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      La Résonance dans l'art

     

    Introduction. De la résonance en question

    
      
      Virginie Jacob Alby

    Ce recueil rassemble les contributions de psychanalystes, de philosophes et d’artistes autour de la question de la résonance, en prenant pour axes centraux l’acte créatif en tant qu’élément situé au cœur de l’expérience artistique et la façon dont l’art, dans sa dimension de création, éclaire la théorie philosophique et psychanalytique.

    En effet, le signifiant « résonance » a ceci de particulier qu’il permet de faire dialoguer les champs de la psychanalyse, de la philosophie et de l’art. Le grand Robert1 rappelle qu’à l’origine, la résonance concerne les sons. Plus précisément, il s’agit d’un phénomène physique impliquant un système mis en vibration avec une fréquence extrêmement éloignée de sa fréquence naturelle. En littérature, la résonance désigne l’effet produit par ce qui se répercute dans l’esprit, renvoyant ainsi à l’idée d’écho, de retentissement mais aussi aux harmoniques.

    Dans le champ de la psychologie et de la psychanalyse de la prime enfance, c’est à partir de la vibration de l’audible, puis du visible et du sensible que le monde s’offre à l’infans. Or, selon certains théoriciens, c’est précisément cet acte de résonance inaugural qui serait à l’origine de la structure psychique. En cela, la résonance peut se définir comme la possibilité de transmuer un écho de la vibration, en une énonciation. Pour le dire autrement, c’est donc un ouïr, un voir ou un sentir qui résonne pour se muer en une parole, et plus concrètement en un « oui » dont l’énonciation permet à l’infans d’advenir en tant que sujet.

    
      Au début de son enseignement, Jacques Lacan a accentué l’importance de la révélation du côté du sens-un sens produit par l’articulation des signifiants. Puis, à la fin de son enseignement, il a accordé davantage d’importance au signifiant sidérant, lequel désigne le signifiant dont le surgissement en appelle à une résonance. Il s’agit d’un signifiant qui existe par sa force de résonance (Didier-Weill ; 2010), attendu que selon cet auteur, « l’acte de résonner sans raisonner est l’acte mystique par excellence ».
    

    
      D’ailleurs, déjà à son époque, le poète Mallarmé qui était contemporain de Freud, en appela à une « révolution poétique
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       » qui remettait en cause l’idée selon laquelle un vers doit être entendu sur le versant de son sens. Pourtant, le creusement du vers mène Mallarmé au vide ; il s’agit d’une écriture ou le poème ne renvoie plus au sens mais davantage aux mots comme matière signifiante (Attié ; 2007).
    

    Dans son œuvre les Écrits, Lacan fait référence au texte qu’il avait précédemment publié, intitulé « Fonction et champ de la parole et du langage3 ». Ce dernier permet d’éclairer notre propos au sujet de la résonance. En effet, concernant la parole, Lacan produit une note de bas de page qui emprunte à Francis Ponge le signifiant « reson », datant de 19664. Ce « reson » en tant que néologisme de Ponge, met en évidence le fait que la parole renvoie à la résonance et non à la raison. En cela, cette référence à la poésie invite à interroger autrement la parole et ses raisons.

    De fait, dans le champ de la psychanalyse, la raison et la résonance ne s’excluent pas puisque, d’un point de vue clinique, il faut passer par la raison pour arriver à la « réson ». Ce en quoi le chemin parcouru dans le cadre d’un travail d’analyse pourrait prendre pour nomination « de la réson à la raison et retour ».

    À l’instar de F. Ponge, Lacan a créé plusieurs néologismes, dont celui de lalangue, pour mettre en évidence le fait que la musicalité de la langue est première par rapport à sa compréhension. Lalangue, c’est donc du langage placé dans sa dimension de résonance ressentie. Lacan écrit d’ailleurs : « Je rappelle que cette lalangue, je l’écrivais en un seul mot dans le dessein d’y faire sentir quelque chose5. » Ainsi, le signifiant lalangue implique-t-il une confrontation au plus intime du langage, et à ce qu’il y a de plus résonant, au sein de ce dernier, pour le sujet.

    Partant de là, les articles proposés dans ce recueil vont tenter de déterminer la matière de ce qui résonne ainsi. Ou, pour le dire autrement, ils vont poser la question de savoir quelle est la matière du signifiant résonant.

