traditionnelles >.
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lectue à caractère professionnel, ces sites servent à confirmer la notoriété d'une agence bien

plus qu'à montrer de nouvelles < méthodes > de recrutement. Cette démarche participe

davantage du système de vedettariat car I'efficacité est jugée par rapport au pourcentage de

grandes stars appartenant à < l'écurie > et le prestige des lieux où elles se produisent.

Vocalist - Baritone

Mariusz I(wiecien
Menager :  \ \  i l l i : r  r r r  (  , .  (  I  r rc r r i

Managenent Territory: Worldwide

Mariusz Kwiecien is in great demand for his handsome baritone and virile stage presence. He sings with I
Metropolitan Op"ra, Teatro alla Scala, Vienna State Op€ra- Glyndebourne Festival, San Francisco Opera"
Opera and The Netherlands Opera. His repertoire includes Almaviva in Le no=:e di l;igaro, Belcore in l'r
tl'amore, Guglielmo in (|osi fan tutte, aîd the title roles in Don (jiovanni and Eugene ()negin. His musica
imagination and superior communicative skills make him an ideal recitalist. He makes his debut with Lyr
Chicago in September 2OO2 as Silvio in their season opening production of Pagliacci.

Figure 19 : Une des plus grandes agences artistiques, les artistes I'appellent << la columbia >, présentg
entre autres, les artistes lyriques dont elle s'occupe, les spectacles qutelle coproduit ainsi que leur eccueil
critique (les revues de presse). Les informations sont succinctes, donnent un aperçu < objectif >> de la zone
de performance de I'artiste. Une autre marque du caractère professionnel - le type de photographies
utilisées : celles qu'on publie dans les programmes au côte des notes biographiques ou que I'on fait figurer
dans les fichiers des agents. Les photos de spectacle, en costume, sont destinées à des sites personnels et
pour la communication avec le public.

En effet, le travail sur le terrain ne peut pas s'appuyer sur les < sélections numériques > -

les agents et les directeurs continuent à se déplacer pour entendre les chanteurs, les auditions

restent un exercice obligé du métier. Élément du pays4ge médiatieù€, I'Internet est perçu, par

les professionnels plutôt comme un outil par lequel on contribue à créer une image de I'opér4

de ses conditions de fonctionnement économique et de ses acteurs, mais sans reelle influence

sur I'objet lui-même et sa réalisation.

Le sentiment de séparation entre l'æuwe d'art et lc moyen qui permet de communiquer à

son sujet est indissociable de la perception des destinataires à qui s'adresse I'information

306



publiée via le réseau. À ta relative ambiguité constatée dans I'exemple d'une agence peut

correspondre I'hésitation, pour ne pas dire la méfiance, des artistes. Par ailleurs, si nous

nevenorui à la catégorie des chanteurs, c'est en raison de leur pésence dâns les sites consacrés

à l,opéra car ils sont les professionnels le plus souvent évoqués et sollicités. Invités à accorder

des inærvie\ rs, ils pèsent attentivement tous les mots utilisés en anticipant les réactions des

destinataires/lecteus qui sont pour eulL et avant, tout letrs collègues. Nous avons rencontré

de'x artistes parmi ceux qui ont répondu aux questions du site www.forumopera.com et qui

ont exprimé legr souci de ne laisser ûansparaître que ce qui peut être acceptable et noconnu

cornme plausible par d'autres chanteurs, @ qui ne pourrait pas nuire dans les contacts

professionnels. Ils restent très prudents dâns leurs propos en essayant de donncr I'impression

d,*ne cohérence et d'une maîtrise dans leurs choix de carrière, de ne pas dévoiler

d'éventuelles fragilités ou des jugements personnels susceptibles de provoquer une

polémique. Lern attitude est tout le contraire de ce qui se passe sur une scène, à savoir d'une

exposition à hauts risques, de I'engagement total que nécessite la pratique du chant.

Aucune des personnes interrogées n'a manifesté d'intérêt particulier pour comrnrniquer

avec le public, dans une relation d'individu à individu par le biais de I'Internet qu'elles

s,accordent toutes pour juger < ûop æchnique >, (( impersonnel >r, < utile pour trouver des

informations )) mais ( pas fait pour des épanchements >. Plus, elles voient dans le réseau et le

dispositif æchnique nécessaire à son fonctionnement une containte de temps et de rigueur

incompatible avec lenr mode de vie et" souvent, avec le stéréotype de I'artiste libre et

marginal qui ne psut tout de même pas ( dépendre d'une machine >. Ce discours peut paraître

contadictoire si I'on tient compte de la quantité de sites personnels. Une fois de plus, la

plupart est due à des démarches des amateurs qui trouvent sur le réseau une place pour publier

lern docgmentation et pour fair€ connaîne leur attachement à un interprète, à des initiatives

des maisons de disques qui en font trne action de promotion et, éventuellement' à des

institutions ou établissements culturels qui souhaitent préseirter leur équipe.

