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La mémorre a court terme

donn¢ heu a des recherches aussi a
théones différentes. Nombre de psyc
pretendent quiil vaut micux considérer la mémoire non pas comme
un systeme unitare, mas comme un ensemble de sous-systémes
mdependants, encore que liés les uns aux autres, chacun ayant ses
propres caractenistiques. D'autres pensent que les différentes fonctions
de la memorre sont les manifestations d'un systeme unique urilisé de
le sur la mémoire serait cependant
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Les deux taracrensuques princpales de la mémoire

ent imphquée dans chaque acte de
u nconsciemment, nous faisons intervenir
arssance du passé dans tout ce que nous faisons. La psychologie
a toujours cu pour preoccupation centrale de C::_uwr._..r__.n la structure
et la foncuon de la mémorre, et 1l est peu de domaines qui aient
srofondies et suscité autant de
gues cognitifs contemporains

ru bon d'établir une distinction entre
sur une penode de quelques secondes, et ce que
des qui vont d'une minute a de nombreuses
donnees est conservé dans la mémoire dite

a

court terme semblent étre d’une part sa capacité extrémement limitée,
de l'autre le fait que son contenu tend i étre déplacé ou perdu a
moins d'étre activement préservé. Les expériences classiques dans ce
domaine consistent entre autres a lire des listes d’éléments aléatoires
(tels que lettres ou chiffres) a des gens et de leur demander de répéter
aussitot les listes. Il apparait que la_plupart des adultes ont une
mémoire d’environ sept éléments iller, 1956).
quotidiennes qui se rapproche de I'expérience de la mémoire a court
terme consiste a se rappeler un nouveau numéro de téléphone entre
le moment ol on l'entend et celui ot on le compose. La plupare des
gens ont du mal A retenir un numéro de plus de sepr chiffres, et se
répétent en général la séquence pour eux-mémes afin de ne pas
I'oublier. Une fois le numéro composé, il est en général vite oublié.
Les situations musicales naturelles sont peu nombreuses qui per-
mettent de mettre en évidence la « pure » mémoire a court terme. II W
est_en effet rare qu'on doive garder en mémoire des sons aléatoires |
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le plus souvent composée de sons prolongés non aléatoires (organisés).
Des expériences de Deutsch (1970) tendent cependant & confirmer
que la mémoire a court terme a une capacité limitée pour les hauteurs
de son qui ne dépasse pas les ggpt éléments. Comme il est exttémement
difficile de reproduire en chantant des hauteurs n'appartenant pas a
une gamme, Deutsch utilisa une méthode de recomnatssance pour ses
tests. Les sujets entendaient une séquence de sept notes aléatoires,
sutvie d'une huitiéme note fémoin. On leur demandait de juger si la
note témoin avait la méme hauteur que la premiére. Les résultats
n‘ont guére dépassé ceux qu'auraient donné des réponses aléatoires. 11 _: *
semble que les notes intermédiaires avaient détruit le souvenir précis |/
de la hauteur de la premiére note, ﬁ

Nombre de théoriciens de la mémoire seraient d"accord pour penser \ peats
que la mémeire 4 court terme n'a pas en sot de fonction trés impor- _ - [gemrq ey~
- : N ’ o !

tante; Cmais qu'elle_konstitue ::c\m‘qn_‘:_mﬂ..nnumn...m_.n...n._mma.m,@m:.m le o= N |

el > y e turé e L
processus global de réception et de stockage de matériaux structurés | b, ¥ ™
et signifiants, C'est le lieu ou l'on peut retenir mcm\_ummsan:.. d’infor- ke /

mations _.nn:...m%cp: mener a bien U'intégration primaire. Il semble

i e

que Te systeme de la mémoire a court terme soit spécifiquement congu

pour traiter la parole, ainsi que les autres éléments quu Lo.:..n.E
intégrés dans le EE@LO: a besoin d'un type de stockage qui _X.::nj
de retenir le débur d'une unité signifiante — une phrase, par exemple
— Jusqu'a ce qu'on en ait entendu la fin. Ce n'est qu'a ce moment
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I'on peut decouvnr les relations entre les parties et comprendre
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m" ; b (ertains auteurs ont qualihe la :#:.::.Mm ,m court terme de
L s pparent » — est-a-dire cette tranche d événements qui en
i lw “ 5 1 » ol e S \IIL.'J,l/i
- prése hservateur @ un moment_donng,

\\ un e | sens semble présent a 1o
uniquen

he _:_?LH avolr une _.:._."Q: m:mn. 2 ne ﬁ,oaﬂnmja pas
D'autres ont identifié la mémoire a court
ce. a ce dont on est direccement conscient a un
moment donné. 11 semble tout a fair vraisemblable que derumwa
breve soit équivalent musical de la 173..# parlée. Nombre
sour montrer que la phrase opere souvent comme
musique (par exemple Sloboda et Gregory,
Aiello et Bever, 1981).

