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Passerelle des arts

Section de musicologie

Cours de musique pour scientifiques et littéraires

(2003-2004)
Écouter, lire et dire la musique (I) :

Théorie de l’écoute musicale

François Nicolas
Il s'agira de caractériser pratiquement et théoriquement ce qu'écouter la musique à l'œuvre (et qui n'est pas seulement l'auditionner ou la percevoir) veut dire, pourquoi et comment lire musicalement une œuvre (ce qui n'est pas exactement la déchiffrer), en quoi dire la musique (et qui n'est pas exactement parler de musique) est une exigence de ce temps. Soit un cycle de trois années consacré successivement à l'écoute, l'écriture et l'intellectualité musicales.

Ce cours, qui abordera la musique par son versant contemporain, s'adresse en particulier aux non-spécialistes : si la musique est bien un art, écouter, lire et dire la musique peut être - doit être - l'affaire de tout un chacun, et pas seulement du « professionnel ». À ce titre comme à d'autres, ce cycle proposera de penser la musique avec d'autres disciplines (mathématiques, poésie, philosophie, psychanalyse).
–––––––

Volume 1 : Huit cours

Volume 2 : Annexes

Analyse de six moments-faveurs : Mozart, Brahms, Schoenberg, Boulez, Ferneyhough, Nicolas

Article d’Albert Lautman : Le problème du temps (1945)

Table des matières et résumé

16 octobre : Problématisation de l'écoute musicale

p.4
- Délimitation de l'écoute : Percevoir un objet / ouïr un morceau / auditionner une pièce / écouter une oeuvre

- Spécificité de cette théorie : Une théorie musicienne édifiée au présent (du point de la musique contemporaine donc)

- Méthode de travail : Penser (en musicien) l'écoute musicale avec les mathématiques (théorie de l'intégration et de la dérivation), la logique (théorie des modèles), la poésie (théorie de l'instress et de l'inscape), la psychanalyse (théorie de l'écoute flottante freudienne et de la pulsion invoquante lacanienne) et la philosophie (théorie du sujet)

- Enjeux : le « présent » de la musique contemporaine

20 novembre : Confrontations internes (l'écoute, cet impensé du musicien) 



p.12
I. Une contradiction : l'écoute (que pense l'oeuvre) est l'impensé du musicien. 

Cet impensé est-il un impensable ? L'écoute, tache aveugle du musicien ?

Pourquoi ce qui est pensé par l'œuvre est-il impensé par le musicien ? 

II. Ce qui s'est déjà dit de l'écoute musicale 

Points de vue 

de musiciens: Schumann, Liszt, Wagner, Nono

d'autres : Pierre-Jean Jouve, Vladimir Jankélévitch 

Problématiques constituées 

de musiciens : Schaeffer, Boucourechliev, Lachenmann

d'autres : Adorno, Barthes, psychoacousticiens 

III. Les 5 modalités de l'« entendre la musique » :

Percevoir (un objet) / Auditionner (une pièce) / Comprendre (un morceau) / Ouïr (un schéma) / Écouter (la musique à l'oeuvre) 

Deux cas particuliers : Audition intérieure / Écoute réduite acousmatique 

IV. Axiomatique négative : ce que l'écoute musicale n'est pas 

18 décembre : Confrontations externes (trois théories non musicales de l'écoute) 


p.21
I. Théorie théologique de l'écoute (fidèle) 

Fides ex auditu : St Paul (Rm 10,14-18)

Ses relectures par Thomas d'Aquin, Luther et Karl Barth 

Formalisations logiques de la circulation d'un vide : 

- Le « train » des six catégories pauliniennes (salut-prière-foi-écoute-prédication-mission)

- Un « taquin » à trois places (écoute-foi-prière) 

II. Théorie psychanalytique de l'écoute ("inconsciente") 

L'attention flottante (écoutant l'inconscient) chez Freud et sa relecture par Theodor Reik 
La pulsion invocante (thématisant la dimension d'adresse de l'écoute) chez Lacan et son interprétation par Alain Didier-Weil 

III. Théorie philologique de l'écoute (généalogique) 

L'écoute comme lecture lente (déchiffrant la généalogie d'un texte) chez Nietzsche et son interprétation par Marc Crépon 

IV. Comparaison de l'écoute musicale aux écoutes fidèle, analytique et généalogique 

15 janvier : Théorie du moment-faveur


p.38
- Thèse : pour qu'il y ait écoute, il faut qu'il se passe quelque chose en cours d'œuvre, que se produise un moment singulier (coupure, suspension) qu'on appellera moment-faveur.

- Exemples de moments-faveurs

- Ce que n'est pas le moment-faveur :

Un instant (point culminant, de condensation, de rebroussement)

D'autres types de moments (beau passage, moment thématique, moment structural)

- Ce qu'est le moment-faveur : ses conditions (préécoute) et ses caractéristiques (surécoute)

- Typologie des moments-faveurs (selon trois axes : construction / expression / introjection) 

- Le moment-faveur comme affectation musicale du corps musicien (quatre types de corps à corps entre instrument et instrumentiste) : la dimension du corps dans l'écoute (l'incorporation)

- Le moment-faveur comme indifférenciation et singularisation instrumentales 

- Question : Le moment-faveur d'une œuvre est-il unique ? 

19 février : L'après moment-faveur ? L'écoute musicale à l'œuvre 


p.53
Ni apogée ni aboutissement, ni climax ni hapax, le moment-faveur est un commencement qui n'est pourtant pas le commencement de l'œuvre: il offre un embrayage possible sur une écoute déjà à l'œuvre. 

Comment théoriser une telle écoute à l'oeuvre qui ne devient au musicien qu'à partir du moment-faveur ? 

On s'appuiera pour ce faire sur la formalisation d'un ruban de Möbius (algébrisé au moyen d'un petit taquin) pour penser la circulation de l'écoute musicale entre trois places.

18 mars : Comment, à partir du moment-faveur, l'écoute tricote du temps (Penser le temps musical avec Lautman)

p.60
Hypothèse : le moment-faveur retourne la proposition de Gurnemanz et énonce « Maintenant l'espace devient temps ».

Objectif : théoriser comment, à partir du moment-faveur, l'écoute tricote du temps musical.

Méthode : on proposera de penser le temps musical avec Albert Lautman (Le problème du temps, 1943) : s'il est vrai que le temps procède d'opérations sur l'existence, leur formalisation mathématique incite à thématiser le travail de l'écoute comme différenciation du matériau sonore (là où l'audition le somme et l'intègre) produisant ainsi un temps musical à l'oeuvre.

13 mai : Théorie de la Forme musicale 

πp.69
Les différents modes musicaux de l'entendre (percevoir, auditionner, écouter, comprendre, ouïr) thématisent différemment la Forme d'un morceau musical.

Il s'agira pour nous de caractériser la manière singulière dont l'écoute conçoit et élabore la Forme d'une oeuvre. Pour cela, en s'aidant du poème (G. M. Hopkins) on catégorisera l'inspect qu'élabore l'écoute en le différenciant de l'aspect (mode du comprendre), du schème (mode de l'ouïr), de la totalité (mode de l'audition) et de la Gestalt (mode du percevoir) et, en s'aidant cette fois du mathème (A. Lautman), on formulera l'engendrement de l'inspect par l'écoute musicale.

27 mai : La musique, art de l'écoute 


p.76
On résumera le propos théorique soutenu cette année sur l'écoute musicale en nous appuyant sur le livre que Pierre-Jean Jouve consacrait en 1953 à son écoute de Wozzeck (instruit pour ce faire par la perception et l'audition de l'opéra que lui fournissait le jeune Michel Fano).

On analysera ainsi l'écoute explicitée par Jouve comme enchaînement d'une préécoute, d'une surécoute lors du moment-faveur, d'une intension différenciée le long du fil d'écoute, pour aboutir à l'intégration de l'inspect que l'écrivain chiffre poétiquement comme Abgrund (abîme).

On conclura notre année en soutenant que la musique est art de l'écoute (plutôt que art des sons), ce qui revient à penser simultanément l'art musical comme écoute du beau et comme sublime de l'écoute.

––––––

Premier cours : Problématisation de l’écoute musicale

(16 octobre 2003)

I. Présentation générale du cycle

Penser en quoi consistent trois pratiques singulières de la musique : écouter, lire, dire la musique

Ces trois pratiques ≠ faire de la musique, lequel « faire » désigne {écrire & jouer} de la musique…

Un tel « faire de la musique » {écrire-jouer} caractérise un rapport de musicien à la musique (si musicien, c’est, par définition, celui qui fait de la musique…).

{Écouter-lire-dire} la musique caractérisera alors un rapport non-musicien à la musique (non-musicien = non pas anti-musicien, ou a-musicien mais seulement une différence par rapport au « faire de la musique » qui caractérise le musicien).

Trois rapports à la musique

On distinguera trois types de rapports à la musique :

· Le rapport de l’œuvre à la musique

· Le rapport du musicien à la musique : écrire-jouer

· Le rapport du non-musicien à la musique : écouter-lire-dire

Enjeu

L’enjeu : que le rapport du non-musicien à la musique soit pensé comme immanent à la musique et même, comme on le verra cette année pour l’écoute, comme immanent à l’œuvre elle-même (car l’œuvre aussi écoute la musique : ceci sera développé lors du 5° cours).

L’enjeu cette année est donc d’établir une vision du monde de la musique et de l’œuvre musicale telle que écouter la musique soit une pratique intégrée à l’œuvre et non pas thématisée comme « réception » de l’œuvre par un extérieur, extérieur non seulement à l’œuvre mais au monde de la musique lui-même.

Remarque contre la tripartition

Il ne s’agit pas là de « réception » de la musique, d’esthésique, pas plus qu’il ne s’agît, d’un autre côté de « poïétique » (la tripartition de Molino 
 est une problématique sociologisante et psychologisante : elle n’est pas d’intériorité aux enjeux musicaux, à la pensée musicale) : écouter la musique, ce n’est pas la recevoir car c’est justement effacer la frontière a priori entre le supposé sujet psychologique individuel et les sons qu’il « reçoit ». J’écoute la musique quand « mon moi » individuel se trouve effacé pour participer à une existence sensible déployée et rayonnante, non pas l’existence d’un collectif humain, de « masses » 
, mais l’existence musicale de l’œuvre, lequel est en tout point un régime spécial et autonome d’existence.

« On » écoute donc, plutôt que « moi, j’écoute » car il s’agit d’adhérer moins à une existence autre qu’à un autre type d’existence… Rien là qui ressemble à une réception.

De l’autre côté, du côté de l’engendrement, rien non plus qui soit une poïétique si l’on veut bien tenir, contre l’empiricité psychologique ou sociologique que c’est l’œuvre qui fait son géniteur plutôt que l’inverse.

La musique fait le musicien, l’œuvre fait l’écouteur…

Petit bouquet de citations pour faire résonner le vieil axiome « c’est la musique qui fait le musicien », non l’inverse :

· Karl Marx : « c’est d’abord la musique qui éveille le sens musical de l’homme » 
.

· Jean Barraqué : « les œuvres nous créent créateurs » 
.

· Nietzsche 
 : « c’est l’œuvre de l’artiste […] 
 qui invente celui qui l’a créée, qui est censé l’avoir créée ».

Cet axiome consonne avec des variantes dans d’autres domaines de pensée :

· Michelet : « L’histoire […] fait l’historien bien plus qu’elle n’est faite par lui » 
.

· mais également Kierkegaard pour qui c’est la foi qui fait le fidèle, non l’inverse 
…

Enfin ce qui se passe dans l’œuvre, ce qui se joue à l’œuvre n’est pas un « niveau neutre » : neutre de quoi ? Des individus ? Mais les individus ne sont, en cette affaire, que des déchets ; ils sont les éléments neutres d’opérations musicales qui ont leur consistance propre et qui convoquent des opérateurs temporaires qu’elles neutralisent.

Enjeu paradoxal

L’enjeu paradoxal de notre examen du triple rapport non-musicien à la musique — {écouter-lire-dire la musique} — est d’établir une conception de l’œuvre telle que l’œuvre incorpore son écouter et son lecteur — le point concernant le dire s’avérera plus complexe : on l’abordera en troisième année de ce cycle ; quant au « dire la musique », on soutiendra simplement qu’il n’est possible qu’à mesure de ce que l’œuvre pense la musique.

Il s’agira donc d’établir que écouter-lire-dire la musique en non-musicien a pour conditions de possibilité que l’œuvre musicale elle-même écoute, inscrive (inscrive à la lettre, ou littéralise) et pense la musique.

Ce triple rapport non-musicien à la musique se distingue, je le rappelle, du triple rapport musicien. Cf.

· Écouter la musique n’est pas la jouer
· Lire la musique n’est pas l’écrire
· Dire la musique n’est pas l’enseigner (figure du savoir) 

Enjeu actuel

Ceci a une actualité subjective singulière :

· face aux théories désautonomisante, fonctionnarisante et désœuvrante de la musique : le nihilisme est aussi musicien (voir la perte de confiance musicienne dans le monde de la musique)…

· face à une situation musicale marquée par une triple crise :

— de l’écoute musicale

— de l’écriture musicale

— de l’intellectualité musicale.

I.1. Trois thèmes, trois années, trois crises

I.1.a. L’écoute musicale

L’écoute musicale est en crise. Je ne parle pas ici de la défaillance des théories — l’écoute musicale est très peu réfléchie : on verra pourquoi tout au long de cette année — ; je parle d’une crise en musique en ce que écoute musicale veut dire.

En deux mots, avant d’y revenir plus longuement tout à l’heure : les discours sur l’écoute (je ne parle pas des pratiques musicales, bien plus souples : ex. Structures de Boulez…) ont vu alterner deux positions : l’une considérant que la perception devait s’aligner sur l’écriture (cf. le sérialisme : « la perception suivra » 
…), l’autre que les notations devaient s’aligner sur la perception (cf. le spectralisme : « la carte n’est pas le territoire » 
…).

Ces deux voies, symétriques, s’accordent sur deux choses :

· Concevoir l’écoute comme une perception,

· Concevoir que la dialectique consistante est celle de l’écriture et de la perception. J’ai moi-même engagé mon bilan propre du sérialisme via Webern 
 sur cette piste…

Aujourd’hui, le balancier est résolument contre la conception sérielle de cette dialectique et prône une musique ordonnée à la perception où la partition fonctionne comme notations purement fonctionnelles.

La thèse de ce cours est qu’à concevoir l’écoute musicale comme une simple perception, la singularité de l’œuvre musicale dans le monde de la musique se disperse. Il y a bien en musique le jeu d’une perception (perception d’objets, reconnaissance d’entités, etc.) mais une œuvre musicale a ceci de propre — entre autres — par rapport à un simple morceau de musique qu’elle ouvre à une écoute musicale, ce qui est tout autre chose qu’une perception.

Disons qu’il y a aujourd’hui crise de confiance dans la capacité de la musique d’offrir autres choses que des perceptions.

Penser l’écoute musicale est ainsi un enjeu important pour redonner confiance dans les capacités autonomes de la musique d’être un art, donc une pensée, pas simplement une pratique culturelle — non autonome, par définition — parmi bien d’autres

I.1.b. Singularité de l’écriture musicale

Il existe aussi une crise de l’écriture musicale. Or aucun autre art que la musique n’a « son » écriture.

La musique grecque n’avait pas de « lettres » musicales à proprement parler.

Constitution du solfège : déterminante pour constitution d’un monde de la musique. Voir sa saisie philosophique par Descartes dans son Compendium…

On peut nommer philosophiquement le solfège comme le « transcendantal » 
 du monde de la musique…

Ce solfège n’a cessé d’être un enjeu important : critiques, réformes (Rousseau, Schoenberg,…), suppression, etc.

Aujourd’hui on s’en prend à lui pour mieux passer d’un monde de la musique à l’archipel « des musiques », à la collection des musiques du monde (cf. du « monde de la musique » aux « musiques du monde » !)

Il est vrai que l’écriture musicale traditionnelle (le solfège) est mise à mal par les nouveaux matériaux sonores à « musicaliser » : cf. matériau informatique, écrit dans d’autres lettres que des lettres musicales. D’où problème de « double écriture » dans œuvres mixtes… On est donc en un moment de réévaluation-recomposition de l’écriture musicale.

Enjeux généraux : rien moins que la consistance autonome ou non d’un monde de la musique, sa capacité à être loi de lui-même, loi endogène…

Enjeux conjoncturels : crise de l’écriture musicale, remise en question de sa nécessité, attaque contre l’autorité du solfège à distance du jeu musical (physique…), etc.

Cf. 2° année = théorie de l’écriture et des notations musicales

I.1.c. Singularité du « dire la musique » : l’intellectualité musicale

Enjeu général : réévaluer le rapport de l’individu musicien à l’œuvre, le rapport de sa pensée propre à la pensée musicale à l’œuvre, le rapport du langage à la pensée musicale. Cf. l’intellectualité musicale

Enjeux conjoncturels : l’intellectualité musicale est mal vue aujourd’hui. Primauté de la figure de l’artisan, du compositeur-artisan. Inversion dans une longue montée en régime du compositeur théoricien ou du compositeur pensif.

Repères généalogiques de l’intellectualité musicale

· Guillaume de Machaut 
 c’est-à-dire au principe de la constitution du monde de la musique…

· Rameau-Rousseau. Garder cette polarité : cf. deux manières différentes d’articuler sciences et musique, singulièrement mathématiques et musique :

— Pour Rameau, cartésien, il s’agit d’un retour du conditionnement de la philosophie par la musique : comment la philosophie de Descartes conditionne en retour la musique.

— Pour Rousseau, il ne s’agit pas seulement des rapports de la langue et de la musique mais aussi d’une possibilité de chiffrer, au sens strict, la musique : sa « réforme » bute sur un « lire » la musique, son écriture ne prend pas en compte le lire musicien, ce qu’a de spécifique le « lire la musique » —.

· Schumann (et Berlioz) face à l’anti-intellectualité musicale de Chopin…

· Wagner (son envers, en termes d’intellectualité musicale, c’est Brahms)

· Schoenberg (envers = Debussy)

· Boulez (envers = Ligeti et surtout Xenakis…)

Aujourd’hui, nécessité de renouer-prolonger cette intellectualité musicale du musicien pensif et pas seulement artisan.

Cf. 3° année = théorie de l’intellectualité musicale

I.2. Adresse singulière

Écouter-lire-dire la musique = rapports non-musiciens à la musique. Il est alors important d’en convaincre les non-musiciens.

Remarque

Antécédents : « Cours de philosophie pour scientifiques » (ENS, hiver 1967-1968) partiellement publié chez Maspero dans la collection Théorie dirigée par Louis Althusser 
.

Vertu : neutralisation universalisante

Il y a une vertu de s’adresser ainsi aux non-musiciens : celle de neutraliser la figure individuelle du musicien.

Car ces pratiques de non-musiciens {écouter, dire, lire} sont aussi le fait de musiciens, bien sûr. Comme ces pratiques sont anonymes, non signées, cela devrait donner le ton, le la aux pratiques même des musiciens ! Or c’est tout le contraire qui tend aujourd’hui à se passer : l’Ircam s’enorgueillit de pouvoir bientôt réaliser des « écoutes signées » ! Comme si là était un progrès, un gain…

Je soutiens la thèse inverse : les pratiques anonymes des non-musiciens devraient donner le ton ; l’objectif, loin d’être celui de particulariser et d’individualiser les écoutes, devrait rester celui de neutraliser les particularités de l’individu (musicien) pour mieux rehausser la singularité de la musique qu’il joue et qui le transit.

Bref soutenir que le musicien étant l’élément neutre des opérations musicales, n’importe qui a vocation à le devenir, à en tenir lieu. Il y a là plus d’émancipation que dans l’autre voie…

Cf. le lustre au théâtre pour Regnault.

Or ce qui vaut pour l’interprète — cf. dégâts musicaux quand l’interprète exhibe son corps comme supposée vérité de l’acte musical (voir le 4° cours) — vaut aussi pour l’auditeur et pour le compositeur.

Il y a donc dans l’acte musicien (écrire-lire, jouer-écouter, dire) un potentiel de neutralité, ou d’indifférence aux particularités, une puissance générique qu’il s’agit d’exhausser. Soit le mouvement de neutralisation des particularités (d’indifférenciation) pour mieux viser l’universel (qui n’est pas le général) via les singularités.

D’où l’importance de s’adresser aux non-professionnels, à quiconque s’intéresse à la vie de l’esprit, et tient que dans la musique aussi l’esprit souffle, ou peut souffler.

I.3. Méthode : les trois directives de Kant 

I.3.a. penser par soi-même

≠ érudition encyclopédique et transmission de savoirs

Logique axiomatique de décisions premières : pensée « sans préjugés », cela sera ici penser « avec axiomes », ou avec thèses.

I.3.b. penser de manière élargie

Cf. faire confiance aux singularités pour penser universellement. Élargir sa pensée en la creusant plutôt qu’en l’étendant.

I.3.c. penser de manière conséquente

Cf. bâtir une théorie (sur la base des axiomes-thèses précédents)

Donc théorie axiomatique de trois singularités : l’écoute musicale, l’écriture musicale, l’intellectualité musicale.

I.4. Penser la musique avec :

I.4.a. les mathématiques : la fiction de modèle

Cf. la théorie du calcul différentiel et intégral

Je le privilégie pour penser l’écoute mais aussi l’audition et l’ouïe.

Cf. 6° cours

Statut de ce penser avec les mathématiques ? Voir le point suivant

I.4.b. la logique

Cf. la théorie des modèles 
.

D’où la fiction de modèle : faire comme si l’écoute était un modèle (pathologique) de la théorie mathématique de l’intégration, ou les théories mathématiques un ersatz de théorie musicale

Cf. métaphore du côté du modèle (le modèle fictif comme métaphore) et métonymie du côté de la théorie (l’ersatz théorique comme métonymie)…

I.4.c. la poésie

Cf. la théorie de l’instress et de l’inscape… Voir Hopkins

Cf. 7° cours

I.4.d. la psychanalyse

Cf. la théorie de

· l’écoute flottante freudienne : cf. 3° cours ;

· la pulsion invoquante lacanienne (3° cours) : cf. la question de l’adresse musicale, abordée au 5° cours (première formalisation de l’écoute musicale comme taquin.

I.4.e. la philosophie

Cf. la théorie du sujet

Ici, les références seront dispersées, ou même implicites ; mais cependant cardinales.

Remarque sur les rapports musique-philosophie

Rapports difficiles car les deux « disciplines » ne sont pas de même statut, de même niveau. Cf. dans les concepts d’Alain Badiou, la musique est une procédure générique productrice de vérités, pas la philosophie qui est — qui peut être — conditionnée par ce qui se passe en musique (ex. Descartes et le solfège).

La méthode de modèle fictif (ou d’ersatz théorique) ne peut ici opérer car à proprement parler la philosophie ne produit pas de théories mais des concepts.

Danger d’utiliser dans le champ de l’intellectualité musicale des concepts philosophiques. L’intellectualité musicale opère avec des catégories qui sont les siennes, des catégories musicales (ou musiciennes). Une telle catégorie musicienne n’est pas un concept philosophique car son espace de travail, la logique de sa consistance ne sont pas les mêmes qu’en philosophie. Le problème est aggravé quand catégorie musicienne et concept philosophique sont homonymes, portent le même nom, s’indexent du même mot : la confusion est alors très grande.

Exemples : les mots « art », « dialectique », « sujet », « objet », etc.

Exemple canonique : Adorno

Ma thèse est qu’il faut prendre son discours comme discours philosophique. Son espace de travail me semble : qu’est-ce que ce qui s’est passé en musique autour de l’École de Vienne conditionne et déplace quant à une compréhension philosophique de la dialectique ? Erreur habituelle : prendre Adorno pour un musicologue !

Donc grandes précautions d’usage des concepts philosophiques. Et s’il s’agit de traiter des rapports philosophie/musique, le faire avec précision. Cf. séminaire l’année prochaine.

I.4.f. l’Histoire

Penser l’écoute avec l’histoire aussi. En quel sens ? 

Pas au sens d’une « histoire de l’écoute » 
 : je ne pense pas qu’à proprement parler existe une telle chose. Il y a cependant une situation historique de toute écoute, comme il y en a une de toutes choses subjectives. Je décomposerai ce placement historique en trois dimensions 
 :

Généalogie d’une écoute donnée

Par exemple un moment-faveur de Brahms (un choral : cf. 1° concerto pour piano) peut éclairer une autre de ses œuvres comme elle peut également le faire pour une œuvre d’un autre compositeur, dans un même concert par exemple (cf. le concert : 8° cours)

Archéologie d’une écoute donnée

Soit ce qui la rend musicalement possible, ce qui rend musicalement possible qu’il se passe ceci ou cela en cours d’œuvre en raison d’un état donné par exemple du « langage musical », ou de la facture instrumentale, ou de l’interprétation musicienne…

Historicité d’une écoute donnée

Cela désigne ce qui la rend contemporaine de constitutions subjectives non musicales, philosophiques par exemple (voir par exemple le rôle de la phénoménologie dans la musique de l’après-guerre pour promouvoir la Gestalt et donc le geste musical comme objet possible remplaçant le thème…).

Historialité des situations musicales

Je crois nécessaire en général d’inscrire une quatrième dimension que j’appellerai l’historialité des situations musicales (voir le séminaire « Penser la musique avec/sans/contre l’histoire ? ») mais cet aspect là ne concerne pas directement notre sujet du jour.

Ces trois dimensions ne font pas « une histoire » de l’écoute musicale comme il peut sans doute y avoir une histoire de la perception ou de l’audition musicales… Sans détailler, indiquons ceci : une histoire, cela va du passé au présent ou du moins du très ancien au plus présent. Généalogie, archéologie, historicité (et historialité), elles, vont du présent au passé : elles partent d’une singularité pour explorer « dans le passé » — mais un passé composé plutôt qu’un passé simple (« il y a eu » plutôt que « il y eut »…) — ses conditions de possibilité, subjective et objective.

J’étudierai plutôt cette année la généalogie, l’archéologie et l’historicité des théories de l’écoute musicale (2° et 3° cours)

I.4.g. la littérature

Voir la lecture comme écoute (cf. 3° cours). Ainsi il y aurait des moments-faveurs de la lecture.

La catégorie même de moment-faveur se trouve d’ailleurs suggérée par les vers suivants de Pierre-Jean Jouve : « Admirable moment du temps, de la faveur/Où passe le regard absent et éternel » 
.

Voir également

Hölderlin : « La manière dont, en plein centre, le temps vire » (Remarques sur Antigone, 961)

Julien Gracq : « Il y a dans toute trajectoire un passage à vide qui retient le cœur de battre et écartèle le temps. » (Liberté grande, 89)

II. Cette année : théorie de l’écoute musicale

II.1. Délimitation de l’écoute

« Entendre » (de) la musique se dira en quatre sens :

· Percevoir un objet

· Auditionner une pièce

· Ouïr un morceau : cf. l’ouïe du schème (structure « hors-temps ») d’un morceau comme conception non musicale de la Forme (voir 7° et 8° cours)

· Écouter une œuvre

Cf. Pierre Schaeffer distinguait pour sa part ce qu’il appelait « les quatre modes de l’écoute » : {écouter, ouïr, entendre, comprendre}. Mais c’est ici très différent (on examinera la prochaine fois la théorie de l’écoute réduite chez Pierre Schaeffer)

De même la distinction des quatre manières d’entendre (de) la musique sera abordée plus en détail la prochaine fois. Quelques premières indications.

Percevoir ?

Écouter est une pratique singulière, qui n’a rien de psychologique, à la différence de la perception. Écouter, cela se dira pour une œuvre, et rien que pour une œuvre. On perçoit de la musique, on écoute non pas à proprement parler « de » la musique mais la musique d’une œuvre.

Auditionner ?

Écouter n’est pas auditionner une pièce : ce n’est pas se tenir face à elle, à distance d’elle en la jugeant « de l’extérieur », en évaluant en extériorité ses propriétés. Écouter, c’est une manière — « la » manière privilégiée — d’adhérer au projet sensible d’une œuvre musicale.

Ouïr ?

Écouter n’est pas ouïr un morceau, c’est-à-dire en éprouver cette fois de l’intérieur (et non plus, comme dans l’audition, en extériorité) la logique de son déroulement en projetant ce parcours hors du temps en une sorte de Gestalt dont le déploiement temporel serait une simple paramétrisation.

Écouter !

Écouter est une activité beaucoup plus hasardeuse, car c’est une activité essentiellement marquée de passivité : pour écouter, comme on le verra, il faut qu’il se passe quelque chose qui dépend de l’œuvre elle-même, non pas seulement de l’auditeur.

Écouter, en fin de compte, c’est très simple : cela renvoie à une expérience commune, celle de tout un chacun qui a une fois rencontré la musique en comprenant qu’il accédait là à un autre « monde », en « sortant de soi » — de son cortège individuel de préoccupations psychologiques et sociales — pour être attrapé par un processus qui jusque-là se déroulait devant lui et dans lequel il se trouvait désormais happé.

L’écoute n’est pas intelligible si on la constitue comme détermination « objective », si on efface sa dimension événementielle, hasardeuse — on devrait dire philosophiquement : si on tente à toutes forces de l’enfermer dans une dialectique de l’objet et du sujet —. Écouter une œuvre musicale, c’est l’expérience essentielle en musique, entendons-nous : dans l’art musical.

La musique comme art ne relève pas exactement des mêmes déterminations que la musique comme culture. Ce qui les distingue, c’est l’existence ou non d’œuvres — non de pièces ou de morceaux — c’est-à-dire d’entités organisant grâce à l’écriture la mise à l’épreuve d’idées musicales, de projets musicaux, de vouloirs musicaux singuliers qui, se déployant dans le sensible (car ces idées sont sensibles), appellent l’écoute.

II.2. Enjeux d’une théorie musicienne de l’écoute musicale

J’ai déjà indiqué les enjeux de ce cycle théorique sur trois ans. Examinons-les plus en détail concernant la théorie de l’écoute musicale.

II.2.a. Air du temps

On nous présente le temps comme celui d’une écoute généralisée. Ainsi un récent compte rendu de l’encyclopédie Nattiez 
 commence ainsi : « Aucune époque n’a connu et écouté la musique plus et mieux que la nôtre » !

Je dirais volontiers pour ma part l’exact contraire : aucune époque, semble-t-il, n’a écouté la musique aussi peu et aussi mal et ce, ne serait-ce que pour cette raison : on écoute désormais moins « la musique » qu’une image de la musique diffusée par des haut-parleurs.

Ne parlons pas de l’omniprésence du son diffusé en tout lieu et en toute heure.

L’écoute musicale n’est pas épargnée par la menace nihiliste

L’écoute elle-même des œuvres musicales est menacée par l’évolution du disque : le 78 tours avait pour avantage de tenir la musique à distance du son. Non seulement le CD tend à mettre sur le devant de la scène musicale le son, mais il tend également à permettre ce qui n’était pas vraiment possible sur un 33 tours : n’écouter plus qu’un seul morceau, et bientôt que ses meilleurs passages. La menace du nihilisme, propre à notre époque, pèse aussi sur l’écoute musicale…

II.2.b. Difficulté spécifique de l’intellectualité musicale en matière d’écoute

L’écoute est traditionnellement un terrain propice à l’anti-intellectualité musicale.

Certes, on ne peut « savoir » écouter…

Il est vrai qu’on ne sait pas à proprement parler ce que c’est qu’écouter et surtout ce qu’écoute tel ou tel. Pas plus tard qu’il y a une semaine, Célestin Deliège soutenait ainsi que, ne sachant même pas pour lui ce qu’écouter veut dire, constatant avec stupeur l’instabilité de son écoute d’une même œuvre à quelques années d’intervalle, il préférait laisser cette dimension de la musique dans son obscurité ignorante pour mettre le projecteur sur ce qui lui semblait plus limpide : les rapports du style musical aux concepts du compositeur.

Je ne crois pas qu’à céder ainsi sur l’écoute pour mieux concentrer ses forces sur ce qui semblerait plus limpide et plus simple, on gagne de grandes clartés : l’articulation du style musical aux concepts musiciens est à mon sens beaucoup plus opaque que ce que Deliège veut bien nous en dire et les problèmes mis de côté en abandonnant une pensée de l’écoute resurgissent ailleurs : si l’on ne sait sonder les reins et les cœurs de qui écoute, le sait-on mieux de qui compose ? S’il est vrai que celui qui a composé est plus amené à parler de son travail que ne peut le faire celui qui l’a simplement entendu, les mêmes incertitudes cependant vont apparaître quand il s’agira d’évaluer ce que dit le compositeur de son œuvre : à quel titre en dirait-il le vrai (si tant qu’une telle chose soit possible…) ?

L’écoute musicale déroute ainsi la pensée de type positiviste d’un Célestin Deliège. Non seulement on ne sait pas ce qu’est l’écoute musicale mais, à proprement parler, on ne sait pas écouter, ou on ne saurait savoir écouter car écouter vraiment relève de l’hapax, non de la répétition.

Pas de construction de l’écoute

L’écoute ne se construit pas. Elle échappe à la construction. Cf. les constructivistes la pensent comme perception ou audition : on construit une perception (à partir d’objets) et on construit une audition (à partir d’une forme).

La théorie de l’écoute n’est pas un souci immédiat du compositeur

L’écoute, en ces sens, n’est pas directement un souci de compositeur. Pour composer, on doit se soucier d’écriture, de structures rythmiques, d’ossatures instrumentales et orchestrales, mais on peut très bien se passer d’une théorie de l’écoute, d’une réflexion sur l’écoute et se contenter de faire confiance intuitive à son oreille, à son propre rapport auditif à la musique et aux œuvres.

Comme on le verra, cet aspect est accusé par le fait que l’écoute d’une de ses œuvres est particulièrement biaisée : elle tend à s’enfermer dans une pure et simple audition (juger si tout a bien été joué, s’il n’y avait pas de fausses notes, si les dynamiques ont bien été respectées, etc.).

Donc naturellement, les compositeurs disent peu de choses sur l’écoute de leurs œuvres.

Mon hypothèse : il faut que quelque chose change de ce côté, non pas tant pour parler de ses œuvres (je tenterai de le faire pour l’une des miennes) mais pour sortir du dilemme écriture/perception.

Concernant l’écoute, la difficulté est donc plus théorique que pratique car, en vérité, et contrairement à ce qu’on nous en dit souvent, la musique contemporaine s’écoute très bien, et pas très différemment de la musique classique (on reverra cela dans le 8° cours).

L’écoute, arme contre l’intellectualité musicale

Il en est qui, à l’inverse, promeuvent l’écoute pour mieux dévaluer l’intellectualité musicale. J’en ai déjà parlé à propos des spectraux.

Il est vrai que ces derniers prennent appui sur un déficit notable d’intellectualité musicale en matière d’écoute (cf. 2° cours). Et ce déficit, relativement traditionnel en musique — il nous faudra voir pourquoi — s’est accentué dans la musique du XX° siècle, du moins dans cette musique qui se déploie dans une référence à Schoenberg.

Schoenberg d’ailleurs a été peu disert sur le travail de l’oreille.

Boulez, lui, a affiché des positions dogmatiques mais a pratiqué à mon sens bien autre chose (d’où l’inscription de Structures au programme de ces cours : son œuvre la plus « programmatique », composée au moment de ses prises de positions les plus « pures et dures » affiche de royales licences par rapport au principe affiché). Ensuite sa position théorique a évolué : il proposera une nouvelle théorie de la perception (cf. il dirige l’auditeur : signal, enveloppe, etc.).

Ceci impose d’ailleurs de reconsidérer le rapport chez Boulez entre composition et théorie : celle-ci suit et non pas précède celle-là. Et d’ailleurs il ne s’agit pas exactement chez Boulez d’une théorie mais plutôt d’une mise en catégories de sa pratique comme mise au clair… Ceci dit, première et deuxième manières « théoriques » chez Boulez partagent cette caractéristique d’être dans une logique constructiviste : l’écoute est conçue comme une perception de formes et la perception, elle, est constructible par l’écriture (même si elle peut faire preuve d’autonomie relative par rapport au texte).

Les spectraux, comme je l’ai dit, ont retourné ces déclarations, pour exalter l’audition contre l’écriture.

Aujourd’hui l’académisme néo-tonal exalte l’oreille (plutôt que l’écoute proprement dite, laquelle convoque toujours une attention qu’il semble de mauvais aloi aujourd’hui de requérir) comme mise de la musique au service d’autre chose qu’elle : la musique au service de l’homme, du jeu, de la fête, de la danse, du film, du plaisir d’être ensemble, de l’indentification culturelle (« la distinction » bourdieusienne : on se distingue par « sa » musique…), etc.

II.2.c. Aujourd’hui ?

Le moment actuel est opaque (cf. le séminaire sur le présent de la musique contemporaine qui commence samedi prochain).

Les questions aujourd’hui me semblent celles-ci : la musique contemporaine — celle qui se veut art, celle que portent des œuvres écrites — est-elle condamnée à répéter le dilemme de l’écriture ou de la perception ? Y a-t-il une écoute de l’œuvre, une écoute à l’œuvre, qui ne puisse s’approprier les enjeux musicaux de l’œuvre ? Ou : peut-on en écoutant une œuvre faire autre chose que la « savoir », en particulier peut-on éprouver sa tension musicale ?

En termes philosophiques : y a-t-il accès possible au « contenu de vérité » 
 de l’œuvre par l’écoute ?

L’écoute d’une œuvre musicale a-t-elle quelque chose en propre par rapport à l’écoute musicale de tout morceau de musique ? Si une œuvre musicale a un début, un milieu et une fin, est-ce qu’écouter cette œuvre de part en part délivre « le contenu de vérité » — s’il existe… — de cette œuvre ?

Ou encore : écouter une œuvre, est-ce affaire essentiellement de plaisir sensuel ou est-ce le chemin privilégié pour partager le projet musical de l’œuvre ?

Y a-t-il une autonomie relative de l’écoute d’une œuvre par rapport à son écriture ?

Le temps, aujourd’hui, étant à la dévalorisation de l’écriture, l’accent étant mis désormais sur la réalité sonore de l’œuvre, son aptitude à séduire sensuellement, à capter les sensations de son auditeur, y a-t-il accès par l’écoute à des idées musicales ou s’agit-il simplement de jeux sonores trouvant leur raison d’être dans le simple plaisir qu’ils procurent ? L’écoute d’une œuvre reste-t-elle la voie privilégiée pour accéder aux enjeux musicaux même de l’œuvre ? Et comment théoriser tout cela ?

Si l’on souhaite sortir à la fois d’une écriture dirigeant une perception (sérialisme) et d’une audition dirigeant des notations (spectralisme), il convient, pour que l’autonomie du monde de la musique dans son ensemble fasse un nouveau pas, qu’une telle conception renouvelée de l’écoute musicale soit mise au jour.

II.3. Les conceptions existantes de l’écoute musicale

Ce travail dispose de très peu de points d’appui.

Cf. 2° cours : les conceptions existantes de l’écoute musicale. 3° cours : les conceptions existantes de l’écoute non musicienne.

Leur rareté !

Existent des théories de la perception. Cf. théorie de l’information dans l’immédiat après-guerre. Mais l’écoute n’est pas une information !

Écoute à l’œuvre…

Ma thèse sera que l’écoute d’une œuvre est toujours, peu ou prou, écoute à l’œuvre, c’est-à-dire que l’œuvre, en un sens qu’il nous faudra préciser, écoute elle-même, que c’est parce que l’œuvre en un sens écoute elle-même qu’on peut l’écouter, et que l’écouter, c’est alors s’intégrer à l’œuvre, s’incorporer à son mouvement musical immanent et non pas en juger objectivement de l’extérieur.

En termes philosophiques, il faudrait dire : on ne saurait écouter musicalement qu’un sujet — on n’écoute pas un objet : on le perçoit, ou on l’entend — et on ne l’écoute que pour autant que lui-même écoute, c’est-à-dire qu’écouter un sujet, c’est en fait participer, un temps, de sa vie de sujet, c’est s’intégrer à son existence, c’est adopter sa dynamique subjective et non pas l’évaluer objectivement.

En ce sens, écouter une œuvre, c’est éprouver sa forme, moins comme une façade architecturale nous faisant face qu’en éprouvant l’affirmation de l’intérieur même de qui affirme : écouter une énonciation musicale, c’est éprouver l’énoncé en intériorité à son énonciateur.

Écoute et Forme…

L’articulation de l’écoute d’une œuvre à la Forme de cette œuvre est un enjeu essentiel : il s’agit de penser l’écoute comme un travail. Un travail, c’est une activité qui transforme quelque chose. Ici, il s’agira de penser l’écoute non pas comme un travail de l’auditeur sur l’œuvre mais comme un travail de l’œuvre sur elle-même, sur la musique qu’elle produit, un travail qui engendre une Forme. L’écoute sera le travail d’auto-engendrement de la Forme musicale par l’œuvre, et l’écoute par l’écouteur sera son intégration à ce travail, comme tiers tournant (Sartre…), comme place vide du taquin (5° cours).

La butée contemporaine sur la catégorie de Forme : Boulez…

C’est devenu un lieu commun que de constater que la musique contemporaine a buté sur la catégorie de Forme.

L’exemple de Boulez en atteste 
 : il a interrompu sa théorie de la musique contemporaine au seuil de la Forme qu’il annonçait pourtant comme la clef de voûte de son ensemble théorique. Ainsi il conclut Penser la musique aujourd’hui en indiquant qu’il s’agissait dans ce livre « d’opérer une synthèse de la technique actuelle » « avant d’aborder la forme » 
… Le chapitre sur la Forme qui devait suivre ne sera jamais écrit, les sept maigres pages consacrées à la Forme dans Points de repère 
 ne pouvant en tenir lieu

Ceci prouve, à tout le moins, qu’on ne saurait transiter de la perception d’une œuvre à sa Forme, à tout le moins cela indique les difficultés considérables de penser la Forme à partir de la perception.

Quand Boulez pourtant y reviendra, dans les années 80, ce sera pour présenter une construction de la Grande Forme à partir de jalons perceptifs. Boulez a excellé dans ce style de pédagogie, indiquant ce qu’il fallait entendre, identifier et reconnaître, fléchant le parcours sonore de signaux et enveloppes qui tracent une sorte de plan de l’œuvre, bref postulant une position de maîtrise face à l’écoute, à tout le moins revendiquant la place de qui est « supposé savoir » ce qu’est l’écoute musicale. Cette pédagogie délivrant des savoirs perceptifs manque à mon sens l’essentiel de l’écoute musicale d’une œuvre, et ceci apparaît très clairement à qui se propose d’« écouter » une œuvre selon les principes perceptifs savants dispensés par Boulez : l’écoute se rabat alors en un examen de l’œuvre, tel celui que font passer les professeurs de conservatoire en ces bien nommées « auditions ». Or, pas plus qu’elle n’est une perception, l’écoute n’est une audition.

L’écoute n’est pas « bien entendu »…

Nous tenterons de détailler cela, non pour déqualifier perception et audition — toute une partie des exemples sonores dispensés ici va opérer à ces régimes : percevoir tel événement, auditionner telle partie — mais pour mieux situer l’écoute au-delà de ces régimes de l’entente musicale. Disons que l’écoute est au-delà du « bien entendu ». Le « bien entendu », c’est le bien perçu et le bien auditionné ; ce peut être aussi — on verra comment — le bien oui. Mais l’écoute n’est jamais bien entendu, en tous les sens de l’expression.

D’où la nécessité d’ajuster la catégorie de Forme musicale à cette catégorie d’écoute musicale. Soit la nécessité de repenser ce qu’est la Forme musicale sous la prescription suivante : l’écoute doit être le facteur dirigeant de la Forme musicale, ce qui veut dire deux choses :

— la conception de la Forme musicale doit être compatible avec la conception soutenue de l’écoute musicale ;

— la Forme doit être conçue comme procédant du travail de l’écoute.

Soit non seulement la Forme musicale doit être « écoutable » (plutôt que lisible) mais elle doit être effectivement « écoutée », c’est-à-dire dégagée par l’écoute (plutôt qu’offerte à elle).

Tout ceci sera l’enjeu propre du 7° cours.

III. Écouter une œuvre/Auditionner une pièce : recueil de six œuvres

On ne saurait traiter de l’écoute musicale sans convoquer des œuvres à écouter. J’ai donc choisi de privilégier pour cet ensemble de cours quelques œuvres sur lesquelles il sera possible de s’appuyer, en y revenant au fil des différentes séances.

J’en ai choisi six, en raison de la qualité particulière de ce que j’appellerai lors du 4° cours le moment-faveur : celui où quelque chose se passe dans l’écoute. L’enjeu de ce cours sera, une fois la singularité de ce moment-faveur exhibée et analysée, de voir de quelle manière ce bref moment permet ou non d’accéder à une compréhension de l’œuvre dans sa totalité. Nous examinerons ceci à partir du 5° cours.

III.1. Six œuvres

(Voir autre fascicule)

J’ai choisi deux œuvres classiques, trois œuvres du XX° siècle et une du XXI° siècle :

III.1.a. Mozart (1° mouvement de la 40°)

Moment-faveur au début du développement.

Déchirure dans l’apparente continuité tranquille et sereine. Cf. cette infime déchirure si fréquente chez Mozart (majeur ( mineur) qui donne ici la clef d’une écoute en délivrant un autre visage aux secondes mineures descendants du thème : dissonance à grande échelle par amplification de la seconde mineure descendante mélodique (au principe du premier thème : mi bémol — ré) en seconde mineure descendante entre deux tonalités (sol mineur — fa # mineur) — voir mesures 101-105 —. D’où une grande dérive, tel un glissement de terrain qu’il s’agira ensuite de ravauder : remonter la pente tonale pour revenir, dans la réexposition, à la tonique…

III.1.b. Brahms (2° mouvement de la 2° symphonie)

Moment-faveur par distension des registres : plongée dans le grave d’où jaillissement dans l’aigu. Cf. écartèlement harmonique chez Brahms qui pointe une dimension tragique (et non pas bonhomme !) : ce moment-faveur oriente l’écoute de toute l’œuvre, aimantant l’attention, délivrant comme une sorte de code pour différencier (différentier !) ce qui doit l’être…

III.1.c. Schoenberg (Farben)

Moment-faveur à la fin du développement, juste avant la récapitulation. Tourbillon accéléré produisant une sonorité d’orchestre générique qui s’échappe, telle une traînée d’ombre. Ceci éclaire rétroactivement et prospectivement (cf. la récapitulation qui suit) la logique musicale du travail de Klangfarbenmelodie…

III.1.d. Boulez (Structures II)

Moment-faveur vers la fin : plongée dans le grave des deux pianos ; d’où dissolution des identités perceptives, noyades des « structures » au profit d’une énergie musicale du geste…

III.1.e. Ferneyhough (La chute d’Icare)

Affirmation vers la fin d’une pulsation régulière (en fugato : flûte, violon, violoncelle) striant le discours fluide de la clarinette. Apparition inattendue dans ce contexte, et qui fait signe pour l’ensemble de l’œuvre.

III.1.f. Nicolas (Duelle)

J’ai choisi d’inclure une de mes œuvres dans ce bouquet, précisément parce qu’il est particulièrement difficile d’écouter l’œuvre qu’on a composée, et que l’inscrire à notre programme était pour moi le meilleur moyen de me contraindre à essayer de l’écouter et plus seulement de l’auditionner ou de l’ouïr.

Cf. Duelle, œuvre mixte réalisée avec la Timée, dispositif qui sera présenté à l’ENS en février prochain et que Célestin Deliège a l’amabilité de présenter dans son dernier livre comme « premier né du siècle nouveau » 
…

Moments-faveurs ? Je vous en propose deux, en première instance :

· La voix de la récitante aspirée par le violon (en X) : ici la parole s’incarne dans le violon…

· Un violon phrasant une voix parlée (le violon sur l’allemand de Celan… 
) : ici le violon chante la parole…

Enjeux de ces deux moments-faveurs : la dualité parole/chant qui est au cœur même de cette œuvre mixte…

IV. Plan de cette année

Le plan des sept cours suivants sera le suivant :

IV.1. 2° et 3° cours : Généalogie, archéologie et historicité de cette théorie de l’écoute musicale

Généalogie : liens (positifs ou négatifs ; continuations, ruptures ou oppositions) de cette théorie par rapport à d’autres qui l’ont précédée.

Archéologie : liens entre ces théories et les situations musicales dans lesquelles elles se sont constituées

Historicité : liens de ces théories (en situation musicale) et de théories non musicales de l’écoute (non musicale). Cf. conditions philosophiques de possibilité pour les théories musicales (la phénoménologie, par exemple, a été l’armature philosophique cardinale de la plupart des théories musicales contemporaines : cf. Boris de Schloezer, Schaeffer, Boucourechliev, et indirectement Boulez)

2 — 20 novembre 2003 : Confrontations internes (l’écoute dans la musique)

Ou généalogie et archéologie de cette théorie de l’écoute musicale

— Ce que les musiciens ont dit de l’écoute musicale : Schumann, Berlioz, Chopin, Liszt, Wagner, Rimsky-Korsakov, Mahler, Debussy, Boulez, Boucourechliev, les spectraux, Lachenmann, Deliège.

Traitement particulier : Schaeffer et l’écoute réduite de l’acousmatique
— Ce que les non-musiciens (écrivains, philosophes) ont dit de l’écoute musicale : Nietzsche, Shaw, Jankélévitch, Jouve, Rohmer, Adorno, Barthes

Kierkegaard (voir 3° cours). Schopenhauer, Husserl et phénoménologues : non abordés…

— Axiomatique négative : ce que, en musique, l’écoute musicale n’est pas :

· perception (cf. Dialectique écriture-perception) : psychoacousticiens…

· audition (comme intégration : leurs trois types) : Adorno

· ouïe : Xenakis

· écoute réduite : Schaeffer

· écoute intérieure

— Présentation de moments-faveurs dans la 40° de Mozart et la 2° de Brahms.

3 — 18 décembre 2003 : Confrontations externes (l’écoute musicale rapportée aux autres écoutes)

Ou historicité de cette théorie de l’écoute musicale

— Les écoutes non musicales

· l’écoute dans la psychanalyse :

· l’écoute flottante freudienne,

· la pulsion invocante lacanienne (l’écoute comme adresse)

· l’écoute dans la théologie chrétienne (Barth et Bonhoeffer) :

· l’écoute fidèle de la prédication (fides ex auditu)

· écoute et prière

· l’écoute dans la littérature : Mandelstam, Jouve, Barthes, Stendhal, Claudel…

· l’écoute dans la philosophie : Plutarque, Kierkegaard…

— Par contraposition, caractéristiques différentielles de l’écoute musicale

— Présentation de moments-faveurs dans Farben et Structures II
IV.2. 4° et 5° cours : Théorie du moment-faveur

Ce qui s’y passe, ce qui en découle (ce qui le suit).

4 — 15 janvier 2004 : Le moment-faveur

— Première thèse : pour qu’il y ait écoute, il faut qu’il se passe quelque chose en cours d’œuvre, que se produise un moment singulier (coupure, suspension…) qu’on appellera moment-faveur.

Cf. Nietzsche : « Dans toute philosophie il y a un moment où c’est la « conviction » du philosophe qui entre en scène. » (Par delà le bien et le mal, § 8)

Cf. Julien Gracq : « Il y a dans toute trajectoire un passage à vide qui retient le cœur de battre et écartèle le temps. » (Liberté grande, 89)

Cf. Hölderlin : « La manière dont, en plein centre, le temps vire » (Remarques sur Antigone, 961)

— Exemples diversifiés de moments-faveurs :

— Monteverdi, Bach, Scarlatti, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, Chopin, Mendelssohn, Liszt, Moussorgsky, Brahms, Wagner, Mahler, Scriabine, Prokofiev

— Schoenberg, Berg, Messiaen, Dutilleux, Boulez, Stockhausen, Carter, Zimmermann, Ferneyhough, Nicolas

— Jazz ? !

— Ce que n’est pas le moment-faveur :

· Un instant (point culminant, de condensation, de rebroussement…)

· D’autres types de moments (beau passage, moment thématique, moment structural…)

— Ce qu’est le moment-faveur : ses conditions (préécoute) et ses caractéristiques (surécoute)

— Typologie des moments-faveurs (selon trois axes : construction/expression/introjection)

— Le moment-faveur comme affectation musicale du corps musicien (quatre types de corps à corps entre instrument et instrumentiste). Cf. la dimension du corps dans l’écoute musicale : elle est « incorporation »…

— Le moment-faveur comme indifférenciation et singularisation instrumentales.

— Question : Le moment-faveur d’une œuvre est-il unique ?

— Présentation de moments-faveurs dans La chute d’Icare et Duelle
5 — 19 février 2004 : L’après moment-faveur ? L’écoute musicale comme adresse
— Le moment-faveur a-t-il, dans l’œuvre même, un « avenir » ? Trois grandes orientations en ce carrefour de la pensée.

— Seconde thèse : quand il existe, le moment-faveur ouvre la possibilité globale d’une écoute à l’œuvre.

— Première formalisation de l’écoute musicale : le taquin (le tourniquet de l’écoute musicale prise comme adresse circulante vers une place vide)

IV.3. 6° et 7° cours : Théorie de la forme musicale
Cf. l’écoute comme opération globale constitutive de la forme

6 — 18 mars 2004 : L’écoute comme différencialisation/L’audition comme intégration

— Seconde formalisation de l’écoute musicale : le calcul différentiel et intégral (écoute et audition musicales seront prises comme « modèles fictifs » de cette théorie).

— Poétique (1) : l’instress et la ligne d’écoute à l’œuvre
— Poétique (2) : l’inspect et la globalité endogène de l’œuvre

7 — 8 avril 2004 : La Forme musicale

— La Forme musicale, point de butée de l’intellectualité contemporaine, sérielle en particulier : examen de la théorie boulezienne

— Mathème (1) : la Forme musicale comme aspect d’une pièce (procédant d’une attention totalisante)

— Mathème (2) : la Forme musicale comme inspect d’une œuvre (procédant d’une intension globalisante)

— Une conception non musicale de la Forme : l’ouïe du schème (structure « hors-temps ») d’un morceau

IV.4. 8° cours : fin et ouverture

8 — 13 mai 2004 : Conclusions et perspectives

— Vouloir l’écoute ? Cf. la « beauté » : en musique, la beauté s’écoute. La musique comme art de l’écoute

— Spécificité de la musique contemporaine et de l’écoute qu’elle requiert ? Spécificité de l’écoute contemporaine de la musique classique ?

— Prolongation (1) : Écouter un concert (écouter le dialogue entre œuvres).

— Prolongation (2) : Deux dialectiques (et non pas une seule) : écriture et perception/écoute et partition.

D’où les enjeux du cours de 2004-2005.

–––––––––––––

Deuxième cours : Confrontations internes - l’écoute, cet impensé du musicien

 (20 novembre 2003)

V. Une contradiction

Repartons d’une contradiction :

• D’un côté l’œuvre musicale pense l’écoute. L’œuvre est à l’écoute, l’écoute est à l’œuvre. Nous verrons (cours n° 5) quel sens précis donner à ces expressions.

• D’un autre côté, force est de constater que le musicien, lui, ne semble pas penser l’écoute mais, thématisant la pratique de son oreille, de son « entendre », il s’avère réfléchir autre chose que l’écoute : la perception, l’audition, l’ouïe et la compréhension. Je vais m’expliquer aujourd’hui sur ces différents sens, sur ces distinctions. Si l’on use du mot « écoute » en un sens précis, restreint, on constatera que l’écoute est l’impensé du musicien.

Notre contradiction se dit alors ainsi, en tendant un peu les choses (vous connaissez la maxime d’Heidegger : penser, c’est aggraver) et considérant non seulement que l’œuvre musicale pense l’écoute mais que ce qu’elle pense, c’est à proprement parler l’écoute : ce que pense l’œuvre, c’est-à-dire l’écoute, est l’impensé du musicien.

