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Orfeo 
de Richard Powers 
Vers une poétique @gène
Anne-Catherine Bascoul, IDEA, EA 2338/LIRCES, EA 359, 
Université de Nice-Sophia Antipolis

Résumé : Dans le dernier roman de 
l’auteur américain Richard Powers, 
Orfeo, un compositeur retraité nommé 
Peter Els est accusé de bioterrorisme. 
Pris de panique, il s’enfuit et sur la 
route il envoie des tweets. La présence 
d’une autre forme d’écrit, le tweet, 
nous pousse à nous interroger sur sa 
fonction et nous montrerons que son 
utilisation est à l’origine d’une nouvelle 
forme intermédiale. Nous analyserons 
tout d’abord les tweets eux-mêmes qui 
sont une mise en page de l’écriture, 
brouillage des codes et lieu de déter-
ritorialisation. Ces paragraphes sont 
ensuite intégrés dans la macrostructure 
du récit, convoquant alors une autre 
forme d’intermédialité : le musical. 
La musicalisation de la fiction se fait 
jour. Cependant, cette composition 
est d’un type nouveau puisqu’elle n’est 
pas fondée sur une double, mais sur 
une triple série de signes, autonomes 
au départ, qui se lient pour participer 
à la construction fugale du roman. 
Richard Powers transgresse les limites, 
ce pourquoi notre dernière partie 
se concentrera sur la création d’une 
nouvelle poétique de la prose dans un 
espace hybride, mais qui est aussi un 
lieu de reterritorialisation. Instabilité 
énonciative et brouillage situationnel 
sont présents à tous les niveaux de la 
narration ; ces transformations nous 
entraînent vers un nouveau genre 
romanesque, combinant nouvelle tech-
nologie, roman musicalisé et narration 
réaliste.

Mots-clés : Intermédialité, musica-
lisation, tweet, poétique de la prose, 
pacte de lecture

Abstract: In Richard Powers’s latest 
novel, Orfeo, a retired composer, Peter 
Els, is wanted for bioterrorism.  
Panicked, he runs away and on the 
road, he posts tweets. The presence 
of another form of written text, the 
tweet, leads us to question its function 
and this article will show that its use 
lies at the origin of a new intermedial 
form. First, the tweets themselves, 
which blur codes and represent a 
place of deterritorialization, will be 
analyzed. These paragraphs are then 
integrated into the whole structure 
of the text, thus bringing forth a new, 
musicalized form of intermediality.  
The musicalization of fiction is flou-
rishing. This composition is of a new 
genre as it is based not on a double, 
but on a triple series of signs that in-
terweave to compose a written fugue. 
Richard Powers transgresses the limits, 
which is why the last section of the 
article concentrates on the creation of 
new aesthetics in a hybrid space that 
is also a place for “reterritorialization”. 
Narrative instability and situational 
blurring are present on all the levels of 
the narrative: the path to a new genre, 
combining new technology, musica-
lized fiction, and realist narration.

Keywords: Intermediality, musicaliza-
tion, tweet, narrative poetics, reading 
pact
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Introduction

e l’ut pictura poesis, notion d’Horace, à l’art visuel ou l’art spatial défini 
par Lessing, en passant par le paragone de Léonard De Vinci, les 
arts, depuis l’Antiquité, ont été comparés, voire opposés. Aujourd’hui,  
la présence de différentes formes artistiques et de différents médias 

dans un texte littéraire est acceptée, jusqu’à une réinvention des genres. Les croise-
ments possibles sont fertiles. Dans cette optique, il est intéressant de se pencher sur 
la nature et les enjeux de l’intermédialité1 dans le dernier roman de Richard Powers, 
Orfeo, paru en 2014, dont le titre est le premier signe.

Peter Els, le héros, est un ancien compositeur raté, qui n’a jamais rencontré son 
public et qui, âgé de soixante-dix ans, passe son temps libre à essayer d’introduire 
de la musique dans une cellule organique. Sa chienne Fidelio meurt et il décide de 
l’enterrer dans son jardin, ce qui est interdit. La police fédérale décide d’ouvrir une 
enquête, découvre son laboratoire, et le déclare dangereux. Accusé de bioterrorisme, 
affolé, il prend la fuite dans sa voiture. La route qu’il va alors suivre est double. 
Concrètement, il retrouve les êtres qui lui sont chers, son ex-femme Madolyn Corr, 
son meilleur ami Richard Bonner et sa fille Sara. Mentalement, il se tourne vers son 
passé et retraverse le XXe siècle.

