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e musée Guggenheim de Bilbao
(1997) a fait école. Un peu
partout dans le monde, des métro-
poles construisent, 4 Tinstar de la
cité basque, de prestigieux édifi-
ces publics a vocation culturelle,
Cette dynamique inflationniste de
larchitecture urbaine s’accompa-
gne de politiques culturelles d’es-
corte s'efforcant de faire coincider
réaménagement -urbain et recon-
version stratégique. Ces plans de
sortie .de crise postindustrielle
fonctionnent a double échelle: au
plan local, cés Urban landscapes
ont pour mission de construire
des batiments d’exception sur des
sites 'en voie d"abandon comme la

rive du Nervion qui fit la puissance’

sidérurgique de Bilbao, Tancien

depdt de café Kaispeicher A du

port de Hambourg, ou les abords
du périphérique parisien. Au plan
international, il s’agit de s'inscrire
dans cette course au prestige que
se livrent les grandes métropoles.
Les musées, les théatres, les salles
de concert participent a la promo-
tion des villes, comme le faisaient
autrefois les cathédrales ou les
résidences royales.

Ce nlest pas un hasard si
larchétype du lieu de musique
contemporain se configure sous les
formes visionnaires de Tarchitecture

expressionniste de la Berliner
Philharmonie de Hans Scharoun
(1963) ou de T'opéra de Sydney de
Jorn Utzon (1973), ceuvres archi-
tecturales relevant le défi de la
prise en charge des publics, de leur
participation a larchitecture et de
linsertion de cette derniére dans
la complexité d’un discours urbain.
Depuis lors, les opéras ou les phil-
harmonies sont devenus des icones
de nos métropoles: le Davies
Symphony de San Francisco (1980),
la Philharmonie de Cologne (1986),
le Suntory Hall de Tokyo (1986),
le Palau de la Musica de Valence
(1987), le Meyerson Symphony
Center de Dallas (1989), I'Opéra
Bastille (Paris, 1989), l'Arsenal
de Metz (1989), le Birmingham

Symphony Hall (1991), le Kyoto
Concert Hall (1996), le Bridgewater
Hallde Manchester (1996), le Centre
des congres de Lucerne (1998), le
Benarova Hall de Seattle (1998), le
Kursaal de Saint-Sébastien (1999),
le Kimmel Center de Philadelphie
(2001), le Parco della Musica de
Rome (2002), I'Esplanade Concert
Hall de Singapour (2002), le Wait
Disney Concert Hall de Los Angeles
(Frank O. Gehry, 2003), la Philhar-
monie d’Essen (2004), la Casa da
Musica de Porto (2005), le Strath-
more Music Center (2005).

La série n'est pas close et, de
Rem Koolhaas 4 Norman Foster,
de Frank O. Gehry a Arata Isozaki
ou Christian de Portzamparc, elle
ne laisse aucun architecte indif-
férent. La ville de Hambourg se
trouve aujourd’hui engagée dans la
construction de I'Elbphilharmonie,
immense salle de concert sur le
fleuve baignant la ville hanséatique
qui appelle tous les superlatifs. Les
architectes suisses Jacques Herzog
et Pierre de Meuron ont dessiné
une toiture en forme d'immense
vague qui sera, a son inauguration
en 2010, le nouvel embléme de la
cité. De son coté, le lauréat 2008 du
prix Pritzker, Jean Nouvel, travaille
ason projet de titan: la Philharmonie
de Paris (2012).




Comment expliquer cette fiévre
des batisseurs? Comment expli-
quer qu'au moment ot les proues-
ses technologiques de la haute-
fidélité privatisent et nomadisent
I'écoute, on s'obstine a construire
des batiments dédiés a la musi-
que? A Tére de liPod, on parvient
en effet & reconstituer a l'intérieur
de son domicile, voire dans ses
oreilles, une qualité de son proche
de celle d'une salle de concert.
Ces systémes d’écoute individuelle
nous préservent de surcroit de la
géne occasionnée par nos voisins
dans les concerts! Et que dire de la
camisole bienveillante que sont les
fauteuils, figeant les corps! Chez
soi, chacun est libre, la contrainte
corporelle et sociale se desserre.
Alors, pourquoi le concert? Et
pourquoi s'obstiner & construire de
telles icones architecturales?

