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Préface




  L’aptitude à produire des notes musicales, la jouissance qu’elles procurent, n’étant d’aucune utilité directe dans les habitudes ordinaires de la vie, nous pouvons ranger ces facultés parmi les plus mystérieuses dont l’homme soit doué.




  (Charles Darwin, 1871, p. 878, trad. franç. de Edmond Barbier, 1981,


  Bruxelles: Complexe, vol. II, p. 623.)




  Chez l’homme, la musique est universelle. Elle est présente dans toutes les cultures connues et apparaît spontanément à un stade précoce du développement ontogénétique de l’être humain. Cette caractéristique constitue à elle seule un indice important de l’origine évolutionnaire de la perception et de l’exécution musicales. Alors que Darwin lui-même ne pouvait expliquer avec une totale certitude les racines phylogénétiques de la musique, et a finalement choisi comme explication la sélection sexuelle, cette dernière décennie a connu un développement totalement imprévisible tant de la théorie que de la recherche empirique relatives aux origines de la musique.




  On a proposé toute une série d’explications de la musique en tant qu’adaptation (sur base de la sélection naturelle ou sexuelle), d’exaptation, d’effet secondaire de l’adaptation ou de sous-produit évolu-tionnaire (il suffit de penser au «dessert auditif» de Pinker, 1997). Des tentatives d’explication en rapport avec la sélection naturelle ont trait à l’établissement de liens, très divers, entre d’une part la musique et d’autre part la cohésion sociale, le développement des habiletés motrices, un passe-temps sûr, l’établissement du lien maternel ou encore la communication à distance (cf Huron, 2001; Pank-sepp & Bernatzky, 2002; Vitouch, 2006; Wallin et al., 2000). La vision des partisans de l’explication «sélection sexuelle» (cf Merker, 1999/2000, 2003; Miller, 2000) paraît être la plus solide en ce qui concerne la rigueur théorique et biologique des arguments avancés; elle est également une des plus controversées.




  Si l’un des éditeurs de cette revue a bien avancé précédemment une explication des origines sur le modèle de l’exaptation (Vitouch, 2006), nous sommes actuellement convaincus que a) la musique possède de solides racines évolutionnaires, b) la sélection sexuelle, conjointement à la sélection d’évitement, a joué un rôle (c’est la seule théorie susceptible d’expliquer l’attrait presque «érotique» de la musique), et c) la musique possède des origines multiples. Cette dernière facette du phénomène implique que la plupart des théories ne s’excluent pas l’une l’autre, et qu’il est extrêmement difficile de préciser rétrospectivement à quelles étapes de l’évolution de l’Homo sapiens notre cortex auditif s’est modifié, et de quelle manière, permettant ainsi d’autres développements menant à de futures modifications génétiques systématiques. Il semble bien qu’il y ait plus d’une seule explication phylogénétique: il s’agirait plutôt d’un processus que d’un événement unique. Mais, tout comme celui de la préséance de la poule ou de l’œuf, les problèmes de ce genre ne sont pas simples à résoudre, et il doit être tout à fait clair qu’une explication en termes d’adaptations biologiques stricto sensu devra identifier les pressions de sélection à long terme ayant mené à l’implémen-tation de certains traits dans le génome humain. Comme la musique ne joue aucun rôle pour l’espèce vivante qui nous est la plus proche - comme batteurs, les chimpanzés sont nuls -, les processus fondamentaux qui entrent en jeu semblent effectivement ne concerner que l’espèce humaine.




  Le présent volume constitue la plus importante compilation d’articles consacrés aux avancées les plus récentes en matière de Musique et (d’) Évolution parue depuis le tournant du siècle. Depuis l’ouvrage fondateur de Wallin et al. (2000), qui définissait le champ concerné avec le succès novateur qu’on lui a connu, à la suite de contributions antérieures uniques comme celle de Roederer (1984), il y a eu plusieurs articles séparés ou des compilations de moindre ampleur, ainsi que quelques monographies traitant de thèmes similaires (cf. Hauser & McDermott, 2003 et autres articles provenant du même numéro de Nature Neuroscience; Mithen, 2005; Merker, 2005 et autres articles provenant des mêmes Annals of the New York Academy of Sciences; Justus & Hutsler, 2005; McDermott & Hauser, 2005, ainsi que Cross, 2006 et six autres «Open Peer Commentaries» parus dans le même numéro de Music Perception; Bispham, 2006a & b et Graham, 2007, ainsi que la réponse de Bispham à Graham; Fitch, 2006 et autres articles tirés du même numéro de Cognition; Brown, 2007; Cross, 2007; Huron, 2006; Lehmann et al., 2008). Mais il n’existait pas jusqu’à présent un ensemble aussi imposant d’articles consacrés à ce même sujet et réunis dans un seul ouvrage. Il s’agit donc de la première synthèse majeure depuis celle de Wallin et al. (2000), qui recueille les contributions d’experts de premier plan, qu’ils proviennent d’Europe, des États-Unis ou d’Australie. Nous pensions au départ que nous entamions l’édition d’un volume normal de notre collection, mais la résonance particulière des articles qui nous sont parvenus démontre au contraire qu’il s’agit bien là d’un sujet brûlant. En fin de compte, même l’année de publication de ce volume est particulière, car, en 2009, on célèbre le 200e anniversaire de la naissance de Charles Darwin (le «Darwin Bicentenary»).




  Comme on le voit dans la table des matières, cet ouvrage comporte sept sections, qui partent des fondements théoriques et des développements ontogénétiques pour en arriver aux perspectives culturelles, et mettent en lumière les arguments spécifiques des articles qui les composent. Toutefois, plusieurs de ces sujets sont, par nature, transversaux. Par exemple, les réactions émotionnelles à la musique se trouvent en plein cœur d’une perspective évolutionnaire. Comment les émotions peuvent-elles être «contenues» dans la musique? Comment un enfant de trois ans peut-il dire spontanément d’un morceau de musique (les premières mesures de la sonate pour violon seul en ut majeur BWV 1005 de J.S. Bach) qu’il est «beau, mais aussi un peu triste»? Comment peut-on identifier le contenu émotionnel d’un morceau de musique sur base d’un extrait qui ne dure qu’une seconde (Bigand et al., 2005a, b)? En dépit d’efforts importants liés à l’explosion récente des sciences affectives et des neurosciences (Juslin & Sloboda, 2001, Juslin & Zentner, 2001/2002), il ne semble pas que ces questions aient pu, jusqu’à présent, trouver une réponse. En soi, le fait que la musique nous touche et nous émeut si profondément est, de toute évidence, lié à la question de ses origines. Si on examine les sections qui composent le présent ouvrage, néanmoins, on s’aperçoit que la structure présentée ne mène pas à la séparation des diverses disciplines: la biologie théorique, l’éthologie, la psychologie, la science cognitive, la modélisation informatisée, les sciences affectives, la neurophysiologie et la musicologie s’y côtoient de manière paisible (et souvent à l’intérieur d’un seul et même article, quelle que soit la formation de base de son auteur). Cet ouvrage va donc dans le sens de la convergence transdisciplinaire.




  C’est d’un numéro spécial de Musicœ Scientiœ, la revue éditée par l’ESCOM (European Society for the Cognitive Sciences of Music) que provient le présent volume. En fait, ce numéro spécial a été le plus volumineux qu’ait connu notre revue. En réponse à un appel à projets de manuscrits lancé vers le milieu de l’année 2006, 21 articles au total nous ont été soumis jusqu’en mai 2007, et 16 d’entre eux ont été finalement sélectionnés pour publication, cela après relecture et deuxième soumission (ce qui veut dire qu’à peu près 25 % des manuscrits n’ont finalement pas été retenus). Trois autres articles, parfaitement en phase avec les contenus du volume, y ont été ajoutés: il s’agit des chapitres rédigés par E. Dissanayake, C. Trevarthen et A. Delavenne et al. Ils proviennent d’un autre numéro spécial de Musicœ Scientiœ, intitulé «Narrative in music and interaction» et édité par Michel Imberty & Maya Gratier. S’y est enfin ajouté l’article de Steven Brown. Le volume final comprend donc 20 chapitres, qui, tous, sont passés par un processus de relecture à la fois ambitieux et stimulant. Chaque article ayant fait, de deux à quatre reprises, l’objet d’une lecture critique, ce ne sont pas moins de 50 relecteurs, en interne comme en externe, qui ont été mis à contribution par le projet. Hormis les auteurs eux-mêmes (qui ont également été relecteurs d’autres articles que les leurs), citons:




  Nicholas Bannan, William M. Brown, Anna Celenza, Eric Clarke, W. Jay Dowling, W. Tecum-seh Fitch, Rolf Inge Godoy, Karl Grammer, Wil-fried Gruhn, Patrik Juslin, Roger A. Kendall, Sebastian Kirschner, Bernie Krause, Helmut Leder, Guy Madison, Richard McElreath, Bjôrn Merker, Martin Meyer, Lawrence M. Parsons, Andrzej Rakowski, Nikki Rickard, Juan G. Roederer, Makiko Sadakata, Glenn Schellenberg, Albrecht Schneider, Uwe Seifert, Leigh Smith, Kate Stevens, Emma Sutton, Petri Toiviainen, Michael Toma-sello, Eckart Voland, Aaron Williamon, et Elke Zimmermann.




  Nous tenons à exprimer toute notre gratitude aux auteurs et relecteurs, qui ont tous fourni un travail extraordinaire, ainsi qu’à Marina Wieser, qui s’est chargée d’un dernier reformatage des manuscrits originaux. Nous dédicaçons ce livre à Lena Mattea Vitouch, à peine née lorsque toute cette aventure a commencé.




  Oliver Vitouch, Irène Deliège


  & Olivia Ladinig


  Avril 2008




  
I. FONDEMENTS THÉORIQUES




  
Les origines du plaisir esthétique de la musique




  Examen de la littérature existante




  Elvira Brattico, Pauli Brattico, Thomas Jacobsen




  INTRODUCTION




  La musique, le chant et la danse font partie intégrante de la vie de l’homme. Presque tous les humains (et peut-être même certains animaux) ont des goûts musicaux particuliers et recherchent activement des activités musicales car celles-ci induisent des expériences agréables et gratifiantes (cf. Sacks, 2006). Souvent (mais pas toujours), les activités musicales représentent des expériences esthétiques en ce sens qu’elles impliquent l’évaluation d’un événement musical en fonction d’une valeur positive ou négative (comme la beauté, l’harmonie, l’élégance) communément associée à une émotion agréable ou désagréable (Leder et al., 2004; Jacobsen, 2004, 2006). Pour reprendre les mots d’Oliver Sacks: «Nous avons tous vécu l’expérience d’être transportés par la pure beauté de la musique, de nous trouver soudain en larmes, sans savoir si c’étaient des larmes de joie ou de tristesse, de ressentir subitement le sublime ou une grande paix intérieure. Je ne sais comment caractériser ces émotions transcendantes mais, selon mon expérience, on peut néanmoins les évoquer même chez les patients atteints de démence profonde (et même parfois chez ceux qui sont agités ou tourmentés)» (Sacks, 2006, p. 2529). Ces réactions esthétiques agréables et souvent intenses à la musique se reflètent au niveau du système nerveux central et autonome de l’auditeur, et on peut donc en faire une mesure objective à l’aide d’un polygraphe, par un électroencéphalogramme (EEG), en réalisant une tomographie par émission de positrons (PET) ou encore par imagerie de résonance magnétique fonctionnelle (fIRM). Toutefois, même s’il est indéniable que la musique est à même de mobiliser ou de déclencher certaines expériences affectives, on comprend moins les raisons de cet état de choses.




  La question de savoir pourquoi certains stimuli auditifs génèrent des réactions esthétiques comporte en fait deux sous-questions que nous séparons bien l’une de l’autre. L’explication neurocognitive vise à faire comprendre, par la présentation des mécanismes neuronaux et cognitifs sous-jacents, la manière dont la musique est produite et celle dont les stimuli musicaux sont capables de déclencher des réactions (de type émotionnel ou autre) sans rapport direct avec les propriétés physiques des stimuli en question (cf. Peretz & Zatorre, 2003). La seconde question (en rapport avec la première) est de savoir comment ces mécanismes neurocognitifs, entrant en jeu dans la production comme dans la réception, sont apparus au cours de l’évolution biologique et pourquoi ces modifications évolutionnaires ont eu lieu. Cette explication évolutionnaire doit remonter au passé biologique de l’organisme et se référer aux forces causales qui y opèrent.




  Même si, dans la présente contribution, nous nous concentrons sur l’explication évolutionnaire, nous disons bien que celle-ci présuppose l’explication neurocognitive (cf. Hauser, 2000a). Voir, par exemple, à ce sujet l’hypothèse de Dissanayake (2007) selon laquelle la musique est apparue dans le courant de l’évolution humaine en raison du fait qu’elle avait pour fonction d’apaiser l’angoisse et la tension et de faire en sorte que l’individu se sente relié au groupe. Une preuve à l’appui de cette hypothèse nous est venue de la découverte récente de la diminution, grâce à la musique, des niveaux d’hormones de stress systémique et du besoin de recourir à des sédatifs chez les patients en phase terminale (Conrad et al., 2007). Toutefois, cette hypothèse relative aux propriétés relaxantes de la musique n’explique pas comment le plaisir qu’elle procure s’est fait jour, à moins de penser que le système nerveux de nos ancêtres était conçu de telle manière que la musique soulage la tension et l’angoisse. La question de savoir comment et pourquoi la musique en est venue à emprunter ces voies neurales est en rapport direct avec de possibles origines évolutionnaires de cette caractéristique 1. Les désaccords sur la manière d’expliquer les origines évolutionnaires d’un phénomène peuvent donc être le reflet de conceptions différentes relatives aux mécanismes neurocognitifs sous-jacents. Nous reviendrons sur ce sujet dans la section «Discussion critique» de la présente contribution.




  Avant de passer en revue les diverses propositions relatives aux origines évolutionnaires de l’expérience esthétique de la musique, nous souhaitons délimiter brièvement cette notion d’expérience esthétique. D’un point de vue psychologique, l’expérience esthétique (ou l’appréciation esthétique) est constituée, d’une part, de processus réceptifs rapides (et partiellement inconscients), c’est-à-dire de processus qui impliquent des organes sensoriels et, d’autre part, de processus centraux généraux (domain-general) et intermodaux, c’est-à-dire basés sur des représentations mentales (à l’intérieur du cortex cérébral) indépendamment de la (ou à partir de la) contribution des organes sensoriels (cf. Smith 2005; Höfel & Jacobsen, 2007). Parmi les processus centraux particulièrement en rapport avec l’expérience esthétique, citons le jugement, la contemplation, l’attention et la mémoire (rapportée à l’évaluation subjective et auto-référentielle d’une entité sensorielle par rapport à des concepts tels que la beauté, l’harmonie et l’élégance, cf. Jacobsen, 2006; Jacobsen et al., 2006) 2. La conception philosophique classique de l’expérience esthétique de la musique coïncide globalement avec la réception solipsiste passive de la beauté dans un morceau sophistiqué de musique (classique) (cf. Freeman, 2000), survenant dans un environnement sûr (Leder et al., 2004). Pourtant, les humains apprécient et évaluent esthétiquement une large gamme d’entités musicales (Cross, 2003e): il suffit de se référer aux états de transe dans lesquels sont plongées les personnes qui écoutent ou dansent de la techno, à la concentration silencieuse lors d’un concert de musique classique contemporaine, ou encore aux danses rituelles des tribus africaines, au rythme souvent irrégulier. On a donné de la musique les descriptions suivantes: «en public, publique, improvisée, spontanée, participative, et sociale» (Peretz, 2006, p. 6). C’est d’autant plus le cas dans les sociétés tribales préhistoriques ou contemporaines: la jouissance de la musique y a été, et y est encore, une expérience plutôt motrice que réceptive. Comme Dissanayake l’écrit: «Généralement, les auditeurs sont également les participants. Ce qui est atypique, c’est le silence et l’écoute non accompagnée de mouvements» (Dissanayake, 2000, p. 397). C’est pourquoi, dans cet examen de la littérature, nous faisons référence à l’expérience esthétique au sens le plus large, en tant qu’évaluation et jouissance de la musique dans ses nombreuses manifestations intermodales et plurimodales (Dissanayake, 2000). Nous pouvons avancer que l’expérience esthétique de la musique considérée de cette manière est un phénomène ancien, qui remonte aux sociétés humaines de chasseurs-cueilleurs; il vaut donc la peine d’en rechercher une explication évolutionnaire.




