8.0 At the beginning of this text there is a
quote from “Society” (Brian Yuzna, 1989). In
this movie, a rich kid named Billy gradually
discovers a weird society hidden behind his
family’s daily life. This society will repeatedly
try to assimilate Billy in a bizarre rite where
everybody fusions together in a gigantic blob
made of oily flesh. Disgusted by this perspec-
tive, he will try to escape, forming a group
where himself, Milo (a friend of lower social
status) and Clarissa (a confirmed member of
the freakish society) coexist together.

Billy is a mistake, a bastard, a specimen from
a race separated from this society, for which
“there’s no business like show business” (the
laws of entertainment identify obscure and pri-
mitive forces of fusion, social cohesion, exclu-
sion, etc.). He is at the same time attracted by
Clarissa, but repelled by her upbringing. This
hesitation gives the movie its narrative force.

| see my activity in a similar position as Billy’s:
unable to detach myself from the violence and
absurdity of society’s entertainment, | dread it
in a profound and visceral way. I'm looking for
natural and authentic relations with the same
entities I'm afraid of.

This gives a narrative force to my continuous
mistakes and allows my activity to remain suc-
cessfully unsuccessful.
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ia composition musicale comme expérience

Frank Dufour

De nombreux scientifiques, en intelligence artificielle, psychologie, psycho-acoustique,
philosophie, sémiologie, consacrent aujourd’hui une part importante de leurs recherches
a la musique. Placer "auditeur et I'expérience auditive au centre de ces travaux devient
I"approche la plus fréquente. Cette orientation n’est pas particuliére au domaine musical :
littérature, arts plastiques, cinéma et arts de la scéne sont eux aussi largement considérés
en fonction de leur réception et de leur interprétation. Comme le suggére le philosophe
Mikel Dufrenne’, une esthétique générale pourrait étre envisagée a partir d’une telle orien-
tation. Cela méme en dehors d’une acception centrée sur la création, Iartiste ou I'acte
créatif, bien que les apports scientifiques obtenus par les investigations portées sur ['ceuvre
et son auteur, notamment en pédagogie des arts et en sociologie des pratiques artistiques,
soient nombreuses et intéressantes. C’est donc majoritairement auprés du récepteur et
de l'objet esthétique que la plupart des recherches s’orientent. Lors de la soutenance de
thése de Dufrenne, la critique principale d’Etienne Souriau, spécialiste en esthétique alors
membre du jury, portait justement sur la constitution de I'objet esthétique, que le postulant
avait choisi de situer dans I'expérience contemplatrice et non dans I'expérience créatrice.
Souriau objectait : « Comment |'objet esthétique s’est-il fait 2 Vous nous le donnez tout
fait? | » Au reste, placer I"auditeur et I'expérience d’écoute au centre n’est pas une pratique
récente. Elle existe depuis plus d’un siécle et posséde un double ancrage théorique : a la
fois dans la phénoménologie de Husserl et de ses éleves, dés le début du xx*™ siécle, et
dans le pragmatisme de John Dewey a la méme époque. Depuis, dans ces deux disciplines,
le centrage sur I'expérience du récepteur ouvre des perspectives riches et nouvelles pour
I’étude de I'objet esthétique en soi, non seulement concernant son statut et ses qualités,
mais aussi, plus spécifiquement, concernant ses dimensions sensibles, historiques, sociales
ou politiques. Ces deux approches théoriques, phénoménologique d’une part et pragma-
tique de l'autre, visent I'essence de I'objet esthétique ou de I'objet musical. Dans cette
visée partagée, on postule que cette réalité essentielle ne se manifeste de facon authentique
que dans la rencontre avec l'objet et la perception de cet objet par son spectateur. Ainsi
le phénoménologue Roman Ingarden définit-il I'expérience de I"écoute comme une « re-
lation esthétique immédiate avec les ceuvres musicales, une relation qui nous permet de
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Contexte scientifique et philosophique

