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AVANT-PROPOS: Qui parle et d’ou I'on parle

Le «je» dans ce mémoire de recherche est la forme qui paraissait la plus
cohérente avec la méthodologie choisie, celle partant du point de vue des
acteurs d'une expérience construite en commun. Le «je» rappelle donc
que ces expériences sont retranscrites par un praticien collaborant avec
des pairs et intéressé a multiplier les points de vue sur sa pratique a I'aide
d’outils théoriques sans oublier de olice «je» parle.

Plus précisément, ce«je» est celui d’'un musicien principalement actif
dans les musiques et pratiques sonores contemporaines et expérimen-
tales, qui envisage la recherche comme une extension des possibles de
sa pratique.

Mon parcours de juriste témoigne aussi d’'un intérét pour les questions
de norme, de pouvoir et d’autorité, et de leur inscription dans les rap-
ports de production. Ces questions viennent ainsi se conjuguer a mes
expériences musicales dans I'élaboration de cette recherche.






INTRODUCTION

Cracks, pour fissures, ruptures, bréches, est un terme au croisement des
axes de cette recherche.

Tout d’abord, 'onomatopée Cracks, entre son et sens, oriente le lecteur
vers les expériences dont témoigne cette recherche autour de la question
de la performativité des pratiques du son.

Ensuite, Cracks rappelle cette fracture logée au centre du terme «obser-
vation participante» que je tente ici de franchir. Partant d’un «je» situé,
un regard plus distant transforme les pratiques dont il est issu. Ce mou-
vement en spirales correspond a ce que 'on peut appeler une méthode
de recherche qualitative - performative: il ne s’agit pas de décrire un objet
en ignorant ses effets rétroactifs mais plutot de leur consacrer la part
belle dans la recherche.

Enfin, Cracks désigne également des espaces interstitiels potentiels. A
large échelle, ce que Felix Guattari appelle Capitalisme Mondial Intégré’
est trés largement dominant. Mais a I'échelle de nos quotidiens, cette
domination provoque également des contradictions, envisagées comme
des contraintes indépassables ou des espaces a réoccuper et détourner.

Le projet de cette recherche est de cartographier un de ces interstices,
de voir comment celles et ceux qui 'occupent s’y envisagent. Il interroge
donc en premier lieu les modes de représentation collective, dans une
perspective critique a une époque ol les groupes et réseaux semblent se
faire et se défaire a volonté.

A I'ére des réseaux sociaux, cette approche critique me semble devoir
commencer par une redéfinition de la notion de participation, relation
dynamique fondamentale du citoyen et du collectif. La participation est
un processus de subjectivation constitutif de notre personnalité, de notre
singularité. Dans le méme mouvement, elle nous situe, et c’est donc
aussi la participation du collectif en tant que tel qui est questionnée.
L'articulation entre ces deux niveaux implique une analyse des rapports
de production: |a vie interne du collectif est inscrite dans un contexte qui
définit ses enjeux, appelle a des positionnements dont les productions
économiques, culturelles et sociales sont les marqueurs.

1 Guattari, les 3 écologies



En d’autres termes, cette possibilité de réinventer son personnage social
est un travail sur les modes de représentations collectifs. On retrouve ici
un aspect essentiel du travail culturel selon Stuart Hall, soit celui sur les
cartes des significations partagées?, qui guide le sens que je donne aux
productions culturelles et artistiques.

Méthodologie: Le Backstage Musical comme modéle autoréflexif

En 2013, pour féter ses 10 ans, La Compagnie CH.AU, ensemble de
musique contemporaine dont je suis le contrebassiste depuis plusieurs
années et pour laquelle j'avais déja eu I'occasion de composer, a choisi
de produire une comédie musicale. Elle m’en a confié la composition en
complicité avec le librettiste Antonio Albanese (écrivain et également gui-
tariste de I'ensemble). Dés les premiers échanges, nous avons souhaité,
plutdt que d'écrire une histoire et une partition pour 'ensemble, envisa-
ger une forme par I'ensemble, ol celui-ci se racontait lui-méme dans un
processus de création collective. La tradition du Backstage Musical (Sin-
ging in the Rain, Chorus Line) soit une comédie musicale racontant I'éla-
boration d’une comédie musicale, nous offrait une forme autoréflexive
bien ancrée, que nous avons entamée par un archivage vidéo d’entretiens
initiaux avec chacun des membres, puis celui des répétitions.

2 Stuart HALL, p.2



En marge de la production de CHAU: The musical, j'ai tenu un blog,
journal de bord notant les actes quotidiens effectués (http://chau-off.
blogspot.ch). Périodiquement, j'ai regroupé ces notes en articles déga-
geant des questions communes, plusieurs fois remaniés en fonction de
I'’évolution de la production, de I'accumulation d’archives de ce travail
(vidéos, notes de travail, partitions, essais de répétition). Comme on le
verra, cette fagon de travailler peut-étre vue comme une extension directe
de la fagon dont nous avons envisagé le travail dans CH.AU: The Musical.

De méme elle emprunte des chemins déja balisés par d’autres. Deux
figures majeures du XXe slecle ont apporté une attention toute particu-
llere a la notion de pratique, Pierre Bourdieu et Michel Foucault. Malgré
les querelles affichées et qui ne semblent pas indépassables avec le recul
aujourd’hui possible3, les convergences de leurs théories de la violence
symbolique et du pouvoir, m'ont aidé a situer le réle social des pratiques
étudiées.

Par le concept d’habitus (nommé par Mauss dés 1934) Bourdieu inscrit
dans les gestes les plus quotidiens, les processus de conservation et de
reproduction de la domination. Il rappelle ainsi les valeurs, et les posi-
tionnements qui en découlent entre les acteurs de ces pratiques.

De méme, la notion de pratique est centrale chez Foucault. Tout parti-
cullerement dans ses derniers écrits, Foucault met I'accent sur ce qu'il
appelle les pratiques de liberté. Cette inscription des processus de sub-
jectivation au coeur des actions et gestes quotidiens a beaucoup éclairé
mes questionnements sur le rapport entre I'artiste et le citoyen.

Le courant artistique regroupé sous le terme de Critique institutionnelle
a lui aussi mis 'accent sur la pratique. Lautoréflexivité y découle d'un
travail critique de I'art par les moyens de l'art.

Un autre aspect concret trés important de la Critique institutionnelle
est sa démarche pragmatique. Haacke et Fraser agissent souvent en
nommant des personnes concrétes, en pointant les mécanismes les
plus concrets des institutions artistiques. Un peu de la méme facon, j'ai
abordé les projets collectifs par leur aspect le plus trivial, qui est souvent
le plus chronophage et pourtant le plus souvent relégué au simple statut
d’échafaudage, laissant ensuite place a la véritable construction. C'est
donc par I'archivage quasi quotidien de la constitution du dossier de sub-
vention, des premiers échanges en vue de construire la collaboration que
j’ai commencé cette recherche, et que se dessine déja possiblement une
économie et une micro-politique des collectifs. Dans cette perpective,
3BOCQUET p.360-365




les travaux récents de Gerald Raunig, dans la filiation de Hans Haacke
et Andrea Fraser, m’ont permis de préciser le rapport entre institution et
pratique. Pour lui, I'institutionnalisation est par définition un aspect des
pratiques qui durent. Mais une démarche organique, ouverte et critique,
peut instituer de grandes variétés de relations et de modes de décision,
contrairement au pouvoir constituant, agissant d'emblée « par le haut»#.

Les collectifs musicaux et artistiques, ainsi que leurs pratiques ont fait
I'objet d'études récentes qui ont montré que, loin d’une visons roman-
tique de l'artiste en rupture avec la société, leur fonctionnement pouvait
étre révélateur des modes d’organisation et de travail contemporain.

Si la modernité des champs artistiques s’est construite sur leur autono-
misation et leur spécification, des logiques transversales, notamment
économiques, viennent en effet relativiser leur indépendance. Les col-
lectifs artistiques d’avant-gardes, qu'ils revendiquent farouchement leur
autonomie ou soient désireux de s’inscrire dans un discours politique ra-
dical ont souvent été pris dans des mouvements historiques paradoxaux.

On peut citer les procédés de propagande des futuristes italiens et russes
et leur récupération par la publicité. L'horizontalité que revendiquaient
les collectifs radicaux des années 60 a été largement intégrée aux nou-
veaux discours managériaux’. De méme, I'espoir de I'art conceptuel de
soustraire a la logique marchande I'oeuvre d’art en la dématérialisant en
un flux d’idées est contemporaine d’une financiarisation et dématériali-
sation de la production économique®.

Dans le domaine la musique, le sociologue Marc Perrenoud a par exemple
mis en avant le laboratoire du «travail en autonomies» que constitue le
musicien professionnel, porteur de projet, dans une économie du talent et
capable d’'improvisation’. Ainsi, certains orchestres de chambre, comme
celui de Bréme récemment, ont servi a des séances de coaching pour
des managers intéressés par la direction sans chef d’orchestre comme
modele d’horizontalité®.

C’est dire que s'il faut commencer par bien cerner les enjeux spécifiques
a la discipline pour comprendre les rapports et tensions a I'oeuvre, les
questions qui surgissent ensuite ne me paraissent pas sans écho ailleurs.

4 RAUNIG,

5 BOLTANSKY et CHIAPPELLO

6 BUCHLOH

7 PERRENOUD, p.3

8 THE GUARDIAN, enquéte concluant toutefois a la plus grande efficacité du travail avec chef



Le plan

Voici en quelque mots comment seront présentés les 4 volets qui, par
accumulation (1 a 3: des pratiques aux pratiques collectives autoré-
flexives) et par transformation (3 a 4) articulent les pratiques collectives
autofictionnelles:

Le terme «pratiques» (volet 1) désigne ces activités a long terme, de
longue haleine, qui nous construisent petit a petit et par lesquelles nous
nous définissons. Cet acte de création de valeur culturelle, économique
et sociale peut également renvoyer au concept de travail, qui est lui plus
rarement employé dans le monde de la musique car souvent étroitement
associé a la seule situation de salariat.

Viennent ensuite les «pratiques collectives» (volet 2) parce que le col-
lectif est un moyen privilégié de situer cette activité. C'est donc en disant
avec qui et pour qui nous pratiquons que nous disons, ou plutét que nous
faisons qui nous sommes. Une réflexion sur les modes de représentation
collectives s’esquisse la.

