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Préface

 

Comme la parole met en forme et exprime les idées, la musique reflète et manifeste les états d’âme. En même temps qu’elles assument cette fonction de communication, parole et musique s’autonomisent pour sous-tendre des représentations dont le partage fonde une civilisation. Ces langages sont, l’un et l’autre, le produit d’une activité de l’esprit de l’homme. Ils n’ont de signification et même de simple existence qu’en référence à cet esprit.

La destruction d’une région limitée de l’hémisphère cérébral gauche d’un individu droitier fait perdre à la victime l’usage du langage articulé. En constatant cette relation entre une lésion définie du cerveau et la désorganisation d’une fonction de l’esprit, Paul Broca, en 1861, fonda la neuropsychologie. Durant plus d’un siècle, la discipline évolua lentement bien qu’elle bénéficiât du développement accéléré des sciences neurologiques. Ses progrès se faisaient pas à pas, à la merci des découvertes des cliniciens qui, à l’école de Broca, veillaient à tirer les enseignements des expériences de la nature.

C’est ainsi qu’il fut établi que la perte du langage oral (aphasie) n’est pas nécessairement accompagnée d’une dégradation des capacités musicales, puis que le traitement de la musique peut être compromis, voire aboli, en l’absence de toute espèce d’aphasie. Dès lors, l’amusie bénéficia d’un statut autonome mais la diversité des composantes de la fonction et la rareté des documents anatomocliniques laissèrent subsister de nombreuses interrogations sur la neuropsychologie de la musique.

Les deux dernières décennies ont été marquées par le miracle de l’imagerie fonctionnelle : la vie du cerveau en action peut désormais être suivie d’instant en instant. Dès lors, la recherche, sans abandonner la délimitation des lésions associées à une amusie, s’intéresse au mode de travail adopté par le cerveau pour répondre à de telles lésions. D’un autre côté, une imagerie non vulnérante autorise l’exploration du « cerveau musical » chez des sujets volontaires sains, musiciens ou vierges de toute éducation en ce domaine.

Auteur, dès 1985, d’une monographie sur les troubles de la perception de la musique d’origine neurologique, Bernard Lechevalier fut un pionnier en la matière. Il n’a pas cessé de contribuer à l’épanouissement de la discipline jusque dans ses progrès les plus récents. Sa vocation allie le cœur et la raison. La raison, parce que, en tant que professeur de neurologie, ce neuropsychologue de formation a créé à Caen une école dont la réputation, dans cette discipline, dépasse nos frontières. Le cœur, parce que l’organiste titulaire de l’église Saint-Pierre a la musique dans le sang. Étudiant à Paris, il s’y livrait des mains et des pieds, ayant logé son orgue dans un duplex. À Caen, c’est sur le même principe qu’il a bâti sa maison. Fidèle à l’instrument, il n’est pas esclave de son répertoire. Ainsi il a voué un culte à Mozart dont il connaît « de l’intérieur » l’œuvre dans toute son étendue et dont il a compris la personnalité à travers sa correspondance et le témoignage de ses contemporains.

De même que Flaubert ne fut pas « l’idiot de la famille », Wolfgang Amadeus ne fut pas le pitre invétéré au comportement attardé d’enfant mal élevé que certains « amateurs » soi-disant éclairés ont osé représenter. Rompu aux facettes multiples de toute personnalité, le neurologue tempère la signification des fantaisies de « l’enfant prodige » à la lumière de son expérience médicale. De même, c’est en professionnel que l’organiste traite de l’art du compositeur et c’est en professionnel qu’il s’appuie sur les dernières acquisitions de la science pour imaginer le fonctionnement d’un cerveau exceptionnel.

Sous l’égide de Mozart, une initiation à la neuropsychologie de la musique est développée. Le lecteur découvre les propriétés « hors normes » de la mémoire musicale qui sont un défi pour les théoriciens des « systèmes de mémoire ». Il apprend que la tonalité, la mélodie, le timbre, le rythme sont traités séparément dans des régions distinctes de l’un ou l’autre hémisphère, mais que la fonction musicale coordonne ces activités en engageant le cerveau dans son ensemble. Il constate que, si la part de l’hérédité est indéniable, l’exposition à la musique dès la première enfance et une éducation musicale très précoce ont une influence décisive sur les dispositions à la musique, qu’il s’agisse de l’oreille absolue, de la mémoire musicale ou de toute autre forme d’apprentissage mettant à profit la plasticité du cerveau immature.

S’il est permis de se représenter la manière dont le cerveau de la musique se construit et d’imaginer comment il peut fonctionner, une question n’est pas résolue : pourquoi n’y a-t-il qu’un seul Mozart ? Sa double compétence autorise l’auteur à chercher une réponse de nature physiologique ; la transition de l’artiste accompli au génie créateur pourrait correspondre à une mutation dans la dynamique qui règle l’activation des réseaux hémisphériques. Le créateur qui transgresse a découvert une façon non orthodoxe d’utiliser son cerveau.


 
Jean CAMBIER,

membre de l’Académie nationale de médecine

 





Introduction

 

Pas de corps, pas de cerveau ! A-t-il eu seulement un cercueil ? Rien n’est moins sûr. Le sac de lin favorisait paraît-il la décomposition et le cimetière Saint-Marx1 n’autorisait la tombe individuelle que pour les grands de ce monde. Pas de statue tombale, il n’entraînera jamais personne en enfer, pour avoir fait trop de fausses notes ! Le corps de Mozart appartient à la terre. Il est nulle part et partout. Dès lors a-t-on le droit de gloser sur le cerveau du compositeur le plus célèbre qu’ait produit l’humanité ? Sacrilège diront les fanatiques, cynique jetteront les moralistes, surréaliste affirmeront les gens dans le vent, inutile grommelleront les grincheux.

Comment un tel projet a-t-il bien pu naître et se concrétiser ? Il fut tout d’abord question d’écrire une sorte de manuel à l’usage des bonnes familles sur le développement musical de l’enfant, mais quelle est la meilleure méthode : la rose ou la bleue ? Problème qui aurait demandé une longue expertise scientifique, puis le projet prit la forme transitoire d’un traité de neuropsychologie de la musique. Austère et difficile à faire passer au public ! C’est alors que l’image de deux personnages se présenta : Mozart avait joué de l’orgue à Strasbourg – le temple Saint-Thomas conserve pieusement les claviers qu’il a touchés à son retour de Paris –, mais un autre Saint-Thomas, à Leipzig celui-là, avait eu comme cantor Jean-Sébastien Bach, le maître de tous les organistes, que j’aurais rêvé de voir jouer ses redoutables sonates en trio. D’un commun accord avec mon amphitryon, nous avons choisi d’aborder les différents aspects de la neuropsychologie de la musique à partir d’un de ses personnages les plus emblématiques : le plus aimable et le plus populaire des deux. Madame Catherine Meyer, qui m’accueillait au nom des éditions Odile Jacob, fut la bonne fée de ce projet un peu baroque, il faut bien le reconnaître. Je la remercie de sa confiance, de sa patience et de sa gentillesse.

Nous avons eu comme objectif non pas de faire une nouvelle biographie de Mozart, mais plutôt de retenir quelques aspects de son histoire, de sa riche personnalité et surtout de l’expression de son génie, pour tenter d’analyser les explications que peut nous apporter la neuropsychologie de la musique.

Cette science, qui a maintenant droit de cité, est née à la fin du XIXe siècle, à une époque où l’art musical faisait partie de la culture générale au même titre que la littérature, ce qui n’est peut-être plus le cas aujourd’hui. C’est à partir d’observations médicales de patients atteints d’affections cérébrales que l’attention des cliniciens fut attirée par ces curieuses dissociations entre une disparition du langage et la conservation des capacités musicales. De nos jours, nous sommes en mesure d’analyser, chez le sujet sain, la façon dont on perçoit, dont on retient et dont on interprète la musique. Il est rapidement apparu que l’art musical pouvait constituer un terrain d’étude privilégié de cette discipline nouvelle : la neuropsychologie cognitive, qui n’a d’autres ambitions que l’étude des mécanismes de la pensée.

Dans ce que j’appellerai « le premier cognitivisme », une relation entre les processus de la pensée et le cerveau était volontairement exclue ; de même, le rôle de la vie affective dans les processus mentaux n’était pas pris en compte, ce qui amena l’élaboration de schémas d’une certaine utilité, mais fort éloignés de la réalité du psychisme de l’homme. Cette double lacune est comblée aujourd’hui grâce à l’extraordinaire développement de l’imagerie fonctionnelle cérébrale qui permet de « visualiser le cerveau au travail », grâce également à une conception plus globale de l’esprit humain n’excluant ni le comportement ni la vie affective.

Je n’aurais garde d’oublier l’essor extraordinaire des neurosciences auquel nous avons la chance de participer, notamment les résultats des travaux d’un domaine neuf que l’on pourrait dénommer la neuro-psycho-biologie. Cette nouvelle science utilise les méthodes les plus sophistiquées de la biologie moléculaire, mais n’ignore ni l’apport de l’évolutionnisme darwinien ni celui de la psychanalyse. Une des conclusions les plus importantes de ce que nous apporte cette gigantesque « symphonie scientifique » n’est-elle pas que le cerveau de chacun soit singulier, fruit de toutes les expériences vécues depuis la vie fœtale jusqu’à l’âge adulte ?