Au début du xx® siecle, la philosophie est en
plein bouleversement. Le domaine d’investi-
gation des sciences naturelles est de plus en
plus difficile a distinguer de celui de la philo-
sophie. Principalement parce que I'extension
du « monde physique et naturel » auquel elles
s’appliquent n’est plus a la portée immédiate
des sens. L'ensemble des systemes de visuali-
sation de données de la matiere inventés aux
XIXemesiecle et au début du XX*™ contribue de
maniére essentielle a cette extension du réel.
Don lhde désigne cela par la « visualisation : la
seconde révolution scientifique® », permettant
d’appréhender « la lumiére au-dela des phé-
noménes lumineux » et tout un monde de phé-
nomenes que seule la pensée peut saisir. Cest
précisément lorsque les sciences atteignent,
par les nouveaux développements de leurs
recherches, la nature méme des dimensions
de l'existence humaine — le temps et I'es-
pace — , depuis cet au-dela des perceptions
humaines, que les philosophes se retrouvent
interpelés. Bergson opposera au temps de la
relativité d’Einstein le temps des philosophes.
D’abord au cours de leur rencontre a Paris®,
puis dans Durée et Simultanéité’. Merleau-
Ponty ressaisira plus tard dans Signes (1960)
cette question du partage du monde et de la
raison entre la science et la philosophie :

« Ce n’est pas en réclamant pour la science un
genre de vérité métaphysique ou absolue qu’on
protégera les valeurs de raison que la science
classique nous a enseignées. Le monde, outre les
névrosés, compte bon nombre de “rationalistes”
qui sont un danger pour la raison vivante. Et, au
contraire, la vigueur de la raison est liée a la re-
naissance d’un sens philosophique qui, certes,
justifie I'expression scientifique du monde, mais
dans son ordre, a sa place dans le tout du monde
humain®. »
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faire I'expérience finale, la seule justifiante, des objectivités a explorer’ ». De méme, pour
Dewey, c’est « parce que |'expérience est I'accomplissement par I’organisme de ses réus-
sites et de ses combats dans le monde des choses, qu’elle est Iart en puissance. Méme sous
ses formes les plus simples, elle contient la promesse de cette perception exquise qu’est
I’expérience esthétique® ».

D’autre part, les sciences naturelles inter-
viennent directement sur le monde grace a
I’amélioration croissante du couplage sciences/
technologie. Les découvertes récentes changent
le monde dans ses dimensions temporelles et
spatiales immédiatement perceptibles. Le ra-
dar, la radio, la télévision, I’enregistrement des
images et des sons, I’énergie nucléaire trans-
forment radicalement notre monde et notre
rapport avec celui-ci. Ainsi, les inventions
technologiques de la fin du xix*™ siecle, radio
et phonographie, étendent temporellement et
spatialement I’horizon sonore disponible, puis
rendent les conditions de I"écoute reproduc-
tibles, distribuables et controlables, permettant
la création de variations « mesurées » de |’ex-
périence. Les développements conceptuels,
techniques et théoriques suscités par ces tech-
nologies, tels I'acousmatique schaefferienne’
et la musique concrete, la psycho-acoustique,
le paysage sonore et I'écologie acoustique,
décident de champs nouveaux d’interactions
et de réflexions riches entre I'objet musical et
sonore et I'expérience vécue de I'auditeur.

La philosophie, et tout particulierement la
phénoménologie, interrogeant les relations
de I'étre-au-monde, sont nécessairement en-
gagées dans cette transformation du paysage
scientifique et technologique. Husserl mani-
feste cet engagement et le renouvellement de
la philosophie, pour lui nécessaire, en identi-
fiant la suspension du recours a toute science
objective comme le premier pas vers I'époche
ou la réduction transcendantale (c’est-a-dire
le fait que tous les phénomenes du monde ne
sont phénomenes que pour une conscience,
ndlr).

« Depuis cette époche cependant, ni les sciences,
ni les scientifiques n’ont disparu pour nous qui
pratiquons I’époche. s continuent d’étre ce
qu’ils étaient avant, des faits dans le contexte

unifié du monde-vivant, sauf que, du fait de cette
époche, nous ne collaborons pas avec eux et ne
partageons pas leurs intéréts'. »

Enfin, a la méme époque, I'émergence de la
psychologie comme nouvelle science natu-
relle'" amene la philosophie a (re)définir ses
méthodologies et a s’approprier les compo-
santes de la conscience humaine et de la per-
ception, lesquelles lui sont disputées par la
tendance naturaliste de la psychologie et par la
psychologie de la forme'. Le partage des do-
maines de compétences et des contributions
entre phénoménologie et psychologie occupe
une place importante dans les ouvrages de
Husserl définissant les contours méthodolo-
giques et conceptuels de la phénoménologie.
Dans Ideen (1950), il établit vigoureusement
ce partage :