|'instant present

terme a la cor
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g
I va sans dire que l'apprentissage, et donc la possibilité a... réagir
Aligente et adéquate aux situations :::.«_...:3. L.Svn:& de
ismes de stocker 'information relatve a leurs
experiences passées sur de longues penodes de temps. Ce qui veut m_:....
que mEémolre @ court terme = ou le
108 stockage est limute et ¢f 4 une forme de m:vn.rmmn plus
permanente. De fagon | ¢lements semblent r.c::..v:n._. i
ce processus. Premierem ‘ments a retenir doivent étre, de
were, signtficaufs pour orgamisme. 11 doit_exister_une
L adéquate. Deuxiemement, le matériel a retenir doit posséder
ne structure qui lui herente ou qui puisse lui étre imposée. Bien
que ces deux facteurs operent presque toujours simultanément, il semble
Y avolr cert types de m re ou le facteur motivation /signification
est crucial, et d'autres types ou les aspects structurels prédominent.
Pour bien comprendre cela, amst que d'autres distinctions importantes,
o on peut subdiviser la mémorre 4 long terme en deux sous-systémes

a memaonre :..Q}\:_:a\h:..

L mémorre éprsodiquc

Fondamentalement, la memarre ¢pisodique est celle d’événements
vecus specihques, de nacare autobographigue, C'est souvent la signi-

wient. Brown et Kulick (1982) ont
ntre que la plupart des Américains de la cranche d'dge
correspondante se rappellent exactement ce qu'ils faisaient au moment
1w de John F. Kennedy. Daprés eux, il
nerveux declenché par des événements émou-
ortants. Ce mécanisme fait que 1'évé-
CF CSE « IMPrIMe » en mémoire
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Nombre de perse

s ont des souvenirs vivaces d'événements vécus
. e d la musique Compositeurs, interpretes €t
méme stmples auditeurs parlent souvent de mpact profond laissé
par Faudiion d'ceuvres précises. Mais les recherches systématiques
dans ¢e domaine sont restces rares. Dans une étude récente (Sloboda,
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1987), nous avons amﬁc:m. quelques données premiéres sur la nature
et |'impact de souvenirs musicaux ¢pisodiques chez un échantllon de
personnes de formation musicale variable. Il leur était demandé de
rappeler des expériences musicales spécifiques tirées des dix premiéres
années de leur vie. Si certains des souvenirs semblaient n’avoir aucune
signification particuliére, la grande majoricé d'entre eux éraic liée a
des impressions personnelles — positives ou négatives.

L'analyse de ces souvenirs montrait clairement qu'il existair deux
types ‘_.&E?n\:unzu n_mm\:::nﬁ de signification : %ng La
signification(externe/est impartic a la musique par les circonstances
dans lesquelles celle-ct est placée, et non par la musique elle-méme,

L'un des sujets se rappelait ainsi avec horreur tel morceau de musique
parce que celui-ci érait associé au souvenir de son pére alcoolique, qui
écoutait ce morceau en buvant, Un autre sujet se remémorait la
musique d'une audition de fin d'année, en raison de I'atmosphére’
joyeuse qui y régnait et de I'impression de soulagement aprés une
année de leons. L'une des sources de signification externe les plus
communes €rait les réactions négatives ou punitives d’un professeur
face au jeu de son éleve. Dans plusieurs cas, ces événements négarifs
eurent une incidence profonde sur la relation ultérieure du sujet avec
la musique, le conduisant souvent a renoncer complétement a toute
forme d’activité musicale. -

La signification .:R.vaﬁ impartie au souvenir par les réactions
ou les sentuments provoqués par la musique elle-méme. Dans 1'échan-
tillon expérimental, pratiquement tous les exemples de signification
interne étaient source de satisfaction. Il semble qu'on ne conserve pas
de souvenir musical qui soit une aversion intrinséque — sans que cela
soit dii @ un mécanisme répressif, puisque les mémes personnes se
rappelaient facilement des événements de signification externe négative.
Dans de nombreux cas, les gens se souvenaient que la musique avait
exercé un impact profond : ils se disaient « submergés », « stupéfaits »,
«ravis », et prétaient a la musique des qualités de « beauté », « vita-
lité », « luidité ». Bon nombre d’entre eux pensaient que ces expé-
riences avaient eu une influence déterminante sur leur relation ultérieure
a la musique. L'un des sujets attribuait son statut actuel de clarinettste
professionnelle a une audition unique et fortuite d'un duo de clarinettes
dans le cadre de son école. La beauté du son I'avait incitée a suivre
cet exemple.

