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Pour une organisation sociomusicale d’aujourd’hui
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TEXTE

Introduction
Faire commu nauté a toujours été un enjeu impor tant pour la
musique. Aussi loin qu’il soit possible de remonter, la musique a
volon tiers impliqué une plura lité d’indi vidus, qu’ils soient de simples
audi teurs passifs ou qu’ils parti cipent plei ne ment au jeu musical. L’art
musical a très tôt servi à créer du lien entre les humains, à créer du
commun. Du point de vue de la musique savante occi den tale, la
musique a progres si ve ment vu l’orga ni sa tion de musi ciens en
groupes, en ensembles puis en orchestres. Or, la majo rité de ces
commu nautés musi ciennes trahit une orga ni sa tion simi laire,
tribu taire de ce qui est joué. L’orchestre sympho nique est un cas
d’école en la matière. C’est à travers lui que peuvent être posées les
critiques d’un système commu nau taire qui – établi sur la recherche
d’ordre et d’auto rité, mais aussi d’effi ca cité – doit être
néces sai re ment repensé à la lumière des pensées poli tiques et
sociales contemporaines.
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La condition communautaire

Réalité disci pli naire du
chef d’orchestre
Modèle de commu nauté moderne, l’orchestre s’avère être un corps
social forte ment hiérar chisé ; hiérar chisé en son sein, du fait de
l’impor tance accordée à tel ou tel instru ment, à tel ou tel pupitre,
comme le montre le socio logue Bernard Lehmann (2002, 41-79), mais
aussi hiérar chisé par un prin cipe de verti ca lité insti tu tion na lisé. D’un
point de vue poli tique, le philo sophe Paul Ricœur a longue ment pensé
à la verti ca lité comme une repré sen ta tion privi lé giée de l’exer cice du
pouvoir. Elle en est même une moda lité. Selon Ricœur, « l’auto rité
garde quelque chose de hiérar chique, de verti ca le ment
dissy mé trique, entre ceux qui commandent et ceux qui obéissent »
(Ricœur, 2022, 154). Dans toute rela tion verti cale, les agents
concernés n’ont pas la même capa cité d’action ni le même pouvoir. Ce
n’est pas une situa tion d’égal à égal. L’auto rité, la légi ti mité, le pouvoir
déci sionnel et la respon sa bi lité sont des carac té ris tiques attri buées
aux supé rieurs hiérar chiques qui chapeautent un tel pouvoir vertical.
Or, au sein d’un orchestre sympho nique, cette exigence de verti ca lité
est portée par le chef d’orchestre. En effet, tous les musi ciens lui
obéissent. Coor don nant l’exécu tion, le chef d’orchestre commande :
« il donne à voir le spec tacle de l’auto rité sur un collectif qui est
méta phore du corps social en général » (Pope lard, 2015). Fort d’une
telle auto rité, le chef d’orchestre a parfois même été associé à la
figure du diri geant poli tique : « Pendant l’exécu tion d’une pièce
musi cale, le chef d’orchestre [Direktor] est le repré sen tant de la
volonté géné rale, comme l’est un souve rain dans son État » (Weber,
1807, 51). Le chef d’orchestre centra lise, par ses déci sions, la
compré hen sion de l’œuvre qu’il inter prète et imprime sa vision, son
inter pré ta tion, à tous les autres musi ciens de l’orchestre. Il a donc
une fonc tion toute singu lière dans l’ensemble : il est, en droit, le
« supé rieur hiérar chique » des autres musiciens 1.

2

Cette verti ca lité se fait jour dans la posture même des acteurs
concernés : les musi ciens sont assis, impas sibles ; ils attendent les
signes du chef placé en face de tous, debout, de manière à embrasser
d’un regard la tota lité du groupe. L’auto rité de sa personne et de ses
gestes est souvent souli gnée par sa baguette 2 (qui n’est au fond
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qu’une prolon ga tion des bras, voire instru ment d’apparat) et qui
rappelle au mili taire l’outil de l’offi cier, dérivé de l’épée, à la fois
symbole du comman de ment et instru ment du châti ment. Comme le
comman dant mili taire, le chef d’orchestre tient son unité « à la
baguette ». Lorsqu’on dit que les musi ciens jouent « sous sa
baguette », il s’agit d’une expres sion non seule ment bien commune,
mais qui file une nouvelle fois la verti ca lité à l’œuvre au sein de
l’orchestre sympho nique. À bien regarder cette baguette 3, l’on devine
l’impor tance du premier temps, toujours battu de haut en bas,
comme pour mieux signi fier la hiérar chie, la préémi nence du premier
temps ou « temps fort » (manière aussi de redou bler la méta phore du
bas et du haut). Plus large ment, la main 4 péremp toire du chef
d’orchestre qui s’abaisse est l’incar na tion de ce pouvoir qui actua lise
dans son action un partage symbo lique des tâches et des
respon sa bi lités. « Mener à la baguette », « obéir à la baguette », voici
des expres sions disci pli naires qui recouvrent toute leur vérité dans
l’orchestre sympho nique. Cette soumis sion, consentie mais
néan moins puis sante, s’observe égale ment dans la manière presque
réflexe dont les musi ciens obéissent au chef, une instan ta néité qui dit
quelque chose du degré de soumis sion du sujet musi cien ; obéis sant
aveu glé ment aux indi ca tions du chef, l’indi vidu se conforme à sa
direc tion : il obéit au doigt, à la main et à l’œil.

Orga ni sa tion de l’auto ‐
rité musicale
Ainsi portée par la figure du chef d’orchestre, l’orga ni sa tion de
l’orchestre sympho nique s’appa rente, par sa verti ca lité, à un système
pyra midal qui, selon Hannah Arendt, est l’orga ni sa tion
para dig ma tique de l’autorité.

