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« Les temps discontinus : musique et roman »

Marcin STAWIARSKI
Université de Caen Basse-Normandie

Dans son essai sur la « Littérature et le discantirRoland Barthes écrit que
« (...) le livre est une messe, dont il importe petelle soit dite avec piété,
pourvu que tout s’y dérouldans l'ordre » (Barthes, 1964 : 177). C'est ce
présupposé de continuité quasi-naturelle qui carget la production
romanesque de tradition réaliste et mimétique. &sodle la représentation du
temps comme milieu linéaire, unifié et dirigé vense finalité. De maniére
semblable, en musique, depuis I'époque classiquéatu long du romantisme et
jusqu'a l'avenement de l'atonalité, la fleche dumps, sa direction et son
unité, sont rarement remises en cause. Au fondetenbgos rhétorique, de
I'idéal de la beauté classique, du développemeagdrogue, de la plénitude du
sens, la continuité protége lintégrité des systemaystemes esthétiques,
sémiotiques, philosophiques ou idéologiques. Os, ldédébut duxx® siecle,
cette intégrité se trouve ébranlée au profit ddisgontinuité, si 'on en juge
d’apres les nouvelles représentations du tempsusigoe comme en littérature.
Avec James Joyce ou Virginia Woolf, le roman mogeninstaure une tension
entre temps objectif et temps subjectif, en exHilbes phénomenes irrationnels
de la conscience, forcément non linéaires et nogési vers un but. A son tour,
avec Schonberg ou Webern, I'atonalité détrone feudément linéaire et dirigé
en musique. La continuité ne constitue plus le assdment principal de la
représentation du temps dans I'art et elle ne caskeperdre de son universalité
au cours de la seconde moitie du siécle, avec bgsérinentations
postmodernes, qui donnent une place a part endiedles représentations du
temps non continues.

C’est précisément a la discontinuité que je soahaitittacher dans cette
communication, en examinant son importance a langdva entre la musique et
le roman duxx® siécle. La méthode que jadopte tient de I'esthé&ticomparée.
Il s’agit de confronter les temporalités musicaekes temporalités littéraires, ce
qui implique un certain degré de comparabilitéremstique. Pour ce faire, jai
choisi d’examiner les logiques du discontinu dareeulre de [lauteur
britannique contemporain, Gabriel Josipovici, toem évoquant certains
principes de composition dans les ceuvres musidalgx® siécle.

Afin de démontrer que la discontinuité nous conhdunterroger a la fois
le temps et la production du sens, jexaminerdiatees logiques et principes a
I'ceuvre chez Josipovici — le principe de linframrare et la logique de la
miniaturisation, I'écriture par blocs et la logiqde la liste, la logique de la
matrice, de I'extension et de la réitération, afire la logique de I'indécidabilité
et le principe du vide et du silence.



La forme et la sémiotique de la temporalité

En guise de préambule, il convient d’emblée deigeéena conception de
temps et de temporalité. Je n’envisage l'existetieetemps dans l'art qu'a
travers sa présentation ou sa représentation., An@mps dans l'art peut étre a
la fois un théme et une forme. Ce temps dont j&epest une configuration de
I'idée du temps. Il ne s’agit donc pas de débateee qu’est le temps, mais de
s’intéresser a la maniére dont il est figuré ddm#.|Ainsi, je concois la
temporalité comme structure sensible, découlamd dpécificité du déroulement
d’'une ceuvre. Par conséquent, la discontinuité aesai pour moi une forme de
déroulement temporel, résultant d’une variété deylees temporelles.

J'adhére a I'idée du musicologue Jonathan Kramendaquelle il existe
une multitude de temporalités figurées dans I'@ette pluralité me parait
essentielle dans les ceuvres dM® et xx1° siécles. C'est pourquoi, la
discontinuité pourra découler de plusieurs factertrpourra manifester une
variété de caractéristiques. Kramer distingue plusi types de temporalités
musicales : la linéarité, la non-linéarité, la temglité dirigée vers un but, la
temporalité non-dirigé vers un but, la temporaktéirections multiples, le
temps-moment, et le temps vertical. Tous ces tymas/ent s’entrelacer et
réapparaitre a plusieurs époques, dans une sewe au dans des ceuvres
difféerentes. Il me semble également que nous paiv@nouver certaines de ces
temporalités dans les esthétiques romanesques masdete roman Moderne
anglophone avec ses flux de conscience fragmestaiee Nouveau roman
francais avec ses répétitions et ses contradictioiernes, la fiction
postmoderne avec ses logiques incohérentes etexsap.

Dans les romans de Josipovici, la relation entreeheps et les arts peut
étre envisagée de deux maniéres. D’'une part, nerti@ ses romans renvoient
explicitement a des temporalités artistiques sjpgmEt, commeContre-jour qui
adopte la temporalité picturale d’un triptyque,ec@d Person Looking Out »
qui évoque une temporalité architecturale du pascou Goldberg:Variations
qui tient d'une influence musicale de la variatiolh. s'agit alors d'un
rapprochement intersémiotique ou I'on percoit urfruence temporelle d’'un art
sur l'autre, phénomeéne que jappelletianstemporalité D’autre part, certains
principes qui caractérisent le discontinu dans Ulsique moderne peuvent étre
retrouvés dans I'écriture romanesque de maniere gibgtraite et globale. Et je
m’intéresserai aujourd’hui a ce dernier aspect,iouuligue une comparabilité
plus générale, mais qui ne va pas sans impliglieraassi, une certaine forme
de transtemporalité interartistique.

