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INTRODUCTION

De plus en plus souvent, la musique se retrouve
au centre des débats consacrés a 1’évolution, ainsi
que dans la littérature traitant du méme sujet (cf.
Wallin et al., 2000; Morley, 2003 ; Balter, 2004 ;
McDermott & Hauser, 2005 ; Cross & Morley, a
paraitre). Un facteur-clé de [’apparition de ces
débats est constitué par [’acceptation de plus en
plus répandue de la valeur représenteée par le champ
de la psychologie de la musique, que ce soit intrin-
sequement ou en termes de ['importance qu’elle
revét par rapport a des investigations scientifiques
plus générales. Les spécialistes de la musique ont
énormément bénéficie des perspectives pluridisci-
plinaires (c¢f. Clayton et al, 2003; Miell et al.,
2005 ; Peretz & Zatorre, 2005), et la plupart des
chercheurs sont actuellement d’accord pour dire
que la musique et la psychologie de la musique
ouvrent des pistes et offrent des moyens inesti-
mables pour mieux comprendre tout ce qui concerne
la cognition et la socialite¢. Une perspective evolu-
tionnaire de la musique est intéressante en elle-
méme et par elle-méme; elle présente une valeur
supplémentaire, celle de fournir un terrain commun
a de multiples perspectives. Selon Cross (2003), la
grande force de ce point de vue est constituee par le
fait qu’en se concentrant sur les rapports phyloge-
nétiques et sur les attributs permettant eventuelle-
ment & un gene, a un comportement, un organisme
ou a une dynamique interpersonnelle ou de groupe
d’étre fonctionnels, I’évolution offre, et ¢’est unique,
un cadre intégré permettant de comprendre la musique
3 la fois au niveau biologique et culturel, dans le
contexte plus large du comportement humain. En
bref, i1l existe une convergence de plus en plus
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grande sur la notion de musique et de musicalite en
tant que caractéristiques principales de ce que nous,
les Homo sapiens, sommes, tant au niveau biolo-
gique que culturel.

Toutefois, on ne trouve pas, dans la littérature
specialisee, un modele de la musique et de la musi-
calité qui soit a la fois bien clair, aux niveaux psy-
chologique et physiologique, fonde et consensuel.
Souvent, 1l n’est pas ais¢ de déterminer si1 les aspects
d’un effet observé ou d’une fonctionnalité évo-
lutionnaire supposee sont specifiquement dus a des
caractéristiques «musicales» ou, au contraire, a
d’autres facettes de I’engagement en question. Un
modele psychologique et physiologique de la musi-
calit¢ qui soit biologiquement et culturellement
viable constitue, dans cette matiere comme dans
toutes les investigations pluridisciplinaires qui 1m-
pliquent la musique, une ¢tape essentielle pour
atteindre la clarté et la compréhension. Depuis
quelque temps, un argument revient régulierement,
selon lequel ces problemes de définitions sont de
faux problemes, puisque tout le monde sait ce dont
il parle (et donc, par extension, ce dont son interlo-
cuteur parle) et qu’on ferait mieux de consacrer du
temps a des recherches empiriques, plus produc-
tives (c¢f. Hauser & McDermott, 2006; Mithen,
2006). Toutefois, a la lumiere de mes lectures dans
ce domaine specifique, je pense pouvoir dire que,
trop souvent, ce n’est pas le cas. Je considere que,
loin de soustraire un temps precieux a la recherche
empirique, la définition d’un modele a la fois exact
et viable pourrait servir de base a |'inspiration et la
formulation d’hypotheses verifiables par expeéri-
mentation et ainsi augmenter grandement 1’effica-
cité et I’applicabilité des investigations empiriques.
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L objectif principal du présent article est de
satisfaire une partie de ce besoin en présentant un
concept et une discussion des caractéristiques de
base de la musicalité considérées ici comme étant
specifiques de 1’espéce, spécifiques du contexte de
Iengagement musical, et universellement pre-
sentes : 1l s’agit de la motivation musicale, de la
pulsation musicale et de la hauteur. En d’autres
termes, cette contribution vise a décrire les « carac-
teristiques  spécifiques» évolutionnaires de la
musique, c’est-a-dire les caractéristiques psycho-
logiques et comportementales qui la distinguent
generiquement d’autres formes de communication
humaine et animale et dont on peut donc considé-
rer quelles ont évolué spécifiquement pour la
musique.

MUSIQUE, COMMUNICATION ET AFFECT

La musique, comme toute autre activité de com-
munication, existe a l’intérieur d’une culture et
d’interactions, tout en dépendant d’elles pour les
significations et les fonctionnalités qu’elle revét. Si
on fait exception du monde occidental moderne et
industrialisé, dans lequel elle est parfois considérée
comme un objet physique commercialisable et 3
valeur ajoutée, la musique constitue, a la base, un
comportement social actif et interactif. Toutefois,
un paradoxe apparait, inhérent aux faits largement
acceptes que, d’une part, les significations des
diverses musiques résultent essentiellement de pro-
cessus culturels et de contextes sociaux (¢f Bla-
cking, 1995 ; Bohlman, 2000), et que, d’autre part,
nous semblons néanmoins capables de nous enga-
ger par rapport a certains aspects de musiques exté-
rieures a notre propre culture, et/ou d’y réagir
(¢f. Balkwill & Thompson, 1999 ; Krumhansl e al..
2000; Nan et al., 2006). Méme certaines especes
non humaines réagissent a une série de caracté-
ristiques structurelles génériques de la musique
(McDermott & Hauser, 2005). Ce paradoxe dispa-
rait toutefois si nous acceptons la notion d’un enga-
gement musical opérationnel a des niveaux de
signification et d’affect (niveaux bien distincts.

mais pouvant néanmoins se chevaucher) biolo-
giques, sociaux et ancrés culturellement (c¢f. Cross,
ce volume).