4

Comme image du gouver ne ment auto ri taire, je propose la figure de
la pyra mide, qui est bien connue dans la pensée poli tique
tradi tion nelle. La pyra mide est en effet une image parti cu liè re ment
adéquate pour un édifice gouver ne mental qui a au- dehors de lui- 
même la source de son auto rité, mais où le siège du pouvoir se situe
au sommet, d’où l’auto rité et le pouvoir descendent vers la base de
telle sorte que chacune des strates succes sives possède quelque
auto rité, mais moins que la strate supé rieure, et où, préci sé ment à



La condition communautaire

cause de ce prudent processus de filtrage, toutes les couches du
sommet à la base sont non seule ment soli de ment inté grées dans le
tout, mais sont entre elles dans le même rapport que des rayons
conver gents dont le foyer commun serait le sommet de la pyra mide
aussi bien que la source trans cen dante d’auto rité au- dessus de lui
(Arendt, 1972, 130).

Dans son texte, Arendt dépeint un édifice dont la source d’auto rité se
situe rait « au dehors de lui- même » ; la philo sophe parle ainsi d’un
« foyer commun » qui régu le rait la tota lité de la pyra mide, d’une
« force exté rieure » (ibid., 129) qui aiguille rait tous les niveaux de
l’orga ni sa tion auto ri taire – siège du pouvoir compris. Dès lors, en
prenant bien en consi dé ra tion une telle force exté rieure, comment
comprendre la fonc tion du chef poli tique (ou, en l’occur rence, du
chef d’orchestre) dans la mise en œuvre de cette auto rité ? Au sein de
la commu nauté sympho nique, le chef d’orchestre appa raît comme le
garant de la produc ti vité musi cale et le surveillant de sa bonne
exécu tion. Il a une double fonc tion de gestion et de surveillance. Il est
tout à la fois l’agent de maîtrise et le maton (manière de dire que le
chef est aussi un exécu tant : l’exécu tant porte- voix d’une auto rité
trans cen dante). Or, si elle a son intérêt, cette double fonc tion
incarnée ici par le chef d’orchestre est- elle pour autant néces saire à
la bonne effec ti vité de l’auto rité ? Pour répondre à cette
inter ro ga tion, il faut sans doute passer par un nouveau type
d’orga ni sa tion, dépeint succes si ve ment par Jeremy Bentham (1843,
60-64) puis Michel Foucault (2015, 474-511) : il s’agit du panop tique.
C’est un dispo sitif carcéral qui, par sa centra li sa tion origi nale, permet
aux surveillants de voir sans être vus. La possi bi lité d’une obser va tion
discrète et continue crée une suspi cion géné ra lisée qui contribue à la
bonne disci pline des prison niers. Par son agen ce ment même, le
panop tique permet l’absence de l’auto rité centrale et exté rieure,
puisqu’elle est inté rio risée et dissé minée en toute partie du
dispo sitif : les détenus se surveillent eux- mêmes. Autre ment dit,
chaque agent du dispo sitif intègre les règles et agit de telle manière
qu’il les applique de lui- même, sans contrainte expli cite. Dès lors, la
présence des surveillants n’est pas néces saire puisque, se pensant
toujours contrôlés, les détenus modi fient leur conduite, se
soumettent à l’auto rité. Le panop tisme a ainsi pour consé quence
d’inté rio riser l’auto rité et gagne, ce faisant, en hori zon ta lité : la
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respon sa bi lité de la surveillance est partagée et conduit à une
inter su bor di na tion des agents impliqués.

Cette inter su bor di na tion s’observe aussi dans l’orchestre : la source
de l’auto rité étant exté rieure à l’orga ni sa tion disci pli naire, tous les
musi ciens ont la possi bi lité de juger de la bonne effec ti vité de ce qui
est énoncé par l’auto rité. Cela veut dire que si – par sa posi tion
hiérar chique – le chef d’orchestre est, dans les faits, le plus à même
de juger de la bonne exécu tion de l’œuvre (il est le seul à posséder le
conduc teur !), chaque musi cien est capable de mesurer l’écart entre
son jeu et ce qui doit être joué 5. Aussi, une telle visi bi lité est, en un
sens, réci proque : le chef surveille la bonne conduite de ses
interprètes- sujets tout comme ces derniers surveillent leur chef et se
surveillent les uns les autres. Cette inter su bor di na tion excède
d’ailleurs le cadre de l’orchestre sympho nique. En musique de
chambre, cette inter su bor di na tion est comme à nu : les musi ciens
s’écoutent en s’épiant, subor donnés par une auto rité extrin sèque et
virtuelle qui excède la présence d’un chef- maton. De cette manière, si
la présence d’un chef d’orchestre est bien commode pour lancer le
mouve ment de l’œuvre, donner les départs, maîtriser
certaines agogiques 6, elle n’est pas nécessaire en droit (notam ment
pour les petites forma tions du XVIII  siècle). La plupart du temps, les
musi ciens sont en capa cité de jouer une œuvre sympho nique seuls 7.
D’ailleurs, plusieurs tenta tives d’orchestre sans chef 8 ont pu voir le
jour, notam ment dans l’Union des répu bliques socia listes sovié tiques
(URSS) : « Les musi ciens sont disposés en un large cercle, de sorte à
se voir faci le ment les uns les autres, au prix de tourner le dos au
public. » (Gil- Marchex cité dans Buch, 2002, 1020)/ Mais supprimer la
présence du chef d’orchestre revient- il à supprimer l’auto ri ta risme de
la musique ? Si ces tenta tives d’orchestre sans chef nuancent la
verti ca lité à l’œuvre et permettent d’appro cher une plus grande
hori zon ta lité des échanges, elles n’ébranlent jamais la source
d’auto rité qui, impli cite et pesant de l’exté rieur, main tien le jeu
collectif dans une disci pline plutôt rigide. Dès lors, comment
comprendre cette auto rité musi cale ? Quelle est donc cette « force
exté rieure », coer ci tive, qui gouverne les rapports de la commu nauté
musi cienne ? Comment l’entre voir pour possi ble ment la contourner,
ou du moins réduire sa puis sance d’action ?

