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Réveurs de mots (PR, 15) Gaston Bachelard serait-il un « réveur de sons ? La réverie aurait-
elle une origine sonore chez ce poete des éléments vivant en réciprocité avec un milieu qui
répond a son étre et participe a ses perceptions 7 Dans « réverie et radio » (DR, 216-223)
Bachelard manifeste son enthousiasme pour la dimension acousmatique de la voix, inductrice
de réverie tout comme la musique, attendant qu’un musicien écrive sur ce théme (« réverie et
musique ») dans sa causerie du 1* janvier 1949 (ou il cite Chopin, Wagner et Debussy aux cotés
de Béranger...preuve de sa connaissance du domaine musical). Ce numéro tentera de répondre
a son veeu selon quatre orientations ou points cardinaux permettant d’observer de quelle
maniére les milieux sonores de Gaston Bachelard ont travaill¢ sa création et sa pensée, mues
notamment par un principe de liquidité (ER, 258) inhérent au son de 1’eau. Fantdme de son
imagination, ce son fondamental (ER, 260) aux mouvements insaisissables, est-il a I’origine de
I’intérét de Bachelard pour « I’art de musique » (autre nom de I’alchimie) vouée aux
transmutations incessantes d une maticre travaillée par le mouvement ? Cela exige de distinguer
le sonore du musical. Comment s'articulent, chez lui, le sonore, le vocal, le musical ?

1. Ecologie sonore et cosmo-écoute

Bachelard n’est-il pas comme Debussy, ['un des précurseurs d’une écologie sonore qui vise a
rapprocher la musique des sons du monde afin de désencrasser notre corps-esprit et le guérir de
sa surdité ? L’écoute acousmatique et trajective pratiquée par Bachelard peut-elle nous aider
aujourd’hui a transformer notre milieu, a cosmiciser I’espace urbain ? La langue elle-méme est
pour Bachelard un milieu sonore (« les mots sont de petites maisons », « des coquilles de



clameurs » (PE, 164) ou habiter en poéte et en musicien Cela le conduit a « monter et
descendre » dans les mots et dans les sons, a I’écoute de leurs sonorités d’étre (cf. la musique
du souffle dans vie-ame, AS, 273). Quelles sont les conséquences de cette « philosophie
harmonique » (PE, 96) chez Bachelard enclin a considérer les mots et les sons comme des étres
vivants, des « corps qui révent » (PR, 16) dotés de hauteur et de profondeur ?

L’écoute musicale orientée sur le son, pratiquée par Bachelard et par les musiciens du XXe
implique un autre mode de relation au monde que celle des philosophes occidentaux qui ont
congu les rapports entre notre esprit et la réalité d’apres le rapport entre I’ceil et I’objet, c’est-a-
dire «a distance » pour mieux le dominer par la raison: cela impose I’arrét de la vie.
Contrairement a la perception visuelle, écouter implique un mouvement d’immersion qui
consiste a « se changer soi-méme en son en existant en lui » (Takemitsu, 1996, 63-64). Ce qui
implique un autre langage, celui de I’intensité de la musique ou de la poésie, pour communiquer
les valeurs de la vie. C’est pourquoi Bachelard prone en poésie, le non-savoir (Lassus, 2019),
un « dépassement difficile de la connaissance » (PE, 15) qui consiste a suspendre le sens (et le
savoir) pour se livrer tout entier a 1’écoute corporelle du monde et des autres, en utilisant ce que
Nietzche (et Freud a sa suite) appelle « la troisieme oreille » (1951, § 246). Si le musicien est
bien quelqu’un qui écoute et entend le monde a sa maniere, il est plus rare d’entendre le monde
que de le voir. Comment Bachelard peut-il nous aider aujourd’hui a fonder « une société de
I’écoute » (Rosa, 2019) a partir du sonore comme construction du commun ? Existerait-il un
autre régime de la pensée (la réverie, la parole, la musique) régi par I’écoute, qui ne passerait
pas par la raison, un lieu d’existence fait de vibrations et de toucher intérieur (Lassus, 2006) ?
Telle est [’activité de la réverie selon Rousseau qui « fait sentir avec plaisir I’existence sans
prendre la peine de penser » (Rousseau, 1762, 1974, 99). Cette activité serait-elle a I’origine
de « I’esthétique concréte » (FC, 5) et non rationalisée pronée par Bachelard qui pergoit dans
I’intensit¢ de la flamme la concrétisation de 1’étre, tendu vers un plus-étre incarné par

Prométhée, symbole des arts et du dynamisme de désobéissance qui les anime (FPF, 126 et 132)
?