  Ce qui est considéré comme musicalement plaisant (ou beau, harmonieux, etc.) varie d’une culture à l’autre, et même d’une personne à l’autre à l’intérieur de ces cultures. De plus, le degré d’accord entre les individus diffère au niveau des domaines de contenus et de l’expérience préalable. C’est pourquoi on peut utilement considérer le traitement esthétique de la musique dans une perspective évolutionnaire, historique, culturelle, pédagogique, cognitive, (neuro)biologique; cette liste n’est probablement pas exhaustive (Jacobsen, 2006). Ce qui nous intéresse, c’est que l’explication évolutionnaire de l’expérience esthétique de la musique cherche à déterminer et à tester les facteurs causaux qui expliquent pourquoi les traits comportementaux pertinents et les mécanismes neurocognitifs particuliers qui les sous-tendent (cf. Berlyne, 1971; Brattico et al., 2003; Fechner, 1876; Jacobsen & Höfel, 2003; Jacobsen et al., 2006; Vartanian & Goel, 2004) ont évolué et persistent dans l’espèce humaine.




  La discussion qui va suivre est structurée en six sections. De la section «Expériences sonores hédonistes» jusqu’à celle intitulée «Processus centraux», nous passons en revue les réponses qui nous paraissent pertinentes à la question des origines des expériences esthétiques en musique. La section intitulée «Discussion et critique», quant à elle, présente une évaluation critique des diverses explications évolutionnaires proposées. Enfin, nous présentons une série de conclusions, et c’est le scepticisme qui y prédomine.




  EXPÉRIENCES SONORES HÉDONISTES




  La musique est un phénomène composite (Cross, 2003). Dans ses aspects perceptuels, on peut la fractionner en plusieurs dimensions qui, chacune, possèdent leur propre niveau de complexité et leur propre structure. À l’appui de ce fractionnement, des preuves cliniques sont disponibles, qui démontrent, dans certains cas de lésions cérébrales localisées, des capacités sélectivement diminuées par rapport à certaines dimensions de la perception et de la reconnaissance musicales alors que les compétences linguistiques sont maintenues ou, à l’inverse, une compétence musicale préservée parallèlement à des handicaps linguistiques (Peretz, 2003, 2006; Peretz & Coltheart, 2003). Les dimensions les plus basiques du phénomène musical, comme par exemple l’intensité, la durée, le regroupement en théorie Gestalt, la séparation des flux et la dissonance constituent des caractéristiques perceptuelles générales du système auditif 3. D’autres dimensions sont communes à la musique et au langage, comme la capacité de délimiter le contour en musique, tout comme dans la prosodie du discours, ou encore l’organisation métrique des séquences musicales ou langagières. Enfin, on a émis l’hypothèse selon laquelle certaines composantes de la musique sont spécifiques à la musique, faisant office de «signatures» d’un phénomène musical; dans certains cas, elles sont même spécifiques à une culture, et donc seulement présentes dans le système musical d’une région géographique particulière ou d’un groupe social particulier (Hannon & Trainor, 2007). Les paragraphes suivants présentent des propositions évolutionnaires (principalement adaptationnistes 4) relatives à la recherche des origines des expériences esthétiques de la musique, et cela de manière «bottom-up», c’est-à-dire que ces propositions font partir leurs arguments de l’identification de caractéristiques musicales universelles, observables dans toutes les cultures.




  Caractéristiques sonores générales




  Certaines caractéristiques perceptuelles élémentaires (comme la hauteur, la durée, la puissance, la dissonance sensorielle, etc.) peuvent produire en elles-mêmes des sensations hédonistes. La jouissance esthétique de la musique peut remonter du plaisir généré par la réception passive de ses caractéristiques acoustiques.




  Certains chercheurs ont avancé que l’évolution des caractéristiques sonores particulièrement agréables constitue le résultat de similarités entre ces caractéristiques et les sons significatifs au niveau comportemental produits par les animaux. Par exemple, en se basant sur les premières suppositions formulées par Darwin (1871), Hauser et McDermott (2003) ont avancé l’hypothèse selon laquelle des caractéristiques sonores isolées ont, au cours de l’évolution, été associées aux connotations émotionnelles que ces sons représentaient, dans les sociétés de chasseurs-cueilleurs, au niveau du bénéfice ou du danger qu’ils présentaient pour la survie. En ce sens, les vocalisations animales seraient modelées par la sélection naturelle afin de transmettre de l’information relative à l’état émotionnel de l’émetteur. Par exemple, de nombreux appels affiliatifs sont perçus comme riches et harmonieux, tandis que les signaux destinés à attirer l’attention se caractérisent par des contours montants et les appels agressifs ressemblent à des séries de staccatos. Hauser et McDermott (2003) ont noté que bon nombre de ces modèles sont également présents dans les vocalisations humaines telles les rires ou les pleurs, dans la prosodie et dans le langage destiné aux enfants (le mamanais). Ceci implique que nous possédons non seulement les mécanismes destinés à produire ces vocalisations, mais également les systèmes perceptuels capables de les décoder et d’y réagir. À l’appui de cette hypothèse, une étude pluriculturelle récente a démontré que les auditeurs occidentaux évoquent les émotions véhiculées par les râgas du nord de l’Inde de la même manière que les Indiens eux-mêmes (Balkwill & Thompson, 1999), ce qui suggère que les caractéristiques perceptuelles affectant les connotations émotionnelles en musique sont, du moins partiellement, communes aux diverses cultures (cf. cependant, Krumhansl, 1997). L’imagerie cérébrale vient à l’appui de cette hypothèse de réactions émotionnelles à des caractéristiques sonores isolées dans le cas des vocalisations animales en montrant bien qu’il existe des centres cérébraux communs dédicacés à la fois au traitement de la prosodie et à celui des signaux musicaux (cf. Zatorre et al., 2002).




  La complexité du son constitue une caractéristique sonore éventuellement liée à des sensations hédoniques. Au niveau du traitement auditif de base, cette préférence pour la complexité sonore se démontre par une discrimination automatique accrue des sons complexes (temporellement ou spectralement parlant) par rapport à des sons moins complexes (par exemple des motifs tonaux par rapport à des tons isolés, ou des tonalités harmoniques par rapport à des tonalités sinusoïdales (Brattico et al., 2001; Fujioka et al., 2004; Tervaniemi et al., 2000). Les compositeurs de musique visent et manipulent la complexité spectrale et temporelle afin d’augmenter l’intérêt de leurs œuvres. En musique, on a parfois évoqué la similarité qui existe entre les sons musicaux et les sons harmoniques complexes produits par la voix humaine en tant que facteur de sélection de la caractéristique de complexité harmonique spectrale (cf. Terhardt, 1974).




  La dissonance est également un phénomène bien connu, associé aux sensations désagréables produites par certaines combinaisons sonores particulièrement rêches (Kameoka & Kuriyagawa, 1969; Plomp & Levelt, 1965). Les sons dissonants activent des régions cérébrales qui contrôlent les émotions. On a pu, en particulier, démontrer une corrélation significative entre, d’une part, des activations cérébrales dans le gyrus para-hippocampal gauche et dans la zone du precuneus droit et, d’autre part, des augmentations de dissonance et de déplaisir (Blood et al., 1999). Les sons dissonants sont extrêmement désagréables, et même les jeunes enfants âgés de deux à quatre mois adoptent un comportement d’évitement lorsqu’ils y sont confrontés (Trainor et al., 2002). Selon McDermott et Hauser (2005b), cette réaction affective universelle et précoce de répulsion ou d’attirance par rapport à la dissonance ou à la consonance est typique de notre espèce; elle n’apparaît pas chez les tamarins et les ouistitis (singes du Nouveau-Monde). Selon Huron (1997), le masquage à l’intérieur de la bande passante critique est, selon toute vraisemblance, le mécanisme qui sous-tend la sensation de dissonance. Ce mécanisme représente une contrainte physiologique du système auditif induisant une réduction de la capacité d’entendre d’autres sons. Il se peut que cette réduction ait été associée à des émotions à valence négative et, ensuite, chez l’auditeur, à un comportement en rapport avec un stimulus aversif. En d’autres termes, dans les sociétés ancestrales, l’expérience de la dissonance tonale a pu être semblable à la peur du noir, et la reconnaissance d’une dégradation perceptuelle induite par un stimulus a pu générer des réactions d’aversion. Cette hypothèse relative à la sensation de dissonance va dans le sens de l’idée selon laquelle les systèmes sensoriels ont évolué en tant que «mécanismes adaptatifs qui augmentent les chances de survie» (Huron, 1997).




  Scherer et Zentner (2001) ont proposé un modèle des mécanismes neurocognitifs susceptibles d’être responsables des réactions hédoniques aux caractéristiques sonores. Selon ce modèle, il existe une voie principale menant à l’évaluation positive et agréable d’un événement sonore, qui se fait de manière automatique, rapide et en rapport direct avec les propriétés acoustiques du son en question. À ce niveau, la réponse du système nerveux central est rapide, en deçà du niveau de conscience, et n’atteint pas les nouvelles structures cérébrales (au sens évolutionnaire du terme) comme le cortex préfrontal; elle trouve plutôt son origine dans le tronc cérébral et dans les cortex primaires. Il est donc raisonnable de supposer que ces connexions sont apparues très tôt dans l’évolution de l’être humain (cf. Scherer & Zentner, 2001).




  En résumé, il est possible que les caractéristiques sonores mentionnées plus haut aient augmenté les chances de survie des individus capables de mieux les traiter ou de mieux les produire; dans la phylogénèse, elles sont associées à des sensations agréables. Les réactions esthétiques les plus primitives à la proto-musique, ainsi que celles qui peuvent avoir lieu par rapport aux caractéristiques musicales universelles des musiques de cultures différentes, ont donc pu avoir recours à des portions de voies auditives déjà en place et modelées par la sélection de fonctions non musicales du système auditif (Christensen-Dalsgaard, 2004). On a d’autre part émis l’hypothèse selon laquelle l’utilisation esthétique de ces caractéristiques peut effectivement avoir trouvé son origine dans une fonction naturelle, mais a connu un développement qui dépasse le stade de la simple survie, à savoir le plaisir intrinsèque que peut procurer une activité non nécessaire (Mâche, 2000).




  Caractéristiques sonores spécifiques de la musique




  Jusqu’à présent, nous avons considéré les préférences perceptuelles générales pour des caractéristiques sonores qui non seulement existent dans les systèmes musicaux des diverses parties du monde, mais également dans plusieurs autres domaines auditifs (comme, par exemple, le langage). Par contre, certaines caractéristiques perceptuelles sont spécifiques à la musique. Parmi celles-ci, il y a la perception des hauteurs sur une échelle musicale (pour une discussion d’autres caractéristiques universelles spécifiques à la musique, cf. Imberty, 2000). On peut définir une gamme comme la division d’un intervalle d’une octave en hauteurs intermédiaires, séparées en général de manière inégale et présentant des relations hiérarchiques les unes par rapport aux autres (Jackendoff & Lerdahl, 2006; Mâche, 2000; Peretz, 2003; Peretz & Coltheart, 2003; Trehub, 2000). Cette capacité de percevoir les hauteurs sur une gamme est présente dans toutes les cultures. Certains chercheurs ont même avancé l’idée que la musique en elle-même a débuté avec l’invention d’une gamme, ce qui la différencie de la parole ou des bruits qui ne présentent pas de hauteurs fixées (Mâche, 2000). De plus, même les jeunes enfants montrent de meilleures prédispositions au traitement d’intervalles inégaux par rapport à des intervalles égaux: une étude a démontré qu’ils détectaient mieux les modifications de hauteurs insérées dans une gamme présentant des hauteurs de sons séparées de manière inégale que lorsqu’elles étaient intégrées à une autre gamme dotée d’intervalles de valeurs égales (Trehub et al., 1999).




  Selon certains scientifiques, on peut localiser dans le cerveau cette capacité d’extraire les hauteurs et de les encoder selon une gamme donnée. Plus particulièrement, l’imagerie cérébrale a fait apparaître deux régions principales responsables de l’encodage gamme/hauteur. Tout d’abord, on reconnaît que le gyrus temporal supérieur (BA 22) est la zone cérébrale qui calcule automatiquement les rapports de hauteur selon une gamme (Besson & Schön, 2003; Brattico, 2006; Patterson et al., 2002). En ce qui concerne un deuxième niveau de traitement, on suppose que les règles hiérarchiques d’apparition de ces hauteurs sont encodées dans le gyrus frontal inférieur (BA 44) (Koelsch & Siebel, 2005; Peretz, 2006) 5.




  Les capacités spécifiques en rapport avec la musique s’appuient sur les prédispositions perceptuelles individuelles à encoder les hauteurs le long d’une gamme. À l’intérieur de la population, ces prédispositions semblent varier selon un modèle basé sur la génétique: cela part des prédispositions que possèdent les musiciens talentueux pour arriver aux talents anormalement faibles présentés par les personnes atteintes d’amusie congénitale, totalement incapables de comprendre ou d’apprécier la musique mais qui, à côté de cela, possèdent des compétences auditives et cognitives normales ou proches de la normale (cf. Peretz et al., 2005). Dans une étude récente consacrée aux jumeaux, on demandait à des jumeaux monozygotes et dizygotes de distinguer des fausses notes glissées dans des morceaux connus; la performance s’avérait plus similaire chez les jumeaux monozygotes que chez les faux jumeaux. Selon la modélisation génétique, les gènes partagés se révélaient plus importants pour la discrimination des fausses notes que les environnements partagés, avec une héritabilité de 70 à 80 % (Drayna et al., 2001). Cette étude génétique avait recours à de la musique tonale occidentale; il semble toutefois qu’on puisse étendre ces conclusions à d’autres cultures ou genres musicaux.




  Quoique l’héritabilité des capacités de discrimination des hauteurs ait bien été démontrée (cf. aussi Peretz et al., 2007), ce qui ouvre de nouvelles voies à la recherche pour en déterminer le (ou les) gène(s) responsable(s), les théoriciens limitent actuellement leurs propositions évolutionnaires aux liens existant entre, d’une part, l’organisation hauteur/gamme et, d’autre part, les contraintes cognitives liées à la mémorisation, ou à ceux qui existent entre les échelons inégaux à l’intérieur d’une gamme et les configurations de traitements hiérarchiques (Trehub, 2000). D’un autre côté, de nombreux scientifiques s’entendent sur la nécessité de trouver des caractéristiques musicales universelles avant de se lancer dans des explications évolutionnaires (Drake & Bertrand, 2003; Imberty, 2000; Trehub, 2000, 2003a; pour une critique du sujet, cf. Mâche, 2000; Nettl, 2000).




  
LE PLAISIR EN TANT QUE PRODUIT DÉRIVÉ DES FONCTIONS MUSICALES




  Comme mentionné précédemment, le résultat émotionnel de l’expérience esthétique comprend le plaisir ou le déplaisir en réaction à l’évaluation d’une entité sensorielle. En psychologie évolutionnaire, le plaisir induit par un certain comportement ou stimulus perceptuel est considéré comme la récompense ou le produit dérivé de la solution à des problèmes adaptatifs apparus chez nos ancêtres (cf. Cosmides & Tooby, 2000; Öhman et al., 2000). Si l’on suit cette position adaptative, les réactions affectives positives et négatives à l’écoute de sons spécifiques seraient apparues au cours de l’évolution de l’être humain, parce que ces réactions affectives se seraient révélées bénéfiques pour la survie ou le succès reproductif. Exprimé comme cela, la préférence que nous marquons actuellement pour certains stimuli par rapport à d’autres constitue le résidu du fait que ces préférences sont (ou ont été) critiques pour la survie ou la reproduction sexuelle. Un ouvrage récent illustre ce type de vision «indicateur d’adaptation» du jugement esthétique et de la production artistique (Volland & Grammer, 2003). On peut, dès lors, interpréter les émotions esthétiques (telles que le plaisir ou la répulsion) associées aux jugements esthétiques comme un coup de sonde primitif des émotions ressenties par nos ancêtres dans leurs environnements (Thornhill, 2003).