Le lecteur, dès l’ouverture du roman, est confronté à une énigme, la présence de 
paragraphes distincts, qui vont s’avérer être des tweets postés par le héros sur la 
route. Le tweet est défini par Le dictionnaire Larousse illustré de 2013, dans lequel 
le terme est apparu pour la première fois en français, comme « court message (140 
caractères maximum) posté sur un site de microblogage pour délivrer des informa-
tions en temps réel2 ». L’intermédialité devient alors plurimédialité car, pour parler 
comme Gabriele Rippl, deux formes de variantes sont à l’œuvre3. L’utilisation des 
tweets permet d’introduire le monde numérique dans le roman et contribue à la 
musicalisation de la fiction par Richard Powers. En nous appuyant sur des études 
musico-littéraires récentes et sur la théorie de Gilles Deleuze et de Félix Guattari, 
nous verrons comment le tweet joue un rôle fondamental dans la construction d’une 
nouvelle poétique de la prose, le roman @4. Nous débuterons notre analyse par 
la mise en perspective des tweets eux-mêmes pour ensuite étudier cette nouvelle 
esthétique et terminer par le sens qui découle de ces fertilisations croisées.

Le tweet, objet du numérique

Créé en 2006, Twitter, et donc les tweets, ont pour fonction première de racon-
ter ce que l’on fait au moment où on les réalise et de donner des informations  
factuelles très rapidement. Même s’il est possible de twitter plusieurs fois, d’aimer ou 
de répondre, ce n’est pas la fonction première de ce réseau social. De plus, leur diffu-
sion est publique et les mini-messages, par leur taille limitée, appellent un esprit de  
synthèse et de concision5. Confirmation est faite dans Orfeo qui respecte la 
contrainte : le nombre de caractères imparti n’est jamais dépassé et l’auteur intègre 
les tweets par une présentation typographique spécifique. Alors qu’il est sur la route, 
Peter Els devient @terrorchord. Par le biais des tweets que celui-ci poste, l’auteur 
fait entrer cet objet du numérique dans la narration.

En effet, le lecteur est confronté, en l’absence de découpage par chapitres, à des 
paragraphes définis par Bernard Dupriez comme « ensemble de phrases limité par 
deux pauses étendues qui consistent graphiquement en une ou plusieurs lignes de 
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blancs et parfois de signes spéciaux6 ». Ces signes peuvent être des blancs sépara-
teurs qui matérialisent la coupure (fig. 1) :

ou des signes noirs qui mettent en valeur la différence, comme si le blanc ne suffisait 
pas. La rupture de la linéarité se manifeste par des points en bas de page (fig. 2) :

ou par des lignes séparatrices (fig. 3) :

Le lecteur est déstabilisé par la présentation graphique et la mise en page devient 
une mise en scène. Le visuel est transmis dans la voix, le silence est rendu visible 
par la graphie. Ces manifestations physiques obligent le lecteur à faire une pause. 
Elles signifient explicitement que l’on entre dans un espace fictionnel autre et 
forment une partie de dialogue, voire « un discours au-delà du silence10 », comme 
le précise Susan Sontag. Les fragments créent une cassure narrative ; ces marques, 
en imposant un changement de rythme, sont des actes signifiants qui font partie 
de l’acte d’énonciation, qui, comme l’écrit Pierre Van Den Heuvel, sont « signe[s] 
au même titre que la parole11 ». Le lecteur doit alors interpréter leur significa-
tion, et devenir un enquêteur, pour comprendre ce dont il s’agit car ces signes 
demandent une participation active.

Une étape supplémentaire est franchie lorsque le lecteur attentif note les  
différences typographiques. Le lecteur naïf remarque des changements mais ne  
s’attarde pas sur les petits paragraphes séparés par des lignes qui ont une police 
de caractère différente, or, alors que la majorité du récit est en police de caractère 
« Times New Roman », ces intermèdes sont écrits, eux, en « Trébuchet ». Enfin, 
le dernier élément frappant au premier abord est leur longueur, car justement, ils 

Fig. 1

Fig. 2

Fig. 39
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sont courts. Ces signes typographiques sont l’objet d’un retour du texte sur lui-
même, ils sont un commentaire qui marque une limite franche. Ils sont explici-
tement mis en valeur, pointés du doigt, tout en étant tenus à distance du reste du 
discours. Il faut alors s’interroger et se demander pourquoi.

