JEAN-MARC CHOUVEL

ANALYSE DYNAMIQUE ET ECOUTE : MODELE DE L'(EUVRE OU
METAPHORE DU SUJET ?

«dJ'ai souvent remarqué que le contenu d'une ceuvre d'art m'attire
plus fortement que ses qualités formelles et techniques, auxquelles pourtant
l'artiste accorde une valeur prioritaire. [...] Les ceuvres d'art n'en exercent pas
moins sur moi un effet puissant, en particulier les créations littéraires et les
sculptures, plus rarement les peintures. J'ai été ainsi amené, en chacune des
occasions qui se sont présentées, a m'attarder longuement devant elles, et je
voulais les appréhender a ma maniere, c'est a dire me rendre compte de ce par
quoi elles font effet. Dans les cas ou je ne peux pas, par exemple pour la musique,
je suis presque inapte a la jouissance. Une disposition rationaliste ou peut-étre
analytique, regimbe alors en moi, refusant que je puisse étre pris sans en méme
temps savoir pourquoi je le suis et ce qui me prend ainsi»!. C'est bien a la
confession d'un analyste que nous avons affaire, pas d'un analyste musical (cela
semble évident, encore que...), mais du premier des psycho-analystes : Sigmund
Freud. Et évidemment, entendre dans la bouche de Freud, I'aveu qu'il ne peut
pas jouir de la musique, n'est pas sans intérét. Il y a la plus d'un paradoxe : un
premier, c'est que 'hnomme qui a érigé 1'écoute en thérapie se déclare pour ainsi
dire sourd a l'art des sons, et donc l'art de 1'écoute. Le second c'est que 1'attirance
pour le contenu, qui semble étre la source du plaisir de I'analyse, se double d'un
refus d'abandon au plaisir de l'acte esthésique, a la séduction du contenant.
Serait-ce que Freud aurait trop sacrifié au langage, et en particulier a ce qui fait
le rapport entre les mots et les images, pour pouvoir s'immiscer dans un art qui
n'y est pas aussi clairement assujetti ? Serait-ce tout simplement que le temps,
mis malgré tout quelque peu hors-jeu dans l'acte psychanalytique, grand
découvreur des structures mentales (les fameuses topiques), marquerait
l'impossibilité, justement, « de s'attarder longuement », devant ce qui n'est que
passage, fugacité, éphémere... Mais le paradoxe est poussé a son comble quand
on sait que cette confession nous est faite dans un article ot Freud propose
I'analyse d'une des plus célébres statues de Michel-Ange en tentant, justement de
restituer le mouvement pris dans la pierre pour proposer, a partir de cette
hypothese, une interprétation qui doit peut-étre bien plus aux circonstances de

! Freud, Sigmund, « Le moise de Michel-Ange », in L'inquiétante étrangeté et autres essais, nrf, Gallimard,
1985, p.87. L'article original date de 1914.
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son existence — le texte est contemporain de la dissidence de Adler et de
Jung) — qu'a la stricte réalité scientifique. « Michel-Ange a placé sur le
monument funéraire du pape un autre Moise, qui est supérieur au Moise
historique ou traditionnel. [...] Ce faisant, il a introduit dans la figure de Moise
quelque chose de neuf, de surhumain, et la puisante masse corporelle, la
musculature débordante de vigueur du personnage ne sont utilisées que comme
moyen d'expression physique de la plus haute prouesse psychique qui soit a la
portée d'un étre humain : 1'étouffement de sa propre passion au profit et au nom

d'une mission a laquelle on s'est consacré » 2.

