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Langage, musique et cognition :
quelques remarques sur
I’évolution nécessaire des
problématiques psychologiques
des vingt derniéres années

Michel Imberty

L'un des enjeux majeurs du cognitivisme dans les sciences humaines depuis vingt ans
est sans doute de présenter une théorie cohérente et aussi générale que possible de
I'ensemble des activités humaines par des systémes de compétences plus ou moins
spécifiques a tel ou tel domaine, mais dont les structures et les régles de fonctionne-
ment sont identiques. En outre, ces compétences, qui sont donc particuliéres quant &
leur contenu mais constituent un vaste ensemble cohérent de fonctions, sont innées'.

Il est facile de reconnaitre dans ce credo ce qui furent les idées de départ de
Chomsky, lorsqu'il proposa en 1957 la premiére formulation de sa fameuse gram-
maire générative. Depuis, la démarche chomskyenne a largement pénétré tous les
domaines de la psychologie, d'abord le champ de la psycholinguistique, puis le
champ de la psychologie de I'intelligence et de la pensée, aujourd'hui le champ
de la psychologie de la musique. Or, les développements les plus récents ne sont
pas sans conséquences sur notre conception de la musique aussi bien que sur
notre conception du fonctionnement du cerveau humain en général, et je voudrais
montrer comment certains des aspects les plus importants de ces théories doivent
aujourd'hui étre remis en cause si nous voulons comprendre réellement ce qu'est la
cognition musicale en regard d'autres formes de cogpnition, que ce soit dans le
domaine du langage ou dans celui de I'affectivité et des émotions.

1. Cet article est une version remaniée et
résumée d'un texte paru en langue italienne
dans la Rivista ltaliana di Musicologia, sous
le titre «Le discipline musicologiche : pros-
pettive di fine secolo», 2000, vol. XXXV,
012, p. 411-452.

1 — Le modéle linguistique génératif
appliqué a la musique

C'est & partir d'une réflexion sur les fravaux de deux chercheurs américains du
début des années 1980 que |'aborderai ces questions. Lerdahl et Jackendoff ont
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en effet tenté d'appliquer a la musique (tonale) la démarche que Chomsky avait
élaborée pour I'étude du langage. Ces travaux, comme ceux des linguistes géné-
rafivistes, reposent sur des présupposés qui ne sont pas toujours explicités et qui
pourtant orientent de maniére décisive les conclusions qui peuvent &ire formulées,
parce que ces présupposés dénotent une conception trés particuliére de la
musique comme du langage, ce que I'on pourrait résumer ainsi

1 - Il existe des capacités, ou «compétences » spécifiques au langage d'une
part, & la musique d'autre part, ces compétences pouvant étre décrites
dans leur fonctionnement sous forme de « grammaires », c'esta-dire de sys-
témes capables de «générer» des séquences linguistiques ou musicales,
indépendamment de tout apprentissage. En ce qui nous concerne, les com-
pétences musicales constituent un ensemble original d'aptitudes ou de
capacités innées dont le bon fonctionnement ne dépend que trés peu des
conditions particuliéres d'exercice concret au cours de I'enfance puis de la
vie adulte. Estce le retour & une psychologie du «don» musical 2

2 - Il existe des universaux linguistiques et musicaux caractéristiques de la pen-
sée humaine ; ceuxci sont exprimés par des «régles de base» qui consti-
fuent une grammaire «noyau» commune & foutes les langues d'une part,
commune & tous les systémes musicaux d'autre part. Ces régles de base
produisent les séquences types ou les «formes» que I'on refrouverait par-
tout, dans toutes les cultures. En ce qui a frait & la musique, la confrontation
des diverses grammaires musicales doit peu & peu permetire de mieux cer-
ner ce que sont ces «formes élémentaires » universelles que |'on retrouverait
dans toutes les cultures musicales, formes universelles qui ne devraient donc
leur structure qu'aux systémes psychologiques qui les ont produites et dont,
par hypothése, on pose qu'ils sont communs & tous les &tres humains.

3 - les systtmes grammaticaux, dans la mesure oU ils sont une formalisation
des compétences psychologiques, doivent aussi trouver leur équivalent
dans le fonctionnement inferne du cerveau, ce qui signifie que les compé-
fences correspondent & des systémes neuronaux définis et indépendants les
uns des autres. Pour la musique, la encore, diverses hypothéses ont été
développées, dont celles portant sur les systémes neuronaux modulaires.

L'une des hypothéses les plus fortes, et donc les plus contraignantes des théories
génératives, que ce soit en linguistique ou en musique, est bien celle de I'innéité
des compétences. Or, trés rapidement, cette hypothése peut perdre fout son sens
en fonction de la fagon dont on la précise ou non. L'un des arguments en faveur
de cette innéité est que le langage, comme la musique, sont des activités spécifi-
quement humaines qu’on ne refrouve pas dans le monde animal. Mais lorsqu’on
a dit cela, on n'a rien dit sur le degré de spécification des compétences corres-
pondantes. Autrement dit, & quel degré de généralité peuton décrire les compé-
tences universelles Dans le domaine du langage, il a été possible, jusqu'a un



certain point, de montrer que les structures profondes reposent, dans presque fous
les cas étudiés, sur des régles d’engendrement identiques et sur des fonctions iden-
fiques. Mais en musique, jusqu'a avjourd'hui, la seule tentative vraiment sérieuse
pour définir des structures un tant soit peu générales et produites par des capaci-
tés innées reste celle de la Generative Theory of Tonal Music, proposée par
lerdahl et Jackendoff en 1983. Toutefois cette tentative se présente bien comme
une théorie de la musique tonale, et il n'est guére possible de dire avec précision
quelles en sont, de ce fait, les limitations. Il est trés vraisemblable que ce qui est
décrit dans cette théorie et que les auteurs appellent la structure des groupements
a une valeur de généralisation qui va audelda de la seule musique tonale occi-
dentale. Mais il ne nous est guére possible de dire si, pour autant, ces phéno-
meénes, dans leur générolité, renvoient & une compétence cognitive innée, car,
confrairement & ce qui se passe pour le langage, nous ne pouvons pas falsifier les
exemples engendrés par le modéle autrement que d'une maniére peu contrai-
gnante et faible. Comment, par exemple, peuton définir une «bonne » séquence
mélodique 2 Ou plus exactement, comment peuton la falsifier2 Une ou plusieurs
modifications n’entraineront que des modifications de surface, et le sujet ne jugera
pas la nouvelle séquence «mélodique » ou «non mélodique » (comme le locuteur
jugera « grammaticale » ou « non grammaticale » une phrase de sa propre langue),
mais seulement plus ou moins mélodique, plus ou moins surprenante, plus ou moins
bien organisée. Si I'on pouvait définir la compétence musicale de la méme
maniére que la compétence linguistique, le sujet serait alors capable de dire,
entendant une séquence sonore, «c'est de la musique» ou «ce n'est pas de la
musique ». Mais un fel jugement ne peut étre produit qu’en référence & un contexte
culturel et historique déterminé, non par rapport & une universalité des structures de
la musique en général et de la pensée musicale en général.

