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L’expéerience de 1’instant musical
La création d’un « nous »

« C’est I’heure | Hora : Tout a I’heure, il sera trop tard,
car cette heure-la ne dure qu’un instant. Le vent se léve, c’est
maintenant ou jamais. Ne perdez pas votre chance unique dans
toute [’éternité, ne manquez pas votre unique matinée de
printemps. »!

Ecrit par Lucas Peutot
Introduction

Le lieu de la musique? semble offrir un parfait éventail d’exemples montrant 1’ensemble des relations
humaines entrant en jeu durant une action effectué dans un méme but : faire de la musique.

Lors de I’instant que nous pouvons nommer « musical », il y a une relation entre les différents agents, ayant
tous un role différent : entre le compositeur d’une ceuvre et son interpréte, entre des interprétes intervenant dans
une temporalité unique (dans le cadre d’un groupe ou orchestre), entre un interpréte premier, puis un interprete
second, ou I’ceuvre est interprétée de différentes manicéres ou encore entre l’interpréte et 1’auditeur. Une
multiplicité de relation se met donc en place tout autour de la pratique musicale.

Tout I’enjeu de ce texte est de mettre en lumicre les caractéristiques et la nature de ces interactions et leurs
significations pour chaque acteur. Nous avons évoqué plusieurs interactions, qui, malgré leurs différences,
permettent de penser une autre forme de communication, une communication qui se veut ; non pas conceptuelle ;
mais bien plutdt expérientielle.

La question premiere est donc : pourquoi passer par I’expérience musicale ? Nous avons déja un premier
élément de réponse par le biais de la nature méme de la musique qui se veut avant tout expérientielle. Ce sera
donc notre point d’entrée. Nous procéderons en deux mouvements : il est tout d’abord nécessaire de démontrer la
nature expérientielle de la musique et de 1’instant musical pour ensuite, dans un second mouvement, ressaisir cette
nature a travers 1’idée d’une expérience pré-conceptuelle.

Dans ce dernier mouvement, nous allons mettre en relation Jankélévitch et Schutz, les deux ayant pour point
commun une définition similaire de la temporalité musicale puisée chez Bergson, mais aussi une idée d’une
musique se pratiquant avant tout dans une expérience pré-conceptuelle. Nous tenterons de définir au mieux
I’instant musical, avec ses acteurs et la pratique méme de la musique, et ceci, pour comprendre, la relation mutuelle
qui relie ses acteurs et la création d’une bi-temporalité se construisant sur une historicité préréflexive.

L’événement musical et sa nature expérientielle

L’expérience musicale se veut comme la forme la plus compléte des relations entre agents, elle se présente
sous un jeu de relation entre trois protagonistes : le compositeur, ’interpréte et ’auditeur. Mais avant de
caractériser tout le jeu relationnel prenant place, il est nécessaire de comprendre la nature méme de 1’expérience
musicale et de I’espace-temps dans laquelle elle nait.

La musique est, de par sa nature, « empreinte et emprise du corps »%, elle est fagonnée par le corps, par la
rencontre de la matiére et sa réalisation est événementielle. Cet événement se fait dans 1’espace (rencontre des
corps, ceux des musiciens, du compositeur, des spectateurs), mais surtout, dans une temporalité similaire.
L’instant musical est donc fait de temps et de corps. Ces corps sont acteurs de la réalisation de 1’événement, mais
aussi support, receveurs de 1’événement.

Cette rencontre entre les corps est permise, car la musique s’inscrit (comme tout événement) dans le monde,
un monde qui, des lors qu’il y a sujet, est nécessairement apparition a travers un vécu subjectif. La musique
nécessite donc un sujet qui a la faculté propre a sa nature d’experientialiser le contenu de ce monde?.

L Vladimir Jankélévitch, Le Je-ne-sais-quoi et le Presque-rien, p.147

2 Ici, nous parlons bien de la musique en tant qu’elle est mélodie, elle est donc différente de la chanson, qui elle, est parole.
8 Brétéché, S. (2013). « L’incarnation musicale comme principe expérientiel ». Reybrouck, M., Maeder, C. Helbo, A. et
Tarasti, E. (dir.), Music, Semiotic, Intermediality. E-Proceedings of the XIlth International Congress on Musical
Signification, Louvain-la-Neuve/Leuven (Belgique), UCL/ KUL.