«Autofictionnelles » condense deux idées : |a réflexivité (volet 3), puisque
cette «étude de cas» est racontée par ses acteurs avec une volonté de
distanciation critique, et fiction (volet 4) parce que ce récit est a son
tour un travail, création d'un nouvel espace a occuper. L'exercice auto-
réflexif ne nous décrit pas seulement mais nous change.Les enjeux de
ces pratiques, de leur critique, de leur renouvellement sont propres a un
champ donné. En particulier dans le cas de la musique contemporaine,
le modéle économique trés homogene du capitalisme au niveau macro se
révéle pétri de contradictions au niveau micro, dans le quotidien de ceux
qui doivent jouer sur des capitaux trés différents (le capital institutionnel
vs le marché par exemple).

Il faut encore préciser que pour rendre compte des temporalités spéci-
fiques du processus du travail et de la performance, ces lignes sont a lire
en complément avec les Annexes:

Le «full score» (Annexe 1) montre I'évolution dans le temps des pro-
cessus paralléles a I'oeuvre dans le travail collectif (chronologie détaillée
également sous http://blogspot.chau-off.ch Annexe 3).

Les vidéos dela clé USB (Annexe 2) d'accompagnement (aussi disponibles
sur http://cie-chau.ch) sont des courts extraits mettant en perspective le
rapport a la mise en scéne, le mode de construction des personnages, et
de la musique elle-méme.







1. PRATIQUES

La pratique est un élément constitutif d'un parcours de vie, un procédé,
une somme de gestes, d’expériences, d’expériences-limites?. C'est un
mode d’action qui s'inscrit dans la durée. Les lignes qui suivent abordent
plus particullerement les pratiques qui participent de la construction de
celui ou celle qui pratique et qui se définira par cette activité.

Inclure la notion de durée, a I'intérieur de cette ébauche de définition
engage aussi a distinguer entre différentes temporalités, pour situer la
notion de pratique, qui sont envisagées selon deux points de vue dans
ce texte:

Le point de vue des acteurs et I'Histoire

La méthode choisie pour définir les expériences prend comme point de
départ I'autodéfinition des praticiennes et praticiens. A partir de leurs
récits, esquisser une autre temporalité, que I'on pourrait appeler « L'His-
toire» pose la délicate question de s’autoriser le regard « méta» depuis
le point de vue adopté dans cette recherche. Problématiser une pratique
c’est lui donner un sens au regard d’expériences précédentes, d’attentes,
mais aussi des pratiques voisines et donc envisager les conditions de
production liées au contexte économique et culturel: ce qui est produit,
selon quel moyen, par qui, et pour qui. Vienent donc les questions de la
transformation de matlere par le travail de chacun, de la canalisation et
du mode d’organisation de cette production, des capitaux humains et
économiques engagés, de la répartition des profits et des pertes finan-
ciers et culturels.

La production culturelle implique la constitution de capitaux qui dis-
tinguent les acteurs™ du champ culturel. Les questions liées a cette pro-
duction recoupent en partie celles de la production économique. La vie
d'un collectif se fait ou se défait 1a ol se nouent ces différents aspects
de la production. Il faut, pour mieux cerner ces enjeux, commencer par
préciser en quoi consiste la pratique de la musique.

9 BOCQUET, p1s
10 BOURDIEU



La pratique de la musique

Dans sa tradition de performance comme d’enseignement, la musique
est marquée par un fort clivage entre le statut de l'auditeur et celui du mu-
sicien. Le savoir-faire technique important que requiert un instrument, la
capacité a lire et écrire une partition, sont autant de fagon de démarquer
le spécialiste et son long apprentissage et constituent un capital culturel
possédant une aura particullere.

Plus récemment, cette domination a été mise a mal par des musiques
demandant un autre savoir-faire( rock, punk, pop music, easy listening,
pour des exemples trés hétérogenes). Ces ruptures sont souvent annon-
cées comme une démocratisation, puisqu’elles esquintent le piédestal
de la statue de la Grande Musique. Les concerts géants inaugurés par
les Beatles (concerts dans des stades de foot dés leur 1ére tournée aus-
tralienne) et scénographiés ( The Wall de Pink Floyd) contrebalancent
cependant cette idée d’horizontalité par une présence chamanique au
statut social trés valorisé, a I'ére des idoles et des fans.

D’autres musiques, que 'ont pourrait englober dans le fourre-tout des
musiques expérimentales, ont misé sur une virtuosité autre: musiques
conceptuelles (Lucier, Cage), musiques improvisées (Rowe, Bailey). Dans
la tradition d’une écoute de I'objet sonore (Schaeffer) ou du soundscape
(Schafer) les musiques électroacoustiques (Henri, Bayle, Stockhausen)
ont recentré la recherche sur la perception sonore, I'espace de diffusion
et une nouvelle lutherie électronique. Sans complétement adhérer aux
vastes projet avant-gardistes des années 50 a 70, de nombreux artistes
de la scéne dite « électro » sont également descendants de cette «virtuo-
sité alternative» (Aphex Twin), ol I'exploitation des machines apporte
également un certain mystére de fabrication qui décale sans I'effacer la
séparation auditeur-musicien.

La figure du D, la plus grande disponibilité des morceaux de musique
pour faire sa propre playlist, 'omniprésence de musiques «d’ameuble-
ment» (terme de Satie qui prend un sens moderne tres particulier) de
I'espace interpersonnel ou individuel (compilations Buddha Bar) ont pro-
fondément modifié la cartographie des réalités sociales et économiques
si différentes que recouvre le terme francais bien vaste de musique.

Les pratiques artistiques du son, débordent aujourd’hui largement la
situation du concert. Les installations sonores, interventions urbaines,
écoacoustiques et la grande diversité des situations d’écoute, et de leur
économie, rendent rapidement obsoléte toute tentative de catalogue



complet. Ces pratiques sont venu largement resituer le rapport a I'espace
dans la scénographie contemporaine, la situation du spectateur — audi-
teur, et élargir le débat sur la production musicale. Ce sujet, bien qu’inté-
ressant déborde toutefois du cadre de cette recherche. Ce mémoire ne
prétend pas a I'exhaustivité et se concentrera sur la situation trés spé-
cifique des ensembles de musique contemporaine suisse romands, qui
demande peut-étre encore quelques précisions pour étre cernée par le
lecteur non coutumier de la chose.

Lespace des sons:
Situation de, et positionnement dans, la musique dite contemporaine

La pratique de la musique a une particularité qui réside dans I'espace
sonore et mental qui est généré. Dans le lieu du concert, I'espace se
dédouble, et au plan de la présence physique vient s’ajouter un espace
autonome propre aux sons, trés proche du concept d’hétérotopie de
Foucault". Cet espace «autre» a des conséquences sur la pratique de
la musique en groupe et la fagon d’agir ensemble. Il y a en effet dans la
musique quelque chose de spécifique particullerement adapté au jeu, la
production d’objets et de processus collectifs. Cette production cultu-
relle commune positionne le collectif a travers son esthétique, de méme
gu’en tant que production d'un bien, elle le fait entrer dans la sphére du
marché de ces biens. En raison de ce double statut, I'espace sonore en
tant que tel a concentré, dans I'histoire de la musique contemporaine et
a la suite d’Adorno, la critique de I'industrie musicale. Pour un bref tour
d’horizon, il me semble utile de commencer par donner quelques jalons
de ce que je désigne par « musique contemporaine ».

Pour paraphraser Bourdieu, se positionner dans un champ, c’est se dis-
tinguer. On pourrait dire que la vision du monde procéde par division et
que cartographier un champ c’est faire le constat de ces points d'articu-
lation structurants. Les axes constitutifs ou dimensions de I'espace du
champ de la musique contemporaine se fondent sur deux oppositions
centrales, comme le reléve I'importante étude par MENGER (1996) du
public de I'Ensemble intercontemporain a Paris. Le contemporain s’est
construit autour de la rupture avec la tradition classique, de méme qu'il
se distingue de I'actuel :

La premlere opposition, rupture contre tradition, suit la fracture du
Modernisme et établit une distinction au sein des musiques dites sa-
vantes. La musique contemporaine conserve |'image que lui ont donné
ses années fondatrices avant-gardistes (du début du XXe slecle jusqu’aux

11 DEHAY analyse ce concept dans la musique de Luigi Nono et DECRAUSET détaille divers
espaces mis en jeu par la dramaturgie musicale.

17



abords des années 1970). On peut sans aucun doute objecter a cela que
depuis un sorte d’académisme s’est installé, que les nouveaux mani-
festes ne fleurissent plus (le dernier grand succés de ce type demeurant
le manifeste de la musique spectrale de 1974). Mais cette connotation
permet toujours d’expliquer une opposition au moins a l'intérieur des
musiques savantes, la grande majorité des amateurs de musique clas-
sique délaissant la création contemporaine.

L'autre axe d’opposition (contemporain contre actuel) prolonge le débat
entre le savant et le populaire, qui a pris, de nos jours, par I'expansion
du marché de la musique vivante ou enregistrée, une tournure un peu
particullere liée au mode de financement des musiques.

Le contemporain suppose plutét une fillere académique, souvent décrite
par les journalistes comme de « solides » études au Conservatoire,
produisant une musique nécessitant un bagage culturel important,
bénéficiant de I'aura de la musique classique et pouvant prétendre a des
subventions™.

«Actuel» se dit de musiques n’ayant pas nécessairement cette aura
particullere, mais ayant développé un marché du disque, du concert,
de I'événementiel et de ce qu’on pourrait appeler les produits dérivés
(images d’un groupe, reportage pour les fans, etc...) et considéré comme
ouvert a un public plus large que celui, plus spécialisé, du contemporain.

Sur ces deux oppositions s’esquissent les deux facettes de I'héritage de
la musique contemporaine: Adorno, pour la théorie, Webern pour une
esthétique de la modernité. Depuis, le postmodernisme a toutefois lar-
gement brouillé ce rapport univoque a I'histoire et a la possibilité de faire
table rase du passé.

Cette discussion s'inscrit dans un champ ol la question politique est
envisagée par les acteurs avant tout sous I'angle de la distanciation cri-
tique avec la logique dominante du marché de la musique ainsi que de
ses corrélats uniformisant 'esthétique musicale mondiale. Les acteurs
visent donc une certaine autonomisation de ce champ dans I'industrie
culturelle, telle qu’Adorno I'a théorisée et critiquée, comme réifiante et
aliénante.

Dans la filiation d’Adorno, il n’est pas aisé de conjuguer cette autonomie
avec le souci de mettre en avant les conditions matérielles de production.
Comment le choc produit par la rupture esthétique entre-t-il en résonance
avec les autres révoltes ? La musique contemporaine flotte-t-elle dans sa
12 AFFENTRANGER, p.15




bulle sans contact avec le reste du monde et un contact risquerait-t-il
d’endommager la bulle, de la faire chuter ? C'est dire aussi que le débat
critique ne peut se résumer a celui sur I'espace sonore. Plusieurs figures
majeures de compositeurs ayant mis en avant la question politique illus-
treront ses questions.

