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Une approche cognitive de la
narrativité musicale
Christian Hauer

1 L’approche  proposée  par  le  titre  de  cet  article  est  problématique aux  deux  sens  du

terme :  la  musique  comme  narrativité,  un  point  parfois  encore  considéré  comme

problématique,  et la musique comme cognition,  soit la problématique même de l’article.

Toutefois, en traitant celle-ci, il sera répondu à celui-là : traitée sous l’angle cognitif, la

musique est nécessairement narrative. Pour plusieurs raisons, dont l’une est rarement

évoquée, alors qu’elle constitue l’une des spécificités de la musique : celle-ci est exécutée

par un narrateur, que nous appellerons ainsi car il raconte l’histoire de l’œuvre. Et, point

décisif, en situation de concert mais aussi d’enregistrement dans un studio, le narrateur

raconte  cette  histoire  à  quelqu’un :  un  auditeur  qui  est  là  pour  écouter  l’histoire  de

l’œuvre qui va lui être racontée, et qui ne peut lui être racontée qu’en étant jouée. Cette

histoire n’est pas seulement celle du discours musical lui-même, dans son aspect artisanal,

elle est en même temps bien plus que cela : « expériencialité d’une conscience » – au sens

de  Fludernik  (1996).  Ou  « expérience  de  vie  réelle »  à  travers  une  conscience :  une

expérience, selon Fludernik, d’essence nécessairement narrative. Comment l’auditeur

prend-il connaissance – au sens de cognitif – de cette expérience narrative de l’exécutant ?

Par quels mécanismes mentaux et corporels ? Pour le dire comme Fludernik : en fonction

de ses propres expériences. Afin de relier l’expériencialité de l’auditeur à celle du narrateur-

exécutant,  nous  introduirons  le  concept  d’embodied  simulation,  ou  d’empathie.  Nous

traiterons  ainsi  successivement  de  l’expériencialité comme  facteur  premier  de  la

narrativité  (notamment)  musicale ;  du  narrateur  en  musique  comme  lieu  du  sens,

présence  concrète,  vivante,  incontournable ;  enfin,  de  l’embodied  simulation comme

phénomène cognitif fondateur de l’expérience musicale – narrative – de l’auditeur. 

 

La narrativité comme « expériencialité »

2 Le  concept  d’« expériencialité »  de  Fludernik  (1996,  Caracciolo  2013)  est  l’un  des

concepts  fondateurs  de  la  narratologie  cognitive.  Car  il  traite  des  modalités  de
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l’actualisation d’un texte par un lecteur et, plus généralement, de « la relation cognitive

entre  l’expérience  humaine  et  les  représentations humaines  de  l’expérience »

(Caracciolo  2013 :  §  1).  En  effet,  pour  Fludernik,  la  narrativité correspond  à

l’expériencialité définie comme « l’évocation quasi-mimétique de l’expérience de la vie

réelle » (1996 : 12). C’est une narrativité de « nature anthropomorphique » : un texte est

narratif non pas parce qu’il relate une intrigue, une condition non nécessaire, mais parce

qu’il se réfère à « l’expérience de la vie réelle », qui s’inscrit dans un espace et un temps

donnés (26). Point décisif, c’est « l’implication émotionnelle avec une telle expérience

et son évaluation [qui] fournissent des points d’ancrage cognitifs pour la constitution

de la narrativité » (13). Toute expérience, remémorée ou présente, est liée à une émotion

(29).

3 Toutefois,  deux  orientations  sont  possibles :  l’expériencialité comme  propriété

intrinsèque à la narrativité, donc « identifiable dans les textes », ou comme processus

cognitif  propre à « l’interaction entre le texte et le lecteur » (Caracciolo 2013 :  § 2).

Nous adopterons l’une et l’autre. D’abord, du point de vue de l’œuvre. Qui, quelle qu’elle

soit,  est  imprégnée  d’expériencialité.  En  amont  même  de  toute  lecture,  de  toute

interprétation. En tant qu’inscription anthropologique – d’une époque, mais aussi comme

œuvre  d’un  individu,  comme  manifestation  d’une  intention  créatrice –  qui  peut  être

soumise à divers questionnements, sémiotiques, herméneutiques ou autres. Ensuite, du

point  de  vue  cognitif  de  l’actualisation  de  cette  « expérience  de  la  vie  réelle » :

expériencialité comme expérience d’une conscience qui est comprise par le lecteur en

fonction de ses propres expériences, donc d’un cadre d’interprétation préexistant qui

est  celui  de  la  vie  réelle  (Fludernik  1996 :  12).  On  reconnaît  ce  que  vit  l’autre  –

 personnage de fiction ou non – en fonction de ce que l’on vit et ressent soi-même.

4 Soulignons  dès  maintenant  la  fonction  nodale  de  l’exécutant  considéré  comme

narrateur :  il  propose  d’une œuvre  une expérience,  une  parmi  beaucoup  d’autres

possibles, certes, mais qui est – concrètement et à ce moment précis – cette œuvre-là pour

l’auditeur  qui  lui-même  l’actualise en  fonction  de  sa  propre  expérience  au  sens

d’expériencialité. Et ce que représente le narrateur en musique ne peut faire sens pour

l’auditeur qu’en projetant l’expérience qui lui est proposée ainsi dans un monde fictionnel.

L’expérience au sens où l’entend Fludernik n’est pas une imitation, au sens de mimésis,

mais  une  projection  artificielle  d’une  structure  sémiotique  que  le  lecteur  – ou

l’auditeur – actualise au sein d’une réalité fictionnelle (Fludernik 1996 : 35 ; Caracciolo

2013 : § 11). Il ne peut le faire que par l’imagination. Surtout en musique, selon Walton,

en  raison  du  lien  intime qui  se  noue  entre  écouter de  la  musique  et  imaginer faire

l’expérience d’émotions, par exemple, plutôt que de percevoir quelqu’un les exprimer :

« les  expériences  musicales  ne  sont  pas  simplement  des  expériences  causées  par  la

musique ; elles sont des expériences de musique » (1994 : 55).