L'une des découvertes inattendues faites d la suite de certe érude
fut qu'on ne préait jamais de signification interne positive a une
musique entendue ou jouée dans des circonstances externes négatives
- comme si le sujet ne pouvait ressenur les effets profonds de la
musique qu'a condition d'étre placé dans un environnement vc.m_:ﬁ
sans tension, pression, ni anxiété. Les expériences positives se dérou-
laient le plus souvent chez soi, ou au concert, _u_c.:z qua I'école ou
pendant des lecons de musique. En outre, il s'agissait plus souvent
d'audition que d'exécution. Tous ces cas semblent assez proches des
Brown et Kulick. L'événement est « imprime »
, ou qu'il

souvenirs étudiés par T
en mémoire parce qu'il évoque quelque émotion significative
s'est déroulé au méme moment.
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La mémoire sémantique

y lamsi que Moscou ot

Bien que la memorre F_.n,_:w:»‘_nm _m:_mv_._..L.... r_m_u_n mc_m H:aﬁo_.wm:na. et

ells . 3 établir et a preserver ¢ €z OmMme un sentiment
& il _.:, Ja majorité de nos SOUVENITS NC SONC sans doute
. _Lr_.::_c ?..Mw.“.:J_H.”.:Hr,@ .;n la vie. Par exemple, nous possédons tous
“H“._,,.__w_zc._nh”?_:_: ou sont stockees les CONNAISSANCes ?mfn:.u.w.\un sais
la capitale de la Russie, mais je n'ai aucun
souvenir du moment h:.»..»._m‘m_w;:: vie ou je 11 appris pour la Ppremiére
fois. On s€rappelle le contenu d’une proposition, nON pas son contexte,
De telles COnnNaissances factuelles sont parfois n_:;_—mnﬁ.w de connais-
sances déclaratives, parce que nous sommes en mesure r_p.. les expliciter
verbalement, et sont fréquemment Opposees aux nc:sm_wwm:nm&b..___nm.
durales, qui nous permettent de savorr faire mn:n ou telle chose, mais
souvent d'une maniere qu'on ne peut verbaliser. Par exemple, je sais
farre du vélo, mais je ne peux ni me rappeler comment €t quand j'ai
appris & en faire ni exprimer verbalement ce que je fais sur un vélo
de manicre prease

Cette forme de meémorre est dite « sémantique », parce qu'elle

semble organisée en fonction de la significatton ou de la structure de
son contenu. Les ¢léments du souvenir sont liés par leur contenu, tout
autant, voire plus, que par le contexte de leur acquisition. Lorsque je
pense @ Moscou, je me rappellerai sans doute d’autres choses que je
sais au sujet de la Russie et de Moscou plutér que ce qui m’est arrivé
lorsque 'ai appnis pour la premiére fois ou était situé Moscou. Cette
organisation structurelle nous livre un indice sur la maniere dont les
souvenirs sont transférés de la mémorre @ court terme a la mémoire
a long terme. 11 apparait que la mémorre a long terme sert i parcourir
la mémoire & court terme a la recherche des informations susceptibles
d'étre assimilées a une structure déja présente dans la mémoure a long
terme. Awmsi, lorsqu'un lecteur connaissane la langue frangaise regarde
brievement les lettres MONTAGNE, 1l n’éprouve aucune difficulté pour
se les rappeler. 11 les per¢oit non pas comme huit lettres sans lien entre
clles, mais comme une seule unieé signihante. En outre, lorsqu’un el
mot est integre 4 un passage plus long, 1l peut étre confondu par la
sutte dans la mémorre avec « COLLINE » ou « SOMMET ». Ce £:~ est
transmus @ la memaorre @ long terme, ce n'est pas toujours le stimulus
physique exact, mais un marqueur sémantique qui identifie la signifi-
catron d'un sumulus dans son contexte plus large.

\‘
Cette 1dee a conduie bon nombre de psychologues, Ln?:m@n_nﬂ
19 - ) " .o

(1932), a insister sur ceci,, que la_mémotre d'un-maceériau signi1

estun processus constructif plutdt qu'un processus de EE@W\
= amnst quon ta demontr¢ dans bien des contextes, du laboratoire
(Branstord, 1980) au tribunal (Neisser, 1981)

: 31).

-application de cette idée a la musique ese simple, et a été formulée
par maints chercheurs. La musique contenant des éléments qui peuvent
ctre struceures selon des connaissances préexistantes de 1'auditeur est
—.:c: plus facile & se rappeler. Ainsi, par exemple, il est bien plus
facile pour la plupart des auditeurs occidentaus p_.n se rappeler des
sequences tonales que des sequences atonales (voir entre autres Dewar,
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Cuddy et Zn..irc_.r H,ch. En outre, on constate souvent que la
mémoire musicale posséde le caractére reconstructif dont on a démoncré
I'existence dans les études sur la mémoire verbale.

Dans une étude sur le déchiffrage (Sloboda, 1976), nous avions
demandé & des pianistes de jouer a vue des picces classiques qu'ils ne
connaissaient pas, mais écrites dans un langage tonal traditionnel. Ces
wu:..:o:m Rnar:,azﬂ pour les besoins de I'expérience un certain nombre
d’« erreurs » qui portaient sur la hauteur de certaines notes isolées
(décalées vers le haut ou vers le bas d'une ligne, sur la portée), en
violation des normes de la musique tonale classique. Alors méme qu'il
était demandé aux sujets de jouer exactement ce qu'ils voyaient, tous
« reconstituaient » la partition, jouant certaines des notes modifiées
telles que le compositeur les avait écrites a Vorigine. Fait plus éloquent | |
encore : lors d'une deuxieme lecture de la méme piéce, les pianistes
faisaient encore plus de « corrections » que lors de la premiére, tout |
en commettant par ailleurs moins de fautes de lecture. L'intériorisation |
de la structure de la piéce aprés la premiére lecture contrdlait |'exé-
cution dans une plus large mesure que le stimulus visuel lui-méme.