Ainsi, noqs semble-t-il, le recours à I'Internet est-il à l'état acûrel, un moyen de

communication utilisé par les professionnels avee une certaine réserve. Il est' c€trtes,

< performant )) pour présenter, à distance, une programmation ou un lieu - (( on sait ce que

font les agtnes et où ils sont D, il est peu présent dans le fravail de tous les jours et encorp

moins dans le discours sur les échanges avec le public. Cela peut s'expliquer par une des

raisons de I'attache,nent au contact dircct : l'événement scénique, mais aussi un

enregistrement" ente dans une logique de médiation, de tansmission/interprétation d'une

Gu\71e. Le message d'origine, dans oe qas une partition" est hansformé par l'intervention des



inærprèæs mais il reste le sujet central, le réfrrent sornmun des destinateurs et des

destinataires. La cornmunication entre les derur instances se sifue à un niveau spnbolique et

cela malgné les reproches que I'on a pu fair€ à I'opéra occidental d'êtne tnop repÉsenadt'32. n

privilégie, pourtant, la fonction poétique de la langue et où la partie semiotiqæ, Pt exemple

le linnet, reste secondaire - même fraduit, le texte est là pour êUe chanté et non pas recité avec

toutes les conséquences que cela entraîne dans sa compréhension Or, s'exprimer hors

l'événement artistique revient à produire du discours à dominante infonnative qui, de plus,

déplace le regard vem le médiaûeur et le contexte économique et social de son travail.

L'examen des engagements professionnels perrret de metû'e accent srrr le sens de la

médiation artistique et sur son rôle dans la construction de I'expérience esthétiguo, que ce soit

du point de we des destinateurs ou des destinataires. Dans le domaine de I'opéra et de ses

pratiques l'æurne ne peut pasi se paÉiser de la présence de l'autre, de celui qui manipule le

décor comme de celui qui produit la musique et le texte par sa voix. C'est pour cela qu'il nous

semble qrre les notions d'expression et de communication sont fondamentales pour

comprendre les attachements à I'univers lyrique. Elles comptent dans les processus

d'échanges qui s'instaurent entre les amateurs organises en communautés mais égaleme'lrt

entne les professionnels et le public - ses deux instances entrent dans un dialoguê, peut-'ête

dans une sorte de communion" même si leurs intérêts peuvent paraîte divergents.

t32 Kintzler C., L'opba : thélilre ou spectacle ? n Récit et représentûion nwsicale,L'Iltmattan, coll.
L'Itinhaire,Paris, 20ff2. L'auteur elçliquc les raisons de ce repnoche €'n monûat la ndur€ qp€ctaculair€ d'une
re,p'rgsenatlon d'opéra et en comparant ses indications scéniques < surabondantes > à leur quasi-absence darrs le
ûéâhÊ classique.



Conclusion
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En choisissant le sr{et de notne tavail, nous avons été attentifs atx questions qui se posent

au moment où I'on cherche à examiner la place d'un outil de communication dans la

constnrction et dans I'expression des pratiques culturelles. Il nous est appanr que I'univers des

amaûegrs d'opéra, car c'est le terrain que nous souhaitions analyser comme un exemple précis

de I'intervention de la mediation techniguo, pouvait servir d'illustration et de preuve du rôle

des canarx de transmission dans la fonnation de l'exffrience esthétique. Cette dernière peuL

évidemnent, être envisagée autrement que dans un rapport aux médias de massie rnais elle

n'est pas qniquement une notion philosophique et sa nature évolue, au moins partiellement'

avec les conditions matérielles dans lesquelles elle sunrient. Plus, si I'objet esthétique peut

être considéré cornme relativement stable - les conventiols en vigueur dans le monde lyrique

semblent le confirmer -, son appropriation par le public est un processus dpalnique qui

entaîne I'utilisation des dispositifs disponibles dans une société et variables selon une époque

donnée133. L'Internet, en I'occurence, nous fournit une possibilite d'observer une

manifestation concrète du lien qui peut s'établir enûe le < matériau esthétique D et ses usages

dans la vie sociale : les groupes de discussion du reseau sont bel et bien des formations

collectives où s'exprime gne rplation à la musique telle qu'elle se constrtrit aujourd'hui et

avec le resours aux techniques de diffirsion et de consommation achrelles. Le terme

< expérience D a élé utilisé pour insister sur le rôle actif des destinataires et des

consornmateurs des bie,lrs culturels qui mettent à l'épreuve leurs gotts, les testent et les

définisselrt" tirent des conclusions de leus exffrimentations et des chemins qui y conduisent.