On saisit d'ailleurs 1& une différence profonde entre le langage ef la musique :
les grammaires musicales, que ce soit celle de Lerdahl et Jackendoff ou la théorie
de I'Ursatz de Schenker dont elle s'inspire, procédent de la surface vers la «base »
par réductions successives qui, pour autant, n'en conservent pas moins quelque
chose comme le «squelette » de la phrase, son expression fonale la plus simple,
laquelle reste tout & fait correcte du point de vue du sens de la musique.
Simplement, cette séquence simplifiée nous parait banale, sans grand intérét esthé-
tique (voir les nombreux exemples donnés par les auteurs eux-mémes). Au
contraire, les réécritures successives dans la grammaire chomskyenne aboutissent
& des structures de base qui ne sont pas des phrases et qui mettent en jeu des pro-
cédures d'engendrement des phrases en surface.

La difficulté pour circonscrire I'innéité de la compétence musicale apparait donc
double : 1) les grammaires musicales refrouvent — du moins n’ontelles pu jusqu'ici
aller audeld — au terme des réductions successives, des formes (et non des fonc-
fions) réputées élémentaires et simples, des schémas profotypiques qui ne peuvent
donner lieu & des développements en surface que par extension et complexification.
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Toute la compétence musicale se réduirait alors & la capacité de produire des varia-
fionsdéveloppements, toute séquence pouvant apparaitre comme une complexifi-
cation ou une simplification d'une autre, sans limitation possible des récurrences.
2) L'innéité de la compétence musicale (en dehors des arguments philosophiques
ou anthropologiques) est seulement induite & partir de I'universalité de ces formes
simples, de ces schémas profotypiques, de ces patferns, ce qui signifie que ce ne
sont pas les procédures d'engendrement qui sont premiéres (comme dans le lan-
gage oU la phrase est générée & partir de fonctions syntagmatiques), mais bien ces
groupements dits «naturels », dont il faut alors supposer qu'ils correspondent & des
équilibres psychologiques ou physiologiques fondamentaux, eux-mémes caractéris-
fiques du foncfionnement mental. C'est, sous une autre forme, ce qu'exprimait déja
Rameau (Observations sur nofre musique) en 1754 : «la musique nous est natu-
relle ; nous ne devons qu'au pur instinct le senfiment qu'elle nous fait éprouver; ce
méme instinct agit en nous & |'occasion de plusieurs autres obijefs qui peuvent bien
avoir quelque rapport avec la musique. »

2 - Le cognitivisme neurophysiologique

Il'y a, dans toutes les théories génératives des compétences humaines, un raison-
nement implicite qui pourrait devenir circulaire par dérive de psychologisme ou de
cognitivisme. Dans le cas de la théorie générative de la musique tonale, ce cercle
virtuel est le suivant : on postule I'existence d'une compéfence musicale innée
capable de permetire & I'auditeur de comprendre un nombre infini de phrases
musicales. Comme le systéme tonal permet plus facilement que tout autre de
construire un modéle fortement contraint, hiérarchisé et grammaticalisé (du fait de
I'importance des fonctions au sein du systéme), on construit donc un modéle de
cette compétence & partir de I'analyse du systéme tonal, et notamment & partir des
procédures réductrices de I'analyse. On arrive alors & |'idée que I'auditeur, pour
comprendre une phrase de musique (fonale) la réduit, c'estadire la simplifie en
recherchant les éléments les plus importants de la structure et en construisant un
schéma économique fortement hiérarchisé. Les procédures de simplification et de
réduction sont bien directement formalisées & partir des propriétés infernes du sys-
téme tonal. On fait alors I'hypothése que ces opérations de simplification et de
réduction sont aussi des opérations mentales (pas seulement des procédures d'ana-
lyse) et le modéle apparait alors comme celui de la compétence (psychologique)
musicale biologiquement déterminée dont on avait fait 'hypothése au départ. Rien
n'est d'ailleurs plus facile que de prouver la réalité psychologique de cette gram-
maire tonale : il suffit de travailler, selon des paradigmes expérimentaux désormais
classiques en linguistique, sur de la musique tonale, ce que font la plupart des tra-
vaux en vogue aujourd’hui.



Pour éviter de s'enfermer dans ce cercle cognitiviste caractéristique, il n'y a que
deux issues possibles : soit prouver non plus seulement la réalité psychologique de
la théorie générative de la musique tonale (c’estadire la réalité psychologique des
procédures de réduction), mais la réalité et la spécificité des circuits neuronaux
correspondant & cefte compétence ; soif chercher & vérifier certaines propriétés des
formes tonales (structures de regroupement, structures métriques, voire certaines
structures de prolongations) dans la compréhension de la musique atonale. Dans
I'un et I'autre cas, I'entreprise est difficile et I'issue, encore aujourd'hui incertaine.

On peut illustrer le genre d’hypothéses et de recherches auxquelles donne lieu la
premiére direction & travers le modéle connu sous le nom de modéle de la modu-
larité : selon ce modéle, le systtme cognitif humain est composé de sous-systémes
physiquement séparés qui correspondent chacun & un corpus spécifique de connais-
sances et de procédures. Ces sous-systémes sont autonomes et peuvent étre modi-
fiés sans que I'ensemble du systéme ne subisse de changements importants. Un tel
systtme modulaire est plus économique et efficace que les systémes non modulaires
interdépendants, et il correspond assez bien & I'hypothése générale du cogniti-
visme, & savoir I'existence de compétences spécifiques biologiquement déterminées
et relativement indépendantes les unes des autres. Tant dans le domaine patholo-
gique que dans le domaine de |'observation des faits de perception et de langage,
il semble bien que I'on puisse trouver confirmation de I'hypothése modulaire. C'est
Fodor qui, dés 1983, détailla les diverses propriétés d'un systtme modulaire : les
plus importantes sont 1) que les modules sont spécifiques & un champ d'activités et
sont associés A des systémes neuronaux spécifiques, identifiables, et qu'ils peuvent
&tre perturbés ou détruits de maniére spécifique par une lésion cérébrale ; 2) que les
modules ont leur propre capacité de traitement et leurs propres ressources de
mémoire et ils sont indépendants des autres modules et des processus plus géné-
raux; 3) que I'action ou I'«opération» d'un module est trés rapide, automatique ef
fonctionnelle, qu'elle correspond & une architeciure neuronale fixe (circuit); 4) que
Iintégration des connaissances fixées dans les modules est assurée par des pro-
cessus centraux qui agissent & la sortie des modules, mais non & l'intérieur qui reste
inaccessible.