Afin de préciser davantage encore les modes defessaiion de I'idée du
temps dans les oeuvres musicales et littéraires, peat évoquerLa
Correspondance des artEtienne Souriau qui différenciait les arts présitifs
et les arts représentatifs. Il s’agissait pour dei distinguer les arts qui ne
signifient que par leur propre structure, commenlssique ou l'architecture, et
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les arts qui renvoient a une réalité extérieura, squnt imitatifs, comme la
peinture et la littérature. Il en découle une couséice majeure pour ce qui est
du temps: la ou le temps musical, intrinsequemiéntau déroulement de
I'exécution d’une composition, posséderait qu'urals dimension temporelle,
le temps romanesque se ferait, en quelque somid)eldiraillé entre le temps du
récit et le temps de I'histoire.

Or, la distinction entre la présentation et la éspntation est une frontiere
ontologique qui a sans cesse été brouillée, auscduxx® siécle, tantot par
I'abandon du figuralisme dans les arts représdstaantot par les tendances
esthétiques de plus en plus intermédiales, a séwuiees sur 'emploi de plus
d'un médium au sein d'une ceuvre dart. Cest p@usnt I'importance
accordée a lintermédialité chez Josipovici qui permet de rapprocher le
temps musical et le temps romanesque.

Le point de jonction entre les romans de cet aulgiiannique et la
musique, réside, pour moi, dans le caractere laggeprésentatif de ses ceuvres.
Il nous est donné a percevoir une forme, un schtamgporel. Comme en
musique, il y a un sens a la forme, sens au dérauletemporel de la forme.
Les ceuvres de fiction, surtout celles xin® siécle, évacuait le formalisme
exacerbé comme signe d’artifice allant a I'encomteela mimésis réaliste. |l
fallait a tout prix rester dans les confins du seanblable, du plausible et du
naturel, comme si les romans devaient s’écrirexdi@@mes. A vouloir imposer
une structure perceptible, on risquait de tombeisda&sthétisme, comme si le
présentatif pouvait mettre la représentation efl, @t ébranlant le principe de
la suspension d’incrédulitésijpension of disbeligfcomme si le réalisme ne
pouvait tolérer des formes qu’imperceptibles. Aleedlodernisme, les ceuvres
de Proust ou de Joyce dévoilent des structuresrdpst du texte qui signifient
par-dela et par devers le temps de I'histoire,l @he semble que I'époque
postmoderne a connu de plus en plus dceuvres odorme devient
indépendamment signifiante.

Car il ne s’agit pas d’'une simple doublure. L'itrition du présentatif
dans le représentatif me semble avoir créé uneefatentension : si en musique
il 'y a que la présentation, la littérature me bEmposséder une double
ontologie, a la fois présentative et représentatigesignifiance du présentatif
dans une ceuvre de fiction parait pouvoir a ladeigenir représentation seconde
et le devenir indépendamment de sa significatimmpgre. Autrement dit, le
récit peut signifier et par ce gu’il raconte et amaniére dont il le raconte, et
ce conjointement. Or, la présentativité, qui comf@rla forme percue un sens a
part entiére, constitue d’abord et avant tout yretge déroulement temporel.
Tout se passe alors comme si la spécificité tentipatébouchait sur un sens ou
une histoire, et devenait, a son tour, représematViais représentation de
qguoi ?

Il me semble que le mode présentatif confond estélpe sens et forme.
Le présentatif n’est jamais purement représentatibnous conduit a soulever
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des interrogations connexes, a formuler des questi interpréter a partir du
percu. C'est de cette maniere, aussi, que, entrelagns et temps, le présentatif
implique qu’il y ait un sens au déroulement tempaens esthétique d’abord et
avant tout. Ce temps esthétiquement signifiantstcigrécisément ce que
j’entends par temporalité en tant que figuratiainésgue du temps.

Il me semble que c’est en abandonnant un certpm dg temporalité, au
xx® siécle, que lidée du temps s’est enrichie d'umssenouveau. La
discontinuité que je souhaite aborder aujourd’hi@urait, a priori, rien de
signifiant en soi, sinon un type de déroulemenhsdabsolu, s’il N’y avait pas
eu, par le passé, ce contexte de linéarité, dédlide la forme organique, de
directionnalité et de finalisme tant en fiction e’ musique. Or, au vu de ce
contexte, la discontinuité a pu signifier par caste et par rupture avec le passé
et elle me semble signifier encore, comme si ellavait jamais été
universellement tolérée. Par alilleurs, dire qu'wmtain type de déroulement
temporel fait sens, c’est sous-entendre une saqumtde la temporalité. Mon
propos vise a établir qu’il y a différentes logiquéu discontinu et qu’elles
conduisent toutes a des implications sémiotiqueshatrient une interrogation
du sens lui-méme.

Le principe de l'infraordinaire et la logique de la miniature

Tout d’abord, le trait caractéristique fondaments [I'écriture de
Josipovici réside dans lintérét porté a l'ordimaiet a I'infinitésimal. 1l en
résulte une écriture extrémement dense et déepeuitent dans son aspect
thématique que structurel. Cette esthétique, fondée le principe de
I"infraordinaire et sur la logique de la miniature, contribue #&rieement de la
linéarité traditionnelle, ce que I'on trouve en mue des le début dkx® siécle,
dans les premieres ceuvres atonales.

