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DE LA « PERCEPTION » MUSICALE ET DE LA MUSIQUE

Disons d’emblée, pour lever toute équivoque, que nous situons notre propos au lieu
de 1a tradition occidentale moderne, qui prend grosso modo son origine au début du XVII®
siecle. Nous n’examinerons pas, ici, le cas de la musique « fonctionnelle » ou « rituelle »,
celle qui accompagne une cérémonie — le plus souvent sacrée — ou un rituel, et dont les
systémes de codage, dans leur complexité, échappent a I’auditeur — a moins qu’il ne soit
musicologue, ou mieux ethno-musicologue. Nous nous placons donc d’entrée.au registre de
P’esthétique, dont on sait précisément qu’il est récent, et ce méme si, s’agissant de la
musique qui n’a pas de finalité esthétique, nous convertissons spontanément en esthétique
ce que précisément nous ne comprenons pas des codages culturels qui structurent la
musique « fonctionnelle » ou «rituelle » — il s’agit le plus souvent d’une esthétique de
’exotisme o, derriere I’ethnocentrisme, se profilent le masque de cette sorte d’imposture
qu’est « Pinterculturel », et toutes sortes d’hybridations plus ou moins heureuses, dans la
mesure ol le musicien peut y trouver, de maniére plus ou moins originale, des sources
d’inspiration.

Pas davantage ne pensons-nous qu’on puisse rendre compte du processus musical et
de sa « perception » par des processus de réception, plus ou moins intégrés ou « cognitifs »,
de «signaux sonores». Un signal ou un complexe de signaux ne sont pas de la
« perception », mais peuvent tout au plus étre enregistrés par une machine. Et il est trivial
d’ajouter — mais c’est une des miseres de notre temps que de devoir répéter de telles
trivialités — que ce n’est pas la machine a enregistrer, si complexe soit-elle, qui fait la
musique : & ce compte, il ne serait plus besoin d’interprétes, car il suffirait d’une machine
apte 2 « lire » les partitions — ou il suffirait que 1’interpréte se transformat en machine, ce
qui se passe déja quand c’est la machine elle-méme qui débite directement les signaux
sonores.

Mais qu’est-ce donc que la « perception » musicale, et pourquoi donc mettons-nous

ce terme entre guillemets ? C’est que la « perception » musicale n’est pas une perception au
wors veuel du forme (Wahrnehmung). Tl ne s’y agit pas non plus de la perception successive,
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de présent en présent, de sons successifs, ni, pour ainsi dire, d’une perception élargie d’une
succession de sons, selon ce qui fut & peu preés la conception de Husserl. Si I’on admet en
effet que la succession se constitue dans le temps se temporalisant en présents successifs,
mais en présents chaque fois munis de protentions dirigées sur 1’avenir et de rétentions
dirigées sur le passé, si I’on admet en outre que le présent n’est vif que s’il est celui d’une
impression originaire ( Urinpression) ou d’une sensation originaire (Urempfindung) qui, ici,
ne peuvent I’€tre que de tel ou tel son maintenant pergu, cela veut dire que le présent de tel
ou tel son est 2 la fois originairement celui du déja 1a, pré-attendu, et de I’encore 13, retenu
dans le présent perceptif, le maintenant correspondant & son maximum d’intensité pour la
conscience. Cela pose cependant un double probleéme, 2 la vérité non résolu par Husserl :
d’une part, qu’est-ce qui peut distinguer, sinon I’attention de la conscience, la rétention
d’un maintenant précédent encore présent dans la conscience et le maintenant vif du

surgissement d’un nouveau son, sans compter que celui-ci émerge précisément de ses

protentions avant de passer dans ses rétentions ; qu’en est-il donc de ces superpositions et

qu’est-ce qui, en elles, est susceptible d’éviter le brouillage et la fusion des perceptions

successives, c’est-3-dire une sorte d’oubli de ce qui vient de s’articuler dans un chaos
informe ? D’autre part et corrélativement, qu’est-

de I’appréhension d’une succession uni-forme et
continu, I’évanouissement d’un présent étant stric
d’un nouveau présent ? La continuité uniforme
pair, chez Husserl, avec la continuité ‘unifo
s’enchainent les unes aux autres sans rupture,
I’évanouissement en continu de ce qui est en r
de sombrer définitivement (a moins de la réacti
les rétentions ayant perdu leur teneur in