6
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Celui qui a déjà joué dans un orchestre sait qu’il y a une force propre
à la foule, cette « âme collec tive » dont parlait Gustave Le Bon (2022,
51), qui subsume l’ensemble des musi ciens et néan moins les dirige.
Cette force propre à la commu nauté, si elle existe, est pour tant elle- 
même dirigée par une autre force, par un autre type d’ordre : le texte
musical, dont les signes trahissent, par leur agen ce ment, une
disci pline et même une verti ca lité. Dans la tradi tion de la musique
savante occi den tale, il y a quelque chose, dans l’agen ce ment même
des parti tions, qui permet aux musi ciens de jouer ensemble, qui les
coor donne au fil de la perfor mance. L’orga ni sa tion d’une musique est
ainsi faite que tous les signes, mêmes les silences, sont mesurés,
obéissent à une logique, à tel point que, en l’absence du chef, la
puis sance sugges tive du texte demeure et avec elle son auto rité (c’est
pour quoi les musi ciens peuvent jouer ensemble malgré l’absence du
chef). Chacun peut alors jouer sa partie, indé pen dam ment du reste.
Pour ainsi dire, le jeu de l’un n’a aucune consé quence struc tu relle sur
le jeu de l’autre. La musique mensu ra liste est ainsi faite que,
respec tant le texte qui lui est donné à exécuter, un musi cien peut
jouer une parti tion sans rien connaître de ce qui est joué par le reste
du collectif.

7

Voici, dans une salle de concert, un ensemble d’exécu tants qui
forment un orchestre. Lorsque chacun d’eux joue sa partie, il a les
yeux fixés sur une feuille de papier où sont repro duits des signes.
Ces signes repré sentent des notes, leur hauteur, leur durée, les
inter valles qui les séparent. Tout se passe comme si c’était là autant
de signaux, placés en cet endroit pour avertir le musi cien et lui
indi quer ce qu’il doit faire. Ces signes ne sont pas des images de
sons, qui repro dui raient les sons eux- mêmes. Entre ces traits et ces
points qui frappent la vue, et des sons qui frappent l’oreille, il n’existe
aucun rapport naturel. Ces traits et ces points ne repré sentent pas
les sons, puisqu’il n’y a entre les uns et les autres aucune
ressem blance, mais ils traduisent dans un langage conven tionnel
toute une série de comman de ments auxquels le musi cien doit obéir,
s’il veut repro duire les notes et leur suite avec les nuances et suivant
le rythme qui convient (Halb wachs cité dans Pope lard, 2015).

Gérard Leclerc met en pers pec tive deux versants de l’auto rité
(Leclerc, 1996, 7) : un versant énon ciatif et un versant insti tu tionnel.
En somme, pour Leclerc, l’auto rité est l’arti cu la tion d’un prin cipe
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d’auto rité (qui se fait jour par un énoncé) et d’un appa reil dépo si taire
de cette même auto rité (c’est le sens de la pyra mide d’Arendt ou du
panop tique de Foucault). À son niveau, l’orga ni sa tion de l’orchestre
sympho nique rend compte d’une telle arti cu la tion : la parti tion fait
office d’auto rité énon cia tive quand le chef d’orchestre figure
l’auto rité insti tu tion nelle, person ni fiant l’appa reil qui permet
l’exer cice de l’auto rité, lui qui est dépo si taire de l’auto rité. De ce point
de vue, le chef d’orchestre incarne le texte : il est son allé gorie
vivante. En tant que repré sen tant de l’auto rité énon cia tive, il est le
garant d’une certaine ortho doxie musi cale, qu’il contrôle et fait
respecter. Avec Leclerc, il est possible de comprendre cette
ortho doxie comme la « conjonc tion entre l’auto rité insti tu tion nelle et
l’auto rité énon cia tive » (ibid., 112).

Pouvoirs de l’écri ture : de l’auto ‐
rité énon cia tive à
l’énoncé autoritaire
Les liens entre les énoncés et leur capa cité à faire auto rité ont
beau coup évolué au cours des siècles. Depuis le troi sième siècle avant
notre ère, la puis sance perfor ma tive du discours, mise en évidence
par John L. Austin (Austin, 1991 [1962]), a été volon tiers redou blée par
les signes. L’écri ture était alors le médium de l’auto rité, le moyen par
lequel le pouvoir se commu ni quait, se faisait savoir. En effet, la parole
divine ou poli tique fut, dans un premier temps, dictée au peuple qui
en prenait acte (Goody, 2018, 37) ; le mot « dicta teur » est d’ailleurs
issu étymo lo gi que ment du mot « dictée ». Très tôt donc, l’écri ture
dut accom pa gner l’énon cia tion perfor ma tive. Dès lors, le texte se
présen tait comme le versant maté riel du légi time. Toute fois, à
mesure que l’usage de l’écrit s’est inten sifié, l’écri ture est non
seule ment devenue une propriété du pouvoir, mais un fait d’auto rité
sur lequel le droit put se fonder. Comme le précise l’anthro po logue
Jack Goody (ibid., 190), « [l]e lien entre le droit et la société se
forma lise avec l’avène ment de l’écri ture ». Ainsi que l’expose ce
dernier : la loi, c’est l’écri ture (alors qu’une règle orale, suivie par
conve nance ou tradi tion, est une coutume). Or ce recours à l’écri ture
a peu à peu conféré une auto nomie signi fiante au texte. En effet, « la
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présence du texte d’une parole, par oppo si tion à son expres sion
orale, ménage un rôle partiel le ment indé pen dant à l’idéo logie, en lui
donnant un certain degré d’auto nomie struc tu relle » (ibid., 62). Au
départ simple trace d’auto rité, l’écri ture est devenue progres si ve ment
une auto rité indé pen dante. D’un régime où l’auto rité est le privi lège
d’un indi vidu qui énonce, l’on passe à un régime où l’énoncé est une
auto rité en tant que telle. L’auto rité du prince – qui passait par
l’énoncé – s’est peu à peu confondue avec ledit énoncé, faisant de
celui- ci une auto rité en tant que telle. Plei ne ment auto nome dans les
sociétés modernes, l’écri ture garantit alors la perma nence de
l’auto rité. Elle permet de dépasser les contin gences tempo relles et
d’inscrire le pouvoir sur un temps long, voire éternel. Avec la loi du
sang, l’écri ture confère ainsi au monarque une auto rité qui traverse
les géné ra tions – c’est ainsi que le prince se soumet aux écri tures,
prête serment sur des textes reli gieux ou poli tiques définis comme
intem po rels, et c’est ce serment porté sur les écri tures qui contribue
à insti tuer l’auto rité tempo relle du prince.