2. Esthétique de I’énergie
Composer au XXe c’est travailler avec le son vivant, traité comme un « phénomene d’énergie »
par Xenakis (cf. la théorie « grains d’énergie » assemblés en un tout, le son, sur le modele de la
physique quantique) voué a d’infinies transmutations (Varese). Dans quelle mesure la nouvelle
musique du XXe, pensée avec des sons vivants et non avec des notes, et ou tous les parameétres
sont subordonnés au timbre, lui-méme indissolublement li¢ au rythme et au temps; (cf.
Stockhausen, 1957), a-t-elle pu influencer Bachelard dans sa propre conception du temps (11,
1932 et DD, 1936) ? Et inversement (cf. I’influence de Bachelard chez des compositeurs comme
J-C Risset, F-B Mache ou F. Bayle) ? Ne peut-on pas rapprocher cette conception du son comme
forme d’énergie avec « I’esthétique de I’énergie » initiée par Bachelard dans son écoute de la
poésie de Lautréamont, cet « univers crié¢ » ou les sons se lient par une force naturelle, acquérant
ainsi une stireté acoustique, une « cohérence sonore » (L.77 et 100) ? Cette poésie primitive est
le fruit d’une « sonorisation des impulsions nerveuses » du poéte qui a su donner toute
I’importance au cri, ce verbe sonore dans lequel Herder décelait I’origine des langues (Herder,
1772, 2010, 75-76). Mais ce chant profond issu de ce « cogito sonore et énergétique » (L. 98)
qui détermine la parole humaine et I’ante-musique, est-ce encore de I’art ? « Le beau n’est pas
un simple arrangement : il a besoin d’une puissance, d’une énergie » (L, 90) assure Bachelard
pour qui I’énergie est la seule vie et elle vient du corps (AS, 97). En faisant ainsi de 1’énergie
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une esthétique (L 100) Bachelard n’induit-il pas que I’activité du corps est premicre par rapport
a la conscience qui nait de lui, n’ayant pas d’existence en soi ?

La nouvelle conception du temps (relatif et discontinu) et de la mati¢re-énergie révélée par les
physiciens au seuil du XXe a impacté tous les domaines de la pensée et de ’art, réalisant chez
Bachelard la synthése entre le scientifique et le poéte. Ainsi, i/ n’y a pas d’espace sans musique
(AS, 62) pas plus qu’il n’y a de musique sans espace, devenu une composante du son chez les
compositeurs du XXe enclins a la considérer comme espace-temps depuis Wagner (Parsifal,
1882, Acte I « Vois mon fils/ Ici le temps se transforme en espace ») et Debussy (« la musique
et la poésie sont les deux seuls arts qui se meuvent dans I’espace » (1971, 45-46) .

Bachelard a recours a une image dynamique, celle du vol de I’alouette, cet étre de 1’espace et
d’un ailleurs plus grand qui augmente la vie en nous, devenu sous sa plume de scientifique et
de poete « corpuscule invisible qu’accompagne une onde de joie » (AS, 101). Et de proposer,
une « théorie ondulatoire de 1’alouette », oiseau invisible, emblématique de la musique qui
s’adresse a « la partie vibrante de notre étre » (AS, 101).

Le caractere rythmique et ondulatoire de la matiere qui n’existe (que) sur le plan du rythme »
(DD, 130) selon ce modele, en phase avec celle des compositeurs contemporains (cités dans
DD) a-t-elle pu nourrir une autre conception, psychologique et thérapeutique du rythme,
perceptible dans la rythmanalyse ?

3. Poétique du silence
Poctes et musiciens nous apprennent a écouter ce qu’il y a entre les sons, en nous faisant
descendre au-dessous du seuil de 1’audition pour écouter le silence, un étre qui vit et respire
comme le son, et se laisse écouter « avec une volonté d’aruspices » (TRR, 86). Max Picard a
montré dans son livre cité comme exemple par Bachelard, Le monde du silence (1948) comment
celui-ci est une maticre a I’origine de la poésie et de la musique, qui travaille le temps, la parole
et I’étre de I’homme. En nous projetant ainsi dans un « au-dela de la vie sensible » (PE, 161) la
poésie et la musique ne sont-elles pas pour Bachelard des pratiques métaphysiques ?
N’y-a-t-il pas dans 1’écoute bachelardienne des sonorités silencieuses, un rapprochement a faire
avec I’esthétique japonaise qui repose sur la mise en valeur du ma, cet espace-temps entre deux
sons ou deux mouvements, ce rythme non verbalisable et non conceptualisable, sis au cceur des
arts auxquels il donne sens ? Le silence en musique, la non-action dans la danse ou au théatre,
I’espace blanc en calligraphie ou en peinture sont congus comme des résonances, des
possibilités ou espaces de tension.
Tendus eux aussi vers les sons a venir, les musiciens, ces « silenciaires » (titre d’une ceuvre de
M. Ohana pour cordes et percussions,1969) écrivent a « dix oreilles et une main » (AS, 281).
Ainsi, ils entendent mieux par I’imagination que par la perception » (TRR, 196), preuve que
Bachelard a conscience du mystérieux écart entre le son réel et le son imaginé, difficile a
comprendre pour les non-musiciens. Il a témoigné dans son ceuvre de cette imagination sonore
dont il semble étre doté (« un mouvement qu’on vit totalement par 1’imagination s’accompagne
aisément d’une musique imaginaire » (AS, 61) et qui lui fait dire : « L’imagination est un
bruiteur, elle doit amplifier ou assourdir » (ER, 261).