Souligner le caractère dpamique des pratiqlrcs culturelles collestives amène à constater

qu'elles ne sont pas gniformes et qu'elles ne sont pas non ptus une sonrme des expériences

individuelles mais un dialogrre entne plusieurs sensibilités qui incluent autant des amateurs

que des professionnels. Ce dialogue peut se produire pendant et grâce à l'événement, dans une

situation où tous les acteurs se touvent réunis au même endroit et au même mome,lrt, mais il

existe aussi dans une communication indir€ct€ qui rend compte de la façon dont se constnrit
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I'univers des mélomanes. Si, d'un point de rnre rigoriste ou pnriste et en raison du support

choisi, parler de ses pratiques n'est pas équivalent à une expérience esthétique elle-même

mais plutôt à ses représentations, il n'en reste pas moins que la parole des amateurs que

véhicule I'Internet est un témoignage des interactions qui ne sont pas indifférentes aux

moyerui techniques.

Une aute question qui nous préoccupe est celle de I'inscription de ces mêmes moyens

nans gne tradition qui ne vit pas de ruptures mais d'un continuum des pratiques qui tendent

sans douteo à s'individualiser mais qui ne méconnaissent pas les formes de réception

collective. Ainsi, le gott qui se modèle et remodèle au cours de I'expérience eslhétique nous

apparaît conrme une activite et un phénomène soumis aHr évolutions et atrx apprentissages

qui se produisent non seulement par la multiplication des contacts avec les æurnes rnais aussi

comme une démarche réflexive qui passe par la confrontation avec d'autres amateurs. Pour

observer et analyser les procédés qui peuvent revéler la natrrre et les eqierur des attachements

exprimés, nor6 nous sornmes conce,ntrés sur un art précis, I'oÉ.., compris au sens générique

comme une structure reconnrrc ou susceptible d'êtne reconnue dans son fonctionnement

esthétique, historique et social. En effet, et sans préjuger de I'influence de l'æunre sur sa

receptioû lous admettons qu'un attachement et un gott ne sont pas une structure, ou un

modèle, vide qu'il suffirait de remplir par la passion pour un objet pris au hasard : s'il existe

des ressemblances dans les attitudes passionnées ou addictives, leurs modalités et

manifestations ne sont pas indifférentes. De plus, nous semble-t-il, l'étude des cas concrets

nécessite une certaine maîtrise des données cornmuniquées à titnes d'exe,mples et

d'arguments, puisées dans une fiadition qui se reflète dans une riche littérature spécialisee -

même si nous n'avons pas choisi une démarche musicologque ni purement esthétique.

Note tavail a consisté à analyser quelques derx milles messages électroniques envoyés

par les membres de la liste operadisctnsfon qui réunissait, ente septembre 1999 et janvier

2002 une centaine d'amaûeurs d'opera qui ont décidé d'exprimer et de communiquer leurs

goiits en les publiant dans une communauté nrmérique. Ils constituent un groupe témoin des

expériences formulées et diffirsées sur I'Internet et s'inscrivent dans un continuum des

pratiques et des représentations que I'on peut atûibrcr au public d'opéra Afin de situer la

problématique du zujet, nor$ avons rappelé quelques étapes de la construction de I'image de

la réception du lynque et de ses mdes d'existence, avant de préseirter les spécificités de ses

manifestations sqr I'Internet et de les methe en perspective avec les résultats des enquêæs

effechrées sur le terraiq auprès des amateurs et des professionnels rencontnés. Au terme de

r33 DeNora T., Music in arcryduy life,CnHdgeUniversity Press, Cambridge, 2000, p.4.
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notre investigation, nous voudrions proposer quelques conclusions qui pourraient nous

I'espérons, être approfondies par d'autres études et suggérer quelques voies de réflexion sur la

constnrction et I'expression des pratiques culturelles sur le réseau numérique, en particulier

dans ses formes communautaires. C'est ce dernier aspect qui attire nofre attention car les

travaux qui y sont consacres traitent principalement des amatetus du Éseau en tant que tel -

11n outil qui fascine - et beaucoup moins des enjetx de son adjonction dans la constuction

d'une pratique culturelle pour laquelle il constituerait un des moyefft, intégré dans le

dispositif de délectation.