Ce qui peut prémunir une telle conception
non rythmique de présents en écoulement
tement corrélatif de sa résurgence comme
de I’écoulement du présent va en effet de
rme de I’écoulement des rétentions qui
rien ne devant se perdre, en principe, dans
étention. Certes, Husserl explique qu’avant
vation dans le ressouvenir) dans le sommeil,

tuitive (tels ou tels sons ou tels ou tels
enchafnements de sons compris comme ayant été pergus) passent d’abord 2 un stade ol

elles gardent les différences et les articulations des sons ou groupes de son respectifs et ce,

sans contenu intuitif, mais au prix, le plus souvent, d’un aplatissement de la perspective
temporelle, donc de sa contraction ou condensation. Par 13, quelque chose du déroulement
rythmique serait bien gardé dans le présent, et ce, sans exercice explicite de la mémoire ou
de la réflexion. Mais il est curieux de constater que ce « quelque chose » ne peut étre
envisagé dans sa constitution au moment méme otl, en ap
musicale se déroule. Husserl ne parle pas de rythmique des présents perceptifs — tout au
plus parle-t-il, par le biais des synthéses passives, des intensités relatives des affects
(impressions) et de leurs possibilités associatives

dessous I’écoulement soi-disant uniforme du présent

parence au présent, la phrase

qui recoupent pour ainsi dire par en
. Ses exemples sont au demeurant trop
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|| qu'elle met ces dernieres comme en une sorte d’époché phénoménologique, entre
| parenthéses, sans pourtant Yy substituer des «imaginations» de sons, puisqu’il faut
néanmoins que les sons soient entendus, et entendus avec leurs timbres et leurs fluctuations
(ce qui constitue, jusque dans ses plus intimes détails, une part quasi-diabolique des
difficultés de I’interpréte, dans Pattaque, le toucher, le doigté, etc., qu’il faut mettre dans
I’émission du moindre son). Puisque, dans tout cela, c’est-3-dire dans la « perception » de la
Sachlichkeit (il n’y a pas de mot frangais pour cela : « réalité » est trés équivoque) de la
musique, qui passe entre les notes et notations de la partition, il ne peut s’agir ni de la
perception (Wahrnehmung) au sens courant, ni de I’imagination (qui « battrait 1a
campagne »), il doit nécessairement s’ agir utre chose,-et.qui, selon I'expression que nous
reprenons de Husserl!, est la « perzeptive Phantasie », que nous traduisons par phantasia

‘ eptive » . perception » entre guillemets \traduiéaﬁt ce que”Hu-sﬁs-é.rwlﬁ

il
i

Perzeption qui n’est pas Wahrnehmung, et phantasia, dont il n’y é‘ﬁ}iéf&"'éqqi}}alé_r}t francais
(féﬁfeiiéiéﬂ serait tout a fait impropre), traduisant I’allemand Phantasie. Précisons que,dans
notre éoh"céﬁti'o‘h,rlra@;zantasza} e distingue de I’imagination par le fait, tout d’abord, qu’elle
n’est figurative d’aucun“objet et qu’elle est par essence transie ou habitée d’affections
(comme irisations d’une affectivité primordiale et in-finie), et par le f"éif; é"ns"ulfé,\cilnf’glxl‘e
n’est pas intentionnelle, c’est-a-dire visée de tel ou tel objet (intuitivement figuré ou pas)
., vec son sens intentionnel. S’il y a une certaine parenté entre phantasia et imagination,

ou la Phantasia qui est aussi indissociablement affection, se
/' transpose en imagination intentiornelle qui vise uri objet quasi-présent (Ie"<représente » en
{intuition imaginative ou 2 vide) et en affect vécu quant 2 lui au présent. Dire par conséquent
que la musique est « pergue » en phantasia, c’est dire quelle y est « pergue » directement
la Realitéi ”(cetrte fois bien réalité) des sons étant mise hors circuit, de méme que leurs
imaginations possibles, et « percue » dans ce qui la tient en cohésion avec elle-méme?d?ﬁis
sa Sachlichkeit dont les sons ne sont pas les « représentants » (Reprasentanten, dans
T'allemand de Husser]) présents dans’ la conscience. Et-c’est 1a que se constitue ce que nous
comprenons comme Ia rythmique de la_musique elle-méme qui, par ailleurs, quelque
paradoxal que cela paI;Tsse, pous ‘dit_j]ﬁclgue chose qui n’est q
histoire (I’opéra est un cas tres particulier ol la
dire). Et si la musique nous dit quelque chos