L'existence de systtmes modulaires pour la perception et la compréhension de
la musique a été également proposée par Gardner (1983) et Jackendoff (1987).
Mais selon Fodor, il existerait des mécanismes modulaires distincts et trés spéci-
fiques pour le traifement des hauteurs (mélodie), et pour le traitement de |'organi-
sation temporelle (rythme). Pourtant, la réalité est beaucoup plus complexe : selon
divers fravaux présentés par |. Peretz et J. Morais (1989), tout dépend du niveau
de traitement de l'information musicale. Aux niveaux les plus précoces, le traite-
ment des hauteurs et des durées est distinct, mais aux niveaux ultérieurs, il dépend
des mécanismes centraux de coordination. On peut donc s'interroger sur la perti-
nence de |'hypothése modulaire dés quon aborde les niveaux élaborés des
séquences musicales, de leur compréhension et de leur mémorisation, puisqu’en
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fait, dans la plupart des systémes musicaux, il y a dépendance entre les structures
de hauteurs et les structures de durées. A moins de supposer que la tonalité en
général (c'estardire 'existence d'une échelle déterminée de sons et d'intervalles
fixes) puisse se définir elleméme comme un systtme modulaire.

En réalité, le fonctionnement modulaire tel qu'il est décrit par Fodor ne touche
que cerfains aspects de la musique, et probablement les moins élaborés et les
moins... musicaux, des sons isolés ou des séquences de quelques sons! Par
exemple, la spécialisation hémisphérique, hypothése & partir de laquelle ont été élo-
borés les modéles modulaires, est probablement moins nefte pour la musique que
pour la parole. Ainsi, dés 1974, Bever et Chiarello avaient montré que musiciens
et non musiciens traitaient les mélodies dans les hémisphéres opposés. Lidée selon
laquelle la perception et la compréhension de la musique sont basées sur des méco-
nismes trés généraux non liés & des circuits neuronaux trés délimités reste donc une
idée tout & fait plausible, dés lors quon s'intéresse & l'intégration perceptive et
mémorielle d'une phrase musicale d'une certaine durée, & plus forte raison d'une
piéce tout enfiére. Mais cela détruit en grande partie |'idée de compétence
musicale au sens des théories génératives d'inspiration chomskyenne, & moins
de considérer que les grammaires sont, elles aussi, des systémes modulaires. Et il est
vrai que Lerdahl et Jackendoff présentent leur théorie en parfie aussi comme un sys-
téme modulaire, du moins comme la modélisation possible d'un systéme dont
existerait le correspondant dans les circuits neuronaux du cerveau.

Or, rien ne permet de |'affirmer, non seulement parce que la preuve de ['exis-
fence de tels circuits dans le cerveau humain n'est pas faite, mais parce qu'en
outre, la modélisation reste fermée sur la musique tonale, et qu'il existe bien
d'autres musiques dont I'homme est capable de saisir les siructures et les qualités
esthétiques, ce qui est bien I'essentiel. On pourrait donc dire que ce qui reste ici
inexpliqué par la modularité, c'est précisément le fonctionnement des systémes
centraux dont sans doute reléve |'ensemble des activités musicales de niveau supé-
rieur. La dichotomie fodorienne entre périphérie et niveau central (modules et pro-
cessus centraux) ne tient pas & |'observation des faits complexes : comme I'écrit
G. Tiberghien {1999), «tout converge, au contraire, vers I'hypothése plus com-
plexe d'un continuum de traitements, organisés selon une architecture hautement
inferactive et trés probablement en cascade, possédant, & des degrés divers et
sous des contraintes plus ou moins fortes, tel ou tel sous-ensemble de propriétés
modulaires ». C'est dans ces conditions que doit &tre abordé 'ensemble des pro-
cessus de fraifement de la musique par le cerveau humain, dans le confexte de son
histoire et de ses cultures : cellesci comme celleld ne peuvent étre prises en
compte que dans une théorie beaucoup plus générale et peutétre «hybride » des
inferactions systémiques, non seulement enfre niveaux périphériques et niveaux
cenfraux de fraitement, mais entre systémes endogénes et systémes exogénes,
c'estirdire entre systémes internes & |'individu et systémes du milieu biosocial. On
ne serait pas loin de penser que I'ensemble de ces systémes sont d'abord et avant



fout soumis & des lois d'autorégulation qui leur permettent & la fois de s'équilibrer
mutuellement, et aussi de faire surgir de nouvelles formes d'interactions proces-
suelles porteuses de développement et de création : les crises, les révolutions, aussi
bien dans le domaine des cultures que de I'histoire, doivent pouvoir étre interpré-
tées en termes d'interactions systémiques dynamiques, oU les principes hiérar-
chiques de I'organisation tonale de la musique, entre autres, n'apparaissent plus
comme inéluctables au nom des propriétés modulaires et & I'encontre de I'histoire.
A ce niveau de généralité, rien n'exclut, selon moi, I'idée d'équilibration majo-
rante chére & Piaget : I'ordre biologique est créateur par I'interaction avec le
milieu, et les processus centraux du cerveau humain sont partie prenante directe de
cefte création : sans quoi, comment pourrions-nous comprendre la rupture que
représente, dans notre histoire, la musique sérielle et avec elle tant d’autres cou-
rants du XX® siécle occidental 2

3 - La temporalité musicale,
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impasse épistémologique du cognitivisme

On me permettra de revenir encore un instant & Piaget avant de prolonger les
réflexions précédentes & propos du développement musical de I'enfant. On sait
que pour Piaget, les concepts de réversibilité et de conservation (ou d'invariant)
sont essentiels dans la théorie des opérations mentales. Cependant, dans la plu-
part des recherches qui s'inspirent de I'ceuvre piagétien, on peut constater que ce
sont les aspects sfatiques communs aux structures musicales et aux formes visuelles
ou aux objets abstraits de la pensée qui ont d’abord refenu |'attention des cher-
cheurs. Dans des travaux d'inspiration néo-piagétienne, notamment américains, on
trouve des tentatives pour définir, & I'image des fameux invariants que sont |'objet
permanent, la conservation de la quantité, du poids et du volume dans les expé-
riences sur les transformations d'une boulette d'argile, des «invariants musicaux »
comme le métre, I'intervalle, la pulsation, etc. dont on montre qu'ils sont dépen-
dants, dans leur construction, du développement global de la pensée opératoire.

