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Centre Pompidou-Metz © Shigeru Ban Architects Europe et Jean de Gastines Architectes, avec Philip Gumuchdjian
Architects pour la conception du projet lauréat du concours / Metz Métropole / Centre Pompidou-Metz / Photo

Roland Halbe

Voici le logo : Centre Pompidou - trait d’union - Metz, logo que tout le
monde a voulu changer au Centre Pompidou, mais que l’on nous a proposé de
reprendre, avec ce trait d’union, qui montre bien l’association entre nos deux
maisons.

Le site a le grand avantage d’être proche de la gare, à deux minutes de
celle-ci, et d’être en tête de pont d’un quartier d’urbanisme, qui doit se
développer en mixité de fonctions. C’est Nicolas Michelin, architecte-
urbaniste, qui a lancé cette aventure. Aux rez-de-chaussée se trouveront des
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commerces, aux premiers étages, des bureaux, et dans les derniers étages,
des appartements de résidence. On pensait que cela ne marcherait pas du
tout, avec la crise économique, en fait, tout est vendu. Le week-end dernier, il
s’est même passé une première en France, paraît-il depuis six ans : l’immeuble
le plus proche du Centre Pompidou-Metz, de 60 appartements, a été mis en
vente, la vente a été ouverte à 9h, à 18h, les 60 appartements étaient vendus,
à 3 500 euros le m2.

Je vous montre le site et le bâtiment en vues virtuelles. Je peux vous
montrer les vues virtuelles avant de vous montrer les vues réelles, puisque
Shigeru Ban, l’architecte japonais qui a gagné le concours avec Jean de
Gastines et Philippe Gumuchdjian, a lui-même cette phrase où, avec une once
d’humour, il dit : « pour une fois j’ai construit un bâtiment qui correspond aux
images virtuelles », ce qui est assez rare pour un architecte. Et ce n’est pas
totalement faux.

Voici la clef du projet : à gauche, vous voyez ce que les architectes ne
voulaient pas, à droite ce qu’ils souhaitaient, à savoir à gauche, un cube coupé
du monde, à droite, un toit accueillant les populations diverses et tous les arts.
La réalité d’un lieu culturel où on expose des œuvres un peu fragiles, comme
celles de Matisse et de Picasso, a fait évidemment qu’on est plutôt entre ces
deux projets. Mais ce musée a été visionnaire, car les responsables des grands
musées du monde se sont réunis récemment et ont fait une déclaration-
manifeste pour dire que, théoriquement, dans les dix prochaines années, ils
espèrent enfin créer des musées où l’air conditionné ne sera pas la contrainte
fondamentale pour conserver une stabilité hydrométrique et thermique. Ceci a
l’air de rien, mais c’est une révolution totale dans le monde muséal.

Voilà le bâtiment, le rez-de-chaussée et les trois galeries.
L’atelier temporaire de Shigeru Ban, avec ses tubes de carton, qui a été

sur la terrasse du Centre Pompidou à Metz pendant plusieurs années,
accueillant l’équipe d’architectes, est à vendre 150 000 euros.

Parmi les photos du chantier, j’aime bien celle de la toiture où l’on pose
la membrane Poly-Tetra-Fluoro Ethylene sur la charpente en lamellé-collé de
mélèze et d’épicéa ; on voit bien la folie architecturale de cette charpente, qui
associe folie informatique, puisqu’un ordinateur a tourné pendant un an pour
vérifier les risques – on a d’ailleurs tout eu en vrai : le vent, la pluie, la neige,
et puis aussi le feu, des gens qui sont montés dessus, etc. On a donc eu tous
les types d’effractions et de destructions possibles avant l’ouverture : et ça
tient ! Soulignons aussi le côté artisanal, puisque chaque morceau des 1 600
pièces de bois de la charpente a été posé à la main par des artisans.

Voici le bâtiment, avec la première galerie, donc trois parallélépipèdes
rectangles de 100 m de long sur 15 m de large, qui sont superposés dans des
directions différentes, sous la charpente de bois.
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Ici, vous voyez la grande nef, que Frank Madlener a regardée de près,
ainsi que Jacques Mercier, chef d’orchestre de l’Orchestre national de
Lorraine ; ils ont trouvé tous les deux un intérêt à ce lieu un peu magique, qui
pourra peut-être d’ailleurs héberger des activités du Réseau Varèse.