De maniére générale, dans la plupart des romard®slpovici, tous les
éléments qui composent habituellement une ceuvfietdn — les personnages,
les actions, le décor — sont ramenés a leur stilgimum et traités de maniere
tres sommaire. Ses ceuvres content I'ordinaire,aleab) l'insignifiant, et se
cantonnent a utiliser des outils narratifs des pldimentaires, comme dans

I'incipit du bref romarDistances
A woman.
The sea.
She begins to walk.
She walks.
She walks. (Josipovici, 1987 : 117)

L’action et 'événement se résument a de gestegragriment simples, exprimés
par un nombre restreint de verbes, souvent rappoaié présent. Chez
Josipovici, les personnages ne sont pratiquememdigadécrits, sinon dépeints
en plein acte, en train de vaquer a leurs occupatiuotidiennes. Souvent, le
récit se réfere a tel ou tel protagoniste par wm@m, comme pour effacer son
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identité propre ou pour subvertir I'acte méme denmer. L’espace est réduit a
des indications de direction, d’'objets et d’endrdies schématiques, comme s'il
s’agissait d’'un croquis inachevé, comme dans catd#Migrations:

A bare room, sixteen feet by eighteen. In one apmbed. A man lies on the bed. The

sun streams through the closed window. The mansngtkand down the room, from
the door to the window, from the window to the daardlessly, endlessly. (Josipovici,

1977 :7)
Des lors, on se détourne drastiquement de la pateséévénement notable ou
de la catastrophe: il n'y pas daccroissement dtajue, pas de

rebondissements ou de péripéties auxquels noudituds le roman duxix®
siecle, pas de visée finaliste ou de téléologianlvers romanesque qui nous est
proposeé est celui d’un dépouillement extréme diwerraat narratif.

Georges Perec décrivait cet intérét pour le banaltéisant le concept

d’'« infraordinaire » :

Ce qui nous parle, me semble-t-il, c'est toujouéséhement, l'insolite, I'extra-
ordinaire : cing colonnes a la une, grosses matesheltes trains ne se mettent a
exister que lorsqu'ils déraillent, et plus il y a doyageurs morts, plus les trains
existent; les avions n'accedent a l'existence orsg|l'ils sont détournés; les voitures
ont pour unique destin de percuter les platanes. [ll..faut qu'il y ait derriére
I'événement un scandale, une fissure, un dangemneosi la vie ne devait se révéler
gu'a travers le spectaculaire [...]. Dans notre pitation a mesurer ['historique, le
significatif, le révélateur, ne laissons pas deécdessentiel: le véritablement
intolérable, le vraiment inadmissible: le scandaken'est pas le grisou, c'est le travail
dans les mines. Les " malaises sociaux " ne sat' paéoccupants " en période de
greve, ils sont intolérables vingt-quatre heures\sogt-quatre, trois cent soixante-
cing jours par an. (Perec, 1989)

En écho a cette apologie de l'infraordinaire, cepgadomine dans la fiction de
Josipovici, ce n’est nullement la catastrophe,endfame, mais, au contraire,
c’est 'infime, l'infinitésimal de l'ordinaire. lime semble qu’il s’agit la d’'une
mise a distance radicale de ce que l'intrigueidt( siécle, toujours progressiste,
toujours tournée vers sa finalité, vers le scandalee nouvelle péripétie, nous
a légué ; une mise a I'écart, aussi, de la vistméteenne du temps dont chaque
entité ne fait sens qu’a condition de converges were seule et méme fin.

Or, auxx® siécle, c’est la musique qui rompt ce finalisme,sapant la
linéarité, grace a I'avenement de I'atonalité avecSchoénberg, et donne la part
belle a I'infraordinaire, en s’intéressant, avecMessiaen ou avec la musique
concréete d’'un Pierre Henry, a la sonorité du quertidjadis considérée comme
du bruit. S’'instaurent aussi de nouvelles conswasttemporelles qui ont porté
un coup fatal a la continuité progressiste. Pamties-ci, c’est 'atomisation du
sonore qui rappelle l'infraordinaire et I'esthétqdu dépouillement extréme.

En musique, il s’agit alors de I'isolement de I'éeénent sonore et de la
miniaturisation de I'ceuvre. A titre d’illustratioon peut évoquer la musique de
Webern, notamment |&3ix bagatellesop.9, composées en 1913. Ce qui frappe
dans cette ceuvre, c’est I'extréme concision, umeatuirisation gu’indique déja
le titre générique. Les six bagatelles ne comportgriune soixantaine de



mesures, pouvant étre exécutées en trois ou qumtiges. La miniaturisation
ne concerne cependant pas exclusivement cetterextoéeveté. Elle peut étre
percue aussi dans l'importance accordée a chadgireegnent sonore isolé, a sa
dynamique, son caractere, son timbre. Ceci préigla technique de
Klangfarbenmelodie c’est-a-dire le fait de confier a chaque instraotnane
bréve intervention afin de jouer sur les différetitebres ou les couleurs
sonores.

En effet, Webern utilise d’infimes nuances d’iniégs aboutissant a une
variété de sonorités, donnant I'impression d’ursséinination sonore. On voit
d’abord la grande étendue des nuances, valeurs dk@pp afff, dessforzandi,
des graduations, marquées par des signes de aleseede décrescendo. En ce
qui concerne les techniques de jeu et les artionst les passages legato
contrastent avec les notes détachées, appuyéesrt@iegp ou encore avec les
notes jouées staccato. La couleur sonore variei ayése a différentes
techniques d’exécution. On peut noter le jeu avecdine, mit dampfernle jeu
am stegcontrastant avec le jarco, am griffbrett(sul tastg sur la touche), avec
la pointe de l'archet an der spitze) l'utilisation des pizzicati et des
harmoniques, qui jouent sur la résonance et ledssaéel 'audible. Toutes ces
techniques montrent qu’on est en présence d’'unmaride différence dans un
temps minimum, différences découlant des contrasté® timbres, attaques et
articulations. Cette saturation de la différencaséloigne de I'écoute linéaire
et semble requérir une perception transversalergtastive.

S’ajoute a cela I'élimination de la tonalité quiaée la directionnalité. II
s’agit de déconstruire les centres d’attraction cuestituait la tonaliteé, de délier
en quelque sorte les accroches qui assuraienbfagasion musicale linéaire, sa
direction. Dans la musique classique tonale, lgm@ssion s’inscrivait sur I'axe
linéaire du temps, dans la progression harmoniquelaas la distribution
réguliere des temps forts et des temps faiblesI'teuvre procede par phases
d’intensité extrémement breves et irrégulieres.aCaelpour conséquence de
détourner l'attention de l'auditeur de I'axe temgoprogressif, pour la centrer
davantage sur chaque événement sonore isolé, @ahdidéariser en quelque
sorte, I'écoute.