Si j'ai moirméme adopté la perspective piagétienne au début de ma carriére de
chercheur, notamment dans mon ouvrage de 1969, je n'y ai cependant pas
abordé le probléme de la construction de la pensée musicale chez I'enfant sous
cet angle de I'invariance, mais plutdt d'un point de vue & la fois inverse et com-
plémentaire : comment peut se construire un systéme de représentations mentales
(musicales) sans réversibilité, et donc sans construction d'invariants au sens de la
théorie des opérations 2 Loriginalité de la perception de la forme musicale —
comme de foute forme temporelle — est bien qu'elle se déroule dans le temps, de
maniére irréversible. le temps vécu, celui de la perception d’'une mélodie par
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exemple, n'est pas le temps abstrait sur lequel on peut effectuer des opérations, la
seule temporalité prise en compte par Piaget. la forme mélodique implique I'irré-
versibilité, et cela n'a rien & voir avec des symétries que I'on peut observer trés
facilement méme dans les productions musicales les plus élémentaires. Certes, le
systéme tonal suppose au contraire la réversibilité syntaxique dans le parcours
tonique-dominante-fonique. Mais pour qu'elle soit percue et ressentie comme
nécessaire, il faut que le temps musical concret dans son déroulement soit mis entre
parentheses et qu'une structure abstraite soit mémorisée. Comment ce temps
mémorisé, abstrait, « réversible » se construitil ¢ Autrement dit, comment se construit
I'invariance non d’un élément (métre, intervalle, pattern mélodico-rythmique...)
mais d'un parcours dans le temps, comment se construit une boucle qui part d'un
point pour revenir & ce point malgré I'irréversibilité temporelle @ Ce que montrent
en tout cas les résultats expérimentaux, c'est que le parcours syntaxique de base
déterminé par |'enchainement tonique-dominante-fonique et ses variantes n'est pas
ressenti comme nécessaire psychologiquement avant I'dge de 10 ans, c'est-a-dire
avant le début des opérations formelles qui permettent aussi les constructions tem-
porelles abstraites. En réalité, le modéle piagétien ne permet pas de comprendre
la nature des phénoménes qui caractérisent la perception musicale de I'enfant
avant cet &ge : la construction des structures culturellement tonales renforce les
recenfrations perceptives au détriment de décentrations qui ne s'opérent que frés
lentement ensuite et sous |'action de I'apprentissage et de |'éducation. La fluidité et
la temporalité sont éliminées des faits expérimentaux au profit des seules formes
structurales congues comme n'importe quelle structure linguistique ou spatiale. On
retrouve 14, & I'évidence, la primauté du discontinu sur le continu, c’estadire la
méme limitation théorique que celle du cognitivisme récent.

En réalité, nous touchons & I'un des problémes essentiels de la philosophie et de
la psychologie de la musique aujourd’hui : comme le note J. Molino dans un article
fort éclairant (1998}, la difficulté majeure tient & ce que la fradition philosophique
occidentale depuis I'age classique est basée sur une ontologie des objets et non sur
une onfologie des événements. Ce qui caractérise |'ontologie des obiets est qu'elle
formalise le discontinu, la délimitation spatiale, la séparation et la stabilité des
limites. Les objefs sont I&, devant moi, et je peux alors les toucher, les regarder, les
nommer. Il n'en va pas de méme des sons qui, par nature, apparaissent et dispa-
raissent, et que je reconnais seulement comme les produits de sources que je
cherche & identifier. Les sons ne sont pas des substances, ils sont des événements,
et le discref, en musique, n'est que I'artefact de la pensée humaine qui sépare et
analyse sur fond de réalités objectales ef non de réalités événementielles. Les sons
ne sont pas des objets mais des processus et seule la volonté d'analyser |'expé-
rience musicale en dehors de tout contexte subjectif et humain en fait une suite de
notes : «la musique, écrit-il, ce n'est pas seulement du sonore, c’est du sonore frans-
formé par I'expérience humaine... Lla musique ne se fonde pas sur des notes, des
échelles ou des régles de succession harmonique mais sur des schémes qui mélent
au sonore le perceptif, le moteur, I'affectif> (1998, p. 264). En reprenant sur ce



point L. Meyer (1973), Molino ajoute : la mélodie, «en méme temps que contour,
est dynamisme, force orientée qui échappe par définition aux méthodes tradition-
nelles d'analyse » (1998, p. 265). C'est bien cette distincfion objet/événement qui
permet & J. Molino de réintroduire la temporalité dans la réalité physique de la
musique comme dans sa réalité psychologique et sociologique. L'événement, c'est
du femps, et I'espace n'en est que le réceptacle amorphe. L'événement se produit,
il est rupture et lien & la fois : rupture parce qu'il renvoie au passé ce qui le précéde
(les événements antérieurs), lien parce qu'il permet d'articuler ce passé au futur qu'il
ouvre dans ses conséquences prévisibles ou non?.

Au début des années 1980, le concept de «grammaires d'enfants » est large-
ment utilisé en psycholinguistique sous I'influence des travaux de Chomsky. Je fus
le premier & le transposer dans le domaine de la musique (Imberty, 1981, 1991).
Lidée est que, si l'on veut comprendre la nature des processus cognitifs qui se
construisent durant I'enfance, il faut d'une part s'intéresser autant & la production
musicale qu'a la perception et & la mémorisation (reproduction, imitation, mais sur-
fout improvisations dans des conditions variées), et qu'il faut d'autre part réintro-
duire la dimension développementale dans les recherches de systémes de régles
syntaxiques des productions. On a vu qu'a cette époque, il y avait un fort credo
en faveur de |'existence de compétences spécialisées et innées, et dans cette
perspective, les activités musicales, en particulier la production spontanée de
séquences chantées ou instrumentalement jouées, pourraient étre expliquées par un
systtme de régles d’engendrement (une grammaire) décrivant & la fois les corpus
concrets et les mécanismes cognitifs sousjacents sans aucune référence a une
«construction », une «maturation » ou un «développement». En outre, cette idée de
compétence musicale va de pair avec la recherche d'universaux musicaux trans-
cendant fous les systémes particuliers et toutes les cultures, universaux qui seraient,
comme dans tous les domaines des activités humaines, témoins de la nature bio-
logique des compétences.