delle, c’est qu’elle est aussi, dans nos termes, p

fic’est a travers un hiatus,

]

ue treés secondairement une
musique dit ce que la parole n’arrive pas a
e qui, d’une certaine maniere, est au-deld
hénomene de langage — ou il ne faut surtout

I Edmund Husserl, Phantasie, Bildbewusstsein, Erinnery

Vergegenwirtigungen. Texte qus dem Nachlaf (1989-1 925),
Academic, 1980 ; Traduction frangaise : Phantasia, conscience
Dprésentifications intuitives : textes posthumes (1898-1925)
Marc Richir, Grenoble, J. Millon (coll. « Krisis »), 600 p.

ng. Zur Phédnomenologie der anschaulichen
Hua XXIII, texte n° 18, Dordrecht, Kluwer
d’image, souvenir. De la Pphénoménologie des
, traduction Raymond Kassis et Jean-Frangois Pestureau,
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effectivement faite que si les affections tombent juste o elles doivent tomber (dans les

condensations et dissipaﬁons de sons et dans les tensions qui en résultent), avec les
Phantasiai, et c’est ce que Ion appelle communément la « sensibilité »__dg_r__lv’g‘r‘tistq:
, Uhabitation des phantasiai par les affections signifie que le Le

eib est 3 prendre avec son
i ? affectivité primordiale, c’est-a-dire avec C€ que nous entendons par Leibhaftigkeit. La

| vivacité de Iinterprétation met en jeu tout cela ensemble. L’interpréte se doit de « jouer »
** depuis la musique et non depuis les sons.

Or, la création musicale (et non la répétition académique selon tel ou tel modele
rhétorique codifié symboliquement en «lieux communs » musicaux) revient, pour le
compositeur, & temporaliser en langage, par I’intermédiaire de sons, quelque chose qui, en
présence sans présent intrinséquement assignable, dir quelque chose (la Sachlichkeit
musicale) qui ne reléve pas tout simplement d’elle-méme. Certes, ce phénomeéne de langage
musical est pour partie (plus ou moins import_ante) codé par l’institut_i_onv‘Vdg_lghl‘a_llgpe
musicale dominante 4 une époque. donnée:,‘_Maisf,\‘.‘ C’est bien connu, car cela fait toute
l‘%ﬁﬁiéfﬁékde la création, et donc de Phistoricité interne propre a I’art musical, le phénoméne
de langage musical excede pour une part, en ce qui fait sa nouveauté, les régles de
composition en vigueur. Cette part, que I'on peut dire sauvage par rapport a I’institution
symbolique de la langue musicale, est précisément la part franshistorique de la musique,
C’est-a-dire celle qui enjambe les époques et qui peut toujours nous parler. Or C’est cette
patt, proprement phénoménologique, de telle ou telle composition musicale, que 1’1nterpr§é
se doit de fraire>rrevriyrre au moment de I’exécution. Si donc, parce qu’il n’est pas possible,
pour la composition, de faire autrement que d’en passer par la médiation de.la langue
musicale de son époque, sa composition n’est pas autre chose qu’une mimésisnon
Spéculaire, active, et du dedans, du phénomene de langage musical, Part de Iinterprete
n’est A son four rien d’autre qu’une mimésis, elle-méme non ‘spéculaire, active, et du
dedans,de cette mimésis premiére, Et cette mimesis est 4 son tour elle-méme en mimesis du
mémebtypechez .I.T_ggdjfgg; qui « comprend » la mﬁéiqﬁé en train de se faire et ne la prend
Ezfs Npour un simple ornement destiné a distraire du silence. Simplement, alors que
interpréte doit mettre en action son Leibkorper, 1a part corporelle ou matérielle de son
corps vivant et y maitriser les difficultés techniques d’exécution dans des habitus corporels
(leibkorperlich) ou kinesthésiques dont il ne doit plus méme avoir conscience, ces habitus
kinesthésiques 1€ sont «regus » par I'auditeur qu’en phantasia, c’est-3-dire sans mise en
action de son Leibkérper — de la méme manisre que lorsqu’on écoute o
linguistique, a ceci pres qu
puisque la plupart des audit
la moindre idée de tout le