4. Imagination sonore et action imaginante

Il semble que pour lui, les images SONT directement de la musique. Il y aurait ainsi une
« musique de I’image » (M. Ohana, 1974) au fondement de sa poétique ou les ¢léments (1’eau,
le vent, les fleurs, les arbres, les paysages) sont aussitot identifiés a du sonore.

Ne faudrait-il pas repenser la notion d’image chez Bachelard a 1’aune de ce dynamisme de
I’imagination sonore et musicale ? Aujourd’hui ou 1’on ne fait plus que regarder la musique,
passée du statut du son a celui d’image visuelle, évoquer les mondes sonores de Bachelard nous
raméne aux fondamentaux de cet art qui exige une adhésion a I’invisible. Car on entend
autrement quand on ferme les yeux (PE, 167) en prenant la mesure de I’immensité qui est en
nous, semblable a la musique qui contribue ainsi a « faire 1’ouie spacieuse » (Rilke) jusqu’a
transformer la résonance en retentissement (PE, 2) en allant toucher les profondeurs avant la
surface. La musicologie n’aurait-elle pas intérét a se nourrir de 1’approche poétique pour
aborder les ceuvres de musiciens rebelles a 1’analyse tout comme 1’est I’approche du monde
microphysique selon Bachelard amené a poser son postulat de non-analyse ? (EEPC, 1938,
138).

En poésie comme en musique, il ne s’agit en aucun cas de « décrire » les paysages pour les
représenter ensuite mais plutot d’en faire revivre les mouvements en faisant participer
I’auditeur ; car « la vue n’a aucune part a I’image : elle est déduite du mouvement » (AS, 83).
L’action imaginante et déformante requise dans la réverie bachelardienne ne serait-elle pas un
principe heuristique valable dans tous les arts qui ne vise pas a reproduire la réalité mais a la
(re)créer ?

De la danse a la peinture (cf. C. Carlson : « Je suis trés influencée par Gaston Bachelard) en
passant par la sculpture, le théatre ou la musique, tous les arts sont concernés par sa poétique
des ¢léments et de 1’espace, devenus principes compositionnels chez J.-C. Risset ou F.B. Mache
(entre autres). Quelle est la raison secréte de cet attrait pour I’ceuvre de Bachelard comme
moteur de création ? Sa méthode de la réverie qui consiste & « profonder » (PR, 109) pour
découvrir I’énergie de la matiére, animée par le rythme est-elle pertinente dans les arts au point
de continuer a inspirer aujourd’hui les artistes ? Quelle est la raison secréte de cet attrait pour
I’ceuvre de Bachelard comme moteur de création ?

Explorer les milieux sonores chez Bachelard tentera de révéler ce que peut nous apporter
aujourd’hui sa phénoménologie de 1°écoute, attentive au phénomeéne de la vie vécue dans toute
son intensité et immédiateté. La musique en tant qu’« idée immédiate de la vie », (Nietzsche
1994, 129) alimente la pensée de Bachelard qui voulait a la fin de sa vie réécrire tous ses livres
a I’aune d’une « doctrine de la spontanéité » (FPF, 29) visant a fonder une esthétique concrete »
et « une esthétique de I’Humain ». En quoi cette esthétique combinée a une « esthétique de
I’énergie », a-t-elle pu féconder une éthique profonde de la poésie comme présence au monde
et aux autres ? Cette « esthétique de ’Humain » (FPF, 115) ne serait-elle pas une éthique ?

Bachelard a développé une oreille fine (« a quelle hauteur de I’étre doivent s’ouvrir les oreilles
qui écoutent ? » (PE, 165) qui permet « d’interpréter les silences et les timbres, les vivacités et
les lenteurs, toutes les résonances et tous les arpéges de la sympathie » (Préface au Je et Tu
1938). Cette écoute empathique de leurs énergies peut-elle nous inciter aujourd’hui a prendre
soin de la vie (en nous et autour de nous) et a préserver notre milieu sonore pour résister a
I’environnement bruyant de nos sociétés contemporaines ? Cela oriente la pratique artistique et



musicale vers une certaine « hygiéne de vie », un appel a 1’énergie (DR, 59) ouvrant de
nouvelles perspectives qu’il s’agira d’étudier dans ce numéro.
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