4 Patocka, J. (1976). Le monde naturel comme probléme philosophique, La Haye : M. Nijhoff



« Transparait ici l’aspect fondamental de toute existence musicale, concrétisée par la réalisation inhérente
a toute expérience individuelle de [’événement mondain donné a-vivre. »°

L’expérience musicale positionne et engage le sujet en présence dans un contexte donné, dans cet espace,
dans ce temps, qui fait qu’ils existent dans une congruence simultanée, et ceci dés lors qu’il y a rapport entre le
sujet et I’événement. Il y a donc dans la musique, une réalisation de postures corporelles, toutes singulieres et
subjectives nouées par I’inspiration créatrice® dans une temporalité unique. L’instant musical se concrétise dans
la rencontre de I’individu et de la musique, chacun existant pour et par I'autre dans I’immédiateté. Cette
immédiateté se réalise dans un vécu subjectif de 1’individu, a la fois source et destinataire de I’expérience. Cette
dualité du sujet (2 la fois source et destinataire) ancrée dans la dualité d’un positionnement singulier (& la fois
espace et temps) fait de chaque expérience musicale, un instant musical singulier laissant entrevoir la pluralité des
expériences possibles et la multiplicité des incarnations jamais semblables.

Dans la musique, ce sont donc avant tout des corps qui se retrouvent dans un moment incarné dans 1’instant
musical, celui ou I’adéquation entre les corps, les esprits, s’additionne a un temps et un lieu semblables. Il y a une
totalité qui regroupe un ensemble, permise seulement parce que le sujet existe au monde. Cette totalité
événementielle en est I’expression percu dans 1’expérience.

Musique et liberté chez Jankélévitch

L’expérience musicale se veut, chez Jankélévitch, une expérience des plus libres, car la musique ne dit rien.
Pour démontrer cela, il s’attaque au préjugé’ expressionniste qui voit en la musique une forme de transmission,
une communication conceptuelle (Jankélévitch semble viser les musiciens de la seconde école Viennoise, Arnold
Schoenberg et ses éléves, Anton Webern et Alban Berg). Bien au contraire, le musicien, lorsqu’il joue de la
musique, n’est aucunement 1a pour transmettre une information ou un message, car penser la musique sous forme
d’un moyen de communication infra-verbal serait réduire sa liberté. C’est donc 1a un immense contresens : la
musique n’est pas un langage, et de fait, elle n’a pas non plus de sens.

« Incapable, au sens propre, de développer, la musique est en outre, malgré les apparences, incapable
d’exprimer. Ici encore nous sommes dupes de nos préjugés expressionnistes . la musique serait, comme tout autre
langage, porteuse de sens et instrument de communication... Ou bien elle exprimerait des idées, ou bien elle
suggérait des sentiments, ou bien elle décrirait des paysages et des choses, raconterait des événements. »®

C’est ici une des grandes affirmations de jankélévitch : la musique est inexpressive. Elle n’a pas de message
caché, elle n’a pas d’information a transmettre, elle est simplement elle. Finalement, elle ne dit rien, car elle n’a
aucune intention, aucune volonté de communiquer. Ainsi, ¢’est une erreur de penser la musique sous le mode de
lacommunication, une erreur qui se veut profondément liée a notre nature humaine, une nature qui se veut logique,
et qui se veut explicative, I’lhomme congoit du sens pour tous et partout, or, en faisant cela avec la musique, nous
lui faisons dire ce que 1’on veut, car elle-méme, elle ne dit rien.

L’erreur des métaphysiciens de la musique®, c’est d’étre tombé dans le piége de la nature humaine. La
musique n’est pas une forme de langage pour ’homme. Bien au contraire, elle est libre, tellement libre qu’elle ne
peut étre saisie par des concepts, qui nieraient la nature méme de la musique : évanescente et fugace. La musique
est le contraire méme du concept philosophique, ¢’est pourquoi la pratique de la musique, celle de I’expérience
musicale, se fait toujours de maniére expérientielle, d’une maniére ineffable, dans un jeu que seuls les acteurs de
I’instant musical peuvent comprendre :

« La musique est impropre au dialogue, lequel repose sur [’échange, I’analyse des idées, la collaboration
amicale dans la mutualité et dans [’égalité ; la musique admet non pas la communication discursive et réciproque

5 Brétéche, S. (2013). « L’incarnation musicale comme principe expérientiel ». Reybrouck, M., Maeder, C. Helbo, A. et
Tarasti, E. (dir.), Music, Semiotic, Intermediality. E-Proceedings of the XIIth International Congress on Musical
Signification, Louvain-la-Neuve/Leuven (Belgique), UCL/ KUL.

