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pourtant, cette notion si chére aux psychologues Gestalt ignorait, dans
leurs travaux, la notion d’histoire et de transformation si importante
pour comprendre la vision de Piaget d’une structure fondée sur des
lois de composition et de transformation.

La nature dynamique et constructive des schémas mentaux comme
organisateurs de la perception fait de cette métaphore des schémes un
des éléments pertinents pour rendre compte du rapport qui existe
entre la perception, la mémoire, la compréhension et l'appréciation
d’'une forme musicale. Une forme ne peut pas étre expérimentée
directement. Venant du temps, elle est rassemblée dans la mémoire.
Les diverses composantes d'une structure musicale déclenchent des
processus psychologiques de recherche active de relations compréhen-
sibles. Le remuement de plusieurs tamis structurels est stimulé par
I'expérience pluridimensionnelle d’une structure musicale, et soudain
les « trous » s'alignent, les dimensions correspondent, les structures
s'agencent de maniére peut-étre inattendue, et l'image musicale sur-
prenante affleure a la conscience. Ou bien on le ressent comme un
aboutissement structurel, La force de cette expérience renforce la
pertinence de l'arrangement structurel dans la mémoire — quelque
chose est compris, apprécié, appris.

*

Nous souhaitons proposer dans cet article qu'en comprenant les
schémas mentaux et les processus perceptuels nous pouvons créer des
outils conceptuels a utiliser, consciemment ou non, au coufs du
processus compositionnel. Ces outils, ce sont des opérations ou des
techniques qui s’appuient sur un savoir acquis ou qui recherchent de
nouvelles dérivations a partir du connu. Ils peuvent fonctionner soit
comme extrapolation de régles d’ordre déja acquises de généralisations
déja assimilées, soit comme la généralisation d’un catalogue d’effets
relevant du savoir du compositeur mais qui n’ont peut-étre pas encore
suscité des regles globales d’organisation. En un certain sens, ils sont
la base théorique propre au compositeur. Les outils techniques que
I'on acquiert en classe d’harmonie, d'analyse et de composition sont
de cet ordre. Le passage de l'inspiration a l'imagination en dépend
pour dévoiler la forme enveloppée et saisir I'étincelle fugitive. Le
passage subséquent a la réalisation, c’est-d-dire la technique et la
conception qui agissent sur la forme maintenant symbolisée pour en
faire un matériau doté de toutes ses élaborations, en dépend lui aussi.
Le premier emploi de ces instruments cognitifs est essentiellement
implicite, tacite, inconscient. Le second peut étre implicite ou explicite,
C’est-a-dire une utilisation délibérée de la technique et de la méthode
a partir de sa compréhension et des extrapolations qui vont au-dela
de cette compréhension.

La grande question: que faire maintenant, et que faire aprés?
Actuellement, les relations entre compositeurs et psychologues sont
marquées a la fois par l'enthousiasme, la méfiance, I'indifférence, une
forte conviction, le fanatisme aveugle, les retours en arriére précipités,
et une lente et patiente progression, tous azimuts. La musique connait
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depuis plusieurs années une crise indéniable, tant spirituelle qu’intel-
lectuelle. Les paradigmes de la pensée ont été bouleversés et I'indi-
vidualisme rampant, bien que farouchement défendu, a atteint sa
limite. La Tour de Babel érigée par la musique elle-méme a détruit
la compréhension commune de la musique. L'intelligentsia elle-méme,
sans parler des foules, lui a tourné le dos et se bouche les oreilles.
Les musiciens et les théoriciens s'interrogent sur les causes du mal et
se demandent comment y remédier; ils cherchent des images et des
métaphores pour mieux comprendre ou, tout du moins, pour poser
de vraies questions. Il n'y aurait pas de vraie question sans une étroite
interaction entre I'image, l'art et la science. Le sens de I'approprié qui
opere sur les schémas de pensée « éveille un puissant désir émotionnel
de recherche de solution au probléme, par la perception inconsciente,
peut-étre, qu'une partie ou I'ensemble du systéme d’images par lequel
nous nous représentons le monde sensible, et qui fonde notre sens
commun, est au seuil d'une métamorphose » '°.

Des paradigmes de pensée stables suscitent des attentes. Des ano-
malies, des exemples contraires a la compréhension commune pro-
voquent des tensions. Lorsqu’il y a trop d’anomalies ou qu’elles sont
érigées en norme, des périodes de crise surgissent; la révolution est
alors marquée par une inquiétude, moins présente en temps « normal »,
par rapport aux fondements philosophiques du domaine en question '’
On peut se demander si la scéne musicale de la fin des années 80 est
aussi éclatée qu'on voudrait nous le faire croire. Ne pourrait-on pas
rechercher les paradigmes de perception musicale et de réflexion
compositionnelle implicites dans I'ceuvre de divers compositeurs? Ne
pourrait-on pas essayer de reconstruire leurs modéles tacites de per-
ception? Quelles sont les limites de ces modeéles? Quelles en sont les
potentialités? Comment leur évolution a-t-elle accompagné celle du
compositeur et de toutes les générations de compositeurs de la méme
sphere culturelle? Quel réle les sciences de la perception et de la
cognition pourraient-elles jouer dans le développement potentiel de
ces modéles?