« Aussi important que soit le réle méthodolo-
gique auquel la phénoménologie doit prétendre
a I’égard de la psychologie, aussi essentiels que
soient les fondements qu’elle lui fournit ; elle est
[...] aussi peu une psychologie que la géométrie
une science de la nature'. »

Contexte musical

Dans le domaine musical, le début du xx®me
siecle est marqué par un ensemble de chan-
gements transformant aussi bien les condi-
tions d’écoute que celles de la création de
la musique. Pour la composition, les ouver-
tures formelles acquises par I'abandon de la
tonalité, I'acces plus immédiat aux musiques
extra-européennes, l'invention de nouveaux
instruments, les techniques de diffusion et
d’enregistrement, créent un contexte com-
plexe face auquel les techniques et les regles
établies de composition et d’analyse ont per-
du leur efficacité. La musicologie connait
donc a cette époque une activité trés riche de
production de textes critiques et polémiques,
et de tentatives de formalisation. En 1940, le
compositeur allemand Paul Hindemith publie
le premier volume de The Craft of Musical
Composition™, ou il utilise la méthodologie
phénoménologique pour élaborer une nou-
velle méthode d’analyse musicale pouvant
rendre compte des diverses formes et expres-
sions contemporaines. Son objectif principal
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consiste a chercher dans la perception des
sons eux-mémes des invariants structurels
sur la base desquels cette nouvelle méthode
d’analyse et de composition pourrait étre éta-
blie comme juste et universelle — car non
déduite d’une regle a priori, mais transcendée
a partir de I'observation de la perception des
phénomenes naturels'. Ernest Ansermet, mu-
sicologue et chef d’orchestre suisse, par une
méthodologie similaire, recherche dans la per-
ception la justification d’un ordre musical uni-
versel. Il publie en 1961 Les Fondements de la
Musique dans la Conscience'®, ou il élabore,
a partir d’'une vague universalité de la percep-
tion des hauteurs, un principe de justification
absolue de la tonalité. (Le propos ici n’est pas
de juger les contributions de ces recherches'”,
mais uniquement de les identifier). D’emblée,
dans I'un et I'autre de ces ouvrages, on note
I’apparition d’un ordre soi-disant naturel liant
sons et audition, une sorte d’harmonie natu-
relle préexistante a I’harmonie musicale a la-
quelle I'audition est spontanément réceptive.
L3, sous des habits neufs, est présentée la trés
ancienne tradition académique liant nature,
acoustique, mathématiques et musique.

Le cas particulier de la musique concrete

La musique concrete mérite ici une place par-
ticuliere, car les méthodes qu’elle utilise et les
concepts qu’elle a contribué a faire émerger
sont aujourd’hui toujours valides et vivaces.
’acousmatique, |'objet sonore, I'écoute ré-
duite, la typo-morphologie des objets sonores,
restent aujourd’hui non seulement des bases
sres pour l'analyse de I’écoute des phé-
nomenes sonores, mais aussi des directions
inspirantes pour la pratique de nombreux
compositeurs et théoriciens. Le compositeur
de musique électroacoustique Francis Dho-
mont'® énonce la richesse et la cohérence de
la pratique de « I’art acousmatique » et montre
la trajectoire du centrage de I"écoute depuis
une écoute du fait sonore a posteriori vers une
écoute praticienne et génératrice par laquelle
les compositeurs exercent une activité de lan-
gage. Cela face a « la nécessité d’identifier, de
nommer, de formaliser leurs découvertes, les
choix qui les guidaient, la nature des matério-
logies qu’ils polissaient sans cesse et repolis-