 





CHAPITRE PREMIER

Une aventure à la chapelle Sixtine


L’exploit

Le 11 avril 1770, à midi, Leopold Mozart et son fils Wolfgang arrivent à Rome sous les éclairs et le tonnerre, trempés par la pluie et le ventre creux. Depuis Florence, ils n’ont trouvé que des auberges « les plus répugnantes » et rien à manger en raison du jeûne de la Semaine sainte, si ce n’est des œufs et des brocolis… C’est le quatrième grand voyage d’un adolescent de quatorze ans qui a passé huit ans de sa vie sur les routes. Ni Marianne dite Nannerl, sa sœur, ni Anna-Maria, sa mère, n’en font partie. Nous sommes le mercredi saint, l’un des deux jours de l’année avec le vendredi suivant où les chanteurs de la chapelle Sixtine font entendre le célèbre Miserere d’Allegri. Un détour par la basilique Saint-Pierre puis le père et le fils réussissent à s’introduire sous les voûtes peintes par Michel-Ange. Leopold écrira trois jours plus tard à sa femme : « Tu as peut-être déjà entendu parler du célèbre Miserere de Rome tellement estimé que les musiciens de la chapelle ont l’interdiction sous peine d’excommunication de sortir la moindre partie de ce morceau, de le copier ou de le communiquer à quiconque ? Eh bien, nous l’avons déjà. Wolfgang l’a écrit de tête et nous l’aurions envoyé à Salzbourg avec cette lettre si nous ne devions être présents pour son exécution ; mais la manière dont on l’exécute fait plus que la composition elle-même, nous l’apporterons nous-mêmes à la maison. Comme c’est un des secrets de Rome, nous ne voulons pas le confier à des mains étrangères… »

Leopold ne donne pas plus de détails sur l’événement mais quelques jours plus tard, dans une nouvelle lettre de Naples, il annonce : « Le pape lui-même est au courant que Wolfgang a écrit le Miserere. Il n’y a rien à craindre, cela lui a même plutôt fait grand honneur comme tu l’apprendras bientôt. » Leopold recommande à Anna-Maria de faire lire sa lettre partout, en particulier… au prince-évêque de Salzbourg ! À son retour à Rome, le cardinal Pallavicini remettra à Mozart le décret papal de Clément XIV le nommant « chevalier de l’Éperon d’or », la même décoration que Gluck a reçue, mais jamais, à l’inverse de lui, il ne se fera appeler « Chevalier ». Selon Nissen, le second mari de Constanze (la veuve de Mozart), Wolfgang aurait entendu le Miserere une deuxième fois (le vendredi saint) afin de vérifier sur place qu’il n’avait pas fait d’erreurs. Le cerveau de Mozart avait enregistré près du tiers d’un compact disc. Cet « épisode à la chapelle Sixtine » trouva son achèvement dans le stratagème imaginé par les Mozart père et fils pour s’introduire dans l’entourage du saint Père. Le jeune musicien ne fut-il pas pris pour un gentilhomme allemand appartenant à la maison d’un prince de Saxe résidant alors au Vatican et son père pour son majordome ? Loin de démentir cette méprise, nos deux héros purent, tels des aventuriers, franchir la haie des gardes suisses, s’asseoir à la table de Clément XIV qui, en raison du jeudi saint, partageait son repas avec des prêtres pauvres de Rome, puis approcher le cardinal Pallavicini à qui ils étaient recommandés.

L’épisode du Miserere d’Allergri mérite bien le terme d’exploit chez un musicien de quatorze ans quand on connaît l’œuvre et les difficultés de mémorisation qu’elle recèle, « exploit » qui correspond tout à fait à la définition du Dictionnaire historique de la langue française : « action remarquable dépassant les limites ordinaires de l’homme » ; l’exploit implique la passion, mais il ne peut se passer du savoir ni de la maîtrise tout autant que de l’inspiration, l’objet qu’il vise étant, de prime abord, inaccessible ou invincible.

Tout cela s’applique-t-il à Mozart pour qui toute activité touchant la musique semblait si naturelle, si facile au point qu’il reconnaîtra lui-même : « Je suis pour ainsi dire immergé dans la musique » ? Ne serait-on pas tenté de penser : ce n’est pas un exploit puisqu’il faisait de la musique comme il respirait ?

Les preuves de l’exceptionnelle mémoire musicale de Mozart ne manquent pas. Daines Barrington, dans sa « Lettre à un membre de la Société royale de Londres1 » a laissé une description des improvisations de l’enfant prodige et a raconté comment il avait repris et terminé sur-le-champ une fugue que Jean-Chrétien Bach avait laissée en panne et dont il avait parfaitement enregistré le thème et les développements. Quelques années plus tard, le frère et la sœur échangeaient dans leurs correspondances ou celle de leur père des copies des morceaux qu’ils venaient d’entendre en concert et qu’ils avaient particulièrement goûtés. Il ne faut pas méconnaître que, de cinq ans l’aînée de son frère, Nannerl était une excellente musicienne. De Bologne, Wolfgang lui envoie la transcription des prouesses vocales de la belle et célèbre Bastardella, il loue sa « hauteur de voix incroyable » et un… « gosier fort galant » (en français). Quant à Nannerl, elle lui adresse des menuets de Michel Haydn, entendus au concert, qu’elle appelle d’une façon charmante ses « menuets volés », mais elle se limite à la mélodie, ajoutant une basse de son invention. D’un autre côté, on sait qu’il arrivera souvent à Mozart de ne pas écrire la partie de piano des concertos qu’il devait jouer, de peur qu’on la lui dérobe, paraît-il ; ne serait-ce pas plutôt parce qu’il était pris par le temps ?

Sa façon de composer témoigne, elle aussi, d’une mémoire musicale hors du commun puisque, ayant entièrement conçu l’œuvre mentalement, il n’avait plus qu’à l’écrire. Mozart ne sous-estimait pas ses dons véritablement exceptionnels mais il n’a pas cessé de se perfectionner dans son métier de compositeur ne serait-ce qu’en étudiant toute la musique écrite avant lui. S’il a accompli le voyage de Rome c’était certes pour se faire connaître des petits et reconnaître des grands, c’était également pour s’imprégner de la musique italienne, c’était aussi pour rendre visite à Bologne au plus célèbre contrapuntiste de l’époque, le padre Martini auquel le liait une affection quasiment filiale et à qui il ira demander des leçons d’écriture. Le padre sera satisfait de son élève et lui écrira six ans plus tard : « Je suis heureux que depuis le jour où j’ai eu le plaisir de vous entendre au clavecin à Bologne vous ayez fait de tels progrès en composition. » C’est en outre une des deux personnes qui se soient vu offrir par le pape la partition du fameux Miserere, propriété exclusive de la chapelle Sixtine et seule œuvre qui nous soit parvenue du choriste papal Gregorio Allegri (1582-1662).

Qu’est-ce que ce morceau célèbre a de si redoutable pour la mémoire ? D’abord sa longueur (quinze minutes), ensuite une certaine monotonie due au style funèbre imposé par le texte du psaume 51, psaume de repentance : « Pitié pour moi, Dieu en ta bonté, ta grande tendresse efface mon péché », mais surtout son écriture à neuf voix disposées en deux chœurs faisant alterner des versets qui sont séparés par une psalmodie en plain-chant chantée par les basses et les ténors. Certains disent aujourd’hui que se rappeler ce Miserere n’est pas difficile parce que… c’est toujours pareil. S’ils ont le courage de prendre connaissance de l’histoire de cette œuvre, de lire humblement la partition, et d’écouter ses enregistrements, ils s’apercevront que les choses ne sont pas si simples.

Une question vient d’emblée à l’esprit : qu’est-ce que Mozart a entendu (et retenu) au juste ? Car ce fameux Miserere a vraiment toute une histoire que nous conte Graham O’Reilly, directeur de l’ensemble William Byrd, qui a gravé récemment le psaume. Allegri composa son Miserere vers 1638 ; en 1714, Tomasso Bai, chef de chœur de Saint-Pierre de Rome en composa un autre qui lui ressemble beaucoup mais en diffère cependant car, dans le premier, les harmonies dites en faux bourdon (c’est-à-dire note contre note, à trois parties) sont identiques d’un verset à l’autre alors que dans celui de Bai elles sont différentes et varient selon le sens des mots. Dans l’impossibilité de choisir, il fut décidé que la synthèse des deux, que l’on pourrait appeler le Miserere d’Allegri-Bai, serait chantée à la chapelle Sixtine pendant l’office des ténèbres les jours saints. Cette habitude a prévalu jusqu’à 1870, date de la dissolution du chœur prestigieux que l’on venait écouter de toute l’Europe. Au temps de Mozart, c’est un véritable spectacle : on éteint progressivement les cierges sauf le plus haut symbolisant le Christ ; après le chant d’une antienne, l’obscurité est totale et le silence absolu ; s’élèvent alors, pianissimo, les notes cristallines du Miserere. La bibliothèque du Vatican en possède semble-t-il deux exemplaires. Toujours d’après Graham O’Reilly, le second a été écrit par le dernier chef de chœur de la Sixtine : Domenico Mustafà au XIXe siècle avec des indications très précises sur la façon d’interpréter toutes les fioritures que l’on ajoutait traditionnellement. Mozart a-t-il entendu la version Allegri stricto sensu ou celle d’Allegri-Bai ? On a peine à imaginer qu’il ait retranscrit de mémoire une œuvre qui répète toujours les mêmes notes. Il est donc plus probable qu’il ait écouté à deux reprises la forme autrement complexe de Bai et Allegri qui comprend vingt versets, dont les pairs sont simplement psalmodiés mais dont les impairs sont tantôt à quatre voix, d’Allegri, tantôt à cinq voix de Bai, tous différents les uns des autres. Le dernier fait entendre les neuf voix simultanément dans un diminuendo progressif impressionnant. De temps à autre, se détache au-dessus de l’harmonie le dessin très pur des voix de soprano réalisant des arabesques inattendues à des hauteurs vertigineuses qui ont pu évoquer la voix d’anges, d’autant plus que les chanteurs étaient des castrats. Mozart avait dû retenir ces multiples fioritures appelées abbelimenti puisque, selon de Wyzeva et de Saint-Foix, il chanta lui-même en public à Rome le fameux Miserere en s’accompagnant au clavecin. On reste difficilement insensible à une telle musique, que certains ont accusée d’être plus sensuelle que spirituelle. Manifestement, les auteurs ont cherché à émouvoir, à transporter leur auditoire vers le sublime et l’extase. Est-ce ainsi que Mozart a entendu ce psaume ? On l’imagine plutôt attentif à chaque articulation, à chaque inflexion des voix dont il cherchait à capter les contours, à l’enchaînement des accords, ce qui requiert une acuité auditive et une attention peu communes. Il ne faut pas oublier que Wolfgang savait très bien le texte latin du Miserere, qui faisait partie de sa culture, texte qui a dû guider sa mémoire. N’a-t-il eu qu’une écoute « technique » ? Il n’est pas concevable que l’émotion suscitée par l’œuvre, la façon dont elle était donnée, la qualité des voix, l’ambiance mystique n’aient pas favorisé l’exploit de l’adolescent. Il ne faut pas perdre de vue non plus que c’est un garçon entreprenant et enjoué. Il a voulu montrer de quoi il était capable, il se devait donc de réussir sa copie ! À notre connaissance, personne n’a eu en main le précieux manuscrit né de sa plume. Qu’est-il devenu ? Dort-il au fond d’une bibliothèque ? Quelques jours plus tard, relatant cet exploit, Leopold écrira à sa femme qu’on pourra maintenant faire entendre le fameux Miserere à Salzbourg. Pour la petite histoire, alors qu’il séjournait à Bologne en juillet 1770, Mozart a écrit un autre Miserere (K 85) sous la férule du père Martini, mais qui selon de Wyzewa et de Saint-Foix est une œuvre originale pour alto, ténor et basse avec accompagnement d’orgue.