Cette thèse, ou plutôt, en l’état actuel de nos réflexions, cette hypothèse, a le mérite d’être abrupte. Il nous faudra sans doute l’assouplir mais pour le moment, elle a pour vertu de trancher et par là d’appeler à investigation.

Suit alors cette question : s’il est vrai que l’écoute — ce que pense l’œuvre — est l’impensé du musicien, pourquoi cela ?

V.1. Impensable ?

Et d’abord, l’écoute serait-elle l’impensable du musicien ? Serait-elle la tache aveugle du musicien, celle qui l’identifierait en le marquant dans le dos et qu’il ne saurait voir ? Si tel était le cas, notre projet de théoriser l’écoute musicale, en intériorité à la musique — non en philosophe par exemple — devrait être conçue comme un forçage de cette tache aveugle, comme une sorte d’événement de pensée rendant possible ce qui jusque-là était tenu pour impossible 
.

V.1.a. L’écoute musicale serait-elle pensée ailleurs qu’en musique ?

Première piste pour nous : si l’écoute musicale était l’impensable du musicien, peut-être ne le serait-elle pas pour d’autres, peut-être que l’écoute musicale aurait été déjà pensée ailleurs qu’en musique : cela voudrait dire que théoriser l’écoute musicale, ou la penser dans le médium du langage verbal, pourrait jusqu’ici avoir été l’apanage des non-musiciens : des philosophes, des poètes, des écrivains, pourquoi pas des théologiens, des psychanalystes, etc. Dans ce cas, notre projet pourrait être d’immanentiser la pensée langagière (ou verbale) de l’écoute musicale, de lui donner place et sens de l’intérieur même de la pensée musicienne.

Il nous faut constater ici que tel n’est pas le cas, qu’il n’existe pas, à la disposition du musicien, de telles théories non musiciennes de l’écoute musicale : pas de théorie philosophique, ou poétique, ou psychanalytique, ou théologique ! Il y a certes des indications, des touches, des bribes — nous les évoquerons aujourd’hui —, mais pas de théorie déployée susceptible de tenter le musicien paresseux. Il n’y a donc guère de tentation d’économiser l’effort musicien que nous devons produire.

V.1.b. L’écoute, tache aveugle du musicien ?

Mais cet effort est-il bien celui de forcer un impensable ?

Je ne le pense pas : si l’écoute musicale a été l’impensé du musicien, elle n’est pas pour autant son impensable. Pourquoi ? Précisément parce que l’écoute musicale n’est pas la tache aveugle du musicien. Et pourquoi l’écoute musicale n’est-elle pas la tache aveugle du musicien ? Parce que l’écoute musicale est l’affaire avant tout de l’œuvre, non du musicien. L’écoute musicale n’est pas l’identificateur du musicien mais de l’œuvre. L’écoute musicale ne saurait donc être la tache aveugle du musicien puisqu’elle n’en constitue nullement le propre : le propre de l’écoute musicale est à l’œuvre, non au musicien. Et si le musicien peut se mettre à écouter, ce sera précisément parce qu’il s’incorporera à cette écoute à l’œuvre qui aura toujours précédé son appropriation. Ou encore c’est parce que l’œuvre pense l’écoute, c’est parce que l’écoute est une pensée à l’œuvre que l’écoute n’est pas la tache aveugle du musicien, la marque de fabrique qu’il porterait dans le dos.

Ce qui somme toute se vérifie d’ailleurs à ce fait élémentaire : le musicien n’a nullement l’exclusivité, parmi les individus, de l’écoute musicale et n’importe qui, payant sa place de concert et venant s’asseoir dans un fauteuil de la salle est susceptible de devenir écouteur, de s’incorporer à l’écoute à l’œuvre qui va se déployer à partir de musiciens jouant de leurs instruments.

V.1.c. Un impensé qui n’est pas impensable

Notre situation, à nous musiciens voulant aujourd’hui théoriser l’écoute musicale, est donc celle-ci : cette écoute est jusqu’à présent l’impensé des musiciens mais elle n’est pas pour autant leur impensable. Par ailleurs cette écoute musicale n’a pas non plus été sérieusement pensée par des non-musiciens, par des philosophes, des poètes, des théologiens ou des psychanalystes. Je vous énonce ainsi un constat qu’il va bien sûr me falloir étayer, et tel est l’enjeu propre de ce second cours : examiner ce qui s’est dit, pensé de l’écoute musicale, tant par les musiciens que par des philosophes, poètes, etc. Nous verrons que beaucoup de choses très intéressantes ont été dites, et pensées, qui nous éclairent, qui vont nous guider mais que rien ne se présente — à ma connaissance ! — comme une théorie de l’écoute musicale, ni théorie musicienne, ni théorie philosophique, ni théorie autre…

S’il y a un impensé qui n’est pas un impensable, notre tache ne sera donc pas de forcer un impossible mais de partir de ce qu’il y a pour ajouter le pas de plus que nous ambitionnons.

Nous ne nous affrontons donc pas ici à un mur, mais nous embrassons un nouveau territoire si ce n’est vierge du moins guère exploré puisque seulement visité jusqu’ici de quelques brèves incursions.

V.2. Il y a pensée (musicale) et pensée (musicienne)…

On pourrait dire aussi : que l’écoute — ce que pense l’œuvre — soit l’impensé du musicien n’est pas étonnant si l’on veut bien prendre en compte que le même mot « penser » intervient ici en deux occurrences qui ne s’équivalent pas : en effet le musicien ne pense pas comme pense l’œuvre. Le musicien pense en mots — pour cette part du moins de la pensée musicienne que j’appelle intellectualité musicale 
— alors que l’œuvre pense « en sons ». Pensée musicienne et pensée musicale font ainsi deux bien au-delà du seul terrain de l’écoute. Je tiens d’ailleurs que l’œuvre pense aussi la pensée qu’elle est 
. Quand on dit du musicien qu’il pense la pensée musicale, cela veut donc dire en fait qu’il la verbalise (ce que l’œuvre ne fait pas !), qu’il la projette dans l’espace discursif du langage verbal.

Penser, réfléchir/verbaliser

Fixons ici notre vocabulaire pour simplifier nos énoncés :

— gardons le verbe penser pour désigner le travail de l’œuvre : on dira ainsi que l’œuvre pense l’écoute musicale ;

— introduisons le verbe réfléchir pour indiquer cette pensée de la pensée qui est aussi à l’œuvre : ainsi l’œuvre réfléchit, par exemple sa généalogie musicale ;

— utilisons enfin le verbe verbaliser pour pointer la pensée propre du musicien : ainsi, le musicien verbalise l’écoute musicale en catégorisant cette pensée de l’œuvre.

V.3. Notre contradiction…

Notre contradiction de départ se dira alors : le musicien n’a pas jusqu’à présent verbalisé l’écoute que l’œuvre, pourtant, pense et réfléchit depuis toujours.

V.4. Pourquoi l’impensé de l’écoute par le musicien ?

Pour deux raisons, je crois :

V.4.a. Montée en régime de l’intellectualité musicale

D’abord la montée en régime de l’intellectualité musicale depuis les Lumières. Et l’intellectualité musicale suit la pensée musicale plutôt qu’elle ne la précède. 

Donc, pas besoin d’intellectualité musicale pour écouter la musique à l’œuvre ! Cf. l’intellectualité musicale sert plutôt d’arrière et d’intendance musiciens à la pensée musicale…

V.4.b. Les compositeurs sont mal placés pour écouter leurs œuvres

Ensuite les compositeurs, qui sont les moteurs de l’intellectualité musicale, ne sont pas les mieux placés pour écouter leurs œuvres. Écouter son œuvre est un défi 
.

*

Voyons maintenant ce qui, jusqu’à présent, a été verbalisé par les musiciens et la distinction possible entre différentes activités de l’oreille musicienne que ces considérations induisent.

VI. Ce qui s’est déjà dit de l’écoute musicale

J’ai prélevé dans les écrits des musiciens 
 ce qui touchait à la pratique d’entendre la musique.

Je vais reprendre leurs énoncés, les commenter au fur et à mesure et à partir de là introduire à la diversité de « l’entendre la musique ». Pour ne pas vous prendre par surprise, je propose de différencier cinq modalités de l’entendre :

1. Percevoir

2. Auditionner

3. Comprendre

4. Ouïr

5. Écouter

Je vais introduire au fur et à mesure ce réseau catégoriel grâce à ces lectures pour dans un second temps, plus systématique, le reformuler synthétiquement.

Méthode d’exposition

Pas de recension encyclopédique.

Mon objectif est d’affirmer une théorie musicienne de l’écoute musicale. Il me faut pour cela montrer de quelle manière l’écoute musicale a été massivement impensée, par les musiciens comme par les autres, et reste non théorisée.

Pas ici de « théorie contre théorie »

Bâtir une telle théorie ne pourra donc se faire pour nous contre une autre théorie, malheureusement.

Des points de vue

Cela devra se dessiner au creux des points de vue existants, en leurs manques. C’est ainsi que je vais procéder.

Quelques problématiques constituées

Ils existent cependant, à défaut de théories proprement dites, ce que j’appellerai des problématiques constituées sur l’écoute musicale, problématiques qui s’avèrent toutes latérales par rapport à l’ambition de ce cours. On pourra alors distinguer

· des problématiques musiciennes : celles de Pierre Schaeffer, d’André Boucourechliev, d’Helmut Lachenmann ;

· des problématiques non musiciennes : sociologique (Adorno), sémiotique (Barthes), psychoacoustique…

Je n’en traiterai pas en détail. Une année n’y suffirait pas. Je n’en dirai que quelques mots, pour simplement situer ces problématiques par rapport à mon propos théorique.

VI.1. Points de vue

VI.1.a. Points de vue de musiciens

Schumann 

— Il manifeste en premier lieu une attention à l’audition :

· La plupart des assistants, à la première ou à la seconde audition, s’attachent trop aux détails. (118)

Cf. l’audition comme allant des détails à la totalité.

· Après deux auditions et un coup d’œil fortuit jeté sur la composition musicale de l’œuvre dans la partition… (168)

L’audition est, en effet, le premier travail du compositeur, plus généralement du musicien et plus particulièrement du professeur de musique, lequel fait passer des « auditions » bien nommées.

· Si nous embrassons dans son ensemble, sans nous laisser troubler par les petits angles, souvent aigus sans doute, qui en jaillissent, si nous saisissons en un large point de vue tout le premier allégro, alors nous voyons apparaître nettement la forme suivante… (119)

Ici il s’agit de bâtir une Forme, moins totalisante que globalisante. Ceci s’articule à ce que j’appellerai « compréhension » : cette manière d’entendre de la musique qui se dira la « comprendre » et qui consiste à l’envelopper « en un large point de vue »…

— Maintenant quelques notations dispersées qui consonent plus directement avec que j’appelle « écoute » :

· On se reprend à dresser l’oreille à nouveau. (32)

· Cette impression de sécurité… Nous avons abordé sans savoir comment… Ici, du reste, tout est aux écoutes… (109)

· Nous restons là, pris à l’improviste, du premier au dernier son, comme dans un cercle magique qui s’enroule autour de nous sans que nous en puissions apercevoir le commencement ni la fin. (281)

L’écoute comme attention, comme mise aux aguets, qui est éveillée par surprise, « à l’improviste »…

· Il ne faut pas trop longtemps s’arrêter à une première lecture, pour ne pas perdre la piste (226)

Idée intéressante : Il y a une piste à suivre, que l’oreille devine comme n’importe quel pisteur. Cette piste, je l’appellerai (cf. cours n° 5) « fil d’écoute ».

— Une dernière notation, cette fois sur l’audition intérieure (laquelle n’est pas à proprement parler, j’y reviendrai un « entendre » mais un « imaginer » puisqu’il n’y a ici nulle présence sonore) :

· Lisez beaucoup de musique, cela rend l’audition intérieure plus fine. 

Berlioz 

Quasiment rien de spécifique sur l’entendre musical comme tel, à l’exception d’indications qui consonent avec ma problématique des moments-faveurs (j’en traiterai lors du cours n° 4). Cette simple citation pour aujourd’hui :

· Combien il y a d’individus qui aient remarqué [dans le Freyschütz de Weber] la phrase dont le souvenir seul vient de vous émouvoir. […] Eh bien ! citez à qui vous voudrez cette mélodie sublime, et vous verrez que, sur cent mille personnes qui ont entendu le Freyschütz, il n’y en a peut-être pas dix qui l’aient seulement remarquée. (38-39 
)

Cela commence sur un possible moment-faveur et cela conclut sur ce qui m’intéresse aujourd’hui : l’écoute est rare (Berlioz chiffre ici cette rareté à 1 auditeur sur 10 000)…

Chopin 

Chopin a peu écrit (cf. sa position d’anti-intellectualité musicale). Il s’agit d’ailleurs ici de propos rapportés.

· Oubliez qu’on vous écoute et écoutez-vous toujours vous-même. (24)

· Quand les yeux ne voient ni notes ni touches, quand tout disparaît, à ce moment seulement l’ouïe réagit avec une entière finesse — et alors on peut véritablement se bien entendre, remarquer chaque défaut. (51)

Clairement, ces indications concernent l’auto-audition et l’auto-perception du musicien : la perception comme aptitude à « remarquer » chaque erreur, et l’audition comme un « bien entendre » (ce qui en constitue en effet une définition recevable).

Liszt 

· Une nouvelle génération [de musiciens] marche et avance. Faisons place à ces nouveaux envoyés ; écoutons la parole, la prédication de leurs œuvres ! (23)

Liszt ici met en scène ce que j’appellerai le paradigme prédicatif de l’écoute musicale : l’écoute musicale aurait pour modèle l’écoute du fidèle. C’est intéressant — on y reviendra la fois prochaine — car il est vrai que l’écoute fidèle est bien une écoute, non une perception, ni une audition, ni une ouïe et qu’elle bien plus qu’une pure et simple compréhension du discours écouté. Dans cette logique, l’écoute musicale aurait pu être, en quelque sorte, théorisée par la théologie de la prédication, on y reviendra le prochain cours.

· La musique avait produit sur moi son effet accoutumé, elle m’avait isolé au milieu de tous. (129)

Notation intéressante : l’écoute isole au milieu de tous au lieu de relier. Elle isole le non-solitaire. Remarque très juste : l’écoute de la musique, loin de faire un public par fusion d’une collection d’individus, disperse, émiette, disloque les liens et dissout les rapprochements. Ainsi quand vous avez vraiment écouté, vous ne pouvez savoir si votre voisine a ou non partagé cette écoute…

Wagner 

— D’abord une notation sur l’audition

· Il est d’une extrême difficulté de saisir la IX° symphonie dès la première audition. (51)

Remarquons que, comme la plupart des indications sur l’audition (voir plus haut Schumann), il y a implicitement l’idée de plusieurs auditions : l’audition est ce qui se monte en série (je soutiens, par exemple, que la troisième audition est musicalement la bonne) alors que l’écoute prend la forme d’une singularité, irrépétable et incumulable ; il s’agira toujours d’une écoute.

· Ainsi que le rêve le confirme à chaque expérience, à côté de ce monde, il en est un second qui doit être connu de la conscience au moyen d’une fonction cérébrale dirigée vers l’intérieur que Schopenhauer appelle précisément « l’organe du rêve ». Nous savons d’expérience, avec une égale certitude, qu’à côté du monde dont nous avons des représentations visuelles, il en est un second, présent à notre conscience, perceptible uniquement par l’ouïe, un « monde du son » dont nous pouvons dire qu’il est au premier ce que le rêve est à l’état de veille. De même que le monde contemplé en rêve exige, pour prendre forme, une activité particulière de notre cerveau, de même la musique exige, pour pénétrer notre conscience, une activité cérébrale analogue. (87)

· Nous avons comparé l’œuvre du musicien à la vision du somnambule devenu lucide (147)

On trouve ici la première expression d’un nouveau paradigme pour l’écoute musicale : celui de l’écoute de l’inconscient (écoute du rêve, qui deviendra écoute psychanalytique — on en reparlera  la fois prochaine).

Rimsky-Korsakov 

· Ce qu’on admirait le plus [chez Bach] c’était certains passages, certaines phrases courtes mais pleines de caractère, certaines introductions, certaines suites d’accords dissonants, certains points d’orgue, certaines conclusions brusques, etc. Dans la plupart des cas, on critiquait un morceau par fragments séparés. […] On n’examinait jamais une œuvre comme un tout. (36)

Cette citation m’intéresse car elle relève une particularité intéressante de l’écoute, qu’on trouve chez ces compositeurs non pas lorsqu’ils enseignent mais lorsqu’ils discutent entre eux : il ne s’agit pas d’une audition (ce qui serait « examiner une œuvre comme un tout ») mais de ce qui s’apparente à notre écoute car logé dans des détails, subjectivés à partir de moments singuliers, une manière donc de s’intéresser à l’œuvre qui ne se soucie plus de sa totalisation mais plutôt du point par où l’épouser. Remarquer alors que ces moments sont « courts » et « brusques » : ce seront là des caractéristiques importantes de nos moments-faveurs…

Mahler 

Comme Chopin, Mahler a peu ou pas écrit. Pour trouver trace chez lui d’énoncés sur l’activité musicale de l’oreille, il faut aller chercher dans des propos recueillis. Je n’ai trouvé que ceci :

· Pour juger une œuvre, il faut la considérer comme un tout. (41)

Mahler traite ici de l’audition : c’est à mon sens l’emploi du mot « tout » qui signe ce point.

Albert Schweitzer 

Un autre exemple, où seule l’audition se trouve thématisée :

· Dans sa recherche de la trop grande précision de langage, il [Jean-Sébastien Bach] lui arrive parfois d’outrepasser les limites naturelles de la musique. Il est indéniable qu’on trouve dans ses œuvres bien des pages qui causent une déception à l’audition. (217-218)

· La cantate n° 109 est presque insupportable à l’audition (218)

Luigi Nono 

· L’enregistrement sur bande et la diffusion radiophonique ou sur compact sont des ‘falsifications’. […] On n’écoute qu’une espèce de ‘photographie’ de l’événement réel, qui n’est évidemment pas un événement réel.

Oui ! Les haut-parleurs constituent des images de musique plutôt que de la musique proprement dite…

Une question : l’écoute musicale peut-elle être en jeu dans le rapport auditif aux haut-parleurs ?

· On commence à savoir qu’écouter, ce n’est pas seulement écouter de la musique traditionnelle, mais aussi écouter la ville, écouter les milieux acoustiques dans lesquels on vit.

Non ! L’écoute musicale a une singularité irréductible par rapport aux autres types d’écoute, qui ne tient pas seulement à l’intention de l’auditeur (ce serait l’écouteur qui ferait l’écoute…) mais qui s’inscrit dans la matière même de ce qui est à écouter…

Autres musiciens

Rien de très nouveau chez d’autres musiciens.

Michel Philippot

· Peut-être, lorsqu’il s’agit de musique, est-il nécessaire d’écouter pour entendre ? 

L’écoute — c’est-à-dire en fait ici l’attention auditive — est ordonnée au comprendre : position sérielle canonique…

André Souris

· L’évolution la plus récente de l’esprit musical appelle, et engendre un type d’auditeur en tous points différents [de l’auditeur passif, de type wagnérien, que les entrepreneurs de concerts visent à perpétuer par tous les moyens]. L’exercice de la musique, qui tendait naguère au divertissement ou à la délectation, est devenu aujourd’hui un mode de connaissance et d’existence, mettant en jeu la totalité des facultés spirituelles […] tandis que pour l’auditeur commun, il reste un moyen d’évasion.

Cf. le sérialisme a conscience de requérir un autre type d’attention, et d’audition (on ne compte pas et ne regroupe pas les éléments sériels comme on peut le faire pour des éléments tonaux…)

· Il arrive qu’on écoute sans entendre. Pour s’en rendre compte, il suffit d’observer avec quelque distance les conditions les plus courantes du concert. Il semble que tout soit agencé pour détourner l’auditeur de l’opération essentielle, sa participation à la vie de l’œuvre exécutée. 

Remarquons :

1) Il s’agit ici pour Souris non de recevoir mais de participer à l’œuvre.

2) Ici, entendre est thématisé comme plus difficile qu’écouter. Si écouter semble spontané (en tous les cas point initial), il ne s’agit pas là d’une simple inversion de nos termes : la cible du propos semble être ici ce que nous appellerons « le comprendre ».

Spectraux

Cf. Murail, Grisey, etc. On y retrouve le mixte traditionnel entre perception, audition et compréhension

Gould ?

Rien trouvé de notable sur notre sujet précis (qui n’est pas le concert ni l’enregistrement).

VI.1.b. Autres points de vue

Deux auteurs non-musiciens ici 
:

Pierre-Jean Jouve 

· La musique est plus rare encore que l’amour (I.929)

· Nous ne savons pas que ce qu’est la Poésie, et que tout poème, s’il est vrai, demeure mystère. De même que nous ignorons, en somme, ce qu’il y a dans la Musique. (I.1181)
· Pour que l’Art […] demeure ce qui nous émerveille, ce qui nous éternise en une seconde, il faut que notre contact avec lui reste rare. (II.1171) 

Deux thèmes ici qui me sont chers :

— la rareté de l’art musical, de l’écoute musicale donc : rien ne la garantit et ce n’est pas parce qu’une musique se lève, qu’un son s’affirme et qu’une oreille l’entend que l’écoute sera ipso facto au rendez-vous.

— « Ce qu’il y a dans la musique » comme art, comme écoute à l’œuvre, ne se sait pas, s’ignore : plus encore ne saurait se savoir c’est-à-dire n’est pas de l’ordre d’un savoir, à peine d’un savoir-faire… Pour qu’il y ait musique, et donc écoute, il faut qu’il se passe quelque chose qui à proprement parler n’est pas su car il serait sinon reproductible.

Vladimir Jankélévitch 

Enfin un philosophe (étrange il est vrai) dont la sensibilité musicale est très grande et dont les écrits consonent avec beaucoup de mes propos. J’y reviendrai plus en détail quand je traiterai des moments-faveurs car on peut déceler une sorte de théorie sous-jacente des moments-faveurs chez Jankélévitch. Contentons-nous ici de notations concernant l’écoute, et l’écouteur.

· Il faut pardonner à l’auditeur s’il ne sait comment s’égaler à ce qu’il éprouve. (125)

Belle idée qu’écouter, c’est s’égaler à l’œuvre — je préciserai : en tant qu’elle écoute toujours déjà —, donc l’épouser, non lui faire face ou lui tenir tête.

· Tous les prétextes sont bons pour ne pas écouter. (127)

En effet, écouter non seulement est rare mais est exigeant. Il est plus confortable d’auditionner, en se barricadant derrière son savoir musicien, ce que thématise la remarque suivante :

· Les plus pédants parleront grammaire, métier et ce sont sans doute aussi les plus roués, car ils paraissent viser une réalité spécifiquement musicale, repérable dans certaines locutions, alors que l’affectation technique est pour eux un simple moyen de ne pas sympathiser, de se soustraire au charme, de rompre en fin la convention d’innocence et de naïveté sur laquelle repose tout enchantement. […] L’analyse technique est un moyen de refuser cet abandonnement spontané à la grâce que le charme nous réclame. (128-9)

Enfin

· La décourageante inconsistance de la réalité musicale justifie les bavardages : on ne sait ni à quoi se prendre, ni quel objet viser ; tout le monde est à côté de la question : l’auditeur d’abord qui fait semblant d’écouter… Au fait, écouter quoi ? à quoi faire attention ? (126)

Question bienvenue !

Écouter l’œuvre ? Sans doute mais que veut dire alors écouter une œuvre et non pas l’auditionner ou l’ouïr ou la comprendre ? En ce point Jankélévitch nous lègue sa question.

VI.2. Problématiques constituées

Il ne s’agit pas là, à proprement parler, de théories mais seulement de développements consistants sur la diversité des écoutes musicales. Présentons succinctement les plus importantes de ces problématiques, en indiquant les axes selon lesquels nous nous en démarquons.

VI.2.a. Problématiques musiciennes

Pierre Boulez

Perception, audition et compréhension ; cf. sur ce point Souris et Philippot…

Pierre Schaeffer 

· Postulat fondamental : toute musique est faite pour être entendue. (133)

· C’est le mot objet qui semble le mieux convenir à la saisie d’une chose bien distincte qu’on examine à loisir. (280)

Il met au cœur de sa problématique la notion d’objet : « l’objet, c’est-à-dire ce qui parvient effectivement à l’oreille » (180). Son projet est de passer des objets sonores aux objets musicaux et, par là, du son à la musique… : il échouera, et le reconnaîtra, avec une rare honnêteté 
.

· Le temps d’entendre se présente sous trois aspects : l’un consiste à suivre l’objet dans sa durée, comme un mobile en mouvement dont la position est évaluée à chaque instant. L’autre consiste à percevoir une forme générale de l’objet dans un écran temporel de mémorisation optimale. Le troisième consiste à reporter cette forme sur l’instant initial par une perception qualifiée de l’attaque.

· Les structures de l’œuvre sont-elles réellement perçues ou perceptibles ? (494)

Il tente de penser l’audition comme une perception…

· Nous constatons un divorce entre ce qu’on a voulu écrire et ce que nous avons su entendre. (614)

Cf. appui sur le divorce sériel écriture-perception pour abandonner l’écriture musicale 
.

Son espace de travail :

· Les objets sonores, les structures musicales (662)

+ la phénoménologie (comme condition non musicale)

Écoute réduite de l’acousmatique ? Voir sa propre catégorisation de l’activité auditive :

· Écouter = prêter l’oreille, s’intéresser à (cf. viser la source) ( regarder
· Ouïr = percevoir par l’oreille (cf. logique passive) ( voir
· Entendre = tendre vers, (soit avoir une intention : cf. logique active) ( apercevoir
· Comprendre = prendre avec soi, saisir le sens.

En deux mots : il s’agit pour lui de détacher le son entendu de sa source, de traiter le son en chose en soi constituable par l’oreille en objet sonore. L’impasse de son approche est alors qu’on ne saurait passer — transiter — de l’objet sonore à l’objet musical et qu’à ainsi caractériser le travail de l’oreille, on n’atteint jamais la musique mais bien plutôt ce qu’un Michel Chion a appelé un nouvel art : « l’art des sons fixés ».

À mon sens, l’écoute musicale, tout au contraire, prend au sérieux le fait que le son musical n’est qu’une trace, trace d’un corps à corps, et que l’écouter suppose qu’il est possible, dans certaines conditions — nous verrons lesquelles lors des cours n° 4 et 5 —, de se tenir dans l’interstice situé entre la trace et ce dont elle est trace…

André Boucourechliev

Chez ce compositeur 
, la matière est assez abondante.

— Commençons par la perception (pour un compositeur sériel, celle-ci a une grande importance face à l’écriture) :

· La perception de qui écoute est le plus fin instrument de mesure du non-mesurable qui soit. (25 
)

· La perception fait beaucoup moins d’analyses que de synthèses. (35 
)

Remarque pertinente : la perception fait une synthèse, celle de l’objet sonore auquel elle se rapporte, qu’elle institue comme objet.

Ensuite

· Auditeur, je me réincarne moi-même en Chopin, l’instant d’une écoute, et ainsi me constitue sujet (11 
)

Thème central de Boucourechliev : l’écoute subjective, c’est-à-dire active un sujet, constitue le sujet auditeur. Et l’écoute vit « un instant » : elle ne dispose pas de la stabilité d’une audition.

· Tel fragment préféré, tel thème et rythme de Chopin (de Schubert, de Beethoven, de Mahler), ceux qui émergent, repérables dans les écoutes antérieures, vivent en l’auditeur, parfois des années durant, en une région de mémoire et d’oubli, comme autant d’états ultimes de cet obscur labeur. La nouvelle écoute brusquement les appelle, les réveille, et ils surgissent, là, tels qu’ils sont devenus… (26 
)

Évocation de moments-faveurs : l’écoute s’active non d’un rapport totalisateur à une œuvre mais de certains moments qui brûlent la mémoire.

· L’écoute […] doit traverser ce qui apparaît comme un obstacle plutôt que comme un apport. (72 
)

L’écoute se fraie un chemin parmi un maquis sonore. L’écoute n’enveloppe pas (on verra que c’est plutôt le fait de la compréhension) mais traverse, suivant le fil ténu d’une piste (comme disait plus haut Schumann).

· Si les textes de la sonate accusent l’étrangeté des parties qui la composent, et que néanmoins la sonate existe et triomphe dans le concert universel, c’est qu’il y a, me semble-t-il, outre la puissance formatrice de l’interprète qui sait combler les déchirures (ou, du moins, nous en donner l’illusion), un autre facteur qui lui confère son unité, qui, par-delà ces déchirures, la recompose et lui attribue un statut d’œuvre. Il n’est pas dans les textes, mais en nous-mêmes : c’est notre écoute. Ambiguë est cette écoute, amalgame « impur », charriant le désir et l’indifférence, la riposte et la soumission, l’action et la passivité. Il y a dans chaque écoute, et chez tout auditeur — me dis-je — autant de volonté d’intervention que de consentement, et c’est dans cette ambiguïté que nous faisons face à l’œuvre. (24 
)

· Toute écoute digne de ce nom est active, écrivais-je à propos de Beethoven dans mon précédent ouvrage : « Écouter n’est pas subir, mais agir. » Cette affirmation ne m’apparaît qu’en partie vraie aujourd’hui. On écoute « comme ça vous chante », et viva la libertà. (155 
)

· L’auditeur comme agent principal de l’unité (9 
)…

· Les destinataires […] sont, littéralement et en dernière instance, les facteurs de cette unité. L’interprète y agit de façon décisive et, souverainement, l’auditeur : entendre une œuvre, c’est la faire. (21 
)

· L’unité, c’est vous. (188 
)

Thème lancinant de Boucourechliev : l’écoute a pour cible l’unité de l’œuvre — une œuvre fait un par l’écoute et non pas par l’écriture — et cette unité n’est pas toute donnée à l’auditeur : c’est lui qui la constitue, qui l’invente.

De quel type est cette unité ? Le point me semble ici plus discutable : l’écoute pour Boucourechliev est un opérateur de synthèse, mais il ne relève pas pour autant d’une totalisation (audition), ni d’un enveloppement (compréhension) ; comme de plus il se fait dans le temps (à rebours de l’ouïe qui conçoit la Forme comme hors-temps), cet opérateur peut être légitimement tenu comme relevant de l’écoute. Le problème que Boucourechliev nous lègue ici sera de savoir de quelle manière particulière le travail de l’écoute est-il bien une synthèse temporelle…

Dernière notation :

· La grâce est rare, rarissime. (16 
)

Soit la rareté d’une écoute qui peut, en effet, s’indexer de la grâce, ou de la faveur…

Helmut Lachenmann 

Quelques remarques générales d’abord, auxquelles je m’accorde.

· La musique nouvelle devrait signifier foncièrement une ‘menace’ pour l’oreille.

· À la fin de l’écoute d’une œuvre, l’auditeur devrait être devenu quelqu’un d’autre. Cela vaut naturellement pour le compositeur le tout premier.

· Malheur au compositeur qui ne se fie qu’à sa raison. […] Un compositeur qui sait exactement ce qu’il veut ne veut que ce qu’il sait.
Sur l’écoute maintenant, quelques pistes prélevées dans un seul de ses articles :

· [Dans la] pratique de ‘déconstruction’ du son, qui aboutit à des possibilités insoupçonnées, le fait décisif n’est pas le plaisir du botaniste qui découvre des sons inouïs, mais la possibilité de réorienter la perception auditive grâce à un contexte modifié.

· Chaque son, chaque bruit, déformé ou non, familier ou insolite, tire son sens musical unique du contexte édifié.

· Pour moi, la forme est un aspect du son projeté dans le temps, une sorte d’arpège d’une situation sonore statique et/ou dynamique.

· Ma technique de composition a pour but fondamental d’organiser une ‘spectacle sonore’ avec toutes les variantes possibles […] L’emploi du texte de Léonard permet naturellement de se représenter intérieurement des spectacles naturels qui illustrent l’écoute et peut-être la facilitent.

Cf. le Samedi d’Entretemps qui a été consacré au beau livre de Martin Kaltenecker : il s’agit de déconstruire (« Pour moi, composer signifie toujours déconstruire d’une autre manière, mais aussi construire, stipuler des contextes nouveaux pour les éléments ainsi libérés »), en particulier l’autonomie du monde de la musique. D’où une écoute qui doit traverser la musique par déconstruction de l’instrument.

Le point d’écart pour moi porte sur son refus du son musical comme trace. En ce sens, Lachenmann s’apparente à Schaeffer, en une posture symétrique de l’écoute réduite acousmaticienne : il ne s’agit plus pour Lachenmann de couper le son de son origine instrumentale mais à l’inverse de davantage coupler le son à son origine (instrumentale) : le son musical doit rester attaché au jeu instrumental car s’en détacher serait le condamner à l’académisme du son « symphonique »…

Tout ceci nous rend sensible à l’importance du lien musical entre écoute et jeu instrumental (cf. 4° cours), Schaeffer récusant comme Lachenmann la figure en trace sonore de ce lien, Schaeffer en invalidant l’origine instrumentale, Lachenmann en collant sans vide intersticiel le son musical à son origine instrumentale.

Xenakis

Il faudrait aussi parler de Xenakis… Sa vision de la Forme comme hors-temps consonne plutôt avec ce que j’appellerai « ouïe » (cf. cours n° 7)

VI.2.b. Autres problématiques

Relevons, en dehors de la verbalisation musicienne, quelques autres problématiques sur l’écoute musicale.

Problématique sociologique d’Adorno

Problématique sociologique de l’auditeur de musique 
… Ce n’est pas le meilleur de son œuvre !

Cf. prendre plutôt Adorno comme philosophe, dans la force constituante de sa philosophie (Théorie esthétique mais surtout Dialectique négative), et partir de là pour évaluer sa contribution musicographique, qui n’est pas musicologique 
.

Ses différents types d’auditeurs :

· L’auditeur-expert dont l’écoute est déclarée « parfaitement adéquate » 
 !

· Le bon auditeur qui sait « entendre au-delà du détail musical » 
.

· Le consommateur de culture dont « la structure d’écoute est atomistique » 
.

· L’auditeur émotionnel ensuite,

· L’auditeur de ressentiment,

· Et enfin l’indifférent à la musique.

Vous comprendrez, à lire ce catalogue assez disparate, qu’on se situe ici dans un espace qui ne nous concerne plus guère.

Remarquons simplement que « l’auditeur-expert » qu’Adorno exalte se situe au plus loin d’une écoute puisque sa qualité première est l’adéquation à la chose musicale, et l’on sait combien le critère de l’adéquation de la représentation à la chose représentée, s’il relève bien d’une véridicité, est étranger à une problématique moderne de la vérité. Autant dire que l’auditeur-expert d’Adorno est un savant auditionnant l’adéquation d’une réalisation sonore. Rien là qui mérite le beau nom d’écoute…

Il faudrait s’interroger pour mieux comprendre comment le philosophe de la dialectique négative peut s’embourber dans ce type de classification sociologique…

Antoine Hennion

Problématique socio-historique de l’amateur…

Problématique sémiotique de Roland Barthes 

Problématique sémiotique de l’écoute. Il s’agit bien ici d’écoute. Cf.

· Écouter n’est pas entendre. Entendre est un phénomène physiologique ; écouter est un acte psychologique.

· L’écoute ne peut se définir que par son objet, ou, si l’on préfère, sa visée. (217)

· Aucune loi n’est en mesure de contraindre notre écoute : la liberté d’écoute est aussi nécessaire que la liberté de parole.

· L’écoute, cette notion apparemment modeste : l’écoute ne figure pas dans les encyclopédies passées, elle n’appartient à aucune discipline reconnue. (230)

L’activité d’écouter pointe un projet, non un savoir.

D’où trois types d’écoute.

· Selon la première écoute, l’être vivant tend son audition vers des indices ; rien, à ce niveau, ne distingue l’animal de l’homme. Cette première écoute est une alerte. L’oreille semble être ici faite pour la capture de l’indice qui passe. La première écoute transforme le bruit en indice.

· La seconde est un déchiffrement ; ce qu’on essaye de capter par l’oreille, ce sont des signes ; ici, sans doute, l’homme commence. L’écoute est liée à une herméneutique : écouter, c’est se mettre en posture de décoder. La communication est ici religieuse. Écouter est le verbe évangélique par excellence : c’est à l’écoute de la parole divine que se ramène la foi, car c’est par cette écoute que l’homme est relié à Dieu : la Réforme s’est faite en grande partie au nom de l’écoute : le temple protestant est exclusivement un lieu d’écoute. Cette seconde écoute est déchiffreuse : elle intentionnalise le secret. L’écoute cherche alors à déchiffrer. L’écoute est aussi ce qui sonde. Cette seconde écoute métamorphose l’homme en sujet duel : l’interpellation conduit à une interlocution. L’écoute parle.

· Enfin la troisième écoute, dont l’approche est toute moderne, vise qui parle, qui émet : elle est censée se développer dans un espace intersubjectif ; ce dont elle s’empare, c’est une « signifiance » générale, qui n’est plus concevable sans la détermination de l’inconscient. Écouter, c’est vouloir entendre. Dans la troisième écoute, ce qui est écouté, ce n’est pas la venue d’un signifié, c’est la dispersion même, le miroitement de signifiants. Ce phénomène de miroitement s’appelle la signifiance (distincte de la signification).

Ici, il nous est plus difficile de nous situer : Barthes quitte le terrain de l’écoute musicale pour prendre plutôt pour modèle l’écoute signifiante. Cf. théorie sémiotique (indices, signes, signifiance) d’une écoute non musicale.

Problématique psychoacousticienne

Perception…

Donnons-en deux exemples.

R. Francès 

· Il y a une perception musicale qui n’a que peu en commun avec l’audition. C’est à elle que nous consacrons nos efforts. (8)

Lucidité : perception et audition. Et l’écoute se joue encore ailleurs.

· Le développement actuellement atteint par les techniques d’analyse et de mesure dans les sciences de la nature et dans les sciences de l’homme peut légitimement donner de grands espoirs à l’étude de l’art. Il y a un intérêt majeur pour l’esthéticien à appuyer sur des données positives certaines démarches de la réflexion. (10)

Cf. approche positiviste de la perception, dominante en psychoacoustique…

· Capacité d’assimiler au thème ce qui en découle réellement et de le différencier de ce qui lui est étranger (245)

Percevoir = assimiler et différencier (cf. logique du même et de l’autre dans les objets présentés)

· La perception totale ne saurait être confondue avec l’enregistrement mécanique du flux d’information. […] De la richesse des éléments sensoriels, l’auditeur qui cherche à comprendre l’unité de l’ensemble abandonne une partie. L’intégration de la forme ne peut pas être une réintégration, mais une dialectique active et abstrayante. […] La perception totale est faite de ruptures temporaires du perçu destinées à faire émerger des relations dont les termes ne les laissent pas immédiatement apercevoir. (247-248)

Ce qu’il appelle ici « perception totale », c’est ce que j’appelle « audition »…

Suit une problématique des points de condensation qu’il sera intéressant de confronter à notre problématique des moments-faveurs :

· Les progrès survenant dans les actes perceptifs élémentaires aboutissent à ce que nous appelons la condensation de la figure mélodique recherchée dans une polyphonie. […] Nous appellerons point de condensation l’instant du déroulement où s’effectue la reconnaissance, par suite de la sommation des éléments antécédents. (229)

Cf. logique de perception comme reconnaissance de l’identité d’un objet musical (ici un thème de fugue). Cette logique est « positiviste » : elle est empiriquement vérifiable. Cette perception procède d’un « progrès », c’est-à-dire d’une accumulation ou « sommation » d’éléments.

· La reconnaissance mélodique est un processus discontinu et cumulatif. L’identification du thème se produit brusquement, à un moment de son déroulement que l’on peut appeler point de condensation. (234)

Perception : reconnaissance de l’identité d’un objet, qui procède par saut…

· La formation du point de condensation est un processus cumulatif fondé sur le déroulement des notes du thème mais aussi sur la fréquence des trajets que l’auditeur est capable d’effectuer dans l’inspection de la polyphonie. (246)

La perception comme inspection…

· Il y a dans l’audition d’une œuvre thématique une certaine discontinuité de la tension psychologique : certains moments-clés nous occupent entièrement. (247)

Attention : ces moments de l’audition ne sont pas les points de condensation qui, eux, relèvent de l’audition. Cf. Francès distingue bien perception et audition (cf. page 8).

Michel Imberty 

· La forme musicale est identifiée à travers un ensemble de conduites perceptives de décodage. (XII)

Perception !

· La disponibilité d’écoute, note à note, reconstituera le sens inconscient projeté par le compositeur. (36)

L’écoute conçue « note à note » c’est-à-dire comme audition (cf. 1° temps de l’audition : compter les éléments du tout à intégrer).

· L’opération de segmentation du flux musical dégage une structure sous forme de hiérarchie. (85)

Opération auditive ou perceptive, qui n’est pas d’écoute.

· L’œuvre est fondamentalement ce que Husserl appelle un « objet intentionnel », c’est-à-dire un objet qui ne se donne pas d’abord sur le mode d’une existence physique, vérité de fait à connaître, mais sur le mode de la valeur, vérité de sens, par l’intention qu’il manifeste et la visée subjective qu’il appelle. L’œuvre, objet intentionnel, appelle l’investissement affectif, intellectuel, moral ou esthétique qui substitue à la réalité extérieure l’omniprésence du sujet dans l’acte que commande en lui l’objet. (33)

Encombrement de la dialectique sujet-objet lié à cette tutelle générale de la phénoménologie sur l’intellectualité musicale de l’après-guerre…

· Points de condensation dans la macrostructure. (104…)

La reconnaissance d’un thème est toujours un « processus discontinu et cumulatif. L’identification du thème se produit brusquement, à un moment de son déroulement que l’on peut appeler point de condensation ». Or pour Imberty ce phénomène peut être transposé à la structuration d’ensemble d’une pièce, au moins lorsque celle-ci n’excède pas quelques minutes d’audition. Il y a donc un moment privilégié où brusquement, la totalité prend un sens, c’est-à-dire un moment où l’auditeur, de manière inconsciente ou implicite, pressent le schéma général temporel, la direction essentielle, le but vers lequel le compositeur le conduit. C’est ce moment qui, pour Imberty, conditionne la perception de tous les événements sonores qui vont suivre, mais, rétroactivement, tisse un lien avec ceux qui viennent de s’écouler. Ainsi, comme le dit Francès, « le point de condensation coïncide avec la fermeture anticipée de la totalité en devenir ».

Il y a ici une sorte de mimétique en audition de ce que je poserai en écoute, le point de condensation prenant la place du moment-faveur…

L’esthésique de la « tripartition »

Cf. origine dans la théorie de l’information. Aucun des 5 modes de l’entendre n’est une réception proprement dite, pas même la perception.

Peter Szendy

Problématique psychologisante (et pas psychoacousticienne) dont l’enjeu est la subjectivité du musicologue, non une théorie de l’écoute. Livre au cœur du tourment : « qu’est-ce qu’un musicologue ? ». La réponse de Peter Szendy est d’ailleurs de se dire musicographe plutôt que musicologue. Cf. Samedi d’Entretemps.

VII. Les cinq modalités de l’« entendre la musique »

Au total, entendre la musique ne se dira pas en un seul sens, empiriquement attestable. Entendre la musique se dira en 5 sens, qui concernent cependant tous le sens auditif.

VII.1. Percevoir (un objet)

Le verbe percevoir a pour corrélat un objet : on perçoit un objet.

Percevoir, c’est identifier un objet. En ce sens, c’est objectiver une chose. C’est la repérer, en saisir les contours globaux, la distinguer du fond sur lequel elle se découpe, pouvoir la nommer, savoir la reconnaître…

Percevoir, c’est particulariser une chose au point de lui donner identité individuelle d’objet.

La perception appréhende des objets : elle discerne, découpe, isole, identifie et ultimement nomme des objets musicaux (des accords, des motifs mélodiques ou rythmiques, des timbres…) 
. La perception est structurée par un désir d’objet. Elle engage la dualité psychologisante d’un sujet percevant et d’un objet perçu.

On perçoit un accord quand on sait le découper dans un tissu sonore, le distinguer d’un autre, potentiellement le reconnaître s’il réapparaît, etc.

On perçoit une voix dans une polyphonie quand on sait la discerner de l’enchevêtrement général, la séparer de ses voisines, l’isoler de son contexte, etc.

VII.2. Auditionner (une pièce)

Le verbe auditionner a pour corrélat une pièce : on auditionne une pièce. L’audition met en jeu la dualité du musicien et de la pièce.

L’audition prend en charge la question de l’unité totale d’une œuvre et se propose de l’édifier « au fil du temps ». Son désir propre est celui d’un possible « tout » de l’œuvre, de sa Forme comme totalisation.

Auditionner, c’est intégrer une pièce de musique. C’est vérifier tous ses éléments — les compter (« note à note », dit Imberty) et contrôler leur adéquation (cf. travail de l’expert pour Adorno) sonore au texte : c’est le « bien entendre » et le « remarquer chaque défaut » de Chopin — puis en faire la somme pour réélaborer le tout de la pièce examinée, pour la totaliser.

De même alors qu’on peut mathématiquement distinguer trois types d’intégrale (Riemann, Lebesgue, Kurzweil-Henstock), de même on pourra distinguer trois types d’audition (voir schémas sur feuille spéciale) :

— une audition naïve 
,

— une audition perceptive (qui noue perception locale et audition globale 
),

— une audition réflexive 
;

Ces trois auditions peuvent alors s’enchaîner, doivent même s’enchaîner car on soutiendra que musicalement la troisième audition est la bonne 
.
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VII.3. Comprendre (un morceau)

Le verbe comprendre a pour corrélat un morceau : on comprend un morceau.

Comprendre = envelopper. Cela relève plus d’un ordre global que total.

On comprend un morceau quand on peut le prendre avec soi, « en un large point de vue » dirait Schumann. Il ne s’agit pas ici de l’avoir éprouvé de l’intérieur mais plutôt de pouvoir l’appréhender globalement de l’extérieur, en résumant son parcours par exemple, en saisissant d’un geste son architecture.

VII.4. Ouïr (un schéma)

Le verbe ouïr a pour corrélat un schéma : on oit un schéma.

Cf. le 7° cours : l’idée directrice est de suivre le déroulement temporel comme étant une paramétrisation d’un schéma spatial. Cf. Xenakis, mais pas seulement.

VII.5. Écouter (la musique à l’œuvre)

Le verbe écouter a un double corrélat : l’œuvre et la musique ; posons, en première approximation, qu’on écoute la musique à l’œuvre. On verra dans le 5° cours qu’on écoute l’œuvre écoutant la musique…

L’écoute « traverse » (Boucourechliev), suit une piste qu’il ne faut pas perdre (Schumann).

Rappel : deux cas particuliers

Compléter par

Audition intérieure

Ici, pas de présence sonore. Donc il s’agit là d’imagination : le sens auditif n’est pas requis pour affiner (cf. Schumann) cette « audition » : Beethoven, devenu sourd, gardait la même audition intérieure.

Écoute réduite acousmatique

Cf. ce que j’en ai dit à propos de Schaeffer. On y reviendra (4° cours) à propos du corps à corps instrumental.

VIII. Axiomatique négative : ce que l’écoute musicale n’est pas

Les opérations de perception et d’audition ont trois traits communs :

• D’abord ce sont des opérations d’objectivation : il s’agit pour l’oreille de se situer face à un matériau sonore en sorte de lui fixer une découpe, de le doter d’une consistance : consistance essentiellement parcellaire dans la perception 
, consistance plus totalisante dans l’audition.

• Ensuite ces opérations mettent en jeu de manière cruciale des savoirs : savoir discerner, savoir trier, savoir juger, savoir récollecter, savoir intégrer. Il est clair qu’on n’intègre pas un Klavierstück de Stockhausen comme on le fait pour une sonate de Scarlatti 
. Un savoir est requis pour exercer à bon escient ces activités de sélection. D’où, comme le propose Adorno, qu’il y a sens ici à différencier les auditeurs selon la nature et l’étendue de leurs savoirs.

• Enfin, la perception comme l’audition sont répétables à volonté : il est toujours possible de percevoir et d’auditionner une pièce (pour peu que l’individu musicien qui agit ici dispose du savoir nécessaire). Ces opérations ne supposent pas de conditions musicales particulières du côté de la pièce : on peut percevoir et auditionner une bonne comme une mauvaise pièce (cf. le travail du jury pour une classe de composition), une bonne comme une mauvaise interprétation (cf. le travail du jury pour les classes instrumentales).

Perception et audition ont ainsi en commun de procéder à une objectivation, de requérir des savoirs, et d’être répétables ad libitum.

VIII.1. L’écoute musicale n’est pas une objectivation

L’écoute n’est pas un rapport à un objet.

VIII.1.a. L’écoute musicale est sans objet.

S’il fallait le dire en termes philosophiques, on dirait ceci : l’écoute relève d’un sujet sans objet 
.

VIII.2. L’écoute musicale n’est pas une identification.

L’écoute musicale n’est pas une perception.

VIII.3. L’écoute musicale n’est pas une totalisation.

Elle n’intègre pas. Elle ne se soucie pas de l’œuvre comme tout. Cf. elle aura rapport au global, et non pas au total.

L’écoute musicale n’est pas une audition.

VIII.4. L’écoute musicale n’est pas un enveloppement.

L’écoute aura bien rapport au global de l’œuvre mais via sa traversée intérieure, non son enveloppement exogène.

L’écoute musicale n’est pas une compréhension.

VIII.5. L’écoute musicale ne procède pas par segmentation.

En ce sens, elle ne procède pas comme la perception, ni comme l’audition… On verra que l’écoute est création d’une continuité, par traversée d’un ensemble fragmenté 
…

VIII.6. L’écoute musicale ne représente pas.

Écouter n’est pas représenter. Écouter ne consiste pas à représenter un rapport qui ne l’aurait pas été.

Représenter en musique, c’est l’affaire de l’écriture, plus généralement de la partition.

Ouïr, c’est représenter.

L’écoute musicale n’est pas une ouïe.

VIII.7. L’écoute musicale ne relève pas de savoirs

L’écoute n’est pas une figure du savoir et ce de deux manières :

VIII.7.a. L’écoute musicale n’est pas transmission et réception de savoirs.

Il ne s’agit pas d’abord d’écouter des savoirs. Un savoir ne s’écoute pas. Il se reçoit, il se comprend, il se transmet. Il se communique. Mais l’écoute n’a rien à voir avec la communication, ni avec l’émission, ni avec la réception.

VIII.7.b. Il n’y a pas de savoir écouter musicalement.

L’écoute ne convoque pas, en première ligne du moins, de savoirs particuliers. L’écoute n’est pas subordonnée à l’exercice de savoirs préconstitués. Il n’y a pas à proprement parler de savoir écouter 
. Il n’y a qu’un savoir des conditions requises pour l’écoute (par exemple savoir qu’il faut une attention flottante pour pouvoir espérer arriver à écouter).

VIII.8. L’écoute musicale ne se répète pas.

L’écoute n’est nullement assurée de pouvoir se répéter. Ce trait absolument essentiel est l’envers d’un atout caractéristique de l’écoute : son existence est subordonnée au fait qu’il se passe quelque chose en cours d’œuvre. Par là, l’écoute s’avère sous condition d’un aléa : cela peut réussir ou cela peut rater.

VIII.9. L’écoute musicale n’est pas garantie.

L’audition l’est. La perception peut l’être…

L’écoute n’est pas stable

VIII.10. L’écoute musicale ne se joue pas à deux

Cf. dualité de la perception, de l’audition, de la compréhension, et de l’ouïe.

L’écoute, elle, se joue à trois (l’écouteur, l’œuvre et la musique) plutôt qu’à deux (cf. 5° cours : le taquin…). Cette relation ternaire n’est ni réflexive, ni symétrique, ni non plus transitive.

VIII.10.a. L’écoute musicale n’est pas réflexive.

Ce n’est pas une relation de soi à soi.

VIII.10.b. L’écoute musicale n’est pas symétrique.

Il ne s’agit nullement d’écouter qui vous écoute.

VIII.10.c. L’écoute musicale n’est pas transitive.

Il ne s’agit pas d’arriver à écouter ce qu’est en train d’écouter celui que vous écoutez.

VIII.11. L’écoute musicale n’est pas un rapport constitué.

On dira que l’écoute est un rapport constituant, c’est-à-dire instituant les termes même qu’elle rapporte.

En ce sens, on peut dire de l’écoute qu’elle est dialectique (« un se divise en deux »…).

VIII.12. L’écoute ne relie pas les individus.

Cf. Liszt : l’écoute isole les individus non-solitaires et rassemblés ; elle écoute chacun au milieu de tous, de la foule…

––––––

Troisième cours : Confrontations externes - trois théories non musicales de l’écoute

(18 décembre 2003)

Plan

I. Théorie théologique de l’écoute (fidèle)

fides ex auditu : St Paul (Rm 10,17)

Ses relectures par St Augustin, Thomas d’Aquin, Luther et Karl Barth

Formalisations logiques de la circulation d’un vide :

Le « train » des six catégories  pauliniennes (salut-prière-foi-écoute-prédication-mission)

Un « taquin » à trois places (écoute-foi-prière)

II. Théorie psychanalytique de l’écoute (analytique)

L’attention flottante (écoutant l’inconscient) chez Freud (Conseils aux médecins sur le traitement analytique, 1912) et sa relecture par Theodor Reik

[La pulsion invocante (thématisant la dimension d’adresse de l’écoute) chez Lacan (Séminaire XI – 29 mai 1964) et son interprétation par Alain Didier-Weil]

III. Théorie philologique de l’écoute (généalogique)

L’écoute comme lecture lente (déchiffrant la généalogie d’un texte) chez Nietzsche (Aurore, Avant-propos - 1886) et son interprétation par Marc Crépon
IV. Comparaison de l’écoute musicale aux écoutes fidèle, analytique et généalogique

12 propriétés et 3 puissances de l’écoute musicale

IX. Rappels et précisions

IX.1. Précision 1 : comprendre un aspect / ouïr un schéma

IX.1.a. Mozart et Beethoven

· Mozart : « Quelle est au juste ma façon de composer ? [… Quand l’œuvre est achevée,] je peux embrasser le tout d’un seul coup d’œil comme un tableau ou une statue. Dans mon imagination, je n’entends pas l’œuvre dans son écoulement, comme ça doit se succéder, mais je tiens le tout d’un bloc pour ainsi dire. […] Quand j’en arrive à super-entendre ainsi la totalité assemblée, c’est le meilleur moment. » 

· Beethoven : « Elle [l’idée] monte, elle pousse, j’entends et je vois l’image dans tout son développement, elle se dresse devant mon esprit comme une coulée, et il ne me reste plus que le travail de la mettre par écrit. » 

Par delà le contexte poïétique de ces propos, ils décrivent une expérience ouverte à tout auditeur, celle que j’appelle du « comprendre » : tenir l’ensemble de la coulée comme un bloc devant le regard, en un seul « point de vue » (qui n’est pas « point d’écoute »…).

IX.1.b. Remarques

— La figure de l’ensemble – du « bloc » —  relève ici plus du global que du « total » (au sens précis du terme). Il y a en effet deux modalités pour dire « un » ensemble : le tout et le global. On verra qu’il y a deux modalités pour compter-pour-un le global : extérieure (par enveloppement) / intérieure (par traversée).

