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c·~[ parer qu'il constatôlÎt J'effondrement des relations tonales que Schonberg, dans son
Traité d'Hamlonie de 1911, s'CSt efforcé de colmater I.a ruine de la syntaxe, à J'aide d'une
systémariSOllion ",ffecram une dimension sonore plus large que celle des hauteurs; c.dle du
timbre. Dans la perspective schonbergienne en effet. le timbre (Kkmgfarbert) englobe tOUles les
autres dimensions du son. A la logiqUl: qui a régné jusque-là d.aos le domaine des hauteurs,1
devn.il donc correspondre une logique plus générale et en même temps plus originaire, celle dt"
"ordonnanctmcm des Ijmb~ entre eux. Et la pure et simple applic2lion de 1;\ logique des
rd.nions de hauteur aux Ilmbres - la composition des KLmgfarbenmelodim - ne \'audra
qu'en tant que solution momenunée, provi$()i~. Qu:and les timbres auront ~t~ assez triWaÎ//û.
c'est·à·dire :analysés (voÎre, le cas khiant, synthétisés), Ollon UR( structure d'ordre ..'TôlÎme:nt
générale, ronvmant à "ensemble des musiqu~ déji faites ou l f:lire,.st bi~ra dégager.

Comme on le sa.i~ rien de tout cria ne s'est produit. Chez Schonberg lui-même, 1(' r«oun
i 12 méthode dodéc2phonique, c'est-à-dire à une combiD.2toire 4 prion pwnemun de contrôler
l'ég21ité d'occurence des douze sons du davier tempéri 2U sein d'une même œuvre, consacre
non st'Ulemt'fU le décès des hiirarchisations harmoniques, mai! sunout j'êc:hec dt' !'idêe de
fonder 12 composition sur la dimension. omni·englob2ntt''O du timbre. D'où le f2valement de:
ce dernier au rang de l'un des quatre paramètres principaux de chaque' son par les ~riels ­
Boulez, StockhauSC'n, Pousseur, Nono. etc. -, succe~urs plus ou moins légitim~ des
dodécaphonistcs 2près 1945. A...·« eux, le timbre sc "'oit à $On tour reprendre d2ns des
organisuions de plus en plus rationalisid et prédêterminées d'un point de "'ue strictement
fonnel (et, à la limite, mathém2tique : extr2-mwic21). Les musiques de l'ipoque de b .. série
généralisée .. obéissent, en chacune de Ie'urs composantes r compris le timbre, à des lois de
proportion résolument abstraites - .. hors temps .. -, et leur audition ne peut que s'en
ressentir. Les dix instrumems des KomrapHlIkte de Stoc:kh:auscn, par exemple, sont divisés, :lU
nom des exigences de la combinatoire qui préside à l'articulation d'ensemble de la partÎtion, en
six groupes ou familles sonores, dont le' jeu s'agence .srlon 1., structure approximative d'une
fugue in,,·ersée. D':lprès l'aureur, toutes les diffërences de sonorités viennent i se fondre dans
un seul timbre, celui, homogène et .. neutre .. , du piano, à la dernière page de la panicion. Pour
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"oreiUe cependant, ce qui intl:fvient n'nt guère de l'ordre d'une .. fusion .. : il s'agit bel et bien
d'une suite de tactt successifs, dont la • logique .. répond :i I~ subjectivitlé du compositeur bien
plus qu '2 une quelconque exigence • spont2Jltt.. inscrite pmendûmem dans Id sonorités
èlles-mémes. L'ordre est projeté de l'extmeur, les..sons n'ont qu'à ob6r.