Quittons Saint-Pierre de Rome sur cette anecdote qu’il décrit à sa sœur : « J’ai eu l’honneur de baiser le pied de saint Pierre à l’église Saint-Pierre, mais comme j’ai le malheur d’être trop petit on a dû, moi le vieux farceur, Wolfgang Mozart, me soulever jusqu’à lui. »





De quelle sorte de mémoire s’agit-il ?

L’exploit du Miserere est difficilement explicable en terme de neuropsychologie classique. Dans cet épisode, trois opérations mentales se sont succédé : un encodage « hors normes » des informations musicales, qui dépasse de beaucoup la simple perception ; le stockage de ces informations sous forme d’une représentation pendant quelques heures ; enfin, leur restitution, pourrait-on dire : ad integrum, temps préalable à leur exécution. Ces trois opérations seraient les mêmes chez n’importe qui désireux de retenir une simple chansonnette et de la retranscrire « de tête », la complexité et la difficulté en moins.

Voulues explicitement par Mozart, la mise en mémoire et l’incroyable restitution de tout le Miserere d’Allegri permettent de se demander dans quel type de mémoire on peut classer cet exploit. En apparence, mais en apparence seulement, il s’agit de mémoire à long terme ; néanmoins, le stockage a nécessité une collaboration des mémoires à court terme et à long terme. Une difficulté surgit alors : comment fixer, dans cet exploit, la frontière entre court terme et long terme ? On est étonné de l’importance du matériel stocké, de la durée prolongée du stockage et surtout de la fidélité, sans une erreur, du rappel.

Une solution simple serait de rattacher cette opération mentale à la mémoire épisodique : elle en serait une forme particulière. Cependant, l’exactitude absolue du rappel est inhabituelle dans cette catégorie de mémoire à long terme ; le rappel du souvenir est souvent approximatif, parfois même assez flou ; en revanche, on peut le dater avec certitude et le localiser avec précision dans l’espace, caractère fondamental de la mémoire épisodique.

En fait, dans une opération intellectuelle, comme celle « de la chapelle Sixtine », des éléments de mémoire procédurale et de mémoire sémantique interviennent sans doute conjointement, et là encore, il est difficile de faire la part des choses.

On ne voit donc pas comment cet exploit mozartien peut être classé dans la modélisation de la mémoire humaine qui a cours actuellement. C’est pourquoi nous nous devons d’en rappeler maintenant les grandes lignes afin de tenter de donner une explication à cet épisode hors du commun, et d’examiner s’il existe spécifiquement une mémoire musicale.




Les systèmes de mémoire selon la neuropsychologie cognitive

Du fait de dissociations possibles en pathologie, faisant coexister chez un même patient l’atteinte de certaines catégories mnésiques et le respect de certaines autres, la mémoire, jadis considérée comme une fonction unitaire, a été progressivement divisée en plusieurs sous-systèmes. La connaissance de cette mémoire « plurielle » nous permettra de tenter de répondre à la question située au centre de nos préoccupations : la mémoire musicale est-elle assimilable aux autres types de mémoires que nous allons voir maintenant, ou bien en est-elle complètement différente, constituant un domaine séparé, une mémoire musicale spécifique ? Ce ne serait pas un cas unique : la mémoire olfactive, par exemple, répond à des modes de fonctionnement tout à fait à part.

Le célèbre psychologue William James oppose dans son Précis de psychologie la mémoire primaire à la mémoire proprement dite ou secondaire : « connaissance d’un événement ou d’un objet auquel nous avons cessé un certain temps de penser et qui revient enrichi d’une conscience additionnelle le signalant comme l’objet d’une pensée ou d’une expérience antérieure ». Cette dualité est l’ébauche de ce qu’on appellera plus tard la mémoire à court terme et la mémoire à long terme. Atkinson et Shiffrin (1968) en ajoutèrent une troisième qu’ils appelèrent  « registre sensoriel ». L’information sensorielle n’y demeure que quelques centièmes de seconde, avant d’être reçue par la mémoire à court terme.


La mémoire à court terme

Le cas dramatique du célèbre patient H.M. est démonstratif d’une dissociation entre l’atteinte de la mémoire à long terme et la conservation de la mémoire à court terme (le patient pouvait garder en mémoire 5 à 10 minutes des informations). Afin d’améliorer son épilepsie généralisée qui résistait à tous les traitements médicamenteux connus, le docteur Scoville tenta, chez ce bobineur de moteurs âgé de vingt-neuf ans, l’exérèse bilatérale et symétrique des lobes temporaux internes, c’est-à-dire des deux hippocampes (mais aussi des noyaux amygdaliens et en partie des régions para-hippocampiques). Sur le plan de l’épilepsie, le nombre des crises diminua notablement. En revanche, le patient s’avéra incapable d’acquérir de nouveaux souvenirs (amnésie « antérograde »), de donner la date du jour, il avait une amnésie (dite dans ce cas « rétrograde ») qui recouvrait une période de cinq ans. Chaque fois que sa psychologue Mme Brenda Milner venait l’examiner, et ceci pendant des décennies, il lui demandait qui elle était et pourquoi elle venait. Il ne s’améliora pas.

Par contre, l’intelligence, le langage, les fonctions sensorielles, la mémoire procédurale des habiletés motrices étaient préservés, de même que la mémoire à court terme : le patient pouvait retenir quatre à cinq minutes des informations. Une telle dissociation : court terme versus long terme était déjà signalée par Delay (1954) et par Barbizet (1959) dans un type d’amnésie relativement fréquent en raison de son origine alcoolique et carentielle : le syndrome de Korsakoff ; des travaux récents l’ont confirmé (Lechevalier, 2000).

Progressivement, le concept de mémoire de travail est devenu le modèle privilégié de la mémoire à court terme. C’est une des acquisitions neuropsychologiques les plus fécondes des vingt dernières années (Baddeley, 1974). La mémoire de travail permet, grâce aux informations qu’elle reçoit, à la fois du registre sensoriel et de la mémoire à long terme, « le maintien et la manipulation de l’information pendant la réalisation de tâches cognitives de compréhension, raisonnement, apprentissage » (Baddeley, 1986). La capacité de la mémoire de travail est limitée, c’est la quantité d’informations que le sujet peut restituer immédiatement sous une forme non modifiée de lettres de chiffres ou de mots. Sa durée n’excéderait pas une à deux minutes, le nombre d’items retenus, appelé empan ou span, ne pouvant dépasser sept à neuf. Le passage vers la mémoire à long terme est donc très rapide. Atkinson et Shiffrin pensaient initialement que le court terme était une étape obligée vers le long terme. En fait, la distinction court terme-long terme ne repose pas que sur une question de durée. Elle est fondée également sur la différence de fonctionnement des deux systèmes. Cela apparaît bien quand on fait encoder au sujet un nombre d’items excédant les possibilités du court terme. Après sept ou huit items, il se met à encoder selon les méthodes du long terme, faisant apparaître l’effet de récence, les regroupements sémantiques ou tout simplement de moyens mnémotechniques ; au contraire, dans la mémoire à court terme, l’encodage se fait de façon immuable : « à l’identique », pourrait-on dire. Les mémoires à court terme et à long terme ne seraient pas qu’un seul système à deux étages mais bien deux systèmes indépendants. Ainsi la mémoire de travail est une sorte de « boîte vocale provisoire » de capacité limitée permettant de garder en mémoire pendant un laps de temps bref des informations tout en se livrant à une autre activité mentale. Elle est constituée d’un « système central exécutif », localisé dans le cortex frontal externe et de plusieurs sous-systèmes « esclaves » : boucle articulatoire subvocale qui autorise la répétition en langage intérieur des informations à garder en mémoire, « calepin visuo-spatial » qui permet de se représenter les objets ou les mots mémorisés. Elle est explorée par des épreuves de tâches doubles comme « garder en mémoire des mots ou des triplets de lettres, puis compter à l’envers le plus vite possible pendant dix à trente secondes, puis redonner les mots ». Perturbée dans les atteintes du lobe frontal, la mémoire de travail l’est aussi dans la maladie d’Alzheimer.