  Le plaisir musical est typiquement une expérience collective, comme en témoignent les danses en groupe (dans les night clubs comme dans les rites de passage dans les sociétés tribales), le chant ou, de nos jours, le fait d’assister à un concert. Les observations anthropologiques et les études consacrées au comportement des jeunes enfants ont démontré que la musique est capable de renforcer la cohésion sociale, la coordination et la coopération à l’intérieur de groupes sociaux (Geissmann, 2000). De plus, la communication vocale (comme dans le cas du langage ou de la musique) représente un facteur-clé de l’organisation sociale, et l’évolution de cette communication sociale est à mettre en rapport avec celle des systèmes sociaux (Ujhelyi, 2000a). On peut voir le rythme comme une base pour la coopération: la musique et la danse peuvent s’être développées afin de renforcer le ciment social (Freeman, 2000a). Huron (2003) dresse une liste des arguments qui viennent à l’appui de cette théorie du lien social: le fait que, dans certains troubles mentaux (comme par exemple le syndrome de Williams), il existe un lien très fort entre sociabilité et musicalité, le fait qu’il existe un rapport entre le développement de l’enfant et les jeux musicaux, que les structures cérébrales en rapport avec la musique sont également liées à des fonctions sociales et interpersonnelles, que les œuvres musicales les plus populaires impliquent un fonctionnement social et enfin que la musique modifie la production d’hormones. Selon Mithen (2005), le dénominateur commun du langage moderne et de la musique (ce qu’il nomme «Hmmmm» – pour «holistic, manipulatively, multi-modal, musical and mimetic») a évolué en raison des pressions sélectives pour une communication améliorée. Pour les membres d’un groupe, l’expérience simultanée des propriétés expressives de la musique va vraisemblablement constituer un aspect fondamental de la capacité d’agir en société de manière empathique. Comme Freeman (2000) l’a avancé, l’appréciation musicale pourrait, dès lors, être le résultat affectif positif du processus de création du lien. Nous pouvons ajouter que les membres d’un groupe qui partagent la capacité de qualifier une production musicale particulière de «belle» ou d’«agréable» permettent au groupe de se souder plus fortement. L’interaction qui a lieu entre un jeune enfant et la personne qui s’en occupe constitue une autre expérience musicale unique. Il se peut que l’amélioration de la communication affective entre parents et enfants ait contribué à une amélioration de la survie des plus jeunes dans les sociétés humaines ancestrales. À l’appui de notre argumentation, Dissanayake (2000) a émis l’hypothèse de l’émergence de «mécanismes affiliatifs spécifiques» au cours de l’évolution afin d’assurer la communication émotionnelle particulièrement entre les mères et leurs enfants (pas entre les mâles et les femelles). La simple observation du comportement des enfants donne des indications au sujet du rôle central joué par la musique juste après la naissance. Entre 3 et 5 mois d’âge, les enfants commencent à se balancer d’avant en arrière et à faire bouger leur corps lorsqu’ils entendent des sons rythmiques; souvent, ils arrêtent leurs activités afin de concentrer leur attention sur la musique. Plus tard, aux alentours des 2 ans, les enfants produisent spontanément des chants qui démontrent une imagerie et une créativité musicales intrinsèques (pour une étude systématique des improvisations musicales chez les enfants, cf. Tafuri, 2006). Les preuves provenant des interactions entre l’enfant et la personne qui s’en occupe suggèrent que la capacité d’apprécier la musique et de retirer des sentiments agréables de l’écoute et de la production musicales peut avoir trouvé son origine dans la sélection des enfants les plus réactifs aux nuances et variations musicales de la mère pendant la communication de ses émotions.




  APPRÉCIATION MUSICALE ET SÉLECTION SEXUELLE




  Selon la théorie darwinienne de la musique, le comportement esthétique relatif à la production et à la réception de la musique s’est développé, dans les sociétés ancestrales, afin de déterminer le partenaire le plus adapté lors de la reproduction sexuelle (Darwin, 1871; Miller, 2000a). Dans son ouvrage fondateur «The Descent of Man», Darwin (1871) émet l’hypothèse selon laquelle les vocalisations musicales étaient, chez nos ancêtres semi-humains, produites pendant la cour amoureuse. Selon ce modèle, repris récemment par Miller (2000a), les femmes préféreraient, comme partenaires sexuels, les hommes dotés de répertoires de chants étendus. Toujours selon cette approche, le comportement esthétique par rapport à la musique aurait évolué en tant que caractéristique adaptative, en partant de la sélection de femelles possédant les capacités perceptuelles et cognitives de juger la production musicale la plus originale et la plus diverse présentée par les mâles. Selon les conclusions de certaines recherches, la nouveauté et l’originalité semblent appréciées dans le jeu de la cour amoureuse (Miller, 2000a; Todd, 2000). Un modèle informatisé de composition musicale illustre bien que c’est la sélection sexuelle qui constitue le mécanisme de transmission à la génération suivante des gènes les mieux adaptés et les plus musicaux (Todd, 2000): les agents femelles se comportent comme des critiques musicaux et choisissent sur une base esthétique les agents qui fonctionnent comme des chanteurs ou compositeurs mâles. Si l’on en reste aux objectifs des recherches menées par les spécialistes de l’esthétique évolutionnaire, on peut dire que le raffinement du goût musical a contribué à résoudre un problème ancestral (Voland & Grammer, 2003). Dans le domaine musical, il se peut que la caractéristique comportementale constituée par une réceptivité supérieure aux sons musicaux ait, dans les sociétés ancestrales, aidé les femmes à choisir le partenaire mâle le mieux adapté, si la capacité du mâle pour la production musicale peut être associée à des qualités phénotypiques telles que les capacités perceptuelles et cognitives assurant de meilleures chances de reproductivité durable de l’individu et de sa descendance. En ce sens, la production musicale peut avoir joué le rôle d’indicateur de caractéristiques telles que l’âge, la santé, la fertilité, le statut et l’état général (cf. Andersson, 1994). À l’appui de cette hypothèse, des enregistrements électrophysiologiques ont démontré des fonctions perceptuelles plus exactes chez des individus plus performants musicalement parlant par rapport à des individus moins performants, même lorsque ces premiers n’ont pas bénéficié d’un enseignement musical (Schneider et al., 2002; Tervaniemi et al., 1997). De plus, on a pu démontrer, chez des enfants âgés de 10 ans, une corrélation entre, d’une part, les aptitudes musicales et, d’autre part, l’intelligence (Lynn et al., 1989). Il faudra néanmoins mener des recherches plus nombreuses afin de dépasser le stade des spéculations sur les avantages qu’offrent pour les humains les capacités musicales, et de démontrer que celles-ci peuvent (ou ont pu) fonctionner en tant qu’indicateurs d’adaptation. C’est chez les jeunes adultes que l’appréciation musicale atteint son apogée, c’est-à-dire au moment où l’établissement de liens d’ordre sexuel est le plus intense. Comme Miller (2000a) l’a fait remarquer, l’intérêt pour l’écoute ou la pratique de la musique décline peu à peu avec l’âge. Ce fait devrait venir à l’appui de l’hypothèse du rôle de la sélection sexuelle dans le développement du goût musical et de l’appréciation de la musique. Certains chercheurs considèrent néanmoins comme réductrice la théorie du rôle joué dans la sélection sexuelle par l’esthétique musicale; selon eux, elle souligne l’égocentrisme et la compétition. Une conception de l’esthétique musicale qui proviendrait de situations d’établissement de liens d’ordre sexuel ne prend pas en compte les fonctions coopératives, affiliatives et sociales de la musique, illustrées par les interactions entre les mères et leurs enfants de moins de six mois, qui se basent sur des comportements ritualisés, qu’ils soient de type facial, vocal ou kinesthésique (Dissanayake, 2000). Selon cette conception alternative, et comme mentionné ci-dessus, l’appréciation de la musique accompagnait plutôt phylogénétiquement le sentiment de gratification positive lié à l’appartenance à un groupe.




  PROCESSUS CENTRAUX




  L’appréciation musicale ne se résume pas à un hédonisme relatif à des sons isolés ou à des structures sonores, comme mentionné dans la section «Expériences sonores hédonistes». D’autres processus centraux gouvernent nos réactions positives ou négatives à la musique. Ces processus centraux sont généraux (domain-general) et intermodaux ou multimodaux, c’est-à-dire qu’ils partagent des mécanismes neurocognitifs avec d’autres domaines perceptuels, esthétiques ou cognitifs tels que la vision, le langage, etc. (cf. Trehub & Hannon, 2006).




  Leder et al. (2004) ont proposé une classification implicite et explicite basée sur l’intégration mémorielle, la maîtrise (niveau expertise) des structures artistiques abstraites et leur évaluation en tant que stades distincts du traitement esthétique, selon le stade perceptuel spécifique. Au cours de l’évolution de l’être humain, il se peut que la recherche et la démonstration de capacités musicales aient été associées à des qualités phénotypiques renforçant la valeur sélective de l’individu, comme une sorte de moteur neural ou de développement du système auditif générant le plaisir esthétique chez les admirateurs de ces capacités particulières (Thornhill, 2003). Cet aspect de l’expérience esthétique est toujours valable dans notre monde moderne, dans lequel la maîtrise d’un instrument de musique, de même que l’entraînement intentionnel et systématique, constitue un comportement valorisé socialement.




  De même, il se peut que la faculté générale de l’être humain à intégrer dans sa mémoire des événements sensoriels ou mentaux ait, pour des raisons évolutionnaires, été associée à des réactions esthétiques affectives. Généralement, les présentations répétées (même à un niveau subliminal) d’un stimulus sensoriel augmentent la préférence affective que les sujets éprouvent pour lui, et affectent même leur humeur de manière positive, ce qui donne naissance à ce qu’on a appelé l’effet de simple exposition (cf. Monahan et al., 2000). Il est intéressant de constater que les premières investigations faisant intervenir l’imagerie cérébrale ont montré que des zones cérébrales en chevauchement (comme l’amygdale) jouent un rôle à la fois dans l’affect et la familiarité (Henson et al., 1999; Wright et al., 2003). Il se peut que la familiarité vis-à-vis de n’importe quel type de stimulus, qu’il soit auditif, visuel ou tactile, ait été associée, au cours de l’évolution de l’être humain, à une réaction affective agréable parce qu’elle impliquait une absence de conséquences négatives ou réduisait le caractère incertain de l’environnement (cf. Smith, 2005). Au niveau du cortex auditif, les sons familiers semblent traités plus efficacement que les sons inhabituels (cf. Brattico et al., 2001; Pantev et al., 2001). Cependant, en matière de musique, on connaît à l’heure actuelle peu de choses au sujet de l’interaction neuronale de la familiarité, de la facilitation perceptuelle et de l’affect.




  Un autre exemple d’une faculté générale (domain-general) esthétiquement pertinente est constitué par l’alternance des attentes et résolutions qui créent la tension et la réalisation en musique (Meyer, 1956; Steinbeis et al., 2006). Dissanayake (2000) a relevé l’analogie entre d’une part l’utilisation, en musique, de l’attente, et d’autre part le déploiement répétitif et le dérangement inattendu dans l’interaction mère-enfant. Pour reprendre ses propres termes, les ressemblances structurelles et fonctionnelles qui existent entre l’interaction mèreenfant, les rituels et la musique «sont autant d’arguments à l’appui de l’existence, chez les êtres humains, d’une propension neurale intermodale sous-jacente à réagir, sur les plans cognitif et émotionnel, à certains types de motifs temporels dynamiques produits par d’autres êtres humains dans des contextes d’affiliation» (Dissanayake, 2000, p. 402).




  Les réponses esthétiques à certains aspects des formes musicales de haut niveau culturel pourraient donc ne pas avoir émergé de manière indépendante, mais constitué plutôt la conséquence de réactions évaluatives à tout type de stimulus, qu’il soit auditif, visuel ou olfactif. Il se peut donc que l’esthétique musicale ait exploité l’évolution de compétences et stratégies générales au service, dans les sociétés ancestrales, d’autres objectifs que de simples objectifs musicaux. Si elles veulent être complètes, les théories relatives aux origines du plaisir musical devraient donc combiner les approches mentionnées ci-dessus et les suggestions qui ont été émises au sujet des origines spécifiques des réponses hédonistes à la musique, ou même à des micro-caractéristiques sonores.




  DISCUSSION ET CRITIQUE




  Dans plusieurs de ces propositions relatives aux origines du plaisir musical, l’explication évolutionnaire signifiait «adaptation» (cf. toutefois Trainor, 2006). Le passage récent qui suit résume ce type de pensée de manière particulièrement claire:




  D’autres choses agréables – la nourriture, le sexe – présentent des bénéfices évidents. […] Je pense que la musique pratiquée par des individus a pu évoluer jusqu’à en devenir une activité agréable: ils peuvent y avoir recours afin de manipuler ceux qui les entourent, de transmettre des renseignements sur leur monde naturel, de faire connaître leur capacité à être des partenaires sexuels potentiels et de faciliter le développement cognitif et émotionnel de leurs enfants (Mithen, 2005, p. 205).




  L’argument présenté ici est que la pratique de la musique est agréable (et donc désirable) parce qu’elle a permis à nos ancêtres de maîtriser des traits qui avaient présenté un avantage au niveau de la sélection; en ce qui concerne la nourriture et le sexe, l’avantage en termes de sélection est évident. Pour reprendre deux exemples mentionnés dans la section «Expériences sonores hédonistes», Huron (1997) suggère que les émotions désagréables, générées par des sons discordants, sont liées au fait qu’en vertu d’un mécanisme physique de masquage, les sons discordants diminuent la capacité d’entendre d’autres sons. Egalement, il se peut que certains sons aient, dans les environnements de nos ancêtres, signalé un danger direct (Hauser & McDermott, 2003).