De son c6té, parallelement a la logique thématapuinfraordinaire, les
romans de Josipovici utilisent I'extréme condemsate la forme. C’est en cela
gu’ils entretiennent, a mon sens, un lien tresitééeec certaines temporalités
musicales non linéaires. Le romd&tverything passes publié en 2007, me
semble révélateur a cet égard. Les blocs dens#é&petiillés alternent avec des
cellules dialogués. Cela crée un effet d’extrémedensation. On a I'impression
de sortir du cadre de compréhension qui présuplaokeéarité du signe, pour
entrer davantage dans celui de I'évocation poétiquese passe du linéaire. En
effet, certains blocs ne comprennent que troisebgrcomme s’il s’agissait de
brefs poemes en prose : « The room. The windowsthieds at the window. »
(Josipovici, 2006 : 46)



Le dépouillement, la condensation et la simplideda forme vont de pair
avec l'intérét porté a l'infraordinaire et aveclimitation des outils narratifs.
Cette caractéristique de I'ceuvre de Josipovici tjor retrouve aussi en
musique, déjoue la continuité, car l'infraordinagel’infinitésimal empéchent
I'accroissement dramatique et le développementy poiwvilégier des entités
ramassées sur elles-mémes. Pour emprunter le krdgmdosipovici, c’'est la
tyrannie de lintrigué qui s’en trouve ébranlée. L’idée de miniaturisatio
conduit a celle de pulvérisation ou d’atomisatiansgns et du percgu, et nous
incitent a questionner le mythe de la plénitudseius.

L’écriture par blocs et la logique de la liste

Cette impossibilité de développement linéaire fpanait avec d’autant plus
de force dans la logique de la juxtaposition. Denigr@ générale, toute
esthétique de collage et d'assemblage d'entitépacdises obéit a cette
dynamique. Chez Josipovici, le principe fondamedtéctriture est celui de la
composition par blocs de récit juxtaposés, ce que trouve dans certaines
esthétiques musicales contemporaines qui priviédgéeemode du non-articulé.

Josipovici se réclame de I'influence de Stravinskir le principe de reprises
par réduplications qui défont le développementdirétraditionnél A la place
de la continuité d’'un déroulement, il s’agit d’@igune structure qui tient
davantage d’un recueil de blocs. Le principe depmmsition par concaténation
de blocs est, en effet, remarquable chez Stravoheshks leSacre du printemps
ou dans lefoces

Dans lesNoces de brefs motifs mélodiques et rythmiques, inseataux et
chantés, se suivent a un rythme effréné. Si l'orcgt une structure par
juxtaposition plutét que par enchainement artictikést que la musique procede
par un certain nombre de changements abruptesiglees musicales qui se
suivent, tout en revenant sur certaines celluéssrdprenant et les remodelant.

En outre, ce qui frappe chez Stravinski, c’est mdendu surgissement, du
jaillissement soudain et violent. Ce mode opéresdades ceuvres comme le
Sacre surtout grace aux rythmes asymétrigues et augop@s, qui conferent
aux sons un caractere incisif dont la violenceseavent renforcée par la nature
monodique du surgissement, par I'exploitation demaalités percussives et par
les contrastes entre les blocs juxtaposeés. Le modrirgissement implique a la

! C'est I'expression que Josipovici emploie en partiu présuposé de continuité du récikadf siécle : « In the
nineteenth century, [...] the chapter has becoike, the paragraph, merely the indication of a pauste
swelling continuity of the narrative. In similarstsion the symphony of a Beethoven or a Berliozheome a
single unity [...]. There are two important facttmsnote here. The first is that the woelaves no gapq...] the
second factor, [...], is what one might dak tyranny of plot (Josipovici, 1976 : 257).

2 L'auteur parle de la possibilité de manipuler &allement du récit & la maniére de Stravinski s tAvrote
The Inventorythough, | found that | could control the speedhaf novel just by juxtaposing blocks of dialogue,
and then coming back to them later, expanding th@nmerely touching on them. | was no longer inealun
the (to me) boring process of telling a story, father of making something, building it up piecegdigce as one
would a structure made of wooden blocks, excepttttia structure moved in time.” (68)
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fois 'imprévu de I'événement sonore, sa brievét@¢orce de sa manifestation.
Dans leSacre les figures ne cessent de resurgir dans de noxvaantextes,
comme dans « Augures printaniers » ou dans « Daada terre ». Le mode du
surgissement n’'est cependant pas rupture ponctl@atastrophe finale, mais
discontinuité généralisée, mode réitéré du nomdéiet de la soudaineté.

Ce principe d’écriture par blocs de récit juxtapoagparait chez Josipovici
des son premier romaiihe Inventory publié en 1968. Le roman alterne des
blocs de dialogues et des listes, si bien qu’'upn@aghement avec le principe de
composition chez Stravinski devient possible. D'yzat, on a affaire a une
dynamique de contrastes entre différents blocsutiBapart, c’est le processus
de réduplication qui est en jeu, car certains bsmd repris tandis que d’autres
se font simplement écho.

En outre, dans ce premier roman de Josipovici, $eupasse comme si le
principe de la liste constituait, en miniature, danstruction par blocs sans
articulations apparentes entre eux. La trame dwanogst centrée autour d’un
inventaire dressé par un huissier apres la mort gersonnage. La liste détient
alors un potentiel de discontinuité, dans la mesuieelle représente une
structure qui refuse de nouer des liens, d'assle®rraccords, de lisser le
déroulement par des transitions. C’est le triomgbd’axe paradigmatique sur

I'axe syntagmatique que la logique comptable dista implique :

Ten (10) silver knives — large — initialled P.H.