Voici le forum avec la tour hexagonale de 40 m de haut. On a un plateau
pluridisciplinaire avec un studio, qui permet d’accueillir 600 personnes en
configuration debout et 300 personnes assises, avec une grille technique sur
l’ensemble du plafond, et qui est lié à l’auditorium.

Et voici les galeries, assez spectaculaires, qui permettent tout type
d’expositions flexibles. Elles font 1 200 m2 chacune, ce qui fait que si vous
comptez les trois galeries d’exposition, plus la grande nef, on a finalement la
plus grande surface d’expositions temporaires en France, plus grande que
celles du Centre Pompidou ou des Galeries nationales du Grand Palais.

La vue de nuit est assez magique, puisque le fameux Poly-Tetra-Fluoro
Ethylene laisse passer la vue de la charpente.

En avant première, je vous montre quelques photos de la scénographie
de l’exposition. Donc là, c’est la galerie 2, « rêve de chef d’œuvres », vide.
L’exposition inaugurale s’appelle « chefs d’œuvre ? ». Vous m’excuserez la
prétention du titre, il est issu d’un constat simple : nos amis messins
craignaient de ne pas avoir de chefs d’œuvre, et moi je suis parti d’un autre
constat, c’est que la notion de chef d’œuvre n’a aucun intérêt au XXe siècle, en
tout cas dans le domaine des arts plastiques, et puis, finalement, par une sorte
de revers, ou de renvoi de balancier, je trouve qu’aujourd’hui elle revient un
petit peu. Evidemment, on utilise des termes plus politiquement corrects :
« œuvre historique », « jalon fondamental », « œuvre essentielle ». Mais au
fond, mes collègues conservateurs du Centre Pompidou, à Paris, quand ils
essayent d’améliorer la collection publique nationale, et en faisant mieux que
leurs prédécesseurs (pour mémoire, le premier Mondrian entré dans une
collection publique française date de 1975, c’est-à-dire 31 ans après la mort
de l’artiste ; le premier Picasso de 1947, soit 40 ans après Les Demoiselles
d’Avignon : on ne peut pas vraiment faire pire), se posent toujours la question
de savoir – il s’agit du denier public – quel est l’intérêt de faire entrer telle ou
telle œuvre, mais sans le dire tout fort, en utilisant des mots biaisés, peut-
être plus que dans le domaine de la musique et du spectacle vivant ou du
cinéma, où chaque semaine, dans les journaux, nous voyons des œuvres
qualifiées de « chefs d’œuvre » ou, au contraire, d’« anti-chef d’œuvre ». Pour
donner un exemple de cet infléchissement récent, citons un grand
collectionneur français, François Pinault, qui lorsqu’il a ouvert la Pointe de la
douane à Venise a annoncé à la presse qu’à la Pointe de la douane on ne verrait
que des chefs d’œuvre de l’art contemporain, avec la volonté simple et claire
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de dire que ce sont des œuvres fondamentales de la carrière de chacun des
artistes présentés.

A Metz, on s’est finalement assez peu concentré sur le registre de l’art
contemporain ; on a plutôt suivi l’idée de remonter dans le temps, ce qui a
d’ailleurs un peu surpris le visiteur, pour dérouler, chronologiquement, une
histoire de la notion de chef d’œuvre. On est en effet remonté aux sources du
mot de chef d’œuvre, qui apparaît en 1280 dans la langue française – il s’agit
de la première occurrence dans une langue européenne. Mais ce qui compte
dans le titre, c’est beaucoup plus le pluriel et le point d’interrogation que
l’affirmation du mot « chef d’œuvre ».
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Risto Nieminen, directeur de la musique à la Fondation Gulbenkian,

Lisbonne

Antoine Gindt m’a demandé de rapidement témoigner de mes
expériences, surtout de celles vécues dans deux pays assez lointains l’un de
l’autre en Europe : la Finlande à l’extrême nord est du continent, et le
Portugal, à l’extrême sud est ; on ne peut donc aller plus loin. Mais il existe
tout de même des points communs entre les deux pays. En plus d’être situés
aux deux extrémités de l’Europe, il s’agit de deux pays de petite taille, et, du
fait de l’éloignement des grands centres de l’Europe, il existe peut-être des
caractéristiques qui leur sont propres. Je vais ainsi juste faire quelques
remarques à partir de mes expériences, et par ces expériences peut-être
montrer, je l’espère, la nécessité de créer, de faire évoluer, et de participer à
des réseaux comme le Réseau Varèse, qui nous réunit tous ici.