 

Le narrateur en musique

Narrateur vs. œuvre

5 Le  narrateur  – l’exécutant –  raconte  l’histoire  qu’est  l’œuvre,  lui  donnant  forme  et

expression, prenant en charge son actualisation. La partition apparaît ainsi comme un

ensemble d’instructions que l’exécutant doit déchiffrer, littéralement mettre en œuvre, au

même titre qu’un acteur de théâtre pour le personnage qu’il incarne. Ou : l’exécutant est
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à l’histoire  qu’est  l’œuvre ce  que,  par  exemple,  le  récit  de  fiction est  à  ce  qu’il  raconte.  Ou

encore : c’est le narrateur qui effectue l’opération essentielle de la configuration, qui fait passer

le pré-texte au texte, la substance à la forme. C’est une spécificité de la musique : elle ne peut

exister  concrètement  qu’exécutée (cf.  Brétéché  2012 :  54-59),  par  ce  qui  constitue  un

narrateur qui produit un discours de l’intérieur de l’œuvre. D’où le caractère incarné de la

musique :  des  personnes en chair  et  en os  – le  ou les  exécutants –  racontent quelque

chose  à  d’autres  personnes  en  chair  et  en  os  – les  auditeurs.  Par  conséquent,  toute

musique est indissociable de la figure de l’exécutant.

6 L’exécutant  en  musique  remplit  toutes  les  fonctions  habituellement  attribuées  au

narrateur. Selon le Handbook of Narratology, le narrateur, « c’est quelqu’un qui raconte à

quelqu’un d’autre que quelque chose est arrivé » (Margolin 2014). Comme l’exécutant

en musique, ce « quelque chose » qui « est arrivé » étant l’œuvre. Il est dit aussi que le

narrateur « peut être envisagé comme un agent fictionnel qui fait partie du monde de

l’histoire et dont la tâche est de rendre compte de l’intérieur d’événements qui dans ce

monde sont réels ou effectifs pour lui » (§ 9).  L’exécutant-narrateur en musique fait

« partie du monde de l’histoire » pour deux raisons au moins : c’est par lui que cette

histoire qu’est l’œuvre prend forme, une forme, en fonction de son point de vue particulier à

lui (ce qui est d’ailleurs un autre attribut du narrateur), et c’est à ce moment précis que

l’exécutant devient interprète ; cette histoire a été écrite pour lui, pour qu’il la joue, pour

qu’il la fasse sienne. Enfin, il rend bien compte « de l’intérieur d’événements qui dans ce

monde sont réels ou effectifs pour lui ». Où l’on retrouve l’expériencialité, car il s’agit

bien  de  cela :  d’événements  « réels  ou  effectifs  pour  lui »  – pour  lui  le  narrateur  en

musique.

7 Le  narrateur  en  musique  raconte l’œuvre  en  lui  donnant  la  forme  de  sa  propre

expériencialité,  en accord plausible avec celle qui fonde l’œuvre. Il  donne existence à

cette œuvre, en la donnant à écouter. Certes, ce narrateur est d’abord un récepteur qui

met en sons sa proposition de l’œuvre – une proposition qui peut faire l’objet d’une

approche herméneutique, en l’occurrence de la réception, en tant que réponse à des

questions  liées  à  un se-comprendre particulier  devant l’œuvre (cf.  Hauer  2007,  2009).

Toutefois, par sa réception même, l’exécutant est d’abord un narrateur, car c’est lui qui

donne forme à l’œuvre, en produisant un discours de l’intérieur de l’œuvre : il en est la

condition nécessaire, car en musique, sans exécutant ou narrateur, il n’y a pas d’œuvre

écoutable.

 

Narrateur vs. performance

8 L’exécutant  en musique est  donc un narrateur  qui  donne forme à  l’œuvre par  une

performance,  passée  ou  présente,  enregistrée  ou  en  direct.  Une  partition  n’a  pas

d’existence  en  soi,  sinon  écrite.  Certes,  elle  peut  être  entendue  intérieurement en  la

lisant.  Mais à la seule condition d’avoir déjà entendu de la musique.  Quiconque n’a

jamais entendu un instrument de musique utilisé pour la première fois est incapable de

l’entendre intérieurement sur la seule base de la partition. Si le théâtre qui, du point de

vue narratologique, partage un grand nombre de traits communs avec la musique, peut

être  lu ou  entendu au  moyen  du  même  langage  (le  théâtre  est  d’ailleurs  bien  plus

souvent lu qu’entendu, c’est-à-dire joué), il en va tout autrement avec la musique, qui

ne peut être lue qu’avec des compétences spécifiques qui n’ont rien à voir avec le fait

d’écouter la  musique.  Même  pour  Boulez  qui,  tout  en  soulignant  l’importance de
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« l’écoute intérieure » pour composer,  « afin de pouvoir imaginer le  résultat  sonore

sans aucun intermédiaire instrumental », « [l]a musique doit être entendue » (Boulez et

al. 2014 : 173, 169). Lire la musique ne permet pas de tout entendre, en raison de la nature

indocile des timbres instrumentaux. Un compositeur, encore : « Une partition peut se

lire (devrait pouvoir se lire) en musique. Pour Boucourechliev, ce n’est vrai qu’avant le

premier baroque, avant que les instruments n’interviennent de façon décisive dans le

rendu de l’œuvre, avant que le timbre ne soit devenu ce que j’appelle un “vecteur de

composition” » (Courtot 2014).