Cette auto no mi sa tion de l’écri ture conduit à penser une évolu tion
dans la capa cité qu’a un texte à faire auto rité. Pour le dire autre ment,
au cours de l’histoire, l’auto rité énon cia tive cède la place à un énoncé
auto ri taire. Si l’autorité énonciative, « c’est le pouvoir symbo lique
dont dispose un énonciateur » (Leclerc, 1996, 7-8), l’énoncé auto ri taire
renvoie plutôt à une struc ture abstraite (l’énoncé) qui fait acte
d’auto rité par sa seule condi tion, évacuant le sujet énon cia teur en
faveur d’une imma nence des signes, telle qu’elle s’appré hende depuis
la fin du XIX  siècle par l’anony mi sa tion struc tu rale. Certes, dès lors
qu’il est écrit, tout énoncé acquiert une dimen sion auto ri taire,
conférée par sa fixité, par son anté cé dence également 9. En cela,
toute écri ture tend à être, en tant que source, une
auto rité canonique 10. De ce point de vue, en musique, toute parti tion
pour rait s’entendre comme un énoncé auto ri taire : face au sujet- 
interprète, pose Esteban Buch en lisant Maurice Halb wachs, « c’est la
parti tion comme objet qui est dans la posi tion du comman de ment,
voire du comman deur. » (Pope lard, 2015).

10

e

Toute fois, la spéci fi cité de l’énoncé auto ri taire est conce vable d’une
façon plus précise et plus radi cale. Par « énoncé auto ri taire », il faut
davan tage entendre un type d’énoncé qui mettrait en jeu une
hiérar chie dans son orga ni sa tion interne : il y aurait un ordre
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possible, offert à l’enten de ment, dans la manière dont les signes sont
hiérar chisés entre eux. Comme le pose Ricoeur, il s’agirait d’une
« dimen sion symbo lique de l’ordre » (Ricœur, 2022, 139), spéci fique à
tel ou tel énoncé.

Être capable d’entrer dans un ordre symbo lique c’est être capable
d’entrer dans un ordre de la recon nais sance, de s’inscrire à l’inté rieur
d’un nous qui distribue et met en partage les traits d’auto rité de
l’ordre symbo lique (Ricœur, 2022, 146).

Fort de ce constat, il faut à présent appro fondir ce que peut être un
énoncé auto ri taire. En effet, certains types d’écri ture sont plus
orga nisés (et donc plus auto ri taires) que d’autres. Il existe des degrés
dans l’élabo ra tion d’une hiérar chie à même les signes. Pour revenir à
la musique, en quoi la parti tion peut- elle être quali fiée d’énoncé
auto ri taire ? La nota tion dite mensu ra liste (à savoir la nota tion du
rythme et du mètre qui s’est déployée depuis le Moyen Âge en
Occi dent) est sans aucun doute la pierre de touche de cet
auto ri ta risme sémio tique. C’est en ce sens que la parti tion s’offre au
musi cien comme un énoncé autoritaire.

12

L’audi bi lité du pouvoir
Dans son ouvrage Surveiller et punir, Foucault (2015 [1975]) conçoit le
contrôle comme une affaire de visi bi lité, de regard 11 : la surveillance
se fait avant tout par la vue. Or cette moda lité visuelle n’est peut- être
pas la plus adaptée aux ques tions musi cales. Si la vue a bien sa vérité
(le musi cien d’orchestre est sans cesse invité à regarder le chef), la
musique requiert une inves ti ga tion propre ment sonore des moda lités
de pouvoir et de contrôle. Existerait- il donc une moda lité audi tive de
la surveillance ? Pour répondre à cette ques tion, il faut sans doute
revenir aux origines de la baguette du chef d’orchestre. L’une de ses
origines établies est le « bâton de direc tion » qui, préci sé ment, était
un instru ment permet tant de faire entendre la battue pour la signi fier
aux autres musi ciens. Devenue peu à peu inau dible, aujourd’hui pure
choré gra phie aérienne, la battue du chef tient donc ses prémices
dans la répé ti tion cadencée d’une même pulsa tion. Préci sé ment, le
prin cipe auto ri taire et ce par quoi le contrôle de la musique peut
avoir lieu tiennent tous deux de cet ordre tapé, de cette pulsa tion. En
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effet, le bon contrôle de la musique néces site son isochronie. Réglée,
la pulsa tion est la mani fes ta tion d’un ordre univoque, hégé mo nique,
d’une unifor mi sa tion du temps égale ment, quan ti fiable par tous. Du
point de vue de la parti tion, les barres de mesures ne sont que
l’inscrip tion de l’énon cia tion auto ri taire qu’est la répé ti tion d’une
pulsa tion. Elles instaurent un quadrillage qui parti cipe de la
consti tu tion d’un espace- temps normatif et subor don nant.
Préci sé ment, Foucault a bien mis en évidence l’aspect temporel de
tout projet disci pli naire : « est “naturel” dans notre société l’usage du
temps pour mesurer les échanges » (ibid., 421). Pour orga niser et
contrôler une société, il s’agit bien souvent d’« ajuster le corps à des
impé ra tifs tempo rels. » (ibid., 422). La pulsa tion, qui est une condi tion
du jeu collectif et que les inter prètes suivent avec appli ca tion,
contribue à cela :« L’exac ti tude et l’appli ca tion sont, avec la régu la rité,
les vertus fonda men tales du temps disci pli naire. » (ibid., 421). Au sein
du type d’ordre symbo lique qu’est toute musique mesurée, le tactus 12