6 Brétéche, S. (2012). « Des actes et des corps. Pour une corporéisation des actes musicaux », in : Esclapez, C.
(dir.),Ontologies de la création en musique. Des actes en musique, Paris, L harmattan. pp. 45-72

7 Vladimir Jankélévitch, La musique et I’ineffable, p.24 ; 36

8 Ibid, p.37

9 Jankeélévitch vise plus précisément Schopenhauer et Platon, dont la pensée de la musique peut se résumer comme ceci : Si
nous sommes capables de nous représenter la musique (le mystérieux message) alors nous sommes capables de faire d’elle
un objet conceptualisable, par extension, nous pouvons enfermer la musique dans un systéme philosophique et I’utiliser a des
fins personnelles. Vladimir Jankélévitch, La musique et I'ineffable, p.37



du sens, mais la communion immédiate et ineffable , cette communion ne s’opére que dans la pénombre du vague-
a-l’dme, cette opération ne s accomplit que dans un seul sens et unilatéralement, d’hypnotiseur a [’hypnotisé. »*°

Pour jouer de la musique, il faut se placer dans I’expérience, sortir du concept impropre a la musique, et se
baser sur I’expérience du monde. Cette expérience permet de saisir de I’événement que nous nommons : « 1’instant
musical », un instant ou la musique, avec tout ce qu’elle emmene derriére elle, se laisse entrevoir. La question
d’une expérience musicale se fait sentir, oui, il y a bien une expérience de la musique, en tant que locuteur, mais
aussi en tant qu’interpréte : si ’homme pose un sens a la musique, c’est en tant que subjectivité, la musique en
elle-méme ne dit rien. Il faut la pratiquer pour connaitre cet instant dont Jankélévitch nous parle tant, ce moment
ou, la musique évanescente apparait, se laissant entrevoir, pour disparaitre aussi vite. Cette expérience, il faut la
vivre pour en parler. On comprend pourquoi Jankélévitch jouait de la musique, passionné de piano, mais aussi
pourquoi il a tant écrit sur les auteurs qu’il aimait, tenant des comptes-rendus de concerts ou de festivals réunissant
les auteurs chers a son cceur (Debussy, Ravel, Fauré, etc.)™.

Il y aune évidence dans I’expérience musicale, une évidence qui chasse tous les doutes, levant les ambiguités
: il y a dans I’expérience de la musique, un sentiment musical. Ce sentiment reléve de la beauté musicale qui
transparait dans I’apparition éphémere de la musique, dans I’expérience de I’instant musical. Mais cette expérience
musicale ne serait pas complétement décrite sans s’intéresser a la création musicale, autant celle de I’interpréte
que de celle du compositeur. Nous pouvons donc penser I’expérience musicale comme un moment temporel (celui
de la musique qui se joue), qui relie tous les acteurs a un moment donné. lls sont reliés par ce moment, cet
événement expérientiel qui se veut fugace et insaisissable.

La musique, et ¢’est I’'une des premicres choses que I’on peut dire a son propos, ce qu’elle est originairement
libre et qu’elle ne peut entrainer, par la suite, que des actes libres.

« Lorsque vous vous trouvez devant votre feuille de papier réglé, vous n'écrivez pas pour dire quelque chose
ni pour raconter vos souvenirs de voyage, non, vous écrivez tout simplement, tout mystérieusement de la musique.
Le musicien n'a littéralement rien a dire : une liberté vertigineuse, illimitée lui est concédée. »*?

Ce simple point va avoir de nombreuses conséquences. Il n’y a pas de réel motif qui pousse le musicien a
jouer d’un instrument, il pratique la musique de maniére libre, et il n’y a pas de pression externe, de déterminisme,
qui le contraint a jouer, la nature méme de la musique se vit & travers 1’expérience qu’on en a. De méme, la
musique n’a pas de message a délivrer, elle ne s’adresse pas a I’homme pour lui délivrer la clé d’une
compréhension métaphysique, bien au contraire, elle s’adresse a tous et a tout sans distinction, et croire qu’elle
nous adresse un message qui se voudrait personnel, ¢’est tomber dans I’erreur de la métaphysique, n’oublions pas
: il ne faut pas faire dire a la musique des choses qu’elle ne dit pas, de méme, il ne faut pas donner a la musique
des buts qu’elle n’a pas. Le musicien n’a rien a dire et c¢’est pourquoi il joue de la musique, s’il n’a rien a dire, il
est libre, il n’a donc pas besoin de motif pour jouer, il n’a pas besoin d’une motivation autre que la liberté musicale.
Ainsi il n’a pas non plus besoin de justification et cela permet de construire une premiere définition de ce que
c’est de jouer de la musique. Jouer de la musique, on pourrait dire méme, faire de la musique, c’est un acte
irraisonné. Et pour augmenter cette définition nous pouvons nous pencher sur 1’idée d’acte libre venant de
Bergson, Jankélévitch lui faisant directement référence.