Il y a une sensibilité poétique en mouvement a la frontiére de toute
discipline scientifique. En science, le sens poétique est une pré-position
— état d'avant une position, au bord de la pensée-sentiment, de saisie
dans un monde inconnu. Pour le psychologue de la musique, ce
monde c’est I'activité et I'expérience musicales. Les objectifs sont ceux
de la connaissance pure: désir de se connaitre et de connaitre son
espece; ils sont aussi d’ordre plus pratique : pouvoir un jour appliquer
les connaissances a I'enseignement musical, a 1'exécution, a l'analyse
et a la composition. Belle ambition pour cette toute nouvelle discipline,
pour toute science d’ailleurs qui tente de jeter un pont entre ces deux
spheéres intellectuelles.

Du point de vue créatif, on cherche a enrichir le vocabulaire
symbolique ainsi que les régles d’opération symboliques et d’inter-
action entre ces symboles qui constituent les outils et les métaphores
de la pensée musicale créative. Il existe trois niveaux au moins ol
les sources de connaissances extra-musicales connexes, notamment en
matiere de perception musicale, peuvent influencer la pensée musi-
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cale. D'abord au niveau métaphorique : souvent les compositeurs se
sont inspirés d'autres disciplines — la peinture, la poésie, l'astro-
physique, les mathématiques, I'astrologie, la religion, la biologie.
Lorsqu'ils I'ont fait avec succés, ils sont passés du plan métaphorique
4 une traduction en termes musicaux réels. La greffe directe a partir
d’autres modes est rarement couronnée de succés s'il n'y a pas de
traduction réelle. Le domaine métaphorique sert de source d’inspi-
ration au possible. Puis 4 un autre niveau on trouve le domaine
du concept, celui des idées et de la connaissance des structures et
des processus mentaux ainsi que des mécanismes de perception, tels
qu’ils opérent dans l'expérience musicale. Cette connaissance peut
permettre d’organiser consciemment sa pensée dans la recherche
d’effets spécifiques ou dans la mise au point d’'un matériau ou d'un
procédé visant a obtenir un résultat perceptuel donné. Elle peut
aussi agir 4 un niveau moins conscient comme €élément du savoir
sur lequel on se fonde pour transformer une intuition en réalité.
L'intuition concerne la Forme, mais elle doit cependant étre concré-
tisée par I'Esprit. Enfin, au dernier niveau, la technique, la métho-
dologie et le savoir-faire interviennent. C'est l'application directe et
consciente du savoir a la réalisation des moindres détails de la
composition. Elle s'appuie sur ce qu'on pourrait appeler la connais-
sance explicite des mécanismes perceptuels qui opérent dans la
formation des événements sonores, le calcul de leurs qualités et leur
regroupement en unités perceptuelles.

Par leur travail, les Psychologues peuvent fournir des outils 4 la
technique et a la réflexion : les pourguoi a 'origine de tous les guot
enseignés traditionnellement au conservatoire. Il ne s'agit en aucun
cas de recettes miracles pour la création pas plus que les régles
d’harmonie ou du contrepoint n’expliquent comment composer. Ils
intégrent néanmoins des contraintes et des possibilités et ils vont
évoluer comme la pensée musicale. De surcroit, ils exigent du compo-
siteur qu'il garde un esprit curieux et qu'il ait la volonté de comprendre
et d’apprendre 4 parler une autre langue. Certaines choses peuvent
étre pensées dans une langue et non dans d’autres. Apprendre un
nouvel idiome implique que 'esprit en ingére, digére et assimile la
substance, la structure et le potentiel. La communication, le sens et
I'esthétique reposent sur la perception : son étude et sa compréhension
doivent faire partie du programme de tous les jeunes compositeurs
afin de nourrir leur intuition.

Le courant doit passer entre l'art et la science. Le mélange des
deux ensembles d’inclinations est nécessaire, malgré les divergences
de vocabulaire, de méthodologie, d’objectif et d'attitude. Il s'agit
la d'une démarche dialectique : un jeu collaborateur/adversaire. Le
défi est redoutable. Il l'est toujours lorsqu'il faut s’ouvrir a une
autre facon de penser en courant le risque de changer d’opinion.
La psychologie de la musique devrait étre une discipline interrela-
tionnelle — et pas seulement pluridisciplinaire ou chaque « camp »
reste sur ses positions. Les fruits que produisent et s'offrent mutuel-
lement la science et la musique sont de différente nature. Le profit
n'est pas le méme pour le Compositeur ou le Psychologue. La place
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légitime de la musique est dans I'évolution du paradigme de la
perception et de la cognition humaines. La place légitime de la
psychologie est de contribuer a préparer I'esprit du compositeur, si
cet esprit veut bien y consentir.
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