Dans le déchiffrage, le réle premier revient & la mémoire a court
terme. 11 suffit de retenir I'information visuelle pendant le temps qu’il
faut pour organiser la réponse motrice appropriée. Les bons déchiffreurs
lisent 4 peu prés six notes & l'avance lorsqu'ils jouent des mélodies
tonales sans accompagnement (Sloboda, 1974); autrement dit, les
notes isolées n'ont guere besoin d'étre conservées en mémoire au-dela
de deux secondes. Les processus de reconstruction influencent-ils éga-
lement la mémoire a plus long terme? Une érude de Sloboda et de
Parker (1985) laisse & penser que out.

Dans cette étude, les sujets écoutaient une bréve mélodie populaire
jouée au piano, puis essayaient de la reproduire en chantant. La mélodie
érait répétée a six reprises, et les sujets faisaient une nouvelle tentative
aprés chaque audition. Certains d'entre eux avaient une formation
musicale, d'autres non. Sur I'ensemble de I'étude, nous avons découvert
que pas une seule restitution ne correspondait exactement a 'onginal.
Chacun des sujets transformair la structure des hauteurs ou du rythme
dans une plus ou moins grande mesure. Le résultat ne serait pas trés
intéressant si les écarts par rapport au modeéle éraient aléatoires. Nous
avions cependant de fortes raisons de croire que bon nombre des
erreurs préservaient des caractéristiques structurelles de loriginal d'un
plus haut niveau. Par exemple, presque toutes les restitutions préser-
vaient la mesure a quatre temps bien marqués présente dans Loriginal.
En outre, la plupart d’entre elles préservaient la structure des phrases
de T'original, qui comportait trois phrases de deux mesures chacune.
Ceci a été montré de deux fagons. Premiérement, les sujets avaient
tendance  respirer aux endroits correspondant aux fins de phrases
dans la structure métrique (et rarement atlleurs). Deuxiémement, les
restitutions préservaient la structure en imitation de loriginal, dans
lequel les deux premicres phrases se ressemblaient beaucoup tout en
etant différentes de la troisieme. )

Le résultae le plus frappant fut sans doute celui des sujets ayant
une certaine formation musicale, lesquels préservaient parfois les impli-

[\

|

o
st
)
L copeus Aol
( \ o .
ﬁ_;,...u_\_".»_ 1 . f_.w..f
¢ %{\z__,.cv; 1
s Y
A, Mot
\T...p e \ .Y./«S
T Ll v b .\.\m
& Y a
-4 T
M NG
e e
_\.\ .nn. Lb




John Sloboda

112

|

cations harmoniques des mélodies, a._....:m_ Mﬂnuc_n_npmmmwa_%w _Mcqom.
_.‘ -xemple 1 montre la mélodie onginale. L r _u_..awr :OR.mr .
Lﬂr:::: de la phrase initiale par I'un an. mdmwm-mznmnacﬂ nmnmh..x sont
presque toutes différentes, mais 1 _.Eaica_» _mw e acte-
ment la méme (I-V-I) que dans |'onginal. e n“w . jet aig
pris la « signification » de la phrase, en ‘c:_u:m; P structure
harmonique et rychmique, et ait « Eni.sv:mm » la e mw:n Bﬂ:_o_.a
A preserver cette « mhmn_mn::c: *. Le mécanisme \nwu .c, e ana mvm:a
a ce qu'on observe dans les S:LS.ME‘._W __H..E.:G:..n erl _n. ol les
gens se rappellent le sens de ce qui a été dit, mais non les termes

_:.n.n_.w.

En étudiant ces résultats, je ne conteste pas la possibilité de rest-
tutions dont les notes sotent parfaitement exactes — les pratiques
quotidiennes de nombreux musiciens contredisent une telle hypothése,
Je prétends néanmoins que toute mémoire musicale étendue est fondée
sur la structure. La mémonsation de grandes formes musicales serait
impossible sans que la mémorre musicale semantque y soit intimement
mélée

Une mémorre musicale
exceptionnelle

Pour érayer cette athrmanion, aimerais rapporter une étude récente
menée sur une personne douée d'une excepuonnelle faculté de mémo-
risation des grandes formes musicales (Sloboda, Hermelin et O’Connor,
1985). Le sujer (NP), est un jeune homme autistique interné, avec
un QI largement en dessous de la normale. Sa capacité générale de
comportement structur¢é autodéterminé ese faible, mais, comme un
nombre important de handicapés mentaux, il est doué de facultés
exceptionnelles dans un domaine précis. 11 est capable, au terme de
deux ou trois auditions, de reproduire presque exactement les morceaux
de prano classiques d'une longueur équivalent 2 un mouvement de
sonate. Une fois apprises, ces piéces semblent rester presque indéfi-
niment a son répertoire.

