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Résumé 

Un instrument marginal tel que l’orgue sensoriel (OS), créé pour des personnes en situation de handicap, nous invite à inter-
roger le sens des pratiques musicales en les situant dans les contextes respectifs de production et de reproduction, déterminés 
dans leur réalité matérielle, imaginaire et symbolique. La perspective éco-logique est choisie pour ses vertus analytique et 
descriptive plutôt qu’en fonction d’implications normatives. En présentant la vie et les origines de l’OS, trois concepts exo-
gènes par rapport au champ musical sont introduits : niche écologique, microbiome et musiculture. En tant que métaphores – 
riches sur le plan figuratif, euristique et pédagogique – ces concepts permettent de situer les sons de l’OS, et leur sens, dans des 
socio-bio-écosystèmes propres à chaque (groupe de) situation(s). Les analystes, les artistes et les pédagogues peuvent agir de 
façon créative et sensible sur les trois dimensions mentionnées, pour restituer au sens des pratiques musicales sa complexité 
et variabilité et pour orienter de nouvelles expériences. 
 
Mots clefs : orgue sensoriel, écologie sonore, pédagogie musicale, musiculture, espace musical, musique et handicap. 
 

Abstract 

A marginal instrument such as the orgue sensoriel (OS), created for disabled people, invites us to interrogate the meaning of 
musical practices by situating them in their respective contexts of production and reproduction, determined in their material, 
imaginary and symbolic reality. The eco-logical perspective is chosen for its analytical and descriptive virtues, rather than for 
its normative implications. In presenting the life and origins of the OS, three concepts exogenous to the field of music are 
introduced: ecological niche, microbiome and musiculture. As metaphors – figuratively, heuristically and pedagogically rich 
– they enable the placement of the sounds of OS, and their meaning, in the socio-bio-ecosystems of each (set of) situation(s). 
Analysts, artists and educators can work creatively and sensitively on those three dimensions to restore complexity and vari-
ability to the meaning of musical practices, and to orient new experiences. 
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1 Une perspective éco-logique sur une pra-
tique musicale originale 

Ce texte présente quelques liaisons entre l’appréhension des 
dimensions éco-logiques1 des pratiques musicales et mon ex-
périence de terrain concernant l’orgue sensoriel (OS), instru-
ment de musique adapté aux personnes en situation de han-
dicap, créé en 2002 au Pays basque nord (France). Cet article 
propose de réfléchir sur la manière dont l’OS décline la rela-
tion entre deux constantes de ma vie quotidienne : les enjeux 
de la transition écologique et la pratique de la pédagogie mu-
sicale. 

Cela nous engage dans un défi intellectuel. En premier 
lieu, de quelle façon l’histoire, la nature et la vie de l’OS peu-
vent-elles contribuer à esquisser des outils conceptuels pour 
imaginer les pratiques musicales – dans leur complexité et di-
versité – en tant que socio-bio-écosystèmes, où les sons sont 
écoutés non seulement comme objets audibles [23] mais 

 
1 L’expression « éco-logique » veut problématiser le sens et l’usage de 
l’imaginaire « écologique », en l’émancipant d’une logique simpliste qui 
opposerait arbitrairement nature et action humaine. La perspective sociale 
et élargie qui en résulte, figure, par exemple, dans l’œuvre de Raymond M. 
Schafer – il suffit de considérer la pensée qui anime son Patria – et de 

aussi en vertu de leur sens et de leurs fonctions environne-
mentales et sociales ? En deuxième lieu, serait-il possible 
d’inspirer une pédagogie musicale qui, lorsqu’elle se pose la 
question des enjeux sociétaux et en particulier écologiques, 
ne soit pas obligée d’adopter une perspective naturaliste [4], 
paysagiste [11], punitive [8], patrimoniale et esthétisante 
[2] ? 