— La figure ainsi produite est l’image (statique) d’une dynamique. Ce n’est pas le schéma de l’ouïr, lequel est résolument « hors-temps » — le schéma de l’ouïr n’est pas temporel, ce n’est pas une représentation où le temps serait l’axe des abscisses : le temps comme paramètre n’y est pas représenté — ; le temps y est proprement ignoré ; dans l’ouïr, le temps ne peut être restitué que de l’extérieur du schéma : par une paramétrisation exogène du schéma purement spatial

— La figure ainsi comprise est telle qu’on peut l’« embrasser », la « tenir », la « voir » puisqu’elle « se dresse devant mon esprit ». C’est donc une figure en extériorité.

— Mozart appelle ce comprendre un « super-entendre ».

— Qu’est-ce que l’on comprend ainsi ? J’ai dit : on comprend un morceau (de musique). Certes, mais on ouït aussi un morceau, et on l’auditionne aussi. De même qu’on ouït un schéma, on dira alors qu’on comprend (le morceau comme) une trajectoire en imageant son dynamisme. Comprendre, c’est constituer un point de vue global sur l’œuvre (point de vue, et pas point d’écoute).


Tout
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Local
Global

En intériorité

Écouter

la musique (l’intension) à l’œuvre

Face à…
Auditionner

une pièce
Percevoir

un objet
Comprendre

l’aspect (d’une pièce)

Par abstraction 


Ouïr

le schéma (éventuel, d’une pièce)

IX.2. Précision 2 : intension et extension

On distingue logiquement deux manières de saisir des regroupements-ensembles : par intension-compréhension ou par extension-exhaustion (des éléments).

Intension ? Cf. « tout » nombre ordinal a un successeur. Mais ce « tout » ne fait pas un « tous » : la collection des nombres ordinaux n’est pas un ensemble.

Extension ? Cf. tous les nombres entiers finis appartiennent à N.

On dira : l’intension constitue une globalité, la globalité d’une propriété ; elle est une globalisation. L’extension constitue une totalité ; elle est une totalisation.

Pour nous, intension renvoie à écoute quand extension renvoie à audition.

IX.3. Complément sur l’intellectualité musicale

IX.3.a. La musique se pense, s’écrit et s’écoute.

C’est dire deux choses :

— La musique, ça se pense, ça s’écrit, et ça s’écoute. L’acteur est ici le musicien.

— Mais aussi et surtout la musique se pense elle-même, s’écrit  elle-même et s’écoute elle-même 
. L’acteur est ici l’œuvre musicale.

Thèse : c’est ce second sens (musical) qui éclaire le premier (musicien).

Le musicien pense de deux manières :

— l’une, en faisant de la musique, en la jouant, en l’écrivant, en l’écoutant, sans faire usage de mots, sans verbaliser, en pensant directement en sons comme un peintre pense en couleurs, un mathématicien en équations ou en figures ; ici le musicien participe simplement de la pensée de l’œuvre, de la pensée à l’œuvre. Il n’y a pas ici d’autonomie de pensée (musicienne) par rapport à la pensée musicale.

— l’autre en verbalisant, en catégorisant, en parlant, en projetant la pensée musicale (celle qui est faite de sons) dans la langue, dans le réseau langagier des mots.

Pour clairement distinguer, on dira : l’œuvre pense et réfléchit. Le musicien médite (en verbalisant) ou cogite (en catégorisant).

On parlera donc de pensée et de réflexion musicales (ex. de réflexion : la généalogie dont une œuvre se dote), mais de méditation ou de cogitation musiciennes.

IX.3.b. Contenu propre (et pas seulement forme propre) de la pensée musicienne

Le musicien a quelque chose de propre à penser, que l’œuvre musicale ne pense pas, ne saurait penser : ce n’est pas l’œuvre (car l’œuvre se pense déjà toute seule), ce n’est pas la musique (car l’œuvre pense déjà la musique à l’œuvre, et l’écrit, et l’écoute), c’est le monde de la musique. Le musicien a à penser ce monde singulier, qu’il voit comme un monde parmi d’autres (il passe son temps à circuler entre différents mondes, il est un visiteur du monde de la musique plutôt qu’un habitant : les véritables « habitants » du monde de la musique, ce sont les pièces de musique, et les œuvres musicales). Pour l’œuvre, le monde de la musique n’existe pas (comme monde), alors qu’il existe comme tel pour le musicien.

IX.3.c. L’intellectualité musicale n’est pas le musicien se pensant

Je dis : intellectualité musicale et non pas intellectualité musicienne 
 car la matière de l’intellectualité (de cette méditation et de cette cogitation), c’est la musique plutôt que le musicien. L’enjeu de l’intellectualité musicale, ce n’est pas le musicien mais la musique, entre autre le monde de la musique. Pour l’intellectualité musicale, la musique n’est pas un objet car l’intellectualité musicale se déploie de l’intérieur même de la pratique musicale, de l’intérieur même d’une musique en train de se penser, de s’écrire et (en un certain sens 
) de s’écouter.

L’intellectualité musicale a donc deux enjeux :

— l’un de forme : méditer et cogiter la pensée musicale,

— l’autre de contenu : penser et réfléchir le monde de la musique comme tel, et en particulier comment ce monde de la musique traite ses musiciens (les suscite, les éduque, les délaisse…).

IX.3.d. Quatre dimensions privilégiées dans ce contenu de l’intellectualité musicale :

— Penser 
 l’écriture musicale en musicien : méditer et cogiter sa singularité, par rapport aux autres arts (qui, eux, n’ont pas d’écriture qui leur soit propre), par rapport à la mathématique (cf. Rousseau…), etc. Cela relève du musicien car c’est typiquement un problème découlant d’une vision de la musique comme monde, vision que n’a pas et ne saurait avoir l’œuvre musicale, laquelle ne connaît pas par exemple la mathématique…

— Penser l’écoute musicale en musicien : méditer et cogiter la singularité de l’écoute musicale par rapport à d’autres types d’écoute. La musique n’a pas l’exclusivité de l’écoute, mais elle en a produit et mis à l’œuvre une modalité originale. Comment circonscrire cette originalité ? L’œuvre ne saurait la penser, la réfléchir. Le musicien, qui lui entend de différentes manières 
, se pose légitimement la question. Son enjeu reste, non pas tant de se comprendre lui comme musicien mais de comprendre la singularité de l’écoute musicale.

— Penser en musicien la pensée musicale à l’œuvre, l’œuvre comme pensée musicale. Penser la dialectique et la logique musicales en leur spécificité

— Penser le monde de la musique, et son autonomie non autarcique. Penser aussi les rapports entre mondes, entre le monde de la musique et les autres mondes ou lieux de pensée. Non seulement penser la musique avec d’autres types de pensée mais penser dans quelles conditions ce « penser avec » est-il possible pour le musicien.

Trois théories non musicales d’écoutes (non musicales) : Articulation

• Liszt

« Une nouvelle génération [de musiciens] marche et avance. Faisons place à ces nouveaux envoyés ; écoutons la parole, la prédication de leurs œuvres ! »  

Ou le paradigme de l’écoute comme foi : soit le modèle de l’écoute fidèle pour l’écoute musicale.

D’où les théories théologiques de l’écoute comme foi (I° partie). Me cantonnant aux théologies chrétiennes, je me limiterai à l’approche paulinienne, relue et commentée par quelques théologiens.

• Schumann

« Lisez beaucoup de musique, cela rend l’audition intérieure plus fine. » 

Ou le paradigme de l’écoute comme lecture : soit le modèle de l’écoute-lecture pour l’écoute musicale.

D’où les théories herméneutiques de l’écoute comme interprétation d’un sens. J’examinerai ce que Nietzsche dit de la lecture lente comme généalogie (III° partie).

• Wagner

« Ainsi que le rêve le confirme à chaque expérience, à côté de ce monde, il en est un second qui doit être connu de la conscience au moyen d’une fonction cérébrale dirigée vers l’intérieur que Schopenhauer appelle précisément “l’organe du rêve”. Nous savons d’expérience, avec une égale certitude, qu’à côté du monde dont nous avons des représentations visuelles, il en est un second, présent à notre conscience, perceptible uniquement par l’ouïe, un “monde du son” dont nous pouvons dire qu’il est au premier ce que le rêve est à l’état de veille. De même que le monde contemplé en rêve exige, pour prendre forme, une activité particulière de notre cerveau, de même la musique exige, pour pénétrer notre conscience, une activité cérébrale analogue. […] Nous avons comparé l’œuvre du musicien à la vision du somnambule devenu lucide. » 

Ou le paradigme de l’écoute comme vision somnambulique, en rêve, soit le modèle de l’écoute inconsciente pour l’écoute musicale.

D’où les théories psychanalytiques de l’attention comme mise à l’écoute de l’inconscient (II° partie).

X. Théorie théologique de l’écoute (fidèle)

X.1. Fides ex auditu 
 : St Paul (Rm 10,13-18) 

Commençons par une lecture attentive du texte, dont la clef de voûte est le verset 17 épinglé par la maxime de la Vulgate : fides ex auditu, maxime le plus souvent traduite par « la foi vient de ce que l’on entend ». On verra l’à-peu-près de cette interprétation.

Présentons quatre versions du texte : l’orignal grec (je me contenterai ici d’en présenter les mots-clefs), sa traduction par la Vulgate (IV° siècle), une traduction près du grec — mais je ne suis malheureusement pas helléniste —, et la TOB (Traduction œcuménique de la Bible).

Rm 10,13-18 : fides ex auditu


Grec
Vulgate
Traduction près du grec
Traduction « TOB »

13

Quicumque invocaverit Domini, salvus erit.

Quiconque invoquera le nom du Seigneur sera sauvé. 


14


Quomodo ergo invocabunt, in quem non crediderunt ?
Comment donc invoqueront-ils (celui) en qui ils n’ont pas eu foi ?
Comment l’invoqueraient-ils, sans avoir cru en lui ?




Aut quomodo credent ei, quem non audierunt ?
Comment auront-ils foi en celui qu’ils n’ont pas écouté ?
Et comment croiraient-ils en lui, sans l’avoir entendu ?





Quomodo autem audient sine prædicante ?
Comment encore écouteront-ils sans « proclamant » ?
Et comment l’entendraient-ils, si personne ne le proclame ?

15



Quomodo vero prædicabunt nisi mittantur ?
Comment enfin proclameront-ils s’ils n’ont pas été envoyés ?
Et comment le proclamer sans être envoyé ?



sicut scriptum est : Quam speciosi pedes evangelizantium pacem, evangelizantium bona!
Ainsi qu’il a été écrit : Comme ils sont bienvenus les pieds des annonçants les bonnes nouvelles.
Aussi est-il écrit : Qu’ils sont beaux les pieds de ceux qui annoncent de bonnes nouvelles. 


16

Sed non omnes obediunt Evangelio. Isaias enim dicit :
Mais pas tous ont « bien écouté » l’Évangile. Esaïe en effet dit :
Mais tous n’ont pas obéi à l’Évangile. Esaïe dit en effet :





Domine, quis credibit auditui nostro ?
Seigneur, qui a eu foi en nous écoutant ?
Seigneur, qui a cru à notre prédication ? 


17
…

 ara  ê   pistis  ex  akoês
Ergo fides ex auditu, auditus autem per verbum Christi.
Donc la foi à partir de l’écoute, et l’écoute par la Parole du Christ.
Ainsi la foi vient de la prédication et la prédication, c’est l’annonce de la parole du Christ.

18

Sed dico : Numquid non audierunt ?…
Pourtant je dis : est-ce qu’ils n’ont pas écouté ?
Je demande alors : N’auraient-ils pas entendu ?

Remarques

· Polarité (en gras) pistis : foi (mais en latin credire : croire) / akoê : écoute (mais en latin audire : entendre)

· L’obéissance (du verset 16) se compose à partir de l’écoute : hypakoê / akoê. Ce renvoi est explicité dans la citation d’Esaïe qui, parlant d’écoute, fait jouer akoê…

· L’annonce (fin du verset 15) renvoie à l’Évangile (du début du verset 16). Ainsi le défaut d’obéissance (début du verset 16) renvoie à un refus d’écouter les prédicateurs.

Premier inventaire

St Paul met ici en œuvre :

· 6 catégories (en ordre) : salut, prière, foi, écoute, prédication, envoi (ou mission) ;

· 5 enchaînements : salut—prière, prière—foi, foi—écoute, écoute—prédication, prédication —mission (je les numéroterai de 0 à 4) ;

· 4 interrogations : Existe-t-il une prière s’il n’existe pas de foi ? Existe-t-il une foi s’il n’existe pas d’écoute ? Existe-t-il une écoute s’il n’existe pas de prédication ? Existe-t-il une prédication s’il n’existe pas de mission ?

· 2 catégories traversent les versets 14 à 18 : celles de pistis (foi) et d’akoê (écoute). Ces deux catégories sont le cœur de ce passage puisque la conclusion de ce développement (« Ainsi ») porte sur leur articulation (ara ê pistis ex akoês— ergo fides ex auditu). C’est la nature exacte de cette articulation qui constitue la cible de notre investigation.

Enchaînements

· Quiconque priera (Dieu) sera sauvé.

· Mais comment (le) prier, sans avoir foi (en lui) ?

· Et comment avoir foi (en lui), sans (l’)avoir écouté ?

· Et comment (l’)écouter, si personne ne (le) proclame ?

· Et comment (le) proclamer sans avoir été missionné ?

· […] Mais tous n’obéissent pas (à la bonne nouvelle). En effet Esaïe a dit : qui a cru en nous écoutant ?
· Ainsi la foi provient de l’écoute et l’écoute parvient de la parole du Christ.

En simplifiant encore :

· S’il y a salut de ce qu’il y a prière,

· Comment prier sans foi ?

· Comment avoir foi sans écouter ?

· Comment écouter sans prédication ?

· Comment prêcher sans être chargé de mission ?

· Mais il y a des « prêchés » qui n’écoutent pas.

· En effet ( ?) Esaïe a bien lieu de demander : qui a foi après avoir écouté ?

· Ainsi ( ?!) la foi sort de l’écoute.

Raisonnement

Le raisonnement est donc celui-ci :

· Le salut vient de la prière (étape 0).

· Mais la prière présuppose la foi (1° étape).

· Et la foi présuppose l’écoute (2° étape).

· Et l’écoute présuppose la prédication (3° étape).

· Et la prédication présuppose la mission, l’envoi (4° étape).

Question

Question : mais alors, pourquoi la suite ? Pourquoi ne pas enchaîner tout de suite (et même dès la seconde étape) sur fides ex auditu ? Pourquoi cet énoncé est-il précédé d’un « ainsi » ( - Ergo), tout à fait étrange ? Étrange car il semblerait que fides ex auditu ne fasse que reformuler, cette fois positivement, la 2° étape (celle du verset 14) qui avait posé « pas de foi sans écoute » en posant ici « la foi vient de l’écoute ».

Pourquoi donc ces versets intermédiaires pour passer de la première formulation à la seconde ? Pourquoi St Paul n’a-t-il pas tout simplement écrit : « Quiconque invoquera le nom du Seigneur sera sauvé. Or, comment l’invoqueraient-ils sans avoir cru en lui ? Et comment croiraient-ils sans l’avoir entendu ? Ainsi la foi vient de la prédication ! » ?

Des conditions nécessaires non suffisantes

La réponse est claire : c’est parce que les conditions nécessaires qu’énoncent les versets 13 à 15 ne constituent pas des conditions suffisantes.

À ce titre, les versets 15 et 16 explicitent deux enchaînements :

· Celui de la 3° étape : la prédication ne garantit pas l’écoute. Ainsi toute prédication n’est pas obéie (verset 16) : tout « prêché » ne se met pas à bien écouter (cf. le rapprochement introduit, à la fin du verset 15, entre « obéir » — comme « bien écouter » — et « bonne nouvelle » prêchée).

· Celui de la 2° étape : l’écoute ne garantit pas la foi : en effet, comme s’angoisse Esaïe, toute écoute (d’une prédication, d’un ordre de mission) n’engendre pas de foi.

On est donc face à la chaîne logique suivante :

Salut ( Prière ( Foi ( Écoute ( Prédication ( Mission

Et l’on se demande si la réciproque est effective, existentiellement valide :

Salut ( Prière ( Foi ( Écoute ( Prédication ( Mission

Ce que le texte de St Paul dit explicitement des réciproques, c’est que :

· il n’est pas vrai que « Écoute(Prédication » ;

· il n’est pas vrai que « Foi(Écoute ».

Qu’en est-il alors des autres étapes de la chaîne ? Explorons pour cela les commentaires de ce passage successivement chez St Augustin, Thomas d’Aquin (qui s’avère le plus attentif à la logique de ce passage), Luther et Karl Barth.

X.2. Quatre lectures de Rm 10,13-18

Quelques extraits. Je commenterai les plus significatifs pour notre démarche.

X.2.a. Saint Augustin 

Verset 14

· « Vous ne saurez prier Dieu sans croire en lui, car l’Apôtre  dit : “Comment l’invoqueront-ils s’ils ne croient pas en lui ?” » (VI.280)

· « Pour montrer que la foi est la source de la prière et que le ruisseau ne peut couler si la source est à sec, il [l’Apôtre] ajoute : “Comment l’invoqueront-ils s’ils ne croient pas en lui ?” » (VI.480)

Image à retenir : celle d’un ruisseau, d’un flux doté d’un sens. La question est : comment passer de la mission au salut, comment la source de la Parole divine va-t-elle engendrer un flot entraînant le salut ? On proposera plus loin la métaphore apparentée de la circulation d’un convoi ferroviaire sous l’impulsion d’une motrice…

· « “Comment l’invoqueront-ils s’ils ne croient pas en lui ?” La fin de la vraie foi est donc d’invoquer celui en qui l’on croit pour en obtenir la force d’accomplir ses préceptes : la foi obtient ce que la loi commande. » (II.400)

· « C’est la foi qui prie, mais la foi a été donnée quand on ne priait pas et sans elle on ne pourrait prier. » (II.543)

Ici St Augustin réciproque le premier Quomodo : pour lui, on a non seulement « Prière(Foi » (cf. VI.280) mais également « Prière(Foi » (« c’est la foi qui prie »). En effet l’acte même de la foi, c’est de prier (« sans la foi on ne saurait prier »). Ce qui atteste d’une foi, c’est la prière. Et une foi sans prière n’en est pas une.

Verset 15

· « On a donc envoyé des prédicateurs, ils ont annoncé le Christ, et les peuples les ont entendus parler de lui : en entendant ils ont cru, et en croyant ils l’ont invoqué. » (VI.270)

Il décrit ici le flux harmonieux, circulant de la mission jusqu’à la prière garante du salut final. Mais si la possibilité d’une telle descente du ruisseau existe, elle n’est pas garantie par l’existence de la source, et tout le problème est là.

X.2.b. Thomas d’Aquin 

Versets 13 et suivants

· « Lorsque <l’Apôtre> dit : Comment donc invoqueront-ils, etc., il expose l’ordre selon lequel chacun est appelé au salut, qui procède de la foi. Et à cet effet, il fait deux choses : A) Il commence par montrer que ce qui, dans cet ordre, vient en second lieu, ne peut exister sans ce qui précède. B) Puis, que ce qui a été fait d’abord ne suppose pas nécessairement ce qui vient en second lieu : Mais tous n’obéissent pas à l’Évangile. » (§ 835)

Thomas d’Aquin explicite ici qu’une condition nécessaire n’est pas pour autant suffisante. Et il prend pour cela exemple sur le verset 16 : on a peut-être « Écoute(Prédication » mais pas nécessairement « Écoute( Prédication ».

· « Il <l’Apôtre> expose par ordre cinq choses 
, en commençant par l’invocation, à la suite de laquelle, selon l’autorité du prophète, vient le salut. » (§ 836)

Thomas d’Aquin explicite la logique de ce passage. Remarquons qu’il enchaîne bien les cinq catégories des versets 14-15 à la sixième catégorie, ultime : celle de salut, point d’aboutissement (car Salut(Prière).

Verset 14

· « Il <l’Apôtre> dit donc : Comment donc invoqueront-ils Celui en qui ils n’ont pas cru ? Comme s’il disait : Sans aucun doute, l’invocation ne peut procurer le salut, à moins que la foi ne précède. » (§ 836)

Thomas d’Aquin introduit ici une condition, un bémol : la prière procure le salut à condition que cette prière provienne de la foi, non d’ailleurs. Remarquons ici cette possibilité logique (d’une prière sans foi ne procurant alors pas le salut).

· « Puis de la foi il monte ou passe à l’audition, en disant : Ou comment croiront-ils à Celui qu’ils n’ont pas entendu ? » (§ 837)

Pour Thomas d’Aquin, St Paul remonte une suite logique de termes, il remonte le cours du ruisseau dont parlait St Augustin.

· « Il y a deux sortes d’audition : l’une intérieure, par laquelle on entend Dieu qui révèle : “J’écouterai ce que dira au-dedans de moi le Seigneur Dieu.” ; l’autre, par laquelle on entend une personne qui parle extérieurement : “Pierre, parlant encore, l’Esprit-Saint descendit sur tous ceux qui écoutaient la parole 
”. Or la première sorte d’audition n’appartient pas communément à tous mais relève à proprement parler de la grâce de prophétie, qui est grâce donnée gratuitement et distinctement à quelques-uns, mais non à tous. » (§ 837)

À nouveau Thomas d’Aquin apporte ici une précision, un bémol : l’écoute ne procède de la prédication que sous condition supplémentaire de la grâce. Ceci en un sens commente alors la première partie du verset 16.

Verset 16

· « Quand <l’Apôtre> dit : Mais tous n’obéissent pas à l’Évangile, <l’Apôtre> montre que ce qui précède n’a pas toujours de suite. Car, bien qu’il ne puisse pas arriver que l’on croie sans avoir entendu celui qui prêche, cependant tous ceux qui écoutent celui qui prêche ne croient pas, et voilà pourquoi <l’Apôtre> ajoute : Mais tous n’obéissent pas à l’Évangile. Il s’exprime ainsi pour montrer que la parole extérieure de celui qui parle n’est pas la cause suffisante de la foi. » (§ 842)

À nouveau, Thomas d’Aquin rappelle la différence entre condition nécessaire et condition suffisante. S’il faut la prédication pour qu’il y ait écoute, la prédication ne suffit pas à garantir l’écoute.

· L’Apôtre « introduit l’autorité d’un prophète, lorsqu’il ajoute : Isaïe dit en effet : “Seigneur, qui a cru à ce que nous avons fait entendre ?” Comme s’il disait : Ils sont rares. » (§ 843)

Thomas d’Aquin restitue la rareté — donc l’incertitude — de l’enchaînement foi(écoute.

Verset 17

· L’Apôtre « déduit de ce qui précède la conclusion, en disant : Donc, du fait que quelques-uns ne croient pas s’ils n’ont pas entendu,  la foi provient de l’audition 
. » (§ 844)

Il y a eu raisonnement et le fides ex auditu qui se déduit de ce qui précède est la conclusion, la pierre de touche du passage.

· « Deux conditions sont requises pour la foi : la première de celles-ci est l’inclination du cœur à croire, et cela ne vient pas de l’audition, mais du don de la grâce ; tandis que l’autre est la détermination à l’égard de ce qui doit être cru et cela vient de l’audition. » (§ 844)

Autre manière d’indiquer que l’écoute ne suffit pas à provoquer la foi ; il faut une autre condition pour qu’il y ait foi chez qui écoute : la grâce…

X.2.c. Luther 

Verset 14

· « Or, comment entendront-ils, si personne ne prêche ? et même s’ils prétendent écouter, ce n’est que vaine présomption, s’ils n’entendent pas de vrais prédicateurs, car ce n’est pas entendre que d’entendre de faux docteurs ; ils entendent et n’entendent pas, ils ont des oreilles mais ce n’est pas pour entendre : [ce ne sont] pas des oreilles d’auditeur. 
 »

L’écoute qu’il s’agit ici de soutenir est, pour Luther, sous condition d’une vraie prédication. Les enchaînements ici examinés ne sont donc pas purement logiques mais nécessitent une évaluation de leur contenu (pour différencier le vrai prédicateur du faux, celui qui entend réellement des faux auditeurs…). En un certains sens, la foi désigne non seulement un terme de la chaîne mais aussi cette puissance évaluante en tant qu’elle intervient en différents enchaînements et pas seulement en un maillon : la foi est investie dans la prédication (comme elle s’avèrera l’être dans l’écoute — voir mon interprétation du verset 17).

Verset 17

· « “Audition” est pris au sens de “parole entendue”, [entendue] au sens [grammaticalement] passif [du terme], et non pas d’écoute comprise comme acte : “croire à l’audition d’un autre” ne serait autrement qu’une manière absurde de parler. »

· « Pour des Latins, il serait sans doute plus clair de dire audito ([de ce qui est] entendu), ou auditis ([des paroles] entendues) (plutôt que ex auditu, ou ex auditione [de l’audition]), de même qu’il vaudrait mieux dire “Actes des Apôtres” en pensant aux faits accomplis plutôt qu’à l’action. »

Luther met ici l’accent non sur la forme logique du raisonnement mais sur le contenu réel de ce qui est transporté par le « ruisseau ». Son souci propre d’interprétation s’éloigne ici du nôtre, nous qui explorons la formalisation théologique de l’écoute fidèle plutôt que son « contenu ». Ce souci sera repris par Karl Barth 
…

X.2.d. Karl Barth 

Versets 14 et suivants

· « Ce cri même de l’homme […] ne s’élèverait pas s’il n’avait pas, de Dieu, une connaissance invisible, qui a lieu au-delà de toutes les réalités perceptibles, mais comme leur prémisse à elles toutes, prémisse donnée en Dieu. Cette connaissance de Dieu, cependant, dans son état entièrement caché, c’est la foi ; cette connaissance présuppose une audition, également cachée, une annonce, également cachée, un envoi, également caché, de l’annonciateur. En un mot, elle présuppose, la possibilité, non, la réalité de l’Église cachée de Jacob, Église dont l’oreille entend la Parole de Dieu et dont la bouche prononce la Parole de Dieu. » (pp. 366-367)

Barth remonte aussi le fil du ruisseau (il utilise annonce pour prédication, envoi pour mission). Le sens à donner au caractère caché de tout cela peut se rattacher pour nous au fait que les enchaînements ne sont pas assurés par leurs prémisses, et donc que les conditions supplémentaires (ce que Thomas d’Aquin indiquait comme étant la grâce nécessaire) sont plus enfouies que celles sur lesquelles St Paul raisonne.

Plus encore, la foi est ici présentée comme connaissance permanente « invisible et cachée », autant dire qu’elle agit globalement (comme condition pour que les enchaînements opèrent) et non pas seulement dans ses connexions immédiates avec l’écoute et la prière…

Verset 16

· « Obéir veut dire : en cet homme-ci, en l’homme que nous connaissons, se produit cette percée, ce creux où l’homme nouveau peut respirer et se mouvoir. […] Obéir veut dire être partisan, quoiqu’il arrive. » (p. 368)

Obéir est corrélé à écouter (cf. étymologie grecque, jouant à l’intérieur du verset 16) d’une manière qui peut signifier en matière d’écoute musicale : l’écoute musicale procède également d’une percée à partir de quoi un écouteur nouveau se met à exister, à se mouvoir dans le cours de l’œuvre, obéissant en quelque sorte à l’intension à l’œuvre et en devenant ainsi son « partisan »…

Obéir, c’est « bien écouter », et bien écouter, c’est écouter selon la foi intérieurement à l’œuvre. En musique, cette « foi » à l’œuvre, je la nommerai intension (soit la conviction musicale propre de l’œuvre).

X.3. Récapitulation

Nous avons vu successivement :

X.3.a. Avec St Paul

Verset 15 (2° partie) = Esaïe 52,7

La suite du verset d’Esaïe explicite que les prédicateurs sont les bienvenus car cette prédication entraîne l’écoute ; soit :

Écoute(Prédication

Verset 16 (1° partie)

« Mais pas tous ont bien écouté l’Évangile » : s’agit-il ici de l’écoute par les prédicateurs de leur ordre de mission ou plutôt de l’écoute de la prédication par les prêchés ? S’agit-il donc ici du couple {Prédication, Mission} ou du couple {Écoute, Prédication} ?

Le grec tranche sur le fait qu’il s’agit du couple {Écoute, Prédication} ce qui justifie le « mais » enchaînant avec ce même couple à l’œuvre dans le verset précédent (« la prédication suscite l’écoute » — 15.2). Cette interprétation converge avec celle de Thomas d’Aquin (§ 842).

Cette première partie du verset pose donc :

Écoute(Prédication

Verset 16 (2° partie) = Esaïe 53,1

« En effet Esaïe dit » :

Foi(Écoute

Mais pourquoi cet « en effet » s’il s’agit ici du couple {Foi, Écoute} et non plus, comme dans la première partie du même verset, du couple{Écoute, Prédication} ?

Ma réponse : car la foi est déjà ce qui enchaîne l’écoute à la prédication, car la foi est à l’œuvre dans une écoute véritable de la prédication, dans sa bonne écoute c’est-à-dire dans l’obéissance à cette prédication. C’est donc la foi déjà qui fait passer de la prédication à l’écoute car, en un sens, c’est la foi qui écoute.

Et qu’écoute donc cette foi dans la prédication qu’elle entend ? Une autre foi, celle du prédicateur, du « vrai » prédicateur, dirait Luther.

Soit

(ƒoi)


Écoute(((Prédication

Cette interprétation est confirmée par le verset d’Esaïe qui précède immédiatement celui qui est ici cité par St Paul (Es. 52,15) : « Ils observent ce qu’ils n’avaient pas entendu dire », ce qui revient à poser que la bonne écoute peut venir d’ailleurs que de la prédication :

Écoute(Prédication

Thomas d’Aquin introduit en ce point la nécessité de la Grâce, précisément en tant qu’elle délivre la foi et l’écoute selon des voies impénétrables, en l’occurrence des voeis non consécutives à une prédication.

Premier résumé

Où en sommes-nous avant de passer au verset 17 conclusif ? À ce schéma :
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Verset 17

Ara ê pistis ex akoês (Ergo fides ex auditu), soit désormais

Foi(Écoute

Mais à quel titre peut-on déduire cet enchaînement de ce qui précède ?

À mon sens, pour la même raison pour laquelle St Paul a inscrit un « en effet » (enim) avant la précédente citation d’Esaïe — la foi (venue de la Grâce) était déjà à l’œuvre dans la bonne écoute de la prédication —.

Ceci conduit à une interprétation singulière du « ex » spécifiant la relation de l’écoute vers la foi : cet « ex » — qui désigne la provenance de la foi dans l’écoute — n’est pas de création, de genèse, d’engendrement, de production mais bien plutôt de mise au jour, de manifestation, de passage à une existence phénoménale, d’exhaussement, d’explicitation, d’expression de quelque chose jusque-là resté « caché » (cf. K. Barth) et inapparent, une sorte d’exsudation ; bref : l’écoute est l’épiphanie de la foi.

Première interprétation musicale

Cette interprétation du ergo fides ex auditu est immédiatement signifiante pour l’écoute musicale : la conviction chez qui écoute musicalement qu’une intension est à l’œuvre provient de la conviction déjà portée par l’œuvre elle-même, et l’écoute de l’auditeur peut s’inaugurer (dans le moment-faveur) à mesure du fait que l’œuvre est elle-même à l’écoute de la musique, toujours déjà à l’écoute.

Achevons notre récapitulation avec les apports propres des exégètes de St Paul que nous avons convoqués.

X.3.b. Avec St Augustin

Verset 14 (commenté en II.543)

St Augustin pose ici :

Prière(Foi

X.3.c. Avec Thomas d’Aquin

Verset 14 (commenté au § 836)

Thomas d’Aquin précise l’enchaînement de Rm 10,13 (lui-même prélevé dans Joël 3,5) : (Salut(Prière) en indiquant que seule une prière nourrie de foi ouvre au salut.

Il pose donc :

Salut([Prière(Foi…

La prière qui ouvre au salut est une prière « enchaînée » au train des autres catégories par la foi. Il n’y a donc pas ici possibilité d’une prière salvatrice qui ne serait pas fidèle, soit d’un :

Salut(Prière(Foi

Verset 14 (commenté au § 837)

Dans l’enchaînement (Écoute(Prédication), il faut la Grâce. C’est la Grâce qui oriente la prédication vers l’écoute et qui évite (Écoute(Prédication).

Verset 17 (commenté au § 844)

Idem pour l’enchaînement (Foi(Écoute) : pour que l’écoute soit orientée vers la foi et qu’il n’y ait pas (Foi(Écoute), il faut la Grâce.

Ainsi pour Thomas d’Aquin la Grâce agit tout au long des enchaînements pour bien les orienter de même que la foi — dont il est canonique de dire qu’elle est une grâce 
 — intervient, on l’a vu, non seulement comme étape (entre écoute et prière) mais comme détermination subjective, à l’œuvre dans d’autres enchaînements.

Interprétation musicale

Nous transposerons cette logique en relevant

— que le moment-faveur est précisément une faveur,

— que l’écoute musicale n’est pas l’apanage de l’auditeur mais circule entre l’œuvre, son interprète et son public (voir 5° cours),

— que l’intension musicale devient partageable par qui écoute l’œuvre à mesure précisément de ce qu’elle est elle-même à l’œuvre.

X.3.d. Ultime récapitulation

Récapitulons nos enchaînements entre les six catégories pauliniennes de départ selon le schéma suivant :
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X.4. Commentaires

La subjectivation de ce schéma, c’est comment y circuler de droite à gauche, c’est-à-dire comment aboutir au salut à partir d’une mission révélée.

X.4.a. Un enchaînement stratégique entre trois sujets

Ce schéma fait intervenir trois « sujets » différents : le sujet divin missionnant, le sujet prédiquant et le sujet prédiqué.

Un enchaînement a ici fonction stratégique et pas seulement tactique : le deuxième — celui entre écoute et foi — dont parle notre fameux verset 17. Il est stratégique à différents titres, mais en particulier car il est le premier (dans l’ordre de progression : de droite à  gauche) à être interne au même « sujet » quand les deux autres (passage de la mission à la prédication, passage de la prédication à l’écoute) concerne l’interaction entre deux sujets. J’ai explicité ces différents sujets par des distinctions typographiques (soulignés, majuscules, italiques) :

Salut(Prière(Foi(Écoute(Prédication---Mission
X.4.b. La foi, elle-même stratégique

Cet enchaînement est d’autant plus stratégique que, comme on l’a vu, la foi dont il y est question n’opère pas seulement comme terme local de la chaîne mais comme enveloppement global des rapports examinés : la foi n’est pas seulement un résultat de l’écoute, mais elle est une condition pour que l’ordre de mission soit accepté par le prédicateur, pour que l’écoute du prédicateur soit, comme dit Luther (voir son commentaire du verset 14), vraie, mais aussi — comme le dit Thomas d’Aquin (§ 836) —, pour que la prière soit bien productrice de salut.

La foi n’intervient donc pas seulement explicitement dans les 1° et 2° étapes (lien avec la prière et l’écoute) mais aussi implicitement (comme « cachée » dirait Karl Barth, p. 366-367) dans l’étape 0 (seule la prière fidèle porte le salut, nous dit Thomas d’Aquin § 836), dans la 3° (c’est la foi qui écoute, qui écoute d’ailleurs une autre foi : la foi du prédicateur) et dans la 4° (la foi du prédicateur est bien ce qui lui fait accepter de devenir « chargé de mission »).

Le terme de foi est donc à la fois un maillon de la chaîne — à propos duquel on se demande dans quelles conditions il arrive ou non à s’enchaîner à ses voisins — mais aussi un principe de consistance de la chaîne comme telle, un principe d’arrimage entre les maillons, une partie (avec la catégorie de « Grâce », mais la foi n’est rien d’autre qu’une grâce…) de ce qui permet de faire lien entre les maillons.

C’est à  ce titre que je propose de comprendre la foi non comme engendrée et provoquée par l’écoute mais comme manifestée et exposée par elle.

Finalement, il est donc bien vrai qu’on ne passe pas si facilement (naturellement, logiquement) du « pas de foi sans écoute » (verset 14) à « la foi sort de l’écoute » (verset 17).

On voit aussi que la foi, par essence, est communication. : elle est contagieuse plutôt qu’un bien privé. Et c’est aussi en ce sens qu’elle s’extériorise dans l’écoute : comme une force circulante, comme une énergie investissant les diverses pratiques du sujet prédiqué. Comme on le verra, l’intension musicale aura les mêmes propriétés…

X.5. Abstraction logique

Pour passer plus systématiquement de cette écoute fidèle à l’écoute musicale, il nous faut abstraire notre raisonnement d’un cran supplémentaire et en proposer une formalisation générale susceptible d’éclairer le fonctionnement musical de l’écoute.

Cette abstraction, Luther la condamne comme théologien (voir supra). Elle nous est cependant indispensable pour passer à la musique.

Karl Barth a dénoncé par avance mon entreprise lorsqu’il condamnait une tendance générale de la musique à abstraire le verbe de ses déterminations substantielles : « Quelle erreur de réduire la théologie à une pistéologie. Comme si, au lieu de croire en Dieu, le Père, le Fils et le Saint-Esprit, l’homme devait s’attacher plutôt à la foi de l’Église, c’est-à-dire croire finalement à sa propre foi et en témoigner ! (Il y a malheureusement une Messe de Mozart dans la quelle le terme credo revient sans cesse et qui peut donner lieu à ce malentendu — c’est pourquoi elle est connue sous le nom de « Messe du Credo »). » 

Il est vrai, en effet, que la musique peut formuler un  « je crois » sans assortir ce verbe d’un complément d’objet, en maniant le verbe « croire » comme un verbe intransitif 
. Et il nous faut nous installer à ce niveau d’abstraction pour traiter la théorie théologique non pas en théologien mais en musicien c’est-à-dire comme théorie apte à rendre compte (fictivement) de l’écoute musicale — je m’expliquerai plus loin (voir la théorie freudienne de l’attention flottante) sur ce jeu d’un modèle fictif attribuable à une théorie construite à de tout autres fins). 

Pour conduire cette abstraction, je commencerai par un certain nombre de remarques d’ordre logique.

X.5.a. Raisonnement par l’absurde.

St Paul, en enchaînant 4 questions (« Comment invoqueront-ils Celui en qui ils n’ont pas cru ? »…), procède à quatre raisonnements par l’absurde successifs : comment y aurait-il A s’il n’y avait pas B ? Puisqu’on n’a pas A si l’on n’a pas B, c’est donc que B est nécessaire pour qu’il y ait A. Ceci établit B comme condition nécessaire pour qu’il y ait A.

Remarquer qu’il s’agit ici d’une liaison logique : « A entraîne B » veut dire : l’existence de A implique l’existence de B.

X.5.b. Précision

Remarque : il y a ici deux sens différents donnés à l’enchaînement « A entraîne B ».

· Premier sens : la cause entraîne l’effet (liaison physique, matérielle, qu’on dira ontologique).

· Second sens : s’il y a effet, c’est donc qu’il y a (eu) cause (liaison qu’on dira logique, inverse de la précédente). C’est une inférence entre deux propositions, entre énoncés, quand la première est entre des actions, ou des choses.

Distinguons donc la liaison ontologique ((, (, () de la liaison logique ((,(, ().

On écrira :

· Cause ( effet

· Mais {Effet} ( {cause} où {x} désigne l’énoncé : « il y a x ».

Dans les verset 14 et 15, St Paul travaille logiquement. Son quadruple enchaînement revient à poser : {Prier} ( {Croire} ( {Entendre} ( {Prêcher} ( {Être envoyé} (« ( » signifiant « nécessite de », « suppose »). Il se demande ensuite si ces déterminations « logiques » (entre existences possibles) correspondent, à l’inverse, à des enchaînements « ontologiques » (entre existences cette fois véritables).

X.5.c. Déplacement d’une négation, d’un absentement

Le fait que St Paul travaille (versets 14-15) avec des raisonnements par l’absurde mis en chaîne indique qu’il met en circulation un vide, en l’occurrence l’impossibilité par exemple du « ne pas croire » s’il y a prière : retirons la foi, dit-il, et il ne saurait y avoir la prière. Retirons ensuite l’écoute, ajoute-t-il, et il ne saurait alors y avoir la foi…

Pour établir la consistance d’une liaison, St Paul joue ainsi d’un vide qu’il va déplacer le long d’un parcours : si je veux retirer ou déplacer la prière, je dois d’abord le faire de la foi. Si je veux retirer-déplacer le foi, je dois d’abord le faire de l’écoute, etc.

Soit : pour comprendre « logiquement » les rapports entre salut, prière, foi, écoute, prédication et mission, il faut raturer chacun à tour de rôle, examiner alors les conséquences logiques de cette négation-absentement d’un terme pour le remettre ensuite à sa bonne place…

Ces opérations logiques s’apparentent à ces jeux logiques familiers où il s’agit de faire glisser des pièces dans une structure prédéterminée ; l’intelligibilité sous-jacente des glissements de pièces procède en fait du déplacement d’un vide.

Ces jeux se trouvent présentés dans un livre très égayant d’Edward Hordern : Sliding piece puzzles 
.
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Interprétons notre schéma des six catégories pauliniennes non plus comme un « ruisseau » circulant d’amont (droite) en aval (gauche) (métaphore de St Augustin) mais comme un convoi ferroviaire destiné à circuler de droite à gauche.

Je rapproche ce faisant notre schème des petits jeux logiques consistant à déplacer des wagons sur une voie ferrée selon des règles très précises. Soit par exemple celui-ci :

Circulation de convois avec aiguillages
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Remarque : il faut ici au minimum 17 déplacements de la motrice pour que les deux convois arrivent à se croiser.

Notre convoi paulinien est, lui, composé de cinq wagons et d’une motrice nommée « Mission ». :

[image: image10.wmf]
L’objectif du convoi est de mettre en mouvement le dernier wagon nommé « Salut » avec les contraintes suivantes :

— le wagon « Salut » ne peut être valablement mis en branle que par un wagon « prière » déjà enchaîné au convoi global via le wagon « foi » ;

— des aiguillages latéraux ouvrent à deux voies de garage, en impasse : à partir de la prédication et à partir de l’écoute ;

— une possibilité latérale de circulation existe en amont de l’écoute par intervention d’une seconde motrice, ici invisible : « la Grâce ».

D’autres jeux logiques tirent également parti de ces glissements de pièces jouant d’un vide en constant déplacement.

On a ainsi la famille des jeux de parkings :

Parkings

I
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Le but est ici de sortir la voiture 5. Chaque véhicule ne peut qu’avancer ou reculer, sans tourner.

Nombre minimum de déplacements : 59

II
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Le but est toujours de sortir le véhicule A selon les mêmes règles que précédemment.

Nombre minimum de déplacements : 29

(ici tous les véhicules doivent à un moment ou à un autre être déplacés pour permettre au véhicule A de sortir).

On a également la famille des taquins, qui va nous être d’une grande utilité :

Taquins

[image: image13.jpg]



Ce principe du taquin va nous servir pour formaliser la circulation d’une place vide, le déplacement case par case d’un vide autorisant pour les pièces une mobilité des places, une permutation des fonctions.

X.6. Un tourniquet logique à trois places

Simplifions pour cela les six catégories pauliniennes et réduisons-les à trois pour constituer un petit tourniquet logique entre la foi, la prière, et l’écoute.

X.6.a. Un schéma logique simplifié

Mettons pour cela en place notre schème logique.

On dira :

1)  Être fidèle (avoir foi), c’est prier. Il n’y a en effet pas d’autre matérialisation acceptable de la foi que celle de prier. Qui ne prie pas n’est pas dans la foi. Et qui est dans la foi doit prier.

2) Prier, si c’est vraiment prier (c’est-à-dire prier en fidèle, en homme de foi et non pas en superstition religieuse), c’est laisser prier, c’est-à-dire écouter plutôt que parler.

Deux citations pour asseoir cette dernière proposition : 

· Claudel :

« Quand nous prions, c’est Dieu qui s’associe à nous pour prier. » 

« Ne prie pas : laisse Dieu prier avec toi. » 

· Kierkegaard :

« Dans le vrai rapport de la prière, ce n’est pas Dieu qui entend ce qu’on lui demande, mais l’orant qui continue de prier jusqu’à être lui-même l’entendeur, jusqu’à entendre ce que veut Dieu. La vraie prière ne fait qu’entendre. » 

Posons donc : prier, c’est écouter.

3) Mais, bien sûr, écouter, c’est consolider sa foi. Cf. notre fides ex auditu.

Soit cette fois non plus une voie en ligne droite mais la boucle suivante :
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Remarque : on pourrait tourner dans l’autre sens, de manière cette fois logique (et non plus, comme précédemment, de manière« ontologique » c’est-à-dire en circulant de cause à effet) : si l’on est fidèle, c’est parce qu’on a écouté ; si l’on a (su) écouter, c’est parce qu’on était orant, tourné vers la Parole de Dieu ; et si l’on s’est mis en prière, c’est bien parce qu’il s’agit là d’un acte de foi.

C’est de cette manière logique (et non ontologique) que le déplacement d’une place vide est le plus directement explicitable. Voyons comment.

X.6.b. Un taquin

Imaginons un taquin circulaire à trois cases dont deux sont occupées par des pièces, la troisième restant vide et permettant le déplacement par rotation autour du centre.

Indexons nos trois places de nos trois dispositions : « foi », « prière » et « écoute » :
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Position 1

Pour pouvoir jouer de ce taquin, disposons nos deux pièces sur les cases « foi » et prière » et laissons inoccupée, vide donc, la case « écoute » :
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On lira ce schéma simultanément selon une double grille :

— « ontologiquement » : F ( P (la foi cause la prière) ;

— mais « logiquement » : non-E ( non-P (s’il n’y a pas d’écoute, c’est qu’il n’y a guère de prière). Or il y a P, c’est donc qu’il doit y avoir E.

Position 2

D’où le déplacement « logique » qui amène la pièce du Nord-Ouest au Sud pour conduire à cette nouvelle disposition :
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Ici

— « ontologiquement » : P ( E (la prière génère l’écoute) ;

— mais « logiquement » : non-F ( non-E (s’il n’y a pas de foi, c’est qu’il n’y a guère de véritable écoute). Or il y a E, c’est donc qu’il doit y avoir F.

Position 3

D’où le déplacement « logique » qui amène la pièce du Nord-Est au Nord-Ouest pour conduire à cette nouvelle disposition :
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Ici

— « ontologiquement » : E ( F (l’écoute entretient la foi : fides ex auditu) ;

— mais « logiquement » : non-P ( non-F (s’il n’y a pas de prière, c’est qu’il n’y a guère de foi). Or il y a F, c’est donc qu’il doit y avoir E.

Position 4 = position 1

D’où le déplacement « logique » qui amène la pièce du Sud au Nord-Est et nous ramène à la position de départ :
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Si l’on suit le tourniquet ainsi mis en branle, on constate que les pièces se déplacent dans le sens trigonométrique quand le vide, lui, se déplace, dans le sens des aiguilles d’une montre. Rotations « ontologique » et « logique » se font en sens inverses…

On reprendra un tel type de formalisation pour théoriser l’écoute musicale dans le cours n°5.

Arrêtons ici l’examen de ces théories théologiques de l’écoute fidèle pour résumer ce que les théories théologiques de l’écoute fidèle nous suggère quant à une théorie musicienne de l’écoute musicale.

X.7. Comparaison de l’écoute musicale et de l’écoute fidèle

X.7.a. Ressemblances

Une écoute conditionnée

L’écoute fidèle est sous condition d’une foi-grâce déjà à l’œuvre / L’écoute musicale est sous condition d’un intension déjà à l’œuvre.

Les deux écoutes sont donc conditionnées.

Une écoute contagieuse

L’écoute fidèle est articulée à la prière (via la foi), c’est-à-dire à une adresse. D’où une contagion de l’adresse et par là de l’écoute (Dieu écoute la prière de son fidèle).

De même l’écoute musicale est contagieuse.

L’écoute comme expression, non comme réception

La foi sous-jacente se manifeste par l’écoute. L’écoute fidèle est expressive ; elle n’est pas une opération mécanique de réception puis transmission d’une information.

L’écoute musicale n’est pas non plus une réception (cela, c’est la perception, ou l’audition). Elle est elle aussi expressive, elle est adresse. Elle est indexée d’une dimension active.

L’écoute est à la fois locale et globale

Comme l’écoute fidèle, l’écoute musicale est à la fois le maillon d’une chaîne et le principe même de consistance de cette chaîne. L’écoute est un principe à la fois local et global : il est simultanément un placement local parmi d’autres et l’enveloppement global du système de différenciation et d’articulation de ces places.

Cette position, topologiquement tordue, de l’écoute musicale, se retrouve dans le fait que l’activité d’écoute est très localisable parmi les différentes activités musicales en même temps qu’elle en constitue le principe global de consistance.

L’écoute n’est pas à proprement parler un terme du processus musical (l’équivalent du « salut » dans la problématique paulinienne examinée) ; elle n’est pas la réception terminale d’un message poïétiquement élaboré puis transmis par l’œuvre et enfin réceptionné par l’auditeur. L’écoute est à proprement parler le cœur de la musique, un cœur qui bat à différents niveaux et qui légitime de thématiser la musique comme art de l’écoute.

D’où que nos formalisations logiques oscille — commute — entre un type de schéma où « écoute » nomme une place parmi d’autres et un autre type où « écoute » désigne la consistance globale du jeu — on privilégiera ce second type de formalisation dans le taquin qui sera présenté au cours n°5 —.

L’écoute procède de l’œuvre.

L’écoute musicale procède de l’œuvre comme l’écoute fidèle procède de la foi : non qu’elle soit engendrée ou suscitée par l’œuvre comme une sorte de nouvelle instance mais plutôt qu’elle est révélée par l’œuvre comme étant toujours déjà à l’œuvre : l’écoute musicale — celle qui naît au moment-faveur — est la manifestation en l’auditeur de ce qui était déjà à l’œuvre. Elle est le ralliement de l’auditeur à un processus déjà engagé sans lui. C’est ce ralliement qui transforme d’un coup l’auditeur en écouteur — nous verrons à quelles conditions —. De même que la foi s’expose à partir de l’écoute fidèle, comme étant déjà à l’œuvre dans l’attitude même d’écouter la prédication, dans l’acte même de se mettre à prêcher après avoir reçu l’ordre de mission, comme restant à l’œuvre dans l’acte de prier, comme étant le garant que cette prière sera ipso facto un salut, de même l’écoute s’expose chez l’auditeur de musique à partir de sa mise en route préalable (mais encore « cachée », dirait Karl Barth) par l’œuvre elle-même. Soit : c’est parce que l’œuvre écoute la musique que l’auditeur peut se mettre ultérieurement à l’écouter. Et il faut, à cette transmutation expressive, également d’autres conditions : comme il faut qu’il y ait la grâce pour alimenter constamment la série paulinienne des catégories, il faut qu’il y ait « la musique » qui joue (plutôt qu’elle n’est jouée) tout au long de l’acte musicien.

Rien là qui nécessite une quelconque transcendance. Rien là qui ne nous sorte d’une immanence matériellement constituée. Il suffit simplement que cette immanence soit conçue comme suffisamment riche, et vaste, et impénétrable, et profuse ; bref, comme dit le philosophe, il suffit pour cela de considérer que l’infini est la situation naturelle de toute chose, que l’infini est bien la constitution native de toute chose, et que la rareté est seulement du côté du fini…

L’écoute constituante plutôt que constituée

Foi nomme un rapport constituant — constituant d’un nouveau sujet (le sujet fidèle) — et non pas constituée par la rencontre d’entités préalablement existantes.

De même l’écoute musicale est constituante (d’une position : celle de l’écoutant).

L’écoute : relation ternaire et non pas binaire

1. Elle est une relation à trois places et non pas à deux. L’écoute fidèle engage la Parole divine, le prédicateur et le prédiqué. L’écoute musicale engagera l’œuvre, le musicien et le public.

2. Elle est une relation par essence mobile, sans distribution fixe des places : chacun écoute à tour de rôle. L’écoute opère en relais.

3. Comme l’écoute fidèle, l’écoute musicale n’est ni symétrique, ni réflexive, ni transitive.

X.7.b. Différence essentielle : l’intersubjectivité

La différence formelle essentielle entre écoute fidèle et écoute musicale tient, me semble-t-il, à ceci : l’écoute musicale n’est nullement une pratique intersubjective mais le processus même de constitution d’un sujet et d’un seul : l’œuvre comme sujet musical. Ni le public ni le musicien ne constituent à proprement parler un autre sujet : « public » et « musicien » désignent une place, une position qu’instaure la structure même du monde de la musique et dont s’empare l’œuvre pour instaurer sa propre dynamique d’écoute. 

Et lorsqu’une œuvre musicale en écoute une autre — ce qui est un élément tout à fait habituel du travail de pensée d’une œuvre — soit en la citant, soit en prolongeant les opérations de cette œuvre, soit en intervenant avant ou après elle lors d’un même concert, il faut plutôt concevoir qu’il s’agit là d’un seul sujet musical, d’une seule intension musicale traversant différents opus.

À proprement parler, il n’y a donc pas place dans cette interprétation de l’écoute musicale pour une intersubjectivité : l’écoute musicale n’est pas écoute d’un sujet (musical) par un autre sujet (musical ou musicien) mais mouvement endogène d’un sujet par lequel il déploie son projet subjectif — une intension — en s’incorporant transitoirement les corps dont il a pour cela besoin.

L’écoute musicale ne met pas en rapport des sujets différents mais elle est le nom même par lequel une œuvre se constitue comme sujet musical effectif (et non plus en projet, comme dans la partition).

XI. Théorie psychanalytique de l’écoute analytique

XI.1. Freud : l’attention flottante

XI.1.a. Terminologie 

· gleichschwebende Aufmerksamkeit : attention en égal suspens

· freischwebende Aufmerksamkeit : attention en libre suspens

Freud emploie également l’expression pour la libido redevenue libre et prête à se transformer en angoisse. Cf. frei flottierende Angst: angoisse librement flottante.

XI.1.b. Freud

Conseils aux médecins sur le traitement analytique 

· Les règles techniques exposées ici m’ont été enseignées à mes propres dépens.

· Nous ne devons attacher d’importance particulière à rien de ce que nous entendons et il convient que nous prêtions à tout la même attention « flottante », suivant l’expression que j’ai adoptée. […] On échappe ainsi au danger inséparable de toute attention voulue, celui de choisir parmi les matériaux fournis.

L’attention-écoute ne procède pas d’une perception discriminant l’important du moins important (cf. cette discrimination est, en musique, forgée par la seconde audition et produit la « jauge » de la troisième audition)

L’impératif est : ne pas choisir, c’est-à-dire ne pas sélectionner, ne pas trier.

· En conformant son choix à son expectative, l’on court le risque de ne trouver que ce que l’on savait d’avance.

Cf. il n’y a pas de surprise dans la perception et l’audition mais appropriation objectivante et vérification…

· L’obligation de ne rien distinguer particulièrement […] Éviter de laisser s’exercer sur sa faculté d’observation quelque influence que ce soit et se fier entièrement à sa « mémoire inconsciente », écouter sans se préoccuper de savoir si l’on va retenir quelque chose.

Cf. l’écart de l’écoute d’avec la perception qui distingue, discerne, fixe et « sait »…

· Les meilleurs résultats thérapeutiques s’obtiennent lorsque l’analyste procède sans s’être préalablement tracé de plan, se laisse surprendre par tout fait inattendu, conserve une attitude détachée et évite toute idée préconçue.

Cf. il faut qu’il se passe quelque chose d’imprévu et que l’écoutant s’y soit rendu disponible…

· L’inconscient de l’analyste doit se comporter à l’égard de l’inconscient émergeant du malade comme le récepteur téléphonique à l’égard du volet d’appel. De même que le récepteur retransforme en ondes sonores, de même l’inconscient du médecin parvient, à l’aide des dérivés de l’inconscient du malade qui parviennent jusqu’à lui, à reconstituer cet inconscient dont émanent les associations fournies.