Dans le domaine de la musique, cette conception m’a toujours semblé inadéquate ou tout au moins trop restrictive. Prenons comme exemple l’improvisation : quand un instrumentiste classique ou de jazz improvise, il doit garder en mémoire son thème puis dans un plan général, vite élaboré, le soumettre à une série de variations et terminer au besoin par sa ré-exposition. Malheur à celui qui oublie le thème en cours de route ! Pour moi, cette conservation à la conscience du thème malgré tout ce qui se greffe dessus fait appel à une mémoire de travail plus proche du long terme que du court terme et que l’on pourrait appeler « mémoire de travail à long terme ». Autre exemple : l’audition de la musique est inséparable du temps ; pour avoir une représentation de l’œuvre, il faudra stocker au fur et à mesure ce que l’on entend, sans oublier ce qu’on entendait deux à trois minutes plus tôt. Où s’arrête le court terme, où commence le long terme ici ?




La mémoire à long terme

Graf et Schacter (1985) l’ont scindée en deux : la mémoire explicite et la mémoire implicite.

La mémoire explicite ou déclarative (Squire, 1992) est chargée du rappel conscient de souvenirs verbalisables dont on peut faire le récit. Son contenu est variable : images, concepts, mots, chiffres, fragments du discours musical. La pathologie a fait connaître des circonstances où l’atteinte de la mémoire déclarative n’était que partielle, permettant d’en décrire deux catégories.

La mémoire épisodique, qui nous permet de naviguer dans le passé et qui comprend principalement la mémoire autobiographique2 par laquelle nous pouvons nous rappeler où et quand un événement personnel (ou dont nous avons eu connaissance personnellement) s’est produit, et la mémoire sémantique, qui comprend les connaissances que nous avons apprises indépendamment de repères spatio-temporels personnels.

Concernant la musique, il faut reconnaître la grande diversité de la mémoire sémantique ; l’identification de l’œuvre entendue constitue la partie principale de la mémoire sémantique musicale, les données théoriques sur une œuvre, son histoire, la connaissance de sa structure appartiennent aussi à la mémoire sémantique ; le répertoire, s’il appartient sans conteste à la mémoire sémantique, a été néanmoins constitué par la mémoire procédurale, nous en reparlerons. Les capacités surprenantes du joueur d’échecs professionnel sont souvent données comme exemple de l’utilisation de la mémoire sémantique : il connaît toutes les règles et tous les termes techniques du jeu parce qu’il les a acquis par apprentissage et maintenant il les utilise implicitement ; il a une vision à la fois générale et particulière de l’échiquier et visuellement il peut prédire ce que va devenir la partie ; il a en mémoire le déroulement de nombreuses parties célèbres dont il sait, quand il le faut, retrouver les applications. Schacter (1999) définit la mémoire sémantique comme « le vaste réseau d’associations et de concepts qui sous-tend notre connaissance générale du monde ». Il rapporte l’observation d’un excellent golfeur, atteint d’une maladie d’Alzheimer, qui démontre les dissociations possibles au sein des troubles de la mémoire. Notons au passage que, aussi surprenant que cela pourra paraître au profane, il y a beaucoup plus de rapport entre la musique et le golf qu’entre celle-ci et l’art des échecs ; en effet, comme la musique, le golf nécessite une perfection technique corporelle comparable à celle des instrumentistes. Le golfeur de Schacter se souvenait parfaitement des règles et de la façon de jouer au golf et il parvint à faire un parcours sans difficulté, mais, la partie finie, il demanda à faire son coup de départ et voulait recommencer, ne se rappelant plus qu’il venait de faire une partie. Cet exemple illustre la dissociation entre les troubles majeurs de la mémoire épisodique, préférentiellement atteinte dans la maladie d’Alzheimer alors que la mémoire sémantique est relativement moins touchée. À l’inverse, il existe des observations rares mais significatives de « démences sémantiques » dues à des lésions antérieures des lobes temporaux, qui altèrent électivement la mémoire des connaissances générales mais respectent la mémoire épisodique. De telles dissociations confortent pour les neuropsychologues l’autonomie de la mémoire sémantique. Une de nos patientes, M.B., inspectrice des impôts, était atteinte de façon caricaturale d’une telle dissociation : elle était capable de donner verbalement la liste des villages que son ambulance lui avait fait traverser au cours des quarante kilomètres qui séparaient son domicile de l’hôpital ; en revanche, elle avait perdu toute notion des caractéristiques des animaux, ne pouvant ni les décrire ni les dessiner : elle avait oublié, par exemple, ce qu’était une mouche, un oiseau, un chien.

La mémoire épisodique est liée à un dispositif anatomique précis : l’hippocampe et le cortex pariéto-temporal ; le cortex frontal intervient également dans la mémoire autobiographique. La partie antérieure des lobes frontaux surtout gauches est également impliquée dans la mémoire sémantique.

À vrai dire, les mémoires autobiographique et sémantique gardent souvent des liens entre elles. Si je suis au courant que Mozart a composé La Flûte enchantée, c’est parce que je l’ai appris ou lu dans des livres, mais je suis incapable de dire « où » ni « quand », ainsi ce souvenir appartient sans contestation à la mémoire sémantique. Si maintenant je désire me souvenir de l’assassinat du président Kennedy, je sais que c’était en 1963 car nous habitions encore Boulogne et notre fils aîné était un bébé. J’ai le souvenir d’un appel téléphonique : une vieille amie, consternée, nous apprit la nouvelle, un rayon de soleil traversait presque horizontalement le voilage et dessinait un rond clair sur la commode. J’ai relu récemment que c’était le 22 novembre. Ce souvenir autobiographique, appelé « souvenir-flash », est maintenant indissociable du rappel en mémoire sémantique.

La mémoire non déclarative ou implicite s’oppose à la mémoire des événements. Elle est centrée sur la mémoire procédurale, mais la mémoire implicite recèle bien d’autres entités qui font appel à des structures cérébrales variées. Le seul point commun de cet ensemble est que ces mémoires implicites sont non déclaratives : autrement dit, elles ne peuvent donner lieu à un rappel verbalisable qui prouve leur existence mais elles produisent la facilitation inconsciente d’une tâche à la suite de la (ou des) présentation(s) d’une information. Si la facilitation porte sur des habiletés, on parle alors de mémoire procédurale. Quand, après un an d’abstention, nous chaussons à nouveau nos skis, nous n’avons perdu ni nos réflexes (mémoire procédurale motrice) ni notre souvenir du plan des pistes (mémoire visuo-spatiale), ni la façon de se procurer des tickets de remonte-pentes (mémoire procédurale cognitive).

L’origine de la mémoire appelée de nos jours « procédurale « remonte à Descartes, mais elle a été mise en exergue par Bergson. Dans sa lettre du 1er avril 1640 à Mersenne, Descartes écrivait : « Un joueur de luth a une partie de sa mémoire en ses mains car la facilité de disposer ses doigts en diverses façons qu’il a acquise par habitude aide à le faire souvenir des passages pour l’exécution desquels il les doit ainsi disposer […] outre cette mémoire qui dépend du corps, j’en reconnais encore une autre […] intellectuelle qui ne dépend que de l’âme seule. »

Un peu plus de deux siècles après Descartes, Henri Bergson dans Matière et mémoire va établir la distinction entre habitude et mémoire ; il pose, au chapitre II, ses trois propositions fondamentales que je cite : « 1) Le passé se survit sous deux formes distinctes : 1° dans les mécanismes moteurs ; 2° dans des souvenirs indépendants […] 2) La reconnaissance d’un objet présent se fait par des mouvements quand elle procède de l’objet, par des représentations quand elle émane du sujet […] 3) On passe, par des degrés insensibles, des souvenirs disposés le long du temps aux mouvements qui en dessinent l’action naissante ou possible dans l’espace, mais non pas ces souvenirs. » Juste après l’énoncé de ces trois propositions, le philosophe entreprend de les vérifier et son paragraphe suivant annonce : « Les deux formes de la mémoire ». Il prend comme exemple, devenu célèbre, la leçon apprise par cœur qui illustre parfaitement les deux formes de la mémoire. L’apprentissage de la leçon est une habitude, une action plutôt qu’une représentation. Si par contre je me représente les différentes étapes de l’apprentissage, c’est autant d’événements successifs de ma vie, c’est une représentation. C’est la mémoire pure qui imagine alors que l’autre répète… Une phrase de ce même chapitre doit retenir toute notre attention en ce qui concerne la mémoire musicale car elle montre la difficulté où l’on se trouve en pratique de tracer une frontière entre mémoire procédurale et épisodique : « De ces deux mémoires dont l’une imagine et dont l’autre répète, la seconde peut suppléer la première et souvent en donner l’illusion » (ibid., p. 87). La mémoire habitude est liée intimement au fonctionnement cérébral et moteur, qualité que n’a pas nécessairement la mémoire pure. Les deux philosophes diffèrent peu : ce que Descartes dénomme âme est la substance pensante immatérielle qui agit sur le corps et qui pâtit du corps par l’intermédiaire de la glande pinéale. Bergson est spiritualiste : la mémoire pure n’est pas forcément liée au fonctionnement du cerveau, et les lésions du cerveau altèrent le rappel des souvenirs mais pas les souvenirs : « le cerveau serait un instrument d’action mais pas de représentation » (ibid., p. 78), ce que l’on n’oserait pas soutenir à présent. Comme nous le verrons, le répertoire du musicien n’aurait pas pu être acquis sans la mémoire procédurale.

La mémoire implicite ne comprend pas que la mémoire procédurale, elle inclut des processus psychologiques dont nous n’avons pas conscience comme les effets d’amorçage par lesquels la présentation préalable d’une information facilite inconsciemment des performances. L’éducation, l’apprentissage d’une langue étrangère font également appel à ce type de mémoire. Squire et Kandel étendent considérablement le champ de la mémoire implicite et y font entrer les goûts, les habitudes, la façon de se comporter, les dispositions comme on peut l’observer dans les familles de musiciens. Constituée dès notre petite enfance, à notre insu, la mémoire implicite forge notre personnalité. Il n’est pas impossible que certaines personnes aient une aptitude générale pour tout ce qui dépend de la mémoire procédurale motrice ; ainsi, Mozart avait la réputation de meilleur pianiste de son époque mais aussi d’un joueur de billard hors pair (il en possédait un chez lui et s’y adonnait quotidiennement), d’un habile danseur ; il était, en outre, friand de problèmes de mathématiques.