est un prin cipe orga ni sa teur essen tiel : c’est en le subdi vi sant, en le
multi pliant, en combi nant l’un ou l’autre de ses dérivés numé riques,
que se forma lisent les rythmes musi caux. La musique parti ci pe rait
ainsi de ces « nouvelles tech niques de pouvoir, et, plus préci sé ment,
d’une nouvelle manière de gérer le temps et de le rendre utile, par
découpe segmen taire, par séria tion, par synthèse et
tota li sa tion. » (ibid., 433-434).

Aussi, toute auto rité est en quête de confor ma tion – l’auto rité portée
par la pulsa tion ne déroge pas à ce prin cipe. Une telle confor ma tion
peut être appré hendée de deux façons. D’abord, l’on parle de
confor ma tion d’un prin cipe envers lui- même : c’est la confor ma tion
comme péren nité, comme main tien (comme on parle de main tien de
l’ordre). Se conformer à soi, c’est établir un souci d’iden tité, c’est
établir tempo rel le ment (c’est- à-dire dans la succes sion même du
temps) la perma nence, la fixité de la loi qui fait que l’isochronie
s’offre, dans son déploie ment, comme la repro duc tion d’une même
struc ture de domi na tion. Aussi, la règle, une fois posée, en
tant qu’a priori à l’édifice sémio tique (archi tec ture de signes), peut
dès lors se prévoir, de sorte que l’auto rité se lie bien souvent à un
déter mi nisme, source de compul sion et de fata lité. D’autre part, un
second type de confor ma tion a lieu lorsque, s’offrant comme un
pouvoir normatif inté rieur au texte, la pulsa tion s’impose aux figures

14



La condition communautaire

musi cales. En tant que clef de l’ordre symbo lique, la pulsa tion agit en
effet comme le supé rieur hiérar chique de ces mêmes figures.

Outre ce prin cipe d’isochronie, il est un second prin cipe qui engage
plus encore l’orga ni sa tion du collectif. Ce nouveau prin cipe, c’est
celui de la synchronie. En effet, le mètre permet de quan ti fier l’écart,
voire la déme sure de l’élan ryth mique en des jeux d’aligne ments plus
ou moins expli cites. La barre de mesure est le signe de ce type
d’aligne ment. Verti cale, elle relie les espaces, les voies musi cales
portées par chaque indi vi dua lité musi cale. La pulsa tion, lorsqu’elle est
partagée par un ensemble de musi ciens (ce qui est bien souvent le
cas), s’affirme comme une condi tion unitaire du jeu collectif.
Occur rence après occur rence, elle trace les contours d’un temps
unique, commu né ment partagé ; la loi est la même pour tous. Ce
temps commun, objectif et synchro nique, mis en évidence par Henri
Bergson (Bergson, 1889), fait de quan tités et de mesures, est celui qui
domine la produc tion musi cale depuis des siècles. Bien entendu,
cette exigence de synchro ni cité dépend d’une contrainte d’ordre
harmo nique. En effet, si les défi ni tions et les qualités des
conso nances ont pu évoluer au cours des siècles, l’harmonie a
toujours supposé une simul ta néité de ses parties : c’est- à-dire, leur
conjonc tion (l’étymo logie grecque du mot « harmonie » renvoie à une
« union »). En effet, l’approche harmo nique du phéno mène musical
induit un rapport au temps, via la simul ta néité de ce qui est présenté,
le souci de conso nance requé rant de penser la coexis tence des
fréquences impliquées. Autre ment dit, c’est la verti ca lité harmo nique
induite par le déploie ment du spectre sonore qui a appelé, en retour,
une approche synchro nique du temps musical. Faut- il rappeler que,
outre les tech niques de bourdon, les premières poly pho nies telles
que l’organum ont d’abord été homo ryth miques ? Dans son Traité
histo rique d’analyse harmonique, Jacques Chailley (Chailley, 1976) voit
l’évolu tion de la musique occi den tale comme la conquête progres sive
d’une verti ca lité harmo nique, une dimen sion qui attein drait son
apogée avec l’écri ture des basses conti nues carac té ris tiques de
l’époque baroque. Initiée par l’Ars nova, la nota tion métrique n’a fait
que s’adosser à cette évolu tion harmo nique, jusqu’à demeurer encore
aujourd’hui un a priori coer citif tenace : une manière d’appro cher
l’orga ni sa tion du collectif. Ce type de verti ca lité, rendu visible par les
barres de mesure, norma lise l’écri ture ryth mique de telle manière
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qu’il signe la préva lence hiérar chique du temps fort sur le temps
faible et opère une distinc tion, sinon un assu jet tis se ment de certains
signes de la parti tion envers d’autres. Du point de vue de l’écri ture
musi cale, la verti ca lité à l’œuvre est donc moins affaire de surplomb
(avec sa bipar ti tion entre haut et bas) que d’aligne ment, aligne ment
qui est l’une des marques de la disci pline. La ligne discri mine alors un
dehors et un dedans tout en permet tant un contrôle simul tané de
chacune des parties.

