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Comment entendre ce titre, premi•re amorce dÕune cha”ne o• se 
rŽpŽterait dŽjˆ ce qui est ˆ lÕ Ïuvre  dans lÕinconscient  ? Le Ç  •a  È 
sous - entend - il que le Moi nÕest pas lˆ o• le processus sÕest dŽclenchŽ, 
et revient - il incessamment le renouveler  ? LÕŽcrit tente - t - il de faire 
Žmerger, ˆ chaque agencement de lettres, ce quÕil y a en nous de plus 
inaccessible, et reprendrait - il inlassablement cette activitŽ ?  
O• la cha”ne sÕinitie - t - elle  ? Ç  •a  È en est - il le premier maillon ? 
QuÕest - ce qui Žcrit ou qui est - ce qui Žcrit en moi quand jÕŽcris ? 
Quelles parties du psychisme sont impliquŽes dans le processus 
dÕŽcriture, dans le Ç  •a Žcrit  È ? Et quÕŽcrivent - elles  ?  
LÕŽcrit trame - t - il lÕinconscient  ou est - ce lÕinconscient qui engendre 
le dŽsir dÕŽcrire ?  
Le Ç  •a Žcrit •a  È nous indiquerait - il que dans son origine,  Ç  ce 
moment hors du temps, insaisissable, qui exc•de tout commencemen t  È1, 
lÕun et lÕautre des termes se diffractent mutuellement  en un mouvement 
infini ?    
Si lÕon lit le fragment de cha”ne Ç  Žcrit •a  È, peut - on lÕenvisager 
comme une sorte dÕinjonction, continuellement prŽsente, qui 
inflŽchirait la composition vers une ten tative de laisser •a Žcrire 
•a  ? 
Ou si le Ç  •a Žcrit  È itŽratif impose sa cŽsure, nous lance - t - il dans 
un pur devenir o• persisterait toujours un reste, Ç  •a  È ? 
La rŽpŽtition des items -  formule quasi incantatoire, rituel 
obsessionnel dÕŽcriture, ou lÕŽcr iture elle - m•me, au travail, sans le 
moi  ? -  pose dÕemblŽe la prŽcaritŽ du syst•me et toutes les ambigu•tŽs 
que soul•ve un essai dÕinterprŽtation.   
Le redoublement souligne la difficultŽ de situer la part et la place du 
Sujet (de lÕinconscient, que Jacque s Lacan dŽsigne par $) et de lÕobjet 
-  si place il y a -  pendant le travail de crŽation. Il introduit aussi 
bien une mobilitŽ fonctionnelle de chaque ŽlŽment quÕune polyvocitŽ 
tr•s ouverte, indiquant que lÕinconscient affleure dans tous les 
interstices de lÕŽcriture.  
 
LÕŽcriture manifesterait le dŽsir de retrouver lÕorigine de la musique, 
lÕorigine du son, en  retournant, pour chaque nouvelle Ïuvre , au point 
o• la premi•re diffŽrence se marque dans lÕindiffŽrenciŽ sonore.  
Si lÕon imagine un espace sonore p rimordial -  mati•re constituŽe dÕune 
multitude de points, champ infini de particules, au - delˆ de lÕoreille 
humaine -  au sein duquel aucun regroupement, aucune vectorisation, 
aucune organisation ne sont encore ŽbauchŽs, Žcrire consisterait ˆ 
effectuer une i nscription ou une effraction dans cette mati•re.  
                                                
1 Sylvie Le Poulichet, LÕÏuvre  du temps en p sychanalyse , Rivages, 1994, p. 93.  



Dans ce lieu o• le Ç  doigt  È (le choix) de lÕŽcriture se pose, une 
limite ˆ lÕinfini sonore va se dŽcouper (discrimination des partiels du 
spectre dÕun son, par exemple).  
Peut - on considŽrer ce champ infini  comme le RŽel, ce noyau irrŽductible 
de lÕinconscient, hors de toute symbolisation, quÕon ne peut pas cerner 
avec les mots  ? 
A partir de cette trace, toute une cha”ne sonore peut commencer ˆ 
sÕarticuler, toute une suite de mouvements peut sÕenclencher, et  cÕest 
peut - •tre finalement le point o• naissent les gestes qui tentent 
dÕoccuper un espace, de se lÕapproprier, de construire le corps de 
lÕ Ïuvre .  
 
Le corps de lÕ Ïuvre  (par ailleurs, le titre dÕun ouvrage de Didier 
Anzieu 2) retracerait  ce qui peut sÕapp rŽhender du corps psychique, 
cÕest - ˆ - dire Ç  le corps dŽfini non pas comme organisme mais comme pure 
jouissance, pure Žnergie psychique, dont le corps organique ne serait 
que la caisse de rŽsonance.  È (Juan - David Nasio 3).  
Dans q uelle mesure composer une Ïuv re  musicale ne consiste - elle pas ˆ 
fa•onner un  nouveau corps, qui serait ˆ la fois le reflet des liens 
qui le ligotent (signes figŽs dans des agglomŽrations fixŽes une fois 
pour toutes), mais aussi la tentative de se libŽrer de cette rigiditŽ, 
en inventan t un corps mouvant, qui Žchappe ˆ toute classification, 
toute forme dŽfinitive ?  
 