Helmut Lachenmann est un compositeur emblématique de la modernité
musicale par l'intégration a son esthétique d’une immense palette de
bruits et techniques instrumentales. Il est également politiquement trés
engagé (son opéra « la jeune fille aux allumettes » est dédié a Gudrun
Ensslin, de la RAF, pour ne citer qu’'un exemple). Lorsque j'ai eu la chance
de le rencontrer, il y a une dizaine d’années, j'ai été frappé par la force de
ses convictions : il se déclare en lutte contre ce qu'il appelle «la magie»
de la musique et veut s’adresser a un auditoire actif, qui réfléchit. Les
techniques de jeu particulleres qu'il a souvent employées, comme dans
Pression pour violoncelle seul, mettent en avant le travail physique du
musicien.

Si je me sens proche de ses préoccupations, je vois chez lui le probleme
qu’on retrouve aussi chez son compagnon de route, le suisse Klaus
Huber. Dans une rencontre avec la classe de composition de Genéve, il
nous décrivait le cri d’'un percussionniste dans sa dernlere ceuvre pour
orchestre comme le symbole du « cri des dépossédés ». Mais ce cri est
poussé par un percussionniste du Philarmonique de Berlin a la Philarmo-
nie de Berlin, devant un parterre d’abonnés, difficile donc de ne pas y voir
une contradiction. Je ne cherche pas ici a reprocher a ces deux compo-
siteurs ol ils se situent n’y a condamner d’emblée la reconnaissance de
leur musique par les institutions, mais je m’interroge sur la capacité du
champ musical dans lequel ils se trouvent a refléter ces tensions.

Luigi Nono, compositeur parmi les plus emblématiques de I'expérimen-
tation entre instrument et électronique (par exemple Ricorda cosa ti
hanno fatto in Auschwitz en 1966, Fiir paul Dessau en 1974), musique et
espace (No hay caminos, hay que caminar) a tenté, avec son ami le chef
d’orchestre Claudio Abbado de proposer, au début ses années 70, sa mu-
sique dans les usines en gréve. Cet acte témoignant d’une solidarité avec
les travailleurs met en avant les conditions de production et de réception
de la musique sans toutefois chercher a édulcorer son esthétique radicale
ni, avec un certain courage, 6ter a sa musique ce qui lui vaut d’étre classée
comme élitiste et éloignée de la « culture de masse »".

13 Le terme est honni par Adorno pour son caractére mépriant et la confusion qu’il maintient en
faisant croire que cette culture serait produite par les masses elles-mémes.
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Nono, bien que trés engagé, me semble avoir évité les écueils auxquels
s’est confronté le britannique Cornelius Cardew. Le compositeur londo-
nien a, quant a lui, tout d’abord été a l'initiative de projets comme le
Scratch Orchestra réunissant professionnels, amateurs et autodidactes a
des expériences d'écriture, d’'improvisation, de performance et de nota-
tions. Toutefois, aprés sa conversion au maoisme a la fin des années
60, son essai «Stockhausen serves Imperialism» me semble un bien
stérile exercice d’autocritique maoiste, choisissant de prendre parti plus
que position. Il me semble que cette la stérilité artistique provient de la
volonté, symétriquement opposée a celle d’Adorno, de ne plus accorder
d’autonomie a la musique et de n’en faire qu’un outil de mea culpa des
priviléges de classe associés a une certaine musique.

Un contemporain de Cardew, Frederik Rzewski, a comme lui débuté avec
I'improvisation dans le collectif Musica Electronica Viva, dont le champ
d’expérimentation a rapidement intégré la participation du public (Zup-
pa, Sound pool) avec des succeés plus ou moins mitigés, et notamment
un rejet par les étudiants politisés d’une musique jugée élitiste, 1a ou
les musiciens voyaient une familiarité de recherche. Mathieu Saladdin
le reléve dans I'historique qu'il fait de premiers ensemble de musique
improvisée (AAM, Musica Electronica Viva, Scratch Orchestra).

Dans cette filiation, le courant de la musique improvisée, refléte les
mémes questions que son cousin et contemporain (naissance et apogée
dans la 2& moitié des années 60), le process art, comme I'a montré éga-
lement Saladdin: mise en avant d’une démarche plutét que d’un produit
fini, composition collective, tentatives de participation du public. Il a
constitué ainsi une sorte de «musique contemporaine alternative» qui
a remis en question les conceptions plus classiques provenant de la tra-
dition écrite savante et de la relation univoque compositeur-> partition->
interpréte -> public.

Parmi les ensembles avec lesquels jai travaillé, je reléve des pratiques
de jeu en groupe et de situation de concert trés différentes. Les projets
autour de I'association lausannoise Rue du Nord, pour les musiques
expérimentales improvisées ont fréquemment lorgné du cé6té de la per-
formance, voire du happening, optant pour une disposition scénique
non frontale (public | musiciens) et des improvisations dans la durée,
sans arrét entre les « morceaux» de musique. La production y ressemble
plutot a celle des collectifs de danse, de performance ou de théatre. La
performance elle-méme dépend beaucoup du lieu et du public.
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La Compagnie CH.AU est quant a elle issue d’'une tradition plus proche
de la musique écrite, d'une musique de concert, intégrant par exemple le
rituel du début et de la fin claire du concert et de I'alternance de pleces
musicales souvent hétéroclites. Elle s’en est souvent échappée en travail-
lant la mise en scene du concert, I'utilisation de I'espace et plus récem-
ment, en conceptualisant les concerts de manlere unifiée.

Toutefois, malgré ces différences de fonctionnement «a l'interne» et si
le processus de création englobe davantage de dimensions, une réflexion
sur les conditions matérielles de production est dans ces deux situations
souvent considérées comme extérieure au concert ou a la performance.
Ce manque est important pour quelqu’un qui comme moi fait beaucoup
référence a Brecht, au projet du théatre épique, aux collusions entre les
formes populaires et savantes. Une extension a la question des condi-
tions de production (capital économique et culturel, forme du travail) me
semble révélatrice a une époque ol elles sont fréquemment laissées dans
'ombre de la consommation croissante de biens musicaux, notamment
sous forme de flux de données.

Un courant important de la musique contemporaine, le théatre ins-
trumental s'est souvent posé les questions sous cet angle, en faisant
dialoguer, voire se contredire, les différents aspects du phénomeéne du
concert. Ainsi, Staatstheater de Kagel (1970) fonctionne comme un opéra
dont on aurait retourné les coutures, mettant a "avant-scéne les machi-
nistes, costumiers et matériel du lieu lui-méme comme les chaises et les
cintres. Toutefois, avec le temps, cette critique est elle-méme devenue
une convention, probléme plus général des mises en scéne «a la Brecht»
de nos jours. La tradition brechtienne conserve toutefois I'intérét d’envi-
sager les formes artistiques dans le contexte des institutions artistiques.
Au dela du théatre musical, c’est donc dans la filiation de la Critique insi-
tutionnelle que j'ai envisagé I'observation des pratiques de production
économique et donc de financement des spectacles par les compagnies,
comme en témoigne la partition de I'Annexe 1 dans sa ligne fondamen-
tale (le Dossier).

Le financement des spectacles musicaux: le Dossier

Le relief du champ culturel est en effet constitué de différents capitaux a
accumuler, que j'aborderai sous 'angle du Dossier, document qui forme,
comme la partition, une sorte de noeud de relations diverses selon le type
d’intervenant (musiciens, bailleurs de fonds, administrateur de théatre,
directeurs artistiques, journalistes,...) et pour qui le dossier se réorganise
parfois différemment (dossier d’intention, budget et plan de finance-
ment, dossier de presse,...).
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Récemment, le management culturel s’est largement développé et
professionnalisé. Il y a donc un nouvel enjeu pour les compagnies qui
conssite a démontrer tout simplement leur capacité a rédiger un dossier
et par conséquent leur professionnalisme. Cependant, beaucoup de com-
pagnies indépendantes, et particullerement des ensembles de musique,
ne parviennent pas a garantir la rémunération de ce poste. Ainsi, dans le
cas de CH.AU:The Musical, I'équipe était constituée d’Antonio, du vio-
loncelliste Aurélien et de moi-méme pour CH.AU. Nous avions souhaité
pouvoir confier la tdche a une personne extérieure mais qui n'a finale-
ment pas pu se libérer de ses obligations professionnelles principales.
De méme les difficultés de financement ont fait que ce sont les membres
de CH.AU, épaulés de la pianiste Virginie, qui ont établi le dossier. Cet
exercice, par ailleurs passablement autoréflexif, a donc constitué aussi un
changement de role dans I'ensemble. Ce changement qualitatif se révele
important aussi dans la durée: le dossier et, de toutes les dimensions de
la production d’un spectacle, la plus longue (de 2013 a 2015 dans notre
cas, Annexe 1).

Il s’agit tout d’abord de faire en quelques lignes la synthése du projet.
Les premleres lignes doivent frapper 'esprit. La recherche du « pitch »
présente le risque de pousser a caricaturer les projets. Le réalisateur Peter
Watkins, dans les essais critiques publiés sur son site, va méme jusqu’a
qualifier d’humiliant I'exercice de pitching auquel les réalisateurs doivent
parfois se livrer devant les producteurs. Cet aspect des choses s’est sen-
siblement renforcé avec la multiplication des formulaires, qui ne laissant
que quelques lignes pour expliquer un projet. Sa description se concen-
trera donc souvent sur 'objet final et excluera le processus de produc-
tion. Laugmentation de la sollicitation de ces organismes ces dernleres
années entraine également celle des contraintes de temps de ceux qui
liront le dossier, ainsi que la nécessité d’un pitching qui parvienne a satis-
faire aux critéres tout en se démarquant de la concurrence.

Une des fonctions importantes du dossier est la valorisation des interve-
nants. Dans cette économie fondée sur le Prestige (Bourdieu) il s’agit de
mettre en avant le parcours établi ou le potentiel prometteur de ceux qui
vont réaliser le projet. Le choix des éléments (auto)biographiques est un
enjeu d’accumulation de capital culturel par I'accumulation des acquis
institutionnels (parcours académique et renommée des membres, statut
des lieux de création ou de représentation), I'ambition ou I'écho public
du projet.
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Pour citer un exemple, j'ai opté sur mon site pour une biographie de ce
type, parce qu’elle met en avant les projets, les lignes d’intérét plutot que
I'acquis:
Compositeur, contrebassiste et manipulateur d’électronique, Dragos Tara
partage son temps entre la composition et I'improvisation.
Ses collaborations musicales et extra-musicales sont motivées par un inté-
rét pour la théorie des jeux, le détournement des rituels sociaux ainsi que
la prolongation de I'instrument et du corps par la technologie.