Les textes en prose sont des textes linéaires, lus de gauche à droite et de haut en 
bas. Ainsi, toute modification crée une division dans l’ordre continu. Les para-
graphes isolés du reste du texte par des lignes continues mettent en jeu la cohésion 
du récit qui est aussi liée à la manière dont le lecteur va suivre le texte. Le passage 
à un nouveau paragraphe, après une ligne noire, est signe d’un changement, que ce 
soit de personnage, de lieu ou de temps, voire de plusieurs de ces facteurs. Ceci est 
bien le cas dans ce roman puisque le récit est à la troisième personne, comme par 
exemple, « Peter Els se tourna pour regarder12 » et les lignes horizontales noires 
ont pour conséquence de changer le statut narratif pour passer à la première  
personne : « [j]’étais sûr que personne n’entendrait jamais une note13 ». Ainsi,  
différentes voix narratives s’entremêlent, un jeu textuel se met en place et ce n’est 
que bien plus tard que le lecteur aura une explication et pourra faire sens. Il saura 
que ces intermèdes sont des tweets postés par Peter Els. Ils sont alors intégrés 
au reste de la narration. Cette présence des tweets, étrange et étrangère, pousse à 
l’analyse.

Par ailleurs, dans le récit, les tweets sont au nombre de soixante-douze et ils 
semblent retranscrits tels quels de Twitter, au sens où ils n’ont subi aucune modi-
fication de la part du narrateur. Ils deviennent ainsi une voix à part entière et 
informent les suiveurs de @terrrorchord de son point de vue. En effet, Peter Els 
réagit au fur et à mesure que la rumeur enfle, que l’accusation qui pèse contre lui 
prend forme, et que l’enquête progresse. Il est le témoin, mais il ne peut rien faire, 
concrètement, contre ce qu’il entend dans l’autoradio de sa voiture, contre ce qu’il 
voit à la télévision, excepté s’exprimer et s’expliquer par le biais du réseau social. 
La fonction des tweets est alors de faire entendre de plus en plus fort la voix de 
Peter Els qui se trouve sur le banc des accusés. Selon la formule de Pierre Van Den 
Heuvel, le processus à l’œuvre est celui « de l’écriture salvatrice qui s’oppose au 
silence14 » : le mot est une lutte contre le silence. Peter Els peut réagir rapidement, 
en allant à l’essentiel, sans que personne ne le fasse taire. Sa voix est une forme de 
revendication tout en lui permettant de ne pas disparaître alors qu’il est en fuite. 
La situation est paradoxale : il devrait se faire oublier mais il ne le souhaite pas. Il 
garde le contrôle sur sa vie, du moins pour un temps, et ce d’autant plus que ces 
messages ne peuvent pas être tracés par les services de police.

Au niveau thématique, cette voix que les autorités souhaitent faire taire, car elle 
représente un danger, peut être apparentée à une ligne de fuite. Théorisée par 
Gilles Deleuze et Félix Guattari, elle incarne la rupture, elle permet d’« invente[r] 
des armes nouvelles, pour les opposer aux grosses armes d’État15 ». Elle est un 
acte créateur qui ajoute une « plus-value ». Ainsi, elle prend part au processus de 
territorialisation, déterritorialisation et reterritorialisation.

La territorialisation, selon Deleuze et Guattari, correspond aux règles établies par 
le pouvoir. Le territoire est composé de « strate[s], de code[s], de système[s]16 » et 
la littérature elle-même est un « agencement » fait de territoires et de lignes, déli-
mité par la ligne de segmentarité dure ou molaire qui « garanti[t] et contrôle[…] 
l’identité de chaque instance17 ». Cette ligne dure peut être, toujours d’après les 
deux philosophes, remise en question par la ligne de fuite. Le phénomène de 
déterritorialisation est ainsi à l’œuvre, mais en déplaçant la périphérie celle-ci 
devient nouveau centre qui réagit sur le premier. C’est ainsi que naît une reter-
ritorialisation, un phénomène qui n’est nullement un retour en arrière vers une  
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territorialité plus ancienne18, car en « maint[enant] les anciennes territoriali-
tés, [il] les intègre à titre de pièces ou d’organes de productions dans la nouvelle 
machine19 », mais qui ouvre un nouvel espace et crée une esthétique originale.