9 La performance est ainsi une condition nécessaire pour qu’il y ait musique : l’exécutant-

narrateur utilise les instructions fournies par la partition (lorsqu’elle existe), voire par

d’autres sources (comme les traités théoriques pour les musiques anciennes), pour être

au plus  près  des  intentions de  l’œuvre.  Ce  caractère  nécessairement  performé de  la

musique est central, car il explique aussi, nous y reviendrons, pourquoi l’exécutant-

narrateur en musique est le lieu du sens pour toute musique entendue (cf. Hauer 2014). Ce

qui est médiatisé ainsi par ce narrateur à travers la performance, donc par sa présence

concrète, visuelle et auditive ou seulement auditive, c’est une expérience de l’œuvre qui est

expression  d’une  conscience.  En même temps,  la  performance d’une œuvre écrite est  la

performance par un narrateur d’une histoire – celle de l’œuvre – qui est passée, à la fois

au sens de trace d’une expérience  passée – celle du compositeur – et de clos,  terminé, 

inchangeable. Ce temps au passé est le temps narratif par excellence, qui agit comme un

signal de la narrativité (cf. Wolf 2014 : 134). En effet, « les histoires, y compris leur fin,

sont  arrivées  […]  avant  d’être  racontées,  performées  ou  représentées »  et  elles

« suscitent le “sens de la préséance des événements” ou du caractère passé de l’histoire

en question » (129).

10 En résumé : la performance est, en musique, ce qui institue l’exécutant comme narrateur.

D’une part, par rapport à l’œuvre, puisque c’est par sa performance que le narrateur

donne une forme qui correspond à son expérience de cette œuvre : le narrateur raconte

en  fonction  de  son  présent  à  lui une œuvre  qui  se  présente  au  passé.  D’autre  part,  par

rapport  à  l’auditeur :  la  performance est  la  médiation qui  rend possible  une  relation

cognitive entre  l’auditeur  et  l’ expérience de  l’œuvre  proposée  par  le  narrateur.

Notamment  par  le  phénomène  de  l’embodied  simulation.  Mais  avant  d’aborder  cette

question, il faut répondre à celle-ci : quelles sont les conditions qui rendent une telle relation

cognitive possible ? Ou : quel est le cadre général dans lequel une telle relation peut prendre

forme ? 

 

Performance et « concept transmédial de la fictionnalité »

11 Considérée sous l’angle à la fois narratif et cognitif, la performance en musique relève de

ce que Zipfel (2014) appelle le « concept transmédial de la fictionnalité ». Qui décrit

moins ce qu’est la fictionnalité que ce qui la rend possible quel que soit le type de média

considéré. Zipfel en distingue trois couches superposées. 

12 D’abord, le « monde fictionnel ». Un monde ne peut être dit fictionnel que s’il présente des

différences – ou un « certain degré de déviation » – avec le monde réel (105-6). C’est le

principe  même  du  phénomène  de  l’expériencialité tel  que  nous  l’avons  défini  en

musique :  comme  expérience projetée  dans  une  structure  sémiotique  – l’œuvre  ou

l’improvisation telle que performée par le narrateur – qui ne peut être actualisée que par

l’imagination au sein d’une réalité fictionnelle.
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13 Ensuite, comme condition d’adhésion à ce monde fictionnel : le « jeu du faire-semblant ».

Zipfel en appelle à Walton, pour qui le faire-semblant est l’attitude qu’un public adopte à

l’égard des œuvres fictionnelles : à l’instar du jeu, notamment les jeux d’enfants, il y a

engagement complet et conscience que ce monde – du jeu ou de l’œuvre d’art – n’est pas le

monde réel (106-7). La relation entre exécutant et auditeur est de cet ordre : du faire

semblant que ce qui se passe est vrai. Ainsi, les émotions ressenties sont vraies, sans être

réelles, étant artificielles, sans lien direct avec la vie quotidienne.

14 Enfin, parmi les règles connues et acceptées de ce jeu du faire-semblant : la « pratique

institutionnelle ».  L’attitude  fictionnelle et  de  faire-semblant adoptée  par  le  public  est

déclenchée par  le  fait  qu’il  reconnaît  chez le  « producteur »  l’intention de lui  faire

adopter  une  telle  attitude :  cette  « entente  mutuelle »,  fondée  sur  des  règles  et

conventions connues et acceptées, est la condition nécessaire pour toute relation de

type cognitif (108). Les « bénéfices » d’une telle relation constituent le but recherché

par le public : pourquoi accepterait-il sinon de consacrer une partie de son temps, de

son énergie et de ses émotions à se « tracasser » avec de la fiction,  plutôt que de les

réserver à des applications plus pratiques (109) ? La fiction musicale s’inscrit dans ces

deux cas de figure : sans cette « entente mutuelle », même a minima,  la performance

musicale  ne  peut  aboutir  à  une  quelconque  relation  cognitive  et  donc  à  aucune

expériencialité. Telle que celle de l’embodied simulation, qui pose la question du couplage

entre perception et action. 

