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Comment entendre ce titre, premiere amorce dOune cha’ne oe se

rZpZterait dZj" ce qui est ~ 10 fuvre dans IOinconscient ? leC «a E
sous - entend - il que le Moi nOest pas I” o le processus sOest dZclenchZ,

et revient - il incessamment le renouveler ? LOZcrit tente -t - il de faire
Zmerger, ~ chaque agencement de lettres, ce quQil y a en nous de plus

inaccessible, et reprendrait -il  inlassablement cette activitZ ?

O- la cha’ne sOinitie -t-elle ? C sa E enest -ille premier maillon ?
QuOQest- ce qui Zcrit ou qui est -ce qui Zcrit en moi quand jOZcris ?

Quelles parties du psychisme sont impliquZes dans le processus

dOZcriture, dans le C ea Zcrit E ? Et quOZcrivent -elles 2

LOZcrit trame -t - il IQinconscient ou est -ce IOinconscient qui engendre

le dZsir dOZcrire ?

Le C ea Zcrit +a E nous indiquerait -il que dans son origine, C ce
moment hors du temps, insaisissable, qui excede tout commencemen t Et,
IOun et IQautre des termes se diffractent mutuellement en un mouvement
infini ?

Si 10on lit le fragment de cha’ne C Zcrit ea E, peut -on IOenvisager
comme une sorte dOinjonction, continuellement prZsente,  qui

inflZchirait la composition vers une ten tative de laisser +a Zcrire

\a ?

Ousile C a Zcrit E itZratif impose sa cZsure, nous lance -t-il dans
un pur devenir o persisterait toujours un reste, C a E?

La rZpZtition des items - formule quasi incantatoire, rituel
obsessionnel dOZcriture, ou 1OZcr iture elle - meme, au travail, sans le

moi ? - pose dOemblZe la prZcaritZ du systeme et toutes les ambiguetZs

que soulsve un essai dOinterprZtation.

Le redoublement souligne la difficultZ de situer la part et la place du

Sujet (de IOinconscient, que Jacque s Lacan dZsigne par $) et de IOobjet
- siplaceily a - pendant le travail de crZation. Il introduit aussi

bien une mobilitZ fonctionnelle de chaque ZIZment quOune polyvocitZ

tres ouverte, indiquant que IQinconscient affleure dans tous les

interstices de IO Zcriture.

LOZcriture manifesterait le dZsir de retrouver IQorigine de la musique,

IOorigine du son, en retournant, pour chaque nouvelle luvre , au point
oe la premiere diffZrence se marque dans IOindiffZrenciZ sonore.

Si IOon imagine un espace sonore p rimordial - matisre constituZe dOune
multitude de points, champ infini de particules, au - del” de IQoreille
humaine - au sein duquel aucun regroupement, aucune vectorisation,

aucune organisation ne sont encore ZbauchZs, Zcrire consisterait "

effectuer une i nscription ou une effraction dans cette matiere.

1 Sylvie Le Poulichet, LOluvre dutempsenp  sychanalyse |, Rivages, 1994, p. 93.



Dans ce lieu o le C doigt E (le choix) de IOZcriture se pose, une
limite ~ 1Qinfini sonore va se dZcouper (discrimination des partiels du

spectre dOun son, par exemple).

Peut - on considZrer ce champ infini comme le RZel, ce noyau irrZductible
de IQinconscient, hors de toute symbolisation, quOon ne peut pas cerner

avec les mots ?

A partir de cette trace, toute une cha’ne sonore peut commencer ~
sQarticuler, toute une suite de mouvements peut sOenclencher, et cOest
peut - «tre finalement le point oe naissent les gestes qui tentent
dOoccuper un espace, de se |Qapproprier, de construire le corps de

1O Tuvre

Le corps de 10 luvre (par ailleurs, le titre dOun ouvrage de Didier

Anzieu 2) retracerait ce qui peut sOapp rZhender du corps psychique,
cOest -~ -dire C le corps dZfini non pas comme organisme mais comme pure
jouissance, pure Znergie psychique, dont le corps organique ne serait

que la caisse de rZsonance. E (Juan - David Nasio 3).

Dans g uelle mesure composer une luv re musicale ne consiste - elle pas ~
fasonner un nouveau corps, qui serait ~ la fois le reflet des liens

qui le ligotent (signes figZs dans des agglomZrations fixZes une fois

pour toutes), mais aussi la tentative de se libZrer de cette rigiditZ,

en inventan t un corps mouvant, qui Zchappe " toute classification,

toute forme dZfinitive ?