Or, le héros de notre roman procède à ce type de reterritorialisation : il veut dépla-
cer les limites et s’opposer à l’État. Il est en effet recherché pour bioterrorisme, 
défini dans Le Dictionnaire Larousse comme « forme de terrorisme ayant recours 
à des agents biologiques pathogènes ou à des produits chimiques20 », car il a essayé 
d’intégrer de la musique dans une cellule organique. Il est alors la cible recherchée 
par toutes les polices et il devient l’incarnation du désordre. Poster des tweets lui 
permet de revendiquer sa liberté, de déplacer la ligne dure pour en faire une ligne 
de fuite qui, pour reprendre les termes de Deleuze et Guattari, est « positive […] 
il [y] erre et survit21 ». Il ne faut pas oublier que Peter Els est un compositeur qui 
n’a jamais réellement été reconnu, et c’est alors qu’il devrait se taire, qu’il est le 
plus entendu. Le héros bouscule l’ordre établi et choisit de dépasser, de dépla-
cer les limites pour se retrouver hors de la société. La bataille est alors engagée 
entre le cadre institutionnel, les autorités et l’autre, Peter Els, car, pour Deleuze et  
Guattari, il y a « toujours comme une machine de guerre qui fonctionne22 », une 
forme de « face-à-face23 ». La question qui se pose est de savoir s’il y a un vain-
queur entre l’État et le citoyen Peter Els.

Au niveau textuel aussi, l’auteur Richard Powers questionne le cadre textuel  
lorsqu’il fait s’entremêler voix et silence sur la page. Dans les deux cas, une déter-
ritorialisation par déplacement est à l’œuvre. Les tweets sont un espace d’expéri-
mentation. Cependant, ils contribuent aussi à une deuxième forme d’intermédia-
lité : la musicalisation de la fiction.

Le tweet, objet de la musicalisation de la fiction

Le thème de la musique est omniprésent dans le récit. Peter Els est compositeur 
et un discours sur la musique se fait jour pour développer des théories sur la 
musique tonale et atonale, car le roman est le reflet d’une perspective historique 
sur la musique du XXe siècle. L’utilisation des tweets elle-même est à l’origine 
d’une réécriture de la forme musicale au niveau de la macrostructure du roman. 
Orfeo se construit sous nos yeux telle une fugue.

L’alternance qui apparaît tout d’abord entre les différents types de paragraphes 
rappelle la technique du contrepoint. Cette technique de composition trouve son 
origine dans l’ouvrage Liber de Arte Contrapuncti (1477) de Johannes Tinctoris, 
référence des XIVe et XVe siècles, où l’auteur décrit le contrepoint comme une 
composition polyphonique qui met en exergue un son contre un autre son24. Plus 
récemment, Françoise Escal a affirmé que le contrepoint est un « procédé d’écri-
ture musicale qui a pour principe la superposition, note contre note […], de lignes 
mélodiques différentes, entendues simultanément25 ». Cette méthode de compo-
sition est impossible à faire apparaître stricto sensu sur une page car les lignes ne 
peuvent que se succéder, mais l’écriture partage avec la musique une même façon 
d’organiser le texte si l’on considère, comme Françoise Escal, que le contrepoint 
est « littéralement l’alternance26 ». Le roman propose une transposition de ce 
procédé et une alternance apparaît entre ce qui peut être considéré comme des 
chapitres et des parenthèses matérialisées par des traits horizontaux. De plus, la 
façon dont le texte est coupé et divisé a une influence sur sa structure comme 
sur son rythme car ce dernier est, selon les propos de David Lodge, « un indice 
concernant la structure et l’architecture du récit dans son ensemble, et cela a des 
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conséquences sur le tempo de l’expérience de lecture27 ». L’analogie musicale au 
niveau littéraire fonctionne alors parfaitement puisque nous pouvons considérer 
que la voix narrative à la première personne correspond au premier son, en oppo-
sition à l’autre voix narrative, à la troisième personne, ou autre son. Chaque son, 
chaque voix narrative, répond à l’autre, créant ainsi un effet de contrepoint et de 
polyphonie, ce qui sur une page est rendu par cet effet visuel (fig. 5) :