Seven (7) silver forks — large —" ”

Eight (8) silver spoons — large —

Four (4) silver forks — small.

Six (6) silver spoons — small.

Twelve (12) silver oyster forks. (Josipovici, 19687)

La liste ne dit rien sur le personnage ou sur hé&ment, sinon par métonymie.
La liste ne dit rien sur la temporalité, mais npudsente une structure évideée,
signifiant sa propre reproductibilité potentiellethénfinie. La liste n’articule
pas, ne relie pas, mais se signifie elle-méme mrgize paradigme.

De surcroit, il existe au moins deux dynamiquesirdites de la liste. La
structure de liste ordinaire, une liste de coypse .exemple, fait appel a un geste
a accomplir ou a une actualisation : c’est le futune réalisation potentielle, un
veeu de performativité, que convoque alors la Isterapprochant d’une logique
injonctive. En revanche, la structure de liste sos-tend I'inventaire, opére sur
un mode de trace et s’inscrit dans une logiqueantesiale : c’est un passé,
contenu dans l'objet, qui s'immisce dans linverdaila liste dansThe
Inventory obéit a cette deuxieme logique, logique testimenia le calcul
d’objets signifie la rupture entre le passé etrlssent. L'inventaire énumere des
présences d’absence sans articulations, par sjmytégosition.

Face a ce mode non articulé, les personnages draresit inventaire en
inventoire tachant de combler la ruptdréentant d’insuffler une continuité au

% Cette polysémie du mot «invent » est signaléel’pateur lui-méme : « And the title generated thlet:
someone would have died, and relatives would gathend, drawing up an inventory of the dead person’
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temps, réinventant le passé : « “You make thingasupou go along. You invent
him as you talk. You're in love with a man who neegisted.” » (Josipovici,
1968 : 91). Mais les tentatives de reconfigurer piessé se heurtent a
I'impossible. Le temps, a l'instar de la logique lileventaire, n’est que bribes
et fragments qui ne pourront jamais étre réacimlisl reconfigureés.

C’est cette logique paratactique de la liste, plgide la subordination ou la
logiqgue du lien causal de I'hypotaxe, qui symbol@ur moi la structure
temporelle dans la plupart des romans de Josipdvigiage de la liste véhicule
la logique du non-articulé qui a partie liée avediscontinuité. En entretenant
un lien avec l'esthétique musicale de la juxtapmsjtle principe d’écriture
interroge la maniére dont la mémaoire reconstitysakesé face au fragmentaire et
souligne les vaines tentatives de fixer le sens tharupture.

Logique de la matrice, de I'extension et de la rétration

Ce principe d’écriture par blocs caractériserallgpart des ceuvres de fiction
chez Josipovici. L'influence de la temporalité nvase est donc palpable dans
les autres romans. Or, il n’en va pas uniquemenirdience de Stravinski. A
différents degrés et de différentes facons, lagpasition constitue un principe
majeur de composition ax® siécle. La discontinuité temporelle ne découle pas
seulement du mode non articulé que sous-tend lguegle la liste, mais aussi
de la logique de la matrice, de I'extension et derditération, connexes au
principe de juxtaposition.

La logique de la matrice est celle de la formule,sthéma, de la cellule
initiale et élémentaire dou I'ceuvre entiere estsues par diverses
métamorphoses : déformation, extension, rédupbicgagtc. La matrice constitue
le matériau originel de I'ceuvre.

A un niveau abstrait, on peut considérer que heatlanatriciel apparait déja
en partie avec la musique sérielle. Le principéadeomposition par série chez
Schonberg, par exemple, consiste a utiliser degfsmssus des douze sons de la
gamme chromatique et ce a partir d’'un ordre préétab sérialisme implique
donc bien un ordre initial qui subira des transfations grace a plusieurs types
de variations.

Néanmoins, c’est chez Stockhausen, a partir deSeani950, que I'on peut
trouver la logique de la matrice pleinement déveésy dans des ceuvres comme
Mantra qui est construite a partir d’'une cellule initiadie treize sons. On
retrouve ici certains principes déja abordés aveeb&th et Stravinski :
I'isolement de I'événement sonore, la juxtapositinmode du surgissement.
Mais le principe essentiel est contenu dans lanigale deformelkomposition

possessions. In the course of this one of theivekatvould try and make sense of their relationth whe dead
person, rehearsing, or perhaps inventing, diffexemsions of their common past, as they tried tbajethe
truth.” (Josipovici, 1989: 66)



travail a partir d’'une cellule dont les autres sentuites par étirement et par

extension du temps, comme l'indique le compositeur
Cette formule ne cesse de se répéter, sous desd@ius ou moins développées ou plus
ou moins contractées. Ce ne sont pas des variatimais seulement dextensionsC’est
un procédé qui differe de ceux que I'on utilise reasique traditionnelle, comme le
développement d'un theme, l'addition ou la sousimac de tel ou tel élément.
(Stockhausen, 1979 : 252)

Si chaque sonorité se voit attribuée des caratitgres dynamiques,
rythmiques et intensives propres, celles-ci sontitiligéées dans différents
contextes tout a travers la composition. Une mégeniproche apparait dans
The Triumph of Timedu compositeur britannique Harrison Birtwistle,ntlo
Josipovici s'inspire pour I'écriture de son romisligrations’. Chez Birtwistle
certaines figures mélodiques sont également engsna@yplusieurs reprises, dans
différents contextes.

D’une part, la logique de la matrice nous induttedser I'ceuvre par uhéja-
la et sape le mythe de la croissance organique eantdissculer celle-ci du c6té
de I'excroissance, de I'extension continue. La terafité de I'ceuvre n’est donc
pas celle d'un développement dirigé et linéaireisncalle d’un parcours sans
cesse relancé et étiré.