Le Portugal, tout en étant un petit pays, est un pays qui a un passé
glorieux : les explorateurs, les colonies en Asie, en Inde, en Afrique, en
Amérique, une grande littérature, etc. Il est donc question d’un pays vraiment
fier de son passé.

Tandis qu’en Finlande, il y a juste 150 ans qu’a été publiée la première
œuvre littéraire en finnois. Depuis, les choses se sont un tant soit peu
accélérées, mais jusque-là, au niveau européen, la Finlande était plutôt perçue
comme une forêt entre la Suède et la Russie. Ceci lui donne, à mon sens, une
particularité, qui est assez naturelle à vrai dire, à savoir celle de défendre son
originalité, de défendre des valeurs nationales, d’essayer de montrer ce qu’elle
sait faire. Il est alors vrai que, dans la construction de la Nation, la culture a
joué un rôle très important. Aujourd’hui, on constate que la Finlande a la
volonté d’exporter sa culture, ses musiciens, parfois même avec succès : en
France, on connaît Kaja Saariaho, compositeur contemporain qui habite depuis
30 ans à Paris. C’est très important pour les Finlandais de pouvoir constater le
succès de tel ou tel artiste ou de tout autre créateur à un niveau
international. Mais ce que l’on observe surtout, si on habite à Helsinki ou si on
vit en Finlande, c’est qu’il n’y pas beaucoup d’échanges. Il est plutôt question
d’exportations que d’importations. Par exemple, il n’y a pas de structure à
Helsinki qui accueille des orchestres ou des productions venant de l’extérieur,
des productions internationales, à l’exception de quelques festivals – on a
parmi nous Johan Tallgren qui représente Musica nova à Helsinki. Les
institutions comme le Théâtre national, le théâtre de la ville, les salles de
concert ont leurs propres équipes artistiques et ne ressentent pas la
nécessité d’accueillir ou d’inviter des artistes internationaux.
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Au Portugal, et peut-être du fait de son passé, les portes sont plus
ouvertes. Je retrouve la fondation Gulbenkian avec une histoire de 50 ans, et,
par exemple, la liste des commandes d’œuvres musicales qu’a faites la
fondation au cours de ces 50 années est très importante. Y figurent des
centaines d’œuvres et pas seulement de compositeurs portugais, mais aussi
des grands compositeurs de notre temps : Xenakis, Berio, Cage, etc.

Je voulais vous donner un rapide exemple d’un projet que l’on a mené il y
a quelques semaines, ce qui nous ramène peut-être à notre sujet sur les
réseaux, sur la nécessité des réseaux.

Il s’agit de la composition d’un opéra de chambre par un compositeur
portugais, Pedro Amaral, qui a eu l’idée d’écrire un opéra d’après un texte
inachevé, et je crois peu connu, de Fernando Pessoa, poète et écrivain bien
connu portugais. Je crois  effet qu’il y a peut-être plus de personnes qui
connaissent son histoire personnelle, que de personnes qui ont lu Le Livre de
l’Intranquillité jusqu’au bout. Le texte que Pedro Amaral avait choisi s’appelle
« O soho », « le rêve », et il concerne en réalité l’histoire de Salomé, donc une
histoire biblique, mais de Salomé qui rêve sa propre histoire, et qui se divise
en trois personnages – dans la pièce, il y a donc trois sopranes qui incarnent
Salomé, et l’histoire est racontée en parallèle par trois personnages.

Pour monter l’opéra, on a cherché une collaboration internationale, parce
qu’on a pensé que ce serait une œuvre qui pourrait aussi intéresser d’autres
publics. On s’est donc associé avec le London Sinfonietta, on a trouvé un lieu à
Londres, The Dance Theatre, un théâtre très connu pour la création en danse,
et qui, en principe, disposait d’un public plutôt curieux. On présente l’œuvre
devant une audience de 50-70 personnes, puis on regarde la presse : on n’a
aucune critique. On constate alors que l’on a présenté une très belle œuvre,
mais qu’elle n’a pas eu de répercussion dans le lieu où elle a été présentée.