Ici, la perspective éco-logique est donc adoptée en raison 
de son efficacité analytique et descriptive, plutôt qu’à partir 
d’une de ses interprétations normatives. Les trois concepts de 
musiculture, microbiome et niche écologique nous aideront à 
structurer une pensée systémique et relationnelle, qui aide à 
comprendre et à apprécier l’intérêt de l’OS et qui puisse s’ap-
pliquer à tout autre instrument. En effet, la prise en compte 
des pratiques musicales marginales2 animées par l’OS con-
duit à considérer leurs contextes de production et de repro-
duction, déterminés dans la réalité matérielle et imaginaire. 
Une analyse basée uniquement sur les aspects symboliques 

Mark Pedelty et collègues (2022) sur l’écomusicologie ; mais dans la péda-
gogie musicale, l’imaginaire « écologique » est souvent réduit à une pers-
pective environnementale. 
2 La marginalité a été défendue en tant que prise de position épistémologique 
et relationnelle significative du point de vue anthropologique [12]. 



 

ou techniques (au niveau de l’esthétique musicale, de la prise 
de parti des usagers, d’un éventuel schéma bilan carbone) se-
rait insuffisante. L’étrangeté, par rapport au lexique musical, 
aux concepts mentionnés, met en évidence leur prégnance – 
et limites – en tant que métaphore, avec une fonctionnalité 
euristique, descriptive et pédagogique [17]. 

 
2 La musiculture de l’orgue sensoriel 

Le terme musiculture3 invite à penser les pratiques musicales 
à travers l’image de l’agriculture, ou bien d’autres systèmes 
de culture où un groupe de personnes élabore des techniques 
pour transformer une matière donnée dans le but de produire 
des ressources utiles pour la société. Dans le concept de mu-
siculture il y a donc la conviction que la musique est un as-
pect fondamental de la vie (sociale) ; qu’elle est en rapport 
avec un système de ressources et avec certains besoins ma-
tériels, symboliques et logistiques ; qu’elle se réalise dans 
des formes et avec des conditions et implications aussi diffé-
rentes que celles qui distinguent les modèles de production 
alimentaire. Or, comment l’OS répond-il aux besoins cultu-
rels et esthétiques qui en ont motivé la création et la méta-
morphose ? Une fois l’OS construit, comment lesdits besoins 
ont évolué en interagissant avec l’instrument ? Dans le pré-
sent article on retiendra uniquement les réponses utiles à une 
appréhension générale des socio-bio-écosystèmes liés à 
l’OS. 

L’OS est né comme Station de Travail Informatique Dé-
diée à l'Orgue (STIDO). C’est un « instrument aphone » [1] 
qui produit de la musique assistée par ordinateur. Il se com-
pose d’un ordinateur avec un logiciel musical créé ad hoc, 
d’un assortiment de capteurs de mouvement (du type déclen-
cheur ou variateur) et d’un matériel de sonorisation. Chaque 
capteur est associé à une piste sonore en format numérique 
ou analogique qu’on active à partir de petits mouvements : une 
mélodie, une base musicale, une pièce, des objets sonores, 
des échantillons de paysages sonores ou de vocalisations, et 
tout autre sujet sonore pouvant être installés. Dans un modèle 
standard il y a dix pistes sonores et une demi-douzaine de 
capteurs de différentes formes. L’équipement prévoit des ac-
cessoires pour mieux positionner les capteurs par rapport aux 
corps des usagers : pinces réglables, bandes adhésives, câbles 
de rallonge. 

La particularité de l’OS rappelle que « la diversité des 
instruments naît de l'union réelle de la musique et de la vie 
», comme l’écrivait André Schaeffner en 1936 [5 : 833]. Mi-
kaël Fourcade4, facteur d’orgues né en 1979, nous permet de 
mieux comprendre l’histoire d’une telle union. Mikaël est 
considéré comme le créateur de l’OS, bien qu’il souligne que 
l’instrument soit le résultat d’un travail d’équipe, dans toutes 
ses phases : idéation, réalisation, transformation. En effet, le 

 
3 Le terme est utilisé dans le domaine musical (Acireale à Mumbai, 
la revue de la société canadienne pour les traditions musicales, le 
festival italien pour la musique populaire d’auteur) mais, à ma con-
naissance, il a rarement une fonction descriptive liée à la comparai-
son avec l’agriculture. 
4 Les mots de Mikaël sont issus d’un interview du 29/01/2024. 