Pourquoi, me direz-vous, ce long préambule ? Parce qu'il me semble
exemplifier de maniére assez frappante le projet, et ce qui est a 1'ceuvre dans
l'analyse. Freud a situé assez clairement les bornes méthodologiques. «c'est
I'ccuvre elle méme qui doit rendre cette analyse possible, si elle est I'expression,
qui fait effet sur nous, des intentions et des émotions de 'artiste. [...] Il est donc
possible qu'une [...] ceuvre d'art nécessite une interprétation, et que ce soit
seulement apres l'avoir effectué, que je puisse apprendre pourquoi j'ai été soumis
a une impression d'une telle puissance. Je nourris méme l'espoir que cette
impression ne se trouvera pas affaiblie par le succés d'une telle analyse » 3.
L'analyse, c'est la mise a jour de ce qui se passe entre 1'analysé et I'analysant, et
l'interprétation qui en ressort tient autant probablement de 1'un que de l'autre.
Au dela de l'analyse, c'est toute la transaction esthétique qui s'opere entre ce
qu'induit 1'objet et ce que déduit le sujet (c'est a dire bien souvent ce qu'il induit
aussi...) qui trouve la ses enjeux et ses limites. L'analyste d'une ceuvre musicale
est donc mis devant deux défis : le premier, c'est celui de la nature temporelle de
I'art dont il s'occupe. Son objet est dynamique, c'est a dire qu'il échappe a la
plupart des outils conceptuels de 1'évidence, qui ont leur racine dans la
géométrie. Le second, qui s'articule au premier, c'est que 1'acte de référence, c'est
I'écoute. La partition, dut-elle faire 1'objet d'une lecture intérieure, est toute
entiere tendue vers ce qui est sa réalité finale : c'est a dire précisément 1'écoute.
Or cette réalité est une des plus obscure qui soit. Non seulement elle semble peu
propice a une référence universelle, mais non contente de varier d'un individu a
I'autre, elle change tout autant chez un méme individu, lors d'écoutes différées de

la méme ceuvre.

2 ibid. pp. 118-119.
3 ibid. pp. 88-89.
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Aussi, faut-il bien comprendre les tentatives qui vont étre exposées
ici. D'une part, il sera fait état de la recherche dans ce qu'il convient d'appeler
I'« analyse dynamique ». D'autre part, il sera discuté de la pertinence des modeles
de procédures analytiques dynamiques pour représenter les fonctions de 1'écoute,
et au dela interroger a travers ces modeles le fonctionnement de la psyché elle-
méme, ses impératifs, ses performances, ses manques ou, pourquoi pas, ses
dysfonctionnements.

QU'EST-CE QUE L'ANALYSE DYNAMIQUE ?

Un des premiers a avoir entrevu le probleme spécifique qui se posait
a l'analyse musicale quant a 1'élaboration de sa méthodologie est sans conteste
Nicolas Ruwet dans son article de 1966 Méthodes d'analyse en Musicologie *.
Ruwet part de la linguistique, et il considere de ce fait d'emblée qu'il y a deux
grandes « attitudes » : une qui irait « du message au code » et dont « le probleme
crucial [serait] celui des procédures de découvertes, c'est a dire des critéres
d'analyse », l'autre adoptant le point de vue inverse en allant «du code au
message », présentant « un modele synthétique (une théorie générative) en face
du modele analytique ». « Un code », écrit Ruwet, « comprend essentiellement
deux parties : des inventaires d'éléments, et des régles de fonctionnement de ces
éléments. Or les modéles analytiques tendent a privilégier le coté de l'inventaire,
laissant dans l'ombre la question des regles. D'ou leur co6té statique, d'ou1 aussi
leur manque d'universalité : c'est au niveau de l'inventaire des éléments que les
langues (ou les systémes musicaux) divergent le plus, tandis que les regles qui
mettent en ceuvre ces éléments présentent un caractére beaucoup plus
général » 5. Le constat qu'il dresse de 1'état de la musicologie laisse encore
songeur aujourd'hui: « On peut constater : a) que le probléeme théorique de la
distinction n'a jamais été posé; b) qu'aucun modele analytique n'a jamais été
explicitement élaboré; c¢) que les analyses musicales, méme les meilleures, ne

formulent pas les critéres de découverte sur lesquels elles reposent » 6.

C'est donc a cette tache que tente de s'atteler Ruwet. Nous voudrions

montrer tres brievement, que le probleme du dynamisme n'est pas encore

4 Ruwet, Nicolas, « Méthodes d'analyse en musicologie » in Langage, musique, poésie, Seuil, Paris, 1972.
(article original paru dans la Revue Belge de Musicologie, 20 (1966), p. 65-90.)

3 ibid. p. 102-103.

6 ibid. p. 104.