Trois jours après, l’équipe rentre à Lisbonne, l’œuvre est présentée dans
la grande salle de la fondation Gulbenkian devant une audience de 700
personnes. On ouvre les journaux le matin du concert, on a une double page de
reportage sur l’œuvre, des photos de Londres, le compositeur passe à la radio,
à la télévision puis, beaucoup de critiques font suite à la représentation. C’est
donc un grand événement, un grand succès pour un compositeur de 35 ans.

Le projet est très beau, mais je me demande pourquoi nous n’avons pas
réussi à passer les frontières avec cette œuvre ? C’est là que j’ai pensé au
Réseau Varèse. On était devenu membre juste quelques mois avant la création
de l’œuvre, on n’avait donc pas eu le temps de la présenter au sein du Réseau.
Mais lorsqu’on voit le travail qui est fait au sein du Réseau Varèse, comment
les œuvres voyagent, comment les publics adaptés aux nouvelles œuvres sont
trouvés, on se rend compte de l’importance d’un réseau tel le Réseau Varèse.



40

Je crois que pour qu’un réseau soit efficace, si on parle à un niveau plus
général, il faut qu’il y ait un projet, fort – on en a d’ailleurs parlé ce matin
pendant notre Assemblée générale –, un projet qui soit en même temps un
projet artistique, qui prenne en compte tous les aspects de la production, et la
communication, pour que l’on ne reste pas hermétique, enfermé dans notre
petite minorité. Comme vous le savez, la musique contemporaine est une
minorité dans la minorité. Dans la musique en général, la musique classique en
est déjà une minorité ; la musique contemporaine, au sein de celle-ci, en est
une autre. Il faut donc monter un projet qui n’implique pas seulement la
création artistique, mais qui prenne en compte aussi les autres éléments. Et je
trouve que le Réseau Varèse est un projet très fort, pas seulement utile, mais
nécessaire, au niveau européen.

Pour terminer, je prendrai un exemple d’un autre projet non européen.
Peut-être pour après pouvoir poser une question, suite à la comparaison des
deux. Je parle d’El Sistema, qui est un projet musical né au Venezuela il y a 35
ans. C’est à l’origine un musicien qui a constaté que dans le pays tout entier il
n’y avait qu’un seul orchestre symphonique comprenant 80 % de musiciens
étrangers, ainsi que seulement deux écoles de musique. Il a donc publié une
annonce, dans la presse probablement, qui indiquait qu’il établissait un
orchestre, en précisant le lieu et le jour de la première répétition. Ce jour-là,
huit personnes se présentent, la semaine d’après il y en a vingt, la semaine qui
suit, il y en a quatre-vingt.

Aujourd’hui El Sistema compte 250 000 participants, 90 orchestres dans
le pays, et un orchestre-phare, constitué des meilleurs musiciens issus d’El
Sistema. Quand on va au Carnegie Hall à Londres ou dans d’autres
prestigieuses salles de concert à New York ou à Berlin, on ne peut pas avoir de
places pour les concerts de cet orchestre, tellement il rencontre du succès. Le
chef, qui est issu de l’orchestre, Gustavo Dudamel, est devenu le chef le plus
recherché de la musique classique aujourd’hui. Il est le nouveau directeur
musical de l’Orchestre philharmonique de Los Angeles. C’est comme s’il y avait
eu un miracle. Quand on écoute un concert de cet orchestre, on ne peut pas ne
pas être ému par l’énergie et la musicalité que ces jeunes musiciens dégagent.
C’est un projet qui a, à mon sens, renouvelé, donné un son nouveau au monde de
la musique classique.

On peut désormais se demander quelle sera la suite de ce projet ? Quels
sont les résultats de cette démarche ? Une émergence de musiciens, cela est
certain, mais en ce qui concerne les compositeurs, la musique, locale, qu’ils
jouent, restent plutôt folkloriques. Le projet doit donc peut-être aussi être
remis en question.
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La question que je voulais poser, ou jeter en l’air si vous voulez, est la
suivante : ce type de projet est-il possible en Europe ? Est-ce que nous
ressentons la nécessité de réaliser un projet qui apparaisse comme une
nécessité absolue, qui trouve un véritable public, qui ne communique pas
seulement au sein des spécialistes, dans une bulle hermétique, mais qui
communique, dialogue avec la société – et je ne dis pas qu’il faut qu’on réunisse
les jeunes, et qu’on leur donne des instruments ! Je crois que pour nous ce
serait le prochain défi.