Diverses aires sonores sont fugitivement mises en vibration. Certaines 
sont circonscrites de fa•on plus intensive quand les particules 
(frŽquences, par exemple) sÕy distribu ent avec une plus grande densitŽ, 
quand lÕamplitude ou la rapiditŽ de leurs parcours se multiplient, puis 
lÕactivitŽ -  lÕactivation -  se propage successivement vers dÕautres 
aires.   
On donne ˆ entendre les parcours de la pulsion, dans la persistance de 
se s passages. Mais on affirme aussi la possibilitŽ dÕun corps, dont les 
zones Žrog•nes, ces Ç  trous noirs  È -  pour reprendre lÕusage que FŽlix 
Guattari 4 fait de ce terme - , au bord desquels lÕintensitŽ de lÕŽnergie 
est maximale, se dŽplaceraient continuellem ent sur la surface sonore.   
Ce corps sonore est donc le vŽritable support de projection dÕun 
fantasme de retrouvailles avec le corps primordial ŽvoquŽ plus haut, 
puisque la mobilitŽ de ces zones induit paradoxalement leur nŽgation, 
et nous laisse entrevoi r une pure Žnergie ˆ lÕŽtat de virtualitŽ. Une 
vŽritable ambigu•tŽ se prŽsente nŽanmoins, car cet accroissement 
migrateur de lÕintensitŽ nous indique que celle - ci est potentiellement 
partout, et cependant perceptible uniquement dans les diffŽrents lieux 
o•  on la localise.  
 
                                                
2 Didier Anzieu, Le corps de lÕ Ïuvre , Editions Gallimard, 1981.  
3 Juan - David Nasio, Cinq le•ons sur la thŽorie de Jacques Lacan , Rivages, 1992, p. 51.  
4 FŽlix Guattari, LÕinconscient machinique , Editions Recherches, 1979.  En astrophysique, un trou noir est un 
objet massif dont le champ gravitationnel est si intense quÕil emp•che toute forme de mati•re ou de rayonnement 
de sÕen Žchapper. Aucune particule ne peut sÕen Žchapper, car rien, m•me pas la lumi•re, ne peut vaincre leur 
force gravitationnelle. Ce que FŽlix Guattari nomme un trou noir est un lieu dÕabolition sŽmiotique. On peut 
rapprocher cette dŽfinition de celle que la psychanalyse donne de la jouissance, un lieu o• il nÕy a pas de 
signifiant.   



ComplexitŽ de ce vŽcu corporel. Comment acquiert - on la sensation dÕune 
totalitŽ  ? Dans lÕimage que nous renvoie le miroir, nous dit Jacques 
Lacan. Mais cette image nÕest quÕune reconstruction, nous disent les 
physiciens quantiques. Et la  psychanalyse ne nous dit pas autre chose. 
Au- delˆ de lÕabstraction de cette Žnergie psychique, des images du 
corps plus ou moins archa•ques, reconstructions ou constructions plus 
ou moins mutantes, peuvent Žgalement sÕincarner et sous - tendre le 
travail de  composition (telles les figurations Žtranges  et modulables 
souvent repŽrŽes dans les r•ves).  
Pour illustrer la prŽsence de cette dimension imaginaire, on peut 
Žvoquer lÕexemple selon lequel le trajet de lÕ Ïuvre  vers lÕauditeur 
serait inconsciemment ress enti, par exemple, comme passant par un 
conduit quasi viscŽral, o• Ç  une bouche du ventre  È, la parole 
musicale, et non plus seulement le langage, sÕadresserait ˆ lÕÇ  oreille 
du ventre  È (et une boutade jaillit  : ces souris que les recherches 
scientifiques  entra”nent dans toutes sortes de mutations -  une oreille 
sur le ventre, justement  ! - , ne seraient - elles pas les meilleures 
auditrices dÕune telle musique...  ?).  
Ici, les mouvements sonores seraient ˆ entendre comme les ondes de 
contraction musculaires dÕ un organe tubulaire, reliant lÕ Ïuvre  -  corps 
imaginaire du compositeur - , ˆ lÕauditeur. LÕŽcriture dÕun tel 
Ç pŽristaltisme sonore  È, en sÕŽtayant dÕailleurs sur lÕinvestissement 
physique de lÕinstrumentiste, soul•ve Žgalement un des aspects 
Žvidemment tr• s importants dans lÕŽlaboration du langage musical, celui 
du rapport au geste et au corps de lÕinterpr•te.  
On constate ainsi que plusieurs portes dÕentrŽe vers le son sont en 
jeu. On peut lÕapprŽhender comme un ŽlŽment quasi abstrait qui poursuit 
sa course  sur les lignes imbriquŽes dÕun ensemble, au carrefour de 
forces, ou lÕaborder dans toute sa corporalitŽ, en fonction de ses 
propriŽtŽs acoustiques. Mais le choix de privilŽgier lÕune ou lÕautre 
approche, selon les sŽquences de lÕ Ïuvre , est toujours dŽterm inŽ par la 
volontŽ de mettre ˆ nu une vŽritŽ jusquÕici masquŽe.  
On voit donc que, parti du corps libidinal ou imaginaire, on arrive au 
corps rŽel qui nÕest invoquŽ, dans lÕinterprŽtation, que pour mieux 
dŽvoiler cet autre corps.  
Ces dimensions du corps so nt Žtroitement nouŽes et les mouvements du 
psychisme, dans des situations de crise, sont quelquefois immŽdiatement 
agis en mouvements du corps. Ainsi, un effondrement mental peut 
co•ncider avec une chute. Et cette chute sera le pivot dÕun processus 
artisti que, qui est aussi une tentative dÕemprise ˆ  trouver.  
De plus, ˆ  travers cette rencontre -  dont la partition est le lieu - , 
lÕautre rencontre qui est souhaitŽe est celle qui manifeste que quelque 
chose a glissŽ dÕun inconscient ˆ lÕautre, et quÕune trame  se tisse 
entre les gestes, entre les sons, destinŽe ˆ sÕŽtendre jusquÕˆ 
lÕauditeur. Les mouvements du corps rŽel de lÕinterpr•te, lÕŽnergie qui 
sÕy engage, sont invoquŽs pour matŽrialiser les mouvements psychiques. 
La musique nÕest - elle pas aussi un body art (ˆ prendre dans le sens o• 
elle gŽn•re une modification corporelle sensitive) et ne laisse - t - elle 
pas ses marques sur le corps qui, bien quÕinvisibles, nÕen sont pas 
moins vivaces  ?  
CÕest donc le dŽsir et lÕorigine du dŽsir, le rapport au(x) corps et le 
rapport ˆ lÕautre -  cet autre qui est en nous, mais aussi lÕautre avec 