« L’acte musical, comme la création poétique, rend plausible a tout moment le paradoxe d’une étiologie
bilatérale et ambigiie : Bergson, parlant de [’acte libre, n’avait-il pas déja mis en lumiére ce caractére
amphibolique de la causalité ? »*®

Qu’est-ce que donc que cet acte libre Bergsonien ?

« Un acte libre est un acte significatif. Dans [’acte déterminé, au contraire, se réfugie ce qu’il y a dans la
personne de plus périphérique et de plus insignifiant ; c’est un acte superficiel et local. [...] Envisagée comme
exigence, la liberté implique pour nous le devoir de rester le plus possible contemporains de nos propres actions,
de ne nous enfuir ni dans le passé des causes efficientes, ni dans le futur des justifications rétrospectives. [...] Et
son nom est alors sincérité. »'4

10 \/ladimir Jankélévitch, La musique et Iineffable, p.19

1 Nous pouvons évoquer Debussy et le mystére de I'instant (Jankélévitch, Plon, 2019) ou Jankélévitch analyse la musique
de Debussy et I’instant fugace qui en est le cceur.

12 \/ladimir Jankélévitch, Béatrice Berlowitz, Quelque part dans I'inachevé, p. 213

3 Ibid, p.39

14 v/ladimir Jankélévitch, Bergson, Chap. Il : Liberté, « L acte libre » p.79



L’acte libre, c’est celui qui n’a pas de précédent, il se reconnait a ce qu’il ne se reconnait pas, car rien ne
peut réellement le déterminer, autre que lui-méme. Il est donc auto-déterminé, et est acte venant de moi-méme.
Tout en lui le détermine, il y a une infinité de déterminations en lui qui interdit toute forme de détermination
particuliére. La musique devient alors la cause d’une liberté redécouverte, c’est pourquoi il ne faut pas chercher,
il ne faut pas préter, de cause a la musique : si hous voyons la musique comme une liberté, alors chercher des
causes a la liberté c’est aller contre cette méme liberté. Dans la musique il n’y a pas de contrainte externe, il n’y
a qu’une chose qui compte, c’est I’acte, qui se veut alors profondément libre et sincére.

De fait, cet acte libre, celui de la pratique musicale, occupe un espace et une temporalité : il est dans 1’ instant
musical présent, assemblant corps et musique dans une expérience de I’insaisissable.

L’expérience musicale se constitue donc par les corps, par I’espace et le temps, mais surtout a travers la
nature libre de la musique qui S’entrevoit a travers 1’expérience de I’instant, et s’échappe de toutes considérations
conceptuelles. De ce fait, la musique est originairement libre et montre que 1’instant musical ne peut se vivre que
par le biais de I’expérience : le moment ou la musique est présente pour chacun des agents et cette inexpressivité
libre de la musique fait de la relation des agents une relation entierement libre.

Ainsi, I’instant musical doit étre vu comme la création d’un espace de liberté irraisonné, qui ne nécessite
aucun apport conceptuel, mais bien plutdt, encore une fois, de vivre 1’acte sincére et libre premier qui se traduit
dans I’expérience.

La relation a I’autre chez Schiitz

La musique serait donc liée fortement a 1’irraisonné, tout en étant expérientielle. De ce fait, il nous faut
remettre en question 1’idée d’une relation a 1’autre qui se joue avant tout sous I’angle conceptuel (lié¢ & un contexte
de sens relatif & un schéme conceptuel), qui devient alors une relation crée autour d’une expérience premiére,
réciproque et simultanée de chaque agent, dans une pratique mutuelle, qui s’ancre dans une temporalité. Le nous
musical sort du carcan conceptuel, il devient vivant et prend un nouveau sens, passant d’une conception
conceptuelle de la communication, a la nécessité d’un lien pré-communicatif, voir, comme une condition de la
communication. Prendre I’exemple de I’instant musical pour faire la démonstration d’une existence expérientielle
des relations et interactions inter-agents qui se veulent pré-communicative, c’est poser un exemple ; celui de
I’instant musical ; pour ensuite 1’étendre a un milieu macroscopique, les relations sociales dans leur ensemble, et
donc, de faire de ’expérience de 1’instant musical, une expérience qui peut se généraliser.