saient, bref les traits pertinents de cette nou-
velle maniére..." ». Contrairement a ce que
propose Frangois Delalande®®, I'un des prin-
cipaux animateurs du Groupe de Recherches
Musicales de I'Institut National de I’Audiovi-
suel (INA, Paris), la situation d’écoute acous-
matique n’est pas impropre a la saisie du mu-
sical comme objet signifiant. Dans le travail
du compositeur Pierre Schaeffer, par exemple,
c’est bien une recherche de la signification de
I’expérience d’écoute qui est en jeu. Lattitude
d’écoute acousmatique, ou d’écoute réduite,
n‘exclut pas la signification. Elle exclut la si-
gnification a priori, musicale, technicienne
ou scientifique, pour viser la signification qui
émerge de I'expérience. L'expérience d’écoute
schaefferienne en tant qu’expérience phéno-
ménologique a pour premiére conséquence
de révéler I'activité d’écoute comme une ac-
tivité de la conscience construisant du sens au
cours de I"écoute. Comme telle, la pratique
acousmatique est une thématisation par la
perception auditive des modes subjectifs in-
tentionnels d’appréhension du monde. C’est
en ce sens une phénoménologie premiere :
« Les choses qui sont visées et les actes par
lesquels les significations sont constituées oc-
cupent la place centrale de la phénoménolo-
gie premiére®'. » Dans cette phénoménologie
premiéere, émerge tout d’abord la conscience
de I’étre qui écoute et qui se structure en s’ap-
pliquant a structurer et a donner sens a I'ex-
périence. Les descriptions et les classifications
des objets révélés par cette expérience sont
les résultats premiers de cette recherche. Ils ne
sont pas dénués de sens ; bien au contraire, ils
sont porteurs d’un potentiel de significations
qui atteste de la richesse de I'expérience et
d’un devenir de cette intention. Ce potentiel
est déposé solidairement dans I'objet musi-
cal et sonore et dans la conscience de |’étre
écoutant. Déclarer comme le fait Delalande
que l'attitude d’écoute requise par Schaeffer
est « impropre a analyser la musique comme
objet signifiant » détache I’horizon de re-
cherche premieérement défini de son devenir
autant que du processus herméneutique qui
I’a constitué, et donc le prive d’une continuité
méthodologique. Par contre, en reconnaissant
la recherche de Schaeffer comme une phéno-
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ménologie premiere, il est alors possible d’ins-
crire les pratiques contemporaines de compo-
sition dans la continuité de ce travail comme
une phénoménologie seconde, dépositaire
d’un potentiel riche de significations.

« La phénoménologie premiere produit souvent
une appréciation originelle de la richesse et de
la complexité de I'expérience. Alors que la phé-
nomeénologie seconde, en investissant cette ri-
chesse, y découvre dans la sédimentation de nos
traditions de pensée un ancrage essentiel dans
I’histoire et dans le temps méme de I'expérience.
Alors que la phénoménologie premiére, en tant
que philosophie de la présence, vise en premier
lieu la proximité de I'expérience, la phénoméno-
logie seconde est un rebond qui ouvre la voie
a une réévaluation et un réexamen de la langue
méme dans laquelle notre expérience est conte-
nue et par laquelle elle est exprimée?. »

Dans la pratique de cette phénoménologie
seconde, I'étude des pratiques composition-
nelles devrait donc se constituer, orientée vers
ce moment d’une recherche de la langue et
dans la langue. Si la visée phénoménologique
originelle de Pierre Schaeffer a pu établir et
prolonger jusque dans les pratiques de la com-
position acousmatique une cohérence théma-
tique et méthodologique, une telle cohérence
reste a vérifier pour des pratiques composi-
tionnelles différentes. Elles-mémes étant éta-
blies a partir d’une prise en compte de I"expé-
rience de I"écoute et d’un type de relation aux
phénomenes sonores différents.

Interroger le compositeur : proposition de
méthodologie

L'étude proposée de I'expérience de com-
position va donc se focaliser sur I'écoute et
en faire, dans I’horizon de I'expérience de
composition, la zone privilégiée de son in-
vestigation. La manipulation des sons, leur
classement, leur organisation et leur mélange
seront subordonnés a I’action perceptive et en
constitueront le moment hylétique ou pré-ré-
flexif, ou sensible par lequel I'objet est pre-
mierement donné comme matiere. Ce cen-
trage sur |"écoute permet aussi de transposer
la méthodologie ainsi établie a des pratiques
compositionnelles ot les données hylétiques

(relatives a la matiére, ndlr) sont différentes
— c’est-a-dire que les modes de donation de
I’objet musical comme matiere et les opéra-
tions sur celui-ci different. Enfin, pour pouvoir
mettre en perspective les résultats d’une telle
étude, il est nécessaire d’utiliser un cadre mé-
thodologique éprouvé ayant fourni sur I’objet
musical un ensemble significatif de données.
Les travaux de Jean Vion-Dury, praticien hospi-
talier a la Faculté de Médecine de Marseille au
sein de 'Atelier de Phénoménologie expérien-
tielle (APHEX), serviront de cadre méthodolo-
gique particulier?*, notamment pour ce qui est
de la désignation verbale des structures et des
moments de I'expérience auditive et aussi des
méthodes de conduite de sessions d’auto-ex-
plicitation. Ceux du phénoménologue cana-
dien Max Van Manen* serviront quant a eux
de cadre méthodologique et chronologique a
cette étude et a ses différents moments. Soit
I’orientation vers la nature de I’expérience vé-
cue, investigation existentielle, la réflexion
phénoménologique, et enfin les synthése et
formulation phénoménologiques.