D’autres caractéristiques opposent encore mémoires implicite et explicite. Le philosophe Paul Ricœur (2000), traducteur et disciple de Husserl, adhère sans réserve à la « fameuse distinction proposée par Bergson entre mémoire-habitude et mémoire-souvenir », mais il en fait une lecture phénoménologique qui met l’accent sur le temps. À l’inverse d’une dichotomie, pour lui (p. 30) : « habitude et mémoire constituent les deux pôles d’une suite continue de phénomènes mnémoniques. Ce qui fait l’unité de ce spectre, c’est la communauté du rapport au temps » et c’est par rapport au temps que le philosophe va établir une distinction entre les deux types de mémoire bergsoniens. « Dans les deux cas extrêmes, une expérience antérieurement acquise est présupposée, mais, dans un cas : l’habitude, cet acquis est incorporé au vécu présent, non marqué, non déclaré comme du passé ; dans l’autre cas, référence est faite à l’antériorité comme telle de l’acquisition ancienne. » Paul Ricœur appelle souvenir « la reproduction du passé ». Cette reproduction « suppose la disparition et le retour d’un objet temporel, tel que la mélodie » (p. 42). Husserl a marqué, rappelle Ricœur, la distinction entre la rétention qu’il appelle souvenir primaire et la reproduction ou souvenir secondaire. Le rappel peut être instantané ou bien être le fruit d’une recherche laborieuse comme le notait déjà Bergson dans L’Énergie spirituelle. Ainsi, la mémoire vraie est une représentation dans le présent d’une partie du passé, un événement qui avait disparu pendant une période que Ricœur appelle « le laps de temps ». Le souvenir-habitude, à l’inverse, n’est pas une représentation du passé, mais une action qui s’est imprimée en nous et qui a toujours fait partie de notre présent. « C’est l’empire du savoir-faire, toutes les modalités du “je peux” dans une conception phénoménologique de l’homme capable que nous opposerons à la remémoration, assignée à la seule mémoire privée. »

Nous pouvons conclure de cette brève incursion en phénoménologie que se souvenir, c’est faire réapparaître à la conscience sous forme de représentation volontaire ou spontanément une tranche du passé qui avait disparu pendant un certain laps de temps. L’habitude, c’est la persistance dans un éternel présent d’actions passées, de « procédures » qui ont laissé leurs traces en nous et y sont toujours présentes sous la forme… de nos actions.

Une autre différence est que même si elle peut subir une certaine érosion, la mémoire procédurale est beaucoup plus résistante que la mémoire épisodique. Elle reste intacte dans la maladie d’Alzheimer, et dans le syndrome de Korsakoff alcoolique.






Un cerveau, deux cerveaux ou… pas de cerveau du tout

La neuropsychologie cognitive a évolué au cours des années. Le premier cognitivisme ne s’intéressait qu’à l’analyse des processus mentaux en eux-mêmes, sans aucune référence au cerveau. Cette façon de penser n’était pas nouvelle : Bergson et les philosophes spiritualistes n’établissaient pas de lien nécessaire entre le cerveau et la pensée : « la pensée, en grande partie du moins, est indépendante du cerveau », écrit le philosophe dans L’Énergie spirituelle et, plus loin : « L’activité cérébrale est à l’activité mentale ce que les mouvements du bâton du chef d’orchestre sont à la symphonie. La symphonie dépasse de tous côtés les mouvements qui la scandent. » Aujourd’hui, on ne peut ni considérer la pensée comme une simple sécrétion du cerveau (comme une hormone l’est d’une glande endocrine) ni refuser à la pensée son appartenance au cerveau, tout en lui conservant son développement et sa vie propres. La neuropsychologie actuelle permet un approfondissement de la question des rapports de la pensée et du cerveau, aidée en cela par l’essor de l’imagerie fonctionnelle cérébrale. Nous pouvons donc la définir comme l’étude des diverses fonctions mentales en rapport avec le fonctionnement du cerveau.

En 1937, Papez décrivit un « circuit des émotions » situé à la face interne des hémisphères cérébraux (fig. 3). Ce que n’avait pas pressenti son créateur, c’est que ledit circuit allait être reconnu comme l’une des principales structures responsables de la mémoire. Pour l’avoir parcouru souvent, l’auteur vous demande de ne pas vous laisser rebuter par les quelques termes anatomiques empruntés au latin (de la Renaissance !) et de le suivre, muni du schéma de ladite figure, dans son exploration. La pièce maîtresse de ce circuit est sans conteste l’hippocampe (fig. 1 et 2) ainsi appelé en raison de la forme de l’animal marin (il est aussi dénommé « corne d’Ammon »). Il occupe la partie interne de chaque lobe temporal et donne naissance à un faisceau de forme bizarre : le fornix qui dessine un arc sous le corps calleux puis plonge dans les tubercules mamillaires visibles à la base du cerveau. De ces deux petites boules montent les faisceaux mamillo-thalamiques (découverts par le médecin de Marie-Antoinette : Vicq d’Azyr) qui se terminent dans les noyaux antérieurs des thalamus (ou couches optiques). De là partent des fibres qui regagnent l’hippocampe.
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Figure 1. – Connexions intrinsèques de l’hippocampe et du gyrus denté


Le cortex parahippocampique, non visible sur la coupe, prolonge en arrière le cortex périrhinal.Les 3 voies intrinsèques sont : 1/ les fibres perforantes reliant le cortex entorhinal aux cellules granulaires de Gyrus denté. 2/ les fibres moussues reliant ces dites cellules aux cellules pyramidales CA3. 3/ les collatérales de Schaffer reliant ces cellules CA3 au champ CA1. Ces 3 systèmes assurent une « potentiation à long terme des stimuli reçus ».En cartouche : Situation des hippocampes (ou cornes d’Ammon).
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Figure 2. – Afférences et efférences de l’hippocampe


Les afférences proviennent principalement de trois régions du cortex cérébral lobes frontal, temporal et pariétal. Elles convergent sur les cortex entorhinal, périrhinal et parahippocampique.Les fibres efférences proviennent du champ CA1 et du subiculum, forment la fimbria puis le fornix, élément du circuit de Papez (voir fig. 3). Il existe des voies efférentes extra-fornicales. Les destinations corticales des efférences sont les cortex frontal, temporal et pariétal (d’après L.R. Squire et E. Kandel, « Memory : from mind to molecules », Scientific American Library, New York, 1999, trad. fr. De Bœck Université, 2001).
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Figure 3. – Le circuit hippocampo-mamillo-thalamique ou circuit de Papez



a) Siège habituel des lésions responsables d’un syndrome amnésique : 1. lésions bilatérales des corps mamillaires, 2. lésions bilatérales des hippocampes.b) Schématisation du circuit de Papez :1. hippocampe, 2. fornix ou trigone, 3. corps mamillaire, 4. faisceau de Vicq d’Azyr, 5. noyau antérieur du thalamus, 6. fibres thalamo-cingulaires, 7. gyrus cingulaire, 8. cingulum.(D’après J. Cambier, M. Masson, H. Dehen, Abrégé de neurologie, coll. « Abrégés de médecine », 2000, 10e éd., 616 p.)


Il a coulé beaucoup d’eau sous le pont depuis la découverte de Papez ! Les techniques modernes neurophysiologiques et morphologiques ont permis de mieux connaître de quelle façon l’hippocampe intervenait dans la formation et le rappel des souvenirs ; elles ont mis en évidence le rôle important de la région du cortex temporal qui jouxte l’hippocampe et qu’on peut appeler région juxta-hippocampique. Cette région comprend les aires enthorhinale, périrhinale et le cortex parahippocampique (fig. 1 et 3). L’aire enthorhinale est à l’hippocampe ce que, dans une maison, le vestibule est à la salle à manger : un lieu de rencontre, mais… où l’on ne fait que passer. L’équivalent des « invités » est, dans cette aire enthorhinale, les informations ou « afférences », venues de nombreuses aires du cortex cérébral mais surtout des aires dites associatives (c’est-à-dire celles qui associent les aires corticales primaires où arrivent les informations des cinq sens). Pas plus que les invités ne restent dans le vestibule, ces afférences ne séjournent longtemps dans cette aire, elles gagnent l’hippocampe qui leur fait subir un traitement en série, dont on commence à entrevoir le fonctionnement, même si nous ignorons encore sa durée, avant d’être expédiées dans diverses régions du cortex cérébral où elles seront stockées. Les figures 1, 2 et 3 aideront à mieux comprendre cette machinerie.

L’ablation des deux hippocampes produit la dégénérescence du circuit en aval. Le patient H.M. a démontré de façon tragique qu’elle produit également la suppression définitive de la fonction mnésique, portant beaucoup plus sur la formation de nouveaux souvenirs et l’évocation des anciens que sur la mémoire à court terme et les compétences manuelles (mémoire procédurale).

Nous-mêmes avec Delay, Brion et al. avons publié en 1965 une observation anatomique de nécrose très limitée des deux hippocampes, consécutive à une anoxie, réalisant un syndrome amnésique sans fabulation voisin du cas H.M. Les auteurs conclurent que des lésions bilatérales des hippocampes, non nécessairement symétriques, provoquaient un syndrome amnésique. Depuis lors, des cas assez semblables ont été rapportés, causés entre autres par des lésions vasculaires (Zola-Morgan, 1986) ou des encéphalites herpétiques.