Diverses aires sonores sont fugitivement mises en vibration. Certaines
sont circonscrites de faeon plus intensive quand les particules

(frzquences, par exemple) sOy distribu ent avec une plus grande densitZ,
quand IOamplitude ou la rapiditZ de leurs parcours se multiplient, puis N
[OactivitZ - lOactivation - se propage successivement vers dOautres
aires.

On donne ~ entendre les parcours de la pulsion, dans la persistance de
ses passages. Mais on affirme aussi la pOSSIbIIItZ dOun corps, dont les

zones Zrogenes, ces G trous noirs pour reprendre IOusage que FZlix
Guattari 4 fait de ce terme -, au bord desquels IQintensitZ de I0Znergie
est maximale, se dZplaceraient continuellem ent sur la surface sonore.

Ce corps sonore est donc le vZritable support de projection dOun
fantasme de retrouvailles avec le corps primordial ZvoquZ plus haut,
puisque la mobilitZ de ces zones induit paradoxalement leur nZgation,

et nous laisse entrevoi _ rune pure Znergie "~ I0Ztat de virtualitZ. Une
vZritable ambigustZ se prZsente nZanmoins, car cet accroissement
migrateur de I0intensitZ nous indique que celle - ci est potentiellement

partout, et cependant perceptible uniquement dans les diffZrents lieux
o+ on la localise.

2 pidier Anzieu, Lecorps de IO Juvre , Editions Gallimard, 1981.
3 Juan - David Nasio, Cing lesons sur la thZorie de Jacques Lacan , Rivages, 1992, p. 51.

4 FZlix Guattari, LOinconscient machinique , Editions Recherches, 1979. En astrophysique, un trou noir est un

objet massif dont le champ gravitationnel est si intense quOil empsche toute forme de matisre ou de rayonnement

de sOen Zchapper. Aucune particule ne peut sOen Zchapper, car rien, meme pas la lumiere, ne peut vaincre leur
force gravitationnelle. Ce que FZlix Guattari nomme un trou noir est un lieu dOabolition sZmiotique. On peut

rapprocher cette dZfinition de celle que la psychanalyse donne de la jouissance, un lieu o« il nOy a pas de

signifiant.



ComplexitZ de ce vZcu corporel. Comment acquiert - on la sensation dOune
totalitZ ? Dans IOimage que nous renvoie le miroir, nous dit Jacques

Lacan. Mais cette image nOest quOune reconstruction, nous disent les

physiciens quantiques. Et la psychanalyse ne nous dit pas autre chose.

Au- del” de IOabstraction de cette Znergie psychique, des images du

corps plus ou moins archasques, reconstructions ou constructions plus

ou moins mutantes, peuvent Zgalement sOincarner et sous -tendre le
travail de composition (telles les figurations Ztranges et modulables

souvent repZrZes dans les reves).

Pour illustrer la prZsence de cette dimension imaginaire, on peut

Zvoquer 10exemple selon lequel le trajet de 10 fuvre vers IQauditeur
serait inconsciemment ress enti, par exemple, comme passant par un
conduit quasi viscZral, os C une bouche du ventre E, la parole
musicale, et non plus seulement le langage, sOadresserait ~ I0C oreille
du ventre E (et une boutade jaillit . ces souris que les recherches
scientifiques entra’nent dans toutes sortes de mutations - une oreille
sur le ventre, justement I -, ne seraient - elles pas les meilleures
auditrices dOune telle musique... ?).

Ici, les mouvements sonores seraient =~ entendre comme les ondes de

contraction musculaires dO un organe tubulaire, reliant 10 fuvre - corps
imaginaire du compositeur -, ~ IOauditeur. LOZcriture dOun tel

C pZristaltisme sonore E, en sOZtayant dQailleurs sur IQinvestissement

physique de IQinstrumentiste, soulsve Zgalement un des aspects
Zvidemment tre s importants dans I0Zlaboration du langage musical, celui

du rapport au geste et au corps de IQinterprste.

On constate ainsi que plusieurs portes dOentrZe vers le son sont en

jeu. On peut IOapprZhender comme un ZIZment quasi abstrait qui poursuit

sa course sur les lignes imbriquZes dOun ensemble, au carrefour de
forces, ou |Oaborder dans toute sa corporalitZ, en fonction de ses
propriZtZs acoustiques. Mais le choix de privilZgier IOune ou IQautre

approche, selon les sZquences de 10 luvre , est toujours dZterm inZ par la
volontZ de mettre ~ nu une vZritZ jusquQici masquZe.