Application

Orientation vers la nature de [|’expérience
vécue. Dans cette premiére phase, il s’agit
de s’orienter vers le phénomene, de formu-
ler la question en terme de phénoménologie
et d’expliciter les présupposés et les attentes.
Si une partie importante de cette phase est
présentée dans les paragraphes précédents
de cet article, il faut y ajouter I'un des atten-
dus : pouvoir confronter certains des résultats
avec les études précédentes sur I’audition de
la musique. Trois thémes particulierement si-
gnifiants ressortent de nombre d’études précé-
dentes : la temporalité, la spatialité et la cor-
poréité. De la temporalité de I'objet musical
qui semble relier d’une facon particuliere le
présent, le passé et Iavenir, Ingarden note que
« la coloration temporelle de chaque phase
de I'ceuvre est fondamentalement influencée
non seulement par son propre accomplisse-
ment, et par celui de ses phases antérieures,
de méme que par leur coloration du temps,
mais aussi par une certaine perspective d’ave-
nir’® ». Ce théme est aussi présent dans les
résultats des travaux de Vion-Dury. Pour lui,
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« les expériences conscientes sont en accord
avec les thémes musicaux®® ». De méme, dans
des études non spécifiquement phénoméno-
logiques, on trouve des réflexions sur la tem-
poralité musicale qu’il serait peu rationnel
d’ignorer: « La musique, phonie a organiser, se
manifeste temporellement. Mais elle ne fait pas
que s’inscrire dans le temps, comme on le dit
souvent, elle est temps : le temps est condition
de son étre et chaque musique crée sa propre
temporalité”. »

Onpourraitciterencorede nombreux exemples
de I'apparition de ce théeme central de la tem-
poralité. Néanmoins, force est de constater
que dans son apparition, les références, soit
a la notion bergsonienne de durée, soit a la
structure temporelle husserlienne de la per-
ception?®, sont toujours soit sous-jacentes,
soit explicites. Comme le suggere lhde: « le
son révele le temps®® ». Une des extensions
de ce theme, fréquemment proposée, est celle
de la sensation d’une temporalité globale de
I’ceuvre musicale, dans laquelle Iauditeur re-
coit directement I'intention originale du créa-
teur. Cette extension suggere que |’acte inten-
tionnel par lequel le compositeur se lie a un
objet musical sera retrouvé, en miroir, dans
I’acte intentionnel par lequel I'auditeur se lie a
ce méme objet. De la méme fagon, la réflexion
phénoménologique sur la musique ouvre tout
un horizon autour du theme de I'espace:

« Dans la salle de concert, quand je rouvre les
yeux, I'espace visible me parait étroit en regard
de cet autre espace ot tout a I’heure la musique
se déployait [...]. Elle insinue a travers I'espace
visible une nouvelle dimension ou elle déferle,
comme, chez les hallucinés, I'espace clair des
choses percues se redouble mystérieusement
d’un “espace noir” ol d’autres présences sont
possibles®. »

Ce théme est aussi développé par Don lhde,
qui constate que « le silence est I'espace de
la musique. Le mouvement qui a lieu en mu-
sique est un mouvement au-travers du silence.
Dans I’espace (visuel), le mouvement est une
question de déplacement, de relocalisation,
ou de “matiere” qui est toujours quelque part,
va quelque part et vient de quelque part. Dans



la musique, les sons viennent “du silence” et
“retournent au” silence’' »