D’autre part, chez Stockhausen, le temps de l'ceuwigique aussi la
centration sur des moments distincts, comme sigissait, en isolant le son,
d’isoler des moments, en tranchant dans la coméirtemporelle. C’est ce que
Stockhausen appelle lmomentformqui implique une forme d’autonomie
temporelle de chaque moment, perceptible : « laisgly a pas de forme
dramatique avec exposition, intensification, déppkment, effet de point
culminant et effet de fin (pas une forme close)ism@asque chaque moment est
un centre relié a tous les autres et qui peut stdssipour lui-méme. »
(Stockhausen, 1988 : 101-2)

Dans plusieurs romans de Josipovici, notamment Magsations Distances
ou Everything passe®n trouve des échos de cette logique de la readians la
juxtaposition des blocs se succédant les uns atresagans articulation et se
ressemblant comme s’ils étaient le prolongemergrdgction ou I'extension de
la cellule initiale, d’'un rythme originel, d’'unerfme primaire. Certains d’entre
eux semblent se répéter a I'identique, d’autressseht d’infimes mutations et
extensions, qui convoquent le potentiel de chacoiment.

Connexe a la logique de la matrice, la logiqgueadegltération nous plonge
dans les notions de ressassement et de prolifiératinstants. Il y a quelque
chose de mécanique dans la maniére dont les b@odsgenérés et il n'y a
jamais de régularité symeétrique qui suggéreraiistence d’'un ordre : les blocs

44...] | found that a rhythm made up of 9 + 1 snitervaded the whole work, and | chose a title @tiagly: the
word migrationshas nine letters plus thle But working to satisfy a certain sense of fornd ladso discovered
that | was talking, albeit in oblique terms, abantexperience that had always been close to n&ose perhaps
that | had never quite faced up to it, that of bgiag nowhere and knowing that | would never rebllyable to
settle anywhere.” (69)
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sont de longueurs variables et la réitération rjastis symétrie. De fait, elle a
peu a voir avec répétition ou refrain, méme siatest blocs dans les romans de
Josipovici peuvent rappeler le mode poétique demds courtes telles que le
haiku japonais.

Mais il y a bien réitération, reprise de quelquesghque I'on connait déja, le
spectre d’'une matrice originelle. Il y a bien repriparce qu’il y extension,
extension d’'un rythme, du matériau verbal, de &mt, quand bien méme
minimaliste. Ce retour du méme traduit la ruptuee ld continuité. Avec
Stockhausen, avec Josipovici, mais aussi, plusrgiméent, avec les musiques
contemporaines, musiqgues minimalistes, répétitilesegitération est poussee a
I'extréme. Une simple analepse ou une simple riégétdans le récit classique
ne bousculent que temporairement la continuité éit,ralors que 1a, elle est
systématisée et érigée au rang de principe créabfen que, si tout est reprise,
il n'est plus guére possible de parler de repr@@e. peut alors penser a des
ceuvres musicales telles gqirhasesde Steve Reich, ressassant les mémes
cellules au travers dinfimes différences de supsitppns, de
recommencements et de décalages.

On a affaire a du discontinu parce que la liaisuineeles blocs ne se fait pas,
mais aussi parce que la réitération éconduit lagnession unifiante,
déconstruction renforcée davantage encore parmt@igme temporel qui hous
est suggéree par la notion smmentformOn peut envisager cette dynamique
de réitérations en termes de processus qui pmlgegénéralise les transitions,
plutét que de mener a un aboutissement.

Emblématique de cette logique de reéitération espriacipe d’inchoation
continuelle. Dans les romans de Josipovici ou ofgeo®mposition par blocs, il
devient extrémement difficle de déterminer au qusi la réitération et
I'extension des blocs constituent une redite, garécit, de ce qui est déja
advenu, ou s'il s'agit d'une nouvelle occurrenceird’événement, d’'un acte
accompli encore une fois. Ceci est d'autant plusigm que si certains
fragments paraissent n’étre que redite ou répetitieerbale, comme
I'incessant « She walks. She walks. » ddbistances d’autres indiquent
expressément la récurrence : « And again the rod¢ti8) ; « Then he is still
again » (118) ; « And again the sea » (124). Teyiasse comme s'il s'agissait,
aussi bien pour les blocs du récit que pour lesgmerages du roman, de réitérer
toujours le méme, sans jamais aboutir au développersomme s'’il N’y avait
gue l'éternel commencement, l'inchoation contineeldu latin, inchoare
commencer. Ce principe de prolifération de mises bemnle me semble
emblématique d’'une certaine forme de généralisatiodiscontinu.

Or, cette réitération généralisée ouvre, chez duglp sur un certain nombre
d’'implications sémiotiques et débouche sur des #sem@currents dans son
ceuvre, tels que I'errance, la migration ou la déstation. La discontinuité est
donc porteuse de sens. DamsPensée fragmentair®alph Heyndels considere
justement la discontinuité comme une «forme sicalive » qui créée des
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désassurances et souligne des hantises : désassulara bonne forme, du
logos, de la valeur, du langage ; hantise de l@&m&gscence du discours, de
I'incommunication, du non-savoir et du chaos. Enlgrd du temps littéraire,
Josipovici souligne cette potentialité de la digoanté, en lui attribuant le
potentiel du temps-moment, une temporalité signiéade chaque moment que
la linéarité ne permettait pas

Le principe du vide et du silence et I'indécidabilié

La réitération institue donc une implication magyour ce qui est du sens.
Elle confere a la discontinuité une symbolique.&llg interroge aussi le sens en
instaurant certaines désassurances dont parle Eeyndl'incertitude,
I'incomplétude sémiotique et I'effritement de l&pitude du sens. D’'une part, la
logigue de la réitération multiplie les possib#itde sens, et, en entravant la
finalité, le ressassement sans aboutissement ureveagggere qu’il n’y a pas de
vérité unique. C’est le régne de la temporalitéractions multiples dont parle
Kramer, donc d’'un sens non stabilisé. Mais, d’aptd, la réitération sature et
épuise aussi le sens, ce qui aboutit au silenae eide.