Antoine Gindt : je crois que l’on a un peu bouclé la boucle par rapport à
la question que je posais d’une génération sans crise. Lorsqu’on alimente
des institutions qui nous sont offertes, les questions ne se posent
évidemment pas de la même manière que quand le projet est écrit d’une
manière plus organique, plus expérimentale.

Il est vrai par ailleurs que l’Europe est parsemée de multiples
endroits territoriaux de culture. Risto Niemenen faisait le parallèle très
intéressant, auquel on pense peu finalement quand on est un simple
citoyen européen, entre deux pays, ce qui permettait de constater une
différence de siècles en termes d’histoire et de culture. Au sujet de
l’histoire très particulière de la Finlande, j’avais été extrêmement
surpris d’apprendre qu’à la fin du XIXe siècle, je crois – il me semble
avoir lu cela dans la biographie de Sibelius –, une trentaine d’opéras sont
créés en une dizaine d’années, avec une rivalité entre une communauté
suédophone et la communauté finnoise, ce qui constitue un double théâtre
d’opéra, et on y joue Puccini six mois après la création en Italie.

Quant à la question de l’émergence des formes, elle est une espèce
de quête très complexe quand on vit dans un système très organisé, sans
lequel on ne pourrait objectivement plus vivre ni fonctionner, en tout cas
dans l’Europe actuelle. De ce point de vue, l’exemple d’El Sistema est
assez édifiant. Je doute cependant qu’il soit un prototype au sens où
Frank Madlener le décrivait, parce que si c’est une expérience à la fois
artistique et sociale absolument extraordinaire, dans le même temps, on
se pose toujours la question de savoir si l’Europe est capable de vivre
sans réglementation, parce qu’il ne faut pas oublier que c’est l’absence de
réglementation qui permet ce genre d’émergence. On voit bien dès qu’on a
la responsabilité d’une structure combien le règlement devient presque
plus important que le contenu, à savoir la manière de formuler. En tant
que président du Réseau Varèse, je sais combien la Commission
européenne créée un certain nombre de règles auxquelles il n’est
absolument pas question de déroger, quelque soit le contenu du projet, si
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vous voulez aboutir au financement de l’activité. Après, une fois que vous
y êtes parvenus, vous pouvez tout-de-même ruser, heureusement. Mais ce
sont là les conditions essentielles. Dans un pays comme la France, ne
serait-ce à travers les financements croisés dont parlait Laurent Le Bon,
lorsque cela se passe au plus haut niveau politique, cela peut créer une
forte émulation ; quand cela se passe à un niveau plus subalterne, cela
correspond à multiplier par cinq le nombre de formulaires administratifs,
ce qui est naturellement la négation, en général, de l’initiative.

Je fais cette remarque non pas pour critiquer l’administration, qui
est absolument indispensable, mais cet espèce d’empilement, qui est
devenu quasiment sans réflexion. Par exemple, au sujet du croisement de
financements, on peut douter par moment qu’il soit absolument
nécessaire, à part gérer une pénurie, mais il consiste parfois à
simplement dire : il n’y plus d’argent ici, donc il faut croiser les
financements. Si tout le monde fait la même chose, vous croisez tous les
financements et vous arrivez exactement au même état de financement
suffisant ou insuffisant de la puissance publique, qu’elle soit locale ou
européenne.
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Questions

Jean-Baptiste Barrière : J’ai une question qui concerne en quelque sorte ce
dernier point, qui est une question à la fois sur la théorie et la pratique du
réseau. Ne connaissant rien du fonctionnement, je me demande si vous avez
des critères explicites, justement, des règles explicites, de sélection des
projets, ou bien est-ce qu’il fonctionne comme une bourse aux projets, où
chacun amène des projets qu’il souhaite privilégier, défendre et voir se
répandre ?