Si ce générativisme est intéressant parce qu'il permet d'aborder enfin les pro-
ductions musicales des enfants de maniére directe et non & partir des conduites per-
ceptives, il n'en reste pas moins marqué de toutes les limitations dénoncées
cidessus : il s'agit en gros de savoir comment se produisent des sfructures et non
comment |'enfant, voire I'adulte, produit de la musique qui peut avoir son originalité
propre, qui posséde son dynamisme plus essentiel que les combinaisons de sons et
de durées décrites par les régles des grammaires ainsi créées par le chercheur. Ce
qui manque encore ici, comme précédemment, c'est la prise en compte du temps
et du mouvement, c'est la compréhension du lien entre ce mouvement et I'énergie
[physique, sensorimotrice, psychologique...) mobilisée par le sujet dans son acte.
C'est pourquoi j'élabore un modéle pour la construction de grammaires musicales
évolutives dont les régles engendrent des séquences mélodicorythmiques simulant
les productions spontanées des enfants. Ces simulations sont ensuite confrontées &
un corpus et validées. Ce concept de «grammaire évolutive» implique que les
régles, dont on fait I'hypothése qu'elles correspondent & des opérations mentales du
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2. la matérialité de I'événement donne sou-
vent l'illusion qu'il peut étre circonscrit dans
un lieu ou un espace déterminé, mais cette
réalitéla n'est que secondaire par rapport &
sa nature temporelle. L'événement suscite le
mouvement, engendre le dynamisme inhérent
& tout changement. Comme |'écrit

J-M. Chouvel : «Avec l'iréversibilité, le
temps apparait essentiellement dissymétrique.
En ce sens, il est le contraire de ce que
I'espace propose de plus remarquable |...].
le Temps a un sens, et il convient de restituer
intégralement ce sens dans toute notre
démarche analytique, dans 'effort de notre
réflexion sur la réflexion méme» (1998,

p. 27).



sujet, comportent des parties «obligatoires », fixes, décrivant des processus géné-
raux stables, et des parties «non obligatoires » qui, elles, décrivent des processus
d'évolution structurale prévisibles au cours du développement psychologique de
I'enfant. Autrement dit, pour simplifier, les parfies «obligatoires» des régles décri-
raient les processus constants, les opérations caractérisant le noyau fixe — peutétre
inné 2 — de la compétence musicale, les parties «non obligafoires » décriraient au
contraire la programmation des changements, des évolutions structurales conduisant
& la forme finale de la compétence.

Mais ce qui est le plus remarquable, et qui vient fortement relativiser les apports
du cognitivisme, est qu'aussi bien au niveau du noyau fixe qu'a celui des évolutions
et des constructions au cours du développement, ce modéle engendre des struc-
fures dynamiques, globales, orientées temporellement, antérieures aux notions
d'intervalles de hauteur et de durée. En effet, ce que j'ai pu montrer & partir de
I'étude de corpus divers de productions d'enfants &gés de 5 @ 10 ans (Imberty,
1981a, 1983, est que toute séquence vocale élémentaire produite spontanément
comprend un élément permanent et stable, défini et discontinu, le pivot (intervalle
de hauteurs ou intervalle de temps ou les deux), ef un élément instable, flou, qui ne
peut se caractériser aufrement que comme un «remplissement» ou un «colma-
tage » de I'intervalle stable, élément par conséquent continu.

Sur cefte siructure alternée trés simple se greffe un schéme psychologique tem-
porel : I'enchainement d'un appui, suivi d'un élan qui crée la tension, et d'une
chute qui clét la période ou le segment. Tous les musiciens reconnaissent volontiers
dans cefte succession d'origine sensorimotrice le principe de formation d'une
«figure musicale bien formée », selon 'expression de C. Deliége (1984, p. 177),
ou encore cet enchainement caractéristique qui définit une frame temporelle dans la
grammaire générative de la musique tonale mise au point par Lerdahl et
Jackendoff : début structural, processus, conclusion structurale. Mais cette figure a
frois places peut en fait se ramener & la simple aliernance tension/détente, puisque
I'appui initial n'est appui que dans la mesure oU il permet & la tension de s'instau-
rer, au mouvement de s'élancer, si bien que |'appui n'a de sens que par rapport &
la chute qu'il fait attendre. La figure musicale psychologiquement premiére est donc
en réalité une figure dynamique, & deux places, un mouvement & deux temps : ici,
un appui vocal qui lance une tension neuromusculaire pharyngée et respiratoire pro-
duisant une «séquence » indéterminée de sons de hauteurs et de durées variables,
suivie d'une détente, d'un repos sur une finale stabilisée. Entre |'appui initial et
I'appui final, il n'y a donc qu'une tension, une énergie qui doit se résoudre. Tout le
dynamisme d'une progression musicale est déja &, jeu d'équilibration entre un
pivot stable (intervalle de hauteurs ou de durées) et un remplissage instable : on
le rencontre trés t6t, dans les premiéres activités sensorimotrices et les premiéres pro-
ductions vocales du bébé, et c'est sans doute | une donnée universelle.

Cet enchainement d'un appui, d'un élan et d'une chute constitue aussi le premier
schéme femporel orienté de la pensée musicale, et il se manifeste notamment dans



la pratique du chant, au-deld sans doute dans toutes les activités vocales. Chercher
en soi ce mouvement qui lance la voix dans son déploiement extérieur, prendre son
souffle, c’estadire prendre appui sur le corps entier dans une inspiration cosfo-
abdominale pour déployer le son dans la plénitude d'un legato parfaitement ma-
frisé et pourtant libéré, c'est le premier apprentissage du chanteur. Or, plus cette
inspiration initiale sera profonde, plus la mobilisation de I'énergie corporelle mus-
culaire et nerveuse sera intense, plus |'expiration et la défente qui suivront apporte-
ront le sentiment d'un aboutissement temporel serein conduit progressivement et sans
heurt & son épuisement final. Appui sur foute I'énergie concentrée du corps, élan res-
piratoire, relachement neuromusculaire dans I'expiration finale, telle est cette mise
en ordre primitive qui commande toute succession sonore et la dirige, la tend vers
ce point de nonetour oU I'élan peut soit se renouveler, soit clore au contraire la
séquence fout enfiére, avant méme qu'une synfaxe ou un code ne formalise cet

aboutissement et le fige dans une temporalité spatialisée et géométrisée®.