En expérimentant avec les limites de l'audible,t@mur en termes de
fluctuations d’intensités que I'on rencontre aussn chez un Webern que chez
un Stockhausen, la musique contemporaine nous geopelle aussi,
I'expérience de I'épuisement et de la saturaticemtdt, les ceuvres musicales
nous plongent dans la démesure du gigantisme -ttemtaalors les seuils de
I'audible, en basculant vers l'insupportable ousvi@nconcevable en termes de
duré, de fréquence, et de rapidité — tantot ell@ssndonnent a entendre la
démesure de [linfinitésimal, en nous plongeant dams silence. Deux
expériences liés : d'un coteé, le trop-plein ; daitre, la déficience.

Chez Josipovici, I'événement, centré sur [linfranaire, semble
minimaliste ; mais ce sont aussi les outils ndgafui sont réduits au strict
minimum. L’instabilité épistémologique est alorsroborée par I'effacement de
la voix autoritaire. Le narrateur chez Josipoveiisite souvent a une voix qui
ne fait gu’introduire la parole du personnage,@urtians un certain nombre de
romans ou les dialogues sont prépondérants. Lteffient de la voix autoritaire
va de pair avec la négation de vérité unique et daedéconstruction de la
certitudé.

Les dialogues sont lacunaires et fragmentaires. pessonnages ne
développent jamais de longues tirades. Au conirigtegs propos sont toujours

® “The principles of fragmentation and discontinyio§ repetition and spiralling, which we find untjémg the
works of Kafka, Eliot, Stevens, Proust and Robbi#&brdo not reveal anything so banal as the final
disintegration of the western imagination. Whatytheveal is the potential in each moment, each weatth
gesture and each event, a potential denied byiritarlway we live our lives and read our booksds{gdovici,
1976 : 270)

® “What makes me almost physically ill is the achafrating where the narrator floats free of allioy, seems
to be the voice of God himself.” ( Josipovici, 1989)
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brefs, souvent inachevés, comme suspendus paitditiés, parfois entrecoupés
de silences par la figure emblématique du discantierbal, I'aposiopese,
comme dans ce dialogue tiré Tee Inventory

‘George thisis ...’

‘How...’

‘But lawyers are all sorts of people.’

‘But how long will it take?”’

‘It depends on’

‘Didn’t Mr Stout...?’

‘On holiday. In Corsica.’

‘Look around.’

‘Three or four days, maybe a week. It depends ersthall things.’ (Josipovici, 1968 :

64)
Le fragmentaire, le silence et I'incompréhensiomahent. Le sens et la vérité
refusent de surgir. On est en présence d’'une pertaisuffisance du signe,
d’'une déficience, voire d’'une forme de vacuite.

Dans son essai « Vibrant Spaces » (Josipovici, :2806Josipovici appelle le
silence entre les phrases de la Bible hébraique« lkespaces vibrants ». Ces
espaces correspondent au vide laissé par la paraiblkque. Josipovici fait
remarquer que, dans les traductions occidentalés Bele, la juxtaposition et
'asyndete ont souvent été replacées par I'hypotpreuvant notre besoin de
subordination et du lien causal. Or, ces espacbmants sont pleinement
signifiants, en ce qu’ils n’imposent pas la cedéwet I'univocité du continu et
de l'articulé. En ce qu'il écarte I'assurance dutawu, le récit chez Josipovici,
lui aussi, rappelle ce silence éloguent de la Hilgleraiqué.

Du c6té de la musique, avec les ceuvres de Webecrll@s de Stockhausen,
le silence devient plus que jamais structure dSamié. Chez Webern, les
silences sont agencés avec le plus grand soinamireles valeurs tout aussi
variées que les notes, entravant la perceptionedfagularité, régissant la non-
coincidence des notes et des temps forts. Le silelest plus un temps mort ; il
n’est ni uchronie, ni néant temporel.

A l'imprécision engendrée par le silence et le dans’ajoute la logique de
contradictions internes. Chez Josipovici certaiteed s’excluent les uns les
autres. La logique de contradiction découle dugipmde réitération.

Le temps verbaux et les repéeres temporels utils@stribuent a cette
instabilité par leur ambivalence. Le récit utiliséquemment le présent simple,
lequel, en anglais, possede une certaine plasfieit@ettant de renvoyer, selon
les repéres temporels, non seulement au momerdl actais aussi au passeé ou a

" Josipovici distingue clairement les deux dynamigbéliques temporelles daffie Book of God «[...]
where the Christian Bible moves in a firm arch frobeginning to end, the Hebrew Bible is very muchreno
concerned with getting the beginning right than émeling. [...] The Christian order is one we fingrfpctly
natural and easy to understand, partly becauseunselges, whatever our beliefs, have been conditiooy
Christian culture, and partly because it correspottda profound need in each of us for closure fanca
universe shaped according to a clearly comprehkenstbry. [...] But just because the Christian gittis so
simple to grasp, it is easy to overlook the exwlawmry nature of the Hebrew Biblersfusal of such a pattern.”
(Josipovici, 1988: 47)
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I'avenir. Le modal «would » est un autre opérateamporel ambigu dont
l'auteur fait emploi fréquent dans son triptygGentre-jour « Would » peut
signifier aussi bien l'irréel a la maniere du cdiminel que I'habitude dans le
passé, grace a sa valeur fréquentative. Les deits majeurs du roman — les
deux premiers volets du triptyque — alternent &spnt, le passé et « would », de
sorte qu'il n’est pas toujours certain s’il s’aditine action réitérée dans le passé
ou d'un veeu irréalisé. De maniére semblable, damsversations in Another
Room apres plusieurs chapitres présentant un ancpai®4emporel incertain,
une nouvelle instance narrative se fait jour : «lAow at last | can speak. »
(Josipovici, 1984 : 101). Or, cette voix narrativiein de résoudre les
incohérences spatio-temporelles, ne fait que reafde doute par 'emploi d’'un
repere temporel qui suggere I'impermanence : « Horae the kitchen is at the
end of the corridor, sometimes it is the bathrobat s there ; sometimes the
curtains are made of red velvet, sometimes of mobmetz [...] sometimes the
flat is orientated east to west, sometimes norsotdh.” (Josipovci, 1984 :107).
Le repérage temporel recele ainsi un degré d'imgiat et contribue a
I'indétermination.