On voit donc que, parti du corps libidinal ou imaginaire, on arrive au

corps rZel qui nOest invoquZ, dans IQinterprZtation, que pour mieux

dZvoiler cet autre corps.

Ces dimensions du corps so nt Ztroitement nouZes et les mouvements du
psychisme, dans des situations de crise, sont quelquefois immZdiatement

agis en mouvements du corps. Ainsi, un effondrement mental peut
coencider avec une chute. Et cette chute sera le pivot dOun processus

artisti que, qui est aussi une tentative dOemprise " trouver.

De plus, ™ travers cette rencontre - dont la partition est le lieu -,
|Oautre rencontre qui est souhaitZe est celle qui manifeste que quelque
chose a glissZ dOun inconscient ~ IOautre, et quOune trame se tisse

entre les gestes, entre les sons, destinZe ~ sOZtendre jusqud”

|Oauditeur. Les mouvements du corps rZel de IQinterprste, IOZnergie qui

sOy engage, sont invoquZs pour matZrialiser les mouvements psychiques.

La musique nOest - elle pas aussi un body art (" prendre dans le sens o

elle gZnere une modification corporelle sensitive) et ne laisse -t-elle
pas ses marques sur le corps qui, bien quOinvisibles, nOen sont pas

moins vivaces ?

COest donc le dZsir et IQorigine du dZsir, le rapport au(x) corps et le
rapport ~ 1Qautre - cet autre qui est en nous, mais aussi [Oautre avec



lequel une relation intersubjective se noue autour de 10 luvre , et
|Qautre de IQautre... -, qui sont interrogZs dans une telle dZmarche.

COest aussi le mouvement dQinscription 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, IQinconscient, tenter dOen faire

" la fois IQinvestigation et un modsle pour des processus dOZcriture
musicale, cOest prendre le parti de faire affleurer la structure " tout

moment de 10 Tuvre , avec IOexigence constante de se dZfaire de toutes

les constructions qui la reprZsentent (figures, objets, situations

sonores). On articule un rZseau de rencontres, non pas de mots ou de
mouvements du corps, comme ce qui advient dans le cadre dOune analyse

(rZseau littZral ou signifiant), mais de sons et de mouvements sonores

qui produisent des encha’nements dOentitZs ZphZmeres, insaisissables

(les particules a - signifiantes, quOZvoque FZlix Guattari).

Toute personne, dans I|OexpZrience dOune psychanalyse, constate
rapidement combien les mots prononcZs peuvent se disloquer (en suivant

les parcours de jeux de sonoritZs des phonemes ou le surgisse ment de
fragments de souvenirs, par exemple) selon une logique bien distincte

de la volontZ de signification ou de dZsignation, caractZristique du

systeme conscient, et dissZminer un certain nombre dOZIZments minimaux

le long du discours pour faire Zmerger un autre dire, celui de
IQinconscient.

Ce dit - 10 Un, selon Jacques Lacan, cOest -~ -dire le signifiant qui se
prZsente dans le discours - et ses multiples substitutions et
dZplacements le long de la sZquence verbale, sont comme des breches qui

nous font entrevoir 10infinitZ des permutations et assemblages
potentiels.

COest ce rapport entre ce qui est dit, et IOensemble des dires qui ont

de ZtZ ZnoncZs, ou qui_le seront (S1 et S2, selon Jacques Lacan),

cOest cet ensemble, o IQactuel et le virtuel sont | es doubles faces
des signifiants, que la composition va tenter de faire Zmerger,

retraeant I0Zcriture psychique dans IOZcriture musicale.

Composer des cha’nes sonores en devenir, cOest considZrer que chaque

niveau dOarticulation de ces cha’nes est perpZtu ellement instable. La
durZe dQaction et les coordonnZes que les particules occupent dans

IOespace ne restent jamais identiques et ne sont ~ envisager que comme

I0Zmergence dOune des innombrables possibilitZs dOapparltlon

Ces C machines musicales dZsirant es E, qui fonctionnent comme les
machines dZsirantes que Gilles Deleuze et FZlix Guattari dZcrivent dans

C LOAnNti -idipe E5, gZnerent des associations incessantes et des
agencements toujours nouveaux, des configurations sonores en constante
transformation.

Prenons un exemple tres simple, oe seul le parametre de durZe sera

variZ pour chaque molZcule sonore.