    Pour répondre à cette interrogation, le choix a été fait d’interroger les artistes du fait que pour ces derniers, de même que pour les philosophes et les psychanalystes, la matière de ce qui résonne pour chacun est de nature variable : cette matière peut relever du champ scopique ou du champ acoustique, voire de plusieurs champs qui, en se nouant les uns aux autres, convoquent la résonance. L’idée centrale tenant en ce que la matière signifiante qui résonne implique un partage émotionnel, un sentir avéré.

    Dans le présent recueil, les auteurs ont en commun de soutenir l’idée que l’art rend possible une mise en mouvement à la fois sans pareil, improbable et qui excède les formes rendues visibles issues de ces créations. Ainsi, ce mouvement qui opère en deçà de la différence entre les champs de création artistique concernés, signale-t-il le point d’émergence de la création dans sa dimension d’efficace.

    Précisons toutefois qu’en dépit du fait que ce phonème ne se limite pas à un champ artistique en particulier, c’est avant tout la danse, la musique et le théâtre qui seront traités dans ce recueil, compte tenu de leur rapport évident au mouvement et au rythme. En cela, les actes de création touchant plus particulièrement les arts vivants seront-ils décrits comme des actions prises dans une sorte de résonance les reliant entre elles, faisant que l’artiste se laisse, tel un danseur, prendre et sur-prendre dans sa mise en mouvement.

    C’est donc le temps de la création, de l’expression qui sera pris en considération, où danse et musique sont convoquées par le tiers médian du rythme. Ce faisant, nous verrons que la danse, dans son rapport à la résonance, implique la voix mais aussi la musicalité plurielle de cette dernière (la musicalité de la voix variant selon les situations). En cela, la danse est directement liée au son et à la voix. Et, comme nous le verrons, il faut que quelque chose s’exprime au sein de l’acte de danse, pour que le son « pur » s’incarne dans un mouvement dansant, et qu’il devienne mouvement « pour ». En effet, ce n’est qu’à ce moment que l’artiste entre en résonance.

    Néanmoins, une question se pose : avec qui ou avec quoi l’artiste entre-t-il ainsi en résonance ? Pour répondre à cette interrogation, les présentes contributions tenterons de définir ce qui résonne en l’artiste là où l’œuvre s’origine au-delà de lui-même, et de quelle conception langagière il est ici question.

    Résonance et espace acoustique

    
      
      Anne Boissière

    Introduction

    Mon approche de la résonance est liée à la réflexion et à la recherche que je mène sur le sentir. Le sentir n’est ni la sensation ni la sensibilité : c’est un mode de communication à part entière, un être-au-monde dont la logique n’est ni celle de la connaissance ni celle de la signification. Le sentir définit les modalités d’un rapport au monde beaucoup plus impalpable : il saisit une atmosphère générale sans que la pleine conscience en soit avisée. C’est un peu comme un sixième sens plus ou moins aiguisé, et dont les antennes nous seraient plus ou moins utiles. Or, dans ce qui suit, je vais partir du présupposé que le sentir a partie liée avec la résonance.

    La résonance telle que je l’envisage, n’appartient pas au domaine de la science. De son côté, l’être-au-monde du sentir n’est pas objectivable, et ne saurait être mesuré. En premier lieu, il tisse la profondeur d’un vécu qui échappe à l’analyse et à la signification des mots. En outre, il porte en deçà des objets et affecte l’ensemble de la situation. L’on ne peut donc en faire la preuve, mais cela ne veut pas dire qu’il soit inexistant. Cela signifie plutôt qu’il faut d’autres canaux pour l’approcher. L’art, dans certaines conditions, pourrait en être un, privilégié au demeurant.

    C’est avec la pensée du psychiatre et phénoménologue allemand Erwin Straus que je poursuis ma réflexion. Auteur d’un ouvrage important intitulé Du sens des sens publié en 1935, cet auteur développe une approche du sentir liée à la vie et au vivant, et non pas fixée à l’aune de la raison humaine. Il intègre l’animal dans l’horizon de sa réflexion, et accorde à la motricité une place d’élection : le mouvement est toujours porteur d’un vécu qui signale l’entier d’un rapport au monde. Pour Straus, le sentir (das Empfinden) est indissociablement lié à un mouvement spontané, à un « se-mouvoir ».