 
Figure 1 : Présentation du dispositif 

projet de l’OS – parti d’une recherche personnelle d’expéri-
mentation technologique, informatique et esthétique pour en-
richir les possibilités expressives de l’orgue à tuyaux et les 
mettre à jour par rapport aux critères artistiques propres à la 
musique contemporaine – prend un virage, lorsque la ques-
tion de la responsabilité vis-à-vis de la communauté de-
vient prioritaire pour le facteur. Ce changement est dû aux 
réflexions partagées avec son frère, éducateur spécialisé, 
avec les maîtres facteurs d’orgues qui lui ont appris la pro-
fession et avec d’autres personnes ayant une implication dans 
la musique et dans les métiers soignants. Ainsi, une « ratio-
nalité écologique » [24 : 265] a motivé la création d’un ins-
trument musical « pour révéler les talents des personnes qui ne 
peuvent pas jouer d’un instrument traditionnel5 ». Ce projet 
suit « une démarche inversée qui part des capacités gestuelles 
de la personne pour les convertir en musique ». 

En reprenant la métaphore agricole, c’est sur le terrain 
que l’OS a été sélectionné, cultivé et cueilli par Mikaël, grâce 
à la rencontre d’un ingénieur indépendant récemment sorti 
de l’IRCAM6 et grâce aux expérimentations avec des musi-
cien.nes, aides-soignant.es et personnes en situation de han-
dicap. Mikaël, en outre, est ferme dans le refus de faire pren-
dre à sa production une ampleur industrielle, malgré la de-
mande qui le permettrait. Les raisons de son refus sont inté-
ressantes : il tient à mettre à jour l’instrument en fonction des 
besoins spécifiques des usagers ; son entreprise « artisanale » 
lui permet de « privilégier les relations horizontales ». Il ne 
cherche pas à gagner plus d’argent que la somme nécessaire 
pour soutenir son régime de vie. En outre, les investisse-
ments nécessaires à la production industrielle impliqueraient 
un aléa, au sens technique d’un risque lié à l’entreprise, qu’il 
ne pourrait pas contrôler. 

La musiculture de l’OS ne prévoit donc pas une exporta-
tion uniformisée du produit, mais plutôt une production lo-
cale et une livraison par le facteur même. Selon Mikaël, si on 
veut trouver quelque chose d’exemplaire dans l’histoire de 
l’OS il faut le chercher non pas dans son succès commercial 

5 Source : www.orguesensoriel.com . Ce site s’adresse aux institutions mé-
dico-sociales, aux écoles de musique (et en particulier aux référents handi-
cap), aux musicothérapeutes et aux musiciens intervenants. L’OS est utilisé 
par une cinquantaine de structures en France, et, ponctuellement, à l’étran-
ger. 
6 Institut de recherche et coordination acoustique/musique. Ce centre parisien, 
se consacre à la création musicale et à la recherche scientifique.  



 

mais dans le fait que cet instrument est la réalisation d’un 
parcours d’engagement concret et en cohérence avec cer-
taines valeurs et prises de position. La musiculture de l’OS, 
en effet, est caractérisée par une prise de distance par rapport 
à une culture musicale urbaine et académique basée sur l’ex-
périmentation esthétique dite « pure », et par le choix de dé-
velopper un parcours professionnel autonome par rapport 
aux canons de la tradition de l’orgue à tuyaux, de l’Église 
catholique, de l’industrie musicale mainstream, de l’IR-
CAM. Cette musiculture a l’objectif de contribuer à la vie 
musicale informelle locale et de rendre la musique accessible 
à celles et ceux qui en sont ordinairement exclu.es. 
 
3 Microbiomes et niches écologiques 

Deux autres métaphores éco-logiques son importantes pour 
comprendre le fonctionnement de l’OS et le succès7 des pra-
tiques musicales qu’il anime.  