Dans I0exemplel, trois particules - ici, harmoniques artificiels de

cordes - sOassemblent pour former une petite molZcule (a 1, a 2eta 3

5 Gilles Deleuze et F Zlix Guattari, LOAnti - Idipe , Capitalisme et schizophrZnie , Editions de Minuit, 1972/73 :
C On deasse ces grands ensembles... vers les ZIZments molZculaires qui forment les pieces et rouages des

machines dZsirantes... RZglons dOun inconscient productif, mo |Zculaire, micrologique, micropsychique, qui ne
veut plus rien dire et ne reprZsente plus rien. E (p. 216).



forment A), dont | e comportement est modulZ selon les intervalles

tendus entre les trois particules (i laeti 2a).
SOajoute un autre intervalle, i 5 3a, qui se situe au point de jonction
entre A et son retour. DOautres molZcules (B et C) peuvent adopter le
meme type de connexi ons entre trois ZIZments.
11b i2b
- A g e
a3 b2 b3 ilci2c
MolZcule A MolZcule B MolZcule C

Exemple 1 - Trois molZcules, chacune formZe de trois particules

Le mouvement de cette moIchIe (oumodu le) peut sOassimiler ~ un micro
mouvement du corps, et est dOailleurs effectuZ par un geste corporel de
[Oin terprete.

Dans IOexemple 2, les intervalles se modifient et inflZchissent la

forme de cette molZcule A (la dimension temporelle de i la se resserre,
et une cZsure finit par sOintroduire au niveau de IQintervalle | 2a pour
se souder de nouveau ultZrieurement , quand la molZcule est compressZe).
A chacune de ses rZpZtitions, A est chaque fois diffZrente, et chacune
de ses Znonciations pourrait stre nommZe A 1, A 2, etc. Nous avons I" une
premisre cha’ne A n (ou suite rZpZtitive) qui dZroule une suite de
diffZren ces, ou de diffZr ances, pour reprendre le terme de Jacques
Derrida, qui dZfinit la diffZrence comme C le  moment dOune
diffZrance Es.
Particules al a2 a3
P
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Intervalles ila  iaila
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Molécules Al A2 A3 A4 As As A7 Asg Ay A An A
Exemple 2 - Cha’ne A n, constituZe de la rZpZtition diffZr ante de la meme molZcule

Mais dans ce meme temps oe les rZ pZtitions diffZr antes de A produisent
une cha’ne dOZvenements, les intervalles i 1b,i 2beti 3b de la molZcule
B dZcrite plus haut sont Zgalement altZrZs ~ chaque rZpZtition. Le
parcours dOune cha’ne B n(B1+B 2+B 3, etc.) se superpose donc ~ celui
de A n. Il en estde meme pour une cha’ne C n (exemple 3).

ll’l i2a
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Exemple 3 - Processus des cha’nes A netC n, extrait de la pisce Fluctuatio (in)animi
(pour le processus superposant quatre cha’nes, voir en fin dOarticle)

&

6 Jacques Derrida, LOZcriture et la diffZrence , Editions du Seuil, 1967, p. 300.



On peut multiplier le nombre de cha’nes s uperposZes et Zlaborer alors,
dans une telle situation musicale, un rZseau plus complexe et mobile

que celui que rZvele le langage, car la limite y excede celle des mots.

Ceux- ci dZcoupent la matiere verbale pour produire phonemes, morphemes,

mais les inci sions que le langage musical pratiqgue dans la matiere
sonore sont infiniment plus subtiles. Elles se multiplient sur de

nombreux axes et agissent presque comme des projectiles, entaillant la

surface de leurs frappes.

LOintervention sur divers parametres - quantitZ de particules liZes,
hauteurs et durZes de ces particules et des intervalles, accZIZrations

et dZcZlZrations, 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 Zcarts se situent ~ tous les niveaux de jointure,

IOintZrieur dOune molZcule, entre une particule de la molZcule A et une

particule de la molZcule B, entre un intervalle de A et un intervalle

de B, entre une particule de A et u n intervalle de B, etc.

Si 10on privilZgie 1Oaccentuation gestuelle de ces micro - diffZr  ances,
en ajoutant des glissandi entre les hauteurs, comme cOest le cas dans

cet exemple, si IOon prZcise que les instrumentistes doivent exZcuter

ces gestes avec une intensitZ dynamique maximale, si le rZseau Zdifie

un espace extrrmement dense et saturZ, on finit par percevoir un

surplus sonore insistant.

Celui -ci ne repose sur aucun substrat. Une sorte de matiere
Zvanescente, abstraite, quOon ne peut localiser, mani feste une prZsence
hZtZrogene au rZseau qui la fait Zmerger, et rZsulte de chaque Zcart

creusZ entre les ZlZments Zcrits, de chaque vacillation " tous les

niveaux dOarticulation, dans I|Qintervalle entre les ZIZments, dans

IOintervalle entre les intervalles

Objet sonore virtuel dont la danse fantomathue hante IOespace, I0objet

a conceptualisZ par Jacques Lacan ?