Jeux d'échelies
Question d'autant plus prégnante
que les musiques les plus consa-
crées et les plus institutionnalisées
dans le monde occidental semblent
avoir perdu leur 1égitimité, si Fon
en croit les statistiques culturelles.
Pourtant, l'écoute personnalisée,
nomadisée, ne s’'oppose pas néces-
sairement a la participation des indi-
vidus a des événements publics. Le
sociologue Richard Peterson expli-
que que le «caractére omnivore»
des consommations culturelles sac-
compagne d'une «démultiplication
de soi» qui permet d’additionner
des comportements que les scien-
ces sociales s’appliquaient jusqu'ici
A tenir pour incompatibles’.
Revenons sur la polysémie des
batiments. Ce sont de puissantes
balises dans l'espace local qui ont
vocation & devenir des emblemes

En haut: Projet de Jean Nouvel pour la Philharmonie de Paris.
© Agence Jean Nouvel

En bas: L'opéra de Sydney, & la sithouette si particuliére,
dans le crépuscule. ..
© BUU-Batifoullier/Gamma/Eyedea
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de villes. Toute salle de concert
et d’'opéra exprime une histoire
locale, nourrie de formes origina-
les de sociabilité, de «traditions»
particuliéres, comme les bretzel
a la Philharmonie de Berlin. Sur
scéne, chaque auditeur apercoit
des figures de musiciens deve-
nues familieres. Dans les rangs
du public, un premier cercle de
spectateurs, comme les abonnés,
les méceénes et les institutionnels,
ancrent le lieu dans I'espace social
local — un lieu ot chacun reconnait
lPautre. D’autant plus que larchi-
tecture «en vignoble» des philhar-
monies contemporaines 3 Berlin,
Sydney, Kyoto, Copenhague, Rome,
Los Angeles, Paris, renforce cette
fabrication du lien en s’opposant au
modeéle «boite a chaussures» du
Konzerthaus traditionnel de Metz,
Lucerne, Singapour, Essen, Porto,
qui a plutét tendance & hiérarchiser

Projet pour la
Phitharmonie de
Hambourg, par Herzog
& de Meuron,

Vue extérieure,

© Herzog & de Meuron

les publics. Plus encore, la circu-
lation télévisuelle des images des
salles et des concerts suffit 4 leur
assurer une familiarité. Dans les-
pace globalisé, ces lieux sont des
emblémes urbains que I'on connait
sans jamais les avoir visités.

Des appropriations
différencides

Ainsi, les lieux de musique sont
traversés par une dynamique créa-
tive qui va du geste musical vers
le geste architectural, et jusqu’au
public, considéré comme creative
class?. 1l ne s'agit plus seulement
de croquis, de plans et de tracés:
un lieu de musique incorpore
des modalités d’appropriation par
ses publics. Voici comment Hans
Scharoun pense -a I'improvisation
dans Tarchitecture: afin que le
mouvement vital d’un projet «ne
soit pas étouffé par une rigidité

prématurée (...), il n'y aura aucune
perfection hitive, méme pas dans
le royaume de la technologie. Au
lieu de la perfection, ¢’est I'improvi-
sation qui devrait prédominer, mon-
trant le chemin vers une évolution
ultérieure »3.

Les lieux de musique sont
comme des enjeux de création selon
une chaine qui va de la conception
a linsertion, invention des usages
sociaux et politiques des lieux. Qui
soutiendrait que la salle Pleyel qui
a ouvert ses portes en 2006 a Paris
estla salle Pleyel de 1927? Lidentité
de cette salle reconstruite n’a pas
été livrée avec les plans de Parchi-
tecte Frangois Ceria mais elle s'est
forgée au fur et & mesure avec les
ajustements de la programmation
a loffre parisienne globale concue
par le directeur de la production,
Emmanuel Hondré. Pour Laurent
Bayle, le président de la salle



Pleyel, il a fallu deux ans pour que la
symbiose ait lieu. Et ce processus
pest jamais figé: «On peut parier
que, dans le futur, Pleyel se définira
un style», ajoute Laurent Bayle®.
On comprend qu'un lieu, ce n'est
pas un batiment, c'est une possibi-
1ité. Le lieu, et le réseau des espa-
ces dédiés dont il participe, modele
la ville. Tt modéle les usages de la
ville, il modéle les usagers®.