On peut avancer deux types d’explications d'une telle faculté. L'une
delles seraic que, en raison de quelque anomalic cérébrale, NP posséde
une faculte exceptionnelle — qui lur permet L.n:nnﬁm:.n_. les caracté-

Musique et mémorre - e point de vue du bﬁwe?xa

ristiques ,_q:xm.i.,_mm ac.mcz musical sous une forme non analysée et
non structurée @ la fagon d'un magnétophone). Dans cetre optique
e nc:.ﬂ._:?._.m:_a_w « rejouer » ce qu'il a enregistre. $i cerre :Ex:rm.wm
est Justey S€, SO0GULE & deux conclusions : premiérement, les erreurs
dans les exécutions -m:n.m,ao memoire devraient étre sans lien avec la
structure musicale; deuxiémement, le farr que la musique se conforme
ou non a des structures connues ne devraic avoir aucune importance;
NP p_nS.m:. memoriser toute espece de musique avec la méme facilité.

La &.n.:z_n:#. explication suppose que NP a tout simplement déve-
loppé a un plus haut niveau la faculié que nous possédons tous
d’extraire la struccure m_n la musique que nous entendons, et d'ualiser
cette structure pour créer de la musique une représentation riche qui
aide a la stocker et a nous la rappeler. Dans ce cas, NP ne serait pas
différent (pour ce qui concerne la capacité de sa mémoire musicale)
du jeune Mozart ou de I'enfant prodige Erwin Nyerghihazi (Revesz,
1925). Si c’est cette deuxiéme hypothése qui est vraie, les prévisions
seraient alors différentes. Les erreurs de restitution devraient étre lides
a des considérations structurelles; et il devrait mieux réussir i mémo-
riser les musiques dont les caractéristiques seructurelles lui sont fami-
liéres.

Nous avons testé ces hypothéses contradicroires en demandant
NP d'apprendre deux piéces qui, a notre connaissance, étaient pour
lui nouvelles : d'une part une piéce lyrique du xix siécle, écnice dans
un langage tonal, par le compositeur norvégien Edvard Grieg (opus 47,
n°3); de l'autre une piéce du xx*siécle du Hongrois Béla Bartok
(« Gamme par tons », Mikrokosmos, livre 5). Cette derniére, comme
son titre I'indique, est bitie sur la gamme par tons, peu courante,
mais avec des schémas rythmiques simples et familiers. On fit entendre
a NP chacune des deux pieces, d'abord entiérement, puis par sections
plus courtes. Aprés chaque audition (au magnétophone), on demanda
a NP d’essayer de jouer ce qu'il venait d'entendre.

L'exécution des deux piéces était de qualité trés intégrale. 1 apprit
la piéce de Grieg presque note pour note en douze minutes, sans
entendre aucune des sections & plus de quatre reprises. Les quelques
erreurs qu'il commit éraient largement d’ordre structurel : omission
ou ajout de notes servant de notes de passage, omission de répétitions
de notes mélodiques sur les temps faibles. Aucune des erreurs n'aleérait
la « signification » harmonique ou métrique de la piece. Vingt-quacre
heures aprés, 1'exécution érait toujours aussi bonne, sans qu'il ait eu
la moindre occasion de travailler entre-temps. En revanche, l'exécution
de la picce de Bartok éait médiocre, hésitante et emplie d'erreurs.
Méme ici, cependant, NP s'efforait de préserver les qualités struc-
turelles de I'exécution (en remplagane par exemple un intervalle de
ton entier par un autre).

On pourraic conclure, d’aprés ces résultats, que la piéce de Grieg
était plus facile a apprendre que celle de Bartok, pour des B.ac:m
autres que d’ordre structurel. Nous sommes nn?.nr_u:n. convaincus
qu'elle érait en fait plus difficile, a tous égards : .m__.m ﬁ..::w bien plus
longue que la pi¢ce de Bart6k, avec souvent une écriture 4 quatre ou
cing parties simultanées, alors que chez Bartok il n'y avait jamais plus
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consacrer des milliers d'heures de 5 vie 4 d . )

directement contribué a ses faculés (e Bm:._chu actvités qui ont
posséde bien entendu une structure inhérente __m”wc:. La musique
de lui rapporter une structure externe E<na:..n.. noBNH ﬂ_unm m:..uanww.m:.n
est également possible que I'érac intellectuel Ln NP _n. ._ ait m_. Il
distractions et les découragements qut pourraient m:m:n”_ U.E cvité les
plus intelligents. Plusicurs musiciens adultes ont »m.:.Bn..S :.ﬁm_n_n.:m
sédaient une rmc:u capacité de mémorisation dans leur n...mhr:.w s Ucu_
n'ont pas « pris la peine » de préserver 3 I'ige adulte. D'autres mw qu'ils
leur semblaient mériter plus d'effores. Certains ont .v_._ perdre no__.__,.mmh”nm
d'une fagon ou d’une autre, sous I'effer d'une forme de doute a
inhibe véritablement le fonctionnement de Ia concentration et % _._.“
comme une prophétic qui se réalise d'elle-méme. Aucune qmp%:
théorique n'interdit a quiconque le choix de mémoriser la musique
aussi facilement que NP, Les structures sont présentes. 11 sufht M__
apporter la motivation et I'efforr. y