Lc rôle stmctunnt de la publication

L'analyse des messages électoniques recueillis aboutit, enûe autes, au constat que les

amateurs qui s'expriment sr l'Internet s'investissent dans nne activité de publication qui

reprend certaines formes du discours officiel en atténuant leur dimension normative. Les

textes envoyés au groupe operadiscttssion contiennent des avis critiques des spectacles

connus en salles ou grâce atx médias et des commentaires d'enregisftements qui sont proches

de ce que I'on houve dans la presse avec une place importante laissée arx appréciations qui

revendiquent leur subjectivité et la valeur de référence des émotions éprouvées. La

constnrction de I'expérience esthétique passe ainsi par I'utilisation des formes que I'on

pourrait appeler < professionnelles D pour montrer leu connaissanse et leur maîtrise avant une

prise de distance qui met en valeur I'univers personnel de I'amatenr et la légitimation de ses

jugements et rep,ères individuels. Cette attitude peut avoir un effet de structuration et

d'organisation des goilts et du vécu qui permettent au mélomane de cerner sa proprc identité,

de comprendre sa place dans une tadition à laquelle il prétend appartenir. Elle rend également

< communicable> son expérience esthétique e,!r oÉra dans la mesure où son message

comporte des caractères fonnels recomaissables par les interlocuteurs, en particulier dans la

sitgaton de commgnication par le réseau numériqrrc - on parle arrx destinataires éloignés'

originaires des cultures diverses et dont la présence se manifeste par un écrit affché sur

l'éffan de I'ordinategr. L'amateur prouve, par la mê,me occasion, son rôle actif car il peut

prendre à son compte et utiliser plusieurs aspects du discours officiel où il esL d'ailleurs,
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réduit à nne présence silencieuse, et frirc entendre sa propr€ voie par la publication des

diftrentes composantes de ses pratiques. Le recours à I'lntemet place le mélomane dans une

sitnation d'énonciation qui rend ses aspirations réalisables : il dispos, d priori, d'un outil de

travail qui est en même temps un moyen de diffirsion et de communication avec æs alter ego

numériques. Iæ tout à partir d'un lieu privé et d'un diqpositif personnel qui laisse une

impression de liberté ou d'indépendance dans la gestion de son temps et de ses activités.

Le contact et l'échange avoc u collectif s'accompagne d'une démarche réflexive qui

suggère que I'amatetr d'opéra qui s'exprime dans un groupe de discussion arrive à une étape

où il éprouve le besoin de faire rrn bilan de ses pratiques presentes et passées et de se poser

des questions sur leur caractère évolutif. l-e fut d'avoir à communiquer son imag€, sa, figute

de mélomane, s'insèl€ dans ce processus d'analyse qui ne peut aboutir que si elle est rendue

lisible et communicable. L'espace privé de I'amateur semble, par la même occasion" tendre

vers une dilatation, vers un < partage )) comme le disent les internauæs étudiés, qui as$re sa

survie.

Le brouillege entre I'espece public et ltespece privé

Il s'ensuit un phénomène de brouillage enfre I'espace privé et I'espace public qtæ d'aucuns

qualifieraient de confirsion ou de menace pour le lien social. En effet, nul besoin de quitte le

décor familier et de se déplacer pour renconfier d'autes amateurs et de dialoguer au zujet de

ses gotts et convictions. L'écran et le réseau sont des intermédiaires par lesquels un lieu

public, aussi virhrcl soit-il, arrive chez I'individu et rend ouvert son urivers personnel. Nous

pouvorlri, par exemple, suinre l'évolution d'un amateur dans le temps avec le passags du stade

de néophyte et celui de savant ou tout autre changement de catégorie qui s'exprime dans les

courriers diffi$és. Nous pouvons assister à la constnrction et au < démontage > des dispositifs,

y compris à tavers les crommentaires métalinguistiqtres stn I'Internet lui-même.

