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Lexxesiécleaétélethéatred’'unerechercheintense et plurielledans
le champ musical, remettant sur le chantier 'ensemble des normes
qui structuraient et définissaient la nature méme de la musique:
du futurisme a la noise, en passant par 'improvisation, la poésie
sonore, I’électroacoustique, la live electronic music, ou encore
I'installation sonore, furent ainsi reconsidérés les rapports entre
musique etbruit, musiciens etnon-musiciens, al’espace etaulangage,
lesnotions de forme et de temps musical, les modalités dela création
sonore, tout comme sa relation avec le quotidien et les autres arts.
Sil’expression « musiques expérimentales» a pu désigner durant la
seconde moitié du xx®siécle—etplus particuliérementdansles pays
anglo-saxons—Iles recherches effectuées principalement dans une
filiation diffuse avecl’esthétique cagienne, elle semble aujourd’hui
beaucoup plus large, embrassant toute pratique se développant
sur le terreau fertile des expériences musicales du siecle dernier,
maisaussisousl'influence des musiques populaires. Les contributions
réuniesiciontvaleurd’introspection de cette diversité, toutdu moins
d’une partie. Elles abordent tour a tour les notions d’expérience et
d’indétermination, lesrapports au bruitetau territoire, I'esthétique
minimaliste et'improvisation, le field recording, '’électroacoustique
et I’électronique, I'approche conceptuelle, I'influence du metal, ou
encorelaplacedusondanslechampdel’artcontemporain, dessinant
dans leur articulation les contours de ce que peut étre I'expérience
del’expérimentation.
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Ce que la réunion des textes qui suivent entend en premier lieu
montrer est I'absence d’un «genre » musical distinctif a I’endroit
des musiques expérimentales. Ce sont plutdt des rapports singuliers
ala création musicale qui se font jour, nourris de différentes problé-
matiquesou intéréts selon les musiciens etles artistes, traversant en
outre une multiplicité de courants et de pratiques. En dépitdu succés
critique qu’a connuladéfinition donnée par John Cage a l'expression
«musique expérimentale », cette multiplicité courtenréalité toutau
long de I'histoire de ces musiques, et ce dés leurs premieres concep-
tualisations. De maniére contemporaine aux premiers textes publiés
par Cage sur ’expérimentation, on retrouve par exemple ’expres-
sion chez Pierre Schaeffer, quil'utilise selon une tout autre acception.
Alorsquele premier’envisage comme processusartistique émancipé
de toute téléologie’, le second y voit la promesse d’une recherche
laborantine a méme de poserles bases d'une musique reconsidérant,
depuis les techniques de studio, aussi bien les notions d’instrument
et de note que les rapports au concert et au public2. En somme,
les musiques expérimentales ont d’emblée été au cceur d’'une mésen-
tentedéfinitionnelle—Heinz-Klaus Metzgerallantjusqu’ales qualifier

1 John Cage, «Musique expérimentale: doctrine », Silence. Conférences et écrits [1961],
[Trad. V. Barras], Geneve, Editions Heéros-Limite, 2003, p. 15.Dans « Musique et an-archie »,
Daniel Charles écrit: « D'objet qu'elle était, I',euvre va donc devenir chez Cage,

un processus. Et ce processus, Cage l'appelle “expérimental”, au sens non pas

d'une composition en vue de laquelle des "expériences” seraient a effectuer —en studio
ou ailleurs—mais bien d'un ensemble de gestes accomplis selon I'exigence

d'un non-savoir: hors de toute téléologie comme de tout scientisme, hors de toutes

les archaiauxquelles on assujettit les sons en leur imposant le silence.»

Daniel Charles, « Musique et an-archie », Bulletin de la Sociéte Francaise de Philosophie,
t.LXVI, 1971,p.77.

2 Pierre Schaeffer,«Vers une musique expérimentale »,
La Revue Musicale, N* 236, 1957, p. 27.
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de «concept avorté 3 ». Mais les polémiques qui entourent leur
ambiguité conceptuelle peuvent tout aussi bien étre entendues
comme le corollaire direct d’'une puissance dissensuelle intrinseque
aleur esthétique.