lequel une relation intersubjective se noue autour de lÕ Ïuvre , et 
lÕautre de lÕautre... - , qui sont interrogŽs dans une telle dŽmarche.  
CÕest aussi le mouvement dÕinscription dans le  langage. Absence de 
langage. Cri ou chute dans le silence, et la musique articule des 
signes qui jettent un pont entre le cri et les mots.  
 
Aller au - devant de ce corps psychique, lÕinconscient, tenter dÕen faire 
ˆ la fois lÕinvestigation et un mod•le pour  des processus dÕŽcriture 
musicale, cÕest prendre le parti de faire affleurer la structure ˆ tout 
moment de lÕ Ïuvre , avec lÕexigence constante de se dŽfaire de toutes 
les constructions qui la reprŽsentent (figures, objets, situations 
sonores). On articule un rŽseau de rencontres, non pas de mots ou de 
mouvements du corps, comme ce qui advient dans le cadre dÕune analyse 
(rŽseau littŽral ou signifiant), mais de sons et de mouvements sonores 
qui produisent des encha”nements dÕentitŽs ŽphŽm•res, insaisissables  
(les particules a - signifiantes, quÕŽvoque FŽlix Guattari).  
Toute personne, dans lÕexpŽrience dÕune psychanalyse, constate 
rapidement combien les mots prononcŽs peuvent se disloquer (en suivant 
les parcours de jeux de sonoritŽs des phon•mes ou le surgisse ment de 
fragments de souvenirs, par exemple) selon une logique bien distincte 
de la volontŽ de signification ou de dŽsignation, caractŽristique du 
syst•me conscient, et dissŽminer un certain nombre dÕŽlŽments minimaux 
le long du discours pour faire Žmerger  un autre dire, celui de 
lÕinconscient.   
Ce dit -  lÕ Un,  selon Jacques Lacan, cÕest - ˆ - dire le signifiant qui se 
prŽsente dans le discours -  et ses multiples substitutions et 
dŽplacements le long de la sŽquence verbale, sont comme des br•ches qui 
nous font entrevoir lÕinfinitŽ des permutations et assemblages 
potentiels.  
CÕest ce rapport entre ce qui est dit, et lÕensemble des dires qui ont 
dŽjˆ ŽtŽ ŽnoncŽs, ou qui le seront (S1 et S2, selon Jacques Lacan), 
cÕest cet ensemble, o• lÕactuel et le virtuel sont l es doubles faces 
des signifiants, que la composition va tenter de faire Žmerger, 
retra•ant lÕŽcriture psychique dans lÕŽcriture musicale.  
Composer des cha”nes sonores en devenir, cÕest considŽrer que chaque 
niveau dÕarticulation de ces cha”nes est perpŽtu ellement instable. La 
durŽe dÕaction et les coordonnŽes que les particules occupent dans 
lÕespace, ne restent jamais identiques et ne sont ˆ envisager que comme 
lÕŽmergence dÕune des innombrables possibilitŽs dÕapparition.  
Ces Ç  machines musicales dŽsirant es  È, qui fonctionnent comme les 
machines dŽsirantes que Gilles Deleuze et FŽlix Guattari dŽcrivent dans 
Ç LÕAnti - Îdipe  È5, gŽn•rent des associations incessantes et des 
agencements toujours nouveaux, des configurations sonores en constante 
transformation.  
Prenons un exemple tr•s simple, o• seul le param•tre de durŽe sera 
variŽ pour chaque molŽcule sonore.  
Dans lÕexemple1, trois particules -  ici, harmoniques artificiels de 
cordes -  sÕassemblent pour former une petite molŽcule (a 1, a 2 et a 3 
                                                