KOntTapHnklt' date de 195111952. Un an plus tard, StOCkh;auscn S( saisit i nom'nu, grâce
aux facilités qui lui sont constnties pour utiliKr "insrrHmnuariHm électronique du Studio de
Radio·Cologne, de ce problbne de la "n~tunli[é .. de l'engendrement des timbres; et il \';lI le
faire en st: fi~nt exclusiH:mcnt i cc qu'il faudrait appe.ler, en tennes heideggeriens, une ~nsit
ca/cHiante. D&:omposable en sons purs ou sinusoidaux, le timbre serait .. recomposable ", donc
rynthétisable, selon des combinaisons arithmétiques simples. Et il suffirait d'appliquer une loi
de dé\'e1oppement proportionnel identiqu~ment à tOUS Id ni\'e;aux de l'a:uvre. du plus simple
- le micro-son - au plus complexe - la macro-fomle - pour wJifier dëfiniti\'cmem le
processus compositionnel. Ainsi dans Composition 1953, nO 2, la genèse des timbm se trouve
entièrement sérialisée, c'est·à·dirc rationalisée selon le postulat de l'unification de tous les
aspects de la composition. Le malheur est que, contre toute attente, les timbres ainsi obtenus
ne se djfUrencient guère cntre eux: bien loin de la varit:té escomptée, on débouche sur des
pâtes aux grains assez épais, Ct J(,'s spectres se dissol"ent d:llls une commune grisaille.. ,
L'ensemble des compositions .. tlectroniques .. au sens StriCt se résume :i des juxtapositions de
bruits blancs plus ou moins finement filtrés et ciselés_ La voix d'un enfam permettra ;au
Stockhausen du Gesang der JHnglinge de sortir de l'impasse; mais cene voix, horribJe diaH, si
proche qu'eUe soit d'un son de flûte lui-même assimilable à une vibr.uion sinusoidale, brist: la
systémauque de la rationalisation dd timbl'"C'S, eUe m.anifdte l'intrusion d'un êlément étranger
à la Raison des studios... Brd. eUe sonne .. musÎque concrète .. !

C'it2it, à l'ipoque, le thène des reproches inctSSants de Pierre Sch;aeffer, le défenseur et
illustrateur de la musique concrète, à J'égard des Sériels en génâ'al et de Sux:kh;a.uscn en
particulier: à se fier trop aveug.lément au calcul, on n'aboutit qu'à coDfecùonner des
structures, arborescentes, trOp complexes et volontaires pour n'être pas artificielles et
indigestes. Seuls des prélèvements ponctuels et ~piriques effectués S'ur une matière sonore
.. brute-, celle du monde extérieur, grice aux .ppueils enregistreurs fournis par 1. Rlldio,
autoriseront que soit respectée la plNraliti dfi timbres ambianu, pluralité inimiuble et non
symhétisable. Les bruitS, classés en .. objelS" sonores, pourront fon bien de\-enir, Sp01ftt! sua,
.. musicaux" : il $Offin de les dés-Însérer de leur contexte, de I(,'s • dé·causaliser .. , donc de les
manipuler légèrement, de façon 11 rendre leur source .. mondaine a méconnaissable, puis de les
articuler et enchaîner selon les normes d'un solfège Jes brHits qui aura préalablement pennis de
les étiqucter Ct d'en dresser l'inventaire taxinomique,

L';aporie, cependant, sc fait immédiatement jour, qui renvoie cctte pensée .. objeClivante ..
dos :i dos avec la représentation .. calculante" de Stockbausen. Car méme dans les œuvres les
plus fidêles aux diktats schaefferiens, celles donc qui u.unt et abuRnI du fameux Solftgr des
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brHiu, les timbres continuent à se déployer de mallÎè.re auditi\"ement anarchique - au grand
dam de Schaeffer lui-même! Cest que parler solfège, c'est encore et toujours prnendre ritablir
l'ordre, l'un;té p:lr delà l~ diwn. Uniœ qui pnlt bim n'être pas fonnelle ou mathérnacique ­
le risultôu est furieusement sonbLable. En tennes deleuuens, on ne fait que remplacer une
arborescm~ par des radicelles, mais la '·égéution reste la même... Lu timbres, eux, fom la
nique au solfège, tout comme ils s'évanouissaimt à la moindre mnw:e réene d'anprise du
ca.1cul : ils constituent un élément rebelle à l'embrigadement et au contrôle, bref à C(' qui se
targue en musique de raison. Ils configurent des rbizes ou rhizomes imprévisibles, inclasubles
et irrationalistes. que le compositeur utilise comme des rrady-made$, parce qu'il ne les suscite
que par inadvertance et n'en maîtrise l'enchaînement que par distnetion.

Seulement dans les années cinquante, ni les SérÎels ni les Schacffcriens n'étaient mûrs pour
la fantaisie ou la déraison! u c troisième .. école de musique électronique, celle de la tapt music
ou musique électronique vivante, allait prendre le rdaÎs. Mais on aborde alors l'actualité
musicale rédIe et la plus brülante, celle que marquent sans relâche depuis vingt ans la vie et la
production d'un John Cage - et qu'il est de (très) bon ton d'ignorer ou de marginaliser, d:tns
l'Europe des Lumières et de la R:tison.