· Se servir de son propre inconscient comme d’un instrument.

Autres…

· L’expérience montra bientôt que le médecin analysant se comporte ici de la façon la plus appropriée s’il s’abandonne lui-même, dans un état d’attention en égal suspens, à sa propre activité d’esprit inconsciente, évite le plus possible la réflexion et la formation d’attentes conscientes, ne veut, de ce qu’il a entendu, rien fixer de façon particulière dans sa mémoire, et capte de la sorte l’inconscient du patient avec son propre inconscient. 

· Ma proposition d’appréhender l’inconscient de l’analysant avec son propre inconscient, lui tendre pour ainsi dire l’oreille inconsciente comme un récepteur, a été formulée dans un sens modeste et rationaliste ; mais je sais qu’elle dissimule d’autres problèmes importants. Je voulais simplement dire qu’on devait se libérer de l’intensification consciente de certaines attentes. 

L’écoute n’est pas en attente du moment-faveur…

XI.1.c. Reik 

« L’essentiel de la technique analytique ne s’apprend pas mais on en fait l’expérience. » (127)

· La prescription de tout enregistrer en nous-mêmes de la même manière est la contrepartie nécessaire de la règle imposée aux patients : exprimer sans le critiquer ni faire de choix tout ce qui leur vient à l’esprit. L’attention flottante peut paraître une attitude facile à adopter. Mais elle n’est gère plus facile à adopter que, pour le patient, un comportement dont elle représente la contrepartie. (61-62)

Cf. l’attention flottante, contrepartie du côté de l’analyste d’une règle du côté de l’analysant : il y a le même type de « liberté » dans tous les échanges, dans la mise en réseau des inconscients…

· Comment éviter les dangers du choix si l’on veut être attentif ? (62) Dans l’analyse l’attention paraît « flotter » : ce sur quoi elle porte ne laisse reconnaître qu’ultérieurement sa signification. (64)

Logique rétroactive plutôt que prédictive…

· L’attention volontaire porte sur un contenu recherché, l’attention involontaire sur un contenu qui s’impose. (66)

· La métaphore du phare peut illustrer le caractère de l’attention flottante. (67) Notre attention n’a pas précédé la perception, elle l’a suivie. C’est le cas de l’attention involontaire. (68)

· C’est l’attention flottante dont la fonction correspond électivement au type d’action suivant : ne pas s’attacher à un point mais scruter un large secteur. (68)

· L’attention involontaire protège beaucoup moins [que l’attention volontaire] contre le danger d’être surpris. […] L’attention flottante se trouve à mi-chemin entre ces deux extrêmes. (68)

Trois types d’attention donc : volontaire, involontaire et flottante…

Cf. la préécoute (musicale) n’est ni l’attention orientée de l’auditionneur, ni l’attention involontaire de qui « pense à autre chose », ou somnole…

· Lorsqu’on approche de la solution d’un problème, de nouvelles questions se posent. […] « Là où il y a beaucoup de lumière, il y a beaucoup d’ombres. » (70)

· La solution d’un rébus nous renseigne un peu sur la nature de l’attention flottante. (72)

La théorie de la « lecture sonore » d’un rébus prise comme « formalisation » de l’attention flottante (modèle fictif). Soit le rébus comme métaphore pour l’attention flottante…

· Nous devons l’aptitude à résoudre le rébus pas tant à la tension de notre attention ordinaire qu’à son relâchement. (72) Le retrait de l’attention active ne mène pas comme on pourrait le croire à l’inattention mais à la mobilité de l’attention. (75)

Nos trois termes à nouveau, avec deux types différents de négation de l’attention active : inattention ou attention mobile.

Noter « le retrait » : la soustraction, la mise en jeu d’un vide apte à être occupé et par là à mettre en mouvement la pensée : cf. notre taquin…

· Ce n’est que lorsque nous avons renoncé à fixer notre attention, que nous lui avons permis de prendre d’autres directions, que nous sommes tombés sur la solution. (75)

Et on « tombe » alors sur la solution, par surprise, et brusquement (ce n’est pas une lente conquête, car la progression dans la lecture du rébus se fait par sauts brusques et imprévus).
· La pratique analytique nous montre quotidiennement combien cette forme rigide de l’attention qui concerne des représentations de but conscientes est un obstacle à la tâche heuristique et combien ce n’est qu’en lui substituant l’attention flottante que nous sommes en mesure de comprendre les processus inconscients. (75)

L’attention flottante pour écouter le travail propre de l’inconscient…

· Il serait naturellement stupide d’affirmer que l’analyste ne travaille qu’avec l’attention flottante. Ce serait faux déjà parce que l’attention flottante doit se transformer en attention active ou involontaire, en particulier quand on a reconnu la signification d’un symptôme, d’un texte lattent, et qu’il faut considérer ce symptôme ou ce texte ou l’apprécier. […] Une forme d’attention prend le relais de l’autre. (76)

La transposition attention—> écoute suggère un relais équivalent entre différentes formes d’écoute musicale.

Cf. le moment-faveur comme symptôme. L’écoute musicale sera alors différente avant et après. Cf. préécoute avant (écoute flottante), et fil d’écoute après (écoute orientée, qui suit une trace, une piste)…

· Si dans la résolution du rébus nous avons adopté l’attitude de l’attention flottante, en ce qui concerne le dernier mot, l’intérêt pour l’objet a été levé pendant un fragment de seconde et l’attention flottante a été suspendue par un instant d’« inattention ». (77)

Reik nous fournit l’analytique du moment-faveur : attention flottante avant, surprise par le moment-faveur correspondant à une « inattention » car le moment-faveur apparaît d’un côté inattendu, puis attention active pour suivre le travail du symptôme…

· L’analyse prépare la surprise et l’on se demande souvent après coup comment celle-ci s’est produite. (78)

Trop tôt, trop tard… Pas encore, déjà…

· On se rend nettement compte de la grande importance du facteur temporel pour l’appréciation de divers types d’attention . L’attention flottante s’accompagne la plupart du temps du renoncement à la reconnaissance immédiate des relations entre les données. (79)

Cf. le renoncement musicien à la perception comme identification, nomination…

XI.1.d. Lacan 

· Cette attention flottante dont, depuis les quelques cinquante millions d’heures d’analystes qui y ont trouvé leurs aises et leur malaise, il semble que personne ne se soit demandé quel il est ?

Car si Freud a donné cette sorte d’attention comme la contrepartie (Gegenstück) de l’association libre, le terme de flottante n’implique pas sa fluctuation, mais bien plutôt l’égalité de son niveau, ce qu’accentue le terme allemand : gleichschwebende.

Remarquons d’autre part que la troisième oreille […] n’en est pas moins de fait l’invention d’un auteur, Reik (Theodor), plutôt sensé dans sa tendance à s’accommoder sur un en-deçà de la parole.

Mais quel besoin peut avoir l’analyste d’une oreille de surcroît, quand il semble qu’il en ait trop de deux parfois à s’engager à pleines voiles dans le malentendu fondamental de la relation de compréhension ? Nous le  répétons à nos élèves : “Gardez-vous de comprendre !” et laissez cette catégorie nauséeuse à Mrs Jaspers et consorts.

Le flottement de l’attention n’est pas instabilité mais indifférence.

L’enjeu de l’écoute musicale n’est pas non plus la compréhension, c’est-à-dire cette manière de prendre l’œuvre avec soi (en l’englobant de l’extérieur) ; l’écoute est à l’inverse une manière qu’a l’œuvre de vous prendre avec elle, de vous emporter dans son flot, de vous rendre partie prenante de son aventure…

D’où l’attention flottante (analytique) comme modèle hérétique de la théorie du rébus (Reik), et l’écoute musicale comme modèle hérétique de l’attention flottante (psychanalytique)

I. Théorie des modèles

[image: image20.wmf]
Rappel : le théorème de Lowenheim-Skolem démontre l’existence d’une modèle pathologique pour toute théorie (cohérente).

II. Deux fictions enchaînées

[image: image21.wmf]
Attention ! Les modèles hérétiques (ou fictifs), pas plus que les métaphores, ne composent entre eux.

Exemple d’intransitivité des métaphores :

« Soleil, cou coupé »


« Mon soleil ! »

mais pas  « Mon cou coupé ! »

De même que la théorie du rébus sert à Reik pour comprendre l’attention flottante de l’analyste, de même cette théorie analytique de l’attention flottante peut servir à comprendre l’écoute musicale. Soit le jeu comparé de deux métaphores (non transitives)

XI.1.e. Proximité / Différences entre écoutes analytique et musicale

Proximité

· Différence entre attention (écoute) et perception-audition…

· Il y a différents types d’attention ; cf. les différences entre perception, écoute…

· L’attention flottante est un des types d’attention au principe de l’analyse : dans le « contrat » avec l’analyste (cf. contrepartie de sa libre association) et au départ de la séance. Cf. l’écoute musicale est au principe de la mise en rapport d’un musicien avec une œuvre : cf. nécessité d’une préécoute…

· L’attention flottante est appropriée au discernement du symptôme comme apparition (être-là) fugace, légère, évanouissante du travail de l’inconscient. L’écoute musicale est appropriée au discernement du moment-faveur comme apparition (être-là) de l’intension musicale à l’œuvre.

· Il y a un enchaînement temporel de différents types d’attention : l’attention flottante, au début / la surprise d’un instant d’inattention / une attention orientée. Id. pour l’écoute : préécoute / moment-faveur / ligne d’écoute.

Différence

· Cela concerne à nouveau la question de l’intersubjectivité qui à mon sens n’existe pas en musique. Ceci dit, y a-t-il en vérité intersubjectivité dans l’analyse ? Pas sûr ! Peut-être faut-il plutôt penser la cure analytique comme constitutive d’un sujet, d’un nouveau sujet à deux composantes : l’analysant et l’analyste…

XI.2. Lacan : la pulsion invocante

Et son interprétation par Alain Didier-Weil.

Cf. ma conférence : « Pulsion invoquante et expressivité musicale : L’écoute musicale, une prière athée ? » Séminaire Musique | Psychanalyse (Ircam, novembre 2002)
XII. Théorie philologique de l’écoute (généalogique)

Et son interprétation par Marc Crépon : Nietzsche. L’art et la politique de l’avenir
XII.1. Nietzsche : la lente lecture du philologue

Écouter

· La musique de Bizet tient l’auditeur pour intelligent, et même pour musicien — par là aussi elle est l’exacte antithèse de Wagner. […] Je deviens meilleur quand ce Bizet s’adresse à moi. Meilleur musicien, aussi, et meilleur auditeur. Peut-on écouter encore mieux ?… Mes oreilles vont fouiller sous cette musique, j’en écoute l’origine, et la cause première. Il me semble que j’assiste à sa naissance. (VIII.22)

Fouiller sous la musique… Généalogie de la musique comme circonscrivant son moment de naissance…

Lenteur

· La lente flèche de la beauté. - La plus noble sorte de beauté est celle qui ne ravit pas d’un seul coup, qui ne livre pas d’assauts orageux et enivrants (celle-là provoque facilement le dégoût), mais qui lentement s’insinue, qu’on emporte avec soi presque à son insu et qu’un jour, en rêve, on revoit devant soi, mais qui enfin, après nous avoir longtemps tenu modestement au cœur, prend de nous possession complète, remplit nos yeux de larmes, notre cœur de désir. (Humain…§149)

Cf. le moment-faveur ne ravit pas, moins encore n’enivre. Il vous touche à votre insu, et, même si on sait qu’il a eu lieu, on ne sait pas pour autant ce qui a eu lieu. Le moment-faveur questionne plutôt qu’il ne répond…

· Je hais tous ceux qui lisent en badauds. (Zarathoustra - 111)

· Pourquoi nous faut-il dire si haut et avec une telle ardeur, ce que nous sommes, ce que nous voulons et ce que nous ne voulons plus ? […] Disons-le comme cela peut être dit entre nous, à voix si basse que le monde entier ne l’entend pas, que le monde entier ne nous entend pas ! Avant tout, disons-le lentement… Cette préface arrive tardivement, mais non trop tard ; qu’importent, en somme, cinq ou six ans ! Un tel livre et un tel problème n’ont nulle hâte ; et nous sommes, de plus, amis du lento, moi tout aussi bien que mon livre. Ce n’est pas en vain que l’on a été philologue, on l’est peut-être encore. Philologue, cela veut dire maître de la lente lecture. […] La philologie est cet art vénérable qui, de ses admirateurs, exige avant tout une chose : se tenir à l’écart, prendre du temps, devenir silencieux, devenir lent — un art d’orfèvre […] qui ne réalise rien s’il ne s’applique avec lenteur. […] Cet art enseigne à bien lire, c’est-à-dire lentement. […] Amis patients, ce livre ne souhaite pour lui que des lecteurs et des philologues parfaits : apprenez à me bien lire ! (Aurore, Avant-Propos)
Philologie, art du dévoilement généalogique par lente mise en résonance…

Attente, promesse ?

· Malheureux ceux dont le destin est d’attendre. (Zarathoustra - 407)

Ne pas attendre ! L’écoute musicale n’attend pas le moment-faveur.

· J’aime celui qui tient toujours plus qu’il n’a promis. (Zarathoustra - 65)

· Cette Terre Promise qui ne me promet rien de bon. (Zarathoustra - 425)

· Le bouddhisme ne promet pas, mais tient ; le christianisme promet tout, mais ne tient rien. (VIII.202)

Ne pas promettre, ne pas subjectiver les promesses ! L’écoute musicale ne consiste pas à suivre une promesse en laquelle, après un « beau passage », on s’est mis à croire… 
.

XII.2. Marc Crépon : Nietzsche. L’art et la politique de l’avenir

· « Un animal qui ait le pouvoir de promettre (das versprechen darf) […] N’est-ce pas là le problème véritable de l’homme ? » Généalogie de la morale (citée p. 1)

La promesse comme nom d’un type particulier de lien d’un futur au présent : un présent qui promet un futur…

· « Disposer à l’avance de l’avenir […] Comme le fait quelqu’un qui promet, répondre de lui-même comme avenir » Généalogie de la morale (citée p. 2)

· « Le nihilisme : il n’y a plus rien à attendre de l’avenir. Une promesse s’est épuisée [la promesse chrétienne]. » (2)

Cf. l’espoir en un futur détaché du présent, espoir fondé sur une croyance (futur simple) : « un jour viendra… »

Tout autre est l’espérance, qui anticipe un futur adhérent au présent (futur antérieur) : « ceci, ce jour présent, aura été… »

· « Les valeurs adoptées orientent l’avenir. Le fait d’y croire trouve son sens dans l’espérance que je fonde sur cette croyance. C’est ainsi que les valeurs portent en elles une promesse d’avenir. » (3) « Le nihilisme implique un certain désespoir de l’avenir. » (4)

Cf. trois types de positions : No Future !, futur simple, et futur antérieur.

· « “Méditerraniser la musique” signifie aussi : affranchir l’écoute musicale de toute référence au bien et au mal, de toute perspective de rachat et de consolation. “Un méridional de ce genre devra avoir à l’oreille le prélude d’une musique plus profonde et plus puissante.” » (122)

Je dirai : affranchir l’écoute musicale de toute promesse.

Mais il me faut ici laisser de côté la dimension proprement anti-philosophique de Nietzsche que ce livre en quelque sorte épouse (la musique serait promesse… pour la politique — promesse d’une grande politique, qui soit d’après le nihilisme — à mesure de sa capacité de produire de nouvelles manières d’être ensemble — de nouveaux « nous », de nouvelles figures du collectif —, de nouvelles figures du corps — de nouvelles physiologies —) pour me concentrer sur ce qui nous intéresse aujourd’hui : la lente lecture comme déchiffrage d’une généalogie implicite.

· « Dans la politique de l’écriture s’inscrit une pratique de l’oreille du lecteur. Ce que Nietzsche nomme généalogie s’apparente à l’exploration de cette oreille. » (166)

Cf. l’écoute musicale comme généalogie de l’intension…

· « Quel martyr que les livres allemands pour qui possède une troisième oreille ! […] un art qu’il s’agit de deviner si l’on veut comprendre la phrase ! C’est ainsi que se méprendre sur le rythme de la phrase, c’est se méprendre sur le sens même de la phrase. […] Les Allemands ne se soucient pas de discerner tout ce qui peut entrer d’intention et d’art dans le maniement de la langue. » (Nietzsche, cité p.168-169)

Une troisième oreille pour écouter l’intension… Première oreille pour perception-audition, seconde oreille pour comprendre, troisième pour écouter 
.

· « Les conditions d’une lecture attentive, disponible pour l’événement qui doit venir au lecteur » (172)

Cf. moment-faveur…

· « Attendre, espérer » (179)

Attention : l’espoir, c’est attendre mais l’espérance n’est pas attendre, tout au contraire ; le verbe « espérer » ne fait pas la différence…

· « Être de l’avenir, appartenir à « un temps à venir » désignent moins une relation avec le passé (ni vraiment avec le futur, dont Nietzsche ne révèle pas grand-chose) qu’avec le présent. L’art du contretemps. » (181)

Une caractéristique de l’espérance est que l’avenir y appartient au présent (plutôt que le présent à l’avenir) puisqu’on peut s’assurer d’un point de l’avenir par le présent : dans l’avenir, ce présent aura été. Le présent-futur comme contretemps…

Question : l’écoute musicale est-elle homogène à une telle espérance ? Le moment-faveur comme ouverture inaugurant une espérance ? L’écoute comme contretemps ? Cf. son passé est généalogique, mais son futur est au présent.

· « Expérimenter, c’est accomplir le pas au-delà du passé et du présent (et donc aussi du scepticisme et de la critique). Expérimenter, c’est créer des valeurs. » (186)

Sortir de la critique, laquelle attache le présent au passé et tente de penser le présent à partir du passé. Or le point est de créer un présent-futur qui pourra alors établir son passé. Il s’agit moins de critiquer la critique ( !) que de la dépasser.

L’écoute ne procède pas par critique de la perception, même pas par sa dépose mais plutôt par affirmation d’un présent, son présent…

La théorie de l’écoute ne saurait procéder de la critique des autres approches mais d’une puissance affirmative, thétique, axiomatique.

XII.3. Comparaison de l’écoute musicale et de la lecture philologique

XII.3.a. Écoute généalogique

Cf. il faut pour lire-écouter une troisième oreille : ni celle de la perception-audition, ni celle de la compréhension mais celle de l’écoute.

L’écoute comme généalogie d’une intension à l’œuvre dans le texte.

La question est alors : cette intension est-elle promesse, intention ? Non !

XII.3.b. Quel type de futur dans l’écoute ?

L’écoute musicale n’est pas promesse. L’écoute musicale n’est pas le jeu d’un secret 
.

Espérance / espoir : futur antérieur/ simple.

Le futur antérieur est à la fois le présent comme passé du futur et le futur conçu comme présent (à venir) : on se situe « au présent » dans le futur. Cette disposition en présent du futur s’indexe du fait que ce présent (futur) sera doté d’un nouveau passé : le présent actuel de l’énonciation.

Le futur est pris comme adhérent au présent. Le futur n’est pas coupé du présent. Ce qui est coupé du présent, c’est « son » passé ».

Le futur est indexé non pas d’une nouvelle réalisation (« on sera heureux »)  mais d’un nouveau passé. Le futur antérieur est une anticipation du futur à mesure de ce que ce futur adhère au présent. Ce n’est pas un présent qui est gros d’un futur qu’il accouchera, c’est un présent qui est déjà une partie du futur. C’est un futur qu’on pourrait dire ex-présent comme on a vue que la foi était ex-écoute…

Cf. l’utopie en promesse du futur simple et l’espérance anticipante et assurée (« l’espérance ne trompe pas ») du futur antérieur.

XII.3.c. Question : écoute musicale et temps

L’écoute, ce faisant, a-t-elle rapport au temps ?

La musique comme art de l’écoute transite-t-elle avec la musique comme art du temps ?

On verra (cours n°5) qu’il y a bien une temporalisation nécessaire de l’écoute musicale, comme de toute écoute d’ailleurs. Ceci suffit-il à passer au temps ? Non !, on ne passe pas comme cela de la simple temporalité au temps !

Ma proposition : on ne transite pas de la musique comme art de l’écoute à la musique comme art du temps 
.

Au total, l’écoute travaille au présent. Elle n’a pas vraiment de passé. Elle n’a pas non plus de futur. Finalement l’écoute ne relève pas du temps au sens fort du terme. La musique, art de l’écoute, n’est pas pour autant art du temps.

XIII. Résultats

Récapitulons les douze propriétés de l’écoute musicale et ses trois puissances.

XIII.1. Douze propriétés de l’écoute musicale

Douze propriétés : 10 affirmatives et 2 négatives (les 7° et 11°)

1. L’écoute comme relation constituante (et pas constituée) des places qu’elle instaure par le jeu de relations qu’elle institue.

2. L’écoute comme opération contagieuse, et donc circulante :

· L’écoute comme tourniquet (et pas arborescence),

· L’écoute comme interchangeabilité des positions par mise en circulation d’une place vide.

3. L’écoute comme étant à l’œuvre avant de l’être à l’auditeur : dans l’écoute, c’est l’œuvre qui accroche et capte l’auditeur, non l’inverse.

4. L’écoute comme expression (d’une intension) et non pas comme réception (d’une intention poïétiquement émise).

5. L’écoute comme torsion entre le local et le global

6. L’écoute comme relation ternaire (et pas binaire)

7. L’écoute comme étant non intersubjective : elle ne relève pas des rapports entre sujets, ni d’un rapport à l’autre.

8. L’écoute est conditionnée par une attention singulière qui n’est pas celle de l’audition ou de la perception, cette attention que Freud énonce comme étant flottante, en suspens. Nous l’appellerons préécoute.

9. L’écoute connaît une évolution temporelle en cours d’œuvre. Elle est distinguable selon la coupure du moment-faveur, soit trois modalités : avant, pendant et après le moment-faveur. Nous parlerons successivement de préécoute, de surécoute et de ligne d’écoute.

10. L’écoute comme travail rétroactif, généalogique

11. L’écoute comme non prospective : elle n’anticipe pas sur une promesse à laquelle elle croirait. Si l’écoute est bien fidèle (à ce qui apparaîtra lors du moment-faveur), elle n’est pas « croyante » pour autant.

12. L’écoute comme faisant fond, en matière de futur, sur son travail au présent. L’écoute n’est pas « utopique ».

XIII.2. Trois puissances de l’écoute musicale :

Nos trois théories non musicales de l’écoute éclairent ce qu’on pourrait appeler les trois puissances de l’écoute musicale :

· L’écoute comme conviction en une intension à l’œuvre,

· L’écoute comme épousailles de cette intension,

· L’écoute comme travail présent du futur (antérieur) de cette intension.
Si puissance peut se dire, depuis Spinoza au moins, vertu, alors on a ainsi dégagé trois vertus de l’écoute musicale : sa foi, sa charité et son espérance !

Quatrième cours : Théorie du moment-faveur

(18 janvier 2004)

« Admirable moment du temps, de la faveur

Où passe le regard absent et éternel »

Pierre-Jean Jouve

« Il faut pardonner à l’auditeur s’il ne sait comment s’égaler à ce qu’il éprouve. »

Vladimir Jankélévitch

Deux interlocuteurs aujourd’hui privilégiés : le poète Pierre-Jean Jouve, et le philosophe Vladimir Jankélévitch.

XIV. Thèse

Pour qu’il y ait écoute, il faut qu’il se passe quelque chose en cours d’œuvre, que se produise un moment singulier (coupure, suspension) qu’on appellera moment-faveur.

XIV.1.a. Pourquoi « faut-il » ?

• Car il faut qu’il y ait transformation du corps à l’écoute — cf. dernière partie de ce cours, si on en a le temps —.

• Car l’écoute est l’inverse de l’audition, ou son renversement : l’écoute est l’inverse de cette audition-intégration qui prend acte de ƒ(t) pour l’intégrer. L’écoute va être le suivi de ce dont procède ce ƒ(t) que présente l’œuvre.

D’où la question : comment avoir accès à ce dont procède ƒ(t) ?

— Réponse (pour filer la métaphore mathématique) : par différencialisation de ƒ(t) !

Comment différentier ? Il faut pour cela que l’ensemble instantané délivre son principe de composition — d’où le rôle qu’on verra des transitoires dans le moment-faveur —, ce qui va se donner dans des ébrèchements, des coupes, des brisures, des étirements qui délivrent le sous-jacent inapparu car composé. Il faut une forme de décomposition du timbre sonore, du fondu général.

Exemple : un câble torsadé ; on ne saisit sa structuration interne que par une coupe. L’enjeu devient alors de suivre le câble moins du point de son parcours, de son tracé que du point des tensions internes qu’il supporte, du point donc du jeu de son torsadage.

— Autre réponse, selon un autre principe métaphorique : il s’agit de remonter de l’audition des énoncés à l’écoute de l’énonciation. Cette énonciation musicale — qui n’est pas musicienne : il ne s’agit pas de soutenir que ce serait le musicien qui porterait l’énonciation dont la musique serait l’énoncé… —, je l’appelle intension : Il s’agit donc de saisir l’intensité musicale à l’œuvre du point de son intension.

Le moment-faveur va délivrer une intelligence de ce qui entre en composition, du principe même composant. On va ici remonter du composé (résultat) au composant (à la dynamique de composition elle-même), de l’intense à l’intension…

XV. Problématiques non musicales sur les moments-faveurs

XV.1. Moments-faveurs dans d’autres arts

XV.1.a. Théâtre

Hölderlin

Cf. « Remarques sur les traductions de Sophocle » 
 :

« Le moment le plus risqué dans le cours d’un jour ou d’une œuvre d’art, c’est quand l’esprit du temps et de la nature, ce qui est céleste, ce qui saisit l’homme et l’objet de son intérêt se dressent face à face, au comble du farouche, parce que l’objet sensible ne va qu’à mi-chemin, tandis que l’esprit s’éveille au comble de sa puissance là où prend feu la seconde moitié. C’est dans ce moment que l’homme doit le plus fermement tenir bon ; c’est là aussi qu’il se dresse, ouvert à fond, et prend son contour à lui. »

Hölderlin évoque alors « la manière dont, en plein centre, le temps vire » ajoutant : « Le temps est toujours mieux calculable quand il est compté dans le déchirement, parce qu’alors le cœur compatit mieux à la marche du temps à laquelle il se plie, et comprend ainsi le simple cours des heures sans que l’entendement conclue du présent à l’avenir. »

Cette césure, tournant de l’œuvre, « moment infini » qui fait apparaître le Divin (autant dire la musique), ce suspens incalculable dans tout calcul — Julien Gracq 
 écrit : « Il y a dans toute trajectoire un passage à vide qui retient le cœur de battre et écartèle le temps » —, ce moment qui saisit en un face à face farouche, qui fait prendre feu à la seconde partie de l’œuvre, qui compte le temps dans le déchirement et non plus dans l’enchaînement chronologique du présent vers l’avenir, cette manière pour le temps de virer en plein centre…, je l’appelle moment-faveur.
XV.1.b. Cinéma

Moments-faveurs au cinéma : analogie évidente (exemples personnels : accrocher au Macbeth d’Orson Wells par le grain de l’écran, au Dies Iræ de Carl Dreyer par un détail du blanc et noir — collerette…)

Musique dans film

Plutôt que musique de film… : la musique jouée, portée par des corps visibles, y fait irruption, brisant la convention de la musique de film.

· Libelei (Max Ophuls) : « Schwesterlein » (cf. 15° des Deutsche Volkslieder de Brahms)

· Moby Dick (John Huston) : le chœur des fidèles dans l’église.

· Muriel (Alain Resnais) : « Déjà… » (ici ce n’est pas directement la musique qui frappe que le mode de présence associé à cette voix d’homme qui chantonne…)

· Plus généralement Distant Voices (Terence Davies). Un film comme Les virtuoses est ici moins intéressant car le jeu musicien constitue le thème même du film.

· Voir également « la musique des sabots de cheval » sur un pont en bois dans Lancelot de Bresson…

XV.1.c. Lecture

« Ces épisodes, je les recevais (je ne trouve pas d’autre expression) comme des « moments de vérité ». Le « moment de vérité » n’a rien à voir avec le réalisme. L’œuvre émeut, vit, germe, à travers une espèce de « délabrement » qui ne laisse debout que certains moments, lesquels en sont à proprement parler les sommets, la lecture vivante, concernée, ne suivant en quelque sorte qu’une ligne de crête : les moments de vérité sont comme les points de plus-value de l’anecdote. »

Roland Barthes 

Cf. moins les attaques des romans (« C’était à Mégara… »), équivalents des chutes des pièces de théâtre, que certains détails d’écriture où la lecture d’un coup accroche, brisant une éventuelle continuité narrative 
.

Cf. arrimage à un poème par un vers, une image, un jeu local de mots. Tout l’enjeu est ensuite de lire tout le poème à la lumière de ce vers, et non pas de le réduire à une simple image.

Exemple pour moi du poème de Mandelstam : prosaïsme très simple convoquant le concret de la présence, de ce que veut dire qu’être présent, et par là le sel propre de la poésie…

Je me lavais la nuit dans la cour :

un ciel rempli d’étoiles grossières

le sel de la lune sur une hache

un tonneau à ras bord refroidissant.

Un portail cadenassé et la terre

la conscience tranquille et sévère.

Vérité d’une toile fraîche

où peut-on trouver ton origine ?

Dans le tonneau l’étoile fond comme du sel

et l’eau glacée se fait plus noire ;

plus pure est la mort, plus salé le malheur

et la terre plus cruelle et plus vraie.

XV.2. Moments-faveurs dans d’autres types de pensée

XV.2.a. Démonstration mathématique

Dans son livre sur Schoenberg, Adorno écrit ceci : « La grande musique s’indique dans cet instant du déroulement où un morceau devient réellement composition, se met en marche de par son propre poids. » Et il ajoute : « C’est la vraie supériorité des « grandes formes » que seules, elles sont capables de créer cet instant où la musique se cristallise en composition » 
. : masse critique…

Cf. ce que dit Adorno du développement musical vaudrait pour un développement mathématique…

XV.2.b. Développement philosophique

Cf. entrée souvent dans une philosophie par un moment singulier : pour moi

• dans celle de Nietzsche par sa caractérisation du nihilisme à la fin de Généalogie de la morale ;

• dans celle de Spinoza par sa dernière phrase de son Éthique…

XV.3. Dans l’existence

XV.3.a. Joyce

Cf. épiphanies…

XV.3.b. Stendhal 

« Il me dit que mon évanouissement l’avait fait trembler. »

Marivaux 

Cristallisation ? Attention au contresens : la cristallisation, chez Stendhal, ; ne désigne pas à proprement parler dans l’amour son moment de cristallisation. Il désigne plutôt le processus qui le suit.

Soit ce qu’il appelle « les sept époques de l’amour » : « Voici ce qui se passe dans l’âme : 1° L’admiration. 2° On se dit : Quel plaisir de lui donner des baisers, d’en recevoir, etc. ! 3° L’espérance. 4° L’amour est né. 5° La première cristallisation commence. 6° Le doute naît. 7° Seconde cristallisation. » (14-16)

Il y a donc deux cristallisations, entrecoupées d’une sorte de déprise. La première se distingue de la naissance de l’amour. Elle suit (sans délai) cette naissance.

« J’entends par cristallisation une certaine fièvre d’imagination, laquelle rend méconnaissable un objet le plus souvent assez ordinaire, et en fait un être à part. » (page 45, note 1)

La cristallisation n’est pas la condensation originelle du sentiment amoureux. Elle en est l’effet conduisant à cristalliser sur l’objet aimé de nombreuses qualités…

« L’effet que produit sur ce jeune homme la noblesse de vos traits est semblable à celui que la cristallisation a produit sur la petite branche de charmille que vous tenez et qui vous semble si jolie. Dépouillée de ses feuilles par l’hiver, assurément elle n’était rien moins qu’éblouissante. La cristallisation du sel a recouvert les branches noirâtres de ce rameau avec des diamants si brillants et en si grand nombre que l’on ne peut plus voir qu’à un petit nombre de places ses branches telles qu’elles sont. » (322)

Pour Stendhal, la cristallisation ne relève pas d’un moment mais d’un processus plus durable.

XVI. Problématiques sur les moments-faveurs musicaux

« Il y a dans toute trajectoire un passage à vide qui retient le cœur de battre et écartèle le temps. »

Julien Gracq 

XVI.1. Schumann 

Cf. pour lui existent différents types de moments.

XVI.1.a. Moments extatiques

« Tous ces mots ne rendent pas l’impression que cette musique fait d’ensemble, et surtout dans certains endroits qui semblent retentir du haut des nuages, et où un frisson parcourt tout votre être. » (27)

XVI.1.b. Moments remarquables

« On ne trouve de ces passages crispants que par exception » (124)

XVI.1.c. Moments capitaux

« Les moments capitaux de l’action sont déjà tous dans la première partie de l’oratorio Paulus. » (178)

XVI.1.d. Moment-faveur

« Dans la Symphonie Fantastique de Berlioz, nous arrivons à un endroit éclairé d’une lumière étrange… À partir de là… Maintenant, les traces deviennent plus difficiles à suivre, plus mystérieuses… » (116)

« À travers les harmonies, on distinguait, en pénétrant, des mélodies aux larges sons, et seulement au milieu surgit à un moment donné, à côté du chant principal, une voix de ténor… » (217)

XVI.2. Berlioz 

XVI.2.a. Morceau choisi

Combien il y a d’individus qui aient remarqué [dans le Freyschütz de Weber] la phrase dont le souvenir seul vient de vous émouvoir, et que je suis sûr d’avoir devinée : le solo de clarinette sur le trémolo, dans l’ouverture, n’est-ce pas ? — Oui, oui, chut ! — Eh bien ! citez à qui vous voudrez cette mélodie sublime, et vous verrez que, sur cent mille personnes qui ont entendu le Freyschütz, il n’y en a peut-être pas dix qui l’aient seulement remarquée. (38-39 ; 2° soirée)

Logique de morceau choisi et non pas de moment-faveur car la phrase mélodique se détache du contexte, ne rejaillit pas sur ce qui suit et de plus elle est présentée comme n’étant pas universellement valide mais réservée aux initiés.

XVI.2.b. Beau passage

Quelques-unes des modulations excentriques de Spontini sont […] des éclairs de génie. Je dois mettre en première ligne, parmi celles-là, le brusque passage du ton de mi bémol à celui de ré bémol, dans le chœur des soldats de Cortez : « Quittons ces bords, l’Espagne nous rappelle. » À ce revirement inattendu de la tonalité, l’auditeur est impressionné tout d’un coup de telle sorte que son imagination franchit d’un bond un espace immense, qu’elle vole, pour ainsi dire, d’un hémisphère à l’autre et qu’oubliant le Mexique, elle suit en Espagne la pensée des soldats révoltés. Citons encore celle qu’on remarque dans le trio des prisonniers du même opéra où […] les voix passent de sol mineur en la bémol majeur ; et l’étonnante exclamation du grand prêtre dans la Vestale, où la voix tombe brusquement de la tonalité de ré bémol majeur à celle d’ut majeur. (192 ; 13° Soirée)

Beaux passages, plutôt qu’à proprement parler moments-faveurs. Cf. pas de répercussion sur la suite, pas d’effet de contexte…

XVI.2.c. Moment-faveur

[Dans la Vestale de Spontini] il y a des idées qui ne peuvent s’apercevoir qu’à la représentation ; il en est une, entre autres, d’une beauté rare au second acte. La voici : Dans l’air de Julia : Impitoyables dieux ! air dans le mode mineur et plein d’une agitation désespérée, se trouve une phrase navrante d’abandon et de douloureuse tendresse : Que le bienfait de sa présence enchante un seul moment ces lieux. Après la fin de l’air et ces mots de récitatif : Viens, mortel adoré, je te donne ma vie, pendant que Julia va au fond du théâtre pour ouvrir à Licinius, l’orchestre reprend un fragment de l’air précédent où les accents du trouble passionné de la Vestale dominent encore ; mais au moment même où la porte s’ouvre en donnant passage aux rayons amis de l’astre des nuits, un pianissimo subit ramène dans l’orchestre, un peu ornée par les instruments à vents, la phrase que le bienfait de sa présence ; il semble aussitôt qu’une délicieuse atmosphère se répande dans le temple, c’est un parfum d’amour qui s’exhale, c’est la fleur de la vie qui s’épanouit, c’est le ciel qui s’ouvre, et l’on conçoit que l’amante de Licinius, découragée de sa lutte contre son cœur, vienne en chancelant s’affaisser au pied de l’autel, prête à donner sa vie pour un instant d’ivresse. Je n’ai jamais pu voir représenter cette scène sans en être ému jusqu’au vertige. À partir de ce morceau, cependant, l’intérêt musical et l’intérêt dramatique vont sans cesse grandissant ; et l’on pourrait presque dire que, dans son ensemble, le second acte de la Vestale n’est qu’un crescendo gigantesque, dont le forte éclate à la scène finale du voile seulement. (173-174 ; 13° soirée)

Moment-faveur évident, et contrastant avec la phrase choisie pages 38-39.

D’abord il y a là primauté de la représentation, du concert vivant (non pas lecture de la partition : ici il faut de plus que joue le rapport entre la scène de théâtre et la musique). C’est ce qui permet la surprise du moment-faveur.

Ensuite la sensation vient non d’un bel air mais d’un retrait subit (pianissimo) ramenant un air connu.

D’où aussitôt une ouverture, indexée à un instant d’ivresse et surtout à un moment de vertige.

Encore : cet « effet » est répétable.

Enfin ce moment inaugure un intérêt musical grandissant : il n’est pas suivi d’une dépression (« Déjà fini ! », ou « Encore ! »…) mais il ouvre l’écoute.

Traits à retenir :

— surprise (d’où exécution vivante)

— retrait (plutôt que climax) techniquement discernable dans la partition

— sensation de vertige attenante

— sensation répétable (dans d’autres représentations) et non pas coup de bol.

— moment qui commence quelque chose (l’écoute, un nouvel intérêt musical) plutôt qu’il ne rend décevant ce qui suit.

XVI.3. Wagner 

Ce réveil que nous impose une détresse intense, nous le revivons grâce à cette admirable irruption de la musique instrumentale dans la musique vocale [à la fin de la IX° Symphonie] : ce que nous ressentons alors, c’est une sorte de surabondance, un puissant besoin de décharger notre âme à l’extérieur, tout à fait comparable à l’oppression qui nous éveille lorsqu’un rêve nous angoisse profondément. (150)

Il compare cette irruption au cri angoissé qui fait sortir du rêve et qui fait ici basculer dans le monde de la musique… Pour lui moment-faveur, je crois.

XVI.4. Rimsky-Korsakov 

XVI.4.a. Moments, et pas audition intégrale

« Ce qu’on admirait le plus [chez Bach] c’était certains passages, certaines phrases courtes mais pleines de caractère, certaines introductions, certaines suites d’accords dissonants, certains points d’orgue, certaines conclusions brusques, etc. Dans la plupart des cas, on critiquait un morceau par fragments séparés. […] On n’examinait jamais une œuvre comme un tout. » (36)

XVI.4.b. Moment-faveur ?

Dans Robert le diable, « je me souviens encore aujourd’hui de l’impression que me fit le son des cors au commencement de la romance d’Alice en mi majeur. » (21)

XVI.5. Mahler 

XVI.5.a. Moment remarquable

« Une transition de ma Première symphonie m’a donné bien du fil à retordre. Encore et encore, après de brefs éclairs de lumière, la musique retombait dans le plus profond désespoir ; il fallait que j’atteigne une victoire triomphale et durable ; comme je l’ai compris après de vains et longs tâtonnements, je devais pour cela moduler un ton entier au-dessus (de do majeur à ré majeur, le ton principal du mouvement). Cela aurait pu être arrangé à très bon marché par une modulation chromatique de do à do dièse, puis à ré. Mais tout le monde aurait compris que ré était l’étape suivante. Mon accord de ré majeur devait sonner comme s’il était tombé du ciel, comme s’il venait d’un autre monde. C’est alors que j’ai trouvé ma transition, par la moins conventionnelle et la plus audacieuse des modulations, que pendant longtemps je n’ai pas voulu comprendre et à laquelle je me suis finalement rendu à contrecœur. et s’il y a quelque chose de grand dans toute la symphonie, c’est ce passage qui, je peux vraiment le dire, n’a pas encore son équivalent. » (34)

Modulation susceptible, dans une interprétation donnée, de devenir moment-faveur mais qui est ici présentée et pensée autrement : comme moment-charnière, moment formel…

XVI.5.b. Moment-faveur

« C’est seulement dans deux passages [de la Pastorale] que perce le sentiment subjectif de Beethoven, son individualité, partout ailleurs, la Nature parle seule. Il y a deux mesures dans le deuxième mouvement et quatre dans le dernier : c’est là que l’émotion passionnée de son être intime déborde. L’ensemble doit tendre vers ces passages personnels, comme on pourrait les appeler. » (186)

Son nom pour les moments-faveurs serait celui de « passages personnels », ce qui correspond bien à mon ancien « moments favoris » ! Et l’exemple ici est probant : non pas moment architectonique, formel (travail de la Nature) mais ouverture vers autre chose, ici nommé « sentiment subjectif ». Ce « passage personnel » polarise : cf. tendre vers…

XVI.6. Debussy 

L’agencement sonore de cette ouverture du Freichütz de Weber est stupéfiant et le retour du ton d’ut majeur (ton initial) est une de ces émotions que l’on retrouve aussi violentes, aussi nouvelles. (93)

Moment-faveur…

XVI.7. Boucourechliev

Tel fragment préféré, tel thème et rythme de Chopin (de Schubert, de Beethoven, de Mahler), ceux qui émergent, repérables dans les écoutes antérieures, vivent en l’auditeur, parfois des années durant, en une région de mémoire et d’oubli, comme autant d’états ultimes de cet obscur labeur. La nouvelle écoute brusquement les appelle, les réveille, et ils surgissent, là, tels qu’ils sont devenus… (26)

Les moments-faveurs de chacun…

[Dans le deuxième mouvement du Premier concerto pour piano] le discours se fait de plus en plus chromatique, s’éloigne de tout sentiment tonal. Le point culminant de cette lévitation est [exemple] — un passage stupéfiant de sonorité extraterrestre, inconnue jusque-là. Ce qui suit immédiatement relève de la pure sensualité. Ce n’est presque rien, en apparence - ce n’est qu’un chromatisme descendant doucement accompagné par l’orchestre. D’où tire-t-il son pouvoir obsédant ? Puis tout s’apaise. (121)

Moment-faveur ou beau passage ? D’abord moment remarquable, puis moment-faveur.

Dans la Quatrième Ballade, en fa mineur, op. 52 soudain une brusque rupture, en accords arrachés puis tenus — encore un souvenir de choral ? (153)

Moment-faveur ?

[Beau passage dans le Quatrième Scherzo] (168)

Un de ces passages chopiniens « inclassables » (172)

Peu de moments-faveurs dans ce livre et dans cette écoute présentée par Boucourechliev. C’est normal : il s’agit ici d’une logique de pianiste (d’instrumentiste) plus que d’écouteur. Et le moment-faveur n’apparaît pas comme tel pour qui le joue.

[Dans l’Héroïque] On avance… jusqu’au relais de volupté, jusqu’à la « petite phrase », ce troisième thème plein de tendresse (71)

Bien distinguer moment-faveur et « petite phrase », à la Vinteuil chez Proust…

XVI.8. Thomas Mann : Docteur Faustus
[Kretzschmar, présentant l’adagio molto semplice e cantabile de l’opus 111 de Beethoven] :

« Veuillez écouter avec attention ce qui se passe ici… » On avait une peine extraordinaire à suivre en même temps ses hurlements et la musique très compliquée à laquelle il les mêlait. Nous nous y appliquions, penchés en avant, les mains entre les genoux, les yeux fixés tour à tour sur ses doigts et sur sa bouche. La caractéristique du mouvement consiste dans la grande distance entre la basse et le chant, la main droite et la gauche ; vient un instant, une situation extrême, où le pauvre motif semble planer solitaire et abandonné au-dessus d’un abîme vertigineux et béant, – instant terrifiant et auguste que suit aussitôt son craintif recroquevillement, comme un effarement terrifié que pareil sort lui ait pu échoir. Mais il lui arrive encore beaucoup d’aventures avant de prendre fin. Cependant qu’il s’achève, intervient un événement complètement inattendu et émouvant dans sa douceur et sa bonté, après tant de fureur concentrée, de persistance, d’écharnement et d’égarement sublimes. À l’instant où le motif très éprouvé prend congé et devient un adieu, un cri et un signe d’adieu, avec ce ré-sol, sol, un léger changement se produit, une petite extension mélodique. Après un ut initial, il s’augmente d’un ut dièse devant le ré, en sorte que maintenant il ne se scande plus comme « bleu – de ciel » ou « pré – fleuri », mais comme « ô – doux bleu du ciel » ou « gen – til pré fleuri », « a – dieu pour toujours ». Et cette adjonction de l’ut dièse est la chose la plus touchante, la plus consolante, la plus mélancolique apaisante du monde. C’est comme une caresse douloureuse et tendre sur les cheveux, sur la joue, un suprême et profond regard dans les yeux, pour la dernière fois. (84-85)

Moment-faveur assez patent…

XVI.9. Hermann Hesse

Le passage essentiel du scherzo [en si mineur, op. 20 de Chopin] fut excellemment joué. Je veux parler de la conclusion du sostenuto. L’intervention soudaine, surprenante, aiguë de la dissonance ne venait pas comme une fantaisie gratuite, elle faisait partie organique du tout — ce n’est que depuis cette exécution que je comprends bien ce scherzo. (137)

Moment-faveur !

Le sommet aigu de ce scherzo [en si mineur, op. 20 de Chopin], auquel peu de pianistes savent donner sa beauté, fut joué avec une clarté saisissante. (138)

Cf. autre interprétation quelques mois plus tard. Le sommet n’est visiblement pas la même chose que le passage essentiel (ou moment-faveur).

XVI.10. Jouve

— Un cri de femme perce la musique. Ce cri est comme une agrafe qui vient à rompre, laissant tomber à terre un énorme rideau. [I.20] (96)

— Elvire pousse un Ah ! de blancheur terrifiante, qui sépare pour ainsi dire la musique comme une lame de dissonance (II.11) (159)

XVI.10.a. Wozzeck ou le nouvel opéra

La Coda du Développement passe en surimpression. Mais alors un phénomène musical, un phénomène dramatique, extrêmes, se produisent ensemble. Comme un cap tombe dans la mer, la masse orchestrale se dissout dans une sonorité douce, sans durée. Sur une triple pédale d’absolue consonance (accord parfait de Do majeur) Wozzeck s’adresse à Marie, dans un récitatif merveilleusement sensible : il lui remet de l’argent, la solde, et ça du Capitaine et du Docteur. Marie ne peut répondre que : « Dieu te le rende », dans la même douceur. Le seul moment où Wozzeck se sent calme devant Marie est celui où il peut lui donner de l’argent. [II.1, mesures 116-123] (105-106)

Moment-faveur pour Jouve & Fano ?

Une inouïe douceur, transparente. Une douceur de son engendrée par la violence de son. Ce que nous entendons, croyant à peine nos oreilles, est compris dans l’Interlude puisque le rideau est baissé. Nous n’en saisissons pas encore le sens, en réalité c’est une anticipation de la scène qui va venir. Cette musique d’enchantement mystérieux est le chœur des soldats endormis, à la caserne. [II.4-5] (145)

Autre moment-faveur ?

Nous voici [III.1] à la 5° Variation, qui est un des moments admirables de l’œuvre. La variation est tonale (en Fa mineur). (161) La fonction tonale retrouvée pour la première fois en vue de la haute expression (car le Ländler tonal avait par sa nature un autre caractère) apparaît absolument vraie et naturelle, en ouvrant les sources affectives du « passé ».

Mais sous l’orchestre, très loin, se tient une Note. Note absolument étrangère, noire. Ce son comme une apparition fausse est un Si tout à fait grave, par les contrebasses. C’est le moment. Le moment est arrivé. De l’expérience de l’amour, il faut passer dans la mort. La vie spirituelle, la vie passionnelle sont face à face, et non pas opposées, mais l’une par l’autre, et l’une dans l’autre. Derrière l’union de Marie, exactement se préparait sa mort. Cet instant est le plus phénoménal de Wozzeck. [III.1-2] (166)

À la cinquième mesure prolongée par le point d’orgue, le son est insoutenable. Il touche franchement à la douleur. On a dénommé ce son onde hurlante. On a écrit qu’il était capable « d’arracher les spectateurs à leurs sièges » (René Leibowitz). [III.2-3] (176)

La deuxième onde hurlante se métamorphose. Elle se change en un son de « pianino » désaccordé, grêle et faux, au sautillement féroce. Le rideau se lève sur une scène tendue, à la couleur de Breughel. On est dans la taverne. [III.3] (179)

« Mon » moment-faveur : non pas l’onde hurlante, mais son retrait souligné par le pianino…

XVI.10.b. (A.B. Kammerkonzert)
Le long enlacement des cordes s’est produit et prolongé pendant un temps sans durée : la tendresse, la mélancolie et la volupté se sont intimement mélangées, retournées, recommencées. L’esprit est comme encerclé dans la méditation d’une seule couleur, couvert par les volutes baroques de l’éternel retour, entraîné toujours plus loin dans la jouissance du nombre d’amour. Il semble que la sensualité ne puisse maintenant trouver d’apaisement ou terme. Il semble que cette grille sonore doive se prolonger toujours, toujours et vainement.

Pourtant un vague bruit d’inquiétude, un bruit, de chaînes remuées, très bas. Une menace lointaine d’en bas, impuissante à diminuer même le discours du charme. Et brusquement le bruit apparaît grand, et grandit, et roulant de partout avec un noir fracas, recouvre : le piano surgit tel un commandement, un orage, ou un orgasme. Désormais il commande, il ne quittera plus le commandement. À cause de sa matière noire, c’est le drame, la colère, le conflit, la passion. (II.1263)

XVI.11. Jankélévitch

XVI.11.a. La Musique et l’Ineffable

Le silence surnaturel qui s’établit à la fin de la Faust-Symphonie quand le chœur des hommes va monter sur la scène pour chanter le « Chorus mysticus » (107)

Un moment-faveur pour lui ?

Ce pouvoir persuasif appartient en propre à la musique : il s’appelle le Charme, et l’Innocence est sa condition. (111) Cette nescience, dont le vrai nom est Innocence (112)

Le moment-faveur est charme, et le moment-faveur n’est pas su, et attendu…

Le charme est le pouvoir spécifique de la musique. (121)

La qualité évanouissante (122)

Lorsqu’avant la conclusion du sixième Nocturne de Fauré la grande phrase initiale émerge enfin du trait en La majeur suspendu comme un nuage sur toute l’étendue de clavier, lorsqu’après le point d’orgue la pédale est un peu levée, alors la grande phrase nocturne vient à notre rencontre ainsi qu’une lointaine et fidèle amie. (123)

À l’évidence pour lui un moment-faveur…

Il faut pardonner à l’auditeur s’il ne sait comment s’égaler à ce qu’il éprouve. (125)

Imprévisible avant, surprenante sur le moment, organiquement nécessaire après coup (132)

Cf. les trois temps du moment-faveur !

Ce consentement au charme qui est, en musique, le seul et véritable état de grâce. (138)

L’audition musicale crée en un instant l’état de grâce. (148)

La musique est un charme. (149)

La musicalité de la musique tient parfois à une conjecture plus brève encore [que celle des « moments musicaux » que constituent, dans la vie, le temps des œuvres], à un brévissime instant du bref moment, à une minute opportune, à un seul temps d’une seule mesure : — tel ravissant accord dans la Sulamite de Chabrier, tel enchaînement captivant dans la Doumka de Tchaïkovsky, telle cadence grégorienne à la fin du cinquième Prélude de Fauré Le charme tient alors à la musicalité impondérable d’une occasion, d’une occurrence-éclair. Mais peut-on asseoir une sagesse sur cette pointe délicate et imperceptible de l’instant ? Car la durée de l’homme préexiste et survit aux « moments musicaux » et à ces moments enchantés ? (152) Comment une lubie passagère tiendrait-elle lieu de sagesse ? Comment des « impressions fugitives » seraient-elles durablement consolatrices ? (154)

Moment-faveur ! La question qu’il pose vaut aussi pour l’intérieur de l’œuvre : peut-on asseoir une écoute sur le seul moment-faveur ? Soit : comment un moment-faveur peut-il générer une ligne d’écoute globale ?

Il avance plusieurs noms possibles pour les moments-faveurs : lubie passagère, impression fugitive…

XVI.11.b. Le Je-ne-sais-quoi et le Presque-rien

I. La manière et l’occasion

L’Impromptu (113)

Le moment-faveur peut être dit impromptu, ou moment impromptu…

Il faut épier le temps le plus favorable. (114) Il y a des moments plus ou moins favorables (118)

Le moment-faveur est plus favorable que favori… Moment-occasion, moment-chance…

Une apparition disparaissante (125)

L’occasion, du moins dans sa forme première, ne nous sera pas renouvelée, et cette unicité explique sans doute le caractère passionnant, poignant, exceptionnel, de la moindre occasion. (126)

Plutarque disait déjà, avant Machiavel, que l’occasion s’attrape par les cheveux. (128)

L’occasion n’est pas seulement une faveur dont il faut savoir profiter… (128) L’occasion est une grâce

Dans le Moment musical [c’est-à-dire le moment de (la) musique dans le temps plus général] la musicalité de la musique tient à un seul temps d’une seule mesure, à un brévissime instant du bref moment. (136)

Cf. problématique du moment-faveur !

L’instant occasionnel n’est pas seulement infinitésimal ni seulement imprévisible, il est surtout irréversible. (138)

Une occasion n’est pas seulement rare : toute occasion est littéralement unique ; (138)

Appelons Hapax cette fois unique qui est une première-dernière fois. Jamais auparavant, et puis jamais plus ! (139)

Toute chronologie a son moment privilégié, mais le synchronisme de deux moments privilégiés confondus en un seul est plus qu’un double privilège. (142)

II. La méconnaissance

La quatrième Étude transcendante de Liszt : après une sorte d’improvisation en forme de récitatif où quelque chose se trame et tâtonne dans les notes graves, qui évoque, à cinq reprises, les derniers soubresauts de Mazeppa mourant, nous entendons soudain les fanfares triomphales de la revanche et de la jubilation ; la détente foudroyante de ce rebondissement est d’une force prodigieuse. (135)

Moment-faveur pour lui ?

Le charme n’est jamais senti — comme par exemple le parfum d’une rose est senti —… le charme est ressenti — comme sont ressenties les réminiscences nostalgiques liées à ce parfum. (137)

Le moment-faveur est plus ressenti que senti car sa sensation comme tel (comme moment-faveur) n’est saisie que dans l’immédiat après-coup, jamais pendant. L’impossible à dire serait en effet : « je suis dans le moment-faveur » et pourtant il y a bien un dans et pas une instantanéité. Mais cette durée advient par surprise et, à peine, pouvant nous sortir de notre surprise que nous sommes sortis du moment…

Charme est le nom de ce message qui se dérobe sur le moment à la connaissance méconnaissante et se révèle après coup à la reconnaissance, quand la réalité charnelle est devenue fantôme. (137)

Charme est bien pour lui le nom pour moment-faveur. Il l’appellerait moment-charme.

Le sens, s’il y en a un, se dégage toujours après-coup. (137)

Point de tangence (139)

Le moment-faveur comme point de tangence…

Force et douceur se rejoignent chez Liszt dans Bataille des Huns, où le choral grégorien « Crux fidelis » surgit brusquement, pianissimo, des clameurs barbares. (143)

Moment-faveur…

Le Temps est l’élément différentiel par excellence. (185)

XVI.11.c. La musique et les heures

À la fin du neuvième Nocturne de Chopin, un récit librement improvisé laisse entendre des pas étouffés sur la pelouse et comme un lointain appel au fond du parc crépusculaire. (248)

Moment-faveur ?

