1. Des contacts entre la musique de type
«occidental » (d’aprés la Renaissance) et le
folklore européen ou extraeuropéen ¢ ont
eu lieu dans les deux sens®, surtout au
niveau «morphologique » (systéme mélo-
dique, rythmique, de timbre) S.

1.1. Les différences essentielles semblent
étre concentrées au niveau « syntaxique »
(systeme de la succession, de «Dexistence
temporelle » proprement dite des éléments
«morphologiques »)7; le substratum de ces
différences réside probablement dans un
mode spécifique de concevoir le temps.

1.2. Les termes extrémes de cette oppo-
sition sur le plan musical peuvent étre
symboliquement exprimés par la forme
sonate du XVIII® siecle européen (consi-
dérée comme le point culminant d’une
évolution organique de plusieurs siécles du
systéme tonal, synthétisé dans la musique
de Haydn, Mozart et Beethoven) et une
musique rituelle folklorique de type incan-
tatoire. 11 est a remarquer que, entre la
musique occidentale antérieure a la Renais-
sance et les couches plus récentes du folk-
lore européen les différences ne sont plus
tellement marquées.

1.3. Aprés une longue période de temps
pendant laquelle la « musique exotique »
fut jugée (et, souvent, mal comprise par
les ethnomusicologues eux-mémes) avec
les unités de mesure de la « musique sa-
vante » suivit, comme une réaction toute
naturelle, une exagération des différences
entre ces deux «mondes musicaux » 8.
Nous estimons opportun d’essaver aujour-
d’huidedépassercetteattitude ; lanécessité
d’étudier leurs structures similaires (basées
sur des constantes psychiques humaines) 9,
les « facteurs communs » par le mesurage
desquels on puisse déterminer quantitati-
vement, avec exactitude, les différences
réelles, est imposée non seulement par
I'acceptation dans la vie musicale du XX*
siécle, avec des droits égaux, des produits
musicaux les plus divers, quelle que soit
leur provenance géographique ou ‘leur
ancienneté, mais aussi par intérét crois-
sant des musiciens (et, tout d’abord, des
compositeurs) contemporains pour les as-
pects fondamentaux, originaires, « arché-
typaux » de la musique.

1.4. La tendance 2 sonder systématique-
ment la dimension temporelle de la musi-
que, en vue de proposer une syntaxe iné-

CONSIDERATIONS SCR UNE
«MUSIQUE ATEMPORELLE»'

Corneliu Dan Georgescu

« Il n’a encore été découvert ri.lle pa~t une so-
,,arriérée”’

ciété humaine, si
ignordt la musique » 2,

« I1 n’est pas de concept en cc monde qui
soit pas transmis par les sons. ¢ son imprégne
univers repose

toute la connaissance., Tout
sur le son»3,

dite, est présente dans la musique de type
«occidental », surtout dans la « musique
expérimentale » américaine des derniéres
décennies (chez La Monte Young, Terry
Riley, Phil Glas, Steve Reich et, avant
eux, chez Morton Feldman, Earle Brown
et John Cage)!®, mais aussi en Europe
d’Ouest et d’Est. Aurel Stroe, Stefan
Niculescu, Anatol Vieru et de nombreux
autres, en Roumanie, Zygmunt Krauze,
Thomasz Sikorski en Pologne, par exem-
ple, y furent constamment intéressés; les
moments décisifs de ces préoccupations
restent, certainement, les euvres de quel-
ques « précurseurs », tels Debussy, Webern,
Cage.

2. En tant que sujet essentiel (d’une
facon explicite ou implicite) de tout sys-
teme philosophique, le temps reste 1'un des
theémes souvent controversés 1 de la science
contemporaine (physique, psychologie) 2.

2.1. L'«irréductible originalité de la
dimension temporelle » 12 est toujours sou-
lignée, méme dans un systeme quadridi-
mensionnel de la matiére en mouvement
(conformément au modeéle proposé par
Hermann Minkowski en 1908) 14, Le temps
peut étre exprimé d’habitude par une
relation avec D'espace (par excmple, dans
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la forme la plus banale, sur le cadran d’une
montre) ; ce qui lui est spécifique demeure
néanmoins lié & sa structure «anisotrope » 5.
relevante surtout en relation directe avec
la conception d’un «temps linéaire », op-
posée & la conception du «temps
cyclique » 16,

2.1.1. L’irréversibilité du temps (le sens
unique passé-futur) doit étre corrélée avee
les notions de transformation, évolution,
chaine causale!” (donc unidirectionnelle)
entre les phénoménes, avec la modification
de Pentropie dans un systéme donné et, en
général, de changement, de mouvement 18,

2.1.2. La «chronométrie » (mesurage du
temps) représente un auntre aspect du
probléme, dépendant de notions telles
I'uniformité relative d’un mouvement sup-
posé constant, l'intégration (I’« accumula-
tion » du temps) ou le rapport entre des
rythmes cosmiques, considérés au point
de vue de la relativité «restreinte» ou
«absolue » 1.

2.2. La psychologie discerne deux plans
fondamentaux différents de la perception
du temps : la perception de la succession
et de la durée .