u lit une expression
e la distance est encore plus grande dans le cas de Ia musique

eurs, qui ne sont pas eux-mémes musiciens, n’ont en général pas
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2 Edmund Husserl, op. cit.
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comme succession de signaux sonores ou de sons chaque fois présents pris en perception,
pour accéder a son articulation interne, dans un rythme de tensions et de détentes au sein
d’une présence sans présent intrinséquement assignable. Or 13, précisément, rien n’a pour
ainsi dire «le temps »_(le présent) de se_fixer, les rétentions et protentions internes 3 1a
ﬁfésence, et sans téte dans un présent, s’échangent incessamment et en métamorphoses.
Cela justifie, nous 1’avons dit, Ie recours 2 la
habite ou les transit, 3 savo

évanouissemggt — si le surgisse

Phantasia. Mais cela vaut aussi de ce qui les
ir_des_affections, qui_clignotent entre surgissement et
ment aboutit en surgi, Iaffection se transmue enwéfféét; etil
en va de méme si I’évanouissement aboutit en évanoui, et cet affect est celui de la perte.
C’est donc trop de dire que Iaffection est fluente (Husserl), mais c’est assez de dire que,
avec la phantasia, elle est fugace ou éphémere, qu’elle « vit» ou « vibre », « fluctue » de
cette fugacité. Les mouvements de 1’4me ne sont pas mouvements d’un quelconque « corps
mobile », fit-il celui de 1affect lui-méme, mais en quelque sorte mouveme ts purs, €lans

multiples. et. changeants, irisations infigurables en intuition, fit-elle imaginative, de
' es perdre dans leurs

(;__le_r’affccrtivit\ev - Mouvements, donc, que I'on ne peut fixer sans I
sjmulgqxq_s, et que I’on ne peut fixer dans quelque bio-graphie, fiit-elle de spiv—g\l@ia
Mouvements qui, cependant, nous sont familiers pourvu que nous y

prétions attention, mais
qui défient la description. Or ce sont ces mouvements-13

mouvements-1a qui peuvent étre mis en langage,
c’est-a-dire en présence, dans cette étrange Sachlichkeit immatérielle qu’est la musique, et
dont la musique composée en langue n’est déja plus que la mimésis. Ce qui, donc, pour
ainsi dire, dans la musique, dans ses phénoménes comme phénomenes de langage, n’en
reléve pas, y constitue le « référent », 1_1;e_§§_rien d’a}ltre‘qure la « vie » extraordinairement
complexe et fugace de I’« ame », de la psyché \éhﬂgénéral, dg&gllg;\lé méme qui constitue le
compositeur, non pas tant comme X ou Y que comme fhumai}i} avec, certes, 1’énigme
radicale de sa singularité, qui est le style inimitable ,(spéculaii?rﬁ/nt) d’un imprévisible qui
lui appartient irréductiblement, et que nous avons toujours a redécouvrir, le nom propre ne
servant que d’index pour la reconnaissance de ce style. Enigme de ce que Nietzsche
nommait idiosyncrasie : mais comme celle-ci est humaine, nous Er\i‘é)afl«é‘bﬂl'élﬁc’)u\rlﬁc;i}, sﬁiemcnt
pas de la représenter ou de la construire, mais, quant Ile a

aux expressions dont elle est capable,
d’y accéder par uné mimésis non spéculaire, active et du dedans, du sens de langage en train
de se faire,” " e

—_—
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ement nébuleuse, |
it vivre ou vibrer
ses, si le terme a