Chez Chopin, il arrive parfois [Nocturnes, n° 6, 11, 12, 14. Cf. la Polonaise-Fantaisie, deuxième Sherzo], la méditation se colorant de religiosité lamartinienne, qu’un cantique s’élève où l’âme recueillie rend grâces à son Créateur. (253)

Moments-faveurs ?

Le sublime ré bécarre (dans le septième Nocturne de Chopin) (259)

Un point ne peut être moment-faveur : il faut à ce dernier une intériorité minimale.

XVI.11.d. Debussy ou le mystère de l’instant

C’est de l’Ibéria d’Albeniz que les éclaircies soudaines, faisant apparaître un ton très éloigné du ton principal, dégagent la plus pénétrante poésie ; à la fin d’Évocation, qui sert en quelque sorte de prélude à cette incomparable rhapsodie, deux accords, l’un de Si mineur, et puis l’autre de Sol majeur, déchirent subitement le ton de La bémol majeur ; dans Triana des bécarres, effaçant et naturalisant d’un seul coup tous les dièses, nous conduisent sans transition de Do dièse mineur à al tonalité de Do majeur, tonalité si proche sur l’échelle, mais harmoniquement si éloignée : un instant a suffi pour éclaircir la couleur de l’accord. (166)

XVII. Ce que n’est pas le moment-faveur

XVII.1. Les moments-faveurs ne sont pas des morceaux choisis

• D’abord un moment-faveur n’est un morceau : un moment-faveur est fondamentalement incomplet, il n’est pas un tout, même partiel.

• Ensuite un moment-faveur n’est pas choisi ; ce serait bien plutôt l’œuvre qui le choisirait, qui l’élirait.

Du morceau choisi, il n’y a pas à discuter 
. Du moment-faveur il y a à discuter ; il y a même à disputer.

XVII.2. Les moments-faveurs ne sont pas de beaux passages

J’emprunte ici la catégorie de « beau passage » à Adorno 
. Pour Adorno un beau passage est — entre autres caractéristiques — une partie isolable d’une œuvre 
, partie dont « il est nécessaire de s’assurer de la beauté ». Cette partie correspond à quelque passage d’un thème, à quelque moment local d’une œuvre que l’on peut alors considérer comme un détail musical 
, et assimiler à une citation .

• Un moment-faveur n’est pas un passage car le moment-faveur n’est pas détachable de son contexte. Il n’est pas à proprement parler traitable comme une citation. Il n’est pas citable, ce qui constitue d’ailleurs une difficulté : présenter un moment-faveur hors de son contexte n’en restitue nullement la singularité.

• Si un moment-faveur n’est pas un passage, à proprement parler il n’est pas non plus toujours beau : il aurait souvent plutôt rapport au sublime qu’au beau . Le moment-faveur est une brèche de l’œuvre vers ce qui l’excède plutôt qu’une appropriation momentanée par l’œuvre de ce qu’elle vise. Le moment-faveur n’est jamais emblématique de l’œuvre ; il n’en est pas une métonymie.

Un moment-faveur n’est donc pas un beau passage. En particulier il n’est pas un moment charnière. Il n’est pas structurellement établi. Un moment-faveur n’est pas un climax, une culmination. Ce n’est pas une transition entre grandes parties de l’œuvre. Au sens strict, un moment-faveur n’est pas construit par l’œuvre ; il surgit à l’improviste pour l’oreille. Son surgissement n’est pas à proprement parler prescrit et garanti par la partition. Ce n’est pas un habile coup de théâtre soigneusement agencé. Il peut toujours, quoiqu’inscrit dans la partition, ne pas advenir comme moment-faveur. Il en va là en effet de l’interprétation, d’un avènement sans garantie. En ce sens le moment-faveur n’est pas écrit comme tel, comme moment-faveur. Il n’est pas plus noté comme tel. Il n’existe pas à proprement parler comme moment-faveur dans la partition : rien ne l’y prescrit.

XVII.3. Les moments-faveurs ne sont pas des instants

Un instant (point culminant, de condensation, de rebroussement) n’est pas un moment, et le moment-faveur est moment…

XVII.4. Autres moments remarquables que les moments-faveurs

Il existe bien d’autres types de moments remarquables (beau passage, moment thématique, moment structural) que celui de moment-faveur…

XVIII. Ce qu’est le moment-faveur

« Je notais les vertiges »

Rimbaud 

XVIII.1. Sept traits formels du moment-faveur

Formellement, qu’est-ce qu’un moment-faveur ?

XVIII.1.a. Moment bref

Un moment-faveur est d’abord un moment bref. Il n’excède généralement pas une dizaine de secondes. Ce n’est pas un développement mais un avènement.

XVIII.1.b. Moment situé

Un moment-faveur est ensuite situé : son caractère de moment-faveur tient essentiellement à son placement « en un moment » de l’œuvre. C’est pour cette raison qu’il est difficilement citable (c’est-à-dire hors contexte) : sa citation factuelle ne restitue guère la singularité de sa puissance.

XVIII.1.c. Moment doté d’une intériorité

Un moment-faveur s’il est bref a cependant une intériorité. Il n’est pas intérieurement homogène. Il est à lui seul un mouvement, une dynamique, une évolution. Il se passe quelque chose à l’intérieur de lui.

XVIII.1.d. Moment contrastant avec son contexte

Un moment-faveur contraste avec la situation dans lequel il intervient. Il déverse une brève intériorité qui se distingue de l’extériorité dans lequel il advient. Il ajoute en même temps qu’il interrompt.

XVIII.1.e. Moment de vide…

Un moment-faveur est une trouée, une percée. Il y existe un vide à l’œuvre : Vertige puis…, Découpe puis…, Silence souvent comme bord du moment-faveur (Héroïque)

XVIII.1.f. Moment ouvert

Le moment-faveur est ouvert des deux côtés : à gauche, par un vide (éventuellement infinitésimal), à droite par un prolongement.

XVIII.1.g. Moment matérialisable quoique non objectivable

Si le moment-faveur n’est pas un objet, si à ce titre il n’est pas objectivable, il est cependant objectivisable, c’est-à-dire matérialisable : cf. nos analyses de moments-faveurs…

XVIII.2. Condition ? Préécoute
Préécoute = Qui-vive.

Attention flottante ? Si l’on veut, en retenant surtout de cette attention non pas qu’elle soit peu intense, mais le fait qu’elle est inorientée, qu’elle ne sait pas exactement ce qu’elle cherche.

XVIII.3. Caractéristique ? Surécoute
Surécoute : il y a ici un basculement brusque par défaillance de la préécoute (du qui-vive donc) selon une brève suspension qui renverse l’inorentation en une sorte de désorientation. Ce basculement amène à un arrimage, à un effet d’entraînement : l’écoute est désormais tirée en avant.

XVIII.4. Le corps à l’écoute…
Il y a alors la question du corps à l’écoute : quel corps écoute ? Mieux : quel corps est à l’écoute ? L’écoute n’est pas ce qui arrive à un corps inchangé, mais ce qui modifie le corps qui lui sert de support.

Le moment-faveur est ainsi un moment d’effacement d’un certain type de corps ; il est un moment où une certaine évidence du corps vacille, échappe et laisse place ensuite à une autre vision du corps musical portant la musique.

Ceci se donne aussi dans le fait que le corps de l’écouteur assis dans son siège, corps mobilisé dans la préécoute, se trouve en partie défait dans la surécoute et dans l’écoute qui suivra. Ce corps se trouve directement rattaché au corps musical à l’œuvre et non pus en position de vis-à-vis, de face à face… Le corps de l’écouteur est incorporé au corps musical et vit la musique désormais de l’intérieur de son déroulement.

XIX. Théorie du corps musical

XIX.1. Le(s) corps

C’est en ce point qu’il me faut introduire la dimension du corps.

Mon hypothèse est que l’écoute est une opération sur les corps faisant émerger un nouveau corps, un corps méritant véritablement le nom de musical (et non plus seulement de musicien), et qui est intelligible comme nouveau rapport instauré au corps musicien. Pour ce faire, j’introduis une quadruple distinction entre :

1. le corps humain physiologique,

2. le corps du musicien,

3. le corps musicien,

4. le corps musical.

Cette distinction permet de différencier les corps en jeu respectivement dans la perception, dans l’audition et dans l’écoute et donc de répondre aux questions :

— Qui perçoit et avec quel corps ?

— Qui auditionne et avec quel corps ?

— Qui écoute et avec quel corps ?

XIX.1.a. Corps physiologique et perception

Sur la perception, la réponse est la plus simple : c’est l’individu qui perçoit, avec un corps physiologiquement délimitable. Voir les très nombreuses études psychoacoustiques de la perception.

XIX.1.b. Corps du musicien et audition

Sur l’audition, la réponse est déjà un peu plus complexe. C’est toujours l’auditeur individuel qui est en jeu mais on lui présuppose une aptitude subjective musicale propre en sus de son corps physiologique ; on le suppose doté d’un désir de totalisation de l’œuvre, d’un désir d’unité musicale ou de Forme. Bref, on le suppose musicien et plus seulement animal humain indifférencié. Selon les différentes auditions (je propose d’en distinguer trois, selon un ordre croissant et cumulatif 
), on prendra alors en compte des aptitudes musicales croissantes. Pour intégrer l’œuvre au fil de son exposition, il faut un corps qui vibre au rythme du corps des musiciens qui jouent l’œuvre. Il faut une aptitude à ressentir dans son corps les mouvements même des instrumentistes. Il faut « suivre » l’œuvre en épousant les gestes physiques de ceux qui l’exécutent. Il faut mimer intérieurement les configurations des corps des musiciens. Seul ce travail permet de comprendre (de « prendre avec » soi) ce qui se passe et d’en évaluer (d’en « jauger » 
) l’importance pour l’ensemble de l’œuvre.

On voit que le corps du musicien mis en jeu est un corps savant, qui sait ce que veut dire jouer telle phrase musicale, qui sait ce que signifie tel geste… Il est essentiel de mesurer combien la mise en jeu des corps n’efface pas ou ne minimise pas les oppositions entre savoir et ignorance mais, tout au contraire, les relève et les accentue : un auditeur non musicien (qui ne sait ce que veut dire un corps humain jouant d’un instrument de musique) est ici plus « ignorant » que l’auditeur connaissant dans son corps ce que veut dire jouer de la musique. Ici, le savoir des corps l’emporte absolument sur le savoir discursif et sur l’habilité à verbaliser.

J’ai donc déjà posé :

— un corps humain physiologique,

— un corps de musicien, qui est ce corps humain en tant qu’il agit musicalement, qu’il fait de la musique, qu’il joue : c’est le corps de l’instrumentiste, mais aussi du compositeur (ressentant ce qu’il écrit) ou de l’auditeur (intégrant ce qu’il entend).

XIX.1.c. Corps musicien : corps à corps

Il me faut maintenant présenter ce que j’appellerai le corps musicien proprement dit et qui est cette fois le corps à corps d’un corps de musicien et d’un corps instrumental. L’hypothèse est ici que le propre du corps musicien est d’être un corps à corps, un rapport entre deux corps : entre le corps du musicien et le corps de l’instrument. Somme toute, ce qui agit en musique, ce qui rayonne et irradie, ce qui projette le son, c’est ce corps à corps, et non pas un seul corps.

Ce qui importe pour la musique, c’est que le son qui en constitue le matériau 
 provienne d’un tel corps à corps.

Je sais ce que cet énoncé peut avoir de provocateur à l’heure de la musique électroacoustique, de la musique concrète, de la musique par ordinateur, si ce n’est de la musique techno… Je crois cependant préférable de tracer une nette ligne de démarcation entre « musique » produite par des instruments de musique et « musique » produite via des haut-parleurs. Ce qui sort de haut-parleurs, je préfère le penser comme des images de musique plutôt que comme musique proprement dite, et je réserve alors le terme de « musique » à ce qui rayonne à partir du corps à corps d’un musicien et d’un instrument. Ceci tient au fait que ni le haut-parleur, ni l’ordinateur ne peuvent être considérés comme instruments de musique à part entière : le haut-parleur est une simple membrane, ce qui ne saurait suffire à composer un corps ; et l’ordinateur, lui, n’est qu’un opérateur de calcul dont les particularités physiques sont, pour ce qui nous occupe ici, insignifiantes.

Le corps musicien est donc constitué d’un rapport entre un corps mécanique et un corps humain.

La thèse que je soutiendrai alors est que le travail de l’œuvre peut être suivi à la trace à partir de la mise en jeu de ce corps musicien. Tout le point va être de comprendre comment l’œuvre présente ce corps musicien et comment ou non elle l’absente, comment l’œuvre s’appuie sur ce corps musicien et comment elle l’efface. C’est à partir de ce traitement du corps musicien que je propose d’analyser le travail musical de l’œuvre. Je ne dis pas que tout le travail de l’œuvre s’identifie à ce traitement, mais que ce traitement constitue une dimension essentielle de la stratégie musicale de l’œuvre.

XIX.1.d. Corps musical et écoute

J’appellerai alors corps musical ce traitement du corps musicien par l’œuvre. En ce sens ce que je propose de nommer corps musical ne désigne pas à proprement parler un nouveau corps physiologique ou physique mais le rapport de l’œuvre au corps musicien (lequel est lui-même un rapport entre deux corps empiriquement constitués).

On peut aussi dire : corps musical désigne ce qui du corps est musicalement à l’œuvre.

L’hypothèse générale que je vais suivre ici, et qui légitime ce développement sur le corps, est que l’écoute telle que je l’entends — l’écoute par l’œuvre de la musique — a pour envers la production de ce corps musical. On ne dira pas que l’écoute est écoute de ce corps musical mais que l’écoute s’appuie sur le corps musical comme mise à distance du corps musicien.

XIX.2. Les quatre types de corps musical

Pour aller droit à mes conclusions, je propose de distinguer quatre grands types de corps musicaux, ou, plus exactement, 1+3.

XIX.2.a. Corps musical avorté et virtuose

Il y a d’abord un premier type, qu’il faudrait en vérité compter comme type 0 plutôt que type n° 1, qui serait un corps musical avorté. Il s’agit ici de prendre en compte ce type d’œuvres où le moment-faveur convoque l’existence possible d’un corps musical pour ensuite n’en plus soutenir l’existence et la rabattre à l’affirmation triomphante d’un simple corps musicien.

Voir par exemple le début du troisième concerto pour violon de Saint-Saëns. L’attaque est ici saisissante : on entend le crin de l’archet qui frotte, râpe, met en branle musicalement les cordes, qui arrache la musique aux bruits de l’instrument, violence savoureuse. Puis cet appel et cette levée se perdent en un discours musicalement académique qui, rétroactivement, éclaire cette attaque comme un simple effet, comme une accroche astucieuse, comme un piment délectable sans conséquence ultérieure si ce n’est de nouvelles affirmations d’un corps musicien déchaîné. On peut appeler ce corps musical le corps virtuose à condition d’entendre ici par virtuose un mode de présentation académique du corps musicien par opposition avec le type suivant, où l’exposition du corps musicien va payer le prix de son exhibition.

XIX.2.b. Corps musical exhibé et inspiré

Le type suivant de corps musical, je l’appellerai le corps exhibé. Cette fois, l’opération constitutive du corps musical va consister à exhiber le corps musicien (le corps à corps de l’instrumentiste et de l’instrument) en une figure qui affecte le corps virtuose d’une marque de douleur : non plus le triomphe détaché de la maîtrise instrumentale mais la figure d’un corps inspiré et transi par ce qui le traverse. Le corps musicien reste ici à l’avant-scène. C’est lui qui est posé comme garant de l’existence musicale. Mais ce qui indexe la présence de la musique après le moment-faveur est la douleur que ce corps musicien supporte désormais, dans la continuation de l’œuvre. J’appellerai ce corps le corps inspiré. Là où le corps avorté et virtuose déroulait une mécanique inusable et satisfaite de sa complétude, le corps exhibé et inspiré expose son tourment d’être mis à l’épreuve d’une musique plus grande que lui, venant le frapper, le terrasser, lui commander ce qu’il ne saurait faire mais que malgré tout il doit faire.

Beaucoup d’œuvres romantiques relèvent de ce registre du corps inspiré, par exemple dans un admirable passage à la fin de la première Ballade de Chopin. Il me semble que quelque chose d’une profonde insatisfaction de ces élans s’expose là : on est ici la proie d’affects passifs, comme dirait Spinoza, et donc d’élans qui vous laissent insatisfaits car ils n’appellent que leur retour à l’identique sans être à même de transformer effectivement la situation musicale où ils interviennent. On pourrait dire aussi, dans un vocabulaire plus lacanien : il y a là, en cette passion, en ce passionnément, comme une sorte de « peine à jouir ». Cette insatisfaction musicale tient, me semble-t-il, à ce traitement musical du corps musicien où celui-ci n’est pas mis à l’écart, à distance mais au contraire élevé sur l’estrade (dressé sur un calvaire…) pour exhiber les convulsions dont il est l’objet et qui attestent seules que la musique est là, à l’œuvre, qui le transit en lui dictant sa loi.

Je pourrais prendre d’autres exemples, tirés cette fois du jazz, s’il est vrai que l’improvisation est la scène privilégiée des corps tordus par l’inspiration : ainsi de deux modes de jeu pianistique bâtis sur le même décalage infime entre mains gauche et droite dans le cadre de cette logique archaïsante de la pompe (stride). Le premier relèverait du corps virtuose, faiseur d’effets (Eroll Garner : Autumn Leaves) ; le second renverrait au corps inspiré, tordu par la musique (Thelonius Monk : Don’t blame me).

XIX.2.c. Corps musical forclos et exécutant

Type n° 2 de corps musical (le troisième présenté), c’est ce que j’appellerai le corps exécutant.

On a ici affaire à ce style de pensée que j’appelle constructiviste. L’idée est ici de purement et simplement effacer le corps musicien, c’est-à-dire le corps à corps entre instrumentistes et instruments. Il ne s’agit pas seulement de le tenir à distance des tréteaux, de l’oublier pour se tourner vers la musique mais bien plus encore d’oublier cet oubli, de forclore (et pas seulement refouler) son existence. Il s’agit que la maîtrise musicale s’affirme avec d’autant plus de vigueur qu’elle fait la preuve de sa capacité à effacer tout pathos instrumental, à dissiper toute trace d’un vibrato du corps à corps. On n’est pas ici dans la position académique relevée en première position car il s’agit ici d’une forclusion, donc bel et bien d’un traitement du corps musicien et non pas d’une inconséquence ou d’un laisser faire. Il en va bien d’un corps musical en ce qu’il s’agit de diriger le (ou les) corps musicien(s) en sorte qu’il(s) soi(en)t entièrement subordonné(s) au résultat musical attendu. Pour donner un exemple simple, les interprétations par Pierre Boulez de bien des pages sont saisissantes par la minutie de leur lecture, l’exactitude de leur rendu (et qui les entend pour la première fois ne peut qu’être redevable au chef d’ainsi restituer ce qui, avant lui, n’avait jamais pu être entendu d’une partition — je songe, par exemple, au nouvel enregistrement qu’il a réalisé il y a quelques années de Moïse et Aron… —).

On peut articuler à cela la coda du second Livre de Structures pour deux pianos de Pierre Boulez car j’entends cette fin comme le violent retour d’un refoulé (il faudrait plutôt dire, pour suivre la métaphore psychanalytique et se situer dans les psychoses plutôt que dans les névroses, le moment de crise exaltée d’un maniaco-dépressif), l’explosion d’un corps à corps soigneusement effacé jusque-là au profit de structures exécutées au plus juste, dans une importante abstraction de leur état instrumental.

XIX.2.d. Corps musical retiré et interprétant

Après le corps de l’inspiration musicale, puis le corps de l’exécution musicale, vient le dernier corps musical qui est celui qui me tient le plus à cœur. De quoi s’agit-il ici ? Il s’agit que le corps musical se constitue par mise à juste distance du corps musicien. La constitution de cette juste distance, qui peut aussi s’appeler légitimement refoulement du corps musicien, ou effacement, ou retrait, je l’appellerai indifférenciation ou neutralisation de ce corps musicien.

Les exemples les plus canoniques relèvent de la musique de Jean-Sébastien Bach. Cette musique met en œuvre une puissance d’indifférenciation instrumentale qui consiste non pas à ignorer les particularités des corps musiciens (en particulier des corps instrumentaux) mais bien plutôt à les mettre de côté en connaissance de cause, sciemment, en sorte que cette mise de côté devienne un enjeu musical de l’œuvre et non pas une opération secondaire ou marginale.

Dans le duo Qui sedes ad dextram patris de la Messe en si, l’idée est que les mêmes phrases musicales passent à travers deux corps musiciens de natures très différentes (le corps de l’altiste et celui du hautbois d’amour) en sorte d’exhausser la musique qui reste, par dépôt de ces particularités. Ceci rejoint le travail polyphonique et contrapuntique de Bach qui affirme l’égalité des voix par-delà leurs différences empiriques (de timbres, de registres…). Pour que se constitue une pluralité harmonieuse des voix (comment mieux nommer cela que du beau nom de justice ?), il faut l’égalité des voix, et ceci passe par un refoulement des corps musiciens en leurs particularismes. Il faut que se déposent, à l’entrée de la polyphonie, les spécificités des corps musiciens pour que le grand corps musical déploie sa puissance.

Dans la première Sonate pour flûte et continuo de Jean-Sébastien Bach, le moment-faveur tient à quelques mesures qui ont le privilège unique de révéler l’être même de la flûte (j’entends ici par flûte non pas le simple instrument mais bien sûr, conformément à mes thèses, le corps à corps d’un instrumentiste — ici soufflant — et d’un instrument — ici résonnant). On voit apparaître le souffle du corps musicien grâce à la distension des registres au milieu d’un legato comme on discerne la trame sous-jacente d’un tissu en en distendant provisoirement les mailles avant de le laisser ensuite reprendre sa forme primitive.

Cet exemple ne disconvient pas à l’indifférence instrumentale (quoiqu’il mette à jour une particularité instrumentale de la flûte) en ce qu’il laisse ensuite le tissu reprendre sa forme usuelle. Le résultat est qu’on écoute la suite de l’œuvre autrement qu’on ne l’écoutait avant ce moment : avec le souvenir de ce souffle tentant de franchir de vastes intervalles dans une continuité de geste difficile à maintenir dans des degrés fortement disjoints. Ce moment-faveur est symptôme de ce qui est ignoré avant lui puis, après, refoulé ; et la musique peut affirmer sa puissance d’avoir affirmé ce qui supportait cette phrase mais ne devait pas occuper durablement le devant de la scène.

En un sens, ce moment invente une singularité de la flûte (entendue cette fois comme corps musical) en ce que l’apparition fugace du corps musicien en ses particularités est mise au service, par son effacement même, de tous les autres instants où ces particularités ne sont plus en avant mais retirées. C’est aussi dire qu’il ne s’agit pas ici de montrer localement quelque effet de la flûte (en l’occurrence quelque effet bruissant, résultant du souffle qu’elle convoque 
). On est au plus loin de l’effet sonore.

Pour mieux le comprendre, je citerai le début d’Igitur : « Quand les souffles de ses ancêtres veulent souffler la bougie, il dit « Pas encore ! ». Lui-même à la fin, quand les bruits auront disparu, tirera une preuve de quelque chose de grand de ce simple fait qu’il peut causer l’ombre en soufflant sur la lumière ».

Il s’agit ici de causer l’ombre en soufflant la lumière, c’est-à-dire de causer la musique en agitant le corps musicien.

Le corps musical est ici exemplairement le mouvement de neutralisation du corps musicien en sorte d’instaurer une distance, une tension, un écart vers la musique. Cette distance est proprement ce que je nomme le corps musical. Si bien que, dans l’exemple précédent de Jean-Sébastien Bach, on peut dire que le moment-faveur, émergence de la flûte comme corps musicien particulier, ouvre à une singularisation de la flûte, cette fois comme corps musical.

Au total, on a donc musicalement affaire à quatre corps musicaux :

— un corps avorté et virtuose,

— un corps exhibé et inspiré,

— un corps forclos et exécutant,

— un corps retiré et interprétant.

XIX.3. Écoute et corps

Comment remonter de ce corps musical jusqu’à l’écoute ? Comment l’écoute procède-t-elle de ce corps musical ?

On a à faire à deux écoutes, enchevêtrées :

XIX.3.a. Écoute phénoménale

D’un côté une écoute que j’appellerai phénoménale nomme le mouvement d’adhésion de l’auditeur à l’œuvre, sa manière d’être incorporé à l’œuvre, enlevé, ravi, tiré hors de lui-même, de sa condition d’animal social 
.

Sa catégorie vectrice est celle de « moment-faveur » : l’écoute jaillit en un moment du déroulement de l’œuvre au gré de ce que j’ai appelé une préécoute. On l’a dit : l’écoute n’est pas, comme la perception ou l’audition, une capacité structurale, toujours disponible chez l’auditeur.

L’écoute, à partir de ce moment-faveur, va se soutenir durablement d’une conviction : celle d’adhérer à l’œuvre, de prêter son corps (le corps que j’ai appelé corps du musicien) à l’intension musicale portée par l’œuvre.

XIX.3.b. Écoute fondamentale

D’un autre côté, l’écoute que j’appellerai fondamentale est ultimement faite par l’œuvre : l’œuvre écoute la musique qu’elle est précisément en train d’inventer, de créer, de faire apparaître. Et c’est bien parce qu’il y a cette écoute fondamentale (Ur — écoute) — que je noterai désormais avec une majuscule (Écoute) : la grande Écoute — qu’il peut y avoir l’écoute phénoménale de l’auditeur (ou petite écoute). C’est pour cela que l’écoute de l’auditeur est bien incorporation à l’existence même de l’œuvre. Si l’on veut bien entendre le mot corps dans incorporation (in — corps — oration), c’est bien en effaçant quelque chose de son corps individuel que l’écouteur peut participer — un bref moment — au corps musical universel de l’œuvre en tant que celle-ci n’affirme pas l’autarcie d’un nouveau particularisme (culturel…) mais bien recherche la musique dans le moment même où elle la produit par son corps.

Que le corps musical soit une distance peut aussi se dire : le musicien qui joue une œuvre (et s’engage ainsi dans le corps à corps musicien) écoute dans le même temps la musique qu’il est en train de jouer et instaure par là une distance avec ce corps musicien, distance dans laquelle il s’installe. Que l’œuvre écoute, elle aussi, nomme alors adéquatement ce mouvement de retrait du corps musicien, un peu comme toute écoute empirique se soutient d’un oubli de soi, d’un effacement de son propre bruit intérieur, non pas tant pour se porter vers l’autre avec ses caractéristiques propres que pour déposer les particularismes et viser ainsi le même c’est-à-dire l’universel.

Que l’œuvre, en déposant le corps musicien, vise la musique reformule des choses très simples : l’œuvre vise l’idée musicale plutôt que l’effet sonore ; l’œuvre traverse la matière sonore pour atteindre quelque au-delà du son.

J’aime à nommer ce mouvement, cet effort, de l’œuvre comme son « vouloir être ». Toute œuvre, si elle est vraiment musicale, ne saurait se contenter de son être-là, de ce qu’elle a déjà disposé à nos sens, ou plus exactement à sa propre sensation. Toute œuvre travaille en même temps à ce qui est possible ici et qui n’est pas exactement ici. Toute œuvre intensifie sa sensation d’exister dans le double geste de poser ce qui est ici et maintenant et en même temps de projeter le voile d’un possible sur cet ici et maintenant. D’un côté l’œuvre pose, et fait confiance en ce qu’elle pose (elle ne rêve pas d’un au-delà, d’un après ou d’un ailleurs). Mais ce qu’elle pose (ici et pas ailleurs, maintenant et pas plus tard) a beau être délimité, circonscrit, étroitement fini, il n’est pas pour autant épuisé par un protocole de description. Car ce qui importe, c’est l’intensité avec laquelle elle pose cela qui est disposé à plat, c’est la modalité qui compose cela qui est disposé en finitude.

Ce n’est pas dire là que l’œuvre serait ouverte (ouverte au rêve ou à la nostalgie de l’infini qu’elle voudrait être et ne sait être). C’est plutôt que l’œuvre, par-delà sa composition élémentaire finie, est un vecteur plutôt qu’un tas, une énergie plutôt qu’une collection. Et l’œuvre existe réellement en tenant à distance d’elle-même chacun des termes qu’elle constitue laborieusement et expose soigneusement.

Cette distance interne à l’œuvre, qu’elle creuse, distance où s’établit ultimement la puissance musicale, c’est cela que j’appelle Écoute. En ce sens, l’Écoute peut être dite le travail de l’introjection musicale tel qu’il participe de l’existence même de l’œuvre.

Finalement cette distension de l’œuvre sur elle-même, qui la met en écart ombrageux à tout ce qu’elle pose et en lequel elle croit par ailleurs dur comme fer, cette ombre portée par la lumière qu’elle agite sans cesse, s’appelle précisément musique, musique à l’œuvre. Et l’Écoute est le nom de cette attention vigilante de l’œuvre pour que ce qu’elle agite sans cesse de lumière soit toujours orienté en vue de l’ombre musicale, du halo sonore, de ces multiples petites traces innombrables (innombrables non pas parce qu’il y en aurait beaucoup mais plus essentiellement parce qu’il n’y a pas sens à dire qu’il y en a une seule, car il n’y a pas d’unité minimale, d’atome permettant de composer le tout, s’agissant ici d’une traîne d’ombre plutôt que d’un amas de grains).

XIX.3.c. Point de capiton de ces deux écoutes

À ces conditions, l’Écoute nomme ce qui rapporte l’œuvre à la musique qu’elle fait jaillir au sein d’elle-même. Et cela explique que se mettre à écouter une œuvre implique de mobiliser dans un premier temps son propre corps physiologique car il s’agit d’éprouver ce qu’éprouvent les corps des musiciens qui jouent l’œuvre. Ceci est la condition sine qua non pour, dans un second temps (celui qui suit le moment-faveur), pouvoir participer au geste de l’œuvre qui dépose le corps musicien et instaure cette distance intérieure qu’est le corps musical, distance où la musique peut couvrir l’œuvre de son ombre. En ces sens, le moment-faveur pourrait être dit le point de capiton des deux écoutes : l’écoute de l’œuvre par le musicien, l’Écoute de la musique par l’œuvre.

XX. Typologie

On distinguera trois types de moments-faveurs :

— Les moments d’inflexion, exemplairement moments de partance où l’œuvre décolle de l’intérieur d’elle-même (et non plus extérieurement comme en son entame chronologique). Ces moments-faveurs (où l’œuvre s’auto-entretient) pointent la construction de l’œuvre, à l’œuvre : ils indexent d’un vide le moment où la construction se transforme en composition.

— Les moments de retournement, exemplairement moments de douce violence où l’œuvre retourne sa puissance musicale contre l’instrument pour l’arracher à son cours institué et le transfigurer. Ces moments-faveurs (où l’œuvre se plie sur elle-même) pointent l’introjection de l’œuvre, à l’œuvre : ils indexent d’un vide le moment où l’œuvre retourne sur soi sa puissance.

— Les moments de faille, exemplairement moments de vertige où l’œuvre se suspend dans la sensation d’un vide intérieur qui lui est propre, moments qui sont tout aussi bien d’écarts intérieurs où l’œuvre décline sa propre liberté d’un pas de côté. Ces moments-faveurs (où l’œuvre se déchire, le vide se révélant ici d’une petite déviation) pointent l’expression de l’œuvre, à l’œuvre : ils indexent d’un vide le point d’appui de l’expression.

Je vais présenter maintenant une collection de moments-faveurs, il faudrait plutôt dire de possibilités de moments-faveurs tant l’effectivité de ces moments-faveurs reste suspendue à une interprétation musicale donnée. Voyons donc ces moments où la musique à l’œuvre est indexable d’un vide qui peut leur donner puissance de moment-faveur.

XX.1. Moments-faveurs d’inflexion : les moments de partance
Dans son livre sur Schoenberg, Adorno écrit ceci : « La grande musique s’indique dans cet instant du déroulement où un morceau devient réellement composition, se met en marche de par son propre poids. » Et il ajoute : « C’est la vraie supériorité des « grandes formes » que seules, elles sont capables de créer cet instant où la musique se cristallise en composition » 
. : masse critique…

J’aimerais pour ma part rapprocher ces moments de cette image de Mandelstam : « Imaginez un avion qui, en plein vol, construirait et lancerait un second appareil. Et cette nouvelle machine volante, bien qu’absorbée par son propre mouvement, parviendrait néanmoins, de manière identique à la première, à assembler et à lâcher à son tour un troisième appareil. Pour rendre plus exacte cette comparaison, j’ajouterai que le montage et le lancement de ces nouveaux projectiles, éjectés en plein vol et techniquement impensables, ne seraient pas des fonctions secondaires et accessoires de l’avion, mais qu’ils en constitueraient l’attribut le plus indispensable, et qu’ils seraient, au même titre que la précision des commandes ou la régularité d’un moteur, la condition de son existence et de sa sécurité. On ne peut qu’à l’extrême rigueur appeler développement cette série de projectiles qui s’élaboreraient en vol et se dégageraient l’un de l’autre pour sauvegarder la continuité du mouvement. Je propose plutôt le terme de convertibilité ou de mutabilité. » Et Mandelstam de conclure : « La parole poétique crée ses instruments en plein élan, et c’est en plein élan qu’elle les anéantit. » 

Les moments-faveurs dont il va s’agir ici peuvent alors être appelés « moments de partance », par référence à Schoenberg qui écrivait : « De tels fragments modulants sont, pour ainsi dire, en partance. C’est-à-dire qu’en eux se manifeste une pulsion motrice qui trouvera sûrement un but même si ce dernier n’était pas déjà aussi lisiblement inscrit dès le début de la phrase. Je dois dire que je considère personnellement cet « état de partance » comme une des caractéristiques les plus importantes et les plus vivantes d’une phrase musicale, j’ajouterais même que cela m’apparaît à l’occasion plus important encore que la certitude d’un but. Nous sommes, nous aussi, en partance sans connaître le but ! » 

XX.1.a. 1) Moments d’envol

Exemples de ces moments où l’œuvre se met en marche selon son propre poids, où un second avion construit en plein vol prend son essor :

— le septième mouvement du Songe d’une nuit d’été de Mendelssohn : le Nocturne (mes. 34-38). Ce qui pour moi est ici tout-à-fait frappant est ce moment où les cordes se lèvent, prenant le relais des vents, et énonçant pour leur propre compte (ici collectif) ce qui était précédemment énoncé (plus individuellement) par deux cors et deux bassons. Les cordes incarnent ici le second avion, celui qui fait véritablement « décoller » l’œuvre, qui cristallise la construction thématique précédente en une composition, l’agent qui scelle l’immanence du dynamisme musical.

— Une autre œuvre de Mendelssohn (ce compositeur présente pour moi d’intéressantes vertus didactiques) permet de cerner ce moment de cristallisation. Voir le final de l’Octuor de Mendelssohn opus 20 
 en ce moment caractérisé par l’émergence d’un nouveau fugato en strette (mesures 213 et suivantes). Avant ce moment, le torrent des cordes est déjà en cours. Il est à dire vrai engagé dès les premières notes : en un sens toute fugue (ou fugato) matérialise d’elle-même la prolifération d’une énergie interne, la pluralisation des voix, la scission multiplicatrice, le dynamisme intérieur d’un flux se gonflant de sa propre énergie, source jaillissante et débordant son lit. Le moment que je distingue vient bien après cela, après que le lit du torrent s’est creusé, une fois le cours impétueux bien installé en ses rives. Ce qui à mes oreilles en fait le prix n’est pas le jaillissement d’une nouvelle voix, élargissant le cours, repoussant les rives, mais tout le contraire : le fait qu’à l’intérieur même des flots incessants se creuse un nouvel espace que la réitération du thème va pouvoir à nouveau zébrer. Ce qui m’apparaît ici comme le don d’une seconde jeunesse pour ce finale endiablé est un retrait, un vide intérieur créé par le tourbillon des croches en degrés conjoints dans lequel peut sourdre à nouveau le zigzag des blanches, en un mouvement d’entrées successives se précipitant en strettes. Ce qui scelle ainsi la juvénilité du mouvement, son énergie musicale, son dynamisme engage ce second temps interne au mouvement global, second temps qui n’est pas reprise mais jaillissement dans le creux intérieur qu’a su engendrer la prolifération des énergies. Ou encore : l’espace que l’on pouvait croire saturé s’avère en puissance d’une nouvelle source au sein même du torrent le plus emporté à mesure de la capacité de ce flux à créer un espace intérieur, un vide provisoire, le lieu suspendu d’une nouvelle poussée de fièvre. En un sens, toute la grâce de la jeunesse se tient pour moi là, éternellement épinglée par ce finale, réservoir indéfiniment réitérable 
.

XX.1.b. 2) Moments thématiques

Changeons d’univers. Voir ce moment prélevé au sein du 25° concerto pour piano en Do majeur K. 503 de Mozart (mesures 252 et suivantes). Ce qui est ici caractéristique d’un « moment fertile » est une modulation très particulière qui vient amplifier une caractéristique interne du thème : l’enchaînement des tonalités (Fa majeur, sol mineur et la mineur) porte une amplification des principaux appuis du thème (en sa première exposition dans cette séquence en Fa majeur : do-do-do-Fa-fa-Sol-sol-La). Cet exemple est emblématique à mes yeux d’une capacité du thème à se muter d’objet en une figure de sujet conscient de son développement, et ce une fois atteinte une certaine masse critique de l’œuvre 
. Ce qui fait de ce moment thématique un possible moment-faveur – tout dépend ici de l’interprétation… — tient à la sensation d’un point vide où l’élan des modulations successives prend appui : le jaillissement modulant à partir d’un vide, non de la substance supposée d’une conscience… Un moment thématique n’est pas ipso facto moment-faveur, mais il peut également l’être.

XX.1.c. 3) Moments de rupture

Pour élargir l’éventail des moments-faveurs, voir cet autre type où cette fois le moment se construit par retenue d’une énergie et se compose comme écoulement subit de ce qui était jusque-là accumulé. Ce n’est pas à proprement parler un climax (j’ai rejeté ce type de moment dans les beaux passages) mais plutôt le moment où céderait un barrage de retenue des eaux, une sorte de porte s’ouvrant sous la poussée de forces jusque-là contenues.

Exemples :

— le début du madrigal de Monteverdi « Hor qu’el ciel e la terra… » où, l’accord de tonique, tenu près d’une minute, devient paradoxalement le siège d’une tension singulière et conduit à ce renversement inouï où la dominante signifie le repos.

— la sonate de Scarlatti en si mineur K.27 (L.449) en ce moment, mesure 17, où le barrage cède à la septième poussée.

XX.1.d. 4) Moments de précipitation

Exemples de moments-faveurs où l’envol procède de nouvelles précipitations à l’intérieur d’un vaste mouvement accéléré, sorte de second bond à l’intérieur d’un vaste bond à l’image des aéroplanes de Mandelstam :

— La première fugue de Mendelssohn de l’opus 35 serait ici exemplaire (l’interprétation de Murray Perahia 
 aboutit ici à doubler le tempo entre le début et la fin de cette œuvre),

— l’improvisation d’Oscar Petterson sur le thème I remember Clifford 
 où celui-ci quadruple le tempo initial, d’où un effet irrésistible d’autopropulsion de son solo.

XX.1.e. 5) Moments d’emportement

Exemples de semblables moments fertiles chez Chopin, en particulier dans ces emportements fulgurants (« con fuoco » note-t-il) qui zèbrent ses Ballades, particulièrement la première et la quatrième. Il faudrait ici relever ce que cet emportement relève en profondeur de sourde impuissance, de cette impuissance qu’affectionne une certaine forme de romantisme : celui où l’échauffement des affects soumet la pensée à l’instabilité des sentiments.

Exemples également dans la 4° Mazurka (op. 17), dans le 13° Nocturne (en do mineur, op. 48 n° 1) tel que joué par Martha Argerich (Concertgebouw, Amsterdam - 22 avril 1979)
XX.1.f. 6) Moments d’avènement

Moment d’avènement du peuple Juif au début du vaste oratorio que Mendelssohn a consacré à la figure du prophète Élie, cette irruption du chœur « Hilf Herr ! » au terme d’une longue accumulation préparatoire.

XX.2. Moments-faveurs de retournement : moments de douce violence instrumentale
Il faut ici soigneusement distinguer :

• Il y a des particularités instrumentales qui peuvent être liminairement apportées par l’œuvre : ce sont par exemple les débuts des concertos pour violon où les quatre cordes font entendre leur grain sous l’archet qui les frotte (les compositeurs habiles et malins bâtissent ici leur succès : voir par exemple Saint-Saens et le début saisissant de son troisième concerto pour violon). Plus généralement il y a ici une sorte d’accointance entre débuts d’œuvres et attaques sonores des instruments : l’instrumental fournit ici une métonymie de l’œuvre puisque l’attaque sonore spécifique de l’instrument matérialise l’attaque de l’œuvre (écouter par exemple l’attaque de la douzième étude pour piano de Scriabine mais aussi les irruptions d’orgue dans bien des œuvres du second Empire et de la III° République, pompes obligent…).

• Le moment-faveur de type instrumental que je me propose de discerner doit passer, lui, par une forme d’indifférenciation de ces particularités : il en est non pas l’exploitation mais bien plutôt l’effacement. Il y faut l’exercice de ce que j’aime appeler une douce violence de la musique contre les particularités instrumentales, une douce violence qui va permettre de délivrer une nouvelle puissance musicale de l’instrument jusque-là inaperçue car masquée par ses fonctions usuelles. En ces moments, la musique impose sa loi à l’instrument et ce faisant le libère d’anciennes frontières, de places conventionnelles, de particularités dont il devenait l’esclave. Cette douce violence faite à l’instrument ressemble somme toute à celle qu’opère l’amour face aux positions sexuelles établies qui se trouvent prises en ses rets.

Cette violence prend toujours la forme nécessaire d’un passage par le vide d’une indifférence, par un temps où la musique dit à l’instrument : « peu importe ce en quoi tu excelles jusqu’à présent : je te saisis comme corps quelconque prétendant à la musique et je te visite, mettant ainsi à jour une potentialité que tu aurais sans moi continué d’ignorer ».

Quelques exemples musicaux pour me faire comprendre.

XX.2.a. 1) Mutations d’instruments

Il y a d’abord des moments que je dirais de mutation instrumentale, des moments où un instrument semble muter en un autre corps. Par exemple ce moment de la Sonate en Sol D894, deuxième mouvement (mes. 36…) de Schubert. Ici le piano devient voix humaine, devient cri. Sa dimension percussive se convertit en potentiel vocal.

XX.2.b. 2) Particularités : évanouissements (extinctions)

Il y a des moments où l’instrument se révèle non plus en son attaque (qui est son moment naturel de majesté) mais en son extinction.

J’en donnerai deux exemples :

— dans le deuxième mouvement de la Suite lyrique d’Alban Berg 
,

— dans l’opéra Le dialogue des carmélites de Poulenc où une ponctuation des cordes sonne comme une résonance boulezienne.

Ce qui est intéressant à mon sens en ces moments est qu’une puissance affirmative puisse procéder d’une extinction, d’un effacement, d’un retrait instrumental. Il y a là des ressources (qu’on retrouve à l’œuvre à l’égard du piano dans certaines codas de Schumann) qui introduisent à une écoute plus subtile de la puissance instrumentale en tant que radicalement non alignée sur sa puissance sonore (de nombreux compositeurs contemporains, tel Lachenmann, ont orienté en ce sens leur travail de création).

XX.2.c. 3) Registres neutralisant les particularités

Il y a des moments précieux où la registration permet de neutraliser les particularités établies des instruments.

Parmi les nombreux exemples envisageables, je convoquerai le début de la première sonate pour piano et violon de Prokofiev où les registres graves des deux instruments brouillent les places et les images traditionnelles.

Schumann privilégie également de tels registres graves pour le violon de sa première sonate avec piano. On pourrait multiplier les exemples de moments apparentés : par exemple pour l’exploitation du registre grave du piano

— Schoenberg : l’attaque de Nacht, huitième pièce du Pierrot Lunaire
— Bartok : le début de la deuxième pièce de Contrastes,

— Boulez : la fin du deuxième livre de Structures…

Dans une même logique d’exploitation du registre ultra-grave pour brouiller l’identité instrumentale, je pourrais également citer le début de mon œuvre pour orgue Erkennung.

XX.2.d. 4) Moments d’indifférence instrumentale

Mais en tout seigneur, tout honneur : il me faut citer avant tout Jean-Sébastien Bach dont la puissance musicale est ici emblématique. C’est lui en effet qui est le grand maître de ce que j’appelle « l’indifférence instrumentale », par exemple dans l’aria Qui sedes ad dextram patris… pour hautbois d’amour et contralto extrait de la Messe en si mineur. La voix musicale du hautbois est ici reprise par la contralto et ainsi transformée en voix humaine ; les deux dialoguent d’abord un temps ensemble puis jouent à l’unisson, se superposant et se séparant tel un couple d’amants ! Ce duo, qui ne fusionne jamais sans pour autant s’installer dans une répartition convenue de rôles, voit circuler les mêmes motifs musicaux entre deux corps à la fois apparentés (par le souffle qui leur est commun) et cependant oh combien distincts (l’un est un appareil, l’autre un corps humain) en sorte que la même idée, prélevée dans la structure mélodique de l’un, se voit aussitôt injectée dans l’autre corps.

XX.2.e. 5) Moments de douce violence instrumentale

Distensions

Je prendrai un autre exemple chez Jean-Sébastien Bach dans la sonate en mi mineur pour flûte et continuo (voir les mesures 21 & 22). Ce qui m’intéresse ici, c’est la soudaine distension des registres à laquelle procède Jean-Sébastien Bach. Les hauteurs parcourues par la flûte recouvrent des arpèges de septième tout à fait ordinaires mais l’écartement des registres crée une tension instrumentale inattendue qui va délivrer une sensation neuve de la flûte : on ressent le souffle de l’instrument de manière neuve car on éprouve la tension pour soutenir la liaison du motif par-delà les vastes intervalles parcourus. C’est un peu le même effet que lorsque prenant un tissu et que l’écartant à deux mains en sorte de distendre les mailles de son tressage, vous laissez apparaître des détails de sa trame jusque-là fondus dans la masse. Ici le souffle de la flûte devient plus laborieux, plus granuleux aussi et l’instrument traditionnellement dévolu aux douces et souples coulées laisse entendre une sonorité plus râpeuse, délivre la sensation d’un effort inattendu dans un contexte jusque-là plutôt pastoral.

Ce type de moment-faveur peut se retrouver avec d’autres instruments. L’un m’est particulièrement cher, au piano cette fois, en plein cours du troisième mouvement du deuxième concerto pour piano de Prokofiev. Cette fois la distension des registres introduit une sensation de bondissement à l’intérieur même d’une conduite mélodique, une manière propre à l’instrument de danser en ligne, de sauter d’un appui à l’autre en soutenant une continuité sonore là où pourtant les points de repos apparaissent hasardeusement dispersés. Le piano engendre une prolongation harmonique par enchevêtrement de dessins aux incessantes bifurcations. Moment-faveur où le piano soutient une idée de la continuité musicale qui semble ne plus rien devoir à la continuité sonore et à la résonance purement physique, pourtant si prépondérante dans l’instrument.

On pourrait également trouver des exemples de semblables distensions chez Schoenberg 
 et chez bien d’autres compositeurs aux esthétiques différenciées.

XX.3. Moments-faveurs de failles : moments de vertige
Le dernier type de moment-faveur va traverser un vide propre que j’aimerais désigner sous la forme d’une sensation de vertige 
.

Je distinguerai cinq espèces de ces moments de vertige.

XX.3.a. 1) Évaporation

La troisième symphonie de Beethoven nous offre un premier exemple (mesures 280-283 du premier mouvement).

C’est ce moment où, au cœur du développement, sourd un nouveau thème (classiquement compté comme le troisième ce qui est inhabituel pour une forme Sonate, laquelle est bithématique pour des raisons essentielles). Que surgisse en plein centre du mouvement une nouvelle entité est déjà une chose étonnante, une nouveauté inattendue. Mais ce qui m’est cher ne tient pas tant à cette apparition qu’à la manière dont la musique se creuse pour l’accueillir, à la manière dont le discours orchestral se rétracte, se retire, créant un suspens dans lequel le troisième thème va s’enchâsser, petit miracle d’éclosion. Techniquement, les vents (jusque-là prépondérants pour scander les attaques) se retirent laissant les cordes à nu engager un rapide decrescendo qui laisse le champ libre aux bois pour l’énonciation du nouveau thème. Le flux sonore semble d’un coup être aspiré par quelque sol poreux, le cours est épongé et de ce vide intérieur pointe la nouvelle entité thématique. Ce qui est proprement miraculeux en ce moment, c’est que j’ai beau le connaître par cœur, j’ai beau me préparer : en situation, j’en reste à chaque fois surpris. Il survient trop tôt par rapport à mon attente, et trop tard pour que je puisse me dire : « çà y est, j’y suis ! ». Le délice propre à ce moment est pour moi non pas dans l’éclosion du troisième thème mais dans ce retrait inattendu du sol, dans cet effacement du socle tonal, dans ce tapis sonore qui se retire sans pour autant créer un déséquilibre mais bien plutôt un bref suspens. Ce moment est faveur à mesure de sa retenue, comme si la puissance musicale de l’œuvre s’affirmait avec plus de force de pouvoir temporairement s’effacer, d’user du blanc et non plus seulement du noir, de ne pas avoir peur d’une transparence qui révèle d’autant mieux les nouvelles couleurs du troisième thème.

J’appellerai cela un « moment-faveur d’évaporation ».

XX.3.b. 2) Clinamens de Mozart

Il y a ensuite ce que j’aimerais appeler les clinamens de Mozart, j’entends par là ces petits pas de côté en cours de développement qui engagent en fait d’immenses conséquences. Mozart me semble le maître de ces déclinaisons minuscules qui ouvrent à de vastes espaces, qui entraînent des glissades étendues.

L’exemple le plus connu est sans doute celui qu’on a examiné la fois précédente au début du développement dans le premier mouvement de la 40° symphonie en sol mineur où un pas de côté d’une seconde mineure ouvre un gouffre. Mais en voici d’autres déclinaisons.

Passage de Majeur à mineur

Il y a d’abord l’inclinaison minimale d’une tierce majeure à une tierce mineure qui permet de basculer d’un mode à l’autre. L’effet de ce clinamen le plus faible qui soit (il porte sur l’intervalle chromatique le plus réduit et il est appliqué à une seule composante d’un plus vaste accord) est en général considérable car il déverse le mode majeur en un mode instable tant harmoniquement que mélodiquement (en raison des deux gammes que supporte ce mode — gamme ascendante et gamme descendante — et plus généralement du chromatisme qu’il injecte dans l’échelle diatonique).

Des exemples peuvent en être trouvés dans les sonates pour violon et piano : ainsi dans la sonate K. 454 dans le premier mouvement puis dans le deuxième mouvement, enfin dans la sonate K. 296 en Do Majeur dans son premier mouvement.

Modulation minimale

On peut rapprocher ces clinamens (basés sur un changement de mode) de modulations tout à fait élémentaires. Par exemple celle qui intervient à la sous-dominante dans la sonate K.481 en son deuxième mouvement par bémolisation non plus de la tierce mais de la septième de l’accord de tonique.

Ce qui est à chaque fois proprement inouï, ce sont les effets de si petites modifications. Il est vrai que le système tonal permettait ce genre de vastes effets à partir de petites causes là où la musique contemporaine exige de tout autres efforts pour arriver à faire pivoter réellement le discours musical. Et quel compositeur aujourd’hui n’est pas jaloux des moyens mis à la disposition de ses prédécesseurs ! Mais Mozart nous prouve que la qualité de leur mise en œuvre restait essentielle.

Ces moments me semblent des moments-faveurs car ils constituent une sorte d’infime pli de l’écoute musicale : ils attestent, par l’infime inclinaison qu’ils mettent en œuvre, que le tissu tonal apparemment le plus saturé de fonctions, le plus prévisible qui soit peut localement s’infléchir, se déchirer et laisser apparaître l’indécidabilité de développement qui le soutendait.

XX.3.c. 3) Les failles

3.1. Failles horizontales (entre voix)

Faille entre basse et mélodie : Brahms

Cette fois le vide se donne comme faille horizontale entre des voix, singulièrement entre la basse et la voix plus mélodique. Brahms est familier de ce traitement : voir le moment-faveur de la deuxième Symphonie que je présenterai en fin de séance. Voir également ses mélodies en tension avec la basse (par exemple dans ses Intermezzi)
Un en deux

Cf. ces moments qui engagent la sensation de deux voix entrecroisées en une seule (voir Jean-Sébastien Bach, bien sûr, et Schoenberg…)

Deux en un

ou, à l’inverse, d’une voix se réfractant en deux mélodies divergentes (voir Mozart, et Schoenberg à nouveau)

3.2. Failles verticales : Décrochements subits, Déchirures, Cris…

Cf. ces décrochements subits de registre qui inscrivent dans le cours musical une faille cette fois verticale (on en trouverait un bel exemple dans le sixième Aria du Stabat Mater de Schubert : descente en M7), des déchirures et des cris (en particulier de femmes dans les opéras 
)…

3.3. Failles en profondeur (arrière-plan / avant-plan)

Cf. ces moments-faveurs où une masse inaperçue fait irruption sur le devant de la scène musicale.

Irruptions

On en trouverait dans La Passion selon Saint Matthieu (le chœur Barrabas), dans La Création de Haydn, dans Moussorgsky (l’irruption répétée des masses vocales dans la Khovantchina), dans Janacek (l’irruption de l’orgue dans la Messe Glagolitique)…

Retraits

Voir, a contrario, les moments-faveurs où une masse jusque-là omniprésente se retire pour laisser à nu un arrière-plan indistingué : par exemple dans Wozzeck le retrait sur un petit orchestre de scène (cité précédemment par Jouve), mais aussi le même type de retrait dans la cantate Octobre de Prokofiev…

XX.3.d. 4) Vide du quelconque : Foules indistinctes

Voir ces moments où des foules indistinctes (de cordes dans le troisième mouvement de la Suite Lyrique de Berg 
, de voix dans la cantate Octobre de Prokofiev, d’instruments dans la troisième pièce Farben de l’opus 16 de Schoenberg…) viennent donner forme sensible à une multitude quelconque…

XX.3.e. 5) Vide de la Loi : Chorals

Et il y a ces moments-faveurs constitués par apparition inattendue d’un choral au sein d’un discours musical se mouvant jusque-là dans de tout autres horizons.

Cette irruption du choral porte deux figures très différentes :

• Dans la première, le choral vient présenter une figure très particulière de la loi que j’appellerai une légalité sans loi, c’est-à-dire une figure de la légalité musicale qui ne s’enracine dans aucune loi effective, une sorte donc d’impératif sur-moïque, de « tu dois » sans objet particulier. Brahms fournirait de nombreux exemples de telles occurrences, en particulier dans le choral qui vient ponctuer le premier mouvement du premier concerto pour piano 
. L’interprétation pianistique d’un tel moment est cruciale, et il est particulièrement éclairant de se livrer ici au jeu des comparaisons : entre les interprétations qui sentimentalisent l’affirmation, qui tentent d’adoucir l’impératif, celles qui au contraire majorent l’impact cruel de cette pure légalité sans soutien concret, on peut dessiner un tableau assez divers des figures subjectives…

Autre occurrence particulièrement originale d’un semblable choral : à la fin du premier acte de Moïse et Aaron de Schoenberg 
.