Comme l’ont montré Squire et Alvarez d’une part, et Jaffard d’autre part, l’hippocampe et la région juxta-hippocampique ont un rôle majeur dans l’encodage et la restitution des traces ; ce rôle s’exercerait seulement pendant une période de temps limitée. Au-delà, les souvenirs de la mémoire à long terme seraient stockés dans les cortex temporal externe et pariétal mais des réactivations sont possibles qui seraient effectuées par l’hippocampe. Un second circuit, dévolu à la mémoire visuelle, part des nombreux centres corticaux de la vision puis transite dans la profondeur du lobe temporal et se termine dans le noyau amygdalien, de là il atteint le cortex frontal avec un relais dans le thalamus, considéré lui-même comme un centre de mémoire. Si le noyau amygdalien n’a pas un rôle direct dans la mémoire, il joue dans la tonalité affective des souvenirs, les motivations et les récompenses, donc dans la sélection des traces qui deviendront durablement des souvenirs. Nous pensons en écrivant cela à l’apparition à la conscience de certains souvenirs musicaux, même très lointains, résurgences chargées plus que d’autres affectivement : La Recherche du temps perdu abonde en de tels exemples ; le plus émouvant est celui de la sonate de Vinteuil dont la petite phrase fait revivre à Swann des expériences du passé. Déjà en 1919 Henri Bergson écrivait dans L’Énergie spirituelle : « derrière les souvenirs qui viennent se poser ainsi sur notre occupation présente et se révéler au moyen d’elle, il y en a d’autres, des milliers et des milliers d’autres, en bas, au-dessous de la scène illuminée de la conscience. Oui, je crois que notre vie passée est là, conservée jusque dans les moindres détails, et que nous n’oublions rien, et que tout ce que nous avons perçu, pensé, voulu depuis le premier éveil de notre conscience persiste indéfiniment ».


D’autres régions cérébrales interviennent encore : le cortex frontal externe (fig. 4) qui serait le siège des réseaux neuronaux constituants le système central exécutif, siège de la mémoire de travail appartenant à la mémoire à court terme, habituellement respectée dans le syndrome amnésique, le cortex frontal externe interviendrait également dans la mémoire épisodique et la mémoire autobiographique ; le cortex pariéto-temporo-occipital, siège présumé du stockage à très long terme en particulier de la mémoire sémantique avec pour cette dernière la région antérieure des lobes temporaux. Des structures sous-corticales comme le thalamus interviennent dans la mémoire ; les noyaux gris centraux et le cervelet sont impliqués dans la mémoire procédurale. En ce qui concerne la mémoire auditive, rappelons la proximité du cortex auditif (fig. 4 et 5) qui occupe la première circonvolution temporale et de l’hippocampe qui n’est autre que la cinquième temporale.




Une « révision » fructueuse du concept de « mémoire de travail »

Baddeley a décrit la mémoire de travail avec Hitch en 1974. Il constata récemment que le modèle original ne pouvait englober un certain nombre de phénomènes psychologiques importants. Aussi, a-t-il proposé (2000) un nouveau concept : le « buffer épisodique » en tant que nouvel élément de la mémoire de travail. Il prend appui sur des travaux d’Ericsson et Kintsch qui en 1995 avaient développé l’idée d’une mémoire de travail à long terme et sur l’observation d’un patient de Tulving, atteint d’une amnésie importante qui continuait à jouer aux cartes, se rappelant les annonces du contrat et les figures qui avaient été jouées ; le respect de ces capacités chez ce patient était troublant. Ces faits amenèrent Baddeley à se pencher à nouveau sur les capacités de la traditionnelle mémoire de travail et sur la nécessité d’envisager l’existence d’une mémoire de travail à plus long terme : « Il est possible de penser, écrit-il, qu’il existe un processus ou un mécanisme des informations synergiques combinées à partir de sous-systèmes variés rentrant dans une forme de représentation temporaire. » Baddeley (2000) décrivit le buffer épisodique comme un système de capacités et de durée limitées de stockage temporaire capable d’intégrer des informations de sources diverses. Il serait contrôlé par le système central exécutif et constituerait une interface entre le court terme et le long terme. L’accès à ce buffer se fait par l’activation des mécanismes de la conscience et serait en liaison avec les aires préfrontales. Pour Prabhakaran et al. (2000), le cortex préfrontal droit est activé dans les processus d’intégration d’informations spatiales et non spatiales de la mémoire de travail.
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Figure 4. – Les aires cytoarchitectoniques du cortex cérébral d’après Brodmann (1907)


En haut : face externe de l’hémisphère cérébral gauche, en bas face interne de l’hémisphère cérébral droit.
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Figure 5. – Vue dorsale du lobe temporal droit


Le cortex auditif est situé sur la partie horizontale ou supérieure de la première circonvolution temporale. Il comprend : l’aire auditive primaire (A1), ou 41 de Brodmann, qui occupe la circonvolution temporale transverse de Heschl, entourée de toute part par l’aire secondaire (A2) ou aire 42.Contrairement à une conception ancienne du traitement en série des informations auditives en A1 puis en A2, les travaux modernes optent plutôt pour un traitement en parallèle des différents stimuli, qui seraient traités par trois régions : A1 serait dévolue à la perception des sons purs, c’est-à-dire sans harmoniques, et des hauteurs. La partie caudo-médiale occupant le planum temporal, en arrière d’A1, traiterait les sons complexes et de haute fréquence, donc les harmoniques. La partie rostrale (R) en avant de A1 serait concernée également par les sons purs.Le traitement linguistique des sons verbaux est assuré par le cortex temporal externe : aires 22 et 21, surtout dans l’hémisphère gauche.En cartouche : situation de la première circonvolution temporale sur une coupe coronale.(D’après Nieuwenhuys R., Voogd J., Huijzen C. van, The Human Central Nervous System, Berlin, Springer-Verlag, 1988.)

Par rapport à la mémoire musicale, autant la traditionnelle conception de la mémoire de travail semblait trop restrictive et difficile à concilier avec la réalité pratique de l’interprétation, de la perception et de la mise en mémoire de la musique, autant le nouveau concept de buffer épisodique, et même d’une mémoire de travail à moyen ou long terme, s’y adaptent beaucoup plus facilement et surtout semblent plus proches de ce que nous apprend l’expérience.




Le répertoire et son serviteur : la mémoire procédurale

Dans toutes les corporations d’instrumentistes et de chanteurs, on cite toujours des artistes doués d’une prodigieuse mémoire musicale, remarquables par l’étendue de leur répertoire. Ce répertoire, acquis depuis la petite enfance au prix d’un dur labeur, mûrit habituellement dans les conservatoires et s’enrichit au cours de la carrière. Les grands concertistes internationaux possèdent grosso modo dans leur mémoire tout ce qui a été écrit pour leur instrument, même s’ils finissent par n’entretenir que leurs chevaux de bataille. Des pianistes comme Rubinstein, Barenboïm, des organistes comme Dupré, Litaize et Marchal, des violonistes comme Menuhin font partie de cette catégorie. Glenn Gould fut peut-être le plus stupéfiant de tous. Dans une série d’émissions télévisées de Bruno Monsaingeon, on assistait à une séance de travail de l’artiste avec Menuhin. Le grand violoniste arriva avec ses partitions. Gould s’installa au piano, demanda ce qu’il devait jouer et commença l’accompagnement, sans le texte musical, d’une sonate en faisant remarquer malicieusement qu’il avait déjà joué ça autrefois. Pas une erreur, pas un accroc, une mémoire parfaite ! On restait pantois de voir qu’en plus du répertoire de son instrument, Glenn jouait de mémoire la partie de piano de presque toute la musique de chambre sans compter ses propres transcriptions de nombreux opéras.

Ce type de mémoire, la mémoire du répertoire, représente pour le grand public la mémoire musicale ; elle frappe par son côté spectaculaire. On distingue à la mémoire musicale trois composantes (Trillet, 1993) : kinesthésique (c’est-à-dire la mémoire des mouvements mis en jeu par l’instrumentiste), qui a vraisemblablement un rapport avec le cervelet, mélodique et graphique.

Les professeurs de musique reconnaissent l’existence de ces trois mémoires musicales : la mémoire des mélodies nous permet de retenir les airs, la mémoire kinesthésique de retenir les mouvements mis en jeu pour les jouer, la mémoire graphique n’est autre que la mémoire visuelle de la partition. À vrai dire, on peut se demander si la distinction de ces trois mémoires musicales n’est pas uniquement le résultat empirique de la pédagogie ou si elles correspondent à trois réalités cognitives. Il faudrait leur ajouter la mémoire de l’harmonie, si utile quand on veut apprendre un morceau par cœur, la mémoire des timbres, des nuances…

Dans la mémoire musicale « du répertoire », la mémoire des mouvements des doigts ou kinesthésique est sans doute la plus importante des trois. Cela est tellement vrai que la notation musicale du temps de Descartes, tout au moins pour les instruments à cordes, utilisait des tablatures qui faisaient figurer sur six lignes parallèles les numéros des doigts qui devaient toucher les six cordes. La tablature illustre admirablement la réalité d’une mémoire procédurale : l’apprentissage de l’action aboutit à une mémoire de l’action, ou procédure, permettant elle-même de reproduire cette action (exécution) et de la représenter sur le papier. La portée est venue plus tard, mais le chant l’avait depuis longtemps adoptée. Sur la portée, système tout différent de la tablature, les notes sont des symboles graphiques ayant une double signification : la hauteur dans l’échelle sonore et la durée. Ce que lit l’exécutant, ce n’est pas l’image de l’action, c’est la représentation symbolique des sons qu’il fera naître, quelle que soit la manière dont il procédera et les doigtés qu’il adoptera. Alors qu’avec la tablature l’instrumentiste ne faisait qu’accomplir ce qu’un mode d’emploi lui imposait, en lisant les portées, l’interprète prend la responsabilité technique de son exécution personnelle.