 

L’embodied simulation comme condition d’une
cognition narrative

Un détour par les arts visuels

15 Ce couplage entre perception et action chez l’observateur a fait l’objet de nombreuses

études en neurosciences. Freedberg (historien de l’art) et Gallese (neuroscientifique)

ont posé l’hypothèse d’une relation, chez l’observateur, entre les « embodied empathetic

feelings » et les traces laissées par les gestes de l’artiste : ils s’appuient sur l’exemple de

deux tableaux d’art abstrait (de Pollock et de Fontana), où les gestes de l’artiste, qui sont

seulement  implicites à  travers  les  traces  laissées  sur  les  toiles,  sont  ressentis  par  le

spectateur  dans  son  propre  corps (2007).  Cette  hypothèse,  fondée sur  le  principe  des

neurones miroirs, sera par la suite expérimentée de manière plus précise. Umiltà et son

équipe  (2012)  s’appuient  sur  la  comparaison  entre  des  œuvres  de  Fontana  et  une

version simplifiée de ces œuvres : le cortex moteur est activé, mais uniquement à la vue

des œuvres dans leur version première. D’où cette conclusion : il s’agit là d’une forme

d’embodied  simulation,  puisque  la  vue  des  lacérations  sur  les  toiles  active  les

représentations motrices liées au même geste dans le cerveau de l’observateur. Avec

des  œuvres  de  Kline,  Sbriscia-Fioretti  et  son  équipe  (2013)  parviennent  à  une

conclusion  analogue :  la  vue  des  coups  de  pinceau  suscite  chez  l’observateur

l’activation des zones sensori-motrices qui contrôlent les actes moteurs menant à la

production de ces coups de pinceau. Autrement dit, leur perception n’est possible que si l’on

sait comment faire pour atteindre ce résultat. Les auteurs soulignent ainsi la fonction de

l’embodied simulation des gestes de l’artiste dans la perception des œuvres d’art.

16 Ces études s’intéressent à des tableaux non figuratifs,  ce qui,  du point de vue de la

narrativité en musique, n’est pas anodin. Dans les deux cas, il manque une histoire, une
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référence, un lien concret avec le réel, c’est pourquoi on qualifie souvent d’art abstrait

aussi  bien  les  tableaux  non  figuratifs  que  la  musique  instrumentale.  Toutefois,

l’embodied  simulation n’a  rien  d’abstrait :  elle  est  une  condition  préalable  à  toute

expérience, donc à toute narrativité, dépassant ainsi le seul cadre de la chose racontée en

tant que telle, même dans un texte de fiction. Car c’est par l’embodied simulation qu’elle

peut prendre forme – qu’elle accède à l’expériencialité. Et, parmi les facteurs contribuant

à l’embodied simulation, si ce n’est le principal, il y a le « mécanisme miroir ».

 

Le mécanisme miroir

17 Le  système  des  « neurones  miroirs »  a été  découvert  dans  les  années  1990,  par

Rizzolatti  et  son équipe (cf.  Rizzolatti  et  Sinigaglia  [2006]  2011,  Rizzolatti  et  Destro

2008,  Mukamel  et  al. 2010,  Oztop  et  al. 2012).  En  voici  le  principe :  lorsque  nous

regardons quelqu’un exécuter un acte, les neurones miroirs, qui se trouvent dans le

cortex  moteur  préfrontal,  déchargent comme si  nous  exécutions  l’acte  nous-mêmes.

Autrement  dit,  notre  système  moteur  – l’action –  et  nos  fonctions  sensorielles  – la

perception – s’instruisent mutuellement. En 2010, Rizzolatti a déclaré « qu’il serait plus

exact  de  parler  des  neurones  miroirs  en  termes  de  mécanisme  de  base du  système

nerveux  présent  dans  différentes  parties  du  cerveau  qui,  tout  en  maintenant  une

connexion  directe  entre  information  sensorielle  et  activation  motrice,  change  de

fonction  spécifique  selon  l’aire  dans  laquelle  elle  se  trouve » ;  d’où  le  titre  de  sa

conférence :  « Le  mécanisme  miroir :  un  mécanisme  neuronal  pour  comprendre  les

autres » (Sofia 2011 : 238-9).

18 Il s’agit donc d’un système ou d’un mécanisme qui permet de « comprendre les autres ».

Du moins leurs intentions (cf. Iacoboni et al.  2005, Fogassi et al. 2005, Juan et al. 2013,

Kohler et al. 2002). C’est une implication importante du mécanisme miroir : permettre

« de corréler les mouvements observés à nos propres mouvements et d’en reconnaître

la signification », notre cerveau étant ainsi capable de comprendre immédiatement les

actions accomplies par les autres « sans avoir recours à aucun type de raisonnement, en

se fondant uniquement sur ses propres compétences motrices » (Rizzolatti et Sinigaglia

[2006] 2011 : 10). C’est en fonction de notre propre répertoire d’actes moteurs que nous

comprenons ce que nous voyons et entendons, que nous comprenons les actions et les

intentions d’autrui.

19 De nombreuses études expérimentales s’appuient sur cette hypothèse pour souligner

l’interaction entre perception et action, ou compréhension du monde extérieur et de ce qui s’y

passe par nos capacités de mimétisme – de simulation incarnée, motrice. La vue de coups de

brosse peints éveille les représentations de l’action correspondante chez l’observateur

(cf. Taylor et al. 2012, Leder et al. 2012, Ticini et al. 2014). Ou celle de photographies

montrant des personnages en action (cf. Proverbio et al. 2009). La littérature n’est pas

en reste (cf.  Wojciehowski et Gallese 2011, Gallese 2010, Keen 2006 et 2013, Herman

2011, Speer et al. 2009), ni le cinéma (cf. Gallese et Guerra 2012) ou encore la musique,

depuis l’étude fondatrice de Molnar-Szakacs et Overy (2006). Citons l’étude de Peckel et

al. (2014), qui montre qu’une musique perçue en fond sonore par un auditeur « résonne

avec le système moteur » de celui-ci et influence, en fonction des capacités motrices des

membres  utilisés  (marcher,  taper  avec  les  doigts,  etc.),  les  mouvements  qu’on  lui

demande  pourtant  d’effectuer  sans  tenir  compte de  la  musique  qu’il  entend.  Nous

évoquerons  avec  Hyman  (2012)  trois  études  marquantes :  lorsque  des  danseurs
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observent  des  mouvements  relevant  de la  danse dont  ils  sont  spécialistes,  les  aires

cérébrales  associées  à  la  préparation  et  à  l’exécution  de  ces  mouvements  sont

nettement plus actives que dans tout autre cas ;  à l’écoute d’une pièce qu’ils savent

jouer, les pianistes activent les aires cérébrales associées à la perception auditive et – ce

qui n’est pas le cas pour une pièce familière mais qu’ils ne savent pas jouer – les aires

cérébrales associées à la préparation de l’action ; regarder une partition active chez les

musiciens  – contrairement  aux  non-musiciens –  les  aires  du  cerveau  associées  à  la

planification motrice.