On attribue généralement une fonction spéciale
de la musique a son association avec 1’« émotion ».
En dépit de toute une série de preuves anecdotiques
selon lesquelles 1’émotion musicale est en quelque
sorte «unique » ou « spéciale », la littérature spécia-
lisée n’a jusqu’a présent pas été capable de détermi-
ner les raisons de cet état de choses. Les preuves
d’un potentiel d’expériences émotionnelles par-
ticulierement fortes dans un contexte musical (cf.
Gabrielsson, 2001) sont constituées par les évo-
cations d’une «expérience trés forte » (peak
experience) (Maslow, 1968), d’un «fluxy (cf.
Csikszentmihalyi, 1990) ou encore de « frissons » et
de «tremblements » (chills) (Panksepp, 1995). Tou-
tefois, ces expériences sont relativement rares et ne
constituent pas forcément la meilleure base pour
une perspective comparative générique des émo-
tions musicales. Des «affects de vitalité » dyna-
miques (cf. Stern, 1985) ou la création Intrinseque
de tensions et d’attentes (cf Meyer, 1956 : Steinbeis
et al., 2005) peuvent engendrer certaines réactions
emotionnelles spécifiques a la musique. Cependant,
1l n’existe pas, 4 ma connaissance, de preuves soli-
des selon lesquelles les émotions musicales se
différencient d’une quelconque maniére d’autres
formes d’émotions. En termes d’expression de
I’émotion, une méta-analyse d’études (Juslin &
Laukka, 2003; cf aussi Thompson & Balkwill,
2006) confirme que I’« expression » vocale et musi-
cale fait intervenir des indices structurels similaires
tels la Fo générale, la hauteur du son, le rythme et
[’1intensité.

Alors que la majorité des études consacrées au
sujet se sont focalisées sur 1’expression de 1’émo-
tion en musique, I’usage que la société fait peut-étre
le plus souvent de la musique est celui d’un moyen
de modifier I’humeur d’un individu ou d’un groupe
(Bailey & Davidson, 2005 ; DeNora, 2001 ; Gomart
& Hennion, 1999). Quoique aucune théorie claire-
ment definie ne vienne la soutenir, la capacité que
possede la musique de fonctionner a ce niveau est a
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ce point reconnue, dans plusieurs domaines relevant
de la psychologie, que de nombreux paradigmes
expeérimentaux ont régulierement recours a la
musique en tant que moyen d’induire des humeurs
particulieres chez les participants a [’expérience
concernée, simplement parce que cela fonctionne
(cf. Albersnagel, 1988 ; Gerards-Hesse ef al., 1994).
[l est a noter que, bien que d’autres formes de com-
munication puissent également revétir cette fonc-
tionnalité, la musique semble €tre a ce niveau d’une
efficacite particuliere (DeNora, 2001). Une possi-
bilit¢ est que I’attention soutenue et réguliere au
mateériel affectif fourni par la musique soit parti-
culiérement apte a remettre a zéro des états atfec-
tifs de base (c¢’est-a-dire les humeurs, ¢f. Davidson,
1994). De nouveau, la recherche s’est concentree
sur l’expérience de [’auditeur (d’ou le terme
«induire », cf. supra). Cependant, en ¢€largissant la
pertinence aux contextes interactifs generiques,
i1l semble correct de dire que, dans I’engagement
musical, chaque participant régule les éetats attec-
tifs des autres participants, et que cette interaction
constitue une composante essentielle de la moti-
vation d’un individu a s’engager par rapport a la
musique (Swaine, communication personnelle).

LA MOTIVATION MUSICALE

On peut globalement décrire la motivation
comme « une influence modulatrice et coordinatrice
sur la direction, la vigueur et la composition d’un
comportement. Cette influence provient d’une large
variété de sources internes, environnementales et
sociales, et se manifeste a de nombreux niveaux de
I’organisation comportementale et neurale » (Shiz-
gal, 1999, p. 566). Chez les musicologues, les dis-
cussions géneriques consacrées a la motivation
ne semblent pas trés nombreuses. C’est seulement
dans la littérature neurophysiologique consacree a
la musicothérapie que nous trouvons une refe-
rence au besoin d’un modele de motivation pour la
musique (Unkefer & Thaut, 2002). Toutefois, méme
dans ce cas, on ne dispose pas encore d’un modele
explicite. Le fait de ne pas prendre en compte les
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facteurs de motivation dans I’engagement par rap-
port a la musique exerce de puissantes implica-
tions a de nombreux niveaux. Tout d’abord, on
ne peut comprendre totalement la nature aftective
de la musique sans au moins disposer d’un modele
conceptuel des forces motivationnelles qui engendrent
et soutiennent I’engagement en question (Thaut,
2002). Ensuite, les perspectives comparatives sont
forcement incompletes s1 on ne considere pas la
motivation. Il est d’'une importance cruciale de bien
considérer que la signification fonctionnelle/adap-
tative d’un ensemble de comportements donné
dépend au moins autant des forces biologiques et/
ou culturelles qui motivent une espece a les adopter
et a les maintenir que des capacites qui les sous-
tendent.