  Cette idée de l’adaptation, en tant que concept explicatif de première importance en biologie, trouve son origine chez Darwin. Son idée (1859) est la suivante: si une variation du phénotype survient en termes de son succès reproductif dans un environnement donné, et que cette variation passe à la descendance, alors une sélection a lieu sur les traits les plus susceptibles de passer à la génération suivante. Ce processus s’appelle la sélection naturelle. Selon le mécanisme en question, l’arbre évolutionnaire peut se diviser en deux ou plusieurs branches de développement indépendantes. À condition de disposer de temps en suffisance, cette diversification pourrait, selon Darwin, produire des différences assez importantes pour qu’on puisse qualifier les résultats d’espèces distinctes. Les simulations informatisées de ce processus, qui contient à la fois une source de variation et la sélection naturelle qui la suit, ont montré que même des fonctions sophistiquées peuvent émerger en suivant un tel arbre évolutionnaire graduel (Lenski et al., 2003). Ce processus a pour résultat l’adaptation, dans la mesure où il mène à une adéquation entre les caractéristiques de l’organisme et son environnement (cf. Mader, 2001; Ridley, 2004; Thain & Hickman, 2004). Donc, lorsqu’on l’applique à l’esthétique, le recours au concept d’adaptation mène à la recherche d’une adéquation particulière entre cette caractéristique comportementale et un environnement ancestral ou actuel dans lequel la caractéristique en question impliquerait un succès reproductif plus important. À côté de l’adaptation, les biologistes citent souvent la sélection sexuelle comme une force biologique créative indépendante. Certaines caractéristiques d’organismes peuvent servir de causes proximales de sélection de partenaire, ce qui mène à la prolifération des caractéristiques en question. Un exemple particulier est constitué par la roue du paon qui, en elle-même, constitue un handicap pour le paon, mais sert également à attirer les femelles. Cette réaction des membres du sexe opposé peut avoir persisté en raison du fait que les caractéristiques visibles des organismes, comme par exemple une queue de grande taille, peuvent être mises en corrélation avec des caractéristiques cachées contribuant au succès reproductif (Andersson, 1994). C’est très certainement le cas si la caractéristique particulière en question constitue un handicap réel pour l’organisme, car cela suggère que l’organisme est suffisamment puissant pour survivre avec un tel handicap. Comme nous le décrivons dans la section «Appréciation musicale et sélection sexuelle», plusieurs auteurs ont proposé des explications similaires des origines de l’expérience esthétique (Darwin, 1871; Miller, 2000a; Todd, 2000; Voland & Grammer, 2003). Selon ces auteurs, des caractéristiques visibles d’organismes en sont venues à être perçues comme attirantes (et donc plaisantes esthétiquement), car elles servent de signalement de la présence d’autres caractéristiques en lien direct avec le succès reproductif, comme par exemple la santé ou l’âge. Toutefois, la liste des facteurs causaux qui jouent un rôle dans l’évolution biologique ne s’arrête pas à l’adaptation: celle-ci n’en est que le début. En premier lieu, ces conceptions de l’adaptation et de la sélection sexuelle présupposent un modèle de variation génotypique et phénotypique, sorte de théorie de l’«origine de la variation» jouant un rôle fondamental dans le processus tout entier (Wagner & Altenberg, 1996, p. 968). Il est, par exemple, aisé d’imaginer et de mettre sur pied des situations dans lesquelles, avec une très forte probabilité, la variation produirait des solutions toujours moins optimales. En plus des restrictions imposées par les lois de la physique et les circonstances physiques, certaines caractéristiques fondamentales des organismes biologiques imposent elles-mêmes des restrictions sur les types de génotypes et de phénotypes possibles. Ces contraintes fonctionnent par la définition des voies évolutionnaires (peut-être étroites) dans lesquelles les organismes peuvent se développer dans le monde actuel (Gould, 2002). Il suffit de lire les conclusions reprises dans Hader et al.(1995); ces auteurs ont réussi à produire des yeux totalement fonctionnels et présentant la structure modulaire complète d’un œil normal à partir des ailes, des pattes et d’autres parties du corps de la mouche Drosophila en manipulant un seul gène. Afin de comprendre la manière dont une variation dans le génotype peut produire des altérations phénotypiques sujettes à la sélection naturelle, il est tout d’abord nécessaire de clarifier les lois qui gouvernent ce type de cartes génotypiques et phénotypiques. En particulier, toute tentative de compréhension de l’évolution de l’esthétique se heurte au même type de problème: celui de savoir quels aspects de cette caractéristique constituent une conséquence de l’adaptation, et quels aspects sont dictés par les lois de la croissance qui gouvernent la carte génotypique/phénotypique. Tout comme dans le cas du gène de la Drosophila pour l’œil entier, si on peut prouver que le traitement de certains éléments musicaux est modulaire au sens où le traitement par l’œil de l’énergie lumineuse est modulaire (cf. Peretz & Coltheart, 2003), alors il se pourrait qu’un gène unique (ou même plusieurs gènes) produise un tel «sous-module musical» dans le corps humain. Pour ajouter à la difficulté, la carte génotypique/phénotypique subit également l’influence de l’environnement. Certains aspects de la musique dans le monde actuel présentent des rapports avec les racines biologiques de la musique, au même titre que le langage écrit est en rapport avec les racines biologiques du langage parlé, à savoir en tant que forme enrichie culturellement d’une prédisposition biologique (cf. Hannon & Trainor, 2007). Les neurosciences nous ont appris que le cortex auditif de l’être humain, qui revêt d’importantes fonctions dans le traitement de l’information sonore, présente une plasticité remarquable, sujette à la régulation environnementale (cf. Münte et al., 2002; Pantev et al., 2003; Rauschecker, 1999). Certes, de nombreux aspects de la musique dans le monde moderne sont le résultat de l’innovation culturelle plutôt que celui de la biologie humaine. Ceci se reflète dans les mesures des réponses neurales à des sons musicaux spécifiques à un genre particulier ou à une pratique de réalisation musicale particulière. On a pu établir une corrélation entre les années d’enseignement formel de la musique et les réactions de type «changement» au niveau du cortex auditif lors de l’écoute d’accords dissonants ou faux (pas d’accords mineurs), c’est-à-dire de sons non conventionnels tels que les musiciens en rencontrent plus souvent que les non musiciens (Brattico et al., 2009).




  Les théories de la variation et de la sélection naturelle expliquent pourquoi, lorsqu’un trait émerge en tant que conséquence d’une légère variation dans la population, il peut soit être éliminé, soit être préservé. Toutefois, ces théories ne donnent pas la raison de l’apparition de la variation particulière en question. Si, par exemple, la source de la variation est totalement aléatoire et survient dans le cadre d’une gamme limitée de possibilités, il faut alors attribuer ce type d’événements à des accidents – heureux ou malheureux. Donc, il existe une possibilité que la raison pour laquelle nous apprécions la musique et pas d’autres formes de stimuli auditifs (comme, par exemple, le bruit) soit à mettre en rapport avec un accident de ce type dans notre passé évolutionnaire au même titre que sa préservation est peut-être à attribuer à la sélection naturelle. Un autre problème posé par le concept darwinien de l’adaptation a trait à la manière d’appréhender une caractéristique phénotypique particulière utilisée pour atteindre un objectif pour lequel elle n’a pas été sélectionnée dans le passé. Nous devons alors également tenir compte du fait qu’une modification (importante) de l’environnement ou d’autres aspects de l’organisme peut avoir créé de nouvelles fonctions pour ce trait phénotypique dans le courant de l’évolution biologique. L’utilité actuelle de cette caractéristique ne constitue pas forcément (et parfois c’est extrêmement clair) une explication de son origine. Par exemple, on peut très bien imaginer que les réponses affectives et les mécanismes auditifs de base auxquels la perception musicale actuelle a recours ont été, au départ, sélectionnés pour d’autres fonctions que l’écoute musicale et devraient être considérés comme des préadaptations à la musique (cf. Panksepp, ce volume). L’origine reproductive originale de la musique chez l’être humain peut avoir évolué au cours de l’Histoire ou alors elle a été accompagnée par d’autres fonctions (cf. Justus & Husler, 2005). Certains adversaires de la vision adaptationniste de la musique ont même suggéré qu’elle n’est qu’un produit dérivé d’une autre caractéristique, telle que le langage, possédant une valeur adaptative (Pinker, 1994). Autre possibilité, l’écoute musicale et l’appréciation de la musique ont été considérées comme un comportement non adaptatif de recherche du plaisir (Huron, 2003). Dans cette optique, on considère que la musique, tout comme l’alcool ou les drogues toxicomanogènes, n’est pas associée à une fonction de survie mais n’est là que pour exploiter les voies évocatrices de plaisir mises à disposition par l’architecture de l’organisme au travers de l’évolution d’autres caractéristiques comportementales ou physiologiques. De même, comme discuté dans la section «Processus centraux», il se peut que les processus généraux et intermodaux en rapport avec le plaisir musical proviennent de compétences ou de mécanismes qui ont évolué dans le contexte d’autres domaines esthétiques ou cognitifs. Ou alors il est possible que les processus généraux, intermodaux ou multimodaux associés au plaisir musical (tout comme le fait de faire preuve de compétences en matière de création d’outils, d’activités posturales et de coordination — et de chercher à les améliorer) aient, au cours de l’histoire évolutionnaire de l’être humain, co-varié avec des qualités phénotypiques afin d’augmenter la valeur d’adaptation de l’être humain, comme par exemple le développement des systèmes neuromoteur ou auditif. Par voie de conséquence, ces capacités en sont venues à revêtir une fonction adaptative dans l’évolution de l’être humain avec, comme conséquence, la génération du plaisir esthétique (Thornhill, 2003). On a également suggéré qu’un autre aspect lié à l’esthétique artistique (indépendamment de la modalité concernée), à savoir l’admiration pour les marqueurs de statut social, peut avoir fonctionné comme un indicateur de succès social et de rang élevé (Thornhill, 2003).




  Comme Gould (2002) le fait remarquer, et pour en revenir à la notion d’adaptation, une conclusion s’impose concernant le rôle de l’adaptation dans l’explication de l’origine d’un trait donné, mais elle pose un problème. En effet, même sur base d’une utilité actuelle évidente, on ne peut pas conclure que le trait en question ait émergé en raison de l’adaptation: son origine peut être totalement non adaptative, tandis que sa persistance (adaptative) peut être attribuée à un glissement fonctionnel. Supposons qu’une mutation aléatoire installe le traitement de la dissonance dans une zone cérébrale différente de celle dans laquelle il a lieu actuellement. Il est concevable que l’individu trouve plusieurs usages à ce système dans le cadre de sa nouvelle organisation fonctionnelle, aucun d’entre eux n’expliquant la raison pour laquelle il a évolué ou en est même venu à exister. Si, toutefois, le système de dissonance pouvait revêtir de l’utilité pour l’un ou l’autre objectif à atteindre, peut-être persisterait-il et même atteindrait-il, à long terme, une position dominante dans la population. Nous disposons de très peu de «données fossilisées» susceptibles de nous indiquer si ce type d’événement est survenu oui ou non dans le passé. Mais il serait erroné de conclure que ce type de mécanisme de traitement en est venu à exister en raison de l’utilité qu’il revêt de nos jours; une véritable explication proviendrait plutôt d’une description de la carte génotypique-phénotypique, d’une localisation spatio-temporelle de l’événement critique qui a mené, au départ, aux modifications génétiques en question et, bien sûr, de la prise en compte de nombreuses autres forces en présence dans l’évolution biologique (par exemple, le dérivé génétique, le flux génétique, l’accouplement sélectif, etc., cf. Mader, 2001; Thain & Hickman, 2004).




  CONCLUSIONS




  Lorsqu’on considère la littérature consacrée à l’évolution des caractéristiques esthétiques en matière de musique, un dilemme se pose. Il existe de nombreux ouvrages très intéressants, notamment en psychologie évolutionnaire, consacrés à la manière dont ces caractéristiques peuvent avoir vu le jour au cours de l’évolution biologique. D’un autre côté, les propositions disponibles actuellement semblent présenter d’importants problèmes, être truffées d’incertitudes et manquer de preuves concrètes. L’aspect le plus frappant de ces problèmes est constitué par le fait que les mécanismes causaux qui sous-tendent l’évolution biologique sont si hétérogènes, et sans doute inconnus pour la plupart, que la théorie de l’«adaptation pour l’utilité actuelle», en laissant les autres possibilités sur le côté, en paraît de plus en plus suspecte. L’explication évolutionnaire, au contraire, inclut l’un ou l’autre des facteurs biologiques suivants: une théorie de la variation et la carte génotypique/phénotypique, un examen des événements historiques réels et la sélection naturelle qui les a suivis, les modifications environnementales et la sélection sexuelle, toutes choses rendant insuffisantes les explications purement adaptationnistes. Un autre problème est constitué par le fait qu’une explication adaptation-niste présuppose une explication neurocognitive du même trait, théorie dont vraisemblablement nous ne disposerons pas tout de suite. Nous nous rangeons donc aux côtés de Gould lorsqu’il nous exhorte à «nous éloigner du biais largement inconscient d’une approche darwinienne pure et dure qui tend à assimiler toute explication «évolutionnaire» à l’analyse adaptationniste» (Gould, 2002, p. 1266).




  D’un autre côté, la musique exerce un énorme pouvoir sur l’être humain (Sacks, 2006). Une illustration intéressante de cet état de fait est constituée par l’expérience des frissons induits par l’écoute d’une œuvre triste appréciée de l’auditeur (Grewe et al., 2005; Panksepp & Bernatzky, 2002). Dans une étude PET menée par Blood & Zatorre (2001), l’expérience par les sujets de frissons intensément agréables lorsqu’ils écoutaient leur musique préférée était associée à des modifications de leur système nerveux autonome et à une activité métabolique dans des zones cérébrales telles que le striatum ventral, l’amygdale, le cortex insulaire et le cerveau moyen, zones généralement consacrées à la motivation, l’émotion, l’éveil et la gratification. L’évidence d’une implication, dans l’expérience esthétique de la musique, du système limbique sous-cortical (en particulier de l’insula) a été relevée chez un patient qui se remettait d’un accident cérébrovasculaire qui avait endommagé l’insula gauche (une des structures cérébrales activées lorsqu’on expérimente des frissons): douze mois après l’accident, le patient en question avait retrouvé l’usage de la parole, de même qu’une audiométrie normale, mais il souffrait d’une perte sélective du plaisir qu’il ressentait à l’écoute de son œuvre musicale préférée, à savoir les Préludes de Rachmaninov (Griffiths, 2004). L’association des structures sous-corticales et des émotions esthétiques musicales témoigne d’une apparition très ancienne de ces émotions et de leur vraisemblable association aux modèles comportementaux ancestraux de l’homme préhistorique. Ces conclusions sont éminemment pertinentes par rapport à une hypothèse évolutionnaire de l’origine de l’expérience esthétique musicale. Selon Thornhill (2003), «la force des sentiments esthétiques indique l’importance de ce type de sentiments dans l’histoire évolutionnaire de l’être humain» (p. 20). Toutefois, sur base de notre examen de la littérature disponible et de la discussion critique que nous avons présentée, nous considérons que les explications adaptationnistes ne sont pas essentielles pour ce qui est de l’objectif implicite de prouver l’importance centrale évidente de l’appréciation esthétique de la musique, et qu’elles ne devraient pas être explorées.




  Traduction Stéphane Renard




  




  1. Voir, par exemple, le débat sur la question de savoir si la musique est (soit complètement, soit partiellement) une sorte de rejeton du langage ou, au contraire, un phénomène cognitif autonome ou indépendant (Wallin, Merker & Brown, 2000b). Il est clair qu’une réponse à cette question aura un impact sur la manière dont on va approcher l’explication évolutionnaire de la musique: dans le premier cas, l’évolution de la musique serait supplantée par l’évolution du langage, tandis que, dans l’autre cas, il faudrait trouver une voie indépendante du langage.




  2. La signification du mot «esthétique» est diverse et se modifie avec le temps. On peut identifier deux groupes de significations. Le premier fait référence aux processus de la sensation, comme son étymologie le mentionne (cf. Smith, 2005) et ses dérivés en attestent: «anesthétique» caractérise l’absence de sensations et «synesthétique» la cosensation involontaire. Le second groupe est en rapport avec la signification de l’esthétique telle qu’elle lui est donnée dans les domaines de l’art, de la philosophie ou de l’histoire de l’art.




  3. Les caractéristiques acoustiques sont en rapport avec les réactions perceptuelles relatives (Moore, 1989) de manière linéaire ou même non-linéaire.




  4. En biologie, l’adaptation constitue un sujet de controverse. Toutefois, l’adaptation est généralement comprise comme une caractéristique qui aide un organisme à mieux convenir à son environnement actuel ou passé. Une adaptation est toujours censée être le résultat de la sélection naturelle (Mader, 2001; Ridley, 2004; Thain & Hickman, 2004).




  5. La présence d’une hiérarchie entre les intervalles d’une gamme est caractéristique des cultures musicales humaines; on peut donc la considérer comme une caractéristique musicale universelle (Trehub, 2000, 2003; Mâche, 2000). Par contre, le rôle spécifique d’une note dans cette hiérarchie «hauteur/gamme» varie en fonction des cultures musicales. De même, la division d’une octave en un petit nombre de hauteurs constitue une caractéristique musicale universelle, alors que le contenu de ces divisions en termes de hauteurs diffère selon les systèmes musicaux et est acquis par l’exposition à une culture donnée.




  
Le modèle musical et ses caractéristiques




  Motivation, pulsation et hauteur




  John Bispham




  INTRODUCTION




  De plus en plus souvent, la musique se retrouve au centre des débats consacrés à l’évolution, ainsi que dans la littérature traitant du même sujet (cf. Wallin et al., 2000; Morley, 2003; Balter, 2004; McDermott & Hauser, 2005; Cross & Morley, à paraître). Un facteur-clé de l’apparition de ces débats est constitué par l’acceptation de plus en plus répandue de la valeur représentée par le champ de la psychologie de la musique, que ce soit intrinsèquement ou en termes de l’importance qu’elle revêt par rapport à des investigations scientifiques plus générales. Les spécialistes de la musique ont énormément bénéficié des perspectives pluridisciplinaires (cf. Clayton et al., 2003; Miell et al., 2005; Peretz & Zatorre, 2005), et la plupart des chercheurs sont actuellement d’accord pour dire que la musique et la psychologie de la musique ouvrent des pistes et offrent des moyens inestimables pour mieux comprendre tout ce qui concerne la cognition et la socialité. Une perspective évolutionnaire de la musique est intéressante en ellemême et par elle-même; elle présente une valeur supplémentaire, celle de fournir un terrain commun à de multiples perspectives. Selon Cross (2003), la grande force de ce point de vue est constituée par le fait qu’en se concentrant sur les rapports phylogénétiques et sur les attributs permettant éventuellement à un gène, à un comportement, un organisme ou à une dynamique interpersonnelle ou de groupe d’être fonctionnels, l’évolution offre, et c’est unique, un cadre intégré permettant de comprendre la musique à la fois au niveau biologique et culturel, dans le contexte plus large du comportement humain. En bref, il existe une convergence de plus en plus grande sur la notion de musique et de musicalité en tant que caractéristiques principales de ce que nous, les Homo sapiens, sommes, tant au niveau biologique que culturel.