De plus, la technique du contrepoint est traditionnellement utilisée dans les 
sonates ou les fugues. Une transposition littéraire de la fugue apparaît dans notre 
roman et ce n’est autre, comme l’exprime Frédérique Arroyas, qu’une « volonté 
d’inscrire une structure musicale […] par le biais de l’analogie29 ». Nous pouvons 
ainsi avancer que l’auteur a voulu reproduire une structure fugale.

Une fugue est une composition polyphonique, relativement courte, en contre-
point, de deux à quatre voix, qui ont toutes la même importance, chacune ayant 
cependant son autonomie. Dans la fugue d’école, Françoise Escal écrit que « tout 
se rattache, directement ou indirectement, à un motif initial, nommé sujet30 ».  
Sa structure est ternaire, composée d’une exposition, d’un développement et 
d’une strette. Elle peut être précédée d’un prélude. L’exposition énonce le sujet 
dans la tonalité principale et ce sujet est souvent scindé en deux parties : la tête et 
la queue. Une deuxième voix, transposition du sujet, lui répond ensuite à la domi-

Fig. 528
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nante alors que la première voix poursuit son cours mélodique par un contre-sujet. 
L’exposition se termine lorsque chaque voix a énoncé son sujet. Le développe-
ment joue ensuite sur les variations du sujet et du contre-sujet avec bien souvent 
des entrées en imitation de la tête ou de la queue du sujet. Ces passages alternent 
avec des périodes plus légères de divertissements dont les éléments mélodiques 
sont empruntés au sujet. Le développement fait aussi appel aux quatre tons  
voisins et privilégie le ton de la sous-dominante et ses relatifs. La strette, partie 
finale d’une fugue, est une péroraison et reprend l’élément essentiel du discours, 
à savoir le sujet principal. Elle l’assène une dernière fois par des entrées en canon 
mais de façon resserrée et ramène la fugue dans le ton principal31. Il n’y a donc que 
très peu d’éléments nouveaux dans la section finale32.

Le roman de Richard Powers est relativement court et n’a qu’un personnage  
principal33, Peter Els. On peut le comparer au sujet de la fugue, auquel tout se  
rattache. Le récit débute par le titre « une ouverture34 », et cette partie est l’équiva-
lent du prélude d’une fugue. Celle-ci, comme le reste de la narration à la troisième 
personne, est la première voix, et l’alternance se fait ensuite avec la deuxième 
voix, à la première personne, celle des tweets, qui permettent une structure en 
contrepoint. Mais plus que cela, dans la structure globale du roman, les tweets 
correspondent à la deuxième voix d’une fugue. Dans le même temps, la première 
voix continue son cours mais les retours en arrière insérés dans cette première voix 
font office de contre-sujet. Le sujet de la fugue est Peter Els au moment présent 
alors que le contre-sujet est Peter Els dans sa vie passée.

La structure ternaire de la fugue se retrouve elle aussi dans la construction du 
roman, toujours grâce à l’utilisation des tweets : l’exposition se termine lorsque 
le narrateur a présenté le sujet et le contre-sujet. On peut considérer que le 
sujet raconte la situation actuelle du héros et la mort de Fidelio, sa chienne.  
Le contre-sujet évoque son enfance. Le développement se poursuit alors jusqu’au 
début de la strette, reprise du sujet principal et résolution du problème. Celle-ci 
débute lorsque les tweets sont intégrés au reste du corps textuel, où les lignes noires 
séparatrices disparaissent. Le lecteur qui comprend alors que les parenthèses qu’il 
a lues font partie intégrante du récit peut reprendre l’histoire de manière chrono-
logique. Les trois premiers tweets du héros sont : « J’ai fait ce qu’ils disent que j’ai 
essayé de faire. Coupable. / J’étais sûr que personne n’entendrait jamais une note. 
C’était mon morceau pour une salle vide. / Qu’est-ce que je pensais ? Je ne pen-
sais pas, vraiment. Je suis coupable d’avoir trop réfléchi… », or, lors de la seconde 
occurrence, la dernière partie du troisième tweet présente une variation puisque : 
« [c’]était une action, purement et simplement35 » n’est pas reprise mais remplacée 
par des points de suspension. Le déroulement de la page est alors modifié (fig. 6) :