    Erwin Straus n’aborde pas directement la résonance, mais s’attachant à élaborer le statut du sentir, il est conduit à développer une approche originale de l’espace qui, pour sa part, fait intervenir la résonance. Cet espace, qualifié d’acoustique, a ceci de particulier qu’il rend possible le mouvement spontané par lequel le sentir manifeste son être-au-monde.

    L’on a facilement tendance à ranger le sentir du côté de l’empathie, qui est la tendance à se rapprocher de l’autre, à s’identifier ou à se mettre à la place de l’autre. Erwin Straus, en soulignant à quel point l’espace structure l’être-au-monde du sentir, permet d’envisager autrement les choses. La résonance se distingue de l’empathie dans la mesure où elle rend possible un espace de jeu, indépendamment duquel il ne peut y avoir ni mouvement spontané ni sentir. La résonance serait donc la qualité de l’espace constitutif du sentir ; et cette qualité de plus ne pourrait se dire en dehors de la musique, ou de quelque chose qui appartiendrait à la musique.

    Je n’entrerai pas dans la doctrine de Straus, ce qui constituerait une entreprise disproportionnée dans le contexte présent de cette rencontre. Je propose plutôt de considérer les aspects portant directement sur la résonance, tels qu’on les trouve dans le texte de 1930 intitulé Les formes du spatial, à propos de l’analyse phénoménologique que propose Straus du mouvement présentiel et de l’espace. Car c’est à ce sujet qu’il introduit le rythme, la danse et la musique. Ce texte qui est une contribution scientifique, est technique et assez difficile à lire6. Je l’aborderai très librement, de façon à dégager ce qui me semble constituer les enjeux principaux de la pensée de Straus. Pour ce faire, je commencerai par présenter quelques éléments indispensables pour camper le contexte, et qui sont liés à l’approche strausienne du mouvement.

    1. Une énergétique du mouvement

    Le sentir, chez E. Straus, implique de façon intrinsèque le mouvement dans la mesure où ce dernier n’est pas simplement considéré du point de vue de sa forme mais selon son énergie, sa dynamique interne. Straus prend l’exemple de la marche qui, sur les mêmes pas, peut exprimer la lassitude et la fatigue, ou au contraire la vitalité, voire l’enthousiasme : tout dépend de l’ajustement des corps, du maintien de la tête, d’un certain rayonnement ou non sur les visages, ou encore de la tension des muscles. La motricité en mouvement doit être appréhendée globalement, car c’est toujours un sujet dans le monde qui s’y exprime. Et cette expression révèle un vécu, pourtant réfractaire aux mots.

    Ce vécu ne se livre pas comme un ressenti particulier, lié par exemple à un affect ou à une douleur, que l’on pourrait chercher à transmettre par le langage verbal. Il est en effet global : il concerne le tout. C’est l’équivalent d’une coloration que l’on ne maîtrise pas, et qui pourtant dispose l’ensemble : ce qui fait qu’on est ou non d’entrain, qu’on est dynamique ou qu’on l’est moins ; et que le monde, c’est-à-dire tout ce qui nous entoure, l’est ou l’est moins par la même occasion.

    Straus introduit le terme de « pathique » pour désigner cette dimension qui échappe à la volonté et à la conscience. C’est là qu’il y a sentir, et que le sentir peut être considéré comme un mode de communication. La motricité en mouvement, telle qu’un observateur attentif s’en ferait le témoin, fait apparaître au plan de la physionomie, quelque chose de cet état qui n’est ni interne ni externe, et qui se réverbère sur la totalité comme s’il était en correspondance directe avec celle-ci. Il est juste de parler ici de stimmung, d’ambiance ou d’atmosphère, bien que Straus n’introduise pas ces termes.

    Straus ne nomme pas des états repérables comme la tristesse ou l’angoisse, appartenant au registre des catégories d’affects ; il nous donne avant tout à penser à des degrés variables d’intensité ou de vitalité à travers son approche du mouvement. La notion de tonicité7, bien qu’elle ne soit pas présente, viendrait assez justement rendre compte de l’orientation de son propos. Cela n’est pas sans rapprochement avec les réflexions de Gaston Bachelard dans L’air et les songes. La tonicité y est débarrassée d’un sens exclusivement physiologique et prend une envergure existentielle. En lien direct avec la station droite qui verticalise l’homme dans sa lutte contre la pesanteur, la tonicité, en ses degrés variables, décrit la position de l’homme sur l’axe situé entre terre et ciel qui est celui de sa condition. La tonicité, ici, tient compte des vécus qui lui sont intimement associés et dont la tendance est d’aller soit vers le haut, soit vers le bas. L’imagination aérienne pour Bachelard, redresse l’homme ; elle le pousse ou le tend vers le haut. C’est un se-mouvoir qui implique avec lui tout un vécu, qui est fait de légèreté et d’allégresse.