2.2.1. La perception de la succession
(c’est-a-dire du rapport de position, de
I’ordre des phénomenes) présuppose exis-
tence d'une organisation temporelle ins-
tinctive, d'un «horizon temporel » %, I'uti-
lisation d’une échelle «passé-présent-
{utur », dans laquelle la mémoire joue un
role essentiel 22; la perception de la sue-
cession n’est possible que dans le cas de la
modification d’un état, donc de la récep-
tion d’une nouvelle information sur un
systeme soumis & l'attention 23.

2.2.2. La perception de la durée (¢’est-a-
dire du rapport de grandeur ou de la dis-
tance entre les phénoménes) présuppose
la. comparaison de ces grandeurs avec une
série de rythmes # (done, de répétitions
avec de différentes fréquences) cosmiques
ou biologiques 23, dans le but d’établir des
«unités de mesure» standardisées d’un
« temps social » 2,

2.3. Dans les deux cas, l’abstraction
(processus typiquement humain) et la
pratique sociale (I’expérience de ’humanité)
conduisent 4 la construction d’un « systéme
temporel » complexe, lequel se manifeste
d’'une facon directe ou indirecte dans tou-
tes les activités humaines et par consé-
quent aussi en musique.

3. Dans ce qui suit nous nous limiterons
4 exposer succinctement les conclusions
d’'une observation effectuée sur des cas
particuliers, trouvés surtout dans le folk-
lore roumain on dans la musique rou-
maine contemporaine, des cas se rattachant
tout particuliérement & ’expérience ethno-
musicale et de composition propre; pour
la fluidité de ’exposition, nous allons
renoncer aux exemples musicaux.

3.1. Ces observations circonsecrivent un
phénomeéne que nous appellerons provi-
soirement «musique atemporelle» (ou :
non évolutive, non transformationnelle, non
directionnelle, sans développement, sta-
tique, « statuaire », « picturale », immobile,
ete.).

3.2. Il s’agit moins d’une recherche
systématique que de constatations intui-
tives sur un matériel musieal préexistant,
constatations précédant ’essai de proposer
un systéme cohérent.

3.3. Avec delaprudence et d’éventuelles
adaptations, ces constatations peuvent
étre néanmoins généralisées i d’autres
types de musique.

3.4. Nous conviendrons d’entendre par
«musique » dans ces pages, le résultat
final (auditif) d’un processus, donc un
« phénomene sonore objectif » (ou objec-
tivé). Notre attention ne se fixera pas,
pour le moment, sur les intentions du com-
positeur (défini ou anonyme), sur les dif-
térentes théories ou «ethos» artistiques,
systemes de notation, pratiques d’inter-
prétation de la musique, types de spec-
tacles, aspects esthétiques, historiques,
sociaux, ete. L’auditoire, en permanence
sous-entendu dans le texte, est regardé
comme un «auditoire idéal » (qui recoit
intégralement ou quasi intégralement,
avec des distorsions considérées « norma-
les », information musicale offerte).

4. Nous énumérons quelques caracteéres
spécifiques d’une « musique atemporelle ».

4.1. Aspect statique, prévisible du dis-
cours musical; monotonie, absence des
surprises, de Yinformation nouvelle aux
différents niveaux structuraux (la «pau-
vreté » mais aussi ’extréme « richesse » des
changements, pouvant mener au méme
résultat), absence d’un caractére direction-
nel, d’'une dramaturgie (dans le sens tradi-
tionnel, du moins), d’une évolution (ou
existence d’'une évolution délibérément si
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lente que pour le moment elle reste imper-
ceptible), d’'un devenir «temporel » 27

4.2. Caracteére «réitératif » (répétitions
avec ou sans variations, en général insai-
sissable, suggérant un « cercle fermé ») ou,
d’une facon plus générale, périodicité & un
certain niveau (d’habitude microstruc-
tural) 28.

4.3. Absence de reperes normalement
perceptibles, de «points de perspective »
nécessaires pour une « orientation dans le
temps » (& cause du caractere trop général,
«anonyme », indéfini du matériel musi-
cal 2 ou des effets « fuzzy »). Des moments
en général importants, tels le «début », le
« point culminant », le final, n’ont aucune
signification structurale (une comparaison
avec le principe du labyrinthe est sugges-
tive : un réseau déroutant & cause de sa
régularité — dans le cas de la musique un
«résean temporel » avec une « entrée » et
une ¢ sortie » arbitraires).

4.4. Existence d’une «discontinuité struc-
turale » ; Porganisation se limite & I'un des
niveaux micro- ou macrostructuraux (ou,
au cas ou les deux niveaux existent, ils ne
sont pas liés entre eux par une structure
continue) .

4.5. « Articulation grammaticale flexi-
ble » ('« algorythme compositionnel » com-
prend peu ou pas de relations déterminis-
tes — assimilables & des «relations cau-
sales » entre les événements, mais seule-
ment des relations probabilistes entre
éléments « polyvalents », interchangeables,
ce qui rend possible leur combinaison
relativement libre, sans pour autant ar-
river a un désordre total 3!).

4.6. «Désaccouplement du contexte »,
par suite d’une raréfaction ou isolation par
d’autres procédés des événements I'un
vis-a-vis de l'autre, jusqu’a ce qu’ils sont
percus comme totalement indépendants
(par exemple le dépassement de certaines
limites temporelles ne permet plus ’organi-
sation des stimuli en «images »: les sons
tres longs aussi bien que ceux treés courts
«n’ont plus ni passé, ni futur, mais seule-
ment présent ») 32,

4.7. Le déroulement suffisamment am-
ple (tendance & 1« endlessness») pour
permetire linstallation dun effet quasi
hypnotique (par ailleurs, la structure d’une
pareille musique peut souvent représenter
un processus infini, méme si d’une facon

conventionnelle on lui impose un début
et une fin).