Le second élément de la mémoire musicale est la mémoire mélodique. Par convention, ce terme désigne à la fois la mémoire des mélodies avec paroles qu’on appelle communément les chansons et les mélodies sans paroles, ou airs, qu’elles soient chantées ou jouées par un instrument. La mise en mémoire des chansons et des mélodies pures (sans paroles) se fait-elle de la même manière ? La chanson fait appel à une double mémoire, verbale et mélodique ; si la mélodie résiste mieux à l’oubli que les paroles comme nous le verrons plus bas, le « verbal » et le « mélodique » peuvent, en revanche, s’entraider pour le rappel. En ce qui concerne les paroles des chansons, leur apprentissage se fait de la même façon que pour tout le reste du langage : l’enfant apprend à percevoir le langage de sa mère non seulement en l’écoutant parler mais aussi en regardant les mouvements de sa bouche (théorie motrice de la perception du langage de Libermann, 1985), c’est-à-dire son comportement « oro-moteur ». Ce type de perception est moins démontrable pour les mélodies pures dont l’apprentissage est auditivo-mélodique. Une fois apprise, la mélodie pure est stockée dans la mémoire sous forme d’une représentation motrice durable concernant tous les organes de la voix chantée. Il faut remarquer que la notion de mélodie pure est assez théorique ; dans le chant, il existe une double représentation d’action : mélodique et verbale Cette distinction posée, les mélodies et les chansons s’apprennent par la répétition au même titre que l’apprentissage d’un texte par cœur proposé par Bergson ; cet apprentissage fait appel à la mémoire procédurale.

Quant au rôle d’une soi-disant mémoire graphique, il est beaucoup plus discutable. Un grand organiste, qui a perdu la vue à la suite d’un accident, nous faisait remarquer que pour un musicien aveugle la mémoire du graphisme musicale est nulle puisque la notation se fait en alphabet Braille. En ce qui concerne le voyant, aucun interprète ne soutiendra sérieusement que lorsqu’il joue par cœur il garde pendant l’exécution l’image visuelle exacte de la partition comme s’il avait le livre ouvert devant les yeux, tout au plus a-t-il de temps à autre des représentations du texte musical qu’il est en train d’interpréter. Celui qui joue avec la partition doit lire le texte servilement s’il déchiffre ; mais s’il connaît bien ce qu’il est en train de jouer, le recours à son texte lui permet plutôt de garder des repères visuels.

Dans quel type de mémoire peut-on faire entrer la mémoire du répertoire ? Le répertoire est un capital dans lequel l’exécutant peut puiser sans effort. Il nous semble indéniable que ce que nous appelons « le répertoire » a été acquis par un apprentissage, une répétition, et à ce titre appartient à la mémoire procédurale. L’enregistrement des traces s’est fait progressivement à la fois de manière explicite et implicite, d’où il résulte une habileté motrice durable. L’action répétée devient action conservée dans une finalité spécifique. Il faut bien se souvenir que la mémoire procédurale n’est pas qu’une mémoire motrice, kinesthésique, il est des procédures visuo-motrices et cognitives, mais ce qui caractérise cette mémoire c’est qu’elle est indépendante du langage, c’est une mémoire d’actions et non de souvenirs. Acquise dès l’enfance, à une époque de la vie où le cerveau est doué de capacités d’enregistrement et d’apprentissage excellentes, la mémoire du répertoire résiste bien aux ans, même s’il faut compter avec une certaine érosion. Elle se réactive constamment, au prix parfois de quelques variantes personnelles involontaires si l’on ne reprend pas de temps en temps le texte original pour se ressourcer. Cela arrive souvent à des « monstres sacrés » qui ont la réputation d’être les seuls à détenir la version « authentique » de l’œuvre… puisqu’ils la jouent ainsi. La réactivation de la mémoire porte le nom de consolidation, terme employé surtout pour la mémoire épisodique mais rien ne s’oppose à l’employer pour la mémoire procédurale.

Le répertoire ne concerne pas que la mémoire procédurale. Constitué grâce à elle, véritable thésaurus personnel, il devient un savoir et à ce titre il appartient autant à la mémoire sémantique qu’à la mémoire procédurale. Nous avons vu que la mémoire sémantique est faite d’éléments appris d’ordre général indépendamment des repères spatio-temporels ; toutefois on admet qu’elle peut comprendre des éléments personnels qui ont un rapport avec notre biographie (mémoire sémantique personnelle).

La différence des deux catégories (mémoire sémantique et mémoire procédurale) peut sembler difficile à saisir : le pianiste qui a dans son répertoire telle sonate de Mozart est capable de la chanter, il l’entend en lui-même, c’est un savoir (de même que tout Français connaît La Marseillaise sans savoir très bien où il l’a apprise), mais il est aussi capable de la jouer grâce à un long apprentissage technique d’actions successives mises en jeu, et cette faculté concerne la mémoire procédurale. Le répertoire musical appartient à la mémoire sémantique mais il est le fruit de la mémoire procédurale et il continue à s’en nourrir. Cette discussion montre combien l’auteur de Matière et mémoire avait eu une bonne intuition des rapports de ces deux types de mémoire.

Dès lors une question vient à l’esprit : nous avons parlé du répertoire des instrumentistes réputés, doit-on réserver le terme de « répertoire » à la seule catégorie des professionnels ? Bien sûr, c’est dans l’exécution de la musique que la mémoire procédurale fait d’avantage qu’ailleurs la preuve de son existence mais, qu’en est-il chez un musicien non-instrumentiste ? Chez un musicien non-instrumentiste, en particulier chez le simple amateur de musique, le répertoire prend la forme de représentations intérieures des œuvres qu’il a appris à connaître par cœur, grâce à un apprentissage implicite ou explicite. L.J. était de ceux-là. Un ou deux mois avant le débarquement allié en Normandie, il enterra soigneusement ses vieilles cires des symphonies de Beethoven dans son jardin. Ayant fait seulement des études musicales élémentaires, il connaissait néanmoins par cœur les neuf symphonies et pouvait les chanter de bout en bout sans une erreur en indiquant les détails de l’orchestration. Il retrouva son trésor sous le tas de ruine de sa maison. L’avènement du « microsillon » faillit ramener ses reliques dans leur tombeau.

La crainte des trous de mémoire paralyse tellement certains exécutants qu’ils ne peuvent se passer de leur texte musical. Le célèbre claveciniste Ruggiero Gerlin déployait sur son pupitre une sorte d’accordéon de feuilles de musique collées. Peut-être que la crainte de voir le tout s’effondrer masquait-elle chez lui le trac de perdre le fil. En voyant arriver sur l’immense scène du palais de Chaillot le grand organiste Maurice Duruflé portant sous chaque bras des grands cartons sur lesquels étaient collées les pages qu’il devait jouer (admirablement), le public, étonné d’une telle entrée en scène, ne pouvait retenir un élan de sympathie comme si l’artiste était arrivé en bleu de travail pour faire démarrer l’immense machine qui s’avançait lentement du fond de la scène. Ces deux interprètes avaient pris le parti de ne pas se séparer de leur musique, sachant qu’ils étaient plus aptes à s’exprimer de cette façon, ce qui ne les a pas empêchés, l’un comme l’autre, de laisser leur nom à la postérité.

Le trou de mémoire ne survient pas que chez ceux qui le redoutent le plus, et qui sont simplement un peu plus inquiets que les autres. Il arrive inopinément dans des passages que l’artiste a joués des centaines de fois, ou même dont il est l’auteur, tel Wagner dirigeant le prélude de Tristan en 1871. Dans son article sur la mémoire musicale, basé sur l’expérience de sept concertistes, Marc Trillet distingue deux causes à ce genre d’accident : le relâchement de l’attention, qui a une prédilection pour les passages faciles, donc les moins travaillés, et l’erreur d’aiguillage, « véritable dérapage, lorsqu’un thème précédent, donnant lieu à un développement nouveau, réapparaît en un point d’articulation de la partition ». La violoniste interrogée par Trillet sur la façon de pallier un tel accident eut cette phrase merveilleuse : « Les doigts continuent parfois de savoir. » De telles erreurs d’aiguillage sont à craindre surtout chez Bach, en particulier au cours des fugues ; il est vrai que les différentes voix évoquent souvent un enchevêtrement de voies ferrées, mais aussi dans les variations et les intégrales ; le danger se dédouble alors : risque de se tromper dans l’ordre des parties s’additionnant à celui de mélanger deux variations voisines. Le même article raconte l’anecdote suivante survenue à l’altiste Maurice Vieux, qui montre le caractère souvent bref et bénin du dérapage : « Jouant une sonate à New York avec Cortot, Maurice Vieux perd le fil, se penche vers le pianiste et questionne : “Où sommes-nous ?”, Réponse : “à Carnegie Hall”, et tout repart. »

L’expression « perdre le fil », qui rappelle « le filo » que Leopold Mozart recommandait à son fils, traduit bien le souvenir de la continuité du discours musical. La perte du fil peut même survenir quand on joue avec le texte sous les yeux, notamment dans des œuvres que l’on connaît… très bien et vis-à-vis desquelles peut-être l’instrumentiste manifeste-t-il une certaine lassitude.

À côté de ces défaillances passagères de la mémoire, peuvent survenir des véritables accès de panique. On en trouve des descriptions dans la littérature médicale ancienne comme celle qui est restée célèbre chez le pianiste Prudent – c’était son nom (Dupré, 1911). Plus près de nous, le remarquable film Shine du réalisateur australien Scott (un peu mélodramatique mais… sans fausses notes) relate l’histoire d’un jeune pianiste génial, David Helfgott, qui à onze ans jouait parfaitement les Polonaises de Chopin. Son père, paranoïaque typique, rigide et sadique, entend l’éduquer selon ses principes personnels et lui interdit d’aller étudier à Londres, ce que l’attribution d’une bourse lui permettrait. Le jeune homme s’y échappe, stupéfie ses professeurs britanniques par son talent, puis est appelé à donner en concert avec orchestre le 3e Concerto de Rachmaninov, que son père voulait lui faire jouer à l’âge de dix ans. Exécution fulgurante qui se termine par un épisode gravissime de confusion mentale à la fin de l’œuvre. Hôpital psychiatrique, état psychotique, puis reprise progressive de la musique à partir de remplacements du pianiste d’un café-concert. Happy end : guérison, redémarrage d’une belle carrière, mariage.




Musique et mémoire : existe-t-il une mémoire musicale ?