La litterature psychologique consacree a la moti-
vation en identifie deux formes principales: 'in-
trinseque et l'extrinseque. Dans Ryan & Deci
(2000), on trouve cette definition de la motivation
intrinseque : «1l s’agit de I’'inclination naturelle a
I’assimilation, la maitrise, I’intérét spontane et 1’ex-
ploration, inclination essentielle pour le développe-
ment cognitif et social et qui représente une source
principale de jouissance et de vitalite tout au long
de la vie (Csikszentmihalyr & Rathunde, 1993)».
C’est particuliecrement evident chez les jeunes
enfants en bonne santé¢ : méme en [’absence de gra-
tification, 1ls sont curieux de tout et jouent tout le
temps (Harter, 1978); c’est encore plus évident
lorsque les enfants sont attachés de maniere sure a
un parent (Bowlby, 1979). La motivation intrin-
seque est «de plus en plus limitée par les pres-
sions sociales a la réalisation d’activités qui ne sont
pas intéressantes, et a la prise en charge de toute
une série de responsabilités nouvelles» (Ryan &
LaGuardia, 2001, p. 71). Par contre, I’expression
« motivation extrinseque » fait référence au fait de
pratiquer une activité afin d’atteindre un résultat
separé qui, a son tour, peut étre considére comme
une recherche de la gratification (acceptation) ou
une motivation a €luder une punition (evitement)
(Norman & Shallice, 1980 ; Elliott & Covington,
2001). Bien sur, faire de la musique peut comporter,
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a certains moments, une motivation extrinséque a
sa base (cf. dans le cas d’une audition, ou lorsqu’un
artiste recherche la gloire, efc.). Cependant, la
grande majorite des participations a des activités
musicales de par le monde ont un caractére de
«jeuy» et sont socialement exploratoires (cf. Cross,
1999). En musique, les valences négatives (et, logi-
quement, la diminution de motivation qui s’ensuit)
sont presque toujours le résultat de pressions extrin-
seques (Steptoe, 2001) ; les personnes a qui on pose
la question rapportent avec une belle constance que
leurs moments musicaux les plus agréables et les
plus importants, elles les ont vécus lorsqu’elles sen-
taient qu’elles pouvaient « se laisser aller ».

Les caractéristiques specifiques de la musicalité,
et J’y reviendral en détail plus loin, fournissent un
cadre temporel et/ou basé sur les hauteurs aux inter-
actions interpersonnelles synchrones. En tant que
tel, I’engagement musical implique la conception et
’entretien d’intentions partagées (cf. Miell et al.,
2005). Tomasello et ses collegues (2005) sou-
tiennent, de maniere trés globale, que 1’intention-
nalite conjointe constitue une caractéristique spéci-
fique et definissante de la psychologie humaine:
1ls décrivent les actions intentionnelles partagées
comme des objectifs partages et des plans d’action
coordonnes. De plus, ils considerent la régulation
des actions intentionnelles en termes de principes
de contrdle cybernétique servant a ajuster les actions
atin de réduire le foss€ existant entre, d’une part,
les realités des personnes qui interagissent et,
d’autre part, leurs objectifs.

S1 on considere les diverses facettes du phéno-
mene et le fait que la musique est opérationnelle
dans la stimulation et la régulation de I’affect (cf.
supra), 11 semble probable que I’intersubjectivité
constitue un objectif premier de I’interaction musi-
cale? et que cette interaction, dans un cadre mutuel
et synchronisé, motive les musiciens a partager des

etats psychologiques convergents. Pour Swaine (a
paraitre), le glissement d’une motivation extrin-
seque vers une motivation intrinseque de partager
des etats psychologiques, ainsi que la génération de
correspondances entre 1’¢tat réel des personnes en
interaction et I’€tat final intersubjectif souhaité dans
I’engagement musical vocal servent a fixer I’atten-
tion sur les actions associées a 1’objectif proximal
d’intersubjectivité. Selon lui, c’est par cela que
I’engagement musical promeut ’affect positif (cf.
Bailey & Davidson, 2005). Il faut noter que, bien
qu’elle ne soit pas encore établie en psychologie
de la musique, cette idée que la musique est issue
d’un objectif d’intersubjectivité et de régulation de
[’affect apparait dans la littérature consacrée au
developpement de [’enfant ainsi que dans les appli-
cations thérapeutiques du domaine concerné. Dans
ces engagements proto-musicaux et musicaux (le
«musicking», comme Small ’appelle, 1998), la
co-regulation de [’affect et des états motivation-
nels, ainsi que la maturation, le développement et
la réparation de I’intersubjectivité sont considé-
res comme 1nextricablement liés (Papousek, 1996 ;
Bunt & Pavlicevik, 2001 ; Trevarthen & Aitken,
2001 ; Beebe et al, 2005).