Jean-Marc Chouvel Analyse Dynamique et écoute octobre 17,2009

3



complétement élucidé dans ce travail, travail dont par ailleurs l'aspect
révolutionnaire et fondateur est parfaitement reconnu. J'en veux pour preuve ce
petit fragment de la description de la procédure de division qu'essaie d'expliciter
Ruwet : « Notre « machine a repérer les identités élémentaires parcourt la chaine
syntagmatique et repere les fragments identiques » 7 [...] « une fois dégagées les
unités de niveau I, la procédure doit étre appliquée de nouveau, de maniére a
dégager les unités de niveau II, et ainsi de suite [...] » 8. On reconnait la 1'exposé
des principes de l'analyse « sémiologique » (paradigmatique) qui sera développée
par Jean-Jacques Nattiez, ainsi que les principes qui guideront l'informatisation
effective de cette procédure dans le programme d'André Riotte et Marcel
Mesnage, le Morphoscope. 11 y a bien, dans l'idée de cette «machine qui
parcourt » quelque chose de l'ordre du dynamique, une mise en conformité de
I'analyse avec la nature temporelle de 1'ceuvre analysée. Mais tout est remis en
cause avec l'idée de réitération de cette opération a chaque niveau de la
segmentation. Les premiers diagrammes formels que j'avais proposé, en
explicitant la nature cognitive du mécanisme mis en avant par Ruwet,
n'échappaient pas a ce probleme d'une sorte de « parallélisme des niveaux ». Or
pour moi, le critere du « temps réel » était un critere déterminant, et il n'était pas
concevable, dans la perspective d'une pertinence cognitive de la démarche
analytique, d'avoir a effectuer cette relecture pour accéder aux niveaux
structurels de l'ceuvre, ce qui reportait une fois de plus l'analyse a une
description « hors temps ». Il fallait donc parvenir a expliciter dans la procédure
analytique elle-méme la concomitance de ce que j'appelais la forme — c'est-a-dire
la distribution temporelle des éléments a un niveau donné de la structure — et ce
qui relevait de la structure — c'est-a-dire la constitution des unités en entités
d'ordre supérieur. C'est le genre de probléemes qui ont l'air simples, évidents
méme, apres coup. Il m'a tout de méme fallu plusieurs années de réflexion pour
parvenir a une synthese opérationnelle.

Il est toujours intéressant de contempler un instant les cailloux sur
lesquels on a trébuché, car il y a autant d'enseignement au fond a tirer des
erreurs que des solutions. Pendant que je cherchais a définir la notion de forme
musicale, je me souviens trés bien étre resté une bonne semaine a refuser la
réponse qui s'était donnée a moi avec ce que j'ai appelé depuis les « diagrammes
formels », qui n'étaient en fait qu'une généralisation schématique des tableaux de

7 ibid. p. 112.
8 ibid. p. 115.
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I'analyse paradigmatique, méthodologie qui est maintenant passée dans les
meurs. La raison de ce refus était qu'il me paraissait invraisemblable que 1'on
puisse donner tant d'importance a l'ordre temporel des événements, ce qui
correspondait a un refus assez symptomatique de voir l'ordre issu du temps
s'imposer sur l'ordre de 1'espace. Pourquoi 1'idée de classer des notes par « ordre
d'entrée en scéne» serait-elle moins admissible que le classement
« gravitationnel » des hauteurs ? Pourtant, écoutons bien une mélodie : il nous
faut faire un effort spécifique pour retracer ce « haut » et ce « bas », surtout dans
des cas ou l'intonation est contradictoire avec la ligne mélodique. De méme, pour
ce qui est de cette intégration temporelle de la structure, j'ai eu une réticence
énorme a accepter lidée de la nécessité de « marqueurs d'achévement » qui
autorisent en fait une entité a se constituer a un niveau supérieur. Pourtant il
parait évident que le groupement s'effectue a l'aide d'un contour. Et qu'est-ce
qu'un contour en musique ? C'est un silence, une ponctuation, une formule
cadentielle... La musique est pleine de tels marqueurs, qui sont probablement
l'essence méme du rythme. Le langage aussi d'ailleurs : enlevez les points, les
virgules et les espaces entre les mots, et vous verrez aisément que le langage est
impossible sans ces repéres, absolument incompréhensible. Tout cela n'est peut-
étre qu'anecdotique, mais si l'on prend un certain recul, disons
« psychanalytique », on saura assez aisément y voir la marque de résistances qui
ne sont peut étre pas seulement le fait d'un individu isolé, mais bien d'ordre

civilisationnel °.