Avant d'envisager cette déraison et son aCtualité de plus près, brons une première
conclusion de ce qui vient d'hre dit.

Bien loin qu'elle ait été introduite ou inoculée .. de J'extérieur .. aux musiciens europêens
par un certain John Cage· 'osferatu, au détour des ann«s soi.x:tnt~, la quescion du haurd
figure, dès le début du sièck, au CŒur des soucis compositionnds du maÎt(C ~ John Cage:
Schônberg. Et pour comprendre la filiation de Schônberg à Cage, sans doute but-il
ax.iomati~ un peu plus fermemem les propositions sur lesquelles Schônberg lui-même
commence, en ce début de siècle, à travailler.

Nous avons dit que le jeune Schônberg $usp,."dait le systnn~ tonal. Or 12 tonalité agit
d'abord comme un filtre: elle re-présente la rationalité en permettant que soient silectionnies
cenaines rel2tions plutôt que d'autres 2U ~in du domaine des npports entre hauteurs. Elle t'St
donc un facteur de subi1is2tion du rationnel pour une époque donnée - un facteur
d'estab/Ùhmem, mais aussi un facteur de stasU. Suspendr!!' l'action d'un td filtre, cela revient à
dé-stabiliser l'idéal de cohérence, J'identification du rationnel à soi, dans la musique tclle
qu'elle se compose: par exemple, on admettra plus de relations (polytonalité), et à la limite
toutes les relations (panronaJité) d'un son à J'autre. On r(.'ÇOnnaitra par la - ce que ne faisaient
pas, ou ne faisaient qu'indirectt'ment, les méthodes précédentes -I:t complexité polyphonique
.. vcnicale .. (et non pas sé."ulane.nt .. h2rmonique ..) de chaque son. On voit COI1UTIcm le timbre
(c'est-à·dire l'avènement du son comme tel au rang de ternie ou de pivot pour toutes les
relations) peut, s'il englobe la hauteur, devenir la dimension rectrice/directrice de 12
construction: Ji tout est relJu;om, plus rien ne l'est, et tout est termes. Singularisant chaque lieu
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ou b'énement sonore en le femuAnl à tOUl ce qui n'est pas lui, le timbre est aussi ce qui l'OU'tIn'
li toutes les relations possibles. Ainsi, le p;assage de chaque son chez Wd>em :lU rang de
tonique peut :lppuaître conune l'acromplissnncnt du vcru ou de la fimlité que "'wiculait tout
le dC::"'elopponcot de la mUJiique ton~e.

A\"t~c, toutefois, cette ~triction : si la .. ,,·mtolblC' .. dodicaphonie signifiC' "épanouisse­
ment C't non l'anéamissement de la ton~ité dC' par la foncuon des élMienu- de hauteur et de
timbre au sein des • blocs sonores· que confectionne Webern, ces .. bloa .. som en eux-mêmes:
des a1Jti-accords. Ils mettent proprcrnent au défi toute pensie cakulante et/ou objectivante aux
)'eux de laquelle la tonaüté n'était elle-même ordre que sur le fond du disordre de ce qui n'énit
pas elle (accords non classés; chromatisme...). Et bien plus: si ce qui est raxé de dhardre est
pctit li petit admis ;}, figurer au sein de J'ordre, cette admission ne conduÎt-eUe pas au
bot1le"'ersement progressif de la notion d'ordre elle-meme, en ré"'élam que l'option po,,"r l'ordre
n'est pas moins gratuite que celle qui permettrait à un pur et simple désordrf! de se faire jour?
Si I~ Sériels ont esCmlote cet aspect (sub"·ersif...) de Webern, Cage, lui, n'a p:l.S manqué de
['ex:lIher : /0;'1 qu'il y ait lieu de choisir entre ordre et dbordre, c'('st (mtérÎeuremem à id
disÛtletiofl de ces deux rennes qu'il con1Jient de se situf!r pour œUVrer. Cela ne revient pas à ne

f.
as choisir, maÎs à situer Ic choix dans l'en~deçà de tout calcul et de toute objectÎv,uÎon : dans

e royaume de la non~int~m;on.