Vers l’hori zontal : des respon sa ‐
bi lités partagées
Depuis l’abso lu tisme du XVIII  siècle qui, histo ri que ment, appa raît
comme l’apogée d’une telle verti ca lité, les sociétés modernes
traversent une crise de l’autorité 13. Elles doivent faire face à une
critique des pouvoirs centra li sa teurs, verti caux et auto ri taires. Loin
d’être exclues de ces problé ma tiques, les orga ni sa tions musi cales
s’avèrent tout à fait concer nées par ces révo lu tions poli tiques et
sociales, elles qui, encore aujourd’hui, sont trop rede vables d’une telle
verti ca lité. Ce type vertical d’ordre symbo lique est loin d’être une
abstrac tion. Comme toute idéo logie en acte, elle a des consé quences
concrètes sur le travail des inter prètes, sur l’effi ca cité de sa mise en
œuvre (l’œuvre mensu ra liste est montée en moins de temps,
puisqu’on ne tergi verse pas : le signe est pres criptif) et la renta bi lité
des répé ti tions (« Le temps, c’est de l’argent, » comme le dit l’adage).

16 e

Toute la vulné ra bi lité qui fait contre point au sens de la respon sa bi lité
se laisse en effet résumer dans la diffi culté qu’il y a pour chacun à
inscrire son action et son compor te ment dans un ordre symbo lique
et dans l’impos si bi lité dans laquelle sont nombre de nos
contem po rains, prin ci pa le ment ceux que le système socio po li tique
exclut, à comprendre le sens et la néces sité de cette inscription
(Ricœur, 2022, 142).

Dans le même temps, cet ordre symbo lique de type vertical norme 14

l’exis tence des indi vidus, entrave les dispo si tions subjec tives. En effet,
la rela tion d’obéis sance quasi réflexe entre le chef d’orchestre et le
reste des musi ciens met en suspens la subjec ti vité de ces derniers :
les musi ciens délèguent une grande part de leur respon sa bi lité
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musi cale au chef. En ce sens, ce type d’orga ni sa tion collec tive
(légi timée et rendue possible par des parti tions tirées au cordeau)
instaure des espaces symbo liques de désub jec ti va tion : chaque
musi cien se dessaisit d’une partie de ses déci sions inter pré ta tives et
de sa subjec ti vité musi cale. L’écri ture mensu ra liste devient alors
facteur d’alié na tion, le sujet étant démis d’une part de sa
respon sa bi lité individuelle.

Afin de repenser une orga ni sa tion commu nau taire qui conscien tise et
prend acte d’une néces saire critique de l’auto rité, il faut recon si dérer
le régime de cette auto rité. Car comme le montre Arendt (1972), la
verti ca lité poli tique se nourrit d’une force exté rieure qui en légi time
et instruit l’effec ti vité. Pour repenser l’orga ni sa tion verti cale de la
société, il faut donc s’atta quer aux racines de l’auto rité, il faut
remonter à sa source, autre ment dit à l’orga ni sa tion de la musique
elle- même. En d’autres termes, pour que d’autres manières de penser
la commu nauté soient possibles, il faut recon ce voir les condi tions qui
permettent de rendre effectif le commun – les méca nismes d’auto rité
et de pouvoir qui leur sont asso ciés. Il faut que ces condi tions soient
réin ter ro gées et refon dées. Il s’agit dès lors de défaire l’auto rité
symbo lique propre à l’écri ture mensu ra liste pour permettre un autre
ordre commu nau taire. Pour y arriver, il y a bien sûr la possi bi lité d’un
abandon de l’écri ture : si l’écri ture, c’est l’auto rité, une manière de se
défaire de l’auto rité serait de se défaire de l’écri ture. Dans cet
horizon, le recours à l’impro vi sa tion est une solu tion possible qui fut
incitée par l’expan sion du jazz et des musiques popu laires. Mais il
n’est point ques tion d’écri ture ici… Il faudrait davan tage parler d’un
relâ che ment de l’écri ture et de son autorité.

18

Cette déprise partielle de l’écri ture (bien souvent tue) traverse
plusieurs formes d’écri ture du XX  siècle. Une première façon de
déjouer l’auto rité impé ra tive de l’unifor mité du mètre a été, depuis
Igor Stra vinsky, de changer d’indi ca tions de mesures aussi souvent
que néces saire. Une autre façon a été de déjouer la prévi si bi lité de la
struc ture, de l’abstraire de toute succes sion tempo relle. Ce fut tout
l’enjeu de ces écri tures mobiles, flexibles, de ces
« œuvres ouvertes 15 » comme l’a théma tisé Umberto Eco qui firent
florès dans les années 1960 (Eco, 1979). Si ces œuvres ouvertes
s’atta chaient avant tout à rendre inter chan geables les sous- 
structures de la parti tion, perpé tuant à leur manière toute une
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tradi tion forma liste, d’autres musi ciens dits « spec traux », nourris par
une approche phéno mé no lo gique, ont tenu à éclairer une telle
ouver ture d’un point de vue propre ment sonore. Le son, ouvert et à
l’écoute de son devenir, engendra la forme processus (à noter que,
avant cela, le temps lisse boulé zien consis tait déjà à permettre la mise
en suspens de l’écri ture par le phéno mène réson nant, mettant en jeu
une écri ture suspendue aux lèvres du son). De leurs propres aveux,
les compo si teurs de telles œuvres ouvertes voyaient leur
respon sa bi lité artis tique partagée avec les inter prètes, eux qui, en
dernière instance, choi sis saient la manière dont l’œuvre s’orga ni sait
en plein concert. Mais qu’elle soit rendue possible par un écla te ment
struc turel ou par une indé pen dance donnée au son, l’ouver ture de
l’œuvre n’a pas su éviter le péril d’une indé ter mi na tion parfois très
grande au sein de ses agen ce ments. L’inter prète gagnait en
respon sa bi lité, quand l’écri ture elle- même perdait en cohé sion
interne. Dès lors, comment conférer une plus grande respon sa bi lité
créa trice aux inter prètes tout en ména geant une puis sance
struc tu relle à la compo si tion musi cale ? Comment l’écri ture peut- elle
permettre de replacer la ques tion de l’humain et de la commu nauté
au centre de sa condi tion sans renier sa fixité ?