PULSATION ET HAUTEUR

Une bonne partie de la difficulté de définir la
musique et la musicalité, que ce soit au niveau psy-
chologique ou en termes de corrélats physiques, est
constituee par le fait que ses manifestations cultu-
relles, ses rationalisations et ses contextualisations
sont eminemment variables (Nettl, 2000). Elles
sont meme tellement variables que la comparaison
directe de deux genres différents est susceptible de
reveler fort peu de recouvrements descriptibles;
pourtant, on reconnait bien ces deux genres comme
de la «musique». Par exemple, essayons de

l. Pour Stern (1985), le terme «intersubjectivité » couvre a la fois I’inter-attentionalité (attention conjointe), 1’inter-
intentionalité (intention partagée) et 1’accordage affectif.
2. Comme Swaine le note (communication personnelle), ceci survient trés probablement a I’intérieur d’une hiérarchie
d’objectifs.




comparer les chants monocordes tibétains aux Taiko
japonais ou, encore plus difficile, essayons d’expli-
quer a des Martiens pourquoil nous considerons ces
deux pratiques comme de la musique, alors que
nous considerons les interactions mere-enfant comme
« proto-musicales» et que, de manicre genérale,
nous ne considerons meéme pas le pant hoot du
chimpanze¢ comme de la musique. Une approche
du probleme des caracteristiques universelles en
musique a ete jusqu’a present de se concentrer sur
les prédispositions de 1’enfant a la traiter (Trehub,
2000:; Trehub & Hannon, 2006). Selon Trehub,
«les caracteristiques universelles du traitement du
schéma musical présentent des paralleles frappants
avec les caracteristiques universelles ou quasi uni-
verselles de la structure musicale» (p. 427). C’est
pour cela qu’il semble fort probable de pouvoir
identifier les caracteristiques universelles basiques
qui constituent les fondements d’une capacite inhe-
rente d’interaction musicale sur lesquels la varia-
tion culturelle se construit et/ou auxquels elle est
restreinte.

On considere généralement que les caracteris-
tiques fondamentales et distinctives (aux niveaux
descriptif et neurophysiologique, c¢f. Peretz &
Zatorre, 2005) de la musique sont constituees par
une organisation temporelle de 1’action (c’est-a-dire
la pulsation et le rythme) et une organisation basee
sur les fréquences (c’est-a-dire la melodie et I’har-
monie). Afin d’incarner completement une capacite
basique inhérente et observable dans toutes les
musiques, nous devons néanmoins considerer le fait
qu’elles n’ont pas toutes recours a une pulsation
temporelle observable, que certaines d’entre elles
ne se basent absolument pas sur les hauteurs, et que
le recours musical a des hauteurs n’implique pas
forcément une meélodie, une harmonie ou |’utilisa-
tion de gammes (c’est, par exemple, le cas du chant
monocorde). En gardant cela présent a 1’esprit, les
caractéristiques spécifiques de la musicalité peuvent
étre décrites comme une capacite specifique de 1’es-
pece et de son contexte de s’engager musicalement
dans des configurations de pulsation et/ou de hau-
teurs (décrites plus loin). Que 1’un ou I’autre de ces
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deux composants soit absent ou pas, la pulsation et
la hauteur semblent fournir un cadre a I’interaction
interpersonnelle synchrone — une sorte de strategie
de coordination.

LA PULSATION

Dans un article récent (Bispham, 2006b), j’ai
présenté une perspective comparative inter- et
Intra-especes du comportement rythmique musical,
accompagnee de ses fondements psychologiques et
physiologiques. L’ objectif principal que je poursui-
vais était d’1dentifier les caractéristiques uniques du
rythme musical, celles qui le definissent. Dans la
section qui va suivre, on trouvera un resume des
points principaux développés dans cet article, mais
le lecteur intéresse se referera au document original
et a un autre article, plus récent (Cross ef al., 2008)
pour de plus nombreux détails et une discussion
sur la maniere dont tout cela peut influencer les
perspectives évolutionnaires générales relatives au
rythme et a la synchronisation.

La caractéristique principale du comportement
rythmique musical (caractéristique dont on peut
dire qu’elle le définit) est constituée par le fait que
la structuration temporelle des actions se base sur
une pulsation contenant des €léments réguliers per-
mettant a des individus, a 'intérieur des limites
temporelles d’un présent psychologique (Fraisse,
1984 ; Clarke, 1999), d’interagir en temps reel
par un processus de synchronisation (entrainment,
Clayton et al., 2003). La synchronisation survient a
partir du moment ou les individus utilisent les régu-
larités du signal afin de prédire et de diriger leurs
ressources attentionnelles sur le timing d’événe-
ments futurs (Jones, 1976); elle peut étre conside-
reée comme une composante essentielle de tout
engagement €cologique inter taxons structure tem-
porellement. On a egalement avancé que la syn-
chronisation est un mecanisme qui fournit a
I’interaction mere-enfant et aux interactions lin-

guistiques un cadre temporel mutuellement mani-
feste et basé sur la pulsation (Webb, 1972 ; Jaffe &
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Anderson, 1979 ; Auer et al, 1999). En matiére de
developpement humain, on a établi que méme le
nouveau-ne demontre une capacité de réagir aux
mouvements et aux sons produits par un adulte
s’occupant de lui (Trevarthen, 1999). Néanmoins,
1l apparait que certaines caractéristiques psycholo-
giques et/ou physiologiques uniques de la synchro-
nisation musicale suivent des formes non musicales
ontogenetiquement et peut-étre également phylogé-
netiquement. Selon Bahrick & Lickliter (2004), les
enfants aux alentours de cing mois ont besoin de
signaux multimodaux afin de détecter les modifi-
cations rythmiques, tandis qu’a I’Age de huit mois
lls sont capables de recourir a de simples modali-
tes sensorielles pour exécuter ce type de tiches.
Phillips-Silver & Trainor (2005) ont bien montré
qu’a moins que des enfants 4gés de sept mois ne
soient bougés en respectant la métrique d’une ceuvre
musicale, ils sont incapables de faire la différence
entre divers groupements métriques. Il semble que
la capacit¢ de se synchroniser par rapport a un
materiel musical n’apparaisse pas totalement avant

le premier anniversaire (Hannon & Johnson, 2005 :
McAuley et al., 2006).

