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CRITÈRES DE LA RÉPÉTITION PAR ANDREAS STAHL

Précisions indispensables sur l'engrenage itératif

Les dictionnaires musicaux ne connaissent pas d'article

« répétition » [au sens de « redite », ndt] - tout au plus des

mentions éparses, mais surtout des hypothèses tenues pour
évidentes. Cela rappelle saint Augustin et la question du

temps : « Si l'on ne me demande pas ce qu'est le temps, je le

sais ; si on me le demande, je n'en sais rien. »

Le terme de « répétition » est si courant qu'il n'y a guère

d'entretien, notamment sur l'art, qui puisse s'en passer ;

mais il est compris la plupart du temps si personnellement
et postule simultanément un tel consensus que le résultat

est la confusion plutôt que la précision. Un peu comme
les mécanismes qui structurent notre perception, ou les

processus complexes de la verbalisation, ou encore les règles

- automatisées et intériorisées, la plupart du temps - de nos

comportements sociaux, l'engrenage permanent des répétitions

ne parvient pas, ou alors exceptionnellement et

partiellement, jusqu'à notre conscience - engrenage permanent,

parce que certains aspects de la répétition forment la base

de toute communication, de toute perception d'objet, de tout

comportement, base sur laquelle la nouveauté peut apparaître

- parfois, mais plutôt rarement - par des combinaisons

inédites et des développements inattendus.

Dans l'histoire de la musique, un aspect pertinent de la

discussion sur la répétition est l'abrogation de l'interdit qui
frappait celle-ci dans le « modernisme classique » (qu'on

pense au postulat adornien dénonçant « l'inconvenance de

toute répétition dans la technique dodécaphonique »).

Toutefois, tant cette interdiction que son abrogation plus ou
moins larvées, ces dernières décennies, utilisent le terme de

« répétition » avec les raccourcis et le flou déjà mentionnés,

qui en rendent encore plus difficile une étude précise.

Adorno croyait-il vraiment que les pièces dodécaphoniques
de Schoenberg ou les morceaux sériels de Stockhausen se

passent de toute répétition D'autre part, la répétition
permanente de patterns, le recours aux « boucles » {loops) ou
le retour de la barre de reprise sont-ils la seule réponse au

problème de la différence et de la répétition
Pour m'avancer en terrain plus solide, je voudrais essayer

ici, dans la mesure de mes moyens, de préciser comment
la notion de répétition pourrait être comprise. Le but
serait non seulement de pouvoir dire, à la fin de l'exercice,
« ceci est une répétition, cela n'en est pas une », mais aussi

d'identifier les étapes que nous franchissons - plus ou moins
inconsciemment - pour nous déterminer. Je commencerai

par quelques considérations de fond sur les prémisses quasi

anthropologiques de la répétition, puis examinerai les

rapports entre celle-ci et le temps. Je tenterai enfin de

retracer les quatre niveaux requis pour déterminer une répétition

: la langue, le sentiment, la perception et la concordance

sociale1.

GÉNÉRALITÉS

Constater une répétition est une activité du sujet « percepteur

». Un phénomène, un objet frappe notre perception, qui

l'enregistre comme quelque chose de déjà vécu ou connu. Il
en découle que tous les aspects de la répétition dont il faut

parler ne peuvent pas concerner quelque chose de quasiment

objectif, d'extérieur, de détaché de nous, mais qu'il nous faut

partir de cette activité perceptrice, structurante et « saisissante

». « C'est pourquoi, afin de représenter la répétition,
il faut installer ça et là des âmes contemplatives, des moi

passifs [...] capables de contracter les cas ou les éléments les

uns dans les autres, pour les restituer ensuite dans un espace

ou un temps de conservation propres à la représentation
même2. Il s'ensuit qu'il faut admettre une limite fondamentale

de la « reproductibilité » : la répétition à l'identique,
complète (à tous les niveaux) d'un phénomène est impossible.

La proposition « à tous le niveaux » ne se réfère pas

seulement à l'objet en tant qu'entité apparemment fermée

sur elle-même, mais aussi à l'esprit qui perçoit. « On ne se

baigne pas deux fois dans le même fleuve » (Héraclite), non
seulement parce que le fleuve a continué à couler, mais

surtout parce que nous-mêmes avons été transformés par le

premier bain.