Dans les dossiers, cette version et toutefois souvent écartée au profit
d’une formule incluant les références comme des études au Conserva-
toire, un prix, I'invitation par tel ou tel festival, la publication d’un disque
sous un label de renom.

Les délais a respecter entre I'envoi du dossier et |a date de création par de
nombreuses institutions sont aussi la pour garantir, outre la possibilité
de lire le dossier et prendre une décision, la présence de leur logo sur le
matériel promotionnel. Un exemple de défense de I'image témoigne de
ces réflexions sur cet intérét central qu’est |a visibilité pour les fondations,
mais aussi les villes, en concurrence entre elles. La plupart des bailleurs
demandent la présence de leur logo™. Le concept, issu du marketing, de
visibilité est emblématique de ce glissement déja évoqué des rapports
entre service public et marché.

Les enjeux syndicaux sont importants: garantir des salaires décents et
la protection des conditions de travail. Les bailleurs de fond se calquant
sur le systéme des compagnies de théatre, qui salarient leur membres. A
ce sujet, les situations sont trés inégales entre les filleres musicales. Les
musiciens travaillant dans des cadres institués, comme les orchestres
(classique, jazz) peuvent souvent prétendre a des tarifs syndicaux®,
la ol les musiciens des musiques actuelles sont souvent confrontés a
une logique de marché et obtiennent des cachets en relation avec leur
notoriété. La scéne expérimentale est sans doute la moins bien lotie. Ses
acteurs tirent fréquemment leur revenu d’une autre activité ou encore des
spectacles, plus fréquemment subventionnés.

14 La ville de Lausanne a édité une charte graphique sur l'utilisation de son logo, le matériel
promotionnel intégrant son logo étant ainsi supervisé.

15 La Convention collective suisse romande du spectacle, indiquant les conditions de travail et le
salaire minimal, ou encore les barémes d’honoraires des commandes de composition propo-
sés par |'Association Suisse des musiciens, offrent a ce titre quelques exemples.
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Cependant, dans la pratique des petites compagnies, le financement ne
dépendant pas des différents contractants mais de tiers, c’est un libéra-
lisme assez net qui est souvent pratiqué au final: le risque financier et
supporté par tous, les conditions horaires et salariales ne pouvant étre
garanties. De plus les délais de réponse et le calendrier de certaines ins-
titutions font que les spectacles doivent étre créés sans que la garantie
de tout ou partie du budget soit assurée. Il arrive fréquemment aussi que
le soutien prenne la forme d’une garantie de déficit, ce qui accentue le
risque financier des personnes engagées dans la production.

En Suisse, la culture est une compétence cantonale par principe’. Les
villes et cantons sont quant a eux les premiers intervenants politiques
culturels des créations en Suisse”. Il y a la tant des enjeux de politique
culturelle et sociale que, comme déja dit plus haut, de visibilité. En Suisse
romande, outre les autorités publiques, des intervenants privés intro-
duisent également des intéréts différents. La Loterie Romande, fondation
d’intérét public, y tient une place particullerement importante.

Des fondations privées attribuent des montants complémentaires sui-
vant des buts spécifiques fixés par leurs statuts. Dans le domaine de
la musique contemporaine, l'intervention de ces acteurs privés d'intérét
public répond davantage a la logique du mécénat qu’a celui du sponso-
ring'.

Le financement participatif existe depuis quelques années en Suisse
romande. C'est un symbole de 'autoproduction, souvent annoncée
par les médias comme la forme de production artistique de I'avenir en
relation avec internet, ses réussites et ses mirages, qui met également
en avant I'’émergence du capital social au méme statut que les capitaux
économiques et culturels.

Pour conclure ce tour d’horizon, il faut relever les difficultés pour voir
émerger une vision transdisciplinaire des arts vivants, souvent mise a mal
par des conceptions par «corps de métier» et par « réseau spécifique »*°.
Je précise également que, me concentrant sur la création, je laisse vontai-
rement de coté la trés épineuse question de la diffusion des spectacles?.

16 art. 69 de la Constitution fédérale

17 AFFENTRANGER p18ss

18 pour une distinction entre ces deux modes de financement, voir AFFENTRANGER, p.15
19 BESSON en fait un descriptif, en rappelant son caractére modeste en Suisse romande.
20 DE RHAM ¢étudie cete question dans le financement culturel public vaudois.

21 DUPASQUIER en fait une étude institutionnelle.
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CH.AU :The Musical, du budget prévisionnel au final

Pour se donner une idée plus concréte des sommes que génére un
spectacle musical indépendant en Suisse romande, il faut savoir que la
compagnie CH.AU ne dispose pas de fonds propres et doit réunir les
fonds nécessaires a chaque projet. Son partenaire principal a toujours
été le théatre Oriental-Vevey, qui nous inclut dans sa programmation et
participe a la co-production financlere (en plus du soutien logistique et
publicitaire). Il faut également préciser que le spectacle musical, soit les
spectacles créés par des ensembles identifiés comme «de musiciens »,
ne trouve généralement pas les mémes moyens que ceux du théatre et de
la danse, au réseaux et modes de fonctionnement plus structurés.

Dans le cas de CH.AU: The Musical, le budget prévisionnel avoisinait les
250’000 CHF. Ce montant, qui correspond a la rémunération d’une quin-
zaine d'intervenants selon le salaire minimum prévu par les conventions
collectives du spectacle (environ 4500 CHF mensuels), n’a toutefois ja-
mais pu étre atteint. Réduit durant la 2¢é année des recherches a 100’000
CHF, il s’est établi quelques jours avant la création a 60’coo CHF.

Je reléve ici 'engagement dont ont fait preuve les membres de la Compa-
gnie, qui ont, trés tot dans ces démarches, décidé collectivement de faire
le spectacle quels que soient les moyens financiers.

Les principales coupes budgétaires ont consisté tout d’abord au renon-
cement a tous les postes qui ne provenaient pas directement de la Com-
pagnie elle-méme ou du «noyau dur «» du projet: pas de costume, de
scénographie, de décor, de régie vidéo, de captation multicaméra per-
mettant I'édition d’un film promotionnel, pas de responsable pour la
diffusion du spectacle ou le contact avec les médias, etc...

Mais surtout, le temps de travail a dii étre réenvisagé pour tous: les nom-
breuses rencontres prévues pour le développement des personnages
réduites a deux journées de rendez-vous individuels, les rencontres pré-
alables avec les techniciens son et vidéo annulées, les rencontres avec la
chorégraphe réduites au minimum. C’est sous cet aspect du temps de
travail disponible que la dimension collective du projet est la plus tribu-
taire des conditions financleres. Au fur et 3 mesure que se remodeéle le
budget, c’est aussi le mode de fonctionnement de la collaboration et de
"écriture du spectacle qui se reconfigure, comme nous allons le voir dans
le volet suivant.
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2.LES PRATIQUES COLLECTIVES

Le collectif est une question qui a traversé I'art moderne depuis le début
du XXe slecle, dans des buts différents: la remise en question de I'indivi-
dualisme, de 'auteur et de la propriété intellectuelle ou comme outil de
création hybride, fusionnant les savoirs et compétences, souvent inter-
disciplinaire. Jean-Luc Nancy voit méme dans le fantasme de 'unité a tra-
vers le commun, le projet d'une oeuvre en soi. Les plus radicaux, comme
les communautés du début du XXe (Grotowsky et ses disciples) posent
aussi, par les moyens artistiques, la question du vivre ensemble® et de
I'action politique (les Guerilla Girls pour un exemple relativement récent).

Comme le dit Laplantine dans son essai Le sujet, «La reconnaissance
précéde la connaissance.». Se référant aux processus de subjectivation,
il rappelle ainsi leur nature intersubjective. La subjectivation implique
I'altérité et elle est une transformation permanente. C'est en cela que
la subjectivation s’oppose a l'identité, qui elle nous renvoie a un mode
d’étre unique, toujours égal a lui-méme. En nous associant, nous décou-
vrons donc oli nous sommes, qui sont nos pairs. Le processus fonctionne
dailleurs également largement par exclusion, en nous distinguant de qui
nous ne somme pas. C’est pour ces raisons que les pratiques dont traite
cette recherche sont nécessairement des pratiques collectives, faute de
quoi leur inscription réelle serait difficile a cerner.

En relation avec le positionnement du collectif, son mode de fonction-
nement interne ou sa micro-politique sont également intéressants. En
particulier, dans les collectifs artistiques et musicaux, la question de
la participation s’est fréquemment posée sous la forme des questions
d’auteur et d’horizontalité. Affinant le portrait de la pratique musicale, je
poursuivrai donc par celle du compositeur, réle clé dans les choix esthé-
tiques et de position, et révélateur des contraintes économiques dans
lesquelles la production musicale se développe.

La partition-réseau

Commencons par situer la tradition dans laquelle je m’inscris. Selon I'his-
toire de la musique, depuis environ un millénaire et le plain-chant, les
compositeurs européens écrivent de la musique. Cette affirmation pose
d’emblée quelques problémes:

22 AUTANT-MATHIEU a dirigé une importante étude sur les Communautés du début du XXe
slecle, modéle de nombreux collectifs ultérieurs.
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Le terme «compositeur» recouvre des situations sociales trés diverses,
moine au service de la messe (les premiers compositeurs du plain-chant),
démiurge romantique générant des univers a lui seul (Beethoven et ses
rejetons), voire algorythme de composition ou intervention du hasard.

Ecrire est-ce noter ? La question n’est peut-étre pas essentielle ici mais
je remarque tout simplement que le terme «écrire» a fini par devenir
quasiment synonyme de composition. Il y a traditionnellement dans la
composition musicale cette activité de retranscription, de traduction via
un autre médium. Dans [I'histoire, écrire une partition a désigné princi-
palement I'usage du solfége classique, mais de nombreux essais on été
faits pour palier a ses manquements. Ce solfége est par exemple bien en
peine de noter les sons (et non pas les notes ou rythmes). Des essais de
graphisme et diagrammes, de partition verbale, sonore, chorégraphique
ont largement étendu les possibles.