1 est donc vrai ‘que Ia musique n’exprime rien, mais il faut p.
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| sans relever pour autant de la confusion du chaos. Et Paffection qui la fa
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4 ique ou elles se
n sens, puisqu’il n’y a pas ici d’autre morphé que celle de la rythm qS e
re u , : C 1 ) s
enC(()i nsent ou se dissipent, ol elles s’intensifient ou se détendent. En ce e
ot pr he de la poésie — moins du roman puisqu’elle n’est pas en soi nar;‘a. ; ,nner oy
oelle m ’ une narration pour lui do
¢ llement qu’accompagner 1 P
u’elle ne peut éventue une Jour 1
gccentuer la profondeur affective que la langue parlée risque de lui p

i 1, a2 une
Nous avons conscience de tout ce que notrg prlcl)glosu gilllltozz(;; ;1,2 ’I;a(ficcic:;aquelque
époque‘ o mu‘Sique Sen\l};lii zl(:rll ;t;;z;;rilz.anuaZs elz? mec:ure ou la mus'ic!u'e,parte.lge, avec
e o autres fo perccel’ex ression (ayant accédé, aujourd’hui, a la visibilité so_male),,.ime
e 1'e§ autresbfo;"m e: sans FIjarécédent dans I’Histoire moderne, on ne pe1\1t pas dire qu’i Zn
dél')erdmon L'Sym' . fq” symbolique en langue (musicale), alors que regne le ‘chaos te
Pinforme l'nsmunon 3}’1 se que la soi-disant diversité dont se réjouissent p'ubl%que':men "
l,informe’ 'qul . 'amrf E:au0 ser?s matériel du terme) les idéologues. Or sans 1nst1tut?on de
farce qu'lllrsl’:t \;:se Izle mise en langage musical possible : il n’y a plus q;:n:ioslﬂecnec]:,
e, | i érisi >arbitraire. Et s’il y a encore, ,
P bruit‘(la' Caco})};?rll::ez;icllz dle;lcsllé(:::s(t);tiloifblgrggseertificati(})ln qui p.ren'd Frés \souvent
?u;lquedih:z;:ﬁ; Coi du « brui,ssement de I'il y a » dont Lévinas parlatl.t 51Sblenm i S[;l‘;c;?;s
e , é nt dans ses « créations » s
- l’insom’nie. - Serris’;: ziiliezrz)(;(i:lreé,nie; z:slfzfl;:airgsité est dissociée de ce qui n’est p?us
o travers'ee par’ - S10 eou moins spectaculaire, recherche d’« effets » plus ou mloms
bon mamfeSt'atlon ?blis ui fait écho aux catastrophes du siecle et ol, sans doute,}que que
ponctue} > Fallle,terfl e’eq ar un choc traumatique. Certes, comme pour fi’autres e‘poquels,
s o oot Comér;ltiol;s » sombreront rapidement dans 1’oubli, et {l est V’I'al quAe :}
la' plupa’rt de' Cesff;t?e ar les médias avec les moyens que 1’on sait et ou t?rft 1 honne;(e é
Vls}blhte’ So?l'al’e, ’1 te cé)rtes pas le role principal, n’est plus du tout un cnter,e de Va'eur
ane }a Slnci%te ?1: ; rouve, tant pour la musique que pour d’autres m(‘)y,ens d exprzflol?e,
eSthenqllle. clzircl)se dF:: neuf ’ne s’élabore pas quelque part, dans l’obscurltf:. 1;/Ials, Zsue)qne
?’l’les?i‘tl:ti(i)lf symbolique, et en particulier I’institution d’une languetf‘mlllsilceas tenc;l:essaire,) .
- , ihi é i art, ce mythe s
P fé?‘ﬂtef - Crfatitotlil’z :;ﬁlelr?i:?:;n l(:risllalel:(iluertlrl:;igon qui ngus restejnt pour y tr;)uver
nefuff}t P e aufa'r’tes les ressources nécessaires — ce ne seraient jamais que br,1co agfas.
déjli'filt'ez Zt ;Zil;ej’éiligmatique qu’elle est irréversible, mais qu’elle conls;i(.)lrtfealrlltezxz)r;lgl;sl
’Histoir: ‘ o
Z;cr;ement des possibilités toujours en 5}ls'pens ptarcchllfzcllzz)tiizﬁiegz e el ot
. SCOIaSFique (Sflriiseslcl)elbvzlrlltp(iszzrcflzez’ei:l 2il;nore la spécificité propre a ?haque
o Su,ta utrZyE;:l)ll)lzﬁgug u—e et s’il faut corrélativement en finir avec cette sorte de fascination
institution ,
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contemporaine ¢ ihili ﬂ
d,abordp . ren, profto?dement nihiliste, pour le vide et la mort, il s’agit de retrouver tout
" ouant a notre fagon avec notr iti ’ ”
rd, e e tradition, ce qui 11 j
ce qui résiste aux épreuves du t ore L vt oot noun oot vivant
emps parce que c’est encore 1’4 n qui :
S oy e e I"humain qui nous y parle,
Y retouver m ticre a dire quelque chose avec des moyens inédits qui se trouVZrI())nt d Pou_r
réocc i é i i long
ittt a]ice ul,lpatl?n de seductlc?n du public par des effets de spectacle. Travail lon ,
acleon qu'extremement subtil, travail de visionnaire qui ne peut étre celui d’ "
« - i :
que «avant-garde » (qui se transforme le plus souvent en « garde-chiou url)e
- rme »),