Prenant toujours appui sur Ricœur et sur sa distinc tion entre « un axe
vertical de subor di na tion » et « un axe hori zontal de coor di na tion »
(Ricœur, 2019, 115), il s’agirait donc d’amener l’écri ture musi cale à
favo riser un plus grand partage des respon sa bi lités et une plus
grande hori zon ta lité des échanges. Il s’agirait aussi de faire en sorte
que la commu nauté ne soit pas la somme aveugle de contri bu tions
indi vi duelles, alors régies par un système centra li sa teur, mais qu’elle
devienne, d’un point de vue struc turel, la condi tion même d’une
inter pré ta tion musi cale. Pour ce faire, il s’agirait alors de nuancer,
voire de contre carrer la fonc tion norma li sa trice de l’écri ture
musi cale, de dépasser ce mode coer citif de cohé sion, non par
indé ter mi na tion mais par excès de déter mi na tion : par
surdé ter mi na tion. Certes, une telle surdé ter mi na tion a déjà pu être
mise en œuvre par les musi ciens asso ciés au courant de la
Nouvelle complexité 16. La complexité de l’écri ture permet en effet de
donner à l’inter pré ta tion une valeur parti cu lière : le musi cien est
conduit à rendre sa perfor mance plus actuelle que jamais. Une dose
sentie de complexité redonne donc une respon sa bi lité au sujet
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musi cien. Mais force est de constater que les œuvres issues de la
Nouvelle complexité ne s’avèrent être que la radi ca li sa tion
de l’arborescence 17 propre au système mensu ra liste. Il manque à ces
œuvres une approche véri ta ble ment rhizo ma tique : un prin cipe de
décen tre ment essen tiel à l’hori zon ta lité recher chée. L’utili sa tion de
rythmes irra tion nels, plus encore lorsqu’ils sont frag mentés,
l’imbri ca tion de rythmes en dehors de toute exigence pulsa tive et
hiérar chique sont des moyens qui permettent au texte de s’affran chir
d’une pareille arbo res cence. Cette double méthode d’écri ture
ryth mique, qui se déploie hors des impé ra tifs mensu ra listes
tradi tion nels, permet de préserver au sein du système sémio tique
une part suffi sante d’irra tio na lité et de mystère qui le rend, de fait,
impré vi sible. Ce type de surdé ter mi na tion implique, en retour, des
zones de non- dits : l’irra tio na lité du signe coexiste alors avec une
irra tio na lité de l’absence. Complexes, les signes se mettent eux- 
mêmes en danger ; le texte se vulné ra bi lise et, par son mystère, remet
en ques tion l’intan gi bi lité et l’indu bi ta bi lité du signe. Ces zones
parci mo nieuses de complexité permettent au musi cien de retrouver
un sens à son action. La puis sance impé ra tive du texte s’efface ici et
là au profit d’une subjec ti vité aux aguets. Pour ainsi dire, l’irra tio na lité
du signe place l’archi tec ture du texte dans une insta bi lité tran si toire
qui, par ses failles, permet l’intru sion du sujet libre. À la subor di na tion
verti cale, ce type d’écri ture fait de rythmes imbri qués les uns aux
autres offre un modèle de coopé ra tion qui va dans le sens d’une
hori zon ta lité du vivre- ensemble. Cette hori zon ta lité s’observe dans la
façon dont chaque inter prète se fait chef, à tour de rôle, donnant
telle impul sion à un autre musi cien, provo quant telle consé quence
sur un autre. Porter cette respon sa bi lité partagée dans la manière
dont la struc ture musi cale se déploie, c’est dès lors porter, dans
l’écri ture même de la musique, l’effi cience et la consé quen tia lité du
jeu d’autrui. C’est faire que la musique soit toujours une réponse, dont
la moda lité ne soit pas donnée a priori, et restreindre la struc ture du
texte musical à la hauteur de cet enjeu. Par ces moyens, la parti tion
cesse d’être un énoncé auto ri taire, elle évacue toute verti ca lité
centra lisée. Ou plutôt : la verti ca lité n’est plus centra lisée, elle n’est
plus une moda lité impé ra tive venue du dehors, mais le fait de
micro pou voirs, la trace d’une rencontre et d’un échange, une main
tendue qui n’a qu’un seul usage de recon nexion et de lien. C’est la
tâche que je pour suis en tant que compositeur.
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NOTES

1  Il ne faudrait pas oublier, d’un point de vue socio lo gique, la force de
résis tance des musi ciens envers l’auto rité du chef. L’impor tance des
syndi cats de musi ciens d’orchestre est fonda men tale (Ravet, 2015).

2  Les origines de la baguette du chef d’orchestre sont plurielles (l’archet du
premier violon en est une possible ; histo ri que ment, le « bâton de
direc tion » de Lully en est une autre).

3  La baguette peut être vue comme un instru ment au même titre que les
autres instru ments musi caux de l’orchestre, mais c’est l’instru ment du
pouvoir, de l’autorité.

4  En effet, depuis les années 1970, de nombreux chefs dirigent sans
baguette (Pierre Boulez, Pierre Stoll ou plus récem ment Yannick Nézet- 
Séguin) ; mais la baguette n’est que le prolon ge ment de l’auto rité figurée par
la main.

5  Il faut préciser ici que cela concerne avant tout le régime des musiques
modales et tonales. Les œuvres atonales rendent problé ma tique cet aspect.