• Une tout autre figure de moment-faveur mettant en jeu l’apparition d’un choral trouverait son modèle cette fois dans la thématique de la prière : le choral ne vient plus porter la sensation d’une légalité sans loi mais celle d’une prière collective adressée à une autorité siégeant au-delà du lieu musical présent. Par exemple dans l’œuvre d’un Moussorgsky 
, en particulier dans Chants et Danses de la mort, le début de « choral » risoluto en Si b dans la 4° pièce (p. 119)
Notons bien : ce qui est ici intéressant en ces moments, ce qui les constitue en « moments-faveurs », ce n’est nullement le choral en soi (celui-ci n’a d’ailleurs nul besoin d’être beau, et c’est souvent le cas lorsqu’il intervient en cours d’un lied) mais bien plutôt son irruption comme telle, c’est-à-dire à la fois son placement dans une situation musicale où il fait contraste et surtout le fait que son attaque ouvre une brèche, révèle quelque profondeur jusque-là inaperçue.

XX.4. Moments-faveurs en musique contemporaine

XX.4.a. Boulez

· fin du second livre de Structures (cet exemple sera analysé dans cette série de cours).
· Dans Pli selon Pli (Don et Tombeau)
XX.4.b. Stockhausen

· premières mesures du 1° Klavierstuck.
· Dans Gruppen

XX.4.c. Messiaen

· Par exemple dans le 16° des 20 regards sur l’Enfant-Jésus
XX.4.d. Dutilleux

· Sonate pour piano,
· 1° Symphonie (y opposer par contre ce geste, à mon sens intenable, pour percussion dans Les Citations : 1° partie, vers 1’45”)
XX.4.e. Ferneyhough

· dans La chute d’Icare (moment-faveur qui sera également analysé dans cette série de cours)
XX.4.f. Carter

· Cf. le « geste fluide » dans Night Fantasies.

· Voir aussi dans le concerto pour piano, dans le Double Duo

XX.4.g. Dans mes œuvres

· Deutschland
· Dans la distance
· Pourtant si proche /Des infinis subtils
· Duelle
· Erkennung
XX.5. Moments-faveurs dans d’autres musiques

XX.5.a. Flamenco

En 1930, Federico Garcia Lorca prononçait une conférence sur le duende, cette transe espagnole qu’on relève aussi bien dans la musique flamenco que dans l’art de la tauromachie. Quelques extraits de cette conférence :

 « ’Tout ce qui a des sons noirs a du duende.’ Et il n’est pas plus grande vérité. Ces sons noirs sont le mystère, les racines qui s’enfoncent dans le limon que nous connaissons tous, que nous ignorons tous, mais d’où parvient de ce qui est la substance de l’art.

« Le duende est pouvoir et non œuvre, combat et non pensée.

 « Tout homme, tout artiste, dira Nietzsche, ne gravit de degré dans la tour de sa perfection qu’au prix du combat qu’il soutient contre un démon — et non contre un ange, comme on le prétend, ni contre sa muse

La muse dicte et, à l’occasion, souffle. Son pouvoir se réduit relativement à peu de choses. Elle s’éloigne et se fatigue si vite que j’ai dû lui mettre un demi-cœur de marbre. La muse éveille l’intelligence, fournit des paysages de colonnes et la saveur trompeuse des lauriers ; mais l’intelligence est bien souvent l’ennemi de la poésie ; elle élève le poète sur un trône d’arêtes aiguës.

« Il convient de chasser l’ange et envoyer promener la muse car le véritable combat se livre contre le duende. Pour chercher le duende, il ne faut ni carte ni ascèse. On sait seulement qu’il brûle le sang, qu’il épuise, qu’il rejette toute la douce géométrie apprise, qu’il brise les styles.

 « Les grands artistes du sud de l’Espagne, gitans ou flamencos, qu’ils chantent, qu’ils dansent, ou qu’ils jouent de la guitare, savent que nulle émotion n’est possible sans la venue du duende. Ils peuvent tromper le monde et donner le change ; mais il suffit d’être un peu attentif, de ne pas céder à l’indifférence pour éventer la ruse et la débusquer avec ses grossiers artifices.

 « La venue du duende présuppose toujours un bouleversement radical de toutes les formes traditionnelles, procure une sensation de fraîcheur tout à fait inédite, qui a la qualité du miracle et suscite un enthousiasme quasi religieux.

« Voici quelques années, un concours de danse avait lieu. Eh bien c’est une vieille de quatre-vingts ans qui enleva le prix à de belles femmes, à des jeunes filles à la ceinture d’eau, uniquement parce qu’elle savait lever les bras, redresser la tête et taper du talon sur l’estrade. Sur cette assemblée d’anges et de muses, éblouissante de beauté et de grâce, celui qui devait l’emporter, et qui l’emportera, fut ce duende moribond qui traînait à ras de terre ses ailes de couteaux rouillés.

 « Tous les arts sont susceptibles de duende, mais là où il se déploie le plus librement, c’est, naturellement, dans la musique, dans la danse et dans la poésie déclamée, parce que ces arts ont besoin d’un corps vivant qui les interprète, étant une suite de formes qui dressent leurs profils sur une présent exact.

Parfois c’est le duende de l’interprète qui crée une merveille nouvelle n’ayant plus de la forme primitive que l’apparence.

 « Tous les arts, et même tous les pays, sont susceptibles de duende, d’ange et de muse. L’Allemagne possède, sauf exceptions, la muse ; l’Italie a l’ange, en permanence ; mais l’Espagne est constamment animée par le duende, en tant que pays de musique et de danses millénaires, où le duende presse le citron de l’aube, et en tant que pays ouvert à la mort.

« Impossible pour le duende de se répéter — il importe de le souligner. Le duende ne se répète jamais, pas plus que ne se répètent les formes de la mer sous la bourrasque.

« Le duende opère sur le corps de la danseuse comme le vent sur le sable. Son pouvoir magique métamorphose une jeune fille en paralytique lunaire, donne une rougeur d’adolescent à un vieillard cassé qui mendie dans les tavernes, fait ruisseler d’une chevelure l’odeur d’un port nocturne.

« Chaque art possède, naturellement, un duende de forme et de genre distincts, mais tous rejoignent leurs racines en un point d’où jaillissent les sons noirs, matière ultime et fond commun incontrôlable qui font vibrer les bois, les sons, la toile et les vocables, ces sons noirs derrière lesquels fraternisent en une tendre intimité les volcans, les fourmis, les zéphyrs et la grande nuit qui serre autour de sa taille la Voie lactée. »

Une différence, sans doute, entre le duende et notre moment-faveur : le duende semble une fin en soi ; après lui, la messe et dite… Le moment-faveur n’a pas d’autre sens que d’ouvrir, d’entamer, de commencer, d’inaugurer une véritable écoute…

XX.5.b. Jazz

· Monk : The man I love (Cf. la fameuse séance du 24 décembre 1954 avec Miles Davis, Milt Jackson, Percy Heath et Kenny Clarke) — quand Monk se tait en plein milieu de son solo…

· Coltrane : Alabama (version du 23 février 1964 à San Francisco, avec McCoy Tyner, Jimmy Garrison et Elvin Jones) — quand Coltrane attaque le tempo après 1’41’’ d’un temps flottant…

· Oscar Peterson : le second redoublement de tempo dans I remember Clifford (Olympia, 22 mars 1963 – Ray Brown, bass, et Ed Thigpen, drums) ou, pour filer la métaphore de Mandelstam, le décollage d’un troisième avion de l’intérieur d’un deuxième avion lui-même déjà fabriqué en vol…

· Mahalia Jackson : l’attaque d’Elijah Rock (Stockholm, 18 avril 1961, accompagnée par Mildred Falls)

XXI. Quatre questions

XXI.1. Y a-t-il un seul moment-faveur par œuvre ?

L’hypothèse ici privilégiée est qu’il y en a plutôt un seul, mais pourquoi pas deux ou trois (pas plus !) par œuvre (ou du moins : par mouvement — on laisse ici ouverte la difficile question de savoir à quel titre exact y a-t-il ou non unité entre les différents mouvements d’une même œuvre —).

L’hypothèse plus précise serait même qu’il n’y a qu’un seul moment-faveur par œuvre, et ce indépendamment des trois types distingués : il n’y a pas successivement, au sein de la même œuvre classique, un moment de partance, un moment de douce violence et un moment de vertige. mais un seul qui compte pour trois.

XXI.2. Y a-t-il le même moment-faveur pour tous ?

L’hypothèse ici suivie est celle d’une universalité du moment-faveur : il est en droit le même pour tous dans une même œuvre. Le « pour tous » s’entend ici comme universalité, non comme généralité : il désigne un « pour quiconque » et non pas un « sans exception aucune ».

Une hypothèse alternative ou complémentaire, qui ne réfuterait pas l’universalité postulée, serait qu’il y aurait différents modes d’écoute concevables pour une même œuvre : non pas une infinité mais quelques-uns (en tout petit nombre) qu’il conviendrait alors d’identifier et de nommer.

XXI.3. En matière de moments-faveurs y a-t-il une différence entre musiques classique et contemporaine ?

Avant, je pensais que oui, mais plus maintenant.

XXI.4. Le moment-faveur a-t-il une suite ?

Oui.

Le moment-faveur est-il donc une promesse ?

Non !

Il est vrai que tout moment-faveur (quoiqu’il n’ouvre pas à proprement parler à un développement) ouvre à une suite. On pourrait penser alors : le moment-faveur est promesse, promesse de musique, promesse d’être désormais dans la musique au sein de cette œuvre, ce qui est tout aussi bien dire promesse que l’œuvre n’est plus objet musical (étude, expérience, pièce…) mais sujet musical. Ce qui est tout aussi bien dire promesse que l’écoute soit désormais interne à l’œuvre et non plus audition, perception ou impression. Promesse que l’œuvre devenue sujet soit ce qui écoute et non plus ce qui est écouté de l’extérieur.

Mais ce thème de la promesse est trop emprunt de religiosité. Toute promesse n’est-elle pas désir de garantir la permanence d’un lien, la vérité d’un sens ? Il vaudrait mieux parler ici d’espérance (s’il est vrai que toute espérance succède à une victoire plutôt qu’elle ne la précède et s’il est vrai qu’il n’y a d’espérance que dans le « pour tous ») : un moment-faveur est alors ce qui ouvre de l’intérieur même de l’œuvre une espérance, l’espérance que ce moment musical vaille pour tous les autres moments de l’œuvre, non seulement ceux qui vont suivre mais également pour ceux qui ont précédé ce moment-faveur. En ce sens tout moment-faveur inaugure également une rétroaction et pas seulement une projection.

––––––

Cinquième cours : L’après-moment-faveur / l’écoute à l’œuvre
(19 février 2004)

XXII. Introduction

Climax ?

Le moment-faveur est-il un point culminant dont la suite est alors résolution, une apogée ?

Ex. privilégié : dans le concerto pour piano de Schumann (sorte d’orgasme).

Non !

Hapax ?

Le moment-faveur est-il un coup unique autosuffisant, un moment de visitation de la Grâce, un moment de crise nouant/dénouant les tensions, un instant cathartique ?

Ex. privilégié : le duende. Voir aussi certains moments « magiques » dans l’improvisation collective.

Non !

Commencement !

Le propre du moment-faveur est non d’achever ou parachever mais d’inaugurer, d’ouvrir non de clore, d’engager non de résoudre.

Thèse : le moment-faveur embraye sur une écoute à l’œuvre. Le moment-faveur s’avère la faveur d’un point de capiton entre écoute musicienne et Écoute musicale. Tout l’enjeu est donc de saisir cette faveur, cette chance, ce kairos (Jankélévitch), cette occasion pour embrayer durablement, pour que l’après-moment-faveur diffère de l’avant, pour ne pas revenir à la préécoute qui précéder la surécoute pendant le moment-faveur.

Un embrayage ? Ceci suppose donc qu’un mouvement existait avant le moment-faveur sur lequel il est désormais possible de se « brancher » : le moment-faveur autorise l’embrayage de l’écoute musicienne sur une écoute musicale à l’œuvre depuis le début mais jusque-là imperméable.

D’où plusieurs questions :

1) Qu’est-ce qu’une écoute à l’œuvre (qui ne le soit pas forcément au musicien) et susceptible de précéder le moment-faveur ?

D’où une théorie des trois tourbillons que je formaliserai au moyen d’un petit taquin et, plus particulièrement, le tourbillon de l’Écoute musicale.

2) En quoi le moment-faveur permet-il d’embrayer, de capitonner sur cette écoute à l’œuvre qui l’avait précédé ?

On y répondra par l’idée d’une résonance sympathique entre tourbillons soutenant particulièrement le tourbillon de l’écoute musicienne.

3) Que produit l’écoute musicienne engagée à partir du moment-faveur ?

Le tourbillon tricote. Un tourbillon est tel une maille. Le tourbillon de l’écoute musicienne est ce qui maille la Forme. Comment maille-t-il la Forme de l’œuvre ? On s’appuiera pour ce faire sur le calcul différentiel.

Cf. cours suivant : théorie de la ligne d’écoute comme traçage de l’intension à partir de la coupure du moment-faveur qui différencie la musique à l’œuvre, révèle sa composition interne et dégage une dérivée partielle comme opérateur possible de suivi (c’est-à-dire d’intégration curviligne du vecteur-intension ou dérivée le long de cette ligne d’écoute globale).

Le moment-faveur est ce qui « ouvre » ƒ(t) et dispose un principe immanent de différenciation.

XXIII. Remarques & compléments

Nœud borroméen de nos différentes investigations théoriques : écouter, écrire et dire la musique.

Cf. RSI !

Nouer écriture et écoute (et non pas écriture et perception) est bien la difficulté : écriture et écoute ne se « rencontrent » pas, ne se croisent pas, ne se coupent pas.

Écriture et perception se confrontent directement l’une à l’autre (cf. mon premier article, qui était sur Webern : Le parti pris d’écrire compte tenu de sons). Cf.

— Perçoit-on ce qui écrit ? Cf. distinction perceptible-imperceptible…

— Écrit-on ce qui est perçu ? Cf. thème de la carte de géographie, distinction écriture-notations, etc.

On peut nouer directement écriture et perception : c’était par exemple le cas dans la musique tonale, métrique et thématique qu’on pouvait à ce titre prendre en dictée (passage univoque de la perception à l’écriture) et qu’on pouvait intégralement contrôler d’oreille (passage de l’écriture à la perception).

On rencontre la question du rapport de l’écoute à l’écriture via la question non de l’identification du moment-faveur mais de sa matérialisation : la mesure de son intensité d’existence (faible : cela a été une simple impression volatile, passagère, propre à moment fugace d’une interprétation dans un contexte donné, y compris personnel / forte : on peut remonter à son inscription « à la lettre ») passe par un examen de la partition.

Ceci dit le moment-faveur ne s’écrit pas comme tel. Et aussi son inscription matérielle à la lettre ne garantit pas son existence comme moment-faveur (dans toute exécution).

Son existence est donc conditionnée à la lettre mais non assurée, garantie.

D’où la nécessité d’un troisième terme pour nouer écriture et écoute.

1) Quel est le troisième terme ? Est-ce le « dire la musique » ? Est-ce l’intellectualité musicale ? Non.

C’est plutôt le jouer, l’instance qui met en jeu le corps musical, c’est-à-dire le corps-à-corps…

2) En quoi ce nœud est-il borroméen et pas simplement ordinaire ?

Parce que si l’on « coupe » le rond-écriture, l’attache jeu-écoute ne tient plus ; et vis versa : si l’on coupe le rond écoute, l’attache jeu-écriture ne tient plus.

Le nœud borroméen est donc celui de l’écriture, du jeu et de l’écoute.

Il s’agit, dans l’intellectualité musicale, de dire ce nœud c’est-à-dire de penser verbalement l’œuvre musicale et pas seulement le monde de la musique, de penser l’œuvre comme faisant vérité du monde de la musique.

Écrire / écriture

Écouter / écoute[image: image22.jpg]


Jouer / jeu

[image: image23.wmf]
dire le nœud {écrire*jouer*écouter}

intellectualité musicale du nœud {écriture*jeu*écoute}

N.B.

• L’écoute serait ici registrée à l’imaginaire…

• Par rapport au nœud borroméen de la musique selon François Regnault (voir dessin ci-dessous), on a le déplacement suivant :

S : Discours—>Écriture

R : Structure—>Jeu

I : Affects—>Écoute

S/I : Sens —> ?

S/R : cela reste le « déchiffrage »

R/I : Jouissance de l’Autre —> ?
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XXIV. Les tourniquets de l’écoute

XXIV.1. Expression et introjection à l’œuvre

L’expression musicale a ceci de musical qu’elle est une adresse, non un pur et simple jaillissement c’est-à-dire qu’elle dote le jaillissement sonore non seulement d’une origine mais également d’une cible. En sus de la poussée qui fait l’expression musicale, il y a aussi un horizon de cette poussée, qui en fait une flèche dirigée.

XXIV.1.a. Poussée, certes, mais cible ?

L’expression de l’œuvre est bien orientée vers (quelque chose) mais sa cible est en bonne partie générique, imprécisable en termes d’objet ou de matériau.

Musique et introjection

En fait la cible de l’expression est double :

— d’un côté elle ne peut se nommer que comme « la musique » (comme nom de la splendeur visée) ;

— d’un autre côté la cible de l’expression est toujours aussi, peu ou prou, l’œuvre elle-même : l’expression d’une œuvre, jaillissante, bondissante hors d’elle sous l’effet de son excès intérieur, tend à lui revenir et par là à la réalimenter. Se joue en ce mouvement ce que j’appelle une introjection à l’œuvre par laquelle ce qui sourd à l’extérieur de l’œuvre lui revient comme une ressource immanente.

Dit autrement : l’expression de l’œuvre indique que l’énergie projetée revient à l’œuvre.

Structure möbiussienne de l’expression musicale

L’expression musicale nous confronte ainsi à une structure qu’on peut dire möbiussienne dans la mesure où l’extérieur semble se retourner en un intérieur, où le mouvement de sortie revient en introjection. Les rapports entre l’œuvre et ce que j’appelle ici « musique » ne sont pas pensables selon la distinction d’un extérieur et d’un intérieur et il nous faudrait ici user plutôt des catégories lacaniennes d’extimité 
 et d’internité 
…

Il faut donc comprendre l’expression musicale comme une dynamique prenant la forme d’un détour par l’extérieur pour mieux revenir à soi chargée d’une nouvelle énergie.

Il faut pour cela tenir que l’adresse musicale n’est pas une flèche lancée entre deux termes préexistants (une sorte de messager progressant d’une entité émettrice à une autre réceptrice) mais une relation constituante des termes qu’elle relie ; bref, que l’adresse institue son ruban de Möbius plutôt qu’elle ne le découvre pour ensuite le parcourir. Il faut pour cela penser que cette institution porte sur trois termes plutôt que sur deux.

Thèse : c’est l’écoute musicale qui nomme ce mouvement incessant de l’adresse en musique, car elle est écoute d’une adresse visant un tiers.

XXIV.2. L’écoute comme tourniquet

Je vais distinguer trois niveaux de circulation : le niveau sonore, le niveau musical et le niveau musicien.

XXIV.2.a. Le tourbillon du son musical

Le premier touche à cette particularité du son musical qui est d’intensifier son existence dans les transitoires beaucoup plus que dans les entretiens — c’est dans les transitoires que le corps-à-corps laisse ses traces de manière privilégiée sur le son rayonné — 
.

Partons de la polarisation entre son et silence, pour le musicien plus déterminante que celle entre son et bruit. A priori, on a affaire ici à deux faces opposées. Or le propre de la musique est précisément d’imbriquer son et silence, de les apparier en sorte qu’on passe sans cesse et continûment de l’un à l’autre. Ceci se réalise par ces mixtes de silence et de son que sont les transitoires, lesquels sont essentiellement de deux types : transitoires d’attaque et transitoires d’extinction — je laisse ici de côté les transitoires d’entretien, qui sont par définition plus répétables —.

On a ainsi les enchaînements suivants :

Silence – transitoire d’attaque – son entretenu – transitoire d’extinction – silence

En vérité, il faudrait ici distinguer deux types de silences musicaux : le soupir et la pause 
 si bien que le silence musical se divise en deux — comme le son musical — pour donner la chaîne suivante :

pause – soupir (levée) – transitoire (attaque) – entretien du son – transitoire (extinction) – soupir (réverbération) – pause
On a donc :

Son
Entretien




Transitoires–Soupirs
Silence



Pause


On passe ainsi insensiblement et continuellement d’une « face » à l’autre : du son au silence et vis versa. Bref on se déplace sur une bande de Möbius : le son musical, par l’importance qu’il accorde aux transitoires, est un tourbillon möbiussien incessant.

XXIV.2.b. Le tourniquet de l’écoute musicale

Sur cette base matérielle (sonore, quasi-acoustique) se déploie un tourbillon d’un autre ordre, qui engage lui la réalité de l’œuvre musicale et plus seulement celle du matériau sonore. Ce tourbillon, je le qualifierai donc de musical.

Il est organisé par les rapports incessants entre trois instances : la partition, l’instrument et la salle. Disons que l’existence de l’œuvre met en relation une partition, un corps instrumental et une salle dans laquelle sont projetés les sons instrumentaux.

Si l’on abstrait d’un cran notre trilogie {partition, instrument, salle}, on pourrait considérer l’œuvre musicale comme trilogie de lettres, de corps et d’un lieu — où l’on retrouverait, un peu voilé, notre nœud borroméen de l’écrire, du jouer et de l’écouter… —.

Comment cette trilogie tournicote-t-elle ?

Un petit taquin élémentaire

Pour examiner cela et en dégager la structure möbiussienne, jouons au petit jeu du taquin, singulièrement d’un taquin circulaire à trois places dont l’une bien sûr est vide : c’est elle qui autorise le mouvement des deux pièces solides.

[image: image25.wmf]
Examinons donc ce taquin élémentaire : on en joue comme dans tout taquin en déplaçant l’une des pièces, ici circulairement, en sorte d’occuper la case vide ce qui revient en fait à déplacer en sens inverse la case vide. Ici chaque position supporte deux mouvements possibles et deux seulement selon que c’est l’une ou l’autre pièce qui va occuper la case vide :
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…et son tourniquet

Organisons notre petit tourniquet et convenons de ne déplacer les pièces que dans un seul sens de rotation, par exemple le sens des aiguilles d’une montre. Pour chaque position atteinte, une seule pièce peut désormais prendre la place de la case vide laquelle va maintenant tourner à l’inverse, dans le sens trigonométrique. On peut ainsi faire exécuter un tour complet à cette case vide en sorte qu’elle se retrouve à son point de départ après trois déplacements circulaires :
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La position du taquin à laquelle nous sommes maintenant parvenus, après un tour complet de la case vide, n’est qu’en apparence la même qu’au départ ; en fait les deux pièces pleines occupent, après un tour, des positions inverses de leur position de départ ce qui peut aisément s’illustrer en distinguant cette fois chaque pièce pleine d’un signe distinctif, mettons par les chiffres 1 et 2. Au départ on a (dans le sens des aiguilles d’une montre) 1 puis 2 ; après un tour on a 2 puis 1 (si l’on retournait notre taquin, en supposant que les pièces pleines soient transparentes, on aurait au départ 2 puis 1 de l’autre côté pour arriver désormais, après un tour complet de la case vide, au rapport 1 puis 2). Autant dire qu’en un tour de la case vide, c’est comme si nous avions inversé les faces de notre taquin :

[image: image28.wmf]
Pour revenir à la position exacte de départ, il faut donc que la case vide fasse un tour supplémentaire en sorte de retrouver 1 puis 2 sur le côté ici montré (et 2 puis 1 sur l’autre face).

Qu’avons-nous ainsi fait ? Nous avons tout simplement algébrisé un lacet topologique décrit le long d’une bande de Möbius et sommes passés d’un cercle à un ruban :
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Un tour de case vide correspond donc à un demi-parcours sur le ruban de Möbius, et un parcours complet du ruban (permettant de retrouver la position de départ) implique un double tour de cette case vide.

*

Quel rapport ceci peut-il bien avoir avec nos réflexions sur l’écoute musicale ?

Syntaxe

Établissons une syntaxe possible de ce petit taquin élémentaire.

Distinguons les trois places disponibles pour les pièces par les lettres S, I et P et distinguons les deux pièces mobiles par deux lettres E et A. Une position du taquin sera définie par l’association des lettres fixant les places S, I et P aux lettres fixant les pièces E et A (on ajoutera, par commodité, la lettre Ø pour indexer où est la case vide, sans pièces).

À partir de la première disposition {E en haut, A à droite et Ø à gauche}, et selon notre règle de tourniquet (la case vide tourne dans le sens trigonométrique car les cases pleines tournent dans le sens des aiguilles d’une montre), la position suivante sera {E en haut, Ø à droite et A à gauche} :
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Sémantique

Proposons maintenant une sémantique de ce formalisme, adaptée à notre propos, en posant ceci.

Les positions

· S désigne la place de la salle (où les sons musicaux sont projetés).

· I désigne la place de l’instrument (que l’instrumentiste empoigne).

· P désigne la place de la partition (le pupitre indexant l’existence durable de l’œuvre).

Les pièces

· E désigne l’action de qui écoute.

· A désigne l’action de qui s’adresse, interroge, sollicite.

· Ø désigne à quelle place (provisoirement inoccupée ou absente) A s’adresse.

[image: image31.wmf]
Selon cette sémantique des places et des rôles, la position de départ dessinée ci-dessus s’interprétera de cette manière : la salle écoute l’instrument qui s’adresse à l’œuvre.

*

Revenons à notre taquin. Je vais mettre en marche ce tourniquet de l’écoute musicale et voir ce qu’il nous peut nous dire de la circulation d’une écoute entre ces trois places : la salle, l’instrument et la partition.

Le tourbillon de six combinaisons

En déplaçant les cases de notre taquin selon la règle définie, on obtient très simplement la succession combinatoire suivante :

I. La salle écoute l’instrument qui s’adresse à la partition.

II. La salle écoute la partition qui s’adresse à l’instrument.

III. L’instrument écoute la partition qui s’adresse à la salle.

IV. L’instrument écoute la salle qui s’adresse à la partition.

V. La partition écoute la salle qui s’adresse à l’instrument.

VI. La partition écoute l’instrument qui s’adresse à la salle.

I. Retour à la position de départ : la salle écoute l’instrument qui s’adresse à la partition.
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Thèse sur l’écoute musicienne

Notre hypothèse interprétative est donc qu’il s’agit ici d’écouter un autre s’adressant à un tiers (et non à qui l’écoute).

L’écoute musicale n’est donc

· ni réflexive (il ne s’agit pas de s’écouter soi-même),

· ni symétrique (X écoutant Y n’entraîne nullement que Y écoute X, mais plutôt que Y s’adresse à un tiers Z),

· ni transitive (si X écoute Y s’adressant M, et si par ailleurs Y écoute Z s’adressant à N, il n’en découle nullement que X écoute Z).

Revenons à notre taquin. Je vais mettre en marche un tourniquet de l’écoute et voir ce qu’il nous peut nous dire de la circulation d’une écoute musicale entre ses trois places : le public, le musicien et l’œuvre.

Interprétation des six dispositions

Comment interpréter musicalement ce tourniquet de l’écoute ? Qu’est-ce qu’il est en état de nous dire sur la structure möbiusienne de l’écoute musicale ? Je reformule pour ce faire nos six positions en mettant cette fois l’accent non seulement sur chacune d’elle mais aussi sur ce qui se passe dans la conversion de l’une à l’autre (par déplacement de la case vide).

1. La salle écoute l’instrument qui s’adresse à la partition.

Point de départ : La salle est aux aguets face à un instrument qui va interroger la partition posée sur son pupitre.

2. La salle écoute la partition qui s’adresse à l’instrument.

Première mutation : l’instrument comme tel s’efface et la salle se met à écouter la partition qui s’adresse à l’instrument. Qu’est-ce à dire ?

La salle écoute maintenant la partition (autant dire l’œuvre) pour elle-même plutôt qu’en portant attention à la manière dont l’instrumentiste la joue et, ce faisant, elle écoute les questions que la partition adresse à l’instrument et qui en joue.

3. L’instrument écoute la partition qui s’adresse à la salle.

Seconde mutation : la place de la salle s’efface. Le lieu n’est plus acteur mais devient objet d’une interrogation par l’œuvre elle-même et c’est cela qu’écoute désormais l’instrumentiste. Il écoute l’œuvre qu’il joue (ce qui n’est pas exactement dire qu’il s’écoute…) en tant que celle-ci projette ses idées vers une salle, espace vierge qui rature le public éventuellement présent comme identité sociologique pour le transmuter en écran blanc où l’œuvre puisse tracer la musique qu’elle projette.

4. L’instrument écoute la salle qui s’adresse à la partition.

Troisième mutation : la partition s’efface pour conduire notre taquin en une position inverse de celle de départ : cette fois c’est l’instrument(iste) qui écoute la salle en tant que celle-ci « répond » à l’œuvre en cours.

C’est le moment nécessaire où l’effet projeté doit pouvoir faire retour sur l’œuvre et l’instrument(iste), infléchir les partis interprétatifs adoptés, etc.

5. La partition écoute la salle qui s’adresse à l’instrument.

Quatrième mutation qui engage le second tour, envers du précédent quoique dans son prolongement direct : l’instrument(iste) cède la place à la partition-œuvre laquelle va écouter la salle s’adressant à l’instrument.

Cette nouvelle disposition désigne cet autre moment où la salle, chambre d’écho, de résonance et de  réverbération, tente de s’arrimer à l’instrument pour retrouver le fil musical suspendu. C’est le moment où l’instrument(iste) se tait un peu plus longuement (pauses et non plus seulement soupirs), où son silence qui n’est plus accompagné d’un bruissement du lieu (réverbération) est questionné par le lieu même.

C’est ici un moment passager de retrait de l’œuvre-partition.

6. La partition écoute l’instrument qui s’adresse à la salle.

Cinquième mutation : la salle s’efface et l’instrument reprend sa place, en une sorte de réponse à l’adresse précédente si bien que maintenant la partition écoute l’instrument qui s’adresse à la salle pour lui restituer la projection de son corps à corps.

7=1. À nouveau, La salle écoute l’instrument qui s’adresse à la partition.

Enfin, dernière mutation nous ramenant au point de départ : la partition-œuvre s’efface pour retrouver cette écoute de l’instrument par la salle et l’interrogation de l’instrument(iste) à la partition.

Ce que la fable met en valeur…

Je n’ai fait ici que raconter deux tours possibles, j’ai mis en récit le tourniquet afin de lui donner un aspect phénoménologiquement concret. Je ne prétends pas ce faisant que l’écoute parcourt toujours ces six étapes, et toujours dans cet ordre, et toujours selon l’interprétation ici proposée.

Cette petite histoire veut simplement illustrer ce qu’il en est d’une adresse circulant entre nos trois termes, d’une écoute conçue comme activité sans cesse en mouvement, non comme passivité réceptive, d’une écoute articulée à une adresse qui n’est pas son envers, son symétrique mais bien une autre flèche. Remarquons : là où perception et audition sont « pleines » (pleines de leurs objets), l’écoute convoque un vide pour le mettre en circulation et créer ainsi l’espace dynamique qui est son propre.

Retenons quelques traits.

Une permutation incessante

Il y a plusieurs places en permutation incessante de rôles et non pas une distribution fixe (au sens théâtral du terme) où chacun occuperait d’un bout à l’autre de la pièce la même fonction.

Trois places, et non pas deux

C’est ensuite qu’il y a trois places et non pas deux (la salle disposée pour le public et l’instrument disposée pour l’instrumentiste) et que la pupitre est également en état d’écouter, et de s’adresser.

Un rapport constituant et non pas constitué

C’est enfin que c’est le tourniquet lui-même qui, ultimement, est constitutif de ces trois places. C’est lui qui crée le mouvement par lequel se différencient des positions effectives. Bien sûr il y a l’empiricité immuable d’une répartition des places : les chaises pour les musiciens jouant sur scène, les fauteuils dans la salle pour le public venant écouter l’œuvre au programme et la partition sur le pupitre. Mais l’écoute et le jeu musical ne s’enferment pas dans cet esplacement 
 sauf à concevoir l’écoute d’une œuvre musicale comme isomorphe à l’audition d’un moteur à essence en sorte de juger s’il tourne rond et ne génère pas de cliquetis intempestifs (autant dire de fausses notes…).

Le tourniquet est constituant des places, c’est lui qui les instaure, les soutient, les vivifie plutôt qu’il n’est constitué par trois places préétablies qu’il suffirait de relier.

Quatre traits de l’écoute dite musicale

Quatre traits donc :

1. L’écoute musicale est écoute d’une adresse, d’un autre vecteur donc, et ces deux vecteurs ne se replient pas l’un sur l’autre car ils conduisent à un troisième terme.

2. L’écoute musicale se joue à trois, non à deux.

3. L’écoute musicale est constituante de ces trois places, non constituée à partir d’elles.

4. L’écoute musicale est un mouvement incessant de permutation des rôles, non une distribution fixe entre ces trois places constituées.

XXIV.2.c. Le tourniquet de l’écoute musicienne

Cette écoute-tourniquet est mise en œuvre dès le début de l’existence sonore de l’œuvre jouée.

Le moment-faveur va subitement donner accès partagé par l’auditeur à ce tourniquet musical et va mettre en branle, par résonance sympathique, un troisième tourniquet qu’on dira, lui, musicien.

Pour cela, reprenons notre formalisation par un taquin et posons un public à la place de la salle, un musicien à la place de l’instrument et une œuvre à la place de la partition sur le pupitre.

Ceci suggère de résumer notre panorama des trilogies successives de la manière suivante :

[image: image33.wmf]
Public ?

Ce que j’appelle ici public n’est pas l’empiricité d’un tas de corps humains assis dans une salle, sériés par les fauteuils, mais une fonction musicale qui peut être remplie par une seule personne, fut-elle sourde — Vitez posait ainsi 
 qu’une pièce de théâtre du Français n’était jamais mieux comprise que par un Japonais ignorant tout de notre langue et de notre culture et qui cependant accepte courageusement d’occuper d’un bout à l’autre de la représentation un fauteuil du rang (François Regnault aurait précisé : qui accepte de se loger dans le lustre…) —. Le public dont je parle est l’écouteur générique du musicien, et c’est aussi cette place, vide de toute autre détermination que d’être là, face à la scène où joue l’instrumentiste (face au corps à corps musicien) pour que s’inscrive ici et maintenant le projet musical d’une œuvre. Soit le public comme place vide à laquelle il devient loisible de s’adresser pour en solliciter l’écoute…

On retrouve ici aisément le jeu des six positions et de leurs mutations successives. En voici une réexplicitation possible :

1. Le public écoute le musicien s’adressant à l’œuvre.

Point de départ : Le public écoute un musicien aux prises avec une œuvre que le public ne connaît pas, du moins dans l’interprétation que va en proposer ce musicien. Il se demande donc : que joue le musicien ? Comment va-t-il interpréter cette œuvre au programme ? Est-il en forme, fatigué ?

2. Le public écoute l’œuvre s’adressant au musicien.

Première mutation : le musicien comme tel s’efface et le public se met à écouter l’œuvre qui s’adresse au musicien. Qu’est-ce à dire ?

Le public écoute maintenant l’œuvre pour elle-même plutôt qu’en portant attention à la manière dont le musicien en question la joue et, ce faisant, il écoute les questions que l’œuvre adresse à qui la joue : « comment vas-tu prêter ton corps physiologique à mes difficultés, à mes latences, à mes rêveries ? ». Le public épouse ici le déroulement de l’œuvre tel qu’il requiert l’engagement matériel d’un musicien.

3. Le musicien écoute l’œuvre s’adressant au public.

Seconde mutation : la place du public s’efface. Il n’est plus acteur mais devient objet d’une interrogation par l’œuvre elle-même et c’est cela qu’écoute désormais le musicien.

Le musicien écoute l’œuvre qu’il joue (ce qui n’est pas exactement dire qu’il s’écoute…) en tant que celle-ci projette ses idées vers un public qu’elle veut s’incorporer, car ce public est moins une société d’individus qu’un collectif neutre auquel l’œuvre en cours s’adresse. Le public est ici une page devenue blanche (c’est ce qu’indique l’idée de son effacement) et il a fallu pour cela la constitution d’un moment musical qui rature le public comme identité sociologique pour le transmuter en écran vierge où l’œuvre puisse tracer la musique qu’elle projette.

4. Le musicien écoute le public s’adressant à l’œuvre.

Troisième mutation : l’œuvre s’efface pour conduire notre taquin en une position inverse de celle de départ : cette fois c’est le musicien qui écoute le public en tant que celui-ci est porteur d’un point de vue sur l’œuvre en cours.

Ce n’est pas tant dire que l’interprète écoute effectivement l’attention empirique de la salle, décomptant les bavardages comme signes d’inattention, relevant les toux qui dérangent l’oreille : ce que j’appelle ici public — reprenant un terme dont je sais l’importance pour François Dachet — n’est pas l’empirie d’un tas de corps humains assis dans une salle, sériés par les fauteuils, mais une fonction musicale qui peut être remplie par une seule personne, fut-elle sourde — Vitez posait ainsi 
 qu’une pièce de théâtre du Français n’était jamais mieux comprise que par un Japonais ignorant tout de notre langue et de notre culture et qui cependant accepte courageusement d’occuper d’un bout à l’autre de la représentation un fauteuil du rang (François Regnault aurait précisé : qui accepte de se loger dans le lustre…) —.

Le public dont je parle, c’est donc l’écouteur générique du musicien, et c’est aussi cette place, vide de toute autre détermination que d’être là, face à la scène où joue l’instrumentiste (face au corps à corps musicien) pour que s’inscrive ici et maintenant le projet musical d’une œuvre. Soit le public comme place vide à laquelle il devient loisible de s’adresser pour en solliciter l’écoute…

Pour l’instant — nous sommes au quatrième temps de notre tourniquet —, cette place n’est pas vide car notre public s’adresse à l’œuvre, l’interrogeant sur son projet. C’est le moment nécessaire de béance, celui où le public perd pied dans le propos de l’œuvre, le moment où l’œuvre semble absente non comme réalité sonore bien sûr — le musicien continue de jouer sans s’arrêter — mais comme projet musical. Et le musicien écoute cela, cette incertitude, car il ressent ce que ressent le public non pas tant par un retour à ses oreilles des bruits ou du silence du public mais parce que le musicien lui-même, comme individu, participe aussi de ce public.

5. L’œuvre écoute le public s’adressant au musicien.

Quatrième mutation qui engage le second tour, envers du précédent quoique dans son prolongement direct : le musicien cède la place à l’œuvre laquelle va écouter le public s’adressant au musicien.

Cette nouvelle disposition désigne cet autre moment de toute véritable écoute où le public tente de s’arrimer au musicien mais n’y arrive plus aussi facilement qu’au début. Le corps du musicien n’est pas ici à proprement parler absent (le musicien n’est pas reparti en coulisses laissant un instrument devenu muet) mais il ne signifie plus directement la musique à l’œuvre. Le public s’adresse au musicien pour qu’il lui restitue les clefs d’une écoute possible et l’œuvre écoute tout ceci car il fait partie de son projet même d’œuvre que ce moment advienne, non pas que l’œuvre maîtrise notre tourniquet infernal, qu’elle ait tout prévu de longue date et que ces différents épisodes soient tout inscrits à l’avance sur la partition mais simplement parce qu’il fait partie de l’existence effective de toute œuvre méritant de porter ce nom qu’il y ait en son sein un moment de risque dans le jeu instrumental, moment où ce jeu ne transite plus si aisément vers la musique.

Dit autrement : une œuvre peut miser sur le jeu instrumental pour faire accéder à la musique qu’elle vise — c’est particulièrement le cas lorsqu’elle convoque une virtuosité instrumentale — mais une œuvre ne saurait faire l’économie d’autres ressources, moins ostentatoires, et ne pourrait que perdre gravement à sa puissance musicale à vouloir systématiquement éviter tout « tunnel », tout moment incertain et hésitant. Une œuvre ne saurait diriger son public d’un bout à l’autre d’elle-même sans courir le grave danger de n’être plus qu’une démonstration et je sais par exemple combien il m’importe, à toute nouvelle écoute du Sacre du Printemps, d’être attentif à ce qui peut m’abandonner un instant et me laisser vacant plutôt qu’à ce qui m’empoigne par le col dès les premiers accords pour ne plus me lâcher jusqu’à la fin de l’œuvre…

C’est donc ici un moment de retenue de l’œuvre, moment où celle-ci soustrait sa puissance à un déploiement trop massif et écrasant.

6. L’œuvre écoute le musicien s’adressant au public.

Cinquième mutation : le public s’efface et le musicien reprend sa place, en une sorte de réponse à l’adresse précédente si bien que maintenant l’œuvre écoute le musicien qui s’adresse au public pour lui restituer cette clef de l’expression musicale que nous avons située dans le jeu instrumental, dans ce corps à corps où le musicien ne peut que s’engager à corps perdu 
.

7=1. À nouveau, le public écoute le musicien s’adressant à l’œuvre.

Enfin, dernière mutation nous ramenant au point de départ : la musique s’efface pour retrouver cette écoute du public et cette adresse du musicien à l’œuvre, désormais enrichies de toute l’aventure précédente.

XXIV.3. Que produit ce tourbillon ?

La question devient alors : que produit ce tourbillon de l’écouteur, mis en branle par le moment-faveur et en résonance sympathique avec le tourbillon proprement musical ? S’agit-il là simplement de vivre, instant par instant, moment par moment, l’existence même de l’œuvre ? Oui, bien sûr. Mais cette existence même de l’œuvre est-elle seulement un « carpe diem » ou plutôt « minutam » ? L’œuvre ne fait-elle là que jouer de l’instant ou comporte-t-elle quelque enjeu qui excède son jeu ? Et si oui, comment alors le tourbillon de l’écouteur est-il ou non en état de l’épouser, de le « comprendre » ?

Utilisons cette image : un tour de tourbillon est comme l’effectuation d’une maille. Mais alors que maille notre petit tourniquet ?

La réponse est assez simple à énoncer mais bien plus délicate à penser : ce tourniquet maille la Forme de l’œuvre. Mais alors, en quel sens de la Forme un tel tourniquet peut-il la mailler ?

Nous examinerons ce point la fois prochaine, selon un autre registre métaphorique ou plutôt fictionnel : celui du calcul différentiel et intégral — nous avons déjà usé de la fiction du calcul intégral à propos de l’audition, nous mettrons cette fois l’accent sur le calcul différentiel —.

L’idée sera la suivante : le moment-faveur, ébréchant l’œuvre, la différencie localement et autorise le suivi d’une intensité musicale (ou intension) le long d’un fil d’écoute global. L’intégrale curviligne de cette intension produira la Forme dont nous pourrons établir le mathème.

––––––

Sixième cours : Comment l’écoute tricote du temps
 (Penser le temps musical avec Lautman)

(18 mars 2004)

Argumentaire

Hypothèse : le moment-faveur retourne la proposition de Gurnemanz et énonce « Maintenant l’espace devient temps ».

Objectif : théoriser comment, à partir du moment-faveur, l’écoute tricote du temps musical.

Méthode : on proposera de penser le temps musical avec Albert Lautman (Le problème du temps, 1943) : s’il est vrai que le temps procède d’opérations sur l’existence, leur formalisation mathématique incite à thématiser le travail de l’écoute comme différenciation du matériau sonore (là où l’audition le somme et l’intègre) produisant ainsi un temps musical à l’œuvre.

Moment-faveur examiné : dans Structures II (1962) de Boulez

XXV. Introduction

La fois précédente : taquin, tourniquet, maille. Cf. circulation d’un vide équivalent au tracé d’une aiguille de tricot.

XXV.1. L’écoute, travail à l’œuvre…

Deux principes importants :

1) L’écoute travaille. Il y a un travail de l’écoute. Ce n’est pas une simple passivité, moins encore une réception. C’est le travail d’une attention.

2) Ce travail est à l’œuvre : l’auditeur (l’écouteur) peut écouter pour autant que son écoute prend appui, participe d’un travail déjà à l’œuvre, s’incorpore à une attention active que l’œuvre même met en jeu.

La formalisation du tourniquet par un taquin visait à cela.

Il ne peut cependant formaliser le « contenu » du travail : il pointe l’existence d’un maillage sans en donner l’enjeu concret. S’il s’agit de tricotage (adoptons quelque temps cette métaphore), cette formalisation par le taquin met l’accent sur le travail des aiguilles, non sur le tricot lui-même. Ou encore : il exhibe la ronde des aiguilles portant le fil mais il ne délivre pas l’intelligence de ce qui est ainsi tissé. On pourrait dire : il faut s’interroger sur le point du tricot pour comprendre ce qui est ainsi tricoté.

C’est à cela qu’on va s’employer aujourd’hui.

On va pour cela convoquer un tout autre registre de métaphore et de formalisation.

XXV.2. La pince du mathème et du poème…

Cf. notre propos (théoriser l’écoute musicale) est suffisamment neuf (voir l’évitement complet de cette question dans les deux derniers numéros de la revue Circuit apparemment consacré à ce thème…) qu’il faille pour ce faire bâtir un dispositif singulier de pensée.

Tout autant que le travail philosophique 
, notre travail est pris dans la pince du mathème et du poème.

Au point où nous en sommes rendus de notre entreprise, ceci va se donner dans la pince de la différenciation (mathématique) et de l’intension (poétique).

Nous examinerons aujourd’hui la dimension du mathème, la fois prochaine celle du poème.

XXV.3. Que produit ce travail ? Une Forme musicale !

Si l’écoute est un travail, c’est donc qu’elle produit quelque chose. Cf. son travail, comme tout travail, a pour caractéristique de transformer la matière ouvragée.

Qu’est-ce donc que produit l’écoute musicale ? On répondra : une Forme, une Forme musicale de l’œuvre écoutée.

Forme musicale va ainsi se dire en différents sens car il y a différentes manières de penser la Forme d’une œuvre : selon la perception et l’audition, selon l’ouïe, selon l’écoute…

Qu’est-ce donc que la Forme musicale produite par l’écoute ? Qu’a-t-elle de propre par rapport aux autres Formes musicales ?

Et si toute écoute est à l’œuvre (s’entend : est endogène au mouvement même de l’œuvre, intrinsèque au travail musical de l’œuvre, non pas exogène et extrinsèque), quelle en est la conséquence sur la Forme écoutée ?

XXV.4. Quelle est la spécificité de la Forme écoutée ? Le temps musical !

Première réponse pour cette séance : la Forme écoutée a ceci de propre par rapport aux Formes auditionnées, ouïes et comprises qu’elle passe par la production d’un temps singulier, le temps musical. Ou encore : la Forme écoutée est la Forme d’un temps musical à l’œuvre.

Cette thèse ne répond pas intégralement à la question : qu’est-ce que la Forme écoutée ? Elle répond simplement ce premier élément : la Forme écoutée est la Forme d’un temps musical.

Ceci nous délivre donc cette première tâche, à la quelle nous consacrerons tout ce cours : qu’est-ce qu’un temps musical ? En quel sens l’écoute et son opération de maillage peut-elle être pensée comme tricotant du temps ?

XXV.5. La formalisation du calcul différentiel

Nous prendrons pour cela appui sur la pensée mathématique en explorant la face de son calcul différentiel.

Rappel : j’ai proposé de formaliser l’audition comme un calcul intégral. J’ai abouti sur cette base à distinguer trois formes d’audition, correspondant chacune à un type particulier d’intégrale mathématique.

Je propose d’engager une pensée musicale de l’écoute en prenant appui sur l’autre face mathématique : celle du calcul différentiel.

J’aurais pu le faire en partant directement de ce calcul, ce qui nous aurait conduit à l’examen d’un côté de la théorie des distributions (qui généralise le concept de fonction en sorte de disposer d’entités indéfiniment différentiables), d’un autre côté de la théorie des tenseurs.

Cette voie plus abstraite serait un peu aride, difficile à transmettre et moins stimulante pour le musicien.

XXV.6. Albert Lautman

J’ai plutôt choisi de partir d’une lecture attentive d’Albert Lautman, dont le travail philosophique a cet avantage pour nous de fournir des formalisations déjà interprétées.

XXV.6.a. Formalisation et interprétation ?

En quel sens précis entendre ces catégories ?

Voir pour cela la théorie des modèles qui me sert toujours de cadrage pour penser la musique avec d’autres disciplines.

Voir son article Le problème du temps.

XXV.6.b. Présentation d’Albert Lautman (1908-1944)

Biographie

Né le 8 février 1908

ENS : Promotion 1926 

Fait prisonnier le 30 juin 1940

Évasion de Silésie le 14 octobre 1941

Arrestation le 15 mai 1944

Exécuté le 1er août 1944 

Témoignage de M. L. Moulinier 

C’était une chose presque inexplicable que ce concours de camarades autour d’un homme qui était tout le contraire d’un vulgarisateur et qui se contentait d’exposer ses idées, telles quelles, toutes chaudes de son ardeur intérieure, toutes hautes, toutes hautaines même parfois et pour ainsi dire hermétiquement hautaines. La foule ne comprenait pas, mais elle venait fascinée par le sentiment d’une authentique grandeur. Et justement pour lui, le maître n’avait pas d’autre rôle que de donner au disciple le sentiment d’une grandeur. 

De ce philosophe, c’est le courage qui a été la faculté maîtresse. (id.)

Citations

· « Répondre par la colère à l’ordre du monde jugé mauvais » 

· « Il ne faut jamais se résigner à avoir moins que ce que l’on désire. » 

· « Je ne sais rien de plus tragique que cette aube d’avant le duel, lorsque Galois prit conscience qu’il n’avait plus le temps de donner ses démonstrations » 

· « L’essence des mathématiques réside dans sa liberté » aimait-il à rappeler [citant Cantor : « L’essence des mathématiques, c’est la liberté »]

· « Il y a un réel physique. […] Il y a de même un réel mathématique ». 

· « Il ne suffit pas de poser la dualité du sensible et de l’intelligible ; il faut encore expliquer […] la genèse du sensible à partir de l’intelligible. Or les mathématiques fournissent justement, dans certains cas, des exemples remarquables de détermination de la matière à partir de la forme ». 

XXV.6.c. Présentation de son article sur le temps.

Rédigé en 1943-1944 et publié après sa mort en 1946

Plan :

· [Introduction] — résumé
· Le temps sensible et la physique mathématique — résumé
· La théorie des équations aux dérivées partielles — texte intégral
· La théorie des équations différentielles et la topologie — résumé
Voir le texte en document joint : Le problème du temps
XXVI. Lecture de l’article de Lautman

XXVI.1. Les enjeux pour Lautman

XXVI.1.a. [Introduction]

Problème : existe-t-il une formalisation mathématique du temps ? Existe-t-il une théorie mathématique du temps ?

Bien sûr, il existe déjà une formalisation mathématique du temps physique : cf. forme quadratique avec signe dissymétrique (négatif) pour t. Mais il ne s’agit pas ici de simplement prendre mathématiquement acte d’une dissymétrie ontique (physique) : il s’agit de générer ontologiquement (mathématiquement) une telle dissymétrie en sorte de donner statut ontologique non pas à la dissymétrie (l’existence du signe « — » y suffit) mais à la dissymétrisation. Ou encore : il s’agit non pas seulement de prendre mathématiquement acte d’une réalité ontique (cf. physique mathématisée) mais de formaliser une génération ontologique de cette réalité ontique, d’ancrer donc cette existence ontique dans une opération ontologique.

D’où le projet d’une formalisation que j’appellerai « à rebours » et que Lautman appelle « a priori ». Qu’est-ce à dire ?

On part de l’existence d’une physique mathématisée (depuis Galilée) soit, en l’occurrence, d’une formalisation mathématique de la dissymétrie physique (c’est-à-dire d’équations physiques).

Le vocabulaire se dispose ainsi :
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D’ordinaire une telle formalisation se déploie dans un réseau de ses conséquences dont le schéma général est celui-ci :
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On associe ainsi des entités mathématiques x aux objets physiques X, et l’on examine ensuite comment on peut ou non déduire mathématiquement de x un y qui renvoie alors à l’être physique Y. L’intérêt de ce périple est soit de dégager Y et de le déceler ainsi comme corrélat « logique » de X dans le modèle, soit de comprendre « logiquement » la coexistence de X et de Y dans le modèle.

Ici, la question posée par Lautman conduit à un autre dispositif qu’on pourrait formaliser ainsi :
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Le but ici n’est plus physique, ou ontique : il ne s’agit pas de trouver un équivalent ontique au terme ontologique inconnu, il ne s’agit pas de comprendre la « logique » du temps physico-ontique. Le but est proprement philosophique : il s’agit pour Lautman de comprendre philosophiquement les mathématiques dans leur rapport à la physique, soit de comprendre philosophiquement le rapport de l’intelligible au sensible. Sa question (philosophique) est ainsi : existe-t-il une genèse ontologique du devenir sensible ?

XXVI.1.b. Nos propres enjeux

Il s’agit pour nous de lire ce texte en vue d’autres enjeux : des enjeux proprement musiciens qui concernent la théorie de l’écoute musicale.

Il va s’agir pour cela de bâtir un modèle fictif de cette théorie mathématique dégagée par Lautman (de cette genèse ontologique du temps sensible) en sorte de théoriser l’engendrement possible du temps musical. Ceci peut se schématiser ainsi, si ( désigne le temps physique et  si S=>t désigne l’engendrement mathématique d’un « temps » (par l’opération de différenciation () :
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Il s’agit ainsi pour nous de dégager un modèle hérétique (car prélevé dans le monde de la musique et non plus dans le modèle physique originel) qui suggère par quel type d’opérations particulières le temps musical peut être engendré. En effet, si le temps musical n’est pas le temps chronométrique (le temps physique), alors il procède d’opérations musicales particulières que la mathématique peut permettre de dégager, tout du moins de clarifier.

Notre hypothèse de travail est ici que l’écoute musicale a à voir avec la production d’un temps musical. Ceci présuppose que le temps musical n’est pas une donnée mais un résultat. Plus radicalement le temps musical n’existe pas mais il consiste en des opérations sur des existences. Il s’agit donc ici de penser l’écoute musicale comme production d’un temps à partir du monde de la musique en sorte qu’il soit alors légitime de dire, après ce moment-faveur : « Maintenant, l’espace devient temps » 
.

C’est donc en ce sens d’une fiction de modèle qu’il s’agit pour nous de penser l’écoute musicale avec Lautman.

Remarque

Objection d’Olivier Costa de Beauregard en préface à la réédition de ce texte en 1977 dans la collection 10/18 : « La monographie de Lautman est un vrai classique de la philosophie des sciences physiques. Pour brillant qu’il soit, le portrait qu’il trace du problème du temps appartient cependant au passé, à l’extrême fin d’une culture classique, juste précédant les bouleversements de la mise en place d’un nouveau “paradigme” » 
.

À dire vrai cette réserve n’affecte guère notre démarche : pour notre lecture, il ne s’agit pas à proprement parler ici de « philosophie des sciences » (d’ailleurs ce que Lautman pense philosophiquement des mathématiques comme genèse ontologique n’est pas raturé par le fait que sa démonstration se cantonne à une physique datée du temps) mais d’explicitation d’un schème ontologico-mathématique interprétable comme structure ontique-physique du temps sensible. Que ce temps sensible soit « newtonien » plutôt que « minkovskien » ou « feymanien » 
 n’est pas, pour nous musiciens pensifs, une réserve déterminante : elle suggèrerait simplement que le temps musical que nous essayons de penser avec Lautman serait classique plutôt que quantique ou relativiste.