 

Transition

20 Traiter du système des neurones miroirs – ou du mécanisme miroir – amène ainsi à

traiter de l’embodied simulation. Toutefois, l’inverse n’est pas nécessairement vrai : nous

ne  dirons  pas  que  le  phénomène  de  l’embodied  simulation  s’explique  par  le  seul

mécanisme miroir.  Nous  soulignerons  surtout  le  lien très  fort  – dont  le  mécanisme

miroir est un acteur important – entre perception et  action,  dans la mesure où toute

perception est action. Plus précisément : où toute perception implique qu’elle déclenche dans

le même temps des processus moteurs. 

21 Il  s’agit  de  la  première  phase  de  l’embodied  simulation (qui  correspond aux « inverse

models »). Et si l’embodied simulation permet de faire accéder ce qui est perçu au rang

d’expérience,  elle  permet  aussi  de  préparer  ce  qui  suit,  de  se  projeter  vers (ce  qui

correspond aux « forward models »). C’est ce que nous appellerons le « nœud narratif »

de l’embodied simulation, abordé ici du point de vue de la musique.

22 Mais revenons d’abord sur le principe de l’embodied simulation, afin d’en proposer une

définition  plus  précise,  sur  deux  plans  au  moins :  l’implication  de  l’émotion dans

l’embodied simulation, sans laquelle ce qui se passe ne serait pas expérience au sens où

nous l’entendons ici  – comme expérience de la vie  réelle ;  le moment du déclenchement

même  de  l’embodied  simulation –  moment  de  tension,  d’une  « tension  pathétique »

(Sevilla 2014).

 

L’embodied simulation : définition

23 « Simulation incorporée » :  voilà la  traduction littérale.  Qui rend bien compte de ce

phénomène :  quelque chose  qu’on incorpore  à  soi  en  le  simulant,  au sens  d’imiter.  Ce qui

correspond aussi,  chez de nombreux auteurs, à ce qui est appelé empathie,  contagion

émotionnelle ou mimétisme. Ces termes renvoient au même type de phénomène, même si

le terme d’embodied simulation est plus précis sur un point essentiel : l’incorporation de ce

qui est perçu. Dans tous les cas, la musique est « ancrée dans le corps » (Imberty 2013)

et la question qui se pose est de déterminer, selon le titre d’une étude de Gallese et

Sinigaglia : « How the Body in Action Shapes the Self » (2011).

24 Proposons la définition suivante de l’embodied simulation : « un mécanisme fonctionnel

qui fait que les actions, les émotions ou les sensations que nous observons activent nos

propres  représentations  internes  des  états  du  corps  qui  sont  associés  à  ces  stimuli

sociaux, comme si nous étions engagés dans une action similaire ou comme si nous

expérimentions une émotion ou une sensation semblable » (Freedberg et Gallese 2007 :

198). Autrement dit, nous comprenons ce que nous voyons ou ce que nous entendons en le

simulant à partir de ce que nous avons déjà expérimenté. Ce qui intègre également l’émotion,

Une approche cognitive de la narrativité musicale

Cahiers de Narratologie, 28 | 2015

7



y compris en musique. Nous renverrons à l’article de Molnar-Szakacs et Overy (2006),

au  titre  évocateur,  que  l’on  traduira  ainsi :  « Musique  et  neurones  miroirs :  du

mouvement à l’émotion » (cf. aussi Becker 2010), ou à des études portant sur le rapport

entre  l’émotion  provoquée  par  la  musique  et  l’activation  des  neurones  miroirs  (cf.

Koelsch  2005,  Koelsch  et  al.  2006,  2010).  L’émotion est  un  facteur  important,  sinon

essentiel, du faire-semblant qui correspond à l’engagement complet qu’un auditeur, par

exemple,  manifeste  à  l’égard  d’une  œuvre  fictionnelle telle  que  proposée  par  un

narrateur-exécutant dans une relation cognitive d’« entente mutuelle ». Pour le dire

comme Walton, l’empathie consiste à imaginer ressentir ce qu’autrui – personnage réel

ou de fiction – semble ressentir, ce que nous appliquons en musique à la figure – même

physiquement absente – de l’interprète, contrairement à Walton, pour qui la musique

pousse  à  imaginer  faire  l’expérience  de  certaines  émotions,  mais  le  plus  souvent  à

partir d’elle-même (1994 : 58-9). Selon Juslin, la « contagion émotionnelle » est l’un des

huit mécanismes psychologiques à la base de l’émotion en musique, qui consiste pour

un  auditeur  à  percevoir  l’émotion  exprimée  par  la  musique  et  à  la  mimer

intérieurement (cf. Juslin 2013, Juslin et al. 2013, 2010).