    2. La marche et la danse

    La grande différence entre l’homme et l’animal tient au fait que pour ce dernier, il y a de la vie, mais pas de variation de vie. Aussi suffit-il de chercher à comprendre – ce qui constitue une partie de travail de Straus – le mouvement vivant. La condition bipède de l’homme, résultat de l’histoire phylogénétique, avec ce grand avantage de l’intelligence et de la main, du savoir et de la technique, a pour corollaire une motricité qui n’est pas déterminée de façon univoque. Il y a donc « du plus » ou « du moins » de vitalité, car il y a, pour le pathique, des degrés qui organisent le vécu. Aussi la marche, qui définit l’homme tout autant que le langage, n’a-t-elle rien de mécanique ; son allure, son animation, sa raideur ou sa lenteur, en disent beaucoup. De même, font-elles sentir beaucoup de l’être-au-monde, de celui qui marche. En réalité, la marche neutre n’existe pas ; on emporte le tout de soi-même lorsqu’on pose le pied au sol. En même temps, la marche se voit fonctionnalisée dans l’ordinaire de la vie ; on a des buts, il faut se déplacer, et la marche en est l’un des moyens, bien que devenue d’un usage de plus en plus raréfié.

    La danse étonne Straus, car elle ne se déduit pas de l’évolution phylogénétique ; elle ne sert à rien. Ce n’est pas un mouvement finalisé comme peut l’être la marche, organisée à partir des multiples buts de l’homme affairé.

    La différence entre la marche et la danse, est de nature qualitative. La danse, pour Straus, n’est pas dans l’art de la chorégraphie qui implique apprentissage, éducation et technique. C’est le type même de ce qu’il appelle, au contraire, « le mouvement spontané », dont la manifestation la plus simple serait dans le fait de sauter de joie, ou de tourbillonner, ce qui se produit davantage chez les enfants que chez les adultes. La danse se concentre totalement dans l’impulsion, dans le jaillissement, en deçà de l’exigence d’élaboration liée à l’art. C’est, pourrait-on dire, le tonus dans ce qu’il a de plus pur. La danse est avant tout une ouverture au monde ; elle a quelque chose de foncièrement extatique.

    Si l’on veut comprendre ce que Straus appelle le sentir, c’est à cette conception de la danse qu’il faut s’en remettre, celle qui permet aussi de préciser en quoi il y a mode de communication – en l’occurrence, ici, avec le monde, dans une immédiateté qui éloigne momentanément l’ordinaire des objets et des actions utilitaires. L’impulsion instaure une discontinuité et rend possible l’expression d’un vécu offert entièrement à la vie. La stimmung, pour reprendre notre terme, connaît sa pleine dilatation ; l’ouverture de la verticalité, entre terre et ciel, est à son maximum.

    Le danseur, dans sa proximité avec le sentir, a quelque chose de l’animal dont l’impulsion n’est jamais indécise. En même temps son impulsion, celle du danseur, est incommensurable avec celle de l’animal : elle exprime une force d’élévation et d’affirmation qui n’appartient qu’à l’homme. Il faut être homme pour danser, et les animaux ne dansent pas parce qu’ils ne marchent pas.

    La marche naturelle est liée à la station droite, au port de la tête ; elle a pour conducteur principalement la vue, posée et dirigée vers les objets qu’elle perçoit. La perception, qui fait apparaître des objets dans leur forme et leur identité, est le médium de la marche, tout au moins quand celle-ci se présente en tant que mouvement finalisé. La danse, quant à elle, abolit la perception avec ses contours nets. Son médium est le sentir qui ne connaît aucun objet ; la présence au monde change du tout au tout. Straus affirme d’ailleurs que le sentir se révèle dans l’écoute ; écoute non pas de soi, mais de soi en lien avec le monde. C’est là qu’il y a résonance, dans une vibration qui serait en deçà de la découpe des objets et de la maîtrise du sujet. En cela, la résonance appartient au pathique.