5 Gilles Deleuze et F Žlix Guattari, LÕAnti - Îdipe , Capitalisme et schizophrŽnie , Editions de Minuit, 1972/73 : 
Ç On dŽpasse ces grands ensembles... vers les ŽlŽments molŽculaires qui forment les pi•ces et rouages des 
machines dŽsirantes... RŽgions dÕun inconscient productif, mo lŽculaire, micrologique, micropsychique, qui ne 
veut plus rien dire et ne reprŽsente plus rien.  È (p. 216).   



forment A), dont l e comportement est modulŽ selon les intervalles 
tendus entre les trois particules (i 1a et i 2a).  
SÕajoute un autre intervalle, i 3a, qui se situe au point de jonction 
entre A et son retour. DÕautres molŽcules (B et C) peuvent adopter le 
m•me type de connexi ons entre trois ŽlŽments.   
 

 

 
 
 

 
 
 
 

Exemple 1 -  Trois molŽcules, chacune formŽe de trois particules  
 
Le mouvement de cette molŽcule (ou modu le) peut sÕassimiler ˆ un micro -
mouvement du corps, et est dÕailleurs effectuŽ par un geste corporel de 
lÕin terpr•te.  
 
Dans lÕexemple 2, les intervalles se modifient et inflŽchissent la 
forme de cette molŽcule A (la dimension temporelle de i 1a se resserre, 
et une cŽsure finit par sÕintroduire  au niveau de lÕintervalle i 2a pour 
se souder de nouveau ultŽrieurement , quand la molŽcule est compressŽe).  
A chacune de ses rŽpŽtitions, A est chaque fois diffŽrente, et chacune 
de ses Žnonciations pourrait •tre nommŽe A 1, A 2, etc. Nous avons lˆ une 
premi•re cha”ne A n (ou suite rŽpŽtitive)  qui dŽroule une suite de 
diffŽren ces, ou de diffŽr ances, pour reprendre le terme de Jacques 
Derrida, qui dŽfinit la diffŽrence comme Ç  le moment dÕune 
diffŽrance  È6.  
 
 
 
 
 
 
 

Exemple 2 -  Cha”ne A n, constituŽe de la rŽpŽtition diffŽr ante de la m•me molŽcule  
 
Mais dans ce m•me temps o• les rŽ pŽtitions diffŽr antes de A produisent 
une cha”ne dÕŽv•nements, les intervalles i 1b, i 2b et i 3b de la molŽcule 
B dŽcrite plus haut sont Žgalement altŽrŽs ˆ chaque rŽpŽtition. Le 
parcours dÕune cha”ne B n (B 1 + B 2 + B 3, etc.) se superpose donc ˆ celui 
de A n. Il en est de m•me pour une cha”ne C n (exemple 3).  
 

 
 

 
 
 
 

 
Exemple 3 -  Processus des cha”nes A n et C n, extrait de la pi•ce Fluctuatio (in)animi  

(pour le processus superposant quatre cha”nes, voir en fin dÕarticle)  
 

                                                
6 Jacques Derrida, LÕŽcriture et la diffŽrence , Editions du Seuil, 1967, p. 300.  
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On peut multiplier le nombre de cha”nes s uperposŽes et Žlaborer alors, 
dans une telle situation musicale, un rŽseau plus complexe et mobile 
que celui que rŽv•le le langage, car la limite y exc•de celle des mots. 
Ceux- ci dŽcoupent la mati•re verbale pour produire phon•mes, morph•mes, 
mais les inci sions que le langage musical pratique dans la mati•re 
sonore sont infiniment plus subtiles. Elles se multiplient sur de 
nombreux axes et agissent presque comme des projectiles, entaillant la 
surface de leurs frappes.  
LÕintervention sur divers param•tres -  quantitŽ de particules liŽes, 
hauteurs et durŽes de ces particules et des intervalles, accŽlŽrations 
et dŽcŽlŽrations, coupures ou colmatages dans la cha”ne, convergences 
ou divergences avec les autres cha”nes, nombre de ramifications, etc. -  
tisse une tr ame instable.  
De multiples Žcarts se situent ˆ tous les niveaux de jointure, ˆ 
lÕintŽrieur dÕune molŽcule, entre une particule de la molŽcule A et une 
particule de la molŽcule B, entre un intervalle de A et un intervalle 
de B, entre une particule de A et u n intervalle de B, etc.  
 
Si lÕon privilŽgie lÕaccentuation gestuelle de ces micro - diffŽr ances, 
en ajoutant des glissandi entre les hauteurs, comme cÕest le cas dans 
cet exemple, si lÕon prŽcise que les instrumentistes doivent exŽcuter 
ces gestes avec une intensitŽ dynamique maximale, si le rŽseau Ždifie 
un espace extr•mement dense et saturŽ, on finit  par percevoir un 
surplus sonore insistant.  
Celui - ci ne repose sur aucun substrat. Une sorte de mati•re 
Žvanescente, abstraite, quÕon ne peut localiser, mani feste une prŽsence 
hŽtŽrog•ne au rŽseau qui la fait Žmerger, et rŽsulte de chaque Žcart 
creusŽ entre les ŽlŽments Žcrits, de chaque vacillation ˆ tous les 
niveaux dÕarticulation, dans lÕintervalle entre les ŽlŽments, dans 
lÕintervalle entre les intervalles .  
Objet sonore virtuel dont la danse fantomatique hante lÕespace, lÕobjet 
a conceptualisŽ par Jacques Lacan ?  
Cet effet, audible, appara”t en raison de lÕaccumulation des gestes, de 
leur rapiditŽ, de leur ampli tude, de leur dynamique extr•me . Il est 
engen drŽ non par les signes inscrits sur la partition, mais par une 
prise du corps sur ces signes.  
 