6  L’agogique renvoie à ces légères varia tions de rythme dans
l’inter pré ta tion musi cale, et s’oppose ainsi à une exécu tion trop mécanique.

7  Dire cela, c’est bien sûr occulter toute la part inter pré ta tive du chef
d’orchestre : c’est omettre sa singu la rité et restreindre sa fonc tion à ces
seules condi tions tech niques d’exécu tion. À ce sujet, le roman tisme a pu
distin guer le simple « batteur de mesure » du génial chef d’orchestre. « La
singu la rité du chef moderne tenait à sa capa cité à s’affran chir de ce carcan,
avant même qu’on ne parle de ratio na li sa tion ou de machi nisme. »
(Pope lard, 2015).

8  Outre le Persim fans, évoqué ci- après, on notera l’exis tence de l’ensemble
contem po rain Les Disso nances, mené par son premier violon David Grimal.

9  « [L’auto rité du chef d’orchestre] procède d’un texte, d’une instance, qui
précède le moment même de l’exécu tion » précise Esteban Buch (Pope lard,

RICOEUR Paul, 2019, « Le pouvoir politique. Fin du théologico-politique ? », Esprit,
n  9, p. 111-129.
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vol. 9, n  51, p. 51-52.
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2015) ; à noter que l’anté cé dence est l’un des trois traits de l’auto rité selon
Ricœur (2022, 140).

10  Lire Ricœur (2005).

11  Lire, en contre point, Leclerc (2006).

12  Pulsa tion de base servant d’unité ryth mique à une œuvre musicale.

13  C’est le constat d’Arendt (1972, 121) et de Leclerc (1996, 139-178).

14  « En somme, l’art de punir, dans le régime du pouvoir disci pli naire, ne
vise ni l’expia tion, ni même exac te ment la répres sion. Il met en œuvre cinq
opéra tions bien distinctes : référer les actes, les perfor mances, les
conduites singu lières à un ensemble qui est à la fois champ de compa raison,
espace de diffé ren cia tion et prin cipe d’une règle à suivre. Diffé ren cier les
indi vidus les uns par rapport aux autres et en fonc tion de cette règle
d’ensemble – qu’on la fasse fonc tionner comme seuil minimal, comme
moyenne à respecter ou comme optimum dont il faut s’appro cher. Mesurer
en termes quan ti ta tifs et hiérar chiser en termes de valeur les capa cités, le
niveau, la “nature” des indi vidus. Faire jouer, à travers cette mesure
“valo ri sante”, la contrainte d’une confor mité à réaliser. Enfin tracer la limite
qui défi nira la diffé rence par rapport à toutes les diffé rences, la fron tière
exté rieure de l’anormal (la “classe honteuse” de l’École mili taire). La péna lité
perpé tuelle qui traverse tous les points, et contrôle tous les instants des
insti tu tions disci pli naires compare, diffé rencie, hiérar chise, homo gé néise,
exclut. En un mot elle normalise. » (Foucault, 2015, 461-462).

15  Réfé rence ici faite aux œuvres de Boulez (Troi sième sonate, Éclat), de
Karl heinz Stock hausen (Klavierstücke XI, Zyklus) ou d’André Boucou re chliev
(cycle des Archipels) qui laissent aux inter prètes le soin de décider de la
trajec toire formelle de l’œuvre.

16  La Nouvelle complexité naît en Angle terre et englobe une produc tion
d’œuvres char gées de signes, notam ment compo sées par
Brian Ferneyhough.

17  En effet, la manière dont Ferney hough pense ses parti tions reste sur le
schéma d’une subdi vi sion des valeurs musi cales (arbres ryth miques),
retra dui sant la hiérar chie inté rieure de la pulsation.

RÉSUMÉS



La condition communautaire

Français
Dans les sociétés occi den tales savantes, s’il est un modèle de commu nauté
musi cale, c’est bien celui de l’orchestre sympho nique. Tel qu’il se déve loppe
à partir du XVIII  siècle, l’orchestre sympho nique s’offre comme un corps
social à part entière. Au XIX  siècle, porté par l’audace répu bli caine, il est
érigé comme exemple modèle de la « nation » : les musi ciens y travaillent en
commun pour la bonne exécu tion de l’œuvre. Toute fois, ce corps social
musi cien semble répondre à l’orga ni sa tion même des signes de la parti tion.
L’exis tence du chef d’orchestre peut d’ailleurs appa raître comme l’allé gorie
de cette manière centra li sa trice de penser le collectif qui se joue déjà dans
la mise en place des signes musi caux. Partant d’une analyse de la verti ca lité
et de l’auto rité, cette contri bu tion vise à conscien tiser les impli cites d’une
musique qui suit une orga ni sa tion très disci plinée et tente de penser une
autre manière, pour la musique, de susciter l’orga ni sa tion d’une
commu nauté. C’est à travers l’oppo si tion entre une orga ni sa tion verti cale et
hori zon tale que peut se penser un nouveau type de « vivre- ensemble ».

English
If there is one model of musical community in learned Western soci eties, it
is the symphony orchestra. As it developed from the 18th century, the
symphony orchestra became a social body in its own right. In the 19th
century, spurred on by repub lican auda city, it even became an example for
the nation: the musi cians worked there together to ensure the proper
perform ance of the work. However, this social body of musi cians seems to
respond to the organ iz a tion of the signs in the score. In this respect, the
exist ence of the conductor can be seen as an allegory of this cent ral izing
way of thinking about the collective exper i ence, which is already at play in
the setting up of musical signs. Starting from an analysis of vertic ality and
hori zontal authority, this contri bu tion aims to raise aware ness of the
implicit aspects of a music which is highly discip lined and which tries to
design another way to organize the community. It is through the oppos i tion
between a vertical and hori zontal organ iz a tion that a new type of vivre- 
ensemble can be imagined.
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