  Toutefois, on ne trouve pas, dans la littérature spécialisée, un modèle de la musique et de la musicalité qui soit à la fois bien clair, aux niveaux psychologique et physiologique, fondé et consensuel. Souvent, il n’est pas aisé de déterminer si les aspects d’un effet observé ou d’une fonctionnalité évolutionnaire supposée sont spécifiquement dus à des caractéristiques «musicales» ou, au contraire, à d’autres facettes de l’engagement en question. Un modèle psychologique et physiologique de la musicalité qui soit biologiquement et culturellement viable constitue, dans cette matière comme dans toutes les investigations pluridisciplinaires qui impliquent la musique, une étape essentielle pour atteindre la clarté et la compréhension. Depuis quelque temps, un argument revient régulièrement, selon lequel ces problèmes de définitions sont de faux problèmes, puisque tout le monde sait ce dont il parle (et donc, par extension, ce dont son interlocuteur parle) et qu’on ferait mieux de consacrer du temps à des recherches empiriques, plus productives (cf. Hauser & McDermott, 2006; Mithen, 2006). Toutefois, à la lumière de mes lectures dans ce domaine spécifique, je pense pouvoir dire que, trop souvent, ce n’est pas le cas. Je considère que, loin de soustraire un temps précieux à la recherche empirique, la définition d’un modèle à la fois exact et viable pourrait servir de base à l’inspiration et la formulation d’hypothèses vérifiables par expérimentation et ainsi augmenter grandement l’efficacité et l’applicabilité des investigations empiriques.




  L’objectif principal du présent article est de satisfaire une partie de ce besoin en présentant un concept et une discussion des caractéristiques de base de la musicalité considérées ici comme étant spécifiques de l’espèce, spécifiques du contexte de l’engagement musical, et universellement présentes: il s’agit de la motivation musicale, de la pulsation musicale et de la hauteur. En d’autres termes, cette contribution vise à décrire les «caractéristiques spécifiques» évolutionnaires de la musique, c’est-à-dire les caractéristiques psychologiques et comportementales qui la distinguent génériquement d’autres formes de communication humaine et animale et dont on peut donc considérer qu’elles ont évolué spécifiquement pour la musique.




  MUSIQUE, COMMUNICATION ET AFFECT




  La musique, comme toute autre activité de communication, existe à l’intérieur d’une culture et d’interactions, tout en dépendant d’elles pour les significations et les fonctionnalités qu’elle revêt. Si on fait exception du monde occidental moderne et industrialisé, dans lequel elle est parfois considérée comme un objet physique commercialisable et à valeur ajoutée, la musique constitue, à la base, un comportement social actif et interactif. Toutefois, un paradoxe apparaît, inhérent aux faits largement acceptés que, d’une part, les significations des diverses musiques résultent essentiellement de processus culturels et de contextes sociaux (cf. Blacking, 1995; Bohlman, 2000), et que, d’autre part, nous semblons néanmoins capables de nous engager par rapport à certains aspects de musiques extérieures à notre propre culture, et/ou d’y réagir (cf. Balkwill & Thompson, 1999; Krumhansl et al., 2000; Nan et al., 2006). Même certaines espèces non humaines réagissent à une série de caractéristiques structurelles génériques de la musique (McDermott & Hauser, 2005). Ce paradoxe disparaît toutefois si nous acceptons la notion d’un engagement musical opérationnel à des niveaux de signification et d’affect (niveaux bien distincts, mais pouvant néanmoins se chevaucher) biologiques, sociaux et ancrés culturellement (cf. Cross, ce volume).




  On attribue généralement une fonction spéciale de la musique à son association avec l’«émotion». En dépit de toute une série de preuves anecdotiques selon lesquelles l’émotion musicale est en quelque sorte «unique» ou «spéciale», la littérature spécialisée n’a jusqu’à présent pas été capable de déterminer les raisons de cet état de choses. Les preuves d’un potentiel d’expériences émotionnelles particulièrement fortes dans un contexte musical (cf. Gabrielsson, 2001) sont constituées par les évocations d’une «expérience très forte» (peak experience) (Maslow, 1968), d’un «flux» (cf. Csikszentmihalyi, 1990) ou encore de «frissons» et de «tremblements» (chills) (Panksepp, 1995). Toutefois, ces expériences sont relativement rares et ne constituent pas forcément la meilleure base pour une perspective comparative générique des émotions musicales. Des «affects de vitalité» dynamiques (cf. Stern, 1985) ou la création intrinsèque de tensions et d’attentes (cf. Meyer, 1956; Steinbeis et al., 2005) peuvent engendrer certaines réactions émotionnelles spécifiques à la musique. Cependant, il n’existe pas, à ma connaissance, de preuves solides selon lesquelles les émotions musicales se différencient d’une quelconque manière d’autres formes d’émotions. En termes d’expression de l’émotion, une méta-analyse d’études (Juslin & Laukka, 2003; cf. aussi Thompson & Balkwill, 2006) confirme que l’«expression» vocale et musicale fait intervenir des indices structurels similaires tels la F0 générale, la hauteur du son, le rythme et l’intensité.




  Alors que la majorité des études consacrées au sujet se sont focalisées sur l’expression de l’émotion en musique, l’usage que la société fait peut-être le plus souvent de la musique est celui d’un moyen de modifier l’humeur d’un individu ou d’un groupe (Bailey & Davidson, 2005; DeNora, 2001; Gomart & Hennion, 1999). Quoique aucune théorie clairement définie ne vienne la soutenir, la capacité que possède la musique de fonctionner à ce niveau est à ce point reconnue, dans plusieurs domaines relevant de la psychologie, que de nombreux paradigmes expérimentaux ont régulièrement recours à la musique en tant que moyen d’induire des humeurs particulières chez les participants à l’expérience concernée, simplement parce que cela fonctionne (cf. Albersnagel, 1988; Gerards-Hesse et al., 1994). Il est à noter que, bien que d’autres formes de communication puissent également revêtir cette fonctionnalité, la musique semble être à ce niveau d’une efficacité particulière (DeNora, 2001). Une possibilité est que l’attention soutenue et régulière au matériel affectif fourni par la musique soit particulièrement apte à remettre à zéro des états affectifs de base (c’est-à-dire les humeurs, cf. Davidson, 1994). De nouveau, la recherche s’est concentrée sur l’expérience de l’auditeur (d’où le terme «induire», cf. supra). Cependant, en élargissant la pertinence aux contextes interactifs génériques, il semble correct de dire que, dans l’engagement musical, chaque participant régule les états affectifs des autres participants, et que cette interaction constitue une composante essentielle de la motivation d’un individu à s’engager par rapport à la musique (Swaine, communication personnelle).




  LA MOTIVATION MUSICALE




  On peut globalement décrire la motivation comme «une influence modulatrice et coordinatrice sur la direction, la vigueur et la composition d’un comportement. Cette influence provient d’une large variété de sources internes, environnementales et sociales, et se manifeste à de nombreux niveaux de l’organisation comportementale et neurale» (Shizgal, 1999, p. 566). Chez les musicologues, les discussions génériques consacrées à la motivation ne semblent pas très nombreuses. C’est seulement dans la littérature neurophysiologique consacrée à la musicothérapie que nous trouvons une référence au besoin d’un modèle de motivation pour la musique (Unkefer & Thaut, 2002). Toutefois, même dans ce cas, on ne dispose pas encore d’un modèle explicite. Le fait de ne pas prendre en compte les facteurs de motivation dans l’engagement par rapport à la musique exerce de puissantes implications à de nombreux niveaux. Tout d’abord, on ne peut comprendre totalement la nature affective de la musique sans au moins disposer d’un modèle conceptuel des forces motivationnelles qui engendrent et soutiennent l’engagement en question (Thaut, 2002). Ensuite, les perspectives comparatives sont forcément incomplètes si on ne considère pas la motivation. Il est d’une importance cruciale de bien considérer que la signification fonctionnelle/adaptative d’un ensemble de comportements donné dépend au moins autant des forces biologiques et/ou culturelles qui motivent une espèce à les adopter et à les maintenir que des capacités qui les soustendent.




  La littérature psychologique consacrée à la motivation en identifie deux formes principales: l’intrinsèque et l’extrinsèque. Dans Ryan & Deci (2000), on trouve cette définition de la motivation intrinsèque: «il s’agit de l’inclination naturelle à l’assimilation, la maîtrise, l’intérêt spontané et l’exploration, inclination essentielle pour le développement cognitif et social et qui représente une source principale de jouissance et de vitalité tout au long de la vie (Csikszentmihalyi & Rathunde, 1993)». C’est particulièrement évident chez les jeunes enfants en bonne santé: même en l’absence de gratification, ils sont curieux de tout et jouent tout le temps (Harter, 1978); c’est encore plus évident lorsque les enfants sont attachés de manière sûre à un parent (Bowlby, 1979). La motivation intrinsèque est «de plus en plus limitée par les pressions sociales à la réalisation d’activités qui ne sont pas intéressantes, et à la prise en charge de toute une série de responsabilités nouvelles» (Ryan & LaGuardia, 2001, p. 71). Par contre, l’expression «motivation extrinsèque» fait référence au fait de pratiquer une activité afin d’atteindre un résultat séparé qui, à son tour, peut être considéré comme une recherche de la gratification (acceptation) ou une motivation à éluder une punition (évitement) (Norman & Shallice, 1980; Elliott & Covington, 2001). Bien sûr, faire de la musique peut comporter, à certains moments, une motivation extrinsèque à sa base (cf. dans le cas d’une audition, ou lorsqu’un artiste recherche la gloire, etc.). Cependant, la grande majorité des participations à des activités musicales de par le monde ont un caractère de «jeu» et sont socialement exploratoires (cf. Cross, 1999). En musique, les valences négatives (et, logiquement, la diminution de motivation qui s’ensuit) sont presque toujours le résultat de pressions extrinsèques (Steptoe, 2001); les personnes à qui on pose la question rapportent avec une belle constance que leurs moments musicaux les plus agréables et les plus importants, elles les ont vécus lorsqu’elles sentaient qu’elles pouvaient «se laisser aller».




  Les caractéristiques spécifiques de la musicalité, et j’y reviendrai en détail plus loin, fournissent un cadre temporel et/ou basé sur les hauteurs aux interactions interpersonnelles synchrones. En tant que tel, l’engagement musical implique la conception et l’entretien d’intentions partagées (cf. Miell et al., 2005). Tomasello et ses collègues (2005) soutiennent, de manière très globale, que l’intentionnalité conjointe constitue une caractéristique spécifique et définissante de la psychologie humaine; ils décrivent les actions intentionnelles partagées comme des objectifs partagés et des plans d’action coordonnés. De plus, ils considèrent la régulation des actions intentionnelles en termes de principes de contrôle cybernétique servant à ajuster les actions afin de réduire le fossé existant entre, d’une part, les réalités des personnes qui interagissent et, d’autre part, leurs objectifs.




  Si on considère les diverses facettes du phénomène et le fait que la musique est opérationnelle dans la stimulation et la régulation de l’affect (cf. supra), il semble probable que l’intersubjectivité 1 constitue un objectif premier de l’interaction musicale 2 et que cette interaction, dans un cadre mutuel et synchronisé, motive les musiciens à partager des états psychologiques convergents. Pour Swaine (à paraître), le glissement d’une motivation extrinsèque vers une motivation intrinsèque de partager des états psychologiques, ainsi que la génération de correspondances entre l’état réel des personnes en interaction et l’état final intersubjectif souhaité dans l’engagement musical vocal servent à fixer l’attention sur les actions associées à l’objectif proximal d’intersubjectivité. Selon lui, c’est par cela que l’engagement musical promeut l’affect positif (cf. Bailey & Davidson, 2005). Il faut noter que, bien qu’elle ne soit pas encore établie en psychologie de la musique, cette idée que la musique est issue d’un objectif d’intersubjectivité et de régulation de l’affect apparaît dans la littérature consacrée au développement de l’enfant ainsi que dans les applications thérapeutiques du domaine concerné. Dans ces engagements proto-musicaux et musicaux (le «musicking», comme Small l’appelle, 1998), la co-régulation de l’affect et des états motivationnels, ainsi que la maturation, le développement et la réparation de l’intersubjectivité sont considérés comme inextricablement liés (Papoušek, 1996; Bunt & Pavlicevik, 2001; Trevarthen & Aitken, 2001; Beebe et al, 2005).




  PULSATION ET HAUTEUR




  Une bonne partie de la difficulté de définir la musique et la musicalité, que ce soit au niveau psychologique ou en termes de corrélats physiques, est constituée par le fait que ses manifestations culturelles, ses rationalisations et ses contextualisations sont éminemment variables (Nettl, 2000). Elles sont même tellement variables que la comparaison directe de deux genres différents est susceptible de révéler fort peu de recouvrements descriptibles; pourtant, on reconnaît bien ces deux genres comme de la «musique». Par exemple, essayons de comparer les chants monocordes tibétains aux Taiko japonais ou, encore plus difficile, essayons d’expliquer à des Martiens pourquoi nous considérons ces deux pratiques comme de la musique, alors que nous considérons les interactions mère-enfant comme «proto-musicales» et que, de manière générale, nous ne considérons même pas le pant hoot du chimpanzé comme de la musique. Une approche du problème des caractéristiques universelles en musique a été jusqu’à présent de se concentrer sur les prédispositions de l’enfant à la traiter (Trehub, 2000; Trehub & Hannon, 2006). Selon Trehub, «les caractéristiques universelles du traitement du schéma musical présentent des parallèles frappants avec les caractéristiques universelles ou quasi universelles de la structure musicale» (p. 427). C’est pour cela qu’il semble fort probable de pouvoir identifier les caractéristiques universelles basiques qui constituent les fondements d’une capacité inhérente d’interaction musicale sur lesquels la variation culturelle se construit et/ou auxquels elle est restreinte.




  On considère généralement que les caractéristiques fondamentales et distinctives (aux niveaux descriptif et neurophysiologique, cf. Peretz & Zatorre, 2005) de la musique sont constituées par une organisation temporelle de l’action (c’est-à-dire la pulsation et le rythme) et une organisation basée sur les fréquences (c’est-à-dire la mélodie et l’harmonie). Afin d’incarner complètement une capacité basique inhérente et observable dans toutes les musiques, nous devons néanmoins considérer le fait qu’elles n’ont pas toutes recours à une pulsation temporelle observable, que certaines d’entre elles ne se basent absolument pas sur les hauteurs, et que le recours musical à des hauteurs n’implique pas forcément une mélodie, une harmonie ou l’utilisation de gammes (c’est, par exemple, le cas du chant monocorde). En gardant cela présent à l’esprit, les caractéristiques spécifiques de la musicalité peuvent être décrites comme une capacité spécifique de l’espèce et de son contexte de s’engager musicalement dans des configurations de pulsation et/ou de hauteurs (décrites plus loin). Que l’un ou l’autre de ces deux composants soit absent ou pas, la pulsation et la hauteur semblent fournir un cadre à l’interaction interpersonnelle synchrone – une sorte de stratégie de coordination.




  LA PULSATION




  Dans un article récent (Bispham, 2006b), j’ai présenté une perspective comparative inter- et intra-espèces du comportement rythmique musical, accompagnée de ses fondements psychologiques et physiologiques. L’objectif principal que je poursuivais était d’identifier les caractéristiques uniques du rythme musical, celles qui le définissent. Dans la section qui va suivre, on trouvera un résumé des points principaux développés dans cet article, mais le lecteur intéressé se référera au document original et à un autre article, plus récent (Cross et al., 2008) pour de plus nombreux détails et une discussion sur la manière dont tout cela peut influencer les perspectives évolutionnaires générales relatives au rythme et à la synchronisation.