4.8. Maintien d’un «climax expressif »
constant (par exemple, par D’annulation
des contrastes, des oppositions binaires
classiques du tvpe rapide-lent, aigu-gra-
ve, forte-piano, solo-tutti, mélodie-accom-
pagnement, etc.) ou par une prédilection
pour la «composition unitaire» («one
part work »).

5. Cette énumération des caracteres
d’une « musique atemporelle » n’est pas la
seule possible 33,

5.1. Llesquisse descriptive des huit
caractéres énoncés ne tend pas a les épuiser
ou & établir des rapports hiérarchiques
entre eux, d’autant moins que:

5.1.1. la distinction entre eux n’est pas
toujours nette

5.1.2. certaines d’ecntre elles peuvent
étre en contradiction avec les autres.

5.1.3. i1 y a un certain degré de relati-
vité dans la tentative de délimiter une
«musique atemporelle » d’'une «musique
traditionnelle » sur la base de ces carac-
téres.

5.1.4. la terminologic est évidemment
provisoire (des notions telles « monoto-
nie », « détachement du contexte », voire
méme « changement », « nouvelle informa-
tion» demandent & étre déiinies avec plus de
précision). A travers le prisme des perspec-
tives offertes par I’esthétique information-
nelle, elles pourraient étre intégralement
controlées 3. La notion de «causalité »
(respectivement de « chaine causale ») peut
étre assimilée en musique avec l'idée de
«reflet conditionné d’'un langage déter-
miné » 3,

5.2. Ces caractéres peuvent agir d’une
facon pure (dans certains cas limite repré-
sentant d’habitude pour l'art des «voies
fermées ») ou, plus fréquemment, nuan-
cée, graduelle.

5.2.1. 1ls peuvent exister isolés ou en
différentes combinaisons.

5.2.2. Ils peuvent agir au niveau d'une
unité indépendante (spectacle, piece musi-
cale) ou au niveau d’un fragment (done
d’une sous-unité).

5.3. Il faut retenir que les références a
un ordre apparemment moins défini entre
les éléments du langage respectif (« dis-
continuité  structurale »; «articulation
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grammaticale flexible », «caractére poly-
valent », « détachement du contexte », ete.)
ont toujours en vue la succession de ces
éléments, leur «syntaxe» et non leur
«morphologie » (c¢’est-a-dire la structure
«en dehors dv temps » de la musique, qui
peut étre auvssi rigide, complexe, etc. que
possible).

5.4. Une grande partie de ces procédés
peuvent étre détectés, en germe, aussi
dans «la musique classique », cependant
avec une fonction nettement différente 3.

5.5. Des modeles similaires peuvent
étre retrouvés aussi dans le déroulement
de certains phénomeénes naturels 37.

5.6. Le probléme de l'annulation de la
personnalité de l’ceuvre d’art ou de son
auteur n’est pas nécessairement lié aux
caracteres mentionnés, bien qu’il puisse
apparaitre assez souvent dans ce con-
texte également.

6. L’application de ces procédés favo-
rise une certaine « distorsion » de la percep-
tion du temps; on propose un «modele
culturel » (done artificiel, mais répondant
4 une nécessité) 38, qui essaie d’éviter —
d’une facon, certes, illusoire, mais consé-
quente, systématique — son implacable
déroulement unidirectionnel; en fait, il
s'agit de remplacer «l’échelle tradition-
nelle des valeurs» de la perception tem-
porelle avec une autre, plus subtile, qui
puisse agir dans les zones les plus sensibles
du processus respectif.

7. La «distorsion » de la perception de
I’espace nous offre la possibilité d’une
comparaison éloquente; les illusions opti-
ques — dont quelques-unes sont connues
et analysées depuis des siécles — sont
bhasées sur cette distorsion (par exemple :
Papparente falsification des grandeurs
d’une forme géométrique simple en fonction
d’'une certaine ambiance, la projection
bidimensionnelle des « objets tridimension-
nels impossibles» ou, en général, 'oscillation
de la perception dans le cas de certaines
stimulations visuelles, effet délibérément
exploité dans le « op-art ») 3. La psycholo-
gie expérimentale nous reléve par ailleurs
plusieurs mécanismes aperceptifs qui fone-
tionnent d’une maniere similaire, tant
au niveau de la perception de Pespace qu’a
celui du temps 4° (par exemple : la distinc-
tion fond-figure, les tendances & ’assimi-
lation ou aun contraste, ete.4 — effets
globalement utilisés par I’art cinétique *2).

Une parallele entre les illusions optiques
et, éventuellement, celles auditives ne
doit pourtant pas étre poursuivie d’une
manieére forcée, un facteur temporel étant
impligué dans les deux; d’autre part, le
domaine des arts visuels ou sonores ne
saurait en tout cas pas se réduire a elle
(méme dans le eas tout a fait particulier du
courant « op-art »).