J'ai exposé en détail dans un ouvrage récent ! le mécanisme qui
permet d'analyser une partition dans le flux méme de son avénement. Je ne
voudrais donc pas rentrer ici dans des détails techniques un peu trop barbares.
Quand je dis une partition, d'ailleurs, c'est parce que je me contente ici de parler
d'analyse musicale. En fait, I'algorithme ainsi explicité a valeur générale au sein
de la théorie de l'information. J'ai méme fait remarquer qu'il permettait de
décrypter un flux de données sans connaitre un code préalable, c'est a dire au
fond de rendre compte des liens «internes » sans recours aux liens « externes ».
Je voudrais simplement résumer ici le principe général de la cellule principale
qui permet d'effectuer ces opérations. Il y a, pour simplifier, cinq étapes. Une
premiere étape de «présentation », qui constitue l'étape d'acquisition des

? 1l n'est que de lire, chez Boulez, le primat de l'ordre des hauteurs et le refus de la scantion rythmique, pour
comprendre que cet aveuglement est toujours d'actualité.

10 Chouvel, Jean-Marc, Esquisses pour un pensée musicale, les métamorphoses d'Orphée, L'harmattan, Paris,
1998.
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«données » au niveau de structure ol nous nous situons (en commencgant
évidemment par le plus petit). Les quatre étapes suivantes consistent en deux
tests et deux phases de préparation des éléments du niveau supérieur. Le
premier test est le test de « reconnaissance » : ce qui m'est présenté est-il connu
ou inconnu ? Il est suivi d'une phase de « préfiguration » qui n'est pas tout a fait
de méme nature selon la réponse a la question précédente. Par « préfiguration »,
il faut entendre la constitution d'un objet de niveau supérieur, encore
hypothétique, dans lequel 1'objet entrant vient s'intégrer. Cette hypothése peut
alors étre confirmée ou infirmée par le test de « validation ». C'est en fait ce test
qui autorise le passage a un niveau supérieur, ce qu'on a appelé la
« structuration ». On voit que chacune de ces étapes fait appel a un réservoir de
connaissance, une « mémoire » qui stocke et rend disponible l'information, a la
fois sous sa forme statique (les objets qui sont traités) et sous la forme des regles
de décision nécessaires aux tests.

connaissance « externe » (résultat d'une expérience préalable)
connaissance propre a I'expérience de I'eeuvre en cours [

présen

tation ~%

validationy Jq¢1 ¢ tyra
tion
>
|
niveau de structure 1 niveau de structure 1+1
Fig. 1 : Schéma général de l'opérateur cognitif élémentaire qui autorise l'analyse d'un flux

d'événements.

On congoit bien que l'on a la un schéma simple, mais qui permet
effectivement l'analyse dans le temps de la présentation de l'ccuvre. Autrement
dit, on a affaire a un mécanisme « cognitif » qui effectue au fond les opérations
que l'on attend de l'écoute active. Et on sent bien a quel point nous sommes sur
une frontiere assez délicate entre notre point de départ: la description d'une
méthode d'analyse, et ce qui a servi de référent a sa mise en place, c'est a dire
I'écoute.
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Il n'y a aucun doute a avoir sur la capacité « descriptive » des ceuvres
d'une telle méthode. Je m'acharne a chaque fois un peu plus sur un malheureux
rondo de Mozart qui sert de cobaye a ces tribulations analytiques . Nous le
retrouverons d'ailleurs un peu plus loin. Mais le champ d'application n'est pas
limité, ce type d'analyse n'exigeant pas a priori de connaissance du code. La
méthode permet, de maniere parfaitement adaptative, de donner un « modele »,
cest a dire l'ensemble des éléments de matériaux et des articulations
structurelles, d'une ceuvre donnée. Par contre, elle n'accede pas au code lui-
méme, en particulier si on évacue le probleme des référents externes, ni aux
regles du systeme plus général dans lequel s'inscrit 1'ceuvre (méme si elle en voit
les conséquences). C'est d'ailleurs au fond plus pour des problémes de limitation
pratique que théorique.

ANALYSE DYNAMIQUE ET ECOUTE

Cette capacité a modéliser 1'objet, a comprendre les éléments de sa
constitution, peut-elle nous donner une métaphore pertinente du sujet ? Il y a la
une barriére épistémologique qu'on ne peut pas franchir sans quelque réserve.
Mais entre la timidité excessive et 1'aventure débridée, on peut tout de méme se
donner une chance d'entr'apercevoir ce qu'est 1'acte d'écouter, et peut-étre, au
dela, l'acte de penser. Et ce sera stirement 1'occasion de faire un retour critique

sur ce qui vient d'étre exposé.