    3. La résonance, le ton et l’espace acoustique

    Straus attise la différence entre la vue et l’écoute. Il suit une démarche visant à démêler ces dernières l’une de l’autre, toujours empiriquement mêlées. Sa conclusion est que la vue nous donne électivement des objets, avec leur forme. Tandis que l’écoute, pour sa part, ne peut tabler sur cette même aptitude de l’objet à apparaître. Le mode de présence du son, quand il est pur, plonge dans un tout autre espace que celui du visible, ordonné à la couleur. Straus ne cautionne pas l’idée d’une correspondance entre les couleurs et les sons. Qui plus est, il remet en question l’homogénéité souvent supposée de la vue et de l’écoute.

    
      L’espace acoustique, celui qui est donné à l’oreille quand elle est débarrassée des exigences de la vue et de l’entendement, appartient au « ton ». Ce dernier (
      der Ton
      ) correspond à l’idéal d’un son qui ne renverrait à rien, ni à un objet ni à du sens. Le ton, c’est la quintessence de la résonance, en tant qu’elle est donnée à entendre. Straus évoque rapidement un quatuor à cordes qui sonne tant et si bien qu’on en oublierait les instruments ; l’espace, ici, est celui de la pure consonance.
    

    Ce serait toutefois se méprendre que de penser qu’il est question, à ce stade, d’engager une réflexion sur les œuvres musicales. L’espace acoustique concerne le projet de Straus d’une phénoménologie du mouvement. À défaut de permettre l’apparition des objets (ce qui est le cas au contraire de l’espace optique), s’y déploie une activité, celle qui est propre au ton. Et cette activité rejoint la danse telle qu’on en a déjà parlé. Le ton induit immédiatement du mouvement. Il ouvre, en outre, un espace qui serait autrement inconnu. Autrement dit, l’espace acoustique est la condition de possibilité du mouvement spontané et extatique qui, pour Straus, qualifie le mode de présence au monde qu’est la danse. Il faut la résonance pour qu’il y ait mouvement spontané, pour qu’il y ait danse.

    La résonance, c’est ce qui unifie, surmonte la division ; et de cette unité trouvée, une vitalité renouvelée s’en suit. Un modèle cosmologique et vibrant de la nature semble être présupposé ici, comme on le trouverait sous la plume de Herder ou de Novalis qui affirmaient que la musique est le constituant ultime d’une nature qui appartient à l’art et à la poésie, et non à la science – ce qui est aussi le cas pour Goethe, que Straus ne manque pas d’évoquer. Une telle exigence n’est pas étrangère à la vie qui anime le sentir dans son mouvement. Le danseur, à l’écoute, rencontre dans l’espace acoustique la résonance du monde, et avec elle la qualité d’un mouvement qui ne lui appartient plus.

    
      Aussi l’extase n’est-elle pas une fusion. Mieux vaudrait l’envisager comme un accord maximal que rien 
      a priori
       ne viendrait régler. Le terme de 
      stimmung
      , selon son acception ancienne désignant un accord des instruments de musique, dit assez bien la nécessité d’un tel accord, dont la justesse rejaillit sur la coloration du tout. Dans la résonance de l’espace acoustique, l’accord atteint son point d’intensité maximale, et la 
      stimmung
       du danseur, une tonalité forcément exceptionnelle.
    

    4. Le rythme

    La notion de rythme vient finalement résumer et articuler tout ce dont je viens de parler. Le mouvement spontané, en tant qu’il est l’opération de la résonance, a pour nom le rythme. Celui-ci se manifeste par l’énergie qu’il donne, dans la mise en mouvement immédiate qu’il induit. Le rythme thématise le mouvement spontané en tant que ce dernier échappe à toute causalité (il n’est causé par rien ni n’est l’effet de quoi que ce soit). Il faut donc accepter de le mettre sur le compte de la résonance, en tant qu’elle agit. Straus souligne que le son pur, le ton, en tant qu’il résonne, a quelque chose d’injonctif : on ne peut y échapper, il saisit.

    Le rythme, qui est roi dans le royaume du sentir, est appel immédiat ou sans concession au mouvement. Il faut ici insister sur l’immédiateté par laquelle le rythme met en mouvement, et donne la vie. Il n’y a aucune succession mais plutôt une simultanéité qui est une détermination essentielle conférant au rythme, d’être spatialisant.