25 Pour désigner un phénomène analogue (qu’il n’applique pas à la musique), Sevilla parle

de « tension pathétique », définie « comme l’immersion cognitive de l’émetteur et/ou le

récepteur dans le pathos (émotions et sensations) d’un autre, symbolique ou réel, en

adoptant  sa  perspective »  (2014 :  §  14).  Plus  loin,  l’auteur  centre  son  propos  sur

« l’immersion cognitive de l’empathie : modalité plus intense, mais pas exclusive, de la

tension pathétique » (ibid.). Et d’ajouter qu’une « certaine idée de tension » participe de

cette empathie, dans la mesure où celle-ci suppose une « réaction obligée au stimulus

de départ » (§ 15). Selon Baron-Cohen, « il y a au moins deux étapes dans l’empathie :

reconnaissance et réponse » (ibid.). C’est un point important, car l’empathie, ou embodied

simulation,  ne  se  déclenche  pas  automatiquement :  la  réponse  et  son  intensité

dépendent des attentes et des capacités cognitives du récepteur (de même que de ses

« aptitudes  éthiques »,  cf.  §  22-3).  Pour  reprendre,  en  le  traduisant,  le  titre  d’une

remarquable étude : l’empathie et la contagion émotionnelle constituent un lien entre

les émotions reconnues et les émotions ressenties à l’écoute de la musique (Egermann et

McAdams 2013). L’empathie constitue un indicateur de préférence :  elle sera d’autant

plus intense que l’auditeur apprécie la musique qu’il entend, étant amené « à être plus

attentif aux émotions exprimées et à ressentir du coup une empathie accrue » (151).

D’autres facteurs interviennent également, comme le genre, l’attention portée à ce qui

est écouté et le degré d’expertise musicale.

26 Nous sommes désormais en mesure d’examiner les deux phases croisées de l’embodied

simulation :  de  la  perception  (réelle)  à  l’action  (simulée)  – « inverse  model » –  et  de

l’action (réelle) à la perception (simulée) – « forward model ».

 

Musique et embodied simulation : de la perception (réelle) à l’action

(simulée)

27 Nous nous appuierons sur une étude de Cox (2011), qui présente une hypothèse sur la

manière dont la musique est intériorisée dans les corps et les esprits des auditeurs.

C’est « l’hypothèse mimétique », qui « aborde la question de l’embodiment en montrant

comment  l’imagerie  musicale  – souvenir,  anticipation  ou  encore  penser  à  de  la

musique – relève en partie d’une imagerie motrice »  qui est « liée aux efforts et aux
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mouvements produits par notre système squeletto-moteur », ce qui « implique aussi les

efforts  suscités  par  la  performance musicale »  (§  2).  Nous  comprenons en partie  la

musique  en  fonction  d’un  mimétisme,  « d’une  empathie  physique  qui  consiste  à

imaginer que nous produisons les sons que nous entendons » (§ 3). 

28 Une approche analogue est développée par Pignocchi (2012) : « l’expérience de toute

œuvre d’art prend nécessairement forme autour d’une reconstruction mentale de la

démarche de l’artiste », essentiellement « à notre insu » (18). Ainsi, « nous percevons

certaines  propriétés  de  l’œuvre  comme  si  nous  les  avions  nous-mêmes  produites »

(ibid.). D’où l’hypothèse d’une « “simulation consciente” de la démarche de l’artiste »,

qui concerne « les propriétés de l’œuvre que l’observateur perçoit, grâce à son propre

savoir-faire,  directement  comme  le  résultat  d’intentions  qu’il  aurait  pu  lui-même

former »  (175).  Savoir  se  servir  d’un  crayon  à  papier  « suffit  à  doter  l’observateur

d’associations  visuo-motrices  lui  permettant  de  percevoir  immédiatement  les  traits

d’un dessin comme le résultat d’actions » (170).

29 Comme  Pignocchi,  Cox  propose  de  nombreux  exemples,  sur  la  base  de  dix-huit

« principes » associés à cette hypothèse :

30 Préliminaire : les sons et leurs sources

1. Les sons sont produits par des événements physiques : les sons indiquent (signifient)

leur source physique.

2.  Beaucoup  ou  la  plupart  des  sons  musicaux  sont  la  preuve  des  actions  motrices

humaines qui les produisent.

Le comportement mimétique et l'imagerie en général

3. Les êtres humains comprennent d'autres entités (animées ou non, humaines ou non)

et  les  événements  au  sein  d’un environnement  en  partie  par  imitation explicite  et

implicite.

4.  L’imitation  explicite  et  implicite  constitue  des  représentations  corporelles  des

actions observées.

5.  Les  êtres  humains comprennent  le  comportement  d’autrui  en  partie  par  le

comportement mimétique et la MMI (« mimetic motor imagery »).

6. Les actions imaginées sont informées par les actions effectuées. 

7. L’imitation peut être intentionnelle, consciente et souvent non consciente.

8. L'imitation est plus fortement activée dans l'observation des actions dirigées vers un

but.

Les principes plus spécifiques à la musique

9. L'action mimétique et la MMI se produisent en temps réel et en « rappel » (et peut-

être dans la « planification »).

10. L'imagerie motrice mimétique et l'action se produisent selon trois modalités : intra-

modale, intermodale, et amodale.

11.  Toutes  les  caractéristiques acoustiques peuvent être  ou seront  représentées  par

mimétisme.

12.  Différents  types  de  musique  « invitent »  à  différents  types  d'engagement

mimétique.

13. Certaines musiques atténuent l'invitation mimétique.

14. La musique d'ensemble offre plusieurs « invitations ».

15. Les réponses mimétiques sont souvent plus fortes dans des contextes live que dans

des contextes enregistrés.

16. La MMI varie en force et en précision selon les individus.
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17. La MMI motive et limite la conceptualisation (métaphorique ou autre).

18. Le comportement mimétique et la MMI impliquent la participation mimétique, la

communication, et l'affect ».