) . En outre, la piéce de Grieg comportait, dans sa section
de deux voix. E |'une extréme complexité, avec de nombreuy

modulations ¢

centrale, d

cords assez rares. 5 et S
._C:.? cre nz_.::..::v: de ces résultats consisterait a dire que NP
Jne 3§ > g

était moins mMotiveé pour %vnﬁ:_:..mc mu:c_r”.w mais @:. il 5 ..w<m~: __mF
faculté. Bien qu'il soit impossible d nn..ﬁ_ﬁ de :.::Mn.m,:n:n cette Cﬁ.__u
cation, nos observations indiquent que 71 n!._‘nm‘nh .w_.ﬂm:gn:m motivé
tout au long de notre érude Il érant _:S_._mn._sn:ﬁ. ..ro,:nn_“:c sur le
Bartok, et manifestement mécontent de son incapacité a se le rappeler

- f; atistaisante. ) . .
. /_H”_.M_r_ M., wclusion, par conséquent, est que 1 IP démontre bien I'im-
portance des connaissances scructurelles pertinentes n_unm._e,_u_dnnmmcm
de mémorisation. L histoire de sa vie _:_:_Z_w I'a p.c:a_.:ﬁ.s se fami-
\érentes au répertoire tonal classique. Nous

it absente du Bartok. Si NP
Jue €crite en gamme par tons,

liariser avec les structures
ne prétendons pas que la structure s
avalt une vaste P.?—«A.:r.:rﬁ, h_n.. “.h mus

d by CamScanner

on pourrait s'attendre a ce qu'il ait une bonne mémoire pour ce type o
— R

de musique. o . - ) "
L'étude du cas de NP améne bon nombre de musiciens 4 se poser mémoire procédurale
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une question importante. D'ou lui vient cette faculté si peu commune? ——

Pourquoi tous les musiciens expérimentes :.m_x:nnzwn.ﬁ-\:m pas _n.m
pieces nouvelles avec la méme facilité et la méme rapidicé que Z_U.w
La recherche expérimentale laisse @ penser que les facteurs r._,ﬂm qui
mangquent chez la plupart des musiciens sont la pratique et la motivation
— les deux ¢tant du reste hés. Le cas de SF, un étudiant « normal »
qui travailla des exercices de mémoire @ court terme pendant plus de
deux cents heures (Chase et Ericsson, 1981) 'illustre bien. Au cours
de ces exercices, on présenta a SF des listes de chiffres aléatoires qu'il
devait se rappeler aussitor. S'il réussissait, la liste suivante comportait
un chiffre de plus. Au début de l'entrainement, la capacité de la
mémotre de SF étaic d'environ 7 chiffres, comme celle de la plupart
des gens. Au terme de ces exercices, 1l étaie parvenu a 80 chiffres. 11
avait congu un cer nbre de codes astucieux et de stratégies de
groupement pour donner un sens et une structure a ces listes aléacoires,
en outre extrémement motive, Sans une telle motivation,
il lui aurane ¢ difheile de poursutvre 'entrainement avec 'intensité
requise. 11 est muale d'exposer dans le cadre de cette étude les dérails
du systeme de codage de SFE. 11 convient cependant de noter que les
autres sujets ayant entrepris ce travatl ne trouverent pas de systeme
de codage adéquar er, incapables d'aller au-dela de 15 ou 16 chiffres,
se decouragerent. Le principal enseignement de cette étude, pour nos
besoins, est quion peur done acquérir des facultés extraordinaires par
des moyens tout & faie ordinaires, d condition de trouver moyen de
structurer 'exercice et de faire 'effort mental adéquar.

Pour en revenir au cas de NP, sa biographie réunit toutes les
ns necessaires au developpement de ces faculeés. Depuis son
dge, 1l avaie une véritable obsession de la musique, et il
est clar que la plus grande partie de sa vie mentale au cours des
vinge dernicres annces fut passée a écouter et jouer de la musique, ou
ay penser. Ce semble éure la seule chose qu'il aime faire, et il a dé

et 1l sembl

plus jeu

On pourrait qualifier la connaissance explicite d'un morceau de
musique de déclarative : si une personne peut jouer ou chanter un
morceau, ou l'écrire de mémoire, ou le décrire note pour note, ou
faire toutes ces choses, c'est comme si elle savait tel fait ou tel poéme.