    
      Henri Maldiney (1912-2013) a bien repéré cet aspect du rythme, dont il a fait une pièce maîtresse de son approche existentielle de l’art. En revanche, cet auteur a peu développé la question de la résonance en tant que telle. Mais c’est du côté de ce qu’il appelle « la rencontre
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       » que l’on pourrait probablement la retrouver. La rencontre, en effet, c’est l’opération du rythme dans l’art, qui se manifeste sous la forme d’un jaillissement, d’une ouverture au monde. Le poète Francis Ponge, dont Virginie Jacob Alby a parlé à partir de Lacan, est pour Henri Maldiney l’un de ces artistes capables de faire résonner le monde, au lieu de l’enfermer dans la grille de la signification.
    

    Straus ne dissocie pas la musique de la danse. Ce qui signifie aussi que la musique dont il parle n’est pas l’art de la musique, avec ses formes historiques. La résonance ne s’entend pas, ou plus exactement son écoute est directement manifestée par la danse. Le rythme ouvre l’espace entre ciel et terre, agissant comme un tenseur qui d’un seul coup, inocule une vie qui jusqu’alors, faisait défaut. La musique se présente ici comme une magicienne, dans l’exercice d’un pouvoir qui est hors du langage signifiant des mots.

    Alain Didier-Weill, prolongeant l’enseignement de Lacan, a particulièrement médité cette dimension d’efficacité de la musique en tant que liée au rythme, quand interpréter ne suffit plus, face à la dépression qui livre définitivement l’homme à la pesanteur vers le bas. Didier-Weill est l’un des rares psychanalystes à interroger explicitement cette bordure où la psychanalyse doit céder son propre terrain, celui des mots et de l’inconscient, à la présence au monde que peut offrir l’art dans certaines conditions, celles d’« un mystère plus lointain que l’inconscient9 ».

    La pulsion invoquante, à partir de laquelle il thématise l’énergie incommensurable du rythme – quand la musique se convertit immédiatement en pas de danse – souligne nettement le caractère instantané de la transmutation subjective qui opère dans la résonance. Comme chez Straus, en dépit de contextes théoriques différents, la résonance agit, mais elle ne peut le faire que dans une écoute se faisant d’emblée spatialisante.

    Cela, à proprement parler, ne peut s’expliquer ni se rabattre sur du sens. L’opération du rythme appartient à une autre logique que celle de la vérité et de la signification ; et c’est ce qui rend l’art infiniment précieux, quand celui-ci accepte d’y céder.

    5. La troisième oreille

    En poursuivant avec Straus l’étude de la résonance en lien avec le sentir, il apparaît que je n’ai pas encore abordé directement la question de l’art, ce qui nécessiterait d’ouvrir un chapitre à part entière. En revanche, j’ai posé quelques jalons fondamentaux sur le rythme, sur l’espace et le mouvement, qui rendent possible le fait de naviguer un peu plus sûrement dans ce domaine. En effet, tout art n’est pas dans la résonance, et toute résonance n’est pas de celle que Straus introduit dans son analyse de l’espace lié au sentir.

    Je voudrais, afin de conclure, revenir sur l’idée du sentir comme mode de communication, et évaluer sous cet angle, l’introduction de la résonance. Le statut acoustique que Straus accorde au sentir, à travers la résonance, est tout à fait remarquable et doit être souligné. À notre époque, alors que tout devient objet de mesure, y compris le sentir qui fait l’objet de multiples expérimentations et calculs (y compris chez les danseurs, au moyen de capteurs), la position de Straus, arc-boutée à la phénoménologie, prend une valeur subversive. Le sentir est une relation, et la résonance son médium ; il faut soi-même se mettre à l’écoute pour en cerner quelque chose ou, plus exactement, pour se laisser agir. Car, comme nous venons de le voir, la résonance se manifeste par son activité, dans le mouvement spontané qu’elle induit immédiatement. Qu’il survienne, et cela atteste que l’écoute a eu lieu, dans la résonance qui appartient au sentir. Il faut pourtant une oreille apte à cela, ce qui n’est pas le cas de l’homme commun qui marche au lieu de danser, et qui exerce sa vue et son entendement au lieu de sentir.

    Nietzsche, en parlant de la troisième oreille, a dit quelque chose de cette aptitude à écouter. La troisième oreille n’est pas seulement l’oreille...
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