31 C’est sans doute en musique que ce phénomène mimétique, ou embodied simulation, est le

plus frappant. Parce que la musique est nécessairement jouée et qu’il y a donc toujours

quelqu’un qui fait – un exécutant. La musique ne peut exister concrètement qu’exécutée,

même si la notion d’exécution tend à s’atténuer dans le cas, par exemple, des musiques

générées en réseau sur internet. Mais, dans tous les cas, la musique, c’est du son, c’est-à-

dire un artefact produit intentionnellement par quelqu’un et un ensemble de vibrations

ressenties  de  manière  empathique et  liées  à  une  source  sonore  plus  ou  moins

identifiable.  La  figure  de  l’exécutant  – au  sens  le  plus  large –  est  ainsi  présente

physiquement dans toute musique entendue, y compris enregistrée.

32 C’est  pour cette  raison que la  musique est  diegesis – racontée – et  mimesis – montrée : 

racontée, car il y a un narrateur qui raconte non ce que dit l’œuvre, mais l’œuvre elle-

même ; montrée,  car incarnée, mimée par le narrateur-exécutant. La musique suscite

donc en permanence l’expérience de l’embodied simulation.  Entre les musiciens et les

auditeurs. Et entre les musiciens, car quel plus bel exemple d’embodied simulation – ou

d’empathie –  en  acte  que  des  musiciens  qui  jouent,  et  plus  encore  improvisent

ensemble ?

33 Toutefois, cette approche doit être complétée par une autre : comment la manière dont

nous incorporons les  sons nous permet de préparer et  de rendre plus efficace notre

expérience de la musique. Si l’embodied simulation permet de vivre la musique que nous

entendons (et faisons), elle permet aussi de se projeter vers ce qui suit. Elle apparaît ainsi

comme un nœud narratif articulant le maintenant et l’après, donnant sens à l’un pour le

projeter vers l’autre. 

 

Musique et embodied simulation : de l’action (réelle) à la perception

(simulée)

34 Nous nous appuierons sur une étude de Maes et son équipe (2014), qui distingue deux

approches de l’embodied simulation en musique. D’une part,  les « inverse models »,  qui

correspondent  au  flux  d’information  menant  de  la  perception  à  l’action,  permettant

d’associer  aux  informations  entrantes les  stimulations  motrices  correspondantes  (1).

D’autre part, les « forward models », qui correspondent au flux d’information menant de

l’action à la perception, donnant ainsi la possibilité de prévoir l’issue sensorielle probable

d’une  action  planifiée  ou  exécutée  (2).  Ils  préparent les  processus  perceptuels  et

permettent  donc  de  donner  forme  à  l’expérience  musicale  (4).  Considérant  que  la

combinaison de ces deux modèles permet de comprendre comment nous interagissons

avec le  monde extérieur,  les  auteurs  proposent  de les  associer  afin  de comprendre

comment le système moteur humain et ses actions influencent la perception musicale

(2).

35 Cette  étude  distingue  trois  implications  des  « forward  models » :  l’« atténuation »  –

 l’exécution d'une action pour laquelle on peut prédire les conséquences sensorielles

atténue la perception de ce qui est effectivement entendu (5-6) ; la « facilitation » – le

mouvement lié à la musique, comme la danse, facilite la perception du temps (6). Et la

« désambigüisation »  (7-8) :  la  planification  et  l’exécution  de  mouvements  corporels

permettent de prévoir les conséquences sensorielles des actions et ainsi  d’affiner la
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perception et la compréhension de la musique, ce qui concerne aussi les émotions que

celle-ci  exprime  (cf.  aussi  9-10),  en  précisant  que  l’observation  de  mouvements

corporels (voir des musiciens jouer) influence tout autant la perception de la musique

produite que le fait de produire ces mouvements ou de les planifier.

36 À partir de là, un point reste à souligner : le concept de « modèles internes » (« internal

models »). Il découle de « l’hypothèse associative », selon laquelle le mécanisme miroir

n’est  pas  seulement  le  résultat  de  l’évolution  humaine,  mais  aussi  celui  de

« l’apprentissage  sensori-moteur  associatif » :  « grâce  à  des  expériences  répétées  de

manière systématique,  des événements sensoriels  sont associés à  des actes moteurs

particuliers »  et  « des  liens  “excitateurs”  sont  créés  entre  les  deux,  entraînant  le

développement de modèles internes » (3). Cette co-activation opère automatiquement

dans les deux cas énoncés plus haut : dans les sens perception-action et action-perception 
(ibid., cf. aussi 9).

37 Deux précisions : ces modèles internes ne peuvent se construire que grâce à la capacité

du  cerveau  à  évoluer,  y  compris  physiologiquement,  pour  automatiser des  tâches

répétitives, comme pour la pratique musicale (cf., notamment, sur la plasticité cérébrale,

Peretz et Zatorre 2005, Paquette et Mignault-Goulet 2014, Schön 2013) ; ils peuvent être

assimilés à des scripts sensori-moteurs, donc à des scripts dynamiques – des embodied

scripts. Ils sont source de narrativité, car à ces scripts sont associés des sensations, des

ressentis,  des  émotions,  des  images,  des  gestes,  des  représentations,  etc.  – des

mouvements indissociablement corporels et mentaux,  ancrés dans l’expérience de la vie 

réelle. Où nous retrouvons l’expériencialité.

 

Conclusion

38 La musique est donc récit à plusieurs titres.  D’abord, parce qu’il  y a en musique un

narrateur au sens narratologique du terme : l’exécutant, indispensable pour qu’il y ait

musique – sans performance, pas de narrateur, ni musique possible. Cet exécutant est le lieu

du sens en musique : il lui donne forme, existence, la rend présente à lui-même et aux

autres. Il raconte non pas ce que dit l’œuvre, mais l’œuvre elle-même.