8. La circonstance ou la perception de la
durée en général est essentielle, c’est
I’état d’«attente » 43,

§8.1. Cet état est consciemment mis en
valeur en musique (ainsi que dans n’im-
porte quel autre art se déroulant dans le
temps, tel le théatre); tout spécialement
la « musique classique » (encore une fois la
forme sonate !) provoque et satisfait pro-
bablement de la maniére la plus ingénieuse
et complete cette attente.

8.2. Dans le cas de la « musique atem-
porelle » on pourrait parler d’une «attente
frustrée» ; ¢’est 14 que doit étre sans doute
cherchée la principale cause de la déception
invariablement éprouvée par le type d’au-
diteur formé exclusivement a «Vécole de
la musique classique », lors d’un premier
contact avec ce mode nouveau (pour lui!)
d’organisation temporelle %4,

8.3. C’est en ce point que convergent les
deux directions apparemment si diver-
gentes de la « musique atemporelle », carac-
térisées par un manque total de nouvelle
information (cas extréme: la répétition
exacte d’un seul élément), respectivement
par un excés de nouvelle information (cas
extréme : «la mélodie infinie» dans le
sens propre du mot). En effet, soit qu’on
renonce a s’attendre 4 quelque chose, soit
qu'on s’attend absolument 2 tout, le
mécanisme logique lui-méme de D'attente
est reconsidéré (par exemple le jen tradi-
tionnel de attente entre « soft focus» et
«sharp focus », par laccouplemént des
stimuli en images instables alternatives :
14 aussi les principes de lop-art sont
concluants) .

9. La «distorsion » de la perception de
la succession et de la durée constitue le
mécanisme générateur des procédés de la
«musique atemporelle ».

9.1. La perception de la succession est
distordue par 1’absence relative du chan-
gement, des contrastes, d’'une information
effectivement nouvelle, par 'impossibilité
d’établir un ordre quelconque dans une
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multitude de répétitions exactes, par 1’ab-
sence de relations causales & méme de
motiver ’apparition de I’« attente » (et par
la suite, éventuellement, de la satisfaire
ou de la contrarier), done, par I'inexistence
d’une ¢« topologie temporelle ».

9.2. La perception de la durée est distor-
due par ’absence des reperes (des points
«remarquables ») entre lesquels il soit pos-
sible d’établir des rapports de mesure
(partielle ou totale), par impossibilité ou
Pinutilité de comparer des éléments diffus,
indistincts, de durées incontrdlables (trop
étendus ou absolument égaux), par le
«flottement » dans une discontinuité struc-
turale qui ne permet pas D«intégration
temporelle ».

9.3. Nous précisons de nouveaun que —
exceptant les cas extrémes — les proces-
sus de la perception temporelle sont, en
réalité, non pas annulés mais seulement
obligés de se dérouler dans le contexte
d’une nouvelle «échelle de valeurs tem-
porelles », plus raffinées.

10. En premier lieu c¢’est le modéle
d’«audition analytique » (dirigé vers le
discernement de la logique, de la perspec-
tive, de la hiérarchie des éléments, de I’évo-
Iution, de la dialectique de la musique, en
conformité avec les traditions européennes
d’apreés la Renaissance) qui est contrarié
ou supprimé. En échange est offerte la pos-
¢ibilité d’une méditation extatique, d’une
contemplation pure, laquelle ne présup-
pose pas Pinexistence, dans le principe, des
tensions, du dynamisime, de I’énergie, ete.,
mais simplement leur reconsidération d’un
angle propre, quiimpose un recueillement,
un détachement, une paix profode %,

1 Ce matériel a été présenté au « I1¢ alelier inlerna-
tional de composilion. I‘olklore el musique non euro-
péenne dans les techniques contemporaines de com-
position », organisé par 1’Unesco en collaboration avec
les Comités Nationaux de I’International Music Council
de Bulgarie el de Hollande, a4 Breukelen (Hollande),
du 10 au 24 oclobre 1978 ; une référence-a ce matériel
est incluse dans WiLLiam MavLy, Composers’ Work-
shop on folklore and non-European music in conlempo-
rary composition {echniques. 10—24 October 1978.
Queekhoven House, Breukelen, Holland, in Alusi-
cullura, Paris (U'nesco), 1978, II.

2 ConsTANTIN Briivoiv, Efnomusicologie I1. Studiu
inlern, in Opere, 11, Bucarest, 1569, p. 169.

3 AvaiN Daxitrou, Traité de musicologie com-
parée, TParis, 1951, p. 93.

4 «En Europe {...» vil el évolue encore un folk-
lore musical qui ne se dillérencie pas de certaines

11. 11 s’agit des éléments d’un ethos
artistique original — plus reculé dans le
temps qui celui européen d’apres la Re-
naissance — , ethos qui ne saurait étre
apprécié d’une maniére simpliste comme
primitif, appartenant en sa totalité «a
I’'aube de Yhumanité », méme si 1’attitude
spécifiquement artistique qu’il présuppose
apparait visiblement complémentaire &
Pattitude logique, scientifique sur 'univers
de 'homme contemporain (lui offrant de la
sorte une alternative qui puisse justifier
plus profondément 1’existence de Vart
dans une «eére technologique »). Il serait
intéressant d’essayer une analvse de la
relation apparente entre '« hypertrophie
de la structure en dehors du temps » par
rapport a la «structure dans le temps »
(dans D'acception accordée par Xénakis)
de la « musique atemporelle » 47 et le type
de culture exclusivement ou avec prédo-
minance orale d'une société 4% et inverse-
ment, dans le cas des cultures basées sur
P’écriture, comme celle de type «occiden-
tal ».