Comme expliqué dans Bispham (2006b), il existe
deux manieres opposées d’interpréter la différence
entre, d’une part, le type de pulsation opérationnel
en musique et, d’autre part, celui qui est présent
dans d’autres formes d’interaction. Tout d’abord,
on peut dire que toute interaction humaine se com-
pose de formes de synchronisations interperson-
nelles dont la gamme part a) d’une utilisation
relachée, inconsciente de la pulsation qui forme le
cadre d’interactions interpersonnelles pouvant chan-
ger de direction: c’est le cas, par exemple, des
Interactions linguistiques ou des interactions meére-
enfant (Wilson & Wilson, 2005), pour en arriver
b) au fait de «coller» strictement a la pulsation
(groove) dans les comportements musicaux de
groupe et a la synchronicité de I’output : les partici-
pants sont conscients du cadre formé par la pulsation
et souhaitent maintenir un certain degré de stabilité
temporelle et de coordination dans le groupe (cf. la
musique et la danse). Une autre possibilité est

que "apparence d’une pulsation a I’intérieur d’une
interaction non musicale ne dépende pas de méca-
nismes de synchronisation similaires a ceux utilisés
en musique mais soit plutot le résultat de 1’organi-
sation d’actions en relation avec des pulsations et
des attentes de courte durée, interrompues perpé-
tuellement, qui se basent sur de 1’expérience et des
indices temporels. Quelle que soit la version cor-
recte, je soutiens qu’en matiére musicale, il existe a
tout le moins des caractéristiques du rythme qu’on
peut décrire comme contextuellement et mécaniste-
ment distinctes et dont, des lors, on ne peut expli-
quer qu’elles ont évolué exclusivement par rapport
a des comportements non musicaux.

Au contraire d’interactions non musicales et de
comportements supposes analogues dans d’autres
especes, la pulsation musicale se maintient a travers
le temps, implique la conscience d’un cadre basé
sur la pulsation (Repp, 2001) et est pergue sans
ambiguité ou a des niveaux hiérarchiques associés
(London, 2004) par des individus ayant adopté les
schéemas comportementaux d’une culture donnée
(Stobart & Cross, 2000). De plus, la réaction a une
pulsation musicale implique une telle activation du
systeme moteur qu’elle rend I’individu capable de
gerer un contréle temporel (fin comme grossier)
dans ses mouvements balistiques ou en douceur
(T'haut et al., 1997). Ceci semble suggérer 1’impli-
cation de mécanismes oscillatoires internes pério-
diques en chevauchement avec la coordination
motrice (Bispham, 2003). De plus, le fait d’atteindre
I"objectif désiré de maintenir un cadre temporel
interactif «en temps réel » ainsi qu’une synchroni-
sation sensorimotrice implique la mise en ceuvre de
mecanismes de correction qui se basent sur les out-
puts propres ou ceux des autres. Ils sont essentiels
pour expliquer les écarts au niveau moteur (Wing
& Kristofferson, 1973) ainsi que les modulations
de tempo et de microtimings expressives et créées
structurellement, qu’elles soient conscientes ou
subconscientes (Palmer, 1997 ; Collier & Collier,
2002 ; Iyer, 2002). Des études récentes faisant
intervenir 1’imagerie neurologique (Stephan et
al., 2002), de méme qu’une abondante littérature



psychologique, identifient deux mécanismes de
correction qui interagissent et dont 1l est generale-
ment accepté qu’ils operent indépendamment 1’un
de I’autre en musique : il s’agit de la correction de
phase et de la correction de période (Repp, 2005)°.
Au contraire de la correction de période, les meca-
nismes de correction de phase sont tres vraisem-
blablement communs a toutes les activités dans
lesquelles 1’attention est tournée vers le futur et
dans lesquelles les attentes sont continuellement
ajustées afin de tenir compte des divergences exis-
tant entre les pulsations attentionnelles separees et
les événements-stimuli. Toutefois, la correction de
période est, presque par définition, spécifiquement
fonctionnelle dans le cadre d’une pulsation musi-
cale soutenue. Selon Repp (2004), 1l est probable
que la correction de période soit une capacité speci-
figuement humaine et qu’elle constitue la manifes-
tation de la capacité plus générale de ’homme de
battre le tempo d’une activité rythmique. Les meca-
nismes de correction de periode présentent une
derniére caractéristique d’importance cruciale : de
nouveau, en opposition avec les mécanismes de
correction de phase, les premiers semblent impli-
quer la prise de conscience (Repp, 2001) et sont
affectés par les manipulations de |’intention, de
[’attention et de la prise de conscience (Repp &
Keller, 2004).