Je ne reviendrai pas en détail sur les régles de la grammaire évolutive que j i
proposée. Je voudrais seulement souligner que ces régles sont des régles d'orga-
nisation des événements sonores dans le temps, dans les successions concrétes
créées ou reproduites par les enfants. L& encore, grammaire de processus et non
grammaire de structures d'obijets ou d'éléments. D'oU 'importance de cette disfinc-
fion, sur laquelle repose le modéle, entre schémes d’ordre et schémes de relation
d’ordre. Les schémes d’ordre constituent I'ensemble des intuitions que le sujet a des
successions temporelles sans qu'il ait conscience des éléments constitutifs de ces
successions. Il s'agit donc d'intuitions de nature sensorimotrices ou représentation-
nelles dont les contenus sont indissociables des séquences ordonnées ellesmémes.
Par exemple, un enfant de 5 ans est capable de reproduire une mélodie méme
assez longue intégralement ; mais s'il se frompe, il ne peut reprendre & ou il s'est
arrété, la séquence n'ayant d'existence que globalement, et il doit reprendre du
début. De méme, il n'y a pas d'événements temporels privilégiés, par exemple pas
de début et de fin structurés. Dans une séquence tonale qu'il n'a jamais entendue,
si I'on s'arréte, pour lui, c'est que la séquence est finie. 'événement final n'est
événement final qu'«aprés coup», il n'est pas celui qui vient aprés tous les autres,
il est seulement dans le prolongement femporel de la séquence entiére. En un mot,
les schémes d'ordre sont des schémes de la continuité. Au contraire, les schémes
de relation d’ordre organisent la logique de la succession dans un temps contenant
indépendant des événements contenus. Chaque événement, chaque note ou
accord par exemple, voit sa place définie par rapport & I'ensemble des autres évé-
nements, c'estardire par une syntaxe. Ce sont ces schémes qui permettent notam-
ment au sujet de maitriser la construction formelle temporelle audeld du temps
concret dans lequel elle se déroule : repérer les thémes, les motifs, les ressem-
blances et dissemblances & distance, bref, tisser des relations logiques entre les
constituants de la forme dans un temps abstrait, un temps proprement délimité par
la forme, un temps/espace de déploiement des structures. Les schémes de relation
d’ordre sont des schémes de la discontinuité fonctionnelle et syntaxique. Quant
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3. Ce méme schéme d’ordre ne préside-til
pas aussi & foute exécution instrumentale 2
Ainsi, les professeurs de piano ne recom-
mandent-ils pas & |'éléve de «prendre sa
respiration » avant de commencer 2
Recommandation qui exprime précisément
la nécessité de I'appui mental et corporel ini-
tial pour déployer ensuite la phrase & exécu-
ter dans un élan qui en assure la confinuité
jusqu'a sa conclusion. Quel chef d'orchestre
n'en a pas fait 'expérience avec I'attaque,
par exemple, du final de la 39° Symphonie
de Mozart! Si aucun appui  intériorisé n'est
pensé par les musiciens avant de jouer la
téte du motif initial (c’est-a-dire si le troisiéme
temps virtuel qui précéde les quatre doubles
croches initiales n'est pas mentalement
exécuté), I'élan du théme en est compléte-
ment brisé et le jeu des fensions et détentes,
anéanti. Il y a 1 un phénoméne trés
prégnant, une sorte de «préordre » psycho-
logiquement incontournable qui ne se mani-
feste pas en termes de structures mais
d’abord en termes de processus orienté.



aux schémes d’ordre articulés, ils correspondent a |'identification encore tout intui-
five d'événements privilégiés dans la succession temporelle et qui en scandent le
déroulement, comme par exemple |'identification de formules initiales ou finales, de
pivots particuliers, etc. Mais ces événements n'ont encore que des fonctions pré-
syntaxiques, ils restent indissociables de la séquence (mélodie, par exemple] dont
ils constituent la charpente perceptive. Le développement musical de I'enfant dans
le monde occidental peut donc se décrire comme la construction progressive des
schémes de relation d'ordre, c’estadire des schémes qui permettent notamment
d'organiser ef de comprendre la musique tonale.

Mais cefte consfruction n‘annihile pas les schémes d'ordre. Ceux-ci correspon-
dent en fait & des capacités temporelles trés générales mises en jeu dans la musique
de toutes les cultures et de toutes les époques. Les phénomeénes sensorimoteurs et
dynamiques dont je viens de donner des exemples & propos du chant se refrouvent
& la base de trés nombreuses pratiques musicales et de trés nombreuses formes de
musique dans le monde. D'ailleurs, les premiers #émoignages que nous avons de
'homo musicus sont des témoignages oU la musique est fotalement ancrée dans le
corps et le souffle (battements de pieds et de mains, mouvements de danse, chants
ou cris, souffles dans des trompes, des tuyaux de foutes sortes...). Dans tous les cas,
le mouvement prime, |'acte prime, puis le sonore disparait dans le temps et ne se
reprend vie qu'avec le mouvement suivant : |'écriture n'existant pas, une felle
musique est fotalement dépendante et liée & celui qui, dans l'instant, la produit, et
elle n'offre aucune prise & une abstraction de structures pré-tablies, s'en frouvant
d'ailleurs délaissée par I'analyse savante.

4. ). P. Miclaret, dans un travail original sur
les explorations instrumentales des enfants
(1997), a fortement montré le rdle de ces
vecteurs dynamiques dans la créafion et le
développement des improvisations.

L. Miroudot (2000) reprend cette idée et
monire comment les structures temporelles de
durées, d'intensité, d'accents prévalent, chez
les enfants de 5 ans, sur les structures de hau-
teurs. Non qu’on ne constate pas ['ufilisation
d'infervalles mélodiques de hauteurs précises,
mais lorsqu'il s'agit bien de productions spon-
tanées, et non d'imitations de modéles de
I'adulte, c'est I'énergie déployée par le sujet
pour extérioriser son geste vocal (Miroudot}
ou instrumental (Mialaret) qui détermine la
forme des intervalles, leurs arangements en
concomilance avec les durées, les attaques,
les accentuations, les variations d'infensité.
Jinsiste sur le fait que c'est I le sens du pro-
cessus de colmatage : il s'agit bien de rem-
plir un temps, de dessiner un mouvement qui
occupe ce temps engendré par |'élan initial.
Le colmatage est un processus Iemporel, une
énergie du corps qui passe dans la voix du
jeune chanteur ou dans le bras et la main du
pefit instrumentiste. Le colmatage indique bien
qu'il'y a une direction, un but, puisqu'il s'agit
de combler pour atteindre au but final, I'arri-
vée du geste musical lurméme.