CÕest dans lÕŽlaboration de ce type de sŽquences que se pose tout 
particuli•rement la question de la position du Sujet, celui de 
lÕinconscient. Une division, une  dissolution est induite pendant lÕacte 
dÕŽcriture, que lÕon peut ressaisir seulement ultŽrieurement.  
Le sujet (de lÕinconscient) qui Žcrit, qui se laisse Žcrire, submergŽ 
ou renversŽ par ce qui sÕŽcrit, se parcellise dans cette plongŽe au 
cÏur  des flux s onores. Il est ˆ la fois chaque point emportŽ sur les 
innombrables trajets parcourus, et une prŽsence flottante et pulvŽrisŽe 
dans chaque interstice que les dŽplacements de points ne cessent 
dÕouvrir et de dŽcouvrir au sein de cette architecture mouvante.  
DŽcouper un espace, cÕest sÕy dŽcouper, et sÕy dŽcouper, cÕest sÕy 
dŽcupler.  
CÕest ˆ la fois ce qui se vit dans le temps de la composition et ce qui 
se per•oit, ou se pressent -  peut - •tre inconsciemment -  en Žcoutant 
lÕ Ïuvre . CÕest un Žtat vers lequel on tend, comme un horizon du moment 



crŽatif, et lÕon sait bien quÕaller au - devant dÕun non - savoir de 
lÕŽcriture favorise paradoxalement le surgissement de notre vŽritŽ la 
plus nue et par lˆ, de la vŽritŽ de lÕ Ïuvre . CÕest aussi la qu•te de 
cet effet sonore qu i cause le dŽsir dÔŽcrire de telles sŽquences.  
Dans ce temps o• le Sujet appara”t comme prŽsence absente, et rencontre 
au point de son Žvanouissement ce qui ne peut se dire, ne peut 
sÕŽcrire, ce qui est agi, lÕextase crŽatrice (la Jouissance psychique), 
ce lle - ci est ˆ entendre quelquefois plus comme douleur que comme 
plaisir dans le transfert qui est effectuŽ vers le corps de 
lÕinterpr•te, car une limite est repoussŽe dans un sursaut, un 
mouvement forcŽ.  
Cette oscillation du Sujet, annulŽ par la Jouissance,  est soulignŽe -  
sinon figurŽe dans sa plus pure ŽlŽmentaritŽ, car cÕest une fonction, 
et non une reprŽsentation qui est indiquŽe -  par le parti pris de 
formules sonores qui chavirent autour dÕun axe. Cette bascule est le 
mouvement de la dŽpossession.  
Ici,  un autre fantasme de lÕŽcriture musicale incline non seulement ˆ 
donner un son ˆ cette jouissance par laquelle on est dŽportŽ (au - dehors 
de soi) pendant le travail de crŽation, mais aussi ˆ nourrir lÕillusion 
que la partition qui reste, puis son interprŽt ation, restitueront 
quelque trace de ce qui sÕest traversŽ.  
 
JÕai donc ŽvoquŽ ces inscriptions, marques dÕun Žcart dans la mati•re 
psychique, ou dans la mati•re musicale, qui peuvent se dŽcouper du lieu 
o• elles ont laissŽ leur empreinte et devenir un mat Žriau 
particuli•rement signifiant, comme porteur de chromosomes -  que Gilles 
Deleuze envisage comme des loci ,  Ç  cÕest - ˆ - dire non pas simplement 
comme des lieux dans lÕespace, mais comme des complexes de rapport de 
voisinage  È7.   
En effet, ce travail de la  mati•re en train de se faire est rŽgi selon 
des lois de contigu•tŽ et dÕattraction. Ces minuscules agrŽgats 
sÕallient, se dupliquent, et leurs mutations prolif•rent dans un espace 
sonore extr•mement labile et dans les fentes duquel on devine la 
palpitatio n alternative du Sujet et de la Jouissance et le miroitement 
dÕun objet virtuel. Lˆ, pas lˆ, Ç  nobody È quand il y a seulement corps 
et dŽbordement pulsionnel, Ç  no body È quand il y a du Sujet.  
Sur cette ossature, certaines parties acqui•rent par endroit s une plus 
grande consistance.  
Des petits objets se dŽtachent, comme expulsŽs, rŽsidus de ce qui les a 
fabriquŽs.  
JÕai adoptŽ cette dŽmarche dans deux de mes pi•ces, Ç  Le livre des 
trous  È et Ç  Holes and bones  È.  
A partir de lÕŽlaboration dÕune structure rŽticulaire tr•s dense, qui 
peut •tre, soit audible (dans Ç  Le Livre des trous  È), soit latente 
(dans Ç  Holes and bones  È) et au sein de laquelle des suites dÕŽlŽments 
minimaux tissent des liens horizontaux et verticaux dans un mouvement 
de chute rŽpŽtŽe, certains fragments de cette trame sont dŽchirŽs, 
prŽlevŽs et constituent des objets (dŽchets) qui sont rŽutilisŽs, non 
sans dŽformations, et se dŽplacent dans toute lÕarchitecture de la 
pi•ce. On les dilate jusquÕˆ les faire texture, on les contracte 
                                                