Que serait-ce à vrai dire qu’un temps musical sensible de type quantique ou relativiste ? S’il est sûr que ceci ne saurait consister en quelque vague « métaphore » bâtie sur quelque « nuage probabiliste », il n’y a nulle raison de penser que la question même de « transposer » en musique les nouvelles théories physiques du temps — de composer un temps musical qui serait un équivalent en musique des nouvelles conceptions physiques — ait quelque pertinence théorique (qu’il en aille différemment pour « l’inspiration » de tel ou tel est un point bien connu : nul besoin d’une théorie embryologique des oiseaux pour s’en inspirer musicalement ; ceci fera simplement qu’on jugera de la musique inspirée par les oiseaux à l’aulne non de sa consistance ornithologique mais de manière purement musicale, en effaçant l’échafaudage fantasmatique du compositeur).

Plus généralement, cette question touche à un point qu’on examinera lors de notre dernière séance : la musique est-elle, comme on le dit souvent, art du temps ou n’est-elle pas plutôt art de l’écoute ? Ou encore : la vérité de la musique (autant dire sa beauté) est-elle celle du temps qu’elle compose ou, plus essentiellement, celle de l’écoute qu’elle organise (ce qui implique alors, si l’on veut rompre le cercle autoréférentiel qui se profile en cet endroit, de penser l’écoute non plus comme réception exogène de l’œuvre par le musicien mais comme travail endogène de l’œuvre auquel le musicien écoutant adhère et s’incorpore).

XXVI.2. Le parcours de Lautman

Lisons donc l’article de Lautman avant d’en mettre à l’œuvre la puissance d’élucidation dans le champ qui est le nôtre.

Voir résumé de Le problème du temps
XXVI.2.a. Le temps sensible et la physique mathématique

Trois propriétés, deux aspects

Albert Lautman distingue trois propriétés du temps sensible qu’il regroupe en deux sous-ensembles :

() le temps est une direction (2) irréversible (1) ;

() le temps est le paramètre d’évolution des choses (3).

Indépendance des deux aspects

Le point capital est que ( peut différer de (.

Ainsi Lautman montre que le dt du principe d’Hamilton peut être remplacé par le ds du principe de Maupertuis c’est-à-dire que la longueur de l’arc de courbe peut ici remplacer le temps comme paramètre.

Il y a donc indépendance relative des propriétés dimensionnelles (géométriques) et des propriétés paramétriques (dynamiques) du temps physique.

Or pour qu’il y ait temps véritable (et non pas « deux temps » séparés), il faut un recouvrement des deux aspects (dimensionnel et paramétrique, ou géométrique et dynamique) c’est-à-dire qu’il faut que la paramétrisation des évolutions se fasse par une dimension orientée.

Équivalence ou opposition : une même dualité

Lautman va montrer que cette indépendance devient

· une équivalence en mécanique classique,

· une opposition en mécanique ondulatoire.

Équivalence en mécanique classique ?

En effet le principe dynamique d’Hamilton (paramétré par t) peut s’exprimer sous une forme géométrique où t est devenu une coordonnée dissymétrique :
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Opposition en mécanique ondulatoire ?

Se reporter à l’article lui-même.

Pour Lautman, cette équivalence ou cette opposition de ( et ( sont deux modalités d’une même dualité ( / (. Ces deux figures distinctes sont en effet compatibles avec le principe du temps comme « l’un-d’un-deux » (c’est le sens du mot « dualité »), que ce deux soit celui d’un accord-recouvrement (cas de la mécanique classique), ou qu’il soit celui d’un discord-opposition (cas de la mécanique ondulatoire).

Une différence de signe à engendrer

On a  à faire à deux formalisations différentes de la propriété ( (le temps comme direction orientée) :

· la première géométrique : le temps est une direction dotée d’une flèche irréversible ; d’où l’image d’un cône tourné vers le futur ;

· la seconde algébrique qui se donne comme une différence de signe dans une synthèse spatio-temporelle :

ds2 = dx2 + dy2 + dz2 – c2dt2
Mais à vrai dire pourquoi l’orientation de la dimension temporelle se traduit-telle en un signe négatif dans la synthèse ?

Jusqu’ici Lautman n’a fait qu’examiner les formalisations de la physique mathématisée (ses équations donc).

Le problème est : comment le paramétrage d’une entité (synthétique) par une de ses dimensions peut-il engendrer une différence de signe qui indexe, algébriquement, la dissymétrie géométrique engendrée pour cette dimension ? Comment ce paramétrage peut-il dissymétriser la dimension retenue, cette dissymétrie se marquant de l’apparition d’une différence de signe ?

 Pour examiner dans quelles conditions une inversion de signe (propriété algébrique) peut découler d’une dissymétrie de dimension (propriété géométrique), Lautman interroge les mathématiques. Objectif : engendrer ontologiquement cette inversion algébrique à partir d’une dissymétrisation.

Il va pour cela examiner deux théories mathématiques :

· celle des équations aux dérivées partielles,

· celle des équations différentielles.

XXVI.2.b. La théorie des équations aux dérivées partielles.

Albert Lautman attaque maintenant sa déduction « a priori ».

1) Intégrer une équation aux dérivées partielles (chercher la fonction u de xi définie par l’équation F = 0), c’est définir un cône ou faisceau de directions caractéristiques.

On peut paramétrer les variables xi de la fonction u recherchée au moyen d’une nouvelle variable t et générer ainsi de nouvelles équations différentielles définissant cette fois des courbes caractéristiques :

dxi/dt = ∂F/∂pi   (avec pi = ∂u/∂xi)

dpi/dt = - ∂F/∂xi
Or on retrouve là les équations de la dynamique d’un point dont F est l’énergie et où t est le temps.

Cf. rappel des équations d’Hamilton (où H remplace F et q remplace x) :

dqi/dt = ∂H/∂pi 

dpi/dt = - ∂H/∂qi
Ainsi l’espace purement mathématique des xi se trouve configuré en sorte d’être directement interprétable physiquement comme équation d’énergie paramétrée par le temps.

2) La seconde étape est de générer une dualité dimension / paramètre constitutive du temps.

L’idée va être ici de distinguer une variable pour résoudre l’équation par rapport à la dérivée correspondante.

On distingue donc dans les xi une variable xn+1 des autres x1, …, n. L’équation F initiale se transforme alors en l’équation {pn+1 + H} et en renommant t la variable distinguée xn+1, ceci conduit aux nouvelles équations suivantes des courbes caractéristiques :

dxi/dt = ∂H/∂pi 

dpi/dt = - ∂H/∂xi
Ces équations sont à nouveau identiques aux équations physiques tirées du principe d’Hamilton.

On a donc une équivalence absolue entre le rôle de paramètre et le rôle de coordonnée dimensionnante. En conclusion la dualité des propriétés sensibles a bien une base ontologique.

3) La question est alors : cette dimension participe-t-elle à une synthèse de manière spécifique c’est-à-dire dissymétrique des autres dimensions ?

Lautman montre que oui puisqu’on démontre qu’on peut associer à toute équation de ce type une forme quadratique de type hyperbolique c’est-à-dire comportant un changement de signe pour l’une de ses dimensions, soit une forme du type :

X12 + … + Xn-12 - Xn2
*

Au total, Lautman a montré ceci : on peut résoudre une équation aux dérivées partielles — c’est-à-dire trouver la fonction à plusieurs variables u(xi) définie par l’équation F = 0 — en singularisant l’une de ces variables (xn+1) et résolvant alors l’équation par rapport à la dérivée de cette variable. Ceci revient en fait à paramétrer toutes les variables xi composant u au moyen de l’une d’entre elles : xn+1. On démontre alors qu’existe une forme quadratique (hyperbolique) associable à la fonction u définie par l’équation F telle que la variable particularisée xn+1 y intervienne avec la dissymétrie algébrique d’un signe inverse. Or toutes ces propriétés sont directement interprétables dans le modèle physique initial comme propriété du temps sensible.

Ceci montre que les opérations mathématiques ici rappelées formalisent adéquatement le temps physique.

Avant de bâtir sur cette base une fiction de modèle musical, examinons un dernier point tout à fait intéressant pour nous du parcours de Lautman.

XXVI.2.c. La Théorie des équations différentielles et la topologie

Dans une dernière partie, Lautman va dégager la propriété suivante : l’existence d’une direction orientée (indexée par le défaut de signe relevé plus haut dans une forme quadratique de type hyperbolique) suppose mathématiquement une compacité globale de l’univers ce qui veut dire que le temps ainsi conceptualisé a un caractère cosmogonique.

Ce point intéresse directement le musicien pensif : il suggère que la capacité des œuvres à composer un temps musical a à voir avec la capacité de la musique de former à soi seule un monde à part entière. Il y aurait donc un lien intrinsèque entre la capacité des œuvres musicales à penser un temps musical spécifique et la capacité de la musique d’organiser un monde autonome 
.

On dira alors que ce lien est de type archéologique 
 puisqu’il enracine les œuvres dans le monde de la musique.

Laissons ici les dernières remarques de Lautman concernant la dynamique : elles seraient certes très intéressantes à examiner pour distinguer différents types de temps musical puisqu’elles suggèrent trois modalités de déploiement temporel :

· Un déploiement déterministe qu’on pourrait musicalement nommer développement ;

· Un déploiement finaliste qu’on pourrait musicalement nommer anti-développement ou développement téléologique ;

· Un déploiement réitéré qu’on pourrait musicalement nommer réexposition.

Mais concentrons-nous ici sur ce que ce texte philosophique suggère quant aux opérations musicales susceptibles de composer un temps à l’œuvre.

XXVI.3. Les enjeux pour nous : penser le temps musical avec Lautman

Quels enseignements tirer pour nous de ce travail de Lautman ? Comme indiqué, il s’agit là de penser le temps musical avec Lautman. La méthode proposée pour déployer un tel « avec » sera celle de la fiction de modèle. Elle consistera à glisser sous la théorie de Lautman un modèle fictif : celui de la musique (voir schéma plus haut en II.1.b).

Reprenons, étape par étape, le parcours de Lautman en nous demandant comment il peut nous aider à penser le temps musical et l’écoute.

Intermède : présentation du moment-faveur dans Structures II
XXVI.3.a. Première étape (cf. II.2.a.1)

Les trois propriétés sensibles du temps (1. irréversibilité ; 2. dimension ; 3. paramétrage) sont interprétables en musique selon ce que j’appellerai les triangles duaux de la temporalité musicale (où les sommets de l’un sont les côtés de l’autre).

Les triangles duaux de la temporalité musicale
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Trois figures de la temporalité musicale (triangle I) :

· L’instant désigne un point présent sans épaisseur susceptible d’orienter une chronologie par un partage entre l’avant et l’après (entre passé et futur) ;

· Le moment désigne le présent comme durée propre ;

· Le sens désigne l’orientation de la durée, que cet écoulement temporel soit celui microscopique du son (avec sa tête — attaque — distinguable de sa queue — extinction) ou celui macroscopique du développement.

Trois dimensions de la temporalité musicale (triangle II) :

· Le présent qui peut être le présent sans épaisseur de l’instant ou le présent du moment qui dure.

Il matérialise musicalement la propriété 3 de Lautman : le paramétrage.

· La durée qui peut être extatique (durée du moment) ou dynamique (durée d’un sens d’évolution : développement, déploiement, exposition…).

Elle matérialise musicalement la propriété 2 de Lautman : la direction. 

· L’orientation qui peut être l’effet d’une coupure par l’instant mobile ou relever d’un sens d’évolution.

Elle matérialise musicalement la propriété 1 de Lautman : l’irréversibilité. 

XXVI.3.b. Deuxième étape

Lautman partage ces trois propriétés du temps en deux sous-ensembles : 3 face à 1+2, soit le paramétrage face à la direction orientée.

Dans notre interprétation, ceci constitue l’instant présent face à la durée orientée d’un flux.

Remarques

Première remarque.

On pourrait travailler musicalement sur d’autres subdivisions des trois propriétés en deux sous-ensembles :

— sur la flèche d’un sens face à la durée du présent (1 face à 2+3) ;

— sur la durée du présent face à la coupure sans durée d’un passé et d’un futur (2 face à 1+3).

Deuxième remarque

La manière de partager de Lautman (3 face à 1+2) peut conduire à une interprétation musicalement dégradée : en un partage de l’hors-temps et de l’en-temps — c’est ainsi que Xenakis propose de concevoir le temps musical —. Ici le temps concentrerait sa modalité propre d’existence en sa capacité de paramétrer ce qui est hors de lui (une dimension ordonnée).

Il s’agit là à mon sens d’une vision technicienne et inframusicale du temps musical. Il est clair que le temps musical, comme le temps physique pour Lautman, est l’articulation des trois propriétés sensibles et ne se réduit pas à son opération de paramétrage des évolutions 
.

Troisième remarque

Musicalement, il n’y a pas vraiment de raison de privilégier le regroupement 1+2|3 prôné par Lautman par rapport aux deux autres : son mode de regroupement tient à l’enjeu de son modèle propre : le temps chronométrique de la physique. Notre modèle est tout autre et notre interprétation du travail de Lautman vise à penser un temps musical qui précisément n’est pas isomorphe au temps chronométrique. Il n’y a donc pas de raison musicale intrinsèque d’organiser le temps musical sur le modèle de l’organisation du temps physique.

Cependant il nous faut suivre le parcours de la pensée de Lautman pour voir comment il élabore sa théorie sur la base de son modèle physique en sorte de glisser notre propre interprétation selon les besoin d’un autre type de temps que le temps chronométrique.

XXVI.3.c. Troisième étape (cf. II.2.a.2)
Dans les trois propriétés du temps, Lautman distingue le paramétrage (3) de la dimension orientée (1+2) pour une raison précise — qui, comme on va le voir, intéresse directement la musique — : il s’agit pour lui d’exhausser l’indépendance possible de la propriété paramétrage par rapport aux deux autres propriétés.

Musicalement, ceci met l’accent sur le fait qu’il serait tout à fait possible de paramétrer le discours musical selon d’autres dimensions que celle dessinée par l’instant présent mobile, disons l’instant t. Donnons-en plusieurs exemples.

Exemple 1 : la seconde audition comme intégrale de Lebesgue

La totalisation à laquelle procède la seconde audition peut être formalisée comme une intégrale de Lebesgue c’est-à-dire comme une sommation à partir des valeurs de f(t) – des ordonnées donc — et non plus à partir de t — de l’abscisse —. Prenons le cas simple d’une mélodie :
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Auditionner cette mélodie selon la seconde modalité va consister à sommer son parcours non plus selon son parcours temporel mais en examinant

1) sa tessiture totale (ses minimum et maximum) : ici do et la ;

2) l’ensemble des hauteurs énoncées au moins une fois dans cette tessiture : ici {do, ré, mi, fa, sol, la} ;

3) la fréquence de chacune des hauteurs en sorte de discerner les éventuels points d’accumulation signant l’existence de notes-pivots, de toniques, de polarités modales, etc.

La
2

Sol
3

Fa
2

Mi
2

Ré
2

Do
3

6 hauteurs
= 14

On discerne ici le poids singulier de deux hauteurs : do et sol, soient bien sûr la tonique et la dominante.

Or cette manière de procéder peut servir de fondement à un paramétrage de la dite mélodie en transformant chacun des nombres cardinaux obtenus pour chaque hauteur en nombre ordinal. L’exemple suivant figure cette opération.

Ordre du paramétrage :

C1-C2-C3-D1-D2-E1-E2-F1-F2-G1-G2-G3-A1-A2

Correspondance avec ordre chronologique :
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D1
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Do
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C3

Bien sûr, ce paramétrage de la mélodie par les hauteurs (par les « ordonnées » de l’intégrale de Lebesgue) ne respecte plus l’ordre chronologique (c’est-à-dire celui des « abscisses ») mais on a bien cependant un paramétrage intégral puisque chaque « événement » de la mélodie est indexé sous un seul nom-numéro et que tous ces noms-numéros sont ordonnés (il y a bien le premier, le second, le troisième, etc.).

Exemple 2 : un paramétrage chronologique mais non chronométrique

On peut paramétrer une pièce de musique par un ordre qui respecte la continuité chronologique (ce que ne faisait pas notre exemple précédent) mais qui ne soit cependant pas conforme au paramétrage chronométrique. Il suffit pour cela de paramétrer cette pièce par sa partition en adoptant pour mesure linéaire horizontale les dimensions spatiales du papier : on paramétrera par exemple la pièce par les numéros de page, ou par les numéros de mesures, sans tenir compte ici des tempi, du rubato, des accelerandos, etc. C’est somme toute ce que fait tout un chacun quand il dit : « prenons cette œuvre telle page de telle édition, et/ou au troisième temps de la mesure 256… ».

On peut bien sûr en théorie passer de manière biunivoque d’un tel paramétrage à un paramétrage strictement chronométrique d’une interprétation donnée et ainsi indexer un enregistrement en faisant correspondre le temps « réel » écoulé à tel ou tel instant remarquable de l’œuvre. Mais musicalement, le paramétrage non chronométrique quoique chronologique de la partition n’équivaut nullement à un paramétrage chronométrique. Ce qui peut aussi se dire, contre l’axiome de Gérard Grisey : la partition musicale n’est nullement une carte ! Et l’écriture musicale n’est nullement une notation, en particulier proportionnelle.

L’image d’un câble torsadé…

Sans trop m’étendre ici sur ce point, que je voudrais développer lors d’un cours annuel complet — en sorte d’accorder la même attention musicienne à l’écriture que celle accordée cette année à l’écoute —, donnons simplement une image : pensons à un câble torsadé constitué de nombreux brins entortillés les uns sur les autres. On peut distinguer deux manières de métrer un tel câble tendu en ligne droite : soit en mesurant de l’extérieur la longueur du cylindre obtenu entre deux de ses sections, soit en mesurant la longueur d’un des brins entre ces deux sections. On configure ainsi deux modes de parcours — de paramétrage — sensiblement différents (même si théoriquement il est toujours possible de passer biunivoquement de l’un à l’autre) : l’un paramètre le câble de l’extérieur de lui-même selon une longueur résultante, l’autre le parcourt de l’intérieur de son déroulement en sélectionnant l’un des brins torsadés pour repérer les différentes positions.

Exemple 3 : paramétrage iso-chronologique 

Pour figure un autre paramétrage possible qui ne se fasse pas selon l’instant t, imaginons une pièce de musique pour petite formation instrumentale dans laquelle l’un des instruments — mettons le violoncelle — aurait pour seule contribution d’exécuter un vaste glissando allant par exemple du grave vers l’aigu. On pourrait alors paramétrer cette pièce par la hauteur atteinte par le violoncelle en sorte que cette fois — différence avec notre premier exemple de l’intégrale de Lebesgue — l’évolution des hauteurs soit isomorphe à celle de la chronologie. On a une iso-chronologie même si l’on n’a pas nécessairement une iso-chronométrie (il suffit pour cela d’imaginer que ce glissando ascendant se fasse selon des vitesses variables en cours de pièce).

Lautman attire donc notre attention sur le fait que le paramétrage peut très bien se concevoir indépendamment de la dimension orientée du temps. Mieux, il insiste sur le fait qu’il y a vraiment temps lorsque le paramétrage se fait selon celle des dimensions du phénomène qui est orientée et non pas selon une autre. Et Lautman attire notre attention sur le fait que cette correspondance ne va nullement de soi.

XXVI.3.d. Quatrième étape (cf. II.2.a.4)
L’étape suivante de la démonstration de Lautman va être de montrer que sélectionner une dimension pour s’en servir comme paramètre conduit à la dissymétriser par rapport aux autres dimensions (non paramétrantes).

Le chemin est donc maintenant un peu différent : on n’examine pas l’autonomie relative de 1 par rapport à 2+3 mais on va voir de quelle manière le fait d’associer 3 à 2 va générer 1 :

2+3(1

En quel sens dissymétrise-t-on la dimension que l’on sélectionne pour paramétrer les autres ? Lautman va montrer qu’on l’affecte ainsi d’un signe inverse (signe « - » à la place de signe « + ») de celui des autres dimensions dans une synthèse générale (de toutes les dimensions). Or il y a équivalence entre dissymétrie algébrique (entre signes « moins » et « plus ») et dissymétrie géométrique (entre directions fléchée et non fléchées). Donc, dans certaines conditions bien sûr, sélectionner une dimension parmi d’autres pour paramétrer l’ensemble lui fait jouer une rôle synthétique de temps et pas seulement une rôle paramétrique de temps.

Lautman recourt pour cela à la théorie des équations différentielles.

Rappelons de quoi il s’agit.

Il s’agit de trouver une fonction inconnue u à partir de conditions portant sur ses dérivées (l’équation F=0 matérialise le système de ces conditions). Trouver la fonction u inconnue mais prescrite par le conditionnement que lui impose l’équation F se dit : intégrer l’équation différentielle en question.

Il y a deux sens différents du mot « intégrer »

On a déjà utilisé ce mot d’intégration à propos de l’audition. J’ai même proposé de faire de ce mot l’emblème mathématique de l’audition. Comment alors comprendre qu’on le retrouve au lieu même où nous tentons de saisir le propre du travail de l’écoute ? Ceci voudrait-il dire qu’écouter, somme toute, équivaut à auditionner ?

L’intégration pour l’audition : une sommation vers l’aval (par totalisation d’un mapping)

Il y a ici deux distinctions importantes.

1) Une intégrale définie

Dans le cas de l’audition, l’intégrale mobilisée est une intégrale mathématiquement dite « définie » : elle « définit » la valeur de l’intégration de ƒ sur un intervalle donné [a, b]([début, fin] :


[image: image41.wmf]
Dans le cas de l’écoute on raisonne sur une intégrale dite « indéfinie » c’est-à-dire sur l’expression algébrique caractérisant une fonction (en vérité un ensemble de fonctions équivalentes à une constante près) :


[image: image42.wmf]
2) Un positivisme du mapping
Ceci touche au point suivant : pour l’écoute, il s’agit de trouver une fonction en général, pas sa valeur concrète intégrale sur un intervalle donné. À l’inverse, pour l’audition, l’inconnue n’est pas la fonction intégrale comme telle mais la valeur concrète qu’elle prend sur tel intervalle concret. En un certain sens dans l’audition la fonction à intégrer n’est pas donnée par son expression algébrique mais par l’ensemble des valeurs qu’elle prend en chacun des points de l’intervalle (par son « mapping »)  et l’objectif de l’audition est de sommer ces valeurs : l’audition calcule à partir du résultat sonore offert par la pièce de musique examinée. Elle a rapport « positiviste » à cette pièce dans la mesure où elle objective la matière sonore présentée, la découpe en entités manipulables et entreprend de les totaliser.

3) Une indifférence à l’amont

Le clivage avec l’écoute se donne en ce point précis : l’audition ne s’interroge nullement sur d’où viennent les valeurs résultantes qu’elle constate. L’audition ne tente pas de remonter en amont du donné pour se demander : que traduit-il ? Qu’exprime-t-il ? D’où provient-il ? L’audition traite les résultats sonores comme pures données à partir desquels elle calcule en aval (combien de notes par exemples, combien d’instruments, combien de hauteurs-pivots, quelles tonalités, etc.) là où l’écoute va se spécifier d’interroger l’amont : d’où procède ce qui est présenté à l’oreille ? De quelles intentions à l’œuvre découle ce donné ? Ces intentions qui sont à l’œuvre et nullement au compositeur, je propose de les nommer intension de l’œuvre — je m’en expliquerai plus longuement  dans le prochain cours, plus centré sur le poème après celui-ci consacré au mathème.

« Intégrer » pour l’écoute : une résolution vers l’amont
On voit donc qu’intégrer n’a pas le même sens pour l’écoute : outre le fait technique que Lautman nous suggère — l’intégration, pour l’écoute, est celle indéfinie d’une équation différentielle, non celle définie d’une fonction présentée par sa table des valeurs, par son mapping —, le point est que l’écoute vise à connaître la fonction u qui est au principe de ce qui musicalement apparaît et dont l’interrogation prend la forme de système conditionnant ses dérivées, soit l’équation que Lautman écrit :

F(xi, u’xi)=0

Interprétation musicale

Mon hypothèse interprétative va consister ici à poser que le moment-faveur est le moment où cette équation F est donnée, c’est-à-dire le moment où quelque condition s’exerçant moins sur u que sur ses dérivées u’xi (= qi) va être donnée.

Prenons l’exemple de notre moment-faveur du jour : celui discerné dans Structures II.

On dira que la violence y apparaît comme dimension fondamentale de toute l’œuvre ; mieux : que la question « brider ou libérer la violence contenue » apparaît comme une préoccupation subjective globalement à l’œuvre. Or cette question « brider | débrider la violence ? » porte bien sur une dérivée par rapport à la dimension « violence » : il ne s’agit pas en effet pour qui écoute (après le moment-faveur) de se demander s’il y a beaucoup ou peu de violence dans tel ou tel passage mais bien plutôt d’écouter le travail fait par l’œuvre sur la violence, l’opération à l’œuvre pour contenir ou libérer la violence latente, bref de suivre le traitement différentiel auquel l’œuvre procède vis-à-vis de cette dimension (ou énergie) fondamentale dont le moment-faveur vient de nous révéler l’existence. Le moment-faveur ainsi nous révèle qu’il y a une violence fondamentale à l’œuvre dans cette œuvre par le biais singulier d’une différentielle de cette violence : son débridage complet. Si l’on peut donc parler d’une fonction V(t) (la violence active à l’instant t), le moment-faveur nous révèle son existence opératoire au moyen d’un ∆V qui est tout aussi bien un ∂V/∂t.

Ou encore : le moment-faveur est ce moment où une différenciation de la violence apparaît comme question pertinente pour toute l’œuvre, comme question susceptible d’identifier l’œuvre en sa globalité, non pas en vue de sa sommation intégrale (audition) mais en vue de son intelligence globale.

XXVI.3.e. Cinquième étape (cf. II.2.b)
Cette équation différentielle livrée par le moment-faveur, il va s’agir ensuite de l’intégrer, c’est-à-dire de la résoudre, c’est-à-dire de dégager la fonction u, c’est-à-dire d’expliciter sa formule algébrique (et non pas de sommer ses résultats sur tel intervalle défini : problématique de l’audition).

Dégager cette formule algébrique est musicalement interprétable ainsi : il s’agit de dégager l’intension globale et synthétique à l’œuvre. On posera ainsi l’interprétation suivante de la formalisation construite par Lautman : le moment-faveur est la donation d’une équation différentielle portant sur l’intension, équation que l’écoute va ensuite entreprendre — après le moment-faveur en question — d’intégrer c’est-à-dire de résoudre.

Comment l’écoute va procéder pour ce faire ? Revenons pour cela à la démarche de Lautman.

Premier aspect

La résolution de l’équation va passer par le paramétrage de toutes les variables (ou dimensions) par l’une d’entre elles. On obtient ainsi une nouvelle équation H qui sera intégrable par rapport à la variable paramétrante sélectionnée.

Distinguer deux opérations

On peut et doit distinguer en fait deux « temps » dans cette opération :

— Il s’agit de paramétrer toutes les variables entrant dans la composition de la fonction inconnue u par un unique paramètre t. Ceci permet de transformer l’équation initiale F=0 en un nouveau système de plusieurs équations uniquement en t. On est ainsi passé d’une seule équation synthétique F à plusieurs variables à plusieurs équations mais à une seule variable t. L’avantage pour la pensée est d’avoir ainsi déployé une analytique diversifiée du conditionnement synthétique F. On est passé d’une massivité concentrée (en F) à une série de conditionnements parcellaires tous décrits par une même variable ou dimension.

— En même « temps » ( !), cette unique variable paramétrante est choisie parmi les variables concernées (de u) et non pas apportée de l’extérieur. Ainsi l’analytique de F ouverte par la paramétrisation va se faire selon une des variables entrant dans la composition générale (de u comme de F).

Interprétation musicale ?

Qu’est-ce que cette formalisation peut vouloir dire pour nous, c’est-à-dire en suivant le fil de notre interprétation ?

Ceci : il s’agit désormais (après le moment-faveur) de dégager l’intension à l’œuvre par un travail qui opère principalement sur la base de la dimension paramétrante suggérée par le moment-faveur lui-même. Non pas que l’écoute va ne suivre que le travail de cette dimension mais plutôt qu’il va « mesurer » le travail de chacune des autres dimensions à l’aune du travail de cette dimension paramétrante (c’est exactement cela qu’inscrit la formule ∂xi/∂xn+1).

Dans notre exemple du jour, Structures II, cela veut dire que l’écoute va travailler après le moment-faveur non pas seulement en épousant les variations de la violence mais surtout en utilisant ce « fil d’écoute » (des variations de la violence) comme mesure générale de ce qui se passe — ce fil d’écoute est somme toute l’interprétation dans notre modèle musical de la courbe caractéristique dégagée par la formalisation mathématique —. L’écoute va ainsi référer les différentes composantes du « ce qui se passe » musicalement (les modifications de registres, d’intensités, de densités, etc.) à la modification de cette « violence » qui lui est apparue comme une dimension centrale de l’intension à l’œuvre.

 C’est en tricotant avec chacune de ces composantes — et le tricot est rendu possible parce qu’il n’y a ici qu’une dimension paramétrante (commune à toutes les équations déduites de F) qui noue en faisceau la pluralité des investigations analytiques — que l’écoute va résoudre l’intension c’est-à-dire qu’elle va, en épousant le travail synthétique de l’intension à l’œuvre, dégager cette intension.

Second aspect

En quoi tout ceci a-t-il à voir avec le temps, et singulièrement pour nous avec le temps musical ?

La réponse de Lautman est que cette dimension paramétrante (propriétés 2 & 3) va être ipso facto dotée de la première propriété c’est-à-dire d’une dissymétrie par rapport aux autres dimensions non paramétrantes ; très exactement, cette dimension va être dotée d’une dissymétrie algébrique interprétable comme dissymétrie géométrique.

Il faut ici encore distinguer deux aspects dans la démonstration de Lautman :

— D’abord on retrouve la forme même des équations d’Hamilton où c’est bien le temps qui occupe la place de la dimension paramétrante.

— Mais surtout « on démontre » qu’on peut associer à ces équations une forme quadratique de type hyperbolique c’est-à-dire comportant une variable et une seule de signe opposée à celui des autres. C’est donc au titre de sa participation à cette forme hyperbolique que la dimension paramétrante s’avère avoir été dissymétrisée.

Interprétation musicale ?

Quelle est cette nouvelle forme quadratique dans l’interprétation musicale qui est la nôtre, c’est-à-dire à quoi notre dimension paramétrante peut-elle bien contribuer de manière dissymétrique ?

Mon hypothèse interprétative est qu’il s’agit là d’une synthèse musicale particulière, qui porte un nom bien connu : celui de rythme. Ceci veut dire que l’écoute va tricoter une synthèse rythmique où la dimension apparue dans le moment-faveur comme paramétrante (la dimension violence dans notre exemple du jour) supporte une charge particulière, centrale, qui la dissymétrise par rapport aux autres et lui confère un rôle de vertébration du temps musical. 

Ainsi dans le Rythme comme synthèse, le rythme propre à la dimension paramétrante joue un rôle dissymétrique par rapport aux rythmes analytiques des autres dimensions et ce jeu est l’opération même qui mérite d’être nommée « temps musical », opération dont le résultat est proprement la production d’un Rythme synthétique — qu’on proposera de renommer poétiquement la fois prochaine inspect… —.

Détaillons tout cela.

— Il faut d’abord distinguer rythme analytique et Rythme synthétique.

• Le rythme analytique est celui d’une dimension musicale particulière en tant qu’elle est différenciée selon le temps. Il désigne communément la durée d’un phénomène, plus analytiquement la durée d’une dimension particulière d’un phénomène : on parlera d’un rythme des hauteurs d’une mélodie pour indiquer la succession des durées de chaque hauteur énoncée. De même on parlera d’un rythme d’intensités basé sur les durées où telle intensité est maintenue, d’un rythme de tonalités ou de fonctions harmoniques, ou d’un rythme instrumental, etc.

• Le Rythme synthétique est l’interaction de ces différents rythmes analytiques, leur « somme synthétisante ».

—  Dans cette synthèse, le rythme analytique de la dimension particularisée (la dimension qui est devenue paramétrante) va jouer un rôle spécifique (dissymétrique). Dans notre exemple, il va y avoir génération d’un rythme analytique tenant aux variations d’intensités de la violence mais ce rythme analytique lui-même va jouer un rôle singulier par rapport aux autres rythmes analytiques (des hauteurs, des registres, des intensités, de l’usage de l’un ou l’autre des deux pianos, etc.).

Pour analyser cela, il faut prendre mesure du fait qu’en musique les durées jouent un rôle tout à fait singulier. On a pris l’habitude, depuis le sérialisme généralisé, de distinguer quatre dimensions de l’espace musical : les durées, les hauteurs, les intensités et les timbres. Messiaen, comme l’on sait, a le premier proposé d’étendre aux trois autres dimensions les opérations combinatoires inventées par le premier sérialisme (dodécaphonique) pour les seules hauteurs. Mais ces pratiques ont buté compositionnellement — ce n’est pas le lieu de le démontrer ici quoique la chose ait une considérable importance — sur le fait qu’on ne compose pas avec les durées comme on peut le faire avec les hauteurs (la chose pourrait également être dite pour les intensités et les timbres mais pour d’autres raisons musicales que celles qui concernent les durées).

Qu’est-ce que les durées ont de propre ? Elles ont ceci de propre — qui concerne au premier chef toutes nos réflexions du jour — qu’une durée est un intervalle de temps quand les hauteurs, les intensités et les timbres ne sont pas des intervalles mais des points de leurs espaces respectifs. Une durée est une différentielle de l’instant t et, de ce point de vue, une durée serait plus homogène à un intervalle de hauteurs ou à un crescendo qu’à un « la bémol » ou qu’à un « mezzo-forte ».

Si l’on voulait ainsi préciser la fonction u que notre équation F cherche à connaître, il faudrait l’écrire : u(h, i, (, t) et non pas u(h, i, (, d). Le point précis est que différencier une dimension selon le paramètre t, c’est précisément produire des durées, donc du rythme.

Ainsi différencier h(t), c’est calculer ∂h/∂t(∆h/∆t où ∆t=durée !

On a confirmation intuitive de ce point par le fait qu’une durée musicale est précisément définie comme l’intervalle ∆t tel que ∆h=0 (la durée d’une hauteur est l’intervalle de temps pendant lequel cette hauteur ne change pas).

XXVII. En résumé

L’interprétation musicale proposée de la formalisation mathématique bâtie par Lautman se ramasse ainsi :

Théorie mathématique (genèse du temps par une série d’opérations différentielles et intégratrices)

& modèle fictif musical (l’écoute comme tricotage d’un temps musical à partir des différentes dimensions)

Formalisation mathématique
Équation

F(xi, u’xi)=0
Variable

xn+1
Différentiel

∂xn+1
Courbe caractéristique…
… et ses équations
∂xi/∂xn+1
Forme hyperbolique

X12 + … + Xn2 - Xn+12
Fonction inconnue

u(xi)

––––––––––
(
(
(
(
(
(
(

Interprétation musicale

(modèle fictif)
Système d’interrogations en aval (sur l’intension)

noué par le moment-faveur
Variable ou dimension privilégiée

par le moment-faveur
Striage de l’œuvre

(par les différences intrinsèques de la dimension privilégiée)
Ligne d’écoute directrice

(procédant de la dimension privilégiée)
Le striage de la dimension privilégiée paramètre les différences dans toutes les dimensions
Synthèse rythmique

(fondée sur ce qui se passe dans la dimension privilégiée)
Intension

à l’œuvre


Moment-faveur
Travail de l’écoute
Réponse

Au total…

Le moment-faveur livre d’un même geste une dimension privilégiée et une équation sur l’intension où la différentielle de cette dimension (disons ses fluctuations intrinsèques) joue un rôle central : la question léguée par le moment-faveur (ce qu’on appelle ici équation) porte précisément sur la manière dont la dimension ainsi apparue comme centrale peut permettre de dégager l’intension à l’œuvre, de remonter de ses effets différentiels à sa puissance propre.

Résoudre l’équation différentielle sur l’intension selon la dimension dégagée par le moment-faveur passe alors par le fait de paramétrer les autres dimensions selon cette dimension particulière.

Cette dimension particulière établit ainsi un fil d’écoute qui est le sillage même des variations de cette dimension, sillage écouté comme apte à paramétrer globalement le travail à l’œuvre sur toutes les dimensions du discours musical.

Ce faisant, cette dimension paramétrisante se met à jouer un rôle particulier — dissymétrique — dans la synthèse rythmique produite sur la base de ce fil d’écoute dans la mesure où les durées produites par les variations de cette dimension vont étalonner les autres durées (c’est-à-dire les différentielles des autres dimensions) : les différences dans ces autres dimensions vont en effet être désormais « mesurées » par comparaison avec les différences intérieures à la dimension paramétrante (on étalonne les différentes durées par rapport aux durées de la dimension paramétrante). On pourrait alors dire que cette dimension procurée par le moment-faveur instaure un cantus firmus rythmique pour les durées.

Le temps musical apparaît alors comme une opération produisant du Rythme, opération à la fois différenciante (donc productrice de durées), sur cette base synthétisante (synthèse des différenciations c’est-à-dire des durées organisées en faisceau de rythmes analytiques) et au total intégratrice c’est-à-dire remontant à l’intension dont les différentielles précédents dérivent.

–––

Septième cours : Théorie de la Forme musicale

 (13 mai 2004)

Argumentaire

Les différents modes musicaux de l'entendre (percevoir, auditionner, écouter, comprendre, ouïr) conçoivent différemment la Forme d’un morceau de musique. Il s’agira de caractériser la manière singulière dont l'écoute conçoit et élabore la Forme d’une œuvre.

Pour cela, en s’aidant du poème (G. M. Hopkins), on catégorisera l’inspect que thématise l'écoute en le différenciant de l’aspect (mode du comprendre), du schème (mode de l’ouïr) et de la Gestalt (mode du percevoir) ; ce faisant, l’audition s’avèrera indifférente au souci de Forme, sa totalisation d’éléments constituant sa seule forme de synthèse.

Puis, en s’aidant cette fois du mathème (A. Lautman), on formulera l’engendrement de l’inspect par l’intension.

XXVIII. Introduction

Fin du cours précédent :

— Le moment-faveur délivre une dimension privilégiée pour suivre le travail de l’œuvre, à l’œuvre… Cette dimension privilégiée (« la violence », dans Structures II), étant une dimension parmi d’autres, va être l’opérateur pour « suivre » le travail de l’œuvre non seulement le long de cette dimension mais également dans toutes les autres. Cette dimension va « paramétrer » le travail selon toutes les dimensions. Cette dimension instaure un « fil d’écoute ».

Paramétrer ? Cf. logique du rythme, comme dialectique du même et de l’autre : le jeu des différences le long d’une dimension rythme les évolutions de cette dimension. Ce rythme particulier devient alors la référence pour situer, relativement à lui, les autres rythmes (c’est-à-dire les différenciations immanentes aux autres dimensions).

Le tressage de ces différents rythmes analytiques produit un Rythme synthétique dont le nerf est le rythme de la dimension privilégiée.

— « En même temps », le moment-faveur lègue une question (une équation différentielle) : quelle est l’intension à l’œuvre (quelle est la fonction ƒ qui satisfait à l’équation) ? Point important : cette fonction recherchée est elle-même une synthèse (car elle met à contribution toutes les dimensions). La production de la synthèse précédente (forme quadratique chez Lautman, synthèse rythmique ici) — qui se fait dans le mouvement même de résolution de l’équation au fil de la dimension privilégiée — ne tient pas lieu de résolution de l’équation : ƒ ≠ R !

— L’écoute, après le moment-faveur, qui se fait le long du fil d’écoute (dimension privilégiée par rapport à laquelle se mesurent désormais toutes les différences), génère le Rythme (synthèse R) comme sous-produit, non comme son véritable but. L’écoute en fait est écoute non pas du Rythme mais de l’intension c’est-à-dire de la fonction ƒ recherchée. Intégrer l’équation, trouver la fonction ƒ, dégager l’intension se fait aussi au fil de l’écoute car la solution (ƒ, ou intension) ne va pas se donner comme une formule (statique : une combinaison formulable, objectivable, disons des hauteurs, durées, intensités et timbres) mais comme une puissance dynamique, une manière de mettre toutes ces dimensions en rapport en sorte que cette synthèse soit dynamique, prenne forme d’un projet, d’une médiation, ou d’un « en avant », etc. En un sens, cette intension ne sera jamais objectivée : elle ne prendra jamais la forme d’une formule-objet. Cette intension sera connue, car éprouvée à  l’écoute, comme dynamique, comme création de temps, comme impulsion, élan, etc. Elle ne sera pas saisissable : cette intension est l’esprit de l’œuvre plutôt que son corps.

— Ainsi le travail de l’écoute produit latéralement du Rythme (comme synthèse dont le nerf est le fil d’écoute) mais ce travail est un suivi à la trace de l’intension. Le travail de l’écoute dépose donc une synthèse rythmique, dégage comme sous-produit une telle synthèse rythmique dans le geste même où il s’agit d’épouser l’intension à l’œuvre.

— Le résultat principal de ce travail n’est pas la synthèse rythmique, ni le dégagement d’une formule de l’intension — la production de ƒ comme objet — puisque l’intension ne reste appréhendée que dans sa dynamique locale et de proche en proche. L’idée est alors qu’il va bien y avoirproduction d’un résultat global objectivé et que ce résultat va être une Forme conçue comme inspect de l’œuvre (lequel sera produit par « intégration » de l’intension le long de la ligne d’écoute).

La Forme musicale est donc elle-même une synthèse. La Forme se bâtit au fil d’une analyse (l’écoute est une analyse).

La Forme est une saisie synthétique de l’œuvre qui va pouvoir prendre différentes figures selon qu’elle procède de l’écoute ou des autres modes de l’entendre.

Reprendre les maigres éléments de débat contemporain sur la Forme musicale.

Situer l’intension hopkinsienne par rapport à l’intentio de St Augustin et d’Hopkins.

Distinguer aspect d’inspect.

Donner en musique les mathèmes de l’inspect et de l’aspect. Aspect => comprendre.

Conclure sur d’autres approches de la Forme par les trois autres modes de l’entendre.

XXIX. L’énigme de la Forme musicale

La catégorie de Forme musicale est devenue problématique dans la musique de l’après-guerre.

XXIX.1. Boulez, « au seuil de la Forme »

Qu’il suffise pour cela de rappeler que Boulez achevait son Penser la musique aujourd’hui sur un « terme provisoire » qu’il présentait ainsi : « Avant d’aborder la forme, nous avons tenté d’opérer une synthèse de la technique actuelle. » 
 « Nous arrivons au terme de notre investigation sur la technique proprement dite, au seuil de la forme. » 
  Or Boulez n’a jamais rédigé le chapitre annoncé sur la forme 
. On trouve bien quelques considérations générales dans Point de repère 
 mais l’examen de cette question s’y fait à l’ombre de cette déclaration liminaire : « Parler de forme en général est devenu très difficile » 
. Autant dire que les écrits de Boulez sur la forme n’ont guère l’acuité qu’ils ont sur d’autres dimensions musicales.

XXIX.2. L’œuvre ouverte…

Il faut également rappeler qu’à la charnière des années 50 et 60 une mode a prévalu qui, sous l’emblème de l’« Œuvre ouverte », récusait le caractère normatif de « La Grande Forme » et en appelait d’une ouverture des Formes artistiques, de la nécessaire pluralisation des Formes d’une même œuvre 
. Là aussi, ce qui nous reste de cette expérience prend le tour d’une suspension, d’une butée ou même d’une défaillance plutôt que d’une percée ou d’une recomposition du concept de Forme musicale.

Bref, les années d’après-guerre ne nous lèguent guère de nouvelles conceptions d’où repartir.

XXIX.3. Contre la forme architectonique

La théorie musicale antérieure à la seconde guerre avait légué une Forme conçue comme architecture générale de l’œuvre (en général qui lui préexistait). D’où découlaient quelques grands types de plans (la forme-sonate, la forme-rondeau…) que la théorie musicale 
 déclarait aptes à structurer le développement d’une œuvre particulière (une sonate, un rondo…).

Les musiciens de l’après-guerre ont opposé à cette conception architectonique de la forme deux objections :

1) L’une, venue de la phénoménologie — qu’on retrouve explicitement sous la plume de Boulez 
 — relève que la forme (pré)conçue sur le papier 
 et la forme vécue ne sont pas les mêmes.

2) L’autre relève qu’avec la fin du système tonal, chaque œuvre est devenue une pièce entièrement singulière, redevable d’un nom propre et non plus d’un nom commun, puisqu’elle se dote d’un parcours entièrement original qu’elle invente au fur et à mesure de sa progression plutôt qu’il ne lui est livré prêt-à-effectuer.

Le fait est que nulle théorie de la Forme ne s’est véritablement reconstituée à partir de ces deux objections si bien qu’il faut admettre que la musique contemporaine en est restée en matière de Forme à une théorie négative (comme on parle de théologie négative pour indiquer qu’on ne saurait attacher à Dieu que des prédicats négatifs).

Franchir le cap d’une théorie affirmative de la Forme implique a minima de faire siens les deux prédicats négatifs légués par l’après-guerre :

1. la Forme musicale n’est pas une architectonique (éventuellement préétablie) ;

2. la Forme de toute œuvre est une singularité, non la particularisation d’un schéma général.

D’où la Forme comme dégagée au fil de l’intension, laquelle est éminemment singulière (c’est le nom même de la singularité ou mieux de la singularisation : c’est ce qui dans la singularité est singularisant, c’est le singularisant de la singularité).

XXX. Récréation : l’intentio chez St Augustin

On trouve « ce » terme chez St Augustin, précisément lorsqu’il parle du temps. Parenté avec notre catégorie ?

Cf. j’avais évoqué dans un cours précédent la trilogie : extension, intension et distension… On retrouve ces trois termes chez St Augustin. En quel sens ?

Quelques mots sur ce jeu de catégories augustiniennes qui apparaissent dans Les Confessions lorsqu’Augustin expose sa conception du temps 
.

Confessions (Livre XI, XXIX.39)

…, non in ea quæ futura et transitura sunt, sed in ea quæ ante sunt non distensus sed extensus, non secundum distentionem sed secundum intentionem…

Littéralement : « et, tourné non pas vers le futur (ce qui sera) et ce qui est transitoire (= éphémère) mais vers ce qui est devant moi (le présent), (je serai) non pas distrait, mais attentif, non pas dans la distraction/dispersion (de tout mon être, la dissipation, le divertissement ?), mais dans la concentration (l’unité de mon être)… »

Soit : « et, tourné non pas vers le futur et ce qui est transitoire, mais vers le présent, non pas distrait mais attentif, non pas dans la dispersion de mon âme mais sa concentration… »

Cf. « Cette mystérieuse intentio dont parle saint Augustin à la fin du livre XI des Confessions (§ xxix, 39), qui n’est ni la relation normale à l’avenir, ni une extase au sens plotinien, mais le mouvement décrit par saint Paul (Phil. 3, 13-14) et que certains théologiens, reprenant sous forme verbale le participe employé par l’apôtre, avaient appelé “épectase”. » Yvon Brès 

On a ici la création d’un présent. L’opérateur de présent(ification), de constitution d’un présent, non d’un futur, est l’intension.

Quelques  remarques, en se reportant au texte latin :

1) Augustin introduit ses notions dans la modalité d’un verbe plutôt que d’un substantif. Cette distinction a son importance : Augustin pense l’agir plutôt que l’action, le tendre vers plutôt que la tension, etc. Cette orientation nous interpelle : il s’agit sans doute pour nous de théoriser ce que veut dire qu’écouter la musique plutôt que de théoriser l’écoute musicale. Ce qui nous intéresse, ce sont les verbes — entendre, écouter, comprendre, percevoir, auditionner, ouïr —, les gestes. Les nommer comme verbes préservent la proximité maximale avec la pratique musicale quand user de substantifs introduit une conceptualisation supplémentaire, qui rapproche la catégorie musicienne (qui nous intéresse) du concept philosophique homonyme. La directive serait donc de nous tenir, autant qu’il est possible, aux verbes plutôt qu’aux substantifs, de nous cramponner au percevoir la musique sans le faire équivaloir trop ingénument avec une perception.

2) Les verbes avec lesquels pense Augustin sont au nombre de 5 et non pas de 2 ou 4 : tendere, distendere, intendere, adtendere, extendere ; soit le radical tendere et les préfixes dis-, ad-, ex-, in-. En français : tendre, attendre, étendre, distendre et notre entendre (tentio : tension — adtentio : attention — distentio : distension-détente — extentio : extension — intentio : intention-intensité).

Ceci donne, dans le texte des Confessions :

· praesens intentio (l’intention présente) 

· in totum expectatio mea tenditur (mon attente se tend vers l’ensemble) 

· distenditur uita huius actionis meae (toute mon activité est distendue [partagée entre mémoire et attente]) 

· praesens adest attentio mea (mon attention reste présente) 

· non distentus, sed extentus, non secundum distentionem, sed secundum intentionem (non distendu mais étendu, non selon une distention mais selon une intention) 
 — ici extentio et intentio s’équivalent en contraposition à distentio… —. 

XXXI. Aspect et inspect
Prenons comme délimitation de la Forme ceci : la Forme d’une œuvre donnée est ce qui la saisit dans son ensemble à partir de son déploiement sonore (plutôt qu’à partir de la partition).

On distinguera donc la Forme de l’architecture de l’œuvre (préétablie ou non, peu nous importe) si l’on entend par architecture de l’œuvre cette structuration en grandes masses, en vastes parties qu’on dégage en se tenant face à l’œuvre, dans une extériorité examinatrice plutôt qu’au fil endogène d’une écoute. Le véhicule privilégié d’une telle structuration architecturale est alors sa partition car c’est elle qui dispose le face à face de manière suffisamment stable.

Notre problème devient alors : quels rapports y a-t-il entre Forme et architecture d’une œuvre ?

Les deux catégories (Forme et architecture) ont en commun de désigner une saisie d’ensemble de l’œuvre (par opposition à une saisie partielle ou régionale) mais la Forme est une saisie qui procède de manière intrinsèque au déroulement sonore quand l’architecture opère de manière extrinsèque par appropriation de l’œuvre en sa simultanéité écrite. Le problème du rapport entre Forme et architecture participe alors de cette question : dans quelles conditions y a-t-il solidarité / indépendance entre propriétés intrinsèques et propriétés extrinsèques ?

XXXI.1.a. Propriétés intrinsèques et extrinsèques

Tout ceci a été philosophiquement ressaisi entre les deux guerres par Albert Lautman.

Albert Lautman propose d’appeler propriétés intrinsèques d’un être (ou propriétés internes, propriétés de structure) les propriétés indépendantes de la position de cet être dans l’espace. Elles appartiennent donc en propre à cet être et constituent ce que Lautman appelle une analytique. Les propriétés extrinsèques (ou propriétés d’insertion, propriétés de situation), elles, traduisent la solidarité d’un être et de l’univers au sein duquel il est plongé et elles constituent ce que Lautman appelle une esthétique.
Dans quel cas ces deux types de propriété sont-elles ou ne sont-elles pas indépendants ? Comment peut-on concevoir une interaction des unes sur les autres ? Lautman donne ici deux exemples de démarches philosophiques :

• Leibniz incarne la voie qui intériorise les propriétés extrinsèques en les projetant en propriétés intrinsèques. Il tente en effet de réduire les rapports que la monade soutient avec toutes les autres monades en propriétés internes, enveloppées dans l’essence de la monade individuelle. D’où une sympathie universelle qui se projette en chaque monade, laquelle représente exactement l’univers à sa manière.

• À l’opposé Kant postule une stricte distinction sans réduction possible des unes aux autres en remarquant l’incongruence de figures symétriques qui ne sont donc pas superposables (telles les mains gauche et droite). Ces différences entre ces figures résultent en fait de la différence des places qu’occupent ces corps dans l’espace sensible et non pas d’une différence dans les propriétés internes de ces corps. D’où, selon Kant, une distinction entre la raison qui ne peut que caractériser de façon abstraite les propriétés intrinsèques des corps géométriques (raison analytique donc, pour reprendre les termes de Lautman) et l’intuition sensible (ou intuition qu’on pourrait dire esthétique) qui appréhende la position dans l’espace de ces corps et se réfère à l’orientation de l’espace entier.

Sur cette base, Lautman examine les propriétés mathématiques de l’anneau de Möbius : là où le fait d’être non-orientable constitue une propriété intrinsèque de cet anneau, le fait par contre d’avoir un seul côté est pour ce même anneau une propriété essentiellement extrinsèque (par exemple dans un espace non euclidien, un tel anneau peut être bilatère !). On se trouve donc ici apparemment face à une stricte distinction des propriétés, un étroit cloisonnement entre propriétés intrinsèques de structure et propriétés extrinsèques de situation.

Or — surprise mathématique — on démontre que dans un espace orientable à n dimensions, il y a pour une variété à n-1 dimensions équivalence entre le fait d’être bilatère et le fait d’être orientable et, réciproquement, équivalence entre le fait d’être unilatère et le fait d’être non-orientable. Donc les propriétés géométriques de relation se laissent ici dans une très large mesure exprimer en propriétés algébriques intrinsèques et l’on voit alors s’évanouir la distinction kantienne d’une esthétique et d’une analytique.

En résumé, une bande de Moebius est à la fois inorientable et unilatère, mais le fait d’être non-orientable constitue une propriété intrinsèque de cette bande alors que le fait d’avoir un seul côté est pour cette même bande une propriété essentiellement extrinsèque ; or ces propriétés n’ont aucune raison a priori d’être solidaires (on montre mathématiquement qu’une bande de Möbius, plongée dans certains espaces, pourra ne plus être unilatère lors même qu’elle restera toujours inorientable puisque cette propriété lui est intrinsèque).

XXXI.1.b. Bande de Möbius musicale

En musique, une bande de Möbius, c’est une rétrogradation associée à un renversement, par exemple ceci prélevé dans une de mes premières œuvres : Passage II (1985), pour trois flûtes :

Passage II (pour trois flûtes, 1985 – Éd. Jobert) : mesures 33-48
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Si on distingue les trois flûtes par les lettres A, B et C, on a la structure suivante :

[image: image44.wmf]
Ainsi, si vous repliez le second système sur le premier (selon un pli horizontal), vous obtenez une superposition qui indique que ce second système est la reprise du premier selon une inversion générale du haut et du bas si bien que l’ensemble de ce passage peut être conçu comme la circulation sur une bande de Moebius de huit mesures de long, le second système ne représentant alors qu’un second tour parcouru à l’envers du premier.

XXXI.1.c. Aspect et inspect
Il y a, dans cette bande de Moebius musicale, corrélation entre une symétrie inversée pour l’œil et une désorientation pour l’oreille, donc entre propriété extrinsèque (maniée par l’écriture et la partition, ici la symétrie) et propriété intrinsèque (appropriée par l’oreille, ici la désorientation).

Si l’on appelle aspect de l’œuvre ses propriétés extrinsèques, comment nommer ses propriétés intrinsèques ?

Je recourrai pour ce faire à un terme anglais prélevé chez le poète Gerard Manley Hopkins inscape qu’il est d’usage de traduire par le néologisme français inspect. De quoi s’agit-il ?

Pour Hopkins, l’inspect désigne la forme singulière des choses lorsque cette forme est saisie de l’intérieur de la chose.

L’inspect d’une chose — d’un arbre, d’un oiseau, d’une aurore boréale… —, c’est sa forme, son design, sa Gestalt, ce qui fait qu’elle apparaît comme une, un apparaître-en-un mais en tant qu’apparaître pour-soi. L’inspect d’une chose, c’est la chose comptée-pour-une de l’intérieur même de son apparaître.