Ce n'est qu'en séparant « la relation complète » (Hegel),
en la disséquant en ses aspects ou composants isolés, donc en

procédant analytiquement, qu'un ou plusieurs aspects d'une
chose peuvent se présenter à notre conscience comme
semblables ou identiques. Seul ce travail de la conscience, cette

division et cette séparation de l'objet apparu comme totalité

en aspects ou parties distinctes et distinguables nous permet
de parler de répétition. Parallèlement, cette dissection

ou cette analyse n'ont pas de limites, en fin de compte.
Le nombre des composants ou paramètres distinguables
d'un phénomène dépend en premier lieu de la finesse de la

pensée de l'observateur.
Cela permettrait d'établir des relations entre toutes les

choses concevables, ou de trouver partout des répétitions.
L'inverse de « la répétition est impossible » serait alors

« tout se répète en tout ». C'est pourquoi il importe de

disposer de critères d'évaluation correcteurs, en quelque sorte,
et susceptibles de récapituler ce que l'analyse a séparé en

éléments distincts.

1. Ma classification
suit largement le
modèle de Différence
et répétition de Gilles
Deleuze, que je trouve
très utile et que
j'essaie de transposer
dans mon langage et
aux rapports musicaux.

2. Différence et
répétition, put, Paris
1968, p. 366.
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Du concept au jugement -1
Andreas Stahl, « again sam » (mes. 108-115). Concept : rythme combiné invariable densité constante des attaques).

Prédicats : ici, en premier lieu, la notation en différents mètres (que l'auditeur ne voit pas). Perception : l'attention

pourrait être guidée vers le fait que, contrairement aux machines, les musiciens articulent différemment les notes selon

leur position métrique, qu'ils jouent chaque répétition notée (loop) plus exactement, etc., et que le «facteur humain »

provoque ainsi des modifications irritantes. Le jugement pourrait donc statuer contre la répétition.

10/11



Du concept au jugement - II
Andreas Stahl, « again sam » (mes. 61-63), superposition de deux répétions exactes. Un des modèles étant un peu plus

court, les répétitions se décalent. La perception peut décider :si je me concentre sur un des groupes, j'entends une

répétition ; si je me concentre sur le tout, apparaît quelque chose qui change perpétuellement. Il faudrait un jugement

différencié.

RÉPÉTITION ET TEMPS

La répétition a lieu dans le temps. Les phénomènes, événements,

objets se succèdent et sont appréhendés l'un après l'autre

par nos sens, dans leur présent respectif, leur « maintenant ».

Ce principe ne s'applique pas seulement aux événements

qui ont en eux-mêmes un déroulement temporel, comme la

langue, les sons ou les mouvements, mais tout autant pour les

objets concrets comme les tableaux, que l'œil balaie lui aussi

successivement, en autant d'étapes temporelles.
Que ce soit dans le temps subjectif de la « perception » ou

dans un temps quasi extérieur, objectif, « mesuré », la répétition

nécessite toujours une « première fois », c'est-à-dire un
modèle auquel se référer et dont elle reprend certaines
qualités. (Cela met encore une fois en évidence l'impossibilité
d'une répétition absolue : deux événements se distinguent à

la fois dans le temps objectif, qui est orienté et a une mesure,

au moment de leur occurrence, et dans le temps subjectif,
qui a son « maintenant » toujours présent, par le caractère de

« première fois » de son apparition.)
Ce modèle, ce prototype, ce début, doit lui-même avoir sa

forme, c'est-à-dire commencement et fin. L'éternité n'est pas

répétable ; seul ce qui est d'une part limité et de l'autre déjà

passé peut être répété. Assez souvent, c'est justement le

recommencement, le début de la répétition ou de la boucle,

qui détermine cette fin du modèle.

Le modèle se référera la plupart du temps à d'autres
modèles hors du contexte strict (d'une œuvre, par exemple).