Fig. 6
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Le lecteur peut maintenant lui-même faire le lien et compléter la partie  
manquante. Enfin, la strette permet une accélération du tempo jusqu’au point 
où les sujets se superposent. Chacune des voix n’attend pas que la précédente ait 
terminé, ce qui crée une charge émotionnelle. La fin du récit est proche, la tension 
monte car le lecteur se demande comment la fuite de Peter Els va se terminer.

Les tweets intégrés dans le récit sont donc à l’origine d’une deuxième forme de 
déterritorialisation, vers un autre univers intermédial qu’est la musique. Le roman 
se musicalise en proposant en plus une vision de l’écriture numérique et ainsi 
nous pouvons avancer que ce cheminement est double, binaire, et que nous avons 
affaire à une bi-déterritorialisation37. Cette technique littéraire, qui appose deux 
éléments différents mais complémentaires, nous amène à nous interroger sur la 
réception possible et souhaitée d’un tel univers romanesque, tout comme ces 
choix esthétiques qui conduisent à une nouvelle poétique de la prose.

Théorie de la réception et nouvelle poétique de la prose

Le roman est défini comme une œuvre en prose, d’une longueur assez importante, 
ce qui le différencie de la nouvelle. Il contient traditionnellement des person-
nages, de l’action et une intrigue afin que le lecteur puisse se demander ce qui va 
se passer, ce qui va arriver aux personnages. Ces critères furent la norme jusqu’au 
XXe siècle, moment de questionnement sur les formes narratives et la notion de 
personnage. Ainsi, dans les années cinquante, la théorie de la « mort du roman » 
se développe aux Etats-Unis, tout comme le Nouveau Roman38 en France39. Ces 
expérimentations sont cependant des écarts par rapport à la norme du genre telle 
que le grand public le conçoit, à savoir : un roman est une histoire racontée de 
manière chronologique, avec un début et une fin et il relate les aventures d’un 
ou de plusieurs personnages. Il est composé de descriptions plus ou moins nom-
breuses, d’actions et d’aventures qui vont permettre au récit d’avancer, de se com-
plexifier jusqu’à la fin de l’intrigue, qui propose une résolution des problèmes et 
des réponses aux questions posées.

Richard Powers utilise les codes du roman traditionnel pour les dépasser, ce qui 
mène à une forme de déterritorialisation. Il a choisi de travailler sur le roman, 
son « territoire », pour le copier et déterritorialiser le genre romanesque grâce à 
la remise en question opérée. Dans un premier temps, nous lisons l’histoire d’un 
retraité de soixante-dix ans, Peter Els, dont la chienne Fidelio vient de mourir, ce 
qui s’apparente à une narration linéaire, ou territorialisation. Dans un deuxième 
temps, cette lecture est entrecoupée de flash-backs vers sa jeunesse et tweets, qui 
brouillent les codes. Le récit est fractionné et l’utilisation des tweets permet à une 
autre ligne de se dessiner. Celle-ci lutte contre la norme et il s’agit alors d’une 
ligne de fuite menant à la déterritorialisation. Nous sommes ainsi en présence de 
deux éléments, la forme classique, qui est déterritorialisée, et l’élément nouveau 
apporté par l’auteur, c’est-à-dire le tweet, qui est l’élément déterritorialisant. La 
narration fait entrer le lecteur dans un univers fait de décomposition, où les traces 
des anciennes formes romanesques sont présentes mais de nouveaux éléments y 
sont apportés.