travail qui, nous n’
vt I?gtémp : en'goutons pas, a déja obscurément commencé, car on ne peut « vi
s du vide et de la m i i , tions
ort, mais qui reste a faire & 1’é
et o . e a faire a 1’écart des imitations
ot 3 o eng\ouemer?ts de la mode, fiit-ce au prix du mythe de la tabula rasa, eu
ot e 1ns(,la ce qui a €té fait depuis un peu plus d’un demi-sicle. S’il est ’
nous nous Briti iti - . e,
s s ! evons, héritiers de la tradition esthétique européenne, c’est celle-13
' . -1a.
pour la musique. Toujours la « perception » en phantasia e; pour tache d
e de

rception ou la S1m objets et encore ]llS sur
S€ reconqueér su 1 Ie €] p]e lmaglnatlon d b

’
une Ihet()I lque de Slgnaux d()]lt leS eiiets seraient Calculables

Vincent Tiffon

L’ IMAGE SONORE : LA PRESENCE INVISIBLE

Phénomene aérien, le son, par principe, appartient au domaine de l’invisible : une
perturbation atmosphérique, pour reprendre les termes de Cage. Simple variation de la
pression sur les membranes du tympan, le son surgit dans notre champ de perception, que
son origine soit visible ou non. Par nature, le « sonore » peut s’affranchir du support visuel
qui le génére. Mais si la propagation du son est toujours invisible, sa source causale peut
atre visible comme invisible. Tout homme qui tend oreille et qui peut identifier, qualifier,
nommer ce qu’il entend par la vision de la source sonore, est alors dans une situation de
reconnaissance qui le disposera  agir ou 3 se défendre. Dans ce cas, il y a adéquation entre
ce qu’il pergoit par la vue et par ’ouie. Dans le cas contraire, nos fonctions d’alerte sont
activées. Du réflexe animal face au danger a I’écoute attentive de 1’expert musicien,
Poreille exige le concours de ’ceil pour comprendre le sonore ; on voit 1a qu’oreille et ceil
sont intimement liés. On peut dés lors opposer le son « visible » au son « invisible ».

L attention portée au son — consciente ou non, sélective ou non — n’est pas
uniquement conditionnée par le caractére visible ou invisible de la source d’émission. Les
sons environnementaux, urbains, ruraux ou industriels — que Murray Schafer nomme Low-
Fit — correspondent a des empreintes sonores déja enregistrées dans mnotre mémoire
auditive. Bien que fondée sur des criteres ‘subjectifs, la perception devient alors un
phénoméne purement passif, inconscient. Alors méme que ces sons sont invisibles, leur
réception ne suscite aucune réaction d’alerte. A T’inverse et tout en restant invisibles, des
sons isolés qui se détachent du « bourdonnement » sonore — que Murray Schafer nomme
Hi-Fi — par leur morphologie, leur fréquence ou leur intensité, bousculent les repéres de
perception, perturbent la « sensation » auditive et déclenchent un travail de reconnaissance.
L’invisibilité du son ne préjuge donc en rien de sa présence réelle, ni du degré de sa

présence.

1 « Low Fidelity », Cf. Robert Murray Schafer, Le Paysage sonore, traduction Sylvette Gleize, Paris, J-C. Lattgs,

1979, 388 p.