En premier lieu, l’image du microbiome8 permet de 
mettre en évidence, dans les situations musicales, l’interac-
tion entre organismes vivants ayant des natures, dimensions 
et fonctions différentes (les corps sociaux, les corps et per-
sonnalités des participant.es direct.es et indirect.es, leurs 
composantes biologiques et leurs images de soi). La méta-
phore du microbiome pose, en outre, la question du caractère 
des relations réciproques en termes d’échanges plus ou 
moins pertinents et avantageux [16] : le mutualisme, le 
commensalisme, le parasitisme sont trois cas de figure para-
digmatiques. L’image du microbiome reflète un aspect pri-
maire de l’OS, qui selon Mikaël est né pour « créer du par-
tage » en rendant possible que le « chaos » de certains 
troubles physiologiques « soit converti en quelque chose de 
joli ». Il s’agit d’une pratique musicale qui, loin de la réalité 
de l’œuvre d’art, manifeste son intérêt dans le processus de « 
construction du commun » à travers la réalisation du jeu mu-
sical [23].  

Deuxièmement, le concept de niche écologique9 fait 
émerger la grande adaptabilité de l’OS aux situations, en 
mettant l’accent sur l’ensemble a priori unitaire, indivisible 
[13] de l’espace et de ses composantes vivantes ou inani-
mées. Plus en général, il sollicite une pensée spatiale et si-
tuée des pratiques musicales, qui dépasse les différentes no-
tions d’« espace musical » [22] et emmène à penser au rap-
port de la musique avec : la disposition des sujets et des ob-
jets ; les sources d’énergie ; la connotation sociale, institu-
tionnelle ou fonctionnelle des endroits habités par la mu-
sique ; la façon de vivre, de signifier et/ou de transformer les 
espaces à travers la musique. Notons que, si les disciplines 
illustres de la science et de la technologie (socio)acousti-

 
7 Dans plusieurs structures médico-sociales, l’OS détient le record 
de durabilité, par rapport aux autres interventions musicales. En 
outre, certains conservatoires l’adoptent pour des cours et des perfor-
mances. 
8 Microbiome : « communauté écologique des microorganismes 
commensaux, symbiotes et pathogènes qui partagent notre corps hu-
main » [16: 149]. L’intérêt du séquençage des gènes des souches 
bactériennes repose sur le « principe que la flore bactérienne […] 
interagit avec le corps humain. Ainsi, la connaissance génétique de 
ces bactéries pourrait également permettre une meilleure connais-
sance de ces interactions et de la façon dont il serait possible de les 
modifier si nécessaire » (ibid. : 140). 

ques ont une longue histoire, il y a aussi d’autres approches 
pour travailler de façon structurée sur les conditions et sur 
les implications spatiales des niches musicales. L’OS, par 
exemple, a un impact remarquable (en termes quantitatifs et 
qualitatifs) sur des niches écologiques telles qu’une rési-
dence médico-sociale pour personnes autistes avec un be-
soin de support élevé ; il est en outre énormément influencé 
par les caractéristiques des endroits de pratiques et des par-
ticipant.es. 

« Je t’explique le contexte » ; « tu vas voir… » ; « tu me 
diras ! » ; « chaque centre est différent » : telles sont les 
phrases que Vincent Houdin utilise durant nos trajets vers les 
« centres » où il travaille10. Elles indiquent l’importance des 
spécificités de chaque niche et de chaque microbiome. Vin-
cent, né en 1972, est initialement projectionniste et musicien. 
Depuis qu’il a découvert il y a quinze ans l’OS, il travaille la 
plupart de son temps avec cet instrument dans de nombreux 
centres hospitaliers et médico-sociaux du Sud-Ouest de la 
France. Si Vincent a dédié à l’OS une partie aussi importante 
de sa vie, c’est parce que, « peut-être », dit-il, « il m’a permis 
de réaliser un rêve », celui de devenir chef d’orchestre et de 
pratiquer la musique à un degré de profondeur relationnelle 
digne du partage entre personnes proches.  