Cet effet, audible, appara’t en raison de IOaccumulation des gestes, de

leur rapiditZ, de leur ampli tude, de leur dynamique extreme .l est
engendrZ non par les signes inscrits sur la partition, mais par une

prise du corps sur ces signes.

CQOest dans I0Zlaboration de ce type de sZquences que se pose tout
particulisrement la question de la position du Sujet, celui de

IOinconscient. Une division, une dissolution est induite pendant IOacte
dOZcriture, que I100on peut ressaisir seulement ultZrieurement.

Le sujet (de IOmconsment) qui Zcrit, qui se laisse Zcrire, submergZ

ou renversZ par ce qui sOZcrit, se parcellise dans cette pIongZe au

ciur des flux s onores. |l est " la fois chaque point emportZ sur les
innombrables trajets parcourus, et une prZsence flottante et pulvZrisZe

dans chaque interstice que les dZplacements de points ne cessent

dOouvrir et de dZcouvrir au sein de cette architecture mouvante.

DZcouper un espace, cOest sOy dZcouper, et sOy dZcouper, cOest sOy
dZcupler.

CQest " la fois ce qui se vit dans le temps de la composition et ce qui

se pereoit, ou se pressent - peut - etre inconsciemment - en Zcoutant
IO Tuvre . COest un Ztat vers lequel on tend, comme un horizon du moment



crZatif, et IOon sait bien quQaller au -devant dOun non -savoir de
|OZcriture favorise paradoxalement le surgissement de notre vZritZ la

plus nue et par I, de la vZritZ de 10 luvre . COest aussi la quete de
cet effet sonore qu i cause le dZsir dOZcrire de telles sZquences.

Dans ce temps oe le Sujet appara’t comme prZsence absente, et rencontre

au point de son Zvanouissement ce qui ne peut se dire, ne peut

sOZcrire, ce qui est agi, IOextase crZatrice (la Jouissance psychique),

celle -ci est = entendre quelquefois plus comme douleur que comme

plaisir dans le transfert qui est effectuZ vers le corps de

|Qinterprste, car une limite est repoussZe dans un sursaut, un
mouvement forcZ.

Cette oscillation du Sujet, annuIvavar la Jouissance, est soulignZe
sinon figurZe dans sa plus pure ZIZmentaritZ, car cOest une fonction,
et non une reprZsentation qui est indiquZe - par le parti pris de

formules sonores qui chavirent autour dOun axe. Cette bascule est le

mouvement de la dZpossession.

Ici, un autre fantasme de IOZcriture musicale incline non seulement

donner un son " cette jouissance par laquelle on est dZportZ (au - dehors
de soi) pendant le travail de crZation, mais aussi ~ nourrir IQillusion

que la partition qui reste, puis son interprZt ation, restitueront
quelque trace de ce qui sOest traversZ.

JOai donc ZvoquZ ces inscriptions, marques dOun Zcart dans la matisre
psychique, ou dans la matiere musicale, qui peuvent se dZcouper du lieu

o elles ont laissZ leur empreinte et devenir un mat Zriau
particulisrement signifiant, comme porteur de chromosomes - que Gilles
Deleuze envisage comme des loci , € cOest-"-dire non pas simplement

comme des lieux dans IOespace, mais comme des complexes de rapport de
voisinage  E7.

En effet, ce travail de la matisre en train de se faire est rZgi selon
des lois de contiguetZ et dOattraction. Ces minuscules agrZgats
sQallient, se dupliquent, et leurs mutations prolifsrent dans un espace

sonore extremement labile et dans les fentes duquel on devine la
palpitatio n alternative du Sujet et de la Jouissance et le miroitement

déup objet virtuel. L™, pas I, C nobody E quand il y a seulement corps
et dZbordement pulsionnel, C no body E quand ily a du Sujet.
Sur cette ossature, certaines parties acquisrent par endroit s une plus

grande consistance. L
Des petits objets se dZtachent, comme expulsZs, rZsidus de ce qui les a
fabriquZs.

JOai adoptZ cette dZmarche dans deux de mes pisces, C Le livre des
trous EetC Holes and bones E.