12. Le probléme ne se pose pas d’¢tablir
un jugement de valeur sur ce point de vue
comparativement avec d’autres (la redon-
dance accrue d'une syntaxe musicale
«atemporelle » n’a pas, en soi, un effet
positif ou négatif au niveau esthétique)
et d’autant moins d’«abolir», de rem-
placer, éventuellement, I'esprit logique
évolutit, dialectique en musique (ce qui
serait, par ailleurs, impossible de nos
jours !) mais ‘simplement d’élargir une
conception devenue rigide, de considérer
unevaste réalité de plusieurs points de vue,
donc de préparer la possibilité d’une nou-
velle synthese,

musiques exotiques ou primitives, dont il reproduit
les caracteres essentiels » (CoNsTaANTIN BRrAILOIV), Mu-
zicologia si einomuczicologia astdzi, in Opere, 11, Buca-
rest, 1¢69, p. 156); « Si les dissemblances fonciéres
opposent la musique primitive exotique a I’européenne
classique, il n’cxiste, par contre, aucune diflérence
entre-la musique primitive des autres continents et
celle qui, & des degrés divers, subsiste encore dans les
campagnes de I'Europe...» (CoxstaNTIN BRiiLolu,
op. cil. (voir note 2), p. 171),

5 «De Yun a Yaulre, les pénétrations demeurent
néanmoins constantes, tanl du haut vers le bas que
du bas vers le haut » (ibidem, p. 173),

§ «Trop souvent encore le compositeur occidental
considére les musiques orientales comme un exotisme
d’ou I'on peut tirer tout au plus quelques détails pitto-
resques <...) Mais du point de vue de I'hétérogénéité,
le plus déroutant des compositeurs est bien Olivier
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Messiaen ¢...) les rythmes hindous — oubliés depuis
longtemps en Inde — {sont) traités de fagon purement
occidentale (...) Autant que je puisse en juger,
le langage rythmique de Messiaen n’a rien a faire
avec quoi que ce soit dans la musique de 1’Inde»
(ToNn pE Liruw, L’Inferaction des cultures dans la
musique conlemporaine, in Culfures, vol. I, Musique
el cultures musicales, 1977, n® 3, p. 2—3).

7 « 11 est nécessaire {...) de distinguer les struc-
tures, les architectures, les organismes sonores, de
leurs manifestations temporelles » (IANNIS XENAKIS,
Mausique, Architecture, Tournai, 1971, p. 57).

8 «... le fossé entre ’art savant et populaire... »
(CoxsTANTIN BRrAILOIU, op. ¢if., (voir note 2), p. 173).
% « ... leur comparaison a 1I'échelle du globe dégage,

I'un ou l'autre des ,Naturgesetze’’ cachés dans les
phénoménes qu’ils engendrent. Nous n’en avons pas
encore saisi beaucoup ; mais ceux qu’a travers le dé-
dale des singularités et des avatars nous avons pergus,
sont manifestement enracinés ¢...) dans la consti-
tution psycho-physique de ’homme et nous porte vers
un age ,,anté-historique”’ de la musique » (CONSTANTIN
BrAiLoiu, op. cit. (voir note 4), p. 159); « S’agit-il 1a
d’une synthése de cultures dilférentes, ou plutét de
la découverte d’une source commune, archétypique? »
(Tox pE LEEUW, op. cil., p. 1).

10 e contact avec la « minimal music », bien que
favorisé par certains principes apparentés, n’est que
fortuit. Voir le chapitre « Minimal music, determinacy
and the new tonality », in MicHAEL NymaxN, Eaperi-
mental music. Cage and beycnd, Londres, 1975, p. 119,

11 AMéme s’il existe un accord sur certains points,
il y en a d’autres sur lesquels persistent «des désac-
cords irréductibles » (JacQuEs MERLEAU-PoxTIS, Pro-
blémes du temps physique, in Diogéne, 1966, n°® 56,
p. 127).

12 Voici quelques points de vue: «Absolute, true
and mathematical time, of itsell and [rom its own
nature, flows equally without relation to anything
external » (Isaac NEwTox, apud Davip Park, The
Muyth of the Passage of Time, in The Study of Time,
Berlin, Heidelberg, New York, 1972, p. 110); « L’es-
pace-temps est la mention ordonnée des positions,
successivement occupées par tous les objets et tous
les étres» (I.. Marior), Spre descoperirea spafiu-
timpului, in 1. L. Ricar, Timpul si gindirea fizicd
cootemnporand, Bucarest, 1972, p. 127); «Le vrai
sens du temps se lrouve ici : il y a dans le cerveau une
quantité croissante d’informations accessibles ou in-
accessibles, disponibles ou non disponibles, et cette
quantité augmente avec le temps ou le temps avec
T'information et conditionne ’action ordonnée. Il en
résulte donc que — au point de vue scientifique — il
est fondamental de considérer la notion de temps
comme étant inséparable de 1’étre pensant réceptif a
I’information. Que pourrait signifier le temps pour une
pierre?... le temps d’'une pierre est toujours notre
propre temps» (I. CrLAviER, Timpul si informafia,
conceple probabiliste, in 1. L. RicaL, op. cit., p. 168).