4 - Cognitivisme et psychologie
des systémes dynamiques

Comme on I'a vy, il y a ancrage de la production musicale spontanée des enfants
dans I'énergie corporelle. Mais comment se manifeste cette énergie @ Jusqu'ol
cette induction des conduites musicales par le corps vatelle 2 Répondre & ces
questions, c'est renouer tout simplement avec toute une tradition de la psychologie
développementale qui trouve |'origine de I'émotion et de la vie affective dans la
fonicité et la motricité expressives. Mais c'est aussi se rappeler que, bien avant les
formes trés élaborées et abstraites de la communication sociale verbale, il existait
des formes de communication sociale dans lesquelles le corps, les gestes, les atti-
tudes, les mimiques, les jeux d'échopraxies autant que d'écholalies avaient un role
décisif pour la maturation intellectuelle, sociale, affective’.

Ce que nous savons aujourd'hui du développement du nourrisson montre que
celuici est plongé avant fout dans un univers de sons et de mouvements, avant

5. Un récent numéro spécial de la revue
Musicae Scientize Rhythm, Musical
Narrative, and Origins of Human
Communication dans Musicae Scientize,
1999-2000, n° spécial, 215 p.) a été
consacré a ces questions : les diverses
études présentées établissent clairement que
la qualité et I'efficacité de la communication
chez les tout petits enfants, entre eux et avec
leur entourage adulte, dépend de ce qu'on
peut bien appeler la « musicalité » des com-
portements interactifs.



méme d'éfre sollicité par les formes visuelles et les couleurs. Mais au-deld de ce
bain sonore temporel, ce qui caractérise les premiers mois de la vie, c'est la nais-
sance des rapports humains interactifs, des premiers rapports sociaux dans des
comportements suscités par I'adulte (la mére le plus souvent] mais repris par
I'enfant de maniére active et créatrice, de telle sorte que se construisent des expé-
riences A deux oU |'échange de sensations, de rythmes et d'affects devient le
moteur de la communication. Tout le début de la socialisation de I'enfant est basé
sur une organisation répétitive créée par la mére dans ses relations avec lui. En fait
elle utilise tous les registres comportementaux sur le mode de la répétition pour
entrer en relation avec son enfant : vocalisations, mouvements, stimulations tactiles
et kinesthésiques. .., sans qu'il y ait, au moins au début, intention pédagogique. A
propos des jeux vocaux de la mére et de son enfant, D. Stern écrit : «Ce qui sans
doute importe moins, c'est ce que la mére dit réellement. L'important, c'est la musi-
calité des sons qu'elle produit. De ce point de vue, I'action répétitive acquiert son
importance en fant qu'unité structurelle et fonctionnelle dans I'interaction» (1977,
p. 122). Et la structuration temporelle des interactions, ou des comportements inter-
actifs, qu'engendrent les répétitions est sans doute le phénomeéne essentiel sur
lequel doit s'appuyer nofre compréhension du développement de la cognition
musicale : cela a été bien montré par J. P. Mialaret (1997) dans sa description des
conduites exploratoires instrumentales. D'ailleurs, les analyses de D. Stern ne peu-
vent ici que satisfaire le musicien : ce principe de répéition / variation repose sur
deux éléments indispensables au développement de la socialisation, de 'affect et
de la cognition. D'une part, I'enfant apprend & s'adapter & un nombre toujours
plus important de variations, & la condition qu'elles ne s'éloignent pas trop du
modeéle initial, mais d'autre part, il ne le peut que parce que la répétition est basée
sur un rythme régulier qui rend prévisible et organise le temps. C'est sur cette
régularité que se fonde |'alternance émotionnelle de la tension et de la détente, de
I'insatisfaction et de la satisfaction, en méme temps que de leurs diverses transpo-
sitions, de leurs divers contournements. En bref, on voit que tout le développement
du comportement social et communicatif est construit sur I'apprentissage de
séquences dont la structure temporelle est basée sur la répétition qui permet a I'en-
fant de mairiser le temps par la régularité variée, la régularité omée et diversifiée.

Presque toutes les conduites musicales ultérieures, dans toutes les cultures, sont
basées sur ce principe : §'il parait si universel, c'est bien qu'il est aussi profondément
ancré dans la nature biologique de I'homme. Mais en méme temps, le rythme des
actions, des gestes, des mimiques, des vocalisations est un rythme partagé par les
partenaires, et c'est ce partage, donc cefte synfonie, cet «accordage» des états
affectifs et moteurs qui permet la communication et 'échange. Ce que certains
auteurs appellent la «musicalité » du comportement est bien en fait une capacité a
réguler et harmoniser son propre comportement sur celui d'autrui pour communiquer
sous des formes qui n'ont rien & voir avec le langage. Ainsi, dans les relations mere-
enfant, la séquence de jeu & deux [systéme dyadique dynamique) est bien & la fois
structurante du premier échange social et de la premiére expérience du temps : la
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forme primitive de la séquence musicale que j'ai décrite dans ma grammaire évo-
lutive en porte d'ailleurs la frace comme base de toute expressivité musicale & venir.
Dans la succession orientée & droite de I'appui initial, du colmatage et de I'accen-
tuation finale, 'appui initial, I'appui-élan, I'appoggiatura au sens premier du terme
(I'arsis aristotélicienne si I'on veut) est ouverture de soi vers |'extérieur, tension vers le
partenaire, alors que le repos final qui clét le processus de colmatage (thésis) est fer-
meture, retour & soi, conclusion d'une séquence temporelle qui semble ainsi se
consfituer en unité désormais renvoyée au passé. Telle est selon moi la base & la fois
psychologique ef sociale des premiers schémes d’ordre dans la production musi-
cale des trés jeunes enfants : comme toute forme de pensée et de représentation, ils
s'enracinent dans le jeu des fensions et détentes de la fonicité et |'inferaction de la
fonicité individuelle avec la société qui, selon les cultures, vient la moduler, la contrd-
ler et la codifier dans des systémes linguistiques, musicaux ou symboliques. De ce
point de vue, les échelles, les systémes, les syntaxes sont seconds par rapport aux
schémes créateurs de structures temporelles, qu'elles soient musicales, sensorimo-
trices, ou affectives et sociales.

Mais voici |'idée la plus en prise avec fout ce que nous venons de voir : le
contenu de la mémoire affective et sociale qui se constitue au cours des premiers
mois de la vie est d'abord un contenu temporel, et c'est ce contenu temporel qui per-
met & |'enfant de comprendre trés 16t tout ce qui reléve de I'expressivité des schémes
temporels, qu'ils soient support de représentations sociales ou de figures musicales.
En effet, lors de chaque interaction avec sa mére, |'enfant retient de ses jeux avec
elle une forme particuliére de I'alternance des répétitions et des variations, des états
de fension, d'excifation et de détente qui en résultent. Cette forme est engrammée
en mémoire de maniére a-modale, globale, syncrétique. Il n'en reste en somme
qu'un contour temporel, un parcours qui se délimite dans I'expérience du sujet par
un début et une fin. Pour chaque situation interactive, on imagine facilement que le
méme processus se déroule, et trés vite, I'enfant acquiert un stock trés riche de
contours temporels abstraits de séquences comportementales ¢ deux qui sont ce
que D. Stern appelle des « schémas-d'étre-avec », &fre avec une personne dans telle
et telle situation, dans tel contexte, dans telle action, dans tel jeu.