Les themes de la spatialité et du corps s’asso-
cient dans un contexte plus général du mou-
vement, percu comme vécu, et forment un en-
semble complexe de résultats et d’hypotheses.
Dans ce contexte riche et fertile, I'étude de
I’écoute du compositeur et la question phéno-
ménologique centrale se dessine et se formule
progressivement. Comment |’écoute du com-
positeur se distingue-t-elle de I’écoute de I'au-
diteur et s’associe a elle dans la constitution
de I'objet musical 2 Comment, quand et ot ces
deux écoutes se rejoignent-elles ?
Linvestigation existentielle est conduite ici,
selon les repéres fournis par le psychologue
Pierre Vermersch sur I"auto-explicitation dans
Bases de I'auto-explicitation (2007)*, par un
retour sur des expériences récentes de compo-
sition. )’ai ainsi moi-méme produit trois séries
de descriptions et explicitations d’expériences
se rapportant a trois compositions réalisées
au cours des deux années précédentes, et je
les livrerai ici sous la forme d’une synthese et
reformulation issue d’une réflexion phénomé-
nologique. Pour chaque composition, je me
suis appliqué a me remémorer |'expérience
vécue sous I’angle de mon attention auditive.
Ce ne sont donc ni les impressions psycho-
logiques de doute, d’ambition, d’exaltation,
etc., ressenties au cours de ces expériences,
ni les techniques employées que j'ai cherché
a retrouver, mais les données hylétiques de la
perception des sons que j'avais alors.

Résultats

Le premier constat est que, au cours de ces
trois expériences, I'écoute est constante, elle
ne cesse jamais et forme toujours le centre
ou la zone focale de ces expériences. Il n'y
a pas de moment caractéristique de I’activité
de composition qui ne soit pas orienté vers
et par I'écoute. C’est I'écoute qui me sert a
donner a l'acte de composer ses limites tem-
porelles. Je suis en train de composer quand
je suis en train d’écouter et d'interroger le
« contenu de ma perception ». Certes, Iécoute
a été définie comme « zone privilégiée », et
dans ce contexte, il est normal qu’elle occupe
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une place prépondérante dans la démarche et
dans les résultats. Cependant, ce qui est révé-
Ié ici, ce n'est pas un a priori biaisant I'étude
en |'orientant vers la recherche systématique
de I’écoute dans la composition. C’est la ré-
alité d’un vécu qui lie I'écoute et la compo-
sition de fagon indissoluble et fait que, a la
recherche de la remémoration de I'expérience
de composition, je ne trouve toujours et pour
commencer que |'écoute. Dans I’explicitation
de ce vécu, les aspects matériels, techniques,
comportementalistes et psychologiques for-
mant un nuage d’'impressions autour de cette
expérience et lui donnant un aspect doxal par
lequel je m’identifie au role de compositeur,
se dissipent : je me trouve en relation directe
avec la musique, dans le monde de la mu-
sique. Cette attention auditive est cependant
variée dans sa visée. Tant6t c’est le moment
présent du déroulement d’un son ou d’une
séquence de sons, tantdt c’est le futur, I’anti-
cipation du résultat de la manipulation et du
traitement d’un son ou d’une succession pré-
parée. Ou alors c’est le passé et la remémora-
tion d’un son ou d’une séquence. Ou encore,
c’est une sorte de fusion de ces trois visées.
Ce moment d’une écoute portée également
et simultanément sur ces trois dimensions du
temps est toujours un moment qui est vécu
comme «entier » ou « plein », et qui forme le
moment le plus intense de |'expérience de la
composition. Il correspond également a une
fusion de deux attitudes dans lesquelles je me
place volontairement. Celle d’un auditeur de
la composition, qui la découvrirait au cours de
son écoute, et la mienne propre, a moi qui en
connais chacune des phases. Un tel moment
arrive quelle que soit I'activité en cours, pen-
dant la manipulation d’un son, I’agencement
temporel d’une séquence, le mixage d'un
groupe de voix, I'écoute d’une section don-
née. C'est-a-dire que Iattention portée, soit sur
le geste, soit sur la structure, soit sur le résultat
acoustique, ne focalise pas cette écoute sur
I"'une des trois dimensions du temps, passée,
présente ou future, mais semble au contraire
I’étendre de facon multidirectionnelle, avec
une acuité particuliére pour chaque direction.
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Dessins réalisés par les étudiants en Bachelor of Arts and Technology a I'University of Texas (Dallas) dans un cours de
design sonore en 2015. C’est un exercice d’écoute réduite, au cours duquel, pendant I'’écoute d’'un son bref (10 a 20s),
les étudiants tentent de reproduire la sensation de mouvement engendrée par I'écoute du son. Ils doivent s’affranchir
de la représentation de la cause, se concentrer sur 'effet ressenti et le dessiner. Ces dessins sont ensuite utilisés pour
rechercher dans les multiples sensations produites des invariants : mouvements ondulatoires, accumulation, disper-
sion, répétition, etc.