13 CI. J. MERLEAU-POXTIS, op. citf., p. 142,

14 Cf. ibidem, p. 139.

15 « ... anisotropie du temps: la direclion passé¢
futur n’est pas interchangeable avec la direction
—futur—passé»; « Comme la diversité des étres, l'irré-
versibilité du temps marque la limite a4 laquelle s’ar-
rétent les possibilités de réduction logique de 1’exis-
tence »; « 11 existe sittrement une connexion profonde
entre la réalité du temps et Vexistence d’un élément
incalculable dans 'univers »; « Mais pour Griinbaum,
lorsque l’anisotropic du temps est objective, le de-
venir des ¢lres, le happening des événements ne dési-
gnent rien d’autre que I’entrée dans une conscience de
I'image de cet événement » (ibidem, p. 138, 143, 129).

18 Cf. G. 1. WaIiTRow, Reflections on the History of
the Concep! of Time, in The Study of Time..., p. 1.

17 «La théorie causale, dont l'origine remonte a
Hume {...) signifie plutdt la réduction de l’ordre
temporel a ’ordre causal, congu cette fois comme une
relation fonctionnelle empiriquement constatable et
mathématiquement exprimable; son but est de priver
de tout support la notion newtonienne du temps vide
et absolu. Elle est donc positiviste et relativiste au
sens des physiciens. De fait, c¢’est le succés de la théo-
rie de la relativité restreinte qui en est 'origine directe.
Car la théorie de la relativité exclut qu’aucun ordre
temporel objectif puisse étre délini entre deux points-
événements (...> si aucune action physique, aucun
signal ne peut les relier 'un a l'autre» (JAcQUES
MerLEAU-PoNTIS, op. cif., p. 130).

18 «Aristote avait déja noté: ,,Que Ic temps {...)
n’existe pas sans changement” ; L’homme vit dans le
changement. Avant de savoir qu’il change lui-méme,
il est le spectateur d’une universelle transformation »
(PauL T'raisse, DPsychologie du temps, Paris, 1957,
p. 1, 3).

1% « ... toute horloge artificielle comporte deux
éléments : un oscillateur dont le mouvement doit
étre entretenu et la fréquence maintenue constante et
un intégrateur qui compte les oscillations »; « Il
semble que dans les processus naturels les exigences
de lintégration contredisent celles del’uniformité;
I’horloge humaine réunit donc deux aspects du temps
que la nature tend a séparer» (JACQUES MERLEAU-
PoxTIs, op. cil., p. 149),

20 ¢ ... les changements, qu’ils soient continus ou
discontinus, périodiques ou non, ont tous un double
caractére. L.a ot il y a changement, il y a succession
de phases d’un méme processus ou des divers processus
concomitants. D’autre part, la succession implique &
son tour l’existence d’intervalles entre les moments
successils. Ces intervalles sont plus ou moins longs,
sont plus ou moins durables, en considérant ce qui
en eux demeurc relativement inchangé » (PAuL IFRAISSE,
op. cil,, p. 10—11).

21 « ... la temporalité de la conscience <...) nous
révéle notre unique expérience, celle du présent :
celui-ci en effet n’existe qu’avec ses horizons puisqu’il
est le présent d’un étre en devenir » (ibidem, p. 8).

22 « Grace a la mémoire, nous pouvons reconstituer
la succession des changemenls vécus et anticiper les
changements a venir » (ibidem, p. 13).

23 Qui plus est: « S’il doit observer un volume en
profondeur, il doit pouvoir se déplacer librement,
ou ’objet doit subir un mouvement {...) Ainsi, afin
de pouvoir percevoir cette profondeur, un élément
de temps, qui est impliqué dans le mouvement, est
nécessaire » (STANLEY W, HAvTERr, Orientalion, di-
rection, isométrie négative, vélocilé el rythme, in Nalure
et arl du mouvement, Bruxelles, 1€6S, p. 71).

24 (Les phénoménes de la durée (la grandeur de
la succession, la valeur de I'intervalle) sont construits
avec des rythmes, loin ue les rythines soient néces-
sairement fondés sur une base tendporelle bhien uni-
forme el régulicre » (G. BACHELARD, in PAuL I'RAISSES,
op. cil., p. 76).

25 « Les changements auxquels nous sommes sou-
mis, a condition qu’ils aient quelque régularité,
engendrent, par condilionnement, des changements
synchrones de notre organisme » ; « Sous I'influence des
changements périodiques, l'organisme devienl ainsi
une vérilable horloge physiologique qui fournil des
repéres a l'orientation temporelle de ’animal comme
de ’homme » (PAuL IFrA1ssE, op. cil., p. 11, 19) ; « Dans
la musique indienne, la respiration et le pouls sont
employés comme unités pour I'établissement du {empe
rythmique <...) Les musjciens hindous croient que
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chaque étre vivant est ,,accordé” a un son particulier »
(ALaiN DaNitvou, op. cil., p. 40).

%6 ¢«La notion d’un temps universel et homogéne
dans lequel se situent tous les changements est elle-
méme le résultat d’une conduite de type social »
(PauL IFraisse, op. cil., p. 10).