A partir de 10Zlaboration dOune structure rZticulaire tres dense, qui

peut etre, soit audible (dans C Le Livre des trous E), soit latente

(dans C  Holes and bones E) et au sein de laquelle des suites dOZIZments
minimaux tissent des liens horizontaux et verticaux dans un mouvement

de chute rZpZtZe, certains fragments de cette trame sont dZchirZs,
prZlevZs et constituent des objets (dZchets) qui sont rZutilisZs, non

sans dZformations, et se dZplacent dans toute |Oarchitecture de la

piece. On les dilate jusqu®" les faire texture, on les contracte

7 Gilles Deleuze, DiffZrence et rZpZtition , P.U.F., 1968, p. 240.



jusqu O" un geste minimal ou un point de disparition. On joue avec

IOZcran quOils dressent contre les bZances, on joue avec les failles

combler ou cerner.

Le langage musical met ainsi en Zvidence la poly - fonctionnalitZ de ses
composants (et de ceux de IQincon scient) . fonction littZrale ou
signifiante pour les cha’nes sonores Zvolutives, fonction objectale

pour les matZriaux extraits qui forment des conglomZrats compacts, et

passage de IOune " IOautre, et bien dOautres encore.

Ce que Jacques Lacan nomme lettre S ou signifiants et objets, ce que
FZlix Guattari nomme formation molZculaire ou formation molaire, est ~

dZsigner sur le plan musical, par les termes de cha’nes dOunitZs
minimales ou dOobjets sonores, en gardant cependant ~ IQesprit que les

fonctions ne s ont pas Ztablies une fois pour toutes.

Les particules peuvent aussi bien Ztablir des liaisons sZquentielles,

que sOagglutiner pour fabriquer des objets, ou retrouver leur autonomie

et les formes qui sont apparues se morcellent en une multitude de

C quanta sonores E qui suivent alors diverses trajectoires.

Cette Zcriture peut tendre ses filets ~ travers [Oensemble des luvres
En effet, il semble intZressant de dZterminer Zgalement des connexions

entre les pisces, non en les rZunissant en simples cycles, ma is en leur
attribuant une place - toutefois relative - "~ 1Oun des embranchements

de la structure. Une piece peut stre alors la deuxisme dOun cycle (ou
dOune cha’ne) et la premiere dOun autre. COest le cas du quatuor ~

cordes C ..who holds the strings ... E qui est le deuxisme volet du

cycle de pisces C Order or release, border of relish E, mais le premier
ducycleC  wwweE.

La notion dOobjet, elle aussi, est extensive ~ 10 luvre en gZnZral, ce
reste du travail de crZation, partie dZtachZe du psychisme du Suje t qui
|IOa crZZe et qui lui est maintenant hZtZrogene (sinon quelquefois

persue comme monstrueuse), renvoyZe du dehors. Ces luvres successives,
ces objets dont chaque nouvelle forme se substitue " la pchZdente

cOest dans ce mouvement de projection ~ IOext Zrieur du _psychisme quOon
les identifie, quOon sOy identifie, quOon sOy rZpete et quOon sOen

dZfait, peut -otre... (jOai retracZ ce processus dans IOune de mes

pieces, C Repeats, defeats E).

C De ces ZlZments discrets, de ces objets rZpZtZs, nous devons

di stinguer un sujet secret qui se rZpete " travers eux, vZritable sujet

de la rZpZtition. Es.

Dans ce mouvement constant des forces, la rZpZtition qui caractZrise le

travail de IQinconscient peut adopter deux comportements diffZrents. On

peut les qualifier de machinique - terme utilisZ par FZlix Guattari
pour qualifier cet inconscient qui ne cesse de produire - ou de
mZcanique. Et ces deux faces de la rZpZtition sont " rattacher = un

destin diffZrent du sujet qui er-te

La premiere concerne la rZitZration dOun processus, et non dOune forme
ou dOun contenu.

Rien nOest ~ reprZsenter. Seules les forces dynamiques importent,

celles qui se propagent de proche en proche. Chaque rZpZtition

8 Gilles Deleuze, DiffZrence et rZpZtition , P.U.F., 1968, p. 36.



renouvelle 10ZIZment ZnoncZ, jamais identique "~ lui -meme, le dZvie
IZgereme nt par rapport au point oe il est revenu, et assure ainsi une

mobilitZ crZatrice ~ la cha’ne, ainsi que je I0ai indiquZ dans les

exemples citZs plus haut, dans lesquels IOenveloppe des molZcules

sonores est affectZe par les multiples variations des unitZs minimales.
Ainsi, meme si des strates se reperent ponctuellement en fonction des

superpositions de ces suites rZpZtitives, les sZdiments qui les

composent et leurs points de contact entre les couches subissent un

remaniement permanent ce qui donne une gran de fluiditZ ~ IGensemble.