Nombre de théories des années 1960 et 1970 ont conceptualisé
I’expérimentation a travers le filtre d’'une philosophie de I’évé-
nement, I’associant a une sorte de « surgissement» défiant ’ordre
des traditions et des savoir-faire. Pour Allan Kaprow, ce n’est pas la
continuité historique quila garantit: «[...] si quelque chose survenait
manquant de références historiques, méme pour un court moment,
cette situation pourrait étre expérimentale. Certaines lignes de
réflexion pourraient étre coupées ou court-circuitées, et norma-
lement les esprits sophistiqués se trouveraient eux-mémes pris
de court*.» Ce point de vue est également celui de Gilles Deleuze
et Félix Guattari pour qui ’expérimentation se manifeste quand
«il y a quelque chose qui n’est plus d’aucune école, d’aucun temps,
opérant une percée —I’art comme processus sans but, mais qui
s’accomplit comme tel ® ». Sil'insistance sur le processus se retrouve
dans des termes similaires chez Daniel Charles dans son exégese de
l’esthétique cagienne, ce type de formulation apparaitrétrospective-
menten partieillustrer unevisionromantique de'expérimentation,
oubliantun peurapidement lesrétentions, mais aussiles influences
et les reprises qui peuvent accompagner 'ouverture des possibles
attendue. Les choses semblent d’autant plus complexes aujourd’hui

3  Heinz-Klous Metzger, « Abortive Concepts in the Theory and Criticism of Music»,
Die Reihe, N* 5, 1959, cité par Frank X. Mauceri, « From Experimental Music
to Musical Experiment», Perspectives of New Music, vol. 35, N¢ 1, Winter 1997, p. 188.

4 AllanKaprow, «L'art expérimental» [1966],
L'art et la vie confondus, Paris, Centre Pompidou, 1996, p. 99.

5 Gilles Deleuze et Félix Guattari, LAnti-Edipe.
Capitalisme et schizophrénie, Paris, Minuit, 1972, p. 443.
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que I'’expérimentation s’est épaissie d’'une certaine tradition,
ou ressurgissent des écoles et des esthétiques avec leurs codes spé-
cifiques, n’ayant, dans certains cas, que ’'apparence de ce qu’elles

promeuvent. Interroger I'expérimentation sonore sous un nouveau

jour impliquait deés lors, dans le sillage de la théorie esthétique

d’Adorno, d’articuler dialectiquement le réquisit d’'une distance

critique a I’histoire avecla considération des évolutions historiques

etdescontextes propresachaque esthétique. Jean-Yves Bosseur s’inté-
resseen cesensaudevenirdel’indétermination etde sesimplications

chez des musiciens de générations ultérieures a celle de John Cage,
tandisque Tom Johnson entreprend uneredéfinition duminimalisme

enmusique—habituellement associé a unerecherche typiquement
américaine—au regard du travail spécifique et au long cours des

compositeurs européens. Selon d’autres entrées, Pierre Albert
Castanet propose une relecture de I’histoire du rapport a la voix
dans la musique contemporaine depuis sa « figuration bruiteuse »;

Michel Henritzi se penche, dans une étude de cas sur le Japon, sur
les développements de I’expérimentation en dehors de I'Occident,
montrant a son tour combien I'histoire de ces musiques se doit
d’étre pensée dans sa pluralité, tandis que ma propre contribution

s’attache a problématiser I’'approche conceptuelle dans les arts

sonoresdepuislesannées1960. Ce sontainsideshistoires, auxlignes

croisées ou paralléles, qui se tissent d’un texte a I’'autre, rendant

caduque toute entreprise essentialiste d’'une définition de I'expéri-
mentation sonore.