La première occurrence d'un événement (par exemple à

l'intérieur d'un morceau de musique), qui fait du modèle
le point de départ d'une suite de répétitions, ne saurait

nullement être un original parfaitement nouveau pour la

conscience, en dernière analyse, mais doit nécessairement se

référer, par plusieurs de ses aspects, à des choses familières,

déjà vues, pour être communicable.

Les neurophysiologistes prouvent que notre système

nerveux traite des « quanta de temps » d'environ 3 secondes

comme des unités fermées. Les présents (les « maintenants »)

ne se succèdent donc pas de façon continue et ininterrompue,

mais pas saut d'unité en unité. Cela signifie que, pour
notre cerveau, le présent a une durée - même étonnamment

longue, si l'on songe par exemple que les quatre premières

mesures du thème de l'Héroïque (mes. 3-6) ont à peu près

cette longueur. Ces « sauts » sont encore plus faciles à se

représenter dans le langage que dans la musique ; là, non
seulement les mots isolés, mais les parties signifiantes de la

phrase se fondent en un seul « présent ».

Le présent ne se constitue pourtant pas seulement par
la perception sensorielle des objets, mais aussi par une

« contraction » parallèle, soit la « re-présentation » simultanée

de cas analogues plus anciens dans 1'« imagination »

(comme Hume appelle ce souvenir plutôt passif, par opposition

à la mémoire active), de même que par l'attente, également

présente, de cas nouveaux. Deleuze : « [L'imagination]
contracte les cas, les éléments, les ébranlements, les instants

homogènes, et les fond dans une impression qualitative



Du concept au jugement - III
Morton Feldman, « For Bunita Marcus ».

Certaines sections sont pourvues de signes de

reprise et forment donc des boucles. Mais tout
le contexte est si homogène que je ne décèle

pas les limites du modèle ; la perception
n'a donc pas de repère pour distinguer

entre variante et répétition. Et le jugement

interne d'un certain poids3. » Cette synthèse qui, sur la base

du cas particulier, présent, convoque les occurrences passées

et attendues, constitue le présent orienté, déployé dans le

temps en direction de « l'arrière » et de « l'avant ».

Les occurrences isolées de présents passés (le premier
modèle et tous les modèles suivants des répétitions présentes)

sont saisies dans la mémoire, qui nous livre les occurrences
à l'aune desquelles nous mesurons les phénomènes actuels

et déterminons une répétition. À son tour, la détermination

ou re-présentation postule en contrepartie un passé, ou,

comme le dit Bergson : « Chaque présent actuel n'est rien

d'autre que du passé à l'état de sa plus grande contraction. »

Et Hegel : « La différence de temps n'a pas d'intérêt pour la

pensée. »

Or, au moment de son existence, le présent, ce maintenant
contracté - et dans notre contexte, la répétition présente -
est consciente en même temps de sa disparition, c'est une

« action destinée à l'auto-extinction ». Sur la toile de fond
de la contraction de présents disparus, la couche actuelle se

trouve en transition constante vers ce déclin. Ainsi, la répétition

devient désormais aussi une catégorie du futur : en

rassemblant en lui les présents actuels et passés, l'esprit projette
l'attente du retour éternel dans l'espace-temps postulé, qui
est justement constitué de cette attente.

Le principe de la répétition, pour l'esprit « percepteur »,

est donc, très foncièrement, le phénomène qui lui rend le

temps perceptible. Grâce à elle, il élargit sa perception sensorielle

présente d'un événement en une présence du passé, en

recourant à des expériences plus anciennes, à des modèles et

variantes connus, et en une présence du futur, en prolongeant

- du fait qu'il perçoit son déclin - la perspective de la répétition

et en attendant d'autres occurrences.

CATÉGORIES DE LA RÉPÉTITION

L'analyse traditionnelle des formes musicales opère la

plupart du temps avec les adjectifs « semblable » et « différent »,

en y ajoutant parfois « contrastant » et « sans rapport » ; elle

essaie ainsi de classer les rapports entre les parties selon le

degré de répétition. Le travail consiste alors à définir exactement

les terme, à les realtiviser, puis à les adapter à la situation

de la manière souhaitable (trop souvent dictée par le

but à atteindre) pour arriver à un résultat exprimable. Ce

travail doit être fourni pour chaque cas particulier, mais ses

bases de décision (qui sont nécessairement subjectives) sont

soustraites à la discussion.