LA HAUTEUR

En matiére de musique, certaines caracteristiques
universelles relatives a I’organisation des hauteurs
ont été proposées (Justus & Husler, 2005 ; McDer-
mott & Hauser, 2005); parmi elles, la presence
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d’intervalles répartis de maniere inégale (Burns &
Ward, 1999), une présence majoritaire d’intervalles
de faibles valeurs entieres (et une preférence pour
ce type d’intervalles*) (Dowling & Harwood, 1986 ;
Schellenberg & Trehub, 1996) et 1’existence de hie-
rarchies tonales (Castellano ef al., 1984 ; Krumhansl,
1990). Je suis d’accord pour dire que ces caracteris-
tiques sont presque des caractéristiques univer-
selles. Toutefois, les gammes et les hiérarchies
tonales sont toutes deux construites culturellement
et ne constituent pas des prérequis absolus pour
qu’une interaction basée sur les hauteurs soit quali-
fiée de « musicale ». Afin d’incarner I’ensemble des
types de hauteurs en musique (en y reprenant, par
exemple, le chant monocorde) tout en envisageant
la question en termes de sa qualite de capacite
émergente de musicalite, il convient de creuser a un
niveau encore plus profond. J’avance I’1dée que le
systéeme des hauteurs, quelle qu’en soit la forme, se
construit sur base d’une capacité primaire de pro-
duire et de recourir a une fréquence fondamentale
stable et soutenue, ainsi que sur la capacite de creer
ou de traiter certains rapports entre les hauteurs.
Je pars de I’hypothese selon laquelle, partout dans
le monde, la structure des hauteurs (qu’elle soit
monocorde ou trés ornée) peut se caracteriser par
son organisation relationnelle par rapport a des
zones tonales soutenues, mais néanmoins variables
(McAllester, 1971). Ceci peut éventuellement sou-
lever la controverse, mais n’implique (et c’est
important) aucune forme de tonalite structuree;
cette théorie suggere simplement que les hauteurs
présentent a tout moment (ou dans les limites d’une
phrase donnée) une organisation relationnelle dans
le cadre d’une région (ou de reégions) de hauteur
dominante°.

3. La correction de phase permet d’ajuster les asynchronies existant entre la derniére réaction et les événements stimuli
qui ne générent pas de modification de période, tandis que la correction de période modifie 'intervalle-cible survant sur
base des différences existant entre 1’intervalle de référence et le dernier (ou les quelques derniers) intervalle(s) inter-stimuli,
ce qui change la période de la pulsation musicale attentionnelle.

4. Cette idée de « préférence» pose un probléme dans la mesure ol « consonance » et «dissonance » sont des notions
relatives, qui varient en fonction des styles musicaux. Ce qui est génériquement important, ¢’est ’interaction entre la
« consonance » et la « dissonance », ainsi que la création de « tensions » et de «résolutions ».

5. Cette idée est quelque peu renforcée par la suggestion selon laquelle I'une ou I'autre forme de drone est presque

universellement présente dans les divers répertoires culturels (Mache, 2000). Comme c’est le cas dans de nombreuses
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La production d’une fréquence fondamentale
soutenue, ainsi que celle d’autres formes plus com-
plexes de hauteurs s’appuie sur la capacite de pro-
duire des sons de puissance, hauteur (Fo) et timbre
pouvant varier de maniére indépendante. Ceci peut
paraitre évident au premier abord, mais il semble
que cette capacité (en tout cas en ce qui concerne la
production vocale) n’est pas présente chez d’autres
primates qui témoignent, au niveau de la vocalisa-
tion, d’un rapport linéaire étroit entre Fy et intensite
avec modifications de la pression sous-glottique
(Demolin, 2006). La capacité de maintenir une ko
stable et de faire varier de mani¢re indépendante
les corrélats acoustiques de la vocalisation appa-
rait au fur et & mesure du développement de 1’en-
fant (Wermke & Mende, 2008) et s’acheéve par le
controle indépendant des nombreux muscles qui
entrent en jeu dans la production vocale: les
muscles adducteurs et abducteurs de la glotte
servent a ouvrir et fermer les plis vocaux qui
régulent les niveaux de pression sous-glottique et
influencent par 1a la Fy et I’intensité ; les muscles
constricteurs du pharynx contrdlent la largeur du
pharynx, modifiant en cela le rapport entre la Fo
et les harmoniques les plus élevées (c’est-a-dire
les corrélats de timbre); les muscles extrinseques
du larynx contrdlent le positionnement vertical du
larynx dans la gorge; les muscles intrinséques du
larynx modulent, quant a eux, la longueur, la rigi-
dité et I’épaisseur des plis vocaux par la contraction
des muscles cricothyroides et thyroaryténoides, et
ils permettent, ce qui est crucial, un découplage de
’intensité et de Fo (Sundberg, 1987 ; Titze, 1994).
Il est vraisemblable que le controle volontaire de
ces muscles (et donc la capacité résultante de faire
varier de maniére indépendante la Fy et I'intensite)
soit unique, ou particuliérement développe, chez
|’étre humain. Il est intéressant de noter (mais il n’y
a eu jusqu’a présent que peu d’études comparatives
4 ce sujet) que les muscles thyroaryténoides de
|’étre humain sont les seuls a présenter des fibres

musculaires a faible tonicité qui, a 1’oppose de la
plupart des muscles, ne se contractent pas et sou-
tiennent des contractions prolongées en y resistant
de maniére stable et contrdolée precisément (Han ef
al.. 1999). Le controle de la respiration constitue un
autre point d’importance capitale, et il est significa-
tif qu’on ait évoqué 1’augmentation de 1’innervation
du thorax au cours de 1’évolution des hominides
afin de démontrer le meilleur contréle fin de la res-

piration chez les humains modernes et les Neander-
taliens (Maclarnon & Hewitt, 2004 ).