L'élément fondamental de ce possible mimétisme qu'il va nous falloir
explorer, est lié, trés clairement, a la prise en compte de la réalité temporelle. Il
ne s'agit pas de localiser des zones cérébrales, mais bien de saisir, d'une fagon qui
n'est pas sans rappeler la phénoménologie, la psyché en acte. A quoi donc
pourrait correspondre dans un vocabulaire plus psychologique les phases que
nous venons de mettre en évidence ? On peut étre frappé d'abord par leur ordre :
ce que nous avons appelé présentation est, au premier niveau, le role de la
perception sensible ; la premiére question que pose l'esprit a ce percu n'est-elle
pas en effet « qu'est-ce ? », c'est-a-dire, en fait, la question de la reconnaissance. Il
y a probablement une raison fondamentale a cela, d'ordre atavique, et liée a la
vigilance vitale vis a vis du milieu extérieur. Avec une ambiguité intéressante :

« je suis en permanence a l'écoute de ce qui peut étre nouveau... parce que j'en ai

' ibid. p. 96-98.
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peur ». La phase de préfiguration correspond a deux phénomeénes connus :
d'abord a ce qu'on a appelé la mémoire immédiate (ou mémoire de travail... les
terminologies ne manquent pas), c'est a dire en fait a 1'idée que nous n'avons pas
la possibilité de saisir 1'infinité du temps, mais simplement une certaine durée du
« présent », que 1'on évalue de l'ordre de quelques secondes ; ensuite on ne peut
pas ne pas penser ici aux théories de la gestalt qui ont mis en évidence que nous
saisissions les objets par leur totalité et non par la somme de leurs parties. C'est
la que le débat entre Bergson et Bachelard sur la continuité ou la discontinuité
de la perception est tranché : la perception est bien continue au niveau sensible,
mais au niveau cognitif, elle ne 1'est plus. C'est tout le propos de la phase de
validation que d'accepter ou de refuser le contour proposé par la phase de
préfiguration. En fait la validation est donnée par la confirmation sensible des
hypothéses de la préfiguration.

D'autre part, il est évident que la structuration en tant que telle
n'est pas une préoccupation de l'écoute réelle. C'est quelque chose qui la guide
sans la forcer. Dans la présentation du modele analytique, la structuration est
réduite a étre une récursivité, ce qui est largement satisfaisant pour un
algorithme, mais assez peu convaincant pour une simulation de 1'écoute effective.
De plus, il est assez peu probable que l'attention oscille ainsi entre différents
niveaux de perception. Il est probable qu'au contraire elle se focalise sur un de
ces niveaux. Pour ce qui est du rondo de Mozart, j'avais par exemple émis
I'hypothese que c'était celui qui relevait d'une différenciation maximale. Ce
niveau, on peu le comprendre comme se situant a un endroit donné d'une chaine
cognitive dont les premiers niveaux seraient quasiment physiologiques (précablés
pour utiliser un langage cybernétique), et les derniers seraient de l'ordre de
l'idée. On peut méme imaginer que dans cette concaténation, les deux tests
fondamentaux se confondent, ou plus précisément que préfiguration et validation
a un niveau donné soient en fait 1'équivalent de présentation et reconnaissance

au niveau supérieur .

Si on avait préfiguration qu'il y ait ou non reconnaissance, on voit
que la structuration n'est rendue possible que par la validation de ce qui a été
préfiguré. En d'autres termes, il ne peut y avoir de passage au niveau supérieur
qu'avec des objets constitués. On peut imaginer que si la reconnaissance s'opeére,
a un assez bas niveau, sur une dialectique connue en psychologie entre indices
percus et empreinte mémorielle, la phase de structuration, et cela d'autant plus