D'emblée, b diraiso1l selon Cage s'appuie sur le haJard en tant qu'irriductible li ses
équivalents latins, fors, casus OU comingtnlia_ Si, en erfet, selon les démonstr.uions de Clément
Rossn l, fors (ou fOTlUrlA) personnifie la référeno.:e à la fois à une sine causale et à une fmalité
(le bonheur), si casus remoÎe à b. rencontre de plusieurs séries causales préttiltuntt'S, et si
contingtntia est insipar.able de l'idée de nécessité, rien de tel n'arrÎ\-e en revanche pour le
hau,d, lequel ne présuppose aucun .. non-hasard _, mais requiert plutôt l'ab~,,c~ dt tout
rifhtntitl, c'est-à-dire in,,-ite et Înciœ à n~ ri~n prn~,. - ou encore à penitr le rien. Une tdk
pmsée ne saurait se réduire à une pensh du disordre ... Le chaos qu'elle appt::llc hasard n'est
pas un monde désordonné, mais un x antérieur à toute id« d'ordre ou de désordre. 1. Qu'en
est-il de cet x? Le lien que cette pensée f'ntretient nec le rien, c'est-à-dire nec le Niam, le
Ne-cm ou If' Non-itant, conduit à "identifier a"-tt cet Eue dOnt Heidegger nous dit qu'il est à
la fois Grund et Abgrund 3•

Sur le plan musical: lé compositeur qui n'hesite P;lS à abandonner la composition
mélodique (fût-ce sous les espèces de la Klangfarhenmelodie si celle-ci dérive d'une .. Logique
des hauteurs •...) pour s'intéresser au son lui-même sous toUS ses :lIspeCt5, c'est-à-dire (en
premier lieu) comme timbre, ce compositeur affronte, en deçà de tout désordre comme de tOUt
ordre, le surgissement, dans son être, de chaque son comme tel. II admet le hasard, l'état de
non-intention; ;1 fait de chaque geste musical une célébration du Ricn_ .. Un son, dit Cage, ne
se "'oit pas lui-même comme pensé, comme obligé, conun~ nécessitant quelque autn! son pour
sa propre cHucidation, comme ttc.; il n'a le temps d'aucune considération (...). Urgent,
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unique, ignorant de toute hinoi~ et de foute thtorie, au-del~ de l'lmagination, centre d'une
sph~~ sans surface, son devenir est sans entl'\1.\'e5, sc dirfu~nt en ~nergie. On n'échappe pu à
son action. Il n'existe pas comme un terme au sein d'une série de degm di5C~t5, mais comme
une tf';lnsmission omnidirectionnelle à panir du centre de son champ" o., Et la critique cagienne
des relations d'emporter avec eUe la notion de tenne : nul son n'est jam.lis te"niné ni
détenninl dans son être; m2.is son être consiste à rayonner' d4ns /'i"ditemJination. Le
soustraire i l'emprise de toute pens« calculante comme de toUie pensée objectiV2nte,
c'est-à-dire pa~étriquC$, c'est rédam!'!'" - Cage n'y hésite pu - qu'on le laisse être ce qu'il
est, qu'on le restitue à sa na.tu~ de proamH. Qui dit ltnna ren\'oie m effet toujours l la
possibilité d'une li2.ison, d'un lien ent:u' tames différents: comme le soulignait William James,
les tennes virent·sans rdàche en relations; et cela entraine La revendication d'Une -logique.
toujou", plus • originaire .. , du type arbre ou rtl.dicelle. Le proceuus, au contr.lÎre, le son dans
son jaillissement ou dans son hre, accomplit le lien dH stl.JU-lien dont p,;ule De:leuze, ou
J'imerpénitration sam obstruction selon Suzuki, Car cc n'est que si tout est processus, que tour
peut être centre. ~Ion la fonnulation bouddhiSte: • Nous touS, êtres scntants et non­
sentants _, nous sommes des centtCs, nous sommes le Bouddha. Selon la formulation taoïste­
mais due 11. un peintre occidentotl. Georges Br2.que : chaque pierre "il un visage, e5t un \·iS2.ge; et
ch2.que visage a la beauté d'une pierre. Ainsi le a centrement a s'aceompagne-t-il de
• décentrement ", comme la f';lÎson de déraison : chaque centre - chaque visage - cesse alors
d'être CDntTôlabl~, et: c'est par li qu'il échappe à toute .. situ.lOon. dans b coon:Jination d'une
ptRsie paramétrique, c'est-à-dire meSl4ranU. La pJus haute tâche du compositeur est
d'abdiquer, d'entrer dans l'élég2.nce de b non-intentwn. de l.lisser ce qui est être ce qu'il est.
Comme chez le dernier Heidegger, le SeÙl-Lu~n fait vibrer en &ho une Gelaumheil.