Il'y a aussi des compositeurs qui n'écrivent pas de partition parce que
leur musique n’est pas destinée a étre jouée par d’autres ou rejouée (la
musique électroacoustique en offre de nombreux exemples). Mais quand
débarque I'activité musicologique, la pratique analytique et discursive
s’empresse bien souvent d’'offrir des représentations graphiques des
oeuvres électroniques. C'est que |'activité d’archivage de I'histoire de I'art
a aussi ses propres nécessités, notamment celle de hiérarchiser.

L'idée de collectif, la remise en question de I'’Auteur au moins dans les pra-
tiques artistiques (si ce n’est dans la propriété intellectuelle) est passée
par la musique a travers les créations collectives et oeuvres dites a forme
ouverte. La question souvent entendue dans mes études de composition
et celle du «contréle», passant en main du compositeur, de I'interpréte
(lorsqu’il n'est pas tout simplement appelé exécutant), éventuellement
du public.

Le plus intéressant me semble résider dans le microcosme social qui se
dessine dans le devenir de cette partition, sorte de témoin-relais entre
divers acteurs. De nos jours, difficile d’évoquer ces structures sociales
et le contréle qui y circule sans penser a la notion de Dispositif et citer
Foucault. Comme en témoigne I"Annexe 1, la partition véhicule un mo-
dele social dont elle retranscrit I'évolution temporelle. C'est dire aussi
que quelque chose est «a |'oeuvre» et que la composition engendre
des noeuds de relation entre compositeur/trice, interpréte, auditeur/
trice, critique, producteur/trice, ...,
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Au dela des signes notés, un processus se met a I'oeuvre qui se déploie
dans 'espace du réseau ainsi que dans le temps, faisant circuler le contréle
sur la forme entre les différents acteurs.

Cette idée de processus vient éclairer sous un jour un peu différent I'enjeu
des oeuvres a forme mobile trés en vogue au tournant des années 60-70
(Boucourechliev et ses Archipels, le Klaviersttick 11 de Stockhausen pour
ne citer que quelques exemples célébres)=.

Les fonctions citées ci-dessus peuvent bien slr étre partagées collecti-
vement ou au contraire étre cumulées par une seule personne physique.
Les différents logins dans ce réseau peuvent étre localisés, un utilisateur
n‘ayant acceés qu'a un partie du réseau ou ne disposant pas des mémes
droits d’accés qu’un administrateur. Si la composition est acte d’autorité,
intouchable pour les interprétes et sanctifiée par la ritualisation de la per-
formance, alors la partition devient acte de communication organisation-
nelle, plus particullerement acte vertical et descendant, un peu comme
la note de la direction rappelle a chacun son réle pour la bonne marche
de I'entreprise.

Il me semble que, dans les projet auxquels j'ai eu la chance de participer,
nous avons cherché le plus possible de fluidité dans les échanges.ll serait
toutefois mensonger de dire que tous les acteurs du réseau ont toujours
eu les mémes droits, comme ce serait le cas dans le réseau maillé, ou
tous les noeuds du réseau ont accés a tous les autres.

L'avatar «producteur», qui incarne grosslerement dans cette liste la
question de qui finance le projet, illustre bien les limites a cette fluidité:
certains membres du collectif n'ont pas forcément envie de se «salir les
mains» en s'occupant de la partie financlere des projets et renoncent
donc spontanément a leur droits d’acces. Il y a la a ce point d'articulation
une tension qui se forme et que Boltanski et Chiapello appellent critique
artiste du discours managerial®4.

What, how, for whom ?

Envisager les rapports de production matériels dans lesquels un collec-
tif est impliqué, c’est aussi poser la question de ses positionnements
dans son champ respectif. Je poursuivrai par I'exemple des questions
que posent le choix du genre comédie musicale pour un ensemble de
musique contemporaine.

23 Le concept d’oeuvre ouverte développé par ECO problématise de nombreuses démarches de

ce type dans et hors de la musique .
24 CHIAPELLO en a fait une premlere étude ensuite étendue par BOLTANSKY ET CHIAPELLO.
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La comédie musicale, c’est ce qui se joue dans une salle pour comédies
musicales devant un public de comédie musicale, 'opéra c’est se qui se
Jjoue dans une salle pour 'opéra devant un public d’opéra.

Stephen Sondheim

Cette définition par une figure majeure de la comédie musicale améri-
caine contemporaine peut sembler tautologique mais me semble prendre
la question par le bon bout: si I'on cherche la distinction entre opéra et
comédie musicale de nos jours, une analyse sous I'angle des modes de
production sociaux, culturels et économiques permet d’éviter de s’enliser
dans des débats formels ou stylistiques la ou tant opéra que comédie
musicale ont depuis longtemps brouillé les pistes.

La généalogie de la comédie musicale a été maintes fois faite. Je ne relé-
verai donc ici que quelques points saillants de cette opposition sérieux/
léger déja a I'oeuvre a I'intérieur de I'histoire de I'opéra:

A son age d’or du XVllle s., les romains de I'’Académie Arcadie (Zeno et
surtout Metastasio) opposent 'opera seria a I'opera buffa. Le premier
genre présente des sujets «élevés» (par excellence les dieux et héros my-
thologiques), limant le comique, recherchant 'unité de style et la pureté
de latragédie grecque. Le second, plus proche du quotidien de I'chomme
moyen>, use davantage de dialectes. Lhistoire mettra par la suite a mal
cette distinction (le Don Giovanni de Mozart, par exemple, se joue des
catégories rigides).

Dans la tradition de I'opéra comique frangais apparait, au XIXe s., un
genre qui pose des questions nouvelles avant tout par son financement:
dans des théatres privés se donnent des opéras dont la durée est au
départ limitée a 30 min, d'ou leur nom d’opérettes, laissant les lon-
gues durées aux genres plus sérieux et soutenus par des subventions
publiques. La levée progressive des limites de durée et la contamination
mutuelle des genres assoupliront |a aussi les distinctions qui semblaient
au départ indépassables. Lopérette s’exportera, franchira I'Atlantique.
Aux USA, elle rencontrera le vaudeville américain, I'extravaganzza puis
le jazz pour donner naissance a une forme au départ trés américaine: le
Musical Theater.

Celui-ci apparait dans les années 1920 et se trouve donc d’emblée un
trés sérieux concurrent avec le cinéma parlant. En 1927, le fameux « Show
Boat» qui deviendra un canon de Broadway, est aussi contemporain du
«Jazz singer», premier film parlant et chanté. La distinction musical
theater/musical movie, qu'on ne retrouve pas dans le frangais comédie
musicale, oppose deux types de production. Mais si le théatre musical
de Broadway dispose d’un rayonnement culturel certain, les sommes que
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peuvent mettre en oeuvre les co-productions cinématographiques de la
MGM (et plus tard les puissants studio Disney) sont a I'échelle d’une
nouvelle industrie culturelle.

La division du travail, déja présente dans la machinerie de I'opéra s’y
accroit: le lyriciste vient s’ajouter au librettiste et dramaturge, 'arrangeur
ou orchestrateur au compositeur. De méme, le try-out, ol un spectacle
passe d’abord un essai en «off», symbolise bien les contraintes propres
aux exigences de rentabilité de la production privée. En Europe, I'arrivée
(ou le retour) de la comédie musicale vient donc renouveler le débat pro-
duction privée-subvention.

CAPITAL TOTAL +

Toutes espéces confondues
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Professions libérales equitation
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Al’tlstei;‘::?:;:rr': montagne Public
marche natation
eau minérale
, Services
médico-sociaux
Intermédiaires guitare
culturels
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CAPITAL CULTUREL + du commerce CAPITAL CULTUREL
8 comédie musicale .
CAPITAL ECONOMIQUE - Techniciens CAPITAL ECONOMIQUE
Instituteurs
Cadres moyens .
administratifs Petits commercants
Employés de Employés Artisans
bureau commerce pétanque
N Pernod . R
biere Exploitants agricoles

Contremaitres  péche
Ouvriers qualifiés

belote football

Ouvriers spécialisés
vin rouge ordinaire

Manoeuvres

CAPITAL TOTAL -

Pierre Bourdieu, Espaces des positions sociales, Raisons pratiques, seuil 1996 p.21

Pour poursuivre sur les oppositions déja évoquées dans le volet précé-
dent, un ensemble de musique contemporaine doit en effet répondre
a deux logiques largement antagonistes: une logique institutionnelle et
une logique de marché que refléte les esthétiques musicales contempo-
raines ou actuelles.
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Il est intéressant de noter que, dans le schéma d’accumulation de capital
culturel et économique qu’il établit dans Raisons pratiques, Bourdieu place
la comédie musicale au centre. En précisant que la comédie musicale a
laquelle il fait référence, est a la suite de I'opérette un genre de production
privée, alors que I'opéra est quant a lui traditionnellement subventionné,
on comprend ou le choix de CH.AU met le doigt sur une tension : la
fillere subvention qui imite la fillere production privée.

Situation de la compagnie CH.AU

CH.AU est une compagnie de musique contemporaine. C'est dire que
ses membres sont plutét issus du Conservatoire, forts d’'un bagage tech-
nique et culturel académique classique. Cet ensemble a toutefois mar-
qué d’emblée son intention de ne pas étre cloisonné dans la catégorie
«musique classique», en visant un public large (formules de brunchs,
proximité musiciens-public, explications des oeuvres).

L'évolution de la collaboration que j'ai eu avec eux est significative. Les
modes de travail et de collaboration ont évolué et se sont distanciés du
classique rapport compositeur->partition->interpréte:

2004 Commande pour un ensemble & géométrie variable:

2008 Curatelle de projet, affirmation d’'un son amplifié, d’'une esthétique
minimaliste;

2013 Processus de production en studio, pour le projet Malleus Maleficarum
empruntant son mode d’élaboration a la pop, la composition se faisant piste
par piste en studio;

2014 Avec I'improvisatrice et compositrice Patricia Bosshard, CH.AU s’en-
gage dans un projet a long terme intégrant I'improvisation;

2013-2015 CH.AU': the Musical, processus participatif.