  La caractéristique principale du comportement rythmique musical (caractéristique dont on peut dire qu’elle le définit) est constituée par le fait que la structuration temporelle des actions se base sur une pulsation contenant des éléments réguliers permettant à des individus, à l’intérieur des limites temporelles d’un présent psychologique (Fraisse, 1984; Clarke, 1999), d’interagir en temps réel par un processus de synchronisation (entrainment, Clayton et al., 2003). La synchronisation survient à partir du moment où les individus utilisent les régularités du signal afin de prédire et de diriger leurs ressources attentionnelles sur le timing d’événements futurs (Jones, 1976); elle peut être considérée comme une composante essentielle de tout engagement écologique inter taxons structuré temporellement. On a également avancé que la synchronisation est un mécanisme qui fournit à l’interaction mère-enfant et aux interactions linguistiques un cadre temporel mutuellement manifeste et basé sur la pulsation (Webb, 1972; Jaffe & Anderson, 1979; Auer et al, 1999). En matière de développement humain, on a établi que même le nouveau-né démontre une capacité de réagir aux mouvements et aux sons produits par un adulte s’occupant de lui (Trevarthen, 1999). Néanmoins, il apparaît que certaines caractéristiques psychologiques et/ou physiologiques uniques de la synchronisation musicale suivent des formes non musicales ontogénétiquement et peut-être également phylogénétiquement. Selon Bahrick & Lickliter (2004), les enfants aux alentours de cinq mois ont besoin de signaux multimodaux afin de détecter les modifications rythmiques, tandis qu’à l’âge de huit mois ils sont capables de recourir à de simples modalités sensorielles pour exécuter ce type de tâches. Phillips-Silver & Trainor (2005) ont bien montré qu’à moins que des enfants âgés de sept mois ne soient bougés en respectant la métrique d’une œuvre musicale, ils sont incapables de faire la différence entre divers groupements métriques. Il semble que la capacité de se synchroniser par rapport à un matériel musical n’apparaisse pas totalement avant le premier anniversaire (Hannon & Johnson, 2005; McAuley et al., 2006).




  Comme expliqué dans Bispham (2006b), il existe deux manières opposées d’interpréter la différence entre, d’une part, le type de pulsation opérationnel en musique et, d’autre part, celui qui est présent dans d’autres formes d’interaction. Tout d’abord, on peut dire que toute interaction humaine se compose de formes de synchronisations interpersonnelles dont la gamme part a) d’une utilisation relâchée, inconsciente de la pulsation qui forme le cadre d’interactions interpersonnelles pouvant changer de direction: c’est le cas, par exemple, des interactions linguistiques ou des interactions mèreenfant (Wilson & Wilson, 2005), pour en arriver b) au fait de «coller» strictement à la pulsation (groove) dans les comportements musicaux de groupe et à la synchronicité de l’output: les participants sont conscients du cadre formé par la pulsation et souhaitent maintenir un certain degré de stabilité temporelle et de coordination dans le groupe (cf. la musique et la danse). Une autre possibilité est que l’apparence d’une pulsation à l’intérieur d’une interaction non musicale ne dépende pas de mécanismes de synchronisation similaires à ceux utilisés en musique mais soit plutôt le résultat de l’organisation d’actions en relation avec des pulsations et des attentes de courte durée, interrompues perpétuellement, qui se basent sur de l’expérience et des indices temporels. Quelle que soit la version correcte, je soutiens qu’en matière musicale, il existe à tout le moins des caractéristiques du rythme qu’on peut décrire comme contextuellement et mécanistement distinctes et dont, dès lors, on ne peut expliquer qu’elles ont évolué exclusivement par rapport à des comportements non musicaux.




  Au contraire d’interactions non musicales et de comportements supposés analogues dans d’autres espèces, la pulsation musicale se maintient à travers le temps, implique la conscience d’un cadre basé sur la pulsation (Repp, 2001) et est perçue sans ambiguïté ou à des niveaux hiérarchiques associés (London, 2004) par des individus ayant adopté les schémas comportementaux d’une culture donnée (Stobart & Cross, 2000). De plus, la réaction à une pulsation musicale implique une telle activation du système moteur qu’elle rend l’individu capable de gérer un contrôle temporel (fin comme grossier) dans ses mouvements balistiques ou en douceur (Thaut et al., 1997). Ceci semble suggérer l’implication de mécanismes oscillatoires internes périodiques en chevauchement avec la coordination motrice (Bispham, 2003). De plus, le fait d’atteindre l’objectif désiré de maintenir un cadre temporel interactif «en temps réel» ainsi qu’une synchronisation sensorimotrice implique la mise en œuvre de mécanismes de correction qui se basent sur les outputs propres ou ceux des autres. Ils sont essentiels pour expliquer les écarts au niveau moteur (Wing & Kristofferson, 1973) ainsi que les modulations de tempo et de microtimings expressives et créées structurellement, qu’elles soient conscientes ou subconscientes (Palmer, 1997; Collier & Collier, 2002; Iyer, 2002). Des études récentes faisant intervenir l’imagerie neurologique (Stephan et al., 2002), de même qu’une abondante littérature psychologique, identifient deux mécanismes de correction qui interagissent et dont il est généralement accepté qu’ils opèrent indépendamment l’un de l’autre en musique: il s’agit de la correction de phase et de la correction de période (Repp, 2005) 3. Au contraire de la correction de période, les mécanismes de correction de phase sont très vraisemblablement communs à toutes les activités dans lesquelles l’attention est tournée vers le futur et dans lesquelles les attentes sont continuellement ajustées afin de tenir compte des divergences existant entre les pulsations attentionnelles séparées et les événements-stimuli. Toutefois, la correction de période est, presque par définition, spécifiquement fonctionnelle dans le cadre d’une pulsation musicale soutenue. Selon Repp (2004), il est probable que la correction de période soit une capacité spécifiquement humaine et qu’elle constitue la manifestation de la capacité plus générale de l’homme de battre le tempo d’une activité rythmique. Les mécanismes de correction de période présentent une dernière caractéristique d’importance cruciale: de nouveau, en opposition avec les mécanismes de correction de phase, les premiers semblent impliquer la prise de conscience (Repp, 2001) et sont affectés par les manipulations de l’intention, de l’attention et de la prise de conscience (Repp & Keller, 2004).




  LA HAUTEUR




  En matière de musique, certaines caractéristiques universelles relatives à l’organisation des hauteurs ont été proposées (Justus & Husler, 2005; McDermott & Hauser, 2005); parmi elles, la présence d’intervalles répartis de manière inégale (Burns & Ward, 1999), une présence majoritaire d’intervalles de faibles valeurs entières (et une préférence pour ce type d’intervalles 4) (Dowling & Harwood, 1986; Schellenberg & Trehub, 1996) et l’existence de hiérarchies tonales (Castellano et al., 1984; Krumhansl, 1990). Je suis d’accord pour dire que ces caractéristiques sont presque des caractéristiques universelles. Toutefois, les gammes et les hiérarchies tonales sont toutes deux construites culturellement et ne constituent pas des prérequis absolus pour qu’une interaction basée sur les hauteurs soit qualifiée de «musicale». Afin d’incarner l’ensemble des types de hauteurs en musique (en y reprenant, par exemple, le chant monocorde) tout en envisageant la question en termes de sa qualité de capacité émergente de musicalité, il convient de creuser à un niveau encore plus profond. J’avance l’idée que le système des hauteurs, quelle qu’en soit la forme, se construit sur base d’une capacité primaire de produire et de recourir à une fréquence fondamentale stable et soutenue, ainsi que sur la capacité de créer ou de traiter certains rapports entre les hauteurs. Je pars de l’hypothèse selon laquelle, partout dans le monde, la structure des hauteurs (qu’elle soit monocorde ou très ornée) peut se caractériser par son organisation relationnelle par rapport à des zones tonales soutenues, mais néanmoins variables (McAllester, 1971). Ceci peut éventuellement soulever la controverse, mais n’implique (et c’est important) aucune forme de tonalité structurée; cette théorie suggère simplement que les hauteurs présentent à tout moment (ou dans les limites d’une phrase donnée) une organisation relationnelle dans le cadre d’une région (ou de régions) de hauteur dominante 5.




  La production d’une fréquence fondamentale soutenue, ainsi que celle d’autres formes plus complexes de hauteurs s’appuie sur la capacité de produire des sons de puissance, hauteur (F0) et timbre pouvant varier de manière indépendante. Ceci peut paraître évident au premier abord, mais il semble que cette capacité (en tout cas en ce qui concerne la production vocale) n’est pas présente chez d’autres primates qui témoignent, au niveau de la vocalisation, d’un rapport linéaire étroit entre F0 et intensité avec modifications de la pression sous-glottique (Demolin, 2006). La capacité de maintenir une F0 stable et de faire varier de manière indépendante les corrélats acoustiques de la vocalisation apparaît au fur et à mesure du développement de l’enfant (Wermke & Mende, 2008) et s’achève par le contrôle indépendant des nombreux muscles qui entrent en jeu dans la production vocale: les muscles adducteurs et abducteurs de la glotte servent à ouvrir et fermer les plis vocaux qui régulent les niveaux de pression sous-glottique et influencent par là la F0 et l’intensité; les muscles constricteurs du pharynx contrôlent la largeur du pharynx, modifiant en cela le rapport entre la F0 et les harmoniques les plus élevées (c’est-à-dire les corrélats de timbre); les muscles extrinsèques du larynx contrôlent le positionnement vertical du larynx dans la gorge; les muscles intrinsèques du larynx modulent, quant à eux, la longueur, la rigidité et l’épaisseur des plis vocaux par la contraction des muscles cricothyroïdes et thyroaryténoïdes, et ils permettent, ce qui est crucial, un découplage de l’intensité et de F0 (Sundberg, 1987; Titze, 1994). Il est vraisemblable que le contrôle volontaire de ces muscles (et donc la capacité résultante de faire varier de manière indépendante la F0 et l’intensité) soit unique, ou particulièrement développé, chez l’être humain. Il est intéressant de noter (mais il n’y a eu jusqu’à présent que peu d’études comparatives à ce sujet) que les muscles thyroaryténoïdes de l’être humain sont les seuls à présenter des fibres musculaires à faible tonicité qui, à l’opposé de la plupart des muscles, ne se contractent pas et soutiennent des contractions prolongées en y résistant de manière stable et contrôlée précisément (Han et al., 1999). Le contrôle de la respiration constitue un autre point d’importance capitale, et il est significatif qu’on ait évoqué l’augmentation de l’innervation du thorax au cours de l’évolution des hominidés afin de démontrer le meilleur contrôle fin de la respiration chez les humains modernes et les Néandertaliens (Maclarnon & Hewitt, 2004).




  Bien que le paragraphe précédent se soit centré sur la production vocale, on peut généraliser les principes présentés en avançant la notion selon laquelle toute activité musicale implique un «chant intérieur» (inner singing) (Janata, 2001; Kalakoski, 2001). Ce n’est qu’une supposition, mais elle est appuyée par une étude neurologique récente qui a montré que les zones de l’opercule rolandique (en particulier celles susceptibles de représenter une articulation du larynx et du pharynx) entraient en activité lors du traitement émotionnel de stimuli musicaux instrumentaux (Koelsch et al., 2006). Elle est également cohérente par rapport aux écoles (cf. Kodály) selon lesquelles la voix humaine constitue l’instrument de musique naturel. Une hypothèse réaliste consiste à dire que le découplage de F0et de l’intensité/du volume est, de manière générique, plus prononcé dans la musique que dans la parole. Ce qui expliquerait peut-être certaines conclusions comparatives interpellantes selon lesquelles les modifications de hauteur exercent des effets opposés sur la valence dans la musique et la parole et, chez les sujets affectés, sur la mesure de l’éveil/énergie uniquement pour la parole (Ilie & Thompson, 2006). Selon Gussenhoven (2002), il se pourrait que ce découplage différencie radicalement le «code de production» (aux racines biologiques) de la musique et celui de la parole et de la communication vocale considérée de manière plus générale.




  Un centre de hauteur soutenu et stable est en quelque sorte similaire à une pulsation soutenue en ce qu’il fournit un cadre mutuellement manifeste à l’interaction. On peut également faire l’analogie avec le mariage des hauteurs, car celui-ci implique nécessairement des mécanismes de correction basés sur la production propre ou d’autrui et sur le désir d’atteindre et de maintenir certaines relations entre les fréquences. Même s’il est vrai que les spécialistes ne s’accordent pas sur la question de savoir si c’est le traitement absolu ou relationnel qui représente l’état inné (Saffron & Griegentrog, 2001; Trehub, 2003; Platinga & Trainor, 2005), il semble à peu près certain que le traitement relatif de la hauteur représente partiellement une capacité émergente de musicalité. Si on fait exception d’un exemple bien connu et très inhabituel (Will, 1997), les systèmes de hauteurs qui existent dans les diverses cultures sont construits sur base de connexions de fréquences relatives plutôt qu’absolues, et compris en ces termes 6. Par contre, McDermott & Hauser (2005) établissent qu’à l’exception d’une étude qui mentionne les équivalences d’octaves chez les macaques Rhésus (Wright et al., 2000), il est régulièrement démontré que d’autres espèces, de manière très naturelle, encodent les stimuli musicaux soit en termes de hauteur absolue, soit en termes de leurs contenus en fréquences absolues.




  À l’heure actuelle, on ne comprend pas encore très bien les mécanismes de correction qui entrent en jeu dans le traitement des hauteurs. Toutefois, sur base d’enquêtes réalisées en recourant au paradigme de feedback vocal avec glissement des fréquences 7 sur le contrôle auditif de la F0 de la voix (Donath et al., 2002), nous pouvons commencer à formuler quelques suppositions. Dans les études qui font intervenir une vocalisation continue, il existe quelques preuves selon lesquelles les réactions opposées surviennent au terme d’une latence de courte durée (100-150 ms) (Burnet et al., 1997), tandis que les réactions suivantes surviennent au terme d’une latence plus grande (250-600 ms) (Larson et al., 1998) 8. Hain et al. (2000) confirment la présence des deux types de réactions: ils ont découvert que la direction de la deuxième réaction (mais pas de la première) peut être modifiée par des instructions. Selon Donath et al. (2002), «la première réaction indique un système de feedback négatif qui stabilise automatiquement la F0 de la voix, tandis qu’il se pourrait que la deuxième réaction reflète un mécanisme volontaire qui ajuste la F0 de la voix afin qu’elle corresponde à une (supposée) référence externe» (p. 1587). Il est intéressant de constater que les études consacrées à la parole (Natke & Kalveram, 2001; Donath et al., 2002) n’ont fait apparaître que des réactions opposées survenant avec une latence d’à peu près 160 ms due au feedback auditif avec glissement de fréquence. Ceci indique que, dans le cas de la parole, seules les premières réactions involontaires surviennent, et suggère (en tenant compte des autres preuves) qu’un mécanisme spécifique à la musique et contrôlé par la volonté (partiellement analogue aux corrections de période en matière de pulsation), est à l’œuvre dans le traitement des hauteurs. Il conviendra de tester cela empiriquement dans le cadre d’un paradigme musical d’accordage fin et de correspondance de l’output par rapport à des références externes.




  FONCTIONNALITÉ DE LA MUSIQUE




  La fonctionnalité proximale des caractéristiques supposées décrites précédemment semble assez claire. La motivation musicale, la pulsation et la hauteur constituent un cadre de coordination pour l’interaction affective interpersonnelle. L’être humain présente un besoin inné d’interactions sociales (Baumeister & Leary, 1995); les capacités basiques perceptuelles et de production décrites permettent une organisation du temps et de la hauteur qui peut faire de la musique un moyen particulièrement efficace pour faciliter ces interactions. À l’opposé d’autres cadres interactifs opérationnels, par exemple dans l’interaction linguistique, la pulsation et la hauteur musicales permettent à des individus de partager un cadre plus ou moins commun et synchronisé, et favorisent les interactions affectives groupales. Conformément à cette caractéristique potentiellement définissante, on peut globalement considérer que la musique contribue à atteindre la confluence socio-affective (Graham, 2007; Bispham, 2007). Considérer de cette manière la fonctionnalité de la musique paraît sensé, étant donné le recours universel à la musique dans les rituels cérémoniels: le souhait d’atteindre, par le biais de l’engagement social, des états de motivation convergents dans de grands groupes y semble particulièrement affirmé (cf. Rappaport, 1999).