Une musique ainsi livrée au hasard et 2 la dér2.ison échappe à Ja r~prisentation, sÎ p",r ce
vocable on entend Ic mode historique de Mvoilemcnt de l'Etre qui a pcnnis que l'on s'wure
de J'étant grâce à la mainmise du sujet sur l'objet. Ce sera donc une musique
• expérimentale Il : ne se • représcntant a ~s elle-même a\'"nt son effectu.ltion. Ne tolérant pas
de mots d'ordr~. de principes d'uc/usÎon ou de séleaion préalables, comme les sotrèges; ni
même de noutions impér.nives, 'Comme les partitions courantes... Mais \·ouée à une poétique
de l'impouvoir, de J'imprévisible et de l'oubli. Cene musique ne r2.SsembJe p2.S à j'avMlce les
sons - le matériau - dans quelque banque sonore ou programmation paramn-risante, dans
quelque studio ou bunkv - comme si le simple surgissement de pr~nce ne suffisait pas,
comme s'il était besoin de prendre disunce par r2.ppon 11. l'irrupnon du processus, afin de
mieux s'",ssurer de ce dernier, en faisant en quelque sone du futur Jui-même un p"ssé, grâce
aux anifiees de 1", partition ou de la progt:1mmation - donc en le soumettant ~ l'.. impérialisme
de la mémoire. S ! U s'''git, bien au contraire. d'une musique vivante - par opposition aux
musiques électroniques a mones a, en studio, hites d'analyses ou de synthèses plus ou moins
ordinateurisées, mais roujours à froid... - et donc d'une musique de ~rfonnance (dans
l'acception ammcline récenre des Peifonning Arts). Elle ne se fixe pas la liche dê produire des
obj~ts sonora tnnporeu ucc d&utlcorps/chute - comme le fait La représtnution linéaris.tnte
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des acoU5ticiens pour duque spectre sonore isolé... -; mais bien d~ proœSSUJ complaes de
disidentificillÎon - vécus sur fond d'oubli n non de mmoire, et donc (a la limite)
indéfiniment ripitilbles. sans que nul effn accumulatif nc Ùnsui,'c (d. La Monte Young ou
Eliane Radigue, Ct routcslcs musiques .. planantes .. inspirfts de l'exkutio~ par Cage, des 840
Da Capo des Vexations d'Erik Satie...) Musique qui, pour aurant, ne préœod nuUement
«happer au temps. Simplement, elle ne reconnaît pas pour aMthemique cc temps qui s'b:oulc,
dont parle le Stockhausen de \V,c dit ZtÎt tJtTgehl.. ct qui ne .. subsiste ", comme le temps
• inauthentiquc .. de Sein ifnd bit chez. Heidegger, que par Je Oux de ~ différents
mairuenanu. A un tcl temps, qui mn sans cesse en avant son présent en croyant }' déchiffrer
l'éternité, la musique .. expérimentale .. subscitue un temps qui ne lais~ aucune de ses panics
empiéte.r sur les autres, un temps dom les dh'crses dimensions imerpénitrem sam ~ faire
obstrN-etion - bref. le temps de l'équitempo~lité,tcmps de l'égalité des dimensions du temps,
correspondant a12 GeLmenhcit comme égalité de l'àme cn préscnce des choses.

Bicn entendu, pour une teUe musique tout est chaos. Et au même instant, rien ne l'cSt.
L'énoncé du .tout·puissant Principe de Raison,., diuit Heidegger, doit se répéter, avec un
changement d'accent. Rien n'est Jam raison, cenes; mais cela ne ";1 pas sans J'écho: Rien n'est
sans raison.

Ce balancement - n'est-cc pas la muÛqlte mime?

Danid Chules
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