Antoine Gindt : comme toute association de personnes et même d’institutions,
puisque les deux sont mêlées au sein du Réseau Varèse, on a évidemment un
fonctionnement associatif, puisque le Réseau Varèse est une association, avec
un règlement intérieur, sans lequel la conversation risquerait vite de n’être
qu’un champ de bataille.

Ce qu’il faut savoir, et qui me semble être le plus important, c’est que le
Réseau Varèse a fait un choix fondamental quand on l’a créé, celui de légitimer
d’une certaine manière l’autonomie artistique de chacun des membres. C’est-à-
dire qu’il n’y a aucune décision du Réseau Varèse qui ne soit prise de manière
pyramidale, qui ne fasse en sorte que les projets soient diffusés de manière
presque obligatoire, ou en tout cas uniforme, au sein du Réseau Varèse, pour
les raisons, d’ailleurs, que soulignait Risto Niemenen à propos de la différence
entre la Finlande et le Portugal : c’est-à-dire que l’on sait très bien, au risque
de susciter cette incompréhension de l’opéra de Pedro Amaral à Londres, que
si nous n’avons pas nous-mêmes cette expertise sur les publics, sur nos
capacités d’accueil de production, nos capacités techniques, sur un certain
nombre de choses qui relèvent du champ professionnel, mais qui restent
ancrées à un territoire, le risque est grand, effectivement, de ne rien
produire de productif. Le revers de cette médaille est à voir dans le risque
que cette autonomie crée un certain nombre de monologues, où chacun aurait
simplement envie de défendre son projet, afin que le partenaire voisin s’y
associe, en espérant qu’il y en ait au moins trois, puisque c’est notre règle
basiquement nominale, qui lui permette de le financer. C’est donc pour cela que
je parlais tout à l’heure du rôle important de l’échange et de l’émulation, y
compris de la recherche d’œuvres qui associent plusieurs forces, non
seulement du point de vue de l’interprétation, mais aussi des auteurs, etc.

On n’en fait cependant pas une règle, car le Réseau Varèse n’est qu’une
addition de directeurs artistiques, ce qui est important. Par exemple, une des
conditions pour être membre du Réseau Varèse, en dehors du fait qu’il faut
être coopté, est que la personne qui parle est la personne qui décide. Si Frank
Madlener, Risto Niemenen ou Heike Hoffman s’engagent sur un projet, on n’a
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pas à le faire valider par une hiérarchie ou par un conseil d’administration.
C’est une règle fondamentale pour que le dialogue reste fluide. A partir du
moment où on manifeste un intérêt, on s’engage ainsi véritablement pour aller
jusqu’au bout. Mais, en dehors de cela, le Réseau Varèse est un projet, c’est un
projet qui additionne des projets, c’est-à-dire qu’il n’a pas vocation à être une
espèce de structure de financements, comme on vocation à l’être le fonds
franco-allemand pour la création musicale, ou le fonds franco-américain pour
la création musicale, où là, effectivement, il faut faire un dépôt de dossier et
où on trouve un système d’experts qui dit : ce dossier est intéressant, on lui
attribue donc 15 000 dollars, etc. Là, ce sont les administrateurs eux-mêmes
qui prennent leurs responsabilités et qui, grâce à cette capacité de
fédération, grâce à l’appel de fonds européens, peuvent développer ce projet.

Question : Je sais que le festival d’Huddersfield fait partie du Réseau
Varèse, et cela pourrait être aussi une question pour Metz, car Huddersfield
est comme le Metz de l’Angleterre, si vous voulez, c’est une petite ville sans
identité, une ville du nord, dans un sens, où il n’existe pas d’environnement
culturel, que ce soit en musique contemporaine ou en art. Quelque soit ce
contexte, c’est néanmoins le meilleur festival, tout le monde le sait, même à
Londres. Ce n’est bien sûr pas un secret, et c’est aussi pourquoi votre réseau
s’est impliqué dans ce festival.

La raison en est que chaque édition du festival, depuis trente ans, a
mené un très important projet éducatif dans les écoles locales, et depuis
quelque temps les plus grands compositeurs y participent. Et c’est parce que le
festival a souhaité éduquer le public qui comptait pour lui, le jeune public, vers
cette minorité qu’est la musique contemporaine. Mais c’est aussi, comme vous
le savez, un moyen que l’on peut choisir lorsque l’on souhaite élargir une
organisation, celui de s’impliquer aussi bien dans des projets éducatifs.