Bien que le paragraphe précédent se soit centre
sur la production vocale, on peut généraliser les
principes présentés en avangant la notion selon
laquelle toute activité musicale implique un « chant
intérieur » (inner singing) (Janata, 2001 ; Kalakoski,
2001). Ce n’est qu’une supposition, mais elle est
appuyée par une étude neurologique récente qui a
montré que les zones de ’opercule rolandique (en
particulier celles susceptibles de representer une
articulation du larynx et du pharynx) entraient en
activité lors du traitement émotionnel de stimuli
musicaux instrumentaux (Koelsch et al., 2006). Elle
est également cohérente par rapport aux écoles (cf.
Kodaly) selon lesquelles la voix humaine constitue
’instrument de musique naturel. Une hypothese
réaliste consiste a dire que le découplage de Foet de
I’intensité/du volume est, de maniere generique,
plus prononcé dans la musique que dans la parole.
Ce qui expliquerait peut-étre certaines conclusions
comparatives interpellantes selon lesquelles les
modifications de hauteur exercent des effets oppo-
sés sur la valence dans la musique et la parole et,
chez les sujets affectés, sur la mesure de 1’evei1l/
énergie uniquement pour la parole (Ilie & Thomp-
son, 2006). Selon Gussenhoven (2002), 1l se pour-
rait que ce découplage différencie radicalement le
« code de production » (aux racines biologiques) de
la musique et celui de la parole et de la communica-
tion vocale considérée de manicre plus génerale.

musiques africaines, dans lesquelles la pulsation est totalement implicite, et ressentie par des individus partageant la méme
culture sans qu’elle soit explicite au niveau auditif, il est possible que les zones dominantes de hauteurs deviennent simple-
ment plus explicites lorsque des drones entrent en jeu.




Un centre de hauteur soutenu et stable est en
quelque sorte similaire @ une pulsation soutenue
en ce qu’il fournit un cadre mutuellement maniteste
3 I’interaction. On peut également faire 1’analogie
avec le mariage des hauteurs, car celui-ci implique
nécessairement des mécanismes de correction bases
sur la production propre ou d’autrui et sur le desir
d’atteindre et de maintenir certaines relations entre
les fréquences. Méme s’il est vrai que les spécia-
listes ne s’accordent pas sur la question de savoir si
c’est le traitement absolu ou relationnel qui repre-
sente 1’état inné (Saffron & Griegentrog, 2001 ;
Trehub, 2003 ; Platinga & Trainor, 2005), il semble
a peu prés certain que le traitement relatif de la
hauteur représente partiellement une capacite emer-
gente de musicalité. Si on fait exception d’un
exemple bien connu et trés inhabituel (Will, 1997),
les systémes de hauteurs qui existent dans les diver-
ses cultures sont construits sur base de connexions
de fréquences relatives plutdt qu’absolues, et com-
pris en ces termes°. Par contre, McDermott & Hau-
ser (2005) établissent qu’a I’exception d’une ctude
qui mentionne les équivalences d’octaves chez les
macaques Rhésus (Wright er al., 2000), 1l est
réguliérement démontré que d’autres especes, de
maniere trés naturelle, encodent les stimuli musi-
caux soit en termes de hauteur absolue, soit en ter-
mes de leurs contenus en fréquences absolues.

A 1’heure actuelle, on ne comprend pas encore
trés bien les mécanismes de correction qui entrent
en jeu dans le traitement des hauteurs. Toutetors,
sur base d’enquétes realisees en recourant au para-
digme de feedback vocal avec glissement des fre-
quences’ sur le contrdle auditif de la Fo de la VOiX
(Donath et al., 2002), nous pouvons commencer a
formuler quelques suppositions. Dans les études qui
font intervenir une vocalisation continue, 1l existe
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quelques preuves selon lesquelles les réactions
opposées surviennent au terme d’une latence de
courte durée (100-150 ms) (Burnet et al., 1997),
tandis que les réactions suivantes surviennent au
terme d’une latence plus grande (250-600 ms) (Lar-
son et al., 1998)8. Hain et al. (2000) confirment la
présence des deux types de réactions : ils ont decou-
vert que la direction de la deuxieéme réaction (mais
pas de la premiére) peut étre modifi€ée par des 1ns-
tructions. Selon Donath et al. (2002), «la premiere
réaction indique un systéme de feedback négatit qui
stabilise automatiquement la Fo de la voix, tandis
qu’il se pourrait que la deuxiéme réaction reflete un
mécanisme volontaire qui ajuste la Fo de la voix
afin qu’elle corresponde a une (supposee) reterence
externe» (p. 1587). 1l est intéressant de constater
que les études consacrées a la parole (Natke & Kal-
veram, 2001 ; Donath et al., 2002) n’ont fait appa-
raitre que des réactions opposees survenant avec
une latence d’a peu prés 160 ms due au feedback
auditif avec glissement de fréquence. Ceci indique
que, dans le cas de la parole, seules les premieres
réactions involontaires surviennent, et suggere (en
tenant compte des autres preuves) qu’un mecanisme
spécifique a la musique et contrdlé par la volonte
(partiellement analogue aux corrections de période
en matiére de pulsation), est a I’ceuvre dans le trai-
tement des hauteurs. Il conviendra de tester cela
empiriquement dans le cadre d’un paradigme musi-
cal d’accordage fin et de correspondance de 1'out-
put par rapport a des reférences externes.