En tant qu’observateur, j’ajoute une remarque supplé-
mentaire : l’OS fournit un point de vue passionnant pour per-
cevoir comment les sons et les corps humains déroulent leurs 
vies conjointement. Nous pouvons mieux comprendre ce res-
senti en considérant les pratiques musicales avec l’OS en tant 
que socio-bio-écosystèmes. 

 

 
Figure 2 : Exemple de pratique de l'OS 

4 L’orgue sensorial et ses socio-bio-écosys-
tèmes musicaux 

L’OS se présente comme un réseau de relations, dont les 
nœuds sont à la fois des objets connectés, des signaux visuels, 
informatiques, sonores et musicaux, des personnes qui 

9 « Le sens de la niche écologique s’est précisé peu à peu pour arriver […] 
à la « place » d’une espèce dans le milieu où elle vit. Il ne s’agit toutefois 
pas de l’espace géométrique qu’occupe l’espèce dans ce milieu, mais es-
sentiellement des relations qu’elle entretient » [13: 509]. Le concept de 
niche est utilisé aussi en référence aux cadres socioéconomiques du « sys-
tème humain » [6: 121]. Nous proposons d’utiliser le concept de niche mu-
sicale lorsqu’une niche est caractérisée principalement par des interactions 
de nature musicale.       
10 Mes conversations avec Vincent ont eu lieu à partir de novembre 2023. 
 



 

interagissent dans un jeu musical défini en fonction de chaque 
situation et régi par un.e maître.sse du jeu (non nécessaire-
ment spécialisé.e en musique)11. 

La rationalité écologique que nous avons repéré aux ori-
gines de l’OS, structure l’instrument à un niveau fondamen-
tal, strictement musical. Ceci n’est pas tout à fait vrai pour 
un.e musicien.ne interprète, pour un.e chef.fe d’orchestre 
classique, pour un.e concertiste qui improvise, pour un 
groupe qui joue pour son propre plaisir ou dans l’espace pu-
blic. Le fait est que dans ces cas, les aspects non sonores qui 
agissent au niveau musical sont bien sûr présents mais ils sont 
aussi moins évidents et ils sont plus facilement oubliés12. 
Quant à l’OS, Vincent ne voit pas l’intérêt de le jouer en solo, 
comme un morceau de musique ordinaire. « Je me qualifie 
comme étant responsable pédagogique de séances de mu-
sique adaptées avec l’orgue sensoriel » – précise-t-il. 

Pour cette raison, l’OS aide à formuler une lecture des 
pratiques musicales en tant que socio-bio-écosystèmes musi-
caux. Ce dernier adjectif ne se réfère pas à la nature de l’objet 
étudié mais à notre perspective, qui part d’un intéressement 
pour les pratiques musicales. En effet, les mêmes socio-bio-
écosystèmes peuvent être étudiés de points de vue qui ne dé-
coulent pas exclusivement d’une pensée musicale, mais par 
exemple de la relation pédagogique, ou de l’effet psycho-
physiologique sur les personnes qui jouent, ou encore de la 
chaine de production et de fruition des technologies utilisées. 

Or, comment les différentes composantes de l’écosys-
tème musical opèrent-elles dans le cas de l’OS ? Dans cet 
article, nous esquissons une réponse provisoire à partir des 
trois préfixes de l’expression « socio-bio-écosystèmes »13. 

Premièrement, par rapport au cadre social, les discus-
sions avec Vincent concernent des questions culturelles – 
telles que le choix des fichiers sonores, les méthodes péda-
gogiques, les éventuels objectifs thérapeutiques ou éducatifs 
– et des questions de financement : les niches musicales ani-
mées par l’OS dans la plupart des cas dépendent des subven-
tions garanties par les associations de parents des rési-
dent.es des centres médico-sociaux, ou d’administrations de 
conservatoires intéressées pour subventionner des pratiques 
musicales inclusives. L’enjeu économique renvoie aussi aux 
logiques des soins professionnalisés et institutionnalisés et 
du travail de musicien freelance. 