Nous avons trés peu évoqué le fait de la relation a ’autre durant le premier moment, pourtant, il est logique
de voir dans I’instant musical le moment de la relation a I’autre, premiérement parce que cet instant est entrecroisé
par les relations qu’entretiennent les agents, mais aussi et surtout, parce que ceux-ci vont évoluer dans la méme
temporalité.

Cette temporalité musicale, pour Schiitz, est la relation en harmonie propre a la musique, qui se base sur le
vivre-ensemble et sur une dimension spécifique du temps. Commencons par évoquer les relations entre les
différents agents. Nous pouvons postuler trois agents : le compositeur, ’interpréte et I’auditeur.

Tout d’abord, nous nous devons d’évoquer la relation sociale qu’entretiennent le compositeur et I’ interpréte.
Pour Schiitz, la reprise du morceau par I’interpréte se fait a partir d’un stock de connaissances, ici, un stock de
connaissances musicales. Ce stock est historiquement déterminé par toutes les expériences musicales de 1’agent,
et par celui-ci, il pourra entreprendre n’importe quelle piéce en la replagant dans son contexte. Nous avons donc
la une premiére relation sociale qui s’établit entre le compositeur et I’interprete se faisant par un socle de
connaissances sociales :

« Il s agit de la saisie de la pensée musicale du compositeur et de son interprétation par la re-création, qui
deviennent centrales au champ de conscience de [’exécutant »*

Larelation entre le compositeur et I’interpreéte se fait donc a travers le prisme de la re-création de I’expérience
musicale : c’est parce qu’ils partagent une expérience semblable, celle de la musique, qu’ils sont mis en relation.
De 13, nous pouvons poser la question de 1’acte libre auquel Jankélévitch tient tant : si I’interpréte, lorsqu’il joue
un morceau, ne fait que s’ancrer dans la relation a autrui, comment penser la pratique de la musique comme un
acte libre ? 1l ne faut pas comprendre ce socle de connaissances comme un déterminisme, mais bien plutét comme
un terreau fertile dans lequel I’interpréte va pouvoir se baser pour partager I’expérience musicale avec le
compositeur.

15 Alfred Schitz, Faire de la musique ensemble. Une étude des rapports sociaux, In Sociétés 2006/3 (no 93), pages 15 a 28,
§14



Par la suite, Schiitz, tout comme Jankélévitch, use de la définition Bergsonienne de la durée pour poser une
temporalité musicale. Plongeant les acteurs de I’instant musical dans la méme temporalité, dans le méme flux, qui
arrive a relier les différents agents.

« Quand nous écoutons une mélodie, nous avons la plus pure impression de succession que Nous puissions
avoir - une impression aussi éloignée que possible de celle de la simultanéité - et pourtant c’est la continuité de
la mélodie et I'impossibilité de la décomposer qui font sur nous cette impression. »*6

La musique a comme nature la succession, 1’unité totale de toutes ses parties inséparables. Par Schiitz, nous
pouvons penser les agents évoluant dans un double temps se trouvant au sein de 1’instant musical tant que ceux-
ci connaissent I’ceuvre. Dans le sens continu du temps, et de la succession des notes, mais aussi dans le sens
inverse du déroulé, reprenant corps avec le passé qui donne la logique constitutive du morceau. Ainsi, I’interpréte
et le compositeur se retrouvent aussi dans le temps interne de I’instant musical, suivant et remontant la durée :
tous se retrouvent dans le flux musical?’.

Ainsi, pour bien comprendre le tissu relationnel qui se crée dans 1’instant musical, il faut le placer par rapport
a ce qui n’est pas intérieur a lui-méme. Il semble que dans I’instant musical se crée une forme du temps qui se
veut fondamentalement expérientielle : c’est le temps de la pratique musicale, celui qui se vit plus qu’il ne se
calcule, et qui est entiérement dépendant de la piéce qui est jouée. Pour Schiitz, I’instant musical crée une
dimension temporelle autre que celle du temps dit « mécanique », celui qui est découpé scientifiquement par
I’horloge. Lors de I’instant musical, les agents a I’intérieur de celui-ci se séparent du temps mécanique et sont tout
entiers plongés dans une relation temporelle, continue et simultanée :