FONCTIONNALITE DE LA MUSIQUE

La fonctionnalité proximale des caractéristiques
supposées décrites précédemment semble assez
claire. La motivation musicale, la pulsation et la

6. Contrairement a ce que Mithen (2005) soutient, nous ne Croyons absolument pas que ce soit I’acquisition ou le main-
tien d’une hauteur absolue qui rende I’homme ou le Néandertalien « plus apte 3 la musique » (voir Bispham, 2006a).

7. Dans ce paradigme, on demande aux sujets de porter des écouteurs et d’écouter leur propre production vocale en
temps réel. En général, les chercheurs introduisent des perturbations dans les fréquences entendues (ou au niveau d’autres
caractéristiques acoustiques), et étudient les etfets que ces modifications aménent dans la production.

8. Une réaction opposée est une réaction dans laquelle la Fo produite par le sujet
manipulation subie par le feedback auditif. Les réactions suivantes dénotent de maniére évidente le contraire.

va dans le sens opposé de celle de la
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hauteur constituent un cadre de coordination pour
|"interaction affective interpersonnelle. L’étre humain
présente un besoin inné d’interactions sociales
(Baumeister & Leary, 1995); les capacités basiques
perceptuelles et de production décrites permettent
une organisation du temps et de la hauteur qui peut
faire de la musique un moyen particuliérement
efficace pour faciliter ces interactions. A 1’op-
pos¢ d’autres cadres interactifs opérationnels, par
exemple dans I’interaction linguistique, la pulsation
et la hauteur musicales permettent a des individus
de partager un cadre plus ou moins commun et syn-
chronisé, et favorisent les interactions affectives
groupales. Conformément a cette caractéristique
potentiellement définissante, on peut globalement
considerer que la musique contribue a atteindre
la confluence socio-affective (Graham, 2007 : Bis-
pham, 2007). Considérer de cette maniére la fonc-
tionnalité de la musique parait sensé, étant donné le
recours universel a la musique dans les rituels céré-
moniels : le souhait d’atteindre, par le biais de 1’en-
gagement social, des états de motivation convergents
dans de grands groupes y semble particuliérement
attirme (cf. Rappaport, 1999).

Il faut toutefois clarifier un point important : bien
qu'il soit relativement prudent de dire que les deux
choses sont en rapport, la fonctionnalité proximale
d’une activité ne refléte pas forcément son impor-
tance en termes d’evolution. Bien qu’on le pres-
sente intuitivement, la maniére dont la convergence
d’etats sociaux et affectifs (tant dans la musique
que dans le rituel) peut exercer un impact sur la
valeur d’adaptation évolutionnaire de 1’individu ou
du groupe n’apparait pas clairement. La littérature
specialisée regorge de modeles possibles relatifs a
["adaptation évolutionnaire des capacités musicales.
On peut schématiquement les catégoriser en : attrac-

tion du partenaire (¢f. Darwin, 1871 ; Miller, 2000 :
Merker, 2000) ; signalement de coalition (cf. Hagen
& Bryant, 2003 ; Hagen & Hammerstein, ce volume):
altricialité et interaction meére-enfant (cf. Dissa-
nayake, 2000 ; Falk, 2004); et enfin, cohésion du
groupe (cf. McNeill, 1995 ; Roederer, 1984 ; Brown,
2000a; Brown, 2000b; Freeman, 2000 :; Cross, ce
volume). Chacune de ces perspectives compte de
nombreux partisans, et il semble correct de dire que
la musique englobe, et a englobé, une multitude
de fonctions.

Cet article n’a pas pour objectif d’entrer dans le
deébat autour des importances relatives qui devraient
etre attribuées aux divers scénarios envisagés par la
littérature spécialisée ®. Toutefois, selon moi, il faut
que les debats en la matiere partent de la com-
prehension des spécificités de 1’interaction et de
I"engagement musical. Ce sont ces spécificités qui
doivent nourrir le débat. A I’instar de toute capacite
complexe, la musique constitue le résultat de toute
une serie d’adaptations et/ou exaptations évolu-
tionnaires combinées (Foley, 2004). Des capacites
musicales génériques et complétes comprennent
des compétences et des mécanismes dont on pense
qu’ils étaient présents chez les premiers vertébrés
dotés de machoires il y a quelque 500 millions
d’années (Chase, 2001). Il est donc forcément
insuffisant de discuter de la fonctionnalité adapta-
tive de la musique ou de son statut en tant qu’adap-
tation, exaptation ou conséquence secondaire sans
definir au départ le sujet du débat et ses caractéris-
tiques potentiellement uniques. Nous courons éga-
lement le risque constant d’attribuer erronément
certaines fonctionnalités a la « musique », fonction-
nalités qu’on pourrait plus précisément attribuer a
des catégories de pertinence plus générales.

Iraduction Stéphane Renard

9. 11 vaut toutefois la peine de noter que, dans la mesure ou les caracteristiques décrites permettent 1’interaction dans
un groupe, I’approche pronée ici va plutot dans le sens des hypothéses qui décrivent des processus actifs au niveau du
groupe.