7 Gilles Deleuze, DiffŽrence et rŽpŽtition , P.U.F., 1968, p. 240.  



jusqu Õˆ un geste minimal ou un point de disparition. On joue avec 
lÕŽcran quÕils dressent contre les bŽances, on joue avec les failles ˆ 
combler ou cerner.  
Le langage musical met ainsi en Žvidence la poly - fonctionnalitŽ de ses 
composants (et de ceux de lÕincon scient)  : fonction littŽrale ou 
signifiante pour les cha”nes sonores Žvolutives, fonction objectale 
pour les matŽriaux extraits qui forment des conglomŽrats compacts, et 
passage de lÕune ˆ lÕautre, et bien dÕautres encore.  
Ce que Jacques Lacan nomme lettre s ou signifiants et objets, ce que 
FŽlix Guattari nomme formation molŽculaire ou formation molaire, est ˆ 
dŽsigner sur le plan musical, par les termes de cha”nes dÕunitŽs 
minimales ou dÕobjets sonores, en gardant cependant ˆ lÕesprit que les 
fonctions ne s ont pas Žtablies une fois pour toutes.  
Les particules peuvent aussi bien Žtablir des liaisons sŽquentielles, 
que sÕagglutiner pour fabriquer des objets, ou retrouver leur autonomie 
et les formes qui sont apparues se morcellent en une multitude de 
Ç quanta sonores  È qui suivent alors diverses trajectoires.  
 
Cette Žcriture peut tendre ses filets ˆ travers lÕensemble des Ïuvres . 
En effet, il semble intŽressant de dŽterminer Žgalement des connexions 
entre les pi•ces, non en les rŽunissant en simples cycles, ma is en leur 
attribuant une place -  toutefois relative -  ˆ lÕun des embranchements 
de la structure. Une pi•ce peut •tre alors la deuxi•me dÕun cycle (ou 
dÕune cha”ne) et la premi•re dÕun autre. CÕest le cas du quatuor ˆ 
cordes Ç  ...who holds the strings ...  È qui est le deuxi•me volet du 
cycle de pi•ces Ç Order or release, border of relish  È, mais le premier 
du cycle Ç  www È.  
La notion dÕobjet, elle aussi, est extensive ˆ lÕ Ïuvre  en gŽnŽral, ce 
reste du travail de crŽation, partie dŽtachŽe du psychisme du Suje t qui 
lÕa crŽŽe et qui lui est maintenant hŽtŽrog•ne (sinon quelquefois 
per•ue comme monstrueuse),  renvoyŽe du dehors. Ces Ïuvres  successives, 
ces objets dont chaque nouvelle forme se substitue ˆ la prŽcŽdente, 
cÕest dans ce mouvement de projection ˆ lÕext Žrieur du psychisme quÕon 
les identifie, quÕon sÕy identifie, quÕon sÕy rŽp•te et quÕon sÕen 
dŽfait, peut - •tre... (jÕai retracŽ ce processus dans lÕune de mes 
pi•ces, Ç  Repeats, defeats  È).  
 
Ç De ces ŽlŽments discrets, de ces objets rŽpŽtŽs, nous devons 
di stinguer un sujet secret qui se rŽp•te ˆ travers eux, vŽritable sujet 
de la rŽpŽtition.  È8.  
Dans ce mouvement constant des forces, la rŽpŽtition qui caractŽrise le 
travail de lÕinconscient peut adopter deux comportements diffŽrents. On 
peut les qualifier de machinique -  terme utilisŽ par FŽlix Guattari 
pour qualifier cet inconscient qui ne cesse de produire -  ou de 
mŽcanique. Et ces deux faces de la rŽpŽtition sont ˆ rattacher ˆ un 
destin diffŽrent du sujet qui rŽp•te.  
La premi•re concerne la rŽitŽration dÕun processus, et non dÕune forme 
ou dÕun contenu.  
Rien nÕest ˆ reprŽsenter. Seules les forces dynamiques importent, 
celles qui se propagent de proche en proche. Chaque rŽpŽtition 
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renouvelle lÕŽlŽment ŽnoncŽ, jamais identique ˆ lui - m•me, le dŽvie 
lŽg•reme nt par rapport au point o• il est revenu, et assure ainsi une 
mobilitŽ crŽatrice ˆ la cha”ne, ainsi que je lÕai indiquŽ dans les 
exemples citŽs plus haut, dans lesquels lÕenveloppe des molŽcules 
sonores est affectŽe par les multiples variations des unitŽs minimales. 
Ainsi, m•me si des strates se rep•rent ponctuellement en fonction des 
superpositions de ces suites rŽpŽtitives, les sŽdiments qui les 
composent et leurs points de contact entre les couches subissent un 
remaniement permanent ce qui donne une gran de fluiditŽ ˆ lÕensemble.  
 