  Il faut toutefois clarifier un point important: bien qu’il soit relativement prudent de dire que les deux choses sont en rapport, la fonctionnalité proximale d’une activité ne reflète pas forcément son importance en termes d’évolution. Bien qu’on le pressente intuitivement, la manière dont la convergence d’états sociaux et affectifs (tant dans la musique que dans le rituel) peut exercer un impact sur la valeur d’adaptation évolutionnaire de l’individu ou du groupe n’apparaît pas clairement. La littérature spécialisée regorge de modèles possibles relatifs à l’adaptation évolutionnaire des capacités musicales. On peut schématiquement les catégoriser en: attraction du partenaire (cf. Darwin, 1871; Miller, 2000; Merker, 2000); signalement de coalition (cf. Hagen & Bryant, 2003; Hagen & Hammerstein, ce volume); altricialité et interaction mère-enfant (cf. Dissanayake, 2000; Falk, 2004); et enfin, cohésion du groupe (cf. McNeill, 1995; Roederer, 1984; Brown, 2000a; Brown, 2000b; Freeman, 2000; Cross, ce volume). Chacune de ces perspectives compte de nombreux partisans, et il semble correct de dire que la musique englobe, et a englobé, une multitude de fonctions.




  Cet article n’a pas pour objectif d’entrer dans le débat autour des importances relatives qui devraient être attribuées aux divers scénarios envisagés par la littérature spécialisée 9. Toutefois, selon moi, il faut que les débats en la matière partent de la compréhension des spécificités de l’interaction et de l’engagement musical. Ce sont ces spécificités qui doivent nourrir le débat. À l’instar de toute capacité complexe, la musique constitue le résultat de toute une série d’adaptations et/ou exaptations évolutionnaires combinées (Foley, 2004). Des capacités musicales génériques et complètes comprennent des compétences et des mécanismes dont on pense qu’ils étaient présents chez les premiers vertébrés dotés de mâchoires il y a quelque 500 millions d’années (Chase, 2001). Il est donc forcément insuffisant de discuter de la fonctionnalité adaptative de la musique ou de son statut en tant qu’adaptation, exaptation ou conséquence secondaire sans définir au départ le sujet du débat et ses caractéristiques potentiellement uniques. Nous courons également le risque constant d’attribuer erronément certaines fonctionnalités à la «musique», fonctionnalités qu’on pourrait plus précisément attribuer à des catégories de pertinence plus générales.




  Traduction Stéphane Renard




  




  1. Pour Stern (1985), le terme «intersubjectivité» couvre à la fois l’inter-attentionalité (attention conjointe), l’inter-intentionalité (intention partagée) et l’accordage affectif.




  2. Comme Swaine le note (communication personnelle), ceci survient très probablement à l’intérieur d’une hiérarchie d’objectifs. 




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




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




  5. Cette idée est quelque peu renforcée par la suggestion selon laquelle l’une ou l’autre forme de drone est presque universellement présente dans les divers répertoires culturels (Mâche, 2000). Comme c’est le cas dans de nombreuses musiques africaines, dans lesquelles la pulsation est totalement implicite, et ressentie par des individus partageant la même culture sans qu’elle soit explicite au niveau auditif, il est possible que les zones dominantes de hauteurs deviennent simplement plus explicites lorsque des drones entrent en jeu.




  6. Contrairement à ce que Mithen (2005) soutient, nous ne croyons absolument pas que ce soit l’acquisition ou le maintien d’une hauteur absolue qui rende l’homme ou le Néandertalien «plus apte à la musique» (voir Bispham, 2006a).




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




  8. Une réaction opposée est une réaction dans laquelle la F0 produite par le sujet va dans le sens opposé de celle de la manipulation subie par le feedback auditif. Les réactions suivantes dénotent de manière évidente le contraire.




  9. Il vaut toutefois la peine de noter que, dans la mesure où les caractéristiques décrites permettent l’interaction dans un groupe, l’approche prônée ici va plutôt dans le sens des hypothèses qui décrivent des processus actifs au niveau du groupe.




  
Les fonctions fondamentales de la musique




  Emery Schubert




  INTRODUCTION




  Les chercheurs qui consacrent leurs travaux aux origines et à l’évolution de la musique sont souvent amenés à réfléchir à ce qu’était la fonction de la musique lorsqu’elle est apparue pour la première fois. En cela, il se peut qu’ils s’occupent du rapport entre le développement de la musique et celui du langage naturel chez nos ancêtres, ou encore de la valeur éventuelle de la musique en ce qui concerne la survie. Par exemple, dans sa discussion de la genèse de la musique, Levman conclut que «la musique est apparue comme une forme prélinguistique et spontanée de la communication destinée à l’augmentation des chances de survie» (1992, p. 165). Mais comprenons-nous bien ce que sont les fonctions de la musique actuellement? Si Levman dit vrai, la musique fonctionne-t-elle encore surtout en tant que moyen de communication? Dans le présent article, je défends l’idée selon laquelle ce sujet lui-même mérite encore qu’on en discute et qu’éventuellement on le réexamine; les perspectives ouvertes par un tel débat sont susceptibles d’influencer la manière dont nous approchons les aspects évolutionnaires et phylogénétiques de la musique.




  Je vais tout d’abord discuter de la manière dont nous abordons la compréhension des fonctions de la musique; j’exposerai ensuite quelques théories relatives au sujet et proposerai enfin une renégociation des fonctions de la musique. En cela, je défendrai l’idée selon laquelle la musique possède une fonction «fondamentale» qui la distingue du langage naturel. Un des corollaires de cette proposition est une définition de la musique qui soit culturellement neutre.




  LES FONCTIONS DE LA MUSIQUE




  La question de la fonction ou de l’objet de la musique reste épineuse. Entre autres choses, la réponse dépendra du niveau d’explication recherché. Ce niveau d’explication concerne à la fois la question posée et la personne intéressée de répondre à la question (dans le cas présent, relative à la fonction de la musique). Imaginons trois scénarios: dans le premier de ces scénarios, quelqu’un chante en public, et une partie de ce public l’adore. Dans le deuxième, une armée de trompettes et de tambours joue très fort une musique rythmée tout en se dirigeant vers l’ennemi. Dans le troisième scénario, les membres du chœur d’une communauté sont en train de chanter avec toute leur passion. L’anthropologue ou le psychologue évolutionnaire verront peut-être dans le premier scénario une manifestation vocale pouvant servir dans la sélection d’un partenaire potentiel (cf. Darwin, 1872/1998; Miller, 2000); les sons du deuxième exemple pourront leur sembler être un avertissement ou un rappel des limites d’un territoire (cf. Platon, cité par Levman, 2000; Livingstone, 1973; Ujhelyi, 2000), tandis qu’ils considéreront le chœur du troisième scénario comme un canal de cohésion pour le groupe (de l’Étoile, 2002; Geissmann, 2000), chaque fois dans un sens phylogénétique. Mais pour l’individu qui produit la manifestation vocale (et donc à un niveau phénoménologique d’explication), la première fonction peut être celle d’un besoin de s’exprimer ou, dans le deuxième exemple, un moyen de «se défouler» ou de se fâcher sur un intrus ou encore, troisième exemple, une manière de passer du temps avec des amis et d’apprécier de chanter avec eux. Néanmoins, à un autre niveau d’explication, le spécialiste des neurosciences ou le psychologue cognitif seront, eux, peut-être intéressés par les mécanismes neuraux qui entrent en jeu dans chacun de ces trois cas: peut-être existe-t-il un module cérébral central et unique, stimulé dans chacun des trois exemples, ou, d’un autre côté, peut-être qu’une activité stimule un «centre du plaisir», tandis qu’une autre stimule le système limbique, etc. (cf. Brown, Martinez, Hodges, Fox & Parsons, 2004; Peretz & Zatorre, 2003; Ramachandran & Hirstein, 1999; Tillmann, Janata & Bharucha, 2003; Zatorre & Krumhansl, 2002). La première explication concernait la phylogénétique et le comportement, la deuxième la phénoménologie et la troisième la cognition et son mécanisme sous-jacent. Selon la taxonomie présentée par D. Dennett (1969), le niveau cognitif d’explication (celui qui était mentionné en troisième lieu) est généralement ontogénétique ou «sous-personnel», tandis que les croyances de l’individu constituent une attribution consciente – phénoménologique ou «personnelle». Le deuxième niveau d’explication se situe quelque part entre les deux, car il n’est pas aussi susceptible d’être phénoménologique, pas plus qu’il n’explique un mécanisme sous-jacent. A cet égard, il existe un niveau descriptif d’explication qui permet, par exemple, aux spécialistes de l’évolution ou aux anthropologues d’émettre des hypothèses sur la manière dont la musique est (ou a été) utilisée dans les diverses sociétés. Donc, la manière dont nous déterminons ce qu’est la fonction de la musique va dépendre de qui pose la question et de ce qu’est la question. Il se peut que l’anthropologue ne s’intéresse absolument pas aux substrats neuraux de l’activité musicale, pas plus que le musicien individuel ne s’intéressera à une explication anthropologique ou mécaniste de sa prestation musicale.




  De nombreux auteurs ont écrit sur le sujet, mais je renvoie le lecteur à un des premiers rapports anthropologiques consacrés aux fonctions de la musique, celui d’A. Merriam (1964, p. 219-227), qui a proposé dix fonctions qu’on retrouve dans le Tableau 1. Bien qu’elle ne soit pas récente, je propose la liste de Merriam car elle reste une des plus complètes et constitue un excellent point de départ. Bien sûr, certaines des fonctions reprises par Merriam en recouvrent d’autres. Bien qu’il existe de nombreuses autres listes des fonctions de la musique (cf. Blacking, 1995; Campbell, 1991; Gaston, 1968; Huron, 2001; Spencer, 1857), elles peuvent généralement se retrouver dans celle de Merriam à quelques exceptions près, comme la fonction de développement perceptuel décrite par Huron ou celle que Merker nomme «conformal motive» («moteur de conformité» – Merker, 2005) 1. De plus, toutes ces fonctions se trouvent au niveau «descriptif» de l’explication. Cependant, rien n’indique qu’une fonction ait plus d’importance qu’une autre. Les ouvrages plus récents tendent à se concentrer sur les fonctions que la musique revêt en matière de communication (ou matières connexes). Par exemple, selon Dissanayake (2000b), la musique provient du besoin que le parent et l’enfant ont de créer un lien. Il est vrai que plusieurs auteurs pointent (parfois explicitement) du doigt l’importance de la musique en tant que moyen de communication (Mithen, 2005).




  Par le présent article, je cherche à initier une renégociation de la fonction et de la raison d’être de la musique; je considère au départ que l’ensemble de base des fonctions proposées par Merriam peut être aménagé de manière à en arriver à une compréhension plus spécifique de la fonction de la musique, à un modèle plus solide qui permette notamment de faire la discrimination entre elle et le langage naturel. Si l’on se réfère à la liste unidimensionnelle, telle qu’on la retrouve dans la première colonne du Tableau 1, de très nombreux stimuli «non musicaux» peuvent être expliqués par un même ensemble de fonctions (comme, par exemple, le langage naturel, le jeu, etc.), ce qui en fait une taxonomie trop large pour y avoir recours dans la distinction entre la musique et d’autres activités. En même temps, exclure l’une ou l’autre des catégories définies par Merriam, est susceptible de produire une limitation de ce que la musique peut être et peut faire. En plus de la communication, une fonction communément attribuée au langage naturel est celle de la représentation de la connaissance (cf. Tableau 1). Mais il s’agit là d’une fonction partagée avec la musique (Young, 1999), et elle ne va donc pas nous aider non plus à démarquer la musique d’autres activités, au sens fonctionnel du terme.
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  Je suis d’avis qu’en restructurant ces fonctions à l’intérieur d’une configuration hiérarchique, on peut arriver à un meilleur équilibre entre, d’une part, une vision trop générique qui englobe tout et, d’autre part, une vision trop spécifique et donc limitative. À cette fin, je rechercherai une ou plusieurs des fonctions importantes susceptibles de distinguer la musique des autres activités. J’appellerai ce type de fonction «fonction fondamentale» afin de souligner que, pour que la musique apparaisse, la fonction en question doit produire les conditions nécessaires et suffisantes pour expliquer (et être indispensable à) ce qu’est la musique.




  Comme je l’ai évoqué plus haut, et sur base de la littérature actuelle consacrée à la musique et à l’évolution, il semble bien que si une fonction fondamentale unique et prédominante de la musique doit ressortir, c’est celle de communication. On recourt à la musique pour l’apprentissage social, le marquage territorial, la sélection du partenaire, etc., chacune de ces fonctions étant associée à une préoccupation de communication (cf. la deuxième colonne du Tableau 1). De nombreux chercheurs confirmeront que, si les fonctions de la musique étaient hiérarchisées, c’est la communication (et ses contreparties directes, comme par exemple la cohésion sociale) qui se trouverait au sommet de la pyramide, ce qui en ferait donc une fonction fondamentale. Je dirai également que ce n’est pas cette fonction de la musique qui permet l’équilibre optimal entre fonction trop large et fonction trop restrictive, parce que la communication constitue également une fonction critique (c’est-à-dire fondamentale) du langage. Toutefois, avant d’examiner le rôle que la communication joue dans le langage et dans la musique, il nous faut réexaminer la définition de la communication.




  Cette notion de communication en tant que fonction fondamentale de la musique constitue une interprétation de ma part, basée sur la manière dont de nombreux chercheurs parlent de l’objet et de la fonction de la musique. Et si mon interprétation est la bonne, il vaut la peine de considérer la manière dont la musique communique et ce qu’on entend par «communication». Au sens spécifique du terme, la communication comprend la transmission d’un message qui doit être reçu par un ou plusieurs destinataires. Pour de nombreux chercheurs, c’est l’émotion qui est communiquée (parmi eux, Juslin, 2000; Juslin & Laukka, 2003; S. Langer, 1953; S. K. Langer, 1957; Meyer, 1956; J. A. Sloboda & Juslin, 2001). De plus, le destinataire du premier message doit également être capable de renvoyer à l’expéditeur un signal qui constitue une réponse appropriée au message envoyé; l’expéditeur (homme ou animal) doit, à son tour, être capable de recevoir ce message-là. Ce sens donné à la communication est cohérent par rapport à la définition stricte du mot telle qu’elle apparaît dans l’Oxford English Dictionary: en plus de la notion de transmission et d’acheminement, on y trouve celle d’échange: « The imparting, conveying or exchange of ideas, knowledge, information, etc. (whether by speech, writing, or signs).» («la transmission, l’acheminement ou l’échange d’idées, de connaissances ou d’informations, que ce soit sous forme orale ou écrite, ou encore à l’aide de signes»).




  Le concept d’échange et de compréhension mutuelle de l’information revêt une importance cruciale dans cette définition stricte, mais conventionnelle. C’est bien là la caractéristique principale du langage et sa fonction fondamentale. On pourrait dire que, dans la mesure où le langage peut faire beaucoup de choses, sa fonction fondamentale est de communiquer, au sens le plus strict du terme. Si vous demandez le chemin du bureau de poste, que la personne à qui vous le demandez comprend bien la question, mais est incapable d’exprimer une réponse significative et utile (comme, par exemple, «Prenez la 2e à gauche» ou «Je ne sais pas, demandez au libraire»), alors le langage n’a pas été capable de faciliter sa fonction fondamentale. On pourrait dire de ces deux personnes qu’elles n’ont pas communiqué. Si le destinataire de la question répond par du charabia, prononce des syllabes qui n’ont ni queue ni tête, ou encore ne dit rien du tout, les deux parties ne partagent pas un langage. Si la boucle de l’échange dans la communication n’est pas refermée, cet échange incomplet n’est forcément pas du langage; au mieux, c’est du langage qui n’atteint pas son objectif:




  Ce qui semble commun à la plupart des utilisations du langage, c’est le flux intentionnel d’information entre les agents par le biais du langage. Il y a trois aspects dans cette expression: l’intention, l’information et le flux. Le type principal de flux intentionnel est la communication (Parikh, 2001, p. 3).