Et la Philharmonie de Paris?

Il a fallu dix ans pour déméler
lécheveau des conflits nés dun
projet de philharmonie a Paris. Un
grand auditorium dédié a la musi-
que symphonique faisait partie du
programme initial de la Cité de la
musique dessiné par Christian
de Portzamparc. Jamais il ne fut
construit.  Cest Dominique de
Villepin, Premier ministre, qui
ouvrit finalement un nouveau
concours en 2006. Un grand débat
fut lancé. Pour les partisans du
projet, il y allait de la présence de
la France sur la scéne internatio-
nale, aux cbtés de tant de villes
comme Rome, SaintPétersbourg,
Tokyo, etc., qui se positionnent par
de grands investissements. Pierre
Boulez et Laurent Bayle pousse-
rent les politiques & l'audace car le
studio de la Maison de la radio était
trop petit et excentré, les condi-
tions de travail insuffisantes pour
atteindre la qualité attendue. Les
politiques furent longtemps réser-
vés. Le ministére de la Culture
attendait un signe de la Ville de
Paris, la Ville de Paris en appelait

au conseil régional qui guettait le
ministére de la Culture. Du moins,
Cestiainsi que les choses furent
percues par les musiciens. La polé-
mique gagna de I'ampleur. La réou-
verture a la rentrée 2006 d'une salle
Pleyel flambant neuve ne serait-elle
pas une alternative? Laurent Bayle
fut catégorique: «Pleyel est irré-
médiablement prisonniére de sa
coque.» D avait d’ailleurs lui-méme
appelé, dans son Rapport sur la
construction d'une salle & la Cité de
la musique (2001), a «un esprit de
consensus» qui était une invitation
4 la prise de risque.

On n'entend pas

jes compositeurs

Il n'y a jamais eu autant de projets
de construction de salles mobili-
sant les meilleurs architectes du
moment 4 Lyon, Metz, Montpellier,
Déle, Dijon, Poitiers, Perpignan,
Bordeaux. Et pourtant, si Ton
excepte les conversations entre
Brigitte Metra, associée au pro-
jet de Jean Nouvel, et le composi-
teur Gérard Pesson, force est de
constater que les compositeurs ne
sont qu'exceptionnellement sollici-
tés par les architectes. Cela signifie-
raitil que nos architectes construi-
sent aujourd’hui des salles pour les
compositeurs du xx°® siécleb?

Si les musiciens de Torchestre
louent les initiatives, les composi-
teurs, eux, ne se satisfont pas de
ces temples a «la musique» que
Ton érige au ceeur de nos cités. De
13, une forme d'indifférence. On
retrouve lannis Xenakis créant ses

Projet pour la
Phitharmonie de
Hambourg, par Herzog
& de Meuron.
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Polytopes & Montréal (1967), dans
les ruines de Cluny (1972) ou sur
les collines de Myceénes (1978),
Luigi Nono aménageant de fond en
comble le Palais de Chaillot pour
y insérer son Prométhée (1987),
Salvatore Sciarrino faisant déam-
buler cent saxophonistes dans
le grand hall du musée d’Orsay
(2003). Comme si fout nouveau lieu
de musique ne pouvait satisfaire les
compositeurs qui écrivent pour ces
lieux arrimant leurs créations musi-
cales au répertoire institutionnel
mais qui cherchent aussi sculpter
cette insaisissable fugacité du son
en construisant ailleurs, ott on ne les
attend peut-&ire pas, dans des lieux
imaginés par eux, choisis par eux,
Dbricolés par eux, appropriés. @
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