Même des approches très relativistes comme le principe
d'identité de Hegel (« l'Absolu est l'identité de l'identité et

de la non-identité ») ou des formules comme « la répétition
dépend du troisième terme de la comparaison » s'arrêtent à

une détermination de l'objet générale, mais laissée à la

discrétion de l'individu. Les définitions changent ainsi de cas en

cas et manquent pourtant le but.

J'aimerais essayer à mon tour de déterminer les critères

de définition plus précisément et de façon plus structurée,
de manière à obtenir des outils qui se rapprochent des

3. Différence et
répétition, put, Paris
1968, p. 96-97.



prémisses fondamentales de la répétition. Je me sers pour
cela des « critères de la représentation » mis au point par
des philosophes comme Michel Foucault et Gilles Deleuze.

« Représenter » signifie ici traduire en un objet de

contemplation mentale - condition indispenable pour saisir

un phénomène - l'essence indivisible de l'être. Cette traduction

peut être décrite selon quatre critères, applicables sans

autre modification au processus qui consiste à éprouver la

répétition comme une contemplation mentale et une mise en

rapport.

IDENTITÉ DU CONCEPT

Le « concept » au sens de « représentation mentale » résume

ce qu'il y a de général dans le particulier. Il condense en

quelque sorte le dénominateur commun de cas d'apparence

identique. Il établit ainsi entre le général et le particulier le

même rapport que celui qui existe entre la répétition (dans

l'imagination) et l'occurrence isolée. Dans les deux cas, il y a

abstraction des différences au profit d'une identité supérieure.
Le concept décrit deux mouvements contraires : il est d'une

part cette généralité abstractrice qui se forme dans l'esprit
(ce que Hegel appelle « négativité absolue »), de l'autre ce

qui crée le premier et décrit cette généralité, ce qui affirme
l'identité. Il cherche le général et le crée.

En ce qui concerne la répétition (qui est à son tour la base

de la formation du concept), l'appréhension conceptuelle
consiste donc à rechercher et dégager les éléments communs

(choix entre plusieurs possibles) de la totalité des phénomènes

perçus par les sens. Le concept est une tentative de

faire coïncider dans l'esprit deux ou plusieurs objets matériels

séparés et indépendants jusqu'à ce que l'esprit puisse

leur attribuer une identité commune. (Ce concept,
rappelons-le, est lui-même totalement étranger aux objets ;

quand nous baptisons quelque chose « thème », cela n'a rien
à voir directement avec l'événement acoustique concerné.)

Le concept est un élément du langage. Il ne reflète

pas seulement les raccourcis mentionnés qui fondent une

die höchste Note zuletzt

die höchste Note zuletzt
the htg-hest note last

tempo poco rit

Du concept au jugement-TV
Arnold Schoenberg, « FünfStücke »

op. 23/5, valse. Transition

au 2e thème (levée mes. 19-29).

La série se répète indiscutablement.

Les prédicats correspondants

sont sans nombre, si bien que la

perception se concentre sur la figure
musicale, qui est indépendante

de la série et se transforme

constamment, par petites touches.



Exemple la
Adagio sostenuto («h 92)

_Appassionato e con iriolto sentimento -i

fJiip jjji
identité, mais aussi les conventions sociales et les modes de

perception. Il dépend à la fois de la situation historique (on
appliquera pas le concept de « série » à la musique baroque,

ou alors, tout au plus, et moyennant modification, à Machaut

ou Dufay) et de la structure ou de la syntaxe de la langue.
Selon ses modalités, chaque langue forme des concepts
différents, donc des visions du monde différentes. Que signifie par
exemple le « temps » dans une langue qui ne connaît pas de

temps verbaux, et qui ne peut donc pas dire « j'allais » ou

«j'irai »

Il faut constater ici que la recherche du dénominateur

commun de deux objets tend à n'avoir pas de limite. Comme

notre conscience, reflétée dans le langage, peut disséquer

n'importe quel objet total et fermé en autant d'aspects

qu'elle veut, l'établissement de rapports au simple niveau
du concept tend à l'arbitraire. Si je subsume par exemple un

objet quelconque sous le simple concept de « l'existence »,

il sera congruent par cet aspect avec toutes les autres «

existences » et se répétera en tout, à ce niveau.