Dans la deuxi•me sorte de rŽpŽtition, mŽcanique, le processus 
nÕintroduit pas de variation des ŽlŽments. La mobilitŽ nÕest plus 
dynamique mais statique, dans le sens o• le signifiant -  ou le geste 
sonore -  revient toujours identi que ˆ lui - m•me, telles ces stŽrŽotypies 
motrices des individus psychotiques. LÕalternance obturŽe des molŽcules 
A1 et A2,  en A1 - A2- A1- A2... (ou des particules a1 et a2, en a1 - a2- a1-
a2...), et non plus la suite Ç  diffŽrenciante  È A1+A2+A3... An.  
Soit le ci rcuit, au lieu de dŽrouler une spirale, se boucle sur lui -
m•me en une impasse, soit les composants dÕune strate se cristallisent, 
happŽs par un p™le de fixation, et ne sont plus susceptibles de glisser 
vers dÕautres couches, ou dÕengendrer de nouveaux agen cements. Captifs 
des formes et des lieux dans lesquels ils se sont figŽs, ils tŽmoignent 
de la logique implacable qui les ali•ne.  
Ces deux rŽpŽtitions ne sont pas toujours cloisonnŽes et peuvent 
mutuellement dŽboucher lÕune sur lÕautre.  
JÕen ai travaillŽ les deux aspects dans la pi•ce pour cinq instruments 
et Žlectronique Ç  Fluctuatio (in)animi  È, dans laquelle les processus 
musicaux sont piŽgŽs ˆ plusieurs reprises dans des sŽquences sonores 
qui utilisent des sons Žlectroniques Žvoquant une machine.  
 
Mais  cette notion de rŽpŽtition pose aussi la question du dŽploiement 
du temps dans lÕ Ïuvre  musicale.  
Dans lÕinconscient, la dimension temporelle est tout ˆ fait spŽcifique.  
Sur le plan musical, la perception temporelle la plus immŽdiate est 
celle qui nous fai t entendre des Žv•nements successifs sonores, comme 
les mots dÕun discours respectent un ordre syntaxique.  
M•me dans le cadre dÕune sŽance dÕanalyse, la structure du langage est 
maintenue. Un mot apr•s un mot, un son apr•s un son. CÕest bien sžr la 
conditi on requise qui Žtablit un code commun pour les individus engagŽs 
dans une situation intersubjective.  
Mais on a vu comment cette autre logique de lÕinconscient (primautŽ des 
signifiants) affectait les ŽnoncŽs.  
Des rebonds, des Žchos, des rŽverbŽrations co urent dans toutes les 
directions sur le fil du discours. Bifurcations, brusques dŽportations, 
retours, ruptures, marquent la rŽcurrence de ces traits minimaux qui 
glissent selon des crit•res de contigu•tŽ phonŽtique ou sŽmantique, et 
sautent dÕun mot ˆ lÕa utre. Chute , chut  ! , shut  et  cut  (en anglais), 
cutter , taire , muet  comme une tombe  : silence et mort, et soudainement, 
trois trajectoires sont condensŽes en cette formule  : la chute qui 
rŽappara”t ˆ ce point de jointure entre tombe  et tomber , et la 
dispari tion des mots ( chut  ! ) qui fait Žcho ˆ celle de lÕ•tre, la mort 
( tombe ).  



Mais muet  se ramifie en muer , mutation ou naissance, peau morte et 
chrysalide, alors que terre , p•re  et la remŽmoration dÕune situation 
passŽe sÕencha”nent sur une autre ligne.  
Et ain si, des ŽlŽments qui semblaient sŽparŽs vont, avec le dŽvoilement 
de ces nouages cachŽs, se rejoindre ˆ des carrefours o• le sens Žmerge.  
Ce sont de telles sŽries que jÕŽvoquais prŽcŽdemment dans la 
description dŽtaillŽe des dŽviations successives des cha ”nes sonores A, 
B, ou C (niveau local et Žchelle rŽduite).  
Un mot avec un autre, un mot avec un Žv•nement actuel, un Žv•nement 
avec un lambeau de souvenir, se rŽpondent en rŽsonances dŽmultipliŽes ˆ 
travers les Žpoques diffŽrentes de notre vŽcu. Un son ave c un autre, un 
timbre avec un autre, un objet avec un autre, sont les signaux de cette 
rŽverbŽration temporelle.  
 