Dans la deuxisme sorte de rZpZtition, mZcanique, le processus
nOintroduit pas de variation des ZIZments. La mobilitZ nOest plus

dynamique mais statique, dans le sens oe le signifiant - ou le geste
sonore - revient toujours identi que ~ lui - meme, telles ces stZrZotypies
motrices des individus psychotiques. LOalternance obturZe des molZcules

Al et A2, en Al - A2- Al- A2... (ou des particules al et a2, en al -a2-al-
a2...), et non plus la suite C diffZrenciante E A1+A2+A3... An.

Soit le ci rcuit, au lieu de dZrouler une spirale, se boucle sur lui -

meme en une impasse, soit les composants dOune strate se cristallisent,

happZs par un p™le de fixation, et ne sont plus susceptibles de glisser

vers dOautres couches, ou dOengendrer de nouveaux agen cements. Captifs
des formes et des lieux dans lesquels ils se sont figZs, ils tZmoignent

de la logique implacable qui les aliene.

Ces deux rZpZtitions ne sont pas toujours cloisonnZes et peuvent
mutuellement dZboucher IOune sur IQautre.

JOen ai travaillZ les deux aspects dans la piece pour cing instruments

et Zlectronique C Fluctuatio (in)animi E, dans laquelle les processus
musicaux sont piZgZs " plusieurs reprises dans des sZquences sonores

qui utilisent des sons Zlectroniques Zvoquant une machine.

Mais cette notion de rZpZtition pose aussi la question du dZploiement

dutemps dans 10  Tuvre musicale.

Dans IOinconscient, la dimension temporelle est tout ~ fait spZcifique.

Sur le plan musical, la perception temporelle la plus immZdiate est

celle qui nous fai t entendre des Zvenements successifs sonores, comme

les mots dOun discours respectent un ordre syntaxique.

Meme dans le cadre dOune sZance dOanalyse, la structure du langage est

maintenue. Un mot apres un mot, un son apres un son. COest bien s7r la

conditi  on requise qui Ztablit un code commun pour les individus engagZs

dans une situation intersubjective.

Mais on a vu comment cette autre logique de IQinconscient (primautZ des

signifiants) affectait les ZnoncZs.

Des rebonds, des Zchos, des rZverbZrations co urent dans toutes les
directions sur le fil du discours. Bifurcations, brusques dZportations,

retours, ruptures, marquent la rZcurrence de ces traits minimaux qui

glissent selon des criteres de contiguetZ phonZtique ou sZmantique, et

sautent dOun mot " 10a utre.  Chute, chut !, shut et cut (en anglais),
cutter , taire , muet comme une tombe : silence et mort, et soudainement,

trois trajectoires sont condensZes en cette formule . la chute qui
rZappara’t ~ ce point de jointure entre tombe et  tomber, et la
dispari tion des mots ( chut 1) qui fait Zcho ~ celle de 1Qstre, la mort

( tombe).



Mais muet se ramifie en muer, mutation ou naissance, peau morte et
chrysalide, alors que terre , pere et la remZmoration dOune situation
passZe sOencha’nent sur une autre ligne.

Et ain si, des ZIZments qui semblaient sZparZs vont, avec le dZvoilement

de ces nouages cachZs, se rejoindre ~ des carrefours oe le sens Zmerge.

Ce sont de telles sZries que jOZvoquais prZcZdemment dans la

description dZtaillZe des dZviations successives des cha "nes sonores A,
B, ou C (niveau local et Zchelle rZduite).

Un mot avec un autre, un mot avec un Zvenement actuel, un Zvenement

avec un lambeau de souvenir, se rZpondent en rZsonances dZmultipliZes "

travers les Zpoques diffZrentes de notre vZcu. Un son ave C un autre, un
timbre avec un autre, un objet avec un autre, sont les signaux de cette

rZverbZration temporelle.

Cette approche peut sOappliquer ~ des situations musicales plus
globales, dont on va repZrer IOZlan rageur, |Qinterruption imprZvue, ou
IOesso ufflement par exemple, pour les retrouver ultZrieurement, comme
surgissant de la rencontre avec une autre situation qui avait suivi son

trajet singulier.

LOauditeur est ainsi immergZ dans des temps qui sOimbriquent. SOil

tente de sOaccrocher aux reprZsen tations des objets sonores quOil a
discernZs, il a la sensation que ceux -ci sont tailladZs sous la

violence des torsions quOimpriment ces breches et ces revirements. Il

les entend comme dZbris ou vestiges et se vit dans un C temps ZclatZ  E
(titre dOun ouvr age dOAndrZ Green 9) dans lequel cependant pourra stre

reconnu par instants un objet, ou une parcelle dOobjet, qui revient et

insiste.