L’incertitude apparait de maniére remarquable demseuvres qui mettent en
scene une tentative de reconfiguration du passdaparémoire. Dang\fter,
apres une quinzaine d’années, une femme réapgaraitia vie d'un homme. Le
roman retrace leurs rencontres au cours desquigesdeux protagonistes
reviennent sur leur passé afin de reconstruirevémement traumatique. C’est
au milieu du roman que le lecteur trouvera quatiagitres, centrés autour d’un
dialogue entre les personnages. La méme idée byaeavisant a recouvrer le
passé est réitérée entre chapitre Xl et Xlll. Letdar est alors amené a faire
I'expérience d'un deéja-vu. Néanmoins, certainesaitetdifferent ou se
contredisent, comme si la mémoire débitait des eoius, tout en les annulant
pour en proposer d’autres. En mettant en scene taritative de recouvrer le
passé After poursuit le theme cher a Josipovici qu'est la aisiouité de la
mémoire. Au chapitre X1V, la répétition d'une pheag« Time passes » (107)
« A time ») vient entrecouper les dialogues :

A time.

- | took your clothes off, she says. Quite slowly. y#u remember?

A time.

- lwas still in shock, she says. | needed to feel yandy.
A time.

- Afterwards, she says, we went to sleep.
A time.

- Goon, he says.

- When | woke up you had gone, she says.

A time. (Josipovici, 2009 : 108)

« A time » signifie le silence et rappelle inladsafent la continuité vide du
présent qui se heurte a la rupture de la mémometehtative de reconfigurer
I'événement traumatiqgue se mue, de maniére sigtifie, en une réitération,
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débouchant sur de moins en moins de certitude.ncare on ne peut y avoir
gue commencements, vaines tentatives de fixenkg gternelle inchoation.

La contradiction, l'indétermination et I'incompléle conduisent ainsi au
principe général d’'indécidabilité. Ceci a condwattains critiques a parler de
récit a énigme ou a mystere. Or, ces textes nepgaabhermétiques au sens ou |l
y aurait un recel de vérité cachée, car on retoaibafors dans lidéalisme
téléologique. Aussi, I'énigme nécessite qu'il y adntinuité, et méme quand
I'information apparait parcellaire, un récit a énigy doit pouvoir se laisser
recomposer. La continuité signifiante doit pouv&ine rétablie par le lecteur. Ici,
rien de tel — on ne peut ni rechronologiser la &agtobale, ni insuffler une
continuité signifiante apres coup, tout comme itageabsurde de vouloir
redonner une continuité tonale a un Webern. La radidtion, c’est la
discontinuité de la stabilité du sens, qui me sendifte I'implication la plus
essentielle. La fiction de Josipovici n’évacue panir pas complétement le sens,
elle I'interroge.

Conclusion

En conclusion, les différentes logiques qui formensoubassement de I'ceuvre
romanesque de Gabriel Josipovici caractériseneégait certaines esthétiques
musicales modernes, ce pourquoi un rapprochemtmtanistique m’a semblé
possible, d’autant plus que la dimension formedle téxtes de Josipovici tend a
convoquer des significations complémentaires &sejli procedent des univers
fictionnels représentés. C’est ce que jai appel&dleur présentative de ces
romans et qui est intrinséquement liee a la spééfide leur déroulement
temporel. La comparaison entre les deux arts s&tallise alors dans la
similitude des constructions temporelles. Celles @ai étudiées contribuent
toutes a créer des effets de discontinuité. Leodigtu nous conduit a interroger
la production du sens, menant a un certain nomimrglkications sémiotiques.
Si le mythe de la plénitude et de la transparencesehs est dissipé, si la
symeétrie, I'ordre et l'unicité du logos sont déjesgsi I'enchainement linéaire,
causal et articulé, est ébranlé, et si le dévelmgpe, la croissance organique, la
tension vers une finalité et vers un achevemerit @o@antis, que nous reste-t-il
sinon la perception d'un temps décousu, lacérdabtaue ? Et comment faire
surgir un sens au sein de systemes ainsi creéd’ohbégrité, la stabilité et la
cohérence s’effrite de proche en proche sous Ip dadragment. En exhibant la
discontinuité, les ceuvres musicales et littéramesrrogent précisément le sens
dans sa dimension temporelle, notre maniere de exjusmer, de raisonner, de
communiquer, notre besoin de produire du sens. leinous propulser dans un
néant fait d’insignifiance, ces oeuvres dévoilenbmme en négatif, les
paradoxes et les incongruités de la foi en cortéreli nous suggéerent des modes
alternatifs de perception esthétique, de comprétrenst de pensée. Loin
d’équivaloir a un nihilisme ou a un déclin de seams l'art, les ceuvres du
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discontinu nous laissent entrevoir, par leurs nauxesystémes temporels, des
possibilités de sens en dehors des catégories diingp une promesse de
différence.
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