Je reléve dans cette évolution qu’au fur et 3 mesure que CH.AU intégre
d’autres esthétiques musicales, la fagon d’envisager la collaboration évo-
lue également et le collectif en tant que tel s’affirme. C’est précisément
ce collectif que le librettiste et moi-méme avons voulu favoriser dans I'éla-
boration de cette comédie musicale, en partant d’interviews filmés des
membres de CH.AU, pour élaborer un récit collectif dans lequel chacune
et chacun pouvait construire son personnage. Cette écriture collective
voulait dire aussi intégrer des moments d’improvisation en groupe, en
particulier pour une chanson finale qui serait celle de I'Ensemble en
tant que tel. Nous avons essayé pour cette séquence de ne faire que des
propositions minimales et sans ordre précongu, pouvant aboutir a une
chanson, un moment purement chorégraphique, ou méme une projec-
tion vidéo.
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La composition collective est fréquente dans les ensembles dévelop-
pant I'improvisation individuellement et en groupe. La dynamique d’un
groupe issu de la musique écrite est trés différente et les tensions n'ont
pas manqué: I'impression d’errance et le manque de direction claire ont
été relevés, bien que I'improvisation ait été un souhait du groupe. Comme
je le relevais en discutant le budget, ce genre de processus demande
toutefois bien plus de temps que le modeéle de la partition préalable a
auteur unique. C'est tout un mode de production engageant la spécia-
lisation, les corps de métier, et donc la division du travail qui est aussi
engagé dans les pratiques musicale professionnelles. C'est donc la que le
manque de temps s’est fait le plus ressentir pour pouvoir expérimenter et
errer un peu tous les jours. Aprés des essais en commun, j'ai finalement
retenu des variantes pour faire une proposition de séquence, dans une
sorte de compromis de méthode. La chorégraphie de ce final collectif a
connu également des zigzags significatifs, allant parfois jusqu’a un travail
d’occupation organisé du plateau, passant par des déambulations impro-
visées mais qu'il était difficile de systématiser, pour finir par une solution
qui nous a satisfait car elle n’impliquait pas de jouer au comédien pour
nous, sorte d’exercice d'équilibriste de notre metteure en scéne Adina
Secretan en dialogue avec I'ensemble.

Pour raconter I'évolution de cette collaboration, je reprendrai le point de
vue exprimé par notre metteure en scéne Adina Secrétan dans un entre-
tien ultérieur a la création, dont je retranscris ici les grandes lignes:

La situation était celle d'une «commande», et non pas d’une création col-
lective, oli Antonio et moi avons mené le projet d’un bout a l'autre en inté-
grant le reste de I'équipe progressivement, selon un mode qui varie d'une
personne a l'autre. Certaines interventions se situent au niveau de la vue
d’ensemble, de la conception du spectacle en entier, voire de son esthétique.
D’autres concernent plutét la méthode de travail. Certains musiciens parti-
cullerement impliqués dans leur propre réle ont eu un impact considérable
sur le spectacle par un investissement trés énergique dans les répétitions,
les nombreuses propositions personnelles dans la construction du person-
nage. Pour d’autres encore, Adina reléve une présence certaine mais sans
toutefois chercher a véritablement influer sur le cours de la production, mais
en rappelant également ses propres besoins (répéter telle scene...).

Ces modes d’action, ces fagons d'étre dans le collectif varient également
passablement durant les répétitions. A ce titre, ce projet un peu particu-
lier charrie aussi son lot de relations trés ordinaires dans les répétitions
musicales ou les réles se distribuent souvent entre qui donne la référence
rythmique, la justesse, qui est garant du temps des répétitions, et les
attentions portées les uns aux autres.
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3. LES PRATIQUES COLLECTIVES AUTOREFLEXIVES

Je reprendrais tout d’abord la phrase de Laplantine déja citée, «La recon-
naissance précéde la connaissance» en portant cette fois 'attention sur
ce que cette situation suppose d’autoréflexivité.

La Théorie critique d’Adorno et Benjamin est en lien étroit avec le concept
d’autoréflexivité, comme «critique négative qui retourne la pensée sur
elle-méme afin de surprendre ceux qui, en elles, militent pour la logique
instrumentale et performative. La théorie critique somme la réflexion (...)
a penser avec les concepts contre les concepts»®. Plus que la réflexion,
c'est la réflexivité en tant que mode d’action qui est envisagée par une
étude a partir des pratiques. Tentant de mettre en oeuvre le concept d’Irit
Rogoff d’embodied criticallity, jenvisagerai comment les pratiques cultu-
relles, peuvent étre un outil de distanciation et d’ouverture d’un espace
critique.

Linfluence du travail musicologique d’Adorno, dans le prolongement
de ses écrits philosophiques et sociologiques, a été fondamentale sur la
création de 'esthétique de la musique contemporaine des années 1950 a
1970. L'espace critique se construit donc pour 'essentiel dans cet espace
des sons, ol la question de 'autoreflexivité peut sembler comme bornée
par les parois d’'une sorte de cocon, et ce d’autant plus qu’avec les an-
nées, I'institution, soit I'aura de la pensée académique et du prestige de
la Grande Musique, est venu soutenir cette sphére préservée de I'histoire.
Limportance de pouvoir intégrer un regard critique sur ses propres
moyens de production m'a semblé permettre d’amortir cette chute, et
c’est alors un frére-ennemi d’Adorno qui émerge comme figure de réfé-
rence:

Le mot-clé distanciation, associé aux projets scéniques qui accompagnent
ces lignes, ameénent rapidement a la figure de Bertolt Brecht et au théatre
épique qu'’il a congu (avec Erwin Piscator) dans la premlere moitié du
XXe s. Ce théatre de la distanciation, résistant a une identification entre
le spectateur et le personnage congue comme une aliénation, est fondé
sur un positionnement et une esthétique qui a essaimé bien au dela de
la discipline du théatre. Choisissant de récupérer pour les détourner les
institutions existantes, il s'envisage comme une critique «du dedans ».
En ce sens le mouvement artistique de la critique institutionnelle, ou plus
récemment celui des Tactical Media lui doivent beaucoup. De méme des
25 BIDIMA, p.278
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cinéastes comme Haroun Farocki et Peter Watkins ont poursuivi ce tra-
vail sur la représentation, usant abondamment du discursif, de la multi-
plication des points de vue, dans une sorte de méfiance face a I'archivage
et la prétendue transparence des images qui a une résonance actuelle
importante?®.

A la suite de sa collaboration avec Weill, Brecht théorise une approche
qui décompose les différents éléments théatraux en leur permettant des
discours paralléles, des renvois et commentaires mutuels. La musique
devient Gestus social. Elle dénote un positionnement social, exploitant
les références stylistiques de I'époque, trés loin donc de leurs contempo-
rains de 'avant-garde viennoise (et donc de Webern et Adorno) a I'esthé-
tique radicalement «autre». Pour des musiciens issus du champ de la
musique contemporaine, s’orienter vers ces questions est aussi assumer
que I'axe Adorno-Webern n’est plus le moyen privilégié de rendre compte
de la position de la musique contemporaine dans le monde actuel. Ce
sont ces considérations qui nous ont mené vers le choix d’'un spectacle
musical.

Espace et mise en scene

La notion d’espace et cruciale dans la musique contemporaine, tout
d’abord parce que I'électroacoustique y a joué un réle crucial depuis
la fin des années 40%. La spatialisation du son, soit I'espace physique
d'écoute, des jeux de sensation d’espace, de position et de mouvement,
est devenue une dimension essentielle du discours musical, qui intégre
donc une scénographie sonore: disposition des instrumentistes et du
public, mode d’amplification et de diffusion des sons, emplacement des
haut-parleurs, etc...

Dans la performance intermédiale Artefact, en 2008, j'avais déja abordé
la question de I'effet de réel de la diffusion. La relation musicien — audi-
teur, médiatisée au travers du dispositif technologique sonore, pose la
question du rapport a la représentation sonore. Pour Artefact, nous nous
étions essayé 2 inverser le rapport «réaliste» de la spatialisation telle
qu’elle a été largement répandue par les dispositifs immersifs du cinéma,
mais aussi par toute une branche du field recording et de I'art sonore
paysager®®. Nous avions plutét cherché la distanciation par la diffusion,
utilisant des enregistrements des années 40 trés reconnaissables en tant
que tels dans des circuits de haut-parleurs grossissant leur « défauts ».

26 Je pense ici tout particullerement a Under suspicion de Boris Groys.

27 COUPRIE p.5

28 DESHAYS en rappelle un naturalisme, qui tend a faire oublier I'action du médium qu’est I'enre-
gistrement, dans son étude sur la représentation sonore.
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L'espace est également central dans une musique écrite fortement in-
fluencée par les arts visuels (les partitions de Feldman et les surfaces
de Rotko) et spatiaux (XENAKIS, I'architecture et les volumes). Dans
ces musiques, le développement, notion centrale pour la composition a
I'époque classico-romantique, a laissé la place a des «Moments» (selon
le terme introduit par Stockhausen dans les années 50) percus comme
des enchainements de séquences souvent statiques??

C’est donc a la fois dans la continuité de ces réflexions qu’avec CH.AU
The Musical nous avons congu le lieu de la représentation, et que se sont
dessinées les directions de la mise en scéne. Ayant déja eu quelques
expériences avec la mise en scéne des musiciens, j'ai proposé de travail-
ler plutét dans I'optique de la chorégraphie que de la mise en scéne et
de concevoir davantage les actions scéniques comme des performances
que comme des scénes a jouer a la fagon d'un comédien. Ces distinctions
peuvent paraitre artificielles, mais cette terminologie permet a des musi-
ciens d’envisager les dispositions, attitudes et mouvements du corps
comme une extension de la partition. On pourrait le résumer en disant
que de «faire» quelque chose plutét que de « jouer a » est davantage
en accord avec la représentation de soi des musiciens en relation avec la
scéne.

L'autoréflexivité a guidé I'ensemble du processus de construction du
personnage, par une méthode de travail participative qui entrainait éga-
lement la redistribution du réle de I'auteur. Le choix initial de conden-
ser dans un méme espace-temps scénique les archives du processus
de production a des conséquences sur perception des propriétés de la
performance, sur sa performativité. L'archive et son dispositif de type
«documentaire» provoque dans ce spectacle musical un «effet de réel»
qui vient rompre avec la mimesis, suggérer un «en dehors» a l'intérieur
de I'espace scénique par mise en abyme.

Le backstage musical, détournement d’une tradition autoréflexive

Dés ses premiers pas dans les années 20 («Show boat»), la Comédie
musicale nous offrait une tradition trés ancrée et répandue qui nous
renvoyait directement a ces préoccupations: le backstage musical. Ces
Musicals qui parlent de I’élaboration d’un Musical renvoient d’emblée a
un regard critique sur leur production, entre les médiums de leur époque
(Singin’ in the rain), sur les conditions de travail (Chorus Line), sur I'auto-
nomisation du champ artistique (All that Jazz).