À ceh plusieus conséquences. L'utilisation du même canal par des instances variês

atténue des frontières et des antagonismes qui continuelrt à eûe plus marqués dans la sphère

publique - la séparation enûe la salle et la scène, entérinée par I'architecture et par les
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coutumes, perd de son caractère immuable ne serait-ce qu'en raison de la participation des

professionnels arxç débats en ligne et en vigueur de I'illusion égalitaire qui président à la

création des communautés numériques. De plus, la conscience des contraintes liées à la

réception collective et dans un lieu public devient, sans douteo plus aiguë car mise en

penpective avec I'univers personnel du mélomane et ses méthodes pour goûter le plaisir

musical sans QUo, pour autant, la valeu du spectacle vivant soit niée ou remise en cause - la

valorisation insistante du live en témoife. tæs participants du groupe operadiscassion ont

mis en place des formes de contact avec I'opéra qui pounaient être perçues cornme un

compromis entne une sortie et une consommation individuelle quand ils discutent des versions

enregistrées, \ les sgr une cassette ou écoutées à la radio, qu'ils ( progralnment >> ensemble et

regardent malgÉ un éloignement dans I'espace. Ce public, éclaté geogaphiquement et rénni

par une passion commune, monffe que I'experience esthétique peut être envisagee autrement

qu'en fonction des déterminisrnes culturels et sociarx et s'étendre su les moyerui de son

expression et de sa commurication. En effet, les seules données personnelles que I'on peut

retenir comme incontestables à propos des membres de la list€ sont liées au fait qu'ils écrivent

leurs messages en anglais, qu'ils se servent de I'Internet et qu'ils aiment I'opéra. I'a

comrnunauté s'organise et fonctionne à partir de ces tnois principes de base qui semblent

suffue pour lui donner qne cohérence et une dtrée malgré la prétendue faiblesse des lieru

nrrmériques. On pourrait aussi proposer une autre interprétation qui indiquerait que

I'expérience vécue à travers le réseau est un substitut, relatif aux attentes que I'on peut avoir à

l'égard d'un lieu public (confrontation et affirrration de ses choix, tencontres et échanges)

quand on ne le fréquente plus ou quand on n'est pas un adepte des sorties. L,e parisage dans le

groupe satisferait alors la composante < réception collective > de I'expérience esthétique qui

compte dans sa constnrction mais n'est qu'un des modes possibles dans I'accès à I'opera et à

ses pratiques.

Les communlutés numériques et les pratiques culturelles

L'aspect comnunautaire de I'elçérience eslhétique a particulièrement attiré notne attention

car il s'est révélé significatif des interactions et des dynamiçæs qui orientent les
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représentations des pratiques liées à I'opéra et influencent la formation du goût lui-même. Des

rencontres à trave$ un discows, un texte écrit et diffirse via I'lnternet, sont beaucoup moins

désincarnées et virtuelles que ce que pourrait suggérer la perception de I'outil informatique.

Le groupe est une sûrrcture où s'expriment et se forment des identités fondées sur des

pratiques et des événements anssi precis que circonstanciés. Iæs participants réagissent aru<

événements extérieurs et essaient de leur donner ensemble un serur et une portée. Ils

aboutissent même à des situations où la communauté possède son propre fonds de faits divers

et créer des événements < internes > qui ne sortent pas de la sphère numérique - tel était le

cas, par exemple, du projet e,ommun pour creer un ( opera e-mail >>. Nous avons également

observé une émergence des réferences communes et une progressive apparition d'un panthéon

lyrique (æurnes, @ûpositeurs, interpretes) qui est le resultat des echanges en même terrps

quoul moyen de sifuer son expérience de mélomane.

Le sentiment d'appartenance maryue son point culminant dans I'idealisation du groupe et

dans la discussion sur son caractère exceptionnel, voire utopique dans ses aspirations et dans

sa quête d'un idful. Il y a une même impression d'étrangeté dont les participants font part

dans leurs messages tant la passion paraît démesurée et incomprise par I'entourage proche.

Rejoindre la commnnauté numérique nevient alors à rompre un isolement, à s'offiire un

auditoire qui écoute et, éventuellement, à trouver des réponses à ses pratiques d'amateur.

[æ recours à I'Internet et à ses groupes de discussion n'est qu'une des activités qui

contribuent à la constuction de I'expérience esthétique même si les représentations qu'il

véhicule reflètent une grande variété des relations à I'opéra et rappellent les composantes

principales de sa tadition. Il montre aussi que l'étude des pratiques culturelles et les méthodes

utilisées ne peut pas se passer d'une réflexion sur les dispositifs techniques de diffilsion et de

commrurication qui participent à I'appropriation des æuwes d'art. Et cela d'autant plus que

l'{uipement en appareils de lecture, et de diffirsion en général, permet arur individus de

personnaliser leurs pratiqueso de décliner et de combiner les modes de réception de manière à

methe en valeur I'importance du lien à I'objet d'art et d'accroîfre les voies d'accès aux

(Euwes. Ces dernières ne peuvent plus être considérées comme contenant leurs propres

principes de consommation et de tansmission mais comme des éléments constitutifs des

échanges et des inæractions.