L'objet de la_mémoire est la séquence structurelle abstraite, et non J

une exécution précise de celle-ci, encore moins le moyen grice auquel
! i bl by Aokl
on a appris la structure. i

Certaines données sur la mémoire musicale laissent toutefois i penser
que le modele déclaratif ne serait peut-étre pas parfaitement approprié
dans tous les cas. Soit par exemple un pianiste qui sait jouer un
morceau mais qui prétend que la mémoire est « dans les doiges ». Ses
doigts lui semblent savoir ce qu'il faut faire quand sa conscience ne
le sait pas. Cecte mémoire est précaire, car si on l'arréte en pleine
exécution il ne lui sera peut-étre pas toujours possible de reprendre
sans revenir au début. On pourrait dire d'une telle personne qu'elle
sait jower la piéce en question, mais qu'elle ne sait pas vraiment la
piece a un niveau déclaracif. On appelle souvent une telle mémoire
connaissance procédurale. En général, la connaissance procédurale semble
¢ure une connaissance devenue automatique, échappant, dans une plus
ou moins grande mesure, 4 la perception consciente, voire, dans certains
cas, au contréle conscient.

La connaissance procédurale est d'une immense utilité. Elle permet
de réaliser des tdches et des routines bien apprises sans I'intervention
codteuse de l'attention consciente, laquelle peut se focaliser sur des
questions plus stratégiques. Par exemple, lorsque nous marchons, la
plupart d’entre nous décidons o7 nous voulons aller, mais nous ne
sommes pas obligés de décider consciemment quels muscles il nous
faut_mettre en _mouvement pour nir A

ne arvenir a notre destination. Des

routines entiérement automatigues transforment notre intention en une
exécution détaillée. C'est uniquement lorsque nous sommes blessés ou

\
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, ; ire 1’ conscient de reprogramm, 5t s'agir de 7 . ;

handicapés qu'il nous fauc faire _&«.cn o bes 2 er plucdt s'ag méﬂ&a:& Surapprises qui permeteaient g v o
éniblement nos réactions pour controler nos J2 : de donner des exécutions adéquates d'un poine de L i
o X A . . . vu j :
vn_hm bénéfices de la connaissance procédurale se payent. Lorsque une d’'une représentation plus abstraite de [a musique ﬁMn.Bc.w_S_ S

. : L A e NI " . 1 n'est

oy || habicude est acquise elle risque d’intervenir automatiquement méme contester la possibilité d’un concrole conscient de _,nxvnnmmpomﬁzvcﬁ
. ani-

et I'a rendue inappropriée. Ce processus
se manifeste tous les jours sous forme d’« mn.o:_.n_m:nm,” plus ou B.op:m
graves, de la simple « gaffe » a l'erreur qui peut couter la vie a de
personnes en provoquant par exemple un accident de train

[ lorsque la situation a change

nombreuses
(Reason et Mycielska, 1982). . o )

En musique, C'est sans doute | érude des variations expressives dans
I'exécution qui nous fournit I'exemple le plus clair de mise en ceuvre

de connaissance procédurale. Pour des Ethﬁn&ﬁimm@w@ﬁmﬂ@ de
nombreux interprétes semblent avoir une signature stylistique relati-
vement indélébile. Une étude de Sloboda (19854) montre que les
différences entre deux pianistes dans leur exécution n_:.BmBm fragment
musical peuvent étre explicitement quantifiées en fonction, entre autres,
de la répartition des transitions entre les notes le 5.:m &._.Ew échelle
staccato-legato. Ces différences aident en outre les auditeurs a identifier
le schéma métrique de la musique exécutée.

Au cours de cette étude (Sloboda, 1983), nous avons demandé a
des pianistes de donner cing exécutions consécutives de mélodies dont
la construction variait. L'exemple 3 montre l'une de ces paires de
mélodies. On voit que les notes (et les doigtés) sont identiques, mais
que la barre de mesure a été décalée d'un temps au sein de la mélodie.
Ces paires de mélodies étaient séparées par d'autres mélodies sans
rapport avec elles, et aucun des pianistes n'a consciemment reconnu
les deux mélodies comme identiques. Les analyses statistiques du
« timing » (durées entre les attaques des notes) et de 'intensicé des
notes successives montraient que toutes les pianistes traitaient les deux
mélodies avee des différences significatives, faisant dans 'exécution
des modifications petites mais perceptibles, en particulier au -

tout exé ér é di
s o et ot s sombress o
[ 5 elles. Peut-étre que sa perception
consciente mc-..n:a::n le plus souvent 4 un niveau plus haut " lui
de la détermination des paramétres précis de chaque note ¢ smgeaneon
en particulier dans les piéces rapides. sHccessive,
Un autre bon exemple de connaissance procédurale
dissocier &a\ la connaissance déclarative nous est donné par le pianisce
expérimenté qui trouve un doigeé adéquat en déchiffranc un morceau
pour piano. Ma propre expérience, que partagent nombre d'instru-
mentistes, me dit que je ne choisis pas consciemment les doigtés pour
les gammes et accords familiers. Un quelconque systéme subconscient
me fournit une solution viable, et je n’ai pas systématiquement cons-
cience des doigts que j'utilise. En revanche, dés que la musique devient
« subtile », soit je commets des erreurs, soit il me faut faire acrention
au _u_.o—u_.m_:n. pour trouver un doigeé approprié. La « subtilité » du
passage tient a ce qu'il n'y a pas de schéma de doigté disponible dans
la mémoire procédurale. A mesure qu'on maitrise un langage ou un
style nouveau, on acquiert peu i peu des solutions automatiques pour
le doigté.
Quantiré d'indices psychologiques montrent que la connaissance ne

qui peut se

_devient_procédurale qu'au prix d'un_travail intense et répété, qui

My L2 RLIRT
—— . —

suppose qu'on se place 4 de nombreuses teprises dans des situations
pertinentes. Les pratiques pédagogiques consacrées par le temps, telles
que les répétitions fréquentes de gammes et d’érudes, ont donc une
tres bonne justification psychologique. Elles exposent les doigts, de
fagon systématique, a l'éventail des problémes de doigté qu'on est

susceptible de rencontrer dans un langage donné.