J’ai entendu les différentes personnes présentes ici et il m’a semblé
qu’il n’y avait pas de projets éducatifs pour la musique contemporaine, même
dans les écoles. Dans un sens, donc, le festival d’Huddersfield a réalisé son
propre projet. Je sais aussi que cette démarche éducative commence deux
mois avant chaque festival et qu’il y a toujours un événement qui implique les
enfants et un compositeur de renom.
Quelle est ainsi votre opinion sur le sujet de l’éducation, sur le fait de mener
des projets en les accompagnant d’une sorte de mission éducative ?

Antoine Gindt : c’est pour cela que chaque membre conserve son autonomie,
car on répond différemment à la question éducative selon qu’on habite à
Huddersfield ou selon qu’on est à l’Ircam. Tout d’abord, parce qu’elle peut
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s’inscrire dans des missions très différentes, parce que les populations ne
sont pas forcément les mêmes, parce qu’il faut aussi avoir une logistique, etc.
Le Réseau Varèse, rapidement, sur ces questions pédagogiques, ne peut
répondre qu’en termes de projets, de programmes, qui seraient fédérés par
plusieurs membres, que les membres auraient envie de partager, y compris
d’adapter.
Il ne s’agissait pas d’une expérience pédagogique au sens éducationnel du
terme, mais j’ai le souvenir de Momo, le spectacle pour enfants que nous avions
produit avec la musique de Pascal Dusapin, mis en scène par André Wilms.
Grâce au Réseau Varèse, on a créé une version allemande, une version
portugaise, une version grecque. C’était une manière de pouvoir, à chaque fois,
dans chaque pays, localement, poursuivre un travail, sans avoir à remettre tout
en construction.

Huddersfield est un endroit que j’apprécie beaucoup, je ne sais pas si
c’est le Metz anglais, du nord de l’Angleterre. Metz est tout de même une ville
un peu plus grande. A Huddersfield, il n’y a pas les hauts fourneaux, mais il se
trouve encore, pas loin, les vestiges des usines de textile. Il faut préciser que
Huddersfield est portée par l’université d’une manière assez formidable.
L’université a notamment construit un bâtiment, qui n’a pas le geste
architectural du Centre Pompidou-Metz, mais qui est un geste fort dans une
telle ville, pour accueillir à la fois le conservatoire de musique, une école de
design réputée : l’environnement est donc très favorable. Là aussi, la question
est de savoir comment Huddersfield peut être, je parle du festival et non pas
de la ville, traversée par des programmes qui ne soient pas que des
programmes anglais ou britanniques. Et il est vrai que le Réseau Varèse a joué
une importance réelle, notamment au début des années 2000, où de nombreux
programmes soutenus par le Réseau Varèse ont été donné à Huddersfield. Ce
qui constitue un autre aspect de l’éducation des publics.

Question : existe-t-il l’équivalent du Réseau Varèse pour les arts plastiques ?

Antoine Gindt :  je suis au regret de ne pas pouvoir vous répondre
précisément. Il existe beaucoup de réseaux ; je les connais plus
particulièrement dans le spectacle vivant. Les réseaux sous l’égide des
programmes Culture de la Commission européenne sont très nombreux. Ils
peuvent réunir des activités très différentes, non seulement du fait des
disciplines, mais aussi au sein d’une même discipline. Il pourrait y avoir, par
exemple, des réseaux qui réunissent, la pratique de chœur, ou certaines
pratiques de la musique folklorique. Les conditions de la Commission
européennes ne sont ni esthétiques, ni très sensibles aux contenus. Celle-ci se
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préoccupe d’abord de la dimension européenne des programmes et des projets,
et puis de savoir si les réseaux se montent conformément à ses vœux, c’est-à-
dire en réunissant un minimum de cinq partenaires de cinq pays différents,
avec un certain nombre de critères que vous pouvez consulter sur le site de la
Commission européenne. Sur ce dernier, vous pouvez d’ailleurs trouver la liste
de tous les réseaux qui sont financés, année par année, sous le programme
Culture ; vous pourrez ainsi rapidement savoir si des réseaux consacrés aux
arts plastiques y figurent. Il existe par ailleurs, et heureusement, des réseaux
qui ne sont pas financés par la Commission européenne !