que l'on arrive a un niveau élevé de la structure, met en branle dans l'écoute
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réelle un réseau complexe d'associations. C'est particulierement évident dans le
cas du langage. Ca ne l'est pas moins dans le cas de la musique. Et c'est a cet
endroit que le schéma que nous avons proposé, et qui en tant que méthode
d'analyse, se pose comme universel, rencontre dans le probleme de 1'écoute celui
de la particularité individuelle. Nous n'allons pas, les uns et les autres,
reconnaitre les mémes choses, accepter les mémes contours structurants, etc...
Ca n'invalide pas forcément le schéma en soi, car ce qu'il dit, au fond, c'est que
percevoir, c'est faire des choix, choix qui sont parfaitement laissés libres de tout
contenu. On peut méme imaginer pouvoir, a l'aide de ce méme schéma, en
introduisant des criteres différents, parvenir a rendre compte des divergences
d'écoute, parvenir a les expliquer... Autrement dit, on est, par cette petite
réflexion, passé de ce qui pouvait relever d'un rationalisme positiviste assez
mécaniste, une résolution de probleme, a une pensée beaucoup plus ouverte,
beaucoup moins programmatique, et qui ouvre a la recherche des horizons
parfaitement inexplorés... Adorno donne un témoignage tres éclairant de ce type
de divergence d'appréciation di a une divergence des critéres de structuration :
«Il faut une rééducation de l'oreille pour écouter correctement la musique de
Debussy, c'est a dire non en tant que processus de tensions et de résolutions,
mais en tant que bout a bout de couleurs et de surfaces comme dans un
tableau » 12, Un musicien baigné dans la culture allemande comme 1'était Adorno,
marque la la prise de conscience qu'un style d'ceuvre, c'est d'abord un style
d'écoute, que les deux éléments sont indissociables...

SYSTEME DYNAMIQUE DE L' UVRE

Malgré tout, l'ceuvre met en scéne, en général, une liberté guidée,
avec des ambiguités controlées. C'est sans doute ce que Freud appelait, dans le
fragment que nous avons cité « étre pris ». On peut rendre compte de ce systéme
de l'ceuvre a partir de regles élémentaires, sortes de référants de bas niveau. En
limitant le champ référent a 1'ceuvre elle-méme d'abord — méme si 1'on se prive
des joies du signifié et du renvoi des citations — ce qui clarifie le probléeme de la
reconnaissance, et en donnant, par exemple, comme critere a la validation, le
retour a du déja connu, a commencer par le silence initial. En fait, chaque
musique construit une logique dynamique des enchainements qui lui est propre.

Ainsi, certaines ceuvres sont particulierement déterministes, c'est a dire que les

12T, W. Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, Gallimard, Paris, 1962, p. 193.
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chemins qu'elles empruntent sont trés redondants (on peut penser que la
musique tonale, avec le schéma I IV V I et ses variantes, tendra a faire partie de
cette catégorie). D'autres au contraire cherchent a perdre l'auditeur, ou a
explorer tous les chemins possibles.

Je donnerai deux exemples: le premier c'est le rondo de Mozart
(troisieme mouvement de la sonate KV 545). Explicité dans un diagramme des
phases, c'est a dire un diagramme qui rend compte des positions et des
transitions entre les éléments. On constate sans grande surprise que les
transitions sont regroupées a partir de pivots précis, ce qui est cohérent avec la
forme rondo, ou bien décrivent des enchainements de succession immédiate,
conformes a lidée de développement. On a donc affaire a une ceuvre
extrémement déterministe, déployant une logique tres forte, et donc induisant un
comblement assez naturel des attentes de l'auditeur.

|ab|ac|ab|ac|de|ab|fg|ab|ac|hi|jk|1m|hi|n0|pq|ab|ac|rs|rs|tt|

résumé du rondo a un niveau structurel correspondant a une ronde

1 ]2t
2 |2s
1 2r
1 ]1q
1 ]1p
1 |1lo
In
1 |1Im
1 ]11
1 |1k
1 ]1j
2 |2i
1 2h 1
1 ]1¢g
1 1f
1 |1e
1 ]1d
4 4c
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Fig. 2 : Diagramme des phases du rondo de Mozart (KV 545) montrant statistiquement
limportance des différentes transitions entre éléments. On distingue clairement un noyau et des
prolongations, dans la logique du rondo.