27 Voici une rélérence a la musique sérielle: « No-
table qualities of that music, whether electronic or
not, are monotony and the irritation that accom-
panies it. The monotony may lie in simplicity or deli-
cacy, strength or complexity. Complexity tends to
reach a point of neutralization; continuous change
resulls in a certain sameness. The music has a static
character. It goes in no particulary direction. There
is no necessary concern with time as a mesure of dis-
tance from a point in the past to a point in the future,
with linear continuity alone. It is not a question of
getting anywhere, of making progress ... » (CHRISTIAN
WouFrr, in MicHAEL NYMAN, op. cil., p. 23). Le méme
processus — dans des termes spécifiques, évidemment
— peut étre observé aussi dans la peinture. «Les
ccuvres que Piet Mondrian signe vers 1912, telle que
Composition No. 3 (Arbres) représentent un pas dé-
cisif vers une structure uniforme de la surface»
(Ricnarn P. lousg, Siruciure, norme, module: pro-
blémes rouveaux et ldches nouvelles de la peinture, in
Module, proportion, symélirie, rythme, Bruxelles, 1968,
p. 130).

28 (iI. Guy Rosorarto, Répélitions, in Musique en
Jeu, 1972, no. 9, p. 33.

2% Une analogie avece les principes assez nettememnt
définis de 'op-art s’impose: « Sie (NB die LElemente
wie Quadrate, Linien, diinne Driahte us w.) werden
geradezu als ,,anonym’ hingestellt. U'nd es ist vor
allem ihre ausgesprochene Anonymitédt, die den op-
tischen Iiffekt erst ermdglicht » (CyriL BARRETT, Op
Art, Koln, 1974, p. 59).

30 D’autres exemples de discontinuité structurale:
«U'n paysage est essenticllement chaotique, mais il
se trouve dans 1’échelle des dimensions entre la con-
figuration ordonnée de, disons, une fleur et celle du
globe terrestre », «Certains peintres modernes limi-
tent ’organisation de leurs tableaux a des rapports de
tache a tache plus une uniformité d’ensemble: 1’ex-
posé est primitif, 1a hiérarchie est étroite, la cohérence
est faible, mais ces ceuvres sont aussi complétement
ordonnées cue tout autre objet existant» (RupoLrr
ArxHEIM, De la proportion, in Module, proportion,
symélrie, rythme. .., p. 228).

31 « Depuis le début de ce siécle, on constate les
tendances générales suivantes : renoncement aux con-
ceptions généliques de I’époque classique, en faveur de
formes musicales plus élémentaires et plus universelles
a la fois (enchainement libre, non causal, de fragments

différents, comme dans Le Sacre du Printemps... »
(Tox pE LEEUW, op. cil., p. 5).
32 «... lerythme disparait pour un intervalle entre

les sons de deux secondes environ {...) en deca il
existe un intervalle de succession optimum que Wundt
estimait étre de 0,3—0,5 secondes » (PauL TFRAISSE,
op. cil., p. 89).

33 Voici, par exemple, quelques observations sur la
musique de Debussy : « Pour 'oreille traditionaliste,
Debussy ,,ne fait rien” avec ses thémes. Par contre,
il a a sa disposition un art trés subtil et élaboré¢ de
variations. .. Chez lui, les relations causales de la
musique classique sont réduites au minimum. Les dif-
férents ¢éléments prennent forme, s’entremélent et
disparaissent de facon libre, anti-hiérarchique. Pas
de fonction harmonique; il y a relache du conlexte
métrique, D’aspect apparemment inoffensif, les inno-
vations de son langage sont extrémement radicales
et préfigurent les conceptions des avant-gardistes d’a-

aprés 1950» (Ton pDE LEEUW, op. cit., p. 2).

31 («Iesthétique informationnelle applique 4 I'uni-
vers des formes un systéme de mesure, elle tente a
dégager objectivement les caractéres physiques et les
propriétés statistiques du message et de son expé-
rience perceptive par le truchement de Vindividu.
Cette maniére d’abord est donc basée sur une formali-
sation analogue de ceclle des sicences physiques et
psychologiques » (ABrRAHAM MoLEs, Artd si ordinalor,
Bucarest, 1¢63, p. 21).

35 Si nous considérons la musique 3 un « niveau de
surlace », c’est-a-dire seulement sous son aspect ap-
parent, arbitrairement changeant le long de son
histoire ; a un «niveau de profondeur », correspondant
a des données psycho-acoustiques objectives, le pro-
bléme de la «causalité» en musique est probable-
ment équivalent avec celui des phénoménes naturels
en général.

36 Par exemple les longues pédales harmoniques de
quelques préludes pour orgue de J. S. Bach, l'effet
«fuzzy » de certains strello de fugue, la repétition in-
sistante de certaines cellules ou motils dans les culmi-
nations de la section centrale de la forme sonate beetho-
veniennes, etc.

37 Par exemple le mouvement des nuages au ciel
ou des vagues de la mer ou du feuillage d’une forét,
le bruit des gouttes d’eau sur le toit, le « chant » d’'une
volée d’oiseaux, ete.