Deuxièmement, pour ce qui concerne les dimensions 
psycho-physiologiques des pratiques musicales, l’OS agit de 
façon originale. Alors que dans de nombreuses traditions 
musicales faisant autorité, les corps qui jouent sont situés en 
arrière-plan par rapport à la pratique et à la musique jouées 
(de façon à ce que ces dernières conservent le moins possible 
les empreintes psycho-physiologiques des personnes qui 
jouent), avec l’OS cette relation est inversée : les dispositions 
de chaque corps sont les points de départ de la création 

 
11 La mise en place d’activités sonores et/ou musicales en forme 
de jeu sont souvent envisagées « dans la perspective de former de 
futurs "citoyens écoutants" responsables » [7]. 
12 Selon le compositeur Alfred Schnittke [20: 91] la « Nouvelle Mu-
sique » devrait partir de ce matériel non sonore pour traiter l’or-
chestre comme « un vaste théâtre d’individualisation universelle », 
« champ de bataille » dont les « hiérarchies flexibles » et les « éner-
gies » seraient « redirigées » pour la création. 

musicale et le bénéfice psychologique en est un objectif ma-
jeur. 

En dernier lieu, du point de vue des matériaux et de la 
spatialité du système, la modularité de l’OS présente des 
atouts remarquables. Elle permet de créer une situation de jeu 
de table et, à la fois, d’aller au plus près des personnes qui 
jouent ; d’animer une séance en plein air avec les haut-par-
leurs de l’ordinateur ou de se brancher à des enceintes pour 
une meilleure qualité du son ; d’ajouter ou modifier des 
pièces ou des fichier sonores selon les goûts musicaux des 
participant.es. 

Les microbiomes et les niches écologiques propres à 
l’OS motivent l’exploration de certaines potentialités de 
l’instrument, aussi bien dans une optique de création de rela-
tions interpersonnelles à travers le jeu, que dans un projet de 
sensibilisation à la crise environnementale, par exemple en 
affinant la connaissance de la biodiversité, ou en coopérant à 
la (re)création d’un espace sonore avec l’OS. 

 
5 Un modèle pédagogique pour une pensée 
sensible et située 

Le cas marginal de l’OS sollicite donc une perspective éco-
logique (dans une acception métaphorique et descriptive, et 
non pas normative) vis-à-vis des pratiques musicales. Le ta-
bleau 1 organise de façon synthétique et pragmatique nos trois 
images, en les projetant schématiquement sur trois dimen-
sions temporelles. L’enseignant.e ou l’analyste ajoutera une 
ou plusieurs colonnes (à l’extrémité droite du tableau 1) pour 
spécifier les aspects de la niche écologique, du microbiome et 
de la musiculture sur lesquels se concentrer. 

Les métaphores proposées, exogènes au discours musi-
cal, indiquent certains liens entre les pratiques musicales et la 
question de l’écologie comme enjeu sociétal, en s’appuyant 
sur une perspective qui croise le social, l’économique et le 
symbolique. Une telle perspective systémique se distingue des 
approches basées sur la « sonographie14 ». 

L’économiste Elinor Ostrom [14], en étudiant les « sys-
tèmes socio-écologiques » d’exploitation des ressources ou 
de production, invite à développer une « approche diagnos-
tique » pour comprendre, avant de le juger, le fonctionnement 
des activités humaines et leur impact environnemental. 
Transposé aux mondes de la musique, ceci signifie que pour 
diagnostiquer une pratique musicale selon les aspects men-
tionnés dans le présent article, il est opportun d’aller au-delà 
des traditions qui traitent « le sonore comme domaine à part 
entière de l’environnement sensible » [3] et de traiter le so-
nore comme un domaine perméable à de nombreux facteurs 
(sociaux, symboliques, relationnels, économiques) extérieurs 
à l’environnement sensible. L’approche de Ostrom, en outre, 
prend  en  compte  les  facteurs  extra-musicaux  sans  borner 

13 La réponse pourrait être enrichie en suivant l’ensemble des questions 
proposées par Huib Schippers [21] pour étudier un écosystème musical. 
Ces questions sont regroupées en ligne, prêtes à l’emploi :  
https://fdslive.oup.com/www.oup.com/uscompanion/us/static/compa-
nion.websites/9780190259082/pdf/ch1/Example1.2.pdf 
14 En effet, la « sonographie », dans son sens étendu [18], fait référence à 
deux facteurs qui ne sont pas nécessaires dans l’approche ici proposé : un 
intérêt restreint aux marques sonores et l’emploi d’une forme de notation 
du « paysage sonore » [19]. 