  Newmeyer nous rappelle que bon nombre de linguistes pensent que la «fonction» première du langage est la communication (plutôt que la représentation de la connaissance). D’où le fait que, pour de nombreux linguistes, une «explication fonctionnelle» doit se baser sur la facilitation d’une communication plus efficace entre locuteurs et auditeurs (Newmeyer, 2004, p. 246). Chomsky (1980) considère que le rôle de la communication n’est pas plus important que ceux d’autres fonctions mais, en même temps, il ne nie pas l’importance du fait que le langage serve cette fonction; par contre, Searle (1972) est un ardent défenseur de l’idée selon laquelle la communication constitue bien la fonction principale du langage. Lin (1999) préfère dire que la communication constitue une fonction «essentielle» du langage, renforçant ainsi la position de ce dernier: non exclusive, mais extrêmement importante. Ces trois descriptions viennent à l’appui de l’idée selon laquelle la fonction fondamentale du langage naturel est bien la communication au sens strict du terme, tel qu’on peut la trouver au dictionnaire.




  La musique respecte-t-elle vraiment ce critère strict de communication?




  LA COMMUNICATION EN TANT QUE FONCTION FONDAMENTALE DE LA MUSIQUE




  De nombreux chercheurs ont consacré leurs travaux à des comparaisons entre musique et langage (cf. Levman, 1992; Strangways, 1924; Wolfe, 2002; Zatorre & Krumhansl, 2002). Toutefois, jusqu’à présent, on s’est heurté à la difficulté d’identifier la manière dont musique et langage sont différents (fondamentalement, s’entend) au sens fonctionnel du terme (Besson & Schön, 2001). Structurellement, on peut pointer un allongement de la hauteur de son avec stabilité temporelle. Imaginons que nous prononcions la voyelle «i» (comme dans l’adjectif «pire») et qu’ensuite nous la tenions pendant trois secondes («i--», les deux tirets représentant l’allongement de la durée de l’énoncé); le deuxième énoncé présente des caractéristiques plus associées à un timbre musical conventionnel que le premier. Si on ajoute à ce simple ensemble «nombre-ratio» des groupements temporels, le mélange des énoncés «i-…. i-i.i-i-i.iiii..i-…i» ressemble plus à du langage que «i.i.iii.iiiii-i-» (le «.» indiquant un silence de même durée que chaque «i»).




  Je dirai plus loin pourquoi ces distinctions structurelles (parmi d’autres) ne nécessitent pas de règles aussi strictes et arbitraires (en effet, elles sont absentes de nombreuses œuvres de musique occidentale du XXe siècle – modernistes, sérielles ou microtonales, ainsi que dans la musique classique indienne, par exemple). Pour l’instant néanmoins, je vais me concentrer sur la fonction de communication de la musique.




  Si nous considérons la musique comme un signal acoustique qui est ensuite converti en stimulus perceptuellement significatif, la notion selon laquelle il s’agit là de communication se fragilise quelque peu. Par exemple, les émotions ne peuvent, en ellesmêmes, constituer une forme avérée de communication au sens strict du terme parce qu’elles n’impliquent nécessairement que la production du signal: l’émotion constitue un marqueur de l’état d’un individu (Schubert & McPherson, 2006); l’émotion peut être reçue par un autre individu, ce qui, par exemple, est susceptible de mener à une réaction d’empathie, et le récepteur peut éventuellement émettre à son tour un message qui viendra compléter la boucle de l’«échange» (ce qui est nécessaire pour qu’il y ait communication au sens strict de la définition). Ceci ne signifie pas que la personne qui produit l’émotion ne l’exprime ou ne la ressente pas même en l’absence de réaction empathique. Ce qui veut dire que la sensation et la production de l’émotion par l’émetteur ne suffisent pas en elles-mêmes pour qu’on les considère comme de la communication au sens strict du terme, même si elles surviennent dans le cadre d’une activité musicale. Il est possible également que le destinataire ait reçu un message «musical» et même émotionnel, mais il ne s’agit pas toujours pour cela de communication au sens «échange» du terme. Je renvoie également le lecteur à la discussion présentée par Cross, 2003e, du «pourquoi» («aboutness») de la musique.




  De même, le plaisir esthétique (cf. Tableau 1) ne constitue pas nécessairement une forme de communication. La contemplation de la beauté lors de l’écoute d’une œuvre musicale ne nécessite pas que la musique, le compositeur, ou qui que ce soit d’autre, sache que l’auditeur éprouve un plaisir esthétique. L’échange non plus n’est pas requis. Il se peut qu’un compositeur ait bien eu le désir de susciter un type d’émotion particulier chez l’auditeur, mais il ne saura jamais avec certitude si son but est atteint. Cependant, même si l’auditeur n’a pas reçu le message voulu par le compositeur ou l’interprète, cela ne signifie pas que l’œuvre en question ne soit plus de la musique. On peut dire la même chose de la fonction de divertissement proposée par Merriam. Au sens commercial ou social, il est peut-être important pour les musiciens, et même pour les organisateurs de concerts ou les producteurs, de savoir que le public apprécie et que la musique le divertit; néanmoins, les organisateurs ne doivent pas forcément le savoir pour que le divertissement ait lieu. Il se peut, par contre, que l’auditeur ait besoin que cette chose (que je nomme musique) soit divertissante sans pour cela qu’aucun échange de communication n’ait lieu.




  Même en adoptant une définition moins cadrée de la communication, dans laquelle le message véhiculé par la musique n’a besoin d’être compris que des auditeurs qui partagent la culture concernée, peu de fonctions subsistent dont on pourrait dire qu’elles constituent des aspects essentiels de la musique. De plus, lorsqu’il existe une compréhension commune, à l’intérieur d’une culture ou d’une sous-culture, du message transmis par la musique (par exemple, la fierté associée à un hymne national), elle est généralement connotative (l’«à-propos transposable» – transposable aboutness – de Cross, 2001), donc très fluide, vague et générale, en opposition avec la signification dénotative qu’on trouve dans le langage naturel, qui est (ou cherche à être) stable et spécifique. Donc, même dans le cadre des normes et conventions musicales d’une culture ou d’une sous-culture, il est toujours difficile de classer vraiment la musique comme étant nécessairement une forme de communication. Si une personne, à l’intérieur de sa propre culture, n’est pas au fait des conventions et significations musicales, elle peut néanmoins ressentir la musique de cette culture en tant que musique même si cette musique ne communique pas, au sens strict d’échange. Si on écoute un hymne national sans ressentir de la fierté (ou éventuellement de la révolte), cela ne signifie pas que, pour cela, on ne ressent pas cet hymne comme un morceau de musique.




  Je ne suis pas ici en train d’essayer de démontrer que la musique ne peut pas être une forme de communication. Les théories avancées par Dissanayake (2000b) et Trevarthen & Malloch (Malloch, 1999/2000; Trevarthen & Malloch, 2000) ainsi qu’un ouvrage récent consacré au sujet (Miell, MacDonald & Hargreaves, 2005) démontrent clairement l’interaction et l’échange de signaux qui existent par la musique, et ces auteurs fournissent des preuves du fait que les messages échangés peuvent être à la fois musicaux et compris (même si c’est plus par connotation que par dénotation). D’autres items de liste de Merriam peuvent également être considérés comme des types de communication (par exemple, la contribution à l’intégration sociale): la musique y est vecteur de communication pour l’initié conscient d’une signification négociée/agréée de la musique. Mais il n’y a pas de preuve qu’il s’agisse là d’une fonction essentielle, nécessaire ou, comme je l’appelle, fondamentale de la musique. Merriam reconnaît, dans sa description de la catégorie de communication elle-même, que la musique n’est pas un langage universel (contrairement à ce qu’on croit généralement) et que même les individus qui ont partagé des expériences musicales n’entendront pas la musique de la même façon (Merriam, 1964, p. 223).




  Donc, même si la musique peut communiquer, il ne s’agit clairement pas là d’une de ses fonctions fondamentales, ce qui est bien le cas pour le langage naturel. Comme on l’a vu, on peut définir le langage par son succès dans la communication, au sens strict, ordinaire (dictionnaire) du terme. En tentant de faire rentrer de force la musique dans une forme de communication (au sens strict du terme), on passe à côté de quelque chose qui la distingue du langage naturel et nous contribuons inutilement à renforcer une définition nébuleuse de la musique.




  UNE FONCTION FONDAMENTALE DE LA MUSIQUE EST-ELLE DE GÉNÉRER LE PLAISIR?




  La fonction de la musique que je vais maintenant examiner me paraît plus à même de constituer une fonction fondamentale; pour l’instant, je la nommerai «expérience du plaisir». Elle est issue de la théorie psychobiologique de Colin Martindale, que j’ai présentée dans un autre article (Schubert, 1996). On peut présenter la théorie de Martindale (Martindale, 1988; 1990; Martindale & Moore, 1988) sous une forme simplifiée: «l’activation neurale procure du plaisir». Selon cette théorie, à peu près tout ce qui active les neurones d’un individu (que ce soit à la suite d’une interaction avec l’environnement, ou par le biais d’un processus interne comme l’imagination) procure intrinsèquement du plaisir. Bien sûr, cette vision des choses pose immédiatement le problème de la façon dont elle s’accommode des expériences désagréables. Se blesser ou pleurer la disparition d’un proche constitue, pour la plupart d’entre nous, une expérience pénible, désagréable et à éviter dans la mesure du possible; pourtant, ces expériences sont susceptibles d’activer de nombreux neurones (images de l’événement déplaisant, préparer/entreprendre une recherche physique en vue de sa sécurité, réception neurochimique de la douleur elle-même, etc.). Martindale explique ce paradoxe apparent en disant que l’individu doit se trouver dans «un état désintéressé» (ce que j’appelle «un état dissocié» – Schubert, 1996). Cela veut dire que, dans le cas de la musique ou de l’expérience d’événements esthétiques, l’auditeur saura, à un niveau automatique, subconscient, que les événements ne peuvent lui faire de mal (ce qui en soi est considéré comme une fonction de la musique par Huron, 2001), ce qui permet pour cela à l’individu d’expérimenter les événements de valence positive comme les événements de valence négative en tant qu’activateurs des neurones. Les soi-disant centres/neurones du déplaisir (ou de la douleur) qui pourraient être activés en situation réelle se trouvent, en conséquence, inhibés (Schubert, 1996). À ce que j’appelle «dissociation», Cohen (1999; 2001) donne le nom de «mise entre parenthèses des distinctions entre réel et imaginaire» (suspension of disbelief). Huron (2004), quant à lui, fait la distinction entre plaisirs basiques et plaisirs esthétiques, ces derniers pouvant également être expliqués par le mécanisme de la dissociation.




  Plusieurs auteurs semblent être d’accord avec cette vision des choses. Par exemple, Hauser et McDermott qui concluent que «le chant, chez l’être humain, bien qu’il revête clairement une fonction de communication, présente une différence fondamentale [avec celui des animaux] dans la mesure où le premier est produit typiquement pour le plaisir à l’état pur.» (Hauser & McDermott, 2003, p. 667). Autre exemple, qui concerne cette fois la fonction musicale de «lien groupal» (sous-ensemble de l’item «cohésion sociale» repris dans le Tableau 1): Miller explique que «l’attrait principal de la théorie du lien groupal est, selon [lui], que notre expérience subjective de la musique nous paraît plus positive lorsque d’autres personnes à côté de nous l’apprécient également.» (Miller, 2000, p. 352). Cet auteur nous met néanmoins en garde: «la production de ce chaleureux halo de groupe, de ce plaisir ou de cette euphorie ne doit pas être confondue avec la fonction adaptative de la musique… Si la musique a évolué principalement par le biais de la sélection sexuelle, alors il semble logique que le plaisir qu’on en retire soit plus grand lorsqu’on se trouve entouré par un grand nombre de personnes, surtout si elles sont jeunes, attirantes, et seules» (p. 352-353). Mais l’importance du plaisir est indéniable, et je dis ici qu’il constitue non seulement une fonction valable en soi, mais également une partie significative de la musique à un niveau phénoménologique d’explication car il occupe régulièrement les croyances des gens par rapport aux raisons pour lesquelles ils écoutent de la musique.




  Le partisan le plus convaincu (et le plus provocateur) de la théorie selon laquelle la musique fonctionne afin de procurer du plaisir est peut-être Steve Pinker. Sa vision des choses soulève la polémique, car selon lui l’objectif de la musique n’est ni adaptatif ni en rapport avec la survie. Pour Pinker, la musique est un produit dérivé accidentel de l’évolution, un produit qui procure du plaisir:




  Si on parle de causes et d’effets biologiques, la musique ne présente aucun intérêt. On n’y relève pas de composants destinés à contribuer à atteindre des buts tels qu’un âge avancé, le fait d’avoir des petits-enfants, ou encore une perception et une vision future correctes du monde. Si on la compare au langage, à la vision, au raisonnement social et aux savoir-faire physiques, la musique pourrait très bien disparaître chez l’espèce humaine: le reste de son style de vie en serait virtuellement inchangé. La musique semble constituer une technologie purement ludique, un cocktail de drogues récréationnelles que nous nous injectons par l’oreille en vue de stimuler en même temps toute une série de circuits du plaisir (Pinker, 1988, p. 528).




  Pinker a été critiqué pour sa manière de voir les choses, et a parfois suscité la colère de ceux qui, eux-mêmes passionnés de musique, ne peuvent accepter une vision apparemment aussi négative de la musique (cf. Carroll, 1998; Cross, 1999); il semble au moins possible de défendre l’idée selon laquelle la musique n’est pas essentielle pour la survie de l’espèce 2. Cependant, à l’évidence, les créatures complexes ont vraiment besoin de quelque chose (en plus et au-delà de leur survie au sens le plus primitif, le plus banal du terme) pour rester stimulées (surtout lorsqu’elles ne sont pas en train de s’accoupler, de rechercher de la nourriture, de se nourrir, d’excréter, de se reposer ou de dormir).




  Ce sont les écrits de David Huron qui, jusqu’à présent, reflètent le mieux ma vision des choses. Dans son article consacré aux «plaisirs pluriels de la musique», il conclut:




  Le rôle du plaisir se fait plus sentir dans les diverses formes d’art, y est plus fondamental que ne veulent l’admettre de nombreux chercheurs. Je m’empresse de dire que ma déclaration est plus descriptive que normative. Je ne suis pas en train de dire que la musique doit ou devrait évoquer du plaisir… l’art ne possède pas de fonction prédéfinie, ce qui veut dire qu’on peut l’utiliser dans n’importe quel but, y compris dans aucun but. Parfois, l’art est couronné de succès: il nous éduque, nous inspire, nous défie, nous dérange; il peut même nous insulter. Mais si l’art n’interpellait pas certaines personnes, au moins pendant un certain temps, il cesserait de jouer un rôle dans les matières humaines. La musique (en particulier) occupe une place importante dans l’expérience personnelle, l’activité économique et la culture collective. La musique n’aurait pas pu atteindre ce niveau d’importance et le maintenir sans exploiter la biologie du plaisir.




  Les philosophes esthétiques ont sous-estimé la complexité, la richesse, l’omniprésence et l’importance du plaisir neurologique (Huron, 2005, p. 11).




  Donc, l’expérience du plaisir peut, bien plus que la communication, constituer une fonction fondamentale de la musique. La colonne 4 du Tableau 1 résume la manière dont les expériences en rapport avec le plaisir sont plus susceptibles de se produire par rapport à la plupart des fonctions décrites par Merriam – plus que la communication au sens strict du terme – mais en même temps de ne pas se passer dans le cas du langage naturel, ce qui permet donc d’identifier une fonction susceptible de faire la distinction entre celui-ci et la musique. L’expérience du plaisir en tant que fonction fondamentale de la musique présente néanmoins deux problèmes principaux. Tout d’abord, elle ne décrit pas des expériences musicales très significatives, telles que l’introspection solennelle, pas plus que les utilisations spirituelles ou ritualistes. En second lieu, la théorie de l’expérience du plaisir explique la musique à un niveau phénoménologique et peut-être descriptif, mais elle ne fournit pas d’explication mécaniste. Je vais maintenant présenter une fonction de la musique qui s’attaque à ces problèmes.




  LA DISSOCIATION EN TANT QUE FONCTION FONDAMENTALE DE LA MUSIQUE




  Le niveau mécaniste d’explication le plus basique qui intéresse le chercheur, mais que l’auditeur ne capte pas, est constitué par la théorie de l’activation neurale. L’auditeur, lui, identifie le niveau phénoménologique du plaisir. Toutefois, la dissociation installe un «niveau» descriptif d’explication qui correspond plus à ce que je tente de transmettre lorsque j’utilise le terme «fonction fondamentale».
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