y CamScanner
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:::..::_:p..:r,_:...m._h_,._::_:w:.mF:.,r:n:HtE.exn.::u_mu,w:.o:mm_.._m, .1I!|,
durée de la premiére note de chaque mesure. Le statut Rehs?..qe&mu

dans la_musique [~

La distinction épisodique/sémantique souléve un intéressant pro-
bléme en musique. Normalement, la mémoire de I'ordre des événe-
ments au fil du temps passe pour étre une propriété de la mémoire
épisodique. L'ordre temporel est le fil sur lequel nous enfilons les

) d Lﬂ ] perles qui constituent les événements individuels de notre vie. Jai
%H.: % _ J L = P pourtant tenu a affirmer que la mémoire de piéces de musique précises
C ) est une propriété de la mémoire sémantique, bien qu'un tel type de

) mémoire doive nécessairement comprendre la mémoire de l'ordre précis
k.3 des événements musicaux. A premiére vue, il semble y avoir la une
contradiction. Et cependant cette contradiction nous améne tout pres
de I'ambiguité centrale de la musique. Bien que la musique se déroule
dans le temps, bon nombre de musiciens la tiennent pour intemporelle.

Ce qui est particuliérement intéressant dans cette étude, pour la
présente discussion, c'est que ces variations expressives tout a fait

legitimes ne semblaient pas résulter directement d'une pensée consciente. Ce qui importe, ce sont les relation creation musicale,
La plupart d'entre elles éraient trop petites pour étre consciemment non pas le fait que relle exécution particuliére ait pris place le mardi

décelées en tant que telles par I'exécutant ou l'auditeur. 11 semblait soir. Le temps musical existe donc sur deux plans. Une fois intériorisée
& tempsmusicdl eISe COnc U TR
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la structure d'une piéce de musique, la musique est M: un sens
intemporelle. Elle a certes un ordre dans le temps, mais le n__nuvcn et
la fin peuvent également étre mentalement « présents » ensemble.

En utilisant les distinctions que nous offre la v&ﬁro_om_m on peut
dire que le temps musical est ammm:,nm:a:mm:." une propriété de ._m
mémoire sémantique. Le temps musical coincide avec le temps téel
au cours d'une exécution spécifique, dont les maB._m‘ peuvent résider
dans la mémoire épisodique, mais ce n'est pas UNe NCCessiee. m‘n effer,
4 mesure qu’une piéce devient de mieux en mieux connuc, la prégnance
d’exécutions spécifiques tend a diminuer, E:mrm que la représentation
sémantique devient plus riche et plus m.oB_u_anﬁ ﬂnwﬁ caractéristique
n'est bien entendu pas propre d la musique. La littérature, le chéacre
et de fagon générale tous les arts temporels la partagent. ]

Finalement, il est parfaitement clair n_ca._m représentation séman-

tique de tout phénoméne complexe, que ce soit un morceau de musique
ou une théorie scientifique, suppose la « décomposition » du phéno-
méne en composantes reliées entre elles. Cette n_mnc-.s_uom:._o: représente
une bonne partie de ¢e qu'on appelle compréhension. L’esprit devient
par conséquent l'entrepdt ou sont stockés un grand nombre de frag-
ments ou de morceaux structurels liés les uns aux autres dans yn
résean) qui demande encore a éure pleinement compris. On acquiert
en quelque sorte une espéce de dictionnaire des éléments qui servent
i la construction des nombreux domaines et univers que nous habitons,
Comme une bonne partie de la mémoire sémantique, cet entrepdt
n'est pas complétement transparent sous les regards de I'introspection
consciente. 11 opére suivant ses propres lois. C'est L'existence d'un tel
magasin qui semble étre @ la racine de toute activité créatrice. En
parlant de leur propre activité créatrice (Sloboda, 19858}, nombre de
compositeurs, scientifiques et artistes prétendent que '« inspiration »
pour telle création érait souvent un simple pertit fragment qui leur est
venu « involontairement » a l'esprit. Le rdle de I'expérience et des
« influences » est clair. Ces fragments sont généralement de simples
transformations, sinon des copies, d’expériences antérieures. La pré-
gnance et la persistance de types de fragments particuliers refléce
I'expérience a long terme de I'individu, et explique pourquoi les
créateurs, comme les exécutants, ont souvent une signature stylistique
reconnaissable, et pourquoi le processus normal du changement dans
ces domaines semble écre 1'évolution plutée que la révolution.

Traduit de l'anglais par D. Collins
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