Aspect et inspect architecturaux

Un exemple, emprunté à l’architecture.

Si certains d’entre vous connaissent la cathédrale de Royan, cathédrale construite par Perret après la seconde guerre, elle se situe sur les hauteurs d’une colline et son apparence extérieure ne donne guère envie de la visiter. Pour qui s’y risque cependant, la découverte de la nef n’en est que plus saisissante surtout si vous pénétrez par l’entrée latérale située à proximité du chœur : vous vous trouvez d’un coup plongé sous une voûte incroyablement élancée qui jette au ciel ses bras de béton et fait appel irrésistible du regard vers les hauteurs. Là où l’aspect de la cathédrale était celui d’un tas presque informe à force de conformisme, la même cathédrale appréhendée de l’intérieur se présente comme orientation illuminée par une transcendance. L’inspect de cette cathédrale s’oppose ainsi du tout au tout à son aspect.

Relevons ce point : vous ne pouvez d’un seul regard totaliser l’intérieur d’une cathédrale car il vous faut constamment vous tourner pour prendre mesure de la globalité de l’espace intérieur et il n’y a aucun point de vue interne d’où embrasser la totalité de son élan. Pour prendre mesure du geste architectural dans sa globalité, il vous faut parcourir l’espace, tourner et retourner la tête et ce n’est qu’en récapitulant cet ensemble de sensations qu’il vous devient alors possible d’accéder à l’inspect de cet édifice.

L’historien de l’art Panovsky distinguait l’art roman de l’art gothique par une articulation différente entre façade et espace intérieur : la façade d’une cathédrale gothique présente sa structure intérieure (on peut y lire par exemple l’étendue des bas-côtés) quand une façade romane ne présage pas du plan interne 
. En ce sens on dira que la cathédrale de Royan relève d’un rapport de type roman entre aspect et inspect puisque les deux y sont fortement dissociés.

XXXII. Intension et inspect
Revenons sur les rapports entre intension et inspect. Illustrons cela par quelques exemples non musicaux.

XXXII.1. Hopkins

Pour Hopkins, l’intension d’une chose relève de sa dynamique, de son énergie apte à soutenir la statique de l’inspect. L’intension gage la force interne de la chose, sa concentration propre. L’intension est à la force ce que l’inspect est à la forme. L’intension participe du dramatisme des choses quand l’inspect relève plutôt de leur esthétisme intérieur. L’intension, c’est ce qui soutient, par une circulation intérieure de flux, une tension propre à établir l’inspect.

Hopkins écrit par exemple : « J’ai eu l’intension du cheval » comme pour dire : « j’ai éprouvé ce qu’il éprouve, j’ai sympathisé avec son dynamisme propre, j’ai participé de l’existence du cheval comme être bondissant et non plus seulement saisi sa courbe propre, fût-ce de l’intérieur de lui-même ».

L’intension touche au vouloir propre de la chose ; elle requiert son épaisseur et non plus seulement son étendue.

XXXII.1.a. Un ballon

Prenons un premier exemple, trivial, celui d’un ballon : son inspect serait sa forme ronde en tant que sa rondeur lui permet d’être appréhendable globalement comme forme mais — c’est là où l’inspect se distingue d’un aspect — tout ceci de l’intérieur même du ballon. Il faut pour cela s’imaginer habiter le ballon sans pouvoir l’embrasser en totalité d’un seul regard mais en arrivant cependant à saisir comme entité sa forme spécifique.

L’intension du ballon serait alors le dynamisme intérieur qui sous-tend son inspect rond ; c’est la pression de l’air, l’intensité interne qui rend possible et nécessaire cet inspect régulier tel que saisi de manière endogène.

XXXII.2. Les Misérables

Prenons un second exemple, emprunté à ce roman-maître qu’est Les Misérables de Victor Hugo.

XXXII.2.a. L’aspect

L’aspect, ici, est double : c’est l’aspect du monde décrit par le roman et l’aspect du roman lui-même.

L’aspect du monde, c’est la France de la Restauration et de la Révolution de 1830, ce sont ses classes sociales, ses bagnes et ses couvents, ses étudiants et ses commerçants, etc. C’est un monde profondément injuste, pour les ouvrières, pour les anciens révolutionnaires, pour les bagnards confrontés à la cupidité des opportunistes, mais c’est aussi un monde peuplé de gens droits et habité de grandeurs inaperçues.

L’aspect du roman, ce sont trois livres, de longues digressions et descriptions, un foisonnement de personnages lié par ce fil conducteur qu’est Jean Valjean, etc.

XXXII.2.b. L’intension
L’intension du roman, c’est l’opérateur Jean Valjean comme subjectivation de la justice qui intensifie l’existence de Valjean comme ses rapports avec l’évêque de Digne, Javert, Cosette, Marius, les Thénardier, etc.

L’intension du roman — cela n’aurait pas de sens ici de parler d’une intension du monde —, c’est la justice comme thème subjectif œuvrant dans un monde injustement disposé. L’intension, c’est la tension portée par un juste traversant ce monde injuste ; c’est l’opération produite par la circulation de ce juste agissant ce monde de l’intérieur plutôt que le dénonçant de l’extérieur.

XXXII.2.c. L’inspect
L’inspect de l’œuvre peut être alors pensé comme la mise au jour de cette réalité singulière qu’en ce monde injuste, il y a bien la justice (axiome beckettien, comme vous le savez sans doute…). Ce monde, quoiqu’injuste, s’avère configurable comme juste. Ce monde n’est pas donné comme juste ; il est même essentiellement donné comme injuste mais il apparaît, via l’existence immanente d’un juste, qu’il y a bien la justice en ce monde (et non pas en un autre monde, au-delà de celui-ci, ou en un monde venant après celui-ci, une fois qu’il serait bouleversé par une révolution de ses fondements).

D’un côté ce monde est injuste et d’un autre côté il y a la justice en ce monde (ce qui n’est pas exactement dire que ce monde est juste). La justice donc peut configurer ce monde, le modeler. Justice va ainsi nommer une caractéristique globale que Valjean dégage dans ce monde.

Global veut dire ici : il ne s’agit pas de produire des îlots de justice dans un océan d’injustice, des zones libérées de justice dans un monde globalement injuste mais bien de tenir qu’il y a la justice, de part en part dans ce monde-ci. Globalité ne voulant pas dire totalité, on ne dira pas que ce monde injuste est devenu juste grâce à Valjean. Ce monde est simplement devenu appréhendable globalement comme compatible avec l’existence de la justice en son cœur et non pas en ses marges. Ce monde s’avère justifiable (mais pas en totalité), justifié par Valjean, magnétisé par la justice de part en part. Ce monde est globalement justicié par un juste, mais pas totalement : certes les Thénardier doivent fuir, mais ce sera pour devenir marchands d’esclave…

Ce monde, tel que globalement vu par un juste, tel qu’appréhendé globalement par qui soutient qu’« il y a bien la justice en ce monde injuste », ceci est l’inspect du roman, d’un « roman au monde » (comme on parle de « sujet au monde »…).

Résumons :

— L’aspect est objectif. Il est ici double : l’aspect du monde (tel qu’on peut le voir de l’extérieur grâce au roman, tel qu’on peut le caractériser par comparaison avec d’autres mondes, etc.) et l’aspect du roman (cet aspect que l’on pourrait dire forme extérieure de son corps).

— L’intension est subjective : c’est l’énergie propre du roman, son vecteur, son désir, son courage, ses angoisses également, sa volonté propre, son dynamisme, ce qui fait que le fil d’Ariane qu’est Jean Valjean ne se rompt pas et rebondit d’une taverne à une usine, d’un couvent à un jardin, traversant hasardeusement ce monde en sa plus grande diagonale : les diagonales des couches sociales, des différentes subjectivités de la France de la Restauration (religieuses, napoléoniennes, révolutionnaires, bourgeoises, canailleuses, etc.), récollectant sous la figure d’un homme solitaire ce qui peut être inscrit comme justice immanente.

— L’inspect est également subjectif. Il est simple et non plus double car il a pour essence d’être l’empreinte du roman sur le monde en question. C’est l’inspect du roman tel que pétrissant, creusant, modelant, configurant le monde qu’il parcourt, marque et transforme. L’inspect, c’est cette justice immanente de ce monde où justice a conquis un sens subjectif et n’est plus réductible à l’objectivité d’une équité…

Récapitulons les propriétés différentielles de ces trois catégories :

Aspect
Inspect
Intension

Compréhension

Globalisation extrinsèque et « objective »
Écoute

Globalisation intrinsèque et « subjective »

Forme statique et « esthétique »
Force dynamique et « dramatique »

cohérence extérieure (de l’apparaître)
consistance intérieure
insistance (intérieure)

XXXIII. Écoute…

Comment penser plus avant l’aspect et surtout l’inspect d’une œuvre musicale s’il est vrai que l’inspect indexe la Forme écoutée de l’œuvre ?

On pourrait dire dans un premier temps : l’aspect de l’œuvre, c’est l’aspect qu’en livre pour l’œil sa partition quand l’inspect, c’est sa saisie d’ensemble par une oreille qui n’en prend connaissance que localement, moment par moment, voisinage après voisinage 
.

Mais il faut bien sûr aller plus loin : l’oreille est également en état de dégager l’aspect d’une œuvre et la polarité aspect / inspect en musique ne recouvre pas le partage œil / oreille.

Pour caractériser un aspect de l’œuvre qui soit proprement auditif, il nous faut alors distinguer la compréhension d’une œuvre de son écoute, l’idée étant que la compréhension va produire l’aspect de l’œuvre là où l’écoute va conduire à son inspect.

XXXIII.1.a. Mandelstam

Ossip Mandelstam, cet autre poète, écrivait ceci :

« La qualité de la poésie se définit par la rapidité et la vigueur avec lesquelles elle impose ses projets péremptoires à la nature inerte, purement quantitative du lexique. Il faut traverser à la course toute la largeur d’un fleuve encombré de jonques mobiles en tous sens : ainsi se constitue le sens du discours poétique. Ce n’est pas un itinéraire qu’on peut retracer en interrogeant les bateliers : ils ne vous diront ni comment ni pourquoi vous avez sauté de jonque en jonque. »

XXXIII.1.b. Point d’écoute

L’écoute, on l’a vu, est une traversée de l’œuvre musicale, sur toute son étendue, « de part en part ». Cela suppose le déplacement incessant d’un point d’appui — celui-ci nous est fourni par le moment-faveur, à charge pour l’auditeur de rester ensuite à hauteur de l’attention dont l’occasion lui a été ainsi gracieusement prodiguée — qu’on peut figurer comme le traçage d’une ligne d’écoute intérieure à l’œuvre. Soit : à partir du moment-faveur se constitue un point d’écoute, moins point d’écoute sur l’œuvre que point d’écoute à l’œuvre.

XXXIII.1.c. Ligne d’écoute

La succession des points d’écoute trace une ligne d’écoute à l’œuvre qui va être le fil d’Ariane pour l’inspect.

Global n’est pas total

Une propriété essentielle de ce fil d’écoute est d’être global — il traverse l’œuvre d’un bout à l’autre de son déploiement temporel — sans être pour autant une totalisation.

La totalité d’une œuvre, c’est la sommation, l’intégrale de tous ses éléments tant écrits que sonores, sans en oublier un seul.

La globalité d’une œuvre, c’est ce qui permet de la compter-pour-une sans pour autant compter chacun de ses éléments ; c’est une manière de l’embrasser de part en part sans pour autant s’attacher à compter chacun de ses points. L’écoute musicale édifie une telle globalisation qui n’a nul besoin d’en passer par une totalisation (c’est-à-dire par une audition). Ainsi si la troisième audition est bien la bonne, l’écoute par contre n’a nul besoin d’auditions préalables et, plus encore, les écoutes successives d’une même œuvre ne sont pas cumulatives comme le sont les auditions puisque le fait qu’il y ait vraiment écoute n’est garanti par rien et que chaque écoute véritable est toujours, peu ou prou, un hapax.

Revenons à notre inspect qui est la Forme immanente, la Forme en-soi et pour-soi de l’œuvre. Cet inspect découle de ce tracé d’une ligne d’écoute sans être à proprement parler cette ligne d’écoute. L’inspect va être édifié à partir de cette ligne d’écoute sans s’y identifier. De quelle manière ?

Intégrale curviligne

Pour éclairer ce point, je réutiliserai l’image mathématique de l’intégration mais en recourant cette fois au concept d’intégrale curviligne.

Une intégrale curviligne, c’est ce qui somme le travail d’une force le long d’une courbe, c’est ce qui intègre la dépense occasionnée par la circulation d’une énergie le long d’une trajectoire. Point remarquable : le résultat de l’intégrale est indifférent à la manière dont cette trajectoire est parcourue (techniquement dit : le paramétrage de la courbe en question n’importe pas) ce qui autorise les mathématiciens à l’inscrire ainsi :
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(( désigne ici la courbe le long de laquelle la force F est intégrée)

Comme l’on voit, le temps t — comme tout autre paramétrage de la courbe — n’apparaît pas ici… Ceci veut dire que l’intégrale curviligne est une propriété en soi de la courbe, indépendante de la manière dont on la paramètre c’est-à-dire dont on la parcourt. Ce point est pour nous important : il indique que la production de l’inspect par filage de la ligne d’écoute ne dépend pas de la manière dont cette ligne va être parcourue par qui écoute : celui-ci peut faire une pause, hésiter, sauter rapidement d’un point d’écoute à l’autre, l’inspect de l’œuvre sera le même. Autant dire que la com-préhension intime de l’œuvre ne dépendra pas d’un paramétrage objectif, d’un tempo exogène à l’écoute qui lui imposerait son mode de constitution.

Je rappelle que dans notre cours précédent nous avons vu comment le moment-faveur délivre la dimension privilégiée constituante de la ligne d’écoute, dimension qui vient paramétrer l’ensemble des évolutions et par là constituer le « ds » de l’intégrale curviligne.

Cette différentielle va s’appliquer à l’intension le long de la ligne d’écoute pour configurer l’intégrale de l’inspect que l’ont peut noter ainsi :
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où dl note le différentiel tangentiel du point d’écoute (différentiel le long de la direction privilégiée par le moment-faveur).

C’est donc l’intension à l’œuvre qui va faire l’inspect. D’où les « mathèmes » suivants de l’aspect et de l’inspect musicaux :

Aspect comme compréhension d’une pièce de musique

Formalisation mathématique

(intégration d’une fonction dans une intervalle)
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D’où le mathème musical de l’aspect :
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Inspect  comme écoute à l’œuvre

Formalisation mathématique

(intégration d’une force le long d’une courbe)
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D’où le mathème musical de l’inspect :
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XXXIV. Des différentes acceptions musicales de la Forme

Qu’en est-il, en matière de Forme, des trois autres modes de l’entendre, du percevoir, de l’ouïr et, bien sûr, de l’auditionner ?

Une exploration approfondie impliquerait une théorie de la synthèse s’il est vrai qu’une Forme musicale procède d’une synthèse de ce qui est analytiquement disposé par chacun des modes de l’entendre. Sans me lancer ici dans une telle entreprise — au demeurant, il s’agit ici de théoriser l’écoute musicale, non l’entendre —, je dirai ceci :

XXXIV.1. Audition

Quant à l’audition, on peut soutenir qu’à proprement parler, elle n’engendre pas de Forme : l’audition est une sommation, une intégration de tous les éléments. Son mode propre de synthèse est donc celui précisément de la totalisation qui n’implique guère d’« image » synthétique.

XXXIV.2. Perception

En ce qui concerne la perception, son engendrement propre est celui d’une Gestalt laquelle peut être thématisée comme synthèse enveloppante de l’objet perçu. Ceci dit, la perception a plus à faire avec des entités locales ou régionales qu’à proprement parler globales ou totalisantes.

XXXIV.3. Ouïe

Reste l’ouïe qu’on propose ici de concevoir sous un mode singulier : comme remontée de variations paramétrées vers le type d’évolution du paramètre ; par l’ouïe, on remonte des effets paramétrés vers la cause paramétrante.

Pour en donner un exemple très simple, imaginez deux courbes décrites par un même paramètre ( qui soient des sinusoïdes décalées l’une par rapport à l’autre : x=f(() et y=g((). On peut très simplement ramener cette évolution aux variations d’un point M de coordonnées (x,y) parcourant un cercle centré à l’origine dans un repère du plan où ( désigne l’angle variable que fait la droite OM avec l’axe des x.

Dans ce cas, l’évolution des courbes initiales a pour schème un cercle régulièrement parcouru selon le seul paramètre (.

Le principe de l’ouïe est donc de ramener les évolutions temporelles des différentes dimensions au paramétrage d’un schéma hors-temps.

Cette conception de l’entendre est bien sûr musicalement très pauvre puisqu’elle tend à concevoir le temps comme un simple paramétrage d’évolutions purement géométriques — on sait le bonheur (ou le malheur, selon) qu’a pu en tirer un certain Iannis Xenakis…

Au total, je résumerai ainsi les rapports des 5 modes musicaux de l’entendre à la Forme :

Modes de l’entendre
Audition
perception
Ouïe
Compréhension
Écoute

Type de Forme
Pas de Forme !
Gestalt
Schèma
Aspect
Inspect

Mode de constitution de la Forme

Enveloppement extrinsèque et « objectif »
Totalisation extrinsèque et « objective »
Globalisation extrinsèque et « objective »
Globalisation intrinsèque et « subjective »

––––––

Huitième cours : La musique, art de l’écoute

 (27 mai 2004)

Argumentaire

On résumera le propos théorique soutenu cette année sur l’écoute musicale en nous appuyant sur le livre que Pierre-Jean Jouve consacrait en 1953 à son écoute de Wozzeck (instruit pour ce faire par la perception et l’audition de l’opéra que lui fournissait le jeune Michel Fano). 

On analysera ainsi l’écoute explicitée par Jouve comme enchaînement d’une préécoute, d’une surécoute lors du moment-faveur, d’une intension différenciée le long du fil d’écoute, pour aboutir à l’intégration de l’inspect que l’écrivain chiffre poétiquement comme Abgrund (abîme). 

On conclura notre année en soutenant que la musique est art de l’écoute (plutôt que art des sons), ce qui revient à penser simultanément l’art musical comme écoute du beau et comme sublime de l’écoute. 

XXXV. Éléments de récapitulation

XXXV.1. Sur l’écoute

· L’écoute diagonalise les savoirs, lesquels sont au cœur de la perception et de l’audition.

· L’écoute n’est pas construite, et elle ne construit pas (l’inspect n’est pas constructible).

· L’écoute n’a pas besoin d’objets et d’objectivation (différence, là encore, avec la perception).

· L’écoute est rare :

— Elle est rare en pratique, et irrépétable.

— Elle est rarement théorisée (voir deux numéros récents de la revue Circuit !).

· L’écoute est pour partie récursive : elle travaille dans l’après-coup, dans la rétroaction plutôt que dans la « promesse »—anticipation.

Cf. rétroaction de l’écoute musicienne (phénoménale) sur l’écoute musicale (fondamentale). Le déclenchement de cette récursivité = le moment-faveur.  D’où aussi le vertige de l’auto-référence.

· L’écoute est prise dans la pince d’un « pas encore » et d’un « déjà » car il n’existe pas à proprement parler de « pendant » pour le moment-faveur : la surécoute du moment-faveur se vit comme instant, non comme moment.

· En un certain sens, le musicien fait « comme si » l’œuvre écoutait. Il bâtit donc une fiction — nous allons voir que intension = écoute à l’œuvre — en pensant l’intension comme écoute par l’œuvre.

· Or le musicien que je suis bâtit un mythe : celui de l’œuvre comme sujet.

L’œuvre-sujet est une thèse philosophique. L’intellectualité musicale adopte cette thèse comme un mythe : ce qui l’aide à penser l’œuvre en intériorité.

De l’écart ouvert entre concept philosophique et mythe musicien s’induit une composante anti-philosophique de toute intellectualité musicale — cf. l’année prochaine —.

· La pensée musicienne de l’écoute musicale est donc prise dans la pince d’une fiction et d’un mythe.

XXXV.2. Le moment-faveur comme vertige

La subjectivation du moment-faveur se produit selon un mouvement de soustraction.

N.B. : la soustraction n’est pas une négativité mais un mouvement affirmatif ; il s’agit de l’affirmation d’une soustraction, d’un effacement, d’un évanouissement, d’un retrait.

En ce sens, le moment-faveur a pour forme exemplaire celle d’un vertige. Il n’y a pas de vertige en parachute ; il y a vertige au bord d’un vide, et non pas dans le vide : sur un balcon, à la limite d’une falaise… C’est là que le sol est soustrait à mesure du fait que le sol est ici puis n’est plus là.

XXXV.3. La subjectivation du moment-faveur

Comme moment de subjectivation, le moment-faveur est analogue à d’autres moments qu’on trouve

· au cinéma,

· dans la lecture,

· en d’autres figures de symptômes…

XXXV.4. Le procès subjectif

La subjectivation ouvre à la possibilité d’un procès subjectif.

Rappels :

• Un tel procès subjectif n’est pas acquis : cf. le cas du duende…

• La possibilité d’un tel procès dans le contexte politique est au cœur de la distance prise par Alain Badiou par rapport à la Critique de la raison dialectique  de Sartre, lequel ne conçoit que la subjectivation par la révolte…

XXXV.5. Le rythme de l’écoute

Quatre temps :

XXXV.5.a. La préécoute

Cf. le qui vive. Cf. l’attention flottante…

XXXV.5.b. La surécoute 

Elle concerne le moment-faveur comme point de capiton entre écoutes phénoménale et fondamentale.

Elle ouvre une question : celle de l’intension à l’œuvre.

XXXV.5.c. Le fil d’écoute

Il opère après le moment-faveur pour suivre l’intension, pour l’intégrer (en un autre sens que l’intégration de l’audition). Le fil d’écoute procède de la circulation d’un vide, non d’un plein. Circulation d’un bord. Là encore, le vide n’est pas une négativité : c’est l’affirmation « intégrale » et intégrante d’un vide. Le vide comme affirmation musicale porte un nom : le silence. Le silence en musique n’est pas l’absence de son (définition négative, privative) ; c’est l’affirmation d’un lieu musicalement temporalisable, d’un espace pouvant devenir temps.

D’où, à partir du fil d’écoute, striage, rythme, synthèse…

XXXV.5.d. L’après-coup

C’est le temps rétroactif de l’inspect.

XXXV.6. Dialectique écoute / écriture

Cf. travail postérieur à l’écoute pour identifier le moment-faveur, assurer l’être de son apparaître : cela se fait par la partition et l’écriture.

Ancrage du moment-faveur de l’écriture, une fois terminée l’écoute musicienne.

XXXVI. Wozzeck, par Pierre-Jean Jouve

Faire le portrait de l’opéra (33)

Projet de ce livre… Portrait en intériorité : nom possible de l’inspect.

Une Musique qui paraît se créer elle-même en chaque instant porte son défi au langage. (229)

Cf. Le défi de dire l’intension et l’inspect…

Nous qui avons toujours conçu l’idée d’une réalité autonome de l’œuvre d’art (sans auteur ni acteur ni spectateur) pour une certaine gravitation des causes essentielles, nous voyons dans Wozzeck un exemple d’art qui, embrassant tout le réel, surpasse tout le réel — passe en un autre monde. (242)

L’œuvre sans auteur ni acteur ni spectateur, c’est-à-dire sans compositeur, ni interprète, ni auditeur, c’est l’œuvre-sujet capable d’une gravitation des causes essentielles telle qu’elle s’incorpore l’écriture, le corps du musicien et l’écoute musicale…

XXXVI.1. Préécoute et perception/audition

Il faut convenir que notre puissant plaisir repose sur l’unité de notre perception. (35)

La perception a été l’affaire de Michel Fano qui a apporté son savoir musicien à l’entreprise poétique de Jouve.

Unité de perception / pluralité de l’écoute

L’auditeur n’a pas à en connaître. L’auditeur se sent conduit par un pouvoir impérieux, mais secret, interne. (39)

L’auditeur, qui est ici notre écouteur, peut être instruit, mais ce n’est pas cette instruction qui conduit son écoute : il est conduit par l’œuvre elle-même, car il s’agit pour lui d’épouser l’écoute à l’œuvre. Le savoir de la perception n’est pas ici moteur.

« Personne dans le public ne doit remarquer quoi que ce soit de ces diverses Fugues et Inventions, Suites et phrases de Sonate, Variations et Passacailles. » A. Berg (45)

Il y a une architecture des cinq Interludes, pour le total de l’opéra. (44) Nous trouvons la construction dramatique-musicale de type classique, selon le schéma A-B-A. […] Berg nous impose de la recevoir inconsciemment. (45)

Architecture, construction : affaires de savoir, d’audition, non de conscience d’écouteur…

Noter que tout ceci se trouve dans une sous-partie « Exposition » d’une vaste première partie nommée « Structure »

Autant il est nécessaire que la technique soit ressentie, autant il est juste qu’elle soit profondément cachée. (224)

La perception et l’audition du caché ne saurait dilapider pour l’écoute le secret. Cf. Lacan : « ce n’est pas parce qu’un secret est avoué qu’il n’est plus un secret ».

Le sommeil ouvre l’inconscient. (146)

Alban Berg rend l’inconscient du moment donné dynamique dans le spectateur. (223)

L’inconscient de Berg, l’inconscient du drame, et le nôtre, communiquent. (223)

Trois citations qui mettent au cœur de l’écoute l’inconscient, autre nom pour le secret.

L’écoute n’est pas le savoir perceptif.

L’écoute n’est pas l’activité auditive.

L’écoute est passivité au sens où elle est l’œuvre d’un autre que soi — que le soi de l’individu auditeur —. L’écoute musicienne est conduite par l’œuvre (ce qui est ici métaphorisé par la catégorie d’inconscient). L’écoute a pour index l’inconscient : l’inconscient est pour Jouve à l’œuvre dans l’écoute, nullement dans la perception et l’audition.

XXXVI.2. Moment-faveur

La Coda du Développement passe en surimpression. Mais alors un phénomène musical, un phénomène dramatique, extrêmes, se produisent ensemble. Comme un cap tombe dans la mer, la masse orchestrale se dissout dans une sonorité douce, sans durée. Sur une triple pédale d’absolue consonance (accord parfait de Do majeur) Wozzeck s’adresse à Marie, dans un récitatif merveilleusement sensible : il lui remet de l’argent, la solde, et ça du Capitaine et du Docteur. Marie ne peut répondre que : « Dieu te le rende », dans la même douceur. [II.1, mesures 116-123] (105-106)

Moment-faveur pour Jouve…

Il faut considérer la scène de la querelle entre Wozzeck et Marie comme le cœur saignant de l’œuvre. [II.3] (123)

Moment-faveur catégorisé comme « cœur saignant »…

Une inouïe douceur, transparente. Une douceur de son engendrée par la violence de son. Ce que nous entendons, croyant à peine nos oreilles, est compris dans l’Interlude puisque le rideau est baissé. Nous n’en saisissons pas encore le sens, en réalité c’est une anticipation de la scène qui va venir. Cette musique d’enchantement mystérieux est le chœur des soldats endormis, à la caserne. [II.4-5] (145)

Autre moment-faveur possible

Nous voici [III.1] à la 5° Variation, qui est un des moments admirables de l’œuvre. (161) La fonction tonale retrouvée pour la première fois en vue de la haute expression (car le Ländler tonal avait par sa nature un autre caractère) apparaît absolument vraie et naturelle, en ouvrant les sources affectives du “ passé ”.

Moment admirable plutôt que moment-faveur proprement dit pour cette écoute de Jouve…

Mais sous l’orchestre, très loin, se tient une Note. Note absolument étrangère, noire. Ce son comme une apparition fausse est un Si tout à fait grave, par les contrebasses. C’est le moment. Le moment est arrivé. De l’expérience de l’amour, il faut passer dans la mort. La vie spirituelle, la vie passionnelle sont face à face, et non pas opposées, mais l’une par l’autre, et l’une dans l’autre. Derrière l’union de Marie, exactement se préparait sa mort. Cet instant est le plus phénoménal de Wozzeck. [III.1-2](166)

À la cinquième mesure prolongée par le point d’orgue, le son est insoutenable. Il touche franchement à la douleur. On a dénommé ce son onde hurlante. On a écrit qu’il était capable “ d’arracher les spectateurs à leurs sièges ” (René Leibowitz). [III.2-3] (176)

La deuxième onde hurlante se métamorphose. Elle se change en un son de “ pianino ” désaccordé, grêle et faux, au sautillement féroce. Le rideau se lève sur une scène tendue, à la couleur de Breughel. On est dans la taverne. [III.3] (179)

“ Mon ” moment-faveur : non pas l’onde hurlante, mais son retrait souligné par le pianino…

La surprise du déjà connu (201)

La reconnaissance : quand une première fois s’avère être seconde…

Il y a la thèse possible que tout moment-faveur appelle une réplique qui peut prendre la forme d’un nouveau moment-faveur qu’on reconnaît alors comme réplique du premier…
XXXVI.3. Fil d’écoute et intension
Le mystère de la “ voix ” dans Wozzeck. (37)

Intension possible

L’idée du Temps (49) L’idée de temps, idée essentielle de l’œuvre (113)

Fil d’écoute…

Le fil conducteur de l’opéra entier [la note SI] (227) Le Si est comme une clé secrète, occulte, de tout l’opéra (229)

Une note — cf. moment-faveur (III.1-2) ! — sert de fil d’écoute…

S’il est une œuvre où la Beauté soit enveloppée, tissée et ornementée de Malheur, c’est celle-ci. (237)

La beauté du malheur : intension à l’œuvre…

XXXVI.4. Inspect
Wozzeck exprime la pensée la plus importante du drame : “ Der Mensch ist ein Abgrund — L’homme est un abîme. ” (129)

Wozzeck est une expression de l’Abgrund. (240)

L’abîme, qui est aussi celui de la beauté du malheur (p. 224), comme inspect de l’œuvre.

L’abîme, qui produit vertige, évanouissement, effacement, apparition imprévue — voir les moments-faveurs — est moins l’intension que l’inspect : c’est la tension du malheur qui configure l’abîme.

XXXVII. Questions

XXXVII.1. Questions sur le moment-faveur

XXXVII.1.a. Un seul ?

Il peut y en avoir plusieurs. D’où alors la question du rapport entre les différents moments-faveurs d’une même œuvre :

· Réplique : assourdie / amplifiante ; confirmante / correctrice ; le premier peut être préfiguration du second ; le second peut être « vérité » du premier…

· L’œuvre progresse par vagues disjointes : pluralité éventuelle de l’œuvre (mise en crise de sa possibilité d’« unité »)

· Déchirure, éventration : œuvre psychotique (schizophrène), ou œuvre travaillant sur sa propre division…

XXXVII.1.b. Le même pour tous ?

Oui en droit, au sens où un moment-faveur, moment de subjectivation, est objectivable. Cf. la subjectivation n’est pas sentimentale ; elle est objectivable, c’est-à-dire matérialisable. La subjectivation n’est pas idéaliste.

XXXVII.2. Musique contemporaine / musique classique ?

Pas de différence de nature. Somme toute, la musique contemporaine est peut-être plus facilement écoutable car moins fermée sur des régularités : on y somnole peut-être moins, mais on peut beaucoup plus s’y ennuyer.

Le péril de la préécoute n’est donc pas tout à fait le même :

— Désintérêt en musique contemporaine

— Somnolence bienheureuse en musique classique

XXXVII.3. Concert ?

L’intension déborde l’œuvre. C’est elle qui circule entre œuvres, alimente des généalogies…

L’intension d’une œuvre peut ombrer une autre œuvre.

D’où l’intérêt du concert.

Il peut y avoir, dans un concert, un moment-faveur dont l’intensité s’étende au-delà de l’œuvre concernée et embrasse l’œuvre suivante.

Cela ne fait pas d’un concert une sorte de Méta-œuvre dont les différents opus figureraient les différents mouvements. C’est plutôt qu’il y a des voisinages, des recouvrement partiels, locaux ou régionaux.

Le concert est essentiel, aussi pour l’écoute, non seulement parce qu’on y voit les musiciens jouant, les corps à corps rayonnants dans le lieu, mais aussi parce qu’on y éprouve le caractère fini de toute œuvre en même temps que le potentiel infini de la beauté musicale (sa « vérité ») : ce qui circule entre deux ou trois opus peut en droit circuler sans fin.

XXXVIII. Conclusion

XXXVIII.1. L’écoute du beau

La beauté musicale s’écoute. Ce que l’on écoute, c’est le beau, la beauté.

« Beauté » nomme en musique la vérité — cf. Schoenberg :

— « apprendre à voir la beauté dans cette lutte éternelle pour la beauté » 

— « C’est à l’artiste que la beauté de sonne sans qu’il l’ait voulu, tendu qu’il est dans sa quête d’une vérité. » 

Le danger, comme l’on sait, est d’aimer la beauté. À ce titre, le danger serait d’aimer l’écoute au lieu de la vouloir.

XXXVIII.2. Le sublime de l’écoute

Il faut tenir qu’il y a un sublime de l’écoute, c’est-à-dire un au-delà de la beauté écoutée. L’écoute ne se réduit pas à l’écouté : l’activité ne s’épuise pas dans son résultat.

L’écoute — on l’a vu — est fondamentalement l’écoute à l’œuvre (elle n’est que phénoménalement l’écoute par le musicien). En un sens, écoute et intension s’équivalent : écouter l’intension, c’est la chevaucher, l’épouser, la porter. L’écoute est une intension et l’intension est une écoute.

Le sublime tient à l’excès maintenu de l’intension sur l’inspect. Il y a la beauté de l’inspect mais le sublime de l’intension.

L’intension excède l’inspect. C’est ce qui fait que l’œuvre est à la fois fermée (par l’inspect) et ouverte (par l’intension). L’œuvre est clouverte (comme dirait Badiou, par mot-valise de clos et ouvert). C’est ce qui rend si fragile le moment de la fin dans toute œuvre : toute œuvre doit à la fois s’achever (décider l’arrêt de son enquête) et le faire sans avoir saturé son intension, qui reste apte à alimenter d’autres opus (cf. la généalogie descendante de l’opus).

L’écoute porte cette double face du clouvert : comme rapport au fermé de l’inspect, elle est écoute du beau ; comme rapport à l’ouvert de l’intension, elle relève du sublime.

–––––

� démarquée de celle (producteur — message — récepteur) que la théorie de l’information avait thématisée…


� Canetti…


� Manuscrits de 1844


� Écrits, p. 252


� Œuvres complètes (volume VIII, p. 368)


� « ou du philosophe » ajoute-t-il…


� Préface (1869) à L’histoire de France : « L’histoire […] fait l’historien bien plus qu’elle n’est faite par lui. Mon livre m’a créé. C’est moi qui fus son œuvre. Ce fils a fait son père. »


� Le croyant est foi (intensité de la foi) plutôt qu’il n’a la foi, et le croyant véritable tient la foi pour un don (qui le constitue comme croyant), non comme sa propre conquête…


� Cf. Liszt citant Rousseau (p. 21) : les professeurs de musique sont comptés aussi parmi les musiciens.


� Cf. Boulez


� Cf. Grisey


� « Le parti pris d’écrire, compte tenu des sons » in Revue de musicologie


� au sens qu’Alain Badiou donne aujourd’hui à ce concept…


� Voir le cours de Gilles Dulong sur le XIV° : il démarre demain matin.


� La publication de cinq fascicules était prévue. Seuls deux paraîtront :


• III. Sur l’histoire des sciences par M. Fichant & M. Pécheux (Maspero, 1969)


• IV. Le concept de modèle par A. Badiou (Maspero, 1970).


Remarquer la non-publication du cinquième fascicule annoncé comme « Conclusion provisoire ». Mai 68 était passé par là, bouleversant les fins stratégiques de l’entreprise.


� Critique de la faculté de juger, § 40


� Voir le fascicule d’Alain Badiou sur cette théorie dans le cours de philosophie pour scientifiques (1967) mentionné précédemment.


� Voir le séminaire ENS « Penser la musique contemporaine avec/sans/contre l’histoire ? »


� Cf. Peter Szendy…


� Je laisse ici de côté l’historialité des situations musicales (apparaissant ici comme conditions musicales de possibilité)


� I.257


� par Georges Leroux : Musique – Une encyclopédie pour un savoir infini [!!!] (septembre 2003)


� Concept d’Adorno. Il n’est pas sûr que, philosophiquement, une vérité se donne comme un contenu possible pour une œuvre…


� Un récent débat entre Deliège et Nattiez sur une mystérieuse soirée de Boulez à Darmstadt en 1965 porte sur le point de savoir si Boulez a oralement improvisé pour combler le manque laissé vacant à la fin de Points de repère.


� p. 167


� p. 85-91


� Cf. Cinquante ans de modernité musicale : de Darmstadt à l’Ircam (Mardaga, 2003) p. 981-982


� Donner aussi cet exemple, en rappelant le nom de la salle


� Voir ce qu’Alain Badiou dit du forcing mathématiquement inventé par Paul Cohen…


� Quand il joue, compose, improvise, ou  écoute de la musique, le musicien participe de la pensée musicale à l’œuvre, sans pour autant la verbaliser.


� Ainsi une œuvre non seulement prolonge une trajectoire de pensée établie par d’autres œuvres — en ce sens l’œuvre, calculant la dérivée au point où elle advient pour prendre le relai, pense la trajectoire,— mais infléchissant également cette trajectoire et, en ce sens, pensant la modification de la dérivée, elle pense aussi la pensée qu’elle est.


� Antoine Hennion : « Le XX° siècle a fait de la musique l’objet d’une écoute, et inventé l’auditeur. Mais avant cela, il a fallu dégager la musique de ses fonctions […]. C’est ce qu’a fait le XIX° siècle. » Séminaire CDMC 2003-2004, argumentaire de la séance du 25 novembre


� Cf. le défi que je me donne sur France-Culture le samedi 13 décembre à minuit (Nocturnes, émission de Danièle Cohen-Lévinas).


� Je n’inclus pas les musicologues dans cette catégorie : cf. le colloque l’année prochaine : « Qu’est-ce qu’un musicologue ? », en particulier quelle est sa subjectivité propre ?


� Sur les musiciens


� Lettres, p. 113


� Les soirées de l’orchestre


� 2° soirée


� Chopin vu par ses élèves


� Artiste et société


� Beethoven


� Journal de ma vie musicale


� Souvenirs de Gustav Mahler (Natalie Bauer-Lechner) Mahleriana


� J.-S. Bach, le musicien-poète


� D’autres possibilités d’écoute (Dissonance, n° 60 — mai 1999)


� Musique et acoustique (Cahiers de la Compagnie Renaud-Barrault. Julliard 1954)


� Donner à entendre (Cahiers Renaud-Barrault, 1954)


� Rappelons : il ne s’agit pas ici de recension encyclopédique, seulement de quelques recensions stimulantes.


� Poésies


� La Musique et l’Ineffable (1961)


� Traité des objets musicaux


� « Il est probable que la recherche de ce que nous pourrions appeler la pierre philosophale des nouvelles musiques, ne s’effectuera pas selon cette méthode analytique. Nous pensons que le présent traité propose, dans ce sens, d’aller aussi loin que possible, mais qu’il serait imprudent, et sans doute insensé, de vouloir atteindre directement les structures authentiquement musicales par ce chemin. […] Le solfège n’est pas encore la musique. » (487-488)


� Donc le monde de la musique s’il est vrai que cette écriture est son transcendantal…


� qui, comme moi, a exercé l’activité de professeur associé dans l’enseignement supérieur


� Regard sur Chopin


� Le langage musical


� Regard sur Chopin


� Regard sur Chopin


� Debussy, la révolution subtile


� Essai sur Beethoven


� Essai sur Beethoven


� Dire la musique


� Dire la musique


� Dire la musique


� Regard sur Chopin


� La musique, une « menace » pour l’oreille (Dissonance, n° 60 — mai 1999)


� Introduction à la sociologie de la musique – chapitre Types d’aptitude musicale


� Cf. Séminaire Musique et philosophie l’année prochaine.


� p. 10


� p. 11


� p. 12


� L’obvie et l’obtus : chapitre Écoute


� La perception de la musique (Vrin, 1958)


� Les écritures du temps (Dunod, 1981)


� De ce point de vue, la catégorie musicale de perception s’apparente plutôt au concept philosophique d’aperception.


� Cf. intégrale de Riemann


� Cf. intégrale de Lebesgue


� Cf. intégrale de Kurzweil-Henstock


� Cf. l’article du même nom dans Musicæ Scientæ n° 2 (1997)


� Il s’agit de donner Gestalt ou design à une partie délimitée du matériau.


� D’une part, on ne discerne pas chez Stockhausen un objet, une structure par exemple, comme on identifie un motif thématique chez Scarlatti ; et d’autre part on n’apprécie pas musicalement de la même manière les transformations de ces objets chez l’un et chez l’autre.


� Cf. Alain Badiou, bien sûr.


� Cf. l’image de Mandelstam du passeur d’un fleuve encombré de jonques : il ne sert à rien de reconstituer le parcours ; si on veut retraverser le fleuve, il faudra miser sur une nouvelle énergie apte à réinventer sur le coup le bon enchaînement des sauts


� Écouter n’est pas exactement une activité qu’on puisse savoir pratiquer.


� Propos rapporté. Cf. Mozart de J. et B. Massin, p. 474


� Propos rapporté. Cf. Beethoven de J. et B. Massin, p. 406


� du temps et par là du sensible…


� À proprement parler l’écoute musicale (au sens précis du terme) n’est pas réflexive, mais la perception peut l’être, et donc plus généralement l’entendre : on ne peut musicalement s’écouter, mais on peut musicalement s’entendre…


� Pour des raisons apparentées, le musicien pratiquant l’intellectualité musicale sera dit musicien « pensif » plutôt qu’« intellectuel ».


� Voir notre n°3…


� sous entendu : méditer et cogiter


� L’œuvre, elle, ne perçoit pas, n’auditionne pas. Et elle ne connaît et pratique comme écoute que l’écoute musicale, bien sûr.


� Artiste et société, p. 23


� Lettres, p. 113


� Beethoven, pp. 87 & 147


� Rm 10,17


� Joël 3,5


� Es. 52,7 : « Comme ils sont les bienvenus au sommet des montagnes, les pas du messager qui nous met à l’écoute de la paix, qui porte un message de bonté, qui nous met à l’écoute du salut, qui dit à Sion : “Ton Dieu règne !”. » 


� Es. 53,1 : « Qui donc a cru à ce que nous avons entendu dire ? », précédé de (52,15) « Des foules de nations vont être émerveillées, des rois vont rester bouche close, car ils voient ce qui ne leur avait pas été raconté, et ils observent ce qu’ils n’avaient pas entendu dire. Qui donc a cru… ».


St Paul ajoute un peu plus loin (10,20-21) : « Esaïe, lui, va jusqu’à dire : J’ai été trouvé par ceux qui ne me cherchaient pas, je me suis révélé à ceux qui ne demandaient rien. Mais au sujet d’Israël, il dit : Tout le jour j’ai tendu les mains vers un peuple indocile et rebelle. ». Cf. Esaïe (65,1-2) : « Je me suis laissé rechercher par ceux qui ne me consultaient pas, je me suis laissé trouver par ceux qui ne me cherchaient pas, j’ai dit : “Me voici, me voici,” à une nation qui n’invoquait pas mon nom. J’ai tendu mes mains, à longueur de jour, vers un peuple rebelle, vers ceux qui suivent le chemin qui n’est pas bon, qui sont à la remorque de leurs propres pensées. »


� Œuvres complètes. Direction M. Raulx — Bar-le-Duc, Éd. Louis Guerin (1871)


� Commentaire de l’épître aux Romains


� Remarquons au passage : Quand Thomas d’Aquin parle de « cinq choses » [Ponit autem primo quinque per ordinem], les traducteurs en français indiquent en note que Thomas d’Aquin exposerait en fait « quatre choses » : ils confondent ce faisant, sous le vague du mot « chose », les catégories et les relations entre ces catégories ; Thomas d’Aquin reprend les quatre interrogations de Paul (les quatre Quomodo des versets 14-15), portant sur quatre relations, entre cinq catégories…


� qui audiebunt verbum


� fides est ex auditu.


� Tome XI des Œuvres complètes. Labor et Fides (1983) ; pp.144…


� (aures) auditionis : des oreilles faites pour entendre (littér. : d’audition)


� Voir sa critique de la musique de Mozart comme énonçant un Credo sans compléments d’objets…


� L’Épître aux Romains— Labor et Fides (1972)


� Remarquons qu’ici l’action de la Grâce est rappelée par Thomas d’Aquin aux moments mêmes où la foi apparaît jouer un rôle : dans la deuxième étape bien sûr, mais aussi dans la troisième. Il y a donc un jumelage Grâce-foi.


� 


� Introduction à la théologie évangélique, p. 80 (Labor et Fides – 1962). Cf. la « Grande Messe du Credo » K.257 et la « Petite Messe du Credo » K.192.


� Pierre Schaeffer avait pour sa part suggéré que la musique « parlait » avec les seules conjonctions de coordination : « mais », « ou », « et », « donc »…


Karl Barth suggère, de manière plus pertinente, que la musique parle seulement avec des verbes à la première personne (du singulier ou du pluriel), sans compléments…


� Coll. Recreations in Mathematics (Oxford University Press, 1986). Je dois la découverte de cet ouvrage à l’amitié de René Guitart.


� Journal I.845


� Journal II.392


� Journal I.385


� Cf. Traduire Freud – PUF (p. 148)


� 1912 (in La Technique psychanalytique PUF)


� Psychanalyse et théorie de la libido (1922) Vol. XVI (p.187-188)


� Correspondance avec Ludwig Binswanger (1908-1938) : le 22-11-1925


� Le psychologue surpris (Denoël, 1976 ; publié en 1935)


� Écrits, 471


� À distance de ce que Peter Szendy dit d’une écoute qui s’avère indiscernée d’une audition…


Voir en particulier la discussion de son livre Musica practica aux Samedis d’Entretemps en mon intervention : Écoute, ça promet !


� Ouïr, ultimement, est à peine affaire musicale. C’est bien pour cela que Xenakis s’y trouve tant à l’aise…


� Là aussi, voir la contraposition de ces déterminations chez Peter Szendy


� Voir la discussion du livre de Christian Accaoui…


� Cf. Œuvres (Pléiade) p. 951 et suivantes


� Liberté grande, p. 89


� Essais critiques (IV, 323)


� Voir par exemple ce que dit Michel Chaillou de sa lecture des Mémoires d’outre-tombe…


� Cf. p. 110. Ailleurs, Adorno rapproche cet instant de ce que Lessing appelait « moment fertile » : « le concept central de l’esthétique de Lessing : celui du “moment fertile” ». (Théorie esthétique p. 117)


� De l’amour


� La vie de Marianne (p. 332)


� Liberté grande (p. 89)


� Sur les musiciens


� Les soirées de l’orchestre


� Beethoven


� Journal de ma vie musicale


� Souvenirs de Gustav Mahler (Natalie Bauer-Lechner) Mahleriana


� Monsieur Croche


� Cf. Adorno : « Le choix que j’ai fait de beaux passages relève de la biographie et correspond à de très anciens souvenirs. D’autres auraient pu en sélectionner des différents et il n’y a pas à discuter qui a raison » (in Schöne Stellen ; 1965)


� Cf. Schöne Stellen (1965)


� « Le regard sur le tout risque de laisser dépérir les moments isolés sans lesquels pourtant aucun tout ne peut vivre » (Adorno, op. cit.)


� « Aujourd’hui je dirige mon regard vers les détails » « On pourrait comparer beaucoup de détails musicaux à des noms »… (Adorno, op. cit.)


� Illuminations


� Cf. les auditions naïve, perceptive et réflexive.


� Cf. la jauge de l’intégrale de Kurzweil-Henstock


� plutôt qu’à proprement parler la matière, qui serait soit la lettre — en l’occurrence la note —, soit ce corps à corps même.


� quelque « mode de jeu », pour parler des effets devenus les ingrédients obligés de tant de partitions contemporaines


� Ce ravissement ne signifie nullement une passion ou une passivité. L’auditeur, ici, n’est pas thématisé comme sujet de ce ravissement pas plus qu’il ne serait sujet d’un moment-faveur transformé en « objet » de désir. À proprement parler, il n’y a pas de sujet de ce ravissement, mais il y a, à partir de après lui, possibilité d’existence d’un nouveau sujet qui ne sera nullement « passionné » de musique mais plus essentiellement occupé à « faire de la musique », comme l’œuvre en fait.


� Cf. p. 110. Ailleurs, Adorno rapproche cet instant de ce que Lessing appelait « moment fertile » : « le concept central de l’esthétique de Lessing : celui du « moment fertile » ». (Théorie esthétique p. 117)


� Cf. Entretien sur Dante


� Traité d’harmonie, p. 228


� Celui-ci l’a écrit alors qu’il n’avait que seize ans !


� Il faut écouter cet Octuor en l’interprétation éblouissante qu’en donnent, sur des Stradivarius, L’archibudelli & Smithsonian chamber players (CD Sony SK 48 307)


� Voir « Cela s’appelle un thème (Quelques thèses pour une histoire de la musique thématique) » — Analyse musicale (n° 13, 1988)


� Cf. CD CBS (MK 37838)


� Cf. l’improvisation du 22 mars 1963 à Paris


� Cf. mesure 147


� Cf. « La singularité Schoenberg »


� Cf. « Vertiges, moments-faveurs », Ars musica ‘90 (Bruxelles, 1990)


� Voir par exemple Donna Anna dans Don Juan, Senta dans Le Vaisseau fantôme…


� Cf. mesures 46 et suivantes…


� Cf. mesures 157 et suivantes


� Cf. mesures 689 et suivantes


� dans ses lieds, dans la Khovantchina…


� Cf. La Pléïade, O.C. Tome I, p. 919…


� Lacan : « Ce qui nous est le plus proche tout en nous étant extérieur » (26 mars 1969). « Cette extériorité intime qui est la chose » (10 février 1960)


� Lacan : « L’internité, cet extrême de l’interne mais qui est en même temps intimité exclue » (19 mars 1960 ; voir aussi 15 mai 1965)


� Rappel : le son émis par un haut-parleur est une image sonore de musique plutôt qu’un son musical. Le réel de cette image — autant dé propre — tient au fait qu’un haut-parleur n’excite pas la salle où il émet ; très concrètement, un haut-parleur ne suscite pas de réverbération.


� Voir mon étude « Pauses & soupirs… » pour la Cité de la musique.


� Voir l’esplace dont parle longuement Alain Badiou dans sa Théorie du sujet (Seuil, 1985)


� Cf. sa conférence du Perroquet (1986)


� Cf. sa conférence du Perroquet (1986)


� Le musicien est celui pour qui la musique a forme d’un monde, et ce parce que le musicien n’appartient pas à proprement parler à ce monde mais ne cesse d’y entrer (pour prêter son corps à la fonction instrumentale) et d’en sortir (« quand la musique s’arrête »…). D’où que le musicien éprouve sans cesse que son engagement dans la musique se fait à corps perdu…


À l’inverse, pour l’œuvre la musique ne revêt pas la figure d’un monde car on ne saurait, de l’intérieur du monde auquel on appartient, le concevoir comme tel (le monde auquel on appartient ne peut que prendre la forme intotalisable d’un pur et simple « il y a »). En ce sens, il est légitime de dire que pour l’œuvre musicale, la musique — comme nom possible pour une totalisation — est… immonde.


� Cf. Alain Badiou


� Cavaillès : 1923


� Cavaillès : janvier 1944. Arrêté par les Allemands en août 1943.


� Allocution prononcée à l’Oflag IV D (Postface au fascicule Hermann de 1946)


� id. p. 47


� Lettre à Suzanne Lautman (Introduction au fascicule Hermann de 1946)


� 4 novembre 1930 (Introduction au fascicule Hermann de 1946)


� à Suzanne Lautman en 1928 (10/18 p. 7)


� 10/18 p. 281


� Séance du 4 février 1939 (Œuvres complètes de Cavaillès, p. 607)


� À l’inverse de Gurnemanz dans Parsifal (acte I) : Zum Raum wird hier die Zeit (« Ici le temps devient espace »). Soit ici : Zum Zeit wird jetzt der Raum.


� 10/18 p. 238


� 10/18 p. 235


� Voir en ce point ma conférence EHESS sur l’existence d’un monde de la musique. Voir également ma prochaine conférence Cdmc sur l’autonomie de ce monde de la musique.


� Voir, pour cette catégorie, mon intervention en ouverture du séminaire Ens « Penser la musique contemporaine avec / sans / contre l’histoire ? ».


� On sait que la platitude de cette problématique xenakienne du en-temps/hors-temps était motivée par le projet musicalement insensé de réaliser de la musique par simple paramétrisation temporelle… d’une figure géométrique que Xenakis espérait rentabiliser en l’utilisant également… comme représentation d’un espace architectural ! Où il s’avère qu’il passe à côté de l’échelle architecturale tout autant qu’il le fait pour le tempo musical : à prétendre tenir musique et architecture en un seul geste géométrique, on n’est ni musicien ni architecte, et guère mathématicien non plus…


� p. 167


� p. 165


� Le projet initial de Boulez (voir Points de repère, p. 11) était de rassembler ses cours de Darmstadt (1955-1960) en un vaste Penser la musique aujourd’hui dont les différents chapitres auraient été les suivants :


I. Considérations générales [cf. premier chapitre du libre Penser la musique aujourd’hui tel que paru en 1964]


II. Technique musicale [id.]


III. Forme [voir quelques bribes dans le chapitre I de Points de repère]


IV. Notation [id.]


V. Esthétique [id.]


VI. Conclusion [id.]


� p. 85


� p. 86


� On convoquait pour ce faire le talent des interprètes et les instituait, souvent contre leur gré, garant de cette mobilité…


� Cf. Vincent d’Indy…


� Cf. Points de repère, p. 91


� Boulez parle ici de « forme pensée »…


� Livre XI


� « Cette mystérieuse intentio dont parle saint Augustin à la fin du livre XI des Confessions (§ xxix, 39), qui n’est ni la relation normale à l’avenir, ni une extase au sens plotinien, mais le mouvement décrit par saint Paul (Phil. 3, 13-14) et que certains théologiens, reprenant sous forme verbale le participe employé par l’apôtre, avaient appelé “épectase”. »Yvon Brès (L’avenir du judéo-christianisme, Puf, 2002 – note 3 page 58)


� L’avenir du judéo-christianisme, Puf, 2002 – note 3 page 58


� XXVII, 36


� XXVIII, 38


� XXVIII, 38


� XXVIII, 38


� XXIX, 39


� Remarque


Christian Accaoui (Le temps musical, Desclée de Brouwer, 2001) parle de temps-fresque (p. 112) au lieu de ce que je propose de nommer la trajectoire qu’il s’agit d’ouïr. En ce point, Accauoi articule son temps-fresque à l’intentio augustinienne « par laquelle la représentation contracte en imagination l’objet temporel » nous dit-il (note 1 p. 37). Faut-il le suivre dans cette interprétation de l’intentio ? Je ne le pense pas. Plus généralement Accaoui retient de St Augustin la polarité distentio / intentio. Mais le jeu des notions augustiniennes ne se réduit pas à distentio et intentio : il comporte également l’extentio et l’attentio… Peut-on projeter ce quatuor de notions augustiniennes dans nos cinq figures de l’entendre musical ? Et faut-il en particulier considérer que notre « compréhension » se tiendrait au lieu de l’intentio ? Je ne le pense pas.


� Bien avant Panovsky, Viollet-le-Duc avait soutenu le même type de différence entre architecture grecque et architecture romaine…


� Lautman parlerait ici d’espace de Riemann…


� Traité d’harmonie, p. 54


� Traité d’harmonie, p. 409
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