« J'entends, alors que je modifie I'attaque d’un
son, la fin du son précédent dans laquelle elle
va se fondre, j’entends cette attaque s’adoucir et
s’infléchir, et j’entends, dans le prolongement de
cette attaque qui n’existe pas encore, le corps
du son qui se développera. C’est moi-méme qui
suis le centre de la musique, a partir duquel les
instants se coordonnent. Ce n’est pas par ma
volonté, ou par une décision préexistante que
j’appliquerais aux sons, que cette organisation
temporelle, mais aussi timbrale et mélodique se
réalise, c’est par ma présence et par mon atten-
tion qui sert d’articulation entre ces événements
passés, présents et futurs®. »

Plus précisément, le theme de la temporali-
té est enchdssé et élaboré dans cette activité
d’écoute multidirectionnelle dont I"aspect par-
ticulier de la temporalité, désigné par moi as-
pect « écologique », est révélé. J'emprunte ce
terme a la psychologie écologique de James
Gibson:

« Le flux d’événements écologiques consiste en
unités naturelles qui sont contenues (nichées) les
unes dans les autres. [...] Les meilleurs exemples
de cette structure d’enchdssement hiérarchique
des événements nous sont fournis par les com-
portements animaux et, plus clairement en-
core, par les activités humaines de production
d’événements telles que la parole, la musique
et le théatre. Si nous pouvons comprendre ces
séquences enchdssées, nous pouvons égale-
ment comprendre comment le résultat d’une sé-
quence d’événements est implicitement donné
dés son commencement ou comment la fin est
présente au début, de telle fagon qu'il est pos-
sible pour un observateur de la prévoir alors qu’il
en voit le début**. »

A lintérieur de ce flux signifiant de I'aspect
écologique de la temporalité se dessinent peu
a peu les lois de sa constitution et de la com-
position. « Les sons ne sont pas disposés dans
le temps suivant un avant et un aprés, ils sont
autour de moi, disponibles. Peu a peu, il y a
une cohérence de plus en plus forte entre mes
mouvements, mes actions et cet environne-
ment®. » La spatialité de I'expérience se struc-
ture a partir de cette matrice générant, au fur
et a mesure qu’elle s’étend, la forme musicale.
La logique de composition s'impose comme
naturelle depuis cette dimension spatio-tem-
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porelle émanant de I"écoute multidirection-
nelle. Cette logique se déduit des relations
entre le corps et la présence du son.

«Il'y a de méme un son objectif qui résonne hors
de moi dans l'instrument, un son atmosphérique
qui est entre I'objet et mon corps, un son qui
vibre en moi “comme si j’étais devenu la flite ou
la pendule” ; et enfin un dernier stade ou I’élé-
ment sonore disparait et devient l'expérience,
d‘ailleurs trés précise, d’une modification de tout
mon corps*®. »

Les modes d’extinction de cette expérience, la
maniére dont elle cesse et dont cette écoute
multidirectionnelle s’interrompt, sont remar-
quables. Car la composition comprend des
erreurs, des renoncements et des recommen-
cements. J'ai ainsi éprouvé dans chacune de
ces situations d’erreur et de faillite de I’écoute
multidirectionnelle, la confrontation a une
échelle de temps supérieure a celle de la mu-
sique en cours de création, comme un horizon
environnemental lointain, mais perceptible
et cohérent, présentant lui aussi un aspect
écologique. Dans cette confrontation, soit la
« bulle » temporelle de ma propre musique
s’accorde avec ce flux écologique plus vaste
et devient, en parfaite logique écologique, une
« niche*” » au sein de cet environnement, soit
cet environnement plus vaste me capte, m’ex-
trait de ma bulle et me la révele comme étran-
gere a moi-méme et a I'environnement. « J’en-
tends la séquence se fondre dans le silence et
disparaitre... elle réapparait ou se prolonge. Je
I’entends de l'extérieur, en face de moi. Je suis
ailleurs et je n’ai plus de contact avec elle®®. »
Si la bulle forme une « niche » écologique co-
hérente, elle devient alors un espace supplé-
mentaire dans cet espace plus vaste, une des-
tination possible et un devenir possible, une
musique parmi d’autres musiques.