 

Tableau 1 : Modèle pédagogique pour relever la niche écologique, 
le microbiome et la musiculture propres à chaque socio-bio-éco-
système musical 

 Pratique musicale Temps …? 
1 Située dans une niche écologique dont 

les caractéristiques matérielles et im-
matérielles définies en amont réagis-
sent réciproquement aux changements 
de chaque composante 

 
Passé 

… 

2 Vécue par un microbiome dont la qua-
lité des interactions entre les orga-
nismes (animés ou pas) qui le compo-
sent dépend du rapport entre les be-
soins définis par chacun et les effets 
des comportements des autres 

 
Présent 

… 

3 Orientée par une musiculture spéci-
fique selon laquelle les problèmes de 
la fertilité, de la salubrité et de la dura-
bilité de la pratique musicale en ques-
tion sont gouvernés 

 
Futur 

… 

 

l’analyse à l’évaluation de l’impact environnemental des ma-
tériels et des moyens de la création musicale. Ainsi, il permet 
de comprendre de façon plus systémique les tendances hégé-
moniques par rapport à la prise de conscience écologique dans 
le domaine musical (sons de la nature et autres paysages so-
nores, instruments recyclés ou naturels, production à bilan 
carbone régimenté), en les privant de leur valeur absolue15, 
sans rien enlever à leurs intentions originales et à leur légiti-
mité artistique. 

Face à chaque pratique musicale, nous pourrions con-
sidérer quatre systèmes de facteurs matériels et humains, 
imaginaires et symboliques imbriqués, issus des paramètres 
identifiés par Ostrom [14] et transposés au domaine musi-
cal16 : 

i. les ressources matérielles (instruments de musique, 
énergie, infrastructures, etc.) 

ii. les phénomènes musicaux et performatifs générés à 
partir de i 

iii. les personnes participant à la mise en place, à l’em-

ploi et à la réception de i et ii 

iv. les institutions et les gouvernances dans lequel i, ii, 
iii prennent place. 

Ainsi, chaque socio-bio-écosystème musical entre en 
relation avec un système symbolique et socio-écologique 
particulier, dont on peut interroger l’intérêt. Chacun.e de 
nous jugera de la pertinence de ce modèle. Il peut être mis 
en relation avec les cinq domaines17– dynamiques et pluri-
dimensionnels comme ceux de Ostrom – que Huib 

 
15 Nous pouvons comprendre le concept d’absolu dans deux sens : 
dans le sens de déconnecté des facteurs d’influence externes et donc 
pas correctement et pleinement immergé dans le substrat qui le dé-
termine ; dans le sens d’objectivé, de valeur en soi, d’autonome, 
d’autoréférentiel et de non relationnel. 
16 Le modèle de Ostrom est particulièrement fonctionnel : chaque 
système est multifactoriel et chaque facteur est analysable à différent 
niveaux de généralité, individuellement ou en relation avec d’autres. 

Schippers et Catherine Grant [21,10] proposent pour analy-
ser la durabilité, ou pour être plus précis la « vitalité » [9] 
d’un genre musical en tant qu’écosystème (plutôt que – 
comme dans notre cas – pour interroger la durabilité d’une 
pratique ou d’une série de pratiques dans leur matérialisa-
tion). 

C’est à une telle complexité, qui atteint rapidement les li-
mites du savoir et qui oblige à opérer sur un nombre limité de 
facteurs, que nous proposons d’inspirer la pédagogie musi-
cale, lorsqu’elle désire toucher certaines questions sociétales 
et écologiques ; lorsqu’elle essaye d’éduquer, comme le dit 
Mikaël, à « exercer la créativité » pour agir dans les mondes 
de la musique – et dans le monde à travers les musiques – 
selon nos propres moyens et convictions. 
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