Le contraste est assez grand avec le deuxiéme exemple : le solo d'alto
qui débute le sixiéme quatuor de Bartok. La, au contraire, la mélodie telle qu'elle
apparait dans le diagramme des phases, explore toutes les possibilités
transitionnelles, selon le principe du chromatisme retourné, mais avec une
redondance minimale en terme de hauteurs. On notera d'ailleurs la dissymétrie
entre intervalles ascendants, qui ne dépassent quasiment pas la tierce mineure,
et les intervalles descendants qui excluent la tierce mineure et la quarte. On
notera également que les intervalles exclus du début de la mélodie interviennent
a la fin. On voit que méme si c'est d'une maniere organique, Bartok élabore une
musique qui n'est pas seulement atonale, au sens de la dispersion des douze
demi-tons de la gamme chromatique, mais réalise aussi cette recherche de
complétude du monde sonore sur les intervalles. L'effet sur 1'écoute est
radicalement différent : la prévisibilité de la note suivante a partir de la note
précédente est faible, mais cela n'exclut pas une cohérence globale, liée
justement, paradoxalement, a la restriction des champs du possible due a une

sorte de logique de la non-répétition.

SIXTH QUARTET

Dedicated fo the Kolisch Juarted

1 |1 1 {1 |1 |1 1 (2 |1 |1 |3 |3 |3 |4 1|4 (2|3 |2 |1 |1 |1 |I
1 1

1 1
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do
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1 1
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2 1 1

Fig. 3 : Diagramme des phases (notes en abscisses, intervalles en ordonnées) et compte
rendu statistique (en italiques) du solo d'alto introductif du sixiéeme quatuor a cordes de Béla Bartok (1939).

CONCLUSION : RETOUR SUR LA CONSCIENCE

Comme on peut le constater, malgré 1'énorme «ouverture », pour
reprendre le terme de Michel Imberty, que procure 1'écoute, il y a tout de méme
des caractéristiques, propres au systeme de chaque ceuvre, qui ne sont guere
contournables. Ces caractéristiques, 1'analyse est loin d'étre impuissante a les
mettre en évidence. Evidemment, leurs implications sur notre affect n'est pas de
nature mécaniste, mais je pense ne choquer personne si je dis que 1'élégance tres
convenue de Mozart, avec sa mécanique de précision, conforte 1'ordre « classique »
de l'univers et procure un divertissement auditif digne des salons du XVIII°
siecle, alors que l'instabilité permanente, condensée dans l'intimité déplorative
des petits intervalles, que nous fait entendre Barték, touche une part bien plus
trouble et bien plus terrible de notre conscience, surtout si l'on daigne se rappeler
la date de composition de 1'ceuvre : 1939.

Je voudrais, pour conclure, revenir sur le rapport entre analyse
dynamique et écoute que nous avions commencé a aborder, non pas pour rentrer
plus avant dans une description technique, mais pour, au contraire, s'en éloigner
un peu, et essayer d'aller au bout de la vision de la psyché que nous propose cette
confrontation avec la réalité temporelle de la perception. Si l'on reprend cette
idée de chaine structurelle traversée par la temporalité des événements, on
comprend assez aisément les deux termes de la chaine : il y a ce que l'on pourrait
appeler 1'«infraconscient », du coté de la surface «réelle» (ou si l'on veut
« perceptive »), et, du coté de 1'idée, le « surconscient ». L'« infraconscient » c'est ce
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a quoi on ne porte méme plus attention dans le flux musical, ce qui est
parfaitement intégré. C'est évidemment un des premiers champs de
I'« inconscient ». Luc Ferry fait remonter a Leibnitz le premier énoncé concernant
le statut de l'infrastructure perceptive : « Leibnitz est en effet le premier a
introduire dans la philosophie le concept d'inconscient, avec ses fameuses
« petites perceptions » qui, en vertu du principe de continuité, doivent
nécessairement précéder 1'apparition de la conscience claire, c'est a dire relier un
degré zéro de conscience a un degré N. C'est ainsi qu'il devait concevoir
«l'incomparable idée qui lui donnait raison, non seulement contre Descartes
[pour lequel la vie intérieure devait s'identifier a la vie claire et distincte], mais
contre tout ce qui avait philosophé jusqu'a lui, selon laquelle la conscience est un
simple accident de la représentation, non son attribut nécessaire, essentiel, de
sorte que ce que nous appelons conscience ne constitue qu'un état (et peut-étre
méme un état malade) de notre monde spirituel — nullement, tant s'en faut, ce
monde lui-méme. » 13 Le « surconscient », c'est ce qui se dessine de vérité au dela
du conscient, qui le dépasse parce qu'il embrasse l'expérience avec une bien plus
grande fenétre temporelle. Pour donner un exemple, il y a probablement du
surconscient dans ce que les compositeurs décrivent comme la vision de la

totalité de l'ceuvre, présente a eux a un moment déterminé.