Discussion
La dimension écologique de la temporalité ré-
vélée par ces explicitations résonne de fagon
particuliere avec la notion de durée bergso-
nienne:
« La durée toute pure est la forme que prend la
succession de nos états de conscience quand
notre moi se laisse vivre, quand il s’abstient

d’établir une séparation entre I'état présent et les
états antérieurs. [...] il suffit qu’en se rappelant
ces états il ne les juxtapose pas a I'état actuel
comme un point a un autre point, mais les orga-
nise avec lui, comme il arrive quand nous nous
rappelons, fondues pour ainsi dire ensemble, les
notes d’une mélodie. Ne pourrait-on pas dire
que, si ces notes se succédent, nous les aperce-
vons néanmoins les unes dans les autres, et que
leur ensemble est comparable a un étre vivant,
dont les parties, quoique distinctes, se pénétrent
par l'effet méme de leur solidarité* ¢ »

Tout autant, cette dimension vécue de la tem-
poralité résonne tel un faisceau de considéra-
tions et d’hypotheses sur la temporalité. Dans
celles-ci le flux des événements signifiants n’est
pas seulement une subordination au seul ordre
de la succession, mais aussi un processus de
percolation entre différents niveaux temporels
enchassés les uns dans les autres, du plus pe-
tit au plus grand — des événements temporels
élémentaires (millisecondes), a l'intégration
perceptuelle (secondes), et enfin a I’évaluation
descriptive (dizaine de secondes)*.

Selon les principes de la phénoménologie de
la conscience du temps énoncés par Husserl,
les rétentions primaires sont ce qui, au niveau
immédiat de I"écoute, permet la constitution
des objets sonores en tant qu’unités. Le long
de I’écoute d’un objet « bien formé*' », la sen-
sation de son unité est bien conservée. Son
début, apparu en perception il y a quelques
secondes, est encore présent a la conscience
tandis que son déroulement se présente conti-
nument avec sa conclusion pour horizon. Le
recouvrement cohérent de ce qui est retenu
et anticipé lors de la perception est ce qui
constitue et assure la permanence de I'objet
sonore dans la conscience. Le philosophe Ber-
nard Stiegler, dans La Technique et le Temps
(1994)%, ajoute a ces principes primaires le
concept de rétentions secondaires¥ consti-
tuées a partir de ce qui reste d’un objet tem-
porel apres sa présentation perceptive. Ce
sont ici, non plus les qualités immédiatement
données de I'objet dans son déroulement tem-
porel, mais les criteres de sélection, a partir
desquels se constitue le sens de cet objet. Les
rétentions tertiaires, dans le cas de la com-
position musicale, ne sont pas uniquement
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la projection sur un support extérieur de ce
qui est sélectionné, comme l'inscription des
notes sur la partition ou le relevé graphique de
I’analyse spectrale du son, mais la projection
sur une dimension temporelle plus vaste que
celle de sa sphere d’existence immédiate. Ain-
si, répéter a la fin d’'un morceau un fragment
présenté précédemment est une rétention ter-
tiaire qui donne en méme temps le souvenir
du fragment, mais aussi la conscience de la
dimension temporelle de l'ceuvre. La sé-
quence, composée d’objets sonores, est pro-
jetée sur la durée de I'ceuvre et, ainsi, les trois
systémes rétentionnels, primaire pour les ob-
jets sonores, secondaire pour la séquence, et
tertiaire pour I'ceuvre, sont mis en relation et
en résonance. L'expérience musicale comme
expérience perceptive centrée sur |"activité au-
ditive semble étre la mise en mouvement et en
pratique des jeux de mémoire et de résonance
entre ces trois niveaux de la conscience des
objets temporels.

Nous avons montré dans cette étude comment
la méthode phénoménologique peut s’appli-
quer a la composition musicale, un domaine
habituellement exploré soit par la technique,
soit par la sociologie, soit encore par la psy-
chologie. En se centrant sur I'écoute comme
action privilégiée de mise en relation du com-
positeur avec la musique, elle fait apparaitre
des convergences structurelles et vécues entre
I’expérience du compositeur et celle de I’audi-
teur. De telles convergences entre I’expérience
du créateur et celle du récepteur, pourraient
mettre en lumiére de fagon cohérente les pro-
cessus communément a I'ceuvre dans la sen-
sation esthétique de part et d’autre de I'objet
esthétique et ce, en dehors des schemes tradi-
tionnels de la culture, de I"histoire des arts, de
la psychologie et méme de I’esthétique.
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