Par ailleurs, en plaçant le tweet au cœur du récit, la périphérie devient un  
nouveau centre, c’est-à-dire qu’une reterritorialisation s’opère, synonyme de 
liberté de faire des choix esthétiques différents afin de remplacer un code par un 
autre. Par son utilisation, sa fonction dans un réseau social et sa brièveté, le tweet 
est considéré comme une forme d’écriture mineure, peu digne d’intérêt, pauvre 
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dans son fond comme dans sa forme, mais par l’emploi qu’en fait Richard Powers, 
il devient un acte d’écriture, acte de contrôle, et donc un élément majeur. L’auteur 
crée un nouvel état, modifie le rythme et le mode de narration, changement qui 
devient dominant et apporte une nouvelle perception temporelle dans l’acte de 
lecture. C’est ainsi que la reterritorialisation se fait sur le déterritorialisé et qu’une  
nouvelle forme esthétique voit le jour. Il crée un langage spécifique pour repré-
senter la société actuelle, la forme @, mélange d’ancien et de nouveau, de virtuel 
mais aussi de réel, où le lecteur ne doit pas être passif. Par ce biais, un nouveau 
pacte de lecture est aussi mis en place. Il n’est pas question de se laisser dominer 
par l’auteur, de se laisser aller à une simple lecture. C’est la démarche analytique 
qui permet d’éclairer tout le sens et de comprendre la volonté de Richard Powers.

En effet, cette nouvelle poétique de la prose développée par cet auteur a un but 
précis : amener le lecteur à écouter, apprécier la musique, et à devenir attentif. Les 
tweets sont le reflet de la société qui vit dans l’immédiateté, la consommation et 
la quantité, sans la qualité. Ce phénomène est le même pour ce qui concerne la 
musique. Le roman met cet aspect en exergue lorsque sont évoqués d’une part, 
le lecteur MP3, et d’autre part, le bruit. Le lecteur MP3 permet d’avoir accès à 
n’importe quelle musique, n’importe où et n’importe quand, donc il permet une 
certaine liberté ; le narrateur évoque « mille et une nuits de tubes en continu, tous 
à l’intérieur d’une boite d’allumettes en métal40 ». D’autre part, sur un lecteur 
MP3, les morceaux de musique ont été compressés et sont donc d’assez mauvaise 
qualité. Cela rejoint la notion de saturation, dégradation du signal sonore, et de 
bruit, qui est synonyme de pollution sonore, signe non intelligible et symbole de 
discordance. Or, ce qui est important est d’être à l’écoute et de savoir écouter. Il 
est donc nécessaire d’opérer un retour au passé pour écouter comme il se doit la 
musique.

La présence de la discographie indicative à la fin du roman, intitulée « écoute 
recommandée41 » en est le témoin explicite. Le lecteur, s’il a mené l’enquête comme 
il se doit et s’il a cherché à décoder les moindres détails, car Richard Powers 
ne laisse rien au hasard, revient sur la police de caractère des tweets. Comme  
mentionné plus haut, ils sont en « Trébuchet ». La firme Twitter a modifié sa 
police de caractères en 201442, passant de « Helvetica Neue » à « Gotham », mais 
aucune des deux n’est utilisée pour la publication du roman. Toutes deux sont des 
polices de caractère dites linéales, comme l’est la police de caractère « Trébuchet 
» à un détail près, cette dernière est dite linéale humaniste43. L’homme, l’humain, 
l’humanité sont mis à l’honneur dans Orfeo. Il nous semble que le lecteur idéal 
de Richard Powers, si lecteur idéal il y a, doit aller au-delà de la simple lecture 
et sortir lui aussi du cadre textuel fictionnel. Il doit se questionner sur la société 
moderne qui nous pousse à aller trop vite. Les tweets en sont le témoin parlant. 
Il faut alors prendre le temps de se mettre dans une bulle, hors de la société, hors 
du temps, le moment de la lecture, mais pour ensuite mieux réintégrer la vie quo-
tidienne, et (ré)écouter la musique de manière attentive, qualitative.

Conclusion

La lecture, acte d’évasion, nous permet dans ce roman d’être mis en présence d’un 
héros, Peter Els, qui lui-même cherche à s’évader. Pour ce faire, il crée sa propre 
ligne de fuite mais il fait alors aussi partie intégrante des personnages prototy-
piques de la littérature nord-américaine. En effet, pour Gilles Deleuze, « [celle-ci] 
ne cesse de représenter ces ruptures, ces personnages qui créent leur ligne de fuite, 
qui créent par ligne de fuite. […] [t]out y est départ, devenir, passage, saut, démon, 
rapport avec le dehors.44 »