39 Et ce, pour lui permettre de raconter. Car la musique est récit – elle peut raconter. Non

pas des histoires, certes, au sens d’un récit de fiction. Nous renverrons à deux grands

pionniers de la  narrativité musicale.  D’abord,  Tarasti :  « c’est  dans les  termes d’une

intrigue abstraite que l’on devrait considérer la signification qu’une œuvre tente de

nous transmettre » : il ne s’agit pas de « démontrer que la musique est capable d’énoncer

des récits spécifiques, mais expose plutôt en quoi des structures de la musique peuvent

être associées à des récits » (2007 : 209, cf. aussi 2006 [2002]). Ensuite, Grabócz : « nous

appellerons narrativité musicale le mode d’organisation des signifiés à l’intérieur d’une forme

musicale » (2007 : 241, cf. aussi 1986, 2009, 2011). Enfin, il  faut mentionner, outre les

travaux de Hatten (1994, 2004), l’ouvrage majeur publié par Almén (2008).

40 Si la musique est récit, elle l’est aussi d’un point de vue cognitif. Ce qui n’est possible que

par  la  performance.  Elle  est  seule  capable  de  créer  les  conditions  de  la  fictionnalité,

fondée sur l’adhésion – le faire-semblant – d’un auditeur à l’idée que l’œuvre musicale

institue  un  monde  fictionnel :  condition  nécessaire  de  toute  relation  cognitive.  Qui

comprend au moins deux plans.
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41 D’abord, l’actualisation de l’œuvre par l’auditeur – sa compréhension. Il peut être rendu

compte de ce processus d’actualisation cognitive par le concept de « tension narrative »

(Baroni 2007, 2010), qui s’applique à la musique (cf. Baroni 2011, Grabócz 2011). C’est la

tension narrative qui rythme l’intrigue, en contrastant temps forts et temps faibles,

tensions et résolutions. Elle fait en sorte que le lecteur (ou l’auditeur) est accroché, surpris,

en un mot noué par l’intrigue. C’est ce que Sevilla, qui prolonge et précise les travaux de

Baroni  sur  la  tension  narrative,  appelle  la  « tension  télique »,  qu’il  applique  à  la

musique  et  qu’il  définit  comme  « l’immersion  cognitive  de  l’émetteur  et/ou  du

récepteur dans l’inconnue relative aux intentions d’un sujet, agent ou patient, vis-à-vis

d’un fait qui n’a pas encore été accompli » (2014 : § 25).

42 Ensuite, c’est cette interaction forte entre l’auditeur et la performance qui ouvre la voie

à l’embodied simulation et à ses différents aspects, des nœuds narratifs constitués par le

croisement entre les « inverse » et les « forward models » – perception et action réelles vs.

action  et  perception  simulées –  jusqu’aux  embodied  scripts.  C’est  là  que  l’expérience

musicale peut devenir expériencialité, c’est-à-dire une « expérience de vie réelle » à travers

une conscience – une expérience d’essence narrative (cf. Fludernik 1996).

43 C’est ainsi que la musique apparaît, à de multiples titres, comme un récit et comme un

récit cognitif. Récit sans histoire, certes. Mais, à la suite d’Almén, nous considérerons

comme une force, y compris sur le plan de la narrativité, ce que la musique ne peut pas

faire : elle laisse à l’auditeur une plus grande liberté pour suivre les rapports narratifs

entre  les  événements  musicaux  (cf.  2008 :  13).  Et  surtout  celle  de  s’attacher  à

l’essentiel : à ce qui fait œuvre, expérience, expériencialité.
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ABSTRACTS

This paper hypothesizes a cognitive approach of musical narrativity : from the cognitive angle,

music  is  necessarily  narrative.  In  this  perspective,  the paper discusses  three main points.  (1)

Experienciality,  in the meaning of « real  life  experience » through a consciousness,  is,  according to

Fludernik, necessarily narrative. This concept is here applied to music. (2) In music, there is a

narrator who tells the work,  by a performance.  He appears as the place of  meaning.  He is  the

concrete  and  essential  presence  so  that  there  is  music,  or  experienciality.  (3)  The  embodied

simulation (or empathy) appears like a cognitive phenomenon founding the musical and narrative

experience of the listener, since it allows him to mimic physically the experienciality proposed by

the  narrator-performer.  To  address  these  points,  this  paper  also  approaches  questions  as

essential  as  the  mirror  mechanism and thus  reciprocal  relationships  between perception and

action (see « inverse » and « forward models »), and the fictionality in music.

Cet article pose l’hypothèse d’une approche cognitive de la narrativité musicale, en ce sens que

traitée  sous  l’angle  cognitif,  la  musique  est  nécessairement  narrative.  Dans  cette  perspective,

l’article traite de trois points principaux.  (1)  L’expériencialité,  au sens d’une « expérience de vie

réelle » à travers une conscience, est, selon Fludernik, nécessairement narrative, et ce concept est ici

appliqué à la musique. (2) Il y a en musique un narrateur qui raconte l’œuvre, par la performance, et

il  apparaît  ainsi  comme le  lieu  du  sens,  présence  concrète  et  indispensable  pour  qu’il  y  ait

musique, ou expériencialité. (3) L’embodied simulation (ou empathie) apparaît comme un phénomène

cognitif fondateur de l’expérience musicale et narrative de l’auditeur, puisqu’il permet à celui-ci

de simuler en l’incorporant l’expériencialité proposée par le narrateur-exécutant. Pour traiter de ces

différents  points,  l’article  abordera  également  des  questions  aussi  essentielles  que  celles  du

mécanisme miroir, et donc des relations réciproques entre perception et action (cf. les « inverse » et

« forward  models »), et de la fictionnalité en musique.

INDEX

Mots-clés: narrateur, narrativité, cognition, performance, expériencialité, embodied simulation,

empathie, mécanisme miroir, fictionnalité
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