Prises sous un autre angle, les musiques dites expérimentales
semblentéchapperdefaitalacatégorisationdugenre, tantilapparait,
auregard des ceuvres et des parcours individuels, que 'expérimen-
tation ne peut se prévaloir d’'un caractere général ou absolu, étant
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davantage locale, ponctuelle ou circonstancielle ®, d’'une part dans
les pratiques assimilées historiquement aux musiques expéri-
mentales, mais également dans d’autres musiques qui ne sont pas
immeédiatement associées a I’étiquette «expérimentale ». Si les
musiques expérimentales ne représentent pas un genre, c’est aussi
parce quel'expérimentation ne se manifeste pas exclusivementdans
les musiques dites telles, etqu’al'inverse des musiciens officiantdans
des musiques qualifiées d’expérimentales par convention ou habi-
tude, peuventne pasou ne plus expérimenter du tout. Cette fragilité
de I'expérimentation interdit en ce sens toute réduction a une pra-
tiqued’experts,'ouvranten contrepartie alamultitude desamateurs
qui sauront a leur tour exploiter les failles?. Penser les « musiques
expérimentales» areboursd’une catégorie fermée nécessite de consi-
dérerles formesdel’expérimentation dans des musiques auxquelles
on a souvent refusé une telle qualification, notamment en raison
de leur ancrage populaire. Si ce point se trouve déja au cceur de la
réflexion d’Henritzi surle Japon, ou s’entremélentles filiations jazzis-
tiques,rock, fluxus etsavantes, Fabien Hein suitde son coté leslignes
de fuite expérimentales repérables dans le metal. Alors que la rup-
tureapu constituer un modele pour appréhender’expérimentation,

6 Surladimensionlocale de I'expérimentation, voir notamment

Elie During, Laurent Jeanpierre, Christophe Kihm, Dork Zabunyan,
«Introduction—propositions sur l'art expérimental »,

In actu—De I'expérimental dans I'art, Dijon, Les presses dureel, 2009, p. 15-16.

7 Sur ce point, Deleuze et Guattarinotent, en renvoyant oux travaux de Cage

et Charles, que I'expérimentation en art « paraft d'autant plus difficile etintellectuelle
auxintellectuels gu'elle est accessible aux débiles, aux analphabetes, aux schizos,
epousanttout ce quicoule et ce quirecoupe, entrailles de misericorde ignorant sens
etbut ('expérience Artaud, I'expérience Burroughs). C'esticique I'art accéde a sa modernite
authentique, qui consiste seulement & libérer ce qui était present dans I'art de tout temps,
mais qui etait cache sous les buts etles objets fussent-ils esthétiques, sous les recodages
ou les axiomatiques:le pur processus qui s'accomplit, et qui ne cesse d'étre accompli
entant qu'il procéde, I'art comme “expérimentation”».

Gilles Deleuze et Félix Guattari, LAnti-CEdipe, op. cit., p. 444-445.
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c’estici le recours a une généalogie rhizomatique qui lui permet
de saisir les expériences et les écarts au sein de cette famille musi-
cale, mais aussi, de maniére circulaire, les influences du metal
sur des expérimentateurs issus d’autres traditions esthétiques.
Selon une autre perspective, Bastien Gallet rend compte de I'intérét
qu’il y a a prendre au sérieux les musiques populaires dans I’étude
del’expérimentation. Il appuie sadémonstration en convoquantdes
enregistrements de Son House et des Beatles, ou encore le disposi-
tif du club disco, mélés au travail d’Helmut Lachenmann et de Max
Neuhaus, interrogeant I’art singulier des bruits et leur écoute que
cetterencontre théorique permet de faconner.

Ala pluralité des pratiques étudiées dans ce livre s’adjoint enfin la
pluralité des discours qui s’attachent a penser 'expérimentation.
Plusieurs contributions sont ainsi celles de musiciens présentant de
maniere réflexive leur propre pratique ou plus largement le champ
qu’ils investissent: Tom Johnson sur le minimalisme, Bertrand
Denzler et Jean-Luc Guionnet sur 'improvisation, Lionel Marchetti
sur I’électro-acoustique et Eric La Casa sur la captation de terrain.
Silaplupartdeschercheursetcritiquesayant contribué a cet ouvrage
collectif sontaussi des compositeurs et musiciens, il semblait en effet
importantdelaisserla parole a desartistes, afin de proposer un acces
direct a leurs préoccupations et interrogations. Alors que le travail
scientifique nécessite bien souventune certaine distance historique,
ces textes d’artistes livrent une pensée ancrée dans une contempo-
ranéité «immeédiate », permettantincidemment de considérer aussi
bienlesbifurcations queles continuitésdansles enjeux etlesintéréts
entre des pratiques qui marquentl’émergence des musiques expéri-
mentales et celles d’aujourd’hui. Aussi la différence des approches
se serarévélée dansles modalités d’écriture privilégiées parles uns
et les autres, donnant a lire dans leur arrangement et leur juxtapo-
sition la dimension nécessairement protéiforme de ’expérience
del’expérimentation.