Pour la raison que la musique est un art du temps qui nécessite un avant et un après, musique et mémoire sont indissociables. On peut même avancer que depuis la perception de la qualité musicale d’un son jusqu’à l’intégration dans sa propre conscience d’une œuvre musicale, on ne peut pas concevoir une perception de la musique qui se passerait de la mémoire puisque musique et temps sont liés, et que perception du temps et mémoire sont également liées.


Essayons, d’un point de vue strictement phénoménologique, de faire l’inventaire des circonstances d’intervention de la mémoire dans la musique. Rappelons que nous avons proposé de distinguer dans la perception de la musique trois niveaux : le premier est la reconnaissance de la qualité musicale d’un stimulus auditif, le second concerne la discrimination des divers éléments de la musique, le troisième (sémantique) consiste en l’identification de l’œuvre entendue. La mémoire intervient à tous ces niveaux. D’une façon générale, comme pour la lecture verbale, elle nécessite la perception « du temps qui s’écoule ».


Une organisation possible de la mémoire musicale

I. Mémoire élémentaire : mémoire de travail à court terme.

Elle est à l’œuvre dans l’écoute de la musique

1. Perception de la nature musicale des sons

2. Perception du temps musical et des rythmes

3. Perception des intervalles entre deux sons successifs de hauteurs différentes

4. Perception de la succession des sons qui forment une mélodie


 

II. Épisode du Miserere d’Allegri : mémoire de travail à moyen terme et à long terme.


(episodic buffer)

1. Encodage, stockage et restitution d’une plus ou moins longue séquence de musique, d’une mélodie ou de toute une œuvre

2. Improvisation et composition musicales


 

III. Constitution et exploitation d’un répertoire : mémoire procédurale.


Elle est en liaison avec les mémoires sémantique et épisodique.


 

IV. Connaissances théoriques, identification de l’œuvre : mémoire sémantique



 

V. Rappel d’événements musicaux : mémoire épisodique.





Cet encart nécessite quelques commentaires. Le premier est que, malgré le bien-fondé d’une conception modulaire de la mémoire, il est admis qu’un événement active à la fois tous ces sous-systèmes simultanément.


 
• Nous avons appelé « mémoire élémentaire » celle qui permet d’enchaîner les stimuli auditifs que nous percevons. Percevoir qu’un stimulus auditif est un son musical repose sur la prise de conscience de l’invariance de sa structure acoustique, organisée en ondes sonores d’un certain modèle, pendant une durée minimale.

De la même façon, pour prendre conscience et apprécier les diverses qualités d’un son (timbre, hauteur, intensité, durée), il faut un minimum de temps. La mémoire à court terme est indispensable afin de retenir et comparer les informations acoustiques qui se succèdent et qui sont intégrées par les aires auditives sous forme d’un tout composé de multiples parties obéissant à des caractéristiques spectrales (timbres) et temporelles (hauteurs et rythmes). Cette mémoire de travail à court terme est articulée avec la mémoire à long terme.

La perception du temps musical est la première phase de la perception des rythmes qui ne sont que le découpage en parties inégales du sentiment de durée.

Lors de l’écoute des œuvres musicales, l’appréciation du déroulement de l’œuvre et de sa structure requiert l’encodage et le stockage permanent des informations acoustiques.

Nous pensons que toutes ces possibilités d’analyse acoustiques dépendent de la mémoire à court terme ou à plus ou moins long terme.


 
• Nous croyons avoir démontré que la capacité de restituer ce que l’on vient d’entendre dont « l’exemple idéal » est l’épisode du Miserere d’Allegri est assurée par la mémoire de travail à long terme. C’est elle qui permet également de se souvenir de ce qui précède lors de l’improvisation ou bien de transcrire graphiquement au fur et à mesure ce que l’on vient de composer.


 

• Registre sémantique : nous avons montré que l’identification de l’œuvre entendue ou la simple impression de familiarité étaient une fonction assurée par l’hémisphère cérébral gauche, ce qui a été confirmé depuis par l’imagerie cérébrale comme nous le verrons. L’ensemble des connaissances théoriques et pratiques sur l’art musical entre dans le vaste cadre de la mémoire sémantique.


 
• Enfin, se rappeler des événements ayant trait à la musique relève de la mémoire épisodique.

Ce tableau proposé d’une organisation possible de la mémoire musicale nous oblige maintenant à répondre à la question : pour le neuropsychologue, la mémoire musicale est-elle (selon la conception de Fodor) un module cognitif spécifique ? Et si oui, de quelle mémoire s’agit-il ? Autrement dit, est-ce une mémoire musicale vraie répondant à des caractères objectifs de sa spécificité ou bien n’est-ce que la simple utilisation des divers sous-systèmes de la mémoire dans un domaine particulier ?


Les arguments tirés de la neuropsychologie expérimentale

La neuropsychologie de la musique a bénéficié de nombreux travaux de recherche que l’on peut regrouper en quatre catégories : études purement neuropsychologiques ; études de patients ayant subi une exérèse d’un lobe temporal ; études faisant appel à l’imagerie cérébrale fonctionnelle ; cette partie sera abordée en bloc au chapitre VII, nous verrons en particulier comment H. Platel a pu, grâce à la caméra à positons, mettre en évidence la différence de traitement des mémoires sémantiques et épisodiques musicales et définir du même coup la réalité d’une mémoire musicale (Platel, 2000).

Diana Deutsch (1970) est à l’origine de travaux pionniers sur la mémoire de la perception des hauteurs tonales, base de la perception musicale. Un jugement de similitude de deux sons (la consigne est : pareil/pas pareil), séparés par un laps de temps de plusieurs secondes, est rendu très difficile par la présentation entre les deux stimuli d’une interférence mélodique ; par contre une interférence verbale ou de chiffres ne l’affecte pas. Elle conclut qu’il existe un système de mémoire auditive spécialisé dans la rétention de l’information tonale, argument en faveur d’une mémoire particulière qui n’est pas celle du langage : « Ce travail montre qu’il y a indépendance entre mémoire à court terme verbale et musicale » (Platel, 2000), idée qui a été défendue également par Samson et Zattore comme nous le verrons plus bas à propos des exérèses du lobe temporal. Les travaux de Semal et Demany (1993) vont dans le même sens, à savoir : une organisation modulaire de la mémoire musicale ; ils ont pu montrer l’indépendance des traitements en mémoire de travail des différentes composantes de la musique, en particulier l’absence d’interférence entre le maintien à court terme d’informations tonales et d’informations spectrales.

Une autre question est de savoir quelle est la place respective des informations mélodiques et rythmiques dans l’encodage et la restitution des mélodies. De nombreux travaux permettent de conclure que la voie mélodique est privilégiée dans la constitution d’un lexique musical, cette voie intervient plus que la mémoire du rythme dans la rétention mnésique des chansons et des airs.




Enseignements tirés des résultats d’exérèses corticales

L’étude neuropsychologique de patients épileptiques ayant subi une exérèse corticale dans un but thérapeutique a contribué à une meilleure localisation de la mémoire musicale. Cette méthode de traitement neurochirurgicale s’est développée beaucoup en Amérique du Nord. Elle s’adresse aux cas d’épilepsie rebelles aux traitements médicaux. Samson et Zattore, auteurs de la majorité des travaux sur le sujet, ont montré en 1988 que seuls les patients porteurs de lésions droites sont déficitaires dans la reconnaissance des mélodies. En 1991, Zattore et Samson ont étudié la reconnaissance d’une série de chansons identiques ou bien différentes des chansons initiales par la mélodie, les paroles ou les deux à la fois ; ils ont pu conclure que le lobe temporal gauche a un rôle majeur dans la reconnaissance des paroles chantées ou parlées. En revanche, seuls les patients qui avaient une lésion temporale droite échouaient pour reconnaître les mélodies sans paroles. La même année, les mêmes auteurs ont rapporté qu’une lobectomie temporale externe ou frontale ou fronto-temporale droite altérait la possibilité de rétention de la hauteur tonale de deux notes séparées par une séquence de six autres (ce que réussissent à 100 % les sujets normaux). L’excision de l’aire auditive primaire droite n’altère pas cette tâche, pas plus que l’excision gauche du lobe temporal. Ils attribuent un rôle prépondérant à la partie antérieure du lobe temporal droit dans la fonction de rétention tonale. Pour ces auteurs, l’encodage et la reconnaissance des mélodies sont traités par le lobe temporal et le cortex frontal droits, mais la mémoire des chansons (autrement dit, des mélodies avec paroles) échappe à cette règle : elles sont moins bien reconnues après lobectomie temporale gauche sans doute en raison de la présence des centres du langage de ce côté.




Prima la musica, e dopo le parole

Ce fait quasi expérimental, rapporté par Samson et Zattore, a une grande importance pour expliquer les curieux troubles de mémoire dissociés dont peuvent être victimes les chanteurs lyriques. Alors qu’ils n’oublient presque jamais la mélodie, ils ont l’expérience de trous de mémoire pour le texte. Ce fait souligne la différence de traitement par le cerveau des mélodies sans paroles et des chansons. Les premières sont reconnaissables par leur « contour » (terme créé par Diana Deutsch et repris par Peretz) dont on sait qu’il est préférentiellement traité par l’hémisphère droit ; les secondes font appel à la mémoire verbale qui ressortit au lobe temporal gauche. On raconte qu’une grande chanteuse lyrique avait des oublis si fréquents des paroles du livret qu’elle « meublait » en adaptant le prénom de son mari à l’air qu’elle était en train de chanter. On peut donner de cette dissociation plusieurs explications neuropsychologiques :

1) Les deux hémisphères cérébraux ont une indépendance dans l’interdépendance, chacun ayant une relative supériorité pour une fonction. Le gauche est le seul à posséder des capacités phonologiques, le droit ne peut produire de la parole mais il gère les mélodies. Le corps calleux, qui unit les deux hémisphères, transforme la cohabitation en collaboration.
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