Passons à des exemples musicaux On sait que beaucoup

d'analyses de pièces de Schoenberg se bornent à énumérer
les différentes formes de la « série » qui se répètent constamment,

et l'on sait très bien aussi que cette fixation sur le

concept de série passe largement à côté de la substance

musicale. De même, nous passons à côté de beaucoup de

choses en ne recherchant que les répétitions du « thème »

d'une fugue ou d'un « accord » chez Wagner. Il peut être

instructif, d'un autre côté, d'appliquer un concept tel que
« raclement » à des événements qui paraissent totalement

différents, en surface, dans une pièce pour orchestre de

Lachenmann. L'histoire de la musique du XXe siècle a montré

que chaque événement musical isolé peut être disséqué

en autant de paramètres que l'on veut (hauteur, nuance,
timbre, mais aussi lieu, genre d'émission, attitude intérieure,
teneur en bruit, etc.), et que ces paramètres peuvent tous

être classés dans des structures propres - donc répétitives.
Que ces répétitions structurelles, fortement dépendantes
des concepts, ne soient pas forcément d'intérêt pour la

perception est une évidence, depuis les motets isorythmiques
d'un Guillaume Dufay et la parenté sous-cutanée des thèmes

beethovéniens.

A part le niveau conceptuel, c'est-à-dire l'établissement
du dénominateur commun pour déterminer le niveau de la

répétition, il nous faut aussi - et c'est un besoin de toute
analyse - d'autres facteurs de détermination qui agissent

comme des correctifs de cette tendance au débordement

infini, et qui se meuvent à d'autres niveaux qu'à celui du

mental.

DIFFÉRENCE DE PRÉDICAT

La répétition est rapportée à des éléments qui partagent le

même concept et qui sont pourtant vraiment distincts ; bien

qu'ils ne sachent rien l'un de l'autre et qu'ils n'aient rien
de commun en tant qu'objets, ils sont saisis par notre esprit
comme partiellement congruents selon le processus
d'abstraction décrit plus haut. Au sein d'une répétition, cet
élément distinctif nous apparaît comme une différence, qui
est donc constitutive de chaque répétition et qui s'exprime
dans le prédicat (ou attribut).

Contrairement au concept, qui recherche le dénominateur

commun, le prédicat désigne le distinctif, ce qu'il y a de

singulier dans l'objet, il différencie le concept pour en faire

un objet individuel. Or les prédicats ne décrivent pas les

contraires en termes négatifs, ils ouvrent plutôt ensemble

un champ de disparates, un réseau de différences et d'écarts

qui gravitent cependant tous autour du même concept. Les

appréhender comme contraires reviendrait à les raccourcir.
Par un mouvement contraire, les différences « refoulées »

en quelque sorte dans le prédicat permettent la formation du

concept, du général, de l'identique ; elles assument donc dans

le principe hégélien le rôle de la non-identité de l'identité,
qui est constitutive de la répétition.

Des çoncepts tels qu'« enchaînement harmonique »,

«-nötes mélodiques » ou « distribution métrique » nous

permettent par exemple de définir le retour de la section A
du mouvement lent de la Sonate op. 106 de Beethoven

comme reprise, donc comme répétition du commencement,
et de négliger d'abord les différences manifestes, bien que les

éléments musicaux décisifs pour la perception soient totalement

noyés par le contexte (exemple 1).

Alors que le concept est un élément de l'esprit et du

langage, le prédicat touche notre sentiment, comme le montre

particulièrement bien notre exemple. Il déploie « les ailes

de l'âme » et rattache la perception passée au sentiment

présent. Si, au niveau du concept, ce dernier est lui-même
la prémisse de la connaissance, les prédicats, à leur niveau,

ne sont que circonlocution, tâtonnement dans le noir, même

s'ils paraissent se couler eux aussi dans le langage, face à la

tension inexprimable des différences.