29 LIGETI en analyse les conséquences sur la perception de la forme dés les années 60.
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En nous invitant le dans Backstage, nous pourrions méme dire en le
squattant, nous prenions possession également de tous ces dispositifs
scéniques, adaptés par des références plus récentes aux dispositifs de la
télé-réalité (insertion de vidéos au type documentaire, codes scéniques
des télé-crochets).

Nous avons ainsi envisagé |'écriture du Backstage de 'histoire de CHAU
par CH.AU avec pour titre CH.AU:The Musical. Lintrigue est celle d’un
ensemble de musique contemporaine décidant de monter une comédie
musicale intitulée I'Oriental Express (la création avait lieu au théatre de
I'Oriental a Vevey). Dés le numéro d’ouverture (souvent celui du narra-
teur ou bonimenteur dans la tradition du Music Hall), des vidéos des
répétitions de cette chanson viennent suggérer I'échafaudage de la
construction du personnage et donner des pistes aux spectateurs sur
les intentions premleres des auteurs, et dont le spectacle explore parfois
des variantes, voire constate I'échec. Ce 1er numéro introduit également
les connotations stylistiques évoquées avec le Gestus de Brecht et Weill la
pianiste de I'ensemble y racontant 'histoire d’une pianiste classique qui
voulait étre une chanteuse de rock (Annexe 2, extrait n° 1)

Le duo des auteurs, empruntant des codes au numéro de claquettes,
vient tot dans le spectacle énoncer toutes les questions posées par |'éla-
boration de ce spectacle (et en bonne partie de cette recherche).

Extrait de Complainte des Auteurs contemporains
(Brechtian Tap Dance)

()

On va faire - un backstage — musical
Déconstruire — le conte - xte social
D: Les coulisses — Les efforts

A: Et 'envers — du décors

On va faire — un backstage — musical

On va pren- dre les choses — a 'envers
Et montrer - le specta — cle se faire

D: Tous les an - técédants

A: Les problé — mes d’argent

On va pren- dre les choses — a 'envers

Pour I'histoire — partir des - musiciens
Et leur faire — passer des - entretiens
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D: Leurs envies — leurs parcours
A: Leur passion —leurs amours
Pour 'histoire — partir des — musiciens

On va leur — montrer les — auditions
Le travail — et les ré — pétitions

D: Les ennuis — les ratés

A: Etles di —fficultés

On va leur — montrer les — auditions

On va faire — une car — tographie

De la vie —d'un ensemble — aujourd’hui
D: Toutes les — ambitions

A: Etles in - hibitions

On va faire — une car — tographie

On va faire - un backstage - musical
Montrer le — c6té pa — radoxal

D’un groupe con- temporain

Qui veut faire le malin

Et monter - un backstage - musical...

()

De méme, le duo des deux (authentiques) chanteurs était présenté tout
d’abord comme un duel, un casting pour la place de la directrice ou du
directeur du théatre de I'Oriental. La situation révele la nature compéti-
tive du travail de musicien tout en jouant avec les codes des télé-crochets.
En introduction a leur chanson, des provocations au ton trés stylisé,
semblent annoncer le début de la chanson et par conséquent I'entrée
dans la représentation mais sont soudainement interrompues. Les lu-
mleres de service se rallument et les Auteurs viennent corriger les lignes
des deux personnages. Lorsque les lumleres et la musique reprennent,
la scéne recommence, accentuant encore son caractére factice (Annexe
2, extrait n° 2).

Le sykpe des co-producteurs met en scéne, les percussionnistes, en
différé (I'un d’eux n'étant 1a que sous forme d’enregistrement) a l'instru-
mentarium réduit a leur bouche. Leur liste, détournement de la tradition
de la chanson d’accumulation, genre coutumier de la MGM, est utilisée
pour ses propriétés rythmiques, son principe faisant écho avec dérision
au mode de production capitaliste et parce qu’elle expose 'aspect le plus
matériel d’une production musicale (Annexe 2, extrait n° 3).
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La mise en scéne de ce spectacle musical, met en avant le travail de
construction des personnages ainsi que du récit collectif, en écho a la dis-
tanciation brechtienne. L'espace scénique est scindé en deux: a 'avant-
scéne, comme un podium pénétrant le public, défilent les personnages.
En retrait, un groupe de musique accompagne les chansons. Sur le mur
derrlere lui sont projetés des extraits vidéos du processus de production.

Les personnages qui s'avancent esquissent, en chanson, une cartogra-
phie de 'ensemble, ses complicités, ses choix esthétiques, ses difficultés
financleres,... Ce changement de statut du corps des instrumentistes,
habituellement liés sur scéne a leur instrument et outil de travail, est
aussi une fagon de ré-envisager sa propre représentation. Le groupe de
musique est aussi un personnage a part entlere. Dans une disposition
trés frontale et typée en comparaison avec les explorations scéniques des
musiques contemporaines, il joue en quelque sorte au groupe.

A l'arrlere-scéne, I'ensemble est hanté par son double sur un écran ou
les images rappellent la construction du spectacle. Cette apparition du
concept de personnage dans les exemples améne a la question de la fic-
tion, corollaire a I'idée d’un spectacle autoréflexif.
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4. LES PRATIQUES COLLECTIVES AUTOFICTIONNELLES

Le terme de fiction peut étre entendu comme invention, création de
nouveaux espaces, trés proche donc de I'hétérotopie musicale. La vir-
tualité de cet espace (le terme virtualité n’étant pas 'opposé de réel mais
d’actuel) lui confére un potentiel particulier. Je reprendrai ici le point de
vue de Nancy Murzilli, pour qui la fiction est un moyen d’expérimen-
ter des mondes possibles réellement, en particulier parce que la fiction
entretient toujours un rapport étroit avec le monde dans lequel elle est
énoncée et duquel il est impossible de la dissocier.

L'autofiction est un phénomene bien référencé dans la littérature. Plus
récemment la question de 'autofiction scénique a été abordée par des
chercheurs en études théatrales comme Arielle Meyer McLeod. Le saut
du texte a la scéne ouvre la voie a de nouvelles questions. A qui appartient
le corps de celui qui s’exprime en «je» sur la scéne?

Dans son film La Commune (2000), Peter Watkins propose a des gens
issus du milieu associatif parisien de rejouer la Commune de Paris de
1870. A la fagon d’un jeu de réle et en collaboration avec des historiens,
les participants ont créé leur personnage, parfois historique, parfois fic-
tionnel, mais toujours en relation avec leur engagement au quotidien.
La forme participative qu’explore Watkins, joue des différents statuts du
«je» de ces personnages et acteurs. Dans ce qu’on pourrait appeler un
documentaire sur un travail fictionnel, la fiction a un pouvoir émancipa-
teur en relayant le documentaire, en palliant parfois aux manques de la
réalité. Ainsi, une réunion féministe de la Commune, qui n’a pas pu avoir
lieu en raison de I'assaut des Versaillais, est tenue par des participantes
d’aujourd’hui.

La fonction sociale du jeu de masques, entre anthropologie et théatre,
est un outil social pour se situer et se réinventer au sein du collectif. Cette
sensation de dédoublement, d’expérience d’un espace-temps multiple
est proche de celle que I'anthropologue Anais Despland décrit dans des
ateliers de création sonore partagée en milieu carcéral:

«...)Dans I'espace des ateliers émerge la suggestion d’une autre vie pos-
sible. (...) L'espace des ateliers comme suggestion de possibles. L'espace
des ateliers comme actualisation de possibles, par I'introduction d’une
forme d’altérité. (...) »*°

Dans le projet radiophonique Chroniques de I'Ouest (2012), en collabo-
30 DESPLANDS, p.48




ration avec 2 comédiens, nous avons congu un western radiophonique
dans le cadre d’ateliers de création partagée aux pénitencier de la Bren-
naz. Parmi diverses tentatives au succés variable, un moment nous a
particullerement frappé: laissant de c6té les textes pré-écrits, nous avons
demandé a un participant d'improviser la scéne o le héros, un bandit du
far west, se retrouve seul en cellule. La qualité et la richesse du moment
ont été saisissantes, de toute évidence en relation avec la dimension auto-
réflexive de la situation, déplacement qui permettait de libérer la parole.

Le corps du musicien

Dans CH.AU: The Musical, ce qui a été principalement vécu par les musi-
ciens comme une mise en danger est le fait de lacher son instrument
pour chanter, parfois parler, bouger. Cette réinvention du réle du corps
en scéne est aussi une modification du statut de celui ou celle qui est en
représentation. Etre instrumentiste professionnel signifie des années de
pratique, d'acquisition technique par des heures quotidiennes passées
avec son instrument. C’est autour de ce noyau que se construit la person-
nalité de chacun dans le jeu en groupe et dans son rapport a la scéne. Ce
pilier central peut bien entendu aussi, comme toute étiquette, comporter
son lot de frustrations, nourrir des fantasmes d’évasion. La relation a
I'instrument peut étre trées ambivalente. Dans le parcours de CHAU, cette
Comédie est un pas en avant vers la construction visuelle d’'un spectacle,
vers le théatre. Pour des musiciens, la notion de mise en scéne pose des
question particulleres. Tout d’abord, la longue pratique de la disposition
frontale musiciens / public fait que celle-ci est comme naturalisée. Dans
cette disposition, les musiciens sont « sur scéne », mais ne se sentent
pas « mis en scene ».

Il faut préciser que comme beaucoup d’ensemble de musique contempo-
raine, CH.AU a toujours congu la disposition dans |'espace en fonction
des musiques jouées et trés rarement en situation frontale. Mais ces choix
des musiciens par rapport a la musique n'impliquent pas de changement
d’attitudes ou de statut.

Notre processus a commencé avec des entretiens entre chaque musi-
cienne et musicien et une journaliste extérieure a I'ensemble, dans
lesquels Antonio et moi avons puisé pour proposer I'esquisse non seu-
lement d’'un personnage, mais aussi d’'une cartographie des positions
de I'ensemble, en groupant, souvent par paire, ceux qui utilisaient des
termes ou exprimaient des points de vue communs, mais aussi ceux
que les autres citaient souvent ensemble. La topologie des personnages
suit ainsi les propos des membres du groupe sur leur appartenance au
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groupe initial, le degré de participation active, I'orientation esthétique,
les habitudes de travalil, ...