« Méme s’ils sont séparés par des centaines d’années, ce dernier s’associe d 'une fagon presque simultanée
au courant de conscience du premier parce qu’il exécute avec lui pas a pas [’articulation continue de sa pensée
musicale. Donc le récepteur se joint au compositeur par le moyen d’une dimension temporelle commune a eux
deux, et qui n’est rien d’autre qu’une forme dérivée de présent trés fort partagé par les partenaires dans un
rapport face a face authentique »*®

Il y a donc une double temporalité qui se vit dans le temps interne, celui de I’interpréte et celui du
compositeur, se vivant simultanément durant ’instant musical. C’est ce que Schiitz appelle la syntonie :
littéralement, des oscillations de mémes fréquences. La définition de 1’expérience musicale s’augmente donc
d’une nouvelle caractéristique : il y a ’expérience d’un nous qui se crée dans la relation syntonique a 1’autre, et
qui repose avant tout sur une expérience préréflexive. Nous pouvons méme dire que I’instant musical est une co-
exécution du compositeur et de I’interpréte. A cela, Schutz ajoute I’idée de I’auditeur, qui vient se placer comme
troisiéme moment de 1’instant musical, faisant de 1’interpréte I’intermédiaire entre le compositeur et 1’auditeur.
Cette intermédiaire permet a 1’auditeur de faire partie de la boucle temporelle qu’est I’instant musical, le faisant
entrer dans la syntonie :

« On peut dire que le lien social entre I’exécutant et |’auditeur se développe d’apres |’expérience commune
d’un vécu qui existe simultanément dans quelque dimension du temps. »*°

Nous pouvoir donc comprendre qu’il y a création d’un nous préréflexif durant I’instant musical, une syntonie
qui s’établit entre trois agents, mais qui semble étre la démonstration montrant que derriere chaque acte social
s’établit tout un éventail préréflexif faisant de I’autre, un autre que I’on peut comprendre, le flux d’une expérience
partagée.

Nous avons donc deux caractéristiques principales qui dévoilent le tissu relationnel de 1’instant musical. Cet
instant se définit tout d’abord par sa construction sur une base de connaissances permettant a 1’interpréte de co-
créer ’expérience musicale en reprenant le compositeur, et, par ses connaissances expérientielles, de le resituer
dans son contexte, et d’interpréter au mieux la piéce, formant alors une premiére relation entre lui et le
compositeur, les deux se trouvant alors sur le méme plan. Mais plus que cela, ¢’est par I’inscription dans une
méme temporalité que les agents composant I’ instant musical vont entrer en relation, une temporalité qui se veut
I’expérience commune d’un vécu existant dans une pluralité de temporalité. Il y a une forme de mise a 1’écart
dans cette forme préréflexive des relations, la syntonie se posant comme un lien étroit entre les agents de I’instant
musical, les ancrant dans une temporalité autre que celle qui est mécanique.

16 Henri Bergson, La pensée et le mouvant, p.166

7 Alfred Schitz, Faire de la musique ensemble. Une étude des rapports sociaux, In Sociétés 2006/3 (no 93), pages 15 a 28,
8§16

18 1bid, §17

19 1bid, §21



Conclusion

Pour conclure, nous pouvons penser I’instant musical comme un moment a part, profondément expérientiel,
ou les agents sont doués d’une liberté créatrice. L’expérience musicale se vit donc, plus qu’elle ne se théorise, et
c’est dans cette expérience que 1’on peut voir le terreau préréflexif dune relation a ’autre. Cette expérience permet
la mise en relation entre le compositeur et I’interpréte, dans une forme de congruence : il y a une co-création de
la musique au moment méme ou I’interpréte, se saisissant de ses connaissances, va partager la méme expérience
que celle du compositeur, les plongeant dans une méme temporalité. Une méme temporalité qui va se présenter
sous la forme d’une syntonie, créant un flux partagé se mettant a 1’écart du monde. Par cette représentation de
cette syntonie préréflexive se mettant en place lors de I’instant musical, nous pouvons trés bien augmenter sa
portée pour penser un socle préréflexif aux relations sociales. Ainsi, tout prendrait son terreau dans cette idée de
stock connaissance permettant une co-existance : lorsqu’on lit un livre, nous sommes alors dans une relation
syntonique avec son auteur, faisant rencontrer deux temporalités, et ainsi de suite, permettant a deux agents de
reconnaitre une logique effective chez ’autre, chaque relation est alors a analyser sous le signe d’une syntonie.
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