La prise de parole par le public en général, et les amaterrs en particulier, oblige ainsi à

reconsidérer les questions de la réception sous I'angle des conditions matérielles dans

lesquelles elle snnrient et des moyeffi dont disposent les destinataires et non seulement les

destinatetus des objets d'art. Il s'opère, à cause des spécificités de I'Internet conrme outil de
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communication, un @uilibrage des rôles enfre différents partenaires de la vie culturelle. Il

ne s'4gt pas d'une confirsion mais d'ure atténuation des frontières ente les instances

productrices et les destinataires, par exemple, qui est beaucoup moins visible ailleus que sur

le réseau numérique. Plus, nous pourrions dire que les images du public et de I'expérience

esttrétique en opéra que nous avons constatées et étudiées à partir d'un groupe de discussion

en ligne non seulement complètent mais, parfois, contredisent les représentations véhiculées

par d'auhes médias. L'amateur < numérique D est une entité active qui n'accueille pas en

crerD( ce que I'on veut bien lui proposer mais qui exprime et revendique son rôle dans la vie

culturelle et la légitimité de ses goûts.
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I{atarzyn a Ro q u a is-B iela k

Construction et Communication de
l'æpérience estltétique en opéra dans des
groupes de discussion de l'Internet.

Les pratiques culturelles font appel aux
divers techniques et supports de
ditïusion et de consornmation des objets
d'art. L'intégration des dispositifs n'est
pas sans incidence sur ltart et ses modes
de réception. Comment s'exprime le lien
que crée I'amateur avec I'objet de sa
prédilection dans les conditions où le
développement des moyens techniques
lui permet non seulement de varier les
voies d'accès mais également de
revendiquer la légitimité de ses choix ?
le présent travail se propose d'examiner
les rapports entre une Pratique
culturelle précise mais complexeo
I'amour de I 'opéra, et un outi l
numérique, I'fnternet, dans la
construction et dans la communication
de I'expérience esthétique. Le terrain
d'observation est celui d'un groupe de
discussion en ligne dorrt 2000 messâges
constituent le corpus de la thèse.
Ltanalyse du groupe operadiscussion est
précédée par la présentation de la
formation de I'image du public d'opéra,
en partic',rlier à travers scs
manifestations dans les métlias qui
modifient, à leur tour, la relation à la
musique. L'observation de la
construction et de la communication de
Itunivers des mélomanes dans le groupe
numérique est mise en perspective avec
des pratiques constatées sur le terrain
tant auprès des amateurs rencontrés
qu'auprès des professionnels du lyrique.

Mots clés : pratiques culturelles'
amateurs de musique, opéra et Internet,
expérience esthétique, communauté en
ligne, groupe de discussion.

Katar zyn a Ro q uais-Biela k

Buildîng and communicating an aesthetîc
experience of tlrc opera in a comrnuni4t
on line of the Internet"

The cultural studies today have to
consider the links between the modern
technologies of di-ffusion and reception
of art and the ways ln which the public
perceives and practicises its favourite
subjetcs in every day's life. flow and by
lvhich means an << amateur r) of music,
for instance, constructs his relation to
the art in today's societ;r where he can
not only diversify the conditions of
reception but also legitimate his tastes,
sometimes very inclividual ? The
purpose of this thesis is to study the
relations betwcen a cultural phenomena
- the love of the opera - and the Internet
as the way chosen to build and express
an aesthetic cxperience. More than 2000
merJsages from a selected community on
l;.ne called olteradiseussion have been
analysed and compared with the
material cqllected by direct
investigations performed in a groupe of
opera lovers off line as well r,ts bY
interviewing differel t professionals. The
observation of the construction and the
com municatio'r of aestheic rxperi ence
on the Internet takes place after a first
consideration devoted to the
representations of the opera audienceo
espacially iiom the moment when the
mass metlia started their foreeasting of
the music and changed, in the same
time, the conclition of the production
and the reception.

Keywords: reception of art, aesthetic
experience, opcra and Internetr otr line
communlty, discussion group' music
lovers, c ul'tur.rl stlldie-s.