SOil renonce ~ se perdre dans cette reconnaissance fatalement partielle

des figures qui sOZbauchent et se fracturent, il se laisse entra’ner

par les flux, dans un temps vZcu comme pur processus, os importent non

les ZIZments drainZs par le parcours, mais le parcours Iui - meme,
C forme vide du temps E10,

Ce mouvement oe seul le passage persiste, cOest ce que Sylvie le

Poulic het nomme C IQinstant catastrophique E (mais nOest - ce pas aussi
IOinstant extatique ?) qui C serait ce mode temporel en lequel le moi

est rZduit " la pointe dOun autre instant qui est le meme et pourtant

diffZrent . le temps dZnudZ, inhabitable. Eu

Pour invoquer une autre science du RZel - la physique quantique -, elle

nous apprend que les objets, tels que nous les percevons avec nos yeux

humains, ont en fait une tout autre matZrialitZ. Leurs formes, que nous

figeons dans des dimensions et des lieux prZci s, prZsentent une
quantitZ dOincertitude qui rZsulte du dZplacement constant des quanta

dont soit la localisation, soit la trajectoire, ne peuvent exactement

se dZterminer. COest une autre rZalitZ dont il est ici question, qui

dZpasse celle de nos capacitZ S perceptives.

9 AndrZ Green,  Le Temps Zclat? , Editions de Minuit, 2000.

10 Gilles Deleuze, Logique du sens , Editions de Minuit, 1969: C Deux temps, dont IOun ne se compose que de
prZsents embo’tZs, dont 10 autre ne fait que se dZcomposer en passZ et futur allongZs . Dont IOun est toujours
dZfini, actif ou passif, et |Qautre, Zternellement Infinitif, Zternellement neutre. Dont IOun est cyclique,

mesure le mouvement des corps, et dZpend de la matiere qui le lim ite et le remplit : dont I0autre est pure
ligne droite " la surface, incorporel, illimitZ, forme vide du temps, indZpendant de toute matisre. E (p. 79)

1 Sylvie le Poulichet, LOoeuvre du temps en psychanalyse , Rivages, p. 121.



NOen est -il pas de meme en ce qui concerne la perception temporelle ?

Et 1OZcriture musicale ne pourrait -elle pas dZgager ces C quanta de
temps E ?

Approcher IQinconscient, cOest transgresser, ou transe - gresser, car on

a vu que la rZpZtit ion musicale ou gestuelle (dont le r™le est

important dans les expZriences de transe, chez les mystiques soufis,

par exemple) est un procZdZ dOouverture "~ cette autre rZalitZ

psychique, inaccessible, ou qui nous livre un acces partiel, quand les

reprZsenta tions se dZfont dans le cadre dOune dZmarche analytique.

Cette autre rZalitZ, cet espace qui nOest ni figurable, ni nommable, ce

RZel, que Serge Leclaire nous invite ~ dZmasquer 12 et dont Jacques
Lacan nous dit qudil C ... est ~ la limite de notre expZri ence E3,
IO Tuvre musicale tente de la rendre tangible, dOen cerner les contours,

dOen capturer les forces, de la prendre dans les filets dOune Zcriture

dOune extreme rigueur, avec cependant la certitude que, dZj", cette

entreprise est une trahison.

LOHanme invisible et ses bandages. Ce sont ceux - ¢i qui nous indiquent
quQil y a de 10stre.

Ecrire est la double tentative de fabriquer ces bandages qui serrent au

plus pres une consistance invisible, et de les dZfaire pour etre en

prise directe avec cette for ce qulils cachent et soulignent
simultanZment. COest se tenir au bord de la limite, os I0Zvocation de

la possibilitZ dOune pure prZsence sans forme nous la fait pressentir,

mais introduit paradoxalement IOimpuretZ que lui donne 1OZcriture.

Limite de 10exp Zrience " toujours reculer, ferment du dZsir de
recommencer le travail de crZation vZcu comme une plongZe au bord de ce

qui nous Zchappe irrZductiblement.

Clara Masda, juillet 2007
http://www.claramaida.com

12 Serge Leclaire, DZmasquer le rZel , Editions du Seuil, 1971.
13 Jacques Lacan, Le SZminaire, Livre IV , La relation dOobjet , Editions du Seuil, 1994, p. 31.
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