Il reste alors a tenir compte de ce champ mémoriel référent qui
intervient dans la reconnaissance des items. On aurait sans doute tord de sous-
estimer cette « pulsion de reconnaissance » car elle est constamment a 1'ceuvre, et
ceci, paradoxalement, peut-étre d'autant plus qu'un objet est inconnu ou présente
une nouveauté. Elle est 1a en effet pour compenser les alertes qui viennent de la
perception, et sa fonction est en quelque sorte de « rassurer face au danger ». La
manieére dont les auditeurs redéfinissent un style par recoupement des influences
est assez caractéristique de cette nécessité d'inscrire toute ceuvre dans un champ
de référence. Les grands scandales de l'histoire de l'esthétique nous montrent
souvent qu'ils trouvent leur cause dans l'incapacité du public a «trouver ses
marques ». La fonction associative qui agit laisse sans doute une large part a
l'inconscient. On sait quelles ressources les artistes eux-mémes ont tiré de
l'association libre. Cette fonction de l'inconscient, on pourrait l'appeler apres
Lacan le « champ de l'autre ». La maniere dont on vit 1'écoute d'une ceuvre doit
sans doute énormément a la puissance de ce champ externe a I'ccuvre elle-méme.

Avec qui plus est, dans l'idée d'un « champ de l'autre », la visée de confirmer son

BLuc Ferry, Homo Asthéticus, Le livre de poche, Grasset, Paris, 1990, p. 238.

Jean-Marc Chouvel Analyse Dynamique et écoute octobre 17,2009

13



jugement par celui des auditeurs qui ont fait la méme expérience. Tout cela nous
montrant par ailleurs que le jugement critique s'opére non seulement a partir
d'une culture propre au sujet, mais aussi par la mise a jour des vécus affectifs qui
lui sont associés, d'une maniere qui peut fort bien ne rien avoir d'universel, mais

qui tente toujours de trouver un écho dans l'intersubjectivité.

La conscience serait alors ce «lieu» médian entre le champ
mémoriel associatif, la surface du réel instantané et le plan des idées, lieu
médian ou se réaliseraient l'image (au sens ou Bergson utilise ce terme) — la
représentation — du sonore. Le parcours du « conscient », ainsi défini, se ferait a
priori de 1'élément a la totalité, c'est a dire dans le sens d'une élévation de niveau
de structure. Mais il est bien probable que l'on aie affaire a certains moments
clefs d'une ceuvre a des modifications importantes du positionnement de la
conscience, soit par rapport a la saillance d'un référent particulier, soit au niveau
de la chaine structurelle. Ces moments de repositionnement structurel sont
probablement aussi importants pour les affects que les clichés auxquels on
voudrait peut-étre trop souvent se limiter. La conscience, que le langage confine
généralement dans un niveau relativement stable, est peut étre, du fait de
I'écriture musicale, projetée beaucoup plus brutalement vers ses limites.

inconscient (« champ de l'autre »)

champ mémoriel référent

>

plan des idées

plan du réel
instantanné  ____._______ e

conscient

infraconscient superconscient

évolution ordinaire du conscient au cours du temps
pour une construction « s€mantisante »

rupture de niveau dans des moments de
prise de conscience du réel

Fig. 4 : Représentation schématique de la chaine des niveaux de structuration accessibles
a la conscience, faisant apparaitre, de part et d'autre du niveau réel de conscience, le préconscient et le
surconscient.
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Je vais vous faire entendre maintenant une piéce que vous ne
connaissez pas parce qu'elle vient d'étre créée loin de Paris. Il s'agit d'une piece
d'orchestre d'un jeune compositeur Franco-Chilien, Marco-Antonio Perez-
Ramirez, qui illustre pour moi parfaitement l'idée d'un passage entre les niveaux
de conscience. La piece est comme suspendue entre deux univers, une note tenue,
tres seule, dont on peut suivre la mélodie, et des tutti d'orchestre qui donnent a
ce son isolé, par bouffées irrésistibles, des dimensions impressionnantes, et qui se
ressaisissent aussitot pour revenir a la contemplation d'une solitude
existentielle. All over, « tout autour » « partout », c'est le titre de cette piece qui

oscille avec une grande poésie entre l'impensé et l'impensable...
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