Cette approche peut sÕappliquer ˆ des situations musicales plus 
globales, dont on va repŽrer lÕŽlan rageur, lÕinterruption imprŽvue, ou 
lÕesso ufflement par exemple, pour les retrouver ultŽrieurement, comme 
surgissant de la rencontre avec une autre situation qui avait suivi son 
trajet singulier.   
LÕauditeur est ainsi immergŽ dans des temps qui sÕimbriquent. SÕil 
tente de sÕaccrocher aux reprŽsen tations des objets sonores quÕil a 
discernŽs, il a la sensation que ceux - ci sont tailladŽs sous la 
violence des torsions quÕimpriment ces br•ches et ces revirements. Il 
les entend comme dŽbris ou vestiges et se vit dans un Ç  temps ŽclatŽ  È 
(titre dÕun ouvr age dÕAndrŽ Green 9) dans lequel cependant pourra •tre 
reconnu par instants un objet, ou une parcelle dÕobjet, qui revient et 
insiste.  
SÕil renonce ˆ se perdre dans cette reconnaissance fatalement partielle 
des figures qui sÕŽbauchent et se fracturent, il se laisse entra”ner 
par les flux, dans un temps vŽcu comme pur processus, o• importent non 
les ŽlŽments drainŽs par le parcours, mais le parcours lui - m•me, 
Ç forme vide du temps  È10.   
Ce mouvement o• seul le passage persiste, cÕest ce que Sylvie le 
Poulic het nomme Ç  lÕinstant catastrophique  È (mais nÕest - ce pas aussi 
lÕinstant extatique  ?)  qui Ç  serait ce mode temporel en lequel le moi 
est rŽduit ˆ la pointe dÕun autre  instant qui est le m•me et pourtant 
diffŽrent  : le temps dŽnudŽ, inhabitable.  È11 
 
Pour invoquer une autre science du RŽel -  la physique quantique - , elle 
nous apprend que les objets, tels que nous les percevons avec nos yeux 
humains, ont en fait une tout autre matŽrialitŽ. Leurs formes, que nous 
figeons dans des dimensions et des lieux prŽci s, prŽsentent une 
quantitŽ dÕincertitude qui rŽsulte du dŽplacement constant des quanta 
dont soit la localisation, soit la trajectoire, ne peuvent exactement 
se dŽterminer. CÕest une autre rŽalitŽ dont il est ici question, qui 
dŽpasse celle de nos capacitŽ s perceptives.  
                                                
9 AndrŽ Green, Le Temps ŽclatŽ , Editions de Minuit, 2000.  
10 Gilles Deleuze, Logique du sens , Editions de Minuit, 1969: Ç  Deux temps, dont lÕun ne se compose que de 
prŽsents embo”tŽs, dont lÕ autre ne fait que se dŽcomposer en passŽ et futur allongŽs . Dont lÕun est toujours 
dŽfini, actif ou passif, et lÕautre, Žternellement Infinitif, Žternellement neutre. Dont lÕun est cyclique, 
mesure le mouvement des corps, et dŽpend de la mati•re qui le lim ite et le remplit  ; dont lÕautre est pure 
ligne droite ˆ la surface, incorporel, illimitŽ, forme vide du temps, indŽpendant de toute mati•re.  È (p. 79)  
11 Sylvie le Poulichet, LÕoeuvre du temps en psychanalyse , Rivages, p. 121.  



NÕen est - il pas de m•me en ce qui concerne la perception temporelle ? 
Et lÕŽcriture musicale ne pourrait - elle pas dŽgager ces Ç  quanta de 
temps  È ?  
 
Approcher lÕinconscient, cÕest transgresser, ou transe - gresser, car on 
a vu que la rŽpŽtit ion musicale ou gestuelle (dont le r™le est 
important dans les expŽriences de transe, chez les mystiques soufis, 
par exemple) est un procŽdŽ dÕouverture ˆ cette autre rŽalitŽ 
psychique, inaccessible, ou qui nous livre un acc•s partiel, quand les 
reprŽsenta tions se dŽfont dans le cadre dÕune dŽmarche analytique.  
Cette autre rŽalitŽ, cet espace qui nÕest ni figurable, ni nommable, ce 
RŽel, que Serge Leclaire nous invite ˆ dŽmasquer 12, et dont Jacques 
Lacan nous dit quÕil Ç ... est ˆ la limite de notre expŽri ence  È13,  
lÕ Ïuvre  musicale tente de la rendre tangible, dÕen cerner les contours, 
dÕen capturer les forces, de la prendre dans les filets dÕune Žcriture 
dÕune extr•me rigueur, avec cependant la certitude que, dŽjˆ, cette 
entreprise est une trahison.  
LÕHomme invisible et ses bandages. Ce sont ceux - ci qui nous indiquent 
quÕil y a de lÕ•tre.  
Ecrire est la double tentative de fabriquer ces bandages qui serrent au 
plus pr•s une consistance invisible, et de les dŽfaire pour •tre en 
prise directe avec cette for ce quÕils cachent et soulignent 
simultanŽment. CÕest se tenir au bord de la limite, o• lÕŽvocation de 
la possibilitŽ dÕune pure prŽsence sans forme nous la fait pressentir, 
mais introduit paradoxalement lÕimpuretŽ que lui donne lÕŽcriture.  
Limite de lÕexp Žrience ˆ toujours reculer, ferment du dŽsir de 
recommencer le travail de crŽation vŽcu comme une plongŽe au bord de ce 
qui nous Žchappe irrŽductiblement.  
 
 
Clara Ma•da, juillet 2007  
http://www.claramaida.com  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
12 Serge Leclaire, DŽmasquer  le rŽel , Editions du Seuil, 1971.  
13 Jacques Lacan, Le SŽminaire, Livre IV , La relation dÕobjet , Editions du Seuil, 1994, p. 31.  



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Exemple 4 -  Fluctuatio (in)animi  pour cinq instruments et Žlectronique  
Processus pour quatre cordes (violon, alto, violoncelle et contrebasse)  

Superposition des cha”nes A n, B n, C n, et D n 

 