Chypothése est alors que 'unité d'une expérience interpersonnelle ou inter-
active est sa structure temporelle, sur laquelle se greffent les expériences senso-
rielles, morices et affectives pour constituer des représentations intériorisées. Elle
est en somme le profotype de foutes les expériences temporelles, par le fait qu'elle
est une premiére «découpe>, une premiére «segmentation» du temps dans le
continuum des sensations désordonnées. Il apparait donc clairement que toute
expérience ef toute représentation d'expérience d'échange et de communication
est une expérience vécue, dés les premiers instants de la socialisation, comme une
entité temporelle. Tout acte, tout ressenti de cet acte, tout affect qui I'accompagne
est du temps vécu, est une trame de temps. Les premiers schémes d’ordre qui orgor-
nisent les premiéres manifestations vocales de I'enfant sont issus de ces trames de



temps engrangées dans |'expérience affective : d'ou le concept d'affect de vita-
lité que développe Daniel Stern, pour qui les affects de vitalité sont des caractéres
des émotions qui sont d'abord de nature « dynamique ». lls sont donc liés aux émo-
fions mais ne sont pas réductibles aux catégorisations abstraites, ils sont autant de
nuances subtiles ressenties immédiatement et en méme temps intraduisibles dans le
vocabulaire référencié. lls sont liés aux facons d'étre, aux diverses facons de res-
sentir intérieurement les émotions. Ce sera, par exemple, tout ce qui sépare une
joie «explosive » d'une joie «fugace», ou bien ce sera encore les mille fagons de
sourire, de se lever de sa chaise, de prendre le bébé dans ses bras, ressentis qui
ne sont pas réductibles aux affects catégoriels classiques, mais qui viennent les
colorer de maniére toujours trés sensible pour le sujet.

la comparaison avec la musique ou la danse s'impose de nouveau, car le choré-
graphe ou le compositeur, eux aussi, fraduisent bien plus une fagon de sentir qu’un
sentiment particulier : lorsque c'est le cas, ce qui fait l'originalité stylistique, c'est
précisément que le sentiment abstrait traduit n’est jamais traduit de la méme fagon,
c'esto-dire ressenti de la méme facon par deux compositeurs différents. Par
exemple, la tristesse qu'évoque la musique de Debussy n'est pas la fristesse
qu'évoque la musique de Brahms ou celle de Schumann, elles n‘appartiennent pas
au méme univers de connofations affectives et sémantiques. Sans doute atteignons-
nous l& aussi la dimension stylistique : entre la tristesse et la joie debussyste, il y a
une connivence particuliére qui les différencie en méme temps de la tristesse ef de
la joie de Brahms ou de Ravel. C'est bien ce que dit D. Stern : « Au cours des com-
portements spontanés, le domaine des affects de vitalité est I'équivalent du style
dans I'art» (1985, trad. frangaise, p. 206). Les affects de vitalité modulent, «styli-
sent» des programmes comportementaux fixes et rigides comme la marche, le sou-
rire, etc. Tous les humains marchent, mais, alors que je ne distingue pas encore vos
traits, au loin, je vous reconnais & votre démarche. .

De plus, la notion correspondant & celle d'affect de vitalité en musique est sans
doute celle qui caractérise les aspects dynamiques et temporels des formes musi-
cales, il s'agit de la notion de vecteur dynamique. les vecteurs dynamiques,
parce qu'ils véhiculent des qualités vécues particuligres du temps, véhiculent aussi
des affects de vitalité, & moins que ce ne soient les affects de vitalité reconnus et
éprouvés par le sujet qui soient projetés sur les vecteurs dynamiques en tant qu’or-
ganisateurs de la temporalité musicale. Par exemple, dans un fravail antérieur
(Imberty, 1981b), {'‘avais demandé & des sujets musiciens et non musiciens, de
décrire verbalement ce qu'ils enfendaient, en temps réel au cours de I'audition
d'une piéce de Debussy, la Puerta del Vino. Ainsi, & ce qu'on peut appeler la
coda de la piéce, il y a un brusque passage & l'octave aigué qui se fait pp. les
réponses indiquaient « sérénité, immobilisation, calme, extinction, effacement».
le passage & I'aigu a donc été ressenti dans ce ralentissement du temps (bien qu'il
n'y ait pas de ralentissement objectif du tempo dans l'interprétation choisie), par
cette «immobilisation ou cefte sérénité» qui détend la densité de la durée et de
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I'écriture. Le passage & |'octave aigué n'est donc pas seulement un changement de
registre, mais prend la signification d'une sorte d'ouverture et d'immobilisation du
temps musical, que le dernier arpége de la piéce vient subitement briser. Ce
changement percu et ressenti est donc un vecteur dynamique qui oriente la per-
ception de 'auditeur, son attente, ses représentations interes. La qualité de cette
orientation dépend de ce & quoi renvoie le vecteur dynamique, assimilé ici & un
ensemble d'affects de vitalité dont I'auditeur fait immédiatement, & I'audition,
I'expérience ou la reviviscence. Ce caractére «immédiat», «intuitif» de la com-
préhension des vecteurs dynamiques est la raison pour laquelle ils n‘ont pas de
réalité sémiologique objectivable. Ils constituent seulement, dans la perception des
sujets, les repéres d'une intention de sens qui se dégage de la forme en devenir
et du style qui la déborde de toutes parts.

Ainsi, ceffe orientation ressentie intimement, ou plutét cette orientation tempo-
relle toujours possible d'une expérience vécue infimement dans un geste vocal ou
instrumental, ressentie comme lui étant cosubstantielle, et sans laquelle le sujet ne
pourrait sans doute s'en approprier le sens, c'est ce qui constitue le ressort psy-
chologique essentiel de toute la pensée musicale. Sans la prise en compte de cette
dimension fondameniale de |'expérience musicale tant aux niveaux les plus élé-
mentaires des débuts de la vie, qu'aux niveaux plus complexes de la production
spontanée et de la créativité des enfants, qu'enfin au niveau de la création musi-
cale elleeméme, ni la psychologie ni la musicologie ne pourront rendre compte du
femps comme substance de la forme musicale.

C'est sans doute & I'un des enjeux majeurs pour |'avenir de la recherche en psy-
chologie de la musique.
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