38 Un autre exemple de « modéle culturel » qui con-
trarie systématiquement la perception du temps est
le {ilm. «L’information que le spectateur regoit a
travers le film ’accoutume aux sauts dans le temps,
aux rétrogradations, aux coercitions chronologiques
ct spatiales, telles qu’ala fin de la séance il se trouve en
possession d’un bagage de données complétement dif-
férentes de celles que ’expérience de la vie normale
lui fournit... »; «Le probléme de lirréversibilité a
¢té amplement étudié et discuté par les physiciens,
les mathématiciens et les philosophes, mais en esthé-
tique il existe déja des observations précises 4 propos
de la possibilité du parcours réversible et les spécia-
listes des anciens contrapuntistes flamands le savent
aussi bien que ceux de la récente dodécaphonie {...)
en d’autres ltermes: ’incroyable accélération de nos
possibilités motrices, 'augmentation incessante du pa-
norama cinétique qui nous entoure {...) font que
cette méme entité chronologique a perdu son carac-
tére absolut et son identité méme et s’est désagrégée.
Nous sommes disposés a4 accepter la réalisation de phé-
noménes extra-temporels, ,,contre-temporels” et a
admettre totalement une ,,inversion et une oblité-
ration du temps et du mouvement” » (GiLLo DoRFLES,
Le Réle du mouvement sur nos habitudes visuelles el la
création artistique, in Nalure el arl du mouvement. . .,
p. 48, 50).

3 «Da die Konfigurationsmoglichkeiten relativ
gleichwertig sind, erfolgen im Wahrnemungsystem
unwillkiirlich’ Umgruppierungen der Elemente (...)
Der Op-Art Kiinstler befaBt sich nicht in erster Linie
mit den Beziehungen der Bildelemente zueinander :
er baut keine Komposition auf, in der sie die IFunk-
tionen von festbestehenden Komponenten innehaben.
Wenn er das tite, so entstiinde eine ausgesprochen
uninteressante Komposition, die qualitativ kaum bes-
ser wire als ein gemustertes Tischtuch, Das Interesse
des Kiinstlers richtet sich aul die Wechselbeziehun-
gen, die sich zwischen den IElementen selbst und den
von ihnen hervorgebrachten Lrscheinungsformen er-
geben » (CyriL BARrETT, 0p. cif., p. 57, 59).

490 «... la durée per¢uc — comme I’étendue -- esl
relative 4 une organisation, cn rapprochant les illu-
sions temporelles des illusions spatiales {...)» {(Berg-
son) {...) pensait que nous ne saisissons la succession
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que parce que nous la projetons dans l'espace...»
(PavL FRaIssg, op. cil., p. 70, 76).

41 « ... tendance de minimiser les petites différen-
ces (tendance a l’assimilation) {...) tendance d’exa-
gérer les diflérences sensibles (tendance au con-
traste) » (ibidem, p. 77).

42 Cf. GrorGkE RickEy, La Morphologie du mouve-
menl. Etude de Uart cinétique, in Nafure et arl du mou-
vemenl,.., p. 81.

43 ¢ Le cas ol nous prenons le plus manifestement
conscience de la durée est celui de Dlattente (...}
I’attente est une régulation active de l'action qui
séparc deux stimulations, I’'une préparante et 'autre
déchainante »; «en observant un signal, il anticipe—
sur la base de l’expérience passée — ce qu’il fera
dans quelques instants {...) Pavenir n’est pas ce qui
vient vers nous, mais ce vers quoi nous allons » (PavL
I‘RAISSE, op. cit.,, p. 199, 163, 171).

*44 « .. Vattente et Velfort de continuité sont les
deux situations principales ou apparait spontanément
la conscience de la durée. Or, dans les deux cas elle
est la conséquence d’une insatisfaction. Ainsi, le sen-
timent le plus primitif de la durée nait d’une frustra-
tion d'origine temporelle : d’une part le moment pré-
sent ne nous procure pas la satisfaction de nos désirs,
d’autre part il nous renvoie a un espoir futur (fin de
I'attente, de acte commencé) {...)> D’ou cetle con-
clusion inattendue : au moment ol le temps devient

une réalité consciente, il apparait comme étant trop
long» (ibidem, p. 201).

45 « ... Dabei sucht er vorzugsweise solche Strik-
turen aus, die die Wahrnehmungen in Spannung ver-
setzen, Strukturen die das Auge [rustrieren, da sie
alternative, nicht [ixierbare Sehbilder vorschlagen »
(Werner Spies sur Victor Vasarély, in CYRIL BARRETT,
op. cil., p. 63).

46 Voici de nouveau une référence a4 Debussy:
«Un silence profond devient audible dans sa musique
(Nuages). 11 avait horreur des éclats subjectifs. Son
langage révéle une attitude moins anthropocentrique
et plus ouverte» (ToN DE LEEUW, op. ¢il., p. 2).

47 1’observation de (.. BriiLoiv — tangente a I’hy-
pothése mentionnée — est significative. « .a tendance
au systéme définit méme 1'une des propriétés les plis
importantes de la musique dite primitive: il faut
que ses éléments constitutifs fondamentaux soient
assez rigides pour que, d’une part, clle puisse, privee
d’écriture, se perpétuer inaltérée, quant a 1’essenliel,
ct, de ’autre part, tolérer l'intervention constante ce
I'arbitraire individuel, en demcurant une musiJue
,,de tous”. Elle s’oppose, par tous ces traits, a celle
que nous pratiquons dans nos salles de concert et
nos théatres» (CoxsTaxTIN BrAILOIU, 0p. cil., “oir
note 2, p. 171).

48 « Si toutes les hautes cultures extra-curopéennes
posstdent une écriture, toutes ne connaissent pas _a
notation musicale » (ibidem, p. 174).
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