Il s’est poursuivi par une audition dans laquelle notre proposition de
personnage étaient réenvisagées avec chacune et chacun, travail pour-
suivi ensuite durant les répétitions sur le lieu de création, durant les
deux semaines qui ont précédé la création en avril 2015. A travers ce pro-
cessus d'archivage, qui a également fourni le matériel vidéo, le jeu de
role a consisté davantage en la construction d’une situation que dans la
psychologie d’un personnage Un des duos illustre bien en particulier ce
déplacement:

Annexe 2, extrait no 4:

Le duo de Valérie (violon) et Aurélien (violoncelle) a été envisagé parce
que leurs noms étaient constamment associés par les autres interviewés.
Pour ce binbme, nous avons tout d’abord proposé a chacun d’auditionner
pour son propre role en reprenant les mots prononcés en entretien. Puis
nous les avons auditionnés pour le réle de I'autre, en reprenant ses mots,
imitant ses intonations et gestes, par la vidéo, puis I'image seule et enfin
le son seul.
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Ensuite, nous les avons fait auditionner ensemble. Tout d’abord des
ébauches de chansons les mettaient dans la situation inconfortable de
former une sorte de monstre a deux tétes, bras entremélés. Le texte de
leur chanson retranscrit des préoccupations assez typiques des instru-
mentistes a corde jouant en orchestre:
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Nous avons également tenté de voir comment pouvait se mouvoir cette
hydre, en leur demandant de rester coller 'un a 'autre en se déplagant
dans la plece. Ce n’est que relativement tard durant les répétitions,que
leur numéro et leur chorégraphie ont pris forme. Nous avons finalement

et choisi une fagon de jouer qui leur permettait, certes difficilement, de
jouer et chanter. Outre la dimension de prouesse que nous souhaitions
garder malgré la déconstruction du genre, cette situation met en avant
I'idée de I'instrument comme un obstacle, comme une condition de pro-
duction a réinventer. Elle met en également en avant le corps lui-méme
comme une instrument, dimension souvent négligée dans le parcours
des instrumentistes.
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Le processus de production de ce duo provient de contraintes a priori
extérieures aux performeurs, de choix des auteurs et de la chorégraphe.
Mais il ne peut au final étre défini que par eux-mémes, par leur présence
physique dans I'espace effectif de réalisation, et renvoie donc a la ques-
tion du travail collectif, des relations intriquées au sein du collectif entre
les auteurs, la chorégraphes, les interprétes-performeurs et le lieu de pro-
duction ol se sont poursuivis ces essais. Cette réinvention en commun
des moyens de production les plus concrets d’un spectacle a connu son
lot de tdtonnements et ne nous a ainsi permis que tard, dans les répéti-
tions, de stabiliser un numéro.

D’autres personnages mettent en avant des aspects particuliers de I'his-
toire de 'ensemble ou du processus de production:

Virgin Falsetto (Virginie Falquet, pianiste)

Virginie, pianiste de I'ensemble est I'initiatrice du projet, dans le spectacle,
son personnage de Virgin Falsetto, dans lequel elle délaisse totalement le
piano pour chanter une chanson qui revient sous différentes formes, met
en avant les fantasmes d’un musicien au parcours académique: ancienne
rock star qui a aussi un réle de fil rouge pour le spectateur, a la manlere
des narrateurs dans le théatre brechtien. (Annexe 2, extrait no 1)

La Conscience (Laurent Estoppey, saxophone)

Laurent est le fondateur de I'ensemble, bien qu’il I'ait quitté depuis. Réin-
vité pour |'occasion, son personnage est une énigme, un moment de
suspension ou un Joker. Des extraits de l'interview inital, qui racontent
I’histoire de CHAU, sont diffusés mais a la limite de 'audible, et ol le
sens affleure.

Certains personnages ne sont restés qu'a I'état d'ébauche pour des ques-
tions de temps de travail. Notre souhait initial était d’intégrer autant que
possible techniciens, journalistes, metteuse en scéne, vidéaste, le théatre,
le public dans le spectacle, en les filmant et les mettant en chansons. De
ce projet ne reste que la distribution des réles sur le flyer:
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Adina Secrétan..........cccceeueuennee. la Chorégraphe

Anne Gillot ......cocoeveinciniceee. I'Intervieweuse
Antoine Lang........cceevveerueuennee. le Directeur

Antonio Albanese..........cc....... le Librettiste
Anthony Gerber ........ccccoueenenne. le Technicien lumlere
Aurélien Ferrette .....oooveveeennn.. Valérie, Siamoise
Blaise Ubaldini.....c.cccccccovnueunee le Musicien oriental
David Tabachnik........c.cccceueunee. le Technicien son
Dragos Tara.....cccceeeeveeneennnne. le Compositeur
Dominique Frey ........cccccevueuneee. I’Administrateur
Eloise Weiss-Dubray ................. la Coordinatrice
Fazia Benhadj........ccccovevnueuennee. la Vidéaste

Laurent Estoppey.....c.ccccceeunene la Conscience

Le Public...ccooeeriiciiciee I’Audience

Nicolas Gerber.......ccccocevvueuennee. Monsieur Loyal

Peter Baumann ........c.ccceeueuenee. I’Administrateur en duplex
Valérie Bernard........cccooevveennnne. Aurélien, Siamois
Virginie Falquet.......cccoccceneuennee. Virgin Falsetto
Wanda Obertova.......cccccceuuenee. La Directrice

’ensemble et son double

Les archives du travail de production suggérent sur scéne une autre tem-
poralité qui intégre dans le temps de la performance un arrlere-plan a
I'intrigue que les corps physiques présentent. A I'avant-scene, les solos et
duos s’accumulent comme des repéres sur une carte. Au fur et a mesure
que le groupe se met en place, que le spectacle semble prendre forme,
une chanson collective se dessine petit a petit. Cette chanson est dail-
leurs jouée et chantée dans une disposition trés frontale du groupe, telle
que CHAU ne I'a que trés rarement pratiqué dans son histoire. CHAU
joue ici au groupe en quelque sorte.

A l'arrlere-scéne, 'ensemble est hanté par son double sur un écran ot les
images rappellent la construction du spectacle. (photo couverture)
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ECHOS ET OUVERTURES, CRACKS

Au-dela de la définition spécialisée que le mot diffusion a pris dans le
monde du spectacle, j'aimerais I'entendre au sens large de I'impact du
travail sur le collectif, le retour du public, les nouvelles dynamiques. Ce
travail de production de 2 ans a réinventé le collectif de maintes facons,
comme en témoigne les diverses couches du Full score (Annexe 1).

Changeant de réle durablement ou temporairement, les membres de
I'ensemble se réassocient en permanence. La participation a I'un ou
I'autre de ces sous-ensembles est un choix qui modifie la partition. A la
lecture des lignes du haut du Full score, cette recherche pourrait passer
pour ce que I'on appelle un solo. Mais le terme n’a bien évidemment pas
de sens au vu du sujet. Au moment de rédiger ces lignes, je me retrouve
certes seul, mais les questions et les mots que je retranscris sont bien
le fruit d’'une expérience commune. Si les réles sont variables, tout ceci
a demandé a chacun un engagement personnel de longue durée, qui a
été je crois trés bien vécu par des musiciens au parcours déja confirmé
remettant en jeu leur statut sur scéne. Le sourire en coin de lévres a
accompagné cette sensation de «se regarder faire ».

Quelles quaient pu étre des errances de budget, de temps, de dynamique
de groupe déja relatés, j'ai été trés étonné de la dynamique créée dans
la suite du Musical. Tout d’abord trois membres ont décidé de prendre
en charge la tournée du spectacle en se partageant en une trentaine de
contacts. Mais c’est surtout la ou notre idée de création participative
semblait avoir le plus échoué qu'est venu la proposition la plus éton-
nante. L'idée d’une chanson collective qui serait le fruit d'improvisations
quotidiennes durant les répétitions avait été fortement réduite. Or, pour
les prochaines saisons, la Compagnie a proposé de reprendre cette chan-
son et la poursuivre ensemble a chaque concert. Un peu dans la méme
idée, cette prochaine saison intégrera la mise en scéne dans les concerts.

C’est seulement sur la durée que peut s’observer la performativité d’'une
pratique et son potentiel autofictionnel. Ceci renvoie a la situation d’une
recherche comme celle-ci, nécessairement modeste puisque reflet mo-
mentané de processus collectifs a long terme. De méme, au moment
d’écrire seul ce mémoire, le «je» prend un sens trés étroit et je ne souhaite
pas mettre dans la bouche de mes camarades des mots qu’ils ou elles
n‘ont pas prononcé. Ces limites sont d’emblée évidentes, mais les orien-
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tations prises par I'ensemble a travers le processus parcouru ensemble
témoigne toutefois d’'un changement qualitatif. Les moyens financiers
et humains particuliers qu’a demandé ce projet ont aussi provoqué un
déplacement, un changement, ou un renforcement, d’une direction qui
permet a 'ensemble et a chacun davantage de se situer, mais aussi de se
surprendre, d’oser. C'est ici que j'envisage les interstices et passerelles
étendant le champ des possibles qui permettent I'initiative en se jouant
des courants et contraintes. La dialectique entre initiative et contrainte
nous rappelle aussi a celle entre subjectivation et gouvernementalité
chez Foucault, pour qui elles se définissent I'une I'autre, trés loin d’'une
utopie de la libération comme abolition des contraintes extérieures.

La question qui se pose maintenant est celle de la poursuite de ces re-
cherches dans des champs aux contraintes, positionnements et modes
d’action différents. Il faudra a chaque fois redéfinir le commun, I'espace
ainventer ensemble et dans lequel le jeu peut exister, durer. Par exemple,
dans les projets réalisés en milieu carcéral, les questions du faire en-
semble, de ses motivations et de ses limites étaient radicalement dif-
férentes. Pour autant, les processus n’en sont pas moins enrichissants.
Au-dela du travail artistique, la question de la pratique commune nous
renvoie a celle de la citoyenneté, pour laquelle le travail de récit collectif et
de réinvention de son propre personnage me semblent fournir des portes
d’entrée concrétes.

La question du médium qui porte le récit collectif est également intéres-
sante en soi. Le son, a une époque largement dominée par les médiums
visuels, recéle un potentiel de production «d'images non visuelles»
fécond en espaces intersticiels. Ces interstices sont les conditions locales
ettemporaires pour se redonner de I'espace. Une étude sur les conditions
de production et le collectif rappelle certes la démarche des mouvements
artistiques radicaux des années 60, comme Fluxus. Elle se fait toutefois
dans un contexte historique et politique trés différent, ot les récits collec-
tifs ne nous projettent plus en dehors du capitalisme, mais au contraire
en creusent la matiére pour en révéler les dynamiques a I'oeuvre, leurs
tensions et contradictions.

Contredire, et ainsi se réaproprier sa propre représentation, est une per-

pétuation de ce travail critique et de distanciation qui nous permet de
nous maintenir en mouvement.
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